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.. Ne moze dramski pisac da sedne da pise i
kaze sebi:,Sada ¢u malo da budem angazovan.
Sta ima problemati¢no na svetu? Reality show.
Eto, o tome ¢u da pisem!” Ja nemam takav
pristup pisanju. Moj pristup pisanju je takav

da se iSamaram u zivotu, da mi se dese grozne
stvari i da kroz pisanje reSavam neke svoje
licne probleme. U svim tim tradicionalnim
tekstovima koji imaju tendenciju da budu
,angazovani’, glavni je problem kada vidite

da to neko izmislja, da ne oseca autenti¢nu
potrebu da progovori o tim problemima.
Grozno je kada, ¢itajuci neki tekst imas osecaj
da je narucen ili osec¢aj da je neko rekao sebi:
,Nisam nista napisao godinu dana, evo morao
bih sada." Naravno, postujem sve kolege koje
Zive od tog posla, jasno je da se svako od nas
nasao i u takvim situacijama, ali se to u komadu
uvek prepozna.

Milena Bogavac
Razgovor s piscima: Okolnosti nas neminovno
obeleze

Na naslovnoj strani:
fotografija iz predstave Patriotic Hypermarket



ICATRON

156/157



teatRON

Casopis za pozorisnu umetnost
Broj 156/157

Godina XXXV

YU ISBN 0351-7500

Glavni i odgovorni urednik:
Ksenija Radulovi¢

Urednistvo:

Aleksandra Jovicevic¢

Anja Susa

lvan Medenica

Slobodan Obradovi¢ (sekretar)

Dizajn i prelom:
Milan M. MiloSevic¢

Jezi¢ka redakcija:
Ljubica Marjanovic¢

Stampa i povez:
Alfagraf, Petrovaradin, Reljkovi¢eva 20

ICATRON =

%4
I' -,

Tiraz: 400 primeraka
Stampanje zavréeno decembra 2011.

v

Izdavac

MUZEJ POZORISNE UMETNOSTI SRBIJE
Beograd 11000

Gospodar Jevremova 19

e-mail: office@mpus.org.rs
WWW.MPUS.Org.rs

TEMA BROJA 4

. Novo polititko pozoriite (L) A%
Casopis TEATRON finansira \ &L
Ministarstvo kulture Republike Srbije — \

2 TEATRON 156/157 JESEN/ZIMA 201



UVODNIK

EDITORIAL

TEMA BROJA: NOVO POLITICKO POZORISTE (lI)
Jovan Ljustanovi¢, Biljana Srbljanovi¢: ples na Zici

Ljiljiana Pesikan-Ljustanovi¢, "Ja eto Zalim za salamom”

Ana Tasi¢, Kriticka kultura secanja — politicnost

dokumentarnog pozorista u Srbiji 2010-2011

Razgovor s piscima: Okolnosti nas neminovno obeleZe

Ana Isakovi¢, AngaZovani teatar kao izgovor

Bojan Dordev, Teorija kao praksa kao politika

DRAGAN KLAIC: SECANJE (1950-2011)
Aleksandra Jovicevi¢, On se nikada vise nece vratiti

Milena Dragicevic¢ Sesi¢, Otvaranje novih svetova

Guido Snel, Stapanje ¢injenica i maste

Dragan Klai¢, Produkcioni modeli: repertoarska pozorista, trupe
i produkcijske kuce

OGLEDI
Svetislav Jovanov, Motiv utopije u modernoj srpskoj drami
Dunja Dusani¢, Projekat Kardenio

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

19
29
39
44

55
63
68

70

85
93



SADRZAJ

SAVREMENA SCENA — KRITIKE
Dunja Petrovi¢, Valter se brani

Slobodan Obradovi¢, Citiranje pozorista

Olga Dimitrijevi¢, Teme, teze i floskule
Slobodan Obradovi¢, Otkrivanje publike

Olga Dimitrijevi¢, Poslednji performans

Gorica Pilipovi¢, Zacudni izlet u scensku poeziju
Gorica Pilipovi¢, Zensko pitanje

Milena Jaukovi¢, Igra za Dantea

Milena Jaukovi¢, [zvan stereotipa

MEDUNARODNA SCENA
Bojana Jankovi¢, Umetnost ili marketinski trik?
lvan Medenica, Novo u Saubine

DRAMA
Tanja Sljivar, Grebanje (ili kako se ubila moja baka)

PRIKAZI KNJIGA

Ljiljana Pesikan-Ljustanovi¢, Kapitalna studija

HRONIKA MUZEJA

Ivan Medenica, Bitef kao krivo ogledalo

Mirjana Odavi¢, Pozorisna fotografija i njeni autori
zastuplieni u Muzeju pozorisne umetnosti Srbije

IN MEMORIAM
Goran Markovi¢, Olivera Markovic (1925 -2011)

Aleksandar Milosavljevi¢, Stevan-Baja Gardinovacki (1936 — 2011)

Milan Vlaj¢i¢, Muharem Pervic¢ (1934 - 2011)
Zorica Pasi¢, Petar Kralj (1941 -2011)
Urednistvo Teatrona, Milutin Misi¢ (1936 —2011)

Jovan Cirilov, Marina Cuturilo Helman (1956 - 2011)

4  TEATRON 156/157 JESEN/ZIMA 201



UVOD|, || 4

ovom broju Teatrona objavljujemo drugi i zavrsni deo temata Novo politicko

pozoriste, zapocetog u prethodnom broju. Posle tematizovanja opstih fenome-

na znacajnih za novi politicki teatar, ali i teatarskih scena u regionu (jedan od
povoda za ovu temu bilo je i komparativno iskustvo susednih zemalja), nastavak temata
zasnovan je na istrazivanju dosadasnjih iskustava pozorista u Srbiji. Kao $to je u prethod-
nom broju navedeno, nekoliki su razlozi zbog kojih se pojam novog politickog pozorista
(ili politicnosti u teatru i izvodackim umetnostima) u ovom kontekstu odnosi na prvu de-
ceniju ovog veka.

lako je afirmacija spisateljice Biljane Srbljanovi¢ vezana za period devedesetih godina
20. veka, i prva decenija ovog veka obelezena je komadima u kojima autorka, spajajuci
lokalno i globalno, antropolosko i politicko, izrazava samosvojnu i angazovanu sliku savre-
menog sveta. O angazmany, ili savremenom drustvenom aktivizmu ove autorke, pise Jo-
van Ljustanovi¢. Na drugoj strani, afirmacija Milene Markovi¢ upravo se poklopila s prvim
periodom posle petooktobarskih dogadaja u zemlji: Ljiljiana Pesikan Ljustanovi¢ analizuje
primere putem kojih se autorkin dosadasnji opus pokazuje kao referencijalan u odnosu
na stvarnost, ali uvek zaokupljen jednom vrstom antropoloskog angazmana, ispitivanjem
pozicije jedinke u svetu.

Savremena scena u Srbiji obelezena je i fenomenom dokumentarnog pozorista: na-
ravno, re¢ je o postupku ¢iji pojedini elementi nisu posebnost naseg vremena, ali koji je u
obnovljenom i savremenom obliku snazno prisutan i na evropskim i regionalnim pozor-
nicama. Ana Tasi¢ analizuje primere dokumentarne dramaturgije u nasem pozoristu kao
potrebu autora da drustvene dogadaje reflektuju na $to neposredniji i istinitiji nacin, bez
upotrebe fiktivnih likova. Tokom prve decenije veka afirmaciju je steklo i nekoliko znacajnih
mladih dramskih pisaca: zato je Teatron organizovao razgovor s Majom Pelevi¢, Milenom
Bogavac i Filipom Vujosevi¢em, koji na autenti¢an nacin govore o savremenom pozoristu
i sopstvenom ucesc¢u u njemu. O razli¢itim vidovima angazmana u pozoristu pise Ana
Isakovi¢, navodedi, pored ostalog, i institucionalne primere balansiranja izmedu zahteva
osnivac¢ima da podrze umetnicko stvaralastvo i potreba trzista, odnosno pravila neolibe-
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ralnih (ekonomskih) tendencija. Temat zatvara tekst Bojana
Dordeva o delovanju Teorije koja Hoda, teorijsko-umetnic-
ke platforme ciji se pocetak i dosadasnji kontinuitet rada
takode poklapa s prvom postpetooktobarskom decenijom,
a aktivnost TkH ovde je posmatrana kao stalno intervenisa-
nje u polju drustvene javnosti. Naravno, urednistvo Teatro-
naizrazava uverenje da bi ovakav temat mogao da postane
i polaziste za nova istraZivanja, za tematizovanje i drugih
aspekata scene koji ovim kontekstom nisu obuhvaceni.

Povodom smrti Dragana Klai¢a (1950-2011) priredili
smo temat o delovanju ovog znacajnog dramaturga, te-
atrologa, profesora vise univerziteta. O Klaicu pisu kolege
Aleksandra Jovicevi¢, Milena Dragicevi¢ Sesi¢, Guido Snel, a
objavljujemo i poglavlje o produkcionim modelima u po-
zoristu iz knjige ovog autora koja ce biti objavljena ove go-
dine (Resetting the stage: Public theatre between the market
and democracy).

U rubrici Ogledi Svetislav Jovanov bavi se motivima
utopije u savremenoj srpskoj drami, na primerima komada
Cudo u Sarganu, Supermarket i Lari Tompson, tragedija jedne
mladosti, a Dunja Dusanic pise o zanimljivom projektu sek-
spirologa Stivena Grinblata Kardenio, nedavno prezentova-
nom i u Beogradu. U Savremenoj sceni nasi kriticari valorizu-
ju novije predstave iz oblasti drame, opere i baleta.

U rubrici Medunarodna scena objavljujemo kriticki pri-
kaz predstave Zivot i smrt Marine Abramovi¢ u reZiji Boba
Vilsona (autorka Bojana Jankovic), kao i tekst lvana Mede-
nice o aktuelnoj pozorisnoj sceni u Berlinu, u kojem se, na
primeru tri predstave pozorista Saubine analizuju ne samo
visoki profesionalni standradi ve¢ i radikalnost i inovativ-
nost njihovog izraza.

U ovom broju predstavljamo i dramu Grebanje (ili kako
se ubila moja baka) mlade spisateljice Tanje Sljivar, dobitnice
Mihizove i nagrade Slobodan Seleni¢ za najbolju diplom-
sku dramu na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu.
Kroz dramaturski precizne, stilski prepoznatljive, sirovo po-
eticne i duhovito napisane scene, tema odrastanja nekoliko
decaka i devojcica predstavlja samo paravan iza kojeg su
skrivene posledice gradanskog rata i raspada drzave. Rec
je o drustveno angazovanom tekstu, jasno pozicioniranom
prema temama koje obeleZavaju stvarnost Srbije na pocet-
ku 21. veka.

U Prikazima knjiga predstavljamo studiju Petra Marjano-
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vi¢a o umetnickim pocecima Srpskog narodnog pozorista,
a u Hronici muzeja izlozbu Svi eksremi Bitefa, kao noviju po-
stavku Muzeja pozorisne umetnosti Srbije. U vezi s delat-
nos¢u ove ustanove je i tekst Mirjane Odavi¢ o pozorisnoj
fotografiji i njenim autorima zastupljenim u zbirci muzeja.

Rubrika In memoriam posvecena je nasim preminulim
kolegama.

Urednistvo
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n this edition of our Teatron magazine we carry the second and final part of our

topical series on The New Political Theatre, which we started in the previous issue.

After delving into the general phenomena relevant for the new political theatre
and the theatrical scenes in our region (one of the prompts for exploring the topic was
looking into the comparative experiences of neighbouring countries), the second part of
this article is grounded in the exploration of experiences the theatres in Serbia have had
so far. As we mentioned in the previous issue, there are several reasons why the concept
of the new political theatre (or the concept of being political in the theatre and performing
arts) in this context is mostly connected with the first decade of the XXI century.

Although playwright Biljana Srbljanovi¢ achieved recognition during 1990s, the first
decade of the XXI century was also marked by plays which, in their combination of the
local and the global, the anthropological and the political dimension, express a distinctly
individual engagement in and a picture of the contemporary world. Jovan Ljustanovi¢
wrote the article on Srbljanovi¢’s social engagement and activism. Another author, Milena
Markovi¢, achieved recognition immediately after the events of October 5 in Serbia: Ljilja-
na Pesikan Ljustanovic analyses examples which reveal the author’s opus as referencing
the reality but always with a focus on the kind of anthropological engagement which
explores the position of an individual in the world.

The Contemporary Scene in Serbia also features documentary theatre: naturally, some
of its elements are not specific to our time, but it nonetheless maintains a strong presence
on European and regional stages in a renewed and more modern form. Ana Tasi¢ analyses
examples of documentary dramaturgy in Serbian theatre as the authors’' need to reflect
events in the society in the most direct and truthful manner possible, without using ficti-
tious characters. During the first decade of the XXI century, several relevant authors of the
younger generation also received recognition, which is why Teatron magazine organized
a round of discussion with Maja Pelevi¢, Milena Bogavac, and Filip Vujosevi¢, who speak
authentically about contemporary theatre and their involvement in it. In addition, Ana
Isakovic¢ writes about the different forms of theatrical engagement, citing, among other
things, institutional examples of balancing founder demands to support artistic creation
and the demands of the market (i.e. the neoliberal economic trends). This section of our
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latest issue ends with an article by Bojana Bordev on the
activity of “Teorija koja hoda” (Walking Theory), a theoretical
and artistic platform whose beginnings and continuing ac-
tivities can also be traced to the first decade after October
5.The activities of TkH are thus perceived as constant inter-
vention in the public field. The editors of Teatron would like
to express their conviction that this series of topical articles
might, naturally, also serve as a springboard for new rese-
arch dealing with some aspects of the scene that were not
examined in this context.

We have also prepared a section on the work of Dragan
Klai¢ (1950-2011), a renowned dramaturge, theatrologist,
and university professor, occasioned by his passing. His
colleagues Aleksandra Jovicevi¢, Milena Dragicevi¢ Sesic,
and Guido Snel write about Klai¢, and we also carry a chap-
ter on production models in the theatre from the author’s
book due to be published in 2012 (Resetting the stage: Pu-
blic theatre between the market and democracy).

In our Review section Svetislav Jovanov tackles the mo-
tif of utopia in contemporary Serbian theatre, using the
examples of Cudo u Sarganu (The Miracle in Sargan), Super-
market, and Lari Tompson, tragedija jedne mladosti (Larry
Thompson, the Tragedy of a Youth), while Dunja Dusanic wri-
tes about the intriguing Cardenio project by Shakespearian
scholar Stephen Greenblatt, which was recently presented
in Belgrade. In The Contemporary Scene, our critics evaluate
the latest productions in drama, opera and ballet.

In our International Scene section we bring you a re-
view of Zivot i smrt Marine Abramovic (The Life and Death od
Marina Abramovic) directed by Bob Wilson (author Bojana
Jankovic), and a text by lvan Medenica on the contempo-
rary theatrical scene in Berlin, analyzing, on the example of
three plays of The Schaubthne, not just the high professi-
onal standards but also the radical and innovative qualities
of their expression.

In this issue, we present the play entitled Grebanje (ili
kako se ubila moja baka) (Scratching, or How My Grandma
Killed Herself) by young playwright Tanja Sljivar, winner of
the Mihiz and Slobodan Selenic Prizes for the best gradu-
ation drama at the Faculty of Dramatic Arts in Belgrade. In
dramaturgically precise scenes characterized by a recongi-
sable style, raw poeticism and wit, the subject matter of
several boys and girls growing up is only a cover for the
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examination of the consequences of the civil war and bre-
ak up of Yugoslavia. This is a socially engaged text, with a
clear position on topics characterizing the reality of Serbia
in the beginning of XXI century.

The Book Reviews section presents a study by Petar Mar-
janovi¢ on the artistic beginnings of the Serbian National
Theatre, and the Museum Chronicle features an exhibition
on All the Extremes of Bitef as one of the recent ones sta-
ged at the Museum of Theatre Art of Serbia. An article by
Mirjana Odavi¢ also refers to the Museum’s activities in the
sphere of theatre photography and the authors in this field
represented in the Museum’s collection.

As always, our In Memoriam section is devoted to those
of our colleagues who have passed on.

The Editors
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NOVO POLITICKO POZORISTE (Il)

Jovan LjuStanovic¢

BILJANA SRBLJANOVIC:
PLES NA ZICI

ma li u Zivotu i radu Biljane Srbljanovi¢ icega drugog sem zestokog, beskompro-

misnog socijalnog i polititkog angazmana? Sudeci po pocetku teksta na srpskoj

Vikipediji, reklo bi se — nema:,Njen dramski rad karakterisu politicka angazovanost
i ostra kritika savremenog drustva. U politici, poznata je po beskompromisno proevrop-
skom stavu, liberalnim shvatanjima i podrsci manjinskim i LGBT pravima” (srwikipedia.org).
U ovim dvema recenicama,dramski rad” pominje se samo toliko da bi se sveo na,politicku
angazovanost i ostru kritiku savremenog drustva’. U vremenu esteticizma s kraja 19. 1 u
razli¢itim modernistickim epohama 20. veka ovakva karakterizacija nekog knjizevnog i,
uopste, umetnickog dela znacila bi pomanjkanje estetske autonomije, a time i vrednosnu
diskvalifikaciju. Danas, ¢ini se da je kantovska estetika do kraja raskrinkana, da je otkriven
njen samozatajni kripto-politicki angazman - da ,Cista” umetnost bez interesa” nije mo-
guca. Univerzalisticki patos prosvetiteljstva raspao se, mozda i nepovratno, na socijalne
konstrukte i polja socijalne modi. Sve vise je onih koji umetnicko stvaranje vide kao perfor-
mativni ¢in koji ima odredene socijalne ucinke (Peternai, 2005) i nije tvorenje samosvrhovi-
te lepote. Ideja 0 osporavanju kanonizovanih socijalnih vrednosti potiskuje umetnicki po-
stupak, subverzivnost postaje jedan od zajednickih imenitelja dela savremene umetnosti.
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Biljana Srbljanovi¢ svakako je u epicentru ovog savre-
menog kulturnoistorijskog procesa. Ona u srpskoj kulturi
pripada pretecama i logotetima (post)postmodernog so-
cijalnog angazmana. Pri tome, ona je i nastavlja¢ tradicije,
one sterijanske — tradicije ,ruzenja naroda” - koja se tako
eminentno objavila u Sterijinim Rodoljupcima, pa se na
svoj nacin obnovila, u predvecerju devedesetih, u RuZe-
nju naroda Slobodana Selenica, ili u Je li bilo knezeve vecere
Vide Ognjenovic. Ipak, Biljana Srbljanovi¢ ,ruzi narod” na
dalekosezno drugaciji nacin nego dalji i blizi prethodnici,
ona odbacuje socijalni mimezis, u svet njenih drama soci-
jalna stvarnost prodire snazno, ali u fragmentima, u, ¢esto,
detronizovanim i ironizovanim, do besmisla dovedenim
okrajcima, ta stvarnost postaje gradivni materijal jednog
metastabilnog stanja cije ime je apsurd. Uprkos tome, Bilja-
na Srbljanovi¢ je zaokupljena pitanjima umetnicke forme
na ,starinski nacin, i to mnogo vise nego vecina angazo-
vanih pisaca koji se javljaju u poslednjih desetak godina
na srpskoj javnoj i kulturnoj sceni, a istovremeno ostaje
angazovana,do koske’, ne samo u dramama nego i u jav-
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nim nastupima, na blogovima i na drustvenim mreZama i u
ukupnoj politickoj delatnosti.

U njenim dramama iz devedesetih taj angazman je izra-
stao iz nuzne samoodbrane pred socijalnim silama koje su
se generisale u srpskom drustvu u vreme vladavine Slobo-
dana Milosevica. Cini nam se da je televizijski serijal Otvore-
na vrata bio prvi korak u nastanku dramskog jezika koji vodi
do njenog angazmana. U njemu, porodica, demistifikovana
i ogoljena u svojim unutrasnjim emotivnim relacijama, pa-
rodirana i prevedena u grotesku, u simulakrum, postaje kri-
vo ogledalo u kome se reflektuju aktuelna socijalno-politic¢-
ka zbivanja. U benignoj, umereno satiri¢noj karikaturalnosti
i apsurdnosti ovog televizijskog serijala nagovestena je ona
smesa porodi¢no-emotivnih i socijalno-politickih izgloblje-
nosti kojom se gradi eksplozivna smesa nakaznosti u poto-
njim dramam Biljane Srbljanovi¢. To je formula koja izvodi
njene drame na tananu Zicu na kojoj one neprestano igraju
izmedu antropoloskog i politickog angazmana, promecu
se izmedu price o ¢eznji za ljubavlju, o porodi¢noj i ljudskoj
mrznji, o prolaznosti i smrti i price o politici, o kulturnim i



socijalnim fetiSima, o pervertiranosti ukupnog socijalnog i
politickog Zivota. Ova smesa je eksplodirala, mozda najjace,
u Porodicnim pricama (Srbljanovi¢, 2000). Deca se prividno
igraju odraslih, a, u stvari, visestruko Zive svoje, ljudski i
socijalno izvitoperene Zivote. U toj igri prepoznavali smo,
kao u krivom ogledalu, i svoje Zivote iz devedsetih godi-
na dvadesetog veka. Smejali smo se, u predstavi Ateljea
212, Branki Seli¢ koja na kuli od stola i stolica, uznesena do
neba, ispisiuje sentimentalni, zaneseni majcinski dnevnik,
lako prepoznatljivu parodiju dnevnika Mirjane Markovic. Ti
dnevnici, emfati¢no sentimentalni, bili su za mnoge u Sr-
biji devedesetih privatna Sarena laZa, svojevrsna socijalna
prevara, usecerene pege otrovne gljive koja raste na tru-
lom deblu srpske socijalne svakodnevice. Svaka scena u
Porodicnim pricama zavrsava se neposrednim ili posrednim
ubistvom roditelja. Cinilo nam se onda da ako ,ubijemo
roditelje’, njihov nacin politickog misljenja, njihovu soci-
jalnu svest, onaj sistem vrednosti koji je doveo Slobodana
MiloSevica na vlast, da ¢emo se spasti od socijalnog pakla
u kome smo. Nemilosrdna, ponekad mizantropska imagi-
nacija Biljane Srbljanovi¢ nije nam davala nade, pormecaj
je dubok, mozda do samih korena, roditelji su mrtvi, ali na-
silje koje su oni generisali ne prestaje. Nadezda, dete-pas
koje izaziva ponajvise samilosti u drami i predstavi, na kraju
baca bombu. Uprkos toj bombi, ¢iju smo eksploziju svi culi,
pa mozda i razumeli, drama i predstava donosile su nam,
na zalasku milosevicevske ere, neku ¢udnu obecavajucu
katarzu. Nesto od simbolicke konfiguracije Porodicnih prica
ponovilo se destak godina kasnije u Skakavcima (Srbljano-
vi¢, 2007), potvrdujuci da nade nema. Opet je rec¢ o sukobu
generacija kao sukobu zlai goreg, ali, umesto Cistih patrijar-
halnih modela iz Porodicnih prica, Skakavci sadrze aluzije na
srpsku gradansku klasu, na njenu spregnutost sa centrima
mocdi, Akademijom, televizijom, tajnim sluzbama. Umesto
socijalnog pakla devedesetih imamo okrajke tranzicionog
haosa iz prve decenije 21. veka, i imamo, umesto do bola
nesre¢ne Nadezde-psa, monstruozno dete koje je olicenje
¢istog zla, Alegru, unuka pesnika, akademika Ignjatovica,
monstruozniju od svoga dede, velikog kombinatora.

Na delu je formula po kojoj se u porodi¢ne, ljubavne i,
uopste, svakodnevne meduljudske odnose projektuju re-
fleksi Sirih i opstijih socijalnih i politickih odnosa da bi se,
pre svega, pokazali ispraznjenost ljudskih egzistencija i uza-

JOVAN LJUSTANOVIC: BILJANA SRBLJANOVIC: PLES NA ZICI

jamnosti i da bi se preko te ispraznjenosti konceptualizova-
la dramaturgija apsurda. Ta formula je prisutna i u ostalim
dramama, kako onima koje se bave socijalnim i egzistenci-
jalnim prostorom Evrope i Amerike, kao $to su Supermarket
i Amerika, drugi deo (Srbljanovi¢, 2004) tako i onima koje se
bave srpskom savremenoscu, poput ve¢ pomenutih Ska-
kavaca, Barbela i drame Nije smrt biciklo (da ti ga ukradu)
(Srbljanovi¢, 2011).

U Supermarketu predrasude postnacionalisticke Evrope
ucestvuju u generisanju egzistencijalne obesmisljenosti
imigranta iz Isto¢ne Evrope, koji ne uspeva da se uklopi u
novi socijalni milje. U Americi, drugi deo postoji jaka referen-
cijalnost kako na Kafkinu Ameriku tako i na sudbine ljudi
izginulih u teroristickom napadu 11. septebra 2001. u Nju-
jorku, koje su predmet politickih i ideoloskih manipulacija.
U dramama Biljane Srbljanovi¢, ni u Njujorku ni u Beogradu
,smrt nije biciklo (da ti ga ukradu)”: uz one ¢ija je smrt me-
dijski promovisana i ideoloski iskoris¢ena (uzorne poslovne
ljude i oc¢eve porodica, policajce i vatrogasce u Njujorky,
odnosno Patrijarha u Beogradu) postoji i smrt obi¢nih,
anonimnih ljudi, Cesto beznacajnih: ruskog emigranta koji
je prao sudove u jednom restoranu Svetskog trgovinskog
centra kada je doslo do napada, ili NadeZdinog bezimenog
ostarelog oca, koji umire u nekoj od srpskih bolnica, dok
osoblje gleda Patrijarhovu sahranu.

U svim ovim dramama Biljanu Srbljanovi¢ ne zanima
socijalna stvarnost po sebi, ona i njeni likovi je Zive, sva-
ko na svoj nacin reaguju na pojedine socijalne i politicke
dogadaje i Cinjenice, stvarnost prodire u meduljudske od-
nose, U svesna i nesvesna ponasanja, ona je pomesana s
nagonskim zlom, s destrukcijom i autodestrukcijom Srblja-
novickinih likova. Povrh toga, i spisateljica se mesa u svet
svojih drama vise nego $to je obicaj u tradicionalnoj drami,
njene didaskalije su vise od uputstva za glumce i reditelje,
U njima ne Zivi samo prozni pisac koji opisuje i vise nego
$to se U pozoristu moze uprizoriti, ve¢ se i javlja osoben
lik, slican samoj spisateljici, koji komentarise likove, ¢esto
raskrinkava njihovu ljudsku prirodu, povremeno ih mrzi. |
to je neka vrsta angaZmana. Biljana Srbljanovi¢ je velika pe-
snikinja apsurdnosti ljudskog Zivota, pesnikinja zla i goreg,
pesnikinja velike egzistencijalne praznine u kojoj povreme-
no blesnu tragovi autenti¢ne ljudske patnje.

Tanana igra na granici antropoloskog i socijalno-politic-
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Supermarket, rezija Alisa Stojanovic¢
Na fotografiji: Predrag Ejdus, Natasa Tapuskovi¢ (foto: Nenad Petrovic)

kog angazmana jeste onaj tvoracki princip na kome pociva
bice Srbljanovickinih drama. One ¢esto nastaju i otkrivaju
se kao varijacije odredenog simbolickog sprega, kao laj-
tmotivsko ponavljanje, kao muzicka forma. To je postupak
u kome postoji dvosmeran proces u kome se estetsko po-
litizuje, a politicko estetizuje. Tu lezi i najvedi stvaralacki ri-
zik Biljane Srbljanovi¢ — ne sunovratiti se ni na jednu ni na
drugu stranu.

Uz to, angazman Biljane Srbljanovi¢ uveliko prelazi
granice njenog knjizevnog dela. Savremeni drustveni ak-
tivizam nasao je u njoj svoju zivu inkarnaciju, svoju prvo-
svestenicu, koja se nece zaustaviti ni na granicama Milo-
seviceve epohe, ni na granicama Srbije, ni na granicama
dramskog teksta, ni na granicama partijskog politickog an-
gazmana... Za takvu ulogu potrebna je posebna struktura
licnosti, vrsta hipersenzibilnog i reaktivnog temperamenta
koji vodi u stalnu socijalnu paranoju”. Ponekad taj tempe-
rament dozivi privremeni smiraj i trenutke samospoznaje:

sam vise okruzena poplavom reci, konstantnim sukobima s
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okolinom, nemam vise priliku da na sve odmah reagujem
iz sve snage i iz petnih Zila. To me i ¢uva i manje trosi, daje
mi neki neobic¢an mir, licnu sigurnost, ali mi i ukida onu na-
valu adrenalina Sto te drzi zategnutim, prenaspanovanim,
stalno pred pucanjem, pa brzo mislis i brzo radis. Taj mir mi
ukida onaj neki ludacki optimizam, koji ipak, uprkos svemu,
vodi sve nas koji se svadamo s televizorom, uterujemo ko-
mSsije u red, kritikujemo vladu, i domacu i stranu, ljutimo se
na banke, na tajne sluzbe, na ozonske rupe, na crkvu i ovu
i onu, na stare $to su stari, a na mlade $to nisu nista. Taj mir
ti zameni iluziju da moze$ i mora$ da promenis svet” (Ciri¢,
2005).

Biljana Srbljanovic ni posle priviemenih smiraja — nema
mira. Ucestvuje u partijskoj izbornoj kampaniji, kandiduje
se za gradonacelnika, pa se razilazi s partijskim drugovima,
pise blogove, raspravlja se na drustvenim mrezama. Taj ak-
tivizam vise je od odbrane vlastitih uverenja i promocije
izabranih socijalnih vrednosti. Re¢ je o hiperangazovano-
sti koja ponekad zali¢i na nesmajnost hiperaktivnog dete-
ta. Kao $to u didaskalijama njen glas mora da ,dosoljava”



likovima, tako i u javno iznesenim vrednosnim sudovima
ona Cesto prenaglasava svoje stavove, beskompromisno ih
brani —,smecuje”i,zakucava“ | to je svojevrsnaigra na zici u
kojoj spisateljica povremeno rizikuje da vrednosti za koje se
zalaze predstavi ne kao opste dobro, vec¢ pre kao psiholoski
interes, prenaspanovane” osobe.

Biljana Srbljanovi¢ dobila je mnoge ugledne knjizevne
nagrade, srpske i evropske. Tesko ih je sve pobrojati, kao
i pozorista Sirom sveta u kojima su njene drame igrane ili
se igraju. Njena internacionalna slava svakako ima veze s
njenim socijalno-politickim angaZzmanom, kao 3to je taj
angazman nesumnjivo strukturalni ¢inilac njene dramske
umetnosti. Socijalna ,parancja“ u njenim dramama ce-
sto je i,paranoja” njenih ¢italaca i gledalaca. Istovremeno,
dramska umetnost Biljane Srbljanovic jeste i vise od toga.
Ta umetnost je velika poezija o ispraznjenosti ljudskih eg-
zistencija, ne samo u ovim neoliberalnim (post)postmo-
dernim vremenima vec¢ i egzistencija uopste, velika po-
ezija o mracnoj strani ljudske prirode i ljudske sudbine, o
zlu, krivici, patnji i besmislu. Njene najbolje drame, poput

Skakavci, rezija Dejan Mija¢, JDP
Na fotografiji: Isidora Mini¢ i Nikola Simi¢

Porodic¢nih prica ili Skavaca, umivaju nas svojim mrakom,
potezu povremeno tanane niti samilosti, suocavaju nas s
tragovima krvi na egzistencijalnoj praznini, izazivaju neku
vrstu katarzi¢nog osecanja slicnog onoj katarzi koju opisu-
je Aristotel, ali i bitno razli¢itog. Bez obzira na ideologeme,
kanone, prihvacene i neprihvac¢ene socijalne vrednosti,
Biljana Srbljanovi¢ nam neprestano govori da smo na ta-
nanoj zici po kojoj vozimo bicikl koji nam ne moZe niko
ukrasti. | spisateljica svoj bickl vozi li vozi — na svoj nacin.
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Ljiliana Pesikan-Ljustanovic

»JA ETO ZALIM
ZA SALAMOM¢

Ima ljudi kao ti

Zale za spomenikom

Grobom

Nepravdom jadom

Jaeto zalim za

Salamom

(Milena Markovi¢, Istorija, sok, salama)

kupno stvaralastvo Milene Markovi¢ naglaseno je referencijalno u odnosu

na stvarnost i, pre svega, snazno zaokupljeno jednom vrstom antropoloskog

angazmana — ispitivanjem i propitivanjem ljudske prirode i pozicije jedinke u
svetu. Pesma Istorija, sok, salama (Markovi¢, 2006, 8-9) upravo paradigmati¢no odslikava
onaj osobeni socijalni angazman, koji se i u i njenim dramama i u njenoj poeziji izluCuje iz
naglasene senzitivnosti jedinke koja reaguje na svet. Taj angazman je ideoloski neutralan i
podrazumeva, pre svega, licni odnos autorke prema vlastitoj socijalnoj zajednici, njenom
aktuelnom sistemu vrednosti, proslosti, ideologemama i mitemama na kojima ona pociva.
Efemernih ,pola kile leba”, ,salama’, ,sok sto je pola popio”, akcentuju sudbinu coveka iza
kojeg ostaju i u vizuri lirskog subjekta ravnopravni su s istorijom. Proslost, koju sugerise
istorija iz naslova pesme i zvani¢ni poredak,velikih” vrednosti, olicen u trajnosti spomenika
i groba, bivaju iz te vizure opozvani: lirski subjekat se ne se¢a onoga ¢emu je posvecen spo-
menik i ne zali za grobom. Umesto njih, on opaza skele oko spomenika i,siromaska” koji
gradeci ga (,grade ga grade ponovo”), u vecitom prezentu, a neopozivo i samo jednom,
,sa skele padne” Zaljenje se pretace u samosazaljenje i prepoznavanje vlastite pozicije:
Zalim za sobom $to sve to
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Sine, reZija Slobodan Unkovski, JDP

Gledam

Aimam pare u dzepu

I ne znam odakle sam

Od kurjaka i medveda

Od onih $to su na skeli

Bili pa pali

Iz pristajanja na tu poziciju postranca, na marginaliza-
ciju koju ona nosi i vetrometinu usamljenosti koju otvara,
proisti¢ce nesentimentalna, licna, duboko individualna slika
sveta i vodi se stalni dijalog sa njom. Od diplomske drame
Paviljoni. Kuda idem, odakle dolazim i Sta ima za veceru,
koja tematizuje egzistenciju visestruke gradske i socijalne
margine, taj dijalog sa svetom snazno obelezava i dramsko
stvaralastvo Milene Markovic¢. Veliki sistemi smisla, mitovi,
istorijski i ideoloski usreciteljski projekti razoreni su. Temelj-
na pitanja kuda idem i odakle dolazim trivijalizovana su pita-
njem $ta ima za veceru, koje stoji uporedo sa njima. U tom
gotovo blasfemi¢nom manipulisanju jezikom, u propitiva-
nju njegovog smisla i ispraznjenosti, u muzickoj orkestraciji
fraza, u preplitanju i kumulaciji osobenih staleskih, rodnih,
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mas-kulturnih, prostornih idioma — oblikuje se u Paviljoni-
ma, ali i u ostalim dramama Milene Markovic, vise rasta-
kanje identiteta nego identitet sustinski marginalizovanih
junaka.

lako su pisane za pozoriste i potcinjene njegovoj logi-
ci, ove drame, gotovo uzgred, ostvaruju i snaznu poetsku
sugestivnost, cesto zasnovanu na estetici ruznog i na isku-
stvu modernog pesnistva i pesnika,operatora jezika” Bliske
postdramskom teatru po postupku ,eklekti¢nog citatno-
montaznog teatarskog strukturiranja referentnih tragova
teatra, knjizevnosti i drugih umetnosti” (Suvakovi¢, 2010,
194), one su snazno obelezene pesnickim talentom svoje
autorke i poetickim odlikama moderne poezije.

Ideologija je u dramama Milene Markovi¢ svedena na
osobeno minus-prisustvo, kao ono ¢ega vise nema, ali Sto
je jednom bilo i ostavilo ¢esto groteskne tragove. Junaci
Paviliona zive u prostoru oblikovanom pod snaznim upli-
vom minulih ideoloskih koncepata. Novobeogradski pavi-
ljoni tipi¢ni su projekt socijalistickog graditeljstva preuzet iz
sovjetske prakse, a u drami prerastaju u metaforu skucenog



Zivotarenja na marginama istorije. Mesavina autoritarnih
pijanaca, siledZija i preZitaka patrijarhalnosti, socijalistickih
penzionerki — tragikomi¢ne mesavine dama i drugarica, i
narkomana, lopova, tatinih cera i propalih lepotica, gradi
ironi¢nu sliku drustva i, pre svega, njegove ,osnovne celije”
porodice, koja vise ne pruza ni zastitu, ni toplinu, ni oslonac.
Ta sputavajuca, nefunkcionalna porodica na razli¢ite naci-
ne je osvetljena u vecini drama Milene Markovic¢. U dramu
Suma blista ulazi parodijski, ironi¢no izoblicena malogra-
danska idila.,Ku¢ica u cvecu” u koju Maca nikad nece stici:

KUCA MALA NASRED BLATA

VOLELISETITJA

PIVSKE FLASE NA PROZORU

TUKO SI'ME DO PRED ZORU

(Markovic, 2008/9, 40, 41).

Devojke - vile, predmet tragovine, samo zamenjuju
prostore jednog zatocenistva drugim:

OKO KUCE OGRADA MI

NA OGRADI SRCA LEZI

OCUH MENI SRCU SPREMA

[...]

OKO KUCE BLIZU KUCE

DALJE NISAM SMELA

[...]

OCUH STRASAN STOMAK BOLI

ZUBI JASTUK GRIZU

A MUZ MOJ DOMACIN PRAVI

UZEO ME BLIZU

OKO KUCE BLIZU KUCE

DALJE NISAM SMELA

(Isto, 34, 35).

One sanjaju o velikim mostovima, velikim gradovima,
sre¢nim narodimai strasnim brodovima,gde se vidi zastava/
neka sva u cvecu’, ali reka,majcica” kao prenosilac nagove-
Stava da su ti idealizovani prostori mogudi jedino kao pro-
storionog sveta, majcine utrobe i smrti. Opsteg zajednistva,
o kome fantazira Sre¢ko —,dece i majkii staraca, da¢e mi hle-
ba, ses¢emo svi zajedno” (Isto, 27), nikada nije ni bilo, samo
nasilja, sputanosti, incesta... iza zidova zasticenih sr¢om.
U Brodu za lutke autorka neposredno asocira, parodira i iro-
nijski izokrece onaj vid ki¢-sentimentalnosti koji produkuje
idiome tipa: lepo, sre¢no, poeticno, ¢edno, raskosno kao u
bajci, sre¢an kraj, dvorac iz bajke, prava princeza, princ na

LJILJANA PESIKAN-LJUSTANOVIC: "JA ETO ZALIM ZA SALAMOM"

belom konju, onaj pravi ili ona prava.. Naivna moralnost
i ukupni pozitivni aktivizam koji bajka kao Zanr nudi do-
sledno se izvr¢u u vlastitu suprotnost, poricuci samu ideju
bajkovitog sre¢nog kraja i strategije ,pravih izbora" koja do
njega vodi. Izbori koje u Brodu za lutke pravi mnogolika ju-
nakinja Milene Markovi¢, ako ih posmatramo kao put do
srece i ispunjenja, dosledno su pogresni. Bilo da krene ka
prividnoj slobodi gradskog narkomanskog podzemlja, bilo
ka konvencionalnoj verziji gradanskog braka, bilo da bira
oca, bilo sina, bilo da je ki, bilo majka — za nju nema sre¢-
nog kraja. Ako kao srecan kraj ne doZivimo upravo onaj vi-
talizam koji izbija iz njenog zavrénog vapaja za tim i takvim
nesavréenim i nesre¢nim zivotom:

hocu opet da se rodim

tatice moj

(Markovi¢, 2006, Brod za lutke, 207).

Mala sestra, u prvoj slici drame, Zivi u porodi¢nom
domu sa jasno hijerarhizovanom porodi¢nom situaci-
jom: odsutni, mocni otac, majka zastitnica, ali i cuvarka
koja stoji na granici doma i sveta odraslih i Velika sestra,
socijalno snadenija, veca, lepsa, lukavija. Kao i u bajci, ta
pocetna situacija biva narusena udaljavanjem ¢lana po-
rodice, koje je, istovremeno, i krsenje roditeljske zabrane.
Medutim, ono $to u bajci vodi do stvaranja nove porodi-
ce u drami se okoncava samotni¢kom smrcéu: sin Studen
je samo pijano snovidenje , zastitni¢ka figura oca samo-
obmana, muz je napusta kada rodi hendikepirano dete i
ne zna kako je umrla, sestra se pravda $to je nije vidala..
Visokostilizovanog porodi¢nog sklada, kakav sugerise
uvodna formula bajke, u drami nema ni na pocetku. Maj-
ka, iako ima dve devojcice, vise voli decake, sestre se mrze,
otac Alisu,ruzno gleda”. Porodi¢ni dom — kolibi¢ — podeljen
je:roditeljska soba je zabranjena za decu:,U toj sobi su zve-
ri" kaze majka, razvijajuci opomenu u sablasnu razbrajalicu
visoke pesnicke vrednosti:

Jedna ti kaze: sad,

druga ti kaze: ne,

treca te gleda i ceri se,

Cetvrta sedi i jede meso koje mrda,

ali su joj dobre o¢j,

peta kaze: uradi, uradi,

nece nista da ti bude,

Sesta nema odi,
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sedma nema usi,

osma nema usta,

deveta je secanje,

deseta je smrt.

(Isto, 73).

Seksualno licemerje gradanske porodice ne moze da
se suoci sa odrastanjem i erotskim budenjem seka i bata.
,Srecnog kraja” nema ni kada se pojavi princ — mladoze-
nja. U pecini trimedveda. Zlatokosa je uljez, isto kao i njena
imenjakinja iz bajke. MladoZenja — Medvedi¢, kome su ro-
ditelji,sve dali’, groteskna je parodija i same ideje o,0nom
pravom’, spasiocu, princu koji brise posledice predasnjih
losih izbora. U ,stanu sredenom nekom lepom” nema me-
sta ni za hendikepirano dete i bitno je samo ko je kriv" za
njegovo rodenje. — Raspad gradanske porodice i socijal-
nih, ekonomskih i emotivnih relacija na kojima ona pociva
senci drame Milene Markovic¢ lirskim brutalizsnom, mo¢-
nim, zastrasujucim slikama i snaznim emotivnim izbojima.
Ne funkcionisu ni zamene za porodicu, bilo da poricu tradi-
ciju, poput gradskog narkomanskog podzemlja patuljacke
kuce, bilo da proisti¢u iz nje, poput tradicionalnog manastir-
skog bratstva u Nahodu Simeonu, koje je i samo osenceno
nasiljemiincestom. Slabi, sputani, nemocni, oni koji ne, jedu
meso koje mrda’, zrtve su nasilja. lako Milena Markovi¢, kao
sve forme ideoloskog angaZovanja, odbacuje i pripadanje
,zenskom pismu” (,Ne zanima me Zensko ve¢ ljudsko pi-
smo” —,Dnevnik’, 5.jul 2006, 11), jedan od bitnih segmenata
njenog angazmana ostaje i naglasena rodna senzitivnost.
Nasilje nad Zenama u ovim dramama jeste najnaglaseniji
vid stradanja i ugroZenosti socijalno marginalizovanih. Cela
drama Sine ili Bog nas pogledao ratni uzas oblikuje u stra-
danju Rupice ,a ona je zensko a takode DEVOJCICA, LAKA
ZENSKA, PSIHOLOG, ZAROBLJENICA | MEDICINSKA SESTRA"
(Markovi¢, 2006, 40). U svetu cija je zvucna Sifra ,kombina-
cija klanja svinja, harmonike, smeha, ljudskih jauka i zapo-
maganja’, koji su ,tako pomesani da se ne razazna odmah
Staje u pitanju” (/sto), nema bezbednog mesta za slabe, ako
to nije rajska vecnost u kojoj su Veseli i Rupica osudeni na
vecitu radost i istinu. U delima Milene Markovi¢ ¢injenica
da je neko Zrtva ne zac¢i da mu je sve oprosteno, ali ni to $to
Zrtva nije jagnje ne opravdava njene dzelate. Unekoliko pa-
radoksalno, ironi¢ne, crnohumorne, na momente cini¢no
distancirane drame Milene Markovi¢, poput njenih pesa-
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ma, svojim osobenim ritmom i snaznim osecanjem nemi-
ra, nezadovoljstva i bola, dostizu naglasen emotivni patos
i postaju duboko uznemirujuce, razotkrivajuci u govornom
¢inu elemente ,stvarnoga ¢ina koji ima materijalne poslje-
dice” (Peternai, 2005, 7).

Sve tradicionalne predstave i vrednosti bivaju sustinski
desemantizovane u dramama Milene Markovi¢. Njeni juna-
Cine Zive vise u svetu ¢vrste strukture, u kome postoje Bog,
ogresenje i kazna, prestup i ispravni postupak, narusavanje
i vaspostavljanje reda... U tom svetu nema ni majke ni do-
movine , ni mitova o bogovima i herojima, pocetku i kra-
ju . Rodeni u zemlji koja se ,vise tako ne zove’, na prostoru
visestruko onecis¢enom smrcu i stradanjem — junaci ovih
drama nemaju izlaza. Temeljni antropoloski pesimizam
Milene Markovi¢ projektuje se u sustinskom obesvecenju
sveta, u ukidanju svrhovitosti i smisla. Izmedu proslosti
koju izmisljaju i neostvarivih, utopijskih tlapnji o buduc-
nosti, njeni junaci zaglibljeni su u svakodnevici, koja bi se,
mozda, i mogla promeniti,, SAMO KAD Bl OVAJ VETAR PRE-
STAO/ | OVI LJUDI KAD BI NESTALI" (Markovi¢, 2008/9, 43).
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ezonu 2010/2011. u srpskim pozoristima bitno je obelezila produkcija bar pet

predstava koje se mogu definisati kao dokumentarne: Cekaonica, Rodeni u YU, Ku-

kavicluk, Hipermnezija i Patriotik Hipermarket. Teoreticar Atilio Favorini dokumen-
tarno pozoriste definise kao ,pozoriste nastalo na osnovu dokumentarne drame karakteri-
sticne po centralnim ili iskljucivim oslanjanjem na realne, a ne na zamisljene dogadaje, na
dijaloge, pesme i/ili vizualne materijale 'nadene’ u istorijskoj gradi ili prikupljene od strane
dramskog pisca/istrazivaca, i rasporedene u odredeni politicki i drustveni kontekst"'. Tako
definisan, dokumentarni izraz u pozoristu uvek je reflektovao potrebu umetnika da istinu
direktno dramatizuju na sceni, da izraze krupne drustvene probleme neposredno, frontal-
no, bez skrivanja iza fiktivnih likova. Ove karakteristike je ve¢ uspostavila predstava Uprkos
svemu Ervina Piskatora, koja se u teatrologiji tretira kao pocetak dokumentarnog pozori-
sta? Drugi teoreticar i prakticar dokumentarne drame i pozorista Derek PedZet zapaza da
je dokumentaran izraz fundamentalno bez kontinuiteta, u pogledu istorije i forme, ali je,
kada je re¢ o njegovoj funkciji, uvek koncentrisan oko konkretnih drustvenih dogadaja.®
Dokumentarno pozoriste je, kako tvrdi Pedzet, deo,prekinute tradicije” aktivizma koji ima
tendenciju da se reaktivira u teskim vremenima, pri cemu je taj istorijski diskontinuitet
uvek bio istovremena snaga i slabost:,Snaga proizlazi iz ¢injenice da dokumentarno pozo-
riste ima sposobnost da se ponovo pojavljuje kao novo i uzbudljivo drugacije; slabost je

Attilio Favorini,,Representation and Reality: The Case of Documentary Theatre’, u Theatre Survey 35, American
Society for Theatre Research, 1994, 32.

2 Ibidem, 34.
Derek Paget, ,Acts Of Commitment: Activist Arts, the Rehearsed Reading, and Documentary Theatre’, New

Theater Quarterly 26, May 2010, Cambridge University Press, Cambridge 2010, 173.
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Kukavicluk

rezultat toga $to su njegovi prakticari, narocito mladi ljudi,
odseceni od njegove istorije. Pedzet jos akcentuje klju¢ne
karakteristike dokumentarnog pozorista koje se postojano
javljaju kao deo te,prekinute tradicije”: direktnost, istinitost,
energi¢nost, velika komunikativha mo¢.

Specifi¢cnosti dokumentarnog pozorista koje navodi
PedZet nalaze se u tematsko- formalnim osnovama pet
predstava koje su se koncentrisano pojavile na institucio-
nalnim srpskim scenama u 2010.12011. godini. Podelicu ih
u dve grupe, razli¢ite u pogledu procesa nastajanja njiho-
vih tekstova, kao i u pogledu relacije izmedu glumaca i liko-
va, $to proizlazi iz nac¢ina nastanka tekstova. U prvu grupu
¢u svrstati tri produkcije u ¢ijim osnovama se nalaze tek-
stovi nastali na osnovu li¢nih, istinitih, autenti¢nih iskustava
autora predstava, u procesu rada u kome su, pored glu-
maca, ucestvovali dramaturzi i reditelji koji su ih vodili kroz
ove procese, dajuci im teme i okvire istrazivackih procesa.

4 Ibidem.

> Ibidem, 176.
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Predstava Rodeni u YU primarno analizira odnos prema ju-
goslovenskom nasledu, ali i posledice Zivota u Jugoslaviji,
kroz bavljenje ratnim uzasima koji su pratili njen raspad
(Jugoslovensko dramsko pozoriste, reditelj Dino Mustafi¢).
Hipermnezija tematizuje odrastanje osam mladih glumaca
iz Sarajeva, Beograda i Pristine, u vremenu devedesetih go-
dina proslog veka koje formira drustveno-politicki bekgra-
und li¢nih prica aktera, fokusirajuci se na precutavane istine
o porodi¢nim i drustvenim odnosima (koprodukcija Har-
tefakt fond i Bitef teatar, reditelj Selma Spahic). Kukavicluk
analizira znacajne drustveno-politicke dogadaje iz nedavne
srpske proslosti — (NATO bombardovanje, petooktobarska
desavanja), kao i problemati¢na pitanja srpske sadasnjosti
— nezavisnost Kosova, homofobija, ksenofobija, odnos iz-
medu Madara i Srba u multietnickoj Subotici itd. (Narodno
pozoriste u Subotici, reditelj Oliver Frlji¢). Nacini nastajanja
ove tri predstave su medusobno bliski — njihovi tekstovi su
stvoreni iz li¢nih iskustava samih izvodaca. Oni ne nastu-
paju kao interpretatori zivota drugih ljudi ve¢ kao tumaci
sopstvenih se¢anja, mislii stavova o pitanjima koje predsta-
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ve tematizuju. U drugoj grupi dokumentarnih predstava
nalaze se slucajevi verbatim pozorista koje predstavlja po-
sebnu vrstu ili podskup dokumentarnog pozorista u Sirem
smislu. Proces nastajanja verbatim pozorista drugaciji je od
prethodno navedenih predstava. Njegova tekstualna baza
je verbatim drama — ovaj pojam oznacava dramski tekst koji
nastaje dramaturskom adaptacijom niza snimljenih raz-
govora sa odabranim ljudima koji otkrivaju svoja stvarna,
autenti¢na iskustva na zadatu temu.® Kljucni primer ver-
batim pozorista u Srbiji u 2010—2011. godini je predstava
Cekaonica, koja je fokusirana na analizu aktuelnog Zivota
u Srbiji u vremenu drustvene tranzicije, sto podrazumeva
suocavanje sa brutalnom bezli¢nosc¢u vrednosti liberalnog
kapitalizma koji pokusava da pusti korene u ekonomski i
moralno duboko osakacenom drustvu (Atelje 212, reditelj
Boris Lijesevi¢, autori/adaptatori tekstova Branko Dimitrije-
vi¢ i Boris Lijesevi¢). Druga predstava za koju se moze reci
da je bazirana na verbatim formi je Patriotik Hipermarket
(Bitef teatar, reditelj Dino Mustafi¢). Njen tekst je drugadiji
od teksta Cekaonice jer su tu dokumentarni materijali koji
se nalaze u osnovi kombinovani sa autorskim tekstovima
Milene Bogavac i Jetona Neziraja. Ova predstava je temat-
ski usmerena na licne price Srba i Albanaca sa Kosova koje
je tim novinara intervjuisao tokom leta 2010. godine, istra-
Zujuci njihove uspomene, poglede na svet i razmisljanja o
budu¢nosti. Na¢in nastajanja predstava Cekaonica i Patrio-
tik Hipermarket razlikuje se od nacina stvaranja dela u pret-
hodnoj grupi, Hipermnezije, Rodeni u YU, Kukvicluka, utoliko
$to glumci Cekaonice i Patriotik Hipermarketa interpretiraju
dokumentarne materijale, misli i ideje drugih ljudi, a ne
svoje. Ove dve grupe predstava su medusobno drugacije
u formalnom pogledu, ali su njihovi tematski planovi me-
dusobno vrlo bliski, u smislu podudarnog kritickog odnosa
koji imaju prema drustveno-politickim okolnostima Zivlje-
nja u danasnjoj Srbiji. U daljem tekstu ¢u ove manje-vise
zajednicki tretirati jer ¢u se fokusirati na njihove teme i sa-
drZaj, odnosno prici ¢u im kao jednoj $iroj tematskoj celini
i analizirati ih u okviru studija sociologije kulture i teorija
izvodackih umetnosti.

5 Videti Derek Paget, 'Verbatim Theatre": Oral History and Documentary
Techniques’, New Theatre Quarterly, vol. 3, issue 12, Cambridge
University Press, Cambridge 1987, 317.

KRITICKA KULTURA SECANJA -
DEMITOLOGIZACIJA NACIONALNE ISTORIJE

U tematskim osnovama svih pet predstava nalazi se
kriticko suocavanje sa se¢anjima na burne drustveno-po-
liticke dogadaje iz skorasnje srpske istorije. Ova Cinjenica je
posebno zanimljiva utoliko $to se ta upadljiva zainteresova-
nost autora za bavljenje individualnim secanjima poklopila
sa opstijim pokretanjem problematike secanja u kontekstu
nedavnih sukoba na Balkanu. Gete institut je 2010. godine
inicirao knjizevni projekat Smelost se¢anja — kultura seca-
nja na postjugoslovenskom prostoru, koji je okupio autore iz
deset zemalja Jugoistocne Evrope koji su napisali tekstove
koji na razlicite nacine preispituju fenomen secanja, indivi-
dualnog i kolektivnog. Povodom iniciranja ovog projekta u
medijima u Srbiji je pokrenuta pri¢a o potrebi suocavanja sa
secanjima na nedavne sukobe na prostoru bivse Jugoslavi-
je, sa ciliem prevazilaZzenja predrasuda i zabluda koje ¢esto
prate interpretaciju nase (savremene) istorije. Regionalni
direktor Gete instituta u Jugoisto¢noj Evropi Ridiger Bolc
istakao je, izmedu ostalog, da se re¢ balkanski i dalje poi-
stovecuje sa re¢ju vulkanski, pri Cemu zemlje Jugoisto¢ne
Evrope neguju svoju istorijsku raznolikost i razvijaju izrazito
etnicko-nacionalne identitete: ,Nema neostecenih sused-
skih odnosa... Emocionalni naboj intelektualnih debata
secanjima na rat, pogrome, beg i progonstvo smanjuje se
samo polako. Uz stalno istorizovanje drustvenog diskursa
kod svih je istorijski pogled proZet nacionalizmom i ¢esto
konotira gubitnicku istoriju izgubljene veli¢ine i znacenja’”
Ovi stavovi prema nacionalnim istorijama balkanskih ze-
malja bitno usporavaju procese evropskih integracija, zbog
Cega je projekat primarno i pokrenut. Misljenje autora ovog
projekta je da evropske integracije treba da zapocnu pre-
vazilazenjem eticko-religiozno-nacionalistickih napetosti i
razmatranjem i priznavanjem spornih sec¢anja — njih treba
postovati jednakim intenzitetom sa kojim se postuju mo-
netarna unija i otvorene granice. SloZzenost politickih zna-
Cenja ovog projekta ¢u razmotriti kasnije.

Bolcova razmatranja se podudaraju sa razmisljanjima

7" Ridiger Bolc, navod iz agencijskog teksta ,Smelost se¢anja u regionu’,
na Internet adresi http://www.seecult.org/vest/smelost-secanja-u-
regionu (tekstu je pristupljeno 1. novembra 2011. godine)
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sociologa Todora Kuljica koji kriticki analizira pojam kultu-
re secanja®. On tvrdi da se nece preterati ako se kaze da je
savremeno zanimanje za proslost, nacine njenog odrzava-
nja (pamcenja) i aktiviranja (se¢anja) u nauci, a i van nje,
postalo skoro opsesivno: ,Istrazivanje upotrebe i iskriv-
ljavanja proslosti je nuzno jer proslost ne govori za sebe,
vec se instrumentalizuje i porice na razlicite nacine... Svaki
organizovani poredak secanja pociva na manje ili vise ose-
¢ajnom suprotstavljanju Zrtava i dzelata u proslosti. Sto je
kriza snaznija, to se ovaj dualizam prikazuje u uprosceni-
jem obliku, i to ne samo kod kolektivhog pamcenja nego
i u istoriografiji.”® Kulji¢ dalje pise da je neophodna kriticka
istorija da bi se ublaZio konfliktni potencijal proslosti: ,Va-
Zan zadatak kriticke istorije nije brisanje vlastite proslosti
nego kriticki zaborav njene lazne slave... Tek kada samovi-
denje nacionalne proslosti postane ambivalentno, ljudi se
mogu uzajamno priznavati. Dakle, valja isticati dijalekticke

8 Todor Kulji¢, Kultura secanja, Cigoja $tampa, Beograd 2006.

% Ibidem, 273.
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napetosti i diskontinuitete u istorijskom iskustvu, namesto
sudbinskih monumentalnih i Zrtvenih vertikala"® Nasu-
prot tom politicki dirigovanom uprosé¢avanju savremene
istorije, preovladuju¢em, pojednostavljenom, zvani¢nom,
nacionalnom sentimentu prema sukobima na bivsem ju-
goslovenskom prostoru, dokumentarne predstave koje su
predmet ovog istrazivanja grade sloZeniju, realniju, kritic-
ki utemeljenu sliku skorasnjih istorijskih prilika na teritoriji
bivie Jugoslavije, kroz otkrivanje licnih doZivljaja politicki
turbulentnih dogadanja. Moze se tvrditi da se u osnova-
ma ovih dokumentarnih predstava nalaze premise kriticke
kulture se¢anja, u smislu u kojem Kulji¢ definise kulturu
secanja: one demonumentalizuju i deglorifikuju zvani¢nu,
romantizovanu verziju nacionalne istorije (Hipermnezija,
Rodeni u YU, Kukavicluk), suprotstavljaju se upros¢enom tu-
macenju nacionalistickih tenzija (Kukavicluk, Hipermnezija,
Patriotik Hipermarket), kao i jednostranom, ograni¢enom

19 Todor Kulji¢, Kriticka kultura secanja, tri nacela’, tekst je preuzet sa
Interneta 15. juna 2011. godine, adresa www.kczr.org/download/../
todor_kuljic_kriticka_kultura_secanja.pdf



posmatranju slozenih etnickih odnosa u srpskom drustvu
(Kukavicluk, Patriotik Hipermarket, Hipermnezija).

Kulji¢ takode napominje da se treba jos dugo truditi
da rat ostane Ziva rana zato $to je pamdcenje aktivnost koja
utice na donosenje odluka u drustvu, politici, ekonomiji i
svakodnevnom zivotu: ,Pamcenje nije samo ispoljavanje
kulture nego je i stvaralac kulture, verovanja i vrednosti u
svakodnevnom zivotu.'" On dalje pise da skoro ne treba
dokazivati da se nezeljena proslost lako zaboravlja: ,Planski
zaborav aktivno oblikuje spontano selektivno se¢anje. Uko-
liko je znacaj neke tragi¢ne proslosti za nas osecajni sklop
snazan u toj meri da je ne mozemo zaboraviti ni integrisati
u simbolicki poredak tekuce sadasnjice, tada je potisku-
jemo... Prevladavanje proslosti je pomodan, viseznacan i
rastegljiv pojam. Njegove strane su: ¢utanje, amnezija, po-
ricanje krivica, relativizovanje, stid, sramota, trauma, senke
proslosti... Kulturu se¢anja uvek prati kultura zaborava> U

" Kulji¢, op.cit, 2006, 277.

12 Ibidem, 278.

Patriotic Hypermarket

osnovi kriticke kulture sec¢anja nalazi se, dakle, imperativ
odrzavanja secanja na proslost i na nasilje koje se ne sme
zaboraviti. To je polaziSte dokumentarnih predstava nasta-
lih u Srbiji u 2010. i 2011. godini. Karakteristicno za njih je
to sto su drustveno-politicki horori prikazani iz licnog ugla.
Autori ne bombarduju publiku politickim parolama vec
pojednacnim, li¢nim iskustvima koja u fragmentima grade
relevantnu refleksiju katastrofalno vodene politike devede-
setih godina. Li¢no je skoro uvek i politicko, narocito onda
kada je, kao ove predstave, u tesnoj vezi sa usijanim drus-
tvenim pitanjima. Navescu nekoliko primera. U osamnae-
stoj sceni predstave Rodeniu YU, Anita Manci¢ otkriva svoja
secanja na zastrasujuce ratne okolnosti tokom snimanja
filma u Vukovaru:
Ja sam snimala neki francuski film u Vukovaru. Duvao je
vetar, ulazimo u grad i zvuk tog vetra, e to nikad necu
zaboraviti... Kako se provlaci kroz Suplje zidove i zvuk
plastike kojima su oni zastitili prozore i ne znam sta...
Tako smoislii usli u tu komandu gde je trebalo da nam
daju dozvolu za snimanje... Francuzi su usli, a ja sam
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Hipermnezija

ostala ispred. | valida od te moje neprijatnosti i uzasa,
ne umem da ti objasnim koji je to osecaj jer obicno kad
mi je loSe ja se borim na neki cudan nacin i tako, poku-
savajuci da pobegnem odatle, ulazim u neku prostoriju
gde su neki ljudi sa ogromnim bradama i kokardama
i oni su me pogledali. lli je tamo bila tisina, ili sam ja
ogluvela u sekundi. Alija sam tamo ugledala smrt. Ja ne
znam da li se tako zove smrt. Valjda tako izgleda smirt,
ta energija. 1zasla sam i taj zvuk tog vetra, e to ne moze
da se zaboravi nikad, ta melodija tog vetra. Ako vetar
moZe da bude tako zastrasujuci, onda je to uVukovaru.
Ako hoces sutra da vodis rat, na bilo kom mestu na ovoj
planeti, prvo dodi u Vukovar. Vidi to. Oslusni zvuk tog

vetra. Namirisi taj uZas ionda se vrati kuciirazmislida I

¢estodaradisiline.”

U predstavi Hipermnezija, ¢iji naslov odmah ukazuje na
tematsko srediste predstave, odnosno na vaznost sec¢anja u
tretmanu suocavanja sa nedavnom traumati¢cnom proslo-

'3 Monolog Anite Manci¢, nepublikovan tekst predstave Rodeni u YU,
dokumentacija Jugoslovenskog dramskog pozorista, 2011, 46.
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$¢u (hipermnezija je hipersecanje, pojam suprotan pojmu
amnezije), akteri se secaju vremena odrastanja u devede-
setim godinama. Citiracu jedan reprezentativan mono-
log glumice Maje Izetbegovic iz ove predstave, jedno od
njenih mucnih se¢anja na detinjstvo obeleZeno horornim
detaljima iz ratnih vremena. Njena prica istice individualan
dozivljaj strahota drustvenih okolnosti i otkriva decju naiv-
nost koja je imala i funkciju Stita u tim vremenima. Efekat
ove scene je snazan zato $to ona komunicira neposredno
sa gledaocem, na emotivnom nivou:
Imam nepunih devet godina, u mom naselju na Ali-
pasinom polju u Sarajevu desio se masakr u kome je
poginulo Sestero djece. U tom trenutku sam bila kod
svoje drugarice Zvjezdane, kod koje smo otisle da po-
spremimo stan prije nego $to se njena mama vrati sa
linije. Mama joj je bila vojnik. Kada su pale tri granate,
nas dvije smo se automatski bacile na pod i Cekale da
se rasprse geleri i razlete stakla. Poslije par sekundi, izle-
¢emo na prozor. Pogledam i vidim da je prva granata
pala na mjesto gde sam ja ¢ekala Zvjezdanu. Okrenem
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se na drugu stranu prema zgradi u Klare Cetkin 3 i vidim
kako nose jednog mog druga koji je ranjen i dvije mrtve
sestre iz komsiluka. Onda sam cula na haustoru buku,
galamu i sve tako, odjednom je pocela neka vreva. Svi
su potrcali da vide da li su njihova djeca poginula, Sta se
desilo. Izlecem na haustor. Zvjezdana Zivi na Cetvrtom
spratu, ja zivim na devetom. Moja mama je pocela pes-
ke da silazi niz stepenice, jer je prethodno vidjela mog
brata na mjestu gde je pala treca granata. | tako je ona
silazila unezvjereno niz stepenice, ¢upala je kosu i jako
mnogo je psovala:,U picku materinu! Sta nam ovo radi-
te? Jeste li skroz ludi, nabijem vas na kurac! Jebem vam
mater cetnicku, da vam jebem! Da pocrkate svil” Ja sam
je presrela i stajala sam na stepenicama ispod nje. Sva
ta galama i sve... Govorila je:,Gdje su mi Bubi i Kiki?" To
su mi braca. Do mene to nista nije dopiralo, to da su mi
bra¢a mozda mrtva. Sve vrijeme mi je samo jedna mi-
sao bila u glavi. To je koliko je mene stid $to moja mama
psuje pred svim tim ljudima.™
Kulji¢ dalje pise da rat najpre treba demonumentalizo-
vati, da bi se secanje, na primer o Srebrenici, problemati-
zovalo, ali se u nastavku ove tvrdnje pita na koji nacin to
uraditi jer:,Mitizirana slavna ratna proslost duboko prozima
idejne tvorevine i kolektivnu svest Balkana, a narocito Srbi-
je. Osvajanje Ce jos dugo biti slavljeno kao oslobadanje"®
Zavrsna scena predstave Kukavicluk, nazvana ,Srebrenica”
ide korak dalje, izlazi iz okvira li¢nih refleksija, otkrivanja po-
jedina¢nih secanja i direktno se obraca savesti gledalaca,
brutalno ih suocava sa drustvenim krivicama koje se kon-
tinuirano zakopavaju. Ova scena je u publici, tokom njenih
prvih izvodenja u Subotici, izazvala vrlo primetnu napetost,
muk, nelagodu, suze, ¢ak i napustanje sale nekih pojedina-
ca. | tokom kasnijih izvodenja, na festivalima i gostovanji-
ma, predstava je uvek izazivala burne i podeljene reakcije.
U tom smislu je ova predstava, posebno njena zavréna sce-
na, ocigledna potvrda da je srpskom drustvu neophodno
urgentno rascis¢avanje iluzornih uverenja o ucescu Srbije
u ratovima na teritoriji bivse Jugoslavije, odnosno primenji-
vanje Kuljicevih ideja o kulturi secanja u praksi svakodnev-

' Maja Izetbegovi¢, monolog iz nepublikovanog teksta predstave
Hipermnezija, dokumentacija Hartefakt fonda, Beograd 2011, 27.

5 Kulji¢, op.cit, 2011.

ne politike. Srdan Sekuli¢, jedan od glumaca u predstavi,
obraca se u toj poslednjoj sceni Kukavi¢luka publici slede-
¢im re¢ima, posle kojih sledi desetminutno izgovaranje
505 imena srebrenickih Zrtava od strane svih glumaca koji
u predstavi igraju:
Scena koju ¢cemo izvesti za kraj predstave je vrlo jedno-
stavna. U njoj ¢emo samo nabrajati imena 505 ubijenih
i identifikovanih Zrtava iz Srebrenice koji su ukopani
11. 7. 2006. Nece se dogoditi nista spektakularno, kao
$to smrt uglavnom nije nista spektakularno. Ne¢emo
nikoga optuzivati. Necemo pokusati dati tacne i konac-
ne brojeve. Sve 5to ¢e se dogoditi, ako se iSta dogodi,
dogodit ¢e se u vama. Cut ¢ete imena koja vam nista
ne znace, koja su teska za izgovor, koja smo naucili na-
pamet. Cut ¢ete imena koja ne mozete povezati ni sa
kakvim likom jer su kolektivne smrti uvijek bezli¢ne.
Proci ce neko vrijeme jer je za Citanje ovih 505 imena
potrebno izmedu osam i devet minuta. To vrijeme je
puno krace od vremena koje je potrebno za ubijanje
505 ljudi.'s
Zbog drustveno-politickih implikacija srpskih doku-
mentarnih predstava, moglo bi se rec¢i da su one politicke.
Ipak, u savremenim teorijama izvodackih umetnosti pojam
politickog nije jednostavan, diskusije o politickim funkcija-
ma drame i pozorista opravdano izazivaju mnoge napeto-
sti, imajuci u vidu sloZzenost okolnosti u kojima teatar danas
nastaje. U narednom delu teksta ¢u razmotriti politicka zna-
Cenja savremenog pozorista i u okviru toga definisati poli-
ticke implikacije predstava koje su predmet moje analize.

MOGUCNOSTI | GRANICE POLITICNOSTI

S jedne strane je sasvim legitimno tvrditi da su ove do-
kumentarne predstave politicke, imajuci u vidu da se one
bave drustveno bitnim temama, u formi cije su premise
razbijena iluzija i uc¢esce publike sto, takode, ima poten-
cijalni politicki znacaj. To ¢u sada objasniti. Autori poput
Zaka Ransijera i Luka Boltanskog pisu da je za savremenu
umetnost koja ima drustveno-politicku vaznost klju¢na
promena razumevanja tradicionalne pozicije gledaoca

16 Oliver Frlji¢, Kukavicluk, nepublikovan tekst predstave, dokumentacija
Narodnog pozorista u Subotici, 2010, 19.
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- od pasivne do aktivne persone. Pisu¢i o neophodnosti
emancipacije gledaoca u savremenoj drustveno i politicki
relevantnoj umetnosti, Ransijer istice da pozoriste treba
da bude institucija nove jednakosti, kroz izmenu shvatanja
tradicionalne pozicije gledaoca: ,Mora se stvoriti pozoriste
bez gledalaca, odnosno pozoriste u kojem gledaoci nece
biti samo gledaoci, u kojem ¢e oni uciti, a ne biti zaroblje-
ni slikama, gde ¢e postati aktivni ucesnici umesto pasivnih
posmatraca’”’” Ransijer dalje pise da treba transformisati
tradicionalno razumevanje pojma gledalac. On tvrdi da
gledanje nije pasivnost koja se mora transformisati u ak-
tivnost:,To je nasa normalna situacija. Mi u¢imo i obucava-
mo... Ne treba da pretvorimo gledaoce u glumce. Treba da
priznamo da je svaki gledalac vec i glumac!"® Luk Boltanski
takode raspravlja o odnosu gledanja i u¢estvovanja, isticudi

v Jacques Ranciere, ,The Emancipated Spectator’, tekst na adresi http://
digital.mica.edu/departmental/gradphoto/public/Upload/200811/
Ranciere%20%20spectator.pdf

(tekstu je pristupljeno 15. juna 2011. godine)

'8 Ibidem.

26 TEATRON 156/157 JESEN/ZIMA 2011

da se klju¢an momenat nalazi u transformaciji stanja biti-
gledalac u stanje biti-glumac, kao i to da je rec o politickom
momentu par excellence jer tu dolazi do stapanja posmatra-
nja i delanja, ukidanja distinkcije izmedu ove dve radnje.”
U strukturalnim osnovama svih pet dokumentarnih pred-
stava koje su predmet istrazivanja nalaze se krhotine tradi-
cionalne pozorisne iluzije. U njima nema likova, nema iluzi-
ja, nema fiktivnih prica, igra je ogoljena, bazirana na premisi
odsustva pretvaranja. Takode, glumci ¢esto komuniciraju
sa publikom, uvlace je neprestano u tok radnje, motivisu
je da ucestvuje u predstavi (narocito u Kukavicluku), ruseci
tako tradicionalnu rampu, granicu koja odvaja izvodace od
gledalaca. To su direktni nacini ukidanja pasivnosti publike,
odnosno transformacije tradicionalnog razumevanja statu-
sa gledaoca, u smislu u kojem govore Ransijer i Boltanski.
Gledaoci ovih dokumentarnih predstava nisu Cisti gledaoci,
kako jo$ pojam pasivnog gledaoca definise Boltanski, vec
su gledaoci/ucesnici. Imajuci u vidu tezu Boltanskog da

1% Luc Boltanski, Distant Suffering, Morality, Media and Politics, Cambridge
University Press, Cambridge 2004, 31.



ANA TASIC: KRITICKA KULTURA SECANJA - POLITICNOST DOKUMENTARNOG POZORISTA U SRBIJI 2010—20T11

Cinjenica prisustva gledaoca/ucesnika u umetnickom delu
ima politicki znacaj, moze se izvuci zakljucak o postojanju
politickih znacenja predstava koje analiziram - to su argu-
menti za tvrdnju da su one politicke.

S druge strane, istovremeno, postoji ozbiljna sumnja u
politicnost ovih predstava. U knjizi Radikalno u performan-
su, Baz Ker$o unosi opravdano ozbiljne skepse u moguc¢-
nost postojanja politickin funkcija savremenih scenskih
umetnosti. On pise da sva umetnost u vremenu postmo-
dernizma, ukljucujuci pozoriste i umetnost performansa,
gubi mogucnost da stoji izvan ideoloskih okvira, kao $to
je to nekada bio slucaj, odnosno da je ona uvek uklju¢ena
u neki specificni oblik borbe za drustvenu mo¢: Nije vise
moguce da se pojam ‘politickog teatra’ odredi kao zasebna
kategorija, jer su svi oblici pozorista, kao i umetnost perfor-
mansa, na ovaj ili onaj nacin ukljuceni u diskurse moci’*
Manje iskljuciv od Kersoa, Filip Auslander smatra da pos-
tmoderno stanje, kako ga je definisao Zan-Fransoa Liotar,
nije ucinilo politicko pozoriste nemogucim, ali je ucinilo
neophodnim preispitivanje osnova politicke umetnosti,
kao i predlaganje grubljeg nacrta koji bi opisao postmo-
derno politicko pozoriste, njegove teme i strategije: ,Ako
postoji kriza u teoriji i praksi politicke umetnosti, u vremenu
postmodernizma — a jasno je da postoji — rec je o istorijskoj
krizi, koju je proizvela neizvesnost u opisivanju kulture, u
okvirima multinacionalnog kapitalizma. .. Kao $to to suge-
rise postojanje obilja termina koji opisuju nase vreme (pos-
tmoderno, postindustrijsko, superindustrijsko, kasnokapi-
talisticko, neokapitalisticko, multinacional-kapitalisticko i
drugi), nije ga lako definisati, a sve ove odrednice nagove-
Stavaju da klasi¢ni koncepti kapitalizma i modernizma nisu
vise adekvatni?! Blisko KerSou, Auslander smatra da je fun-
damentalna osobenost postmoderne kulture ukidanje od-
vojenosti izmedu ekonomije i kulture, slamanje stare struk-
turalne opozicije izmedu kulture i ekonomije kroz simulta-
nu komodifikaciju prve i simbolizaciju druge, zbog ¢ega je
nemoguca kriticka distanca.? Razmatrajuci dalje politicka

20 Baz Kershaw, The Radical In Performance, Routledge, London and New
York 1999, 63.

21 Philip Auslander, From Acting To Performance, Routledge, London 1997,
59.

22 bidem.

znacenja savremene umetnosti, Auslander prihvata teze
Hala Fostera koji istice da je transgresivna politika avangar-
de imala za pretpostavku granice u kulturi koje vise nemaju
smisla, u vremenu dominacije multinacionalnog kapitaliz-
ma — zato je Foster predloZio (a Auslander usvojio njegova
razmisljanja) da se savremena politicka umetnost razume
kao rezistantna, a ne kao transgresivna.?® Slicno razmislja i
Hans-Tis Leman. Govoredi o politickom aspektu postdram-
skog pozorista, on se takode nadovezuje na Fosterove teze,
smatrajuci da je postdramski teatar izgubio gotovo sve
funkcije koje se obi¢no definisu kao politicke, odnosno, da
je ono, po stanju svoje prakse, virtualno politicko jer vise ne
postoji transgresivna politika umetnosti nego samo jos ona
koja se opire (rezistantna).**

Ova razmisljanja sam navela jer smatram da su bitna za
dublje razumevanje sloZzenosti politickih znacenja pet do-
kumentarnih predstava koje su predmet ovog teksta. Nji-
hova sloZenost je rezultat haoti¢nosti drustvenih okolnosti
u Srbiji koje se nalaze u shizofrenom procepu, izmedu sta-
rog, postkomunistickog uredenja i novog, liberalno-kapita-
listickog koji jos nije sproveden jer prethodni nije potpuno
srusen. U takvom okruzenju, politicka znacenja predstava
koje analiziram su vrlo sloZena i neophodno ih je rasclaniti.
S jedne strane, smatram da je njihov politicki angazman u
odnosu na zastarele, ali i dalje u drustvu temeljno prisut-
ne, nacionalisticko-patriotske struje, i te kako prisutan, izu-
zetno znacajan (njihov kriticki tretman kulture secanja, 5to
sam detaljno objasnila). S druge strane, istovremeno, kako
nije re¢ o predstavama koje su nastale potpuno nezavisno
od svih centara politicke i ekonomske moci, za razmatranja
njihove ukupne politicnosti su izuzetno vazna razmisljanja
Kersoa, Auslandera, Fostera, Lemana. Politicki diskurs ovih
predstava jeste u konfrontaciji sa zvanicnom istorijom i
nacionalistickim glorifikacijama nedavnih ,oslobodilackih”
ratova na teritoriji bivse Jugoslavije, ali su, s druge strane,
neke od njih sasvim izricito deo diskursa alternativnih cen-
tara moci. Konkretno, Hipermnezija je nastala kao produkci-
ja Hartefakt fonda, Patriotik Hipermarket je, izmedu ostalih

3 Hal Foster, Recordings: Art, Spectacle, Cultural Politics, Bay Press, Port
Townsend, 1985, 153, navodi Auslander, op.cit, 60.

4 Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU i TKH, Zagreb i
Beograd 2004, 334.
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finansijera, takode finansijski podrzao Hartefakt fond, kao i
Sorosov Fond za otvoreno drustvo. Ove fondacije podrza-
vaju projekte u umetnosti koji podsticu i sprovode premise
politike liberalnog kapitalizma, pod direkcijom meduna-
rodnih korporacija. Dakle, ove predstave nikako nisu ne-
zavisne, odnosno za procenu njihovih politickih znacenja
postaju znacajne teze Kersoa, Auslandera, Fostera, Lemana
koje su validne upravo u okviru liberalno-kapitalisticki ure-
denih institucija, o njihovoj nemogucoj stvarnoj politicno-
sti, odnosno o njihovoj virtualnoj politi¢nosti.

Politicki aspekti ovih dokumentarnih predstava su, da-
kle, viseznac¢ni i ambivalentni. U kontekstu njihove direk-
tne kriticke usmerenosti prema tradicionalnim, anahronim
politickim shvatanjima koje sam objasnila, moZe se reci da
one jesu transgresivne, politicke u tradicionalnom, Breh-
tovom smislu politickog teatra. To je posledica specifi¢nih
lokalnih drustvenih okolnosti, odnosno Cinjenice da je Srbi-
ja u polticko-kulturoloskom zaostatku u odnosu na druge
evropske drzave, te da joj predstoji transformacija sistema
(i svesti), prelazak iz diskursa dominantnog retrogradnog,
paradnog, mitologizovanog pogleda na sopstvenu istori-
ju i sadasnjost, u diskurs liberalnog kapitalizma, evropskih
integracija. S druge strane, Hipermnezija i Patriotik Hiper-
market najociglednije su produkcije alternativnih centara
moci, fondacija koje deluju u okviru sistema korporativnog
neoliberalnog kapitalizma, 5to ih stavlja na polje odsustva
stvarne politicnosti, odnosno u domen u kome su validna
navedena razmatranja o rezistantnosti politicki angazovane
umetnosti. | ostale predstave iz ove grupe, Rodeniu YU, Ce-
kaonica, Kukavicluk, manje direktno i u manjoj meri, ali ipak
prisutno, podrzavale su institucije koje promovisu neo-
liberalni kapitalizam i multikulturalno drudtvo. Cinjenice
koje sam navela u prvom delu rada, o opstijoj drustvenoj
zainteresovanosti za problematiku secanja na bivsem jugo-
slovenskom prostoru i pokretanje projekta Gete instituta,
u sklopu internacionalnih inicijativa evropskih integracija
Srbije, takode je moguce tumaciti u okviru razmisljanja o
sloZzenim politickim implikacijama drustveno angazovanih
umetnickih dela u Srbiji.

Analizirajuci razlicite aspekte znacenja dokumentarnog
pozorista, Den Ajzak navodi rad autorke Marije Piskator za
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koju je,pozoriste sredstvo ¢uvanja proslosti”, a cilj njenog
rada je da ,pokaze znacaj proslosti za sadasnjost™®. To je
funkcija koju nesporno imaju i dokumentarne predstave
analizirane u ovom radu: one pokrecu savest i kriti¢ko mi-
Sljenje, Cuvaju proslost od zaborava, u smislu neprestanog
podsecanja na krvavost nase skorasnje istorije. One po-
kazuju znacaj proslosti za sadasnjost u smislu odrzavanja
svesti o greskama sa kojima se treba frontalno suocavati.
Psiholozi i sociolozi uporno insistiraju na tome da je znacaj
proslosti ogroman za percepciju sadasnjosti i donosenje
odluka u buduc¢nosti. Profesor socijalne antropologije na
Univerzitetu u Kembridzu Pol Konerton tako istice da nas
dozivljaj sadasnjosti u velikoj meri pociva na nasem zna-
nju o proslosti: ,DoZivljavamo svoj sadasnji svet u kontek-
stu koji je uzro¢no povezan s proslim dogadajima, dakle
oslanjajuci se na dogadaje i objekte koje ne doZivljavamo
kad doZivljavamo sadasnjost. A sadasnjost cemo razlicito
dozivljavati, u zavisnosti od razli¢itih proslosti s kojima mo-
Zemo da je povezemo.?” Ako budemo svesni gresaka iz
proslosti, ako o njima ne ¢utimo i,ne guramo ih pod tepih’,
$to je bila dominantna osobenost drustvenog ponasanja
u procesu raspada Jugoslavije®, u sadasnjosti i budu¢nosti
¢emo smanijiti moguénost njihovog ponavljanja, a to je put
gradenja drustva na zdravijim i stabilnijim osnovama.

