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Luka KURJACKI: Esej

Telo kao izraz drustvene kritike

(U radu Andrasa Urbana, na primeru predstava Marat the Sade i Dogs and Drugs)

Od duse ka telu

Od sezdesetih godina proslog veka naovamo, teorijom i
delovanjem nekolicine istaknutih pozori$nih reditelja, pre svih
Jezija Grotovskog (Jerzy Grotowski), zatim i njegovih, uslovno
receno, ,,sledbenika” Eudenija Barbe (Eugenio Barba), Ric¢arda
Seknera (Richard Schechner) i Pitera Bruka (Peter Brook) — da
pomenem samo najznacajnije — kao i razvitkom umetnosti
performansa, telo je opet doslo u srediste paznje ,,izvedbenih
umetnosti” (‘performing arts’) na Zapadu'. Doduse, pozoriste*
niti je samostalno otkrilo, niti naprasno u svojoj istoriji naslo
potrebu za stavljanjem tela u fokus svog delovanja. U XX
veku, doslo je do opste drustvene promene interesovanja i

'Pod ,Zapadom” podrazumevam civilizacijsku i kulturnu delatnost zapadno
od imaginarne granice Evrope i Azije, Evropu zapadno od Urala i Severnu
Ameriku severno od meksicko americke granice.

2 Buduci da smatram da je rad reditelja kojim ¢u se u ovom eseju baviti
potpuno adekvatno okarakterisati ,tradicionalnom” odrednicom pozoriste,
umesto termina izvedbene umetnosti, to je termin koji ¢u koristiti tokom
ovog eseja.

postavljanja tela u njihov centar. Sa nematerijalnih osobina
coveka, koje su bacene u zapecak, ili je ¢ak njihovo postojanje
dovedeno u sumnju, paznja medija fokusirala se na vidljivo

i opipljivo - rec¢ju, sa duse na telo (svakako, sa nestajanjem
religioznosti i nedostatka jedinstvenog metafizickog sistema
koji bi je zamenio, ova sveopsta drustvena promena moze se
pratiti unazad i mnogo pre XX veka). Takode, pozoriste nije
prva umetnost koja je pocela na drugaciji nacin da se odnosi
prema ljudskom telu. Nove dramske umetnosti, film i njegova
mlada sestra televizija, prilagodenije savremenom potrosackom
drustvu, ponovo su, iz novog ugla gledanja, otrkile telo,
tretirajuci ga, izmedu ostalog, poetski, robno nov¢ano ili

kao sistem vrednosti koji postaje imperativ za gledaoca (npr.
pojava idola). Grotovski, u programskom tekstu iz 1965, Ka
SIROMASNOM POZORISTU, istice ociglednu ali esencijalnu
istinu: ,,Bez obzira koliko pozoriste prosiruje ili iskoristava
mehanicka sredstva pozajmljena od filma i televizije, ono ¢e

u tehnoloskom pogledu ostati inferiorno u odnosu na ove
medije... Sta je to specifiéno za pozoriite? Sta ono moze uciniti
$to film i televizija nisu u stanju? [...] Ono ne moze postojati



Dogs and Drugs

bez odnosa perceptualnog, direktnog, zivog zajednistva
izmedu glumca i publike.”” Tako, pozoriste o kome ¢e ovde biti
pisano, tretira telo kao nosioca dramske radnje i drustvenih
vrednosti koje deli sa publikom. U studiji OTVORENE RANE:
TELO U NEOBRUTALISTICKOJ DRAMI I POZORISTU, Ana Tasi¢
navodi: ,Insistiranje na fizickim aspektima ljudske egzistencije
zamenilo je dominaciju psiholoskih dilema dramskih junaka,
$to je karakteristika tradicionalne drame™ Ne ulazedi u to

3 Grotovski, JeZi, Ka siromasnom pozoristu, ICS, Beograd, 1976, 18.

4Tasi¢, Ana, Otvorene rane: Telo u neobrutalistickoj drami i pozoristu, Fakultet
dramskih umetnosti; Cigoja Stampa, Beograd, 2000.

Sta bi to ta¢no bila ,,tradicionalna” drama, i ne bi li se tokom
njene istorije mogli naci primeri u kojima je telo vise od
pukog sredstva za preno$enje dramske radnje, u savremenom
pozori$tu primetan je i neosporan zaokret upravo od dramske
ka fizickoj radnji na sceni, $to je i jedan od glavnih razloga da
ono bude okarakterisano kao ,,postdramski” teatar. U uticajnoj
i sveobuhvatnoj studiji iz 1999. POSTDRAMSKO KAZALISTE,
upravo uvodedi ,na velika vrata” ovaj termin, teoreticar Hans-
Tis Leman (Hans-Thies Lehmann) istice: ,,Ako je dramsko
tijelo bilo nosilac AGoNa, onda postdramsko postavlja sliku
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Dogs and Drugs
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svoje AGONIJE [...] Tijelo je bilo datost koja se zahvalno prihvacala. Ono se
discipliniralo, treniralo i oblikovalo® za sluzbu oznacitelja.™.

Dobro, prihvatimo da je telo u savremenom (aktuelnom) pozoristu
prestalo da se uzima zdravo za gotovo, da je dovedeno u centar
prikazivanja, bivajuci i ono ¢ime se oznacava i ono §T0 se oznacava,

ali zasto je telo uzeto kao vrhunski poLrTi¢No? Ne mogu li takozvane
»psiholoske” drame, koje se putem reci obracaju cerebralnom kod publike,
biti i danas drustveno angazovane? Zar nisu dela Sekspira, Molijera,
Ibzena, izvedena na ,klasi¢an” nacin, dajuci primat dramskom tekstu,
takode vrhunski drustveno kriti¢na? Zasto sam u ovom razmatranju, na
primeru predstava Andrasa Urbana MARAT THE SADE i DoGS AND DRUGS,
prve nastale na osnovu dramskog, a potonje na osnovu ,,scenskog teksta™,
odlucio da se fokusiram na telo kao osnovnu jedinicu prenosenja poruke;
i to: od glumcevog tela ka telu publike? Najkoncizniji mogu¢i odgovor
moze se naci u teorijskom radu Atile Antala (Attila Antal) pod naslovom:
POLITICKO U POSTDRAMSKOM POZORISTU: RECENTNI OPUS ANDRASA
UrBANA. Tu je dat pregled posmatranja pozorista kao politicke umetnosti
na konkretnom primeru stvaralastva Andrasa Urbana i pozorista DEZE
KosToLaNjI (KoszTOLANYI DEZS6 SzZINHAZ) u Subotici. Zbog izvrsnog
teorijskog pregleda teme srodne naslovnoj temi ovog teksta, i uvida ,iz
prve ruke” (Antal je bio ¢lan pozori$ta KoSTOLANJI), ova studija bice
svojevrsna polazna tacka i okosnica sledeceg, glavnog dela ovog rada.

> U upotrebi ove terminologije jasan je uticaj teorijske misli Fukoa, kojom ¢u se uskoro
ukratko baviti.

¢ Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU i TKH, Zagreb i Beograd, 2004, 268-271.

7 Scenski tekst: ,...Podrazumeva totalni mizanscen: sve odnose medu recima, gestovima,
medu likovima, ili izmedu likova i svetla, zvuka i prostora, prostora i svega $to se u njemu
dogada (radnje), radnje i publike. Takode, i sve ono $to utice na paznju gledaoca, na
njegovu kinesteziju... ". ,Definicija” scenskog teksta, termina Grotovskog, po predgovoru
Aleksandre Jovicevic i Ivane Vuji¢ u: Barba, Eudenio - Savareze, Nikola, Tajna umetnost
glumca, FDU, Beograd, 1996, op.cit. llI-VII



Telo kao drustveni konstrukt

U danasnjem drustvu vrsi se medijatizacija i ,virtuelizacija”
tela, tako da ono ne mora imati nikakvu ulogu u prenosenju
informacija, odnosno: ,,blizina i udaljenost postaju nevazne,
$to dovodi do neutralizacije odnosa izmedu ucesnika u
komunikaciji i nestajanja osec¢aja odgovornosti, koji je prisutan

u zivom kontaktu..”®

. »olika” (televizijska, kompjuterska,

u $tampanim medijima), dvodimenzionalna i beskona¢no
ponovljiva, ne pruza spoznaju o vremenskim i prostornim
ogranicenjima ¢ovekovog bica i tela.” Ovo je Lemanova
elaboracija, ukazujuci na opasnost oslobadanja gledaoca od
odgovornosti u ,,klasicnom” dramskom pozoristu usled uticaja
medijske slike ,,upisane” u savremenog posetioca pozorista:
»Nacin percepcije se ne moze odvojiti od egzistencije kazalista
u svijetu koji ¢ine mediji snazno modelirajuci sveukupno
opazanje.”'’. Medutim, zajednickim bivstvovanjem u istom,
stvarnom prostoru, i medutelesnim iskustvom u razmeni
informacija", u pozoristu se moze ostvariti realan, povratan
uticaj izvodaca na publiku i publike na izvodace. Samo telo
izuzetno je vazno jer se, u ovoj relaciji pozori$nog medija,

ono moze osloboditi upisanih drustvenih kodova i znacenja

i ne samo pokazati u svom primalnom obliku, ve¢ i ,de-
virtualizovati’, pokazati ,,odnose mo¢i” u jednom drustvu, koji,
po ve¢ ¢uvenim Fukoovim re¢ima, ,,prozimaju telo”

8 Antal, Atila, Politicko u postdramskom pozoristu: Recentni opus Andrasa Urbana,
Fokus, Subotica, 2011, 45-46.

9 Isto, op. cit.

1] ehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU i TKH, Zagreb i Beograd,
2004, 342.

" sto, 296.

Zaista, kada se kaze da je telo konstrukt u koga su ,upisane”
istorijske i kulturne vrednosti drustva, pozeljno je zastati i
pokusati da se elaborira doprinos filosofa i istori¢ara Misela
Fukoa (Michel Foucault) ovoj temi. Bave¢i se rezimskim
tretmanom bolesnika (kuznih), ludaka, zatvorenika ili
odredenih marginalizovanih seksualnih grupacija, telo se
uocava kao ,,povrsina’, iz koje se mogu iscitavati politicke
akcije i odredbe koje na telu ostavljaju opipljiv trag. Stavise,
Fuko predlaze da telo treba posmatrati kao zizu gde se

rezimi drustva ukrstaju: ,,telo je ¢voriste gde se diskursi moc¢i
ispoljavaju i sukobljavaju”'?. To je pogotovo zanimljivo jer se
Fuko, u istorijskoj analizi mo¢i, fokusira na delovanje moc¢i
van institucionalnih okvira, tj. uzima upravo covekovo telo kao
»mesto gde se mo¢ manifestuje i gde joj se pruza otpor”*. Dalja
konsekvenca tog stava je da se kulturne vrednosti ispoljavaju
kao rezultat upisivanja na telu, gde je telo, kako navodi Dzudit
Batler (Judith Butler), ,,shva¢eno kao medij, prazna strana,
svakako neobicna, jer se ¢ini da krvari i pati u agoniji pod
pritiskom instrumenta pisanja (istorije)”"*.

Jos prostije re¢eno, ovakvom analizom moze se osvestiti rezim
koji upravlja nasim telima, upisan u njih nesvesno, nasledenim
drustvenim vrednostima: ustajemo jer smo navili budilnike,
namestamo krevet, peremo zube, hodamo ulicom na odreden,
DRUSTVENO PRIHVATLJIV, nacin. Moderno drustvo izgradeno je
na maksimalnoj efikasnosti, bez tracenja vremena i upotrebne

2 Mils, Sara, Telo i mo¢, u QT: Casopis za kvir teoriju i kultury, I, br. 5-6, januar-
april, Beograd, 2011, op.cit, 63; iz: Michel Foucault, London and New York:
Routlegde, 2003, str. 81-95

3sto, 64.

" Butler, Judith, Foucault and the Paradox of Bodily Inscriptions, in: The Journal
of Philosophy. Vol. 86, No. 11, November 1989; na: <http:/www.egs.

edu/faculty/judith-butler/articles/foucault-and-the-paradox-of-bodily-
inscriptions/>



vrednosti tela, bez ,,suvi$nih pokreta” (sistem kretanja kroz
metro, recimo), jer u PRAVILNOJ upotrebi tela nijedan pokret ne
sme biti beskoristan. Ovo je jos oc¢iglednije u kapitalistickom
sistemu proizvodnje (najocigledniji primer radnika na traci),
gde se, takvim metodama kao $to je tejlorizam, telo radnika
disciplinuje i oblikuje poput tela vojnika, radi maksimalne
produktivnosti.

Predstava MARAT THE SADE Andrasa Urbana reflektuje, izmedu
ostalog, i teme o kojima je Fuko raspravljao. Zanimljivo je

da je radnja smestena u dusevnu bolnicu, nakon Francuske
burzoaske revolucije, u vreme odumiranja klasicizma.
Klasicizam je upravo period razvoja zapadne misli u kome
Fuko detektuje uspostavljanje ¢vrstih drustvenih normi
»normalnosti” i ,,abnormalnosti’, uklanjanje onih proglasenih







Marat the Sade

abnormalnim iz drustva, i njihovo zatvaranje u institucije potpuno
odvojene od ostatka stanovni$tva. Od sustinske vaznosti u Urbanovoj
postavci teksta Petera Vajsa (Peter Weiss) je prikaz tela ¢ijem se
potencijalu i nagonima dozvoljava (skupstina), ili ne (bolnica) da

se ispolje, i ukazivanje na direktnu vezu tela sa politikom; u ovom
konkretnom slucaju, pitanjem revolucije.

Drustvo kao zatvor bolesnih,
bolesnici kao zdraviji od drustva

Urbanov MARAT THE SADE, u produkciji i izvodenju novosadskog
Ujvidéki Szinhéz-a, gledaoca ve¢ i pre otpocinjanja dramske radnje
suocava sa telom izvodaca; sa esencijalnim aspektima ljudskog tela:
seksualnos¢u i smrtno$¢u. Publiku koja tek trazi i smesta se na
sedista, docekuje punacka sredovecna Zena koja sedi nasred scene u
polumraku, dah¢u¢i u mikrofon koji drzi tik na usnama. Mikrofon
povremeno gura u dekolte ili ga trlja o medunozje. Pri tom, zvuk
koji ispusta ukazuje podjednako na predsmrtni ropac koliko i na
seksualni uzitak. Tako se publika, osim vizuelno, i auditivno suocava
sa postojanjem glumcevog tela. Isti postupak nalazimo i u DoGs AND
Druas, gde devojka usred mracne scene, ,,stondirana”?, isprekidano
i sa velikom mukom govori, zamuckuje i vristi u mikrofon koji joj

se nasilno potura. U prvom slucaju re¢ je o potisnutoj seksualnosti,
u drugom o narkomaniji, ali i jedan i drugi nam predocavaju telo u
agoniji. Posebno efektivno je $to nam se telo predocava putem cula
sluha, i to ne samo zbog dominacije vizuelnog u nasem drustvu, ve¢
prvenstveno zbog ¢injenice da, ukoliko nesto ne zelimo da gledamo,
mozemo lako zazmuriti, dok je zvu¢ni nadrazaj mnogo teze blokirati.

Urban ostaje dosledan u prikazivanju telesne agonije tokom ¢itavog
MARAT THE SADE-a (kao i DoGgs AND DRUGS-a). U Vajsovom

> Pod dejstvom heroina.



tekstu naglaseno je da su politicki zatvorenici i psihicki
bolesnici u istom zatvoru, u Urbanovoj predstavi dodatno je
akcentovano, tretmanom tela i jednih i drugih, kao bolesnog,
kao ,,drustvenog otpada” koji treba kazniti. Tako svestenika
Zaka Rua kaznjavaju telesno radi njegovih politickih uverenja i
kontrarezimskih propovedi, ve$ajuci ga naopacke i ostavljajuci
ga da se klati iznad scene. Zanimljivo je da je i u jednojiu
drugoj predstavi prikazan iskrivljen pogled savremenog
drustva na dusu i telo kao na odvojene entitete: u MARAT THE
SADE-u pacijenta erotomana, koji u metateatarskoj shemi
glumi lika zaljubljenog u glavnu junakinju, bolnica posmatra

i kaznjava iskljucivo kao nekog ko ima telesnu manu; u
slu¢aju DoGs AND DRUGS -a, homoseksualci, i drugi koji se ne
uklapaju u propisane seksualne ,,norme” drustva, takode se
posmatraju kao fizicki ,pokvareni” i kaznjavaju se prvenstveno
batinama. Urban zato ukazuje na vezu izmedu tela i onoga $to
nazivamo razumom, pre svega pokazuju¢i kako ¢isto telesne
zelje formiraju politiku drustva. Tako, u sceni skupstinskih
izbora povodom daljeg toka Revolucije u MARAT THE SADE,
po debatnom stolu muski glumci pokrecu plasti¢ne faluse,
juredi za plasti¢cnom vaginom i plasticnom zadnjicom, koje im
glumice predocavaju kao izbor. Bitno je ovde skrenuti paznju
na izuzetan psihofizicki angazman glumaca, koji, gotovo
»predajuci” svoje telo telu gledaoca, tj. njegovim culima,
uspostavljaju svojevrsnu zajednicu, forum za preispitivanje
drustvenih pitanja.

Ovde je neophodno osvrnuti se na jednog od najvecih
Urbanovih uzora - Jezija Grotovskog, na ¢iju sam se teoriju
i prakti¢an rad i dosad, mada ne direktno, referisao. Upravo
Grotovski ukazuje na zabludu da se psihicki procesi mogu
potpuno odvojiti od telesnih, zabludu koja dovodi do
stranputice kako u uspostavljanju drustvenih normi, tako i
u pozorisnom traganju ka istinitom prikazivanju. Grotovski

12

smatra da ,forme zajednickog ‘prirodnog’ ponasanja zamracuju
istinu”'¢. To jest, kodifikovanost odnosa u zapadnom drustvu
ne dozvoljava covekovoj sustini da se ispolji, i zato glumac mora
proci proces odbacivanja svih nau¢enih formi ,,prirodnog”"’
ponasanja, ,sastaviti ulogu kao sistem znakova koji pokazuju
ono §to je iza maske uobicajenog gledanja™®. Upravo to
odbacivanje, DESTILACIA drustvenih znakova (samim tim

i znakova tradicionalnog pozorista) i svih suviSnih oblika
ponasanja ve¢ ,upisanih” u glumcevo telo, predstavlja sustinu
rada Grotovskog sa glumcem. Taj ,,put’, VIA NEGATIVA,
podrazumeva otklanjanje otpora tela prema psihickom procesu
i ,sagorevanje” glumcevog tela kako bi ono bilo $to sposobnije
za ispoljavanje duboko ukorenjenih impulsa. A krajnji cilj

puta: ,ukidanje vremenskog razmaka od unutrasnjeg implusa
do spoljne reakcije, na taj nacin da impuls ve¢ jeste spoljna
reakcija’?.

Takav proces rada sa glumcima kod Andrasa Urbana navodi
Atila Antal, inace i autor muzike za predstavu DoGs AND
DRrugs: ,,Urban se u velikoj meri koristi principima rada Jezija
Grotovskog, $to iziskuje poseban nacin glumacko rediteljske
posvecenosti.”®. U jednom intervjuu, sam Urban navodi:
»Predstava se nalazi u odnosu izmedu gledalaca i glumca, tj.
onog $to se deSava”?!. Drugom prilikom, govoreci o predstavi
Ursr1 ET ORrBI, Urban isti¢e da ,,predstava ne bi postojala da nije
bilo upravo ovih glumaca: ona je izasla iz njih, a ne iz nekog

16 Grotovski, JeZi, Ka siromasnom pozoristu, ICS, Beograd, 1976, 17.

17 Kao s$to se Covek u stanju psihickog Soka (smrtne opasnosti ili velike radosti)
ne ponasa ,prirodno”. (Grotovski)

8|sto
9 sto, 16.

20 Antal, Atila, Politicko u postdramskom pozoristu: Recentni opus Andrasa Urbana,
Fokus, Subotica, 2011, 64.

2 |sto, op.cit, 71.



tekstualnog predloska..””. Sa ovim ekstenzivnim i dugotrajnim
glumackim treningom susre¢emo se i u predstavi DoGs AND
Drugs.