2> Dan Isaac, ,Theatre of Fact“The Drama Review, vol. 15, no. 3, Summer
1971, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts,135.

% Ibidem.
%/ pol Konerton, Kako drustva pamte, Re¢, Beograd 2002, 10.

%8 Videti Gordana Peri¢,,Semantika ¢utanja, nasilje i drustveno pamcenje
(intima hrvatske i srpske politike)’, u Intima javnosti, zbornik, Institut za
filozofiju i drustvenu teoriju, Fabrika knjiga, Beograd 2008, 65.



OKOLNOSTI NAS
NEMINOVNO OBELEZE

Sliku prve decenije 21. veka u pozoristu Srbije bilo bi nemoguce zamisliti bez dramskih
pisaca mlade generecije, danas pretezno tridesetogodisnjaka. lako medusobno razliciti u
pogledu tematskih i poetickih osobenosti, predstavnici ove generacije na autenti¢an na-
¢in na nase scene unose savremeno osecanje sveta, ali i lokalne sredine. Njihova dramska
afirmacija upravo se poklapa s periodom postpetooktobarskih promena u zemlji.

Tim povodom, Teatron je organizovao razgovor s dramskim piscima Majom Pelevic,
Milenom Bogavac i Filipom Vujosevicem.

Moderatori razgovora: Vesna Radovanovic i Ksenija Radulovi¢

eatron je pre deset godina sproveo istrazivanje na temu pozorista tokom devedese-

tih. Tada se izdvojio opsti stav da su se dezintegracioni procesi, koji su se u tom peri-

odu dogodili u tadasnjoj zajednickoj drzavi, manje osecali u pozoristu nego na dru-
gim poljima. Vi ste svi bili angazovani kao dramaturzi na predstavi,,Rodeni u YU" reditelja Dina
Mustafica, u produkciji JDP-a, koja se bavi drustveno-politickim kontekstom raspada te drzave:
osim toga, imate iskustvo i u radu na drugim predstavama iz oblasti dokumentarnog pozorista
koje su nastale kao rezultat saradnje, koprodukcije u regionu. Da li je danas vase osecanje sli¢no
kad je posredi ,integracija; saradnja, vracanje na staro? Da li se moZze govoriti o tome?

Filip: Svakako da do toga dolazi, ali nesto je ipak neophodno primetiti. Raspad Ju-
goslavije se nije osecao na polju pozorista jer su postojale neke veze medu umetnicima
koje su opstajale. Sada govorimo o nekoj novoj generaciji umetnika koji su poceli da rade,
saraduju, ucestvuju u nekim regionalnim projektima i regionalnim produkcijama, i u tom
smislu stvar jeste nova.

Milena: Verovatno se od tadasnjih dezintegracionih procesa napravila dovoljna vre-
menska distanca da su umetnici poceli intenzivno da se bave tom temom, jer sada postoji
izuzetno veliki broj predstava koje se, na neki nacin, njome bave. Interesantno je da upravo
u tim predstavama koje govore o raspadu Jugoslavije postoje velike koprodukcije na regi-
onalnom nivou. Osim toga,bitno je napraviti razliku izmedu toga $ta je politicki teatar i Sta
je teatar koji tematizuje politiku ili neku politicku situaciju.

Maja: Da, volela bih da definisemo Sta znaci politicko pozoriste. Za mene to, s jedne
strane, moZe da bude drustveno angazovano pozoriste, a s druge strane, postoji pozoriste
koje je, po mom misljenju, daleko vise politicko, ako Zzelimo da kazemo da je politicki teatar
nesto sto subverzivno deluje u drustvy, a to je ono pozoriste koje na drugaciji nacin koristi
pozorisni jezik i ima tendenciju da rusi neke stare pozorisne paradigme. Smatram da je to
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znacajniji aspekt u svim ovim predstavama koje su se bavile
raspadom SFRJ, odnosno u vecini njih.

Filip: Kod Frlji¢a, na primer...

Maja: Da. Nije stvar u tome da su se te predstave bavi-
le odredenom temom, ve¢ nacin na koji su se one njome
bavile, jer je sama tema postala do te mere pomodna da je
postala ,izlizana”. Ona je postala centar interesovanja svih
tih reditelja u trenutku kada vise nije bila politicka ni na koji
nacin, u trenutku kada je istorijska distanca postala tolika
da ih je stavila u krajnje bezbednu poziciju. Pri tome, oni su
pristupili temi koja je sada ve¢ davna proslost na nacin za
koji bi se moglo reci da je prili¢cno fetisisticki. 1z tog razloga
smatram da je mnogo subverzivnije baviti se, eventualno
tom ili nekom drugom, dublje politickom temom, kroz
neka drugacija pozorisna sredstva, jer se na taj nacin moze
izvrditi vedi uticaj na nacin na koji ¢e publika razmisljati o
svetu i teatru. Mislim da je to veliki problem u naletu tog
kvazipolitickog teatra.

Koji su bili motivi da se ukljucite u rad upravo na takvoj
predstavi?
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Maja: Pored finansijskih razloga, koji su uvek veoma
bitni, a pogotovo kada si nezaposlen umetnik u Srbiji, moj
motiv bila je i radoznalost jer sam oduvek, na neki nacin, ze-
lela da se bavim dokumentarnim teatrom, radom na apro-
prijaciji tudih materijala. Problem je, medutim, u tome $to
je tokom samog procesa rada predstava postala sve ono
$to ja smatram da dokumentaristicki teatar ne bi trebalo
da bude. Usla je u najklasi¢niju mogucu paradigmu teatra
koji se bavi nekom vrstom spektakularizacije stvarnosti koja
tretira temu kao sredstvo za izazivanje povréne emocije na
najjednostavniji nacin, putem, po mom misljenju, prilicno
jeftine nostalgi¢ne note. Naravno, sam proces rada je bio
izuzetno zanimljiv, ali je krajnji rezultat bliZi toj struji koja
koristi dokumentarne materijale ne za neku vrstu politic-
kog ili drustvenog preispitivanja ve¢ kao neku vrstu prijem-
ivog pozorisnog materijala koji ¢e modi, s jedne strane, da
kaZe da je koketirao sa ,novom” dramskom formom, pod
znacima navoda, jer znamo da to ve¢ decenijama postoji
u svetu, a s druge strane, da je priblizi kroz neku temu koja
je svima bliska, a to je ta jugonostalgija od koje mi se ,baca



pegla“ (zelim tim rec¢ima da ostane). (Smeh)

Milena: Ja moram priznati da sam u pocetku, kada sam
Cula $ta je u pitanju, bila potpuno skepti¢na i da uopste
nisam htela u tome da ucestvujem, te sam pokusavala da
se povucem iz rada na predstavi. Medutim, kada sam videla
pitanja na koja glumci odgovaraju, pomislila sam da bi bilo
dobro da, cisto eksperimentalno, i sama pokusam na njih
da odgovorim. Mislila sam da ¢e mi biti potrebno sat-dva, a
pisala sam celu no¢ i nakucala cetrdeset strana, a to je bio
¢itav moj Zivot. Tu se moj stav o radu na toj predstavi pro-
menio. Koliko sam u pocetku bila skepti¢na, razmisljajuci
koga to, uopste, zanima, sta me briga $to vam se raspala Ju-
goslavija, ja se Jugoslavije ni ne se¢am, primetila sam kroz
taj autointervju da to ¢ini ogroman deo mog Zivota. Narav-
no, sam proces rada je bio drugaciji jer sam se bavila tudim,
a ne svojim materijalima, ali ta predstava i nije politicka, jer
je Dino apriori Zeleo da se bavi li¢nim pricama ljudi.

Maja: Ne, mislim da je ona, s jedne strane, imala ten-
denciju da, na neki nacin, bude politicka. Ona je imala pola-
ziste u licnim ispovestima, ali se to li¢no politicko, koje je za
mene najdrazi stav u politickom teatru, izgubilo i cela prica
se pretvorila u nekakav spektakl upravo zato sto se nije sve
zadrzalo na tim licnim pri¢ama. Nekoliko prica jesu potre-
sne, ali vecina prica je radena tako kao da je promasena
forma; kao da je ¢itava predstava krenula u pravcu da bude
intimisticka, ali je, potom, ubacena u formu jedne klasi¢ne
predstave koja treba, na neki nacin, da govori o raspadu
Jugoslavije kroz razne generacije. Problem je u tome sto,
umesto da ostane bar na granici necega $to nije pozoriste,
ili nije pozoriste kakvo bi se ocekivalo na velikoj sceni ne-
kih pozorista, nije bila hrabrija. Jer, politicko pozoriste, koje
moZe da bude sve i svasta, u svojoj sustini mora da bude
subverzivno i hrabro jer je to ono $to ga Cini politickim, ma-
kar bilo i li¢cno.

Milena: Ne moze biti previse subverzivno i hrabro na
Velikoj sceni JDP-a.

Filip: Zasto ne bi moglo?

Milena: Ja ne idem tamo da bih videla nesto subver-
zivno i hrabro, a mislim da predstava Rodeni u YU predstav-
lja iskorak za institucionalno pozoriste kod nas, pocevsi od
toga da nismo imali tekst na pocetku, da ga nismo imali ni
do kraja, da vecina glumaca nije nikada ucestvovala u ta-
kvom procesu i da im je to bio potpuno pionirski poduhvat.
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Da li sada istovremeno govorite i o izvesnoj vrsti konfor-
mizma? Koliko je on uopste prisutan?

Milena: Vrlo.

Maja: Apsolutno.

Filip: Apsolutno, ali se menja. Ali je tragi¢no zasto se
menja — zato $to nema novca za produkcije. Pa ako radite,
kao sto ja radim, u maloj nezavisnoj fondaciji koja ima neki
novac za produkciju (Hartefakt - prim.ur.), mozete da udete
gde hocete. To je tragi¢no, ali je tako. | nikoga nece pretera-
no interesovati $ta vi to radite, ve¢ ¢e im biti bitno samo da
imaju jos jednu produkciju.

Pomenuli ste na pocetku Frljica, a sada i repertoarske poli-
tike. Kako tumacite to da je Oliver Frlji¢ prvo radio u Subotici —
dakle, ipak van glavnih pozorisnih centara Srbije — pre nego
sto je postao jedan od najzaposlenijih reditelja u regionu?

Maja: Ja se se¢am Olivera Frljica i predstave Turbofolk,
prikazane na Sterijinom pozorju, posle koje su isti ljudi koji
ga sada zovu da reZira bili skandalizovani, i to je klasi¢an
palanacki stav tipican za beogradska pozorista, prema kom
nesto mora da bude priznato, ako je moguce i adekvatno
nagradeno, da bi moglo da se nade na repertoaru bilo kog
beogradskog pozorista. To je palanacki mentalitet koji ¢e, i
pored svih tranzicija, o¢igledno ostati duboko ukorenjen u
nasu nacionalnu svest.

Da liu Srbiji prepoznajete neku autorsku licnost koja bi bila
pandan Frljicu?

Maja: Po mom misljenju, i po mom licnom afinitetu,
jedini reditelj koji radi neku vrstu teatra koja nije politicka
u smislu da tretira drustveno angazovane teme, ali istovre-
meno je i politicka jer ih na drugaciji nacin tretira, jeste...

Filip: Loli¢?

Maja: Ne. Nikola Zavisic.

Filip: Nikola Zavisic¢?!

Maja: Da. Milos Loli¢ jeste specificna teatarska figura, ali
po mom misljenju on pravi neku vrstu svog autorskog tea-
tra koji ne bih uporedivala sa Frljicem. Mislim da Frlji¢ jeste,
u nekom smislu, radikalan u izrazu i tretira neke odredene i
autoreferencijalne teme, svoj pogled na sebe kao autora u
specificnoj sredini. Njemu je Zavisi¢ mnogo blizi u nekom
pozorisnom izrazu. Lolic je i te kako specifican i dragocen,
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ali ne bih ga stavljala u isti kontekst.

Pomenuli ste presudan znacaj finansijske dimenzije za
realizaciju predstave. Postoje li bunt i revolt kod stvaralaca u
savremenom teatru? Zelja da se ide protiv uobicajenog, protiv
podrzanog, da se bude protiv da bi se izrazilo nesto vazno?

Milena: Ja to vise uopste ne ocekujem. Kad idem u po-
zoriste, ne ose¢am nikakvu vrstu uzbudenja, niti ocekujem
da ¢u videti nesto fascinantno. Ako se desi, ja sam oduse-
vljena, ali to je toliko retko da je na nivou ekscesa.

Ipak, pre desetak godina formiran je TkH, kao teorijska
platforma, i jos funkcionise. Mnogo pre toga nastao je DAH
teatar koji je i dalje aktivan, ali i druge alternativne teatarske
trupe. Da li je danas zavladala apatija, da li je i pozorisna sre-
dina poput celog drustva, koje je anestezirano, nesposobno i
nevoljno da se suprotstavi bilo cemu?

Filip: Jeste, ta sredina je anestezirana zbog nacina na
koji se postavljaju ljudi na rukovodeca mesta u pozoristu,
zbog nacina na koji se vode, odnosno ne vode, kulturne
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politike i tako dalje. Pozoriste je slika jednog opsteg stanja
u kom se drustvo nalazi. Vreme se promenilo. U jednom
trenutku ste imali neke grupe koje su i tada funkcionisale
na marginama kulturnih desavanja, producirale svoje pro-
jekte u nezavisnim, misle¢im prostorima i institucijama, i to
je bilo vreme u kom se jasno shvatala drustvena uloga i
odgovornost tih trupa. Danas umetnost vise ne moze da
funkcionise na taj nac¢in. DAH teatar i dalje postoji, ali je nje-
gova uloga jo$ vise marginalizovana, jer danas postoje i u
institucionalnim pozoristima, kakve-takve ali ipak postoje,
nekakve nise u kojima moZete da prepoznate neku potre-
bu za angazmanom. Ono sto je takode vazno jeste da su
sve ove predstave o kojima govorimo koprodukcije nezavi-
snih grupa, pokreta, insitutucija, sa institucionalnim pozori-
stem, a do njih dolazi onda kad neko obezbedi neki novac.

Milena: Glavni problem nezavisne scene jeste u tome
sto je ona jako atomizovana. Postoji izuzetno veliki broj
grupa koje rade, ali odvojeno jedne od drugih, i nikada ne
dode do ujedinjavanja resursa koji bi doveli do toga da to
postane ozbiljna kulturna sila koja nudi neki drugaciji mo-



del institucije. Sto se ti¢e koprodukcija izmedu institucija
i nezavisnih trupa, ¢ini mi se da se tu, mozda, nalazi klica
neke buduce kulturne politike. Naime, svi mi u ovoj parti-
okratskoj drzavi imami stav da je pozoriste ,njihovo’, ,on" je
sada dosao na mesto upravnika,,on” ¢e sada trositi te resur-
se. Gotovo da ne postoji svest o tome da se ta budzetska
sredstva obezbeduju i doprinosom ljudi koji rade na neza-
visnoj sceni, te da i oni treba da polazu prava na te resurse
kojima raspolazu institucije.

Maja: To je tacno kao ideja, ali kako je tako nesto mogu-
Ce realizovati u praksi?

Milena: Mislim da je neophodno, da se tako izrazim,
ujedinjenje nezavisne pozorisne scene, jer je ogroman pro-
blem $to je ona potpuno rasparcana — svako se bavi svojim
malim pozoristem.

Maja: Mislim da je mnogo bitniji ¢inilac ovo sto je Fi-
lip rekao: bilo koja nezavisna trupa koja ima dovoljno nov-
ca uspece da dopre do institucije vrlo jednostavno. To je
uopste veliki problem nezavisne scene, jer su to uglavnom
grupe koje zele da funkcionisu kao marginalizovane grupe,

ne teze da udu u institucije. S druge strane, grupe koje su
marginalizovane ¢esto imaju neke svoje ideoloske okvire
i veoma je tesko da se ujedine ako nemaju bar sli¢ne sta-
vove. Mislim da je to gotovo nemoguce i, kako mi se cini,
ni u svetu nije praksa da dode do ujedinjenja grupa u cilju
stvaranja neke nove institucije.

Milena: Ne mislim da bi trebalo da se ujedine da bi
stvorile novu instituciju, ve¢ da bi se zalagale za neke za-
jednicke interese u odnosu na instituciju.

Maja: Postoji drugi problem. Sve grupe koje funkcio-
nisu na marginama retko dopru o Sire publike, a Zivimo u
drustvu u kome ako nisi prisutan u medijima, ni ne postojis.
Samim tim nemaju ni sireg politickog ili drustvenog uticaja.

Milena: Problem je u tome $to mi jedni drugima glu-
mimo publiku.

Maja: O tome je re¢. Logicniji nacin da se dopre do sire
pozorisne publike, pa i do toga da se ¢ak i edukuje neka
nova publika koja ¢e radije posecivati tu vrstu teatra nego
i¢i na burleske, jeste ova Filipova pri¢a da je neophodno
dod¢i do izvesne koli¢ine novca da bi se uslo u instituciju,
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pa i na Veliku scenu JDP-a, i da se nesto prezentuje ne kao
institucionalizovano nego da moze vrlo prakti¢no da do-
pre do neke Sire publike koja bi, na taj nacin, mogla da se
edukuje da bi, u nekoj budu¢nosti, na toj sceni mogli da se
nadu neki mladi reditelji a da ne budu prazne sale, jer je u
poslednje vreme rasprodata sala naj¢esce jedino merilo za
uspeh predstave.

Filipe, ti radis u jednoj fondaciji... Koliko fondacijska sred-
stva danas u Srbiji uslovljavaju il apriori ograni¢avaju potenci-
Jjalne autore, u smislu izbora tema, ideoloskog fokusa, pitanja
od znacaja poput politicke korektnosti, rodne ravnopravnosti
islicno?

Filip: To zavisi od snalaZljivosti samih ljudi koji se time
bave, jer sada se sredstva nabavljaju na najrazli¢itije mogu-
¢e nacine. S druge strane, moguce je da, kada do tih sred-
stava dodete, autoru, umetniku ili umetnickoj ekipi koju
angazujete date apsolutu slobodu. To znam zbog predsta-
ve Hipermnezija, jer to je funkcionisalo upravo na taj nacin.
Nabavili smo novac tako sto smo slali predloge projekta
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svima, i kada smo novac pribavili, angazovali smo Selmu
Spahi¢ da radi $ta god Zeli. U tom smislu nije bilo cenzure
ili ogranicavanja.

A ako se pojavi autor koji, primera radi, ima odlicu ideju
za predstavu o ljubavnom trouglu mimo politickog konteksta,
kakve su Sanse da konkurise za bilo kakva sredstva?

Filip: To zavisi od politicke sposobnosti autora da tu pri-
¢u proda ili predstavi. Osim toga, postoje razliciti fondovi:
oni koji su vezani za politicka pitanja, umetnicki fondovi,
privatne fondacije koje ne zahtevaju da se bavite politickim
temama. Cesto su fondacije u sprezi s politikom, ali to ne
znaci da ne treba pokusavati.

Maja: Tu se, opet, vracamo na pitanje $ta je to politicki
teatar. Postoje fondacije koje podrZavaju projekte koji se
bave, na primer, suocavanjem sa prosloscu, ali se posta-
vlja pitanje zasto bi suocavanje sa proslos¢u moralo da ima
politicku dimenziju. Zasto taj ljubavni trougao, na primer,
ne bi bolje oslikao period raspada Jugoslavije? Problem je
u tome $to ti prilikom dobijanja novca moras necim izrici-



to da se bavis, i to tako da svima bude jasno da si se time
bavio, ili je tu vrstu politickog teatra moguce primeniti na
neki sasvim drugaciji nacin - tako sto c¢es, na primer, poku-
sati da preispitas sebe. To je, po mojoj proceni, mnogo jaci
politicki teatar nego stav koji ovde Cesto dominira da poli-
ticki teatar mora da se bavi izricito drustveno angaZovanim
temama. Retko ko je dovoljno vest da to uradi na nacin na
koji je to radio Rimini Protokol u svojim ranim produkcija-
ma, da kroz neke intimne i, na prvi pogled trivijalne price,
obradi temu koja je mnogo vise politicka nego $to je to
postigla bilo koja od ovih predstava o kojima pricamo. Kao
da postoji neki strah, ¢ak i stid, od intimnog, kao da Zelimo
da se bavimo svim tim stvarima, ali da isklju¢imo sebe iz
cele price. Zato se i desava u ovom nasem novom politic-
kom teatru, srpskom politickom teatru, kako mi zamisljamo
da to treba da izgleda, da na sceni stoje ljudi koji se odricu
odgovornosti. To je, na primer, po mom misljenju, problem
Hipermnezije. lako je predstava donela izvestan pomak i
osvezenje u nasu pozorisnu sredinu, problem koji ja ose-
¢am je da je ona prili¢cno,ocis¢ena” od licne odgovornosti
- sve sunam to uradili neki drugi zli ljudi — i utisak koji sam
stekla je da nije dublje zadrla u pravu problematiku medu-
nacionalne netrpeljivosti na ovim prostorima. Ta tema se
mene i te kako tice, i ja negde pripadam toj generaciji, ali
me nije ni blizu dotakla kao, na primer, Generacija 91-95.
Boruta Separevica.

Filip: Kako to mislis? Ta cela predstava se bavi time kako
su ljudi u neposrednom okruZenju glumaca koji u njoj uce-
stvuju odgovorni za razne stvari, samo ne na politickom
nivou. Predstava se bavi intimnom istorijom koja , onda,
postaje i politicka. Ona nije frljicevski politicka, ali nije ni tre-
balo da bude. Ako govorimo na nivou pomeranja granica,
te predstave jesu pomak.

Maja: U odnosu na srpski teatar.

Filip: Ne moZe se odmah ocekivati ne znam kakav us-
peh. Kao i kada smo poceli da se bavimo novom dramom.
Jesmo i ocekivali da postanemo genijalni pisci? Ja nisam.
Hteli smo da se pisu drame, pa ¢e mozda za pedeset godi-
na modi da se govori o nekom umetni¢kom kvalitetu. Ono
$to je zanimljivo je da ta predstava (Hipermnezija) jeste po-
liticki znacajna onog trenutka kada dodes u Vranje i kada se
vidi kakav Sok ta predstava tamo izaziva, i politicki i estetski.
Reakcije ljudi su neverovatne. Nisam nikada prisustvovao

OKOLNOSTI NAS NEMINOVNO OBELEZE

tako zategnutoj i neprijatnoj atmosferi. Ne mogu da komu-
niciraju sa formom, dozivljavaju je kao izuzetno antisrpsku,
ili kao sasvim suprotno od toga. U nekim manjim, zatvo-
renijim sredinama bi trebalo prikazivati takve predstave.
Ne znam koliko uti¢u u smislu edukacije i promene stava,
ali svakako izazivaju reakciju, za razliku od toga kad se igra
pred publikom Bitef teatra.

Maja: | to Sto imas albanske glumce...

Filip: To je samo po sebi preveliki Sok za te ljude i mno-
ge stvari su pokrenute te veceri. Predstava je dobila ubedlji-
vo najgore ocene publike, ali nesto jeste izazvala.

Milena: Htela bih da dam primer rada na predstavi Pa-
triotic Hypermarket koja je u Beogradu docekana sa ovacija-
ma, niko nije pricao o tome da li je antisrpska, proalbanska i
sli¢no, dok u Pristini ne moze da se odigra. A ona je politic-
ka samo utoliko $to dopusta da se Cuje i druga strana, ali je
u Pristini poprimila potpuno drugaciji kontekst.

| ove predstave koje pominjete nastale su na osnovu doku-
mentarne grade. Forma drame doZivljava velike promene, i u
Evropiiu regionu. Da li je klasi¢ni obrazac drame danas dovo-
lian da izrazi novo osecanje sveta koji se raspada i koji se fra-
pantnom brzinom menja u svakom pogledu, pa i u kontekstu
politicnosti modernog coveka? Da li je eventualna ,nedovolj-
nost” klasicne forme jedan od razloga sto se veliki broj autora
okrece dokumentarnoj gradi?

Filip: Mislim da to nije pitanje,ili-ili*. Licno, u ovoj fazi
zaista mnogo razmisljam o tome jer se u jednom trenutku
desilo da je jedna forma postala priviacnija, jer otvara mno-
ga vrata. MoZda sam ja pogresno umislio da je o stvarima
potrebno da se govori direktno, otvoreno i jednostavno,
mozda iz nekog drugog razloga, ali ¢injenica je da se nala-
zimo u fazi kada dramski pisci vise ne piSu drame nego se
bave dokumentarnim materijalom zato $to im se ¢ini da to
otvara neke mogucnosti u odnosu na nacin tretirane teme,
na gradu, na stav prema istinitosti u pozoristu ili nesto dru-
go. Dokle ¢e to da traje, ostaje da se vidi.

Milena: Mene vise uopste ne zanima da pisem dramu.
Kad samo pomislim na pricu i bilo kakvu narativnu matricu
na kojoj bih ja sprovodila dramaturske zakonitosti, ose¢am
¢ak i gadenje. Cini mi se da se drame jo$ mogu pisati samo
u pozoristu za decu i mlade, gde je u redu da se ispostuje
prica da bi se prenela poruka i da bi se reklo nesto posteno.
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Inace, kada pisem, a pisem mnogo, ¢ini mi se da pisem tek-
stove koji su, pre svega, u poetskoj formi i vrlo me priviaci
dokumentarni materijal. Sve $to sam napisala u poslednje
vreme imalo je uporiste u odredenom dokumentu, ili je u
pitanju bila tema koju sam morala da istrazim, a tokom tih
procesa pravila sam dnevnik tog istraZivanja o tome kako
se ta tema reflektuje licno u meni.

Maja: Mislim da ¢e drama sve ovo da prezivi, a mislim
i da treba da prezivi. Slazem se sa Filipom da nije pitanje
Lli-ili” vec i jedno i drugo. Ono $to je novo vreme donelo
jeste upravo pluralizam u misljenju. Sigurna sam da ¢e se u
jednom trenutku desiti neka vrsta neoklasicisticke drame,
nakon ovog $to se sada naziva postdramskim teatrom ce
se sigurno desiti neki post-post-dramski teatar koji ¢e biti
ta smena, jer posle svakog post- pravca dolazi do povratka
na nesto $to predstavlja,red, rad i disciplinu”. To ce se po-
novo desiti, uz refleksiju na ovo nase stanje koje jeste , po
mom misljenju, i dalje postmodernisticko. Posto kaskamo
za svetom u svakom pogledu, za nas je sve to novo i sve
nas fascinira. Pricamo o raspadu klasicne dramske forme
kao da je to nesto sasvim novo, a drama se raspala odavno.
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U Evropi trenutno pocinje da se pri¢a o postspektakular-
nom teatru, novom intimistickom teatru, i desava se zatisje
koje je, naravno, delom prouzrokovano i krizom i recesijom.
Ne moZemo znati $ta Ce se desiti, ali verovatno ¢e doci do
povratka nekom siromasnom teatru koji ¢e, mozda, biti
veoma jednostavan u formi. Ono $to je donelo ovo novo
vreme jeste moguc¢nost da se sagledavaju stvari i na ovaj
nacin i da se to prihvati kao moguca alternativa. Samim tim
sto zivimo u informati¢kom dobu od pojave civilne upotre-
be interneta, nasa paznja vise nije centralizovana i tesko da
moZe da bude.

Milena: Internet je izvrSio ogroman uticaj na percep-
ciju, a time i na dramaturgiju. Kao $to se stvari povezuju
preko linkova, na taj nacin smo poceli i da pisemo. Nema
vise drama koje imaju pocetak, sredinu i kraj, koji idu nekim
redosledom i nekim kauzalitetom, ve¢ se odnosimo prema
motivima kao prema nekoj relacionoj mrezi pojmova koje
povezujemo.

Maja: Ali to je kod nas sve novina. Ja imam flat-inter-
net tek dve-tri godine, a to u svetu postoji vec¢ deset. Mi
tek sada imamo mogu¢nost da uopste tri-Cetiri sata moze-



mo da budemo na internetu, tako da je kod nas ta svest o
postmodernom subjektu stigla sa zakasnjenjem, kao i sve
ostalo.

Milena: Publika ima ocekivanja prema tome $ta pozori-
ste treba da predstavlja. U vezi sa ovim $to si ti sada rekla, ali
i Filipovom pricom o recepciji Hipermnezije u Vranju, mislim
da je vazno primetiti da se, iako sve kod nas stize prekasno,
mi ovde kre¢emo u prili¢no elitisti¢cnom krugu beogradske
publike koja ne moze da bude iznenadena. Cini mi se da se
sa veoma malim stvarima u malim mestima mogu izazvati
burne reakcije i mislim da je najpolitickija stvar koju sam
ikada radila bila predstava Tiija smo mi, koju sam radila sa
decom sa juga Srbije. Ovde je ona samo simpati¢na pred-
stava, lep rad sa decom, i nista vise od toga. Medutim, kada
publika dode na premijeru u Bujanovcu da gleda decu iz
Bujanovca kako pricaju pri¢u o njima, neverovatno je kada
vidite da ljudi to dozivljavaju kao nesto najpotresnije i urli-
knu od smeha kada ta deca iz njihovog grada kazu:,A u Bu-
janovcu? Kako je u Bujanovcu?’, i pogledaju ih. Oni nikada
sa scene nisu ¢uli pominjanje svog grada, mogucnost da se
predstava bavi njima, njihovim identitetom, da su na sceni
njihova deca... To je parateatarski fenomen.

Maja: Eto, po mom misljenju to je pet puta angaZova-
nije pozoriste nego kada neko pokusava da stvori nesto sto
bi apriori trebalo da bude radikalno i politicko. Pogresno je,
a kod nas vrlo prisutno, da se nesto $to je imalo tendenciju
da bude politicko, da osvesti gradane, ne sme kritikovati, jer
te to automatski etiketira kao protivnika takvog nacina mi-
$ljenja. Nepostojanje ozbiljnijeg politickog teatra kod nas
je i prouzrokovano time 5to ne postoji kultura dijaloga , vec
postoji tendencija da se svi podele u dve grupe: one koji
,vole"ione koji,ne vole’, a ne uzimaju se u obzir oni koji, na
primer,,ne vole” ali smatraju da odredena predstava otvara
polje za neka nova delovanja.

Da li postoji potreba i mogucnost za postojanjem tako-
zvane ,takticke” kritike kao legitimnog oblika umetnicke kriti-
ke gde se razdvaja umetnicka valorizacija jedne predstave od
njenog drustvenog ili politickog znacaja u datom trenutku? To
Jje bilo izrazeno u doba jednopartijskog komunizma, a donekle
i tokom devedesetih (u najkracem, neke su predstave dobile
na znacaju vise zbog ideoloskog stava nego zbog sopstvenih
estetskih dometa). Da li u Srbiji danas, u doba pluralizma i pro-

OKOLNOSTI NAS NEMINOVNO OBELEZE

klamovane demokratije, i dalje postoji ta potreba?

(Duza pauza)

Filip, Maja: Zanimljivo pitanje...

Filip: Pokusavam da se setim predstava koje sam gle-
dao a da su politicki mozda bile bitne i vredne da postoje,
ali da zato umetnicki nisu bile relevantne...

Maja: Mislim da to ne moze tako da se razdvaja.

Filip: Da, ne moze da se razdvaja. Mislim da bi bilo ne-
ophodno uspostaviti neki minimum kriterijuma.

Milena: Mene zanima nesto drugo: da li postoji pred-
stava za koju smatramo da je izuzetno umetnicki relevan-
tna, savrsena, ali koja politicki u ovom trenutku ne znaci
nista?

Filip: Pa jeste li gledali takvu predstavu u skorije vreme?

Maja: Ja bih uvek bila spremna da podrzim kvalitetnu
melodramu...

Milena: Ne moze dramski pisac da sedne da pise i kaze
sebi:,Sada ¢u malo da budem angazovan. Sta ima proble-
mati¢no na svetu? Reality show. Eto, o tome ¢u da pisem!”
Ja nemam takav pristup pisanju. Moj pristup pisanju je ta-
kav da se iSamaram u zivotu, da mi se dese grozne stva-
ri i da kroz pisanje reSavam neke svoje licne probleme. U
svim tim tradicionalnim tekstovima koji imaju tendenciju
da budu ,angazovani’, glavni je problem kada vidite da to
neko izmislja, da ne oseca autenti¢nu potrebu da progo-
vori o tim problemima. Grozno je kada, ¢itajuci neki tekst
ima$ osecaj da je narucen ili osecaj da je neko rekao sebi:
,Nisam nista napisao godinu dana, evo morao bih sada’
Naravno, postujem sve kolege koje Zive od tog posla, jasno
je da se svako od nas nasao i u takvim situacijama, ali se to
u komadu uvek prepozna.

Maja: To zasto neko odlucuje da se bavi odredenom vr-
stom politickog teatra jeste vrlo bitna tema. Postavlja se pi-
tanje da li je to zaista iskrena, licna potreba ili potreba koju
namece trziste.

Da li mozemo da govorimo o ulozi gledaoca u savreme-
nom pristupu pozoristu, onog koji, u lemanovskom smislu,
zajedno sa glumcem kreira ili rekreira predstavu? Koliko je to u
nasem pozoristu prisutno? U krajnjoj liniji, da li imamo takvog
glumca ilinam je on tek potreban?

Maja: Nije nam potreban novi glumac ve¢ nova pu-
blika. Glumac ¢e uvek da poslusa reditelja ako on ima jak
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autoritet i jasan stav o tome $ta Zeli da postigne i istraZi.
Glumci su slusali Tomija JanezZi¢a u radu na predstavi Suma
blista, ali sam ja ipak prisustvovala izvodenju te predstave
sa koje je izaslo — brojala sam - sto ljudi. Savremeni gleda-
lac u srpskom pozoristu ne postoji, jer se njemu, radi bolje
prodaje karata, stalno povladuje.

Milena: Ali mi ne ¢inimo nista da na bilo koji nacin
ostvarimo procenjivanje predstava, niko nikada ne pita pu-
bliku sta misli o bilo kojoj predstavi, niti postoji bilo kakav
institucionalni nacin da se gledalac nekako edukuje.

Maja: Dovoljna edukacija bi bila da se na Velikoj sce-
ni JDP-a puste tri mlada reditelja, koja mislim da postoje
u ovoj sredini, da naprave tri radikalne predstave, pa da
postojeca publika kupi karte jer je to jedino $to mogu da
gledaju i da budu osudeni na to da prilikom predstavljanja
svojih vecernjih toaleta prisustvuju ne¢emu sasvim druga-
cijem.

To je ogroman producentski rizik...

Maja: Onda moZemo da se vratimo na zaklju¢ak da ce
se to desiti tek onda kada glavne politicke strukture budu
rekle: ,U redu, hajde da edukujemo publiku, pa bilo to po
cenu da se cele sezone u JDP-u ne proda nijedna jedina
karta.”

Milena: Ja mislim da bi JDP bio pun koliko je i sada pun.

Maja: Ne znam, mozda prve sezone ne bi bio pun, ali
naredne bi bio. Kao 5to je sigurno i nemacki teatar poste-
peno edukovao svoju publiku.

Milena: Mora se imati takva repertoarska politika. Da-
kle, mora se reci: U redu, ove sezone imamo najradikalniji
JDP ikad, pustite reditelje da vrsljaju i prave haos!" Uverena
sam da bi bilo puno gledaliste, jer mislim da prosec¢ni gle-
dalac koji je dobio karte preko radija, zapravo i nije siguran
$ta mu se gleda.

Ali da li bi primetio razliku kada bi dosao tamo?

Milena: Bj, ali taj prosec¢ni gledalac primeti, sigurno, i
da su ove tradicionalne predstave koje sada gleda uZasno
dosadne, ali ih trpi,zbog kulture”.

Maja: Kada je na Maloj sceni Narodnog pozorista bio
postavljen Rejvenhilov Bazen bez vode koji je, za pojmove
prosec¢nog gledoca, poluautistican, prve dve predstave su
bile rasprodate, jer su gledaoci po navici kupili karte. Vrlo
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brzo se iskristalisalo pravo stanje — gledaoci su se vratili
predstavama kakve su Laza i paralaza ili Ribarske svade, za
koje su morala da se uvedu i matine izvodenja, a prestali da
idu na predstave radene po savremenim tekstovima, koje
su vrlo brzo i skinute sa repertoara. Dakle, publika mora du-
gorocnije da se edukuje.

U kojoj meri su drustvena i politicka desavanja u Srbiji u
poslednjih deset godina izvrsila uticaj na vas dosadasnji pozo-
risni rad? Koliko vas je to oblikovalo kao pisce?

Milena: Apsolutno.

Filip: Apsolutno.

Maja: Sredina te neminovno obeleZi, ali ne stoprocen-
tno. Za profesionalni razvoj svakog ¢oveka bitni su li¢ni afi-
niteti koji prevazilaze granice nekog drustveno-politickog
konteksta. Sigurno da me nije oblikovalo samo to 5to Zivim
u ovoj sredini, vec i nesto $to sam procitala ili videla, neke
tendencije kojima sam bila izloZena i inspirisana, dramskim
pravcima koji su postojali u Evropi. Da nije bilo toga, vero-
vatno ne bih ni saznala da postoji moguc¢nost da se drama
pise na neki drugaciji nacin.

Milena: Mogla si sve to da citas i da si Zivela u nekoj
drugoj sredini. Zahvaljujudi tim uticajima, tvoje promislja-
nje dramaturgije je drugacije, ali tvoje teme su, vrlo speci-
ficno, sigurno diktirane okolnostima u kojima si Zivela i Zivis.

Da li moZete sebe da zamislite kao autore komada koji
nisu tematski pozicionirani u konkretnom miljeu savremenog
srpskog drustva?

Filip: Sada trenutno treba da napisem pricu koja je na-
rucena, koja se desava u nekoj drugoj zemlji, na temu koja
je bitna ovom drustvu i koja je bliska meni, ali imam veliki
problem.

Milena: Trebalo je da pisem dramu koja nema veze sa
ovim miljeom, ali ima veze sa evropskim nasledem. Razmi-
sljala sam o tome, pisala, ali ¢ak i kad su mi neke verzije
izgledale veoma privlacno, bilo me je sramota da to po-
saljem bilo kome da pocita, jer sam imala utisak da nesto
lazem, jer to nije,moje” moje.



Ana Isakovic

ANGAZOVANI TEATAR
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olitike se¢anja su odavno postale predmet analiza, studija, medijskih nastupa na

prostoru koji se najcesce obelezava kao prostor bivse Jugoslavije — dakle, i u Sr-

biji, i u ve¢em delu zapadnobalkanskog regiona koji je bio izlozen ratnoj traumi
devedesetih godina proslog veka, a koji je nekad bio objedinjen zajednickom drzavom i
zajednickom politickom i drustvenom sudbinom. Koliko god takve analize bile neophod-
ne, one postaju i neugodne, mesto nelagode, izvor straha i savrseno polje za manipula-
ciju, sto na kraju, paradoksalno, dovodi ¢esto do ,nevidljivosti” onog ,predmeta” kome su
posvecene. Strategije ovih politika deluju, ocekivano, i na kulturalno-drustveni kontekst
u Srbiji, na sam diskurs savremenog teatra, pa se pojedini dogadaji smestaju u kategoriju
nevidljivog. Prirodno, u teatru je trebalo izabrati neke reperne tacke ovog secanja koje ¢e
biti dramski obradene. Prva od njih je bila nostalgi¢no intonirano zajednicko iskustvo u
nekadasnjoj zajednici; druga, identifikovanje onih zametaka $to su se kasnije razvili u kan-
cerozno tkivo koje je tu zajednicu razorilo; treca, retrospektivna aluzija na proslost posle
ratnih dogadaja, a neke su se pak sastojale u traganju za izgubljenim potencijalima ranijeg
drustva koje treba tumaciti ili verifikovati u novim istorijskim okolnostima. Mnoge od ovih
predstava bile su zajednicki poduhvati umetnika iz vise drazava nastalih raspadom bivse
jugoslovenske zajednice. Takva je predstava Rodeniu YU (autorski projekat Dina Mustafi¢a),
stilizovan oblik ispovesti i intervjua sa glumcima i glumicama koji su Ziveli u drzavi koja je
nestala. Zatim Hipermnezija (reZija Selme Spahi¢), jedna vrsta eksperimentalnog ispoved-
nog i dokumentarnog teatra, u kome nekoliko mladih ljudi iznosi se¢anja na traumatska
iskustva iz rata u kome se raspadala njihova zemlja. Medu njima je i Proklet bio izdajica
svoje domovine (rezija Olivera Frljica u Slovenskom mladinskom gledalis¢u): ona svedo-
¢i i o propasti nekadasnje Jugoslavije (i naslov je iz himne te bivie zemlje), ali i direktno
o drustvenom stanju u Sloveniji, tamosnjoj ksenofobiji i nacionalizmu koji se prikriva. Tu
spada i predstava Generacija ‘91 — ‘95 (rezija Borut Separovi¢, zasnovana na romanu Borisa
Dezulovica), sa se¢anjima na regionalne ratove devedesetih godina prosloga veka, koja
kombinuje ispovedni model sa pozorisnom igrom. Takode, i Leksikon YU mitologije (reZija
Oliver Frlji¢, na osnovu rada grupe okupljene oko Dubravke Ugresic), prizivanje se¢anja na
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Jugoslaviju u kojoj se nekad Zivelo kroz pojmove nekadas-
nje popularne kulture. U tom trendu je i predstava Patriotski
Hipermarket (rezija Dina Mustafi¢a, sa glumcima iz Pristine,
Albanije, Srbije), kao i skorasnja predstava (u sezoni Ateljea
212 nazvanoj NEXT YU) u autorskoj obradi Kokana Mlade-
novi¢a Zbogom SFRJ (inspirisana filmom Zbogom Lenjine
Volfganga Bekera) sa pricom o zemlji koje vise nema, kao
secanje na nekadasnji jedinstveni drustveni prostor i mo-
gucnost njegovog revitalizovanja u novom kljucu.

Ali ovom niza pridruzile su se i one predstave, poseb-
no u beogradskom pozoristu Atelje 212, koje bi trebalo
da na nov nacin interpretiraju revolucionarne potencijale
nekadasnjeg drustva i smisao i mogucnost ovoga revo-
lucionarnog duha danas, ¢emu je inace bila posvecena i
Citava jedna sezona najavljena pod markentinski uzbud-
ljivim nazivom ,Revolucija” (2009/2010) ovog pozorista.
Na celu ovog obec¢anog pohoda nasao se novi upravnik
Ateljea 212 Kokan Mladenovi¢. Motiv takvog izbora bio je
sasvim legitiman i, naizgled, dobrodo$ao u nameri da uz-
drma izvesnu drusveno-politicku asepti¢nost savremenog
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pozorisnog zivota u Srbiji. Prirodno je bilo da je najava ta-
kve orijentacije obradovala pozorisnu publiku i probudi-
la u njoj ocekivanja da ce se teatarska scena fokusirati na
bolna pitanja drustvenog Zivota, na procese koji su razorili
drustvo, na dileme koje otvara sadasnji istorijski trenutak
Srbije, a pre svega da ¢e uneti novu energiju u teatar. Sta je
publika mogla da ocekuje? Estetski relevantnu turbulenci-
ju pozorisnog zivota? Promisljanje fenomena revolucije u
proslosti? Kritiku danasnjeg drustva? Otvoreno ispitivanje
polarizovanih ideologija neoliberalizma i antiglobalizma?
Teatarski snimak potencijala radikalnog drustvenog pre-
obrazaja? Provociranje makar stida zbog pojava koje nas
okruZuju i u kojima ucestvujemo, jer ,stid je ve¢ pocetak
revolucije”? Najava je svakako budila ovu nadu u vreme-
nu izvesnog zamora repertoara pozorista, uz ¢injenicu da
smo postajali svesni kako pozorista nedovoljno i teatarski
mahom neubedljivo reflektuju dramati¢na zbivanja oko
nas. U seriji ovih predstava svoje zasluzeno mesto nasla je
i predstava Kosa, reminiscencija na revolucionarne procese
Sezdesetih godina proslog veka, cije je tumacenje trebalo



da se smesti u novo vreme globalizacije i uspona liberal-
nog kapitalizma. Marketinska kampanja za novu postavku
predstave Kosa pocela je mesecima pre premijere. Njena
svrha, izgledalo je, nije bila samo reklamna vec i demonstri-
ranje ambicije da se napravi jedan (pro)boj u repertoarskoj
politici Ateljea 212, ali i da se sugerise slicna promena u
repertoarskoj politici drugih pozorista koja je u nekoj vrsti
stagnacije i pomirljivosti. Medutim, priroda ove kampanje
mogla je da izazove odredenu sumnju zbog trivijalne ¢i-
njenice da su se karte za gala premijeru Kose prodavale po
ceni od 7.000 do 9.000 dinara. Uskoro je i sama postavka
prodaje predstave kao proizvoda na koju ¢e publika doci
privu¢ena znacajnim imenima ili se¢anjem ili Zeljom da Zivi
medijsku sliku koja ih fascinira, pokazala nesto suprotno
od revolucije” — jedno malogradansko koketiranje sa kri-
tikom drustva, uz antiglobalisticki i antineoliberalisticki ki¢
koji se udobno smesta u svet koji navodno kritikuje. Dalji
tok sezone svedocio je o degradaciji koju je doZivela ova,
naizgled, plemenita namera. To je, pre svega, slaba predsta-
va Sartrovih Prijavih ruku u kojoj se, da nije bilo lika Oderera

gom SFRJ

Borisa Isakovica, ne bi mogla uopste prepoznati ni unu-
trasnja drama revolucionarnih protagonista niti ono $to je
buc¢no najavljivano kao veza sa nasim danasnjim (pogoto-
vo ne lokalnim) drustvom. Priblizno na slican na¢in moze
se proceniti i predstava Dokle?, sastavljena od opstih mesta
nase novije istorije. Ako su revolucionarni put” te sezone
potvrdile predstave kao $to su Suma blista i Cekaonica, ko-
jima se i sam upravnik hvalio, to je bio samo recidiv jedne
dobre tradicije ovoga pozorista. Ali ovi promasaji sami po
sebi dovoljno ne potkrepljuju tezu da se u Ateljeu 212 ne
dogada nikakva teatarska revolucija, niti da je najava pred-
stava koje bi trebalo da budu kriticki ,prst u oko” drustvu
samo pretenciozna buka bez pokri¢a. Trebalo je da se do-
godi jedan,banalan” slucaj (nesporazum oko predstave Da
nam Zzivi Zivi rad izmedu pisca teksta Milana Markovic¢a i re-
diteljke Andelke Nikoli¢, s jedne strane, i upravnika tog po-
zorista Kokana Mladenovica, s druge) da u potpunosti ogoli
laznost ovog ,revolucionarnog programa”. U toku rada na
predstavi upravniku ¢e zasmetati, i trazi¢e da se iz predsta-
ve uklone: aluzija na predsednika drzave, imena klubova i
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organizacija ¢iji su navijacii sledbenici sejaci nasilja kod nas
a, valjda u strahu da ne bude ekskomuniciran iz crkve, i po-
minjanje sveca Nikolaja Velimirovica u kritickom kontekstu.
Dakle, ,revolucionarni duh” je, na neki nacin, usahno pred
politicko-ekonomskim okruzenjem, progutan od komer-
cijalnih zahteva i trivijalne (ne)ideologije establismenta za
kojom se povodi publika.

Bilo bi, medutim, nepravedno u potpunosti osuditi ovaj
pokusaj. Ma koliko bili kriti¢ni prema repertoarskim proma-
sajima ili demonstriranju lazne matrice ,revolucionarnog’,
njemu treba ipak odati izvesno priznaje. On je izazvao pole-
mike koje donekle remete mahom sterilni Zivot nasih pozo-
rista, pa i sterilni vid pozorisne kritike. Njegova akcija je, iako
samo u zacetku, otvorila muguc¢nost agilnijeg razmisljanja i
0 nasem taetru, o dramskom stvaralastvu kao refleksu dru-
stvenih prilika, o potrebi da se te prilike iskazu daleko snaz-
nijim teatarskim jezikom i, na kraju, dilemama izmedu fi-
nansijske i umetnicke uspesnosti jedne predstave. Ono $to
je za Zaljenje je verovanje da bi uspesniji i iskreniji pohod u
ovom smeru zaista mogao da izazove kreativnije i drustve-
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no relevantnije procese u pozorisnom zivotu Srbije. Reper-
toarska politika nastavila je uhodanim stazama. To ne znaci
da nije bilo relativno dobrih predstava, ali ne onih koje bi
imale prekretnicku ulogu, kako u umetnickom tako i u po-
gledu drustvenih agensa. Tako su se u ovoj sezoni pojavile
predstave kao $to su Visnjik u reziji Dejana Mijaca (JDP), Zli
dusi po romanu Fjodora Mihajlovica Dostojevskog u reZiji
Tanje Mandic¢-Rigonat (Narodno pozoriste), koje, i pored
izvesnog nekonvencionalnog otklona, ne deluju ubedljivo
ni na estetskom ni na drustveno-teatarskom planu. A takva
Lestetska subverzija“ bila bi plodna i za one predstave koje
su sracunate na tzv. drustveni angazman. Nije dovoljno
da se one, temom ili proklamacijom, smeste u tu katego-
riju. A neke od njih oglasene kao predstave kojima je cilj
takav angazman pale su, kao sto smo videli, u zamku po-
modarstva, laznog osavremenjivanja ispod kojeg je, ¢esto,
prvenstveno komercijalni motiv. Jer, ,Pozoriste ne postaje
politicko kroz direktnu tematizaciju politike, ve¢ kroz impli-
citni sadrzaj i kriticku vrednost svog nacina predstavljanja”
(Leman). Takve predstave mogu da budu kocnica stvarno



angazovanom teatru, zatvaraju mu prostor i, pod vidom
politizacije teatra, doprinose njegovoj depolitizaciji. Ovde
je potrebno navesti i skepti¢ne, sumnjicave reci Olivera
Frljica da u,...drustvu slobodnog trzista ne mozemo oce-
kivati da pozoriste izbegne depolitizaciju. Ono ulazi u isti
proces komadifikacije kao i bilo koji drugi proizvod. Njegov
politicki potencijal postao je roba kao bilo koja druga iima
odredeni znacaj u procesu preterane politizacije sa ciljem
depolitizovanja drustval” (Casopis Teatron, br.154/55).

Ova opasnost preti i onoj orijentaciji, zabelezenoj na
pocetku ovoga teksta, onih predstava koje se direktno
vezuju za promisljanje prostora i drustva bivse Jugoslavi-
je ili provokativno prise¢anje na one dogadaje koji su to
dru-$tvo i drzavu razorili. U intervjuu objavljenom u hrvat-
skim novinama Vjesnik, 4. decembra 2011, Oliver Frlji¢ kaze:
,Jugoslavija je trenutacno roba koja se jako dobro drzi!" |
dodaje: ,Sada se stvari polako mijenjaju i ljudi, nakon dva-
desetogodisnjeg iskustva samostalne drZave i duhovne i
ekonomske devastacije koja se u tom razdoblju dogodila,
pocinju drukcije promisljati Jugoslaviju!” Bez obzira na to
sto izbor ovakvih tema moze da se opise pozitivnim epi-
tetom, ovde je u samoj reci,roba” skrivena opasnost koja
moze da kompromituje i umetnicki degradira ovu, inace,
ohrabrujucu orijentaciju. Da li ¢e i ona doZiveti sudbinu ka-
kvu je doziveo revolucionarni” iskorak Atelja 2127 Svakako
da se ovaj trend promisljanja bivse jugoslovenske zajedni-
ce — bez one zatrovanosti koja je uzrokovala i odrzavala
ratove u njoj, ili netrpeljivosti koja je ostala posle tih ratova
— moze oceniti kao pozitivan pomak, kao neka vrsta ide-
oloske dekontaminacije. Ali koliko god on bio ohrabrujudi,
u teatru izlozenom delovanju,slobodnog trzista“ ova tema
je uopasnosti da izgubi ostricu upravo zato $to postaje, ku-
rentna roba” . Kurentna roba je ono $to moZe da zadovolji
najsiri ukus, koja je subverzivna samo u onoj meri u kojoj
zadovoljava sklonost ka pikanteriji.

Tu se vra¢amo u zacarani krug drustva u celini i politi-
ke kao posebne drustvene delatnosti. Treba biti svestan i
samog dometa revolucionarnih promena”: ,Pokazalo se ...
da ne postoji nijedna forma vladavine kojoj se moze vero-
vati da ce, kada jednom osvoji vlast, obuzdati sopstvene
ambicije, prosiriti slobode i skloniti se. Ovo znaci da je na
gradanstvu, dakle onima koji su izvan vlasti, da vode stal-
nu borbu sa drzavom... koriste¢i nesto vise od ugladeno-

ANA ISAKOVIC: ANGAZOVANI TEATAR KAO IZGOVOR

sti glasackih kutija..” (Haurad Zin). Dakle, i ovde, u ovom
posebnom slu¢aju — ma koliko on bio sitan — treba se
osloniti na takvo saznanje. Teatar nije prostor koji treba da
bude izvan ove borbe, bez obzira na skepsu s kojom se
procenjuje njegova moc. Ta¢no je da institucije i pojedinci
laviraju izmedu prodora neoliberalnih kapitalistickih ten-
dencija i zahteva koje upucuju drzavi da podrZi umetnicko
stvaralastvo. Ovo je posebno prirodno u zemljama u koji-
ma su ociti kako ekonomska insuficijencija tako i kulturna
zaostalost. Ali se ova bitka ne moZe dobijati paktiranjem u
kome se, laznom revolucionarnosc¢u, estetskim kompromi-
sima, u senci,finansijskog straha” lansira privid drustvenog
angaZmana teatra. Cilj ovog teksta je i bio da bar delimi¢no
upoZzori Na ovu opasnost.
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TEMA BROJA: NOVO POLITICKO POZORISTE (ll)

Bojan Dordev

TEORIJA KAO PRAKSA
KAO POLITIKA

Izvedba teorijsko-umetnickog aktivizma Teorije koja Hoda

ktivnosti teorijsko-umetnicke platforme Teorija koja Hoda — TkH, ¢iji sam i sam

su-osnivac i stalni saradnik, u ovom tekstu pokusavam da posmatram iz per-

spektive politike kao konstantne intervencije u javno drustveno polje. Ovde
pojam politika koristim u ransijerovskom smislu u kojem se on razlikuje od policije, po-
jednostavljeno: dok policija (la police) uspostavlja i regulise odnose drustvene moci u
javnom polju, politika (la politique), kao emancipatorska praksa ih dovodi u pitanje, pre-
ureduje i menja u konstantnom neslaganju (la mésentente) i konstantnim zahtevom za
jednakoscu.! Od svojih pocetaka i rada na promeni statusa teorije u umetnickoj praksi,
konstantnom doprinosu i razvoju polja i koncepcije izvodackih umetnosti i performansa
kao kritickih praksi i analitickog oruda; istrazivanju i promovisanju kolektivnog samoobra-
zovanja kao kriticke drustvene prakse i modela emancipacije i jacanja regionalne nezavi-
sne kulturno-umetnicke scene, TkH aktivno participira u promeni scene izvodackih umet-
nosti u Beogradu dvehiljaditih.

TkH je zapocela rad 3. oktobra 2000. godine, samo nekoliko dana pre pada Milosevi-
¢evog rezima, u atmosferi entuzijazma politickog, drustvenog i kulturnog prevrata. TkH je
nastala kao pokusaj prevazilazenja i otvaranja u emancipacijskom smislu svih onih teorij-
skih, umetnickih i egzistencijalnih granica sa kojima su se suocavali njeni osnivaci. TkH se
pojavila na sceni u teoriofobi¢noj atmosferi haoti¢cnog Beograda na pocetku dvehiljaditih
kao zajednicki napor da se postavi i izvede tvrda teorijska platforma za kriticki rad i akciju
u domenu izvodackih umetnosti, kulture, teorije i obrazovanja.

Glavni nedostatak lokalnog umetnickog obrazovanja, osim sto je bilo okrenuto tradi-

! Detaljno razmatranje ove problematike vidi u Ana Vujanovic, ,Policije i politike izvedbe’, Teatron 154/155,

prolece/leto 2011. i Jacques Ranciére, Dissagreement: Politics and Philosophy, University of Minnesota Press,
Minneapolis 1999, narocito poglavlje 2, Wrong: Politics and Police”
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ciji u svakom svom aspektu — od favorizovanih umetnic-
kih praksi do obrazovne metodologije, takode je generalni
teoriofobican i ¢ak antiintelektualan stav. U tom kontekstu
- koji je i dalje dominantan u akademskim krugovima u Sr-
biji — na teoriju se gleda kao na nesto $to se desava u kabi-
netima, istraZivackim institutima i, takode, kao na nesto sto
kastrira umetnicku praksu. Nasim imenom — Teorija koja
Hoda — naglasavamo da je teorija uvek aktivna i telesna
drustvena praksa, koja je relevantna, potentna i drustveno
interventna alatka, koja se ne moZe odvajati od umetnicke
prakse, a kamoli biti njen neprijatelj. Da bismo naglasili nje-
nu performativnu funkciju, uzeli smo izvodacke umetnosti
kao glavno polje interesovanja. U ovom okviru istrazujemo
potencijalnosti performansa/izvedbe kao nove nauc¢note-
orijske paradigme — kako Jon McKenzie to postavlja?, ali
takode promovisemo ideju o izvodackim umetnostima ne
kao klasifikatornom vec kritickom konceptu koji je karakte-
ristican za drustvo bazirano na spektaklu u kojem Zivimo.

TkH se, takode, zanima za kolektivni rad, pre svega na
nezavisnoj kulturnoj sceni, podrzava lokalne i internacio-
nalne saradnje i razmene i intenzivno saraduje sa mnogim
nezavisnim organizacijama, platformama, grupama, teore-
ticarima i umetnicima iz inostranstva, narocito iz regiona
Jugoistocne Evrope ili, preciznije, bivse Jugoslavije, kao i
iz Beograda i Novog Sada. Osim toga, TkH je aktivno an-
gazovana u problematici kulturne politike i redovno sara-
duje sa samoorganizovanom platformom Druga scena iz
Beograda, kao i evropskim i regionalnim organizacijama i
inicijativama, na poboljsanju infrastrukture i diskursa neza-
visne kulturno-umetnicke scene. I, na kraju, ali svakako ne
najmanje bitno, TkH zajedno sa Drugom scenom nastupa
sa pozicija bliskih levo orijentisanom politicko-kulturnom
aktivizmu i vidi sopstvene aktivnosti, kao i umetnost, kultu-
ru, teoriju, stvaranje simbolicke vrednosti uopste, kao deo
javnog prostora i javne sfere kao kolektivnog drustvenog
dobra kojim ne smeju upravljati ni drzava, ni trZiste, ni po-
liticke partije.?

2 Jon McKenzie, Perform or Else!, Routlidge, London-Njujork 2001, ili
u prevodu na hrvatski Izvedi ili snosi posljedice!, Centar za dramsku
umjetnost, Zagreb 2006.

3 Prema Nacelima Druge scene, vidi http//drugascena.org (3.12.2011)
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ORGANIZACIONE STRUKTURE,
ILI VERZIJE MODELA HIBRIDNE ORGANIZACIJE

TkH su 2000. godine osnovali studentkinja teatrologije i
studija kulture Ana Vujanovi¢, student pozorisne i radio re-
Zije Bojan Bordev, student slikarstva Sinisa Ili¢, studentkinje
muzikologije Jelena Novak, Bojana Cveji¢ i Ksenija Stevano-
vi¢, studenkinja komponovanja Jasna Velickovic i profesor
estetike i teorije umetnosti Misko Suvakovi¢, uz podrsku
teatrologa i direktora tadasdnjeg Centra za novo pozoriste i
igru (CENPI) Jovana Cirilova i jos nekoliko profesora i aktera
kulturne scene.*

Inicijalni korak TkH je bio serija samoorganizovanih radi-
onica u CENPI-u. One su sprovedene po postpedagoskom
modelu rada zasnovanom na istrazivanju u onim oblasti-
ma teorije i umetnosti (performans, izvodacke umetnosti,
eksperimentalna muzika, postdramsko pozoriste, opera,
ples..) koje u to vreme nisu bile deo zvani¢nog kurikuluma
ni drzavnih univerziteta niti privatnih umetnickih skola. Fo-
kus radionica je takode bio na promeni statusa studenata
od pasivnih slusalaca i primalaca znanja u aktivne aktere
u konkretnom svetu umetnosti. TkH je nekoliko meseci
funkcionisala kao umetnicka grupa, od priprema za prvi
teorijski performans Teorija koja Hoda za scenu Peti sprat
Narodnog pozorista u Beogradu u aprilu 2001. godine pa
do izvedbe modifikovane verzije ovog performansa u Za-
grebu, na festivalu Akcija Frakcija novembra iste godine,
realizuju¢i nekoliko teorijskih performansa i akcija u Beo-
gradu, Novom Sadu, Zagrebu i Piranu. Grupa je podrazu-
mevala ¢vrstu kolaboraciju jednog broja kontributora u
realizaciji kolektivnih umetnicko-teorijskih projekata. Ka-
snije, nakon prepoznavanja unutrasnje nekoherentnosti,
TkH je kratko funkcionisala kao cartel. Idejom cartela TkH
je definisana kao obrtna kompanija gde su akcije cartela

4 Brojni ucesnici TkH projekata — pored osnivaca — dali su svoj doprinos u
periodu od 2000. do 2009: psiholoskinja Tanja Markovi¢, muzikoloskinja
Ivana Stamatovi¢, kostimografkinja Maja Mirkovi¢, umetnica Katarina
Zdjelar, reditelj Vlatko lli¢, umetnik Mirko Lazovi¢, dramaturskinja Marija
Karaklaji¢, pozorisni reditelj Ljubisa Mati¢, dramaturskinja Maja Pelevic,
istoricarka umetnosti Ana Vilenica, filmska rediteljka Marta Popivoda,
kao i veliki broj kontributora TkH Casopisa za teoriju izvodackih
umetnosti iz Beograda, regiona i inostranstva. Danas su stalni saradnici
i urednicki kolektiv TkH Ana Vujanovi¢, Bojan Dordev, Marta Popivoda,
Sinisa Ili¢, Jelena Knezevi¢, Bojana Cveji¢ i Dragana Jovovi¢, a Misko
Suvakovi¢ i Jelena Novak aktivni su u urednistvu TkH ¢asopisa.

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

45



SMS guerilla, televizijski performans, 2005.
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produkcija, razmena i konzumacija umetnickih i teorijskih
koncepata. Termin cartel je pozajmljen iz re¢nika Marxovog
Kapitala, kao i iz istorije lakanovske teorijske psihoanalize.
U isto vreme TkH organizuje PATS - Performing Arts Theory
School u okviru CENPI-a. Rec je o interdisciplinarnoj skoli
malog formata ciji je cilj bio angaZovanje drugih apsolve-
nata i postdiplomskih studenata umetnickih skola u pravcu
savremenih umetnickih i teorijskih pravaca kroz kreativni,
kriticki i postdisciplinarni rad. Kasnije su neki od njih posta-
li saradnici na nekoliko TkH programa i aktivnosti. Najzad,
TkH je u pravnom smislu postala nevladina organizacija -
udruzenje gradana TkH — centar za teoriju i praksu izvodac-
kih umetnosti. TkH centar je postavljen kao organizacija za
produkciju, prezentaciju, interpretaciju i zastupanje nove,
atipicne, problemske, anarhisti¢ne ili dekonstruktivisticke
produkcije u domenu savremene teorije i prakse izvodac-
kih umetnosti. Organizacija je posmatrana kao telo koje
ulazi u sistem drustvenih borbi za uticaj, mo¢, hegemoni-
ju, centriranje ili izmestanje, drugim re¢ima, transfiguraciju
sistema izvodackih umetnosti kroz teorijske pretpostavke,
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intencionalne konfliktnosti i neocekivane potencijale ma-
terijalisticki orijentisanog poststrukturalizma, studija kultu-
re, tehno-teorije i kriticke biopolitike. TkH centar je zasno-
vao svoja istrazivanja na ideji dinamicno isprepletanih pro-
jekata koje izvode razli¢iti timovi umetnika, istraZivaca i teo-
reticara. Tako identitet TkH centra nije bio Gestalt-identitet
grupe nekoliko autora — ve¢ pokretna mapa prelazenja i
indeksacije problema savremenih izvodackih umetnosti i
teorija kroz konkretne projekte i radove. Od 2007. zvani¢ni
puni naziv TkH je TkH platforma, dok se TkH centar koristi
samo u legalnim i administrativnim pitanjima. Prilikom pre-
registracije 2011. godine naziv je zvani¢no promenjen u
TkH: Teorija koja Hoda.

Organizaciona struktura i nivo i ,gustina” aktivnosti su
se dodatno usloznili 2007. godine kada je TkH dobila na
koris¢enje prostor u novom kulturnom centru ,Magacin”
u Kraljevi¢a Marka, posve¢enom nezavisnim kulturnim or-
ganizacijama, ali datom na administrativnu upravu Domu
omladine Beograda. TkH je jedna od Sest organizacija koje
su dobile prostor (kancelariju i prostor za javne dogada-



je) u,Magacinu” od Gradskog sekretarijata za kulturu, na
odredeno vreme, pocev od datuma finalizacije renoviranja
prostora — $to se nikad nije desilo. Rad u ovoj ,liminalnoj
zoni” usmerava TkH ka vise javnim i nekad nebudZetskim
programima kao $to su ilegalni bioskop, ili kao $to je bio
Sverc znanja! (o kojima Ce biti vise re¢i kasnije u tekstu) uz
pomoc kojih se otvara prostor za Siru nezavisnu scenu nje-
nu i samoorganizovanu platformu Druga scena, pa tako i
TkH postaje konkretnije angazovana u domenu kulturne
politike nezavisne scene i njenih odnosa sa vlastima, polisi
mejkerima i ekspertima. Useljenje u prostorije u,Magacinu”
se tako poklopilo sa prosirivanjem interesovanja i aktivnosti
TkH iz uske teorijsko-umetnicke problematike ka kulturno-
politickoj — poziciji nezavisne scene, samoobrazovanju i sa-
moorganizaciji itd. TkH definise nezavisnu scenu — kriticki
orjentisane kulturno-umetnicke aktere i aktiviste kao svoje
primarne korisnike — jezikom menadzmenta receno, svoju
cilinu grupu, ili svoj community. Tako se vecina programa
TkH od 2006. godine (kada je Druga scena formalno osno-
vana) realizuje sa nezavisnom kulturnom scenom,sa njom i
za nju usmereni su na jacanje kako diskurzivne tako i infra-
strukturne pozicije ove scene — kulminirajuci dugorocnim
samoobrazovnim projektom Raskolovano znanje (2009-
-2011) realizovanim sa Kontrapunktom iz Skoplja.

Takva vrsta rada TkH postaje prepoznatljiva u regionu,
ali i u evropskom kontekstu, pa je 2009. usledio poziv kul-
turnog centra Les laboratoires d’Aubervilliers da TkH u na-
redne tri godine napravi,transplantaciju” svojih aktivnosti u
Parizu. Ovo se, pre svega, odnosilo na pokusaj da se u kon-
tekstu Pariske nezavisne scene uradi ono $to je TkH uradila
u Beogradu — uspostavljanje veze izmedu teorijske i umet-
nicke prakse koje su u Parizu niSta manje odvojene nego u
Beogradu dvehiljaditih godina kada je TkH zapocinjala svoj
rad. Paradoksalno, TkH se u svom radu i definiciji pozicije te-
orije kao interventne prakse u velikoj meri oslanjala upravo
na francusku teorijsku misao od $ezdesetih godina nadalje,
koja se izgleda u svojoj originalnoj sredini nije uspela da
probije izvan zabrana akademije, ili je taj uticaj u meduvre-
menu u potpunosti zamro.

Ovaj poziv je inicirao temeljnu refleksiju pozicija i do-
prineo preciziranju TkH domena rada koji je od 2010. pro-
gramom osmisljenim za Les laboratoires How to do things

BOJAN DORDEV: TEORIJA KAO PRAKSA KAO POLITIKA

by theory (Kako delovati teorijom)> definisan kao teorijski
aktivizam. Teorijsko-umetnicki aktivizam se odnosi na kri-
ticko i eksperimentalno intervenisanje u odredenom kon-
tekstu — u polju umetnosti, intelektualnoj zajednici, kultur-
noj i drustvenoj praksi. Cilj nam je da ostvarimo politicke
efekte izvedbe kriticke teorije u umetnosti i kulturi. Drugim
recima, teorijsko-umetnicki aktivizam se suprotstavlja neu-
tralnom, totalizuju¢em i bezinteresnom akademskom zna-
nju, ali i oportunom instrumentalizovanju teorije u svrhe
ostvarenja licnog projekta.

Teorijsko-umetnicki aktivizam obuhvata, u prvom redu,
istraZivacke eksperimentalne projekte, koji se ostvaruju u
ogranicenom periodu samostalno ili u saradnji sa sli¢nim
organizacijama i pojedincima/kama, kao i prakse koje se
razvijaju u kontinuitetu u neograni¢enom periodu. U ma-
njem obimu - kada se ukaze urgentna potreba za javnim
kulturno-politickim mobilisanjem javnosti — TkH izvodi ak-
cije i intervencije. Time ispitujemo politicku delotvornost
kritickog diskursa, ali koji u presudnim trenucima moze da
postane orude javne politicke borbe.

Bitna karakteristika delovanja TkH je problemsko is¢i-
tavanje i delovanje na odredeni kontekst. Kontekstualni
pristup ne oznacava jedan kontekst, koji nas uvek unapred
odreduje ili koji smo duzni da predstavljamo, vec se kon-
tekst menja u zavisnosti od opredeljenja i mesta delova-
nja. Tako je teorijsko-umetnicka praksa TkH kontekstualno
zasnovana, a ne lokalno-specifi¢na, te se realizuje u Sirem
internacionalnom ili uzem lokalnom okruzenju.

*¥%%

TkH sprovodi i predstavlja svoja istrazivanja u ovih deset
godina kroz razlicite teorijsko-umetnicke prakse, koje, sva-
ka za sebe, jesu vidovi teorijsko-umetnickog aktivizma: kroz
TkH casopis za izvodacke umetnosti (18 brojeva sa brojem
19 u pripremi u vreme nastanka ovog teksta), obrazovne
projekte, teorijske performanse i javne akcije (oko 20 pro-
dukcija) i druge javne umetnicke i teorijske akcije, uklju¢u-
juci simpozijume i konferencije, web platformu tkh-gene-
rator.net, projekat ilegalni bioskop, saradnju na nezavisnoj
sceni iangazman u sferi kulturne politike. Delovi teksta koji
slede pozabavice se glavnim sredstva sprovodenja i pre-

° httpy//www.howtodothingsbytheory.info
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llegalni bioskop, Les laboratoires d'Aubervilliers, Pariz

zentacije TkH teorijskog aktivizma: ¢asopis, teorijski perfor-
mans, (samo)obrazovni programi i rad na kulturnoj politici
nezavisne scene, iako su u vecini slu¢ajeva ova polja istrazi-
vanja nerazdvojna. Svaka od ovih programskih linija na vrlo
konkretan nacin sprovodi intervenciju u svom polju, pre
svega u domenu prosirivanja diskursa i polja prakse, kao
intervencije u sferi javnog.

TKH CASOPIS ZA TEORIJU 1ZVODACKIH UMETNOSTI

TkH casopis za teoriju izvodackih umetnosti osnovan
je kroz kolektivni istrazivacki rad TkH saradnika. Objavljuje
se dva puta godisnje na srpskohrvatskom ili engleskom je-
ziku (broj 17, u saradnji sa Les laboratoires d’Aubervilliers,
objavljen je i na francuskom). Svako izdanje ima poseban
tematski fokus, kao $to su: nova dramaturgija, digitalni
performans, savremeni ples, readymade teatar, samoorga-
nizacija, samoobrazovanje, pravo na teoriju, kritika nema-
terijalnog rada itd. Kontributori su autori iz TkH platforme
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i njihovi mladi saradnici — studenti umetnosti, teorije i hu-
manistike iz Beograda, zatim prominentni autori sa lokalne
i regionalne scene, iz Evrope i SAD, a s vremena na vreme
i najvazniji internacionalni teoreticari i pisci. Clanovi Saveta
¢asopisa su: dr Milena Dragicevi¢ Sesi¢, dr Jerko Denegri,
Jovan Cirilov i dr Aldo Milohni¢. Aktivni urednicki kolektiv
¢asopisa je: Ana Vujanovi¢ (glavna urednica), Misko Suva-
kovi¢ (odgovorni urednik), Sinisa Ili¢ (likovni urednik), Bo-
jana Cveji¢, Bojan Bordev, Jelena Novak i Marta Popivoda.
Casopis TkH je formiran kao instrument i pokazni ek-
ran teorijskog i umetnickog istraZivanja u podru¢jima tvrde
teorije, hibridnih diskursa i polizanrovskog pisanja. Pod tvr-
dom teorijom podrazumeva se uspostavljanje konsekven-
tne kriticke i analiticke teorije izvodackih umetnosti i sa-
vremene kulture. Hibridni diskursi oznacavaju ukljucivanje
razlicitin koncepcijskih, ali i Zivotnih tumacenja i interpre-
tacija teorije i umetnosti. Hibridni diskursi istovremeno po-
ticu iz razli¢itih teorija (poststrukturalizam, studije kulture,
biopolitika, filozofija novih medija) i umetnickih praksi (te-
atar, opera, muzika, slikarstvo, strip, film/video, performans



art, novi mediji) koje se suocavaju u izvodenju hibridnog
teoreticara ili teoreti¢ara-kao-simptoma. Polizanrovsko pi-
sanje u TkH &asopisu puno duguje materijalistickoj teoriji
teksta, kao i iskustvima rada sa potencijalnostima hipertek-
sta ili baza podataka miksovanih kulturalnim pluralizmom.
Polizanrovsko pisanje u TkH vodeno je kritickom konfron-
tacijom teorijskog i umetnickog teksta u traganju za bitnim
problemskim tackama ili intervalima umetnosti kao teori-
je, teorije kao umetnosti. A to znaci trenutnim probojima
oznacitelja u sigurna podrudja znacenjskih identifikacija.®

TkH &asopis nastoji da obezbedi uvid u relevantne sa-
vremene prakse teorije i izvodackih umetnosti danas, ali i
nova polja u nastajanju aktivno uvodi u izvodacke umet-
nosti na lokalnu scenu i organizuje debate problematizaci-
jom aktuelnih tema. Ono $to je mozda najvaznije, TkH sluZi
kao alatka za (samo)obrazovanje teoreticara i umetnika sa
referencijalnim okvirom savremene umetnicke i teorijske
prakse i stimulie svoje teoreticare i umetnike da se razvija-
ju artikulisu¢i problematiku kojom se bave.

TkH ¢asopis je 2007. bio jedan od ucesnika Magazi-
nes project (Projekat casopisi) Dokumente 12 u Kaselu.
Od 2007. godine sva izdanja ¢asopisa su dostupna onlajn
www.tkh-generator.net/casopis .

TEORIJSKI PERFORMANS’

Pozicioniranje performerskog rada TkH-a postavljeno je
i razvijano na vise odredujucih kriticko-teorijskih postavki:

1. Umetnost i teorija su interaktivno povezane materi-
jalne izvodacke, hibridne i interventne prakse u specifi¢-
nom drustvenom i kulturalnom kontekstu (kontekstu tran-
zicijskog jugoistoka Evrope);

2. Performans art nije postavljen kao nova disciplina ili
novi prosireni medij za umetnicke bezinteresne kreacije,
vec kao konfliktno, problemsko izvodenje u heterogenim,
nestabilnim, pluralnim odnosima umetnickih i teorijskih
praksi;

5 Misko Suvakovi¢, Uvod u TkH mitologiju/ideologiju & teoriju/politiku,
rukopis.

7 Misko Suvakovi¢, ,Strategije i taktike teorijskih performansa: ‘Ludilo +
Organizacija = REMEK DELO", Scenska teorija = Primenjena umetnost
(katalog), Muzej primenjene umetnosti, Beograd 2005.
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3. Umetnost i teorija nisu racionalisticko, pozitivisticko
ili instrumentalno prezentovanje mogucnosti delanja, vec
dramaticno iskliznuce ili transgresija kojom se svaki pojedi-
nacni autor, upravo telesno, suocava sa granicama i poten-
cijalnostima, doslovnostima i fikcionalnostima horizonta
umetnickog i teorijskog delanja;

4. Teorijski performans TkH-a je izveden kao poligon
akribi¢nog preispitivanja pokaznosti dogadaja postajanja
teorije kroz telesni intersubjektivni i intermedijski perfor-
mans na sceni, odnosno potencijalnih pokaznosti doga-
daja bilo koje umetnicke prakse kao materijalne prakse u
nuznom problemskom odnosu sa teorijom.

Na mestu ocekivanih ,iracionalnosti umetnika’, ,opse-
sivnosti stvaraoca’, ,opscenosti umetnickog ¢ina” ili,moci
pozorisnih ludosti’, ponudene su taktike karakteristi¢ne za
umetnost na prelazu 20. u 21. vek. Teorijski performansi
TkH-a i saradnika su, u fenomenalistickom smislu, postav-
lieni kao verbalni, bihevioralni, fragmentarni, polizanrovski
medijski dogadaji. Verbalno izvodenje je usmereno ka pri-
povedanju konzistentnih ili nekonzistentnih i fragmentar-
nih narativa koji imaju problemsku teorijsku potku. Bihe-
vioralna izvodenja su usmerena ka teoretizaciji ponasanja,
transfigurisanju scensko-Culne ili vanscensko-perceptivne
situacije u proces konceptualizacije teorijske figure koja se
upisuje na mesto ocekivane umetnicke figure. Fragmen-
tarnost je svojstvena svim performansima TkH-a jer je ona
izvodena kao politicko sredstvo pokaznosti hrapavog ili
queer odnosa oznaciteljskih praksi teorije i umetnosti. Ona
vodi ka uocavanju da znacenje ne proizlazi iz fabule teorij-
skog narativa vec iz nacina kako se teorijski narativ bihevi-
oralno ili medijski izvodi sa svim otporima konteksta izvo-
denja. Fragmentarnost je ovde oruzje oznaciteljske prakse.
Polizanrovski karakter performansa TkH-a proizlazi iz po-
stavke performansa kao ,instrumentalnog oznaciteljskog
polja” ili ,izvodacke mape” kroz koju se mogu propustati,
filtrirati, dekonstruisati ili regulisati tradicionalni izvodacki
zanrovi i dispozitivi, na primer, opera (DreamOpera, Piran
2001), dramski teatar (Psihoza i smrt autora: algoritam
- YU03/04.13, Beograd 2004) i TV (SMS guerilla, Beograd
2005), ili ¢ak sport (Boks- mec — readymade teatar, Beograd
2007). Performansi TkH-a su izvodeni u raznim medijima,
od telesno-verbalnog ili telesno-bihevioralnog scenskog
izvodenja preko intermedijskog povezivanja razlicitih

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

49



TEMA BROJA: NOVO POLITICKO POZORISTE (ll)

umetnosti do upotrebe tehnickih medija: radio, TV i digital-
ni film, CD-rom, LAN, Internet itd. Ovim se pokazao medij-
ski nomadizam TkH produkcija, ali i bitan stav da je ,medij”
instrument ideologije. Biranjem razlicitih oblika i dispoziti-
va medijskih prezentacija postulirana je teza da svaki medij
postavlja sloZzene probleme ideoloskih identifikacija i tran-
sfiguracija u sinhroniji i dijahroniji umetnickog, kulturalnog
i drustvenog prostora.

Kao primer teorijskog performansa ovde navodim SMS
guerillu iz 2005. godine, koju je inicirao Sinisa Ili¢ u saradnji
sa Anom Vujanovic¢ i Bojanom Bordevim. Ovaj performans
je zasnovan na jednostavnoj premisi — nekoliko tada popu-
larnih SMS-chat emisija na televiziji se ,hakuju” i privieme-
no preuzmu. Petnaest izvodaca u udarnom terminu od 22
sata do ponodi zasipalo je TV stanice (Palma, Kosava, Stan-
kom, Tre¢i kanal RTS-a..) sa oko nekoliko stotina poruka-ci-
tata teorijskih i umetnickih stejtmenta. Poruke se mesaju sa
licnim oglasima i muzickim Zeljama, a u jednom trenutku
stalni gledaoci i korisnici SMS-chata stupaju u interakciju
sa izvodacima akcije, dok neki ¢ak i preuzimaju inicijativu
i sami kre¢u da salju citate. Cenzura od strane televizija se
nije desila. Ovaj performans/akcija je projektovan i izveden
kao direktna repolitizacija javne medijske sfere, iz koje je kri-
ticki diskurs savremene umetnosti i teorije skoro u potpu-
nosti evakuisan. Prostor u medijima je priviemeno osvojen
na najneocekivanijem mestu.® Ali postoje i drugi mikropo-
liticki aspekti ovog performansa koji su vazni: na primer, iz-
mestene i donekle pomesane pozicije performera i publike
kroz koris¢enje nove tehnologije, koja je postala deo sva-
kodnevice; ili posmatranje performansa iz ugla readyma-
de-a, gde se vec postojeca struktura — televizijski SMS-chat
program kroz akciju privremeno,proglasava“ prostorom za
umetnicki performans i sl.

8 Vite 0 ovome u Ana Vujanovi¢, ,SMS GERILA kao/ili promigljanje
pravnih/vlasnickih odnosa u prostoru umetnosti i kulture u doba
postsocijalizma’, TkH casopis za teoriju izvodackih umetnosti, br. 12,
Beograd 2006/07.
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(SAMO)OBRAZOVNI PROJEKTI®

Nezavisno kriticko obrazovanje i kolektivno samo-
obrazovanje umetnika i teoreticara od samog pocetka
centralna je praksa TkH. Na pocetku ono je obavljano na
primarnom nivou, intuitivno i zasnovano na potrebama
da se prevazidu nedostaci institucionalnog umetnickog i
teorijskog obrazovanja u lokalnom kontekstu. Kasnije ova
problematika i (manje ili vise nesvesno) primenjene meto-
de su sistemati¢no reflektovane. Od 2006. i inicijacije s-0-s
projekta — samoupravni obrazovni sistem u umetnosti) TkH
je snazno angaZovana u tematici kritickog samoobrazova-
nja kroz seriju projekata i programa, kako na lokalnom tako
i na regionalnom i internacionalnom nivou, produkujuci
diskurs samoobrazovanja uz metodologije, alatke, Sire kon-
tekstualizacije itd. Samoobrazovanje koje nas interesuje je,
pre svega, kolektivno samoobrazovanje na koje gledamo
kao na interventnu politicku praksu u drustvenom poljuy,
u javnoj sferi, nasuprot privatnoj praksi autodidaktika. Sa-
moupravljanje iz naziva projekta je kriticka aproprijacija
termina radnicko samoupravljanje kao specificnog eko-
nomskog organizacionog modela gde radnici u direktnom
demokratskom procesu imaju mo¢ donosenja odluka i gde
je podela izmedu onih koji donose odluke i onih koji ih izvr-
savaju, onih koji proizvode i onih koji odlucuju o proizvod-
nji, ukinuta.’

Prvi korak u refleksiji metodologija obrazovanja koje
smo praktikovali je odmah preduzet formalizacijom ini-
cijalnih TkH radionica kroz PATS - Performing Arts Theory
School (2001/02). U okviru inicijalnih neformalnih radio-
nica istraZivanje je organizovano kroz seriju predavanja
i radionica koje je uglavnom vodio M. Suvakovi¢, koje su
sluzile nasem sopstvenom istraZivanju i obrazovanju u
polju savremenih teorija i umetnosti. U okviru PATS, TkH je
organizovala zvanicniji obrazovni program u Cetiri kursa za
petnaest mladih teoretic¢ara, umetnika i studentai sa njima,
kao i sa TkH saradnicima. Kurikulum i teme su predlagali

9 Zasnovano na tekstu Selfinterview za everybodystoolbox.org i
prezentaciji Marte Popivode i Bojana Dordeva na konferenciji Forum
for Creative Europe 2009. godine u Pragu.

1% Ovo objasnjenje samoupravljanja zasnovano je na tekstu Ane Vujanovi¢
(Workers’) Self-management / Radnicko samoupravljanje, napisanom
za Lost Highway Expedition 2007, jo$ neobjavljen.



TkH casopis za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, broj 3, 2002.

saradnici TkH koji su vec¢ prosli kroz radionice, a predavanja
i diskusije su pripremali i inicijatori i studenti, koji su menjali
uloge od sesije do sesije.

Godine 2006. TkH je pokrenula nezavisni obrazovni
s-0-s projekat sproveden kao istrazivanje, a 2008. i njegov
prakti¢ni produzetak Sverc znanja! i veliki regionalni a de-
lom i internacionalni projekat Raskolovano znanje 2009.
godine. Svi ovi projekti istrazuju procedure kritickog, ne-
institucionalnog, nehijerarhijskog, kolektivnog samoobra-
zovanja kao odgovor na poraznu komodifikaciju znanja u
institucijama visokog obrazovanja.

S-o0-s projekat (2006—07) koncipiran je kao otvoren si-
stem teorijskog istrazivanja, javnih ¢asova i tekstualne pro-
izvodnje koji je implementirao prakse postpedagogije u
polju teorije umetnosti, kulturnog aktivizma i obrazovnih
metoda. Ovaj projekat je predstavljan — i, 5to je jos vaznije, s
obzirom na to da je raden bez pomocdi zvani¢nog budzeta
- razvijan kroz javne prezentacije na: Dokumenti 12, Kasel;
Summit of Non-aligned Initiatives in Education Culture
(Samitu nesvrstanih inicijativa u kulturi obrazovanja), Ber-

lin; PAF (PerformingArtsForum), St.Erme; Tanzquartier i Die
Theater Spielplatz, Be¢; EDA nedelja, Zagreb; kao i u Beo-
gradu u nekoliko razli¢itih faza. S—o-s tim su cinili saradnici
TkH M. Popivoda, B. Bordeyv, S. lli¢ i A. Vujanovic, kustoskinje
iz galerije Kontekst Ivana Marjanovic¢ i Vida Knezevi¢, i ne-
zavisne teoreti¢arke i umetnice Ana Vilenica i Iva Neni¢, i
funkcionisali kao citacko-istrazivacka grupa koja je takode
izvodila javne akcije. Javne akcije - javni ¢asovi organizo-
vani su sa namerom da predstave, preosmisle i komen-
tariSu sadrzaj proucavanih knjiga, koriste¢i metodologiju
iz same knjige kao dramaturski algoritam predstavljanja
njenih klju¢nih koncepata. Preispitivanje obrazovanja, tj.
edukacije, gde etimologija pojma (educere, lat. ,izvodenje
iz mraka"'") nudi ideologiju odnosa student—profesor kri-
tikovanu u Le maitre ignorant (Uc¢itelj neznalica) Jacque-
sa Ranciérea'?, predstavljeno je kroz javnu itacku sesiju, u

" S—o0-s tim i TkH, ,Eddkaciia — priviemeni pojmovnik’, TkH ¢asopis za
teoriju izvodackih umetnosti br.14, Beograd 2007, 52.

'2 Jacques Ranciére, Le maitre ignorant: Cing lecons sur I'émancipation
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skladu sa autorovim insistiranjem na knjizi pre nego pro-
fesorovim interpretacijama, kao arbitru napretka u zna-
nju. Koncept postpedagogije i afektivnog znanja/ucenja
Gregorija Ulmera u Applied Grammatology (Primenjena
gramatologija)® predstavljeno je kroz multimedijalni teo-
rijski performans, uz koris¢enje performansa, videa, zvuka,
Zive akcije, instalacije itd., kao sredstava ucenja u vreme
(digitalnih) medija. Kona¢no, koncept Ivana lllicha o nepo-
sredovanom, nehijerarhijskom vrinjackom (peer-to—peer)
ucenju izvan institucija iz njegove knjige Deschooling So-
ciety (Raskolovano drustvo — kod nas prevedena kao Dole
skola!)'* predstavljeno je kroz chat sesiju, a kasnije dalje ela-

intellectuelle, Fayard, Paris 1987.

'3 Gregory Ulmer, Applied Grammatology: Post(e)- Pedagogy from
Jacques Derrida to Joseph Beuys, Johns Hopkins University Press,
Baltimore 1985/1992.

'* lvan Illich, Deschooling Society, Harper and Row, Njujork 1971, dostupno
online http://www.preservenet.com/theory/Illich/Deschooling/intro.
html (3.12.2011)
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borirano u prakti¢nim projektima koji su sledili posle s—o-s,
naime Svercz znanja! i Raskolovano znanje.”®

Sverc znanja! (2008/09) je osmisljen kao samoobrazov-
ni projekat u polju izvodackih umetnosti, kriticke teorije,
digitalne tehnologije i slobodne kulture, koji je nastao na-
kon intenzivne zimske $kole januara 2008. godine. Namera
projekta je bila da otvori priviemenu pukotinu na lokalnom
trziStu znanja i intervenise u postojedi sistem produkcije i
razmene znanja, Svercujuci ga iz zvani¢nih obrazovnih in-
stitucija u sferu individualnih potreba i, koliko je moguce,
slobodnih kulturnih prostora. Program je realizovan kroz
otvorene sedmicne radne sesije samoobrazovnih grupa:
Razmena vestina — slobodni softver, KKH - kritika koja
hoda, Slobodna improvizacija u muzici i, jedno vreme, Di-
gitalna postprodukcija. Osim njihovog redovnog samoo-
brazovnog rada u prostorijama KC,Magacin®, s viemena na
vreme (kad je skromni budZet to dozvoljavao) organizovani

15 7a detaljni dosjie s-o-s projekta i kontekstualnu pozadinu TkH
istrazivanja u polju samoobrazovanja vidi izdanja TkH casopisa za
teoriju izvodackih umetnosti , br. 13, 14, 15, Beograd 2007. i 2008.



su i javni dogadaji: radionice, predavanja, prezentacije knji-
ga, laboratorije.

Raskolovano znanje (2009-11) je veliki regionalni pro-
jekat organizovan u saradnji TkH i nezavisne organizacije
Kontrapunkt iz Skoplja. Projekat promovise otvorene, kri-
ticke, saradnicke i krosdisciplinarne formate kulturne pro-
dukcije kroz kriticku refleksiju obrazovnih sistema u regio-
nu Jugoistocne Evrope. Metodoloski, projekat se udaljava
od koncepata hijerarhijskih modela edukacije, individual-
nog autorstva i ekspertize, i zastupa kolektivne obrazovne
strukture, gde samoorganizovane zajednice — radne grupe
ostvaruju horizontalnu produkciju, razmenu i raspodelu
znanja. Organizacija aktivnosti je slicna kao u Svercu zna-
nja! ali na visem produkcijskom nivou — tako da se, osim
redovnog samoobrazovnog rada grupa u Beogradu i Sko-
plju, preko video-linka, organizuju i javni dogadaji kao sto
su otvorene nedelje i letnje skole, kao i brojna javna pre-
davanja i radionice. Kurikulum svih programa kreiraju sami
polaznici, i cilj projekta jeste ostvarivanje istinskog samoo-
brazovnog kolektivnog programa vidljivog i prepoznatlji-
vOog U regionu, a kao sto se pokazalo, primenljivog i na Siri
internacionalni kontekst (rad jedne od samoorganizovanih
grupa 2010/11. godine. podrazumevao je i saradnju sa kul-
turnim radnicima iz Pariza), kao alatku za kriticke i interven-
tne prakse u polju kulture.'

Projekat koji na specifican nacin pristupa temi samoo-
brazovanja i koji je imao i najveci uspeh — doZiveo je neko-
liko internacionalnih izdanja — je ilegalni bioskop. Koncipi-
rala ga je Marta Popivoda kao otvoreni samoobrazovni pro-
jekat razmene i kontekstualizacije filmova. llegalni bioskop
koristi filmske projekcije kao pokretace diskusije. llegalno
iz naslova odnosi se, pre svega, na nespecijalisticki diskurs
koji se proizvodi o filmu i oko njega — osobe koje predla-
2u filmove i diskutuju su gledaoci, koji i formiraju mesecni
repertoar. U obzir za prikazivanje dolaze svi filmovi (autor-
ski, dokumentarni, aktivisticki, video-radovi itd.) koji nisu
zastupljeni u mainstream distribuciji, uz obavezu da osoba
koja predlaze film takode uz film predlozi i teme za disku-
siju. llegalni bioskop, medutim, ne treba shvatati (samo)
kao mesto na kojem je moguce pogledati opskurne i tesko

16 Sve informacije o projektu, programi, kao i istrazivacki materijali nastali
u okviru projekta, dostupni su na sajtu www.deschoolingclassroom.
tkh—generator.net.
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dostupne filmove. llegalni bioskop je, pre svega, alatka za
proizvodnju diskursa. Tako je nezavisna scena ve¢ prepo-
znala ilegalni bioskop kao moguénost za govor o nekim
nemedijatizovanim drustveno—kulturnim temama preko
medija filma, te je IB imao svoja specijalna izdanja u okviru
festivala Kondenz, Pride week-a, Raskolovanog znanja i kao
specijalni tematski program posvecen borbi protiv trgovi-
ne ljudima. Ovaj projekat je doZiveo veliku popularnost i
medijsku paZnju u Beogradu (desava se vise od cetiri godi-
ne u kontinuitetu), ali i u inostranstvu, pa je tako u modifi-
kovanim verzijama ilegalni bioskop kao rad ucestvovao na
izlozbama Salon revolucije (29. Salon mladih) u Zagrebu i
No More Reality: Crowd and Performance u Istanbulu, obe
2009. godine. Od 2010. godine ilegalni bioskop redovno i
uspesno funkcionise i u Parizu™ i Bilbau'. 1, $to je najvaznije,
ilegalni bioskop na najdirektniji nacin demonstrira teorijsku
praksu kao intervenciju u javni prostor — gde procedure
umetnosti i kulture postaju prostor za proizvodnju znanja."”

SAMOORGANIZACIJA - MODEL KULTURNE
POLITIKE NA NEZAVISNOJ SCENI
Rad na diskurzivnom i svim ostalim jacanjima nezavisne
scene izvodackih umetnosti odvija se kroz razlicite formate
istraZivanja i javnih akcija — od ve¢ pomenutih obrazovnih
projekata u Beogradu i Skoplju, rad na godisnjaku neza-
visne izvodacke scene u Beogradu Raster (2009. i 2010)%,
Re-hallucinating contexts u Parizu (2010/11)*', Escenas
discursivas u Madridu (2011)# i, pre svega, kontinuirani rad

17 Sajt ilegalnog bioskopa u Parizu http://www.leslaboratoires.org/projet/
illegalcinema/illegalcinema (3.12.2011)

'8 Sajt ilegalnog bioskopa u Bilbau http://www.bulegoa.org/en/lines/
illegal-cinema (3.12.2011)

19 Detaljnije o projektu vidi Marta Popivoda ,Story of illegal cinema’, Le
journal des laboratoires, septembar-decembar 2010, 38.

20 |zdanja Rastera su dostupna online na http://www.tkh-generator.
net/sr/Raster2009sr i http://www.tkh—generator.net/sr/Raster2008sr
(3.12.2011)

’1 Dosije projekta objavljen je u Le journal des laboratoires, maj-avqust
2011, 40-52.

22 |strazivanje je dostupno online na http://escenasdiscursivas.tkh—
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na pregovaranju, samoorganizaciji i solidarnosti u okviru
Druge scene.

Jedno od stalnih pitanja postavljanih kroz rad TkH na
nezavisnoj sceni je koja je kritika efikasnija, relevantnija ili
¢ak moguca - iznutra ili izvan institucije. Prakticno govo-
re¢i, TkH je pokusala oba. S jedne strane, TkH je sve vreme
nezavisna organizacija, kako na konkretnom ekonomskom
i pravnom nivou (nismo osnovani niti sistemski budzetski
podrzani od drzave ili grada), kao i na nivou manifesta ili
ideologije, koja promovise kriticke prakse u umetnosti i
kulturi. S druge strane, mnogi saradnici TkH su kroz profesi-
onalne karijere na neki nacin povezani sa institucijama (A.
Vujanovic je predavala na Univerzitetu umetnosti, B. Bor-
dev rezira u gradskim pozoristima, S. Ili¢ i M. Popivoda ra-
zvijaju karijere kao vizuelni umetnici itd.).

U poslednjih nekoliko godina, sa nasim novim progra-
mima i angazmanom u okviru Druge scene (Ciji je TkH je-
dan od inicijatora) dosli smo do tacke problematizacije va-
lidnosti ove dihotomije ili dileme. Kroz svoje aktivnosti TkH
platforma sugerise stvaranje novih organizacionih modela,
koji idu preko binarnog modela opozicije ili kompeticije, i
koji su adekvatni za novu nezavisnu scenu. Oni nisu alter-
nativa ve¢ nude paralelno polje, a u perspektivi, mnostvo
paralelnih polja delovanja, manje ili vise priviemenih auto-
nomnih zona koje se razvijaju simultano u umetnickom ili/i
drustvenom polju. Zato smo sada zainteresovani za Citavo
mnostvo nacina pruzanja otpora, za akcije, aktere i prakse
koje dele prostor sa kulturnim i obrazovnim institucijama.
Nasi napori su usredsredeni na povezivanje ili doprinos po-
vezivanju ovih aktera i praksi u nekoherentan i provizorni,
ali ipak front delovanja koji potencijalno moze kriticki da
transformise javni prostor.

generator.net/ (3.12.2011)
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LGAN KLAIC:
SECANJE (1950-2011)

Aleksandra Jovicevic

ON SE NIKADA VISE
NECE VRATITI

a jednoj od brojnih komemoracija posvecenih Draganu Klai¢u (1950-2011)
neko je rekao da svako od nas ima svoju pri¢cu o Draganu (,Everyone has a
Dragan story!"), a ja imam barem tri...

1. Prof. dr Dragan Klai¢: Etika i estetika

,On se nikada vise nece vratiti’, izgovaram ovu recenicu sa suzama u o¢ima, u kisno
nedeljno jutro, 10. novembra 1991. godine, dok ulazim u svoj auto, sa naramkom knjiga
iz istorije jakobinskog pozorista i pismom, ve¢ mokrim od kise, kao od suza. Moja mama i
sestra na smenu zagledaju pismo, i ne mogu da veruju $ta je tu ¢udno,,Draga Sanja, razu-
mecete verujem da mi je pukao film, da nisam mogao da doc¢ekam sredu da otputujem,
vec sam krenuo danas.." Potom sledi detaljno i precizno uputstvo $ta bi trebalo da uradim
na predavanjima iduce nedelje, ali i one posle, i one krajem meseca itd.,Sve sam vam vec
u kabinetu spremio za predavanja...” pismo je, u stvari, uputstvo gde se nalaze razne bele-
ske, slajdovi, testovi, knjige...dovoljno da zaklju¢im da ¢u menjati profesora Klaica, ne samo
naredne nedelje, kako smo se prethodno li¢cno dogovorili, ve¢ vise nedelja, a na najinti-
mnijem nivou, znam, predosec¢am, da se on vise nikada nece vratitil Bombardovanje Du-
brovnika, ,ratne operacije oko Vukovara®, prisilna mobilizacija, pocetak inflacije, nestasice,
nesigurnost i strah..sve to ¢ini okvir ovom strogo profesionalnom pismu. Nosenje crnog
flora, klecanje u Pionirskom parku, Zute trake i razne druge simbolicke mirovne akcije, na
kojima smo zajedno ucestvovali, nisu urodile plodom i, mada nikad o tome nismo otvo-
reno razgovarali, predosecala sam egzodus velikog broja prijatelja. Osim toga, veoma nas
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je bolela ravhodusnost s kojom su ostali gradani Beograda
reagovali na bombardovanje Dubrovnika.

| mada sam, kao novopeceni doktorant sa Njujorskog
univerziteta, formalno bila pripremljena za akademsku ka-
rijeru, uopste mi nije bilo tako jednostavno da ,usko¢im” u
predavanja i nastavim jedinstvenu metodologiju profesora
Klai¢a iz Istorije svetske drame i pozoristal Cim je dosao na
Fakultet dramskih umetnosti (1978. godine po odlasku u
penziju divnog profesora Stanislava Bajica) dr Klai¢ je zain-
teresovao studente ne samo zbog svoje mladosti (samo 28
godina) ili zato $to je doktorirao na prestiznom ameri¢kom
univerzitetu Jel, ve¢ zato $to je bio prototip nekonvenci-
onalnog profesora na ionako veoma nekonvencionalnom
fakultetu. Profesor Klai¢ bio je ucenik i nastavlja¢ metode
¢uvenog istoricara pozorista A.M. Naglera koji je bio tvorac
istorije pozorista kao moderne akademske discipline koja
se oslanjala na socijalnu i kulturnu istoriju. Nagler je sma-
trao da je zadatak pozorisnog istoricara, poput arheologa,
da traga za primarnim dokumentima iz istorije pozorista:
pravnim aktima, pismima, fotografijama, putopisima, crte-

56 TEATRON 156/157 JESEN/ZIMA 201

Zima, beleskama, impresijama, obrazlozenjima za zabranu
ili nagradivanje itd., i da polako od fragmenata rekonstruise
odredenu pozorisnu epohu ili predstavu i da je interpre-
tira. Na casovima profesora Klaica prisustvovali smo pro-
jekcijama dijapozitiva upravo takvih tragova iz istorije po-
zorista, uz koje je on pravio kriticke opaske, zahtevajuci da
neposredno ucestujemo u nastavi sa nasim komentarima
procitanih tekstova, razgovorima o videnim predstavama,
traZzenjem veza izmedu klasi¢nih tekstova i savremenog
pozorista... Profesor Klai¢ nas je izlagao svojoj strogoj,obu-
Ci’, obavezno zacinjenom njegovim smislom za humor i
ogromnom erudicijom u postavljanju i obaranju hipoteza i
u diskusiji oko raznih pojedinosti. U tom smislu, nije Stedeo
ni sebe, jer je odmah na pocetku karijere uveo anonimnu
anketu za studente kako bi ocenili nastavu i nastavnika na
kraju skolske godine.

Jedinstvena i savremena metoda prof. Klai¢a dobila je
epilog u dve knjige koje su izasle jedna za drugom 1988.
godine: Pozoriste, Hronologija 4000 godina, kao i Pozoriste
i drame srednjeg veka. U Hronologiji profesor Klai¢ je, pre-



ko najznacajnijih datuma za istoriju pozorista, pokusao da
ukaze kako je pozoriste preuzimalo oblike svog vremena,
kako se menjalo pod uticajem drustvenih okolnosti, eko-
nomskih i politickih promena, nauke i tehnologije... lako
prvobitno namenjen studentima FDU, ovaj hronoloski
presek, podstaknut dobrim prijemom na koji su apstrakti
njegovih predavanja naisli kod studenata, inspirisali su pro-
fesora Klai¢a da postojec¢u gradu sredi, upotpuni i dopuni
novijim pozorisnim zbivanjima, nastojeci da izbegne du-
boko ukorenjeni evropocentrizam svih dotadasnjih istorija
pozorista. Tako su u knjizi uklju¢eni podaci o delovanju naj-
znacajnijih dramskih pisaca, glumaca, reditelja, scenografa,
teoreticara, producenata i kriticara u rasponu od oko 4.000
godina. Ovo nije bila puka hronologija, tek upotpunjena
ponekim dokumentom, jer je profesor Klai¢ u nju uneo vise
od sto priloga, svedocanstva iz prve ruke, odlomke pisama,
memoara, dnevnika, kritika i ¢lanaka, po uzoru na kapitalnu
Naglerovu knjigu A Source Book in Theatrical History (1952),
u kojoj je 25 vekova pozorisne istorije bilo predstavljeno
kroz 300 osnovnih dokumenata, na 600 strana. Se¢am se
da je ranih devedesetih bilo moguce naci ovu knjigu po
antikvarnicama, kada su ljudi na brzinu napustali zemlju i
rasparcavali svoje biblioteke.

Knjiga Pozoriste i drame srednjeg veka nastala je po istom
principuy, ali kao daleko potpunija i bogatija od prethodne,
kada je profesor Klaic u 3ali primetio da mu studenti moraju
verovati na re¢ kad predaje o srednjovekovnom pozoristu,
jer gotovo nista do tada nije bilo prevedeno na srpskohr-
vatskil Klaicevo veliko interesovanje za srednjovekovno
pozoriste takode je bilo podstaknuto predavanjima A.M.
Naglera. | kao sto je Nagler uspostavio istoriju pozorista
kao modernu nauc¢nu disciplunu, profesor Klai¢ je ucinio
isto za jugoslovensku teatrologiju: i njemu, kao i Nagleru,
ucinilo se da je srednjovekovni teatar najpogodniji mate-
rijal za razmatranje metodoloskih problema u obuci budu-
¢ih istoricara pozorista, dramaturga, teatrologa, reditelja,
glumaca, producenata. Ova dvodelna, odnosno trodelna,
knjiga od 500 strana, mozaicke strukture, bila je istovreme-
no i hrestomatija i antologija, jer se nije samo sastojala od
prevoda izvornih tekstova ve¢ je ukljucivala i komentare
najpoznatijih istoricara i teoreticara srednjeg veka, tako da
i dalje predstavlja izuzetno izdavacko delo, barem u obla-
sti teatrologije, koje je okupilo desetine vrsnih prevodilaca,
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kao i najbolje Klaiceve studente. Svejedno, profesor Klaic ju
je smatrao tek uvodnim Stivom u ovo nepregledno polje
(mislim da je gotovo nepotrebno reci da nista iz ove oblasti
od tada nije objavljeno u Srbiji).

Profesor Klai¢ je tokom svog rada na FDU, od 1978. do
1991. godine, pre bilo koje reforme univerziteta poceo da
uvodi specifi¢ne kurseve za studente druge i tre¢e godine
dramaturgije i pozorisne reZije, kao na primer kurs Proje-
kat klasika, ili Istorijski koreni savremenog pozorista, kako
bi naveo studente da se bave samostalnim istrazivackim
radom van ¢asova na nekoliko projekata realizacije klasika
u beogradskim pozoristima. Nastojao da kod studenata
razvije sposobnost podrobne analize dramskog dela, kao
samostalnog knjizevnog dela, ali i kao predloska za pozo-
risnu predstavu. Tako mi je te Skolske 1991/1992. godine u
,naslede” ostavio kurs pod naslovom Dramska topografija,
koji je predstavljao istraZivanje mesta dramske radnje od
grekih tragedija do savremene drame, baziran na razmatra-
nju autorskih strategija da se mesto radnje fizicki i simbolic-
ki uspostavi i izgradi, kao dominantna metafora u razli¢itim
Zanrovima, kao povlas¢eno mesto drustvenog zivota, oblik
prostorne imaginacije, u odnosu na pozorisnu arhitekturu i
aktuelna svojstva scene i teatarske tehnologije, ali i njegovo
znacenje za teoriju drame.

Kroz sve ove kurseve provlacila se jedna crvena nit: na-
stojanje profesora Klai¢a da prosiri poznavanje i razumeva-
nje istorije pozorista i drame i da ih poveZe sa savremenim
fenomenima; da studentima ponudi metode i sredstva
tematskog povezivanja i Zanrovskog diferenciranja razno-
rodnih dramskih tekstova; kao i njegovo nastojanje da
osposobi studente za kriticku recepciju, usmenu i pisanu
analizu, kao i procenu dramskog dela u njegovim estetskim
i intelektualnim dimenzijama. Jedno pitanje u anonimnoj
anketi profesora Klai¢a bilo je: ,Koliko je profesor stvarao
pogodnu atmosferu za rad?” Sigurno sam mu, jos kao stu-
dent, dala peticu na skali od 1 d 5, jer sam samo nekoliko
godina kasnije, inspirisana njegovim nacinom rada, otisla
na poslediplomske studije u Sjedinjene Americke Drzave,
1983. godine.

2. Klaja: Patnja i mudrost

Kada sam se pocetkom 1991. godine vratila sa dok-
torskih studija u Njujorku, pored mojih najblizih, najvise
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se obradovao moj kolega, Klaja! Najzad je imao s nekim
da podeli muke svog predmeta, da ima kako-tako ravno-
pravnog sagovornika, ameri¢kog daka kao i on. Stigla sam
u srce martovskih demonstracija, ali to nije omelo Klaju i
mene da kujemo planove o objavljivanju raznih knjiga iz
istorije i teorije pozorista (u to vreme Klaja je uveliko ure-
divao Euromaske, prvi pravi evropski pozorisni ¢asopis).
Jednom smo otisli kod Bate Tomasevica, direktora Yutela,
sa vrlo elaboriranim izadavackim planom, u kome se nala-
zio i prevod gorepomenute Naglerove knjige. S ponosom
se secam kad je sekretarici rekao da su,stigli dr Jovicevic i
dr Klai¢"l Sav taj rani prolecni polet polako je bio ugusen
u stravicnim politickim dogadajima, koji su se nizali jedan
za drugim bez ikakvog predaha. Kada je u Novom Sadu, u
okviru Sterijinog pozorja, poCetkom juna odrzan meduna-
rodni simpozijum kriti¢ara i teatrologa, u Klajinoj organiza-
ciji, Mavilonska kula ili globalno selo’, Hrvatska i Slovenija
su vec¢ otkazale svoje ucesce. Rat koji se priblizavao nije
sprecio neke od najpoznatijih domacih i svetskih kriticara i
teatrologa da ipak dodu da raspravljaju o kraju paradigme
dramskog teatra i nagovestaju onoga sto ¢e nekoliko godi-
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na postati najzloupotrebljavanija sintagma, postdramskog
kazalista.

Mnogi ljudi koji su, kao Klaja, napustili Beograd (isposta-
vilo se da c¢e tokom devedesetih to biti pravi intelektualni
egzodus vise od 300.000 fakultetski obrazovanih ljudi), vre-
menom su prekinuli svoje kontakte sa bivsom domovinom,
dok je on bio jedan od retkih koji je uporno odrzavao svoje
prijateljske veze, ¢ak i sa onima koji su politicki otisli na sa-
svim supotrotnu stranu od njegove. Klaja je pomagao, na
razlicite nacine, svoje odbegle studente i njihovu rodbinu i
partnere, bez obzira na to $to se i sam tek snalazio u novom
Zivotu. Istovremeno je saucestvovao u patnjama svojih biv-
$ih studenata koji su nastavili da Zive u Beogradu. S druge
strane, on sam se smatrao prilicno sre¢nim i povlas¢enim
izgnanikom koji udobno Zivi u Amsterdamu, jer je odmah
po dolasku postao direktor Holandskog pozorisnog institu-
ta (Theater Instituut Nederland). Bez obzira na li¢ni komfor,
osecao je bedu, izopstenje i nesigurnost koje sve izbeglice
osecaju, ma gde i pod kojim okolnostima. U egzilu, po sop-
stvenom priznanju, otkrio je razmere sopstvene ranjivosti,
jer je za sobom ostavio sve $to je imao, lisen glavnine svo-



jih intelektualnih, drustvenih i profesionalnih putokaza. Do
samog kraja mucio ga je tragi¢ni raspad zemlje, s nesme-
tanom paznjom je pratio sve 5to se dogada, pitajuci se ta
smo mogli da uradimo, opsedao ga je kukavi¢luk intelektu-
alaca, ravnodusnost kolega, apoliticnost studenata. Jos na
samom pocetku svog egzilantskog staza sebe je definisao
kao postjugoslovena (u postmodernistickom duhu kako
bi objasnio prirodu postideologije i posthladnoratovskog
perioda, ali izvesni bol za kona¢nim gubitkom zemlje, kao i
nesigurnost i nestabilnost takve pozicije).

Tokom svoje desetogodisnje karijere na celu Holand-
skog pozorisnog instituta Klaja je uneo bezbroj novina,
transformisuci ga od provincijskog muzeja i arhiva lokal-
nog znacaja u savremeni medunarodni pozorisni centar
sa veoma bogatim programom i izadavackom delatnoscu.
Tako je 1994. godine pokrenuo medunarodni pozorisni
projekat Disidentska muza, koji se bavio kritickim teatrom
i pozorisnom cenzurom u Isto¢noj i Centralnoj Evropi od
1945. do 1989. godine, i koji je kulminirao velikom medu-
narodnom konferencijom, predavanjima, filmovima, cita-
njima tekstova u novembru 1995. godine u Amstedramul.
To je bio jedan od prvih takvih projekata ujedinjene Evrope
koji je doveo u vezu veliki broj veterana, pisaca i reditelja, i
mladih istoricara teatra i kriticara, koji su nastavili da sara-
duju i produbljuju ovo dragoceno istrazivanje, koje nikada
nije objavljeno u celini, ali njegovi delovi jesu svuda u sve-
tu, nagovestavajuci novu metodologiju: proucavanje skri-
vene istorije pozorista, devijacije glavne struje i promene
usled politickih okolnosti. | ta tema ga je opsedala do kraja
Zivota, jer posledniji kurs koji je odrZzao na Centralnoevrop-
skom univerzitetu u Budimpesti, u zimu 2011. godine, bio
Kontrakulture u isto¢nom bloku i bivioj Jugoslaviji, 1960
1990, i tada smo mi, njegovi nekadasnji saradnici, na tom
projektu sukcesivno predstavili nase zapostavljeno, ali ne i
zastarelo, istrazivanje.

Kada je 2001. godine holandska vlada prepolovila
budzet za kulturu, a samim tim i sredstva za Pozorisni in-
stitut, u znak protesta, Klaja je napustio direktorsko mesto.
NaZalost, njegove najcrnje slutnje su se ostvarile, jer pros-
le godine ovaj pozorisni insitut nije dobio ni evra za svoje
programe, i uskoro ce prestati sa radom. Cini mi se da je
tokom devedesetih Klaja prestao da se interesuje za istoriju
pozorista, da bi, viemenom, zbog svog upravljanja jednom
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kompleksnom institucijom i zbog briga oko finansiranja
projekata, poceo sve vise da se interesuje za probleme u
kulturnoj politici, prvenstveno u zemljama u tranziciji. Sada
je Klaja sve vise bio u prilici da Cesto putuje, drZi predava-
nja, radionice i seminare iz oblasti kulturne politike na aka-
demskom i profesionalnom nivou. Ponekad je bilo zaista
jako tesko ispratiti sva ta njegova putovanja, kontakte, ide-
je, tekstove, sajtove, blogove... Bilo je teSko zapamtiti sve te
skracenice i tela kojima je pripadao i s kojima je saradivao:
ENICPA, ONDA, EFAH , EFA, OSI, IETM, ECF, LIFT, BO, ERA-
SMUS, FITZCARRALDO, FELIX MERITIS...

Tek sada mi je jasno da je hteo da iskoristi $to bolje
kratko vreme koje mu je preostalo (veoma mali broj ljudi
je znao da je vec pocetkom 2001. godine oboleo od opake
bolesti). Stoga, pokusavam da smislim neke pogodnije reci
od obi¢nog nekrologa (na internetu ima vise od pedeset
sajtova na kojima se nalaze prigodni tekstovi povodom
njegove smrti, puni pohvala i zahvalnosti). A onda, sasvim
slucajno, u jednoj knjizi nailazim na ono sto je Ajzenstajn
napisac o Mejerholjdu izmedu 1943. i 1946. godine, $to
mi sasvim pogodno zvuci:,Nikada nisam nikog tako voleo,
tako obozavao kao svog ucitelja. Da li ¢e neko od mojih
ucenika reci nesto slicno o meni? Ne, nece reci. A to nece
zavisiti niti od mojih ucenika, niti od mene, ve¢ od mog
ucitelja i mene. Jer ja nisam bio dorastao ni pertle na ci-
pelama da mu vezujem, bez obzira na to 5to je u ledenim
odajama na bulevaru Novinski uvek nosio filcane ¢izme!
Ali, kad malo bolje razmislim, to se Klaji ne bi nimalo svi-
delo, osecao je neku vrstu odbojnosti prema patetici, sen-
timentalizmu, nostalgiji, prema svim krupnim izjavama.
Pored otmenosti, krasile su ga skromnost i suzdrzanost u
ekstremnim stavovima.

3. Dragan:,Rastajanje, ostajuci vezan”

Kada je Dragan 2004. godine napisao svoju knjigu Vez-
banje egzila, u kojoj je ocrtao sopstveni mise-en-temps,
bilo je to se¢anje na promakle godine, smestene u dva vre-
menska okvira, pre i posle 1991. godine, kada je napustio
Beograd i dosao u Amsterdam. U toj knjizi, medutim, dva
vremenska okvira su se premrezila i mnogobrojni dogadaji
bili su izvuceni iz hronoloskog reda, jer je dramaturgija se-
¢anja remetila propisani sled. Tako je sad i sa ovim tekstom:
pokusavam svega da se setim, da ne bih zaboravila potpu-
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no, svaku sliku ili detalj, jer posle izvesnog vremena secanje
na nekog ko je umro postaje stati¢no, ne obnavlja se novim
slikama, a stare blede. Ispada da se jasnije se¢am istorijskih
trenutaka nego li¢nih dogadaja iz poslednje dve decenije.
Ali ne smem, ne smem nista da zaboravim u vezi sa svojim
divnim prijateljem Draganom! Pokusavam da odredim tac-
no od kog trenutka smo postali veoma bliski prijatelji, iako
gotovo nikada nismo pricali o li¢nim stvarima; niti smo u
jednom gradu proveli vise od tri-Cetiri dana zajedno, odno-
sno taman onoliko koliko traje neka konferencija ili prijatelj-
ska poseta krajem nedelje. Da i je to bilo $to smo se ¢esto
prisecali nase izgubljene domovine, ve¢no raspravljajuci ko
je Sta mogao da uradi, a nije; ili zbog prirode posla i naklo-
nosti prema izvodackim umetnostima; ili Sto smo rado pri-
¢ali o nasim roditeljima i porodicama, i njihovim sudbina-
ma pre i posle Drugog svetskog rata; ili $to smo delili sim-
patije za americku kulturu, pa smo redovno jedno drugom
nabrajali dokaze kako bismo je odbranili od imaginarnog
antiamerikanizma? Samo preko Yahoo mreZe, na kojoj sam
otvorila adresu pre ¢etiri godine, razmenili smo 523 pisma
(barem onih koje sam sacuvala). Dragan je imao specifi-
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¢an talenat za sticanje i odrzavanje prijateljstava, odisao je
neverovatnom toplinom i empatijom, a tome je, naravno,
doprineo internet i e-mail jer, pored licne prepiske, nekoli-
cinu prijatelja je uredno obavestavao o svojim utiscima sa
raznih putovanja (upozoravao nas kojih avio-kompanija i
lanaca hotela da se klonimo), komentarisao politicke do-
gadaje (bio je aktivista, levicar i jedan od osnivaca i ¢lanova
jugoslovenskog Helsinki watch-a), ukazivao je na novu li-
teraturu iz raznih oblasti, slao prikaze najnovijih predstava,
operskih premijera, izlozbi (¢ak nam je jednom prosledio
pismo protesta gradskoj sekretarki za kulturu grada Rima
zbog loseg rada rimskih muzeja). Dragan je bio do te mere
inspirativan kao prijatelj da smo se svi mi u njegovoj blizini
osecali boljima i pametnijima nego to smo to zaista. Ce-
sto smo razmenjivali utiske, knjige i diskove. On mi je otkrio
Filipa Rota, Agotu Kristof, Hanu Kral, V.S. Najpala, Sandora
Maraija, Imre Kerte3a, Financial Times vikendom, flamanske
majstore..bio je neverovatan storyteller, fantastican vodic¢
kroz svetske gradove, muzeje, izlozbe...

Jednom smo se tokom dugih 3etnji po Amsterdamu
zaustavili ispred holandskog pozorista Souburg (Hollandi-



sche Schouwburg), popularnog teatra koji je bio sagraden
1890. godine. Za vreme Drugog svetskog rata to je bilo je-
dino pozoriste u kome su Jevreji mogli da se pojave kao
izvodaci, ali i da odlaze na predstave. U ironijskom obrtu,
kasnije je to postalo sabiraliste odakle su Jevreji tramvajima
odvozeni u isto¢no predgrade Muidepoort, a otuda vozom
u tranzitni logor Westerbork na istoku Holandije, svakog
utorka. Posle rata bilo je nezamislivo da Souburg postane
ponovo pozoriste, tako da je devedesetih godina otkriven
spomenik u dvoristu sa ve¢nom vatrom u spomen 110.000
deportovanih Jevreja, ¢ija su imena sada uklesana na zido-
vima dvorista. Pozoriste je postalo muzej Holokausta, a na
prvom spratu se nalazi ,obrazovna” izlozba o progonima,
deportaciji i raznim oblicima skrivanja po Amsterdamu (na
tavanima, po podrumima, s laznim dokumentima...). Naro-
Cito je potresan deo posvecen deci: Dragan mi je sa ogro-
mnim uzbudenjem pricao o grupi studenata iz Utrehta koji
su pripadali ilegalnoj grupi Valtera Saskinda koja je, kao po-
kret otpora, delovala tokom okupacije Holandije. Prekopu-
ta pozorista nalazilo se jevrejsko sirotiste. A ispred pozorista
je stalno stajao nemacki vojnik, ciji bi vidik zaklanjao tram-
vaj kada bi se zaustavljao na stanici. U odsudnom trenutku,
studenti bi se bacili na vrata, zgrabili neko od dece i odveli
ga u skrovise. Tako je, tokom okupacije, spaseno oko 2.000
dece.

Biti s Draganom u Amsterdamu bila je neverovatna
privilegija, jer je poznavao ovaj grad bolje od onih koji su
se rodili u njemu. Jednom sam se zatekla tamo pocetkom
maja, u vreme kada se Holandani secaju Zrtava i pokreta
otpora u Drugom svetskom ratu i slave oslobodenje. U su-
mrak, 4. maja, zastave se spustaju na pola koplja i svi odlaze
do najblizeg spomenika zrtvama fasizma da poloze cvece,
ukljucujuci i samu kraljicu koja polaZe cvece na trgu Dam
u centru Amsterdama. U osam sati uvece cela zemlja stane
na dva minuta, se¢ajuci se svih Zrtava pet godina okupacije
i svoje ambivalentne proslosti kolaboracije i otpora. Tek u
ponoc zastave se podignu na vrh jarbola, pocinje veselje
i tokom citavog 5. maja se nazdravlja slobodi i proslavlja.
Kako je Dragan primetio. ,Prvo ide secanje, potom radost.
Prvo moralna obaveza, potom pravo na slavlje”

Tako smo nas dvoje stajali na raskrs¢u dveju prometnih
ulica, u blizini njegovog stana, gde se nalazi spomenik tro-
jici crnoberzijanaca koje su ubili nacisti. Vecina okupljenih

ALEKSANDRA JOVICEVIC: ON SE NIKADA VISE NECE VRATITI

ne zna ko su oni zaista bili, ali to nikom nije vazno, kao ni
govor koji drZi neki zvanicnik, jer se ne razume dobro pre-
ko razglasa. Nekoliko stotina ljudi i dece stoji strpljivo na
kiSi Cekajuci da se oglase sirene kao znak za dva minuta
¢utanja u citavoj zemlji. Draganu prilaze brojni poznanici i
prijatelji, i mi ostajemo jos skoro dva sata posle dva minuta
tisine. Ta veoma jednostavna ceremonija, za mene je ostala
nezaboravna bas zato $to dolazim iz zemlje gde se ljudi od-
nose s nipodastavanjem prema sec¢anju, gde se manipulise
istorijom, zrtvama, istinom, iz zemlje koja Zivi u stalnom za-
boravu i negacionizmu. To je ujedno i jedini trenutak kada
istinski zavidim Draganu, jer on vise nije egzilant u Holan-
diji, on je njen pravi gradanin. To i on sam priznaje: ,Ovde
je sada moj dom’, kaze. Kaze i to da mu to uvek pada na
pamet kad god se vrati s putovanja u inostranstvo, kada
ga obuzme ista vrsta uzbudenja, kao i 4. maja, neka vrsta
ponosa pripadnosti.

Razdragani, idemo polako ka Draganovom domu. Kuje-
mo planove da sutra idemo na cuvenu Albert Cuypmarkt
pijacu da pokupujemo dakonije za veceru koju ¢emo za-
jednicki spremiti za Draganove i Julijine prijatelja (sada vec
pomalo i moje, usled ¢estih dolazaka). Nema nikakve razlike
ici s Draganom u neki muzej ili na pijacu, stepen poznava-
nja raznih svetskih kuhinja i njihovih zacina isti je kao i po-
Znavanje istorije umetnosti, pozorista, kulture, antropologi-
jel Mogli bismo tako satima da se smucamo kroz kilome-
tarsku pijacu, na kojoj se moze naci prah od susenog repa
iguane do kamiljeg mleka. S Draganom je i kuvanje pravi
praznik, nema napetosti, pije se neko vino, smeje, smisljaju
se jela na licu mesta, slusa se BBC world na starom, mu-
savom, kuhinjskom tranzistoruy, i istovremeno raspravlja o
novoj knjizi, seriji predavanja, kulturnim akcijima...Kod Dra-
gana nema nikakve razlike izmedu lagodnosti slobodnog
vremena i napora rada: sve je jednostavno, on sve obavlja
sa istom lako¢om, stras¢u i radoscu, njegov joie du vivre je
zarazan, prenosi se na njegovu porodicu (suprugu Juliju i
Cerku Noru, ¢ije oci sijaju istom veselos¢u kao Draganove),
kao i na prijatelje, pa tako i najsumornija politicka rasprava
postaje vesela debata za dugackim Ikeinim stolom koji je
on ,ovekovecio” u svojoj knjizi Home is Where Your Friends
Are, Exile Between Internet and lkea Table (2004) koja je u Za-
grebu izasla pod naslovom Vjezbanje egzila (2006). UZasno
mi je zabavno kako se govori za tim stolom, svi se sluzZe jezi-
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DRAGAN KLAIC: SECANJE (1950-2011)

cima koji su im maternji, potom onima koje su dobro ili lose
naucili, mesaju se akcentii reci: zbog velike brzine kojom se
prica, od madarskog mi se ¢ini da je holandski, od nemac-
kog da je jidis, od srpskog da je hrvatski..Sli¢na situacija se
ponavlja nekoliko puta u stanu moje sestre u Rimu, gde je
poslednjih godina Dragan bio ¢est gost. Od italijanskog mi
se ¢ini da je francuski, od francuskog da je Spanski... Draga-
nu je to sasvim u redu, jer je naviknut na Ceste promene
jezika, internalizovao je logiku premestanja i pokretljivosti,
u jedan jezik ubacuje reciiz drugog kad ne moze da se seti
nekog izraza, i ta lingvisticka nesavréenost postaje njegovo
prirodno stanje (uostalom, u njegovoj porodici se oduvek
govorilo nekoliko jezika, istovremenol).

| u tome se vidi da je citavim svojim bi¢em, vise od
postjugoslovena, Dragan bio pravi Evropljanin, da je za
njega Evropa predstavljala jedan jedinstven kulturni pro-
stor, bez obzira na jezicke ili ideoloske razlike. Od 2001. do
2010. godine ucestvovao je na raznim evropskim kulturnim
projektima, koji su kulminirali njegovom poslednjom knji-
gom Poceti iznova — pozoriste izmedu trZista i demokratije,
¢iji je rukopis uspeo da dovrsi nekoliko meseci pre smrti
(jedno poglavlje te knjige objavljujemo u ovom broju Te-
atrona), duboko i strasno poznavanje pozorisnih prilika i u
Zapadnoj i u Isto¢noj Evropi, svih njihovih dobrih strana, ali
i mana, kao i pokusaja da se pronade najbolje reSenje za
nove, buduce oblike izvodenja. Dragan je od pocetka do
kraja bio ¢ovek pozorista, ali pozorista shvacenog u Sirem
drustvenom i politickom kontekstu, pozorista kao prostora
za umetnicki eksperiment i drustvenu emancipaciju. Nje-
gova neverovatna mo¢ zapazanja, ali i moc¢ sinteze, omo-
gucavali su mu da odmah,snimi” odredenu situaciju, sinte-
tizuje je i pronade najbolje redenje. U nekoliko projekata na
kojima sam saradivala sa Draganom uvek je bilo tako, bio je
fantasti¢an koordinator, uvodnicar na konferencijama, tvo-
rac sintetickih tekstova koji su pratili ta istrazivanja. | kao sto
je imao neverovatan dar za prijateljstva, tako je povezivao
ljude razlicitih akademskih profila i zemalja, koji bi potom
nastavljali saradnju, ponekad i bez njega, jer je on vec bio
na drugom kraju sveta, na nekom sasvim novom projektu.

Draganovu intelektualnu radoznalost i Zelju za radom
najbolje odslikava opis njegove bolnicke sobe koja je licila
na biblioteku u njegovom stanu i ¢injenica da su mu done-
li postolje na kome je mogao da stoji njegov laptop kako
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bi do kraja mogao da cita ili pise, kao i da se dopisuje sa
svojim prijateljima, iako nije vise mogao da ustane iz kre-
veta. Tako mi je 17. juna 2011. stigao njegov poslednji e-
mail ,mila Sanja, hvala na divnom pismu. ja sam 70. dan u
bolnici i ostacu jos nedeljama, iako je oporavak poceo - ide
sporo (..) radim malo i ¢itam. mnogo spavam i dremam,
jer sam iscrpljen. kad stignem kuci, ostacu tamo ovo leto,
jesen. na domaku lekara, u rekonvalescenciji. pratim $ta se
zbiva ali ne uspevam uvek da reagujem. pozdrav Djidji. grli
te Klaja

Usred travnjaka koji deli Siroku Churchill laan u kojoj
Dragan Zivi sa porodicom prolazimo pored, ne pretera-
no dobro izradenog, Gandijevog kipa, koji deluje gotovo
groteskno, ali ¢injenica da se njegova statua nalazi usred
ulice koja nosi Cercilovo ime ukazuje na izvesni humor Ho-
landana, i to nas uzasno veseli. Dragan to naziva svojom
,mikrotopografijom’, u kojoj se on oseca udobno i zastice-
no i zaista kod kuce. Razumem da je jedino Amsterdam,
prirodno mesto za ¢oveka poput Dragana, neodvojiv deo
njegovog bica, ali tada jos ne znam da mu je preostalo tako
malo vremena i da Zuri da uradi sto vise, kao i to da se vise
nikada nece vratiti u Beograd, Rim, Njujork... da ¢e on ovaj
put zauvek ostati u Amsterdamu. Jo$ sam, kada je stigao
njegov poslednji e-mail 6. jula 2011, verovala da ¢e uspeti
svojom neverovatnom snagom da preZivi, da ima jos volje
da ocenjuje studentske radove: back for a while online af-
ter being in bed for a week with fever. yesterday a new me-
dicine. so awaiting some improvements. now in a real chair
at the real desk but cant do much. have student papers to
grade. thank you for your support. yours dragan klaic”

Zelim i dalje da mislim da nas je Dragan napustio kao
$to je napustio Beograd, ostajuci zauvek prisutan. Jer kako
stoji na sajtu IETM-a, i ja hocu da verujem da je Dragan na-
pustio ovaj svet kako bi otisao u neki drugi, gde ¢e veoma
brzo nauciti nov jezik, proceniti situaciju, saslusati predlo-
ge, potom izneti svoje misljenje, stvoriti lojalnu grupu pri-
jatelja i obozavalaca, jedino sto ¢e nama ovde, dole, veoma
nedostajati.

1 Mirella Schino, La nascita della regia teatrale, Editoria Laterza, 2009,
156.

2Videti http://ietm.org/indexlasso?p=information&qg=newsdetail&id
=589&date=2011-11-07



Milena Dragicevi¢ Sesi¢

OTVARANJE NOVIH
SVETOVA

ovakvim prilikama uobicajeno je procitati tekst, ali Dragan nikada nije ¢itao vec

samo govorio na svojim predavanjima. Govorio je strasno, ubedljivo, iskreno, sa

entuzijazmom, elanom, Zarom... Imao je poseban temperament, Zivost duha,
radoznalost...

I najobicnija klasifikacija pozorisnih sistema ili kulturnih politika ozivljavala je u njego-
vim recima, pokretima, izrazima lica... kroz re¢ koju je izabrao i koja se tada prvi put pojavila
u profesionalnom diskursu... Poliglota, umeo je re¢ iz jednog jezika da umetne u drugi i da
joj da pravi smisao: sklerotizacija institucionalnog sistema kulture... institucionalni umor —
Jfatigue”... | samo smo mi — stranci, lako razumevali istinsko znacenje tih novih engleskih
re¢i u medunarodnom pojmovniku kulturne saradnje...

A godinama je na predavanjima koristio te pojmovne igre, ne samo da bi naveo stu-
dente da kroz definisanje pojmova upoznaju nauku, teoriju, ve¢ i da bi on upoznao druge
nacine misljenja, druge pozicije koje su se odslikavale u interpretacijama istih termina kod
skandinavskih ili mediteranskih studenata...

Predavacki eros, Zelju za transmisijom znanja, uverenja, strasti, zadrzao je do kraja... Na
svom poslednjem predavanju u Beogradu govorio je o Lublinu, svojoj neostvarenoj zelji
da to postane kulturna prestonica Evrope.

*X%

Sta Dragan znaci nama, kolegama i studentima sa FDU?

Dragan, nas Dragan, bio je licnost retke erudicije, retke po svojim osobinama, sposob-
nostima, Zeljama...

Prijateljstvo sa Draganom za mene je bila privilegija od trenutka kada sam ga upoznala.
To je bilo 1978. godine kad smo se oboje zaposlili na Fakultetu, on po povratku iz Amerike,
ajaiz Francuske. Vrlo brzo smo prepoznali slicna interesovanja, temperament, zelju za zna-
njem, za otvorenosc¢u prema svetu... i poceli da radimo zajedno na seminarima, nau¢nim
projektima, publikacijama...
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Na Cileanskim Andima,

- Osamdesete - nas prvi medunarodni kongres, na kojem
ucestvujemo mi, sasvim pocetnici. A taj kongres je igrom
slucaja bio u Subotici. | tada upoznajem porodicu Bala, a
vec sledece godine, na kongresu u Novom Sadu i gospodu
Ani Klai¢ (Draganu je porodica bila neraskidiva komponen-
ta i njegovog profesionalnog Zivota — porodica je bila uvek
prisutna, kao i prijatelji).

- Prvi naucnoistrazivacki projekt FDU ,Tokovi i svojstva
pozorisne komunikacije”.

- Prvi tekstovi koje smo napisali i objavili na engleskom
- U Casopisu ,Euromaske”... Narucivao je i druge tekstove,
kao urednik ,Knjizevnih novina’, i prve tekstove o kulturnoj
politici namenjene siroj javnosti (recimo tekst o novim po-
litikarna Zaka Langa).

- On nas je naterao da kupimo i prve personalne kom-
pjutere — da prva istrazivanja o sponzorstvu i pozorisnoj
publici radimo koriste¢i ,nove tehnologije’, jos krajem
osamdeseti.

- Omogucio nam je sagledavanje pozorisnog alterna-
tivnog sistema — onog koji se tada stvarao kod nas.
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- Uvide u nove modele pozorisne produkcije, meduna-
rodne turneje i MREZE - on je bio ¢ovek mreza - od IETM-a
preko ENCATCA, ELIA, Asocijacije muzickih festivala. ..

Zainteresovao se za kulturnu animaciju - pozori-
$ni outreach... uvazavanje novih pozorisnih profesija (sa
Ognjenkom Mili¢evi¢, Dragan i ja pravimo prvi kurs anima-
cije za profesore i ucitelje).

- Uspostavio je tada originalne, nove modele interkul-
turnog dijaloga - kao dramaturg Madaceve — Covekove
sudbine u Subotici, u kojoj svi glumci govore tekst na svom
maternjem jeziku. Bio je preteca politike interkulturnog di-
jaloga.

Erudicija, energija, interdisciplinarnost, inspiracija -
podsticaj ... klju¢ne su reci koje tek delimi¢no odslikavaju
njegovu licnost.

*¥¥%

Usput, otkrili smo nesto tada sasvim neobi¢no za to



vreme - ljubav prema eksperimentu u kuvanju i meduge-
neracijskom okupljanju... To je bila novina u drustvenom
Zivotu Beograda.

Od Ognjenke Milicevi¢ do Katarine Pejovic¢ (tada stu-
dentkinje) svi za istim stolom u raspravama, kritickim op-
servacijama...

*¥%%

A onda smo poceli da ¢itamo ,Borbu’, da ¢itamo ,Vre-
me"..i kada je dosao Zan-Pjer Deru, kada smo planirali prvu
Evropsku diplomu u Jugoslaviji.. u IUC-u u Dubrovniku,
razgovor je skrenuo na Vukovar, na politiku... Dragan je
bio aktivno politicko bice, kriticki intelektualac sa ¢vrstim
etickim stavovima... U vremenu rasula vrednosti — odlazak
je za njega postao jedina opcija.

Evropska diploma nije odrZana tada u Jugoslaviji (u ovaj
njen deo tek Ce sti¢i 2006. godine).

Dubrovnik je bombardovan ... Protesti 9. marta, iako sa
delimi¢nim uspehom, nista bitno nisu promenili.

Odluka o odlasku postala je definitivna.

Njegovim odlaskom iz zemlje ¢ini mi se da su se nasi
odnosi jos pojacali, jer smo u mnogim evropskim mreZa-
ma bili zajedno, saradjivali sa fondacijama u Briselu i Am-
sterdamu, bili zajedno u brojnim upravnim i programskim
odborima...

Paradoksalno, mnogo smo se vise druZili prijateljski kad
je otisao nego kad je bio tu — kad smo bili kabinet do ka-
bineta.. Na seminarima u Delfima, Tbilisiju, Amsterdamu,
Briselu, Budimpesti, Bangaloru, Montrealu, Berlinu, neko-
liko puta u Helsinkiju, pa onda u Nor¢epingu u Svedskoj.
Svuda smo otkrivali skrivena secanja gradova i uzbudljive
umetnicke scene, kriticki razmatrali nove muzejske postav-
ke, poput one u Muzeju terora u Budimpesti, ili nove rezije
operskih ili dramskih predstava. ..

A planirali smo i druga putovanja i istraZivanja - jo$ i
Perm, ali i Uzbekistan i Kisinjev... Nismo stigli.. | pitanje je
da li ¢e se uopste ikad i oti¢i tamo, jer nema Draganove
energije da zahteva, da traZi uprkos teskocama.

*¥%%

MILENA DRAGICEVIC SESIC: OTVARANJE NOVIH SVETOVA

Mislim da nas je posebno vezala i Cinjenica da sam
predstavljala, na neki nacin, i sponu sa Fakultetom koji je
studirao i na kome je radio 12 godina... Posle mnogo pre-
govora, uspela sam da ga dovedem 1997. da odrzi mali se-
minar (u tad vec¢ ,slobodnom” Beogradu), a nakon prome-
na, od 2002. je nas stalni gost-profesor UNESKO katedre...
Omiljeni gost-profesor, uvek sa najboljim evaluacijama, sa
mnogo studenata koji Zele dalji rad sa njim... Tesko ga je
bilo odbraniti od onih koji su Zeleli da im procita rad, da
kriticko misljenje o projektu, savet.. A samo najhrabriji bi
zamolili da im bude mentor!

On je stalno slao poruke svojim studentima. Izrazima
lica, gestovima, odobravajuci ili neodobravaju¢i glasno
neke njihove postupke, projekte. Noseci uglavnom majice
sa tekstom, bilo da su deo nekog umetnickog projekta, ili
da su deo festivalskog marketinga, on je skretao studen-
tima paznju na savremene jezike i oblike komunikacije u
Sirem polju kulture.

Dragan je bio svima njima, a i meni, i mnogim drugima
u celoj Evropi, velika podrskal Ohrabrivao nas je da pisemo,
da govorimo, slao ,u vatru’, verujuci u nas... Mi smo citali
njegove tekstove, slusali predavanja, pokusavali da ga pra-
timo u brojnim poduhvatima...

*%%

Maja ove godine koncipirao je Letnju $kolu za 2012.
u Budimpesti — iz bolnice... Sa ogromnim interesovanjem
okrenuo se novoj temi — kulturnoj bastinil Mozda je to po-
sledica i Norinih studija, i ... ¢injenice da je hteo da u¢i i da-
lie... kao 5to je pred svaki put ucio po jedan strani jezik...
tako je njegova otvorenost za sve ljude oko sebe i za sve
teme ¢inila da se i teme njegovih istraZivanja i knjiga razvi-
jaju i granaju u razli¢itim pravcima

On je bio inicijator konferencije u Sarajevu koja ¢e, na-
Zalost, proci bez njega, ali sam sigurna da cemo secanju
na njega posvetiti bar jedan njen deo... A znam sigurno da
U ja prosetati ulicama Sarajeva, njegovog rodnog grada, i
u sebi oZivljavati uspomene na Zivot njegove porodice u
Sarajevu, onako kako smo zajedno to ¢inili u Pesti. ..

*xX
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Odbrana doktorata na univerzitetu Jejl

Najvedi Klajin talenat je ipak bio talenat za prijateljstvo.
To mozda nije bilo ocito na prvi pogled, zbog njegove stro-
gosti, zahtevnosti, preciznosti, ostrine, ponekad i nestrplji-
vosti sa zahtevnim tonom. .. Ali ve¢ nakon nekoliko susreta
postajalo je jasno da je Klaja, pre svega, sagovornik, a ne
kriticar, da ume da slusa, ali jo$ vaznije, da ume da Cuje, a
zatim da konceptualizuje i iskaze savet, misao, stav, da po-
kaze ljubav, brigu i paznju...

Na seminarima uvek je sedao za sto sa razli¢itim ljudima
i sa paznjom slusao njihove price i odgovarao na pitanja
- bilo da su vezana za tranzicione probleme, programske
umetnicko-estetske probleme ili pitanja menadzmenta,
kulturne politike... A u osnovi svih komentara bio je jasan
eticki stav o odgovornosti umetnika i intelektualaca. ..

A kao usput uvodio ih je u tajne kuhinja razlicitih ze-
malja, izbor odgovarajucih vina... i ostajao sa svima njima
prijatelj zauvek.

Tako je Klajin odlazak u tuzi sjedinio Jetona s Kosova i
Milana iz Novog Sada, Mariju iz Nisa, Aleksandra iz UZica,
Asu sa Islanda, Sedu iz Jermenije, Bahodira iz Uzbekistana,
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Ritvu iz Helsinkija, Zaka iz Liona...

Oni kazu da je bila cast i privilegija biti Draganov stu-
dent i kolega, imati sansu da slusas takve analize. ,Ne bih
bio ista osoba da nisam upoznao Dragana” (napisao je Mi-
lan), Maja i Mima govore o ,kosmickoj nepravdi’, a gospo-
dja Irena Veisaite iz Litvanije 3alje pismo svima nama, Dra-
ganovim prijateljima, i kaZe da je u mislima sa svima nama
jer je Draganov odlazak nas zajednicki gubitak. lvana pise:
,Od Klaje smo mogli jos toliko toga nauciti.. .

Kosmopolita, gradanin sveta, networker, istrazivac, eru-
dita, analiticar, kriticar, aktivista — ali pre svega profesor, ko-
lega i prijatelj koji nas inspirise, otvara nove svetove i nova
iskustva !

Ostavio nam je u naslede, kao zadatak, ili bolje kao in-
spiraciju:

- da razvijamo dalje nasu UNESKO katedru i kurs festi-
valske politike u Beogradu — kurs koji je osmislio jos 2002.
i iz koga se razvio i Evropski festivalski istrazivacki projekat;

- da uspostavljamo jace i snaznije veze na sirokom po-
dru¢ju Balkana i Centralne Evrope, veze koje moraju da se



suprotstave ksenofobiji i nacionalnim megalomanijama,

a kulturnim aktivistima iz Evrope:

- da razvijamo cultural policy stream na CEU u Budim-
pesti ... (pa i kroz letnje skole CEU) ;

- da dalje osmisljavamo Roma mentor program — i da
celokupno znanje pozorisne pedagogije, svega onoga $to
se radi u centrima za dramski odgoj $irom regiona, stavimo
na raspolaganje romskoj populaciji — da, grentovi su dati
pre nedelju dana —ivec su stigli i ovde u Beograd, u Mostar,
Zagreb, Skoplje;

— da Mobility ofimagination Sirimo i dalje kroz Evropsku
diplomu kulturnog menadzmenta;

- da dajemo podrsku umetnicima centralne Azije i Kav-
kaza u Odboru za kulturu i umetnost Instituta za otvoreno
drustvo;

- da pomazemo studentima u egzilu — onima koji do-
laze iz celog sveta;

- da razvijamo interkulturalni dijalog i medijaci-
ju na Balkanu - i konferenciju u Sarajevu, za dve ne-
delje, ugradene su njegove poslednje misli i Zelje.. svi
njegovi prijatelji od Ljubljane do Skoplja bice tamo, ali
i oni iz Brisela, Amsterdama, Beca.. od Gotfrida do Iza-
bel.. koji su ove predele drzali u srcu i zbog njega..

Napomena: Govor na komemoraciji povodom smrti Dra-
gana Klaic¢a, odrzanoj u Centru za kulturnu dekontaminaciju.

MILENA DRAGICEVIC SESIC: OTVARANJE NOVIH SVETOVA
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Guido Snel

STAPANJE CINJENICA
| MASTE

ragana sam upoznao pre sedamnaest godina dok sam jos bio student. Stu-

dirao sam njegov jezik, srpskohrvatski, kako ga je on uporno nazivao. To nije

bio susret dva ravnopravna ¢oveka. On je vodio bar dva velika projekta, TIN
(Theater Instituut Nederland) i Sorosovu mrezu namenjenu studentima koji su izbegli sa
prostora bivse Jugoslavije. U to vreme on je takode bio jedan od znacajnih predstavnika
emigracije sa prostora koji je odabrao da naziva,post Jugoslavija“. Svoju ulogu je shvatao
veoma ozbiljno i pretpostavljam da je to ono $to je preneo i na mene, ali i na mnoge druge
iz moje generacije u Holandiji i Zapadnoj Evropi: razumevanie istorije koja se desava ovde i
sada, bas tu gde jesmo. Za nas, koji smo odrastali u deceniji sustinskih sumnji i sveprozima-
juce ironije, ovakav stav, koji je istovremeno bio i promislien i usmeren prema delovanju,
¢inio se sokantnim, ali mi nije trebalo mnogo vremena da shvatim koliko je moja ironija
naivna i besmislena u odnosu na Draganovu posvecenost koja je bila daleko vise u doslu-
hu sa stvarnoscu.

Ja sam slusao, on je govorio.

Poceo sam da shvatam da rat u Jugoslaviji nije bio jedini okidac koji je doveo do for-
miranja takvog stava. Jo$ kao mladi¢, planirao je sve unapred. Ni dan-danas ne znam da
li je to radio zato $to je ta¢no znao kuda Zeli da ode i Sta Zeli da postigne, ili zato $to je
shvatio da svet ¢ini nesto mnogo vise od onoga $to predstavljaju Novi Sad ili Beograd, i da
pojedinac jednostavno mora da se izmesti, ako ni zbog ¢ega drugog, onda zbog toga da
bi se kasnije vratio.

Otisao je u London gde je usavrsio engleski i kuvanje. Zatim je otisao na Jel da napise
doktorat o Edenu fon Horvatu, nemackom emigrantu kome nije poslo za rukom da stigne
do Sjedinjenih Drzava, a koji je na svom putu do Pariza zastao u Amsterdamu, $to je bilo
od presudnog znacaja. Na Jelu je medu nauc¢nicima koji se bave komparativhom knji-
Zevnoscu i bibliotekarima pronasao preostale pripadnike srednjoevropske inteligencije iz
vremena pre Drugog svetskog rata. To je, verovatno, bio jedan od klju¢nih dogadaja za

njegov razvoj, ne samo intelektualni ve¢ i emocionalni. Napustanje jednog grada ili drzave
samo po sebi nije tragedija; tragedija je samo ako neki ¢covek smatra da to predstavlja ne-
nadoknadiv gubitak i nita drugo sem toga. U Draganovom slu¢aju to nije bilo tako. Cesto
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je hvalio Amsterdam kao mesto koje u pocetku predstavlja
utociste, a zatim i dom za sve one koji su dosli sa razli¢itih
strana, a ipak, nije se libio da pomene ni one najgore pri-
mere, pocevsi od Klausa Mana koji nije bio srecan tokom
svog boravka u Amsterdamu.

Slusajuci Dragana, naucio sam da kod njega nije po-
stojao jaz izmedu reci i iskustva. Nikada nije preuvelicavao,
njegov um je uvek bio okrenut prema tatnom mestu, mo-
tivima i razmisljanjima onih ljudi koji su ga fascinirali, bez
obzira na to da li su Ziveli u Amsterdamu kao izgnanici iz
Nemacke tokom tridesetih, kao emigranti iz Srbije u Lon-
donu tokom pedesetih, kao Madari koji su tokom Sezdese-
tih bili u egzilu u Parizu ili kao,,postjugosloveni” Sirom sveta
tokom devedesetih godina proslog veka.

Termin ,postjugoslovenski’, koji je Dragan skovao kao
suprotnost terminu ,eksjugoslovenski’, fatalistickom i pu-
nom ocajanja, uvek sam doZivljavao kao znak njegovog op-
timizma: prvo je postojala Jugoslavija, a onda je dosao neki
drugi Zivot. On je prihvatio tranziciju, iznova podsecajuci
da umetnost, a pre svega pozoriste, pruza sredstva zahva-
ljujuci kojima mozemo da se priblizimo nasoj promenljivoj
stvarnosti najblize $to je moguce. Gotovo da je njegov mo-
ralni imperativ bio da ostane u dosluhu sa vremenom.

Ali, Gospode, koliko je samo bio talentovan kada je u
pitanju nostalgija. Taj talenat prevazilazio je mozda samo
njegov prustovski dar da ceni mirise i ukuse dobre hrane.
Lako je banalizovati ovaj segment Zivota, ali treba se setiti
$ta je rekao kada se vratio iz jedne od retkih poseta Beo-
gradu: pronasao je komora¢ na pijaci. Kakvo odusevljenjel
Mozda je komorac za njega bio znak nade.

| vrlo je moguce da je njegov najvedi dar upravo bilo
mastanje.

RuZna aerodromska stvarnost, u kojoj je maltene pro-
veo vise vremena nego za svojim omiljenim stolom iz
LIkee", u njegovoj masti poprimala je oblik jedne fantastic-
ne pozornice za performanse. Dosadni redovi, nemastovita
uputstva koja ogranicavaju putnika samo na ukrcavanje ili
iskrcavanje iz aviona, uz nesto malo kupovine kao jedinog
moguceg bega, predstavljali su pravu uvredu za njegov
kreativni um.

Ajednom je sanjao i da je imao sastanak sa Mao Cedun-
gom. Veoma mi je Zao $to ne mogu da se setim svih deta-
ljia tog njegovog sna, koji je istovremeno bio i urnebesno

smesan i smrtno ozbiljan, ali sam siguran u to da ga je Mao
Cedung pazljivo slusao i da je napustio Draganov san kao
mudrija osoba i veci kosmopolita.

Sanjao je o Evropi u onoj meri u kojoj je,ziveo” Evropu.
SaJulijom i Norom lutali smo ulicama Antverpena gde smo
upoznali ortodoksne Jevreje, bracu Hofi, koji imaju restoran
koser hrane u blizini Glavne Zeleznicke stanice, a koji su ro-
deni u Budimpesti; lutali smo ulicama Budimpeste i svaki
korak nas je vodio mnogo dalje ka onome $to je sustina
grada, prema onome sto bih opisao kao Draganov prostor:
scenografija za jedan veliki, ambiciozni filmski scenario, sta-
panje Cinjenica i maste, o cemu je tek ponesto skromno na-
pisao, i nikada nije prestao da nas podseca kako smo svi mi
zajedno autori te price, jer bez nase privrzenosti, bez nase
posvecenosti, nase strasti, nista od svega toga ne bi moglo
da se dogodi, nista od svega toga zaista ne bi ni postojalo.

U tom svom velikom tekstu on je imao samo sebi ravne
i tu je nase prijateljstvo postepeno pocelo da biva ravno-
pravno. On je govorio, ja sam slusao, ja sam govorio, on je
slusao.

Pozdravljam te, Klajo, uz nekoliko stihova koje je napi-
sao Ceslav Milos:

Ako se, iako su nase greske samo istorijske,

nec¢emo proslaviti na duge staze,

pa $ta, na kraju krajeva? Neki dobise spomenike

i mauzoleje, a ipak na blagoj majskoj kisi,

ogrnuti jednim mantilom, mladic¢ i devojka

protr¢e pored, potpuno ravnodusni prema tom savr-

senstvu.

| ostace pokoja nasa re¢, u svakom slucaju,

neko secanje na nase poluotvorene usne:

koje nemase vremena da izgovore ono 5to su zelele.

Prevela s engleskog

Danica lli¢

Napomena: govor na kremaciji u Amsterdamu.
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Dragan Klaic¢

PRODUKCIONI MODELL:
REPERTOARSKA
POZORISTA, TRUPE |
PRODUKCIJSKE KUCE

trupe kao dva nezavisna modela pozorisnih produkcija Cije postojanje omogu-
¢avaju javni fondovi. Uzete su u obzir brojne varijante i opcije, ali analiza ima cilj
da istakne njihov medusobni uticaj, nove trendove i moguc¢nost promene.

U ovom poglavlju razmatracemo repertoarska pozorista i nezavisne pozorisne

REPERTOARSKO POZORISTE: OGRANICENJA | PRILAGODAVANJA

Model repertoarskog pozorista, onako kako je ustanovljen i potvrden na primeru
MHAT-a jos 1898. godine, obeleZio je mnoge faze razvoja umetnickog pozorista tokom XX
veka i, uz male izmene, primenjivan je u stotinama pozorisnih kuca. Ideja o postojanju po-
zorista na Cijem Celu se nalazi snazna umetnicka figura koja oblikuje prepoznatljiv estetski
profil, pozorista koje ima stalni glumacki ansambl, kao i administrativno i tehnic¢ko osoblje,
u svojoj zgradi, sa jednom ili vise scena, sa svojim radionicama i objektima za izradu de-
kora, i koje racuna na stalnu, raznovrsnu publiku - to je ideja koja ¢ak i danas preovladu-
je pozorisnim pejzazem zemalja nemackog govornog podrucja i dobrim delom Srednje,
Isto¢ne i Severne Evrope. Uz odredene izmene i specifi¢nosti, javlja se i u Zapadnoj i Juznoj
Evropi, ali rede i tamo ne predstavlja preovladujuci model. Taj oblik pozorista naziva se re-
pertoarskim zato $to ista grupa umetnika i ostalih saradnika pravi odredeni broj predstava
tokom sezone, koje se zatim prikazuju prema rotiraju¢em ili sekvencijalnom rasporedu.

Ovaj obrazac zasnovan je na pretpostavci da jedno pozoriste moze da odrzava stalni
glumacki ansambl u kome su glumci razli¢itih generacija, i da ¢e oni biti deo tog pozorista
nekoliko sezona, ako ne i tokom ¢itavog svog radnog veka, uceci jedni od drugih uz umet-
nicko sazrevanje, pocevsi od malih uloga pa sve do onih koje zahtevaju ve¢u odgovornost
u okviru repertoara. Specifican i prepoznatljiv pozorisni stil spaja pojedinacne talente u
jednu snaznu kolektivnu umetnicku celinu, koju pojacava prisustvo jednog ili vise stalnih
reditelja. Ocekuje se da predstave budu uspesne do te mere da postignu veliku gledanost
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i ostanu na repertoaru nekoliko sezona, a da neke od njih
budu izvedene sto ili vise puta.

U praksi, medutim, vecina danasnjih glumaca zeli da
njihova karijera bude dinamicnija i promenljivija. Oni Zele
da rade na razlic¢itim projektima i s razli¢itim partnerima i
rediteljima, kao i da, pored pozorista, budu angazovani i
na filmu i televiziji. Mnogi osecaju potrebu da iskorace iz
stalnog angaZovanja u okviru ansambla. Unutar ansam-
bla glumcu je sve poznato i moZe da se oseca lagodno,
ali takode postoji i jasna hijerarhija, sve je predvidljivo, ,za-
gusljivo’, ima previse planiranja i logistike, a moze i da ne
bude dovoljno inspirativno u umetnickom smislu. Narocito
glumci koji Zive u vec¢im gradovima imaju svest o ve¢em
broju mogucnosti i imaju potrebu da ih iskoriste.

Medutim, interesovanje publike za predstave nije do-
voljno veliko, pa se one sve ¢esce igraju samo jednu sezo-
nu, mozda dve, i onda se skidaju s repertoara da bi se stvo-
rilo mesto za nove predstave. Vecina pozorista danas nema
dovoljno sredstava za odrZavanje jednog velikog stalnog
ansambla sacinjenog od dvadeset, Cetrdeset ili Cak Sezde-
set glumaca, koliko je inace potrebno za stvaranje i odrza-
vanje jednog velikog i slozenog repertoara. U pozoristima
koja jos nude stalna zaposlenja postoje glumci na plati koji
se veoma retko pojavljuju na sceni — 5to je pozoriste vece,
vedi je i procenat tih,mrtvih dusa” U vecim pozoristima je
teze optimalno iskoristiti sve ¢lanove ansambla i obezbedi-
ti da igraju nove ili stare uloge iz meseca u mesec. Ako jed-
no pozoriste na svojim scenama pravi ne samo pet ili osam
predstava tokom sezone vec petnaest ili cak dvadeset pet
(Sto je slucaj sa nekim nemackim pozoristima), uspesna
predstava koja ima dug vek trajanja predstavlja izuzetak.
Takvo pozoriste neminovno se pretvara u model fabricke
proizvodnje u kome rezim strogog planiranja unistava kre-
ativni proces i otuduje glumce do te mere da su spremni
na to da na nekoj drugoj strani potraze mesto gde ¢e moci
da budu viSe posveceni i gde Ce biti izloZeni manjem priti-
sku od onog koji takva logistika nosi sa sobom.

Mnoga pozorista finansijski nisu u moguc¢nosti da odr-
Ze ¢ak ni mali ansambl tokom jedne sezone. Tokom jedne
sezone zaposljavaju samo nekoliko glumaca koji ¢ine glu-
macko jezgro, a onda im daju uloge u nekoliko novih pred-
stava, a pored njih igraju gostujuci glumci koji se angazuju
za potrebe neke konkretne predstave. U ovom slucaju ter-

DRAGAN KLAIC: PRODUKCIJSKI MODELI

min repertoar se vise odnosi na jednu sezonu, a manje na
pun obim predstava, starijih i novijih, koje se odrZavaju iz
sezone u sezonu.

Rotirajuci repertoar, koji podrazumeva da svake ve-
Ceri moZe da se pogleda neka druga predstava, predstavlja
luksuz koji postaje retkost. On podrazumeva sklapanje i ra-
sklapanje scenografije, kao i postavljanje scenskog svetla
svakog dana ili barem nekoliko puta u toku nedelje ako se
ista predstava igra nekoliko veceri zaredom, a zatim se igra
ponovo nekoliko veceri narednog meseca ili kasnije u toku
sezone. Sekvencijalni repertoar je postao ces¢a pojava, i
on podrazumeva jednu, eventualno dve predstave koje ce
nakon nekoliko nedelja igranja zameniti neki novi projekat.

Ona repertoarska pozorista koja funkcionisu po sistemu
pretplate imaju jo$ veca ogranicenja u radu zato $to se pre
pocetka sezone obavezuju da postave nekoliko predstava,
objave ta¢ne datume njihovog izvodenja, oglasavaju ih i
prodaju karte pretplatnicima unapred. Zbog toga ta pozo-
rista moraju da postuju raspored predstava nezavisno od
njihovog uspeha i interesovanja koje su izazvale kod pu-
blike, nemaju mnogo mogucnosti da u mesecni raspored
dodaju nove termine za neke od predstava koje su posti-
gle najveci uspeh, i prakticno ne mogu da manje uspesne
predstave skinu sa repertoara ili da smanje broj njihovog
izvodenja. U tom smislu, repertoarska pozorista su strogi i
tromi sistemi koji teSko menjaju kurs, buduci da je on una-
pred odreden ljudskim i finansijskim resursima, kao i detalj-
nim planiranjem koris¢enja raspolozivih kapaciteta, kako
onih koji se ticu same scene tako i onih koji se ti¢u pozoris-
nih radionica. A opet, krajnji rezultat — predstava neizvestan
je i nepredvidljiv u pogledu svog ishoda, kvaliteta i prijema
kod publike. U evropskim repertoarskim pozoristima ne
postoji moguénost koju ima Nacionalno pozoriste (National
Theatre) u Londonu da neku svoju uspesnu predstavu pre-
baci sa svog repertoara i ponovo je, na neodredeno vreme,
izvodi pod komercijalnim uslovima na Vest Endu. Najvise
$to ona mogu da urade s jednom uspesnom predstavom
jeste da je u toku naredne sezone s male scene prebace na
veliku, gde bi je onda mogao videti veci broj posetilaca, a
¢ime bi se povecala zarada.

Jedno repertoarsko pozoriste mora da uskladi nekoliko
naporednih procesa unutar iste organizacije: probe novog

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

71



DRAGAN KLAIC: SECANJE (1950-2011)

komada, izradu kostima i scenografije za predstave koje ¢e
u narednim mesecima imati svoju premijeru, izvodenje vec
postojec¢ih predstava prema unapred dogovorenom ras-
poredu u mati¢noj kudi ili na gostovanjima, kao i pripreme
za predstojecu sezonu. Tehnicki, logisticki i kreativni procesi
zavise jedni od drugih, a ponekada su i u neskladu, dok pa-
ralelno sa njima postoje i obaveze koje se ti¢u spoljasnjih
procesa, poput komuniciranja sa medijima i reklamiranja,
Ciji je cilj da se kod potencijalne publike stvori interesova-
nje, bilo da je re¢ o predstavama koje se tek pripremaju
(one ciji je ishod neizvestan) ili o onima koje se vec izvode.
Tesko je izbedi potencijalna zagudenja unutar sistema, te
tako pojedini zaposleni ili odredeni odseci i radne jedinice
na kraju imaju vise posla i vise su traZeni od drugih. Poslati
jednu predstavu na turneju pod tim uslovima, na primer
na neki medunarodni festival, moze da deluje privlacno u
smislu prestiza i profesionalne satisfakcije koju gostovanje
nudi — moZe da bude ¢ak i finansijski privla¢no — ali to si-
gurno narusava isplanirani proces u mati¢nom pozoristu.
Oni koji odu u inostranstvo na Cetiri dana da bi neku pred-
stavu odigrali samo dvaput remete probe predstava cija je
priprema u toku, a takode zbog njih ne mogu da se izvode
ni druge predstave u mati¢cnom pozoristu.

Neko bi pomislio da bi, u tim okolnostima, jedno po-
zoriste mozda rado ugostilo neko drugo pozoriste — lokal-
no, regionalno, nacionalno ili iz inostranstva — na nekoliko
veceri, ali se to retko desava. Repertoarska pozorista nisu
preterano gostoljubiva i ne vole da svoju repertoarsku
ponudu mesaju sa ponudama drugih pozorista. Ona vec i
sama imaju poteskoce da pronadu publiku za svoje pred-
stave, prodaju karte i ostvare zaradu; osim toga, gostovanje
nekog drugog pozorista stvara vece troskove od onoga 5to
moZe da se zaradi prodajom ulaznica. Zbog toga reperto-
arska pozorista retko odlaze na turneje i, Zbog tehnicke slo-
Zenosti i velicine scenografije, ne razmisljaju o putovanjima
u toku pravljenja nove predstave. Ako su pozvani na neki
festival, oni od nadleznih vlasti o¢ekuju da daju dotacije
koje ¢e pokriti troskove.

Svako nemacko repertoarsko pozoriste uvek je spre-
mno da ucestvuje na berlinskom festivalu Theatertreffen
(www.theatertreffen.com), ako se nade u selekciji najbo-
ljih predstava sa nemackog govornog podru¢ja, zato $to
to predstavlja prestiz, a podize i ugled samog pozorista i
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pojedinaca. Ako pozoriste treba da putuje u inostranstvo
i da gostuje na nekom festivalu, obi¢no se od domacina
ocekuje da plati kotizaciju i putne troskove. Ako to nije
moguce, trazi se od Instituta Gete (www.goethe.de) da po-
krije troskove putovanja, bududi da to pozoriste predstav-
lia nemacku kulturu u inostranstvu. Britanski savet (www.
britishcouncil.org) je ranije finansirao velike medunarodne
turneje engleskih pozorista sa predstavama nastalim po
Sekspirovim dramama koje su bile prilagodene za putova-
nja i koje su bile idealno sredstvo za jacanje prestiza Velike
Britanije pomocu njene pozorisne kulture. Medutim, ovo je
praksa koja postepeno nestaje, buduci da vlade zahteva-
ju jeftinija i efikasnija sredstva za ostvarivanje ciljeva svoje
Jkulturne diplomatije”.