Takode, ovde se mogu uociti izvesne paralele sa Fukoovim
pojmom , disciplinovanja” tela. Ali, dok disciplinovanje tela za
izvr$avanje drustvene funkcije kroz fizicko dopire do psihickog,
dakle od spolja ka unutra, kod Grotovskog, pa i kod Urbana,
proces se odvija polazec¢i od unutra prema spolja, dok se ne
dostigne savrsena koordinacija, odnosno sapostojanje; kada
ovo ,,neprirodno” razdvajanje duse i tela prestaje da postoji.
Telo kao rezultat odnosa moci, upravo je ono $to Grotovski
pod navodnicima naziva formama prirodnog ponasanja. Ovaj
proces za glumca naravno nije, i ne moze biti lak, buduci da
zahteva ,,zrtvu” u vidu potpune predanosti i pokornosti; i,
kako fizicki napor, tako i psihicku angazovanost. Glumac ,ne
izlaze svoje telo, ve¢ ga razara... ne prodaje svoje telo nego ga
ZRTVUJE”®. Kroz ponavljanje ovog procesa ,,ispastanja’, rada
se SVETI GLUMAC. U napomeni koja prati ovu elaboraciju,
Grotovski isti¢e da o svetosti govori kao nevernik, imajuci u
vidu ,,svetovnu svetost”**. Mada je bitno odvojiti ovaj pojam od
njegovog tradicionalnog shvatanja u hri§¢anstvu, misticizam
u pozoristu Grotovskog svakako postoji, kao prevazilazenje
pukog materijalnog: ,,Telo mora biti oslobodeno svakog
otpora... zapravo, mora prestati da postoji.”*. Takode, i te
kako je prisutna svojevrsna ritualizacija pozorista, buduci

da se predstava pretvara u DOGAPA]J, ritualni ¢in izmedu

22 |sto, op.cit, 51
3 sto

2 sto

% sto, 31.

izvodaca i publike®. Posmatrajuci pozoriste Andrasa Urbana,
na ¢ijim sam predstavama od 2007. do danas bio deo publike,
moze se (i ¢ak je ocigledna teza) primetiti da takvo pozoriste
takode predstavlja savremeni ritual, samo manjeg opsega,
»elitniji”. Elita o kojoj je ovde re¢ nije odredena drustvenim
polozajem, niti obrazovanjem, ve¢ se upravo, ne vodeci ra¢una
o drustvenom obrascu, formira u odnosu: SVETI GLUMAC —
POSVECENI GLEDALAC.

Vrlo je znacajna ¢injenica da je u procesu rada na predstavi
Doas AND DRUGS narus$ena tradicionalna hijerarhija reditelj -
glumac. Sestoro glumaca radilo je inicijalno sa troje reditelja,
na tri razlicite teme, ne na osnovu dramskog teksta, ve¢ po
dokumentarnom materijalu i, pre svega, na osnovu zivotnog
iskustva svih ucesnika probnog procesa. Glumci su, zatim,

sa tim prvobitnim scenskim tekstom, i sobom kao ,,zivim
tekstom”, otpoceli rad sa Urbanom, ,,montiraju¢i” tekst uz
muziku, osvetljenje, kostim i scenografiju, dok na kraju
»glavni reditelj”, Urban, nije uklopio citav proces u kona¢ni
scenski tekst. Takode, glumci se u ovom kolazu, ne-linernom
preplitanju scena u razli¢itim vremenskim i prostornim
ravnima, pojavljuju uvek pod svojim imenima. Tekst je, mada
svakako ne bez vaznosti, u drugom planu u odnosu na ¢istu
fizicku izrazajnost glumaca na sceni; ¢ini se da bi i oni koji ne
razumeju madarski ili ne ¢itaju titl, mogli da dozive patnju

i nemoguc¢nost snalazenja u problemima likova DoGs AND
Drugs-a. U prilog utisku da telo glumca ostvaruje najveci deo
efekta, kao i da je najznacajnije sredstvo za prenosenje znacenja
predstave, ide i ,,klasi¢na” organizacija pozori$nog prostora.
Kao $to je karakteristicno za poslednje Urbanove radove, ¢itava

2 Antal, Atila, Politicko u postdramskom pozoristu: Recentni opus Andrasa Urbana,
Fokus, Subotica, 2011, 44.



predstava odvija se u frontalnom odnosu scena - publika, $to
kao da jos vise ogoljava glumca i izlaze ga pred gledaoca.

Ovde nemam u vidu ¢injenicu da su u nekim trenucima

DoGs AND DrRuGs-a odredeni glumci nagi ($to nikako nije
karakteristika ove predstave), ve¢ da predstavljaju, ,,odigravaju”
neka od svojih li¢nih iskustava. Tako obavljaju i radnje koje se
smatraju sramotnim ako su izlozene pogledu, kao $to je vrSenje
nuzde. Fekalije koje su vidljive na sceni svakako da nisu
stvarne, ve¢ deo pozorisne rekvizite, ali glumacka izrazajnost
ih ¢ini FAKTICKIM. Slike kao $to su: brzo smenjivanje

glumaca na klozetskoj $olji, njihova borba za nju, gotovo
zivotinjsko puzanje i okupljanje oko velikog lonca sa ,,¢ajem

od maka’, ispijanje direktno iz njega; maksimalno koriste
pozori$nu konvenciju ,,¢etvrtog zida’, prozivljavajuci pred
gledalistem one ,,sramotne” situacije zbog kojih ljudi i grade
zidove. U predstavi koja se bavi problemima narkomanije,
homoseksualnosti i porodi¢nog nasilja, marginalizovanim u
savremenom srpskom drustvu, vrlo je vazna ova direktnost i
intenzivnost glumacke igre.

Navedeni problemi ne razmatraju se na intelektualnom nivou
(mada se plasiraju odredene informacije vezane za ove teme),
ve¢ pre svega fizicki, uticudi na osecaj kinestezije kod gledaoca.
Vrlo bitnu ulogu u tome igra i muzika, karakteristi¢no za rituale
od iskona ljudskog drustva u kojima ucestvuje ¢itava zajednica
- kao $to je anticko gr¢ko pozoriste u neku ruku bilo ,,muzicko
pozoriste’— jer glumci u nekim scenama deluju kao da su u
stanju transa, prenoseci taj trans i na publiku. Takode, izvodaci
ne ,,prozivljavaju” prosto patnju narkomana, homoseksualaca i
zlostavljanih, recju, svih onih koje drustvo smatra nekorisnim
i neproduktivnim, ve¢ je ozivljavaju svojim telom, pokazuju
ocigledan napor i fizicki bol, tako da ,,psiholoski impuls”
istovremeno biva izrazen telesnim pokretom, koji postaje
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svojevrsna ,udica” za gledaoca: za onog senzibilnijeg da

putem Cula potpuno saoseca sa glumcéevom patnjom; za onog
»zadovoljnog”, koji sa potpunom indignacijom posmatra ove
probleme, da stvori osecanje teskobe i mu¢nine, da, ako i
napusti izvodenje ($to se desavalo), barem sa sobom ponese
utisak o kojem, hteo ne hteo, mora da razmislja. I u predstavi
MARAT THE SADE, mada bez narativnih i scenskih sredstava,
publici se predocava svojevrsni ZATVOR, u kome se sa zidovima
sudaraju ljudi isklju¢eni od strane drustva, BoLEsNICI koji
upravo svojim bolesnim telima daju sliku tog drustva.

Najznacajnije za utvrditi je da, iako ove dve predstave imaju
razlicite izvore; jedna nastala po dramskom tekstu napisanom
pre pedeset (1963) godina, a druga na osnovu dokumentarnog
materijala, i jedna i druga su drustveno kriti¢ne i aktuelne,
preispitujucdi i trenutno drustveno stanje, i opste, vanvremenske
drustvene procese. Verujem da se ovaj efekat ostvaruje,

osim svakako aktuelnosc¢u teksta, i metafori¢nim znacenjem
rediteljskih resenja, i izuzetnim angazmanom glumaca, bez
kojeg celokupan utisak ne bi ni mogao biti proizveden, ma
koliko pojedini pozoris$ni elementi, kao kostim ili muzika, bili
efektni.

Izgleda da je Grotovski bio nepobitno u pravu kada je istakao
da je glavni element pozorista, jedino bez ¢ega ono ne moze
postojati, odnos glumac - gledalac. ,,Siromasno” ili, slobodno
govoredi, ,sustinsko” pozoriste, kakvo pozoriste Andrasa
Urbana i jeste ,tjelesno$¢u djeluje protiv rastelovljavanja”. Telo
pored instrumenta postaje takode i rezultat, slika unutrasnjeg
stanja ¢oveka. Pozoriste svoju izvanrednu ulogu kriti¢ara
drustva ima upravo u zajednickom telesnom postojanju svih

¥ Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU i TKH, Zagreb i Beograd,
2004, op.cit, 268.



ucesnika ovog rituala, u istom vremenu i prostoru, ukidajuci
lazni efekat besmrtnosti*, kojim svi drugi MAINSTREAM
mediji raspolazu zahvaljuju¢i moguc¢nosti zaustavljanja,
vracanja i beskona¢nog ponavljanja informacija i ,,impulsa”
U predstavama MARAT THE SADE i DoGs AND DRUGS tela
glumaca direktno uti¢u na tela publike, izazivaju¢i suoc¢avanje
sa problemima drustva kojeg su i jedni i drugi deo.

Prizori nagog tela koje se trza i pokusava da iskoci iz sopstvene
koze od svraba, a opet pokusava da iskaze ideju koja bi spasila
drustvo, ili prikaz supruznika koji pod jednom od dominantih
krilatica savremenog drustva ‘just do it’ prebijaju jedno drugo
do iznemoglosti; onemogucavaju beg u kontemplaciju, ili,

jo$ pogubnije, odlaganje razmisljanja o tim problemima

»za kasnije”. Culima, odnosno telom, putem bola izvodaca,
dozivljeni ose¢aj bojazni za sopstvenu egzistenciju i, kona¢no -
straha od smrti, onemogucavaju gledaocu poziciju udobnosti.
I vise od toga, ovakvo izvodenje dovodi do PODUSEVLJAVANJA.
Tragajuci za uzrocima zbog kojih drustvo pokusava da oblikuje
telo ,,po svojoj meri”, dolazimo do sagledavanja ¢ovekove
sudtine i povratka nematerijalnom, odnosno pusr, kako god
ona bila shvacena. S tim u vezi, zavrsio bih ovo razmatranje
re¢ima velikog istrazivaca Grotovskog: ,,Jedinstven element
pozorista, ono $to mu se ne moze oduzeti, je bliskost zivog
organizma. Zbog ovog, svaki glumdev izazov postaje nesto

veliko, izvanredno, nesto blisko ekstazi”*

28 |sto, 67.
2 Grotovski, Jezi, Ka siromasnom pozoristu, ICS, Beograd, 1976, 35.
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mr Miroslav RADONJIC

storija jedne zablude
ili Kako zasmejati Staljina

Korijen, stablo i epilog

Period neposredno pre, za vreme i tokom socijalisticke
obnove i izgradnje zemlje, nakon zavr$etka Drugog svetskog
rata, kao relevantna tema nasao je svoje mesto u mnogim
dramskim tekstovima savremene srpske knjizevnosti. Za
samo nekoliko, medutim, moZe se bez ikakvih nedoumica
re¢i da pripadaju estetskim vrhuncima. NEBESKI ODRED
Dorda Lebovica i Aleksandra Obrenovic¢a postavio je

visok umetnicki nivo, i tu ,lestvicu” retko koji komad je u
narednim decenijama uspeo da dosegne, a kamoli preskoci.
Iako je napisan bez vremenske distance, svega desetak
godina nakon stvarnih dogadaja i traumati¢nih iskustava
zatvorenika u nemackim koncentracionim logorima, ovaj
tekst doneo je drugaciju poetiku, na¢in dramaturske obrade,
postupak karakterizacije i uopste knjizevno-estetski tretman
vrlo osetljive istorijske teme. Nema tu nepotrebne patetike,
ni mitomanskog herojstva. Situacije i likovi koncipirani su
na osnovu realnih Zivotnih okolnosti, u kojima je podela

na dobro i iskonsko zlo, samo jedna od naivnih zabluda.
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Pesimisticki pogled na svet, moralnu dimenziju ¢oveka i
temeljne civilizacijsko-drustvene vrednosti, kao kriticki
intonirani lajtmotivi grandioznih tema Drugog svetskog

rata i socijalisticke revolucije, obelezi¢e naredne decenije u
domacoj dramaturgiji. GOLUBNjACA Jovana Radulovica jeste
najeksplicitniji primer ovakvih tendencija. S druge strane, u
zanrovsko pomeranje ka komediji, te stilsko poigravanje na
granici farse, groteske i apsurda, u povremenim ili ¢e$¢im
izletima u ove tematske krugove, upustali su se Borislav Peki¢
(GENERALI ILI SRODSTVO PO ORUZJU), Ljubomir Simovi¢
(PuTujuéE POZORISTE SoPALOVIC), i narocito Aleksandar
Popovi¢, koji je na sopstvenoj kozi iskusio posledice
ideoloskog ekstremizma boravkom na Golom otoku, §to

je nedvosmisleno obelezilo i njegov literarni angazman
(MRESCENJE SARANA, Kus PETLIC, BELA KAFA, PAZARNI DAN).
Vida Ognjenovi¢ se dramatizacijom memoarske proze Gojka
Nikolisa (KORIJEN, STABLO, PAVETINA) prikljucuje ovoj grupi
autora.



Retko se desava da memoari postanu predmet dramatizacije.
Ispovedni ton, faktografija, istorijska grada i brojne
autenti¢ne licnosti, koje ova prozna vrsta podrazumeva,
jednostavno se opiru dramskoj formi. KORIJEN, STABLO,
PAVETINA Gojka Nikolisa obimno je svedocansto, koje
obuhvata dogadaje iz njegovog najranijeg detinjstva i Prvog
svetskog rata, preko $kolovanja u Sremskim Karlovcima,
studija medicine na Vojnoj akademiji u Beogradu, Spanskog
gradanskog rata, zarobljenistva u sabirnim logorima

u Francuskoj, Drugog svetskog rata, sve do boravka u
Moskvi 1945. godine. Nikoli$ daleko prevazilazi pukog
hronic¢ara dramati¢nih zbivanja u prvoj polovini 20. veka

i svojim delom doseZe relevantne literarne vrednosti. Bio

je komunista, istinski levicar, uveren u svetsku pobedu
proletarijata i ideala socijalisticke revolucije. Ali, tokom
perioda provedenog u internacionalnim brigadama u Spaniji,
a narocito kada se obreo u logoru u Francuskoj, Nikolisa
pocinju da zaokupljaju dileme o nepogresivosti komunisticke
ideologije. Upravo u toj, duboko li¢noj zapitanosti i
nedoumicama, krije se osnov za, najpre, savim diskretno i
tiho neslaganje s dogmatskim stavovima i neprikosnovenim
partijskim nacelima, a potom i jasni otpor prema ociglednim
gre$kama, zabludama i obmanama ,,najpravednijeg”
drustvenog uredenja.

Istorija i drama

Vida Ognjenovic¢ za okosnicu dramatizacije uzima manji

deo iz memoara Gojka Nikolisa. Ona obuhvata deavanja od
1938. pa do 1945. godine, kada Nikoli$ kao ¢lan jugoslovenske
delegacije odlazi u Moskvu na susret sa Staljinom. Nju ne
zanima samo sudbina pojedinca u vrtlogu svetskih desavanja,
ve¢ pobude i motivi za vivisekciju ideologkih i li¢nih,

emotivnih osecanja i suprotstavljanje dogmatskim stavovima,
usko povezanim s komunisti¢kim idejama, Lenjinovim, a
pogotovo Staljinovim ucenjem o vladavini proletarijata.
Takvim pristupom, autorka se fokusira na gradu koja ima puni
dramaturski potencijal, pretvarajuci obiman narativno-prozni
iskaz, opise niza vaznih i onih manje znacajnih istorijskih
dogadaja i sudbina li¢nosti koje su ucestvovale u njihovom
kreiranju, u uzbudljivu i zgusnutu dramsku formu. SCENSKA
RASPRAVA U DVA DELA, kako stoji u podnaslovu komada
KORIJEN, STABLO I EPILOG, U sV0joj razgranatoj strukturi i
fragmentarnosti, donosi osebujnu, temperamentnu i nadasve
upecatljivu ,,diskusiju” o tragi¢nosti zabluda jedne epohe.

U tom duhu, pavETINA® iz NikoliSevog originala postaje
EPILOG u obradi Vide Ognjenovic. Jer, EPILOG ovde oznacava
onaj konacni trenutak svodenja rac¢una. Nakon toga, vise
nema mnogo Sta da se kaze. Crta je podvucena, a sve ispod
samo je veliko nistavilo. Iako je prethodno istaknuto da ova
spisateljica ne podleZe trenutnim vladajuc¢im tendencijama

u srpskoj dramaturgiji, pa samim tim njena dela ne nose
oznaku drustveno aktuelnih po svaku cenu, ovde ¢emo,

ipak, naglasiti nekoliko objektivnih okolnosti koje govore u
prilog tezi da je KORIJEN, STABLO I EPILOG u trenutku scenske
izvedbe predstavljao klasi¢an primer angazovanog teksta i
teatra. Naime, memoarska proza Gojka Nikolisa pojavila se
1980. godine, a dramatizacija i predstava Vide Ognjenovi¢
nepune tri godine posle. Period nakon smrti Josipa Broza Tita,
dozivotnog predsednika SFR]J, marsala i lidera jugoslovenskih
komunista, doveo je do tektonskih poremecaja, inace
zapocetih i u prethodnoj deceniji, u drustveno-politickom

,Pavetinom nazivaju u mom zavicaju svaku biljku puzavicu, npr. bréljan.
Pavetina obavije i pokrije cijelo stablo tako da se vise ne raspoznaje njegova
prava priroda. Moze da mu ispije sav sok i da unisti Zivot u drvetu. Lakse je
iskorijeniti stablo nego pavetinu” (Gojko Nikolis, Korijen, stablo, pavetinag,
Sveucilisna naklada Liber — Prosvjeta, Zagreb 1980, 1).



sistemu i uredenju zemlje. Analiza dogadaja iz proslosti,
proces deidealizacije i kritickog sagledavanja drzavnog
sistema uspostavljenog na temeljima Narodnooslobodilacke
borbe i socijalisticke revolucije, nepovratno su zapoceli. Ve¢
su NikoliSevi memoari, kao neposrednog ucesnika i svedoka,
sasvim drugacije osvetljavali opStepoznata desavanja i li¢nosti
iz nase bliske istorije, ¢ije su posledice, odluke i delovanje,
imali veliki uticaj na stvarnost i cetrdesetak godina kasnije.
Vida Ognjenovi¢ knjizevno-dramaturski postupak usmerava,
ne toliko ka direktnim aluzijama i paralelama s tadasnjim
drustveno-politickim aktuelnostima, ve¢ zadire u univerzalna
pitanja o eti¢cko-moralnom ustrojstvu pojedinaca u svetlu
globalnih svetskih procesa, fenomenima manipulacije,
idolopoklonstva i mogu¢nostima otpora vladaju¢im
dogmatskim ideologijama. Akcenat je na ideji da su promena
uverenja i sagledavanje sopstvenih zabluda neophodnost u
mentalno-psiholoskom, duhovnom i fizickom sazrevanju
¢oveka. Ne treba, medutim, ishitreno izvoditi zaklju¢ak da

je KORIJEN, STABLO I EPILOG komad s tezom ili problemska
drama. Jo$ manje je re¢ o klasi¢noj istorijskoj drami. Ovaj
tekst je dramatizacija posebne prozne vrste, ¢iji ispovedni,
li¢ni ton i $irina faktografske dimenzije uslovljavaju njegove
osnovne karakteristike, koje smo ve¢ pomenuli. Na idejno-
znacenjskom nivou, stalno egzistira jedna teza — u kojoj meri
su zaslepljenost i bezuslovna politicka identifikacija pogubni u
odnosu na sumnju i kriticko misljenje.

MLADIC: A ako su priznanja na neki nacin bila iznudena?!

DOKTOR: Sovjetski sistem ne moze da se sluzi takvim
metodama! Oni su priznali zlo¢ine u sudnici! Znali su da za
takve zlocine sledi smrtna kazna, zasto su ih priznavali, ako
nije istina?

MLADIC: Ako je sve istina, kako je moguce da takvi okorjeli
zlocinci budu tolike decenije u samom vrhu Partije? Sta je s
boljsevickom budnoscu?

DOKTOR: Prvo: Ovi su ljudi vec¢ od ranije bili kritikovani zbog
skretanja. Ali trpjeli su ih. Dokaz velikodusnosti i strpljivosti
Partije! Drugo: Oni su se vjesto kamuflirali! U krajnjoj liniji
sve se objasnjava i nastojanjem kapitalizma da na sve nacine
napakosti Sovjetskom Saveziu...

MLADIC: Ako je to mogude, gdje je onda kraj izdaji? Ko
garantuje da ih nema jos takvih? Kakva je onda stvarna
¢vrstina sovjetskog sistema?!?