Repertoarska pozorista traju duze od komunizma

Repertoarska pozorista, pre 1989. godine, prakti¢no
su bila jedini model profesionalnih scenskih umetnosti u
socijalistickim zemljama Srednje i Isto¢ne Evrope. Ona su
morala da priloze planove svojih repertoara unapred, da
bi ih ministarstva kulture odobrila, a svaka predstava bila
je izloZzena preventivnoj drzavnoj cenzuri ili cenzuri komu-
nisticke partije, koja je Cesto nametala promene, kako u
dijalogu tako i onome $to se deSavalo na sceni; u nekim
dramaticnijim slucajevima premijere su bile odlagane i za-
htevane su znacajne izmene predstave, ili bi doslo do izri-
canja zabrane da se neka predstava uopste izvede. U nekim
situacijama do cenzure je dolazilo ¢ak i posle premijere, na
osnovu reakcija publike povodom nekih scena ili povodom
neprikladnog ili subverzivnog dijaloga. Taj reZim prismotre
omogucavao je da repertoarska pozorista zauzvrat mogu
da nude ne samo stalna zaposlenja glumcima, administra-
tivnom i tehnic¢kom osoblju, ve¢ su na plati drzani i reditelji,
scenograf, kostimografi i dramaturzi, angaZovani su i drugi
slobodni umetnici koji su bili dobro placeni, narucivani su
novi dramski komadi i prevodi stranih tekstova, a sve to jer
im je bio garantovan stalan priliv drzavnih subvencija. Tes-
ko da je bilo neke konkurencije, a komercijalno pozoriste
nije postojalo (Klai¢ 2009).

Film Agnjeske Holand Glumci iz provincije (Agnieszka
Holland, Aktorzy prowincjonalni, 1979) nudi satiri¢ni osvrt



na jedno poljsko repertoarsko pozoriste iz unutrasnjosti,
koje pokusava da privuce prestonic¢ku paznju i pohvale na
taj nacin sto Ce postaviti klasicno delo nacionalne knjizev-
nosti i angazovati mladog reditelja iz Varsave. Ogranicenja
provincijalne sredine ¢ine se nepremostivim, glumci su losi
i nesigurni, reditelj je pretenciozan ali i bez iskustva, a scen-
ski radnici posr¢u po sceni osamuceni od stalnog pijanstva.
Umetnicke ambicije nestaju u oblacima duvanskog dima,
izmedu sve vise i vise popijenih flasa votke, a fijasko na pre-
mijeri prikazuje se kao neizbeZna posledica provincijalne
kulture. Danas je ovaj film snazno svedocanstvo o provinci-
jalnoj pozorisnoj kulturi pod komunistickim rezimom.
Nezvanicna alternativa pojavila se tokom Sezdesetih
godina proslog veka u Poljskoj, Cehoslovackoj, Madarskoj
i Jugoslaviji, i to u nekim amaterskim ili poluprofesionalnim
trupama koje su ¢esto ¢inili studenti. Njihovi umetnicki ek-
sperimenti bili su kombinacija aluzija i prikrivene kritike po-
litickog sistema i drustvene hipokrizije, a Zelja im je bila da
prosire standardne repertoare i stvore sopstveni produkci-
oni materijal. Posto su ove trupe bile radikalnije od reperto-
arskih pozorista, njihove predstave su imale ograni¢en do-
metimanje ljudiih je gledalo, ali suimale odabranu, odanu
grupu poklonika i uspele su sebi da obezbede materijalnu
podrsku u okvirima amaterskih kulturnih udruzenja i uni-
verzitetskih kulturnih centara. Kada bi ih represivni meha-
nizmi rezima napali ili ¢ak zabranili, njihova idiosinkraticka,
kriticki nastrojena energija brzo bi vaskrsla u nekoj drugoj
trupi, ili bi se ponovo pojavila u nekoj sledecoj generaciji.
Nakon pada komunizma pozorisni sistem se neznatno
promenio, ali su subvencije veoma smanjene. Repertoar-
ska pozorista su nastojala da nastave da rade na stari nacin,
sre¢na zbog ukidanja cenzure, ali je trebalo i da preZive u
uslovima smanjenog drzavnog finansiranja, tako da su se
sve vise oslanjala na dodatne prihode od izdavanja pro-
stora. Uvela su i daleko komercijalnije elemente u svoju
ponudu. U meduvremenu, kulturoloski kontekst veoma se
promenio pod naletom proizvoda komercijalne industrije
kulture, zbog radikalne alternative za trosenje porodi¢nih
budZeta, u vidu mogu¢nosti za putovanja koje su se ukaza-
le, kao i zbog nove potrosacke strasti i drustveno-ekonom-
skog raslojavanja ranije veoma homogenih drustava. Podu-
hvati nezavisnih pozorisnih trupa i komercijalnih pozorista
postali su direktni konkurenti (Stefanova 2000, Popescu
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2000). Sredinom devedesetih godina proslog veka bilo je
vise od Sest stotina subvencionisanih repertoarskih pozori-
$ta u Srednjoj i Isto¢noj Evropi i vise od Cetiristo pedeset u
biviem SSSR-u, od kojih je svako proizvodilo izmedu jedne
i Sesnaest novih predstava godisnje, a zaposljavala su na
neodredeno vreme izmedu 100.000 i 150.000 ljudi (Klai¢
1997). Neka od ovih pozorista, narocito u drzavama koje su
se otcepile od nekadasnjeg SSSR-a, kao Sto su Moldavija i
Ukrajina, ali i u Albaniji, prakti¢no su postala nefunkcional-
na jer su drasticno smanjene subvencije, a to Sto su cesto
i kasnile znacilo je da su kvalitet i kvantitet ponudenog bili
svedeni gotovo na nulu. Zac¢udo, u isto vreme neka reper-
toarska pozorista postigla su znacajno poboljsanje u sveu-
kupnom upravljanju, logistickoj podrsci i planiranju, kao i
u komunikaciji i marketingu. Stekla su vestinu prikupljanja
novca i prikljucila se medunarodnim pozorisnim mrezama
kao sto su ETC (European Theater Union) i UTE (The Uni-
on of the Theatres of Europe), ¢ak su osnovala i sopstvene
medunarodne pozorisne festivale koji se odrzavaju obi¢no
na pocetku ili na kraju pozorisne sezone. Pozoriste u gradu
Sibiu u Rumuniji (www.sibfest.ro) steklo je medunarodno
priznanje predstavama koje su rezirali Andrej Serban (An-
drei Serban) i Silviju Purkarete (Silviu Purcarete), dok su u
Varsavi u Poljskoj, Ksistof Varlikovski (Krzysztof Warlikowski) i
Gzegoz Jazina (Grzegorz Jarzyna) sa pozoristem Rozmaitosi
(Rozmaitosci), sada poznatijem kao TR (www.trwarszawa.
pl), ¢esto odlazili na medunarodne turneje, a oba reditelja
su bila pozivana da rade u drugim evropskim pozoristima ili
operama. Slovensko mladinsko gledalisce iz Ljubljane u Slo-
veniji ranije je bilo pozoriste za decu, a pretvoreno je tokom
osamdesetih godina u pozoriste s repertoarom za odraslu
publiku i Cesto je islo na gostovanja po Juznoj Americi.
Malo je koje repertoarsko pozoriste raspusteno u pe-
riodu od dvadeset godina nakon sloma komunizma, iako
su neka — ona kojima nije bilo spasa — zapravo i zasluzila
takvu sudbinu. Cinjenica da se taj neefikasan, ogroman i
sve u svemu nefunkcionalan sistem repertoarskih pozorista
nastavio da se tetura, ukazuje na snazan neuspeh politicke
volje novih demokratija da uvedu novine u kulturnu po-
litiku, kao i da se pozabave nasledenim sistemom u izvo-
dackim umetnostima. Umesto toga, oni su nastavili da re-
dovnim primaocima daju drzavne subvencije, sada veoma
smanjene zbog inflacije i budzetskih i monetarnih reformi,
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po navici, rutinski ili na osnovu ranijih odluka, bez ikakve
ponovne procene. Dobar deo drzavnog novca koji je do-
stupan neminovno je potrosen na umiruce institucije ume-
sto da se podrZe neke nove inicijative i organizacije koje
obecavaju. Agresivni protesti stizali su iz sektora reperto-
arskih pozorista kad god bi vlast signalizirala da postoji na-
mera da se sprovede makar i najmanja promena. Upravnici
repertoarskih pozorista pretvorili su se u ¢uvare koji teze
tome da sacuvaju svoj privilegovan poloZaj u odnosu na
druge kolege i inicijative koji su manje pod zastitom institu-
cija. Upravnici su sa sindikatima i profesionalnim udruzenji-
ma aktivno radili na tome da se zaustavi proces promena,
u ¢emu su najcesce i uspevali. Ubrzo bi ministar za kulturu
bio smenjen, a ideje o promeni i planovi bili bi ostavljani
po strani. Analiza kulturne politike u postkomunistickim dr-
Zavama, koju je sproveo Peter Inkei, vise otkriva prisustvo
kontinuiteta nego diskontinuiteta i vise truda da se odrZi
nasledena infrastruktura nego da se ona nacini efikasnijom
kroz institucionalne i sistemske promene (Inkei 2009).

U javnim i profesionalnim debatama, sistemski i struk-
turalni problemi repertoarskih pozorista bili su pogresno
tumaceni kao pitanje rukovodstva (,Dajte nam dobrog
upravnika koji moZe da vodi pozoriste kako treba i koji
zna kako da nabavi neophodan novac!”), ili kao pitanje sa-
mog budzeta (,Sve je dobro, ali bi moglo da bude jo$ bo-
lie kada bi postojale jos neke subvencije”). Zabluda koja se
tice zakona pojavila se zajedno sa Siroko rasprostranjenim
ubedenjem pozorisnih profesionalaca da ¢e citav sistem
scenskih umetnosti biti automatski oZivljen i promenjen,
da ce se sve, kao pomocu carobnog Stapica, pretvoriti u
blagostanje i umetnicku izvrsnost ako politi¢ari budu do-
neli sveobuhvatan zakon o pozoristu. U stvarnosti, izrada
zakona o pozoristu koris¢ena je da se i ubuduce osiguraju
vec postojece privilegije, kao i za to da se ukloni ili oslabi
svaka potencijalna konkurencija. Tamo gde su ministarstva
za kulturu ,gurala” takve zakone kroz zakonodavne proce-
se, ministarstva finansija su uskracivala vecinu subvencija
koje su bile potrebne da bi se donele te zakonske odredbe.

Paradoksalno, politicari koji su zatvorili na stotine fabri-
ka i otpustili na stotine hiljada radnika zacudo su oklevali
da se pozabave repertoarskim pozoristima iz straha da bi
neko mogao da ih nazove varvarima ili da budu oznaceni
kao izdajnici nacionalne kulture. Kao gest pomirenja, poli-
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ticke elite su stvorile fondove namenjene za projekte ob-
nove, tehnicke nadogradnje i renoviranja, ¢ime su pojedine
ustanove podignute do standarda za bezbednost Evropske
unije i u¢injeno je da se publika osec¢a udobnije — ali su se
time istovremeno stvorile i brojne mogucnosti za prone-
veru i sitne krade. Mnoge od tih ustanova ispostavile su se
kao prevelike za ionako smanjeno interesovanje koje po-
stoji za pozoriste, a siromasnija pozorista imaju poteskoce
da odrzavaju svoje zgrade tokom zime i pokriju troskove
grejanja i struje. Regionalne i nacionalne turneje repertoar-
skih pozorista, koje su nekada komunisticke vlasti posebno
finansirale, postale su prakti¢cno nemoguce zbog previso-
kih troSkova. Manji gradovi trpe zbog dramati¢no reduko-
vanog pozorisnog programa bez kontinuiteta i zavise od
gostovanja drugih pozorista, a to su najcesce povremene
turneje malih predstava komercijalnog sadrZaja.

Renoviranje zgrade opere u Odesi (www.opera-ballet.
tm.odessa.ua) trajalo je dvanaest godina i vratilo je istorijski
sjaj ovoj cenjenoj gradevini, ali su umetnicki rezultati osta-
li nepromenijeni, osrednji i prilicno staromodni. Temeljno
renoviranje BoljSog teatra (www.bolshoi.ru) u Moskvi, koje
je zapoceto 2005. godine, a ocekuje se da bude zavrseno
2011, kostace tri puta vise nego $to je to budZetom prvo-
bitno bilo predvideno. Ovo je dovelo u sukob Upravu gra-
da Moskve i Ministarstvo kulture u vezi s kontrolom pro-
cesa renoviranja, skupstina je sprovela istragu, padale su
optuzbe za mito i proneveruy, sve se pretvorilo u jednu du-
gotrajnu dramu koja moze da se poredi sa obnovom opere
Fenice u Veneciji (www.teatrolafenice.it), koju je 1996. godi-
ne unistio pozar, a koja je svoje ponovno otvaranje cekala
sve do 2003. godine.

Proucavanje perspektive repertoarskih pozorista u
postkomunistickom periodu u zemljama Isto¢ne i Srednje
Evrope (Klai¢ 1997) dovelo je do zakljucka da je taj nasle-
deni sistem jednog modela neodrZiv i da ¢e on u dogled-
nom vremenu morati da postane raznovrsniji zato $to se to
podrazumeva i zZbog samog procesa njegovog raspadanja,
nego zbog postojanja fokusiranih politickih intervencija i
umetnickih inovacija. Nekoliko buducih scenarija koja su
bila skicirana dobrim delom su se i ostvarila. Retko je koje
repertoarsko pozoriste uspelo da zadrzi ili postigne umet-
nicku referentnost i reputaciju, kao $to je to bio slucaj sa
pozoristem Katona JozZef (www katonajozsefszinhaz.hu) iz



Budimpeste ili sa Novim pozoristem iz Rige (www.jrt.lv) pod
upravom Alvisa Hermanisa. Mnogo je vise onih pozorista
koja su skliznula u komercijalizaciju, a i dalje zvani¢no imaju
status neprofitne organizacije i dobijaju (neodgovarajuce)
javne subvencije. Neka su se upustila u ilegalne aktivnosti,
kao $to je pranje novca za sumnjive sponzore, i ljudi iz po-
zorista su otvorili crne fondove namenjene za mnogobroj-
ne licne ciljeve. Radikalna transformacija iz repertoarskog
u otvoreni ansambl ispostavila se pre kao izuzetak nego
kao pravilo. Nova uprava pozorista Arka u Pragu (www.
archatheatre.cz) otpustila je kompletan ansambl bivseg
pozorista Burian, a samu zgradu ustupa drugim trupama
i koproducent je projekata, 5to je gotovo jedinstven evo-
lucioni korak.

Neke produkcijske kuce nastale su izvan repertoarske
infrastrukture, kao 5to je to slucaj sa ku¢om Trafo iz Bu-
dimpeste (www.trafo.hu), sa Arts Printing House iz Viljnu-
sa (www.menuspaustuve.lt) ili s moskovskim pozoristem
Praktika (www.praktikatheatre.ru). Logika produkcijskih
kuca jo$ nije dovoljno shvacena i prakti¢nih primera ima
veoma malo, tako da ¢e ovom modelu biti poklonjeno vise
paznje kasnije tokom ovog poglavlja.

Ako vlasti jedne drzave uskrate subvencije nekim reper-
toarskim pozoristima koja ve¢ propadaju, gradske vlasti im
uglavnom ne pomazu, pozivajudi se na nedostatak priho-
da. Ovo je bio slucaj sa Bugarskom tokom devedesetih, gde
je nekoliko pozorisnih ansambala raspusteno. Zadrzano je
samo najpotrebnije ljudstvo, $to je otvorilo mogucnosti da
se prostor pozorista izdaje za razne vrste dogadanja, ¢ime
je oslabljena ili unistena njegova prvobitna umetnicka svr-
ha.

Mnogi reditelji, muzicari, pevaci i igraci otisli su u ino-
stranstvo, mahom na Zapad, posebno iz Bugarske, Ru-
munije, Albanije, Moldavije i bivse Jugoslavije. Nastale su
nove nezavisne trupe koje su naselile umetnicko podru¢je
- samo u Poljskoj ih ima vise od pet stotina. Brzina pora-
sta njihovog broja pritisnula je vlasti da stvore budzete za
finansiranje projekata, a neke od ovih grupa pokrenule su
i alternativne prostore za prikazivanje, stvorile sopstveni
krug partnera kod kojih gostuju i s kojima saraduju, cesto
radecii s medunarodnim festivalima.

Ono $to smo 1997. godine postavili kao vise mogucih
scenarija za buduc¢nost u oblasti scenskih umetnosti nakon
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sloma komunizma danas moze biti posmatrano kao vise
trendova koji traju, Cak se moZe i selektivho primeniti na
stanje repertoarskih pozorista u ostatku Evrope. Poteskoce
koje su osetila pozorista iz Srednje i Isto¢ne Evrope, a koja
funkcionisu po repertoarskom modelu, imaju malo veze sa
bolnim nasledem komunizma, ili sa turbulencijama pos-
tkomunisticke tranzicije; one pre imaju veze sa protivrec-
nostima unutar kulturnih produkcija u okvirima globalistic-
kog kapitalizma koji se 3iri Evropom. Stavise, ove poteskoce
na ostar, dramatican nacin ukazuju na strukturalne proble-
me javnih pozorisnih institucija u Evropi, a narocito kada je
re¢ o repertoarskom pozorisnom modelu. Veliko siromas-
tvo, kolektivna demoralisanost i politicka nebriga ¢ine da
se proces propadanja repertoarskih pozorista iz unutras-
njosti u Ukrajini ili Albaniji posmatra kao jedinstven, ali se
on samo u stepenu, a ne sustinski, razlikuje od problema
repertoarskin pozorista u Finskoj, Spaniji, Grekoj ili u nekim
drugim bogatijim drZzavama iz drugih delova Evrope koje
nemaju komunisticku proslost. Zahvaljuju¢i mnogobroj-
nim pritiscima i ogranicenjima, model repertoarskog po-
zorista u mnogim drzavama nalazi se u procesu tranzicije
i prilagodavanja, uz sasvim uobicajene slucajeve propada-
nja ili postojanja osecanja da iz te situacije nema izlaza. U
nekim primerima ovo ukazuje na sistemsku eroziju; ovo se,
na primer, pokazalo kao istina u Italiji, gde gradske i regio-
nalne vlasti, udruzene s lokalnim bankarskim fondacijama,
nisu uspele da nadoknade smanjenje drzavnih subvencija
namenjenih umetnosti.

Trupe: priroda promene

Za razliku od strogo institucionalizovane infrastrukture
repertoarskih pozorista i scena po Evropi u kojima se izvo-
de i produciraju predstave, postoji i razuden arhipelag koji
¢ine na hiljade pozorisnih trupa, poluprofesionalnih i pro-
fesionalnih, od kojih su neke sasvim neformalne, neke for-
mirane kao udruZenja ili neprofitne organizacije, a mnoge
od njih imaju decenije neverovatne istorije iza sebe. Vecinu
trupa osnovali su odlu¢ni pioniri umetnosti i inovatori koji
su imali snazne umetnicke vizije, koji su okupljali sledbeni-
ke i sve one koji im veruju, kako bi iz predstave u predsta-
vu stvarali i sprovodili specifitcnu umetnicku estetiku. Neke
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druge trupe oformili su prijatelji, kolege i vrsnjaci koji su de-
lili isto misljenje i nezadovoljstvo zbog postojeceg pozoris-
nog stanja u njihovom neposrednom okruzenju, a na koje
su zeleli da odgovore alternativnom pozorisnom idejom i
praksom koja je za osnovu imala eksperimentisanje. Trupe
su nastale iz osecanja ogorcenosti spram komercijalnog i
drZavnog institucionalizovanog pozorista. Prema prvom su
bili ogorceni zbog komercijalnih ciljeva, a prema drugom
zato $to su ga smatrali konvencionalnim, populistickim i
ocigledno im je izgledao kao strasna i slepa birokratizova-
na sila koja uzima mnoge nevine Zrtve. Istina je da su neke
popularne organizacije izdomena scenskih umetnosti ne-
kada zapravo bile deo bivsih pobunjenickih trupa koje su
prerasle i prevazisle institucionalizaciju — zahvaljujuci tome
sto ih je prihvatila publika, ali i zahvaljujuci pristupu drzav-
nim subvencijama koji su vremenom stekli.

Od kraja XIX veka eksperimentalne pozorisne trupe
oslanjale su se na podsticaj i elementarnu podrsku razlici-
tih avangardnih pokreta i klika, na interakciju sa pesnicima,
umetnicima i muzicarima, kao i sa manjim izdavacima i ¢a-
sopisima. Nakon Drugog svetskog rata u Zapadnoj Evropi
je nastao veliki broj trupa koje su traZile spas u kamernom
pozoristy, a kasnije u kulturnoj revoluciji sezdesetih i se-
damdesetih godina proslog veka, u tokovima andergraund
kulture i supkulturnih konstelacija. Neke su bile inspirisane
eksperimentalnim americkim trupama koje su gostovale
po Evropi zato 5to sebi kod kuce nisu mogle da obezbede
egzistenciju, kao $to je to bio slucaj sa trupama Living The-
atre, Open Theatre, Performance Group i Bread and Puppet.
Mnoge evropske trupe su se veoma brzo ugasile ili su ne-
stale onda kada je opala podrska njihovog generacijskog
kruga, ali su mnoge od njih doZivele i dugovecnost pro-
laze¢i kroz mnogobrojne transformacije. Tokom decenija,
pozorisne trupe nisu bile samo jedna vrsta platforme za
inovativne prakse, ve¢ su bile i laboratorija koja je obliko-
vala, spremila i predstavila mnoge umetnike, koji su kasnije
svoj poziv otkrili u drugim modelima scenskih umetnosti i
koji su nadalje sami nastavili dug put kroz institucije kako bi
na kraju postali istaknuti predvodnici vecih pozorista, usta-
nova i festivala.

Od sredine $ezdesetih godina proslog veka jedna struja
pozorisnih trupa pristigla je sa evropskih univerziteta, osla-
njajuci se na Zelju studenata za eksperimentisanjem, alii na
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artikulisanje generacijske kritike drustva, kao i na politiku
antiautoritarnog protesta. Druga struja, proizasla iz pozo-
risnih eksperimenata politickih i ekonomskih migranata i
njihovog potomstva, raseljenog Sirom Zapadne Evrope to-
kom dekolonizacije, pokusala je da artikulise na sceni svoj
identitet, teZnje i dileme. Bilo je i pozorisnih trupa nastalih
iz feministickih ili iz pokreta seksualnih manjina, koje su se
posvetile borbi za emancipaciju i borbi protiv diskrimina-
cije. Znacajan aspekt pozorisnih trupa bilo je insistiranje
na razvijanju njihovog specifitnog pozorisnog jezika, na-
suprot tradicionalnoj i preovladujucoj tekstualnosti i praksi
doslovnog postavljanja komada. Teatar pokreta, plesni tea-
tar, potraga za ritualnim efektima, kasnije i opsesivnost pri
koris¢enju novih medija, doveli su do stvaranja niza estet-
skih pravaca, pozorisnih porodica, klanova i plemena, stu-
dija i laboratorija, kojima su inspiracija bili: Antonen Arto
i Bertolt Breht, Herbert Markuze (Herbert Marcuse), Franc
Fanon (Frantz Fanon) i Gi Debor (Guy Debord), ali i Zermen
Grijer (Germaine Grieer), Edvard Said (Edward Said) i Zak La-
kan (Jacques Lacan) (Schino 2009). Oni koji su imali najveci
uticaj bili su i sami pozori$ni inovatori poput JeZija Grotov-
skog, ili njegovog prijatelja Eudenija Barbe koji je osnovao
pozoriste Odin teatret u Oslu i kasnije Nordijsku pozorisnu
laboratoriju u Holstebrou u Danskoj, a da i ne govorimo o
Piteru Bruku koji je do 1971. godine ostvario uspesnu redi-
teljsku karijeru u Engleskoj, da bi zatim poceo da se bavi i
medunarodnim i interkulturalnim eksperimentima unutar
svog Medunarodnog centra za pozorisna istraZivanja u Parizu
(Kustow 2005, www.bouffesdunord.com).

Uspesne trupe uspevale su da se nose sa nedostatkom
novca, marginalizacijom, nezainteresovanoscu javnosti i
nerazumevanjem kritike, uglavnom zato to ih je odrzavala
snaga sopstvenih pozoridnih ideja i teznji. One su mogle
da podnesu diskontinuitet pojavljivanja u javnosti sve do-
tle dok su sebi mogle da obezbede kontinuitet pozorisnog
istraZivanja, sagledavanja i eksperimentisanja i dok su mo-
gle da privuku nove ¢lanove i pristalice. Njihova publika
je bila uvek malobrojna, ali ¢inili su je entuzijasti, prijatelji,
nove pristalice i povremeni donatori. Tokom Sezdesetih u
Evropi se pojavila paralelna ,alternativna” i takozvana ,off”
infrastruktura sa ciljem da se ovaj pokret odrZi i osnazi. Na-
stale su ustanove u kojima su predstave izvoddene u ne-
formalnom okruzenju, uc¢estvovale su na festivalima, radio-



nicama, seminarima i povremeno su izdavane publikacije.
Tokom osamdesetih nastale su mreZe i organizacije za po-
drsku i razvoj zbog ¢ega su te pozorisne trupe postale me-
dunarodni fenomen koji je podrazumevao mnoge medu-
sobne veze, srodstva” i zajednicke poduhvate. Vremenom
su ih vlasti prihvatile i priznale, $to im je omogucilo pristup
drZavnim subvencijama, iako su one u najvecem broju
slucajeva bile nedovoljne i retke, disproporcionalno male
u poredenju sa stalnim prilivom daleko vece svote novca
namenjene institucionalnim repertoarskim pozoristima.

Nakon sovjetske vojne intervencije u Budimpesti 1956.
godine, Holandska komunisti¢ka partija nije mogla da po-
vrati svoju poljuljanu reputaciju niti da ostane u svojoj im-
presivnoj zgradi u Amsterdamu na adresi Kejzersgraht 324.
Doniji spratovi iznajmljeni su grupama eksperimentalnih
umetnika. Tako se pozoriste Safi (Shaffy) tokom $ezdesetih
pojavio kao mesto ,na kojem je sve bilo moguce’, barem
do trenutka bankrota 1986. godine i raspada Komunisticke
partije (Gompes 2007). Drugi sli¢ni eksperimentalni obrasci
pojavili su se i u drugim evropskim gradovima, u vidu iznaj-
mljenih prostora ili u vidu skvotova u napustenim i zapu-
stenim prostorima. Oni koji su naselili te prostore stupili su
u kontakt i povezali su se, uspostavljajuci na taj nacin jedan
sve ve¢i medunarodni krug za gostovanja, ojacan meduna-
rodnim studentskim festivalima u Nansiju, Erlangenu, Vro-
clavu i Zagrebu, ¢ime su se u sustini rusile prepreke koje je
postavljala Gvozdena zavesa. BITEF (www.bitefirs) je nastao
1967. godine u Beogradu kao festival novih pozorisnih ten-
dencija koji su podrZale gradske vlasti. Medunarodna mre-
za za izvodacke umetnosti IETM je mreza nezavisnih trupa,
ustanova i festivala nastala 1981. godine nakon neformal-
nog okupljanja njihovih predvodnika, posle ¢ega je usledi-
lo pokretanje mnogih drugih sli¢nih kooperativnih inicijati-
va, kao sto su Die Jonge Hunden i Evropska mreZa nezavisnih
pozorisnih trupa EON (www freietheater.at).

Pozorisne trupe su nedostatak novca i ¢injenicu da nisu
velike pretvorile u prednost na taj nacin $to su mogle i sto
su bile voljne da putuju, kako bi na taj nacin obezbedile
pogodne uslove za rad i komunikaciju sa publikom. Danas
je, medutim, njihov broj do te mere porastao da je postalo
neizbezno da se svaka trupa bori za subvencije i moguc-
nost izvodenja sa mnogim drugim sli¢nim trupama na
lokalnom, regionalnom, nacionalnom i medunarodnom
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nivou. One zavise od zainteresovanosti i dobre volje pro-
ducenata, predstavnika i selektora festivala i obracaju se za
finansijsku podrsku istim vlastima, privatnim fondacijama
i medunarodnim fondovima. One trupe koje su ostvarile
dugogodisnju Zelju da imaju sopstveni studio, laboratoriju
ili neki manji prostor za izvodenje, kasnije su otkrile da vla-
snistvo neke nekretnine pruza izvesnu udobnost i fleksibil-
nost, ali i da predstavlja ozbiljan finansijski teret, odnosno
da samo putem predstavljanja svojih radova ne mogu uvek
da privuku dovoljno publike. Povremene subvencije ne osi-
guravaju kontinuitet, ne pokrivaju ¢ak ni osnovne trosko-
ve, a redovni termini prijavljivanja projekata za dobijanje
sredstava ispostavljaju se kao problemati¢ni, u smislu ome-
tanja onoga $to su osnovne umetnicke teznje. | u slucaju
vitalnog pitanja umetnickog napretka mnoge trupe imaju
poteskoce, posebno zbog Zelje da se izbegnu predvidlji-
vi klisei, ponavljanja, upadanje u rutinu kao i degradacija
umetnickog jezika i stila koji su stvorile. Cesta opasnost za
sve pozorisne trupe jeste i mogucnost da postanu same
sebi dovoljne, da se pretvore u tesno povezane kolektive
koji iscrpljuju zdruzenu energiju svih ¢lanova i koji na kraju
propadnu zato $to nisu u stanju da apsorbuju nove ten-
dencije, ideje ili talente iz svog okruzenja. Pa ipak, retki su
oni umetnici koji su spremni da povuku radikalan potez
koji podrazumeva raspustanje, razilazenje ili potpuno uki-
danje svojih primarnih umetnickih projekata i ugrozavanje
drustvenog polozaja da bi se upustili u novi rizik i poceli
sve iz pocetka.

U postkomunisti¢koj Madarskoj nastalo je samo neko-
liko pozorisnih trupa izvan osnovnog okvira repertoarskih
pozorista koje finansira drzava iz Budimpeste i drugih vecih
gradova. Dve takve trupe su postigle medunarodni uspeh
veoma brzo, zapocele su sa intenzivnim turnejama, stvara-
le nove predstave uz pomoc evropskih koproducenata, a
zatim su prilicno naglo obe i nestale, 5to je bila posledica
nezadovoljstva ljudi na njihovom ¢elu koji su kontinuitet
dozivljavali kao teret i upadanje u rutinu, a koji nisu mo-
gli da definiu neke druge prihvatljive moguc¢nosti. Trupa
Mozgohaz (www.mozgohaz.hu), kojom su upravljali reditel;
Laslo Hudi (Laszlo Hudi) i menadzer Zoltan Imelji (Zoltan
Imelyi), oslanjala se na harmonican odnos koji je postojao
izmedu njih dvojice. Trupa je prestala da postoji kada se taj
odnos pogorsao. Trupa Kretakor (www.kreatkor.blog.hu),
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koju su vodili reditelj Arpad Siling (Arpad Schilling) i me-
nadzer Mate Gaspar (Mate Gaspar), pokusala je u toku 2008.
godine da se pretvori u umetnicku inicijativu okrenutu po-
trebama zajednice. Radili su sa srednjoskolcima, postavljali
instalacije i pravili hepeninge izvan pozorisnih prostora, ali
su, zato 5to je njihove projekte moglo da vidi manje ljudi,
stavili na kocku pitanje kontinuiteta same trupe.

Neke dugovelne trupe bore se i sa pitanjem naslediva-
nja, bududi da su njihovi osnivaciili dugogodisnji predvod-
nici uveliko presli godine potrebne za penziju a nisu, ¢ak i
ako su sada u svojim sedamdesetim, pronasli naslednike
koji ¢e njihovu organizaciju pribliZiti novoj generaciji umet-
nika i publike, niti su odlucili da obustave projekat koji vode
ve¢ decenijama. Ovo njihove finansijere, mahom iz vlasti,
dovodi u izvesnu dilemu: veterani vise nemaju snazne i ja-
sne vizije o svom buducem razvoju, ali su, s druge strane,
oni ipak previse vazni, dobro poznati i zasluzni da bi tek
tako prestali da ih finansiraju. Dilema koju imaju finansijeri
pogorsana je i rastu¢im pritiskom zbog pojave novih tru-
pa, koje se bore za te iste male fondove, kao i sve ve¢om
kulturnom opsesijom umetnickim inovacijama i novim ta-
lentima, $to automatski dovodi u nepovoljan poloZaj one
trupe koje su i dalje na re¢ima posvecene inovaciji i ekspe-
rimentisanju, a koje su, u isto vreme, opterecene decenija-
ma iskustva koje imaju iza sebe. Mnogi nezavisni umetnici,
koji su potekli iz trupa, kao $to su Peter Stajn (Peter Stein) ili
Piter Selars (Peter Sellars), prerasli su te okvire i pronasli su
svoje mesto u okvirima suprotstavljenih infrastruktura ve-
likih pozorista, ustanova i festivala, grade¢i medunarodnu
karijeru od predstave do predstave, menjajuci organizaci-
one kontekste, uz pomoc znatnog budzeta i ¢esto putem
saradnje sa Cetom stalnih ili povremenih saradnika.

Pina Baus (Pina Bausch) iznenada je umrla posle kratke
bolesti 2009. godine bez ikakvog plana o tome ko treba
da nasledi rukovodenje njenim Plesnim teatrom iz Vuperta-
la (www.pina-bausch.de), za razliku od Mersa Kaninghema
(Merce Cunningham (www.merce.org)), koji je pred kraj
svog dugog i plodnog veka (1919-2009) osmislio jasan
plan nasledivanja: posebna fondacija treba da vodi racuna
0 autorskim pravima za njegove koreografije i da nadgleda
njihovo izvodenje, dok je njegova trupa trebalo da bude
raspustena nakon jo$ jedne oprostajne svetske turneje.
DZon Foks (John Fox) i Su Gil (Sue Gill) zatvorili su Welfa-
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re State Company (1968-2006) (www.welfare-state.org)
i upustili su se u novi poduhvat sa ciljem da postavljaju
savremene gradanske spektakle i rituale (www.deadgood-
guides.com). Pozoriste Odin (www.odinteatret.dk), Thédtre
du Soleil (www.theatre-du-soleil fr) i Theater a.d Ruhr (www.
theater-an-der-ruhrde), koji su se od nastanka identifiko-
vali sa svojim predvodnicima, jo$ nisu objavili planove oko
nasledivanja.

Oduvek su postojala velika razmimoilaZzenja o pitanju
strukture, organizovanja, radne dinamike i temperamenta
pozorisnih trupa, o pitanju koherentnosti i meduzavisnosti
njihovih ¢lanova. Umetnicki napredak podrazumeva i nove
teznje, mogucnosti i sklonosti pojedinih ¢lanova i oni vise
ne mogu da budu sputani identitetom trupe ili takvim pro-
cesom rada. Dolazi do podeljenosti unutar grupe, do svada,
podela i restrukturiranja pod uslovima koje sami odrede ili
do raspustanja trupe. Trupe menjaju ime, mesto, saradnike,
¢lanove i ljude na svom celu. Njihova evolucija je ¢eS¢e po-
vezana sa burnim fazama koje se karakteristi¢no redaju jed-
na za drugom, sa smenama, prekidima i skokovima, nego
sa konzistentnim pravolinijskim umetnickim procesom koji
se odvija pod manje-vise stalnim uslovima i istom upra-
vom. U nekim slucajevima, trupa sama po sebi nije prioritet
vec sluzi kao zajednicka baza namenjena razlicitim aktivno-
stima njenih ¢lanova, uobicajeni i dobro poznati brend koji
privla¢i nezavisne projekte i koji je pogodno pravno lice
koje moze da traZi i dobija odredene subvencije.

Katalonska trupa La Fura dels Baus (www.lafura.com),
nastala iz ulicnih performansa tokom sedamdesetih, po-
stala je poznata nakon nastupa na otvaranju Olimpijskih
igara u Barseloni 1992. godine. Napravili su veliki broj spek-
takularnih predstava koje su Cesto gostovale po svetu, koje
su vremenom postajale sve vise nasilne i varljive, a koje su
Cesto izvodene u hangarima i skladistima. Danas ova tru-
pa funkcionise u nekoliko ogranaka i timova, nudi kurseve
i seminare, producira megaspektakle, priprema predstave
za promocije korporacija, a radi i za velike evropske operske
kuce, kao $to su opera Bastilia u Parizu (www.operadeparis.
fr) i ENO u Londonu (Purcell 2009). U mnogo kracem vre-
menskom periodu, troje diplomaca ,primenjenih pozoris-
nih studija” (Institut fuer Angewandte Theaterwissenschaft)
na Univerzitetu u Gisenu (www.uni-giessen.de/theater),
Helgard Haug, Stefan Kegi (Stefan Kaegi) i Daniel Vecel (Da-



niel Wetzel), 2000. godine stvorilo je Rimini Protokol (www.
rimini-protokoll.de) i nakon zajednicke saradnje na nekoli-
ko projekata na temu drustvene stvarnosti, danas ¢esto na-
stupaju samostalno ili u paru pod istim imenom, saradujuci
sa festivalima, produkcijskim kuc¢ama i trupama. Footsbarn
Theatre (www.footsbarn.com), nomadska trupa poreklom
izKornvola, koja se na kraju smestila u ruralnoj oblasti Over-
nja u centralnoj Francuskoj, tokom 1991. godine kreirala je
centar za obuku i dokumentaciju. Oni su dugo putovali
sirom Evrope i drugih zemalja, nastupajudi u satoru, ali su
tokom 2010. godine nedeljama nastupali u velikim komer-
cijalnim prostorima po evropskim gradovima, uz scenske
dogadaje kao $to su Crazy Shopping, Ben Bril Boxing Gala,
Vienna Operetta Gala i Spamalot.

Dinamika promene

Cini se da repertoarska pozorista i nezavisne trupe spa-
daju u dva suprotna, potpuno razlicita sveta. U praksi su
te razlike manje upadljive, narocito zato $to oba modela
vec duZe vreme uticu jedan na drugog, umetnici prelaze iz
jedne sfere u drugu, a oba modela su bila i pod pritiskom
da preispitaju i modifikuju svoje pocetne karakteristike i
ideoloske postulate kako bi ojacali svoje postojanje. Najo-
¢iglednija razlika izmedu njih jeste ona koja se ti¢e obima
i stepena njihove institucionalizacije, broja zaposlenih ili
broja saradnika koji u¢estvuju u jednoj predstavi, kao i ste-
pena podele posla i hijerarhije funkcionisanja koju veli¢ina
nosi sa sobom. Intenzivnost produkcionog modela reper-
toarskih pozorista suprotna je usporenom nastanku jedne
predstave u okviru neke trupe, gde naredna predstava
moZe da nastane i tek za godinu dana, posto je prethodna
predstava igrana koliko god je to moguce.

Oba modela suocavaju se i sa strukturalnom zavisnoscu
od drzavnih subvencija (iako razli¢itih razmera) i veoma im
je tesko da njihovom specificnom estetikom privuku odre-
denu grupu publike. Profesionalci koji rade u oba modela
otkrivaju da njihova posvec¢enost umetnickoj svrsi vise ne
osigurava po automatizmu dovoljno legitimiteta i drustve-
ne prihvatljivosti, a oba modela su oslabljena i marginali-
zovana ogromnim napadom proizvoda komercijalne indu-
strije kulture, i digitalnih i industrijskih, ¢ije konzumiranje
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oduzima najveci deo slobodnog vremena ljudi i sa kojima
tesko mogu da se takmice. | repertoarska pozorista i neza-
visne trupe, kao i sve prelazne varijante koje postoje izme-
du ova dva modela, bore se sa rizikom moguce institucio-
nalne i umetnicke iscrpljenosti, dok tragaju, svaka na svoj
nacin, kako da artikulisu i prenesu publici svoje specificne
umetnicke karakteristike. Ovo je proces koji je neminovno
frustriraju¢i posto umetnicke ambicije uvek premasuju ras-
polozive drzavne fondove, a publika ostaje amorfna, nesta-
bilna, prilicno nepredvidljiva i promenljiva u tome ¢emu je
naklonjena ili ne.

Repertoarska pozorista nastoje da vise vode ra¢una o
tradiciji, uljuljkujuci se u sopstvenoj institucionalnoj mito-
logiji, dok se trupe drze principa koris¢enja eksperimen-
talnog pristupa, iako ih njihova sustinska ranjivost veoma
lako odvodi prema oportunistickim zamkama. Medusobni
uticaj ova dva modela vodi prema daljem ukrstanju. Izme-
du modela velikog repertoarskog pozorista koje proizvodi
petnaest predstava u toku sezone na velikoj i maloj sceni, i
modela trupa koje novu predstavu imaju jednom godisnje,
postoje naravno brojne organizacione i produkcione vari-
jante i podvrste artikulisane u praksi. One povezuju ova dva
modela vise nego sto su njihovi umetnici voljni da priznaju,
i ujedinjuju ih u zajednickoj zabrinutosti zbog prodora ra-
zlicitih vrsta komercijalnog pozorista. Unutar sistema naci-
onalnog pozorista, oba modela imaju tendenciju da igno-
risu i omalovazavaju jedan drugog, dominacija jednog ¢ini
postojanje drugog teskim, ako ne i nemogucim.

Kada se holandski sistem nekolicine gradskih repertoar-
skih pozorista srusio nakon Paradajz akcije (Action Tomato)
1969. godine, u holandskom pozorisnom pejzaZu pojavilo
se sve vise manjih teatarskih inicijativa, kolektiva i trupa,
koje su sebi mogle da obezbede male, povremene drZav-
ne subvencije. Nakon 1989. godine, najpoznatiji i najcenje-
niji medu njima mogli su da budu subvencionisani u ciklu-
sima koji traju po cetiri godine, dok su druge grupe zavisile
od povremenih jednogodisnjih ili dvogodisnjih stipendija.
Takve trupe prave od dve do Sest predstava godisnje, an-
gazujuci glumce na nekoliko nedelja tokom kojih ce trajati
probe i na period koji najcesce traje dva meseca,tokom ko-
jeg e se predstava izvesti oko Cetrdeset puta na razli¢itim
mestima. Holandija sada nema repertoarska pozorista ili
kulturu ansambla, ve¢ mnostvo predstava koje se ne izvo-
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de mnogo puta, predstava koje su kreirali mali ali efikasni
kreativni timovi, koje predvodi pozorisni reditelj kao umet-
nicki lider i poslovni menadZer, koji angazuje sve druge sa-
radnike i obezbeduje gostovanja nakon premijere u gustoj
mreZi ustanova koje finansiraju gradske vlasti. Ovo je veo-
ma produktivan sistem, vrlo pokretljiv i koji se lako uklapa u
malu, gusto naseljenu drzavu sa dobrom infrastrukturom i
komunikacijama. Predstave su kreirane tako da mogu lako
da putuju i da se pojavljuju na razli¢itim mestima iz dana
u dan, ali zbog cestih putovanja neke trupe ne mogu da
ostvare snaznije veze sa publikom i da ucine svoje ime pre-
poznatljivim.

S druge strane, Nemacka ima negde oko tri stotine
repertoarskih pozorista koja funkcionisu uz pomo¢ podrs-
ke gradskih i regionalnih vlada, osamdeset cetiri operske
kuce, koje su ili nezavisne ili su deo gradske ili regionalne
pozorisne strukture, sa horom, orkestrom i pevacima koji se
angaZuju za potrebe Citave sezone. Veoma mali broj ovih
pozorista ima manje od stotinu stalno zaposlenih, a neka
imaju cak vise od osam stotina. Sistem zaposljava negde
oko 45.000 ljudi, kosta dve milijarde evra, a $to je Cetvrtina
drzavnih subvencija namenjenih kulturi (Walter 2010). To-
kom svake sezone izvede se veliki broj predstava. Naspram
ovog impresivnog sistema, krecu se brojne slobodne trupe
(Freie Gruppen) koje samo povremeno mogu da racunaju
na manje gradske subvencije. One su strukturalno osudene
na stagniranje u besparici i diletantizmu, posto se u reper-
toarski sistem slivaju gotovo sva koli¢ina novca i medijske
paznje, najtalentovaniji umetnici i najveci broj publike.

Jedan primer: Hessische Staatstheater u Visbadenu
(www. staatstheater-wiesbaden.de). Visbaden, koji ima
275.000 stanovnika, glavni je grad savezne drZave Hesen,
ali iako definitivno nije metropola kao $to su Berlin, Ham-
burg ili Minhen, veoma je nalik mo¢nim pozorisnim centri-
ma kao 5to su Frankfurt, Majnc i Darmstat koji imaju svoja
repertoarska pozorista. Ovo pozoriste u Visbadenu proi-
zvelo je 30 novih predstava u sezoni 2008/2009, odrzalo je
40 koncerata, izvelo je 41 predstavu iz prethodne sezone, i
zabelezilo broj od preko 322.000 posetilaca na 950 predsta-
va u 11 razli¢itih scenskih prostora u gradu. Prosecan broj
prodatih ulaznica bio je 76,8%, ukljucujuci 31 predstavu
izvedenu u inostranstvu. Pored toga, 4.000 posetilaca pri-
sustvovalo je besplatnim desavanjima kao $to su diskusije i
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predavanja, a 13.000 je ucestvovalo u $kolskim programima
i drugim edukativnim aktivnostima. Svake godine pozori-
Ste organizuje Majski festival, na kome je 2009. u¢estvovalo
40 predstava iz 14 drzava, a koje je videlo 22.000 posetilaca.
Pored toga, svake druge godine pozoriste organizuje veo-
ma cenjeni Medunarodni festival nove evropske drame (Neue
Stuecke, posledniji je odrzan u junu 2010, www.newplays.
de). Nakon tako intenzivne sezone, preko 600 zaposlenih
odlazi na Sestonedeljni letnji odmor, ali se zvani¢no otvara-
nje nove sezone desava ve¢ pocetkom septembra a zatim,
vec u toku tog meseca, sledi izvodenje nekoliko premijera.

U Rumuniji, drzavi koja je daleko siromasnija od Nemac-
ke, Narodno pozoriste u Bukurestu (www.tnb.ro) odrzava
preko 50 razli¢itih predstava na svom repertoaru, koje se
izvode u Cetiri sale u kojima ima od 75 do 1.114 mesta, a an-
sambl je sastavljen od 115 stalno zaposlenih i 32 gostujuca
glumca. Ono ima 12 premijera u toku jedne sezone i nudi
preko 600 izvodenija, prodaje preko 207.000 karata i izvodi
20 predstava na gostovanjima po drzavi i inostranstvu. Ovo
je bez sumnje ogromna kuca cije troskove mahom pokri-
vaju drzavne subvencije, posto cene karata variraju izmedu
1050 leja (2,35 = 11,75 evra), tako da prihod od prodatih
karata predstavlja mali deo budzeta.

Neko na sve ove statisticke podatke moZe da gleda sa
divljenjem i postovanjem, ¢ak i sa zaviscu; ili da ih osudu-
je kao primere industrijalizacije javne kulturne produkcije
pod pritiskom subvencija da se stvara $to vedi broj pred-
stava, ¢ime se pozoriste pretvara u,fabriku kulture” Reper-
toarska pozorista funkcionisu kao dobro kalibrisane masi-
ne podesene da stvaraju specificne proizvode u precizno
odredenim vremenskim okvirima. Zbog toga postoji rizik
da umetnicki proces bude opterecen planiranjem i veoma
kompleksnim logistickim detaljima, koji ne tolerisu impro-
vizaciju, spontanost, promenu misljenja ili neku krizu koja
bi podrazumevala revidiranje projekta, ¢cime bi se dobilo
vise vremena da on sazri ili da na kraju bude odbacen. U
svakom slucaju, u odnosu na takve gigante sa ogromnim
projektima i velikom posecenoscu, slobodne” trupe imaju
veoma male $anse. Dok ¢e Nemacka po svoj prilici ostati
drzava sa dominantnim repertoarskim modelom — zato $to
je ukorenjen u tradiciju, a regioni i gradovi jos neko vreme
mogu sebida ga priuste - ta perspektiva je znatno drugaci-
ja u ostatku Evrope, gde se sve vise primecuje erozija ovog



modela i gde se razvijaju razlicite hibridne forme stvaranja i
predstavljanja onoga $to se prikazuje na sceni.

Medusobni uticaji i pojava hibridnih modela najevi-
dentniji su u flamanskom pozoristu u Belgiji. Tamo su tra-
dicionalna repertoarska pozorista, nastala nakon Drugog
svetskog rata kao instrumenti flamanske kulturne i poli-
ticke emancipacije, a kasnije dalje ojacana federalizacijom
zemlje, ¢ime je flamanska zajednica proglasena autono-
mnom u oblasti kulture, kompletno preuzeli i transformisali
umetnici koji su pristigli iz pokreta koji su procvetali u peri-
odu sedamdesetih i osamdesetih. Tokom devedesetih Kra-
lievsko holandsko pozoriste ili KNS iz Antverpena spojeno je
sa trupom Blauwe Maandag, koju je vodio Luk Perseval (Luk
Perceval). Nakon njegovog odlaska u Nemacku Gi Kasije
(Guy Cassiers) je stvorio konzorcijum koji je ¢inilo nekoliko
udruzenih umetnika. Svako od njih je stvarao sopstvene
projekte bez ucesca stalnog ansambla, radedi pod imenom
Toneelhuis (www.toneelhuis.be). Dugotrajno renoviranje
ustanove destabilizovalo je i oslabilo Kraljevsko flamansko
pozoriste ili KVS (www.kvs.be) iz Brisela, ali kada ga je 1999.
godine preuzeo Jan Gosens (Jan Goossens), nekadasnji
saradnik Pitera Selarsa, ovaj nekadasnji bastion flamanske
kulture i holandskog jezika, u mahom frankofonom Briselu,
postao je centar za interkulturalna istraZivanja, gde je neko-
liko povezanih umetnika stvaralo i koproduciralo razlicite
radove na holandskom, francuskom, engleskom, turskom
i arapskom, sa sve visejezi¢nim prevodima, izazivajudi izve-
sno nezadovoljstvo medu flamanskim nacionalistima i kul-
turnim konzervativcima (Gossens & al. 2005). NTG iz Genta
(www.ntgent.be) tokom 2005. godine preuzeo je reditelj
Johan Simons sa svojim saradnicima, poteklim iz bivse
holandske trupe ZTHollandia, pretvorivsi ga u mesavinu re-
pertoarskog pozorista i produkcijske kuce, koja kao kopro-
ducent redovno saraduje sa vecim inostranim festivalima i
pozoristima, a prostor se iznajmljuje i jednoj grupi mladih
umetnika, Wunderbaum (www.wunderbaum.nl). Simonsov
odlazak u Minhen, gde je 2010. godine preuzeo upravu
nad repertoarskim pozoristem Kamerspile (Kammerspiele)
(www.muenchner-kammerspiele.de), ucinio je perspektivu
NTG-a prili¢cno neizvesnom.

Na osnovu ovog preseka, mogu se okvirno istaci neki
od postojecih trendova:
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REPERTOARSKO POZORISTE = REPERTOARSKO

POZORISTE

Najbolja i najuspesnija repertoarska pozorista vero-
vatno ce ostati repertoarska, sa izvesnom fleksibilnosc¢u
koja se moze dodati u raspored jedne sezone i u proces
rotiranja i grupisanja odredenih predstava. Tesko je zami-
sliti da bi neka repertoarska pozorista okrenuta tradiciji i sa
dugotrajnom istorijom, kao $to je slucaj sa Komedi fransez
(Comédie-Francaise), Burgteatrom (Burgtheater), ili sli¢cnim
pozoristima iz drugih prestonickih gradova koja su vodeca
nacionalna pozorista u svojim drzavama, mogla da budu
znacajnije promenjena. Desava se da se okupljaju manji
ansambli za potrebe jedne sezone koji se vise oslanjaju na
gostujuce glumce, unajmljene za potrebe jedne predstave,
kao 5to je to bio slucaj sa Nacionalnim pozoristem u Londo-
nu i u Royal Shakespeare Company. Pored mnostva reper-
toarskih pozorista iz Nemacke, koja bar neko vreme imaju
mogucnost da se odrzavaju, a koja su narocito jaka u vecim
gradovima, postojace barem jo$ jedno repertoarsko pozo-
riste koje moze da se odrzi u prestonicama drugih severnih,
centralnih i isto¢noevropskih drzava, koje ¢e biti razapeto
izmedu osrednjosti i briljantnosti, ali ¢e i pored toga imati
siguran kontinuitet koji ¢e mu obezbedivati javni fondovi.

REPERTOARSKO POZORISTE -

PROSTOR ZA IZNAJMUIVANJE

LoSija i siromasdnija repertoarska pozorista drzace se
postojeceg modela iz straha od bilo koje vrste alternativ-
nog zbog ¢ega ¢e na kraju izgubiti i pozoriste i repertoar.
Sposobniji ¢lanovi ¢e ih napustiti, kao i publika, posto ¢e
im predstave postati beznacajne. Repertoarska pozorista
U manjim mestima su veoma ranjiva i prakticno ne mogu
da opstanu. Kada prestanu da rade, na primer ako ostanu
bez finansijskih sredstava ili ako se ansambl raspadne, je-
dino $to e ostati jeste sama zgrada, koja ¢e u najgorem
slucaju ostati pusta ili ¢e postati prostor za iznajmljivanje
- sala koju svako moZze da iznajmi za jedno vece ili na duze
vreme, za bilo koje potrebe, sa osnovnim tehnickim i ad-
ministrativnim osobljem, i prilicno neizvesnom kulturnom
svrhom i funkcijom.
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[ZDVAJANJE (SPIN-OFF)/,USVAJANJE

Iz nekih repertoarskih pozorista nastace nezavisne tru-
pe koje ¢e se odvoijiti i potraziti razli¢ite ulove za produci-
ranje i izvodenje na nekom drugom mestu, mozda treti-
rajuci originalno repertoarsko pozoriste kao sigurnu bazu
u koju ¢e se jednom vratiti. Druga repertoarska pozorista
¢e usvojiti” trupe koje dolaze sa strane, kao sto je NT Gent
Lusvojio” Wunderbaum, ili ¢e povremeno dovoditi druge
trupe za potrebe neke krace saradnje na nekom projektu
ili za potrebe specijalne produkcije sa ciliem da se poveca
raznovrsnost programske ponude i privuce odredena cilj-
na grupa, kao $to je slucaj sa Burgteatrom u Becu, sa 140
stalno zaposlenih glumaca (www.burgtheaterat), koje je
kao gostujuce umetnike za potrebe sezone 2010/2011, iz
Brisela dovelo Jana Lauersa (Jan Lauwers) i njegovu trupu
Needcompany (www.needcompany.org). Upravnik Burgte-
atra Matijas Hartman (Matthias Hartmann) izrazio je oce-
kivanja da ¢e Needcompany pomoci njegovom ansamblu
da kreira novi umetnicki izraz i ukljucio je predstave trupe
Needcompany u redovni repertoar. Kao svoj debi Jan Lau-
ers i ansambl prikazali su Needlab 16, koji predstavlja naja-
vu buduceg celovecernjeg filma Mrtvi jeleni ne plesu (Dead
Deer Don't Dance, Needcompany 2009).

PROGRAMSKA USTANOVA

Publika voli da vidi raznovrsnu programsku ponudu u
pozorisnoj ustanovi koju voli i kojoj veruje, tako da reper-
toarska pozorista koja kontrolisu i ljubomorno ¢uvaju svoju
zgradu, koju koriste iskljucivo za izvodenje svojih predstava,
mogu da se suoce sa konkurencijom nekih ustanova sa ra-
znovrsnijom ponudom. U takvoj javnoj ustanovi umetnic-
ki direktor sa dobrim ukusom, programskim konceptima,
dobrom umreZenos¢u i budzetom za pravljenje programa,
moze da obezbedi raznovrsnu ponudu trupa, zanrova, sti-
lova i formi, da poziva kako domace tako i strane predstave
na gostovanja tokom jedne ili vise veceri. Takve ustanove
su prilicno brojne u Evropi, i one takode funkcionisu kao
objekti nastali u Siroko rasprostranjenoj mrezi kulturnih
centara koji nude drugacije kulturne programe i usluge
(kao $to su izlozbe, diskusije i predavanja, projekcije filmo-
va, pristup bibliotekama itd.), a koje u odnosu na repertoar-
ska pozorista mogu da postanu jos rasprostranjenija jer su
u boljoj poziciji da stvore bogatiji program za heterogenu
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publiku. Pored toga, one imaju i mogucnost da uspesno
menjaju svoju strukturu i programsku semu.

PRODUKCIJSKA KUCA

Neki uspesni umetnicki direktori dobro subvencionisa-
nih programskih ustanova odlucuju da odu korak dalje i da
produciraju ili koproduciraju neki novi projekat, radije nego
da prate izvodacku ponudu i da onda na osnovu nje oda-
beru i u toku jedne ili vise veceri prikazu ono $to im se do-
palo. Oni se trude da uspostave intenzivniju vezu sa onim
umetnicima koje cene i kojima veruju, omogucavaju im da
prave nove predstave ili da saraduju sa drugim umetnicima
koji suim umetnicki bliski. To mogu da budu pojedinci, po-
zvani da sastave svoj autorski tim i svoju podelu za potrebe
projekta, ili trupe koje su pozvane na neko vreme kako bi
mogle da prikazu neke svoje starije radove dok istovreme-
no pripremaju novu predstavu. Drugi nacin da nastane jed-
na produkcijska kuca jeste transformisanje repertoarskog
pozorista, kao u slucaju KVS-a iz Brisela, gde ansambl vise
ne postoji, ali umetnicki direktor bira nekolicinu umetnika
sa kojima kreira jednu ili vise predstava u periodu od dve
do cetiri godine, a svako od tih umetnika angaZuje svoj
tim saradnika. Umetnicki direktor jedne produkcijske kuce
takode radi na tome da predstavama koje su nastale u nje-
govoj kuci obezbedi turneje, nakon ili tokom perioda dok
se predstava izvodi. Engleska pozorista izvan Londona - u
Sefildu, Liverpulu, Bristolu, Plimutu i drugde — vise ne funk-
cionisu kao ansamblivec su se opredelili za meSoviti model
,gde prave svoje predstave, na neko vreme pozivaju druge
trupe, ucestvuju kao koproducenti u radu sa trupama i fe-
stivalima ili su domacini gostuju¢im predstavama. Hebbel
am Ufer iz Berlina (www.hebbel-am-ufer.de), sa svoje tri
scene (Hau 1, Hau 2, Hau 3), svoju ulogu prvenstveno vidi
u predstavljanju internacionalnih radova, ali se povremeno
pojavljuje i kao producent mladih talenata, kao koprodu-
cent, organizator koncerata, diskusija i predavanja, ¢ak i kao
partner Komi¢na opera (www.komische-oper-berlin.de). U
Francuskoj, organizacije koje su stvorene kao nacionalni
dramski centri, nemaju sredstava da funkcionisu kao reper-
toarska pozorista sa stalnim ansamblom, ali ipak proizvode
niz predstava u saradnji sa drugim sli¢nim organizacijama
u drugim gradovima i regionima, sakupljaju novac, priviace
talente i intenziviraju turneje. Festivali sve vise podsecaju



na produkcijske kuce zato sto oni iniciraju i (ko)produciraju
nastanak novih predstava u saradnji sa odabranim umet-
nicima i trupama, produkcijskim kucama i programskim
ustanovama.

TRUPE ostvaruju dobit od porasta broja programskih
ustanova i produkcijskih kuca, ali trpe i posledice u suoca-
vanju sa jakom konkurencijom drugih trupa. Mali broj trupa
Ce biti u mogucnosti da opstane u malim ustanovama ko-
jima sami rukovode, i nalazi¢e se pod sve vecim pritiskom
da sto vise putuju kako bi na taj nacin obezbedili dovoljan
broj izvodenja i produkcionu podrsku za nastanak novih
predstava u saradnji sa produkcijskim ku¢ama i festivalima.
Neke manje ¢vrsto povezane trupe vec funkcionisu kao
udruzenja, konzorcijumi ili kao slobodne asocijacije, ¢iji ¢la-
novi ucestvuju u raznovrsnim pojedinacnim projektima sa
drugim umetnicima po svetu, kao $to to rade La Fura dels
Baus i Rimini Protokol.

Ovi postojeci oblici dinamike promene stvaraju jedan
sloZeni pejzaz producentskih i izvodackih moguénosti i uti-
¢u na polozaj glumaca i drugih umetnika koji su manje ka-
dri da ra¢unaju na kontinuirani angaZzman, bilo da je re¢ o
repertoarskom ansamblu ili o trupi. Mnogi izvodaci uveliko
vec pocinju da rade kako u pozoristu tako i na filmu i tele-
viziji, da snimaju reklame, da rade u marketingu, da uce-
stvuju u edukativnim projektima, da stvaraju solo projekte,
udruzujudi se sa razlicitim kolegama i trupama. Pozorisni re-
ditelji, pisci, scenografi, kostimografi, dizajneri svetla, kom-
pozitori, ¢ak i dramaturzi, ¢esto rade kao ,slobodnjaci’, teze
mozda nekim kreativnim oblicima organizovanja, odnosno
vec imaju neko privilegovano udruZenje koje su osnovali sa
nekolicinom drugih. Glumci, scenografi, kostimografi, diza-
jneri svetla, kompozitori i dramaturzi u prilicnoj meri zavise
od pozorisnih reditelja koji ih u vise navrata pozivaju da sa-
raduju na novom projektu na nekom drugom mestu. Oni
pokusavaju da umanje ovu zavisnost stvarajuci i razvijajuci
sopstvene projekte, preuzimajuci ulogu reditelja na sebe.

U drugoj polovini XX veka, kada se u mnogim krajevima
Evrope manje-vise smatralo normom da je glumac harmo-
ni¢no integrisan u stalni ansambl repertoarskog pozorista,
preovladao je jedan drugi model unutar profesije, kako stoji
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u studiji koju je objavio Flamanski pozorisni institut (Viaams
Theatre Instituut, www.vti.be), (VT 2007): glumac je postao
pozorisni stvaralac koji se pojavljuje u razli¢itim poslovnim
udruZenjima, povezuje se sa manjim grupama bliskih kole-
ga, menja medije u kojima se pojavljuje, povremeno prelazi
granicu izmedu subvencionisane i komercijalne umetnosti,
kulturne produkcije i edukacije, umetnosti i posla. Stalna,
mala, nezavisna trupa, ujedinjena oko osnivaca-lidera vo-
dena njegovim ili njenim umetnickim programom, takode
se nalazi pod sve vecim pritiskom.

Prisutan je porast individualizacija umetnickog identite-
ta, primetan u svim oblastima scenskih umetnosti. Odnosi
se umnozavaju, priviemene su prirode, a olaksava ih rastuci
broj produkcijskih kuca, programskih ustanova i festivala,
koji ¢esto saraduju i koproduciraju projekte. Ove promene
ukazuju na komodifikaciju scenskih umetnosti i njihov rad
na globalizovanom trzistu koji obuhvata i komercijalne i
neprofitne organizacije. Uprkos povecanoj pokretljivosti i
mogucnosti da rade izvan nacionalnih granica, konkuren-
Cija se povecava bududi da ima sve manje mogucnosti za
rad. Stalni ugovori za glumce i druge umetnicke profesi-
je postepeno se ukidaju Sirom Evrope, a spoj priviemenih
ugovora i angazmana ne moze da sakrije Cesti diskonti-
nuitet u profesionalnom razvoju, periode nezaposlenosti,
smanjivanje i gubitke zarada, kao i op$tu nesigurnost koja
je karakteristi¢na i za umetnike u drugim oblastima. Nisu
svi nacionalni sistemi socijalnog osiguranja kadri da se su-
ocavaju sa problemima diskontinuiteta, a za umetnike koji
rade u nekoliko razlic¢itih nacionalnih sistema, nedosledno-
sti i razlike medu sistemima i ugovori koje oni potpisuju
stvaraju dodatne drustveno-ekonomske probleme i pojav-
ljuju se kao prepreke za umetnicku pokretljivost (Polacek
2007, Staines 2004, 2007).
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Svetislav Jovanov

MOTIV UTOPIJE U
MODERNOJ SRPSKOJ
DRAMI

otiv utopije je jedno od najznacajnijih - ali i najmanje razmatranih — obelezja

srpske dramaturgije u razdoblju od sredine sedamdesetih godina do danas.

Pojavljujuci se u kontekstu modernistickog dramskog pisma istovremeno sa
naglasenijim prisustvom tragikomickih zanrovskih stremljenja, s jedne, kao i sve naglase-
nijih anti-iluzionistickih tendencija, s druge strane, ovaj motiv postaje nezaobilazan cini-
lac najznacajnijih autorskih poetika u novijoj srpskoj dramaturgiji. Promene unutar naseg
dramskog ,pejzaza” u protekloj deceniji, Stavise, svedoce da se upravo motiv utopije po-
kazuje kao jedan od bitnih ¢inilaca u prelasku sa modernisticke na postmodernu dramsku
paradigmu. Razlozi za takvu, mnogostruko znacajnu, ulogu ovog motiva leze, prvenstveno,
u specificnom razvojnom kontinuitetu njegove upotrebe, to jest u procesu transformacije
koji, slobodno se moze redi, predstavlja ,drugo lice” antiiluzionistickih i postmodernizmu
usmerenih teznji. U okviru ovog procesa mogu se identifikovati tri reprezentativna vida
artikulacije utopijskog motiva: kritika utopije, prezentacija antiutopije i, konac¢no, teznja ka
distopiji. Bez analize ovih vidova svako sagledavanje magistralnih tendencija srpske drame
u poslednjih nekoliko decenija osudeno je na nepotpunost.

Pri takvom sagledavanju se, medutim, moraju uzeti u obzir dve teorijske uslovnosti.
Prvu, koja se odnosi na sam znacenjski opseg izraza ,motiv utopije’, najbolje formulise
Fredrik Dzejmson, uspostavljanjem razlike izmedu ,utopije kao programa” i ,utopijskog
impulsa“: dramsko, podjednako kao i postdramsko pismo, uvek po definiciji uspostav-
lja relaciju sa drugom od navedenih pojava. Druga uslovnost proizlazi iz opsteprihvacene
postavke o nespojivosti utopijskog i tragickog (iskazane formulom Nortropa Fraja o razlici

' Fredric Jameson, Archaeologies of the Future (The Desire Called Utopia and Other Science Fictions),Verso, London-

New York 2005, 3.
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izmedu tragedije kao pojave ,zasnovane na mitu/drustve-
nog ugovora” i utopije koja je utemeljena na,mitu telosa,
svrhe"). Razradujuci svoju pocetnu tezu u raspravi o mo-
dusima, Fraj otkriva da, recimo, priblizavanjem ironijskom
polu drama postaje vizijom palog svijeta” 3, to jest, vid an-
tiutopije, kao $to, sledstveno tome, udaljujuci se od ironije,
kroz faze romanse, stize do idejne maske” kao odraza ide-
alnog drustva™, dakle do utopije. Iz ovakve analize proizlazi
zakljucak koji Fraj nigde izricito ne formulise, ali koji potvr-
duju kako iskustvo evropske drame proslog stoleca tako i
iskustvo moderne/postmoderne srpske drame: ekstremniji
Zanrovski obrasci (kategorije koje Fraj naziva ,fazama mo-
dusa”) pretpostavljaju motiv utopije — ili, utopijski impuls
- kao nezaobilazni sastojak svoje dramske poetike.

KRITIKA UTOPLJE: CUDO U SARGANU
ILI ISKUPLJENJE U NE-MESTU

Prema jednom kriterijumu koji se ne moZe tako jedno-
stavno ignorisati, drama Ljubomira Simovic¢a Cudo u Sarga-
nu (1975) poseduje cirkularnu strukturu: zavrsni dogadaji
kao da nas, naime, vracaju, zajedno sa glavnim protagoni-
stima, na sam pocetak — pustolovi su disciplinovani a politi-
kanti primljeni natrag u,nase redove’, svetovi zivih i mrtvih
su ponovo razdvojeni na bezbednu distancu (,Sta ¢e mr-
tvacu Zensko i podvarak?”), zrtva je pretrpliena, spoznata i
na kraju poreknuta, a, povrh svega, i dalje pada kisa. Bolje
receno, kisa pada sve vreme, i to u dvostrukoj funkciji: kako
bi,sakrila” i samo proticanje vremena, kao i da bi,razdvojila”
lkonijinu kafanu,Sargan” od ostatka sveta. Od kojeg (misli
se na ostatak), uzgred rec¢eno, zavisi sve $to se unutar kafa-
ne zbiva, ali koji, u isto vreme, u smislu realnog okruzenja
(,dramskog prostora“) nijednog trenutka ne postoji. Kako i
zbog ¢ega se uspostavlja ovaj Simovicev paradoks?

Kafana ,Sargan” se pokazuje, na opstem dramskom
ali i simbolickom planu, kao sredisnja, no ipak privreme-

Nortrop Fraj, Vrste knjizevnih utopija’, Delo, knjiga dvadeset prva,
godina XX, broj 11-12, 1576/77, Beograd 1975.

Northrop Frye, ,Arhetipska kritika: teorija mitova’, u: Anatomija kritike,
Naprijed, Zagreb 1979, 209.

4 Northrop Frye, Nav. delo, 326.
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na stanica na putanji individualnih ¢eznji. Nije re¢ samo o
stremljenjima gostiju (Jagoda, Andelko, Skitnica) nego i o
manje ili vise uspesno potiskivanim Zeljama i sanjarenjima
kafanskog osoblja — konobarice Cmilje i kafanske podsta-
narke, prostitutke Gospave:

CMILJA:

Tek ga videh, a vec Zivo snujem

kako da se $njime registrujem!

Dok za Cmilju ¢eZnja za ljubavnim ispunjenjem vrhu-
ni u ceremonijom vencanja zapec¢acenoj malogradanskoj
bra¢noj idili (sa Jagodom je sli¢no, premda je ona za nijan-
su racionalnija), za Gospavu predstojeci sastanak sa,vekave
voskarem” (i laznim profesorom) predstavlja, povrh toga,
sansu za poboljsanje drustvenog statusa, kao i za povracaj
- dotad se cinilo, nepovratno izgubljenog — samopostova-
nja:
GOSPAVA:

Mogu jednom i nesto za svoju dusul

.Dosadilo mi stalno otvaranje rupical

Cak i vlasnica kafane, lkonija, premda u vecini situacija i
odnosa gotovo uvek skepti¢na, oprezna i nepoverljiva, po-
Cinje da pokazuje simptome neuobicajene brige u odnosu
na tek oslobodenog robijasa Andelka:

IKONUA:

Zavisi od toga ko je kaki karakter!

Valjda si ti od tvrdeg materijala!

Na sli¢an je nacin, to jest sa istim intenzitetom ,apsolu-
tizma Zelje”, i Stavrina ¢eznja za,prirodnim Zivotom’, to jest
san o pastoralnoj harmoniji:

STAVRA:

..l sve se razume

i Sto petao kukurice sa rude,

i Sto lonac krcka, i sto klupa skripi!

Prostor kafane,Sargan” se uspostavlja kao mesto obelo-
danjivanja apsolutistickih individualnih ceznji, ali i njihovog
razobli¢avanja/zamiranja: Cmiljinog saznanja da (za Andel-
ka),ono tamo u Supi na sicevima” nije put ka idilicnom ven-
¢anju, Gospavine spoznaje da je i uzdanje u laznog voskara
bilo pokusaj ,bekstva u misju rupu’, konac¢no, Skitnic¢inog
priznanja da, za vreme njegove idilicne ljubavne afere s
Jagodinom majkom, ,nit se stotinilo, nit se iljadilo, vec¢ fala
Bogu kad imas$ krpu na zakrpu!” Drugim re¢ima, ,Sargan”
je granica, prostor medijacije. Upravo takva stvarnosna,neu-



temeljenost” prostora lkonijine kafane pridaje pomenutim
individualnim ¢eZnjama likova usredsredenost tragiko-
micke supstance koju Stajan u svojoj vec klasi¢noj formuli
oznacava kao,mesavinu tragickog junaka i lude”. Time im
se, istovremeno, podaruje i intenzitet utopijskog impulsa:
sto su njihove iluzije sveobuhvatnije, to je naglaseniji tragi-
komicki rascep koji ih deli od ispunjenja.

No, medusvet kafane ,Sargan” ispostavlja se i kao po-
priste zbivanja cuda’, fenomena koji u isto vreme potcrta-
va utopijski status pomenutih individualnih ¢ezniji, ali ga u
istoj meri i relativizuje, podvlaceci tragikomicku apsurdnost
takvih Zelja. Prosjak, prividno naivni,,bozjak” i prodavac ri-
bolovackih mamaca, konstituise se — preuzimanjem na
sebe svih dostupnih patniji ljudi koji ga okruzuju - kao figu-
ra mesijanske (milenaristicke) utopije. U Simovi¢evom svetu
ne-mesta i sve-vremena, medutim, ova apsolutna plemeni-
tost zrtvovanja za druge ne donosi (tim drugima) spasenje
vec nesrecu. Nestanak ,guke” na Andelkovoj nozi odvodi
biseg robijasa u krug osumnji¢enih za ubistvo (a potom i

°> J. L. Styan, The Dark Comedy, Cambridge University Press, London 1968,
273.

u besmislenu pogibiju), dok podsticanje nada u mogu¢-
nost politickog ,kambeka” vraca tek osvescenog Vilotijevi-
¢a u ponor politickog slepila. Najzad, Stavrino potcinjava-
nje Cmiljinoj ¢eznji/fiksaciji o malogradanskoj bra¢noj idili
(koje suptilno relativizuje atmosferu Andelkove sahrane),
predocava tragikomicki kompromis — medusobno potira-
nje dvaju utopijskih impulsa (brak-prirodni Zivot), sto uka-
zuje na dalju relativizaciju ideje iskupljenja/zrtve. Utopijski
impuls — sugerise, u krajnjoj liniji, Simovic¢ — upravo kroz ap-
solutizaciju nade lisava individuu ne samo mogucnosti da
spozna stvarnost vec i sposobnosti (Cak: Zelje) da uoblici
sopstvenu, neotudivu i licnu istinu:

MANOJLO:

Rana se ¢oveku u zvezdu pretvori,

pa mu sija da vidi kuda ide,

osvetljava mu druge ljude.

Kritika mesijanske utopije kod Simovi¢a poseduje jos
jednu suptilnu dramsku dimenziju, otelotvorenu u likovi-
ma Tanaska i Manojla, neupokojenih junackih avetiiz Prvog
svetskog rata, koji takode tragaju za ,mesijom” koji im je
unistio dostojanstvo (spasavajuci im zivote u borbi). Naime,
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potraga ovih avetinjskih figura na jednom nivou sugerise
da su ostali stanovnici kafane,Sargan” - dakle, Zivi — nespo-
sobni da se, sopstvenim snagama, odupru apsolutnom im-
pulsu utopijske ceZnje: suceljavanje izmedu, kako formulise
Dzejmson, ,drustvene ravnodusnosti i prorockog gneva“
razresava se u znaku tragikomicke ironije. Svako ¢udo, me-
dutim — barem u sloZenoj tragikomickoj paradigmi kakva
je Simoviceva — ima ,dvostruko dno”, kao $to, u dramskom
finalu nakon raskrinkavanja Prosjaka, posvedocuje avetinj-
ski redov Tanasko:

TANASKO:

Ma kaki zacrnelo, pogledaj kako sijal

Sija Sabac, Timok tece kao zlato,

backi kukuruzi prepuni suncokreta,

Beograd svetli kao belo grozde..

Ako su i aveti, to jest nezivi, neizlec¢ivo oboleli od apsolu-
tizma ¢eznje, znaci li to da utopijski impuls, kao vrstu slepila,
nije moguce prevladati? Simovicevo dramaticarsko resenje
ove zagonetke, dosledno tragikomickom ,klju¢u” komada,
uoblicava se iskljucivo kao novo pitanje. Naime, dok se u
okviru relacija medu Zivima, premda na razlicite nacine,
moze dospeti do tragikomickog kompromisa, s onu stranu
smrti je drukcije: utopijski impuls — kao apsolutna ceznja za
savrseno skladnim i pravednim svetom/vremenom - i dalje
opstojava. lli, drukcije reCeno, on poprima tragic¢ku dimen-
ziju tek kao avetinjski fenomen, na ne-mestu i u okviru krh-
ke ve¢nosti.

ANTIUTOPIJA: SUPERMARKET
ILI KOSMAR PINGPONG LOPTICE

| bivsi i buduci Zivot Lea Svarca, glavnog junaka Super-
marketa (2001), intelektualca koji je emigrirao sa Istoka da
bi, dan uoci desetogodisnjice pada Berlinskog zida, doce-
kao kao neprilagodeni upravnik provincijske skole negde
na Zapadu, podjednako su liseni sudbinske vaznosti i zna-
Caja, jednom recju, autenti¢nosti. Otuda podnaslov koma-
da ,soap opera” najavljuje ne samo nemilosru parodiju
emotivne ispraznosti, etickog nihilizma i konformistickih
ideja koji dominiraju Zeitgeist-om Leove nove domovine,

© Fredrik Jameson, ,Synthesis, irony, neutralization and the moment of
truth’, u: Nav. delo, 173.
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nego i tragikomi¢nost junakovog nastojanja da jalovu sa-
dasnjost prevazide kako prisilnom rekonstrukcijom proslosti
(nastojanje da publikuje sopstveni disidentski dosije) tako i
neautenticnom projekcijom buducnosti (odnos prema kcerki
Diani):

DIANA: Nema veze. da je mama Ziva, ona bi potvrdila.

LEO: Nemoj biti tuzna, mozda ce se vratiti, u toj tvojoj
reinkarnaciji..

DIANA: Vratice se, svakako, kao hlamidija i kandida.

Srbljanovickin antijunak postaje Zrtva vremenskog
paradoksa, bivajuci zato¢en unutar crne rupe ,dana uoci’,
Cetvrtog novembra — okupiran beskonac¢nim ritualima pri-
premanja skolske svecanosti, intervjua sa lokalnim novina-
rem Britom i uzaludnih nastojanja da ucenicima prenese
nekorisna znanja. Da bi ova, mracno farsi¢na situacija rda-
ve beskonacnosti” dosegla stupanj celovito artikulisane an-
tiutopije — dakle, varijante ,savrseno najgoreg” od mogucih
svetova — nuzno je, medutim, demistifikovati najpre (juna-
kovu) proslost, kao pretpostavljeni temelj (njegovih i nasih)
emancipatorskih ceznji.

Mehanizam ciklickog zapleta, to jest izuzetno drama-
turski cizelirana prisila ponavljanja (nalik na frojdovski Wi-
ederholungszwang), nije sam sebi cilj: nareceni mehani-
zam predstavlja ujedno i proces parodijskog ,snizavanja
mimetskog fokusa, posredstvom kojeg se u podjednakoj
meri raskrinkavaju i marionetska drustvena podsvest pred-
stavnika zapadnoevropskog konzumeristickog raja (Milero-
va, Majer, Brita), kao i mitomanska, pseudojunacka savest
isto¢noevropskog ,slobodnog intelektualca” Inicijalni ¢in
ovog medusobnog obesmisljavanja jeste Leovo ritualno
nudenje disidentskog dnevnika, dokumenta famoznog i
nikom potrebnog,buntovnickog predzivota”:

LEO: Ponesite to kuci, Brita, procitajte i razmislite. Tu ima
senzacionalnih stvari..

BRITA: Ja..Ne znam. Bojim se da nemam vremena. To
nije nasa tema. Nas zanima stanje u $koli, opravdanost
sredstava, odnosi u zajednici u svetlu jubileja.

LEO: ..To vam je moj Zivot, Brita. Sve je zabeleZeno..

Ve¢ samo ime glavnog junaka ukazuje na ,parodijski
kljuc”: Leo Svarc, alias Leonid Crnojevi¢, aluzija je na roma-
nesknog junaka Crnjanskog — paradigma izgnanstva i luta-
lastva u knjizevnosti srpske moderne (Dnevnik o Carnojevi-
cu). Autorkina parodija je prozeta sarkazmom i cinizmom,



s obzirom na to da se Leovo samoproklamovano disident-
stvo postepeno razotkriva kao plod literarne hiperbole i
privatne histerije:

LEO: Mali Leonid, odrastao u atmosferi burzoaskog
doma, ni sam nije bio mnogo razli¢it. Jos u osnovnoj skoli
pocinje da se protivi sistemu, odbija da peva koracnice i
samoinicijativno u¢i francuski jezik.

Ali odmah potom i

LEO: ..Po izlasku iz zatvora, zaposljava se kao nosac na
Zeleznickoj stanici. Tu dolazi u kontakt sa stranim drzavlja-
nima i deviznom valutom...

Ulazak u svet zapadnjackog blagostanja u Leovom slu-
¢aju nije placen samo demistifikacijom pustolovine vec i
falsifikovanjem ¢itave junakove biografije: disidentstvo se
pokazuje kao alibi za pristajanje na,ubistvenu monotonost
malogradanskog Zivota”, ali i kao logi¢na putanja prema
paklenom savrsenstvu antiutopije. Vremenska klopka u
koju Lea Crnojevica zatoCuje sopstvena savest postaje tako
jedini most izmedu proslosti i buduc¢nosti — ali i okov koji

7" Vladimir Stamenkovi¢, ,Pogled na zapad: kritika ostvarene utopije’, u:
Biljana Srbljanovi¢, Nove drame, Otkrovenje, Beograd 2004, 216.

Supermarket, Biljana Srbljanovic, rezija Alisa S‘t_ojanovic’, JDP (foto: Nenad Petrovic)

povezuje junakovo apokrifno tumacenje proslosti sa fikcijom
L,Srecnije buducnosti”. 1z ¢injenice da — sa stanovista ostalih
likova — vremenski kontinuitet (iako pokatkad samo formal-
no) postoji, autorka izvlaci dodatni ucinak, ironi¢no suce-
ljavajuci prozirnost, predvidljivost i pervertiranost njihovih
Jpostistorijskih” Zivota (afera Koleginice Miler i Kolege Ma-
jera), sa neunistivom, podjednako surovom, ali ne mnogo
smislenijom istorijom, Cija avetinjska inercija sustize najzad
Lea Crnojevi¢a u vidu samoraskrinkavanja fantazmagorije
pobunjenickog” dosijea:

LEO: Godinama sam rekonstruisao zivot koji nikada ni-
sam ziveo. | spremao se da otpo¢nem novi... Eto, sada sam
rekao sve. Sada sam vam priznao sve!

BRITA: Sve to bilo je tako davno, Svarc. U meduvreme-
nu, izgubio se interes javnosti.