Autenticne licnosti i dramski likovi

Okolnosti u kojima obitavaju stvarne li¢cnosti, njihov
drustveni, socijalni, obrazovni, kulturoloski ili politicki
status oblikuju slozenu egzistencijalnu dimenziju i stvaraju
kompleksne veze i odnose s okruzenjem. Ako su oni na
aktivan nacin ukljuceni u prelomne istorijske i civilizacijske
dogadaje, onda se transformacija u literarni ili dramski

lik visestruko komplikuje. Neophodno je iz jednog zivota,
bezbrojnih situacija i medusobno isprepletenih ljudskih
sudbina, izvudi sustinu koja e biti knjizevno uverljiva,
nuditi mogu¢nost za emotivnu reakciju ¢italaca i uspostaviti
ravnotezu izmedu dokumentaristicke grade i eventualne
fikcione nadgradnje. Nikoli$ je svoju Zivotnu pricu pretocio u
memoarsku prozu, ¢ija verodostojnost i umetnicka vrednost

2 Vida Ognjenovic, Korijen, stablo i epilog, rukopis, Biblioteka rukopisnih
dramskih dela, Centar za pozorisnu dokumentaciju, Sterijino pozorje, Novi
Sad, inv. broj: 959, 9.



pocivaju, izmedu ostalog, na ,,disciplinovanju” maste i
podsticanju jezika ¢injenica. S druge strane, Vida Ognjenovic¢
u postupku dramatizacije kreira dramske situacije i likove. Pri
tome, prica i dogadaji se zgusnjavaju i diskretno oneobicavaju,
prostorno-vremenske koordinate maksimalno sazimaju,

a pojedini likovi objedinjuju karakterne i psiholoske crte
nekoliko li¢nosti. Bitno je primetiti da su akteri, s obzirom

na idejno-tematski okvir, nosioci jasno diferenciranih
ideolosko-politickih stavova i ideja. Tako se kroz dijalosku
strukturu konstantno provlaci sukob osobnih uverenja,
dilema, sumnji, verovanja i neizbeznog preispitivanja.
Visedimenzionalnost likova omogucena je i insistiranjem na
mentalitetskim posebnostima, $to ih prilicno uzdize iznad
ilustrativnih, nezivih nosilaca ideje. Oni strastveno, ponekad
agresivno i beskompromisno brane svoje stavove, ¢ak i po
cenu rudenja prijateljstava i ¢vrste solidarnosti izgradenih

u internacionalnim brigadama u Spaniji. Nepogresivost i
pravednost Staljina i Sovjetskog Saveza ne mogu biti osporeni.
Svaki pokusaj racionalnog sagledavanja nekih problemati¢nih
odluka, poput pakta o nenapadanju potpisan s nacistickom
Nemackom, ili podele Poljske, smatraju izdajom. Doktor,
alter ego Gojka Nikolisa, suprotstavljajuci se jednoumlju i
tezama da je Staljin uvek i apsolutno u pravu, snosi posledice,
u vidu bojkota i sveopsteg ignorisanja. Nasuprot njemu je
Ivan, koga nista ne moze da pokoleba u veri da samo diktatura
proletarijata i svetska dominacija komunizma moze da
donese prosperitet, pravdu i bolju budu¢nost. Smatra da su
usputne zrtve neminovnost i nisu dostojne empatije i bilo
kakvog saosecanja. Surovost i nehumanost su u osnovi svake
revolucije.

Ostali likovi nisu narocito podvrgnuti individualizaciji,
pa se uslovno, moze govoriti o kolektivnom junaku, koga
otelotvoruju zarobljenici sabirnog logora u Francuskoj. To

su pojedinci sa zajednickim pogledima na svet, identi¢nog
ideoloskog opredeljenja i bespogovorne pripadnosti

Partiji. U fragmentarnoj strukturi komada, u nekoliko

scena pojavljuju se i Zitelji rodnog mesta glavnog junaka,
Sjenic¢aka na Kordunu. Osim $to imaju ulogu da svojim
komentarima i ¢itanjem pisama, koje im Doktor Salje iz
zarobljeni$tva, dodatno oblikuju njegov karakterni profil,
oni otkrivaju atmosferu i ambijent jedne ruralne, etnicki i
verski izme$ane sredine u smutnim vremenima pred pocetak
Drugog svetskog rata na prostorima tadasnje Jugoslavije.
Kao neka vrsta rezonera iz budu¢nosti, Mladi¢ i Covek u
dzemperu, objedinjuju odredene scene i svojom raspravom,
specificnom igrom pitanja i odgovora, osvetljavaju neke od
tragi¢nih zabluda, koje su imale nesagledive posledice u
savremenoj evropskoj istoriji. Zapravo, ta dva lika deo su iste
svesti, izgradene na viSedecenijskom iskustvu dogmatskog
partijskog jednoumlja, s jedne, i probudene sumnje i kriticke
misli, s druge strane. Vida Ognjenovi¢ u ovom segmentu
gradi literarno-dramski omaz Gojku Nikoli$u, stapajuci
viSedimenzionalnu, unutrasnju dramu i zapitanost o
sopstvenim postupcima, u dramski lik sa dva nalicja, ¢ija ¢e
igra pitanja i odgovora ostati nezavrsena.

Epilog

Poslednji deo komada KORIJEN, STABLO I EPILOG deSava
se u Moskvi, 1945. godine. Staljin organizuje veceru za
¢lanove jugoslovenske delegacije, i uz nekoliko boca
votke, sve poprima oblik sablasno jezivog, a istovremeno
apsurdno komic¢nog kabarea.’ Ova scena, bez ikakve

3 Interesantno je da Nikoli§ u memoarima veceru kod Staljina opisuje kao
dramu u tri ¢ina, Sto je svakako simptomatican izbor.



sumnje, vrlo je efektna, svedena, sa zgusnutom atmosferom
i izrazite dramske potentnosti. Zapocinje Staljinovom
primedbom da je Milovan Dilas oklevetao Crvenu armiju,
jer je javno izrekao kritiku o ponasanju crvenoarmejaca u
Beogradu i Vojvodini, pogotovo prema Zenama. Nemusti
pokusaji pravdanja samo provociraju Staljina da nastavi
omalovazavanje gostiju opaskom da je bugarska vojska
mnogo sposobnija od jugoslovenskih partizanskih jedinica.
U alkoholnim isparenjima, lazno opustenoj komunikaciji

i sarkasti¢nim dosetkama, osecaj strahopostovanja prema
neprikosnovenom vodi, ne dopusta suprotstavljanje

i neslaganje, ve¢ isklju¢ivo ,drugarsku samokritiku”.
Servilnost i snishodljivost upuc¢uju na uopsteni model
ponasanja u prividu debate s partijskim autoritetima. To je
pozeljan i jedini moguci obrazac hijerarhijske potcinjenosti.

ANDRIJA: Arso, dosta. Drugovi, mi smo veceras od druga
Staljina ¢uli i neke prijekore. Mi nemamo prava da se ljutimo,
jer drug Staljin ima uvijek pravo (aplauz svih prisutnih). Mi
kao komunisti moramo priznati da smo pravili greske kako u
vanjskoj tako u unutrasnjoj politici i ja ¢u jos o tome podnijeti
izvjestaj Politbirou. Zahvaljujemo drugu Staljinu, drugu
Molotovu i drugu Bulganjinu na savetima. Da zdravstvujet
Sovjetski Sajuz i tovaris Staljin. (Jugoslovenska delegacija
prihvata aplauz.) *

Autoritarna, nedemokratska i diktatorska drustva pocivaju
na ustaljenim zakonitostima. Na jednoj strani je vladar,
koji drzi apsolutnu mo¢, celokupni represivni drzavni
sistem i po pravilu nesporni je voda stranke na vlasti,
cesto i jedine postojece partije. Njegovo znanje o svim

4 Vida Ognjenovi¢, Nav. delo, 78.
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aspektima funkcionisanja sistema ne dovodi se u pitanje. Na
drugoj strani su simpatizeri, sa beznacajnim ili ozbiljnim
povlasticama i privilegijama, i obespravljeni i prokazeni
protivnici. Medu njima, kada je re¢ o slobodi misljenja ili
elementarnoj, fizickoj slobodi, sustinske razlike gotovo

da nema. Staljinizam, uz nacisti¢ku ideologiju, bio je
najrestriktivniji oblik politicke manipulacije, obelezen
surovim obracunima s neistomisljenicima i odsustvom
vladavine prava. Uz neskrivenu dozu ironije, kratka,
zavr$na scena komada, vecere kod Staljina, prikazuje tamnu
stranu tragikomi¢nog vladara, ¢ija neprimerena namera

da usiljenom duhovito$¢u pokaze nepostojecu ljudskost,
prikriva krvavi trag sveopste tragedije.

KORIJEN, STABLO I EPILOG u umetnicko-estetskom smislu nije
na nivou ponajboljih ostvarenja Vide Ognjenovi¢, kao $to su
MAj NEJM 1z MITAR, KAKO ZASMEJATI GOSPODARA, JE LI BILO
KNEZEVE VECERE?, KANJOS MACEDONOVIC, JEGOROV PUT

ili MiLEvA AJNSTAJN. Takva ocena je ocekivana, jer se mora
uzeti u obzir da je dramatizacija memoara izuzetno zahtevna,
kreativno osetljiva i pred dramatizatora postavlja cesto
neresive probleme.’ Stoga nije neobi¢no $to se ovaj vid proze

5 Vida Ognjenovi¢ se prihvatila nezahvalnog zadatka, u njenoj dramatizaciji
se i osecaju tragovi odredenih teskoca, onih narativnih struktura, naratorskih
pozicija koja su obeleZja memoara kao zanra. Uprkos tome, ona je stvorila
gusto tkanu dramsku strukturu u kojoj istrazuje arheologiju revolucionarnog
ponasanja” (Laslo Vegel, ,Pitomi festival”, u: NIN, 10. jun 1984).



vrlo retko transponuje u dramsku formu.® Znacaj konkretnog
komada, a i scenske realizacije koja je ubrzo usledila,

mora se posmatrati ne samo kroz knjizevno-pozorisne
kriterijume. Istorijski, politi¢ki, ideoloski, kulturologki

i drustveni kontekst, tematsko-motivski okvir i kriti¢ki
pristup u tumacenju nekih od prelomnih dogadaja u ratnoj
i posleratnoj izgradnji socijalistickog uredenja, nesumnjivo
uticu na ¢italacaku ili gledalacku percepciju. KorIJEN,
STABLO I EPILOG, U tom smislu, prelazi granice literarne i
pozori$ne estetike i umetnickih merila i zalazi u podrucje
naglaseno angazovanog dramskog teksta i teatarskog ¢ina,
kada i spoljasnji, izvanumetnicki ¢inioci igraju bitnu ulogu
u realnom situiranju dela i odredivanju njegovog mesta

u korpusu domace dramaturgije i savremenog srpskog
pozorista.

(Iz doktorske disertacije DRAMSKI 0PUS VIDE OGNJENOVIC U KONTEKSTU
SAVREMENE SRPSKE DRAMATURGIJE I KNJIZEVNE TRADICIJE, mr Miroslava
Mikija Radonji¢a koja ¢e biti branjena tokom 2015. na Filozofskom fakultetu
NU)

6 Vida Ognjenovi¢ u ulozi dramatizatora nastojala je da iz te bogate i Zivotne
grade izvuce kao okosnicu scenskog prikaza ono $to jeste ili $to bi se po
njenom misljenju, moglo prikazatikao staljinizamistaljinisticko. Za to nijeimala
uporiste u kontinuitetu memoarskog kazivanja, pa je dramatizaciju gradila na
nekim prizorima i motivima iz poslednjih dana agonije Spanske republike, a
zatim iz logora jugoslovenskih interbrigadista u juznoj Franscuskoj i, na kraju,
opisa vecere koju je Staljin priredio za delegaciju nase zemlje. Sve ukupno,
koristila je nekoliko desetina strana iz memoara. Tako je pisac memoara
suvise slobodno i proizvoljno proglasen za autora predstave. Stvarni autor
ove scenske rasprave u dva dela je dramatizator” (Dusan Popovi¢, ,Kontinuitet i
promene”, u: Sceng, br. 4-5, Sterijino pozorje, Novi Sad 1984, 9-10).



Endru KALDER

Zaplet i radnja:

komicna sudbina kod Molijera

Zaplet, tema i lik

Obelezje tipicnog zapleta Nove KOMEDIJE koje najociglednije
opstojava u Molijerovim najve¢im komedijama jeste rasplet
- iznenadni, ¢udesni razvoj dogadaja koji omogucava da

se komad sre¢no zavrsi. U SkoL1 za ZENE (1662) i TVRDICI
(1668) narocito, gde se davno izgubljeni rodaci pojavljuju
posle dugogodisnjih putovanja, tatno na vreme da rese sve
preostale probleme pre nego $to istekne dvadeset Cetiri sata
dodeljenih trajanju radnje, raspleti su naizgled potpuno
tradicionalni. Medutim, ako pogledamo nacin na koji zaplet
funkcioni$e u ranijim ¢inovima ove dve drame, vidimo

da Molijer koristi zaplete sa ciljem potpuno razli¢itim od
onih koji su imali Plaut i Terencije. U komadima poput
Terencijeve SVEKRVE i u Molijerovom najuspesnijem delu iz
Zanra NOVE KOMEDIJE, SKAPENOVIM SPLETKAMA, pojmovi
zaplet i radnja se smenjuju: ritam zapleta odreduje kretanje
radnje. U SkoLr za ZENE i TVRDICI, nasuprot tome, zaplet
ima znatno nevazniju ulogu.
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U ovim komadima - kao i u MizaNTROPU, TARTIFU, UCENIM
ZENAMA, GRAPANINU PLEMICU i UMISLJENOM BOLESNIKU -
publika nije pozvana da uziva u pukoj slozenosti intrige ili da
samo sedi i bude ocarana sledom skoro ¢udesnih iznenadenja i
podudarnosti. Zariste drame nije magija pozorisne iluzije, nego
komi¢ni spektakl dobro definisanih odlika ljudskog ponasanja
predstavljenih u prepoznatljivim kontekstima. Molijerova
vrsta komedije isti¢e se upotrebom karikature i koris¢enjem
izrugivanja - tehnika koje je delio s popularnom tradicijom
francuske farse, ali za koje nije bilo mnogo mesta u literarnijoj
tradiciji NOVE KOMEDIJE.

TvrDICA je tipican Molijerov veliki komad po tome $to su
likovi, mesto na kome se radnja odvija i zaplet odredeni samom
temom komedije. Svi sastavni ¢inioci komada smisljeni su tako
da prikazu komi¢ne efekte pohlepe. Arpagon je otelovljenje
pohlepe. Njegovo otudenje od sina i kéeri nije uobicajeno
nerazumevanje oca i njegove dece, toliko cesto u Novoy



KOMEDIJI, ve¢ nepremostivi jaz koji je stvorila pohlepa. Mesto
desavanja radnje, zapusteno domacinstvo u kome svako: otac,
deca i sluge, pati od nedaca siromastva, samo je po sebi slika
razornih efekata pohlepe. Cak i naizgled spoljasnja desavanja
u okviru zapleta obi¢no poti¢u od karaktera tvrdice. Krada
Arpagonovog novca, na primer, dvostruko je njegova krivica:
njegovo pohlepno i nepristojno ponasanje uvredilo je La Flesa
tako da on trazi priliku da Arpagona nauci pameti, a prinuda $to
goni tvrdicu da stalno proverava je li novac jo$ na svom mestu
i odvodi La Flesa do skrovista u kom je sakriven. Sta god da im
je uzrok, zgode zapleta su povezane sa sistematskom obradom
sredi$njih tema komada i sa progresivnim otkrivanjem lika.

SkoLA zA ZENE je prvi veliki komad u pet ¢inova u kome
Moljjer ¢itavu radnju gradi oko sredi$nje teme. Medutim, to
je i Cetvrti put da u komedijama obraduje temu prevarenog
muza i ljubomore. Ako pratimo menjanje funkcija zapleta, po
razlikama u tretmanu prevarenog muza, po¢ev od BARBUJEOVE
LJUBOMORE (neutvrdenog datuma), jednog od najranijih
Molijerovih sa¢uvanih radova, preko UMISLJENOG ROGONJE
(1660) i SKOLE za MUZEVE (1661) do SKOLE za ZENE (1662),
moguce je videti stadijume kroz koje su prosle Molijerove
razli¢ite kombinacije zapleta, teme, lika i radnje, kako je
usavrs$avao formulu koju ¢e s tako izvanrednim uspehom
iznova koristiti u komadima poput TARTIFA, MIZANTROPA,
TVRDICE, GRAPANINA PLEMICA, UCENIH ZENA i UMISLJENOG
BOLESNIKA.

Barbujeova ljubomora

U BARBUJEOVOJ LJUBOMORYI, tradicionalnoj farsi u jednom ¢inu,
gde koketna mlada Zena i posesivni muz koji bi voleo da bude
tiranin odigravaju jo$ jednu epizodu vecite borbe polova, zaplet
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igra samo malu ulogu. Komicki interes lezi u njihovim svadama
i u proizvoljno uvedenom pedantu koji ne uti¢e na radnju.
Zaplet se nakratko zahuktava u jedanaestoj sceni, kada se
Barbujeova zena vraca kudi kasno noc¢u i nailazi na zaklju¢ana
vrata; ona ga na prevaru navede da zamene mesta, tako da, kada
dode njen otac, Zena moze Barbujea da optuzi da se vraca kuci
pijan. Funkcija ove scene jeste da doda malo vizuelne komike,
zivotnosti i raznovrsnosti u ono $to je inace prilicno staticna
farsi¢na slika porodi¢nog Zivota.

Ipak, ova jednostavna farsa sadrzi elemente izvan opsega NOVE
KOMEDIJE, elemente koje ¢e Molijer ukljuciti u svoje najvece
komade. Paznja publike ne usredsreduje se na razvoj zapleta

- jedva da smo i svesni njegovog postojanja — nego na mane
glavnog lika; Barbujeov zaslepljeni gnev i zivopisne uvrede jesu
ono §to nas zanima. Takode, iako u poslednjoj sceni, u kojoj

se pedant ponovo pojavljuje u spavacici, ima mnogo akcije

i zabave, komad nema srec¢an kraj; na kraju Barbuje ostaje
gnevan i odbija da se pomiri sa Zenom. Komad ne prelazi iz
haosa u poredak, iz nesrece u srecu, nego se zavrsava ta¢no
tamo gde je i poceo, s muzem i Zenom koji jedno drugo hvataju
za gusu.

Kad se Moljjer vrati prikazivanju iste te uzaludne borbe muza i
zene, u ZORZU DANDENU (1668), on jos jasnije podvlaéi cikli¢nu
prirodu takvog ponasanja, prikazuju¢i kako jedan tiranin i
jedna namigusa vode istu borbu tri puta za redom, u tri razlicita
¢ina, te zavrSavaju jo$ nesre¢niji nego na pocetku.

Ove farse, makar i na manje dubokom nivou, izazivaju isti onaj
osecaj da je nemoguce ispraviti ljudsku slabost, koji imamo na
kraju M1zanTROPA, Molijerove najprefinjenije slike borbe polova.
Alsest i Selimena, kao mehanicke figure iz farse, na kraju komada
su jos dalje od dostizanja srece nego $to su bili na pocetku.
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Zganarel ili Umisljeni rogonja (1660)

BARBUJEOVA LJUBOMORA ima u sebi zivahnih i zabavnih
scenskih elemenata farse, ali ne istrazuje pitanja ljubavi i braka.
Niti nudi trajno zanimanje za odredeni lik; mi o Barbujeu
znamo sve §to treba i pre nego $to on zavrsi uvodni monolog.

Kad se Molijer vratio temi ljubomore u UMISLJENOM

ROGON]JI, komadu koji je izvodio ¢es¢e nego bilo koji drugi

sa svog repertoara, tretman efekata i posledica ljubomore
postao je mnogo raznovrsniji. UMISLJENI ROGONJA je ¢udan

i uznemiruju¢i hibrid komedije: me$avina zapleta koji
funkcioni$e kao zapleti NOVE KOMEDIJE, farse u ¢ijem sredistu je
virtuozna uloga Zganarela, ociglednog potomka Barbujea, kao i
ozbiljnije dijalekticke komedije u kojoj se raspravlja o pitanjima
ljubavi, ljubomore i braka. Ta tri elementa se nikad zapravo ne
spajaju u jedinstvenu i povezanu radnju.

Razvoj i tempo komada, u njegovom jedinom dugackom
¢inu od dvadeset Cetiri scene, odrzava se, kao $to je obi¢no

i bio slucaj u Novoy KoMEDIJI, kroz niz spoljasnjih nezgoda.
Molijer konstrui$e zaplet unutar zapleta. U prvom, manjem
zapletu, mladog ljubavnika i njegovu ljubavnicu ogorceni i
srebroljubivi otac sprecava da se vencaju. Potom, u glavhom
zapletu, dvoje mladih ljubavnika, uz pomo¢ izgubljenog
portreta i dva napada nesvestice, upustaju se sa Zganarelom i
njegovom Zenom u niz sve vec¢ih nesporazuma koji sve cetvoro
naposletku pretvaraju u Zrtve ljubomornog i ozlojedenog
gneva. Na kraju komada, kako bi resila njihove probleme,
sluskinja mora da ih sve ¢etvoro postroji i razmrsi njihove
zablude, dok je prepreka u sporednom zapletu uklonjena
otkri¢em da je onaj koga bi otac visSe voleo, bogati prosac
suparnik, ve¢ oZenjen.