Konverzacione, profesionalne i seksualne slobode koje
karakterisu  potrosacko-malogradansku, samodovoljnu
civilizaciju Leove nove domovine same po sebi oli¢avaju
pervertiranost vladajuce ideje progresa i ispunjenja. Ovo
(samo)proizvodenje tragikomicke iluzije, kroz sjedinjavanje
geneze i apokalipse, konstituise se kao temelj antiutopijskog
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prostora Supermarketa. Unutar njega ¢e se, sa neumitno-
$¢u izleta kroz pakao, sprovestiigra dezavuisanja junaka, ali
i igra detronizovanja sudbine — koja se moZe pojaviti tek
u liku priuc¢enog provincijskog novinara, kao glasnika mer-
kantilistickih bozanstava trzista i politicke korektnosti. Privid-
no arbitrarno koncipiran pozar u skoli — inace gorko-burles-
kna posledica Leovog pokusaja samoubistva — zapecacuje
bezizlaz antiutopije kroz hiperbolicno samosrozavanje svih
protagonista u groteski happy enda. Sugerirajuci ovim dvo-
struko ironi¢nim finalom kako se ¢ak i najkonvencionalniji
san o skladu (mit telosa) preobrazava u fusnotu rdave be-
skonacnosti, Biljana Srbljanovi¢ dokazuje svoju sposobnost
da ,oblikuje dramu paradoksa, koja doseze dubine ozbilj-
nosti bez prisiljavanja na tragicko". Jedini prostor slobode
koji je dezavuisanom junaku Leu Svarcu preostao - ali i taj
samo u izuzetnim, nepredvidivim okolnostima — jeste de-
tinjasta igra podsticana ponovljenim nestajanjem Skolskih
pingpong loptica: da li je ove loptice Leo pronasao kako bi
ih vratio (Koleginici Miler), da li su se slu¢ajno nasle u njego-
voj torbi, ili ih je pak namerno sakrio — pitanje je isto toliko
beznacajno kao i dilema o tome ko je tvorac antiutopijskih
okova u Supermarketu, individua ili drustvo.

PREMA DISTOPUI:
LARI TOMPSON, TRAGEDIJA JEDNE MLADOSTI
ILI RAZIGRAVANJE PUBLIKE

,Suprotnost utopiji je, izgleda, distopija’, kaze Majkl
Gordin, ,premda, po svemu sudeci, obrnuto ne vazi’® Za
priblizavanje viseznacnosti pojma koju Gordinova opaska
nagovestava, 5to Ce reci identifikaciji slojevitosti pojma di-
stopije, u modernoj srpskoj drami nema boljeg primera od
komada Dusana Kovacevica Lari Tompson, tragedija jedne
mladosti. Ako detaljnije podemo tragom Gordinovog tu-

macenja, sti¢i ¢emo do postavke koja uspostavlja ,0sovinu
8 Benjamin Bennett, ,Assault upon the Audience: Types of Modern
Drama’, u: Modern Drama and German Classicism, Cornell University
Press, Ithaca and London 1979, 297.

Michael D. Gordin, ,Introduction’, u: Utopia/Dystopia: Conditions of
Historical Possibility, ed. By Michael D. Gordin, Helen Tilley, Gyan Prakash,
Princeton University Press, 2010.
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izmedu savrseno uredenog i blagotvornog, savrseno ure-
denog a nepravednog, i savrseno uredenog/sveta/"'° — kao
diferenciju utopije, antiutopije i distopije.

,Savrsena uredenost” distopijskog sveta prema Gordi-
novoj tezi u slucaju dramskog modusa ukazuje, paradoksal-
no, na (ontoloski i spoznajni) haos — neresive protivre¢nosti
karakterizacije, prekoracenja iluzionisticke granice u oba
smera, dijalosku fragmentarizaciju i relativizaciju samog
pojma iskaza. I, na prvi pogled, Kovacevic¢ev komad, koji u
podnaslovu sadrzi termin tragedija’, iznosi pred gledaoca/
Citaoca takav vid haoti¢ne pseudoigre. Njegova ,polifonic-
na, hiperboli¢na, barokna dramska struktura”'' iznosi na
videlo, barem na prvom nivou, ,mezalijansu” dveju onto-
loski (iluzionisticki?) nespojivih linija intrige. S jedne strane
granice, to jest,pozorisne zavese” — kao metaoznake iluzije
koja se istrajno uspostavija i rusi — jeste pri¢a o nastojanjima
pripadnika pozorisnog ansambla - olicenih u glumcu Be-
lom (i, povremeno, Upravnici) — da, ¢ekajuci pojavu tuma-
Ca glavne uloge Stefana Nosa, zabave publiku do pocetka
(nikada zapocete) predstave Sirana de Berzeraka. S druge,
uobli¢ava se povest o (tragikomi¢nim, a kakva bi inace
i mogla da budul?) premisljanjima pomenutog Stefana
Nosa, sazetim u dilemu ,odigrati predstavu ili izvrsiti samo-
ubistvo” — kombinovana sa intrigom o bezuspesnim nasto-
janjima Stefanovih rodaka, strica Dragana i strine Dragane,
da osmisle prazninu sopstvenog trajanja kroz identifikaciju
sa australijskim televizijskim ,sitkomom” o nesre¢nom Lari-
juTomsonu.

Paralelizam kojim Kovacevi¢, na uslovno metodolos-
kom nivou, premoscuje a istovremeno i produbljuje rascep
izmedu dvaju nivoa iluzije, ,pozorisnog” i realnog’, narusa-
va se uvodenjem treceg sloja, virtuelne ravni TV-serije:

DRAGAN NOS: Stefane, nemoj da mi se vesas o luster!
Ako oces da se obesis, izadi u dvoriste pa se vesaj!

KUMA SAVKA: Ja ovo ne smem da gledam! Ubice ih!

DRAGAN NOS: Nece kad ti kazem! Jebace im Ronald
majku! Sad ¢e$ da vidi$ kad se Ronald pojavi sa ovolikom
pusketinom!

Kao sto se, sa zaplitanjem intrige oko (ne)moguc¢nosti

19 Michael D. Gordin, Nav. delo, 5.

" lvan Medenica, ,Prividno Zivi ljudi Dusana Kovacevica’ Sarajevske
sveske, 11-12, Sarajevo 2006, 115.



pracenja sitkoma o Lariju Tompsonu, podvostrucava broj
Stefanovih rodaka (ispostavlja se da su tri brata, stricevi
Dragan, Bojan i Oliver, ozenjeni trima sestrama, Draganom,
Bojanom i Oliverom), isto tako se, u okviru napora Belog
i Upravnice da zadrze publiku do pocetka predstave (to
jest Stefanovog pojavljivanja), u jos nepostoje¢em/neot-
pocetom prostor-vremenu pozorisne igre umnozavaju me-
tapozorisni iskazi/gestovi/postupci: intervencija Specijalca
povodom tuce dekoratera, improvizovanje koncerta Pozo-
risnog orkestra, is¢itavanje (KiSovih) reminiscencija o (dez)
iluzionistickim elementima pozorista. Na, uslovno rec¢eno,
,vanpozorisnom” nivou zbivanja, u stanu Stefanovog strica
Dragana, intriga se oneobicava i ironi¢no relativizuje najpre
serijom apsurdno nasilnih smrti (u sukobu ljubitelja serije o
Lariju Tompssonu sa radnikom distribucije i Specijalcem), a
potom pojavom tre¢eg rodackog para, ,vraceva” Olivera i
Olivere, koji poginule preobrazavaju u,prividno Zive ljude”:

OLIVER NOS: Nece ni piti ni jesti. Ne mora, ako ne Zeli, ni
da dise. Olivera ne dise osam godina.

Ono 5to nije na prvi pogled lako uocljivo jeste Kovace-
vicevo nastojanje da se — ne samo posredstvom neuspeha

4 3

Bora Todorovic u predstavi Lari Tompson Dusana Kovacevica, Zvezdara teatar

improvizacija Belog, ili Upravni¢inog ocajnickog pokusaja
JStriptiza” — ukaze na sustinsku, nacelnu nemogucnost ob-
nove pozorisne igre putem metaiskaza (metateatra): ,show
must go on’, ali je jedini odgovor — praznina. S one stra-
ne zavese, na kojoj (uglavnom) nastupa Beli, konstituise
se, u krajnjoj liniji, vid distopijske situacije: utopijska name-
ra (supstituisanje predstave), antiutopijski kosmar (sukobi
dekoratera, Upravnicina predaja) i, kona¢no, autoreferentni
komentar koji je sam po sebi dvosmislen: predstava je uspela,
premda nije odigrana.

Pomocu analogne strategije autor komada tezi da uo-
blici iluzionisticku protivre¢nost intrige u Stefanovom sta-
nu: suocavanje gledalacko/rodacke” populacije sa virtuel-
nim scenama TV-sitkoma komplikuje se uvodenjem moti-
va prividno zivih ljudi: ponovo se srecemo sa ,cudom’, ali
njegovi izvrsioci, za razliku od Simovi¢evog Prosjaka, nisu ni
pristalice humanizma, niti nosioci profetskog zara.

OLIVER: To je samo privid svetlosti.

OLIVER: Idemo, kumovi. Hoc¢u da vam pokazem jednu
zemlju u kojoj je najvise ljudi koji izgledaju kao da su Zivi.
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Lari Tompson

Veliku, lepu, bogatu zemlju, koja je mogla da bude nas Raj...

Rec je — kao Sto i sam autor nesto ranije napominje — o
Rusiji, prema kojoj se rodaci, predvodeni vracem Oliverom,
upucuju u,supersoni¢nom helikopteru” | upravo ovde izra-
nja dodatni ,distopijski prelom”, autorov podsvesni Wieder-
holungszwang. Za razliku od likova (i pseudolikova), autor
se ne moze zadovoljiti ni antiutopijskom ironijom, niti ko-
mentatorskom refleksijom koja ima uporiste na (meta)sce-
nama svih intriga o Lariju Tompsonu. Spajajuci najraspro-
stranjenije ,mitove pijace” u mentalitetskoj strukturi svog
,naciona’, mit o suverenoj nadmodi ruske tehnologije (uvek
skrivene, i upravo stoga i nadmocnel) sa,miksom” mitova
i ¢injenica o ,¢udima ruske medicine’, autor se odvazuje
na ideolosku sugestiju koja preti da obezvredi dostignutu
,energiju distopije”. Jer, kao $to je poznato iz nauka ne tako
bliskih teatrologiji, ideoloski helikopteri i nacionalno obe-
leZzena ¢uda spadaju medu najnepouzdanije stvari s obeju
strana pozorisne rampe.
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Dunja Dusanic

PROJEKAT KARDENIO

ili kako se Stiven Grinblat izqubio/pronasao u Beogradu

os od Samooblikovanja u renesansi (Renaissance Self-Fashioning, 1980), knjige ko-

jom je zapoceo svoju dugu i plodnu akademsku karijeru i koju je kod nas nedavno

objavila izdavacka kuca CLIO, Stiven Grinblat se bavio onim $to je, po ugledu na
Misela Fukoa, nazvao ,cirkulacijom diskursa” To je jedan vid opsteg ,kruzenja drustvene
energije’, u okviru kojeg se pojedinacni tekstovi ne javljaju kao puki odraz drustvene stvar-
nosti jedne epohe ve¢ sudeluju u oblikovanju (fashioning) predstave (representation) koju
razliciti pojedinci, grupe i narastaji stvaraju o toj stvarnosti. Ono sto se ovde podrazumeva
pod ‘tekstom'u stvari je oznaka za svaki diskurs koji ima moc¢ predstavijanja (representation),
i to u rasponu od politickih pamfleta i pozorisnih predstava, preko dela vizuelne umetnosti,
do celokupne kulture jednog razdoblja. Nju Grinblat vidi kao nesto nalik ciklotronu — kao
prostor u kojem tekstovi, poput naelektrisanih cestica, kruze, stvaraju odredenu energiju i,
na obodima ili marginama tog prostora, ostavljaju odredeni trag za sobom. Isto interesova-
nje za tragove, u smislu onoga $to, pojednostavljeno receno, u nekoj kulturi ostaje od neke
price, polaziste je i Grinblatovog projekta Kardenio.

Kardenio je drama koju je Stiven Grinblat, u saradnji sa piscem Carlsom Mijem, zamislio
kao ,naucni eksperiment iz kulturne mobilnosti”. Osnovu tog eksperimenta cini reciklaza
jednog teksta koji u sebi vec¢ nosi tragove drugih prica i koji, pored slavnih knjizevnih pre-
daka, ima i dosta sloZenu istoriju transmisije. U tom smislu, interesovanje za kulturnu mobil-
nost predstavlja povratak na predmet izucavanja komparativne knjizevnosti, na ono sto je
Zan-Mari Kare svojevremeno odredio kao mirage (fatamorgana). Rec je o iluzornoj predsta-
vi koju jedna kultura ima o drugoj i koja oblikuje nacin na koji ce tekst iz jednog kulturnog
konteksta biti procitan u drugom. Takode, izu¢avanja ove vrste predstavljaju povratak i na
staro komparatisticko zanimanje za migraciju tema i motiva. Prica o Kardeniju je utoliko
vise u skladu sa naznacenim interesovanjima jer pociva na prastarom zapletu, koji je od
antickog romana do filmova sa Hjuom Grantom prerastao u civilizacijski fenomen: posle
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Stiven Grinblat na premijeri

pocetne kratkotrajne srece, dvoje ljubavnika prolazi kroz
iskusenja i patnje da bi se na kraju opet spojili. Konkretnu
dramu mladog plemica ciju je draganu preoteo lazni prija-
telj, da bi zatim prevareni junak poludeo, pobegao u plani-
nu i najzad uspeo da se osveti, sre¢cemo prvi put u obliku
epizode u Servantesovom Don Kihotu, tokom vitezovog pr-
vog podvizavanja. Izgleda da je ta pri¢a bila zanimljiva Sek-
spiry, koji ju je, ako je verovati osamnaestovekovnom ‘Sek-
spirologu’ Luisu Teobaldu, preuzeo, da bi potom, u saradnji
sa Dzonom Flecerom, napisao dramu Kardenio. Teobald je,
navodno na osnovu teksta te, danas izgubljene drame, na-
pravio pozorisni komad Double Falsehood (Dvostruka laz). U
savremenom Kardeniju, zaplet Sekspirove i Flecerove dra-
me javlja se u vidu drame u drami - teksta koji lica izvode
na proslavi vencanja glavnih junaka. Osnovni zaplet takode
potice iz Don Kihota, gde se, krajnje indikativno, povest o
mladencima (Anselmu i Kamili) javlja u vidu umetnute po-
ucne price koju svestenik ¢ita gostima u kr¢mi. Pored ovog
tekstualnog predloska, Grinblatov i Mijev komad u celini
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predstavlja pastis tipicnih elemenata Sekspirovih komedija.
Tu je idili¢ni hronotop,zelenih svetova’, preto¢en u moder-
nu Italiju, ljubomorni muz koji od najboljeg prijatelja trazi
da iskusa mladu udvarajudi joj se, ljubavno-melodramski
zaplet sa ukrstanjem parova i hepiendom, prikaz afrodizi-
jackog dejstva poezije, kao i prestupanje (vazda varljive)
granice izmedu fikcije i stvarnosti.

Kardenio je od 2006. do danas izvoden u preko deset
zemalja sveta (izmedu ostalog, u Americi, Japanu, Juznoa-
frickoj Republici, Brazilu, Poljskoj i Spaniji), a krajem novem-
bra ove godine i u Srbiji, pod naslovom Sekspir: izgublje-
no/nadeno. U skladu sa koncepcijom kulturne mobilnosti,
u Zizi Grinblatovog interesovanja nalaze se, Cesto i drastic-
ne, razlike medu pojedinacnim interpretacijama njegovog
teksta. Ako je Kardenio u Egiptu bio povod meditaciji o su-
kobu izmedu tradicionalno-ruralnog, izrazito religioznog
muslimanskog sveta i moderno-urbane, laicke populacije,
u Indiji je posluzio kritici institucije ugovorenog braka. U
japanskoj verziji, pod naslovom Motorcycle Don Quixote,
kroz pri¢u o slozenim meduljudskim odnosima napadnu-
ta je sklonost Japanaca ka nekritickom usvajanju svega 5to
nosi obleZja zapadne civilizacije. U adaptaciji izvedenoj u
Juznoafri¢koj Republici likovi, koje u originalu ¢ine americki
intelektualci i lokalna posluga iz letnjikovca u Umbriji, sve-
deni su na jednu lutku, Doroteju iz Servantesove price, a
prikaz njenog mucenja samo je labavo povezan sa sizeom
Kardenija. U verziji koju je izvela Glumacka druzina Histrion,
likovi su, u skladu sa teznjom da se tekstu doda $to vise lo-
kalne boje, jezi¢ki i socijalno podeljeni na Hrvate iz Zagreba
ione iz provincije. O toj teznji svedodi i plakat predstave, na
kojem se nalazi Sekspir sa $ahovnicom i,Zagrebom” uokvi-
renim u licidersko srce. Tome nasuprot, brazilska verzija se
bavi pitanjima deteritorijalizacije, gubitka identiteta i grani-
ce izmedu Cinjenica i stecenih predstava o tim Cinjenicama.

Kako to izgleda u srpskom Kardeniju? Predstava Sekspir:
izgubljeno/nadeno, koju su producirali Nina Mihaljinac
i Miljan Peljevi¢, zamisljena je kao projekat mladih umet-
nika — reditelja Ivana Vukovica i glumaca, medu kojima su
se nasli Katarina Markovi¢, Milorad Damjanovi¢, Bane Jev-
ti¢, Suzana Luki¢ i Nemanja Oliveri¢. Kao $to njen naslov i
upucuje, ova obrada Kardenija bavi se pitanjem Sekspiro-
vog statusa u srpskoj kulturi ili, tacnije, pop-kulturi. U tom
smislu, ona stupa u dijalog sa rasprostranjenom i veoma



‘demokrati¢nom’ predstavom o Sekspiru kao geniju, u &ijim
delima ima ‘za svakoga ponesto. Stoga su prevodilacki na-
pori uglavnom bili usmereni na zaostravanje kontrasta koji
u originalu postoji izmedu fragmenata Dvostruke lazi i sva-
kodnevnog govora likova, kao i prosirivanja dominantnog
postupka reciklaze sa plana makrostrukture (zaplet) na plan
mikrostrukture (pojedine replike i stihovi). U skladu s tim,
tekst drame Sekspir: izgubljeno/nadeno sadrzi nekome
vidljive, a nekome nevidljive citate iz Sekspira i Servantesa,
koji variraju od potpunih klisea, poput stihova iz Hamle-
tovog pisma Ofeliji, do manje poznatih mesta. Onima koji
ih prepoznaju, odnosno koji imaju u vidu njihov prvobitni
kontekst, ti citati mogu delovati komic¢no, ali im istovreme-
no sugerisu jednu haoti¢nu predstavu o nasoj knjizevnoj
tradiciji i Sekspirovom mestu u njoj.

Razume se, pitanje drustvene pozicije i uloge koju Sek-
spir, kao paradigma klasika, igra u jednoj kulturi, ima i Sire
implikacije. Ako ih ne izgubimo iz vida, predavanje pod na-
slovom ,Sekspirova autonomija, koje je profesor Grinblat
odrzao u Narodnoj biblioteci Srbije neposredno pre pre-
mijere svoje drame, stupa u zanimljivu vezu sa tekstom
srpske verzije Kardenija. Sekspir je, smatra Grinblat, svaka-

Commedia dell'arte

ko mastao o apsolutnoj slobodi umetnika, ali je, isto tako,
bio svestan visestruke uslovljenosti svoje muze u vreme-
nu vladavine apsoluta. Ambivalentnost ovog polozaja ilj,
makar, jedan vid te ambivalentnosti, on je uprizorio u Snu
letnje noci, komediji koja se najcesce tumaci kao proslava
autonomije pesnistva. Sekspir je, medutim, bio dovoljno
oprezan, a mozda i lukav, da sastavi apologetski epilog u
saljivom tonu:
Ako smo vas mi,
Uvredili ne¢im, tamo -
Da bismo stvar izgladili:
Zamislite da ste snili
| da ste sve opsene tu
Videli samo u svom snu.
Laku noc¢ vam Zelim svima -
Vas pljesak se rado prima:
Dajte mi sad ruke - dlan o dlan -
Ako nam drugarstvo nije san!

(Snovidenje u no¢ ivanjsku, Epilog, preveli Zivojin Simic i
Sima Pandurovic)

U srpskoj verziji preovladuje upravo ta oniri¢na, ako ne
i koSmarna atmosfera Sna letnje no¢i. Nepovezanosti i ne-
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koherentnosti teksta doprinosi odsustvo logickih spona
medu scenama, kao i odsustvo socijalne i psiholoske moti-
vacije likova. Cini se da nista u ovoj obradi ne svedoci bolje
o ,srpskom” pecatu koliko to odsustvo, nastalo kao proi-
zvod svesnog brisanja svih spoljasnjih naznaka nacionalne
ili socijalne osobenosti. Svedeni na tipove, nalik onima iz
komedije del arte, likovi u tekstu funkcionisu kao prazne
ljusture, koje, s druge strane, ostavljaju dosta prostora za
individualna glumacka ostvarenja. To je sre¢na okolnost, jer
su sve verzije Kardenija, a narocito njihovi reditelji i glumci,
suocene sa nimalo lakim zadatkom da oZive jednu davno
istroSenu matricu koja vise ne izaziva nikakvu estetsku re-
akciju, a kamoli smeh publike. Pitanje je, medutim, kakav
e zakljucak Grinblat, kao autor projekta, izvesti na osnovu
uporedivanja dosadasnjih obrada. Pitanje je, takode, i ka-
kvu ce svetlost ili senku taj zakljucak baciti na predstavu o
jednoj kulturi koja je do sada dala povoda mnogim fata-
morganama.
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Nije smrt biciklo

(da ti ga ukradu)
autor:

Biljana Srbljanovic
rezija:

Slobodan Unkovski
Jugoslovensko
dramsko pozoriste

Y.\\"YUREMENA SCENA: KRITIKE

Dunja Petrovic¢

VALTER SE BRANI

jednog od najboljih domacih pozorista, Jugoslovenskog dramskog, ovaj put je
osvezena imenom vodeceg makedonskog reditelja Slobodana Unkovskog, koji
je u autorkin poznati svet oc¢eva, majki i dece uneo i nesto jugonostalgije.

Drama Nije smrt biciklo (da ti ga ukradu) obuhvata tri price, koje, i svaka za sebe, kao i
sve tri zajedno, tvore jednu misao — misao 0 nemogucnosti da se ostvari bliskost unutar
is¢asenih porodi¢nih odnosa. Drama prica o svim mogucim kombinacijama unutar onoga
sto se (i dalje) zove porodica — ovakvim multiplikovanjem autorka postize da porodi¢ni
odnosi izgledaju poput jednacine, samo sto se od price do pri¢e broj nepoznatih u jedna-
¢ini menja.

Biljanini likovi su zivi; neke od njih kao da poznajemo (Tata, Nadezda..), dok smo za
druge sigurni da postoje, iako bi bilo lakse da nije tako (Ropac, Debela...). Svi oni Zive neke
svoje svakodnevne muke, od pogresnog intervjua (Gospoda), preko ucenja za kontrolni
(Debela), pa sve do beskonacnog ¢ekanja doktora (Tata). Na kraju te svakodnevice leze
bolna istina o usamljenosti, suoc¢avanje sa smrcu, nemogucnost da se ono lepo kaze ¢ak
i kada se u retkim momentima misli, iskonska potreba za majkom, sinom, ocem - dru-
gim ljudskim bicem. Ipak, svi oni Zive i jednu zajednicku muku — smrt Patrijarha. Ovaj Siri
plan price znacajno uti¢e na Zivote obicnih ljudi — Debeloj niko ne dolazi na rodendan,
Tata ceka doktora do smirti jer je Dan zalosti neradan, Ropca prebijaju jer je pevao na dan
sahrane. S obzirom na to da se sve to desava u moralno degenerisanoj drzavi, u kojoj je i
vojska (samo)destruktivna (lik Jokica), smrt Patrijarha se moze tumaciti kao totalni kolaps
sistema. Medutim, autorkini likovi su daleko od svetaca, a blize krvi i mesu. Zato oni i trpe
zbog ovog ,dogadaja’, ¢cime autorka ironi¢no ukazuje na apsurd svih globalnih pokreta,
ustrojstava institucija, ograni¢enosti krda koje prati velike i nedostizne ideje. Vrhunac ap-

Vec’ uigrana saradnja najpoznatije domace dramske autorke Biljane Srbljanovi¢ i

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

97



Nije smrt biciklo (da ti ga uk/aduj‘,r 'r'ed\i‘te\j Slobodan Unkovski
Na fotografiji: lvana Vukovi¢, Goran Susljik, Ljiubomir Bandovic,
Anita Manci¢, Vojislav Brajovi¢, Svetlana Bojkovic.

(foto: Marko Sovilj

surda autorka ne potencira: upravo kroz Jokic¢eve reci o
,smrti obi¢nog ¢oveka” (Tatinoj, a koji umire sdm naspram
sahrane Patrijarha ravne spektaklu), uvidamo jaz nejedna-
kosti, ¢ak i kada je smrt u pitanju.

Pomislilo bi se da ¢e Unkovski, u svom ,regionalnom”
pristupu, krenuti upravo od ovog jaza, te da ¢e na njemu
zasnovati misao o jugonostalgiji, viemenu jednakosti i Val-
tera, kojeg smesta u centar zbivanja, iako je on u drami deo
samo jedne price (,Valter brani Sarajevo” je Tatin omiljeni
film). Unkovski ne izmislja, on Valtera izvodi iz likova — Valter
kao spasilac, simbol otpora i nade, borac, stoji na pijedesta-
lu onih koji nemaju Zivotnu hrabrost da se suoce sa proble-
mima, vec beze, svako u svoj,porok”.

Autorkini likovi nisu, zaista, ljudi od akcije — Tata se ni-
kada nije borio (iako je dobro umeo da udari one slabije
od sebe), Nadezda se nikad nije udavala, niti se usudivala
da se suprotstavi ocu, Ropac beZi u pice, Aleksandra u san,
Aleksa kod majke, a Debela u romanti¢nu viziju Ropca kao
spasitelja i oca. Za pravu akciju potrebno je malo vise Zara,
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koji poseduje mozda jedino Debela koja se, kao najmlada
medu njima, busa i jeci protiv svega, ali je i sama is¢asenog
sistema vrednosti, pa ni njen jauk, kao ni jauk ostalih, nece
promeniti svet; nece ga ¢ak ni prodrmati.

Vise od svih odudara lik zastavnika Jokica, ,naludog”
vojnika. Jokic je, medutim, lud” samo kada se gleda iz ugla
,normalnih”; sustinski, on je jedini ¢ovek od akcije u drami,
mada mu je akcija iskrivljena kao $to je i sistem iskrivijen.
Problem je to $to o njegovom ,performansu” (otrovao je
vojnike stavljajuci im izmet u hranu, nakon ¢ega se ubio)
saznajemo prilicno prevazidenom metodom prepricavanja
i to na samom kraju, mnogo nakon $to ga poslednji put vi-
dimo. Autorka uopste lose povezuje price — veze su tanke,
jer postoje samo radi sebe samih, a ne da bi proizvodile
ikakva znacenja (to je donekle primerenije filmu).

Unkovski polazi upravo od ovih veza. On grupise sve
likove zajedno, postavlja ih da se susrecu jedni sa drugima,
da osluskuju ili posmatraju zajedno, praveci od njih jednu
veliku, bizarnu porodicu. Ova bi porodica bolje funkcioni-



sala kada bi postojala samo kao metafora. Medutim, redi-
telj povladuje svojoj metafori, ras¢lanjava je i usloznjava, u
pokusajima da definise uloge unutar nje. On suvisno istice
pojedince, pa tako Debela (lvana Vukovic) u vise navrata za-
mislieno gleda iz prikrajka, iako se ne obrazlaze zasto je ona
posebnija od drugih. Neosnovano se isti¢u i veze medu po-
jedincima, te Nadezda (Anita Manci¢) i Debela u vise na-
vrata stoje po dijagonali ili paralelno jedna drugoj, tako da
njihov zajednicki mizanscen proizvodi znacenja, pravi vezu
medu njima, a da tu vezu do kraja ipak ne razumemo. Da-
kle, ova umnozavanja znacenja u ,dopisanim porodi¢nim
scenama” nekada dovode do sopstvenog obesmisljavanja.

Reditelja kao da vise zanimaju te sopstvene konstrukci-
je nego realizacija autorkinih metafora. Tako on prenebre-
gava okosnicu price (smrt Patrijarha) i njen znacaj (¢ak po-
sebno) za njegovo Citanje drame, te ova tema u predstavi
ostaje nejasna, nepotpuna i nepotrebna. Unkovskog je ipak
vise zanimao Valter, te ga jeizmislio” tamo gde je ve¢ imao
Patrijarha. Medutim, Valter za Unkovskog nije Zal za bor-
bom (kao kod autorke), ve¢ sladunjava nostalgija; njegov
Valter odzvanja kao eho stare Juge, vremena u kome je sve
bilo celo i potpuno, pa tako i porodica. Unkovski istice jaz
izmedu generacija, glorifikujudi Valterovo vreme jedinstva,
koje stari nikad nece prezaliti, a mladi nikad nece shvatiti,
iako su nauceni da ga obozavaju.

Rediteljev pravac razmisljanja nije neutemeljen, a on
ga potkrepljuje i drugim elementima predstave: muzikom
(Irena Popovi¢), scenografijom (Valentin Svetozarev) i ko-
stimom (Maja Markovic). Unkovski predstavu otvara sveca-
nim vojnim marsem, smestenim na konstrukciji koja domi-
nira scenom, podsecajuci na vreme u kome se gradilo, na
prosperitet zaustavljen u vremenu ili rusevine nekadasnje
,Civilizacije” Na samom kraju ¢ak postavlja i vojni avion iz
kojeg izlazi Tata, odeven u svecanu vojnu uniformu.

Ipak, glavni kvalitet drame, njenu emociju, reditelj ne
uspeva da prenese, a kamoli da razvije dalje. To se oseca i
u radu sa glumcima, koji kao da nisu uhvatili tu finu, setnu
nit. Neki od njih su pribegli svojim standardnim glumackim
sposobnostima, u kojima su bili veoma dobri (Anita Manci¢
kao NadeZda), dok su neki pribegli igranju na geg (Goran
Susljik kao Aleksa, Ljubomir Bandovi¢ kao Jokic¢), ilii jednom
i drugom (Branislav Leci¢ kao Ropac, Svetlana Bojkovi¢ kao
Gospoda). Bilo je i onih koji, u neshvatanju svog zadatka,

DUNJA PETROVIC: VALTER SE BRANI

nista nisu ni pokusali (Sloboda Micalovi¢ kao Aleksandra),
a i onih koji su dali sve od sebe da nesto naprave (lvana
Vukovi¢ kao Debela). Anita Manci¢ uspesno je ozivela lik
Jatinog sina’, ¢erke koja se odavno ne oseca devojkom, a
daleko od toga da se oseca i Zenom. Nenametljivim glu-
mackim sredstvima NadeZda je predstavijena kao osoba
koja i dalje ima snage da voli oca,do poslednjeg nerva’, a
mozda i nade za jo$ neku romansu. Ipak, vecina glumaca je
povrsno tumacila likove, Sto je direktna posledica reditelj-
skog pristupa temi, a to ima za posledicu i gubitak emocije
koja u drami postoji.

Razlog ovome mozda je upravo to sto Unkovski regi-
onalizuje, tj. lokalizuje univerzalnu temu nerazumevanja
unutar porodice, a ta je tema mnogo veca od jugonostal-
gije. On time, na izvestan nacin, ostavlja u drugom planu
centralnu temu drame — nemoguénost ostvarivanja bli-
skosti unutar porodice, koja ljubav ¢ini frigidnom, cak i
kada ona postoji. Unkovski ne koristi ni sve 5to mu tekst
pruza u potkrepljivanju svog citanja — smrt Patrijarha, te i
taj deo drame ostaje nedovoljno dorecen i skrajnut. Zato
se posebnost teksta gubi, a ono $to predstava donosi ¢ini
se odvec videnim, o¢ekivanim, na izvestan nacin nevaznim
- poput jednacine bez nepoznatih.
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Visnjik

autor: A. P. Cehov
rezija: Dejan Mijac
Jugoslovensko
dramsko pozoriste

Slobodan Obradovic

CITIRANJE
POZORISTA

ema mnogo ¢ega uzbudljivog u pozorisnom zeitgeistu kada se Visnjik isposta-
N vi kao podrazumevana univerzalnost, odnosno kada predstava nastala po ovoj
dramiispadne samo jos jedno uprizorenje skaske o jalovom vocnjaku i sloven-

skoj dusi.

Govorimo o Cehovu kao pozorisnoj konvenciji sa stazom od davnih dana cije postavlja-
nje na scenu, $to je uostalom slucaj sa svakom rezijom, zahteva pogled na savremenost.
Valjalo bi, naravno, da taj pogled bude i specifi¢an. Uz slobodu da se preskodi pri¢a o tome
kako se Cehovljev Visnjik bavi,smislom Zivota®, odnosno kako je u kontekstu repertoarskog
poteza re¢ o uvek dobroj pozorisnoj inicijativi (iz klasi¢ne literature, sa pitanjima koja su
jasno i odavno postavljena), odmah treba recii da nije bilo pozorisne kritike a da u njoj nije
pomenuto kako predstava Dejana Mijaca, na prvi pogled, podseca na Ujka Vanju Jirgena
Gosa. Ni ovaj tekst u tom smislu nece biti izuzetak.

Ako se vec prihvata da citiranje pozorista nije ni retkost a ni problem, onda valja iskori-
stiti sve bolje osobine tog postupka (kad mu se ve¢ pribegava). To podrazumeva da se sa
citiranim konceptom nesto uradi (da se preispita, produbi, (re)kontekstualizuje, ironizuje
ako treba), kako bi predstava na kraju dobila neko novo, svoje znacenje.

| Visnjik i Ujka Vanja zapocinju tako $to glumci izlaze iz publike. | jedni i drugi neko vre-
me nemo gledaju ispred sebe. Model - svi ¢e sve vreme biti prisutni. U oba slucaja prostor
Jtalijanske kutije” ispunjava sumorno preuvelicani dekor, dovoljno prisutan da se njime
podsetimo svih ¢ehovljevskih imanja na kojima se, po pravilu, odvijaju ladanjska saterivanja
po ¢oskovima. Ovo resenje svojom naglasenos¢u mozda ¢aki vise odgovara prici o imanju
Ljubov Andrejevne. Za razliku od Ujka Vanje, gde je gazdinstvo Serebrjakovih pre svega
mesto susreta, visnjik je naslovna rola u Visnjiku, zemlja koja se sprema da ode ,na dobos”
isprepletana sa postojanjem svih likova u drami.

Odluka da prostor igre u Ujka Vanji bude onaj iz kog se nema kuda (osim na kraju
¢inova, i tu nema slanja nerazgovetnih znakova) otkriva i to da ¢e drugi plan te predstave
sve vreme (zapravo) biti tretiran kao primarni. Ukljucujudi i to da se zajedno sa rusenjem
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iluzija koje gaje junaci na kraju rusi i sama pozorisna iluzi-
ja (glumci iz drugog plana podrazavaju zvukove iz spolja-
Snjeg sveta).

U Visnjiku moze i tako, apstraktno (Sarlota Ivanovna
udarcem Stapa o pod podseca na secu stabala), ali moze i
bez ikakve metafore, uz cvrkut ptica direktno sa zvucnika.
Proscenijumski plan Visnjika igra se sa punim ubedenjem
kao da je pozadi sve blistavo reseno u detalju i bez ikakve
konfuzije, dok u stvarnosti, po povratku na startne pozici-
je, neki glumci zauzimaju vidljivu distancu (u odnosu na
to kako se njihov lik inace predstavlja), a neki u potpunosti
ostaju u liku (bez obzira na to gde se nalaze). Konsenzu-
sa oko toga da ne raditi niSta u pozoristu znaci raditi nesto,
nema, ali da je drugi plan dobar za presvlacenje i pripre-
manje rekvizite, dobar je. Sto se tice izlazaka sa scene, oni
su u Visnjiku pitanje ,naboja”. Ako Trofimov i Anja treba da
ostanu sami, a pise da treba, oni mogu na kratko da se sklo-
ne sa strane, da sacekaju dok ostali ne izadu, pa da se onda

krisom vrate, uz pomoc¢ rediteljske proizvoljnosti koja im
pruza to malo privatnosti.

U okviru glumackog ansambla, Jasna Burici¢ stoji na
sigurnom terenu kao neuroti¢no nasmejana spahinica,
nesto manje sigurna u trenucima gde se Ranjevska trudi
da odrzi svoje kratkotrajne iluzije. Nebojsa Milovanovic¢ od
Jasde pravi,konjusara-crta-lakeja” cija cehovstina u sebi nosi
nesto dzelatsko, a Boris Isakovic i Nikola Vujovi¢, prvi u si-
rovom a drugi u diskretnom tonu samoironije, Lopahinu
i Epihodovu daju tragikomi¢nu dimenziju. Jelena Boki¢
ostavlja Varju u predvidljivim okvirima Supljoglave kljuca-
rice (bez podteksta koji bi taj lik obojio cinizmnom ili nekim
drugim sredstvom zgodnim za skrivanje kukavi¢luka), a
Vlasta Velisavljevi¢ povremeno na povrsinu izvlaci Firsovu
lucida intervalla duhovitost, s tim $to prostor za poigrava-
nje na temu — da li stari zaista ne ¢uje ili je dovoljno star da
bira Sta Zeli da ¢uje — ostaje neiskoris¢en. Famoznu,odu or-
maru” izgovara Svetozar Cvetkovic, ali njegov Gajev ni u toj
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sceni, a ni inace tokom predstave, ne pruza vise od senke.
To, naravno, moze da se opisuje i kao slika melanholika koji
nista ne Zeli i nicemu se ne nada, ali moze i kao uvek ista glu-
ma, i kad treba i kad ne treba, s godinama vestija ali ne i kom-
pleksnija. Ostatak su mahom pojave koje izadu na scenu,
odigraju svoju tacku i odu. llustrativno trom Trofimov (Bo-
jan Dimitrijevic); inertna pomodarka Dunjasa preko koje se
lako da preci (Hana Selimovi¢); karikatura Sarlote lvanovne
sveze pristigle iz neke druge nedorecene predstave (Nada
Sargin); jednodimenzionalna gramzivost Simeon-Pis¢ika
(Branko Cvejic)...

Visnjik nije osveZenje u odnosu na poslednje tri predsta-
ve koje je na velikoj sceni Jugoslovenskog dramskog pozo-
rista rezirao Dejan Mijac. Naprotiv. Prisutne su nedosledno-
sti koje rezultuju moc¢varnom monotonijom (Banat, februar
2007), neodredena poetska razlivenost (Barbelo, decembar
2007), kao i tragovi staromodnog podilazenja melodrama-
ticnosti (Prevodenje, mart 2009).

Pored toga 5to se u Visnjiku na isti nacin i u istom tempu
tretiraju i proslost (detinjstvo u visnjiku), i sadasnjost (kri-
za visnjika), i budu¢nost (prodaja visnjika), Visnjik ostavlja
utisak predstave pojednostavljene forme koja pretenduje
na simboli¢ka znacenja, a koja je neintenzivna, suva i bez
identiteta. Sve sasvim nezavisno od studioznog postavlja-
nja paus-papira preko tlocrta Gosevog Ujka Vanje.
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Patriotic hypermarket
autori: Milena Bogavac
i Jeton Neziraj

rezija: Dino Mustafi¢
Bitef teatar, Kultura-
nova i Multimedija
Qendra

Zbogom SFRJ

autor teksta i reditel;:
Kokan Mladenovic
Atelje 212

Olga Dimitrijevi¢

TEME, TEZE |
FLOSKULE

SFRJ, koje objedinjuje neka vrsta odnosa prema bivsoj drzavi i poslednjih dvade-

set i vise godina. Prva od ovih predstava govori o odnosu Srba i Albanaca, druga
o prvim godinama raspada Jugoslavije, tako da one pokrivaju sirok spektar tema vezanih
za skorasnju istoriju, od zlo¢ina do jugonostalgije. Kada tome pridruzimo predstave iz pret-
hodne sezone (na primer, Rodeni u YU), izgleda da bivsa drzava i krvavi sukobi na njenom
tlu postaju jedna od vrlo zastupljenih tema domaceg teatra.

Patriotic hypermarket autorski je projekat Dina Mustafi¢a u saradnji sa dramaturzima
Milenom Bogavac i Jetonom Nezirajem. Ova koprodukcija Bitef teatra i organizacija Kul-
turanova iz Novog Sada i Multimedia Qendra iz Pristine, bazirana je tekstualno na inter-
vjuima sa Srbima i kosovskim Albancima koje su ove dve organizacije sakupljale i objavile
2010. godine. Ve¢ sam naslov Mustafi¢evog projekta sugerise nam da ¢e osnovna tema
predstave biti povezanost medunacionalnog sukoba i kapitalizmma. On nam sugerise ba-
rem dve stvari: s jedne strane, preveliku ponudu patriotizma na trzistu, a s druge, da su sve
te nacionalne borbe i previranja potpale pod upravljacku palicu hipermarketa, te savrsene
metafore kapitalizma, kako nas je sve taj hipermarket pojeo i kako su i ti patriotizmi proi-
zvod koji se prodaje.

Medutim, osim ove konstatacije na nivou naslova, metafora hipermarketa se ne razra-
duje nego nam je vise data zdravo za gotovo. Sam tekst se motivom hipermarketa bavi
malo, ili uopste ne, a ljudske sudbine koje se pominju, opisuju i citiraju ne dovode se u
direktnu vezu sa tranzicijom, kapitalistickim sistemom i ostalim stvarima koje hipermarket
predstavlja. U predstavi nas na tu metaforu stalno podsecaju Soping kolica koja su jedi-
na rekvizita na praznoj sceni. Kolica ¢e se razigravati, koristi¢e se u razli¢itim scenama na
razli¢ite nacine — kao obic¢ne stolice, puske, sredstvo za napad ili odbranu - ali ¢e i dalje
ostati, pre svega drugog, vrlo banalna asocijacija na hipermarket, izmedu ostalog i zato
$to su ona skoro jedina veza izmedu teze iz naslova i desavanja u tekstu. Tu je i gitarista
koji stoji po strani, s viemena na vreme odsvira akord, i izgovara recenicu tipa ,zadovolj-

P rva polovina sezone donela nam je dve prestave, Patriotic hypermarket i Zbogom
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ni korisnici su nasa najveca preporuka’. Sam naslov tako
ostaje na nivou komentara, a predstava dalje nastavlja da
se bavi medunacionalnim odnosima kroz ve¢ prikupljene
licne ispovesti. Pricama prethodno intervjuisanih ljudi pri-
druzuju se price samih ucesnika predstave. Nacin na koji
Dino Mustafi¢ tretira te ispovesti ne pravi razliku izmedu
njih, nije bitno $ta dolazi iz intervjua, Sta od dramaturga,
a sta od samih glumaca. lako Mustafi¢ naslovom sugerise
analizu korelacije nacionalizma i kapitalizma, ispovesti ljudi
ostaju prevashodno odredene etnicitetom, dok eventu-
alne socijalne razlike medu tim glasovima padaju u drugi
plan ili ostaju nevidljive. Njegova reZija ne problematizuje
dublje te patriotizme/nacionalizme, kao ni uticaj kapita-
lizma na ljudske Zivote u konfliktnom podrucju, nego sve
ove ispovesti objedinjuje zajednicki motiv nacije, ¢ime se
na nivou predstave ne pravi razlika izmedu toga ko govori
(glumac, pisac ili neko od intervjuisanih), ve¢ je bitna samo
nacija toga ko govori.
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Jos$ jedan zajednicki imenitelj je patnja koju dve gru-
pacije nanose jedna drugoj, tako da predstavom defiluje
red pric¢a o srpskim progonima po nacionalnoj osnovi, pa
albanskim. Vrlo brzo ovakva postavka upada u relativiza-
ciju, ,gadanje” time ko je kome $ta nazao ucinio i kako se
medunacionalna ljubav osuduje sa obe strane. Sami tek-
stualni predlosci koji progovaraju o zloc¢inima, od price
o devojcici koja gubi nogu u eksploziji mine do ubistva
brace Biti¢i, ostaju na nivou jeftine patetike koja na sceni
prosto ne funkcionide jer ne uspeva da vrlo ozbiljne, bolne
i potresne epizode prenese emocionalno do publike. To se
delimi¢no desava i zato $to je glumacka igra neuskladena,
i ide od realisticnog proZivljavanja do potpune distance,
a da nije jasno zbog ¢ega se poseze za kojim sredstvom
u odredenim momentima. Na trenutke se ¢ini da je vise
emotivnosti u izvedbi dodeljeno glumicama Emi Andrei i
Dubravki Kovjani¢, dok odmaku pribegava Milutin Milose-



vi¢, $to ovako rodno podeljeno i nije bas najsrec¢nije rese-
nje. Kostimografsko reSenje — svi akteri nose vecernja odela
- nije opravdano samom postavkom; kroz predstavu nam
se, ni u radnji ni u metafori, ne predocava koja je svecanost
i povod za ta odela. Sama scena je prazna, i jedina rekvizita
su ve¢ pomenuta kolica, a pored njih i ostala scenska re-
senja uradena su,na prvu loptu” — Ema Andrea izvodi vrlo
ilustrativan scenski pokret kada govori monolog nejasne
metafori¢nosti o leptiry, par ljubavnika razli¢ite nacional-
nosti biva bukvalno ispecatiran po telima od strane ostalih,
Slobodan Besti¢ stoji u kolicima i izvodi pokrete u maniru
Kraftverkovih robota kao znak da mu vise instance odredu-
ju Zivot, sukob se oznacava sudaranjem kolica...

Dok s jedne strane predstava otvara bolna po srpsko
drustvo pitanja represije i zZloc¢ina nad Albancima na Koso-
vu, ona daje i onu,drugu stranu’, i postaje pomirljiva i pri-
hvatljiva i za beogradsku i za prisinsku publiku. lako sama
kosovsko-srpska koprodukcija i prisustvo albanskih gluma-
ca u Beogradu ima tezinu politickog ¢ina, predstava sama
nije politicki radikalna, i u njoj se konkretni zlocini, diskri-
minacija i represija na nacionalnoj osnovi povlace iza teze
koju ¢emo svi lako prihvatiti — da je danas sve na prodaju,
pa i patriotizam, i da smo svi robovi kapitala.

va meseca posle premijere Patriotic hypermar-
keta, na Velikoj sceni Ateljea 212 prikazana je
premijera predstave Zbogom SFRJ po tekstu
i u reziji Kokana Mladenovica. Tekst je, uz lokalna prilago-
davanja, kompletno baziran na poznatom filmu Volfganga
Bekera Zbogom Lenjinu, u kome sin pokusava da sacuva
majku, zadrtu komunistkinju koja se budi iz duge kome,
od saznanja da je Zid pao a kapitalizam dosao u Isto¢nu
Nemacku. Mladenoviceva adaptacija manje-vise prati Be-
kerov scenario: kada Jadranka Miti¢ doZivi sr¢ani udar na
10. kongresu SKJ braneci jugoslovenstvo, bratstvo i jedin-
stvo, njen sin Mladen, voden grizom savesti i ljubavlju, prvo
je odrZava u komi, a po njenom budenju on nastavlja da
odrzava iluziju postojanja SFRJ. Dobrim delom on to ¢ini i
zbog sebe samog, jer mu ta iluzija predstavlja bekstvo od
stvarnog sveta: rata, besparice i raspada porodice.
lako je ova ideja obecavala temeljno obradivanje prvih
godina raspada Jugoslavije, ona je ostala zatrpana velikim

OLGA DIMITRIJEVIC: TEME, TEZE | FLOSKULE

problemima teksta, koji odlikuju slabi likovi, apsurdno pate-
ti¢ni dijalozi i povréno bavljenje novonastalim problemima
nakon raspada, gde se svaka strahota pokriva komikom, a
Kokan Mladenovi¢ kao da ignorise ¢injenicu da je raspad
Jugoslavije, makar bio krvaviji i stoga jeziviji od situacije
koju opisuje film = ujedinjenja Nemacke posle pada Berlin-
skog zida. Sto se likova tice, sam Mladen je zaluden toliko
da to prerasta u karikaturu, sestra je postavljena kao njego-
va antiteZa koja se u teskim vremenima menja i pragmatic-
no nalazi hohstaplerskog biznismena za decka, Mladenova
devojka je dovoljno $asava da bi ga zainteresovala, majka i
narodna heroina su uglavnom u revolucionarno jugoslo-
venskim zanosima, a junakov prijatelj i biznismen su tu da
bi nas nasmejali. Pojedinacne scene nude ili patetiku (npr.
razgovor majke i sina o udaljenosti Meseca) ili dosetke tipa
,dolazi vreme kada ¢e komunisti prvi verovati u Boga®, kao
i pop-kulturne reference na poznato opste mesto, muzicki
simbol propasti — pesme EKV-a.

Scenska realizacija ovako slabog teksta nije daleko
odmakla. U prvom delu predstave, dok je majka u komi,
neprestano se na dosta konfuzan nacin mesaju stvarnost
i se¢anja. Mladenovi¢ uvodi dvoje dece glumaca (Jelena
Blagojevic i Uro$ Raki¢) u ulogama malog Mladena i sestre
Zvezdane, i onda scene secanja koje imaju nostalgi¢nu
notu (igranje sa pionirskim maramama, otac i njegovo ka-
snije odsustvo) reZira tako da ¢as Mladen igra samog sebe
kada je bio dete, ¢as to radi njegov mali alter ego, a ¢as
se njih dvojica smenjuju. U drugom delu predstave scene
postaju nesto cistije, ali i dalje inscenacija ne Cini nista da
poboljsa manjkavosti teksta, te tako citava predstava pati
od nedostatka refleksije. Nijedan drustveni i politi¢ki pro-
blem nije ozbiljno adresiran, ve¢ se preko njih pretrcava, a
akcenat cele predstave se stavlja na komicnu notu Mlade-
novih pokusaja da drzi majku u neznanju. Cak i u momentu
kada se apostrofira npr. granatiranje Dubrovnika, vec u sle-
decem trenutku to se poklapa jeftino komi¢nom i prilicno
dugackom scenom snimanja laznog priloga o otvaranju
turisticke sezone. Mladenova prisilna mobilizacija, koja je
mozda mogla da se iskoristi za bolan i vrlo opipljiv udar re-
alnosti, odmah se resava bizarnom intervencijom i postaje
samo jos jedna u nizu teSkoca obmanjivanja majke.

Glumacka igra se odvija u najmanje tri stilska kljuca.
Marinko Madzgalj (Gari) i Ivan Jevtovi¢ (biznismen Milos)
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prave karikature svojih likova i besomucno igraju za zabavu
publike i aplauz na otvorenoj sceni. Milos Bikovi¢ u ulozi
Mladena melodramski prenaglasava sve, bas kao i Hana
Selimovic kao sestra mu Zvezdana. Tanja Petrovi¢ nam pre-
docava, mahom spoljnim sredstvima, pomalo 3asavu ali
Jbeskrajno zanimljivu” (kako kaze opis njenog lika u tekstu)
Unu. Znatno bolji utisak ostavile su Dara DZoki¢, koja Ja-
dranku, vernu svojim idealima, igra Zustro ali odmereno, i
Renata Ulmanski u svojim minijaturama narodne heroine
Vukice i komsinice Mare. Jedina duhovita scena u predsta-
vi proistice iz igre Renate Ulmanski i apsurdnosti situacije,
kada se Vukica, koja lezi pored Jadranke u bolnici, budi iz
kome i razgovara sa Mladenom prerusenim u Tita, ali to je
premalo da bi popravilo opsti utisak jezive povrsnosti. Tema
raspada Jugoslavije brzo se gubi u komicnim scenama koje
evociraju nostalgiju, gde se ta nostalgija, paradoksalno, vise
uspostavlja prema pocetku devedesetih nego prema SFRJ.
Ono $to bi trebalo da oznadi raspad drustva (kesica vegete
u dzepu klosara), ratna razaranja (granatiranje Dubrovnika)
i sveopstu bedu i propadanje postaje vic, obi¢an comic re-

106 TEATRON 156/157 JESEN/ZIMA 2011

lief. MeSanje drame i komedije se brzo pretvara u Zanrovski
haos, koji dovodi do toga da se ono dramsko, zanimljivo i
preispitavajuce iz pri¢e gubi, a ostaju nam povrsni vicevi i
lo$ humor.

Pored odsustva ozbiljnijeg bavljenja godinama raspada
i svakodnevicom pocetka devedesetih godina, Mladenovi-
¢eva predstava prvo sadrzi prilicno izrazeno redukovanje
Jugoslavije na nostalgicni period bratstva i jedinstva, a po-
tom se, i kroz tretman likova koji stoje iza tih,,vrednosti” (pre
svega Jadranka i Vukica) i koji su u potpunim deluzijama,
pojavljuje i svojevrstan podsmeh. Na kraju predstave Ja-
dranka Miti¢ umire zajedno sa drzavom cije je ideale delila
u blazenom neznanju, naravno na 29. novembar, nakon sto
je priznala deci da ju je njihov otac napustio zbog druge
Zene i da mu zato nikada vise nije dozvolila da ih vidi, na Sta
je cerka odbacuje i govori joj da je mrzi. Ovo emotivno ra-
zracunavanje u porodici najbanalnije sugerise da ta vatre-
na Jugoslovenka nije ni brak mogla da sacuva, i da su zbog
njenih beskompromisnih uverenja, $to emotivnih sto poli-
tickih, samo deca ispastala. Na gotovo perverzan i svakako
perfidan nacin, ovako postavljena metafora i paralela tretira
samu ideju Jugoslavije kao istorijski i kulturno prevazidenu.

Izgleda na kraju da obe ove predstave, pored tema iz
bliske lokalne istorije, karakterise jedna povrsna politicnost,
nemogucnost da se teme dubinski oblikuju van vec¢ pozna-
tih teza i floskula koje cirkulidu javnim prostorom i u sustini
bivaju krajnje apoliticne. | Patriotic hypermarket i Zbogom
SFRJ vide figuriraju kao konstatacija stanja i ne zalaze u
njegovu dublju analizu. Vise nije problem potegnuti temu
raspada Jugoslavije, nije problem ni ¢uti da su Srbi ubijali
Albance na sceni, problem je izgleda oti¢i dalje od samog
tematizovanja, radikalnije i dublje apostrofirati probleme,
dalje od jeftinih emocija (Patriotic hypermarket) ili jeftinog
vica (Zbogom SFRJ), $to ni Mustafi¢ ni Mladenovi¢ nisu ura-
dili.



U Moskvu! U Moskvu!
Po A.PCehovu (Tri se-
stre i Seljaci)
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Luxemburg-Platz,
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Zizel Vijen

Slobodan Obradovic

OTKRIVANJE PUBLIKE

nasle na istoj ravni sa internacionalnim programom Bitefa, biti konkurentne u

odnosu na velika imena koja su gostovala na festivalu, jednim delom su otklo-
njene odlukom Zirija da Grand-prix Mira Trailovi¢ pripadne predstavi Elijahova stolica u
reZiji Borisa LijeSevica (scena,Bojan Stupica’, Jugoslovensko dramsko pozoriste u saradniji
sa Festvalom MESS Sarajevo).

Ako se uzme u obzir i to da su mnogobrojni gosti, profesionalci iz blizeg i daljeg po-
zorisnog inostranstva, dobili priliku da vide $ta moZe dalje da se preporucuje (za gostova-
nja, saradnju i druge vrste umrezavanja), a da dolazi iz,regiona u fokusu’, onda je dobro
sto su imali priliku da se, pored pobednicke predstave, upoznaju i sa radom Olivera Frlji¢a
(Proklet bio izdajica svoje domovine i Otac na sluzbenom putu), lvane Sajko (Rose is rose is
rose), Natase Rajkovic i Bobe Jel¢ica (Izlog), Selme Spahic (Hipermnezija). . .

Ostaje pitanje da li je regionalni odeljak 45. Bitefa generalna ideja za ubuduce ili ¢e to
postati nesto kao showcase, odnosno koje su tu geografske i koncepcijske koordinate u
pitanju.

Vrlo je verovatno da ni nama a ni,komsiluku” ne bi skodio jedan znacajan regionalni
festival i da Bitef kao verifikator pozorisnih deSavanja sa iskustvom, a otvoren za kriticko
preispitivanje i novo oblikovanje, ima sve potrebne uslove (osim, istina, dovoljno para)
da bude mesto susreta pozorisnih sredina jugoistocne, juzne i srednje Evrope. S tim $to
pomalo ispada kao da mi dobro evropsko i svetsko pozoriste gledamo na dnevnoj bazi.
Sto bas i nije slucaj. Ali na trenutak i to na stranu. Potencijalna regionalizacija bi verovat-
no podrazumevala i da se na svim poljima ostvaruje jos slojevitija saradnja umetnika
najmlade, mlade, srednje, srednje-starije i seniorske generacije (kohabitacija to je ta rec),
a u okvirima sireg kulturnog prostora gde drzavne granice ne znace i ne smeju nista da
znace (¢ak ni onda kad ih stvarno nema, kao npr. drzavne granice na jugu). To bi dalje po-
drazumevalo i jacanje potencijalne kriticke platforme, sa akcentom na drustvenu smelost
i inventivnost, izazove i zamke koje treba prepoznati i priznati, razlike i rizike takode. ..
Zvuci kao gromada od posla, a iz dzepova duva bankrot.

Sta god se bude desavalo sa regionalizacijom i Bitefom, ¢ini se izuzetno vaznim da
taj proces tokom naredne selekcije ne bude samo pazljivo odabran presek onoga sto
se u regionu nudi, tj. da potencijalni koncepcijski zaokret ne bude primarno uslovljen
tragicnom ekonomskom situacijom. Jedno je ako se na Bitefu nade u svim segmentima
relevantna predstava iz nama bliskog okruzenja (kojoj je i inace mesto na nekom inter-
nacionalnom festivalu), a drugo je ako su ona i njenih nekoliko regionalnih posestrima
pozvane zato 5to im produkcije sve skupa kostaju manje od trecine jedne npr. nemacke
predstave.

Poéetne dileme oko toga da li ¢e predstave iz regiona, koje su se ove godine
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U Moskvu! U Moskvu!

Bitefovski fenomen koji nece nestati, bez obzira na
koncept festivala, ostaje onaj da se u ponudi povremeno
pojavi bar jedna predstava za koju maniji ili veci deo publi-
ke misli da njeno nepozivanje ne bi drasti¢no osiromasilo
selekciju. Autorski projekat francuske umetnice Zizel Vijen
pod naslovom lzvinjavam se, na primer, naisao je na otpor
publike koji se manifestovao otvorenim izlivima besa, te
glasnim zahvaljivanjem Bogu (hrabro, u prvom mraku)
kada se predstava nakon sat i desetak minuta zavrsila. S
druge strane, Cetvorosatna predstava Franka Kastorfa U
Moskvu! U Moskvu!, agresivni vodvilj koji podseca na me-
savinu puckog humora Jagosa Markovi¢a, umetnicke pre-
tencioznosti Kokana Mladenovica i glazure angaZzovanosti
Gorcina Stojanovica, publiku je bacio u delirijum tremens.
Ocena 4,64. Znaci, odli¢no. Opet se vracamo na,kohabita-
ciju”: cak i predstave o kojima mislimo da su najgore koje
smo ikad videli - trebalo je videti.

| u slu¢aju predstave lzvinjavam se, i u slucaju predsta-
ve U Moskvu! U Moskvu!, jasno je da je re¢ o pozoristu u
kojem razotkrivanje autora otkriva mnogo vise o publici.

Kao tekstualni predlozak Frank Kastorf, pored drame
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Tri sestre, koristi i Cehovljevu pripovetku Seljaci, da bi se
kao krajnji rezultat stvorila slika dotrajalih Zivota koji su
svuda jednako trosni, kako medu onima koji su ogrezli

u provincijalizmu i trivijalnosti (Prozorovi i gosti koji ih
posecuju) tako i medu onima koji su ogrezli u alkoholu
(likovi iz pripovetke, mahom prikazani kao bahata bagra
koja psuje i preti). Ono 5to ih objedinjuje jeste situacija u
kojoj i demoralisani proleterijat, a i oni drugi koji vapiju
,U Moskvu! U Moskvul” zapravo nisu u stanju da mrdnu
iz beketovske situacije u kojoj se nalaze. Tu vrstu para-
lisanog beznada domaca publika moZe da razume sa
lako¢om. Zivi se svaki dan. Istini za volju, glavna junakinja
iz pripovetke na kraju ipak odlazi u prestonicy, ali ono sto
e je tamo sacekati jednako je tragi¢no kao kal iz kog je
pozelela da pobegne. ..

S druge strane, Zizel Vijen od dramaturskog tiva ko-
risti poeziju i prozu Denisa Kupera (u vidu audio-zapisa
pis¢evog glasa), ali bez Zelje da se na nivou celine, koja
nastaje iz te disperzivne grade, konstruise samo jedna pri-
¢a. Naprotiv, Vijenova polazi iz inteligentnog inata da se
onoj publici (diliem sveta) koja po svaku cenu traZi makar



jedan bazi¢ni narativ, uskrati upravo to zadovoljstvo. Njena
predstava umesto toga nudi asocijacije, pa odatle onda. ..
,ko plimu uhvati” Izvestan je uticaj ranih radova Romea
Kastelucija, ima elemenata psiho-horora iz Kopolinog
Prisluskivanja, ima tisina u kojima se preispituje savest slic¢-
no Hanekeovom Cache-u, ima rekontekstualizacije prirode
zlocina nalik projektu Mojra britanskog umetnika Markusa
Harvija... Vijenova, takode, ima i plesacicu Anju Roter-
kamp koja uz muziku Pitera Reberga, pionira elektronskog
zvuka, gotovo do ivice nervnog i fizitkog rastrojstva (na
vrtoglavim crvenim potpeticama) izvodi egzorcisticki
doom-noise ritual, okruzena lutkama koje po svojoj odedi i
veli¢ini odgovaraju maloletnim devoj¢icama (zastitni znak
predstava sa potpisom Zizel Vijen).

Ako se predstava lzvinjavam se bavi problemom biti-
sanja u savremenom svetu gde je opasno Ziveti ne zbog
onih koji ¢ine zlo, ve¢ mnogo vise zbog onih koji to gleda-
ju i ne ¢ine apsolutno nista, pitanjem,necinjenja” spram
problema koji su ocigledni bavi se i Frank Kastorf. Na
primer, primitivnos¢u. U njegovoj predstavi ona nije opa-
snost koja bi mogla da zavlada ako se ne bude pazilo. Li-
kovi vec nisu bili obazrivi. Primitivnost oko njih cveta i ocita
je.Imaiime i prezime i moc. Sepuri se pred o¢ima drugih
junaka (a i pred nama) i ne samo da joj niko ne moze nista
nego jos$ uspeva i da izazove simpatije. Paradoksalno, to se
i ne moze sasvim uzeti za zlo. Primitivnost olicena Natali-
jom Ivanovnom (Katrin Angerer je igra kao zenu direktno
ispalu iz pakla crvene dekadencije) jedina je koja kod Ka-
storfa uopste nesto radi (i to furiozno, na sebi ili oko sebe).
Ostali iz njenog okruzenja isprazno filozofiraju, $to glumci
aktivno potcrtavaju odrzavanjem glasa u povisenim to-
novima (do vokalne izvitoperenosti, fizicki zahtevne, ali
ponekad karikaturalno rabljene do granice ki¢a). Ono sto
se oko njih a ispred nas desava uglavnom je ilustrativno,
bilo da je posredi jarka glumacka igra na proscenijumuiili
kamerman koji snima dogadaje iz pozadine koji se isto-
vremeno projektuju na ekranu. Fizicki humor, na kome se
insistira, povremeno uspeva da pruzi odusak u odnosu na
visokoparnu retoriku, sve dok na kraju ne postane sam sebi
svrha, nesto kao stalna Zelja da se publika odrzi u stanju
zasmejanosti (U maniru,...bas je smesno kako nespretno
guram kolica sa bebom, a kad se sad sapletem i padnem
na tur, vi ¢ete se smejati jos glasnije .. .").

lzvinjavam se

Sto je najtragicnije, tako i bude. Bitno je da se proizvod
proda potrosacima. A kad je cirkus, fertutma i smesno,
nema veze ni kulturpoliticki pli¢ak, ni malo flerta sa nizim
oblicima zabavljackog.

U odnosu na Franka Kastorfa, koji je ve¢ dugo prisutan
na pozorisnom trzistu, Zizel Vijen ima dve decenije isku-
stva manje i reklo bi se da,pozoriSnom Sou-biznisu” prilazi
sa drugacijom vrstom dovitljivosti. Njen proizvod je pred-
stava koja gledaoca poziva (i uvlaci) u ekstremno individu-
alnu igru uloga, tamo gde je svako ponaosob istovremeno
i Zzrtva i zlo¢inac i saucesnik i islednik.

U slucaju ovogodisnjeg Bitefa, gde se Kastorfova pred-
stava prilicno nekriticki dozZivljavala kao ,daleko od neuspe-
ha”, gotovo da je logi¢no $to se hermeti¢nost predstave
Zizel Vijen nasla u ostrom klin¢u sa domacom publikom,
narocito sa onom koja nije ni trepnula (a ni promislila) pre
nego $to je predstavu [zvinjavam se svrstala u domen kul-
turnog zagadenja.
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SAVREMENA SCENA

Gardenija

reditelji: Alen Platel

i Frank van Leke

Less ballets C de la B,
Gent, Belgija

45, Bitef

Olga Dimitrijevic

POSLEDNJI
PERFORMANS

a samo zatvaranje 45. Bitefa u Pozoristu na Terazijama predstavljen je projekat

Gardenija autorskog tima koji ¢ine koreograf Alen Platel i reditelj Frank van Leke,

a po konceptu glumice Vanese van Durme. Gardenija je inspirisana filmom Yo
Soy Asi Sonje Herman Dolc, koji se bavi poslednjim danima jednog barselonskog kabarea
i pricama transvestita koji su izvodili svoje tacke u njemu. Medutim, Gardenija kao prevas-
hodno plesni projekat ne koristi reci za rekonstrukciju karijere ovih protagonista, ve¢ nam
koreografski prikazuje ovu istoriju — istoriju privatnog zivota i jedne, slobodno mozemo
reci, potkulture.

Na samom pocetku, ceremonijal majstor — Van Durme sama — kabaretski najavljuje
jednu po jednu ucesnicu, uz lascivni kabaretski humor i vulgarne opise $ta je koja od njih
radila sa muskarcima. Kada ceremonijal majstor(ica) najavljuje Lili, Koko i ostale raspuste-
nice kabarea, nama se zapravo predstavlja nekoliko starijih muskaraca u sivim muskim
odelima, koji tako stoje u oc¢iglednom kontrastu sa onim sto se izgovara i najavljuje. Siva
odela koja oni nose ne samo da govore o prerusavanju vec i o uniformisanosti i uklapanju
u ostatak sveta i njegove norme. Sivo odelo — norma — u ovom kontekstu postaje kostim,
bas kao i haljine koje ¢e ovi protagonisti vrlo brzo obudi.

Ovakav postupak nam odmah nudi motive kojima ce se predstava baviti: odnos starog
i mladog, scene i,pravog” Zivota i, naravno, igranje rodom. Dvostruka dreg igra sa pocetka
je uzbudljiva i od starta uzdrmava ono $to nazivamo stabilnom rodnom podelom. Pored
sedmorice starih transvestita, u podeli uc¢estvuju mladi muskarac i jedna bioloska Zena
(glumica Grit Debaker, inace prijateljica Vanese van Durme). Takva postavka odmah otvara
asocijacije na opsta mesta mita o transvestitima — nedostiznu Zudnju za mladim telom
i nedostiznu teznja da se bude Zzena. Medutim, i na svu srecu, Grit Debaker u predstavi
funkcionise i na drugom nivou, koji nije povrsno i isprazno metafori¢an, nego uspostavlja
njene pozicije i odnose sa transvestitima. Na samom pocetku predstave ona se brine o
njima, vodi ih tako stare do njihovih mesta na sceni — i biva vise kao neka madam njihovog
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salona, prijateljica, negovateljica i sve, nego predstavnica
pola/roda kome ovi teze. Slicno biva i sa mladim muskar-
cem - ceo ansambl, u ovoj predstavi dela zajedno i tako
gradi jednu zajednicu, pomalo kompetitivnu ali iznad sve-
ga inkluzivnu.

Onda pocinje igra svlacenja i presvlacenja, pra¢ena
pazljivo izabranim pesmama od onih skoro pateti¢nih kao
,Forever Young"” do klju¢nih supkulturnih muzi¢kih mome-
nata kao,Over the Rainbow" i,Sag mir wo die Blumen sind”
Marlene Ditrih (same poznate po svom preoblacenju u
muskarca). Sam izbor muzike igra igru u kolektivnom evo-
ciranju uspomena, a na nekom nivou uspostavlja i istorijski
kontinuitet, svest o istoriji potkulture. U tim performansima
se ukazuje na brojne prepoznatljive i omiljene detalje, tacke
i rekvizite — tu su i bunde, i perike, i $minka, i imitacija Glo-
rije Svanson iz Bulevara sumraka, i ostale imitacije na teme
raspale pevacice, dive pod reflektorima i druge dreg ikone,
od Lajze Mineli, pa recimo do Doli Parton. Sve se to odvi-
ja u najboljem klju¢u konceptualizovanja drega po Dzudit
Batler, gde subverzivni potencijal drega lezi upravo u ¢inu
performansa — momenat u kom dreg nije povladivanje ak-
tuelnom poretku striktnih rodnih uloga i dualnosti, ve¢ pre
njegovo izvrtanje, razotkrivanje njegove konstruisanosti.

Prica o opresiji, identitetu, usamljenosti, talentu, perfor-
mansuy, telu i mladosti koja nestaje, svoj najdirljiviji mome-
nat ima kada mladi uc¢esnik predstave, Hendrik Lebon, solo
plede na cuvenu pesmu,Comme IIs Disent” Sarla Aznavura,
jednu od najjacih transvestitskih/gej himni. Lebon (koga je
ostatak ansambla prozvao Dimitrij) izvodi solo tacku mla-
dog snaznog tela koje u tom trenutku postaje metafori¢na
scenska zamena za mlada tela koja su ostali uc¢esnici imali, i
tela koja su Lili i ostale zvezde kabarea imale u svojim u kre-
vetima. Njegovo mlado telo koje sa svojim (pretpostavlje-
nim) queer identitetom sada ima mnogo manje problema
zbog svog identiteta nego ovih sedam starih transvestita i
Aznavur u vreme snimanja pesme. Lebonovo izvodenje i
njegov ples na ovu pesmu tako funkcionise kao svojevrsna
posveta potkulturi i njenom istorijskom nasledu. Istovre-
meno, scena iskazuje svest o kontinuitetu opresije — kako
tacka odmice, biva sve naglasenije da usamljenost i nesi-
gurnost mladog plesaca proisticu u najvecoj meri upravo
iz njegovog queer identiteta. NaZalost, ova tacka u svom
nastavku brzo klizi u prepateti¢nu scenu u kojoj ,Dimitrij”

u imaginarnom razgovoru sa majkom pati presamicen na
podu Zeljan ljubavi i da bude prihvacen; scenu koja, osim
nepotrebno prenaglasenih emocija, takode dosta uspora-
va predstavu i razbija ritam.

Uprkos tom (jednom) iskliznu¢u u patetiku i uprkos
tome 5to joj se moze uputiti primedba da iskljucuje Zene
u dregu (drag kings) iz price, Gardenija je izuzetno dirljiva
predstava. Pretpostavljene ispovesti i Zivotne price juna-
ka nam se nude kroz performativne ¢inove, a dregovanje
koje ne prestaje prenosi razli¢ite asocijacije vezane za zi-
vot starih transvestita. U ovoj igri razotkrivanja, svlacenja i
preoblacenja nismo na sceni videli velike izvedbe niti po-
sebno naglasene licne detalje. Izvodaci su nam na kraju
demonstrirali radost igre (i) prerusavanja, scenske i zivotne
slobode, i na elegican nacin proslavili sve ovo u okviru svog
simbolickog poslednjeg pojavljivanja na sceni, dramatic-
nog trenutka poslednjeg performansa.
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SAVREMENA SCENA

Dosao sam do kuce, ali
nisam usao

rezija: Hajner Gebels
Teatar Vidi iz Lozane
45. Bitef

Gorica Pilipovic

ZACUDNI IZLET U
SCENSKU POEZIJU

ntegralni deo nekolikih predstava na ovogodisnjem Bitefu bila je muzika. To inace

nije nikakva novost u savremenom pozoristy, ali kod nemackog umetnika Hajnera
Gebelsa - to je pravilo, jednostavno zato $to je on istovremeno i kompozitor i re-

ditelj. Ve¢ dva puta su njegove predstave bile prikazivane na Bitefu, obe su dobile Grand
prix, jednu je ¢ak odlikovalo potpuno odsustvo glumaca, a u korist, izmedu ostalog, mu-
zickih instrumenata. Ove godine Gebels je dosao sa ostvarenjem koje bi se mirno moglo
nazvati kamernom a cappella operom, s obzirom na to da je najveci deo teksta otpevan.
Naime, uzevsi Cetiri poetska ostvarenja Eliota, Blansoa, Kafke i Beketa, Gebels je stvorio
Cetiri muzicko-poetsko-teatarske slike slicnog senzibiliteta koji je na nivou toka svesti, bez
logi¢ne naracije. To su, zapravo, dramski monolozi dramatizovani kroz pojavu cCetiri lika,
Cetiri izvodaca koji se stapaju u jedan glas, izvodedi ¢itav niz simboli¢nih scenskih radnji.
Ako se setimo da su prvi autori opera smatrali da je muzika samo produzena ruka poezije,
Gebelsov postupak je vise nego logican. | on sam kaze da njegova muzika proizlazi pre
svega iz samog teksta. Pri tome, angazovao je jedan od najboljih vokalnih kvarteta — bri-
tanski ansambl Hilijard, specijalizovan kako za izvodenje rane tako i savremene muzike, ¢iji
su ¢lanovi pokazali ne samo vrhunsko vokalno majstorstvo vec i sposobnost da se iskazu u,
za njih neobic¢nom, pozorisnom okruzenju. Potpuno je fascinantno, na primer, kako u prvoj
slici, tj. ¢inu, posle petnaestak minuta odvijanja radnje u potpunoj tisini, odjednom, neoce-
kivano, po¢ne pevanje u savrsenoj intonaciji i vokalnom skladu ¢etvoroglasnog ansambla.
Prva slika je, dakle, Eliotov tekst, zapravo jedna od njegovih najpoznatijih i najznacaj-
nijih pesama - Ljubavna pesma Alfreda Prafroka, tekst o starenju, njegovim frustracijama,
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¢eznji, osecanju propadanja, nelagodnosti i zabrinutosti,
konacno svesti o smrti. U simboli¢noj, crno-beloj scenogra-
fiji gradanske sobe, njen stanar se sprema da negde ode, ali
zapravo nikuda ne odlazi; to pakovanje i raspakivanje je na
nivou ritualne radnje, dovoljno samo sebi, suvisno, bescilj-
no. Pri tome je radnja koncipirana simetri¢no, $to odgovara
trodelnoj (a-b-a) muzickoj formi, gde je srednji odsek po-
veren solisti. Gebelsova muzika i u smislu stila korespondira
sa poetskom materijom i u vezi je sa sintagmom pod ko-
jom je posle predstave voden razgovor s njim —,akusticna
literatura — literarna akustika” Proizasavsi iz teksta, muzika
je gradena u slobodnom kretanju, atonalno, ali sa jakim
uporistem na konsonantnom sazvucju ansambla, silabi¢no
i homofono, te u razvijenim, izuvijanim melodijskim linija-
ma, bez ikakvih ostrina, u tihoj, ravnoj dinamici i laganom
tempu, koji je i inace odlika predstave u celini — sve njene
muzicko-poetske slike su manje-vise staticne. To kod gle-
daoca stvara i specifican razvoj psiholoskog vremena, taj
usporeni ritam koji ga natera da se posvetite sopstvenom
toku svesti.

Drugi ¢in je likovno, muzicki i fakturno najbogatiji i naj-

raznovrsniji. Ludilo dana Morisa Blansoa, poema ciji je stih
posluzio kao naslov predstave, bavi se najrazlicitijim te-
mama koje bi se mogle podvesti pod zajednicki imenitelj
smisla (pesimisti bi rekli besmisla) zivota. Ali za razliku, na
primer, od nemacke predstave prethodnog dana na Bitefu,
u kojoj se, prema Cehovljevom tekstu, o istim temama go-
vorilo dramati¢no, da dramati¢nije ne moze biti, ovde pre-
ovladavaju osecanja tuge, sete i melanholije, sto uostalom
boji i predstavu u celini. Jedan glas sada je razvijen u Cetiri
lika koji se na prozorima kuce oglasavaju svojim meditaci-
jama o Zivotu, uz banalne svakodnevne radnje, ali gde i u
tom nedogadanju Gebels raznim duhovitim momentima,
te scenografskim, zvu¢no-svetlosnim docaravanjem ulice
i zbivanja na njoj, postize zanimljivu scensku dinamiku.
Upravo u ovoj slici ¢lanovi ansambla Hilijard pokazuju i svo-
je glumacke talente s obzirom na to da je sada veci deo
teksta izgovoren, dok u otpevanim odlomcima ponovo
fasciniraju slivenoscu glasova, njihovom plemenitom bo-
jom, te savréenim zajednistvom ¢ak i u situaciji kad nemaju
medusobni vizuelni kontakt.

Kontrast drugoj bila je treca, najkraca i najjednostavnija
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slika u kojoj su sada pevaci imali sasvim blizak kontakt sto-
jeci okupljeni oko bicikla jer — posredi je izlet u planinu, a
gde bi drugo, kako kaze Kafka u svojoj istoimenoj pesmi,
gde sada otkrivamo i duhovity, te ironi¢nu stranu ovog
pisca.

Konacno, Cetvrta slika je na Beketov tekst U najgore,
napred! gde Gebelsov umetnicki postupak kulminira prvo
u izboru krajnje hermeti¢nog teksta, a zatim i u muzickoj
realizaciji koja se svodi na beskonacne repeticije na jednom
tonu, odnosno akordu, uz izuzetno spore promene har-
monskog ritma, $to je proizaslo iz ponavljanja u tekstu. Ova
scena je postavila najvise izazova pred gledaoce upravo u
smislu odsustva svakog dogadanija, ¢ak i prevoda teksta na
displeju iz odredenih, tehnickih razloga, $to je ukinulo bar
individualnu mogu¢nost gradenja sopstvenih asocijativnih
veza. Uprkos izuzetnoj poeti¢nosti, scena jedva zadrzava
paznju gledaoca, te predstavlja pad u odnosu na prethod-
ni tok. U svakom slucajuy, to je predstava koja ulazi u niz
zacudnih bitefovskih izleta u ¢istu scensku poeziju.
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Mileva

kompozitor:
Aleksandra Vrebalov
reditelj: Ozren Prohic¢
SNP Opera

Gorica Pilipovic

ZENSKO PITANJE

leksandra Vrebalov nas u programskoj knjizici obavestava da su joj u SNP-u

za jubilarnu sezonu traZili lokalnu temu i da je ona predloZila Milevu. Naravno,

kompozitorka je vrlo dobro znala, i svojim ostvarenjem dokazala, da je prica o
Albertu i Milevi lokalna tema univerzalnog znacenja, tema koja pre svega otvara pitanja
Zenske egzistencije i partnerskih odnosa tada, pre sto godina, ali i sada. Aktuelno i zanimlji-
VO, jo$ jedno Zensko pero u nizu izvanrednih operskih ostvarenja nasih autorki poslednjih
godina. A libreto za operu je delo Vide Ognjenovi¢, prema njenoj istoimenoj drami (tekst
je ispisan na displeju, sto je vrlo zahvalno za pracenje drame, iako su svi vokalni solisti
imali savrsenu dikciju). Libreto je koncipiran u nizu pojedinacnih prizora iz razlicitih miljea,
vesto povezanih prelaznim $to muzi¢kim $to scenskim sredstvima. Oni su, s jedne strane,
realisti¢ni, poput scena u kuci Milevine porodice u Novom Saduy, ili scene polaganja ispita
u univerzitetskom amfiteatry, ili proslave Nove godine, a s druge strane, kao da ima i na-
drealistickih elemenata, pogotovu u scenama sa horom, koji na poseban nacin ucestvuje
U 0voj, U osnovi intimnoj, kamernoj drami. Izabrani su, dakle, karakteristicni dogadaiji iz
Milevinog Zivota — odlazak na studije u Cirih, susret sa Ajnstajnom, radanje dece, odvajanje
od jednog, bolesti u porodici, profesionalna osuje¢enost — ¢itav niz motiva koji otkrivaju
slozene odnose medu glavnim junacima, tj. ceo jedan Zivot koji od Mileve stvara tragic-
nu junakinju, gotovo anticku heroinu. Aleksandra Vrebalov kao da podvlaci tu tragiku ka
kraju opere, gde neke scene, posebno poslednja, dobijaju oratorijumsku teZinu. Tako su
i vizuelno zamisljene — hor je sada potpuno bezlican, i bukvalno — pevaci nemaju lica,
to je hor--komentator, kao u baroknom oratorijumu, a na samom kraju Mileva, u svom
dvostrukom liku, pred notnim pultom peva svoju zavrsnu, dramati¢nu koloraturu. Naime,
neobic¢nost koncepcije je i to 5to se u tom prostorno-vremenskom diskontinuitetu istovre-
meno pojavljuju mlada i zrela Mileva, sopran Darija Olajos-Cizmi¢, odnosno mecosopran
Violeta Sreckovi¢ (obe odli¢ne), Cime se jos ¢vrsce preplic¢u niti jednog Zivotnog puta i on
sagledava iz razlicitih perspektiva.

Aleksandra Vrebalov je svojom muzi¢kom partiturom vrlo vesto i efektno pratila taj put
uoblicavajudi svaku scenu u odgovarajuc¢e muzicko ruho, pocev od ilustrativnih mome-
nata poput tamburasa na samom pocetku, spretno ukomponovane Mocartove muzike,
valcera ili folklorno intonirane balade, pa do muzicki krajnje komplikovanih i razradenih
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epizoda; od govora i krika, skandiranja na jednom tonu do
ekspresionisticki razvijenih linija u vokalnim deonicama;
konacno, u izuzetno bogatoj orkestarskoj paleti od vrlo
suptilno, prozracno orkestriranih odseka, sa istaknutom
harfom, zvonima, pa ¢ak i harmonikom, do gromogla-
snog tuti zvuka. Evokativnost muzike Aleksandre Vrebalov
je nesto sto je dobro poznato, ali u operi je doslo do pu-
nog izrazaja zahvaljujuci upravo muzicko-scenskoj formi.
Konkretni, vanmuzicki zvuci, ukljucujudi i Ajnstajnov glas,
na primer, kao i odgovarajuci video-prilozi, kompjuterska
grafika, fotografije i filmski klipovi iz epohe, asocijacije na
umetnic¢ku scenu tog doba, samo su zvucno i znacenjski
obogatili i povezali tok.

Potpuno u skladu s muzikom bili su mastoviti kostimi s
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naznakama epohe Jasne Badnjarevi¢, te svedena, ali isto-
vremeno i monumentalna scenografija i raznovrstan, razi-
gran mizanscen reditelja Ozrena Prohica, gosta iz Hrvatske.
On je vesto iskoristio oba plana scene, koncipirajuci zadnji
kao osnovu, kako za snazne koloristicke efekte tako i neke
elemente radnje, dok je prednji rezervisao za osnovni tok
fabule, upotrebljavajuci najneophodnije predmete, delove
namestaja, naznake prostora ili dogadaja. Vesto je i vodio
protagoniste, grupisao, te suceljavao soliste, odnosno hor-
ske grupe, kombinujuci ih u vrlo dinamic¢ne prizore. Po-
sebno je u tom smislu upecatljiva scena u univerzitetskom
amfiteatru, karakteristicna i samom sadrzinom — profesor
preporucuje Milevi da se vrati kuci i posveti muzu i deci
jer njen Zenski mozak ne moze da shvati fiziku; ili scena



podeljena na dva paralelna toka, oba bremenita znace-
njem — prvi se odvija u Ajnstajnovoj laboratoriji, a drugi na
Milevinom imanju; u prvom, prijatelji zameraju Ajnstajnu
na grubim zahtevima koje je postavio Milevi, dok on od-
govara da niko nije kriv, a u drugom, prijateljice se secaju
svojih ambicioznih Zelja koje su sada, posle deset godina,
uglavnom neispunjene. Od samog pocetka, zapravo, bilo
je jasno da je opera zamisljena u najboljem duhu savreme-
nog pozorisnog izraza. U prvoj sceni, naime, briljira Jelena
Koncar u ulozi Milevine bolesne sestre Zorke, ¢ija psihicka i
telesna rastrzanost ne moze biti veca. A zatim se pojavljuje
lik za likom, svaki upecatljiv i odlicno glumacki i vokalno
izveden: zabrinuti i ozbiljni g. i g-da Mari¢, tj. Marina Pavlo-
vi¢-Barac i Branislav Jati¢; strogi i bezobzirni profesor Veber

— Miljenko Buran; mladalacki, bezbrizni Ajnstajn — Viadimir
Andri¢, te niz sporednih, ali nista manje uspelih likova. Mlad
je i dirigent Aleksandar Koji¢, kojem treba odati posebno
priznanje za uspesno rukovodenje jednim ovako kompli-
kovanim i viseznac¢nim delom savremenog muzi¢kog jezi-
ka, koje ¢e, nadamo se, upravo zbog univerzalnosti teme,
te atraktivnosti realizacije, dobiti priliku da se pokaze i na
drugim operskim scenama.
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SAVREMENA SCENA

Bozanstvena
komedija

koreograf:

Edvard Klug,
koprodukcija Budva
- grada teatra i Bitef
teatra

Milena Jaukovic¢

IGRA ZA DANTEA

a plesno ostvarenje BoZanstvena komedija, u koprodukciji Budva — grada teatra

i Bitef teatra iz Beograda, Ciji koncept i koreografiju potpisuje Edvard Klug, ko-

reograf rumunskog porekla i medunarodne reputacije, moglo bi se kazati da
predstavlja koreografsku bravuru par excellence.

Za polaziste svoje koreografske vizije ovaj umetnik je odabrao remek-delo svetske
knjizevnosti Dantea Aligijerija. Vec i sam obim ove veli¢canstvene pri¢e o putovanju kroz
tri zagrobna carstva, a potom i raskosna misao Danteove, toliko sloZzene i slojevite vizije
Zivota, pretpostavljamo da su presudno uticali na autorovo opredeljenje za potpuni otklon
od svakog vida ilustrativnog koreografskog postupka, 5to se, u ovom slucaju, pokazalo
kao veoma mudar, a zapravo mozda i jedini prihvatljiv autorski pristup. Na taj nacin Klug
je, stvaralacki odgovorno, postigao da se njegovo videnje ,svete poeme” rastereti svakog
oblika robovanja hronoloskom pracenju sloZenog narativnog toka. Anticipirajuci svoju ko-
reografsku postavku u celini, autor se selektivno fokusirao na one delove knjiZzevnog dela
za koje je osetio da se nalaze u najtesnjem saglasju sa njegovim scenskim doZivljajem dela
velikog Firentinca. Snagom i raskosnim zamahom svoje stvaralacke imaginacije Klug je,
kao autor koncepta, studiozno i vanredno promisljeno Danteovu okupiranost idealima
morala, vere i ljubavi sintetizovao na nacin koji se pokazao u potpunosti kadrim da Klugu-
koreografu omoguci zaodevanje sopstvene zamisli u visoko stilizovan scenski izraz. Stilski
u potpunom skladu sa autorovim intencijama nasli su se i minimalisticki osmisljeni kostimi
Maje Mirkovi¢, dok je muzika autora Boruta Krzisnika i Milka Lazara auditivno potcrtavala
Zeljeni karakter svakog od triju carstava.

Besprekorno voden koreografski postupak Klug je u potpunosti ispunio autohtonom
koreografskom leksikom koja pulsira sopstvenim ritmom najrazlicitijih promeral | zaista,
u eventualnom susretu sa nekim koreografskim rukopisom, Cije nam autorstvo ne bi bilo
unapred poznato, ¢ini se da bi bilo moguce kazati:,Ovo je Klug!” Mozda bi se upravo na
jedan ovakav nacin najbolje dala izraziti autenti¢nost Klugovog koreografskog rukopisa,
implicitno time odajuci verovatno najvece priznanje opusu jednog koreografa. Cak i onda
kada uocavamo prisustvo izvesnih elemenata iz njegovih ranijih radova, koji su u Komediju
ukljuceni na bitno drugaciji nacin, Klug citira nikog drugog do — samoga sebe. Zasigurno
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pod snaznim uticajem zamrsenog spleta alegorijskih i sim-
bolickih postupaka kod Dantea, Klug ¢e upravo simbolicki
izraz uciniti dominantnim postupkom ¢itave predstave, ko-
jim prozima, kako koreografski tako i scenografski segment.
U tom smislu, svakako bismo istakli ideju smestanja mus-
karca i zene u jedan zajednicki kostim koji sugerise nacin
tretiranja ovog dualizma. | manje podrobnom analizom,
postalo bi jasno da u ovom ostvarenju ne postoji nijedan
pokret ili scenska radnja koje su iznedrili slucaj i proizvolj-
nost. Istancani odabir sredstava, koji ¢e biti kadri da podr-
Ze sve razvojne faze ciklicno zamisljenih koreografskih se-
kvenci, ukljucio je u sebe ¢itavu lepezu mastovitih, lucidnih
i idejno elaboriranih koreografskih i scenskih lajtmotiva,
bitno doprinosec¢i emotivnoj uskovitlanosti, uzbudljivoj
bas zbog toga 3to je potmula i sva u nagovestaju. Cak i u
onim scenama u predstavi koje odlikuje razudenost igracke
formacije i heterogenost koreografskih zadataka, uocice se
prisustvo jedinstvenog koreografskog motiva koji Klug va-
rira kroz ¢itav niz modifikacija i tako, zapravo, objedinjuje i
kondenzuje naizgled rasut scenski prizor. Buduci da je delo
dramaturski i koncepcijski stameno postavljeno i vanredno
¢vrsto koreografski strukturisano, ono odjednom kao da
postaje, neplanirano i bez ikakvih pretenzija na to, suptilan
,Cas koreografske anatomije’, koji nadahnjuje dragocenim
prizorom vrhunske i suptilne izgradnje bezbrojnih, minu-
ciozno osmisljenih detalja, suptilno razvijanih u pravcu
gradenja vecih i manjih koreografskih recenica. Do kraja, i
u potpunosti koncepcijski dosledna, predstava ce, u vidu
antiklimaksa, svoju eskalaciju doziveti upravo kroz potpun
smiraj duhovite poente, koji je vizuelno krajnje decentan, a
toliko upecatljivo realizovan.

I kao $to to uvek biva, koreografski jasno i konsekventno
izloZzena ideja zauzvrat je dobila od svojih igraca koncentri-
sano, energi¢no i precizno sprovodenje svega zamislienog,
posredstvom oslobodenog, a duboko osves¢enog pokre-
ta. S obzirom na veliko stec¢eno iskustvo i na, prema svet-
skim standardima, potpuno ovladavanje razli¢itim plesnim
tehnikama, ne ¢udi $to je Klug ulogu dodelio bas Ashen
Ataljanc, koja ¢e biti kadra da sve to najprimerenije istakne,
otvarajudi joj prostor za ostvarivanje mocne i veoma upe-
Catljive interpretacije. Cini se da je ovo ostvarenje, u kva-
litativnom smislu, oznacilo ogroman pomak i jednu vrstu
prekretnice u radu Bitef dens kompanije, kada je onaj, do

sada i te kako nazirani igracki potencijal, dobio i svoj umet-
nicki najzreliji izraz. Uzivali smo u tehnicki i interpretativno
preciznim i promislienim igrackim ostvarenjima Ane Ignja-
tovi¢ Zagorac, Nevene Jovanovi¢, Milice Jevi¢ i u ovladava-
nju sve slozenijim tehnickim zadacima Nikole Tomasevica,
Strahinje Lackovica, Urosa Petronijevica i Milosa Isailovica,
scenski narocito interesantne i obecavajuce pojave.

Za delo BoZanstvena komedija moglo bi se redi, sa pu-
nim uverenjem, da predstavlja ostvarenje koje je, bududi
da ispunjava najvise umetnicko-koreografsko-igracke stan-
darde, spremno da nasu plesnu scenu dostojno predstavi i
u inostranom ambijentu, za Sta se nadamo da ce se pruziti
prilika. Balet BoZanstvena komedija potvrdio je, sada vec
konacno, da je Edvard Klug nasao put ka izgradnji jasno
prepoznatljivog, suverenog i samosvojnog koreografskog
stila, u cemu se i ogleda ono $to se doZivljava vrhuncem u
bavljenju ovom granom igracke umetnosti.
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SAVREMENA SCENA

Aleksandar
koreograf:

Ronald Savkovic¢
Narodno pozoriste u
Beogradu, Balet

Milena Jaukovic

IZVAN STEREOTIPA

vaki pokusaj uoblicenja impresija pobudenih baletom Aleksandar, u koreografiji
Ronalda Savkovica, umetnika respektabilne medunarodne igracke karijere, su-
ocava se sa nizom ambivalentnih uvida, koji analizu provode kroz Citavo polje
divergentnih perspektiva, snazno se opiruci svakom izricanju kakve jednoznac¢ne procene.

Kao autor libreta, Savkovi¢ se odlucio za fragmentarnu strukturu naracije koja Ce, sa-
svim prirodno, usloviti i samu strukturu predstave, nadalje sac¢injenu od niza kracih scena
i staticnih prizora. Ovakva dramaturska postavka presudno je doprinela odstranjivanju
osecaja glomaznosti, do koje bi dovelo, gotovo neminovno i u svim aspektima predsta-
ve, svako hronoloski ta¢no podredivanje linearnom narativnom toku. Ve¢ nakon nekoliko
scena postaje jasno da Savkovi¢ svom Aleksandru nece pristupiti na onaj, mozda ocekiva-
ni nacin, dajuci svojim koreografskim uoblicenjem iskljucivi primat scenama znamenitih
osvajackih pohoda. Gradedi sopstvenu koreografsku viziju jednog od najvelicanstvenijih
ratnika u istoriji, autor ¢e znatan prostor posvetiti i onoj drugoj, emotivnoj strani njegove
licnosti koju koreograf prelama kroz prikaz Aleksandrovih psiholoskih stanja, nemira i izve-
sne melanholije, kroz njegov odnos sa roditeljima i, narocito, sa baktrijskom plemkinjom
Roksanom. Ne treba mnogo pa da se pretpostavi da je ovakav okvir libreta morao donekle
izneveriti sva ona ocekivanja, bitnije naklonjena stereotipnim i uvreZzenim predstavama o
Zivotu ovog slavnog vojskovode. Medutim, ¢ini se da su stilska konzistentnost i doslednost
koreografskog pristupa ipak otvorili znacajnu moguénost da balet Aleksandar, na putu
njegove analize, bude sagledan kao autonomna koreografska tvorevina, u okviru sebe sa-
mog, nezavisno od spolja nametnutih datosti.

Bududi da je re¢ o dugogodisnjem prvaku Baleta znamenite berlinske Drzavne opere,
koji je kao igrac saradivao sa najvec¢im svetskim koreografima, sasvim je ocekivano sto je
koreografski izraz Savkovica, jednim svojim delom, bitno blizak maniru nemackog plesnog
stvaralastva. Povrh toga, on u sebe znacajno ukljucuje i motive koji pripadaju onom kru-
gu evropske koreografske tradicije koji je bitno prozet isto¢njackim plesnim tehnikama,
poput elemenata buto plesa. Upravo zahvaljujuci prethodno ustanovljenoj, krajnjoj odre-
denosti pravca svoje zamisli kojim ¢e, potom, stvaralacki smelo, uputiti svoje koreografsko
oblikovanje Aleksandra Velikog, Savkovic je na ovako plodnoj platformiizgradio predstavu
specificnog scenskog jezika i upecatljivog vizuelnog doZivljaja. Istrajavajuci u svojoj koreo-
grafsko-scenskoj koncepciji, Savkovi¢ je svoje videnje dosledno i hrabro prepustio njenim
krajnjim implikacijama, ne dozirajuci ih i ne prilagodavajuci ih kakvom ,opsteprihvatljivom
ishodu” Time je otvorio prostor za gradenje onoga 5to je, po svemu sudeci, i bila jedna
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od njegovih primarnih namera i nimalo lak zadatak: pred-
stavu obaviti onim pojmovno neuhvatljivim - specificnom
scenskom atmosferom, koja ve¢ sama po sebi predstavlja
znacajan kvalitet. Posebno interesantan doZivljaj izaziva
ukljucivanje sahovske table (koju bi svakako trebalo bolje
osvetliti), nad kojom se odigravaju potezi onih licnosti koje
periodi¢no, pod plastom privida, uzimaju sudbinu u svoje
ruke. Uvodenije Sahovske table samo po sebi ne predstav-
lja narocitu scensku novinu, ali Savkovi¢evo poigravanje sa
njenim figurama i promenljivim odnosom snaga koje ono
konfigurise verovatno najupecatljivije ilustruju delikatnu
prirodu Savkovi¢evog odnosa prema simboli¢ckom izrazu.
U scenskom ambijentu inspirisanom Kapijom posvecenoj
vavilonskoj boginji Istar (scenograf Lucas Lerch), Savkovi¢
¢e upriliciti, u saglasju sa zastupljenim evropskim koreo-
grafskim trendom, nekoliko krajnje neocekivanih mome-
nata koji svojim karakterom i koris¢enom rekvizitom cine

(foto: Srdan Mihic¢)

iskorak u savremeno doba, upucujuci na ovaj nacin jednu
vrstu izazova distanciranom, ¢esto pomalo pasivnom ka-
rakteru posmatranja baletske predstave. Takode veoma za-
stupljen postupak kontrasta, realizovan Sirokom lepezom
koreografskih i scenskih sredstava, scene lirskog karaktera
suprotstavljao je onim ratnickim i bahanalskim, doprino-
sedi na taj nacin narastajucoj tenziji, kadroj da ,uzme pod
svoje”. Autorov izbor muzike, sacinjene od grupe autora
(Dead can dance, Tyler Bates 300, Hans Cimer, Nat King Kol),
pokazuje se kao najteSnje povezan upravo sa pomenutim
postupkom nizanja medusobno kontrastiranih scena, bilo
da ga on inicira, bilo da iz njega direktno proizlazi. S druge
strane, verujemo da bi predstava jos vise dobila na zgusnja-
vanju naboja kojim odise da se kojim slu¢ajem odustalo od
pojedinih scena koje nepotrebno usporavaju uspostvljeni
tempo, kakva je, na primer, scena sa Hefestionom.
Naslovna uloga poverena je Jovanu Veselinovicy, igra-
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(foto: Srdan Mihi¢)

¢u koga svakako odlikuju sigurna tehnika i izrazita scenska
plemenitost, ¢iji se lirski igracki profil ovaj put nije u do-
voljnoj meri probio do onog nemirujuceg, treperavog,
strasnog i neobuzdanog u Aleksandru. Stilski ekstravagan-
tno postavljene uloge Aleksandrovih roditelja, Olimpije i
Filipa II, tumacili su Mila Dragicevic i Milan Rus, dok je Ana
Pavlovi¢, svojom baktrijskom plemkinjom Roksanom, jo3
jednom ukazala na tehnicku i interpretativnu istancanost
pristupa svojim ulogama. Scenski intrigantno zamisljena
uloga Vremena, kojoj je Savkovi¢ posvetio posebnu paznju,
u tumacenju Dejana Kolarova, bila je stilski elaborirana i
tehnicki precizno sprovedena. Tamari Ivanovic¢ (Stateira),
Bojani Zegarac (Dripetis) i Jovici Begojevu (Kralj Darijus Ill)
dodeljene su manje uloge, pa je njihov igracki potencijal
ovaj put ostao u nedovoljnoj meri iskoris¢en. Znacajan
utisak ostavili su i Strahinja Lackovi¢ i Nikola Tomasevic,
efektno zamisljenom i vrlo intenzivnom interpretacijom ro-
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bova. Ipak, najslabiju kariku predstave Aleksandar, na izvo-
dackom planu, predstavlja baletski ansambl, koji u znat-
nijoj meri ucestvuje u formiranju opsteg utiska o jednom
baletskom ostvarenju. Tu, pre svega, mislimo na nedovolj-
no uvezban Zenski deo ansambla, ¢ije su ¢lanice tumacile
uloge baktrijskih zena, dok su haremske princeze pruzile
stilski sasvim odgovarajuce izvodenje. Ovaj put su u sastav
muskog dela ansambla ukljuceni i baletski igraci, pri ¢ijem
odabiru se nije u dovoljnoj meri vodilo racuna o prekoj po-
trebi, buduci da je re¢ o vojnicima, za postizanjem vizuel-
ne uniformnosti koja bi njihov nastup, dosledno, vodila i
ka dosezanju daleko veceg stepena kompaktnosti tih, i te
kako koreografski dinami¢no zamisljenih deonica. Potpuno
saglasje sa opstim karakterom koreografove koncepcije i
decentni pristup njihovoj stilizaciji uc¢inio je kostime Jelene
Mileti¢ dragocenim elementom predstave.



Zivot i smrt Marine
Abramovic

(The Life and Death
of Marina Abramovic)
rezija: Bob Vilson
Manchester
International Festival i
Teatro Real, Madrid

UNARODNA SCENA

Bojana Jankovic¢

UMETNOST ILI
MARKETINSKI TRIK?

Zenja prema odabranoj li¢nosti, Sanse za direktan pad u idolopoklonstvo ili pak

pretresanje iskljucivo prljavog vesa, uz prigodno odsustvo kriticke distance (Sifra
TV Holmark) poprilicne su. No, biografije umeju da budu i veoma profitabilan izbor sto, uz
vecnu radoznalost javnosti prema zvezdama, ¢ini ovaj zanr kao stvorenim za Manchester
International Festival. Koncept ovog mladog bijenalnog festivala (ovogodisnje izdanje bilo
je tek trece) da se opisati kao visoka pop umetnost. Od imena dovoljno velikih i relevantnih
da se popune i plakati i sale, narucuju se mastodonski i idiosinkreti¢ni projekti, koji bi, da
iza njih ne stoje nacionalne pa i internacionalne ikone, neminovno zavrsili u nekom isto¢-
nolondonskom podrumu; u protekle cetiri godine u Mancesteru su premijerno izvedene
dve opere Dejmona Albarna i jedna Rufusa Vejnvrajta, postavljene instalacije Adama Kurti-
sa, Bjork i predstave pozorisne trupe Punch Drunk. Glavna ovogodisnja atrakcija, predstava
Zivot i smrt Marine Abramovic, tipican je proizvod ove repertoarske politike — bez potpisa
Boba Vilsona, Vilema Defoa, Entonija Hegartija i same Marine Abramovic ovakva inscenaci-
ja u Engleskoj nikako ne bi prosla kao pozoriste.

Za razliku od prethodnih pet biografskih predstava o Marini Abramovi¢ (poslednju je
1997. rezirao Mihael Laub), ova se ne bavi prevashodno njenim opusom. Izobilje materijala
,iz prve ruke”, s kojim se (makar nacelno) moze postupati sa istom dozom rediteljske ,su-
rovosti kao da je u pitanju svezanj Stampanog materijala, Vilson ne koristi tek kao zgodnu
priliku za jefitn pozorisni omaz. Umesto toga, on beskrupulozno kopa po proslosti i intimi
u potrazi sa frustracijama i neurozama koje su inspirisale rad Marine Abramovic. Za tu pri-

Biograﬁje nisu najsre¢niji materijal za umetnicke poduhvate: zavisno od raspolo-
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liku, i zarad distanciranja od prisustva predmeta izucavanja,
na sceni je uprilicen ,arhiv’ Marine AbRamovi¢ — po go-
milama dokumenata, dnevnika i prasine sto se godinama
skupljala, prebira Narator (Vilem Defo) , dZokerovski grotes-
kna kreatura koja u potrazi za intrigantnim detaljima bez
pardona decenije sazima u recenice, dosadne informacije
s prezirom odbacuje, a sve vredno inscenacije analizira do
tancina. Citati iz poznatih performansa, instalacija i video-
-radova u ovoj postavci tek su podsecanje da ne prisustvu-
jemo tabloldnom pretresanju necijeg Zivota, vec¢ pokusaju
da se jedan impozantan i impresivan opus sagleda biograf-
ski. U tom kljucu, na primer, traktat o balkanskom metodu
ubijanja pacova nije samo direktna replika instalacije Bal-
kanski barok ve¢, pre svega, kontekstualizacija sredine koja
je i te kako uticala na neke radove Marine Abramovic.

Ta specificna sredina — bivsa Jugoslavija — glavna je
okosnica prvog dela predstave, a Vilson uspeva da se njo-
me bavi bez trunke sentimentalnosti i setnih misli koje se,
kako u zemlji tako i u inostranstvu, ¢esto spremno izvlace
iz memljive fioke kad god se SFRJ nade na tapetu: ovde
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nema ni jadikovki nad tuznom sudbinom propale zemlje,
ni odricanja od komunizma, ni veli¢anja nebeskog naroda,
ali ni optuzivanja jedne nacije za sve 5to se na Balkanu iz-
dogadalo poslednjih decenija. Politicke i istorijske floskule
mudro su izbegnute; umesto toga, Jugoslavija je zemlja sa
taman onoliko drustvenih specificnosti koliko i druge. Ono-
liko koliko je rad Marine Abramovi¢ bio politicki inspirisan,
a uvek duboko lican, toliko Vilson insistira na tome da se
istorija jedne zemlje i jedne porodice stapaju u jedno. To
$to su se u istom porodi¢nom stablu nasli i patrijarh i parti-
zani, neminovno je uskratilo topli dom — u kudi se spava sa
pistoljem pod jastukom, a totalitarizam nalazi svoje otelo-
tvorenje u Majci, koja je maher psihickog, ali i fizickog zlo-
stavljanja. Patrijarhat i represija recept su za pravljenje po-
bunjenika — dok zuri da se kud¢i vrati pre povecerja Marina
Abramovi¢ diliem Beograda proliva krv u ime umetnosti.
Da ne bude da je ovde ikome dodeljena rola zrtve: u ulozi
Majke je sama Marina Abramovi¢, sto je mozda ocekivan,
ali efektivan nacin da se nagovesti kako su roditeljska op-
sesivnost i posesvinost nasledne osobine, koje se uspesno
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prenose sa kolena na koleno, ma kako se kanalisale. Ove
teze dobijaju tipicno vilsonovsKi scenski oblik — sve prsti od
vizuelne ekspresivnosti, do tanc¢ina razradenih koreograf-
skih etida , hirurski hladnih i ironi¢nih scena koje, suprotno
svim ocekivanjima, udaraju na emocije i upecatljivih slika
Cija je interpretacija stvar licnih asocijacija. 1z te subjektivne
perspektive najzamamnija je sekvenca kojom Vilson zavr-
sava prvi deo predstave, a koja u pet minuta uspeva da na
pozornicu istrese sve $to se iz jugoslovenskog pasosa pro-
malja: tradicionalna pesma Oj, jabuko zeleniko ponavlja se
u nedogled sve dok ne preraste u mars, a mini zenski hor
(grupa Svetlane Spaji¢) ne postane zbor partizana sa belim
zastavama, dok u pozadini zavijaju sirene za uzbunu, a Na-
rator poziva na umetnicku odgovornost. Vecni patrijarhat,
nacionalni ponos, komunisticko naslede , mentalitet koji ne
odoleva prilici da izgubi jo$ jedan rat — sve to izbija kako iz
kofera tako i iz opusa Marine Abramovic.

No, koliko je prvi deo predstave upecatljiv i temeljan u
pokusalju da dokuci ta je sve iznedrilo fenomen Marine
Abramovi¢, toliko se drugi opasno blizi ispraznom spekta-
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klu. Da li je ponestalo vremena, ili interesovanja, ili se ispo-
stavilo da se oko nekih tema moralo krisom i na prstima, tek
druga polovina ove inscenacije, koja pretenduje da u fokus
stavi bitne emotivne veze, pati od zbrzanosti i povremene
povrsnosti. Narator,doduse, i dalje pretura po arhivu saistim
zarom, ali, umesto intimnih misli o turbulentnim odnosi-
ma, dobijamo brzopotezno nabrajanje informacija koje se
daju pronaci na Vikipediji i (s obzirom na temu predstave)
poprili¢no jalov zakljucak: raskidi (sa mitskim Ulajom ili ne-
kim daleko manje legendarnim) katkad vode epohalnom
delu, katkad umetnickoj impotenciji, ali uvek stresu. Fan-
tazmagoric¢ni prizori se i dalje redaju, ali prete da prerastu u
monotono redanje briljantnih fotografija, ali, bez potpore u
narativu, asocijativnost presusuje. Razvodnjenost kulminira
scenom smrti, sa sve pufnastim oblacima; poredenja radi,
publiku po ulazu u salu doc¢ekuje prizor mrtvackih sandu-
ka oko kojih obigravaju psi lutalice. Jedino sto preostaje je
poezija Entonija Hagertija, pretocena u songove: kontrast
izmedu njegovih stihova i ovozemaljskih, bolnih ali svakod-
nevnih ljubavnih problema daje personi Marine Abramovic
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efemeri¢nost. Svaki put kada Hagertijeva grandiozna sim-
bolika preraste u pretencioznost (Zasto moras da patis/kao
$to je Hristos patio za svog oca) toj istoj efemeric¢nosti lupa
se opasan samar — Cisto da se veliki umetnici ne zanesu
sopstvenom veli¢cinom.

Dva dela ove postavke toliko su neskladna da se ¢ini
legitimno zapitati se koja od dve polovine je omaska : da
li se tezgi za intelektualne mase potkrao kvalitet, ili se po-
sve¢enim autorima desilo $to i mnogim drugim — da po-
sustanu. Nevolja je samo $to Zivot i smrt Marine Abramovic
nije obi¢na predstava vec projekat ¢ija premisa zvuci kao
marketinski trik — pogotovo u kombinaciji sa svim imeni-
ma nanizanim u programu. Pravedno ili ne, tek ¢ini se da
ova autorska ekipa ne mozZe sebi da dopusti da ostar ali
dobronameran pretres detalja iz Zivota ikone preformans
arta isklizne u ske¢ u kome od Marine Abramovi¢ ostaju
kontroverze, od Boba Vilsona poigravanja svetlom, a od
Entonija Hegartija alternativni sarm. Ironi¢nost, lucidnost i
zamamnost prvog dela odaju utisak potencijalnog kultnog
dela u povoju; ¢injenica da je ime Marine Abramovic toli-
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ko da istovremeno inspirise epizode popularinih TV serija i
rasprave o izrabljivanju plesaca za smesne honorare, otvara
vrata cinizmu.



lvan Medenica

NOVO U SAUBINE

Bez Zelje da se probijam kroz pitanje recepcije berlinskog pozorista u lokalnom kontekstu,
biram da kriticki analiziram tri predstave pozorista Saubine, i to ne samo s namerom da poka-
zem njihov visok ,standard” ve¢ i da ukazem na radikalnost i inovativnost ovog rada

a stranog pozorisnog profesionalca koji boravi u Berlinu, a nedovoljno razume

nemacki pa ne moze da isprati lokalne konotacije videnih predstava, odno-

si snaga u prestonici nemackog, a moglo bi se reci i svetskog pozorista, nisu

uvek jasni. U razgovoru s kolegama, kriticarima i teatrolozima saznace da reditelj Frank
Kastorf i njegovo pozoriste Folksbine i dalje (ponovo?) slove za jedno od umetnickih naj-
doslednijih, najsmelijih i najintrigantnijih. Ako izuzmemo sumanutu postavku komada Jon
Gabrijel Borkman Henrika Ibsena na sceni Prater ovog pozorista (rezija Vegard Vinge, Ida
Miler, Trond Rejnholdtsen), a koja traje oko deset sati i li¢ni na vrlo bizaran miks vasarskog
programa s nakazama, nordijskih legendi s trolovima i nemackog filmskog i teatarskog
ekspresionizma s likom Nosferatua i upotrebom karikature u Grosovom duhu, ne vidim sta
se novo i radikalno vida u Folksbine. Rad samog Kastrofa deluje, naprotiv, kao vec staro-
modna, neuroti¢na i cini¢na dekonstrukcija klasi¢nih i drugih tekstova kakvu je radio i pre
deset i vise godina (o njegovoj predstavi U Moskvu, u Moskvu!, prikazanoj na poslednjem
Bitefu, mozete procitati tekst u rubrici,Savremena scena - kritike” u ovom broju Teatrona).
Nasuprot tome, iako se recepcija menjala i jo$ se menja u poslednjih dvanaest go-
dina koliko je reditelj Tomas Ostermajer na celu ove kuce, ¢ini se da pozoriste Saubine,
glavnu konkurenciju” Folksbine, i dalje prati glas ozbiljnog, ali burzoaskog teatra. Glas je
steCen zbog brzog napustanja umetnickog i politickog radikalizma s pocetka mandata
nove uprave, a ta promena kursa se, pre svega, vezuje za Ostermajerove reZije Ibsenovih
komada koje su doZivljene vise kao izraz burzoaske kulture nego kao njena razgradnja.
Zabunu oko loakalne recepcije povecava i to $to je Ostermajer medunarodno priznat, nje-
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gove i predstave njegovog pozorista gostuju u mnogim ze-
mljama (u nekima i sam rezira), dok je Kastorf, iako takode
internacionalno vrlo relevantna pojava, prevashodno mi-
lienik berlinskih intelektualnih krugova... Mozda je, medu-
tim, upravo Ostermajerova medunarodna pozicioniranost
jo$ jedan od dubinskih razloga kritika na racun Saubine. On
dovodi strane rediteljske ,zvezde’, kao $to su Lik Perseval,
Keti Micel, Ilvo van Hove ili Alvis Hermanis, da rade u Sa-
ubine, oni obi¢no prave odli¢ne predstave, ali se iza njih,
kada se sakupe na gomilu, ne prepoznaje repertoarska,
umetnicko-intelektualna strategija ovog pozorista. Kao da
su imena sama sebi svrha.

Bez Zelje da se i dalje probijam kroz slabo poznat teren
kakav je recepcija berlinskog pozorista u lokalnom kon-
tekstu, biram da kriticki analiziram tri predstave pozorista
Saubine, i to ne samo s namerom da pokazem njihov vi-
sok,standard” vec i da, iz ugla nekog ko prili¢no regularno
prati evropski umetnicki teatar, ukazem na inovativnost i
radikalnost ovog rada. Moj izbor je, mozda ne slucajno, pao
na radove troje reditelja iste generacije ali iz razlicitih sredi-
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na, koji su svi, $to i nije uzgredni podatak, laureati prestiz-
ne evropske nagrade ,Nova pozorisna realnost”. U pitanju
su Evgenije Onjegin Aleksandra S. Puskina u reZiji Letonca
Alvisa Hermanisa, Gospodica Julija Augusta Strindberga u
reziji Engleskinje Keti Micel i Mera za meru Vilijama Sekspira
u reziji samog Tomasa Ostermajera.

Prvo sa ¢im se gledalac susretne u predstavi Fvgenije
Onjegin, dok jos trazi svoje mesto u sali, jeste scenografija
(autor Andris Freibergs). Ako je gledalac ujedno i kriticar, on
¢e da zapocne komunikaciju s ovom predstavom - kasnije
e se ispostaviti da je to, zaista, jedan od dobrih puteva za
prodiranje u nju — tako $to ¢e prepoznati poeticku slicnost
s medunarodno ¢uvenim Hermanisovim ostvarenjem Dug
Zivot, prikazanim i na Bitefu pre nekoliko godina. | u Onjegi-
nu je, naime, scena doslovno zatrpana mnostvom realistic-
kih delova poku¢stva iz konkretnog istorijskog konteksta,
onog u kojem je Puskinovo delo napisano — ruski plemicki
milje prve polovine 19. veka. Jedini oneobicavajuci ele-
ment scenografije jeste gornji, goli deo zida koji znatno
nadvisuje donji, onaj koji ima, sve s bibliotekom, ogledali-



gin, Sebastian Schwarz, Tilman Straul3, Eva

ma i slikama, realisticku funkciju docaravanja miljea (otpri-
like, u srazmeri 2:1).

Uskoro ¢e se ispostaviti da je funkcija tog viseg, golog
dela zida da bude ekran na koji se projektuju reprodukcije
umetnickih slika iz te iste epohe, kao i dokumentarna grada
vezana za nju (recimo, stranice iz ondasnjih nau¢no-popu-
larnih Zurnala). Prvobitni utisak zapanjujuce ilustrativnosti
—da se, osim scenografijom, i na ovaj nac¢in potcrtava odre-
dena epoha - ubrzo se gubi i to zbog, kako ¢e se pokazati,
koncepcijski u potpunosti opravdane hipertrofije ovog re-
diteljeskog resenja. Reprodukcije se smenjuju u ocaravaju-
¢em obilju i raznovrsnosti, i tako postaju duhovit komentar
na svaku temu o kojoj se u tom trenutku raspravlja, u raspo-
nu od korseta do dvoboja. Arhivsko prikupljanje ove grade
iz istorije umetnosti i, uopste, istorije kulture bilo je tako
skrupulozno uradeno da je trebalo u programu predstave
naglasiti ko ga je obavio.

U kontrastu s prostorom oblikovanim ovakvim deko-
rom i projekcijama, kostimi u kojima glumci ulaze na scenu
su savremeni i deluju privatno (kostimograf je Eva Deseker).

JL8 | ARy

Oni zauzimaju stati¢ne pozicije, sedajuci na ove stilske fo-
telje i sofe, i pocinju da govore tekst na prilicno neutralan,
distanciran, na momente ironican i, u osnovi, pripovedacki
nacin. Cak i gledalac koji ne zna nemacki, a ima pozoris-
nog iskustva, moze odmah da shvati da govore u trecem
licu, da ne nastupaju u likovima nastalim dramatizacijom
ovog ¢uvenog dela vec da pripovedaju o njima. |, zaista,
dramaturgija predstave ne svodi se na klasi¢nu dramatiza-
ciju, vec je zadrzan izvorni, pripovedacki oblik teksta, Sto
je dodatno potencirano i uvodenjem lika samog Puskina
kao neke vrste naratora (dramaturzi su Karola Dur i Florijan
Borhmejer)... Pripovedacko distanciranje od sveta fikcije iz
Puskinovog dela funkcionie na istoj poetickoj ravni kao i
pomenuti upliv savremenih kostima u dekor iz 19. veka i
projekcije razli¢ite grade iz kulturne istorije. Sve ove razli-
ke i odmaci nemaju, naravno, funkciju da iznutra, dramski
tumace Puskinovo delo, vec da ga spolja, pripovedacki ko-
mentarisu.

dramatursko-rediteljsko resenje, a to je uvodenje drugih
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Gospodica Julija, Jule Béwe, (foto: Stephen Cummiskey)

tekstova. Oni se odnose na stil epohe, duh vremena u ko-
jem je Evgenije Onjegin napisan. Tako nam glumci ¢esto ci-
taju — Citanje umesto govorenja dodatno podvlaci pripove-
dacko-komentatorski pristup — tekstove o dendizmu, stilu
koji se vezuje pre svega za junaka dela, samog Onjegina, ali
donekle i za njegovog tvorca Puskina, o znacaju korseta u
Zenskoj i muskoj modi, kulturi” dvoboja koji nisu bili samo
muska specijalnost (u predstavi saznajemo i bizaran isto-
rijski podatak da su u tadasnjoj Evropi postojali i dvoboji
Zena).. Kao 5to se iz sadrZaja ove tekstualne grade moze
naslutiti, oni su u najdirektnijoj vezi s nekim od projektova-
nih vizuelnih materijala — na primer, crtezi korseta i Seme
njihovog oblacenja prate pricu o ovom modnom detalju
— ali se scensko razigravanje ovih tema iz kulturne istorije,
s komenatarisanju primerenim efektom ,ilustrovanja’, i do-
datno razvija.

Glumci tako pocinju da skidaju savremenu odecu i da
se, veoma postpeno i uz pomo¢ garderoberki koje nastu-
paju u radnoj uniformi (nisu ,kamuflirane” kostimima slu-
Zavki iz onog doba), pred nama oblace u odela iz prve po-
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lovine 19. veka. Ta odeca iz epohe je do te mere razradena
i precizna i u najsitnijem detalju da vise li¢i na odli¢no ocu-
vane eksponate iz nekog muzeja mode nego na pozorisni
kostim. Ovim dendistickim ritualima koji u predstavi traju
i po pola sata, kao $to su trajali i u Zivotu (i to samo sam
proces oblacenja), jasno i izostreno se poentira ona poe-
ticka ravan koja se sve vreme naslucuje. Predstava Evgenije
Onjegin Alvisa Hermanisa je, pre svega, izuzetno duhovit
(pre ironican), scenski razigran i mastovit, ali u osnovi emo-
cionalno otuden, analiticki i kriticki metadiskurs o dendiz-
mu i romantizmui ili, Sire gledano, o kulturnoj istoriji jednog
davnog i dalekog doba koje reditelj ne Zeli da nam pribliZi
ved, naprotiv, da drzi na distanci.

Ali u ovoj sceni presvlacenja, najdubliem jezgru Her-
manisovog koncepta, susticu se jo$ dva metadiskursa. Pre
svega drugog, U njoj se zaokruzuje ona, na pocetku ovog
teksta naslu¢ena rediteljeva autoreferencijalnost. Kao sto
nagomilani realisticki namestaj asocira na Dug Zivot, tako
oblacenje scenskog kostima pred publikom nedvosmisle-
no upucuje na jo$ duzi proces takode ,javnog” nanosenja



scenske maske u predstavi Ocevi istog reditelja.

Poslednje, ali ne i najmanje bitno, jeste to da se obla-
¢enje kostima vremenski poklapa s postepenim ,ulaskom
u lik" svakog od glumaca. Nadalje ¢e oni neprestano, veo-
ma suptilno, ubedljivo i ,prirodno” — samo kako to umeju
nemacki glumci koji suvereno bastine tradicije i Brehta i
Stanislavskog — da osciluju izmedu svoje zajednicke izvor-
ne uloge (pripovedacke) i svojih pojedinacnih novih uloga
(dramskih), uvek jednom nogom u fikciji, a drugom izvan
nje. U ovoj izostrenoj, koncepcijski utemeljenoj rediteljskoj
postavci glumacke igre, oni svi postizu vrhunski domet:
Robert Bejer kao Puskin, Tilman Straus kao Onjegin, Eva
Mekbah kao Tatjana, Sebastijan Svarc kao Lenski i Luize Vol-
fram kao Olga. Osves¢enim dualizmom glumacke igre na
relaciji pripovedanje — podrazavanje postize se to da pred-
stava prerasta i u metadiskurs o umetnosti glume (ili teatra)
i otvara raspravu kako treba knjizevnost prenositi na scenu.
Sugerise se da nedramsku knjiZzevnost ne treba na silu pre-
voditi u dramsku vec je treba ostaviti u njenom izvornom
obliku. Da Puskinov tekst ovde nije objekt koji se podreduje

Gospodica Julija, Tilman Strauss, Jule Bowe, (foto: Stephen Cummiskey)

zahtevima klasi¢ne pozornice vec da je on gotovo subjekt
scenske igre (u smislu — pokretac, akter) cija se posebnost
postuje, o tome svedoci jo$ jedno mudro rediteljsko rese-
nje. Naime, u predstavi nema nikakve muzike niti zvukova,
$to se moze shvatiti i kao posveta Puskinovom poetskom
tekstu koji publika slusa, kako kazu, u vrlo dobrom prevodu
na nemacki.

Kao $to se iz analize jasno zakljucuje, predstava Evgenije
Onjegin Alvisa Hermanisa je veoma promisljen, intelektua-
lan, viseslojan komentar na razne teme, od stilskih odlika
jedne epohe (dendizam i romantizam s pocetka 19. veka),
preko odnosa izmedu literature i pozorista, te fenomena
glume, do osobenosti rediteljske poetike samog Hermani-
sa. Ne treba izvoditi pogresan zakljucak da je ova naucna
analiticnost u rediteljskom pristupu bas toliko cerebralna i
hladna. lako ne pruza mogucnost emocionalne identifika-
cije, naprotiv, predstava je ujedno scenski izuzetno razigra-
na, dinamic¢na, mastovita, zivopisna, Sarmantna, zavodljiva
i nadasve pametno duhovita. Koncept je provokativan i
smeo i u pogledu opsteg stava prema klasici. Umesto da se
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Gospodica Julija, Tilman Strauss, (foto: Stephen Cummiskey)

delo iz proslosti nasilno priblizava senzibilitetu savremenih
gledalaca, ono se — $to moZe da odgovara dekonstrukciji
klasike — jasno i ostro zadrzava u svom vremenu, a koje se
prikazuje kao ljupko, cudno, strano, egzoti¢no; gotovo kao
nekakav muzejski eksponat.

Jedina dilema koju Hermanisov koncept ostavlja jeste
—azasto bas Puskinov Evgenije Onjegin? Da li se ovo,otude-
nje” od jedne epohe moglo da sprovede i na nekom dru-
gom romanti¢arskom delu; da li se rediteljev odnos zadrZa-
va samo na opstim odlikama stila — koje se kao takve mogu
naci i u mnogim drugim delima - ili Onjegin ima neko po-
sebno poeticko svojstvo koje ,provocira”; da li je Puskinovo
delo pravi predmet Hermanisovog interesovanja ili samo
pretekst za bavljenje jednim vremenom i stilom...? Odgo-
VOr na ova pitanja ne mogu pouzdano da pruzim zbog ne-
dovoljnog poznavanja nemackog, ali mi pozorisna intuicija
sugerise dajere¢iojednomiodrugom. Onjegin se uzdize i
slavi tako $to se ostavlja da se Puskinove reci ¢uju sa pozor-
nice, bez nategnute dramaturske transpozicije i bilo kakvih
drugih zvukova (osim ubacenih tekstova), ali se ujedno
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oseca da teme koje delo otvara nisu mnogo bitne za redi-
telja, pa tako ne bi trebalo da budu ni za nas - publiku 21.
veka. Kao i jedan od njenih predmeta — dendizam — tako
se i cela predstava vise interesuje za formu nego za sadrZaj.

lako sasvim razlic¢itim scenskim sredstvima, i predsta-
va Gospodica Julija u reziji Keti Micel (koreZija Leo Vorner)
ostvaruje vrlo promisljen, pametan, viseslojan i metadiskur-
zivni koncept. Medutim, ova zaista izvanredna predstava
ne zadrZava se, kao Hermanisova, samo na ,spoljasnjem”
nivou ve¢ snazno i ubedljivo prodire u problematiku cu-
venog dela Augusta Strindberga, nudeci zaostreno, samo-
svojno i uzbudljivo tumacenje.

Osnovno poeticko svojstvo ove predstave jeste udvo-
strucavanje scenske radnje video-prenosom: ono $to se
desava na sceni snima se i istovremeno emituje i na ekranu.
U kontekstu savremenog pozorista, posebno berlinskog,
ovo svojstvo nije nikakva osobenost; moglo bi se ¢ak reci
da je opste mesto. To je, medutim, samo prvi utisak na po-
Cetku predstave, jer se ubrzo prepoznaje da se ova upotre-
ba video-prenosa sustinski razlikuje od one u predstavama



Franka Kastorfa i Renea Polesa, a gde ona ponekad ostaje
neartikulisana i pomodna (narocito kod ovog prvog). Na
velikom ekranu koji visi iznad scenografije za Gospodicu Ju-
lijie emituje se, naime, pravi, do najsitnijin detalja razraden
umetnicki film, a ne skakutav, neizostren i mutan snimak
,s ramena”. Ovaj film ima svoju zasebnu estetsku vrednost
i, kao sto ¢u kasnije argumentovati, mozZe se posmatrati i
prosudivati i odvojeno od predstave iz koje direktno na-
staje, pred ocima nas, pozorisnih gledalaca. Dakle, vazno je
re¢i da film nije ranije snimljen i montiran —iako tako deluje
- vec da se, uz neverovatno sloZenu, do najsitnijeg deta-
lja preciznu i isplaniranu koreografiju brojnih kamera i de-
lova dekora, snima na pozornici tokom svakog izvodenja.
Taj film je, zapravo, vrlo dobro raskadriran i time virtuelno
izmontiran televizijski prenos Zive scenske radnje. Brojno
ljudstvo na sceni uigrano radi sve, pa se i glumci sasvim
demokratski prihvataju tehnickih poslova uvek kada nema-
ju scenu u dramskoj radnji: od glume, preko snimanja, do
pomeranja delova dekora i proizvodnje zvuc¢nih efekata.
Najveci izazov i ujedno najznacajnije poeti¢ko svojstvo
ovog izuzetno inteligentnog preplitanja pozorisnog i film-
skog jezika jeste — demokratizacija percepcije. Kada sedne-
mo u pozorisnu salu, mi smo, logi¢no, pozorisni gledaoci.
U Gospodici Juliji Keti Micel nudi nam se, medutim, moguc¢-
nost da budemo i filmski gledaoci — da skoro u kontinuite-
tu pratimo film Gospodica Julija koji se snima pred nama i
istovremeno emituje na tom velikom ekranu. Ako nas pre-
vashodno zanima Strindbergova prica, odnosno rediteljki-
no tumacenije iste, onda ¢e nam paznju vise privlaciti film,
jer kamere, scenografija i tehnicari u stalnom pokretu ote-
Zavaju posmatranje te iste fikcionalne radnje na pozornici.
Ako smo pak pozorisni profesionalci, pa dobro znamo pri-
¢u Gospodice Julije, onda ¢e nam paznju vise privlaciti sam
proces stvaranja predstave i filma, a koji je ovde potpuno
ogoljen. Pracenje procesa na pozornici ne iscrpljuje se u
ohladenoj, ,ekspertskoj” zainteresovanosti, jer mnogi od
ovih postupaka razvijaju pravo pozorisno uzbudenje, ono
koje nastaje u Zivom susretu sa ,scenskom magijom”. Pre
svega mislim na stvaranje zvucnih efekata, na scenski izu-
zetno uzbudljivu koncentrisanost i vestinu dve tehnicarke
zvuka, Marije Asauer i Lize Gut, koje na malim monitorima
prate radnju i u pravim trenucima stvaraju, pomocu najra-
zlicitije rekvizite, odgovarajuce zvukove (dizajneri zvuka su

IVAN MEDENICA: NOVO U SAUBINE

Garet Fraj i Adrijen Kvartli).

Najcesce gledalacko stanje je, ipak, neprestano oscilo-
vanje paznje izmedu pozornice i ekrana, Zivog i snimljenog,
predstave i filma. Ta nuzna disperzija paznje ili, kako sam
je ranije nazvao, ,demokratizacija percepcije” automatski
dovodi do stanja gledalacke nesigurnosti, a koja nije nepri-
jatna ili rizicna” kao u nekim interaktivnim predstavama
americke avangarde iz Sezdesetih i sedamdesetih godina
20. veka. Nesigurnost dalje osvescuje, sasvim brehtovski,
nasu poziciju pozorisnog gledaoca. Drugim recima, zato
sto neprestano donosimo odluku sta ¢emo da pratimo i $to
nam paznja osciluje, mi ne moZemo da se uzZivimo u svet
Strindbergove dramske fikcije (bilo da je pratimo u mediju
pozorista ili u mediju filma), ve¢ smo sve vreme potpuno
svesni da smo pozorisni gledaoci. Tako ovaj upliv filma ra-
zvija metadiskurs o samoj prirodi pozorisne situacije.

Kao pozorisni gledaoci smo, dakle, u situaciji da paznju
razgradujemo, da simultano pratimo scensku fikciju, nje-
nu filmsku transpoziciju i sve ove medusobno razdvojene
tehnicke procedure, kao $to je snimanje zvucnih efekata ili
off-ova (ovo drugo glumci obavljaju u radio-kabinama koje
se, naravno, nalaze pred nama, na pozornici). Kao filmski
gledaoci smo, naprotiv, u situaciji da nam je paznja krajnje
usmerena, i to ne samo na Strindbergovu pricu ve¢ i na
poziciju s koje rediteljka tumaci pric¢u. Rediteljski koncept
ovde doZivljava vrhunac jer se pruza ingeniozno opravda-
nje za ukljucivanje filmskog jezika u pozoriste. Kadriranje
ovde nije samo estetski i tehnicki prosede filmske umet-
nosti vec i (simbolicka) sifra krajnje izostrenog, fokusiranog
rediteljskog tumacenja komada Gospodica Julija. Drugim
recima, drama se interpretacijski kadrira na vrlo osoben i
izostren nacin.

Postoji potpuna analogija izmedu odluke filmske redi-
teljke Keti Micel da insistira na krupnim planovima Kristine i
(doslovno) njenoj perspektivi, i odluke pozorisne rediteljke
Keti Micel da celu dramu tumaci iz vizure ovog lika. Ovakav
interpretacijski,ugao snimanja“ je neuobicajen, jer je kuva-
rica Kristina, treci akter drame, epizodan lik u ratu polova i
klasa koji se vodi izmedu veoma ambicioznog i agresivnog
sluge Zana i autodestruktivne, seksualnim i socijalnim ek-
sperimentima sklone mlade gospodarice, gospodice Julije.
U ovoj predstavi (ili tacnije, u ovom filmu) naglasak je na
Kristininim stanjima, na njenoj patnji prouzrokovanoj time
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Mera za mery, Lars Eidinger, (foto: Arno Declair)

$to je Zan zanemaruje zarad njihove zajednicke gospodari-
ce. Filmska tehnika omogucuje rediteljki da scene izmedu
Zana i Julije ¢esto ostavi doslovno u,drugom planu’, da se
njihovi likovi i glasovi rastacu u neizostrenosti i slaboj ¢uj-
nosti, dok je vizuelni i auditivni fokus na Krisitini. Zbog toga
je vecina Strindbergovog dijaloga, a to je onaj koji se desa-
va izmedu Zana i Julije, odstranjena iz predstave/filma, a od
njihovih scena vidimo i ¢ujemo samo one koje i Kristina vidi
i Cuje, i to tako sto viri kroz odskrinuta vrata ili prisluskuje sa
¢asom prislonjenom na pod.

Posto gledaoci komuniciraju s dramskom pricom pre-
vashodno putem ekrana - videli smo da slozena tehnika i
tehnicari u pokretu ometaju pracenje fikcionalne radnje na
pozornici — glumci su mogli da razviju ,filmsku glumu’, da
vrlo svedenim i suptilnim sredstvima (jedan pogled, osmeh,
izraz lica) donesu snazna i uverljiva osecanja. Tako smo, u
sjajnim glumackim tumacenjima, dobili nimalo agresiv-
nog, ali vrlo odlu¢nog, smirenog, pa zato i opasnijeg Zana
(Tilman Straus), ne toliko hirovitu i drénu koliko zbunjenu,
ranjivu, zaljubljenu i uplasenu Juliju (Luiz Volfram) i, u svojoj
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velikoj patnji, mirnu i dostojanstvenu Kristinu (Jule Beve).
Snazan emocionalni i poetski efekat price o izneverenoj
ljubavi ne postiZe se samo filmskom glumom vec i drugim
filmskim sredstvima, kao $to je, recimo, kadriranje. U natu-
ralistickom miljeu gradanske kuce iz 19. veka (autor dekora
i kostima je Aleks Eles) postize se, filmskim jezikom, teska
i sumorna nordijska atmosfera, ali koja je ujedno i nekako
prozra¢na, poeti¢na, snolika.. Mozda nije veliko kriticarsko
ucitavanje ako u ovoj filmskoj poetici prepoznamo svesnu
posvetu jednom drugom $vedskom velikanu — Bergmanu.

Ako se prihvati teza o posveti Bergmanovoj poeti-
ci, onda se zaokruzuje i ona pocetna, Sira teza o metadi-
skurzivnosti predstave. Pored toga Sto osvescuje i proble-
matizuje poziciju gledaoca u pozoristu, ona predstavlja
i svojevrstan komentar na odredenu poetiku ili, jo$ Sire i
bez upucivanja na Bergmana, na jednu specificnu, moze
se rec¢i — severnjacku likovnost... Ali za razliku od Hermani-
sovog Evgenija Onjegina, ova predstava se, kao $to je vec
istaknuto, ne zaustavlja na nivou preispitivanja stilova, for-
mi i umetnickih postupaka, vec postize, krajnje zaoStrenim



tumacenjem klasi¢ne price, i snazan emocionalni, pa, ako
hocete, i ideoloski efekat. Isticanjem Kristinine pozicije
Gospodica Julija postaje pri¢a o neprimetnim, ,sporednim”
ljudima, onima s margine drame, Zivota i drustva, a koji
snazno vole i pate, dok se,glavni junaci” iscrpljuju u tastim
i vlastoljubivim seksualnim i klasnim ratovima. Tako se ovaj
vrlo mudar i viseslojan koncept umetnickog preispitivanja
obogacuje jakim osecanjima i Cestitim stavom, ¢ime ova
postavka Gospodice Julije postaje jedna od najinovativnijih,
najmudrijih i najsnaznijih predstava koje sam u skorije vre-
me video na svetskim pozornicama.

Za razliku od prve dve predstave, o postavci Sekspirove
Mere za meru koju potpisuje Tomas Ostermajer ne mogu da
se raspisem, zbog nedovoljnog poznavanja nemackog. U
Evgeniju Onjeginu i Gospodici Juliji rediteljski koncept je me-
tadiskurzivan — vise je sloZen poeticki komentar tekstualne
grade nego njegovo Citanje iznutra” — tako da tu razume-
vanje govornog teksta nije od klju¢nog znacaja. lako je i
sama teatralizovana, Ostermajerova Mera za meru je klasic-
na dramska predstava u kojoj je, kao takvoj, rediteljsko-dra-

Mera za mery, Lars Eidinger, Gert Voss, (foto: Arno Declair)

maturska obrada teksta, a u funkciji njegovog tumacenja,
znacajan cinilac. Zato moj prikaz ove predstave nije tipicna
kritika vec¢ analiza nelingvistickih scenskih znakova, te mo-
guci doprinos radikalnoj teorijskoj tezi o, performativnosti”
kao jedinom esteski bitnom kanalu komunikacije u pozo-
ristu.

Ono $to nam u ovakvom pristupu — kao i u bilo kakvom
drugom — prvo upada u odi jeste, naravno, scenografija. U
saradniji s rediteljem, njegov stalni saradnik Jan Papelbaum
smestio je sasvim razli¢ite prostore iz Sekspirovog Beca - u
rasponu od manastira i vojvodine palate do ulice i tamni-
ce — u jedinstven scenski prostor. Ovde treba da se stavi
manja ograda: Ostermajer i Papelbaum referisu se, kao i svi
scenski tumaci ove Sekspirove ,problemske drame” na au-
strijski Bec, iako u Sekspirologiji postoji osnovana sumnja
da je pisac, u svojoj poznatoj nepouzdanosti kada su u pi-
tanju istorijske i geografske odrednice, ciljao na jedan mali
grad u Francuskoj. Dakle, Be¢ je u ovoj predstavi zatvorena
kutija, bez namestaja, samo s lusterom i niskom klupom
duz zidova sa strane i u pozadini, optoc¢ena u celosti patini-
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ranom pozlatom. Ako se ne racuna pozlata i to 5to je kutija
duboka, ova scenografija moZe da se tumaci i kao posveta
jednoj drugoj berlinskoj, ve¢ antologijskoj predstavi — Go-
sevom Ujka Vanji iz Dojces teatra. Za razliku od Gosevog
,ste$njavanja” Cehovljevih junaka u duhu egzistencijalistic-
ke teskobe (nema izlaza, nema skrivanja, neprekidno smo
izloZeni, slobodni i odgovorni za svoje postupke...), ovde je
na delu drugacija ,metafora” Kad lukavi i poroc¢ni Vojvoda
shvati da je vrag odneo $alu, da je i ceo njegov Be¢ ogrezao
u nemoralu, on resava, kao svaki pametni i perfidni poli-
ticar, da se povuce na neko vreme i promatra desavanja
iz prikrajka, a da vlast i odgovornost prepusti drugom - ri-
gidnom puritancu Andelu. U postavci Tomasa Ostermaje-
ra, koji ne zazire od direktnih metafora ako su scenski jake,
ubedljive i daju se nadahnuto razigrati — kao $to je upravo
ovde slucaj — prvo sto Andelo uradi kada dobije vlast jeste
da jakim mlazom iz creva poc¢ne da, doslovno, spira prljav-
stinu s pozlacenih zidova, ali i s ljudi, tako da su ovde svi
glumci stalno polumokri. Tada shvatamo da zlato nije pocr-
nelo od patine vremena ve¢ od blata nemorala.

Druga radikalna i upecatljiva rediteljeva vizuelna inter-
vencija, a koja omogucava da predstavu pratimo vise na
nivou scenskih nego knjizevno-lingvistickih znakova, jeste
resenje zatvorskih prizora. Kao jedinu oznaku zatvorske si-
tuacije, a i umesto likova robijasa koje bi, u Sekspirovom
komplikovanom zapletu, trebalo Zrtvovati kako bi se spa-
sao mladi Klaudije koga je Andelo resio da pogubi zbog
bluda, Ostermajer postavlja — svinjsku polutku. Na rasko-
sni becki luster kaci se dzinovska i prava svinjska polutka,
koja postaje veoma snazna, smela i upecatljiva simbolicka
supstitucija za zatvorske situacije i likove iz drame, od kojih
je vecina dramaturski odstranjena (dramaturg predstave je
Peter Klejnert). U ovakvoj, kao $to smo vec naglasili, krajnje
ludickoj, teatralizovanoj predstavi, upotreba svinjske polut-
ke se scenski maksimalno razigrava, kako u funkciji Sekspi-
rove price tako i mimo nje. Na primer, ovde se Klaudijeva
glava, koju je Andelo traZio, ne zamenjuje glavom premi-
nulog zatvorenika vec svinjskom, koja je prethodno odse-
¢ena motornom testerom pred nasim ocima... Nezavisno
od konkretne dramske funkcije, ovo resenje ima i karakter
najopstije i istovremeno najubojitije ,scenske metafore” u
predstavi: taj grad nemorala, ta prestonica ,tamnice naro-
da” je, zapravo, gomila Strokavog zlata sa ¢ijeg vrha visi za-
klana svinjal Zanimljivo bi bilo znati kako je na ovu, bar iz
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mog ugla, provokaciju reagovala publika na premijeri, na
festivalu u Salcburgu, a koji je i koproducent predstave.

O rediteljevom tumacenju drame moze se zakljucivati
i na osnovu fizickih aspekata glumacke igre. U tumacenju
trenutno vodece zvezde Saubine pozoridta, zaista sjajnog
Larsa Ajdingera, Andelo je bio uspravan, krut, opasan, ¢ak
i nemilosrdan mlad ¢ovek, koji nam ne deluje licemerno u
trenutku kada u sebi prozivljava telesnu strast (prema opa-
tici Izabeli) koju kod drugih surovo kaZnjava, vec kao samo
spolja mirna osoba, a zapravo istinski uznemirena, duboko
i bolno zaronjena u dubinu svoje protivurecne duse. Sve to
ostvaruje snazan dramski efekat, pa ¢ak i saosecanje s njim.
S druge strane, verovatno najvedi Zivi austrijski glumac,
Gert Fos — onaj za koga je Tomas Bernhart napisao komad
Diter, Rene, Fos — igra Vojvodu kao Zovijalnog, zavodljivog i
dekadentnog bludnika, ali kome razvrat nimalo nije udario
u mozak; naprotiv, on je istovremeno izuzetno politicki pa-
metan, vest, opasan i uspesan. Prosto je neverovatno kako,
i po ovakvoj karakterizaciji lika, ali i po telesnom stavu, den-
di odedi, prstenjaku, pa ¢ak i vrlo lepim crtama svog starog
lica, Gertov Vojvoda li¢ni na - Tita!

Ovakva postavka glavnih likova, u kombinaciji s analizi-
ranim scenskim (vizuelnim) resenjima, nudi osnovu da se,
s one strane govornog teksta (a uz poznavanje samog na-
rativa), Ostermajerova predstava dozivi kao snazno i uverlji-
vo savremeno tumacenje ove problemske drame koja ima
politicke konotacije. Verujem da su prilike slicne i u savre-
menom nemackom drustvu, ali u srpskom bi ova nenasilna
i nimalo povrina aktualizacija Sekspira sigurno sjajno funk-
cionisala. U svim savremenim ,demokratijama” promene su
samo iluzija: iza politickih desavanja stoje isti centri moci
koji su spremni da kratkotrajno odu u drugi plan ako ¢e im
to omoguciti opstanak na vlasti.

Kratka stanka da bi se pozlata oprala od mulja, blata i
krvi zaklanih.



Tanja Sljivar

GREBANJE

ili kako se ubila moja baka
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DRAMA

LICA MAJA, 10, zna ono $to drugi ne znaju, ili bar tako prica
DORDE, 10, voli Zensko drustvo, ali ne voli da se o tome prica
SLOBODANKA, 10, izbjeglica, o¢ekuje paket ¢okolade iz Hrvatske
LENKA, 10, sa flekama i modricama po tijelu, vrlo lijepa, voli starije djecake
KOSTA, 10, invalid, ne moze da radi $to drugi rade
UCITELJ, on skoro nikad nije tu
MALA NJEMICA, 10, koja je nekad bila Srpkinja

Desava se u Banjaluci, na dan humantirane Skolske priredbe,
pocetkom godina nultih naseg vijeka i u Frankurtu,
kad Maja prodaje ono sto je od priredbe ostalo
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PRVA SCENA

Scena je prazna, sve blijesti kao na mjestu koje djeca zamisljaju
kao raj. Maja i Mala Njemica gledaju snimak na mini video-
kameri. Mala Njemica se zadovolino smjeska. Maja zaklapa
mini kameru.

MALA NJEMICA: Nije ti ovo lose, uopste. Svejedno, necu
da me vide s tobom. Budi zahvalna $to uopste razgovara-
mo. Iduci put nemoj slucajno da si zakasnila. Ovdje u Fran-
kfurt ti je sve na vrijeme. Na vrijeme se ustaje, na vrijeme
lijeze, na vrijeme se ide u Skolu, na vrijeme stize strasse-
nbahn. Dok ne naucis njemacki, ni sa kim ne pricaj.

MAJA: | $ta ja sad treba da nauc¢im da ne kazem bolan, da
ne kazem sunce ti jebem, da ne kazem knedle iz supe, da
ne kazem baba mi pod voz skocila, da ne kazem boli, da ne
kazem drvo, je I'to treba?

MALA NJEMICA: | ja sam drzala jezik za zubima dok nisam
znala gruss Gott. Luk ti je zwiebel, to ¢e odma’da ti zatreba.
Kad narucis kebab, ¢iko te pita sa ¢im ces, a ti ni pet ni Sest
nego mit zwiebel. | onda kad pojedes na pamet ti nece pa-
sti da otvaras ta smrdljiva usta dok ne budes znala sve da
kazes kako treba.

MAJA: Kako se kaze crv?

MALA NJEMICA (kao da nije ¢ula): Rathaus, to ti je vije¢ni-
ca, ona roze, ukrasena ¢okoladom, ko da ju je vjestica pra-
vila za Ivicu i Maricu. A oni su inace i rodom odavde i zovu
se Hansel i Gretel, tako da na Ivicu i Maricu slobodno odma’
zaboravi.

MAJA: Ma jebe mi se za Ivicu i Maricu, daj pare.

MALA NJEMICA: MoZe pedeset ojra?

MAJA: ‘Aj. Za iduci hocu sto dva'es't i tvoje sljastece hlace.

Razmjenjuju novac i kaseticu sa snimkom.

MALA NJEMICA: Ako se na ovaj navade, za iduci ti ne ginu

TANJA SLJIVAR: GREBANJE

i sve moje Kinder Eier igrackice, skupila sam cijelu kolekciju
pingvina, ma i mamin vijencani Ring, ako hoces.

MAJA: Baba dok je leZala na pruzi sigurno je mislila na svoj
prvi put. Zbog njega je izbacena iz internata, kad je poceo
da joj raste stomak. Bila je tamo najveca faca, ostale djevoj-
¢ure su pognule poglede i glave, dok je odlazila, a ni kofer
nije imala. Dedu nisu izbacili, nije htjela ni da kaze ko je. Nije
joj srce zalupalo jace dok se voz pribliZzavao. Nije ni ¢ula pi-
sak lokomotive, jer je bila polugluva. Samo je zatvorila oci,
jer nije htjela da joj posljednje $to vidi bude nebo i ¢utala je.
Na pamet joj nije palo da se pomoli. Lokomotiva ne moze
da se zaustavi. Krckale su kosti, ispale su joj zatvorene odi,
i zgnjecila se, kao smjesa griza, brasna i jaja. Nikad nisam
htjela da me nauci da pravim knedle, a sad mi zao, ove iz
kesice imaju ukus vate.

MALA NJEMICA (odlazeci): E vata ti je Watte, to ¢e$ bar
lako.

DRUGA SCENA

Svecana Skolska sala i stepenice. Scena se dodatno osvjetljava.
Svuda su pokaceni razni lampioni, ukrasi od krep-papira i ba-
loni. Djeca (Maja, Dorde, Lenka, Slobodanka) su rasporedena
po stepenicama kao hor. Ucitelj diriguje. Kosta je u invalidskim
kolicima, na najvisem stepeniku. Pored Maje je veliki ruksak.
Sva su djeca, osim Lenke, u horskim uniformama, ona je za-
kopcana do grla. Dorde je lijep djecak, svaka djevojcica koja
ide u osnovnu skolu bi se zaljubila u njega ¢im ga vidi. Len-
ka je lijlepa djevojcica, u nju bi se zaljubio svaki djecak koji ide
u osnovnu Skolu. Slobodanka je neugledna, uvijek sa sobom
vuce album Zivotinjsko carstvo, a danas i teglu u kojoj je daz-
devnjak.

SVI ZAJEDNO: Oj Srbijo, mila mati,
Uvijek cu te tako zvati.

Mila zemljo, mili dome,

Na srcu je slatko tvome.

Sre¢no Zivjet'ko u raju,

Gdje miline vje¢no traju.
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DRAMA

UCITELJ | DJECA, OSIM KOSTE (tise nego ranije, svecano,
vidi se da su viezbali): U tebi ¢u sre¢no tek,
Provoditi ovaj vijek.

UCITELJ (ravnodusno): Bravo, bravo! Dorde, jedino ti mno-
go odskaces. Vijek, uvijek, viecno, lijepo, to ,j* da se Cuje,
nauci jednom da pricas, majku mu.

Ucitelj ¢ita sa papira.

UCITELJ: Uvazene kolege, dragi roditelji, nasa skola je kos-
nica. Ne bih pretjerao kada bih rekao da sam ja matica, a
nasi ucenici, vrijedne pcele radilice. Pcelice su prethodna
dva mjeseca zujale, zunzarale, zumzukale i kao rezultat
imamo prvu stazu za djecu sa posebnim potrebama na
ulazu jedne banjalucke osnovne skole.

SLOBODANKA: Pcele piju rakiju, majke mi. P¢ela mije jed-
na od prvih sli¢ica u albumu, pa znam.

UCITELJ (ne obracajuci paznju na Slobodanku): Dvije hilja-
de dvjesto Cestitki dnevno nacrtaju nase pcelice radilice.
Dvije hiljade dvjesto je cifra nase humanosti. Dvije hiljade
dvjesto je, sasvim prigodno, i broj Ziro-racuna na koji upla-
¢ujemo, svako prema svojim mogucnostima, novac za do-
brobit naseg truta Koste.

Lenka dize dva prsta.

LENKA: Ucitelju, ucitelju, moj braco od tetke se Zeniiduce
nedelje, ja sam djeverusica, pa sam mislila da za njegovu
svadbu napravimo bar sto pozivnica.

UCITELJ: Je I'tvoj braco ide u nasu $kolu?

LENKA: Ma jok, on je mator.

UCITELJ: Je I'mu dijete ide u nasu $kolu?

LENKA: Pa u subotu se zeni, a tek onda dijete.

UCITELJ: Pa je I'me se on mozda tice ako nije iz moje kos-
nice?
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LENKA: Ali, evo ja ¢u nacrtati mladu u cipkanoj, svilenoj,
ne bljestavoj, nego onako prljavo bijeloj haljini sa izrezom
do ovdje (pokazuje na kraj svojih leda)i mladoZenju visokog,
visokog da ne moze da stane na pozivnicu.

SLOBODANKA: A ja ¢u svadbenu ¢okoladnu tortu na tri
sprata.

KOSTA: PiSa mi se.

UCITELJ: Borde, iz ovih stopa.
Dorde neko vrijeme oklijeva.
UCITELJ: Ni rijeci!

Ucitelj glavom pokazuje u pravcu Koste. Dorde Kostu spusta
niz stepenice, pa ga odvozi van scene, u ve-ce.

UCITELJ: Vi od sljedece godine vise niste moji. To znate, to
sam vam reko. Al'tek tad cete shvatiti neke stvari. Kad bu-
dete glave razbijali oko neke trigonometrije, zafalice vama
vas uco i njegove Cestitke.

UCITELJ (ponovo Citajuci sa papira): Sunce, sladoled, sreca,
sloboda, san, svjecica, srce, a to samo na slovo,s", pa onda
Deda Mrazevi, klovnovi, jelke, buketici, paketici, sve su to
likovni motivi Cestitki od ¢ije prodaje smo nasem Kosti, rav-
nopravnom ¢lanu nase kosnice, igradili lijepu i ¢vrstu, pra-
vu betonsku stazu, kao jos jedan heksagon u nasem sacu.

Dorde dovozi Kostu nazad.

KOSTA: Bas mi te Zao, sad vise neces da me nosis, ima sisice
do pupka da ti se otegnu.

UCITELJ (¢itajuci sa papira): Neki od vas ¢e, znam, reci, da
ta staza, taj heksagon u trenutnoj infrastrukturi $kole, nema
smisla, jer nasa skola ima Cetiri sprata, bez lifta, ali ja imam
spreman odgovor. Pelice ¢ine ljudski lift. Iz vrijedne rukice
u vrijednu rukicu Kosta se prenosi i do tavana, ako ustreba.

Ucitelj znacajno pogleda svakog ucenika pojedinacno.



UCITELJ (zadovoljno zavrsava): Reci ¢u jos jednom ono $to
stalno ponavljam — ja sam u cijeloj stvari samo matica, ja
nisam vazan, ja sam u pozadini, ja se ne isticem, ja ne sta-
jem u prvi red. Sve su to pcelice same, ja im samo pokazu-
jem put.

UCITEL) (gleda svakog pojedinacno): Vi ste zlatna djeca.
KOSTA (jos zadovoljnije): Pravicemo ogrlice od nas.

Kosta se budalasto nasmije.

UCITELJ: Pcelice radilice, vasa matica odlazi da sakuplja
med. Vracam se tik pred priredbu, kada ¢emo svi zajedno
osvjetlati obraz nasoj kosnici.

KOSTA: A $ta, a Sta, a Sta ¢emo da radimo danas?

UCITELJ: Imamo priredbu. Malo li je?

Ucitelj otima album iz Slobodankinih ruku, prevrée ga malo,
pagatresne o sto.

UCITELJ: ‘Aj’ pregledajte malo ovo, a eto mene zacas. Ti
mala, objasniim tu $ta treba o Zivotinjama.

Ucitelj odlazi trcecim korakom noseci pregrst Cestitki u ruka-
ma. Cestitke sumu u svim dzepovima, poneka ispadne.

LENKA: Nece taj do noci.

PORDE: Nabijem mu Cestitke u dupe.

Dorde zamahne rukom prema Kosti. Kosta se zgrci.

DORDE: A ti, retarde bolesni, ti ¢e$ od mene ogrlicu! Isecu
te na dve hiljade dvesta rezanaca. Steta, pa odo da igram
flipere sa Nidzom. 'Ajde, ‘ajde, ne brini, ima malo kasnije da

te udesim, da mi budes lep na priredbi. Cao, deco.

Slobodanka stoji na Ucitelievom mjestu, druga djeca i dalje
poredana kao hor na stepnistu.

TANJA SLJIVAR: GREBANJE

SLOBODANKA: Ovaj... Travnate povrsine su prerije, stepe,
livade. U njima Zive crvii sljepici.

KOSTA (zadovoljno se cereka): Crv Zivi u jabuci koju mi je
mama dala za uzinu. Al'ja sam je poklonio ucitelju da je u
slast pojede.

Kosta se oblizuje. Ubalavi se.

Lenka stane ispred Slobodanke, na mjesto ,predavaca’
LENKA: Draga, odbijl Hocu ja da ispricam nesto o travna-
tim povrsinama. Iza moje zgrade je livada, veca od auta, i
od mora, i od klupe. Na livadi svi rade sve sto hoce. Jed-
nom sam sa balkona, dok ga tata jos$ nije zastaklio, gledala
Cuke kako se valjaju po travi i naskacu jedan na drugog.
Znala sam $ta rade, al' sam htjela da i Tijani smucim Zivot,
pa sam je zvala da izade, da vidi. Onda mi je ona zavezala
samarcinu, pa sam ja njoj is¢upala pramen kose, pa nije bilo
mame da nas rastavi, ni tate da nas obje pravo ulema, pa
sam otrcala u sobu i zakljucala se i nisam htjela do veceri da
izadem, kad sam morala zbog vecere.

SLOBODANKA: Fuj!

KOSTA: Ja se usro.

SLOBODANKA: Fuuuuuuuj!

PORDE: Mamicu ti, zar opet?

LENKA: Aaaaaaa, kol'ko bazdil

Sva djeca, osim Koste, zacepe noseve. Dorde saginje glavu,
stavlja nos u majicu.

PORBDE: | sad onaj moron opet da me kara u bulju zbog
tvoje usrane.

MAJA: Ubice nas.

LENKA: Slobo, ajde ljepoto.
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DRAMA

SLOBODANKA: | onda se ¢udis sto ti niko nec¢e na roden-
dan.

Slobodanka odvozi Kostu do ve-cea. Dorde krene da izlazi.
PORBDE: Palim ja dok mi se bogalj nije iskenjao po glavi.
MAJA: ‘Aj stani malo, majke ti.

Dorde produzi ka izlazu.

MAJA: Molim te.

Dorde staje, upitno i nestrpljivo je gleda.

PORDE: Idem da igram flipere, u c¢emu je problem?
MAJA: Reko mi tata jutros da mi je ova zajebancija od pri-
redbe oprostajna Zurka. Ja ¢u vecleras gledati u bilborde, a
tata u auto-put sa Cet'ri trake. Izvalim se na zadnjem sje-
distu, brojim drvece, pa ga pitam da |’ smo stigli. Nismo.
Pojedem smoki, Stapice, popijem koka-kolu, da I'smo stigli.
Nismo. Udavim ga, odvezem se nazad. Nismo.

PORDE: Sta me boli briga.

MAJA: Neces ti da ja odem.

LENKA: A srecice, je |'to znaci da i ja i Sloba treba ovdje da
drezdimo do priredbe?

MAJA: Drezdicemo svi, sve dok me ne pusti da ostanem.

LENKA (nezadovoljno otpuhuje): Pa ‘ajd, ko malo da se dru-
zimo.

SLOBODANKA: lonako nemam $ta pametnije da radim.
Nastavu, kao i obi¢no, nemam. Ljepotu, kao i obi¢no, ne-
mam. Izgled da kompletiram Zivotinjsko carstvo, kao i obic-
no, nemam. Evo trinesti put dobijam sljepica. Sest zuba
sam rastocila jeduci ¢okoladu ne bi li izvukla pjegavu hije-
nu, i nista. Da popunim album, samo mi jo$ ona fali.
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MAJA: Svima nama nesto fali.

KOSTA: Majo, gdje te vodi tatica? Majo, Majo, a gdje, a gdje,
a gdje te to vodi?

MAJA: U Njemacku.

DORDE: Pa sta ti smeta, ide$ tamo, igra Bajern Minhen i
Bajer Leverkuzen i Bajerov aspirin pijes i Sta te briga.

MAJA: Jutros sam pljunula tati u kafu.

Maja pljune na Kostu.

MAJA: KaZe meni tata da i u Frankfurtu ima da se igra la-
stis. Objasnila bi' ja njemu da lasti$ mozZe da se igra svuda
kad imas malo vece bijele gace i dva drveta. Izvuces lastis
iz gaca, razapnes$ ga i preskaces. Objasnila bi"'mu, al’'ga gle-
dam kako slatko pije kafu, pa ¢utim.

DORDE: Ja bi'ipak da palim.

Maja vadi iz ruksaka mini video-kameru. Ukljucuje je i uvaljuje
Kosti.

MAJA: Samo drzi tako, bolidu.
Kosta zbunjeno vrti kameru od jednog ka drugom djetetu.

MAJA: Ako odem, hoc¢u da vam nesto od mene ostane. |
meni od vas.

Maja gleda u Kostu i kameru.
MAJA: Od tebe nista.

LENKA: Meni ce ostati tvoje najlonke, i helanke, i bicikli-
sticke, i Sorts.

SLOBODANKA: Meni nisi nikad nista dala. Al'evo poklo-
ni¢u ti ja dazdevnjaka. Htjela sam mami veceras poslije
priredbe da dam, al’moze i tebi, kad vec ides, sta fali. Ako
budes pametna, mozes i rakiju od njega da napravis. Pise u



albumu da su ih i vjestice kuvale. Nas$ prvi komsija je jedan
¢elavi majmun koji u stanu ima prasumu, a u njoj skoro sve
Zivotinje iz mog albuma. Iguane 3eta na povocu ko pse,
zmije nosi oko vrata, sa aligatorima spava u krevetu. Pobje-
go mu jutros ovaj dazdevnjak, evo ti ga na, ionako se mami
vise svida ¢elavi majmun od njegovih ljubimaca.

Slobodanka pruza teglu sa dazdevnjakom ka Maji. Maja ne
obraca paznju.

PORDE: Jednom si u svojoj sobi digla majicu i pokazala mi
koliko si ravna. Hvalila si se da nemas sise.

Maja uzima Dordevu ruku.

MAJA: KoZa ti je tanka i blijeda. Vidim ti svaku venu. Neces
znati da je stvarno tvoja dok te ne zaboli.

Maja grebe Bordevu ruku.

MAJA: Kad zarijem, pa povucem, pa iskopam, bi¢e mlako,
i crveno, i slano. Ako izdrzis minut, nisi peder. Ako izdrzis
minut, opet ¢u da ti pokazem kako nemam sise. Ako izdrzi$
minut, i ti ¢e$ mene izgrebati.

KOSTA (zadovoljino): Zagnojice se, kao meni poslije vode-
nih ospica.

MAJA: Pobijelice, i bice gusto, mama od sramote nece
smjeti da te vodi doktoru. Nek'ti stavi obloge, moja baba je
govorila da je rakija za sve dobra. | ako te boli glava, i noga,
i pluca, i ako nema nista na tv-u. Rakijom je i Cistila oruZje, i
glancala cipele i dezinfikovala ve-ce $olju.

Maja i dalje grebe Dorda. Kosta sve snima.

MAJA: Ne¢u da odem, hocu jos sto puta da ti pokazem
kako nemam sise. Kad se vratim, ho¢u po oziljku da te pre-
poznam. Tu ne smije nijedna druga djevojcica da te dira.
Tu samo mama oblogu od rakije moze da ti stavi. Tu sam
grebala, pa ¢u polizati.

KOSTA: Mogu to i ja, mogu i ja.

TANJA SLJIVAR: GREBANJE

Maja lize Bordevu ranu. Kosta pruza kameru Slobodanki. Ko-
sta sam grebe svoju ruku.

KOSTA: Ima u prodavnici ispod mog balkona da se igra
tombola. A nagrada je uvijek balon. Crveni, zuti, plavi, roze,
iste boje kao plafon moje sobe kad mi mama da tableticu
od koje se lijepo sanja. A ja svaki dan igram. Jedna marka
jedan balon, i nikad ne zna$ koji ¢e$ dobiti.

Slobodanka uzima Lenkinu ruku i grebe je.

SLOBODANKA: Prvi dan kad sam dosla u razred prisla si
mi na odmoru i dala mi sendvi¢ sa bubom. Zalila sam se
ucitelju. Kad te je pitao, kravo, sto si to uradila, rekla si zato
jer sam izbjeglica.

I Lenka grebe Slobodanku.

LENKA: To veze s mozgom nije imalo. Krivo mi je bilo $to
jedina imas sise.

Kosta se i dalje grebe.

KOSTA: Presjeci ¢u crvenu traku sa masnicom ovom rukom
sa crvenim pecatom. Presjeci ¢u rukom koja je sad ista ko

i vase.

SLOBODANKA: Rovis mi tim crvenim kandzama po mesu,
ne prepoznaje se $ta je moje, $ta je tvoje.

LENKA: Kad se budem udavala i muzu ¢u ovakav pecat
umjesto prstena napraviti. Ni¢eg mene nije sramota.

Slobodanka ugrize Lenku za ruku na mjestu gdje je rana.
SLOBODANKA: Sest zuba od ¢okolade vise ne osje¢am.
LENKA: Moja Tijana sve Sto preraste da meni. Cipela je
2ulja, uvali je Lenki. Na kosulji pukne dugme, Lenka je mr-
savija, nece ni da se primijeti. Hlac¢e puknu izmedu nogu,

ionako Lenki tamo niko ne gleda. Jedino mi grudnjak ne
daje, to jos nije za Lenku.
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Kosta snima Dorda kako grebe Majinu ruku, vrat i lice. Kosta
odlaze kameru, grebe se po glavi.