Komplikacije zapleta obezbeduju komickom pesniku
raznovrsne kontekste u kojima moze da prikaze ljubomoru
na delu i da u isto vreme otkrije karakter. Medutim, dogadaji i
postupci su posledice slucaja i nesporazuma, a ne prirode lika.
Komad bi jednako verodostojno funkcionisao sa istim tim
nesporazimima i potpuno drugacijim skupom likova. Takode,
problemi o kojima se u razli¢itim trenucima govori mogli

bi da se prebace iz jedne scene u drugu ili ¢ak da se zamene
raspravom o nekim drugim problemima, a da se pri tom ne
unisti mehanizam zapleta koji kontrolise radnju.

Ako je zaplet ono $to omogucava kretanje radnje u UMISLJENOM
ROGON]JI, zanimanje publike je, medutim, usmereno
prvenstveno na lik. Zganarel, koga je igrao sam Molijer, jedan
obilato komic¢an burzoaski muz, samodopadljiv, nasilan,
kukavica, a ipak podlozan napadima osvetnickog i nemo¢nog
gneva u kome li¢i na tip hvalisavog vojnika, bez sumnje je
komicko Zariste komada.

Spisak likova pokazuje istu takvu neobi¢nu mesavinu farse i
NOVE KOMEDJJE kao i glavna radnja. Zganarel i njegova Zena
ostrog jezika, gradanski otac Zorzibu, Selijina sluskinja i Lelijev
sobar su sirovi tipovi iz francuske farse, dok ljubavnici Selija i
Leli pripadaju elegantnijem svetu knjizevne komedije. Farsi¢ni
likovi daju raznovrsnost komediji karaktera, dok ljupki mladi
ljubavnici obezbeduju ljubavnu pricu koja je smisljena tako da
pobudi emocije publike. Ta mesavina je, medutim, nespretna:
publika mora da prihvati neverovatnu ¢injenicu da dvoje lepih
i ugladenih mladih ljudi tako lako postaju ljubomorni na toliko
skroman komicki par kakvi su Zganarel i njegova Zena.

Molijer obogacuje tretman prevarenog muza u ovom komadu
monolozima o obrazovanju, ljubavi, braku i ljubomori. Zorzibu,
otac tiranin, naveden je da izrazava smesno uskogrude poglede

o obrazovanju, grdeci kéer §to ¢ita romane umesto da se
usredsredi na poucne knjige religioznih uputstava kao sto je
VoDIC RIBARA; on je prvi od Molijerovih portreta tirana koji
veruju da je svrha obrazovanja i religije da oblikuje umove
mladezi onako kako to odgovara njihovim roditeljima (II, 27-
40). Posredstvom Selijine sluzavke, Molijer nam nudi prakti¢an
pogled na brak, iz sluzavkine perspektive: kao sto je brsljanu
potrebno drvo, tako i Zeni treba muz da se uz njega svije; on je
greje nocu i nudi ute$no ,nazdravlje!“ svaki put kad ona kine
(I 63-90). Zganarelova Zena izrice tiradu na temu muzeva cija
strast spram zena zahladni ¢im se istrosi novina braka (IT 123-
40). I sam Zganarel, u monologu, u najduzem i najsme$nijem
govoru u komadu, razmislja o dvostrukoj nepravdi stanja

u kome se rogonja nalazi: najpre mora da podnosi bedu i
necasnost toga §to je postao rogonja, a onda, ako Zeli da popravi
situaciju tako §to ¢e izazvati svog suparnika, podnosi jos goru
sudbinu jer je u obavezi da rizikuje i sam zivot (II 407-74).

Ovi govori, zajedno sa drugim, uzgrednijim mislima o ljubavi

i ljubomori, dodaju komediji sloj zanimljivosti koji nedostaje
BARBUJEOVO] LJUBOMORI; oni tvore raspravu na skromnom, ali
zabavno lukavom nivou, o problemima koji leze u osnovi samog
komada. Ipak, ti govori su napisani da izazovu smeh radi smeha.
Oni predstavljaju skup nepovezanih gledista koja se ne spajaju u
koherentnu dijalektiku koja bi se mogla pratiti kroz ceo komad.

Mnoge osobine zrelog Molijera ocigledne su u ZGANARELU

- komicko kori$cenje sredisnjeg lika sa manom, okupljanje

oko njega galerije sporednih likova koji predocavaju razli¢ita
stanovista i kori$¢enje komicke dijalektike u kojoj se razum
preoblikuje tako da odgovara hiru govornika. Ti elementi,
medutim, spajaju se u dopadljiv niz scena, a da pri tom nikad
ne postaju deo kontinuirane, jedinstvene glavne radnje. Likovi i
dijalektika razonoduju, ali nikuda ne vode.
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Skola za muzeve (1661)

U SkoL1 za MUZEVE je Molijer prvi put spojio lik, dijalektiku
i zaplet u jedinstvenu, koherentnu radnju. Komad pocinje
metodi¢nom ekspozicijom teme i glavnih ideja; ¢ujemo svadu
koja ustanovljava identitete i moralne stavove glavnih likova i
postavlja temelje kako za zaplet tako i za glavnu radnju.
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Svada dva brata tice se ispravnih i pogresnih nacina
ponasanja u drustvu. Arist, stariji brat, zastupa odmeravanje
i prilagodavanje ponasanja u svetlu preovladujucih pogleda i
praksi drustva kome neko pripada. Zganarel, mladi, veruje da
¢ovek treba da slusa samo glas sopstvenih sklonosti. U drugoj
sceni, rasprava se pomera na neposredniji problem s kojim se
obojica suocavaju: kako da postupaju prema dvema sestrama,




Leonori i Izabeli, koje je njihov otac poverio njima dvojici na

staranje i kojima se nadaju da ¢e se oZeniti. Arist veruje da treba
da ukaze poverenje Leonori i da je ohrabri da uziva u zabavama

koje prilice Zeni njenih godina i statusa, dok Zganarel veruje da
Izabelu treba da drzi pod klju¢em, bezbednu od uticaja sveta
koji bi mogli da je iskvare.

Pocev od ove jasne ekspozicije dvaju suprotstavljenih
gledista, radnja i zaplet rastu naporedo. Radnja komada

je sled argumenata i dogadaja koji pokazuju kako zdrav
razum, umerenost, poverenje i dobrota vode sre¢i, dok slepa
samozaljubljenost, hvalisavost i grubo maltretiranje donose
neuspeh - radnja koja demonstrira solidnost Aristovih
argumenata i slabost Zganarelovih. Zaplet predocava ovu
radnju kroz komplikovanu intrigu koja vodi i do ponizenja
Zganarela, koga Izabela nadmudri i napusti, i Aristove osvete,
kada Leonora, umorna od tastine drustva i u njemu zamornih
zadovoljstva gladnih mladica, bira da se uda za njega.

U SkoL1 za MuZEvE Molijer donosi svesnu i jasno zacrtanu
odluku da komediju podigne na novu i vi$u ravan. Po prvi
put, on koristi retke komediografske darove i vestine da ugodi
i zabavi tako $to e apelovati na razumevanje i rasudivanje,
umesto da se oslanja na isprobane tehnike komedije. Od prvih
stihova, gledalac uranja u ozbiljnu moralnu raspravu i, tokom
celog komada, poziva se da prati, kroz reci, dela i dogadaje,
njene posledice.

Molijer ozbiljno shvata rasprostranjeno glediste da komedija
treba da bude slika istine. Da bi komediju u¢inio vernim
ogledalom istine, odbacio je neke od najsvetijih preincipa NOVE
KOMEDIJE - principa koji su nasli podrsku u najautoritativnijim
klasi¢nim tekstovima i koje su ponavljali najznacajniji
renesansni teoreticari. Njegova najznacajnija promena bila je

da izmeni tradicionalnu formulu po kojoj komedija pocinje
nevoljama i nesrecom i zavrava se univerzalnom sre¢com

i skladom. Zganarel, luda u ovom komadu, pocinje pun
samopouzdanja i srece, ali, obmanut sopstvenom ludos¢u, gubi
ljubavnicu i zavr$ava u gnevu i ocaju.

Ovaj zavrsetak priziva u se¢anje delimi¢no sre¢ne zavrsetke
farsi — na primer, BARBUJEOVE LJUBOMORE - ali u njima glavna
luda je u toj meri izvor zabave da publika nema osecaj kako
on biva kaznjen zbog svoje ludosti. U SKOLI za MUZEVE, na
mnogo dubljem nivou, Molijer u glavnu radnju uvodi moralni
poredak koji je u¢inio neophodnim razlikovanje sre¢nog
ishoda koji ¢e verovatno uslediti nakon ponasanja vodenog
dobrim rasudivanjem i nesrece koja ¢e verovatno uslediti zbog
zaslepljenosti i sebi¢nosti. Vrati¢u se tom pitanju u osvrtu na
ulogu ludosti i zla u Molijerovim komedijama, u sledecem
poglavlju.

Molijer je zanemario jo$ jedan uobicajeni princip - a time

se oglusio i o konvencije farse i o konvencije NOVvE KOMEDIJE

- prikazujudi starijeg coveka koji voli mnogo mladu Zenu, a
kome ona ljubav uzvraca, dok njegovog brata, dvadeset godina
mladeg, ljubavnica odbija. Molijer nastoji da nam skrene paznju
na ¢injenicu da krsi pravila scenske prikladnosti i da ide u
suprotnom smeru od ocekivanja gledaoca: u grubom svetu
farse, starac zaljubljen u mladu Zenu uvek postaje rogonja, a

to ocekuje i Zganarel, koji kaze: ,,Kako li samo dobro pristaju
jedno drugom! Kakva fina porodica! Ludi starac koji glumi
fi¢firi¢a u oslabelom telu; a ljubavnica mu mlada Zena, vrhunska
koketa!“ (II, 252 - 5). U moralnom poretku, medutim, nasuprot
sirovom redu koji vlada u svetu farse, sasvim je razumno

da neka mlada zena radije bira starijeg coveka koji je nezan,
obziran, posvecen i darezljiv, nego mladica koji je sebican,
neugladen i bezobziran.
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U SkoL1 za MUZEVE, Molijer od publike trazi da na njegovu
komediju reaguje razumom i ukusom. Pozvani smo da se
rugamo onima koji bez razmisljanja dele predrasude gomile,
koji misle da je prikladno smejati se ljudima ¢ije ponasanje,
iako nekonvencionalno, jeste dobro promisljeno, velikodusno i
humano. Gledaoci koji nalaze da je spoj postarijeg Arista i lepe,
mlade Leonore komican, ne bi bili nista bolji od budalastih
mladica ¢iji su dosadni razgovori i naveli Leonoru da ranije ode
sa bala:

Oni misle da sve treba da se skloni s puta njihovim plavim
perikama i misle da su rekli nesto najvisprenije na svetu kad, s

prezrivim tonom, dodu i glupo ti se smeju zato $to te voli starac.

(1L, 1047-50)

Pozvani smo da pohvalimo njen sud kad kaze: ,,Ja ljubav takvog
jednog starca cenim vise nego sve fine izlive nekog mladog
mozga“. (II, 1051-52)

Ipak, u SkoL1 za MUZEVE, Molijer jo$ ne ostvaruje potpunu
sintezu lika, zapleta i radnje karakteristi¢nu za njegove

velike komade. Glavna radnja se ne razvija ujednaceno kroz
sva tri ¢ina. Gotovo sve misli, dijalektika i zanimljivost lika
koncentrisani su u prvom ¢inu; u drugom i trecem cinu,
Izabela, koja igra ulogu velike spletkasice, preuzima upravljanje
nad tokom dogadaja i teziste komada prebacuje se na
mehanizme intrige i zapleta. Nakon prvog ¢ina ne saznajemo
nista novo o Zganarelu i vidimo samo ograniceno korisc¢enje
njegovog lika; zaslepljujuci efekti njegove samozaljubljenosti
bogato su ilustrovani, ali pretnja koju to ponasanje predstavlja
za srecu drugih - i narocito Izabelinu - pominje se, ali se ne
razvija. Izabela je toliko visprenija od Zganarela, da mi nikada
ne strepimo za njenu srecu.
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Kao posledica svega
ovoga, komad koji
pocinje kao komedija
ideja, zavrsava se kao
NOVA KOMEDIJA.

Skola za Zene (1662)

Godinu i po dana od
premijere SKOLE zA
MUZEVE, Moljjer je
napisao i premijerno
prikazao jos jedan komad
sli¢cnog naziva, slicnog
zapleta i sa istim temama
ljubavi, ljubomore, braka,
prevarenih muzeva i
obrazovanja. U tom
komadu, SKOLA zA ZENE,
Molijer kombinuje temu,
likove, dijalektiku i zaplet
tako da oni svi zajedno funkcionisu i daju celovitu radnju koja
se razvija s pravilno$cu i snaznim osec¢ajem neizbeznosti, od

[LE BOURGEOTS GENTILHOMME|

pocetka prvog ¢ina, do kraja petog.

Tema komada je otelovljena u Arnolfu, koji predstavlja
prefinjeniju verziju Zganarela iz SKOLE za MUZEVE. Njegova
najveca briga u Zivotu bila je razvijanje metoda za nalazenje
zene koja nece predstavljati pretnju njegovoj casti ili
njegovom autoritetu u sopstvenom domu. Takva ambicija
otkriva bogatu zalihu zabluda - o prirodi muskaraca i Zena,
braka, casti, obrazovanja i ljubavi. Prikazuju¢i Arnolfa,
Molijer publiku poziva da prepozna i smeje se slede¢im
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Cak i viSe nego u SKoLI za MUZEVE, Molijer svesno prikazuje
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zabludama: pogresnom
rezonovanju, pogresnim
izborima i besmislenom
ponasanju do kojeg

oni vode. Arnolf je
samouvereni zastupnik

gledista da se cast i sreca

sastoje u tome da se ne
postane rogonja. On je
taj predmet proucavao
dvadeset ili vise godina,
marljivo sakupljajuci
podatke o rogonjama,
ne oklevaju¢i da im se
s prezirom podsmehne
i manijacki i s rados¢u
koristi znanje kako bi
izmislio sistem koji ¢e
ga, uveren je, potpuno
sac¢uvati od sramote da
postane rogonja.

ludu na nacin koji ¢e navesti njegovu publiku da se izdigne
iznad tradicionalnog sveta farse. Arnolf sebe vidi kao

gledaoca koji uziva u bezbrojnim farsi¢nim scenama koje se
oko njega odigravaju u stvarnom svetu, gde zene i ljubavnice

od muzeva prave budale. On je, medutim, upravo ona tupa

moralnost sirove farse; na kraju duge tirade o rogonjama,

on dodaje: ,Teme za satiru su na sve strane; i zar ne smem
ja, kao gledalac, da im se smejem?“ (I, 21-45). Ve¢ina
gledalaca, u Molijerovo kao i u nase vreme, ne bi ¢asila ni
Casa da se pridruzi Arnolfovom smehu. Ipak, Molijer nas
poziva da se smejemo ne rogonjama, nego neprikladnom

ruganju rogonjama; od nas se ocekuje da mu se pridruzimo u
tome $to ¢emo opsesivnu brigu za bra¢nu vrednost smatrati
dostojnom poruge.

Ova zelja da se podigne nivo komedije, takode objasnjava zasto
se Molijer toliko trudio da Arnolfa predstavi kao HONNETE
HOMME (“poStenog ¢oveka”) u svim stvarima nevezanim za
brak i prevarene muzeve. Arnolf nije uobicajeni dobrostojeci
tiranin iz farse koji cicijasi s novcem; on $tedro nudi kesu

punu novca mladom prijatelju Orasu (II, 281 86). Autor nam
pokazuje da posteni muskarci i Zene (kakvi smo i sami) jesu
skloni da postanu Zrtve ludosti kojoj se on ruga. Kroz Arnolfov
lik, postupke i argumente, Molijer ¢e nam predstaviti komediju
koja ¢e, ako zelimo da uzivamo u njoj do kraja, od nas traziti
pravu suptilnost i prefinjenu mo¢ rasudivanja.

Uloga sporednih likova

Svi preostali likovi u SkoLI za ZENE smisljeni su i uvedeni da
bi stvorili delotvoran kontekst unutar koga ¢e se razotkriti
Arnolfove ludosti. Najvaznija od njih je Anjes, jedan od

u SKOLT zAo MUZEVE, Anjes je, kad je upoznamo na samom
pocetku komada, jednostavna i naivna; ona je proizvod
obrazovanja koje je osmislio Arnolf i koje je sprovedeno

uz postovanje njegovih uputstava. Njegov cilj je bio da je
izoluje na selu i da je ostavi neobrazovanu kako bi sa¢uvao
njenu ¢ednost i ostavio je netaknutu iskvareno$cu, koja

bi verovatno usledila kao posledica poznavanja sveta.

Kao rezultat, ona je komi¢no neupucena, beznadezno
nepripremljena za zivot u drustvu i opasno povodljiva -
njena Cast opstaje jedino zato $to je prvi mladi¢ koji se za nju
zainteresuje fini gospodin.
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Uskoro, Molijer pokazuje kako Anjes postaje svesna svoje
nevinosti, tako da od pukog komic¢nog lika ona postaje ranjiva,
dirljiva, pa ¢ak i ljupka; kao rezultat toga, publika sa sve vecom
zestinom oseca koliko je nemilosrdno Arnolfovo postupanje
prema njoj, dok on neumorno nastavlja nastojanja da njen Zivot
oblikuje u skladu sa svojim planovima. Kako Anjes pocinje da
raste u smislu samospoznaje i pocinje da se ponasa nezavisno,
vidimo jo$ jedan aspekt Arnolfove ludosti. Posle toliko godina
proucavanja ljudske prirode, on jo$ ne zna ni najprostije istine
o ljudima: on propusta da predvidi da neobrazovana devojka
nece imati nikakvu odbranu od ljubavi i da ¢e, kad se jednom
zaljubi, biti izvan dometa njegovog uticaja; najjednostavnije reci
njenog ljubavnika imace ve¢u tezinu od svih moralizatorskih
argumenata koje bi on mogao da smisli.

Posredstvom Anjes, otkriva se najveca od svih Arnolfovih
zabluda: on ne samo da gresi $to misli da moze da upravlja
njenim ponasanjem, vec gresi i u tome $to misli da moze da
kontrolise svoje. Bogolika uloga vladara Anjesinog Zivota, koju
je sam sebi dodelio, vrlo brzo biva zamenjena neplaniranom i
nepredvidenom ulogom roba koji preklinje, kada ga iznenadi
ljubav i kada shvati da nema mo¢i da joj odoli.

Funkcija Krisalda je da jo§ preciznije pokaze slabosti Arnolfove
dijalektike i da ilustruje jedan od najvecih uzroka njegove
nemogucnosti da pravilno razmislja: ¢injenicu da je gluv za sve
argumente drugih.

Molijer Orasu dodeljuje mnogo obimniju dramsku ulogu

od namene da bude LETOURDI DE LA PIECE’, rasejani mladi
ljubavnik koji lako upada u zamku svoga suparnika. Kroz
Orasa mi saznajemo da Arnolf moze da bude dobar i darezljiv
prijatelj u stvarima koje nisu vezane za njegovu opsednutost
dobijanjem rogova. Kroz njega takode saznajemo i kako se
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brzo Arnolfovo prijateljstvo menja u osvetni¢ko neprijateljstvo
kada sazna da mu je Oras suparnik. Sto je najvaznije,

Orasova nezna, obzirna i puna postovanja ljubav spram Anjes
javlja se kao suprotnost mrskoj mesavini snishodljivosti,
samozadovoljnosti i maltretiranja koja karakterise Arnolfove
postupke prema njoj.

Dvoje slugu, Zorzet i Alen, koje je - kao i samu Anjes — Arnolf
izabrao zbog njihove prostodusnosti, ilustruju onu vrstu
grubog, neugladjenog okruZzenja koju Arnolf, uza sav strah od
spoljnog sveta i njegove ugladenosti i prefinjenosti, stvara oko
sebe. On je prinuden da se obrati tim prostacima kao jedinim
prijateljima i saveznicima, kada uspeh njegovih intriga zavisi od
onog §to on naziva njihovom ,,naklonos¢u® (II, 1325-7).

Uloga zapleta

Zaplet SKOLE za ZENE takodje izrasta neposredno iz ludosti
oko koje se ¢itava radnja komedije gradi. Postoje Cetiri glavna
¢inioca zapleta: Arnolfov plan da se oZeni Anjes, Orasova i
Anjesina ljubayv, slu¢ajnost usled koje Oras bira suparnika
Arnolfa kao poverenika i pojavljivanje oceva Orasa i Anjese bas
na vreme da odobre njihov brak i da izbave Anjes zatocenja u
manastiru.

Razvoj tog prilicno fragmentarnog zapleta retko je u prvom
planu, ali Molijer ga najefektnije koristi da bi unapredio glavnu
radnju komada - progresivno prikazivanje Arnolfove ludosti

i njene posledice. Prvi ¢inilac u zapletu, Arnolfovi planovi za
brak, pruza zabavnu sliku razmera njegove ludosti: Arnolf

je osetio prve nagovestaje zanimanja za Anjes kad joj je bilo
Cetiri godine; posto mu je palo u o¢i koliko je delovala mirnije i
neznije od svojih malih drugarica, on je smesta uvideo da bi mu



bila dobra Zena, uredio je da na sebe preuzme njeno
obrazovanje, podigao ju je u potpunom neznanju

u nekom zabac¢enom seoskom manastiru i onda je
preselio u tajnu ku¢u u gradu kao deo pripreme za
brak (II, 123-46). Bez ikakvog znanja, prostodusna
i beskrajno podlozna oblikovanju (kako on veruje),
postace savrSena supruga.

Drugi ¢inilac, napredak ljubavi Orasa i Anjes, mnogo
je vie od konvencionalne scenske ljubavne intrige
(kakva je ljubav Izabele i Valera u SkOLI zA MUZEVE,
na primer). Ona daje sliku normalne, zdrave ljubavi,
nasuprot koje moze da se prosuduje posesivna i
sebi¢na Arnolfova ljubav.

Tredi ¢inilac, Orasov izbor da se poveri Arnolfu,
kljucan je za radnju i za ¢itavo komicko znacenje
komada. Uz pomo¢ Anjesinog uocljivog postenja

i Orasove zarke Zelje da nekome poveri sve svoje
probleme i nedace, Arnolf je u idealnom polozaju
sveznanja iz kojeg moze da manipuliSe dogadajima.
Kako Molijer skromno ukazuje kroz Uraniju u
KRriTICI SKOLE ZA ZENE:

Nalazim da se cela lepota teme SKOLE za ZENE nalazi
u tom stalnom poveravanju; i deluje mi prilicno
zabavno da inteligentan ¢ovek, o kome sve govore
neduzna devojka, njegova ljubavnica, i jedan vetropir,
njegov suparnik, ipak ne moze da pobegne od
sudbine. (Sc 6).

Isto tako, kako Molijer ponovo objasnjava u istoj
sceni — ovaj put posredstvom Dorante — ovaj ¢inilac
zapleta omogucava gledaocu da posmatra Arnolfovu
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rastresenost svaki put kada od Orasa sazna kako njegovi
planovi za Anjes propadaju.

Cak i tako minoran ¢inilac zapleta kao to §to su Arnolfa ostavile
pred zaklju¢anom ku¢om njegove pazljivo izabrane priglupe
sluge. odrazava glavnu radnju komada; to pokazuje kako je
Arnolf ,,na sve strane kaznjavan onim za $ta je verovao da e
osigurati uspeh njegovih mera predostroznosti“ (KRITIKA, Sc 6).

Svaki korak u zapletu SKOLE za ZENE vodi nas sticanju

sve dubljeg uvida u apsurdnost sveta koji je Arnolfovo
pogresno rezonovanje stvorilo za njega samog. Zaplet i

likovi skladno deluju da bi predstavili radnju koja prati

borbu dveju suprotstavljenih sila. Na jednoj strani je

¢ovek cije je rasudivanje unistila ludost, koji, egzaltiran od
samozaljubljenosti, veruje da moze da kontrolise svoju sudbinu
i sudbinu drugih; dok na drugoj, normalne sile ljudske prirode,
narocito ljubavi, tiho ali neumitno blokiraju svaki njegov potez
i ruSe njegove planove prozete oholos¢u. Podudarnost zapleta

i jednostavnost nevinih smisljeni su i zato da pokazu kako ¢e,

i pored svih mogucih okolnosti koje idu njemu u prilog, jednu
ludu, koja ne razume ni samog sebe ni svet u kome zivi, poraziti
njegove sopstvene spletke.

Rasplet

Ako u zapletu postoji neka slabost, to je Cetvrti ¢inilac,
iznenadni kraj. Po sebi, rasplet, koji zavisi od pravovremenog
povratka Anjesinog oca iz Amerike, jeste konvencionalan i
ne mogu mu se naci zamerke. Problem nastaje iz ¢injenice
da sama ova komedija nije konvencionalna. Molijer je razvio
ovaj duboko komi¢ni portret ljudske ludosti koji navodi

na razmisljanje sa tako neoborivom logikom i jedinstvom,
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da tradicionalni hiroviti rasplet, gde neki slucajni spoljni
dogadaj diktira zavr$nicu, deluje i proizvoljno i neskladno.
Pravi vrhunac zapleta SKOLE za ZENE dogada se u dugoj sceni
koja prethodi raspletu (V, 4). U toj sceni, Arnolf se suocava s
punim posledicama svoje ludosti: sada, zaljubljen u Anjes, on
zaboravlja sve svoje ranije zahteve i, kao neki slepi i popustljivi
muz spram kakvih je pokazivao toliki prezir, obecava joj da

¢e, kada se vencaju, biti slobodna da se vlada kako zeli. Kao
odgovor na to, Anjes, nemajuci, zbog neobrazovanosti, socijalne
ve$tine pomocu kojih bi mogla da njegovo udvaranje odbije

s taktom, neuvijeno isti¢e kako Orasa smatra na svaki na¢in
privla¢nijim i drazim od njega. Posle trinaest godina tokom
kojih je upavljao Anjesinom sudbinom, Arnolf iznenada shvata
da je njegova sudbina, njegova buduca sreca, u njenim rukama,
a ona ga, s jednostavnoscu koja izaziva bes, s prezirom odbija.
Posle rasko$ne komicnosti i ironije te scene, sam rasplet deluje
pomalo dramski lazno.

Vise nego §to je to bio slu¢aj sa SkoLom za MUZEVE, publika
prima rasplet SKOLE za ZENE s pomes$anim oseéanjima.

Brak Orasa i Anjes stize kao olak3anje, ali izaziva malo
stvarne radosti; Oras je, besumnje, dostojan mladi ¢ovek,

ali u njegovom liku nema nicega $to bi zagolicalo mastu
publike; Anjes bi, ose¢amo, lako mogla da nade drugog,
jednako prikladnog obozavaoca. Najjaca su nam osecanja
zadovoljstva $to je Arnolfova ohola i Stetna dominacija nad
Anjesom zavr$ena; on zasluzuje da bude kaznjen i mi smo
zadovoljni $to vidimo kako se to dogada. Pomesan s tim
zadovoljstvom, medutim, jeste osecaj gubitka koji, sudeci po
nekim izvodenjima, moze da naraste gotovo do sazaljenja.
Arnolf mozda jeste nepravedan i nerazuman, ali on je duboko
human i ne mozemo da izademo iz pozorista s osecajem da je
sa svetom sve u redu ako je Zivot lika koji nas je najvise zanimao
u ruSevinama.



Aristotelovska radnja

To tesno kombinovanje teme, likova i zapleta kojima se stvara
jedinstvena radnja, tako uspesno izvedena u SKOLI zA ZENE,
predstavlja strukturu koja se moze na¢i u svim Molijerovim
velikim komadima. Paznja koju Molijer posvecuje zapletu, u
smislu intrige, deluje hirovito u svima njima. U DoN Zuanuiu
MIzANTROPU, na primer, deli¢i intrige pojavljuju se i nestaju, a
nikad zadugo ne drze paznju publike. U Don Zuanu, odbijena
Elvira u prvom ¢inu obecava da ée njena osveta Don Zuanu biti
strasna; a potom, kad se ona ponovo pojavi u ¢etvrtom ¢inu,
oprostila mu je, i pretnje prestaju; slozena scena dvostrukog
zavodenja zauzima drugi ¢in, a onda biva zaboravljena; u
trecem ¢inu postajemo zainteresovani za nagovesteni duel Don
Zuana i Don Karlosa, koji se nikad nece dogoditi. MizaNTROP,
iako manje epizodic¢an, ima slab i ¢esto samo labavo povezan
opsti zaplet: Alsestova svada s Orontom u prvom ¢inu zataskana
je izvan scene, a onda, posle kratkog izvestaja o njihovom
nelagodnom i neiskrenom pomirenju u cetvrtom ¢inu, vise se
ne pominje; o Alsestovoj parnici raspravlja se dvaput, ali ona
nikad nije povezana s drugim elementima intrige; Arsinojina
osveta Selimeni, koja vodi do razresenja u sceni s pismom,

nije direktno povezana sa bilo kojim od tih ranijih dogadaja.
Na povrsnom nivou intrige, ovi komadi su fragmentarni; a

na dubljem nivou, epizodni dogadaji i dijalozi Don Zuana,

kao i promenljivi susreti i sukobi u MizaNTROPU, ¢vrsto su i
koherento uredeni.

Kao i SKOLI zA ZENE, svi Molijerovi najve¢i komadi razmatraju
dva puta koja se razilaze: jedan, onaj kojim idu razumni ljudi,
vodi do uspeha i srece; dok drugi, kojim idu lude ili nevaljalci,
vodi do neuspeha i nesrece. Svi prikazuju makar jedan lik kome
je sopstvena ludost nanela zlo i nijedan, ¢ak ni GRAPANIN

PLEMIC i UOBRAZENI BOLESNIK, se ne zavr$ava raspletom koji je
nedvosmisleno srecan za sve likove.

Paradoksalno, uzimaju¢i u obzir Molijerovo javno iznoseno
uverenje da jednostavni zdrav razum treba da odnese primat
nad klasi¢nim autoritetima u pitanjima poetske i dramske
teorije, njegovi veliki komadi blizZi su tome da ispune
nerazumno visoke zahteve renesansne teorije komedije, nego
one koji su imali Plaut i Terencije, a koje su teoreticari tako
Cesto deklarativno navodili kao uzore koje treba podrazavati.
Cak i Terencijeve komedije, kamen temeljac savrienstva za
srednjovekovne i renesansne komentatore, nesavrsenije su
od Molijerovih u pogledu postizanja osecaja neizbeznosti,
propisivanog od onih koji su aristotelovske stavove o tragediji
primenjivali na komediju.

U isto vreme, uvodenjem istinskog poroka, ludosti i zla u svoj
komicki svet, Molijer je temeljno promenio preovladujuce ideje

o tome $ta bi komedija trebalo da bude.

S engleskog prevela
Marija Stojanovic¢

[Tekst iz hrestomatije TEORIJA DRAMSKIH ZANROVA (priredio Svetislav
Jovanov) koja uskoro izlazi u izdanju Pozori$nog muzeja Vojvodine]
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Nikola STRASEK

Po-etika dokumentarnog filma

sam nai$ao uceci za prijemni iz rezije na ADU i odmah zatim
upotrijebio u klauzuri na temu “Dokumentarizam u igranom
filmu”, jest ona ¢uvena i vjerojatno pomalo izlizana Godardova
recenica kako su najbolji igrani filmovi sli¢ni dokumentarnim,
a najbolji dokumentarni igranim. Iako ta re¢enica za mene i
danas ima smisla i potvrduje se iz filma u film, u filmovima
koje gledam i koje radim, ipak onaj dio o igranom u
dokumentarnom filmu pogada u srz jedno od osnovnih pitanja
umjetnosti, razlike izmedu umjetnosti i povijesti, izmedu
dokumenta i maste. Godardova recenica implicira kako bi
vrhunski dokumentarac suprotnost onoga $to bi po filmskim
vrstama trebao biti - glumljen i namjesten — bez obzira sto je
Godardova recenica divna metafora. Pa ipak neki od najboljih
dokumentarista “varali su” i “lagali” snimajuci remek-djela.
Neki nisu.

U ovom tekstu namjeravam analizirati razli¢ite pristupe
dokumentarnom filmu kroz djela dvojice velikana filmske
umjetnosti i pomiriti naizgled nepomirljivu kontradikciju u
Godardovoj slavnoj recenici. Prvi primjer kojim ¢u se baviti
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pripada djelu ¢ovjeka koji ionako nije previSe mario za filmske
rodove i Zanrove, a ipak neke njegove filmove definitivno
svrstavamo medu dokumentarce, a neke ne. Primjer dolazi sa
snimanja filma “Zvona iz dubine” (Bells from the deep,1993),
a reziser o kojem se radi je Werner Herzog. “Zvona iz

dubine” je dokumentarac koji se bavi mijesanjem religijskih i
poganskih vjerovanja u Rusiji. No kod Herzoga stvari nikad
nisu jednostavne. Istrazujuci i piSudi scenarij, reZiser je nai$ao
na zanimljivu legendu o gradu na dnu jezera i ljudima koji i
danas, zimi hodocaste tamo (Herzog je i sam hodoc¢asnik — u
dobi od 18 godina propjesacio je prostorom bivse Jugoslavije,
od Slovenije do Albanske granice gdje su ga granicari Envera
Hodze zaustavili i poslali nazad — Herzogovo pravo prezime

je Stipeti¢), vjerujuci kako se na dnu jezera, ako dobro
pogledate, duboko vjerujete i okolnosti su prave, krije mitski
grad. A ta lijepa ruska legenda rodila se u srednjem vijeku,
tijekom invazije “divljih” plemena sa istoka, kada su stanovnici
toga grada zamolili Boga da ih spasi sigurne smrti. Bog ih je
uslisio prebacivsi cijeli grad zajedno sa stanovnistvom na dno
zaledenog jezera. Invazija je pro$la, i grad bijase spasen. Spasen
i zarobljen na dnu jezera. Zauvijek.



Herzogu se prica ¢inila idealnom za temu kojom se u filmu
odlucio baviti. Uz sve pripreme, provjere i istrazivanja, Herzog
i filmska ekipa stizu u vrijeme hodoc¢as¢a na zaledeno jezero.
A na jezeru nikoga. Ni hodocasnika, ni turista. A ni grad,
zarobljen stolje¢cima pod ledom, nisu mogli vidjeti. Nakon
nekoliko sati cekanja, svjestan da ne¢e mo¢i snimiti nista

doli zaledeno jezero,

Insert iz Bells from The Deep Wernera Herzoga

na licu Hercog mjesta donosi odluku. On i nekoliko ¢lanova
ekipe odlaze do najblizeg gradica i u lokalnoj birtiji unajmljuju
nekolicinu okorjelih pijanaca koje su pronasli za $ankom

- audicija je, dakle, odrzana u birtiji, na sam dan snimanja.
Kao $to, vjerujem, pretpostavljate, Herzog je pijance doveo

na lokaciju - ako je bilo potrebno - jos ih je dodatno opio
(hladno je na ledu, u Rusiji, zimi!), i zatim pustio da teturaju,
leze i puzu po zaledenom jezeru. I sve to snimio. Dok u filmu

gledamo te ljude kako posréu, padaju i leze po ledu, Herzog
kao narator hladnokrvno pri¢a o misti¢cnom vjerskom zanosu
ruskih hodocasnika koje je, eto, on pronasao i snimio. Jedan
od “hodocasnika” koji je lezao, uha prislonjenog uz led, kao da
oslugkuje ta “zvona iz dubine’, s mutnim, pijanim pogledom
zagledanim u daljinu, uz Herzogovu naraciju postaje paradigma
vjernika u misti¢cnom, vjerskom iskustvu i takvim ga u filmu
predstavlja. A ¢ovjek je, mozda, pijan pao i ostao lezati jer

nije mogao ustati. To lice i taj pogled jedan su od emotivnih
vrhunaca filma. Herzog je kasnije otkrio “tajnu” i ispri¢ao kako
je sa tim pijancima bilo vrlo ugodno raditi, kako su ga slusali

i kako im je davao vrlo precizne upute koje su oni izvrsno
provodili u djelo.

Pitanje koje postavljam, i koje i ova scena postavlja i osvjetljava,
jest pitanje PO-ETIKE, kako je to divno formulirao Danilo Kis.
Pitanje morala u stvaranju umjetnickog djela. Vrijedi li djelo
vise ako je njegov stvaralac moralna osoba ili ne, ili ako je djelo
samo po sebi moralno, eticki odredeno kao “dobro”; dali “u
velikoj iluziji stvaralastva, u kojoj se nijedna energija ne gubi’,
nesto znac¢i moralna osoba umjetnika, ili jo$ zanimljivije, sam
postupak stvaranja sagledan iz eticke perspektive. Dakle: etika i
estetika. Ili jos jednostavnije sadrzaj i forma. Ruska pjesnikinja
Marina Cvetajeva u knjizi “Umjetnost u svjetlu savjesti” kaze
kako je umjetnost isto $to i priroda i pita: “U ¢emu je razlika
izmedu umjetnickog djela i prirode? Ni u ¢emu. Tko bi znao,
kojim putevima truda i ¢uda - tek, ono postoji.” Dalje se
Cvetajeva pita, ako je umjetnicko djelo isto $to i djelo prirode,
jeli priroda sveta? I odgovara: nije. Je li gresna? Ne. Ali ako

je umjetnicko djelo takoder djelo prirode, zasto umjetnickom
djelu postavljamo moralne zahtjeve a drvetu ( prirodi ) - ne.

U krajnjem slucaju moze nam biti Zao $to krivo raste. Na to
pitanje Cvetajeva daje ovakav odgovor: “Zato sto je priroda —
rodilja neodgovorna, dok je covjek, stvaralac — odgovoran.”
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Za Cvetajevu, jednu od najboljih pjesnikinja dvadesetog
stoljeca, “stanje stvaralastva je stanje sna, u kome odjednom,
povinujuci se nepoznatoj nuznosti, zapali§ kucu ili gurnes
prijatelja u provaliju. To je tvoje djelovanje u punoj slobodi,
slobodi stvaralastva, djelovanje bez savjesti, tebe — prirode”
Znaci Herzog je sve uradio u stanju potpune slobode, slobode
stvaralastva; djelovao je bez savjesti, kao priroda, kao stihija
koja sanja.

Werner Herzog na snimanju filma Rescue Dawn

Sam Herzog je u famoznoj “Deklaraciji iz Minnesotte”, napisanoj

jedne besane no¢i na hotelskom papiru, postavio nekoliko
“zakona” svoje stvaralacke poetike. Klju¢na razlika koju Herzog
postavlja u deklaraciji, razlika je izmedu cinéma vérité-a i
direct cinema s jedne strane (pokreta u dokumentarnom

filmu, nastalih u $ezdesetima, prvi u Francuskoj, drugi u
Velikoj Britaniji, u kojima se, kao $to im i imena govore, bez
intervencija biljezi stvarnost upravo onakva kakva jest i zatim
se uz minimalno montazno sazimanje snimljeno prikazuje
publici) i vlastitih filmova s druge, razlika izmedu, od Herzoga
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prozvane “Cinovnicke istine” / “accountants truth’- koju

biljeze i pokazuju direct cinema i cinéma vérité i “ekstaticne
istine” / “ecstatic truth” koju Herzog stvara i predstavlja u
svojem djelu. Oba pojma su njegova. Ve¢ sama imena koja je
dao istinama, puno nam govore o kakvoj razlici govori. I tu

se, sa svojom “ekstati¢cnom istinom’, priblizava razmisljanju
Marine Cvetajeve jer rije¢ ekstaza, (od grckog ek-iz + stasis —
stajanje) najvisi je stupanj odusevljenja, zanosa, zanesenosti,
stanje u kojem se osoba nalazi “izvan sebe”. I ve¢ u samom
porijeklu i znacenju rijeci ekstaza mozemo pronaci Cvetajevino
stanje stvaralastva, stanje sna, stanje potpune slobode, stanje
bez savjesti. Sto se tice “Cinovnilke istine”, za Herzoga ona
oznacava nepristrano, ¢inovnicko, birokratsko, suhoparno
biljezenje stvarnosti, bez da se u nju intervenira (kao da ve¢
samo prisutstvo kamere, snimatelja, tonca i redatelja, a u vecini
slucajeva i ostatka ekipe, nije intervencija). “Ekstati¢na istina” je
stvaralacka, subjektivna istina onog koji stvara djelo, onog koji
u konkretnom sluc¢aju snimanja dokumentarnog filma, svjestan
uzaludnosti smanjivanja broja ljudi u ekipi i skrivanja njihove
prisutnosti, svjestan da ¢e sama svijest kako ga se snima iskriviti
“stvarnost protagonista, te poucen svim tim uzaludnostima,
otvara sebi $irok prostor djelovanja: od direktne intervencije

u gradu, repeticija u dokumentarnom filmu, katalizacije —
raznim sredstvima - i situacija i protagonista, pa sve do, za
dokumentarni film posve neuobicajene “glume”, uz malu razliku
$to u ovom slucaju snimani igraju sami sebe. Herzog u svojim
dokumentarcima protagoniste tretira kao glumce; tjera ih

da uce i ponavljaju, ponekad vlastiti, ¢e$ce, njegov tekst. Isto
tako koristi scenografiju, intervenira u prostor gdje ljudi zive
kako bi na povrsinu izvukao specifi¢cne motive koji odrazavaju
temu djela; poznat je i po rekonstrukcijama dogadaja, ali ne sa
glumcima, nego sa ljudima koji su taj dogadaj prozivjeli - sve
navedeno vidljivo je na primjeru filma “Mali Dieter Zeli letjeti”
(Little Dieter needs to fly, 1997). U tom filmu Dieter ponavlja



sa Herzogom napisan tekst, Herzog ga odvodi u Kambodu, gdje
je Dieter za vrijeme Vijetnamskog rata pao u zarobljenistvo od
strane Vijetkonga i tamo, unajmivsi i naoruzavsi lokalne mladice
da “glume” ¢uvare i mucitelje, Herzog ga tjera da pokaze pred
kamerama $to je sve prosao. I u takvoj situaciji vidimo kako

se Dieter polako prisjeca, prvo tijelom jer tijelo sve pamti, a
zatim se i svijest prikljucuje, te Dieter uranja u svoju najgoru
traumu dok kamera snima uzas na njegovom licu, strah u
oc¢ima, kamera biljezi “ekstati¢nu istinu” - jer nije Herzog izveo
tu rekonstrukciju da bi nam pokazao kako je to bilo, nego da

bi nam pred kamerama otkrio unutrasnji, emotivni svijet svog
lika. A onda je jo$ snimio igrani film “Bijeg u zoru” (Rescue
Dawn, 2006.), koji na izrazito naturalisticki, dokumentaristicki
nacin pokazuje u igranoj formi ono $to smo vidjeli kako nam u
dzungli pokazuje Dieter. To je netipi¢an film za hollywoodske
standarde - iako u njemu igraju zvijezde, Christian Bale (poznat
po manijakalnom uzivljavanju u likove koje glumi) i Steve Zahn,
iako je budzet bio sasvim pristojan (minoran za Hollywood, ali
vedi, nego inace, za Herzoga) ipak ¢e i neupucen gledatelj

Werner Herzog, Steve Zahn i Christian Bale na snimanju Rescue Dawn

koji je gledao “Mali Dieter Zeli letjeti” primjetiti da je tu nesto
“¢udno”. U “Bijegu u zoru” se ¢ak i ponavljaju klju¢ne recenice
iz filma “Mali Dieter Zeli letjeti”, precizno se rekonstruira
Dieterovo zarobljeni$tvo, u njemu nema holivudske
grandioznosti i price vece od Zivota. Osoba koja je vidjela

i dokumentarac shvaca kako je igrana verzija Herzogova

vizija “ekstati¢ne istine” koju je nekoliko godina ranije snimio
na Dieterovom licu (Dieter Dengler nije dozivio ekranizaciju
svojeg iskustva) ali istovremeno i naturalisticki vjeran prikaz
Dieterovog zarobljeni$tva. Herzog na kraju pokazuje Dieterov
trijumfalan povratak u svoju jedinicu, u sceni u kojoj mu tisuce
vojnika kli¢u, sceni koju smo vidjeli u bezbroj americkih,
holivudskih filmova, sceni konac¢nog trijumfa pojedinca, uprkos
svim izgledima, u kojoj svi vicu i grle se i pljesc¢u. Kao gledatelj
tu scenu shva¢am ambivalentno - i doslovno i sa ironi¢nim
odmakom. Ali ona svakako predstavlja Dieterovo osjecanje
svijeta i ponovo razotkriva “ekstati¢nu istinu” njegovog Zivota.