KOSTA: Al' obradujem ja ponekad mamu. Kazem joj da je
lijepa. Kad stavi narandzasti karmin i to.

DORDE: Nece te tata ovakvu povesti. Ja mu necu dati.

MAJA: On je meni rekao da ¢e tamo da otvori ¢evabdzi-
nicu.

DORDE: Videce on s kim ima posla.
Dorde i dalje grebe Maju.

MAJA: On je meni reko da ¢e tamo da me vozi svaki dan
u Skolu.

PORBDE: Srusi¢cemo skolu, al' neces otici.
Maja stenje od bola.

PORDE: Razbi¢u mu njusku. Razbuca¢u mu svaki zub u vi-
lici, ako proba da te odvede.

MAJA: Obecao mi je i da e platiti Zenu da plijevi babin
grob.

Dorde lize Majinu ranu.
MAJA: Ne das me nikome.
Maja uzima kameru od Koste. Snima ostalu djecu.

MAJA: Ostace vam nesto od mene. Promijenila sam vam
kozu.

Mrak.
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TRECA SCENA

Scena prazna, jako svjetlo, blijesti kao u djecijem raju. Maja za-
klapa video-kameru.

MALA NJEMICA: Fantastisch. Pusti¢u ovo sutra na Marle-
nin Geburtstag Party, gleda¢emo siebzhen Mal, dok nam
njena mama ne donese tortu sa njenom fotografijom gla-
ziranom u $eceru.

MAJA: Kako se kaze prozor?

MALA NJEMICA: Fenster. A Schaufenster ti je izlog, eto
ubijes, kako ono mama kaZe (Mala Njemica razmislja nekoli-
ko trenutaka), dve muve jednim udarcem. U Schaufensters
ovdje imas sve, a moja preporuka su ti licitarska srca i por-
celanske lutke.

MAJA: A vrata Tur, to znam.

MALA NJEMICA: E sad, pa svako je ¢uo za Brandenburg
Tur, al'to bolje ne trazi u Frankurtu. | ja sam se presla, pa sam
cijelo proslo lieto izgubila na to, al’sam na kraju saznala da
je u Berlinu, nije bas blizu, tako da znas. A i dobices po tury,
zato je smijesno, kontas?

Maja se ne nasmije.

MAJA: Kad je baba bila mlada, vozila je starog varburga ko
luda. Jednom joj je puko film, sjela je u auto i uzela flasu
rakijustine. Dok je jurcala, mislila je na Maru. Mara ju je na-
ucila da brije noge, a da se ne posijece. Otvorila je prozor i
proturila glavu. Sibo je vjetar, kosa joj je upala u usta. Samo
je zatvorila oci, jer nije htjela da joj posljednje $to vidi bude
zid, i vristala je. Smrskali su se i flasa, i prozor, i prednja svje-
tla auta, i babina lobanja. Kad su je nasli, mirisala je na rakiju
i benzin.

Maja i Mala Njemica razmjenjuju kaseticu sa snimkom i no-
vac.

MAJA: Benzin je benzin, to svuda pise, vidjela sam.



MALA NJEMICA: BenCin,,c" je ovdje,z", mislim stvarno.

Mala Njemica odlazi.

CETVRTA SCENA

Skolska svecana sala. Maja i Dorde sjede na stepenicama, jed-
no do drugog. Slobodanka razgleda album. Kosta malo loptu
udara o zid, a malo se vrti ukrug u kolicima. Lenka, naslonjena
na zid, sjedi na stepenistu.

LENKA: Jednom sam se s kesama punim paradjza vracala
iz prodavnice. Bila je Zega, kese su mi se slijepile uz koljena,
a on me pozvo da udem u kudicu. Stariji djecaci su napra-
vili kucicu od drveta, to jest’ nisu je oni napravili nego su
natjerali mlade da za njih rmbace. Svak'je iz ku¢e donio $to
je imo, neki su visece kuhinje, neki cipelare razvalili, neko je
tatin ¢eki¢, a neko kartonske kutijetine prilozio. Mladi, kad
su zavrsili kucicu, nisu smjeli u nju ni da kroce. Al" dobro,
mladi djecaci i inace nista ne smiju. Bojan je medu ovim
starijima ba$ odskako, svi su pricali da je Italijan il' nesto.
Sjela sam na drveni sto, nije me ba$ pito sta ¢u popiti, al’
nije vala ni moro. A pricali su svi da oni tamo imaju i radio,
i police, i brasno.

Dorde se primice Maji.

LENKA: Ne smijem ga bolan u oci pogledati. | jest’ ono
mrac¢no i kapa topla voda po mojoj glavi i obrazima. Al
opet, jebiga, kako je da je, lijepo je.

Maja okrece glavu od Dorda.

LENKA: Sve hocu da mu kazem, aj'bolan, prosetamo Gos-
podskom, ruku podruku, ja ¢u u minicu, a tebi dovoljno sto
si tako crn, i svi blenu. Otegnu im se vilice, kol'’ko smo lijepi.
A mi jos sto puta prodemo, dok im vilice ne izvalimo. Al
ne smijem bolan, pa se nesto poc¢esem po nozi, kao svrbi
me. A on me za to mjesto gdje me kao svrbilo uhvati, pa uz
nogu, a ja, ne mogu se ni pomjeriti.

Dorde Maju dodiruje po nozi.
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LENKA: Stego me za bradu i pokuso da me poljubi, al' je
promasio, pa je olizo sve od oka do brade, sve je sem usta
pogodio. Sto jest'jest’ i ja sam se malo otimala, da ne ispad-
ne da ne znam.

Dorde hvata Maju za bradu, pokusava da je poljubi, promasi
usta, lize joj lice od oka do brade. Maja se malo otima.

LENKA: | opet hocu da mu kaZem zuji no¢u bolan, onaj nas
frizider, ‘aj’ ja i ti kupimo vel’ki, americki, pola frizider, pola
zamrzivac i nikad ne zuji. A on meni ruku na usta da ne
pricam, a drugu pod Tic¢inu kosulju zavlaci. Odma'je stego
gdje je htio, jer mi je koSulja za dva broja veca.

Dorde Maji stavija jednu ruku pod kosulju, drugu na usta da
ne prica.

LENKA: Neprijatno mi, jebiga, nema me za $ta u'vatiti. Al
ne konta on, izgleda, da sam ko daska, nego trlja i trlja.
Onda je htio hlace da mi otkopca, al' to sad ne¢u da vam
pricam. Jedino $to je imo bradavicu na ruci, al’ Sta sad, pa
to samo ja znam.

Dorde pokusava da otkopca Majine hlace, ne uspijeva mu.
Dorde i Maja se nespretno ljube. Ubalave se.

LENKA: | sutra na vel'kom, jebes krofnu, jebes sve, otisla
bi'ja u ve-ce da ga sacekam, znam da stalno tamo pusi. Al
nisam. Ne bi me ni pogledo. Mala drolja. Jo$ je kod ucitelja,
a voli da se pipka.

1

Dorde i Maja prestaju da se ljube. Odmicu se jedno od drugog.
PORBDE: A sad stvarno odo!

MAJA: Stani jo$ malo, svidjece ti se 5ta imam za tebe.
Maja iz ruksaka vadi ru¢nu bombu, pusku i gas-masku.
PORDE: Vauuuuu jebotel!

LENKA: Da si osmi razred, to te ne bi ni zanimalo.
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KOSTA: Raznije¢emo skolu, raznijecemo skolu! Bum, tras,
djeca nece vide da se penju uz stepenice! Bum, tras, dje-
ca vise nece da trce po sali za fizicko! Bum, tras, djeca vise
nece da skacu sa prozora.

Dorde pokusava da nabije Kosti gas-masku na glavu. Kosta se
batrga i vristi.

PORDE: Jebem ti majku tvoju retardiranu, kolika ti je glava,
kao da ima$ nesto u njoj.

Lenka snazno pritis¢e Kostinu glavu objema rukama.
LENKA: Kole ima glavu ko od spuzve. Kole nema lobanju.

SLOBODANKA: Ja znam nekog ko moze da te izlijeci, Ko-
sta, da hoda$ ponovo, ko u serijama, majke mi.

Slobodanka ispruzi obe Sake da se vidi da nije prekrstila prste,
da nelaze.

SLOBODANKA: Imala sam u Virovitici drugaricu, znala je
da pri¢a sa mrtvima, al’ samo kad zaspi. Jednom smo pri-
zivale duhove, nije moglo, da I' Sto je ona bila budna il' Sto
nam je mama stalno upadala u sobu i donosila ,Jafu”. Al
bilo je stvarno da se najeZis, jebiga ipak je ona uvijek u bocu
znala ko ce $ta dobiti na kontrolnom, i hipnotisala je nasu
uciteljicu da ne pita razlomke kad niko nije naucio. A jednu
je ¢ak pogledom spasla kad ju je pas ugrizo.

Slobodanka uzima ru¢nu bombu s poda.

SLOBODANKA: II'ona, il'se razneses ovim, pa se ne brines
$to si bolestan u glavu.

Slobodanka se zadovoljno smije.

MAJA: Baba je, ¢im jedan pogled baci na oruZje koje je do-
nosio, znala i gdje je nabavio i $ta ¢e dalje s tim. A ja.. Sve
isto ko i ona. Ovu bombu je naso na smetljistu, umotana
je bila u koru od banane. Za $est dana ju je prodo, a sedmi
dan je raznijela, tu u selu iza brda jednu skolu i jos jednu
crkvu odmah do nje i jo$ jednu bijelu kucu.
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SLOBODANKA: Kako samo lazes!

LENKA: Jeste! Bomba kad jednom eskplodira, ona ne
moze dvaput.

MAJA: Nemate pojma. A pusku je nabavio kod jednog sto
je imo fabriku u kojoj se Siju suknje, al'je pravio i puske i ka-
mione. Tata nikad nikog nije ubio, to sam ga pitala. Nije iso
u rat, al’je na ratistu nalazio sta mu treba. Ovu gas-masku
skino je jednom sa glave, i glavu mu je skino s maskom, al
je taj vec¢ bio mrtav, pa mu nista nije smetalo.

1

KOSTA: Mama mene stavi pred bijeli zid ispred zgrade, pa
mi da crvenu gumenu loptu sa bijelim tufnama da je o nje-
ga odbijam. Ja to tako mogu i sto puta da mi ne ispadne. |
glava i lopta, obje su okrugle.

MAJA: Ja Cu sa tatom da se nasalim, ja ¢u da pobjegnem
od kuce.

LENKA: Pa sta sad hoces vise?

MAJA: Tebi sam dala narandzastu i rozu Stipaljku za kosu, i
obje su u obliku srca, i sad ti vise ne upada u odi, i tebi sam,
Slobodanka, dala pola marke za krofnu jednom na odmoru,
i tiBorde neces da ja odem, i ti Kosta ne moZes nigdje i da
hoces. Sta onda fali, malo mog tatu uplasimo i ja malo ne
odem u Franfurt. | eto me sutra, ko i uvijek, na probi hora, i
prekosutra kad nemamo nastavu, kd i uvijek, i mogu uvijek
da vam posudim pola marke kad ‘ocete.

Maija Slobodanki gurne kameru u ruku.

MAJA: ‘Aj’snimaj.

LENKA (popravlja kosu i ,ispravlja” odjecu): Moju svadbu.
Maja uzima pusku.

KOSTA: Pisa mi se.

DORDE: Upisaj se u gace, ne interesujes me.



LENKA:Vodi ga, ne zajebavaj se, da mi upropasti viencanje.
'Ajde stvarno, sad se igramo, ja se kao udajem. Ja sad kao
nosim vjencanicu, ¢ipkanu, svilenu, ne bljestavu, nego ona-
ko, prljavo bijelu sa izrezom do ovdje.

Lenka pokazuje na kraj svojih leda.

KOSTA: PiSa mi se, piSa mi se, pisa mi se.

SLOBODANKA: E, aj' samo se jo$ upisaj ovdje, majke ti. Jos
ti gore smrdi pisaca nego govna, jer jedes$ gliste i puzeve
golace, al'pijes vodu iz kanalizacije.

DPORDE: O, jebo mi pas mater.

Dorde odvozi Kostu u ve-ce. Nosi ga uz stepenice.

KOSTA: Upiso sam se.

Dorde lupi Kostu po glavi.

PORDPE: Namerno me drkas, a?

LENKA: Ti ¢es, Slobo, da mi budes kuma.

SLOBODANKA: Ne pada mi na pamet! Mrzim sva slavlja, a
najvise na svijetu mrzim svoj rodendan. | dobro, kad neko
u drustvu prdne, pa nece da prizna, pa svi misle da sam ja.
Za idu¢i rodendan donijecu u $kolu cijeli Krasov paket, do
tad ¢u valjda izvudi jebenu pjegavu hijenu. Bi¢e u njemu i
princ i princeza od ¢okolade i bajdere sa bademima i zele
zeke, i bombone od kojih lakse dises i griote i ledene kocke.
| sjes¢u na ¢as, u zadnju klupu, i samo trpati i trpati i trpati,
dok mine pozli. A u ve-ceu kad se ispovracam, opracu usta
hladnom vodom, iskezi¢u se sebi u ogledalo i bice to naj-
liepsi rodendan na planeti.

LENKA: ‘Aj’ onda, ti Majo, budi pijani kum, koji zapuca, al’
onako u kuruze, ne u svatove, kad se razveseli.

Dorde spusta Kostu niz stepenice.

LENKA: A Kosta je Bojan, mladoZenja. | dovozi ga njegov
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tata Dole. Ja ga ¢ekam na oltaru.

SLOBODANKA (smije se): Upisan ti mladoZenja, upisani ti
cijeli svatovi, Lenka.

Lenka pjeva na melodiju Mendelsonovog Svadbenog marsa.

LENKA: Tan, tan, ta na, tan, tan, ta na, tan, tan ta na tan ta
na tan ta nal

PORDE: Lujko!

Dorda ipak svecana melodija podstakne da se malo Sepuri,
pa uspori dok gura Kostu, pa se ponasa kao Sto on misli da bi
trebalo na svadbi.

LENKA: Pristajem. Da mi Bojan kupuje lakovane ¢izme i ta-
kve stvari. | da izvu¢em plave pramenove. | da se umorim
puno od kupovine po gradu. | da dodem kuci, pa stavim
masku od krastavaca na oci. | sutra, kad dode dijete, a mi u
auto sa crnim staklima, pa na roditeljski, pa kad se parkira-
mo i izademo, svi zinu i crknu.

Maija opali iz puske, metak razbije skolski prozor.
MAJA (dere se): Pa nek'ti je sa sreeecoooom!
Kosta zacepi usii trese se. Dorde otima pusku Maji.
PORDE: Daj meni, daj meni!

Dorde nisani Kostu. Kosta to ni ne primijeti. Dorde ipak okrene
pusku, tako da ne moze da pogodi Kostu i opali iz nje. Svidi mu
se, puca dok govori.

PORDE: Isekao sam Zicu telefona na male komadice,
mama je malo vristala, jer nije mogla da pozove komsini-
cu Savku u Beograd da je pita koliko dugo da drzi ustipke
u dubokom ulju. A ionako nam stalno nabija racun. Savio
sam ih i napravio pece i iz dedine pracke gadao sve po kudi.
Malo $vecu, malo kevu, malo ormar, malo babu. Al'nije ova-
ko dobro.
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Maija otima pusku Dordu.

MAJA: ‘Aj'sad ja kao pucam i vi padnete i budete kao mrtvi.
KOSTA: Ja ne mogu da padnem.

MAJA: Ti zatvori oci.

PORDE: Mora i on biti mrtav ko i svi ostali. Sta sad tu.
Dorde gurne Kostu. Kosta i kolica se prevrnu.

KOSTA: Lenka, Lencice. Udala se za mene prije minut, a vidi
te.

Lenka mu ne pomaze. Kosta se sa gr¢i, jedva se okrene na leda.

KOSTA: Svako vece isto. Mama me okupa, istrlia me do-
bro peskirom, pa jos jednom piskim, za svaki slucaj. Pokrije
me do brade jorganom i ugasi svjetlo, ona misli da se tako
lakse zaspi. Kad spavam sa mamom u krevetu, ona zaspi
¢im glavom dodirne jastuk. Kad spavam sam u krevetu, gle-
dam u plafon dok ne dosadi. Ako bas dosadi, prevrnem se i
dopuzem do nje. Mamica dodirne glavom jastuk i zaspi. Ja
dodirnem glavom jastuk i userem se. Ona se ni ne pomjeri
zbog smrada, navikla se na to odavno, al'mene pece ako
me ne obrise. Ja joj gurnem prst u nos, pa u oko, pa u usta,
pa mora da ustane, pa me nosi u ve-ce, a nekad joj se ne da,
pa me samo u snu pocupa. Ona meni kaze da ja sve mogu
sam. I mogu. Osim da zaspim.

Maija uperi pusku u Lenku.
MAJA: Buuuum!
Lenka pada.

LENKA: Jedini dan kad tata ne pije je zadnja subota u mje-
secu.Tad se prvo okupamoiTijanaimamaijaion nasonda
mjeri i udara recke na stokovima po kuci. Moja su vrata od
ve-cea, Tijanina od kuhinje, a mamina od njihove spavace
sobe. Ja najvise rastem, tata kaze ko iz vode, da bar‘oce sise
tako da mi rastu. Al'to mjerim sama u sobi. Tijana uvijek
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duplo manje od mene, al" nije ni ona tol'ko l03a, jedino se
mama smanjuje. Kako sam ja krenula, tata vise nece imati
gdje recke da udara kad porastem do plafona, a ni mami
nece vise gdje imati kad se smanji do poda.

Maja uperi pusku u Slobodanku.
MAJA: Buuuum!
Slobodanka pada.

SLOBODANKA: Kad smo iz Virovitice dosli u Banjaluku, ni-
sam htjela da Zivimo u podrumu, plasila sam se miseva, ali
mi je mama poklonila macku, koju je nasla na ulici, da sa
mnom spava. U stvari ni ne znam bas da I je poklon, ako
se ne kupi. Kad smo iz podruma presli u baraku, napado
je snijeg do prozora i tata je sa komsijom iscijepo tri me-
tra drva. To nam ni nije bio komsija, vec¢ se uselio u baraku
do nase mjesec dana prije nas.,A je I'moze iverica da mi
upadne u grlo?” stalno sam zapitkivala. Tata je tvrdio da ne
moze. Al'neka buba sigurno. Sliedece zime smo imali i stan
i podrum. U podrumu su bili misevi, a u stanu mi. Tata je
iscijepana drva lijepo naslago u podrum. Ja sam cjepanice
bacala odozgo, kroz prozor, na tatu i najnovijeg komsiju.
Namjerno sam ih masila, a mogla sam i u glavu da sam
htjela.

Maja uperi pusku u Dorda.
MAJA: Buuuum!
Dorde padne.

PORBDE: Prvi rucak koji nisam pojeo u Banjaluci bio je teledi
but. Baba ga specijalno ¢uvala za moj, kevin i Svecin dola-
zakiz Beograda. Naspremala ona sve unapred, pite, baklave,
tursiju, i kao krunu svega, tu butkicu. Ostavila u $pajz preko
nodii sutra kad je htela da posluZi, crv joj se popeo uz ruku.
Baba je oduvek bila puna sranja, pa me ni ne ¢udi. Boli me
briga $to ides, Majo. U svakom gradu ima i klupa, i fudbalski
teren, i svetiljka, i Maja, i makaroni, i fliperi. Imao sam tamo
jednu, ona je sebi nasla novog Porda, isto se zvala Maja, a
i ti ¢e$ tamo naci novog Borda i nema nista tamo gde ides



da nema ovde, a i ovde sve ima $to sam tamo imao.

Sva djeca i dalje leZe na podu. Maja uzima video-kameru. Jed-
nom rukom drzi kameru, drugom pusku, snima prvo svu djecu
redom, pa onda sebe.

MAJA (gleda u kameru): Tatice, ti jo$ nisi skinuo crninu. A
krv je tako lijepa na svili. Samo probaj da me odvedes. Ubi-
¢u i Kostu, i Dorda, i Lenku, i Slobodanku, i sebe, i tebe. Ako
ni to ne pomogne, i skolu ¢u da raznesem. Poletice i lift od
djece, i crne dirke od klavira, i kiseline iz epruveta, i karta
Evrope sa rupom, i kozli¢, i ogledalo iz ve-cea po kom sam
babinim karminom Zvrljala. MoZda u Frankfurtu ima da se
igra lastis, al"ovakvo ludilo u Skoli sigurno nije.

Mrak.

PETA SCENA

Scena je prazna, blijesti kao u djecijem raju. Maja pokazuje klip
Maloj Njemici, pa zaklapa kameru.

MALA NJEMICA: Tacno mi nekad Zao $to nisam vise tamo
da se ovako makljamo. Fahrrad ti je bicikl. Jednom sam u
Zug sjedila u dijelu za Fahrrade, nisam to ni skontala dok
mi se kondukter nije prodero. OtiSla sam gdje su i svi drugi
ljudi.

MAJA: A kako...

MALA NJEMICA (prekida je): E, malo se sama pomuci. Ni-
kome nije s Himmela palo. To ti je sve od mene, budi za-
dovoljna.

MAJA: Moj zuti poni ima najudobniji sic, nikad te ne Zulja
dok se vozis. Kad je bicikl poletio, a baba na njemu, mislila
je naocjenu iz serviranja na kursu za ugostitelje. Zasluzila je
najbolju, a dobila nesto bijedno. Ukrala mi je bicikl iz gara-
Ze, odvezla se do kraja grada, a tamo ima ogromna litica, i
propicila je preko nje, ko s poslom. Nije prestala da okrece
pedale ni u vazduhu. Samo je zatvorila oci jer nije htjela
da joj posljednje $to vidi bude provalija i smijala se. Sic se
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odvalio, u babinim ustima su ga nasli.
Razmjenjuju pare i kaseticu.

MALA NJEMICA: A Sta ono znaci ulica?
MAJA (zamisli se): Po tome hodas.
MALA NJEMICA: Kako god.

Mala Njemica odlazi.

SESTA SCENA

Skolska svecana sala. Kosta se vrti u kolicima, ukrug. Ostala
djeca su umorna od uzbudenja.

MAJA: ‘Aj'Dole, isfotokopiramo monopol. Pa kad me nazo-
ve$ da imamo isti i ti i ja, da igramo preko telefona. Kol'ko

je dobro bilo, a?

PORDE: F a u Cetvrtak te pozovem tamo u Svabiju da igra-
mo monopol, ti halo, a ja (pjeva): Tri su dana kako si otisao.

Svi se smiju. Kosta pljeska rukama.

PORDE: £, ‘ajmo svi sad za Maju, al' re¢ po re¢, zna se. liii.
Tri..

LENKA: su...
SLOBODANKA: dana...
MAJA: kako...

KOSTA: si oftio...

DORDE: Aaaaaa! Al'uvek sve retard pokvari. Si otisao. Dve
reci. Jebene. E, a da se kladimo da je reko ucitelju za pusku.

KOSTA: Nisam, nisam, nisam.
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DORDE: A kako je sazno da sam ja bacio petardu pedago-
gu u kancelariju?

SLOBODANKA: | da ja nisam dosla u $kolu, ne zbog tem-
perature nego $to sam isla da razmijenim sli¢ice na drugi
kraj grada?

KOSTA: Nisam, nisam, nisam.
LENKA: Vi ste u dosluhu pejdzerom.
MAJA: Otkucavas nas voki-tokijem.
KOSTA: Nisam, nisam, nisam.

Dorde ukljucuje u struju plasticni model ljudske anatomije koji
se koristi u nastavi biologije. Plave i crvene arterije i vene svije-
tle simulirajuci krvotok. Kosta pokriva oci, ne moZe da gleda u
model. Dorde vadi mozak iz modela. Dok djeca vade oragne
iz modela i prijete Kosti, on je ukocen i nepomican, ali prepla-
Sen. Ne ispusta zvukove, niti se pomjera, sve vrijeme prekriva
oci i usi rukama. Djeca prebacuju kameru iz ruke u ruku i sve
snimaju.

PORDE: Mozak Cu ti izvuci kroz nos, on je najukusniji, malo
¢u ga zasoliti i smazati.

Dorde lize mozak iz modela.

LENKA: Jeste, pa da poslije bude$ udaren mokrom cara-
pom po glavi kd on.

Maja vadi bubreg i divljacki ga steZe u ruci.

MAJA: Vidi bubreg, Kosta. Cakijom ti izdubimo leda na dva
mjesta, izvadimo to $to ti smeta, pa preprodamo, pa sjec-
kamo, pa bacimo psu, pa pojedemo, pa posaljemo tvojoj
mami na kucu, pa bacimo na ucitelja, pa vratimo u tebe. |
nece vise nikad da ti se piski.

Slobodanka vadi srce iz modela.

SLOBODANKA: Srce na Zaru je moj specijalitet!
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Lenka vadi pluc¢no krilo iz modela.

LENKA: Sestar ¢u ti kroz plu¢no krilo zabosti, pa ¢u ga onda
umociti u kre¢ da se skori.

Maja vadi crijeva iz modela.

MAJA: Crijevce po crijevce ti viljuskom izvadim pa stavim
u lavor, pa u kadu, pa ih istusiram, pa ih vratim, pola tebi,
pola tvojoj mamici.

Dorde skida Saku sa modela.

PORBDE: A prsti¢i pod motorku!

Maja vadi pankreas iz modela.

MAJA: Izrendacu ti gusteracu.

Djeca okruze Kostu. Vicu na njega istoviemeno, bez reda.
LENKA: Dizes mi pritisak!

DORDE: Strefice me $log zbog tebel!

SLOBODANKA: Za srce si me ugrizo!

MAJA: Jede$ mi dZigericu!

PORDE: Vadi$ mi mast!

LENKA: Ja ti dam prst, ti hoces cijelu Saku.
SLOBODANKA: Jezik pregrizo.

DORDE: Probices mi glavu!

MAJA: Daj, Kole, da to rijesimo. | pritisak, i slog, i srce, i dzi-
gericu, i mast, i prst, i jezik, i glavu, da ti izvadimo, da te vise
nikad nista ne boli.

Kosta sklanja Sake sa ociju i usiju.

KOSTA: Pod krevetom je zmija, Sestoglava, dvanest jezika



i tri oka ima.

Slobodanka pokazuje u svoj album na neku slicicu.
SLOBODANKA (srecno): Znam je, to je ridovka, otrovnica.
Dorde uzima dazdevnjaka iz Slobodankine tegle. Ubacuje ga
Kosti u kosulju. Kosta se gr¢i, batrga rukama, ne moze da istje-
ra dazdevnjaka. Kosta vristi.

PORBDE: Ne brini, samo ¢e malo da ti spali kozu. Kad daz-
devnjak dodirne kozu retardiranih dc¢aka bogalja, svojom
sjajnom crno-zutom kozicom, on od muke luci belu sluz.

Kosta i dalje vristi i batrga se. Niko od djece mu ne pomaze.

SLOBODANKA: Odgrizi mu rep, Kole, odgrizi mu rep. Pa ¢e
ponovo da mu izraste.

Slobodanka se smije.

MAJA: Ako ga lupis po glavi, dreknuce i svi ¢emo da oglu-
vimo.

KOSTA: U ormaru kostur trorogi.

LENKA: Bolje i to nego sestrina izandala odjeca.

Kosta stavlja ruku u gace, guster mu je tu usao.

KOSTA: U ve-ce Solji guja zubata.

MAJA: lonako stalno pisas, nabijem te.

Kosta vristi najglasnije dosad.

KOSTA (vristi): U sobi do moje mamica spava.

Kosta, pokusavajuci da izvadi dazdevnjaka, ide kolicima na-
prijed- nazad, kolicima udari nekoliko puta u zid. Udara gla-

vom o zid. Onesvijesti se. Ispadne iz kolica. Dazdevnjak istrci
kroz Kostine hlace. Slobodanka ga juri, ne uhvati ga.

TANJA SLJIVAR: GREBANJE

SLOBODANKA (Pordu): Glupane! Sta ¢u sad za mamu?
LENKA: Jebali smo jeza.

PORDE: Ma jok. ‘Ajd hvatajte ga, pa ¢emo ga baciti tamo
gde najvise voli.

Maja, Lenka, Dorde i Slobodanka uhvate Kostu za po jedan
ekstremitet. Odnesu ga u ve-ce. Vracaju se, sjedaju na stepe-
nice, gledaju u roditelje koji dolaze na priredbu. Maja snima
roditelje.

LENKA: Ma bolan, neka ga u ve-ceu. Tamo mu je najbolje.
Kad dode sebi, malo ce se isplakati, pa opet ispocetka.

MAJA: Nesto kontam, stvarno ima i tamo da se igra lastis.
PORBDE: Bar neces glavom udarati o krov autobusa.

SLOBODANKA: | nece$ se vuci izmedu krava i konjskih
kola.

LENKA: Nec¢es avionom u Ameriku, pa da se srusi.

Lenka oblaci kratku horsku suknjicu. Staje u prvi red hora na
stepenice.

LENKA: U prvi red da svi vide Sta imam. Glatku kozu, a be-
dra vec¢ ko u cure. Sta ja sad mogu 5to mi je tek deset. Ne-
kome se neke stvari ranije dese. Tata ionako nece doci, to
njega ne zanima. Evo je glupa Tijana, u majici sa Kasandrom
i resama, ja to ne bi'nosila, pa da porastem jos ovol'ka. Ne
providi se, a i ruzno je. Evo i mame u bijeloj uskoj sukniji,
koju ni ne moZe da zakopca. Preko je obukla dugu cvjetnu
kosulju, da se gace ne vide.

MAJA: A moj tata u crnoj kosulji. Krv je lijepa na svili.
PORDE: Ja sam svojima rekao da ne dolaze. Samo mi jos
fali da se i oni kindure zbog retarda. Mama je sad skuvala

makarone i ¢eka me. Puse se nasred stola.

SLOBODANKA: Sto puta sam joj rekla da se presvuce kad
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se vrati s pijace, al'dZaba. Ovaj njen prsluk mnogo smrdi.

LENKA: Imam ovih par modrica, al’sam se suncala na bal-
konu, i to se sad sve izjednacilo. Zastaklio je tata balkon
odavno, jer sam pocela mnogo da vristim ¢im mi se priblizi,
pa on konta da mu je sad to kao neka izolacija. A i nema
mnNogo sunca na mojoj strani zgrade. Al'izjednacilo se, si-
gurno, lako ja pocrnim, prima mi se.

SLOBODANKA (uz osmjeh): Evo i ucitelja, jest'ruzan.
Ucitelj uzurbano ulazi na scenu, kasni. Djeca se redaju kao hor
po stepenistu. Djeca pjevaju, ucitelj diriguje. Roditelji su stigli,
priredba pocinje.
MAJA: Po stoti put ga molim da zaustavi auto da piskim na
livadi. Obrisem ruke vlaznom maramicom. Da I'smo stigli?
Jesmo. Jebiga.

EPILOG
Vise ne blijesti. Samo prazan prostor.
MAJA: Pistolj-pistole, bomba-bombe, gas-maska-gasma-
ske. Baba kad je povukla obara¢ nije zatvorila ocj, jer je htje-
la da ja budem posljednje $to vidi.
Mala Njemica cuti.
MAJA: Kako se kaZe blago ti se?
Mala Njemica ne zna.

MALA NJEMICA (zamisli se): To se ne prevodi.

KRAJ
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BELESKA O PISCU

Tanja Sljivar rodena je 1988. godine u Banjaluci, gde je za-
vréila gimnaziju. Diplomirala je dramaturgiju na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu 2011. godine. Student je
umetnickih master studija iz oblasti dramaturgije na istom
fakultetu. Polaznik je scenaristickih i dramaturskih radioni-
ca na filmskim i pozorisnim festivalima u Trstu, Sarajevu i
Vrrnjackoj Banji. Na Radio Beogradu u reZiji Milosa Jagodica
2009. godine premijerno je izvedena njena dramatizacija
Dnevnika Laze Kosti¢a. Objavila je zbirku kratkih pri¢a Soba
na tre¢cem spratu u izdanju Knjizevne omladine Srbije. Dra-
ma Posto je pasteta objavljena je u srpskom i engleskom
izdanju casopisa Scena, kao i u zbirci savremene srpske
drustveno angaZovane drame, nastaloj na osnovu kon-
kursa Heratefact fonda za 2010. godinu, a 2012. uvrstena
je i u bijenalnu publikaciju Evropske teatarske konvencije
,Nova evropska drama” Ista drama javno je ¢itana na festi-
valu,,Mucijevi dani” u pozoristu Atelje 212, 2011. godine, a
premijerno izvedena u januaru 2012. u istom pozoristu u
reZiji SneZane Trisi¢. Nagrade:,Borislav Mihajlovi¢ Mihiz" za
ukupno dosadasnje dramsko stvaralastvo i ,Slobodan Se-
leni¢” za najbolju diplomsku dramu u generaciji za dramu
Grebanje ili kako se ubila moja baka. Student je generacije
Fakulteta dramskih umetnosti.
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KAZI KNJIGA

Ljiliana Pesikan LjuStanovic¢

KAPITALNA STUDIJA

njiga Petra Marjanovica Poceci srpskog profesionalnog nacionalanog pozorista, pred-

stavlja drugo prosireno izdanje autorove disertacije, objavljene 1974. godine, pod

naslovom Umetnicki razvoj Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu 1861-1868.
Ve¢ novi naslov knjige ukazuje na osnovno sadrzinsko i znac¢enjsko pomeranje, kojim je obim
nekadasnje knjige (280 strana, 16 strana s tabelama i 24 strane faksimila) bukvalno udvostru-
¢en. Nov, pri tom, nije samo portret teatrologa i pratec¢i materijali vezani za dodelu nagrade
(Lovorov venac Pozorisnog muzeja Vojvodine, nagrada za Zivotno delo iz nau¢nog podrucja
teatrologije), ve¢, pre svega, ¢itav niz dragocenih fusnota i komentara, cela jedna neobic¢na i
nova knjiga koja kriticki sagledava i nekadasnju studiju i njen osnovni predmet.

Osnovna struktura nekadasnje studije obogacena je pozivanjem na u meduvremenu na-
stalu literaturuy, te, pre svega, zrelijom nau¢nom vizurom samog autora:,Vrativsi se knjizi, nasta-
loj u vreme moje mladosti, koristio sam tokom njene temeljne redakcije sve $to sam u posled-
nja Cetiri desetlec¢a o nau¢nom podrucju teatrologije procitao i sve $to sam u pozoristu video
i doZiveo” (Napomena autora, 519). Zahvaljujuci tom preplitanju egzaktnog i li¢nog, ostvaruje
se novo dubinsko znacenje ove studije, koja stapa teatrologiju, kulturnu i knjizevnu istoriju sa
istorijom svakodnevnog Zivota, i autorovog i ljudi o kojima on pise.

Tako se u povremenim sazetim komentarima suocavaju dve vizure: ona karakteristi¢na za
vreme osnivanja i pocetak rada SNP-a i ona koju donosi nase savremeno, aktuelno iskustvo.
Ovim postupkom autor sugerise da je jedna od sustinskih odlika svakog kompleksnog sagle-
davanja pozorisne, kulturne i knjizevne istorije upravo svest da se ona ne okoncava, da nije
ucaurena, vec predstavlja Zivo i dinami¢no kretanje. Recimo, pored razmatranja udela koji su
drame Jovana Sterije Popovica imale u repertoaru SNP-a u prvih sedam godina, autor daje i
njihovu analizu zasnovanu na vrlo Sirokoj savremenoj recepciji. Uz ostalo, tu ¢e se naci i savet
,danasnjem reditelju” da, nasuprot istoriografskoj rekonstrukciji, posegne za onim ,videnjem
ljudi i njihove sudbine” na kome pociva neprolaznost Sterijinih komedija. Kao ilustraciju takvog
pristupa Popovicu, autor navodi prekretnic¢ku predstavu Pokondirene tikve u Srpskom narod-
nom pozoristy, izvedenu 1973. godine, u reZiji Dejana Mijaca, povezujuci tako vreme pocetaka

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

153



PRIKAZI KNJIGA

s vremenom pune umetnicke zrelosti Srpskog narodnog po-
zorista. Osobeno postmoderno podvajanje autora — na onog
nekadasnjeg, koji pise svoju prvu temeljnu nauc¢nu studiju, i
ovog sadasnjeg, koji prilazi tom mladalackom poslu sa stanovi-
Sta potonje zrelosti, nesumnjiva je prednost ove knjige.

Studija razmatra tri osnovna aspekta pozorisne predstave:
repertoar, reziju i glumu, stalno imajuci na umu i nerazlucivu
vezu pozorista i publike. Temeljna teatroloska vokacija prozima
i objednjava ovu knjigu. lako je vrstan poznavalac knjizevnosti,
Petar Marjanovic se svesno odri¢e dominacije knjizevnoistorij-
skog stanovista koncentrisanog na tekst, i teZi da svako bavlje-
nje dramom bude prevashodno fokusirano na njene pozorisne
aspekte i znacenja, koja se aktiviraju tek u scenskom tumacenju
teksta i objedinjavaju u gledaocevom doZivljaju, postajuci tako
deo jedinstvenog umetnickog doZivljaja, dragocenog upravo
zbog njegove efemernosti.

Marjanovi¢ rekonstruise oblikovanje repertoara, sa svim
sloZzenim sistemom sila koje njime rukovode, posebno isti-
¢u¢i udeo nacionalne drame i nacine kojima su dela stranog
repertoara posrbljavana i prilagodavana potrebama domace
publike. Tragicki patos koji dominira onovremenom srpskom
scenom, potiskujuci, recimo, rane komedije Jovana Sterije
Popovic¢a Marjanovi¢ smatra posledicom nacionalnog zanosa
Ujedinjene omladine srpske i mladog srpskog gradanstva oku-
plienog oko politicke misli i delanja Svetozara Miletica.

U ovo poglavlje posveceno repertoaru autor ukljucuje dve
kompleksne teatroloske studije. Pored Zivog, i dalje provokativ-
nog dela Jovana Sterije Popovic¢a, on osvetljava i davno zamrlo
delo - Suboticevog Milosa Obili¢a, polazeci od pretpostavke da
ova drama reflektuje izvesna psiholosko-antropoloska svojstva
,Srpskog naciona” i etiku srpskog gradanstva onog doba. Pu-
blika je ove drame rado gledala i svesrdno prihvatala i one su u
vreme nastajanja srpske dramaturgije i pozorista predstavljale
uticajan knjizevno-scenski tok, iako, ukupno uzev, uglavnom
nisu preZzivele svoje vreme. ReC je 0 znatnom segmentu pozo-
risne, knjizevne, pa i kulturne nacionalne istorije, o delima koja
su uticala ne samo na formiranje glumackog i scenskog izraza
i ukusa publike, vec¢ i na izgradnju predstave o sebi, vlastitoj
proslosti, nacionalnoj istoriji, narodnoj tradiciji i kulturi.

Tako u Marjanovicevom istrazivackom zahvatu istorija po-
zorista postaje jedan od bitnih klju¢eva za razumevanje du-
hovnog identiteta nacije. Rekonstruisan na nivou nekadasnjih
znacenja teksta i njegovih znacenja danas, uz stalno pracenje
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onovremenih kritickih odziva, ali i osobenu kritiku kritike, sagle-
dan u privatnoj prepisci tvoraca i gledalaca — repertoar Srpskog
narodnog pozorista u prvih sedam godina njegovog trajanja,
poput prizme sazima i prelama kulturnu, socijalnu, ekonomsku
i nacionalnu istoriju srpskog gradanstva u ¢asu radanja nove
kulture ,nacionalne po obliku, a gradanske po sadrzaju”.

Cinjenicama koje se is¢itavaju iz mnostva razli¢itih, pone-
kad sasvim neocekivanih izvora, pridruzuje se i vise pretpo-
stavki, ,hipotetickih ¢injenica’, koje se precizno motivisu i jasno
markiraju. Slika koja se dobija, dopunjena oskudnim podacima
o kostimima i kulisama, upravo zbog nacina na koji je ostvare-
na, ima nesumnijivi pecat virtuelnosti, ali i dalje ostaje naucna.

U onom segmentu svoje studije koji se bavi glumackim i
rediteljskim ostvarenjima, autor se naj¢esce suocava sa speci-
ficnim pozorisnim predanjem, koje nastaje na cinjenicama, ali,
poput svakog predanja brzo postaje i prica, i kao svaka prica
fikcija. Ukrstajuci sacuvane tekstove drama, podele uloga, pra-
vilnike i disciplinske akte upravnikove, sa odzivom kritike i pre-
piskom stvaralaca i gledalaca, Marjanovi¢ se trudi da domen
price i legende potisne na marginu svojih istorijskih istraziva-
nja. Ali, s druge strane, on ne izbegava detalje privatne istorije
novosadskog ansambla, kad god smatra da su oni uticali na
umetnicki razvoj pozorista i njegovih aktera.

Pored pisaca, glumaca, prvih reditelja, jedan od junaka ove
knjige jeste i prvi upravnik pozorista Jovan Bordevi¢, ¢ija delat-
nost proZima i objedinjava umetnicke pocetke ovog teatra. U
celini knjige Srpsko narodno pozoriste sagledava se i u kontek-
stu nacionalne kulturne i socijalne istorije, i u kontekstu evrop-
skih pozorisnih, kulturnih i knjizevnih kretanja. Dometi pozo-
rista se ne potcenjujuy, ali i ne glorifikuju, pa autor, verujemo s
razlogom, zakljucuje da je kulturni i nacionalni znacaj Srpskog
narodnog pozorista prevazilazio umetnicke domete njegovih
prvih ostvarenja.

U sagledavanju Petra Marjanovica istorija pozorista postaje
znacajan deo istorije srpske kulture i duhovnih mena srpskog
drustva, kao i znacajan, a nedovoljno osvetljen segment srpske
knjizevne istorije. Sve ovo sabralo se u prvim koracima srpskog
profesionalnog teatra i uslovilo njegov buduci razvoj, a time, u
dobroj meri, i njegov aktuelni, danasnji Zivot. Petar Marjanovic¢
se vratio sa novim, bogatijim uvidom i iskustvom svojim prvim
nauc¢nm koracima i ponovo ih odmerio i ispitao. Rezultat je ne-
obic¢na, lepa i uzbudljiva knjiga, koja sluzi na ¢ast i svom autoru
i svom izdavacu.



IKA MUZEJA

Ivan Medenica

BITEF KAO KRIVO
OGLEDALO

SVI EKSTREMI BITEFA
IzloZba Muzeja pozorisne
umetnosti Srbije

Autor: Aleksandra Milosevic,
visi kustos

njom koja je krajnje ekstremna — netom otvorena izlozba Svi ek-

stremi Bitefa, nastala u produkciji Muzeja pozorisne umetnosti
Srbije, ,najbitefovskija“ je od svih izlozbi koje smo mogli da vidimo u pra-
te¢em programu ovog festivala u poslednjih nekoliko godina. Ovaj tekst
manje je posvecen samoj izlozbi, a vise ekstremnim, na predrasudama
zasnovanim reakcijama na Bitef, kao samo jednom od pokazatelja fatal-
nog odsustva uravnotezenosti i kriticnosti u nasoj sredini u prihvatanju ne
samo umetnickih pojava.

IzloZzba nije bitefovska po muzeoloskoj formi, jer se svodi na klasi¢no
izlaganje fotografija, bez upotrebe novih tehnologija. Ona je bitefovska po
konceptu koji je pametan, ironican, provokativan, poziva na razmisljanje i
priziva polemiku. Ukratko, izlozba nam prikazuje dvadeset pet predstava iz
poluvekovne istorije Bitefa koje su, po nekim svojstvima, bile ekstremne.
Inicijatori i autori izloZbe (Ksenija Radulovi¢, Jovan Cirilov i Aleksandra Mi-
losevic¢) opredelili su se, svesno i namerno, za krajnje raznovrsne ,ekstreme’,
od onih koji su bili /il ostali neka sasvim izolovana bizarnost, provokacija
ili apartnost, do onih koji se svode na umetnicki najrevolucionarnije poma-
ke u istoriji savremenog pozorista, od americke avangarde iz sezdesetih
do danas. Na prvoj strani su predstave s najduzim naslovom, s najvecim
brojem kostima, s kepecima, ona u kojoj publiku posipaju brasnom... Na
drugoj strani su predstave koje su, ne samo na osnovu onih ekstrema koji

U duhu kako same izloZbe tako i njenog predmeta, pocecu tvrd-
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su izdvojeni na ovoj izlozbi ve¢ i na osnovu svojih drugih
umetnicko radikalnih i inovativnih svojstava, uveliko posta-
le deo istorije svetskog pozorista. Tu se nalaze, da nabrojim
samo neke, ¢uvene predstave Besni Orlando Luke Ronkoni-
ja (prva predstava na Bitefu igrana izvan pozorisne zgrade),
Ajnstajn na plazi Boba Vilsona (kako kaZu autori izloZbe -
,predstava ozivljenih prizora, bez radnje”), Stifterove stvari
Hajnera Gebelsa (ostvarenje i nadogradnja Kregovog sna o
,nadmarioneti” — predstava u kojoj Zive izvodace zamenju-
ju mehanicki klaviri). Na primeru tela i seksualnosti najbolje
se sagledava koliko je veliki raspon ovih ekstrema: od puke
provokacije i 5oka sa scenom felacija uzivo (Ernst Jinger Jo-
hana Kresnika) do umetnicki, teorijski i ideoloski potpuno
opravdane upotrebe golih ljudskih tela na sceni u ¢uve-
nom Dionisu 69 Ri¢arda Seknera.

Vrednosna neuravnotezenost ponudenih bitefovskih
ekstrema ima funkciju ,krivog ogledala’, i to dvostrukog.
U tome se prepoznaje i skrivena (auto)ironi¢nost i subver-
zivnost ove izlozbe, a ¢iji dometi prevazilaze i sam festival.
S jedne strane, ovom izlozbom Bitef priznaje da je u nje-
govoj impozantnoj istoriji bilo i predstava koje, bar danas,
pamtimo samo po njihovim provokacijama, apartnostima
ili Sokovima, u rasponu od posipanja brasnom i felacija uzi-
vo do izvodaca-kepeca. S druge strane, ova izloZba je jo$
vise krivo ogledalo za publiku Bitefa, za njen konzervativ-
niji deo, jer nam pokazuje da su predstave koje su nekada,
zbog svoje ekstremnosti, bile odbacivane ili kritikovane kao
provokacija i egzibicionizam, zapravo uvele i/ili potvrdile
najradikalnije inovacije u savremenom umetnickom pozo-
ristu: golo telo na sceni, razgradnja svake dramske naracije
i figuracije, odbacivanje Zivog izvodaca, interaktivnost, sazi-
manje scenske i Zivotne situacije.

Samo to isticanje ekstremnosti kao vaznog svojstva Bi-
tefa posredno ukazuje i na cinjenicu da je, paralelno s ovim
tokom, festival oduvek, vrlo postojano i s punim pravom,
gajioidrugu struju: smele, ostre, dekonstrukcijske interven-
cije na jednom uzem i manje upadljivom polju kao $to je,
recimo, rediteljsko pozoriste u nemackom znacenju te reci.
Tu mislim na sva velika imena evropske dramske reZije kao
$to su Stajn, Vitez, Krejca, Ljubimov, Bergman, Cadek, Paj-
man, Sero, Ronkoni, Purkarete, Serban, Talhajmer, Steman,
Dodin... koji su dolazili na Bitef sa svojim, manje ili viSe radi-

kalnim ¢itanjima savremene ili klasi¢ne dramske knjizevno-
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sti. Cinjenica da je Bitef, pored ekstremnog toka, uvek imao
i ovaj drugi, nudi trece krivo ogledala u ,sali uzasa” srpske
kulture.

S jedne strane nalaze se pomenuti ljuti ,konzervativci’
koji su, Cesto i ne gledajudi predstave ve¢ samo na osnovu
,usmenog predanja’, svodili sve na Bitefu na njeogove naj-
bizarnije i, samim tim, najbeznacajnije ekstremnosti, upra-
vo neke od onih prikazanih na ovoj izloZbi. Pre svega mislim
na,legendarno” posipanje brasnom (u nekim varijantama
tog usmenog tracarenja brasno je zamenjeno blatom), koje
je postalo kao nekakva crnomagijska mantra protiv Bitefa
- 10 je onaj festival gde te posipaju brasnom/blatom”. S
druge su strane vatreni,modernisti’, za koje je ova druga,
nesto umerenija struja festivalskog programa, Cesto bila
Jizdaja Bitefove misije”. Od njih smo slusati da su neke, u
njihovom vlastitom kontekstu, izrazito smele i inovativne
predstave kao $to su Brisanje Kristijana Lupe ili Ujka Vanja
Jirgena Gosa, mozda dobre, ali sigurno ,nisu bitefovske”
Ova raSomonijada u recepciji Bitefa, sala krivih ogledala ili
kako god je nazvali, ukazuje na Siru kulturolosku konstantu
naseg drustva: iskljucivost i proizvoljnost, bazirane na, Zao
mi je $to nemam blaze reci, neznanju, nesenzibilnosti i pri-
mitivizmu.

Napomena: Izlozbu je 14. septembra 2011. otvorio lvan
Medenica. Tekst je, s odobrenjem autora, preuzet iz lista Po-
litika, od 17. septembra 2011.



Mirjana Odavi¢

POZORISNA
FOTOGRAFIJA | NJENI
AUTORI ZASTUPLJENI
U MUZEJU POZORISNE
UMETNOSTI SRBIJE

FOTOGRAFIJA | POZORISTE

grafije, sebi obezbedila trajanje u vremenu i time, na neki nacin, pobedila svoju
,smrtnost”. Zahvaljujudi fotografiji, slike o predstavi, glumcima, o atmosferi oko
predstave, pre ili posle nje, nisu vise samo pusta imaginacija.

Fotografija se pokazala kao idealan medij-posrednik, omogucujuci da slike mnogo-
strukog pozorisnog Zivota ostanu zabelezene u prostoru i vremenu. Medij fotografije
omogucio je da trag o predstavi ne ostane samo u secanju njenih protagonista i gledala-
ca, ve¢ i da buduci narastaji mogu da dobiju informacije o njoj. Fotografija je postala ne
samo dokument, svedocanstvo o odrzavanju predstave, vec i njena dopuna, drugi zivot,
podatak koji ¢e jednog dana omoguciti da ona prede u istorijsko pamdcenije.

S vremenom je pozorisna fotografija postala kategorija fotografske umetnosti, koja
svoju inspiraciju trazi u teatru i moze da predstavlja nezavisan stvaralacki ¢in, a ne samo
podredenu dokumentaristicku ilustraciju neke pozoriSne predstave. O tome nam naj-
bolje svedo¢i Medunarodno trijenale pozorisne fotografije, koje se organizuje u okviru
pozorisnog festivala Sterijino pozorje u Novom Sadu.

S druge strane, namece se pitanje koliko je odredena pozoriSna fotografija uistinu
autenti¢na i dokumentarna, a koliko je proizvod subjektivnog videnja scene samog fo-
tografa. Naime, dilema je ko treba da odluci koja ce scena, koji trenutak, koji sekundi iz
neke predstave biti snimljeni, kao i kakva ¢e konac¢na vizuelna slika o odredenoj pred-
stavi, blagodareci fotografiji, biti ostavljena buduc¢im narastajima. U tom smislu dosa-
dasnja praksa kod nas ukazuje na ¢injenicu da pozorisni fotograf i njegovo delo gotovo
uvek zavise od afiniteta reditelja prema predstavi, od same sklonosti fotografa prema
umetnickim vrednostima, ili, ponekad, od posebnih zahteva samih glumaca, scenografa,
kostimografa.

Pozoriéﬂa umetnost je, s obzirom na svoju efemernost, uz pomo¢ medija foto-
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Zahvaljujuci svemu ovome, fotografija je dobila vrlo
znacajno mesto i U muzejima pozorisne umetnosti, koji
spadaju u grupu muzeja koji proucavaju jednu umetnicku
disciplinu, ali ipak se svojim osobenostima izdvajaju iz te
grupe i ¢ine specificne muzeje. To proizlazi, pre svega, iz
same pozoridne umetnosti koja je sloZzena i u sebi sadrZi
dve vrste umetnosti: izvornu (literatura, muzicke i likovne
umetnosti) i reproduktivnu (gluma, pevanje, igra, rezija, ko-
reografija, itd.), koje jedna bez druge ne mogu da opstanu.’

PONESTO I1Z ISTORIJE SRPSKE FOTOGRAFIJE

Pronalazak fotografije sredinom 19. veka najzad je
omogucio ostvarenje covekovog visevekovnog sna — da
,uhvati” i zabeleZi stvarnost, to jest da u vremenu i prostoru
fiksira odredeni dogadaj, ovekoveciizgled ljudi, prirode i da
to ostavi u naslede budu¢im narastajima.

Datum 19. avgust 1839, kada je Francuska akademija
nauka priznala Luju Dageru autorsko pravo na pronalazak
dagerotipije, zapravo je trenutak od kada pocinje da se ra-
¢una istorija fotografije.

Kod nas poceci fotografije vezuju se za ime Anastasa
Jovanovica (1817-1899), fotografa, litografa, slikara, a sam
njen razvoj mozemo pratiti preko fotografskih ateljea.

Do Sezdesetih godina 19. veka u Beogradu i Srbiji jos
nije bilo stalnih fotografa, vec su se fotografijom bavili pu-
tujuci fotografi, koji su uglavnom dolazili iz Austrougarske.
Razlog tome je bila visoka cena fotografija, koje su izradi-
vane u velikom formatu. Medutim, Sezdesetih godina u
modu je usao format vizitkarte*?, koji je ubrzao izradu slika
i smanjio cenu, $to je prouzrokovalo i masovniju potrosnju.

Prvi stalni ateljei u Beogradu nastali su onda kada je
potraznja za fotografijom toliko porasla da je mogla da

! Ksenija Sukuljevi¢ Markovi¢, ,Postavke u muzejima pozorisne umetno-

sti', Teatron, br45/6, Beograd 1984, 90-104.

2 Andre Adolf Dizderi (Andre Adolphe Disdéri) je prvi po¢eo masovnu
proizvodnju novog oblika izrade fotografije veli¢ine posetnice, na ko-
jima su bili pretezno portreti, dopojasne i pune figure, jedne ili vise
0s0ba, a bilo je i drugih motiva (npr. urbanih pejzaza), sto je zavisilo od
potraznje publike. Portret posetnica imala je samo desetak santimetara
raspolozive povrsine za portret, sa celim figurama modela u reprezen-
tativnom aranzmanu.
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obezbedi dovoljan broj stalnih korisnika.? Prvi atelje otvorio
je Svajcarac Florijan Gantenbajn, 1861, kod Saborne crkve.
Potom, preko puta njega, atelje je otvorio i Anastas N. Sto-
janovi¢, a u blizini se nalazio i atelje Pante Hristi¢a, kao i ate-
lie Boke Kraljevackog u Knez Mihailovoj ulici. Godine 1888.
u Beogradu otvara svoj atelje i Milan Jovanovic¢. Pocetkom
20. veka u BoZi¢evoj kuci u Gospodar Jevremovoj 19, gde
se od 1952. nalazi Muzej pozorisne umetnosti Srbije, svoj
atelje imala je i Mara Bogdanovic (supruga vajara Tome Ro-
sandic¢a), prva zena profesionalni fotograf u Srbiji.

U vreme srpsko-turskog rata, 1876. pojavilo se vise foto-
grafskih ateljea i u unutrasnjosti Srbije — Kragujevcu, Nisu,
Pozarevcu, Sapcu, Zajecaru i drugim gradovima.

Kako su ateljei izgledali i $ta su posedovali od opreme
danas moze samo da se nagada na osnovu sadrZaja sacu-
vanih fotografija i podataka o opremi i izgledu evropskih
fotografskih ateljea.

U prvim decenijama razvoja fotografije pozadina je bila
jednostavna, cista, nenametljiva, sa zadatkom da $to bolje
istakne lice i figuru onoga ko se snima. Od Sezdesetih go-
dina 19. veka, pojavom fotografija formata posetnica, poza-
dina postaje oslikana, sto je atmosferu ¢inilo izvestacenom,
laznom. Preovladivali su romanti¢ni predeli sa balustra-
dom, vodoskokom, parkom. Sedamdesetih i osamdesetih
godina u modu ulaze pozadine na kojima su prikazivani
enterijeri koji je trebalo da docaraju raskosne salonske pro-
storije baroka, rokokoa, klasicizma i nekih drugih stilova.*
Pozadinu su pratili i odgovarajudi rekviziti (namestaj, posta-
menti, draperije, balustrade, tepisi i drugo®), koji su licili na
pozorisni dekor.

Narocito je bila popularna pozadina sa oslikanom su-
mom, granama, lis¢em, sa rekvizitima kao $to su panj, suva
trava, tronozac, ali i klasicisticka” sa oslikanim antickim stu-
bovima, pilastrima, svodovima, a od mobilijara pratili su je
profilisani stubici, tepisi sa geometrijskom ornamentikom
isl.

3 Branibor Debeljkovi¢, Stara srpska fotografija, Muzej primenjene umet-
nosti i Muzej grada Beograda, Beograd 1977, 22-25.

4 Isto, 27.

°> Docaravali su se i razni predeli, kako planinski (gole stene, stene pre-
krivene mahovinom, drveni panjevi ili debla) tako i morski (brodovi,
talasi). Ovi rekviziti pravljeni su od kuvane hartije.



U komponovanju portretne fotografije tokom 19. veka
dominirao je paradni reprezentativni portret, preuzet iz sli-
karstva, u kome se posebno isticao visoki drustveni status
portretisane li¢nosti, a ne njena individualnost.

Fotografije su se lepile na narocite kartone sa utisnutim
amblemom firme, kao i imenom vlasnika i adresom ateljea,
odnosno imenom fotografa na prednjem delu paspartua.®
Uz naziv firme nalazio se i crteZ sa simbolima, andel¢ic¢ima,
fotografskim aparatom, monogramima, krunama, otisnut
na svetloj ili tamnoj pozadini kartona.

U prvoj polovini devedesetih godina 19. veka u Srbiji
nailazimo i na prve razglednice. One vode poreklo od obic-
ne postanske dopisne karte, s tim $to na jednoj strani sada
imaju sliku, a na drugoj je odstampano mesto za adresu i
postansku marku. Prve razglednice kod nas bile su Stampa-
ne u tehnici litografije, a slika je bila crtez, verovatno prema
fotografiji.

Krajem devedesetih godina 19. veka prelazi se na Stam-
panje prvih fotografija, najvise u sivocrnom tonu. Komerci-
jalni motivi jos$ iz doba ,vizit karti” sada se stavljaju i na ra-
zglednice.” Mnogi knjizari i preduzetni trgovci® narucivali su
da se na dopisnim kartama izrade likovi umetnika, knjizev-
nika, muzicara. Oko 1900. godine, sa razvojem polutonske
tehnike Stampanja, pocele su da se objavljuju razglednice
sa likovima glumaca, te mi danas imamo serije mnogih
poznatih glumaca i glumica Narodnog pozorista, kao sto
su Vela Nigrinova, Bogoboj Rucovi¢, Sofijia—Coca Bordevic,
Milorad Gavrilovi¢, Dobrica Milutinovi¢ i drugi.

Drugaciji odnos prema fotografiji uocljiv je krajem 19.
veka, kada su fotografi poceli da se sluze suvom plocom,
novim kamerama, novim vrstama hartije, $to je otvorilo put
ka savremenoj fotografiji.

Godine 1888. Amerikanac Dzordz Istman (George Eas-
tman) izumeo je kodak kameru, koja predstavlja revolucio-
naran korak, jer je pritisak na dugme bilo jedino s$to treba
uraditi prilikom fotografisanja. To je omogucilo nastanak

Kod nas su ovi podaci davani, osim na srpskom, i na nemackom i fran-
cuskom jeziku.

/" Branibor Debeljkovi¢, Navedeno delo,. 47—49.

Neki od poznatijih u Beogradu su bili: knjizar S. B. Cvijanovi¢, izdavac
Vilhelm Gerke, izdava¢ Mosa Koen, izdavac¢ Solomon J. Koen, knjizar
Rajkovi¢ i Cukovi¢ i drugi.

\.l
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Putujuce pozoriste Sopalovi¢, SNP 1995 (foto: Branko Luci¢

snaznog amaterskog pokreta u fotografiji, kao i bogacenje
motiva fotografija, koji se prosiruju na zanr scene, mrtve
prirode, predele, savremene dogadaje i drugo.

Profesionalni fotografi i amateri razlikovali su se po iz-
boru koris¢enja novih tehnickih dostignuca. Fotografski
ateljei ostali su pri koris¢enju velike kamere na stativu, koja
je bila podesna samo za snimanje u ateljeu, negujuci isklju-
¢ivo portretnu fotografiju, dok su amateri kupovali kamere
lake za nosenje i snimanje u prirodi i urbanim sredinama.

Zahvaljujuci daljem razvoju tehnike fotografije, kao i
politicko-istorijskim dogadajima, fotografija, posle Prvog
svetskog rata, dozivljava preobrazaj. Nastaje doba ekspe-
rimentalne fotografije, fotografi su se sve vise bavili likov-
nom vrednos¢u same fotografije, odnosno sve su vise ,fo-
tografski” posmatrali svet oko sebe.

Izmedu dva rata fotografski ateljei i dalje neguju isklju-
¢ivo portretnu fotografijy, ali sam medij fotografije dobija
sve vecu primenu u mnogim oblastima. Pocinje da se kori-
sti u naucne, geografske, ratne, reportazne svrhe, za ilustro-
vanje ¢asopisa, knjiga i drugo.

U prvim danima posle Drugog svetskog rata fotograf-
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ska slika se gradila na postulatima verizma, sa jasnim rea-
listickim izrazom, pri ¢emu stav fotografa nije mogao biti
neutralan vec¢ angazovan.? Fotografiji je priznato znacajno
mesto u razvoju savremenog drustva, i to ne samo u ra-
zvoju privrede, nauke, kulture, ve¢ i u obogacivanju licnog
Zivota. Od druge polovine 20. veka fotografija se sve vise
zasniva na koncepciji, subjektivne” fotografije — gde domi-
nira subjektivan stav i kreacija autora, kao i na, lajf” (life) fo-
tografiji, ¢iji je zadatak da kroz jednostavniju formu i sadrZaj
otkrije psiholosku stranu dogadaja.’

Sirenje medijske kulture dovodi do naglih promena
u vrednosnim kriterijumima i sve je ocitije konfrontiranje
sa likovno-estetskim konvencijama na kojima se, do tada,
tradicionalno gradila ,dobra slika” Konvencionalna likovna
struktura fotografskog kadra, temeljena na klasi¢cnom sli-
karstvu, vise se nije uzimala kao imperativ, ve¢ se preferi-
raju i druga manje koris¢ena svojstva fotografije. Postalo je
jasno da fotografija, ako Zeli da bude deo savremene umet-
nosti, ne moze ostati u granicama deskripcije i preslikava-
nja prirode."

Brz razvoj fotografske tehnike i tehnologije uslovio je da
se sve vedi broj fotografa preorijentise sa konvencionalne
fotografije na progresivniju digitalnu fotografiju”. Ona je
krajem 20. veka inicirala jo$ jednu revoluciju u istoriji foto-
grafije, jer ne koristi vise film (kao klasi¢na) vec sliku ,vidi”
preko elektronskog senzora kao skup broj¢anih podataka,
$to omogucava spremanje i uredivanje slika na racunaru,
a i pokrenula je citavu armiju fotografa, profesionalnih i
amatera, pred ¢ijim objektivima sve ima vrednost. Danas
digitalni fotoaparati omogucavaju i snimanje videa i zvuka,
i postaju prodavaniji od klasi¢nih, koje ¢e, najverovatnije,
vremenom i potpuno zameniti.

Posle Drugog svetskog rata pokrenuti su mnogobrojni
oblici fotografskog delovanja, kao $to su osnivanje klubo-
va, galerija, zbirki, pokretanje izlozbi, izdavacke delatnosti,
pisanja fotografske literature, organizovanje tribina, preda-

9 Goran Mali¢,,Putevi i razmeda 1945—1989", u Fotografija kod Srba 1839—
1989, SANU, Beograd 1991, 115.

19 Branibor  Debeljkovi¢, Fotografija u Srbiji, biblioteka Primenjena
umetnost u Srbiji, ULUPUS, Beograd

" Goran Mali¢, Navedeno delo, 119—120.
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vanja, kurseva. Za to su najzasluzniji Zivojin Jeremic i Stevan
Risti¢ (Foto- savez Jugoslavije, Salon fotografije), Dragoljub
Kazi¢ (Fakultet primenjenih umetnosti), Genadije Muravjov
i Dragoljub Tosi¢ (Foto-kino savez Srbije), Nikola Radosevi¢
(USUF i Galerija fotografije), Predrag Milosavljevica (Foto-
sluzba,Politike”), Goran Mali¢ (Nacionalni centar za fotogra-
fiju), Borda Bukilice (Foto-klub,Beograd”) i drugi.

ISTORIJA POZORISNE FOTOGRAFIJE

Istorija pozorisne fotografije je uslovljena kako samom
istorijom fotografije tako i teatra. Razvijanjem svesti za stal-
nim, profesionalnim teatrom, pojavila se i potreba za bele-
Zenjem slika o njemu i njegovim akterima, kako na sceni
tako i iza nje.

Pozorisna fotografija ne moze se vezati za same po-
Cetke fotografije kao delatnosti, jer nedovoljna osetljivost
dagerotipskih ploc¢a na svetlost nije omogucavala da se
snima bilo Sta $to je u pokretu, tako da su teme i motivi
bili stati¢ni objekti: mrtva priroda, reprodukcije umetnickih
dela, arhitektura i predeli.'”” Portret kao posebna kategorija
nastaje tek 1842. godine, tako da se i prvi portreti glumaca
i drugih pozorisnih stvaralaca, koji bi mogli uslovno da se
podvedu pod pozorisnu fotografiju, javljaju od tada.”

Fotografskih ateljea koji su se bavili portretnom fotogra-
fijom, koja je oslikavala osobenost, intelekt, izraz i oblik lica,
u drugoj polovini 19. veka, bilo je u svim svetskim centrima
Evrope i Amerike, ali malo njih je dostiglo svetski ugled, kao
Nadar u Parizu i braca Saroni u Njujorku.

Gaspar Feliks Turnason (Gaspard-Félix Tournachon,
1820-1910), zvani Nadar (Nadar), otvorio je u Parizu 1853.
godine veliki portretni atelje, koji je brzo postao centar jav-
nog i kulturnog Zivota francuske metropole. Uneo je pre-
okret u pristupanju portretisanja, jer su mu snimci bili bez
dekora, komplikovanog inventara u kadru i romanti¢nog
svetlosnog stimunga.'* Izuzetno svestran covek (karikaturi-

12 Goran Mali¢, ,Fotografije u pozoristu, kroz vreme', Teatron, br. 128, Mu-
zej pozorisne umetnosti Srbije, Beograd 2004, 43—50.

13 Isto.

4 Zorica Netaj,, Poceci fotografije 1839—1900", Arhiv”, ¢asopis Arhiva Srbi-
jeiCrne Gore, 1-2.2003, 57.



sta, ilustrator satiri¢nih listova, pisac, boem, fotograf) i prija-
telj mnogih li¢nosti iz sveta kulture, nauke i zabavnog Zivo-
ta, Nadar je u svom ateljeu stvorio prava antologijska dela,
koja ga kao portretistu svrstavaju u sam vrh celokupne isto-
rije fotografije. U fokusu njegove kamere bila je cela pleja-
da velikana, madu ostalima i: Sara Bernar (Sarah Bernhardt),
Zan-Batist Debiro (Jean-Baptist Gaspar Deburau ili Debure-
au), Hektor Berlioz (Hector Berlioz), Zak Ofenbah (Jacques
Offenbach), Sarl Bodler (Charles Pierre Baudelaire), Aleksan-
dar Dima Otac (Alexandre Dumas) i mnogi drugi.”

U Americi, kao i u Evropi, postojala je velika potraznja za
slikama poznatih li¢nosti, mahom onih iz sveta pozorista ili
zabavnog Zivota. Pretezno su ih pravili u tada vrlo popular-
nom kabinet-formatu'®, ali mnogi pozorisni portreti deluju
izvestaceno, jer nastoje da docaraju ulogu sa pozornice. O
dva najpoznatija fotografska ateljea koja su radila u Njujor-
ku bice vise reci u slede¢em odeljku, vezano za kolekciju

15 Goran Mali¢, Navedeno delo, 43—50.

16 Slika 10,2x14 cm, lepljena na nesto vedi karton, uveo ga skotski fotograf
Dzordz Vasington Vilson (Georges Washington Wilson), 1866.

americke fotografije.

O ta¢nim pocecima pozorisne fotografije kod nas, za
sada, tesko je govoriti, jer ova oblast do sada nije bila pred-
met metodoloskog proucavanja. Ono $to se moze sagleda-
ti kroz fotografije u zbirci Muzeja pozorisne umetnosti Srbi-
je jeste da se kao teme za ispitivanje otvaraju Cetiri polja:
portreti gradanskog tipa glumaca i pozorisnih pregalaca;
portreti ili cele figure glumaca u kostimima iz odredenih
uloga, ili grupne inscenacije pojedinih slika iz komada izve-
dene u ateljeu fotografa; prizori pozorisne igre snimljeni na
samoj pozornici i fotografije koje dokumentuju odredene
objekte ili predmete (na primer, pozorisne zgrade, sceno-
grafiju, kostime i slicno)."”

Takode mozemo izvesti zakljucak da se prizori pozoris-
ne igre snimljeni na samoj pozornici, kao snimak predstave
uzivo, gotovo ne srecu sve do dvadesetih godina 20. veka'®,
a razlozi su, pre svega, ¢injenica da je elektricna svetlost

" Goran Mali¢, Navedeno delo, 43—50.

'8 Ima usamljenih primera, kao $to su dve sacuvane predstave Narodnog
pozorista u Beogradu: Ajsa iz 1907. i Gospoda sa suncokretom iz 1912.
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Zlocin i kazna, BDP 1953 (foto: Zoran Miler)

uvedena tek krajem 19. veka, zatim nezgrapnost fotograf-
skih kamera u tom pionirskom razdoblju, kao i nedovoljna
osetljivost fotografskih emulzija na vestacku svetlost kojom
su bili osvetljeni pozornica i glumci. Razvoj fotografske teh-
nike i tehnologije u 20. veku omogucio je pozorisnoj igri
,uzivo" da sve vise bude tema objektiva pozorisnog foto-
grafa.

Iz istorije fotografije vidimo da su se pozorisnom fo-
tografijom, u periodu do sredine 20. veka, bavili fotografi
kojima ona nije bila osnovna preokupacija, a da se posle
Drugog svetskog rata pojavljuje sve vise fotografa kojima
je pozorisna fotografija na prvom mestu. lzdefinisalo se i
zanimanje pozorisni fotograf”, u okviru koga se razvilo vise
Zanrova, u zavisnosti od pozorisnog jezika, odnosno da i
je re¢ o drami, operi ili baletu, to jest plesu. U pogledu sli-
kovnog sveta dramsko pozoriste i opera su staticni, a ples
je dinamican, ¢ak i onda kad je spor, tako da od afiniteta
fotografa zavisi sta ga vise inspirise.

Ono sto treba da istaknemo je i ¢injenica da je pozori-
sna fotografija vrlo osetljiva oblast fotografije, jer fotografi
u pozoristu, pored poznavanja tehnickih uslova (specificno
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pozorisno osvetljenje), moraju da shvate pozoriste kao in-
stituciju. Za jednog ozbiljnog pozorisnog fotografa je ne-
ophodno da poznaje nacin kako funkcionisu glumci i da
gradi odnos sa njima (vecini smeta Skljocanje objektiva i
blicevi), da poznaje predstavu koju snima, shvata radnju i
zna koji su to klju¢ni momenti, kako vizuelni tako i emo-
tivni, koji bi mogli da ukratko predstave slozenost predsta-
ve. U praksi se pokazalo da je najbolje kada fotografi, koje
angazuju pozorista, snimaju kostimirane probe, jer tada
mogu da zaustave glumce ili eventualno postave svetlo.

Kako u svetu tako i kod nas fotografi su postali pravi
svedoci teatarskog Zivota u Srbiji. Portreti pozorisnih posle-
nika, scenske fotografije, kao i fotografije koje su neposred-
no ili posredno vezane za rad pozorista, postali su znacajan
deo rada mnogih umetnickih fotografa i fotografskih ate-
ljea, kako u Beogradu tako i Sirom Srbije.

FOTOGRAFI U MUZEJU POZORISNE
UMETNOSTI SRBIJE

Muzej pozorisne umetnosti Srbije, osnovan 28. novem-
bra 1950. godine, savremeno je koncipiran muzej, podjed-
nako angazovan, u proslim i u savremenim tokovima po-
zorisnog zivota, prikupljanjem, proucavanjem i izlaganjem
muzealija i grade, neophodne za njihovo proucavanje i
naucno odredivanje.

Jedno od Sest odeljenja Muzeja je i Odeljenje pozorisne
fotografije, koje raspolaze brojnim istorijskim i savremenim
fotografijama srpskog i jugoslovenskog glumista, koje su
podeljene u dve celine. Prva obuhvata vreme od pocetaka
istorije naseg teatra do kraja Drugog svetskog rata, u kojem
je prikupljeno gotovo sve $to je od pozorisne fotografije
sacuvano, a druga se odnosi na period od 1944. godine
do danas. U okviru navedenih perioda fotografije su klasi-
fikovane po temama: li¢nosti, predstave, pozorista, zgrade,
gradovi, putujuca pozorista, vojnicka i rekonvalescentna
pozorista, zarobljenicka i pozorista NOB-a, gosti (¢lanovi
Moskovskog hudozenstvenog teatra, Lorens Olivije, Vivijen
Li, Mario del Monako, Margot Fontejn i drugi) amateri, stra-
na pozorista i druge teme. Fond ovog odeljenja danas je
preko 20.000 fotografija.

U okviru dela zbirke, koja obuhvata period od poceta-
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ka istorije srspkog teatra do sredine 20. veka, smestene su
stare fotografije koje nam otkrivaju reprezentativni gradan-
ski portret glumaca i drugih pozorisnih stvaralaca, portrete
glumaca u kostimima iz odredenih uloga, fotografije koje
su zabeleZile trenutke iz glumackog Zivota (uglavnom gru-
pne), kao i stati¢ne scenske fotografije (sacuvane u neveli-
kom broju), inscenirane i snimane u samim ateljeima. Tea-
tarski ambijent docaravan je pozorisnim dekorom, rekvizi-
tima, kostimom, ali i glumcevim polozajem tela, pokretom
ruku ili nekim gestom. U periodu izmedu dva svetska rata
pojavljuje se i scenska fotografija, odnosno snimci ,zive”
pozorisne igre.

Fotograf sa najvise zastupljenih radova u delu zbirke,
koja podrazumeva staru fotografiju, jeste Milan Jovanovic,
bez sumnje vodeca licnost srpske fotografije u poslednjoj
deceniji 19. veka i prvoj deceniji narednog, dvorski fotograf
tri dinastije: najpre Obrenovica, potom i Petrovi¢a na Ceti-
nju, a posle smene vlasti u Srbiji i Karadordevica, ali i najbo-
lji fotograf srpskog glumista izmedu 1889.1 1914. godine.”

Sin vrsackog fotografa Stevana Jovanovica i brat slika-
ra, akademskog realiste Paje Jovanovi¢a, Milan Jovanovic¢
(1863-1944) svojim osobenim delom pripada nekolicini
velikana srpske fotografije, koji je po mnogo ¢emu znaca-
jan, ne samo za njenu istoriju vec i za istoriju srpskog teatra.
Njegov prvi atelje, osnovan 1887. godine u Beogradu, na
Pozorisnom trgu, Obili¢ev venac br. 42, vrlo brzo je stekao
glas najboljeg. Postao je mesto okupljanja odabrane gra-
danske publike, kao i znamenitih li¢nosti srpske kulture
i nauke. Tu je nastao, sve do pocetka 20. veka, veliki broj
fotografija formata vizitkarte, kabinet i budoar sa likovima
istaknutih srpskih glumaca, knjizevnika, muzicara, naucni-
ka, slikara, vajara, novinara, akademika, odnosno li¢nosti
koje su bile najzasluZnije za Srbiju u to vreme. Drugi atelje
Milan Jovanovi¢ je podigao, po projektu arhitekte Milana
Antonovica, u Ulici kralja Milana 46, preko puta dvora. Ate-
lje je poceo da radi 1903. godine i to je bila prva, u ondas-
njoj Srbiji, namenski zidana gradevina za potrebe fotograf-
skog ateljea®®

Tokom dvadeset pet godina profesionalnog bavljenja

19 Goran Mali¢, Milan Jovanovic, fotograf, Srpska akademija nauka i
umetnosti, Beograd 1997.

2 Isto.

fotografijom Milanu Jovanovicu je predmet najveceg inte-
resovanja bio portret poznatih i zasluznih savremenika, pre
svega ljudi iz teatra — glumaca, reditelja, pisaca. Snimao je
Citave serije glumackih portreta, civilne i u likovima iz po-
jedinih uloga, kao i scene iz glumackog Zivota, pretezno
sa grupama, snimanim iza kulisa pozornice. Izdvajaju se
izuzetni portreti Pere Dobrinovica, Vele Nigrinove, Milosa
Cveti¢a, Zorke Todosi¢, Sofije-Coce Pordevi¢, Branislava
Nusica i drugih. Njegovi glumacki portreti, koji se odlikuju
snazno izrazenom karakterizacijom lika, spadaju medu naj-
predanije i najstudioznije radove u ovoj oblasti fotografije
kod nas.”’

Sa fotografijom Pere Dobrinovica kao Grge u Granicari-
ma Jovanovi¢ je uveo u srpsku fotografiju novi tip portreta
odraza u ogledalu, a sa fotografijom Olge Ili¢ kao Sakantula
u istoimenom komadu svrstava se medu pionire akt-fo-
tografije kod Srba.?? Snimao je, doduse izuzetno retko, i u
samom Narodnom pozoristu, postavljajuci kameru na ram-
pu, belezedi likove u ambijentu osvetljenom pozorisnom
rasvetom.

Iza Milana Jovanovica, po broju radova koji se ¢uvaju u
ovom delu zbirke slede fotografi: Milan Savi¢, Vlada Benci¢,
Caklovi¢ (mada on nije fotograf nego izdava¢ razgledni-
ca, a ko su bili fotografi ¢ije je fotografije objavljivao to jos
nije otkriveno), Borde (zapravo Jurij, jer je Rus) Usakovski,
Karpov, Loncarevi¢, Leki¢, Milan Simi¢, Josip Singer, Franjo
Mosinger, Boka Kraljevacki, Jovan Rehnicer i drugi, a tu su i
foto-studija kao: Tonka Zivkovi¢ i Antonijevi¢, Mercep i Sa-
vi¢, i ostala .

Iz ovog perioda do 1944. godine u zbirci su zastupljena
jos mnoga imena fotografa i njihovih ateljea, iz Beograda,
Srbije i inostranstva. Njihova imena navedena su azbu¢nim
redom, na kraju teksta, sa onoliko podataka kojima trenut-
no raspolazemo.

U okviru Zbirke starih pozorisnih fotografija u Odelje-
nju je oformljena i posebna tema koja se bavi teatrom u
ratnim vremenima sa fotografijama sa pozorisnom tema-
tikom iz Prvog i Drugog svetskog rata. Pod nazivom ,Voj-
nicka i rekonvalescentna pozorista” svrstane su fotografije
koje se odnose na vojnicka pozorista osnivana na frontu

21 Isto.

22 Isto..
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Pera Dobrinovi¢ kao Grga u komadu Granicari
oko 1898 (fotografija: Milan Jovanovic)

(Vojnicko pozoriste Vardarske divizije, Vojnicko pozoriste IX
pesedijskog puka), vojnicka zarobljenic¢ka pozorista u logo-
rima (pozorista u Boldogasonju, Asahu, Nadmederu), kao i
na pozorista osnivana u rekonvalescentnim odeljenjima pri
bolnicama (Pozoriste srpskog rekonvalescentnog odeljenja
u Zejtinliku kod Soluna, Pozoriste u Lazuazu kod Bizerte, se-
verna Afrika, Pozoriste , Tosa Jovanovi¢” u Vodenu). Na go-
tovo svim ovim fotografijama, ako se i nalaze neki podaci,
oni se odnose na teatrologiju (naziv predstave, ime i pre-
zime glumca, uloga, o kom pozoristu je re¢) i naziv stam-
parije, ako je razglednica u pitanju. Jedno od retkih imena
fotografa koje je zastupljeno u ovom delu zbirke je Leopold
Spicner (Leopold Spitzner) iz Boldogasonja u Madarskoj,
kao i inicijali,M P, sa godinom 1918, na aversu fotografija,
na kojima su prikazani glumci Vojni¢kog pozorista Vardar-
ske divizije i Vojnickog pozorista IX pesedijskog puka.

U okviru ove teme su i zarobljenicka i pozorista NOB-a,
sa fotografijama iz Drugog svetskog rata, odnosno snim-
cima na kojima su prikazana pozorisna desavanja u zaro-
blienickim logorima Nemacke, Austrije i Italije, gde je od-
vedena jugoslovenska vojska po kapitulaciji 1941. godine,
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kao i fotografiama iz partizanskih pozorista. Jedino ime
fotografa koje se pojavljuje je ime Georgija Zorza Skrigina,
koji je nacinio izvestan broj fotografija iz Kazalista narod-
nog oslobodenja.

Posebno treba napomenuti da se u Muzeju ¢uvajui 123
retka originalna fotografska snimka najistaknutijih americ-
kih glumaca, datirana od 1850. do 1900, kao i velikih evrop-
skih glumaca koji su tada gostovali u Americi, Sare Bernar i
Zana Koklena. Ova kolekcija je stigla 1954. godine u Muzej
zahvaljujuci gospodinu Henriju Velsu (Henry W. Wells), pro-
fesoru istorije pozorista na Kolumbija univerzitetu u Njujor-
ku i direktora Brender Metjuz dramskog muzeja (Brander
Matthews Dramatic Museum). Ove fotografije, u izvesnim
slucajevima, poticu iz ranih godina fotografije, a na njima
su predstavljeni gotovo svi glavni glumci koji su u to vreme
nastupali u Americi.??

Sto se tice autora fotografija, najzastupljeniji je Napo-
leon Saroni (Napoleon Sarony), istaknuti litograf, a potom
i fotograf, koji je osnovao 1864. godine fotografski atelje
u Njujorku (680 Broadway, 37 Union square), koji je ubrzo
postao najpopularniji u Americi i ¢iji modeli su bili direktni,
neposredni, bez laskanja.?* Tu su i dela Hozea Mora (Hoze
Mora), Saronijevog poslovnog suparnika, koji je takode fo-
tografisao poznate li¢nosti i one iz sveta zabave u foto-stu-
diju na adresi Brodvej 707, Njujork, kao i Falka (Falk), takode
sa ateljeom na Brodveju, 949 u Njujorku.

Kolekciju Cine i dela jo$ dvojice fotografa, opet iz Nju-
jorka: Ame Dipona (Aimé Dupont) sa foto-studiom na Pe-
toj aveniji ( 574 Fifth Avenue) i Grnija (Gurney), sa ateljeom
na Brodveju, a koji se pojavljuje i sa sinom (Gurney & Son,
Fifth Av.), kao i Soltena (Scholten) iz Sent Luisa. Treba na-
pomenuti da se u okviru ove kolekcije nalaze i dva engle-
ska fotografa: Van der Vejde (Van der Veyde), sa ateljeom u
Londonu, u ulici RidZzent (Regent street), broj 182 i Heger
(Hegger), koji je imao ateljee u Londonu (109 Cheapside) i
Njujorku (111 E. 19.th St)

U delu zbirke koji se vodi kao savremena pozorisna
fotografija, posle 1944. godine do danasnjih dana, nalaze
se fotografije pozorisnih licnosti (glumci, operski i baletski

3 Olga Markovi¢, Americka pozorisna fotografija 19. veka, Muzej pozorisne
umetnosti Srbije, Beograd 2002.

2% Goran Mali¢, Fotografija 19. veka" Fotogram, Beograd 2004, 89.
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umetnici, pisci, reditelji, dirigenti, scenografi, kostimografi,
upravnici pozorista, tehnicki rukovodioci, kriticari i druge
licnosti iz ove oblasti), predstava (prikazi scenske igre), kao
i fotografije umetnickih ansambala, tehnickog osoblja, ju-
bileja, dodele nagrada, raznih radionica i ostalih, uglavnom
vezane za beogradske teatarske kuce.

Moramo ukazati na Ccinjenicu da Muzej pozorisne
umetnosti Srbije ne raspolaze velikim brojem fotografija
koje pokrivaju pozorista u unutrasnjosti zemlje, pogoto-
vo U poslednjih dvadesetak godina, s jedne strane, zbog
politike pozorisnih kuca da ne salju materijal (sa izuzetkom
manjeg broja pozorista), a s druge, ni Muzej nije insistirao
na slanju materijala, zbog svog dugogodisnjeg problema
sa prostorom.

Najzastupljeniji fotograf sa svojim artefaktima je Miro-
slav Krsti¢. Zanat je izu¢io u Cupriji kod majstora Miroslava
Dedica, gde je imao i svoju samostalnu radnju. Prelaskom
u Beograd, od 1961. do 1963. godine je fotograf ,Avala
filma“, a 1963. dolazi u Narodno pozoriste, u kome ostaje
do penzije, ostavivsi bogatu i zanimljivu zbirku fotografija
koje, izmedu ostalog, svedoce i o0 jednom vremenu u kome
je nasa scenska umetnost zabeleZila zapazene evropske i
svetske rezultate.

Sledeci, koga treba izdvojiti po broju radova koji se ¢u-
vaju u Muzeju, jeste fotograf Zoran Miler, koji je svoju kari-
jeru zapoceo kao fotoreporter,Tanjuga’, odakle je presao u
Narodno pozoriste u Beogradu, a potom u list,Zeleznicke
novine’, pa u JAT, gde je i penzionisan. Pored fotografi-
ja predstava i glumaca Narodnog pozorista, Miler nam je
ostavio izvrsna svedocenja i iz Beogradskog dramskog po-
zorista, Beogradske komedije, Savremenog pozorista.

Takode, treba pomenuti i Vukicu Mikacu-Lovren, likov-
nog umetnika fotografije, koja spada u red nasih istaknutih
pozorisnih fotografa. U zbirci je zavidan broj njenih arte-
fakata iz viSe teatara: Ateljea 212 (Cetrnaest godina je bila
njihov sluzbeni fotograf), Narodnog pozorista u Beogradu,
pozorista,Puz” i ,Boska Buha’, a saradivala je i sa Krusevac-
kim pozoristem, Budva-grad teatrom i drugima. U Muzeju
se Cuva i trideset fotografija pozorisnih doajena iz njene
kolekcije Bez maske, medu kojima je i nagradena fotografija
Ljube Tadica - Zlatna plaketa Foto-saveza Srbije.

Pored navedenih autora, u ovom delu zbirke savreme-
na pozorisna fotografija, Cuvaju se jos mnoga dela izvrsnih

ili manje izvrsnih fotografa. Njihova imena, data azbu¢nim
redom, takode se nalaze na kraju teksta, dopunjena skro-
mnim podacima, koji su nam trenutno dostupni.

Moramo ukazati i na Cinjenicu da se u zbirci nalazi i ve-
liki broj fotografija koje pripadaju prvim decenijama posle
Drugog svetskog rata i koje uglavnom prikazuju beograd-
ska pozorista (Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd-
sko dramsko, Beogradska komedija, Savremeno pozoriste),
na Cijoj poledini stoji samo pecat ili broj iz, Jugo-foto” (Mar-
sala Tita 10) ili foto-sluzbe ,Tanjuga’, ,Borbe’, ,Glasa — Duge”,
TV novosti, ,Glasa Podrinja” iz Sapca i drugih novinskih
kuca, tako da mi danas ne raspolazemo podacima ko su
autori tih fotografija. Doduse, na vise kartona sa kontakt-
kopijama pozorisnih predstava i sa pec¢atom ,Jugo-fota” i
Janjuga’, na mestu reporter” potpisani su Zivorad Vucic,
Hristifor Nastasi¢, Anton Vas, Jovan Preskar.

ZNACAJ POZORISNOG FOTOGRAFA

Kao $to smo vec istakli, pozorisna fotografija je postala
poseban segment u oblasti umetnicke fotografije. Vreme-
nom su se iskristalisale njene Cetiri osnovne funkcije: in-
formativna, kada se koristi u marketinske svrhe (programi,
panoi, plakati, afise, novinski napisi i sli¢cno), dokumentar-
na (svedodi, koliko je to moguce, o umetnickom karakte-
ru predstave), umetnicko-estetska (svedoci o umetnickoj
vrednosti same fotografije) i arhivska (ostaje jedno od ret-
kih svedocanstava za buducnost). Sa takvim znacajem koji
je dobila, pozorisna fotografija se Cuva u pozorisnim arhi-
vama i muzejima.

U Muzej pozorisne umetnosti Srbije artefakta pozoris-
nih fotografa su stigla putem poklona, otkupa, zaostavsti-
na, kao i sistemom presnimavanja (original ostaje vlasniky,
a kopija Muzeju, ili obratno), i ona imaju visestruku namenu.

Prvenstveno sluZe kao dragocen izvor saznanja i infor-
macija o tome kako su izgledali pozorisni stvaraoci, o vi-
zuelnom karakteru njihove umetnosti, o izgledu teatarskih
ustanova, zatim kao atraktivan eksponat na izlozbama u
Muzeju, ali i u drugim institucijama, odnosno kao ilustracija
za raznovrsne pozorisne publikacije i studije (godiSnjake,
monografije, istorije pozorista i drugo).

Osim toga, fotografije pomazu teatrolozima i drugim
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Ljubinka
Narodno

Bobi¢ kao Peg u komadu Peg, srce moje
pozoriste Beograd, 1926 (fotografija: Milan Savic)

pozorisnim stvaraocima — rediteljima, scenografima, kosti-
mografima — u rekonstrukciji odredenih predstava, ili samo
pojedinih njihovih elemenata - scenografije, kostima, a od
posebnog su znacaja za studente Fakulteta primenjenih
umetnosti, kao i Fakulteta dramskih umetnosti, i mlade te-
atarske pocetnike, jer su podsticajne kao izvor novih ideja.

Mnoge novinske i televizijske redakcije, kao i publicisti
koji se bave pozoristem, koriste pozorisnu fotografiju za
ilustrovanje svojih ¢lanaka, knjiga ili emisija, a sluZi i kao do-
kumentarni materijal u filmovima, koji imaju teatar za temu
(Zanka Stokic, Istorija Srba, Mokranjac ...).

S obzirom na veliki znacaj medija fotografije u pozoris-
noj umetnosti, zacuduje Cinjenica da se o njihovim auto-
rima jako malo zna. Dosadasnja praksa pokazala je da se
pozorisna fotografija tretira kao vazna, ali ipak samo ,prate-
¢a delatnost u teatru i da vaznost fotografa prestaje onog
trenutka kada preda fotografije”®, a ¢injenica je i da se go-
tovo u kompletnoj pozorisnoj literaturi domacih autora is-
pod fotografije ne navode imena fotografa. Isti je slucaj i sa

2% Goran Mali¢, sa otvaranja izlozbe Pozorisna fotografija u Srbiji do 1914,
MPUS, maj 2004.
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izloZbama Muzeja koje su nastale tokom Sezdeset godina
postojanja ove ustanove, na kojima je fotografija iskljucivo
sluzila kao dokument za pozorisno stvaralastvo, tako da su
se na legendama ispisivali samo podaci vezani za teatar.

S druge strane, treba ukazati da je, poslednjih decenija,
u Muzeju pozorisne umetnosti Srbije bilo i nekoliko izloZbi
posvecenih bas stvaralastvu pozorisnog fotografa. Rec je o
izlozbama Zorana Milera - Pozorisni portreti—zahvalnost po-
sleratnoj glumackoj generaciji, 1990; Miroslava Krstica - Pozo-
risne fotografije Miroslava Krstic¢a, 1995; Vukice Mikace - Bez
maske, 2003. i Radomira Nikoli¢a Moravca — Radomir Nikoli¢
Moravac, fotograf Narodnog pozorista u Nisu (autor Aleksan-
dra Milogevic¢), 2004. U Muzeju su priredene i dve izloZbe
Cija tema je bila pozorisna fotografija: Pozoriste u fotograf-
skojumetnosti, autora Olge Milanovi¢, 1980. i Pozorisna foto-
grafija u Srbiji do 1914, autora Mirjane Odavi¢, 2004.

Danas je sve vise ocigledno da pozorisnu fotografiju
mozemo tumaciti kao nesto izmedu umetnickih dela iz
oblasti vizuelnih umetnosti i vaznog dokumentaristickog
fragmenta, odnosno da nije samo dokument vec i poku-
saj da bude umetnicka paralela predstave. To je jo$ jedan
razlog vise da se u srpskoj teatrologiji i u Muzeju pozorisne
umetnosti Srbije promeni odavno ustaljena nepravedna
praksa da se autori fotografije ne potpisuju. Naravno, po-
stojale su, postoje i postojace situacije gde ni sam autor nije
potpisao svoje delo, a tada se tu ne moze mnogo uciniti.

Buduci da se mnoge od starijih predstava vise ne izvo-
de, jasno je koliko su dobre pozorisne fotografije i njihovi
autori vazni i za samu istoriju pozorista.

FOTOGRAFI IZ ZBIRKE
+STARA POZORISNA FOTOGRAFIJA”

Agitprop, Pancevo

Adald-Verner (Adald-Werner), Minhen

Adrien (Adrienne), Beograd

Aleksandrov M.

Alkalaj Solomon, Beograd (Iz Sapca se 1900. preselio
u Beograd i otvorio atelje na Cvetnom trgu, pod nazi-
vom ,Kod dva bela goluba“; bio vrlo popularan medu
ondasnjim Ziteljima grada.)®

vk wnN =

% Goran Mali¢,, Fotografije u pozoristu, kroz vieme', Teatron, br.128,
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Amaterska foto-stanica, Kragujevac

Ana, Kragujevac

Angelo

Antonijevi¢, Beograd

0. Antonijevic¢ i Zivkovi¢, Beograd

1. Arandelovi¢ Petar, Ni$ (Jo$ pre oslobodenja od Turaka

imao svoj atelje, po oslobodenju 1878. dobija titulu
dvorskog fotografa.)””

12. Arkur (Harcourt), Pariz

13. Atelje Bozi¢ B, Sarajevo (izmedu dva rata)

14. Atelje Bus

15. Atelje ,Zrak’, Beograd (Atelje brac¢e Jovanovi¢, koji se
pojavljuje krajem 19. i pocetkom 20. veka)

16. Atelje Krusedolac, Novi Sad

17. Badovinski (Badovinsky), Budimpesta

18. Bazbejn-Geri (Basbyan-Gary)

19. Bajez (Bayez) Em., Jajce

20. Balzar, Prag

21. Bartosek, Beograd

22. Baruh Lili

23. Benci¢ Vladimir-Vlada (1896-1970) (Foto-reporter,
ateljejski fotograf, delovao izmedu 1920. i 1950. Brat
po majci fotografu Milanu Savi¢u, zahvaljuju¢i kome
je dvadesetih godina 20. veka doao u Beograd. Oko
1925. otvorio svoj atelje u Ulici kralja Milana, u dvoristu
do hotela,London’, koji se svrstao medu najznacajnije
u Beogradu izmedu dva rata. Prvenstveno je gradan-
ski portretista. Medu prvima se oslobodio oslikanih
pozadina i suvisnog mobilijara, isticao se i portretima
sa pokusajem psiholoskog produbljivanja fotografisa-
ne licnosti. Ostvario je i zapaZzene portrete glumaca i
scenskih fotografija Narodnog pozorista u Beogradu.)

24. Benci¢ Svetozar, Beograd

25. Berner, Dubrovnik

26. Bester, Ljubljana

27. Boasona (Boissonnas) F, Zeneva

28. Bogdanovi¢, Zagreb

29. Bozi¢, Sarajevo

30. Bokonji¢ D.

31. Borovi¢, Split

= =0 N

MPUS, Beograd, 2004, 43-50.

2 Branibor Debeljkovi¢, Navedeno delo, 257.

32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.

52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
60.

Brae (Braae), Berlin

Braca Boni¢, Beograd

Brana, Beograd

Brand Fridrih

Bredikits (Bredikytes) P, Kaunag

Bukvald (Buckwald), Osijek

Bunusevac Milan, Vranje

Bucep (Buecep), Viser

Vagner (Wagner), Karlsbad

Vana K, Prag

Varga, Zagreb

Varnai, Osijek

Vasilj, Skoplje

Vasiljevi¢, Nis

Vatman, Bela Palanka

Vezenberg, Sent Peterburg

Venus, Beograd

Viktor, Ljubljana

Vild A. (Wildt A), Prag

Vlahovi¢ Jovan, Pozarevac (Stvarao sedamdesetih go-
dina 19. veka. Po oglasu u novinama moze se videti
da je imao grejanje u ateljeu, $to je bila retkost u to
vreme.)?

Voros Kalman

Vrtevic llija, Strumica

Vukasinovi¢ Vule, Kraljevo

Vukasinovi¢ Milan, Krusevac

Vukov Konstantin, Novi (Turski) Becej (1925/6)
Vuceri¢, Skoplje

Gavra, Beograd

Gali¢, Split

Gantenbajn Florijan (Gantenbein Florian), Beograd
(Putujuci fotograf-dagerotipist. U oglasima u listu
Vidovdan” oglasavao se kao ,Fotografski zivopisac i
akademijski vestak iz Svajcarske. Prvi je otvorio stalni
atelje u Beogradu, mozda i pre 1861, ,preko od Zele-
nog venca’, a pred kraj sezdesetih godina radio je ,kod
Saborne crkve” Njegov atelje je radio do kraja sedam-
desetih godina 19. veka. Fotografije su mu iskljucivo u
formatu vizitkarte” sa tipicnom postavkom modela,u

28 Branibor Debeljkovi¢, Stara srpska fotografija, Muzej primenjene umet-
nosti, Muzej grada Beograda, Beograd, 1977, 23.
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celoj figuri” ili dopojasno, bez narocite inventivnosti*,
snimane u ateljeu opremljenom oslikanim pozadina-
ma, mobilijarom i draperijama.)

61. Glavuo, Beograd

62. Globus, Beograd

63. Graben, Bec¢

64. Grui¢ A, Novi Sad (Nepoznatog imena, njegov atelje
pod nazivom ,Fotografsko-umetnicki zavod” srece se
sve do pocetka Prvog svetskog rata.)*®

65. Dabac ToSo, Zagreb (1907-1970) (Hrvatski fotograf,
koji je imao atelje u llici 17, jedan je od osnivaca i glav-
nih predstavnika tzv. Zagrebacke $kole umetnicke fo-
tografije.)

66. David, Pariz

67. Danilovi¢ Vasa, Beograd (Dvorski fotograf, jedan od
najboljih osamdesetih godina 19. veka, koji je imao
atelje u,sopstvenoj kuci” na Topli¢inom vencu, br. 1.)

68. Danenbaum (Dannenbaum) Egit C,, Vrsac

69. Dezider (Deze (Dezso)) Vajda, Novi Sad

70. Demetar, Beograd

71. Dentel J., Strazbur

72. Dimitrijevi¢ Milan, Smederevo-Pozarevac

73. Dimitrijevi¢ Spira, Ni$

74. Dimitrijevi¢-Antonijevi¢, Pozarevac (Posle nekih nesu-
glasica sa Zivkovicem, Ceda Antonijevi¢ se uortacio sa
fotografom Milanom Dimitrijevi¢em i otvaraju atelje u
Pozarevcu.)®

75. Dimkarovi¢ Hrista, Prilep

76. Doktor M., Pancevo

77. DonatTomas, Prag

78. Draris

79. Dusko

80. Dokic¢ V., Mostar

81. Donic¢ Ljubida, Kragujevac (Odigrao znacajnu ulogu u
istoriji srpske fotografije. U svom ateljeu, u glavnoj kra-
gujevackoj ulici, od 1890. do 1920. izradivao je veliki
broj fotografija razli¢itog formata, namene i tematike.

2 Isto, 22.

30 Goran Mali¢, ,Fotografije u pozoriétu, kroz vreme', Teatron, br.128,
MPUS, Beograd, 43—50.

31 Isto.
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Imao fotografske ateljee i u Beogradu i Krusevcu.)*

82. Poni¢ Milan, Beograd (Doselio se iz Kragujevca, otvo-
rio atelje u Kralja Milana 70, pred Prvi svetski rat.)**

83. Ponovi¢ PN, Cetinje

84. Pordevi¢ B, Cetinje

85. Ektans (Ecktains) Adolf

86. Ekspres, Beograd

87. Elvira, Minhen

88. Elek Ronaj, Pancevo

89. Elektrofoto, Skoplje

90. Emilija, Kragujevac

91. Ercegovi¢, Split

92. Eros, Subotica

93. Etinski P

94. Zivkovi¢ (lvan) i Antonijevi¢ (Ceda) (Atelje im se nalazio
u pasazu u Kolar¢evoj ulici, u blizini Narodnog pozori-
$ta, te su im glumci bile ¢este musterije. Odli¢ni por-
tretisti i majstori za meku fluidnu svetlost.)*

95. Zivkovic i Leki¢

96. Zivojinovic¢ Il. M., Sabac

97. Zege (Szege), Osijek

98. Zimolo, Mostar

99. Zinger (Zuinger), Salzburg

100. Zingrilard-Horovic (Zingrilard-Horowitz), Atina

101.deal, Beograd

102.1li¢ M. B, Cetinje

103.1li¢, Nis

104. Iris, Pariz

105. Jadran, Dubrovnik

106. Janovi¢, Sombor

107. Jalaska (Jallasca), Dubrovnik

108. Jovanovic J.

109. Jovanovi¢ Milan, Beograd

110.Jovanovi¢ Petar, Beograd (Fotograf koji je tokom se-
damdesetih godina 19. veka bio najvise opredeljen
za pozoriste i portrete glumaca.®* Do 1872. imao ate-
liee u Novom Sadu i Vricu, kada prelazi u Srbiju, gde

32 Jelena Mati¢, Ljubisa Boni¢', Refoto”, broj 26, Beograd 2004, 4.
33 Branibor Debeljkovi¢, Navedeno delo, 24.
3 Goran Mali¢, Navedeno delo, 43—50.

35 Isto.
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prvo otvara studio u Negotinu, a zatim u Beogradu.
1876. dobija titulu ,knjaZevskog srpskog dvorskog
fotografa”)®

111. Jovanovi¢ Stevan, Vrsac (Otac fotografa Milana Jova-
novica i slikara Paje Jovanovica.)

112.Kalmar, Budimpesta

113.Karloforte G, Rim

114. Karoli Eksner (Karoly Exner), Funfkirhem

115.Karpov N. L, Beograd (Imao foto atelje u Hilandarskoj
22)

116.Kaufman (Kaufmann) M.

117.Kelemen, Zagreb

118.Kenig Leopold, Beograd (Imao ateljee u Knez Mihailo-
voj 12 i u Kralja Milana 60, odlican portretist, ali nedo-
voljno proucen.)

119.Ken$

120. Kertel Friedr (Kertel Friedr)

121.Klempfner (Klempfner) Moris, Prag (Praski fotograf, koji
je tokom Seste decenije 19. veka stvarao u Sapcu i Be-
ogradu. U Muzeju se ¢uva nekoliko njegovih radova,
medu kojima je i fotografija glumice Julke Jovanovi¢
u komadu Crna kraljica, za koju se mozda s pravom
mozZe reci da je najstarija originalna pozorisna fotogra-
fija, jer prikazuje glumicu u kostimu iz uloge.)*’

122.1li¢, Nis

123.Kluge, Daruvar

124.Knezevi¢ Georgije (Porde, Pura) (Akademski Zivopisac
i fotograf, jedan od pionira srpske fotografije. Prvi je
Srbin fotograf u Vojvodini. Zapoceo fotografsku delat-
nost u Pesti, oko 1848, a prvi atelje je otvorio u Novom
Sadu 1854. Sezdesetih godina 19. veka prihvata formu
vizitkarte i seli svoj atelje po raznim mestima (Pesta,
Novi Sad, Veliki Beckerek, Budim, Arad, Segedin, Subo-
tica, Pecuj, Sremski Karlovci, Sremska Mitrovica, Sabac,
Zadar i dva puta Sarajevo), da bi 1875. u mestu Lore
blizu Srpskog Kovina rasprodao svu fotografsku opre-
mu. Nije hteo da prihvati novu praksu retusiranja, te je
za nekoliko godina morao da napusti fotografiju. ** U

36 Branibor Debeljkovi¢, Navedeno delo, 27.
37 Goran Mali¢, Navedeno delo, 43-50.

38 Milanka Todic, Istorija srpske fotografije (1839-1940),,Prosveta’, Muzej pri-
menjene umetnosti, Beograd 1993, 43.

njegovom radu dominira gradanski portret, a srece se
i Citava galerija znamenitih licnosti. Posebno su dobri
njegovi grupni portreti.)

125.Knitel G. J, Osijek

126.Kovacevic¢ B., Stara Pazova

127.Kovaci¢, Susak

128.Kraljevacki Boka, Beograd (Pocetkom sedamdesetih
godina 19. veka otvara stalni atelje, koji je bio jedan od
pet u tadasnjem Beogradu, vise puta menjajuci adre-
su, sa poslednjom u Knez Mihailovoj 19. Radi sve do
kraja devedesetih godina 19. veka.)

129. Krampf Martin

130. Krzivanek (Krziwanek), Be¢

131.Krstovi¢ Dimitrije, Beograd (U Beogradu, od oko 1880,
imao je sopstveni atelje na Toplicinom vencu, 22 i kod
Saborne crkve, da bi se, 1887, zbog zenidbe, preselio u
Valjevo.,Radovi su mu” - prema Goranu Mali¢u - ,kva-
litetni, hemijski valjano tretirani i o¢uvani“*)

132.Krusedolac, Novi Sad

133.Kr¢marevi¢ M., Jagodina, Vrnjacka Banja

134. Kupers (Kuipers), Pariz

135.Kuta (Kutta), Prag

136.Lada, Beograd

137. Lazarevi¢, Jagodina

138. Lainer Franc (Lainer Franz), Ljubljana

139.Langbajn (Langbein), Videlberg

140. Langhans, Prag

141. Leki¢ Nikola, Beograd (Od osamdesetih godina radi u
Pancevu, a od oko 1895. je sa ateljeom i u Beogradu.)®

142. Lekic i Zivkovi¢

143. Lecter Lazar (Rodom iz Temisvara, u Srbiju se, sa zenom
i Sestoro dece, preselio u leto 1879, a godinu dana ka-
snije, u Beogradu otvara stalni fotografski atelje, a po-
tom i u Nisu. Ubrzo je stekao zvanje ,kraljevskog srp-
skog dvorskog fotografa”. Fotografskim poslom bavio
se do oko 1895.4" U srpskoj fotografiji daleko je pozna-
tiji po gradanskim portretima, ranoj upotrebi magne-
zijumske svetlosti, snimcima enterijera i pejzaza Sirom

39 Zdravko Rankovi¢, ,Fotografi valjevskog kraja", Revija,Kolubara’, Valjevo,
april 2009.

40 Jsto.

41 Isto.
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Srbije, tako da iznenaduju njegove fotografije sa pozo-
risnom tematikom*?)

144. Lipe G. V. D. (Lippe G. V. D.), Be¢

145. Loze-Si Emil (Loges-Cie Emil), Cirih

146.Loncarevic¢ S., Beograd

147. Loret (Lorette), Pariz

148. Lovi Franc (Lowy Franz), Be¢

149. Luvr (Louvre), Prag

150. Luna, Sofija

151. Mainer (Meiner), Cirih

152. Makevi¢ Kosta, Beograd

153. Makevic¢ i Mut

154. Mandi¢ (Mandits) Petar, Sombor (Imao je atelje u Som-
boru koji je dugo radio.)

155. Mandi¢, Pancevo

156.Manuga R.

157. Manfred

158. Medina Heda (Medina Hedda), Be¢

159. Medlarc, Kovin

160. Mercep (Drasko) i Savi¢ (Milan), Beograd

161. Mecoli (Meszoly), Budimpesta

162. Mijanovi¢, Pancevo

163. Miler (Muller), Lajbah

164. Mileti¢ Anton, Dubrovnik

165. Miljkovi¢ Svetozar, Beograd

166. Minarik, Brno

167. Mihajlovi¢ Milan HandZarlija, Beograd (U srpskoj foto-
grafiji poznat ne samo po korektno izvedenim gradan-
skim portretima nego i po prvim lascivnim fotografija-
ma u nasoj fotografskoj istoriji, zbog kojih je dospeo i
na robiju.)®

168. Mojsilovi¢, Beograd

169. Moldovan, Mitrovica

170. Moravac, Beograd

171.Mosinger Rudolf, Zagreb, Bled

172.Mosinger Franjo, Beograd (Kasnije Zagreb. On je za-
pravo hrvatski fotograf, Jevrejin, koji je priviemeno bo-
ravio u Beogradu, samo 7-8 godina, a kasnije radio u
Zagrebu do kraja Zivota. (Goran Malic))

173.Mosa, Nis

42 Goran Mali¢, Navedeno delo, 43—50.

 Isto.
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174. Musil Rihard (Otvorio drugi stalni atelje u Beogradu,
posle Florijana Gantenbajna iz 1861. Ubrzo uzima or-
taka Mirica, sa kojim je kratko u ortakluku, te opet na-
stavlja samostalno da deluje)

175. Musil (Rihard) i Miri¢, Beograd (Fotografski atelje im se
zvao,Kod zlatnog Praga’, nalazio se u kudi llije Kolarca,
i izgleda da je bio kratkog veka. U njihovom ateljeu je
nastao i portret Jovana Dragasevica, koji je, po svemu
sudedi, ako ne najstariji portret, onda najstarija origi-
nalna fotografija u fondu Muzeja pozorisne umetnosti
Srbije.)*

176.Nasti¢, Skoplje

177.Nauman (Naumann), Lajpcig

178.Nedelja

179.Nedeljkovic

180. Novakovi¢, Beograd

181.Nojgebauer (Neugebauer), Zagreb

182.0ldal I5tvan (Oldal Istvan) (1854. otvorio fotografski
atelje u Zrenjaninu, koji se moze smatrati prvim atelje-
om na teritoriji danasnje Srbije.)*

183. Olimpia, Split

184. Pavlovic D.

185. Pavlovi¢ M, Sabac

186.Panic i Prokop

187. Panti¢, Skoplje

188. Paul H., Osijek

189. Peterfi, Osijek

190. Petrusi¢, Banja Luka

191. Pinza, Bitolj

192.Pinca (Pintza) S., Manastir

193. Pi¢ (Pietsch)

4 Na reversu fotografije nalazi se zapis koji ukazuje da je to snimak mla-
dog kadeta koji je 1859. objavio komad ,Hajduk Veljko" ,Lik osobe na
slici odgovara dvadesetpetogodisnjaku u kadetskoj uniformi, sto bi u
prvi mah moglo uputiti i na 1859. kao godinu snimanja, iako to nije
izricitoo navedeno na poledini slike. Hipoteticki bismo mogli pretpo-
staviti da je fotografisanje obavljeno u vreme objavljivanja dela,Hajduk
Veljko', jer su takve manifestacije uobicajene u 19. veku.” S druge strane,
Goran Mali¢ primecuje da postoje neki razlozi koji nas sprecavaju da sa
sigurnoscu odlucimo o starosti ove fotografije, jer atelje Musil i Miri¢ ne
rade u ortackom sastavu pre 1863. godine (Goran Mali¢, ,Fotografije u
pozoristu, kroz vreme', Teatron, br.128, MPUS, Beograd, 2004, 47).

4 Zorica Netaj,,Poceci fotografije 1839—1900", Arhiv’, ¢asopis Arhiva Srbi-
jeiCrne Gore, 1-2, 2003, 53.
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194.Pogacnik, Ljubljana

195. Popovi¢ Dusan V., Beograd (Imao svoju fotografsku
radnju u Beogradu do 1904, kada se preselio u Valjevo.
Ucesnik u Balkanskim i Prvom svetskom ratu, tokom
kojih je nastavio da fotografise.)*

196.Rave, Zemun

197.Ravanjan (Ravagnan) I, Milano

198. Raji¢

199. Rajkovic¢

200. Rajs (Reisz)

201.Rajsi¢, Brod

202.Regecki F, Beograd

203. Reklama, Poznan

204. Remeniji (Remenyi), Subotica

205.Renar Oto

206.Rener Jozef

207.Rentmesters (Rentmeesters) Jos., Brisel

208. Rehnicer IStvan (Rechnitzer Istvan), Vrsac, Novi Sad

209. Rehnicer Jovan, Novi Sad

210.Risti¢ M., Cacak

211.Rogli¢, Beograd

212.Rojal (Mosa Mandil), Beograd

213.Romeo, Beograd

214.Ronaj (Ronay), Beograd

215.Rosandi¢, Beograd

216.R¢ev A, Beograd

217.Ruza, Skoplje

218.Savi¢ Milan, Beograd (1883-1954) (Beogradski fotograf
koji je stvarao u prvoj polovini 20. veka, imao je atelje
na Obilicevom vencu 42.1on je, kao i Milan Jovanovic,
snimao Citave serije glumackih portreta.)

219.Sari¢ M. i Makevi¢

220. Svircevi¢, Osijek

221. Sekelji (Szekely), Bec

222.Sesilie, Kikinda

223.Singer, Sombor

224.Singer Josip (Jozef), Novi Sad (Preduzimljivi fotograf
stupa na scenu pocetkom devedesetih godina 19.
veka i ubrzo stice reputaciju jednog od najboljih u No-
vom Sadu.)?

46 7dravko Rankovi¢, Navedeno delo.

47 Goran Mali¢, Navedeno delo, 43—50.

225.Skacel, Brno

226. Skeser (Sckesser)-Venis (Wenisch), Prag

227.Slavija, Split

228.Smodlaka, Kotor

229.Smolka

230.Sofija, Beograd

231. Spalke - Kluge (Spalke-Kluge), Grac

232.Spat (Spaeth)M,, Salcburg

233. Sretenovic¢

234. Stankovi¢ Arandel, Skoplje

235.Stojanovi¢ Anastas (Anastas Karastojanov — doseljenik
iz Bugarske, jedan od najranijih ateljejskih fotografa u
Beogradu. Atelje je otvorio 1863. uz pomo¢ Anasta-
sa Jovanovica. Prvi je dvorski fotograf u Srbiji, tvorac
mnogobrojnih portreta kneza Mihaila i drugih pozna-
tih licnosti i gradana Beograda, tokom sedme deceni-
je 19. veka. 1878. vraca se u Bugarsku i u Sofiji otvara
atelje.)*®

236. Stojkovi¢ Ivan, Novi Sad

237.Stoklas, Brno

238.Stoklas (Stoklas) F. — Stokman (Stoskmann) N. (Nikola-
us), Be¢

239. Streliski (Strelisky), Budimpesta

240. Studio

241.Takovo, Beograd

242.Taus (Tausch), Sarajevo

243.Tegu, Bitolj

244 Tehnika, Beograd

245.Tehnika, Nis§

246.Tomori F, Bjelovar

247.Tonka, Zagreb

248.Trunova G. V., Moskva

249. Ugljesi¢ A¢im, Beograd

250. Usakovski Dorde (Ussakowsky Georges) (Zapravo je Ju-
rij, pod tim imenom se vodi u literaturi i dokumentima
lista Politika gde je bio zaposlen, a on je pravio pecat
sa francuskim prepevom svog imena Jurij — George.)

251.Farmer, Ahen

252.Fidler, Zagreb

253.Fikert H., Zagreb

48 Branibor Debeljkovi¢, Navedeno delo.
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254 Fiter

255.Fiser

256.Foto, Zagreb

257.Foto ,Anal’, Kragujevac (Nalazio se u Ponicevoj kudi,
izmedu dva rata.)

258.Foto-atelje Vardar’, Skoplje (Izmedu dva rata)

259.Foto Eres (Eros), Subotica (Izmedu dva svetska rata,
atelje u Ulici puk. Krupezevica 4, | sprat.)

260. Foto lbrisagic¢ i Baruh, Banja Luka

261. Foto lvan, Sombor, Novi Sad

262. Foto Jadran, Dubrovnik

263. Foto Kapista, Subotica (38/9)

264.Foto Kovalski (Kowalsky), Pancevo

265.Foto Naranci¢, Sarajevo (Aleksandrova 53, kod Salomo-
ve palate)

266.Foto Ruza, Skoplje

267. Foto-studio, Nis

268. Foto-studio, Skoplje

269. Foto,Tempo’, Sarajevo

270.Foto,Universal” - Gjeri Karlo, Banja Luka

271.Haberfeld

272.Hajek D. G., Arandelovac

273.Harkaniji, Vrsac

274.Helios

275.Helios, Vrnjacka Banja

276.Holenberg (Hohlenberg)

277.Hristi¢ Panta, Beograd (Pocetkom Sezdesetih godina
19. veka kratko vreme vodio atelje sa Knirsom (Knirsch),
a onda nastavio sam.)

278.Huber, Be¢

279.Hudnik, Ljubljana

280. Centropres

281.Caklovi¢ Jos, Zagreb (Bio je izdava¢ razglednica, a ko
su bili fotografi ¢ije je fotografije objavljivao to jos nije
otkriveno.)

282.Cece, Leskovac

283.Sapiro

284. Sefler (Scheffler)

285.Simi¢, Zagreb

286.Simi¢ Milan, Beograd

287.Smuc, Ljubljana

288. Spicner (Spitzner) Leopold

289. Stokman Nikola (Stokman Nikolaus), Beograd (Foto-
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graf i Zivopisac, fotografijom se bavio od 1849, a svoj
prvi atelje otvorio 1856. u Pancevu. Od septembra do
novembra 1858. u Beogradu ima improvizovani atelje
u kafani,Srebrna kruna”. Kasnije, sve do kraja osamde-
setih godina 19. veka, ¢esto radi u Beogradu, a sezde-
setih godina je dobio titulu dvorskog fotografa.)*

290. Sultes (Shultheis)

291.Sumpeter Jan (Schumpeter Jan)

FOTOGRAFI IZ ZBIRKE
+SAVREMENA POZORISNA FOTOGRAFIJA"

Bradvarovi¢ Bogdan, Beograd (Savremeno pozoriste)

Budisavljevi¢ Nemanja, Beograd (Dom omladine)

Vasiljevi¢, Nis (Narodno pozoriste)

Va$ Anton, Beograd, Pristina (Beogradsko dramsko

pozoriste, Pokrajinsko narodno pozoriste-Pristina; bio

fotoreporter ,Tanjuga”; nema njegovog potpisa na fo-

tografijama drugih pozorista)

5. Vuci¢ Zivorad-Zika, Beograd (Jugoslovensko dramsko

pozoriste, Narodno pozoriste; bio fotoreporter ,Tanju-

ga“; nema njegovog potpisa na fotografijama drugih

pozorista)

Deak Zarko, Novi Sad (Srpsko narodno pozoriste)

Devi¢ N, Beograd (Atelje 212)

Galisi¢ Edi, Beograd

9. Gruji¢ Gavrilo, Novi Sad (Srpsko narodno pozoriste)

10. Gruji¢ Danilo, Beograd (Pozoriste na Terazijama)

11. Dukic¢ Radoje, Beograd (Pozoriste na Terazijama)

12. Zugic¢ Sonja, Beograd (Zvezdara teatar)

13. lIgnjatovic¢ Branko, Beograd (Dom omladine)

14. Jankovi¢ Miroslav, Beograd (tehnicar iz Muzeja koji je
zabeleZio jedno izvodenje ,Radovana Il u Ateljeu 212)

15. Kazi¢ Dragan, Beograd (Narodno pozoriste)

16. Kovacevic Branislav, Kragujevac (Teatar,Joakim Vuji¢")

17. Kragujevi¢ S, Beograd (Jugoslovensko dramsko pozo-
riste)

18. Krsti¢ Miroslav, Beograd (Narodno pozoriste)

19. Krsti¢ Nenad, Beograd (Pozoriste ,Dvoriste”)

20. Krsljanin Zoran, Budva (Budva-grad teatar)

Hwnn =
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49 Milanka Todi¢, Istorija srpske fotografije (1839—1940), ,Prosveta’, Muzej
primenjene umetnosti, Beograd 1993, 42.
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Luki¢ Vlada, Beograd (Narodno pozoriste)

Lucic¢ Branislav, Novi Sad (Srpsko narodno pozoriste)
Mani¢ Bozidar, Pirot (Narodno pozoriste)

Mikaca Vukica, Beograd (Atelje 212, Narodno pozori-
Ste, Pozoriste ,Puz’,Bosko Buha', Krusevacko pozoriste,
Budva-grad teatar)

Miler Zoran, Beograd (Narodno pozoriste, Beogradsko
dramsko pozoriste, Beogradska komedija; bio fotore-
porter,Tanjuga”; nema njegovog potpisa na fotografi-
jama drugih pozorista)

Mirkovi¢ Srda, Beograd (Jugoslovensko dramsko po-
zoriste,,Bosko Buha“, Narodno pozoriste, Otvoreno po-
zoriste, Malo pozoriste)

Miti¢ Dusan Car, Ni$ (Narodno pozoriste)

Mitrovi¢ Dejan, Beograd (Atelje 212)

MidZi¢ Enes, Zagreb (Dubrovacke ljetnje igre)

Misi¢ Dusan, Budva (Budva-grad teatar)

Mladenovi¢ Nenad, Nis (Narodno pozoriste)

Moravac Rade (Radomir Nikoli¢ Moravac), Nis, Niska
Banja (Fotografski zanat poceo da izucava kod foto-
grafa Voje Milo3evica Prokinca iz Aleksinca, a nastavio
u zarobljenistvu, u Becu, gde ga je, kao ispomoc¢, an-
gazovao jedan austrijski fotograf. Posle rata poloZio je
majstorski ispit i preselio se u Nis. Tu je otvorio foto-
-atelje ,Rade Moravac” (Foto ,Moravac”) u Ulici Filipa
Kljajica 24, kod Uciteljskog doma. Pozorisni fotograf
Narodnog pozorista u Nisu, gde je afirmisao svoj stil i
obelezio znacajan period niske drame i opere.)*
Mustapi¢ Misa, Beograd (Narodno pozoriste)

Nastasi¢ Hristifor, Beograd (Narodno pozoriste, bio fo-
toreporter,Tanjuga“; nema njegovog potpisa na foto-
grafijama drugih pozorista)

Nikoli¢ Branislav, Beograd

Nici¢ Slavko, Leskovac (Narodno pozoriste)

Novkovi¢ Aleksandar, Zagreb (Narodno pozoriste
Népszinhdz-Subotica)
Petkovi¢  Milutin, Subotica
Népszinhaz, Beket fest)

Pesic¢ Aca, Beograd (Atelje 212)
Polzovi¢ Miomir, Novi Sad (Srpsko narodno pozoriste)
Preskar Jovan, Beograd (Atelje 212, Jugoslovensko

(Narodno  pozoriste

0 Aleksandra Milogevi¢, Radomir Nikoli¢ Moravac, fotograf Narodnog pozo-
rista u Nisu, Muzej pozorisne umetnosti Srbije, Beograd 2004.
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65.
66.

67.
68.

dramsko pozoriste)

Savi¢ Nebojsa, Beograd (Beogradsko dramsko pozori-
Ste)

Sari¢ Slobodan, Beograd (Atelje 212, Narodno pozori-
Ste)

Sekuli¢ Vojo, Beograd (Zvezdara teatar)

Simi¢ Nebojsa, Beograd (Narodno pozoriste)

Simovic¢ V., Beograd (Zvezdara teatar)

Sinko Zoran, Budva (Budva-grad teatar)

Sinobad Zeljko, Beograd (Narodno pozoriste, BITEF)
Stoki¢ N., Beograd (Humoristicko, Beogradsko dram-
sko pozoriste, Narodno pozorise)

Stosi¢ Miodrag, Beograd (Atelje 212)

Trnini¢ Ana, Beograd (Zvezdara teatar)

Trnini¢ M., Beograd (Jugoslovensko dramsko pozori-
Ste)

Ciri¢ Ruza, Novi Sad (Srpsko narodno pozoriste)
Urosevic¢ D, Beograd (Pozoriste na Terazijama, Jugoslo-
vensko dramsko pozoriste)

Foto Branko, Sombor (Narodno pozoriste)

Foto Dusko, Leskovac (Narodno pozoriste)
Foto,Zadruga’, Sombor (Narodno pozoriste)

Foto lli¢, Nis (Narodno pozoriste)

Foto,lsmet’, Banja Luka

Foto ,Jadran”- Petkovi¢ B., Nis, Obrenoviceva 46 (Na-
rodno pozoriste)

Foto Miro¢, Beograd, Kralja Milana 40 (Narodno pozo-
riste, snimao i u Narodnom pozoristu u Sapcu, prvih
godina posle Drugog svetskog rata)

Foto Nesa, Pristina (Pokrajinsko narodno pozoriste)
Foto Pepek, Vranje (Narodno pozoriste ,Bora Stanko-
vic")

Foto Rogli¢, Beograd, Lole Ribara 37 (Narodno pozo-
riste)

Foto,Centar” — Dordevi¢ Dragisa, Zajecar, M. Tita 4/10
(Narodno pozoriste Timocke krajine)

Foto Strbac, Beograd, Budva (Atelje 212, Budva-grad
teatar)

Foto-studio Klisarov, Skoplje (Narodno pozoriste)
Foto-studio Caki¢, Zajecar (Narodno pozoriste Timoc¢-
ke krajine)

69. Crnobori Petar, Beograd (Jugoslovensko dramsko po-

zorist, Atelje 212)
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70.
71.
72.

Simon Al, Beograd
Steti¢ Slobodan, Beograd
Surdilovi¢ Jovan, Ni§ (Narodno pozoriste)
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IN MEMORIAM

e

OLIVERA MARKOVIC
(1925 -2011)

)4 ovek bi pomislio da je biti reditelj i u isto vreme

Csin glumca sizofrena situacija. Da jedno iskljucu-

je drugo. Kako rasudivati objektivno, posmatrati

kriticki osobu koja vam je majka? U slucaju Olivere Marko-

vi¢ to nije predstavljalo veliki problem. Ona je to ¢inila za

mene. Bila je strasno kriticna prema sebi i skoro da nikada

nije bila zadovoljna onim sto bi napravila. Radili smo tolike

filmove a da joj ja zapravo nikada nista nisam izrezirao. Nije
bilo potrebe.

Treba znati da je Olivera PRE SVEGA bila glumica. Izme-
du zivota i glume njen izbor je bio nedvosmislen. Cim bi
se nasla na sceni ili ispred kamere, ona vise nije postojala
privatno. Prvog dana snimanja mog filma Vec videno umrla
joj je majka, moja baka. Kada je stala pred kameru bila je
izobli¢ena od placa, sva podnadula i krvavih ociju. Uloga je
bila mala, ali ju je moja majka odigrala sa takvim smislom
za humor i samoironiju da je to bilo prosto neverovatno.
Spasla se radom, rekao bi neko. Ne. Nije imala vremena za
tugovanje, morala je da glumi.
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Nikada nije bila duhovitija nego u Nasim sinovima koje
je u Zvezdara teatru rezirao Jago$ Markovi¢. U toku proba
umro joj je muz, a ubrzo i brat. Kada nije bila na sceni, pro-
lazila je kroz stanja uzasnog ocaja. Nikada ni pre toga ni
kasnije nisam video takav bol. Medutim, ¢im bi je pozvali
na binu, sve to bi odjednom nestajalo. Kao da se radilo o
doktoru Dzekilu i mister Hajdu.

Majka je cesto sa ponosom ponavlja pri¢u o tome kako
je dobila naslovnu ulogu u filmu Andzeja Vajde Ledi Magbet
Mecenskog okruga. Snimala je nekakav zabavni film u Herce-
govini kada joj je stigao poziv za probno snimanje novog
filma slavnog poljskog reditelja. Ekipa muzicke komedije,
u kojoj je bila glavna zvezda, mogla je da je pusti samo na
dan pa je uvece sela na voz i krenula za Beograd. Nije bilo
spavacih kola, ¢ak ni praznih mesta za sedenje. Sklupc¢ana
na podu hodnika vagona, otvorila je scenario za Ledi Mag-
bet. Te nodi nije trenula, nekoliko puta je is¢itala tekst i do
jutra razmisljala o Sansi Zivota koja joj se iznenada ukazala.

Stigla je samo da se istusira i malo ,sredi” i otiSla na
probno snimanje u Avala film. Kada je posle mnogih glu-
mica stigla na red, Andzej je poceo da joj objasnjava sa-
drzaj scene koju je nameravao da snimi. Ona ga je znala
u prste. Stavise, Vajda je sa zaprepasc¢enjem utvrdio kako
ona perfektno zna i dijalog koji je trebalo da izgovori. Kada
su snimili scenu, Poljak je resio da snimi jo$ jednu. | za nju
je moja mama znala tekst! Mislim da je Vajda morao biti
zapanjen kada je shvatio da je Olivera za jednu jedinu noc¢
naucila napamet celokupnu ulogu Ledi Magbet. Isto vece
je sela navozivratila se u Mostar. Dakako, ubrzo su joj javili
da je ona Ledi Magbet.

Njoj je, nesumnjivo, gluma bila vaznija od Zivota. Otuda
se njena bolest i sporo umiranje poklapaju sa saznanjem
da je na bini noge vise ne drze. U svojoj poslednjoj ulozi,
u komadu Sakati Bili u Narodnom pozoristu, pala je pred
izlazak na scenu i povredila se. Niko je vise nije mogao ube-
diti da nastavi sa glumom. Svi smo je nagovarali da nastavi,
govorili joj kako je to bio obican incident, ali ona je vec bila
resena da stane.

Mozda je bila umorna. Ne znam glumca koji je istovre-
meno odigrao toliko uloga u pozoristu, na filmu i televiziji
a da je pri tom bio i poznati pevac. Njeni godisnji odmori
trajali su po nekoliko dana i predstavljali prikupljanje snage
za jos zesce napore. Ti kratki trenuci predaha cinili su je ner-



voznom i nestrpljivom. Zudela je za novim pocecima, za jos
jednim startom od nule. Nikada nije uZivala u slavi kojom
je, budimo iskreni, bila ovencana jos od ranih dana. Zelela
je da se isproba tamo gde je jos bila niko i nista.

Ali, iza fasade koja je jos oduvek odrZavala svoj sjaj po-
Celi su unutrasnji lomovi, erozija tela koje ima svoje granice.
Ona je to morala znati i kada se iza bine saplela i pala. Vero-
vatno je pre svih nas znala da je to kraj. Kraj ne samo jedne
karijere vec i jednog Zivota. Nazalost, bolest koja je ubrzo
dopuzala trajala je isuvise dugo, stavivsi je na uZzasne muke.
Kao da je Zivot hteo da joj se osveti za mesto broj dva koje
je zauzimao na lestvici njenih vrednosti.

Goran Markovi¢

IN MEMORIAM
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IN MEMORIAM

STEVAN-BAJA
GARDINOVACKI
(1936 -2011)

ije uvek jednostavno prijateljevati s glumcima.
Narocito ako ste pozorisni kriticar, direktor dra-
me ili upravnik pozorista.

Pre svega, glumci su veoma osetljivi, ¢ak i kada za to
nemaju razlog, ili kada, poneki od njih, zapravo uopste nisu
osetljivi. Pokatkad je komplikacija i to 5to vas bez ikakvog
razloga prosto usisaju u svoju privatnost, pa vam se moze
uciniti da ste postali deo njihove intime, da od vas ocekuju
razumevanije, saosecanje, prijateljstvo. A onda, namah i bez
ikakvog razloga, pa i kada druZenje s njima ni na koji nacin
niste zloupotrebili, ispostavi se da je niz prethodnih prija-
teljskih razgovora i druzenja u stvari bio tek deo drevnog
rituala, svojevrsno iskusavanje nakon kojeg usledi distan-
ciranje.

DruZenja s glumcima, uprkos uvreZzenom misljenju,
nisu po pravilu ni posledica njihove neprestane potrage za
ulogama, niti su uzrokovana vecitim glumackim nemirima,
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medu koje najcesce spada i potreba da provere vlastiti sta-
tus uansamblu, naslute Sta im se sledece sprema u karijeri,
obezbede blagonaklon kriti¢arev stav... Pa ipak, uz sve pret-
hodno pomenute komplikacije i navedena iskustva, tesko
je odoleti utisku da vam glumci dozvoljavaju da im se pri-
bliZite upravo iz ovih razloga.

Sa Bajom Gardinovackim nikada — ni pre no $to sam
dosao u Srpsko narodno pozoriste, dok sam bio pozoris-
ni kriticar, a ni posto sam postao deo ove pozorisne kuce
- nisam imao probleme te vrste. Jednostavno, od samih
pocetaka naseg druZenja on sam je sasvim jasno postavio
izvesne granice. U¢inio je to prirodno i nenametljivo. Bas
zato smo ih obojica naprosto podrazumevali.

Oduvek sam imao utisak da je uspostavljanje ovako
definisane distance posledica dve cinjenice. Kao prvo, ¢ika
Baji nije ni na pamet padalo da se bori za uloge ili za po-
tvrdu svog statusa u ansamblu Drame Srpskog narodnog
pozorista, a kao drugo, on je bio istinski gospodin.

Prva Cinjenica je bila neupitna, belodana i zasnova-
na na faktografiji. Bio je, naime, jedan od najzaposlenijih
glumaca SNP-a, odigrao je niz uloga koje glumci obi¢no
oznacavaju pojmom,od buta’, $to ¢e reci da je u svoju bio-
grafiju upisao vise nego znacajne role domeceg i svetskog
dramskog repertoara; bio je popularan i izvan teatra jer je
igrao, i bivao nagradivan, i za uloge koje je ostvario na filmu
i televiziji, a od pozorista se nije distancirao ni po odlasku u
penziju. Njegovu sujetu — a ona je prirodni deo glumackog
poziva i Gardinovacki je znao da je kontrolise — zadovoljio
je podatak da mu je, kao i mnogim vrhunskim glumcima
Srpskog narodnog pozorista — bio upucen poziv da se
preseli u neke od prestonickih teatara, $to je on, ve¢ posle
samo jednog razgovora, odbio, mada je u Beogradu kasnije
i te kako igrao (bas kao i u drugim pozoristima, pre svega
vojvodanskim, a ponajpre u Zranjaninu, gde je i zapoceo
karijeru). Svojevremeno je obavljao duznost direktora Dra-
me najstarije profesionalne teatarske institucije u Srba, te je
otuda vrlo dobro znao kako teatar izgleda s obe strane — i
iz perspektive aktera, ali i iz pozicije onog ko pozoristem
upravija.

Na onu drugu ¢injenicu pak nimalo nisu uticali ni ciga-
ra, cigarilos ili tompus, ¢ije bi dimove povremeno s uziva-
njem odbijao, niti karakteristi¢an, gospodstven stav koji mu
je bio svojstven u njegovom ophodenju prema akterima



stvarnosti koja ga je okruzivala — od dramskih pisaca i redi-
telja, preko kolega, publike i gradanstva, pa do upravnika,
direktora ili kelnera. Jednostavno je bio gospodin, ma kako
definisali ovaj status i odgovarajuci pogled na svet.

Sve ovo je, naime, odredilo nas odnos koji se nije razvi-
jao samo na probama predstava u kojima je igrao, ili posle
premijera i repriza tih predstava, na koktelima ili druzeniji-
ma u klubu,Trema” SNP-a, pa ni u upravnickoj kancelariji u
koju je povremeno, istina retko, navrac¢ao, odnosno, mno-
go cedce, u kancelariji upravnikove sekretarice, gde bi uz
kafu dimio svoje cigare i ,uzimao bris” aktuelnog stanja u
Pozoristu i komentarisao teku¢a dogadanja. Za nas odnos
su bile vazne i posete Milomirovoj kafani na obali Dunava,
gde smo uz $pricer i riblju ¢orbu, diskutovali o svemu.

Ovakav nas odnos bio je, barem $to se mene tice, zna-
Cajan zbog jos jedne stvari. Jer, da nije bilo pomenute dis-
tance, uz svu Bajinu srda¢nost a katkad i uzdrzanu prisnost,
tesko da bih bio spreman da na adekvatan nacin cujem i
primim neke od njegovih retkih ali veoma pazljivo saopste-
nih saveta i sugestija. A znao je sve — i kako bi bilo najcelis-
hodnije repertoarski usmeravati Dramu, i kakav odnos valja
uspostaviti izmedu tri umetnicke jedinice Teatra, i kako iza-
¢i na kraj s Tehnikom, i kako se treba ophoditi prema tzv.
administrativnim sluzbama, i Sta uciniti na kadrovskom
planu...

Znao je, rekoh, sve, mnogo vise od onog 5to mi je go-
vorio, briZljivo dozirajuci savete, vodeci racuna da bude ne-
nametljiv, da ne ispadne da se mesa.

Tamo, na Dunavu kod Milomira, Gardinovacki mi je, po-
red ostalog, otkrio i jedno od najc¢vrs¢ih svojih Zivotih upo-
rista. Svoju porodicu. | o njoj je malo govorio, ali dovoljno
da mi bude jasno da je upravo ona mozda za Baju i ¢vrsce
uporiste od pozorista. Deo tog uporista bila je i vikendica
na Kamenjaru, gde je prikupljao energijy, ili njegova duge
voznje kroz Evropu do Nemacke i Holandije, putovanja ko-
jima je povezivao porodicu — suprugu Miru sa kéerkama
Verom i Jelenom, i njihovim familijama.

Toliko o Stevanu- Baji Gardinovackom, iz posve subjek-
tivnog ugla. Neka njegove uloge i sve nagrade koji je dobio
popisu drugi. Neka o njegovoj glumi pise neko drugi. Neko
ko mu je bio bliZi ili dalji od mene.

Aleksandar Milosavljevi¢

IN MEMORIAM

JESEN/ZIMA 2011 TEATRON 156/157

179



IN MEMORIAM

MUHAREM PERVIC
(1934 -2011)

ndri¢eva pretpostavka o neiscrpnosti i vari-
Ajabilnosti sveta i ljudske prirode, o sloZeno-
sti i specificnosti reperkusija spoljnjega sve-
ta na unutarnji, ljudski, unela je u njegov jezik i stil naviku da
0 svim stvarima govori stedljivo i suzdrzano; o onima koje
vidii o kojima nesto zna — malo, a o drugima nista, ili skoro
nista, i nikad apodikti¢no sem u negaciji apodikti¢nosti. Ima
nekog izuzetnog dostojanstva i snage u ukoc¢enom nemiru
i zgrcenoj strasti koji probijaju iz prividno hladnih, kamenih
reCenica njegove proze. Svedena na ono bez ¢ega ne bi
mogla, duboka, jer je lisena zamene za dubinu — njegova
proza uvodi Citaoca u prostor ‘intenzivnog i jedinstvenog
emocionalnog polja’ u kome ovaj, kao pod staklenim zvo-
nom, ¢uje signale sopstvene egzistencije!

Ovaj ponesto dugacak navod iz jednog eseja o umet-
nosti lve Andri¢a, ¢ini mi se viSestruko znacajnim za razu-
mevanje onog $to je Muharem Pervi¢, pozorisni kriticar,
esejista, tumac¢ modernih tokova i tradicije u srpskoj knji-
Zevnosti, doneo i ostavio u amanet nasoj kulturi. Kad je
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iznenada otisao 1. avgusta 2011, Pervi¢ je u mnogim jav-
nim odjecima zabelezen kao visegodisnji pozorisni kriticar.
Alion je bio stvaralac na vise razboja. Iz ovog citata (tekst je
objavljen pre ta¢no pola veka) prepoznajemo stil pisanja i
razmisljanja Muharema Pervica, koji se u osnovnim odlika-
ma tokom mnogih decenija nije mnogo menjao. To je stil
dubokog razumevanja i smirene kontemplativnosti. Zato
i nije bilo ¢udo sto je za ondasnjeg 27-godisnjeg kriticara
Ivo Andri¢ rekao (prema svedocenju Petra Dzadzica) da je
najbolje pisao o njegovom delu, uz svu silesiju kriticarskog
i profesorskog svedocenja, pa i uz nekoliko znacajnih dok-
torskih disertacija. Ovaj Pervicev rukopis se lako prepozna-
je i u njegovim pozorisnim kritikama i esejima. Kriticar se
prepoznaje po sudovima i stavovima, ali i po stilu, $to je
mnogo rede.

Roden 1934, Pervi¢ je diplomirao u Beogradu na Ka-
tedri za opstu knjizevnost. Pripadao je prvoj generaciji
studenata na ovoj katedri, generaciji koja se pamti po Da-
nilu Kisu, Mirjani Miocinovi¢, Milosu Stambolicu, a zatim,
iz nesto mladih godina, po Ivanu Colovi¢u, Aleksandru |.
Spasi¢u, Slavku Lebedinskom, Slobodanu Bordevicu... Od
1958. bio je glavni urednik danas legendarnog knjizevnog
Casopisa ,Delo’, koji je okupio nekoliko generacija pisaca,
kriticara, teoreti¢ara modernih strujanja u kulturi. Kao stalni
knjizevni kriticar ,Politike” pocetkom Sezdesetih, Pervic¢ je u
ljutim strastima podeljenu knjizevnu scenu uneo smirenu
analiticnost, duh koji kaze da, a u diskretnim tonovima i ne,
kad je to neophodno. Kao $to se zna, a reko postize, za kriti-
Cara je potrebna najpre inteligencija (u¢enih budala koliko
hocete), poznavanje nekoliko srodnih umetnickih discipli-
na, neprekidno trajanje na javnoj sceni (ne moze da bude
kriticar neko ko napise tri-Cetiri teksta godisnje), moralni
integritet. Ove visoke zahteve Pervi¢ je uspeo da zadovolji.

Kao knjizevni kriticar koji je maltene iz nedelje u nede-
lju pisao u NIN-u pocetkom sezdesetih, Pervic¢ je pokazao
istu onu analiti¢nost kakvu pronalazimo u njegovim op-
seznim ogledima o poeziji Vaska Pope i Momcila Nastasi-
jevica, ili o proznom svetu lve Andrica i Mese Selimovica. U
studentskim danima Pervic¢ se ogledao u pozorisnoj kritici,
ali je pravi ispit pred kulturnom javnosc¢u poceo da polaze
nasledivsi presuditeljsku, visedecenijsku ulogu Elija Fincija
u dnevnom listu,Politika" Finci je dugo vladao svojim na-
mrgodenim, prilicno konzervativnim stilom, ali, istine radi,



tu je bilo i ozbiljnosti suda i nepotkupljivosti koja je impo-
novala.

Nasledivsi Fincijevo Zezlo, Pervi¢ je od 1966. pisao
potpuno drugacije, sto je u prirodi posla pozorisne kriti-
ke. Zamislite kad bi svi pisali na isti nacin! Umesto prekih
i ponekad apodiktickih sudova, on je pribegao kritici razu-
mevanja i ponekad impresionisticke retorike, koja je sluzila
onom najboljem u prihvatanju pozorisnog ¢ina. Od 1966.
godine sve do prole¢a 2011. Pervic¢ ispisuje u,Politici” pozo-
risnu kritiku (sa jednom razumljivom pauzom od nekoliko
godina u devedesetim). Sumnjam da se u nekom kutku ze-
maljske kugle (izuzimam Kinu i Zimbabve, tu moja saznanja
prestaju) moze pronaci pozorisni kriticar sa tako golemim
vremenskim opsegom sluzbe. Pisao je sa posve¢enos¢u o
pozorisnom ¢inu, u godinama kad je sa Bitefom nastupila
nova intelektualna klima otvorenosti i radoznalosti za po-
zorisna istrazivanja.

Neko bi sad mogao da se zapita Sta su bili njegovi te-
meljni kriticarski postulati, kakvu je poetiku najradije zastu-
pao. Ne bi bilo lako odgovoriti na ovo pitanje. Za novinskog
pozorisnog kriticara nije najbitnije neprekidno pokazivanje
poznavanja moderne dramaturgije, jer bi onda mnostvo
sjajnih studenata dramaturgije i akademski dokazanog sve-
ta moglo da pise relevantnu pozorisnu kritiku. Ali pogle-
dajte ubedljivo najboljeg pozorisnog kriticara iz Sekspirove
postojbine, Keneta Tajnana. On izvrsno pise i ostavlja ubed-
ljiv trag, kao kod nas Jovan Hristic¢ i Vladimir Stamenkovic.
Bez dobrog stila i prepoznatljive intelektualnosti, nema do-
brog kriticara koji nadilazi horizont svog vremena.

Perviceve knjige sabranih kritika,Premijera” (1978) i Vo-
lia za promenom” (1995) ostaju kao svedocanstvo o pozo-
risnoj umetnosti i Zivotu u nas, ali i kao potvrda kriti¢arskog
duha koji se dokazivao maltene iz dana u dan, sa svim po-
vremenim iskliznu¢ima koja su u prirodi relativnosti i ne-
apodikti¢nosti svakog kritickog ¢ina. Svoju pohvalu glum-
cima i tajni glumackog posla Pervic je ubedljivo pokazao
knjigom ,Glumac i njegova braca” (2002), dok antologijski
izbor njegovog 50-godisnjeg knjiZzevnog i pozorisnog rada
,Bravo majstore!” (2006) svedoci kako se njegova misao kre-
tala u vremenu i prostoru. Izbor je u devet krugova nacinio i
propratio pogovorom Milosav Mirkovic. Knjigu nije objavila
neka od velikih izdavackih kuca (ima li ih jos u nas?), vec
je to uradila o svom ruvu i kruvu pozorisna entuzijastkinja
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Zorica Zec. Gest za veliko postovanje.

Kad se belezi ovakav jubilej (pola stoleca argatova-
nja u nezahvalnom poslu novinske pozorisne kritike), sto
je retkost i u evropskim okvirima, ocekivalo bi se da se to
dostojno obelezi. Usred leta, u dedinjskoj biblioteci,Isidora
Sekuli¢, odrzana je promocija (jedan od govornika bio je i
dolepotpisani). Prode jesen, pa i zima, ¢inilo mi se da ¢e se
neka od uglednih pozorisnih kuca glavnog grada, u kojima
se ponekad predstavljaju knjige raznih dometa, cak i zbirke
anegdota i posalica, setiti da napravi malu sve¢anost oko
ove knjige. Nista, sve do kriticareve smrti.

Pozorisni kriticari, kao i knjizevni, postaju sve redi, ba-
rem oni koji imaju kontinuitet delovanja, znanje. Preostali
tr¢e svoju trku. Zivi kriti¢ari su opasni, sa njima se nikad ne
zna. Da parafraziramo izreku cuvenog americkog generala
Kastera o Indijancima: najbolji kriticari su mrtvi kriticari! Za
,generalsku mudrost” nikad nije kasno.

Milan Vlajcic¢
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IN MEMORIAM

PETAR KRALJ
(1941 -2011)

kad bi morao. Obi¢no u posledniji ¢as pred probu ili
predstavu. Bio je strasno ljut sto je stigao. Zvali su ga
da dodje, da izade — uporno je odlagao sudnji ¢as. Umeo je
¢ak da prasne, da vikne. Nekad je bilo strasno, nekad smesno.
Kad vec vise nije bilo uzmaka, na scenu je izlazio — majstor.
Govorio je kako do svakog pozorista stize odredenom
,stazom slonova”. Na svakoj od tih staza bila su odmorista: ka-
fanice, bifei ... Mali predah uz sank, prelistavanje novina, kratki
komsijski razgovori, pa dalje. U vremena kada nije bilo mobil-
nih telefona, oni koji su znali Petrova odmorista mogli su na
njima da ga traze i ¢ekaju. Koliko dugo, to je vec bilo neizvesno.
Zasto je Petar Kralj, pola veka a iz dana u dan, uporno od-
lagao susret sa svojom glumackom sudbinom? U ¢emu je bio
smisao te igre ? To nije objasnjavao. U mladosti, u vreme dok
je nosio strikani sivi dZzemper s mustrom a na zakopcavanje i
vukao za sobom sportsku torbu koja li¢i na bokserski dzak, nije
bio spreman bilo Sta da objasnjava. Ljubazan i dobro vaspitan,

Bio je u stalnoj trci sa vremenom. Stizao ga je samo
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prihvatao je novinarske pozive za razgovore, a onda bi ¢inio sve
da ih izbegne! Publicitet ga nije zanimao. Nije ga zanimala ni
glumacka slava, ni glamur. Tokom godina, kako su se njegove
plave oc¢i pomalo mutile, sivi dZzemper zamenio je nekim teget
konfekcijskim, opet na zakopcavanje — bez svilenog sala, bez
sesira, bez Stapa sa srebrnom drskom, bez glasnog teatralnog
nastupa — pokusavao je ponesto da razjasni iz svoje ,majstor-
ske radionice”. Cinio je to sa velikom uzdrzanoscu, a ¢inilo se i
sa dozom nelagode i stida.

O sebi kao privatnoj licnosti, o pitanjima svog srca i duse,
nikada nije govorio. Imao je obicaj da kaZe:,Ja van scene ne
znam ko sam!”

Roden je, svi bas ovako beleze,,1941. godine u Zagrebu dva
dana pre bombardovanja Beograda’, u profesorskoj porodici.
Otac vec u bezaniji u Srbiji, majka sa Petrom, tek posle dve go-
dine, uspeva da stigne do Rume, kod brata. Posle osobodenja
porodica je u Sremskoj Mitrovici. Petar vec¢ u ranom detinjstvu
igra u mitrovackom pozoristu. Odlican je dak, igra kosarku, ¢lan
je literarne sekcije u gimnaziji. Jedna fotografija iz tog vremena
je dirljiva: za velikim stolom Petar u sredini, sa svake strane po
Cetiri devojke, sigurno pesnikinje.

Afera neduznog Petra Kralja, bar u zapisima, ostaje ne-
dovoljno rasvetljena: zasto je jedan odlikas dobio jedinicu iz
vladanja i zasto je roditeljima savetovano da ga ispisu iz Skole
da ne bi bio izbac¢en? (Pravila, u to vreme, bila su rigorozna:
izbacivanje iz skole donosilo je mogucu zabranu upisivanja u
bilo koju drugu u blizoj i daljoj okolini ili ¢ak prekid skolovanja.)
U tre¢em razredu, na polugodistu, on zvani¢no postaje dak
Zmaj Jovine gimnazije, najprestiznije skole u to vreme, u No-
vom Sadu. I dalje je odlican dak, ,pika loptu’, a literarna sekcija
mu je prirasla za srce. Nekadasnje devojcice, danas ve¢ ma-
trone, sa uzdasima se secaju tih dana kada su zauvek zavolele
poeziju sve zahvaljujuci Petru Kralju.

Kada su godine prosle, Novosadjani su ga uvrstili u encik-
lopediju znamenitih ljudi svoga grada. Ocekivali su ga 14. okto-
bra da prisustvuje otkrivanju spomenika Lazi Kosti¢u i izgovori,
ako ne celu Santa Maria della Salute, onda bar da kaZe Medu
Jjavom i med snom. Poziv je stigao na vreme, Petar Kralj vise nije
imao vremena. (Umro je 10. novembra.)

Kad se upisivao na Akademiju, bio je siguran: ako ne poloZi
prijemni iz prve, nece vise pokusavati. PoloZio je. Danas kazu
da je bio najveci talenat koji se upisao u tu skolu. Imao je srecu
da se na samom pocetku svog glumackog Zivotu sretne sa
sjajnim i neverovatnim Radomirom Stevi¢em Rasom i krene u
umetnicku avanturu koja se zvala Klub za sintezu umetnosti
OVAKO. Godina je 1965. U Rasovo pozoriste ulazi novi pisac,



Aleksandar Popovi¢. Petar Kralj, Dusan Golumbovski i Dra-
gica Novakovi¢ igraju njegovu Carapu od sto petlji. Reditel;j je
Nebojsa Komadina. Reditelj Milenko Suvakovi¢, selektor Steri-
jinog pozorja, ima hrabrosti da na jedan institucionalni festival
pozove jednu neinstitucionalnu trupu. Petar Kralj dobija svoju
prvu nagradu na Pozorju.

Vec¢ sledece sezone Kralj je Kosticev Maksim Crnojevic.
Reditelj je Arsenije Jovanovic. Igra se u Narodnom pozoristu.
Predstava trpi kritike. Vladimir Stamenkovi¢ pise: ,(...) Maksima
Crnojevica je dao integralno sa svim onim bolnim premisama
koje ga ¢ine izuzetnim likom u nasoj dramskoj literaturi. Preta-
panje ludila u blagi bol, trenutne srece u najveci udes, Petar Kralj
je dao zaista maestralno, sa modernom fakturom i u gestovima
i u glasovnim simbolima. TeZak i pretezak stih Laze Kosti¢a on
izgovara sa profinjenom lakocom i suverenosc¢u.” Profesor Pre-
drag Bajcetic¢ ostavlja zapis iz tog vremena. Analizira igru Petra
Kralja, postavlja pitanja koja i danas traze odgovore. Jedno od
njih je dosta jednostavno: kako je to Petar Kralj na sceni uvek
isti na drugi nacin? Na pitanja odgovaraju reditelji, teatrolozi,
kriticari. Odgovora ima mnogo, paradoks glumca Petra Kralja i
majstorstvo glume Petra Kralja nije razreseno.

Onda u glumacki zivot Petra Kralja ulazi Tola Manojlovi¢,
ve¢ vremesni seljak iz Nemeniku¢a pod Kosmajem. Pisac
Moma Dimi¢, reditelj Petar Tesli¢. Ziveo Zivot Tola Manojlovic,
prva nasa monodrama, pratila je Kralja kroz ceo glumacki vek.
Ne zna se ni koliko puta, ni gde je sve govorio Tolu.

,Naucio sam ja od Tole, svih ovih godina, dosta toga.
Izmedu ostalog da budem strpljiv i da se mirim sa stvarima sa
kojima ne mogu da se uhvatim u kostac. Da ne udaram glavom
o zid nego da konstatujem zid. To je ta neka prava Zivotna filo-
zofija i pristup ne¢emu $to ipak moze da te odrzi, da ostanes$
¢itav a da ne potrosis uzaludno energiju. Prica o Toli vecito ot-
kriva nesto novo. Sve sam ja to izgovarao sa punom verom i
sa punim ubedenjem da ima smisla. U razli¢itim vremenima i
jeste i nije imalo smisla."

Kruna istog leta: Sekspirov Hamlet na Lovrijencu na
Dubrovackim ljetnim igrama. Reditelj Denis Keri, Irac. Hamleta
igra tri leta. Jovan Hristi¢ kaze da je trebalo imati hrabrosti igrati
Hamleta u Dubrovniku. Ali hrabrost nije bila dovoljna. Bila je
potrebna i skromnost. Petar je imao skromnost sa kojom cCestiti
majstor svoga zanata prihvata da uradi najbolje $to moze,
onako kako ume i zna, ne razmecudi se nec¢im za $ta nema
pravog pokric¢a. Hristi¢ kaze da ga je Kraljev Hamlet osvojio
jednostavnoscu: ,(..) Prosao je mirno i sigurno kroz gustis teo-
rija u kome je lik danskog kraljevi¢a postao gotovo neraznatljiv,
iizasao je iz tog gustisa kao mlad ¢ovek od koga se trazi da od-
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govori zadatku koji mu je postavljen i da da odgovor na pitanja
koja su pocela da se gomilaju pred njim.”

Nije bilo srece, Petar Kralj se nije ponovo susreo sa
Sekspirom. Cak ni Nusi¢ mu nije bio sudjen.

Sudeni su mu bili i veliki i mali pisci, velike i male uloge —
uloge nije odbijao, igrao je cak i one likove sa kojima ni pisac
nije znao $ta ¢e — reZirale su mu velike rediteljske zvezde, i oni
koji su tek nameravali da postanu zvezde.

Nisu ga mimoilazile nagrade. Tesko je pobrojati sve sa
imenom, lovorove vence, ¢urane, beocuge...

Kraljje nosilaci ¢etrinagrade za Zivotno delo. Tu su Dobricin
prsten, Sterijina nagrada, jagodinski Zlatni ¢uran i,Pavle Vuisi¢”.
Sve su stigle u pravom trenutku. Kad je Kralj u pitanju, izostaje
- zasto.

Dobri¢in prsten dobio je na vrhuncu stvaralckih moci. Bio
je i ostao najmladi laureat tog najveceg glumackog priznanja.
On sam, strahovao je od nagrada. Nikada nije bio siguran da li
je ono za Sta je nagraden uradio najbolje moguce, strog prema
sebi strepeo je od strogosti suda publike.

Poslednji put je Petar Kralj izaSao pred publiku letos na
Gardosu. Proziran i tanak, u beloj svetackoj kosulji, ispod
zvezda. Ziveo Zivot ja, pa ja bio je naslov njegovog glumackog
kolaza. Da li je Petar Kralj znao da se zauvek oprasta od publike
i svih onih za koje je znao ko su?

Lisen svih sujeta, blagorodna priroda koja ume da plane,
vaspitan, ranjiv, skroman, hrabar, izuzetan, suptilan, Cestit,
stidljiv, obrazovan, neuhvatljive misli, covek koji stalno beZi,
tezak, ne dopusta plitkost, covek sa istan¢anim osecanjem
mere, ¢ovek koji da ume da peva nikada ne bi govorio, nezlo-
biv, neorganizovan, covek koji je smatrao da je radost nedeljiva
od smisla Zivota, brizan prijatelj, nezan roditelj — sve to je bio
Petar Kralj.

Redi, reci, rec¢i — kaze Hamlet. Onda Fortinbras nareduje da
Cetiri kapetana iznesu Hamleta kao vojnika. Tutnje bubnjevi...
Sve manje je medu zivima onih koji jos pamte Kraljevog Ham-
leta sa Lovrijenca.,Bilo je u umiranju tog Hamleta” — pise Petar
Selem - ,nekog smirenja, nekog zadovoljstva umornog put-
nika sto konac¢no dolazi u svoju zemlju, Sto kona¢no odgovara
svom nagnucu.’ Petar Kralj je onda, pod onim zvezdama, imao
samo dvadeset Sest godina. Hamlet mladji od Hamleta. Kao da
je vec tada sve znao o smrti.

Zorica Pasi¢
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IN MEMORIAM

Mladenovcu.

Paralelno s pozorisnom profesijom, bavio se i televizij-
skom kritikom u TV Novostima, za koju je dobio nagradu
,Duda Timotijevic”.

Nagraden je i Zlatnom znackom Kulturno-prosvetne
zajednice Srbije.

Urednistvo Teatrona

MILUTIN MISIC
(1936 -2011)

ilutin Misi¢ roden je 1936. godine u Beograduy,
M gde je zavrsio gimnaziju i studije dramaturgije
na Akademiji za pozoriste, film, radio i televi-
ziju. Bavio se novinarstvom i pozorisnom kritikom. Bio je i
umetnicki direktor Jugoslovenskog dramskog pozorista.
Profesionalnu delatnost zapoceo je kao dramaturski sa-
radnik ,Neoplanta filma” Kritike je objavljivao od 1956. go-
dine u Studentu, a od 1969. u Borbi. U periodu od 1971. do
1978. bio je umetnicki direktor Jugoslovenskog dramskog
pozorista. Vratio se u Borbu kao urednik u redakciji za kul-
turu i pozorisni kriticar, gde je ostao do kraja svog radnog
veka. Autor je vise od hiljadu pozoridnih kritika, komentara
i intervjua, kao i vise scenarija za kratkometrazne filmove.
Kao kriticar pisao je o svim znacajnim predstavama izvede-
nim na pozorisnim festivalima profesionalnih teatara u Ju-
goslaviji i Srbiji, a sa velikim zalaganjem pratio je i stvarala-
stvo pozorisnih amatera u Srbiji. Bio je i selektor pozorisnih
festivala Dani komedije u Jagodini i Pozorisne svecanosti u
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MARINA CUTURILO HELMAN
(1956 - 2011)

ve mi se ¢e$ce deSava da za smrt nekih mojih

dragih prijatelja saznam iz novina. Tako sam sa-

znao da vise nema medu zivima meni dragog
stvorenja i prijateljice Marine Cuturilo Helman. Nisam bio
¢uo da je bila bolesna, a sigurno je, pomislio sam ja, dugo
bila bolesna, a da mi to niko nije rekao. Prevario sam se. Tek
na komemoraciji u JDP, na kojoj sam i sam ucestvovao, od
Gorc¢ina Stojanovica sam saznao da je umrla dok je sa ne-
kim Cetovala na kompjuteru. Savremena smrt osobe koja je
na svom poslu uvek isla za viemenom, kao scenograf uvek
bila na tragu novih materijala koji su se tek pojavili u svetu i
koje je odmah primenijivala na pozornici.

Marina Cuturilo Helman, dok je bila samo Marina Cutu-
rilo, u drugoj polovini osamdesetih godina, za vreme moje
uprave u JDP, dala je osoben pecat svojim scenografijama
za predstave Bala, Per Ginta, Dibuka, Budenja prole¢a, Do-
zivanja ptica i Seoba. Bile su to znacajne predstave velikih
pisaca kao sto su Breht, Ibsen, An-ski, Vedekind, Aristofan i

IN MEMORIAM

Crnjanski. Te predstave spadaju i danas medu najznacajnije
u opusu reditelja kao $to su Paolo Madeli, Eduard Miler, Ha-
ris Pasovic i Vida Ognjenovic.

Tolike razlicite stilistike dramskih autora, tolike jarke
rediteljske osobenosti, pa ipak, kao u nekom estetickom
eksperimentu koji se desio da bismo bolje shvatili ono o
¢emu danas govorimo, scenografije Marine Cuturilo za te
autore i za te reditelje u nasoj memoriji i U memoriji nase
pozorisne kulture markantno se ocrtavaju u svojoj poseb-
nosti.

Na prvi pogled rekao bih da se scenografski predlosci
Marine Cuturilo u nasoj individualnoj i u nasoj kolektivnoj
svesti ocrtavaju svojom jednostavnosc¢u arhitekte po obra-
zovanju. Plohe jasne kao njena misao, topla siva, kao i ha-
ljiine koje je najcesce nosila, britkost sa kojom je kriticki, ali
uz osmeh, gledala nekako ispod oka svog reditelja, kolegu
kostimografa, mene, ne samo kao tadasnjeg upravnika vec
kao prijatelja i suseda, tu negde na maloj padini oko Cr-
venog krsta. Da je to mogucno, gledala bi tako ¢ak i sebe.

Uprkos geometrijskoj jednostavnosti, svaka njena sce-
nografija odgovarala je autoru, njegovoj temi, rediteljskim
namerama, estetici vremena kad predstava izlazi pred pu-
bliku i njenom vlastitom osecanju estetskog. A to se granici
s nemogucim. Resavala je specificnost zadatka fakturom
ploha, nijansom sivila, crnila i beline. A onda kada je za
predstavu Seoba bila potrebna aluzija na vreme baroka, a
za Dozivanje ptica postmoderna igra sa stilovima, rascvetao
se njen likovni dar onako kako je odgovaralo temi.. lli se
bar meni tako ¢ini iz ove danasnje buducnosti, izazivaju-
¢i u svesti slike proslosti. To je bilo mogucno, kako nas uci
iskustvo, zato 5to Marina nije imala samo u ruci dar, u srcu
osecanja, vec U svojoj glavi um i razum.

Nemacka kultura nam je toliko toga dala da joj moramo
oprostiti §to nam je ,otela” nasu Sabinjanku Marinu Cuturi-
lo. Da je ostala medu nama, mnogo $tosta pozorisno bilo
bi nam bogatije, smisaonije i lepse, kao 5to je i ona bila ce-
linom svoga bica i pojave.

Jovan Cirilov
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... Kardenio je drama koju je Stiven Grinblat,

u saradnji sa piscem Carlsom Mijem, zamislio
kao,naucni eksperiment iz kulturne mobilnosti".
Osnovu tog eksperimenta ¢ini reciklaza jed-
nog teksta koji u sebi vec¢ nosi tragove drugih
prica i koji, pored slavnih knjizevnih predaka,
ima i dosta sloZzenu istoriju transmisije. U tom
smislu, interesovanje za kulturnu mobilnost
predstavlja povratak na predmet izucavanja
komparativne knjizevnosti, na ono $to je Zan-
Mari Kare svojevremeno odredio kao mirage
(fatamorgana). Rec je o iluzornoj predstavi koju
jedna kultura ima o drugoj i koja oblikuje nacin
na koji ce tekst iz jednog kulturnog konteksta
biti procitan u drugom. Takode, izuc¢avanja
ove vrste predstavljaju povratak i na staro
komparatisticko zanimanje za migraciju tema i
motiva. Pri¢a o Kardeniju je utoliko vise u skla-
du sa naznacenim interesovanjima jer pociva
na prastarom zapletu, koji je od antickog
romana do filmova sa Hjuom Grantom pre-
rastao u civilizacijski fenomen: posle pocetne
kratkotrajne srece, dvoje ljubavnika prolazi kroz
iskuSenja i patnje da bi se na kraju opet spojili.

Dunja Dusanic

Projekat Kardenio

ili kako se Stiven Grinblat izgubio/pronasao
u Beogradu
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