A FILAEY WERNER HERZOG —

LESSONS OF DARKNESS-

Plakat za Lessons of Darkness
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Postoji jo$ jedna zanimljiva anegdota povezana sa Herzogom

i njegovim filmom «Pouke mraka» («Lessons of Darkness»).
To je film snimljen u Kuvajtu neposredno nakon prvog
Zaljevskog rata. Herzog, koji je i narator, kao u mnogim svojim
dokumentarcima, ve¢ na pocetku filma, dok kamera lebdi
iznad zapaljenih naftnih polja, postavlja sebe kao naratora

i nas kao gledatelje u poziciju posjetitelja sa nekog drugog
planeta. I doista, prizori koje vidimo u ovom filmu kao da su
sa nekog drugog planeta ili iz duboke, primordijalne proslosti.
Film se sastoji od zra¢nih kadrova zapaljenih naftnih polja,
kadrova prepunih vatre i gustog, crnog dima. I kada je Herzog
predstavio film na Berlinskom filmskom festivalu 19, ve¢inski
ljevicarska publika izvizdala je film - nisu bili zadovoljni jer se
Herzog nije odredio po pitanju rata. Sto nije zauzeo moralnu
poziciju. Ali Herzog nam u filmu ni ne kaze na kojem smo

planetu, a kamoli u kojoj drzavi, ili jo§ da objasnjava tko je koga
napao i zasto. I tako je cijela dvorana, nekih 5000 ljudi, zvizdala,

negodavala i uzvikivala pogrde. Tada je Herzog izasao pred
publiku i mirno rekao: «Svi ste vi u krivu.» Dvadeset godina
kasnije «Pouke mraka» i dalje su sjajan film koji u odredenim
aspektima anticipira buduce dogadaje.

Herzog je ne samo pomijeSao Zanrove nego je snimio po istoj
prici i dokumentarni film koji tezi igranom i igrani film koji
tezi dokumentarnom - demonstriraju¢i i u jednom i u drugom
svoju privrzenost «ekstati¢noj istini», poetskoj perspektivi,
autonomiji stvaratelja, ogromnom prostoru slobode koji je za
svoj rad, a i za rad buducih generacija filmasa veliki vojvoda
svjetskog filma osvojio.

* % %

Drugi veliki dokumentarist o kojem ¢u pisati puno je poznatiji
kao reziser igranih filmova iako je zapoceo i dugo radio kao
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reziser dokumentaraca te je svo steceno znanje i iskustvo,
upotrijebio u svojim igranim remek-djelima, filmovima po
kojima ¢e ga pamtiti ljubitelji filma i filmska povijest. Radi se
Krystzofu Kieslowskom, poljskom rezZiseru, svjetski poznatom
po «Dekalogu» (posebno po «Kratkom filmu o ubijanju»

i «Kratkom filmu o ljubavi»), «Veronikinom dvostrukom
zivotu» i zavr$noj trilogiji «Tri boje». A da se slucaj, sudbina
ili Bog nisu upleli u njegov Zivot, preciznije, snimanje jednog
dokumentarnog filma, mozda Kieslowski ne bi, u naponu
kreativne snage, naglo prestao snimati dokumentarce, da im
se viSe nikada ne vrati. Film koji ga je uvjerio da vise nikada
ne snimi dokumentarni film i kojim se oprostio od ove vrste

filmskog izrazavanja zove se «Kolodvor».

Insert iz Dworzec by Krzysztof Kieslowski

Kieslowski je zavrsio ¢uvenu Filmsku akademiju u Lodzu
(tamo su se $kolovali i Wayda, Polanski, Zanussi). Film kojim je
diplomirao bio je dokumentarac o tom gradu, Lodzu. I nakon
akademije Kieslowski je snimao dokumentarce, poprili¢cno



dugo. Iako je snimio u $koli i igrani film “Tramvaj”, dugo se
opirao ili plasio igranog filma, uvjeren da poljska stvarnost nudi
obilje tema kojima se moze utjecati i oblikovati poslijeratno,
poljsko, komunisticko drustvo. I mnogi filmovi Kieslowskog
su cenzurirani, bunkerirani, ali on se sa neobi¢cnom uporno$c¢u
drzao dokumentarnog filma. Prili¢no kasno je debitirao
igranim filmom, mislim tek u tridesetim godinama Zivota. To
je ¢ovjek koji je duboko vjerovao u stvarnost, i koji je u svoja
kasna remek-djela inkorporirao ono najbolje sto je naucio
snimajuci dokumentarce. I tko zna, mozda bi ih snimao do
kraja zivota, mozda nikad svijet ne bi ni ¢uo za njega, da nije
bilo dokumentarca “Kolodvor”

I $to se u tom filmu tako vazno dogodilo da Kieslowski nikad
vi$e nije snimio dokumentarac? Nesto vrlo jednostavno,
stradno i svakodnevno. Nesto s ¢im svi reziseri dokumentaraca
moraju rac¢unati. Kao $to mu ime kaze, tema filma “Kolodvor”
bio je novouredeni zeljeznicki kolodvor u Varsavi, zivot ljudi

u tranziciji, na putu ili u permanentnom ¢ekanju. Kieslowski

i ekipa marljivo su biljezili kako izgleda stvarnost velikog
kolodvora snimajuci beskrajnu masu ljudi $to dolazi i odlazi.
Dijelove filma snimali su tehnikom skrivene kamere. Posebno
ih je zainteresirao prizor koji se ¢esto ponavljao. Naime, na
tom su kolodvoru, kratko vrijeme prije snimanja, instalirali
ormarice za prtljagu. I ljudi, posebno iz provincije, nenaviknuti
da ostavljaju prtljagu u ormarice, pruzali su svake no¢i (jer
snimanja su ve¢inom bila no¢na) ekipi filma zanimljivu gradu:
Ljudi nisu znali kako se koriste ti ormarici, i to su Kieslowski i
ekipa, negdje skriveni, snimali. I nakon tre¢eg dana, odnosno
no¢i, snimanja, vracajuci se kako bi vratili opremu, pred
studijem ih je doc¢ekala policija i trazila, s nalogom, sav
materijal snimljen te nod¢i.

Krzysztof Kieslowski

U komunistickoj Poljskoj, koja se nalazila u snaznom
ideoloskom zagrljaju Sovjetskog Saveza, zapljene materijala
nisu bile rijetke. I samom Kieslowskom cenzura je sjela na
vrat zbog filma koji je napravio o radnicima negdje pocetkom
sedamdesetih. Pa ipak, pitao se, predajuci materijal, kakve

su to ideologke transgresije mogli napraviti snimajuci kako

se Poljaci upoznaju sa novotarijom ormarica za prtljagu. No,
policija je dosla i uzela materijal. Kieslowski je proveo dva
tjedna iscekujuci kaznu, poziv u policiju ili u sjediste partijske
komisije za film, gore¢i od znatizelje da sazna $to su ovaj put
odlucili zabraniti, uplasen za egzistenciju i nastavak filmske
karijere. I nakon dva tjedna stize diskretni poziv u policiju.
Kieslowski kasnije kaze da su ga primili vrlo pristojno, pokazali
mu sav oduzeti materijal, pitali ga da li nesto mozda nedostaje,
na $to je zacuden odgovorio kako je sav materijal koji su
snimili ovdje. I nakon toga, policija mu je vratila materijal
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bez rijeci objasnjenja. Kieslowski je uporno ispitivao zasto

je materijal uop¢e oduzet. Nitko mu sluzbeno nije nista htio
re¢i. Tek kad je zbunjeni redatelj ve¢ bio na izlasku, prisao

mu je jedan od visih policijskih sluzbenika i upozorivsi ga da
je sve §to Ce reci nesluzbeno, objasnio “veliki misterij”. Iste
veceri kada su oni snimali kolodvor i ormarice, jedna mlada
djevojka ubila je svoju majku, razrezala na komade, strpala u
torbu, odnijela na kolodvor i zaklju¢ala u jedan od famoznih
ormarica. Pa se policija ponadala kako su Kieslowski i ekipa
slu¢ajno snimili tu djevojku i time im omoguc¢ili da ju uhvate.
Kieslowskog je po vlastitom priznanju oblio hladan znoj
nakon §to je ovo ¢uo. Brzo je pitao policajca da li je djevojka
snimljena od strane njegove ekipe. Policajac mu je odgovorio
da nije. To je malo umirilo osjetljivog poljskog majstora.

Ali $to je vi$e razmisljao o tom slucaju, to su ga viSe morile
sumnje u ispravnost onoga $to je izabrao za svoj zivotnu
karijeru - snimanje filmova, to¢nije snimanje dokumentarnih
filmova. Kako se kasnije povjerio Danusiji Stok, koja je u
knjizi ,,Kieslowski o Kieslowskom” zabiljezila niz razgovora s
njim, Kieslowskog je toliko pogodio ovaj slucaj da je odlucio
zauvijek prestati sa snimanjem dokumentaraca. Zasto? Na prvi
pogled sve je proslo dobro, materijal mu je vracen, cenzure
nije bilo, djevojku nisu snimili i nisu utjecali na njen zivot. Ali
Kieslowskog je slucaj i dalje mucio. Evo i zasto: dokazao je ono
$to ga je kod dokumentaraca ve¢ dugo mucilo, ¢injenicu da
prisutstvo kamere koja snima Zivot — na taj zivot i utjece. I bez
obzira §to je ta djevojka pocinila grozan zlo¢in, Kieslowski kaze
kako sam sebi nikada ne bi oprostio da je kojim slu¢ajem ona
zbog njegovog filma zavrsila u zatvoru. Jer, dokumentarist nije
Bog, nije sudbina, on zapravo nema, po Kieslowskom, nikakva
prava mijesati se u Zivote ljudi i utjecati na njih, na bilo koji
nacin. I shvativsi kakvu mo¢ kamera ima, kakav utjecaj moze
imati na ljudske Zivote (u jednom od ranijih dokumentaraca, u
kojem je pratio mladi par, mladica i djevojku, od trenutka kad
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su saznali da ocekuju dijete pa do trenutka kad dijete dovode
kuci, Kieslowski je zbog takozvane medijske eksponiranosti
ovog mladog para uspio od drzavnih organa ishodovati za njih
vedi stan, stan na koji se u tadasnjoj Poljskoj ¢ekalo godinama)
u Kieslowskom je slu¢aj mlade djevojke/ubojice kristalizirao sve
ono §to se u njemu kao dokumentaristi godinama nakupljalo i
vi$e nije snimao dokumentarce.

Jean-Luc Godard

Ja snimam dokumentarce, uzivam rade¢i ih. I jo§ na ADU
¢udio sam se svojim kolegama, Cast izuzecima, koji su sa
ogromnim prezirom prilazili vjezbama iz dokumentarnog
filma. Smatrali su dokumentarce nizom vrstom u odnosu na
igrani film. Pretpostavljam da im nisu bili dovoljno izazovni

ili glamurozni. U¢eci i ¢itajuci o filmu, o pionirima filmske
umjetnosti, posebno mjesto medu njima, za mene su zauzimali,
kao suprotnosti koje su neodvojive, kao jedinstvo razli¢itosti —



ruski redatelji Dziga Vertov i

S. M. Ejzenstajn. Dziga Vertov
jer postoji nesto neopisivo
vrijedno u biljezenju stvarnosti
autorskim pogledom;
dokumentirati Zivot, svijet

u kojem zivi$ i ostaviti te

zapise za buduce generacije.
Sje¢am se fascinacije Vertovim
dokumentarnim snimkama
Rusije, i po tome koliko su se
razlikovali od tzv. Zurnala i
ostalih povijesnih dokumenata.
Isto tako nikad necu zaboraviti
bijelog konja koji pada sa mosta
(i ovo je dokumentarizam,

i isto tako moralno upitan - ali §to je jedan konj naspram
revolucije?) u Ejzenstajnovom «Oktobru» i montazne sekvence
klanja Strajkasa i stoke u klaonici u «Strajku».

Pa ipak, intuitivno, nikada nisam razdvajao igrani i
dokumentarni film, sigurno i pou¢en onom spomenutom

i izlizanom Godardovom recenicom. Svjestan sam da sam
ovom temom mogao obuhvatiti gomilu filmova i autora, pa
ipak ¢ini mi se da ovi primjeri i ovi autori, Poljak i Nijemac, uz
jos nekoliko samo spomenutih, ovu temu osvjetljavaju iz vise
perspektiva. I da, ako ni$ta drugo, postavljaju pitanja. Mogao
sam pisati o Leni Riefenstahl i Alanu Resnais-u, o filmovima
«Trijumf volje» i «No¢ i magla», o Franku Capri i «Zasto se
borimo?» - serijom propagandnih filmova iz vremena Drugog
svjetskog rata ili o Pandereckom i njegovom «Zasto se borimo?»
iz vremena «rata protiv terora». Mogao sam pisati o Béli Tarru
i dokumentarnom u njegovim velicanstvenim, minicuozno
koreografiranim filmovima.

David Abelevich Kaufman aka. Dziga Vertov

Kao $to je citatelj ovog teksta
mogao primijetiti, odgovore
na osjetljiva pitanja etike i
dokumentarnog filma nisam
pronasao. Siguran sam da
Kieslowski ne bi postupio
kao Herzog i obrnuto. Ali
mi se isto tako ¢ini kako

je umjetnicko stvaralastvo

u pojedinim slucajevima
izvjesna atrofija savjesti,
mozda i neophodna atrofija
savjesti, onaj moralni
nedostatak bez kojeg ona,
umjetnost, ne moZe postojati.
Da bi bila “dobra’, umjetnost
bi se morala odre¢i barem pola sebe same. Jedini nacin da
umjetnost bude apsolutno dobra je da ne postoji. Isto tako, ¢esto
¢ujemo kako se umjetnici i djeca usporeduju po nevinosti. Mislim
da bi ih bolje bilo usporediti po neodgovornosti. Neodgovornosti
u svemu, osim u igri. Ako u tu igru udete sa svojim moralnim i
drustvenim zakonima, samo Cete pokvariti a mozda i prekinuti
igru. Uno$enjem svoje savjesti — pokvarit ¢ete stvaralacku. Ili
sasvim zabraniti igru, ili se ne mjesati. Ono $to je za vas “igra’, za
stvaratelja je jedina ozbiljnost. Ozbiljnije nece ni umirati.

I za kraj, kao zakljucak ovog teksta, vracam se Godardu: “Volim
reci kako postoje smo dvije vrste filma, Flaherty i Eisenstein. To
bi znacilo, dokumentarni realizam i kazali$te, ali ultimativno,
na najvi$oj razini, oni su jedno te isto. Ono $to Zelim re¢i je da
kroz dokumentarni realizam stiZzemo do strukture teatra, a kroz
imaginaciju teatra i fikcije opet stizemo do stvarnosti zivota.”

(preuzeto sa portala: www.jergovic.com)
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Pavle LEVI i Zelimir ZILNIK

Kino-komuna: Film kao prvostepena
drustveno politicka intervencija (1)

Otkako je poceo da snima filmove sredinom Sezdesetih godina 20.
veka u tadasnjoj Socijalistickoj Federativnoj Republici Jugoslaviji,
Zelimir Zilnik se nametnuo kao jedan od vode¢ih predstavnika
drustveno-politicki angazovane kinematografske prakse. Danas
gotovo i da nema filmskog autora koji je mehanizme i tokove
posleratne evropske politike, ekonomije i kulture ispitivao upornije

i rigoroznije od njega. Tokom neke Cetiri decenije Zilnik je proizveo
oko 80 filmova - kratkometraznih i dugometraznih; dokumentarnih
iigranih; na teme koje se kre¢u u rasponu od modaliteta
socijalistickog i liberalno demokratskog upravljanja drzavom (RANI
RADOVI, 1969; TvrRpAVA EVRoPA, 2000), preko politicke represije i
terorizma (LIJEPE ZENE PROLAZE KROZ GRAD, 1986; OFFENTLICHE
HINRICHTUNG, 1974), do emigrantskih zajednica u Zapadnoj Evropi
(INVENTUR, 1975) i veza ekonomskog kriminala i homofobije u
postkomunistickim ,,tranzicionim* drustvima (MARBLE Ass, 1995).
Analizirao je revizionisticke marksisticke pokrete 1960-ih godina,
dokumentovao studentske demostracije ‘68 (LIPANJSKA GIBANJA,
1969), razmatrao savremenu pomamu etnicke netolerancije u
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Evropi (STARA MASINA, 1989; KUD PLOVI OVAJ BROD, 1998), i secirao
nacine na koje je projekat evropskog ujedinjenja uticao na pojmove
nacionalnosti i drzavljanstva (KENEDI SE VRACA KUCT, 2003).

Zilnikov opus predstavlja pronicljivu kinematografsku hroniku
savremene Evrope — op$irnu audiovizuelnu analizu koja seze
kako na istok tako i na zapad, ali se najbolje ose¢a kada pluta duz
granica i dok kampuje na marginama. Nedavni projekat, TvRpAva
EVRoPA, sniman u pograni¢nim regijama Slovenije, Italije i
Madarske, najdirektniji je primer ovog rediteljevog nastojanja da
svoje drustveno-politicke i estetske poglede utemelji na ,,nicijoj
zemlji“ Zilnik je ubedeni nad-nacionalista, pobornik politicke
sile — zajednice - sa¢injene od ugnjetenih, marginalizovanih

i isklju¢enih. Njegova kinematografija belezi drustveno
konstitutivne samo-razlic¢itosti: to je kinematografija o ljudima
suprotnosti i paradokse vezane za konstrukciju identiteta. Recju,
to je kinematografija o internim prognanicima Evrope!



Zilnik na snimanju Ranih radova

Zilnikova politizacija potlacenih i neprihvaéenih predstavlja
trajno zavestanje njegovog marksistickog intelektualnog
nasleda. Danas, u postkomunisti¢kim vremenima, znacaj ovog
marksizma najjace dolazi do izrazaja u nacinu na koji ovaj
stvaralac tumaci procese globalizacije, ili preciznije, u nac¢inu na
koji, zauzimajuci tacku gledista nesvodivu na normativizovano
suprotstavljanje liberalne demokratije i etnickog esencijalizma,
procenjuje promene u strukturi i statusu nacije/ drzave.

Zilnik je kako bespostedni kriti¢ar etnonacionalizma, tako i
de-mistifikator navodno spontanog i ideoloski neobojenog
rapidnog $irenja liberalne politike i trziine ekonomije. Zelja

za istinski ravnopravnom raspodelom dobara - materijalnih

i kulturnih - jeste ta sila koja pokre¢e njegovo neumorno
traganje za kinematografski konstituisanim demosom.

Ono $to sledi predstavlja neku vrstu tekstualne montaze - seriju
analitickih fragmenata koji nastoje da filmski rad Zelimira Zilnika
postave u kontekst razli¢itih evropskih ideoloskih i politi¢kih

tokova. Analiza Zilnikove prakse tu se preplice sa autorovim
sopstvenim osvrtima na politicku istoriju filmskog medija.(2)

1. Dokument, fikcija, identitet

Zilnik je ve¢ 1967, filmom ZURNAL O OMLADINI NA SELU ZIMI,
uspostavio neke od tematskih, tehnickih i stilskih elemenata koji
¢e postati karakteristi¢ni za njegovo stvaralastvo. Tu je pogotovo
znacajna tendencija da se prikrivaju i brisu razlike izmedu
dokumentarnog i igranog; i interesovanje za HETEROLOSKE
sadrzaje - za ,,drustveni otpad‘, marginalizovane pojedince i grupe.

Snimljen u maniru u kome su u to doba snimani zvani¢ni
drzavno socijalisticki filmski zurnali, ovaj kratki rad
dokumentuje slobodne aktivnosti seoske omladine - tinejdzera
u etnicki Sarolikoj Vojvodini. Njihov kulturni zivot (¢ija je
vaznost istaknuta ve¢ u podnaslovu filma) otkriva se kao
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Zurnal o omladini na selu zimi

niz rituala koji se vrte oko neutazive Zelje da se ukinu sve
drustvene norme. Socijalisti¢ki omladinci, mahom mladi¢i,
snimani su dok se opijaju, orgijasticki pevaju i igraju, u ekstazi
se samopovreduju slomljenim ¢asama i bocama, pa ¢ak i dok
izvode privatnu amatersku postavku jednog istorijskog komada!
ZURNAL je filmska skica nastala povezivanjem nekoliko
situacija, ispovesti i radnji koje odslikavaju nemotivisanost

i apati¢nost drustveno marginalizovane omladine, njihove
seksualne opsesije i nekontrolisane izlive viska energije.

Na formalnom planu, ZUrRNAL se odlikuje dvojnom
tendencijom. S jedne strane, to je film koji svoj sadrzaj
predstavlja bez ve¢ih audiovizuelnih stilizacija, u maniru
reportaze tipi¢ne za zanr ,direktnog filma“ S druge, pak,
strane, Zilnik naglageno intervenise u stvarnosti koju prikazuje,
koriste¢i se tropima fikcionalizacije i dramatizacije kakvi su
navodenje likova da re-kreiraju Zivotne situacije, unapred
planirano postavljanje radnje i ¢vrsta kontrola mizanscena.
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Lipanjska gibanja

Nikada ne krijem kameru. Ni magnetofon ne krijem. Od ljudi
koje snimam ne krijem da o njima snimam film. Naprotiv.
Trudim se da im pomognem da prepoznaju situacije u kojima

se nalaze i da izraze svoje shvatanje tih situacija. Oni meni,
zauzvrat, pomazu da na najbolji nacin snimim film o njima. Dok
radim na filmu, svestan sam Cinjenice da na neki nacin izdajem
realnost. Moj nacin tretiranja pojedinaca je da im, na kraju
krajeva, pruzim priliku da glume. Ti ljudi glume sami sebe. Oni
znaju da ja smatram da su zanimljivi, pa se trude da istaknu
upravo one svoje osobine koje su posebno fotogenicne.

Identiteti su, dakle, uvek odglumljeni. Kao takvi, oni su takode
ideoloski konstrukti. Artikulisani kroz price koje pricamo sebi
samima, identiteti postoje unutar vrednosnih okvira i zahteva
za koherencijom koje sebi namec¢emo kako bismo, zatim, mogli
da gajimo iluziju da ih zapravo slobodno biramo. Stvarnost
predstavlja prvostepeno glumiste. ,,Ideologija je®, kako kaze
Rolan Bart ,,istinsko kino drustva“(3)



Crnifilm (Maga i Zelimir Zilnik)

Performativnost i konstruisanost identiteta precizno su
izneseni na videlo u Zilnikovom kratkom dokumentarcu
INVENTUR, snimljenom u Zapadnoj Nemackoj 1975. Tematska
ambicija ovog filma varljivo je prosta: da bude zapis, kolektivni
biografski ske¢ grupe gastarbajtera koji zive u istoj zgradi

u Minhenu. U tu svrhu, Zilnik se posluZio jednostavnom a
efikasnom strukturom. Sve stanare zgrade postrojio je duz
centralnog stepenista; jedan po jedan, oni stupaju u vidno polje
kamere i kratko se predstavljaju. Neki stanari govore nemackim
jezikom, drugi svojim maternjim - grékim, srpskohrvatskim,
turskim, itd. Ovaj strukturno predodredeni dokumentarac,
realizovan tokom jednog dugog neprekinutog kadra, daje
vidljivu formu drustvenoj dinamici koju je Luj Altiser (Louis
Althusser) nazvao ,,ideoloskom interpelacijom® Identitet
(politicki, kulturni, etnicki) ovde ne funkcionise kao nekakva
prirodna ,,sustina“ bica, ve¢ kao drustveni artefakt koji mora
biti uspostavljen, kao nesto $to pojedinac preuzima na sebe jos
dok je u toku njegovo proizvodenje. Ideoloska interpelacija ima

svoje ,mesto” u okviru strukture drustva, a Zilnikova kamera to
mesto ¢ini gotovo opipljivim.

Do interpelacije dolazi kada je pojedinac ,,p(r)ozvan® da,

u okviru postojece strukture, preuzme svoju identitetsku
»ulogu®. U INVENTURU, mesto interpelacije je, bukvalno,
prostor ispred kamere, dok ,,p(r)ozivanje“ uzima oblik samog
¢ina snimanja filma. Procesima ,,primarne” i ,,sekundarne®
identifikacije (to jest, identifikacije gledaoca sa okom kamere i
sa protagonistima na ekranu), filmski aparat uspostavlja skup
odnosa koji su po svojoj formi analogni tipi¢nim odnosima
koje aparat Drzave uspostavlja odnoseci se prema svojim
subjektima.(4) U ovom konkretnom slucaju, drzava o kojoj je
re¢ je Nemacka sedamdesetih godina dvadesetog veka, dok su
njeni subjekti ljudi koji prolaze ispred kamere, preuzimajuci
na sebe i izrazavajudi - glumeci, moglo bi se re¢i - identitetske
dualitete koji su inherentni njihovom statusu gastarbajtera.
Jer, ovi gostuju¢i radnici istovremeno su i legalni, mada
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Lijepe Zene prolaze kroz grad (Ljuba Tadi¢ i Svetolik Nikacevi¢)

privremeni, gradani drzave Nemacke (oni podlezu njenim
zakonima, politickim normama ponasanja i vladajuc¢im
drustveno kulturnim obrascima), ali i etnicki drugi u odnosu
na normativnog Nemca/Nemicu (u okviru nemacke Nacije
oni predstavljaju ,ne-nemacke“ identitete — turski, greki,
jugoslovenski). Performativni ¢inovi koje oni izvode pred
kamerama tako ¢ine oc¢iglednom svakodnevnu ulogu koja

im je dodeljena u nemackoj drzavi: dvosmislen, tek napola
asimilovan status podstanara u tudoj ku¢i/naciji. Medutim,
stepen u kome gastarbajteri u filmu isti¢u svoju ,,autetni¢nu®
etnicku i kulturnu pozadinu ne govori samo o distanci, o
razlicitosti, koju oni nastoje da oCuvaju u odnosu na nemacki
HAUSORDNUNG (,,kuéni red).(5) Raznorazni etnicki ,,tipovi®
koji se nakratko pomaljaju pred kamerom, dok stanari defiluju
ispred nje, govore zapravo o zelji da se ZAUZME ta distanca; da
se napravi razlika koja ¢e im dati osecaj integriteta i ublaziti
njihovu prepustenost/potcinjenosti zakonima i normama
zemlje domacina.
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Lijepe Zene prolaze kroz grad (Tom Gotovac, Ljubisa Risti¢ i Goran Markovi¢)

Pitanja identiteta, posebno etniciteta i meduetnickih odnosa,

od centralne su vaznosti za razumevanje sukoba koji su

doveli do raspada Socijalisticke Federativne Republike
Jugoslavije. Posebno je bitno naglasiti da savremeni ispadi
etnickog nacionalizma ni u kojoj meri nisu pokazatelji nekih
»urodenih®, vekovima starih regionalnih i ,,plemenskih*
razmirica. Ta uspesno rasirena mrznja medu Juznim Slovenima
predstavlja ideoloski/ diskurzivni instrument kojim su se
kasnih osamdesetih i devedesetih godina koristili ucesnici u
politickim bitkama vodenim u kontekstu posr¢uceg drzavnog
socijalizma. Smrt multietnicke Jugoslavije direktna je posledica
odredene zakocenosti, pat pozicije u politici: nesposobnosti
regionalnih vlasti u $est konstitutivnih republika - Sloveniji,
Srbiji, Hrvatskoj, Bosni i Hercegovini, Crnoj Gori i Makedoniji —
da ocuvaju identitet federacije (jugoslovenske nacije i drzave) u
vreme kada su ekonomske i politicke reforme postale neizbezne.
Ova nemo¢ da se zajednicki reformise postojeci socijalisticki
sistem isla je ruku pod ruku sa aktivacijom ideoloskih tropa



reakcionarnih politika identiteta: etnickim esencijalizmom,
eksluzivizmom i kolektivizmom. Jo$ od osamdesetih godina
dvadesetog veka, inelektualne, kulturne i politicke elite u
regionu otvoreno su i sistematski radile na potpirivanju ovih
nacionalistickih mitomanija. Te su elite bile osnovni pokretaci,
promoteri i racionlizatori etnickih neprijateljstava. Na njima je,
stoga, lavovski deo odgovornosti za proizvodnju mrznje koja je
omogucila propast multietnicke Jugoslavije.

Tokom sedamdesetih godina proslog veka, birokratija jugoslovenske
Komunisticke partije postala je svesna opasnosti razli¢itih
manifestacija reformistickih drustveno politickih tendencija koje

su se naglo Sirile. U to vreme, iz tog straha, pocela je da kopa grob
federalnoj drzavi. Da bi se sprecio dalji rast reformisticke drustvene
svesti i solidarnosti izmedu radnika i intelektualaca, birokratija

je izmislila povratak tradiciji i podsticala etnicki raskol Sirom
zemlje. Prvi put od kraja Drugog svetskog rata doslo je do pojave
ideoloskog pritiska na ljude da se identifikuju sa konkretnim
etnickim grupama. Sa 25 ili 30 godina odjednom su poceli da
saznaju da su Slovenci ili Srbi, a da su njihovi prijatelji Hrvati,
Muslimani, itd. Do sedamdesetih godina proslog veka, etnicke
razlike nisu imale nikakav uticaj na politicki Zivot u zemlji.

Ovaj poziv na plemenska okupljanja poceo je da izaziva

vestacke sukobe, da podstice nastanak napetosti u drustvu i

da preusmerava energiju protesta protiv ustoli¢ene birokratije.
Socijalna i ekonomska pitanja su se sve vise interpretirala po
etnickom kljucu (ko je privilegovaniji - Srbi, Hrvati ili Slovenci?).
Nacionalisticka manipulacija se takode pojavila u odredenim
intelektualnim krugovima. Godine 1980. smrt Josipa Broza Tita,
dozivotnog predsednika Jugoslavije, dodatno je podstakla svade
srednjevekovnog tipa unutar federalnog politickog aparata o
usmerenju zemlje u post-titovskoj eri. Slovenija je bila najglasniji
zagovornik verzije evrokomunizma — prvi su promovisali

model labave federacije, a potom i konfederacije. Srbija je, s
druge strane, zauzela poziciju ¢vrste ruke, drzavno-socijalisticke
ortodoksije, koja je podrazumevala snazno centralizovanu
Jugoslaviju. Da pojednostavim, nakon stotina sati provedenih na
sastancima Centralnog komiteta, kada su regionalne politicke
elite shvatile da niti jedna od ideja nece prevagnuti, resili su da
se okrenu nacionalizmu kako bi mobilisali lokalno stanovnistvo
radi podrske vlastitim pozicijama.

Godine 1988. Zilnik je snimio STARU MASINU, redak primer
filma koji otvoreno nastoji da razotkrije i diskredituje — da
zvucno i vizuelno dekonstruise - takozvanu ,,antibirokratsku
revoluciju®: vesto izorkestriranu etnonacionalisticku
kampanju takode poznatu kao ,,dogadanje naroda®, koja je
posluzila kao populisticka podrska Milosevi¢evoj potpunoj
uzurpaciji vlasti u Srbiji. STARA MASINA je ROAD-MOVIE.
Glavni lik je slobodoumni slovenacki rok kritic¢ar koji putuje
arterijama jugoslovenskog ,bratstva i jedinstva“ — putevima

i autoputevima kojima su se spajali razni delovi zemlje i
povezivale etnicke zajednice. Ali putovanje na motociklu ovog
dugokosog pobunjenika ne tece glatko. Njegova voznja po
Jugoslaviji predstavljena je uz redovne strukturne prekide u
obliku ubacene dokumentarne grade koja prikazuje ,dogadanje
naroda“ i mitinge organizovane u znak podrske Milosevicevoj
politickoj kampanji. Ironi¢no, dok je snimao STARU MASINU

u Srbiji, Zilnik i njegova ekipa redovno su se susretali sa
»glumcima i snimateljima“ ovih politickih spektakala. Deo
dokumentarnog materijala koji je usao u film zapravo je
snimio Zilnikov snimatelj, a jedan njegov deo ¢ak prikazuje
protagonistu STARE MASINE kako se i sam, direktno, mesa sa
ekstati¢nim narodnim masama. Klju¢ni istorijski dogadaji
tako su ne samo filmski ovekoveceni ve¢ i direktno uvedeni u
narativ, a Zilnik je dodatno iskoristio status svog protagoniste
kao slu¢ajnog posmatraca kako bi razvio suptilne pedagoske
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lekcije na temu analize politickih slika, preciznije: kako ¢itati
simuliranu spontanost Milosevic¢eve antibirokratske revolucije.

Leta 1988. godine, kada sam snimao taj film, Jugoslavija je jos
uvek postojala. Najkrvaviji alati iz arsenala evropske politicke
istorije — nacionalsocijalizam i fasizam - jos nisu bili u potpunosti
aktivirani, ali i oni Ce biti korisceni kada zemlju bude trebalo
definitivno rasparcati; za to su bili potrebni rat, nasilje i krvoprolice
- uskoro je i do toga doslo... Danas se stvari Cesto interprtiraju
pojednostavljeno, kao da su politicke tenzije postojale samo u

Srbiji a ne i u drugim jugoslovenskim republikama. Istina je da je
koncentracija dogme i unistavalacke energije staljinistickog tipa bila
najveca u Srbiji, ali politicke vode u drugim republikama su takode
ucvrstile svoju vlast na otvoreno etnocentricnim platformama.
Milosevi¢ je bio taj koji je odlucno gurnuo Jugoslaviju u

finalnu fazu njenog fizickog raspada, tako sto je agresivno
instrumentalizovao pitanje srpske juzne pokrajine, Kosova.

Pre Sest ili sedam vekova Kosovo je bilo - kako srpska
nacionalna mitologija nikad ne propusta da nas podseti —
»kolevka“ srpske drzavnosti. Od tada, medutim, za vreme
Otomanskog carstva, ve¢ina Srba preselila se na sever i
naselila juzne delove Austrije, oko Dunava. Sluzili su vojsku
dala da obraduju zemlju i dodelila im obrazovnu i religijsku
autonomiju. Sa dolaskom i naseljavanjem Albanaca, i Kosovo je
vremenom promenilo svoju demografsku strukturu. Istorijska
dinamika ovog tipa nije neobi¢na za Evropu - velike migracije
naroda koje izazivaju okupacije, ratovi i ekonomske depresije,
uticale su i na druge teritorije. Ali krajem osamdesetih godina,
u zaru debate o usmerenju Jugoslavije nakon Titove smrti,
Milo$evicev politicki aparat je preformulisao istoriju Kosova
kako bi je povezao sa dogadajima tokom ,,antibirokratske
revolucije®. Poceli su da se organizuju marsevi ,nezadovoljih i

48

uplasenih Srba i Crnogoraca sa Kosova“; protesti su se odrzavali
ispred saveznih institucija u Beogradu; trazena je policijska i
drzavna intervencija na Kosovu. Uskoro su se demonstracije
prosirile po celoj Srbiji. U Autonomnoj Pokrajini Vojvodini
cilj je bio da se zbace navodne ,,birokratske vlasti neosetljive
na tegobe naroda® Prva masovna pobuna ovog tipa sa kojom
sam se susreo odigrala se u Novom Sadu, gradu u kome Zivim.
Trebalo mi je deset minuta razgovora sa nekim od ucesnika
da uvidim istinsku prirodu njhovog protesta: sve je bilo dobro
koordinisano sa tajnom policijom i placeno - obezbeden je
masovni prevoz, transparenti i govori koji su bili unapred
napisani i izdiktirani.

Snimio sam Staru masinu u Zelji da dokumentujem jedan deo ove
maskarade. U tom procesu takode sam bio svedokom centralne
uloge modernih medija u promovisanju ovih demonstracija.

U to vreme, Beogradska televizija je upravo bila nabavila beta
video kamere, koje su drasticno unapredile tehnologiju rada:
dogadaji su mogli biti snimljeni tokom popodneva i emitovani
~revolucija; ,budenje srpskog naroda, zapravo su poceli da lice
na precizno reziran film. Grupe ljudi su vozene od jednog do
drugog grada; menjali su kostime u hodu, a tokom jednog dana
jedna grupa demonstranata bi se pojavila i na Cetiri ,,predstave".
To su bili pravi statisti! Kao filmskog stvaraoca izuzetno me

je zanimao jezik slika i reperotoar nacionalistickih slogana
koriscenih na okupljanjima - sve se vrtelo oko tematike vezane za
srpski resentiman, teritorijalnu ekspanziju, ,vraéanje“ Kosova i
kult licnosti Slobodana Milosevica.

Tokom devedesetih, etni¢ki performansi i nacionalisticki

spektakli napravljeni sa namerom da promovisu i pothranjuju
ratove, zauzimali su znacajno mesto i u filmovima snimljenim
na ex-jugoslovenskim prostorima. Proizvodnja i naturalizacija



Marble Ass (Vjeran Miladinovi¢ Merlinka i Nenad Rackovic)

mrznje — dva klju¢na politicka i ideoloska mehanizma projekta
ubijanja meduetnickog ,,bratstva i jedinstva“ u federaciji -
obradivani su u filmovima kakvi su PALIO SAM NOGE Srdana
Vuleti¢a (1993) i Zilnikov MaRBLE Ass (1995), a nesto kasnije
i u Ni¢joy zEMLJ1 Danisa Tanovi¢a (2001), BUPENJU 1z
MRTVIH Milosa Radivojevica (2005) i KaARAULI Rajka Grli¢a
(2006). Ipak, ve¢ina mejnstrim filmova snimljenih u regionu
pokazala je ozbiljan nedostatak interesovanja za otreznjujuce,
racionalno zasnovane analize politickih i drustveno-
ekonomskih uzroka nacionalisticke posasti. Uopsteno
govoredi, dominantna tendencija u postjugoslovenskim
kinematografijama devedesetih godina bila je da se aktivno
promovisu etnocentricki kolektivizam, iracionalni stereotipovi,
patrijarhalnost i kultura nasilja (pomisljamo na filmove

Emira Kusturice), ili, pak, da se ova pitanja/problemi potpuno
ignorisu. Na estetskom polju ova situacija dovela je do inflacije
stilizacije, izvestacenosti i, ne retko, do grotesknog formalizma.
Realizam, naturalizam, verizam i drugi filmski stilovi koji

Tvrdava Evropa

se obi¢no dovode u vezu sa dubinski kritickim prikazom
stvarnosti, uglavnom su bili gurnuti u stranu.

Godine 1994, Zilnik je snimio film koji do danas ostaje

njegov najdirektniji napad na homofobiju. MARBLE Ass je

prvi istinski QUEER film produciran u zemljama bivse
Jugoslavije. Odlikuje ga ,tres“ estetika koja kao da je
inspirisana Vorhol-Morisi (Warhol-Morrissey) filmovima kakvi
su MEso (1968), DuBre (1970) i REVOLTIRANE ZENE (1971).

U potpunosti fiktivna i odglumljena, a opet snimljena u
dokumentaristickom maniru (DIRECT CINEMA), radnja MARBLE
Ass desava se u Beogradu sredinom devedesetih godina,

u vreme kada je izgledalo da je Srbija dosegla ekonomsko,
socijalno i kulturno dno. Film otvoreno napada i dekonstruise
mnoge brizljivo negovane nacionalisticke mitove i $ovinisticke
predrasude - pre svega one koje se ticu etnicki koncipiranih
pojmova muzevnosti, potencije i hrabrosti — pricom u kojoj

su suprotstavljeni jedan maco sociopata, mladi¢ koji se vraca
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u Beograd sa ratista gde je slobodno ubijao, i dve prijateljski
raspolozene i vrlo tolerantne prostitutke-transvestita.

U leto 1994. nije se video kraj krvoprolicu u bivsoj Jugoslaviji.
DrZavna propaganda je ,podmazivala® rat tako sto je proizvodila
neverovatne stereotipe. ,, Autenticni Srbin se kiti municijom i
nozevima. On je takode maco, pijanica okruZen trubacima. On
maltretira devojke za Sankom. Takvi su tadasnji najpopularniji
heroji sa ekrana, oni u koje je kulturna industrija investirala
milione dolara. Sa svoje strane, zapadni producenti su i sami uvek
bili spremni da ucestvuju u takvim projektima. Televizijske novosti
su radene u stilu kabarea kojima su dominirali paramilitarni i
»vikend ratnici. Ono sto se u to vreme desavalo na polju medija

i kulture bio je spektakl osmisljen da sakrije istinu o ubijanjima,
pliacki i trgovini oruzjem i ljudskim Zivotima. Stvarala se nova,
postjugoslovenska vladajuca klasa. To su bile okolnosti pod kojima
je Marble Ass usao u produkciju, na izuzetno niskom budzZetu i u
okruZenju koje je veoma ogranicavalo slobode izrazavanja...

Pouka ovog filma sasvim je jasna: beogradske prostitutke-
transvestiti — koje vise vole slobodnu i razuzdanu seksualnu
aktivnost od nasilja i krvoproli¢a - jedini su istinski ¢uvari
nepatvorenih ljudskih vrednosti i zdravog razuma u Srbiji
devedesetih godina. Patrijarhalna heteronormativnost srpskog
etno-nacionalnog kolektiva time je dozivela svoju prvu
otvorenu negaciju na velikom ekranu.

2. Film je praxis

Ono $to je prilicno specificno u filmskom stvaralastvu jeste da oni
koji se ukljuce u njega obicno postaju svesni mere do koje Citava
drustvena atmosfera ili kulturna klima mogu biti promenjeni

usled njihovog rada. Poceo sam da snimam filmove sredinom
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Sezdesetih - u vreme kada su socijalisticka Jugoslavija i sistem
samoupravljanja predsednika Josipa Broza Tita bili na vrhuncu.
Moja generacija, posleratna generacija sineasta, bila je grupa
ljudi ¢iji je cilj bio da radikalno promeni strukturu filmskog
stvaralastva u zemlji, da se angaZuje u otvorenim polemikama
sa autoritativnom drZavnom ideoloskom dogmom i njenom
propagandnom masinerijom. U Siroj perspektivi, prepoznavali
smo i trazili da se spojimo sa mocnom reformistickom plimom
koja je u to vreme uticala na sisteme i ideologije Sirom sveta.

Film ne zavisi od (iste i proste realnosti. On zavisi od
transformacije te realnosti od strane filmskih stvaralaca.

Ovo vazi i za dokumentarne i za igrane filmove. Po meni,
jedina neiscrpna filmska tema tic¢e se odnosa izmedu sudbina
pojedinaca i drustva u celini. Dokumentaristicki impuls
moze biti veoma ekspresivan kada je re¢ o opstoj brizi za
ljudske sudbine. Duznost filma jeste da se stavi izvan sustog
registrovanja stvarnosti, da trazi, analizira, postavlja pitanja i
uzbuduje publiku.

Sta je film, svojevremeno se pitao Andre Bazen (Andre
Bazin). Marksisticki odgovor na ovo ontolosko pitanje mora
podrazumevati poimanje filma kao (jednog oblika) PrRAXIS-a.
Kao domen - kako sredstvo, tako i izraz — covekove
sposobnosti da transformise sebe i svet oko sebe, filmska
delatnost povezuje svest i materijalnu akciju, kriticko
misljenje i prakti¢ni rad. Kinematograf je, tako, igrao
zapazenu ulogu u istoriji revolucionarnih procesa koji su u
velikoj meri definisali dvadeseti vek: od Sergeja Ajzenstajna
(Sergei Eisenstein) i Dzige Vertova, do Luisa Bunjuela (Luis
Bunuel) i Zana Vigoa (Jean Vigo), potom Zan-Lik Godara
(Jean-Luc Godard) i Dziga Vertov Grupe, te Krisa Markera
(Chris Marker) i Grupe Medvedkin; od Miklosa Janc¢a (Miklos
Jancso), Dusana Makavejeva i Jana Nemeca, do Glauber Rohe



(Glauber Rocha), Pjera Paola Pazolinija (Pier Paolo Pasolini),
Marka Belokija (Marco Belocchio), Zan-Mari Strauba (Jean-
Marie Straub) i drugih.

Medutim, u danasnjem post-hladnoratovskom, ,,post-
ideoloskom® svetu, izuzetno je mali broj filmskih stvaralaca

za koje se i dalje, bez razmisljanja, moze re¢i da su marksisti.
Usred istorijske realnosti kojom dominiraju diskreditovanje
»utopije“ komunistickog internacionalizma i, navodno mnogo
»prirodniji®, partikularisticki oblici politike identiteta — medu
kojima su najrazuzdaniji razni etnicki esencijalizmi - jedan
od retkih preostalih lucono$a marksistickog filma jeste upravo
Zelimir Zilnik. Razlog tome nije to $to je njegov rad zadrzao
nepromenjeni kurs nekakvog radikalnog estetsko-politickog
programa, zadat jo$ $ezdestih godina dvadesetog veka.
Didaktic¢ki kino-marksizam (koji je svojevremeno proslavila
Grupa Dziga Vetrov) nikada nije ni bio karakteristican za
Zilnikov rediteljski postupak. Ako njegov metod danas jo$ uvek
uspesno funkcioni$e kao jedan oblik PrRAXIS-a, to je najpre
zbog toga 5to je Zilnik ostao veran, podjednako strastveno kao
i pre cetrdeset godina, potpunoj demistifikaciji proizvodnog
procesa u svim njegovim vidovima, bilo da je re¢ o pravljenju
filmova ili o drustveno politickoj aktivnosti nekog drugog
tipa. A, kada su dinamika i mehanizmi proizvodnog procesa
ucinjeni o¢iglednim, lakse je raskrinkati i ideoloske zablude
koje ih prate - bile one staljinisticke, liberalnodemokratske, ili
etnonacionalisticke. Pojmovi identiteta i zajednice tada i sami,
neizbezno, dolaze u zZizu kritickog procenjivanja.

Zilnik je, rade¢i filmove na malim budzetima, razvio
prepoznatljiv metod i stil ,,gerilske kinematografije, koji u
potpunosti odgovara njegovom nacinu Zivljenja kao gotovo
permanentnom stanju filmske proizvodnje. Kao autor
pojavio se Sezdesetih godina, u kontekstu takozvanog Novog

jugoslovenskog filma. U atmosferi opsteg drustveno politickog
napretka i popustanja drzavne i partijske kontrole, filmski
stvaraoci nastojali su da zbace okostali ideoloski oklop,
zahtevajudi da ,jedna kolektivna mitologija bude zamenjena
beskrajnim pojedina¢nim mitologijama.“(6) Najangazovaniji
filmski autori tog vremena uskladivali su svoje umetnicke
napore sa idejnim tokovima marksistickog revizionizma,
koji su zahvatili ne samo Jugoslaviju i isto¢noevropski
socijalisticki blok (a ¢ijim su najpoznatijim simbolom

postali dogadaji tokom Praskog proleca kasnih $ezdesetih u
Cehoslovackoj) veé i levicarske politicke krugove na Zapadu
i drugde u svetu (maoizam, altiserovski strukturalizam, itd.)
U Jugoslaviji, najuticajniji pravac marksistickog revizionizma
utrli su takozvani PrRAXISOVCI — grupa filozofa humanista
koji su svoje ideje razvijali pod uticajem ranih radova Karla
Marksa. PrRAXIS je zahtevao ,,bespostednu kritiku svega
postojeceg®, zagovarao slobodu pojedinca kao ,,preduslov

za kolektivnu slobodu® i promovisao ,,¢oveka kao u osnovi
bice PrAXIS-a tj. bice sposobno da slobodnom kreativnom
aktivnos$cu preobrazi svet, realizuje svoje specifi¢ne potencijalne
i zadovolji potrebe drugih individua®(7)

Percipirati samo kino kao jedan oblik PrRAXI1S-a, znaci situirati
ga u tacci u kojoj dolazi do kreativnog sustizanja kriticke
teorije, drustveno-politickog angazmana i prakse svakodnevnog
zivljenja. Pozivajudi se na Marksa i savremenu reviziju njegovih
ideja, Zelimir Zilnik je svoj prvi film nazvao RANI RADOVL

Film je snimljen nakon studentskih demonstracija u Beogradu
1968. Usmerene protiv vodece drzavno-socijalisticke birokratije,
demonstracije su donele zahtev za povratkom na istinske
principe marksizma i komunizma. To je zapravo bila rana
artikulacija solidarnosti. Mlada generacija pitala se koje je
njeno mesto u drustvu koje je, kao i druga staljinisticka drustva,
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Kud plovi ovaj brod (Ljubica Raki¢ i Borde Kiselicki)

postalo gerontokratsko uprkos ranijem zavestanju da ée graditi
~demokratski socijalizam sa ljudskim likom.“ Demos se desio u
Beogradu u junu, ali ubrzo potom, u avgustu, doslo je do ruske
invazije na Cehoslovacku. U to vreme, Jugoslavija je bila jedan
od najotvorenijih staljinistickih sistema, a birokratizovana
drZavna struktura istinski je bila stavljena pod pritisak studenata
demonstranata. Nije doslo do brutalne policijske ili vojne
intervencije. O ovim dogadajima Cak se diskutovalo unutar
aparata Komunisticke partije; u junu i julu Cinilo se da je demos
pobedio i da e doci do pozitivne promene. S druge strane,
medutim, okupacija Cehoslovacke dovela je do sirenja straha -
koji su rasplamsavali birokratija i aparatcici - da bi Jugoslavija,
iako nije unutar Sovjetskog bloka, mogla biti sledeca na listi
intervencija sovjetske armije. Dogadaji '68 su, tako, otvorili
mnoga pitanja koja su se ticala buducnosti socijalizma, smisla
Revolucije i njene realizacije u praksi. U avgustu i septembru,
ova pitanja kristalisala su se u koncept za film kome sam dao
naslov Rani radovi.
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Film se pojavio pocetkom 1969. i najpre je bio veoma uspesan
jer se doticao mnogih pitanja koja su ve¢ neko vreme lebdela

u vazduhu. Ali nakon dva meseca prekinuta je njegova
distribucija jer je sam predsednik Tito navodno pogledao film
i bio veoma nezadovoljan njime. Policija je konfiskovala sve
kopije Ranih radova. Ja sam zapoceo sudski proces - ishod je
predstavljao zanimljiv odraz jos uvek relativno otvorene politicke
situacije u zemlji: sud je odlucio da oslobodi film i da se dozvoli
njegova dalja distribucija. Ubrzo potom, film je dobio nagradu
Zirija na Berlinskom filmskom festivalu. Medutim, kada sam se
vratio u Jugoslaviju iz Nemacke, drZavna birokratija je pokrenula
negativhu propagandnu kampanju. Moj rad je ocenjen kao
»anarholiberalan® sa dodatnim ,,maoistickim devijacijama’.
Izbacen sam iz partije i zabranjeno mi je dalje bavljenje filmom
u zemlji. Drugi progresivni filmski stvaraoci kao $to su Dusan
Makavejev, Aleksandar Petrovic, Zivojin Pavlovié i Lazar
Stojanovic, doZiveli su slicnu sudbinu.

RANI RADOVT prate grupu mladih radikala koji, nakon burnih
dogadaja 1968, zagovaraju ,,povratak Maksu“ i kre¢u u
kampanju $irenja svog revizionistickog jevandelja po ruralnoj
Srbiji. Film tematizuje upravo onu konceptualnu i strukturnu
dinamiku koja ¢ini srz Zilnikovog autorskog postupka: direktno
uranjanje aparata filmskog stvaralastva u sferu drustvene
proizvodnje. U duhu Marksove jedanaeste teze o Fojerbahu
(Feuerbach) (,,Filozofi su do sada samo interpretirali svet na
razli¢ite nacine; smisao je da ga promene®), moglo bi se re¢i da
Zilnikovo filmsko stvaralaitvo seze izvan ili, jos ta¢nije, ispod
polja audio-vizuelnog prikazivanja: njegov neposredni znacaj
upravo je u samoj proizvodnji — u procesu, u nizu odnosa, koji
¢ine nastanak filma, a koji su ovde i sami ve¢ koncipirani kao
direktna i paznje vredna intervencija u drustvenom polju. Pri
takvom postupku, ¢in snimanja podjednako je vazan kao i
sam (zavr$en) film. Uskracena za auru privilegovane kreativne



Rani radovi

aktivnosti, filmska umetnost/praksa tako postaje samo jos
jedna situacija udruzenog rada. U neku ruku, Zilnikove filmove
moguce je shvatiti kao razlicite delove/ aspekte hronike koju je
grupa radnika - reditelj, glumci, snimatelj, tonci, itd. - ostavila
o vlastitim naporima da bude drustveno kulturno produktivna.
Ti su filmovi dokumenti o sopstvenoj proizvodnji kao
samodovoljnoj i svrsishodnoj aktivnosti — o kinematografskoj
praksi kao de-reifikovanom kolektivnom angazmanu.

U Zilnikovom slu¢aju (¢ak i vise nego u slu¢aju drugih autora
Novog filma) ,,film-kao-PRAaX1s“ znaci da je snimanje osmisljeno
kao neka vrsta igre. Svaki novi filmski projekat funkcionise kao
novi nastavak jednog drustvenog eksperimenta. Definisan je
problem, uspostavljena je situacija, pokrenut je proces snimanja.
Stvaranje filma funkcionise istovremeno kao: 1) mogu¢nost da
budu reSena data pitanja; 2) vezba iz uspostave nove supkulturne
Celije/formacije i 3) odraz onoga $to ¢e (ili nece) biti ostvareno
tokom procesa proizvodnje. Stoga, ¢ak i ako do kraja snimanja

filma problemi sa kojima se suocavalo ne budu u potpunosti
re$eni, samo snimanje ¢e i dalje funkcionisati kao itekako

znacajna epizoda drustvenog aktivizma.

CRNI FILM, snimljen 1971, ve¢ je jasno uspostavio ovu vrstu
pristupa. U ovom kratkom CINEMA VERITE ostvarenju, reditelj
istrazuje polozaj besku¢nika u socijalistickoj Jugoslaviji. Film
pocinje scenom koja prikazuje Zilnika na ulici, okruzenog
grupom nasumi¢no odabranih besku¢nika. On izjavljuje u
kameru da ¢e film koji ¢e snimiti predstavljati dokumentarni
zapis o njegovim pokusajima da ljudima koje je okupio
obezbedi smestaj. Oformljena je, dakle, privremena zajednica
i jasno su postavljeni ciljevi — ta¢no se zna $ta je ,,misija“ filma.
Tokom ostatka snimanja reditelj, protagonisti-besku¢nici i
ekipa rade kao tim - slozno ka zajedni¢kom cilju. Rezultat

je film koji, iznad svega, funkcionise kao audio-vizuelni trag

o ovoj kolektivnoj akciji usmerenoj ka pobolj$anju zivotnih
uslova najsiromasnijih socijalistickih subjekata.
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3. U potrazi za heteroloskim

Protagonisti Zilnikovih filmova po pravilu su marginalizovani,
iskljuceni iz uspostavljenih drustvenih okvira, ljudi koje

je ponekad u potpunosti nemoguce asimilovati; oni
predstavljaju ,,prokleti deo drustva, ljudski ,,otpad.“ Zilnik

je neumorni tragalac za HETEROLOSKIM (Bataj [Bataille]).

(8) U ranim danima prepoznavao ga je medu socijalistickim
dangubama (ZurNaL), beskuénicima (CrNI FILM) i sistematski
maltretiranom (seksualno i na druge nacine) romskom decom
(ProNIRI MALENT, 1968). U skorije vreme, medu instancama
»neprisvojivog” postojanja ovekovecenim u Zilnikovim
filmovima nasli su se: transvestiti okruzeni homofobijom

i ratom (MARBLE Ass); ekonomski emigranti uhvaceni pri
ilegalnom prelasku granica Evropske Unije (TvRpAvA EVROPA);
i etnicki subjekti koji su iz zemalja Evropske unije deportovani
u zemlje svog porekla (KENEDI SE VRACA KUCI)(9).

U svim ovim slucajevima funkcija heterolo$kog je da postojece
oblike identiteta ucini $to je viSe moguce nepouzdanim.

Po definiciji, kategorija identiteta konotira izvesnu, makar
minimalnu, dozu stabilnosti. Zilnikovi filmovi bave se, pak,
subjektivizacijom, politizacijom najnestabilnijih oblika
drustvenog postojanja. Heterolosko ovde treba shvatiti kao
dinamic¢nu kategoriju, kao proces koji postojece drustvene,
politicke, kulturne i ekonomske institucije — ukratko, stvarnost
kao diskurzivno uspostavljenu - primorava da priznaju
vlastita ogranicenja, da prepoznaju svoju spoljasnjost i da

se na taj nacin otvore prema razlic¢itim mogu¢im oblicima
kritike. Ponekad, kao u CRNoM FiLmu, TvRPAVI EVROPA i

na pocetku sage o KENEDIJU, Zilnikovi protagonisti su

tipicni HOMO SACER (Agamben) — njihova egzistencija

svodi se na to da ne poseduju nista do golog zivota.(10) Ali
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cak i kada pripadaju ve¢ artikulisanim (mada radikalno
marginalizovanim i stigmatizovanim) supkulturama - §to je
slucaj transvestita-prostitutki u filmu Marble Ass — uloga koji
ovi likovi igraju ,,unutar® drustva i dalje je najve¢im delom
uloga ,,nepostojec¢ih®(11) U najboljem slu¢aju, Zilnikovi junaci
mogu se pohvaliti SKRIVENIM ili NEVIDLJIVIM IDENTITETIMA.
Kao takvi, oni predstavljaju grani¢ne primere, ,kopce izmedu
postojecih drustava (unutar kojih nemaju svoje mesto) i
mogucih, alternativnih, preuredenih drustava (unutar kojih

bi - ako bi do uspostave tih drustava ikada doslo — imali
stabilnije i jasnije definisane idenitete). Ti su likovi, da tako
kazemo, materijal za proces koji je Etjen Balibar (Etienne
Balibar) sazeto opisao kao konstituisanje ,naroda“ (ili DEMOSA)
koji je u pocetku nepostojeci zbog isklju¢ivanja onih koji se
smatraju nedostojnim statusa gradanina (u zavisnosti od epohe
i okolnosti, to su robovi ili sluge, radnici ili sirotinja, Zene,
stranci, itd).(12)

Na gotovo ritualisticki nacin, ve¢ su RANI RADOVI nastojali

da s ljudskog subjekta poskidaju sve tragove prepoznatljivih
identiteta. Filmski kriti¢ar Goran Goci¢ pronicljivo je primetio
da ,citav film je jedan telesni performans, kinesteticka

verzija BODY-ARTA, gde se sve vrti oko tela i sa telom se sve
radi: telo je izlozeno pogledu (svi protagonisti), tu¢eno (svi),
valjano po li$¢u, blatu (svi), muceno tako $to je opeceno/
stezano/vuceno kolima (Dragisa), hranjeno i praznjeno (svi),
zatrpano (svi), mazeno/zadovoljeno (svi), sisano (muskarci),
noseno (Jugoslava), otrovano/povracéeno u Zivot (Jugoslava),
silovano (Jugoslava), gadno uprljano (svi), pazljivo oprano
(Jugoslava), izlozeno hladno¢i (Jugoslava/ Marko), ubijeno/
spaljeno (Jugoslava).“ RANI RADOVI su, zakljucuje Gocic,
»zbilja PROLETERSKI film u neocekivanoj doslovnosti tog pojma
- jedina bitna investicija protagonista u njihovu avanturu su
njihova tela.“(13)



U skorije vreme, na telima Zilnikovih protagonista uocljivi su,
pak, tragovi drustveno-politickih kontradikcija koje je sa sobom
donela post-hladnoratovska liberaldemokratizacija Evrope.
Danasnji ,subjekti bez identiteta® su likovi poput Kenedija -
mladi Rom primoran da napusti Evropsku Uniju i vrati se u
»svoju domovinu® Srbiju, uprkos ¢injenici da je roden, odrastao
i obrazovao se u Italiji; ili protagonisti TVRPAVE EVROPA -
brojni muskarci, Zene i deca koji zele da zive u zemljama

EU, ali im je prelazak preko granice onemogucen. Samim
svojim postojanjem, oni sustinski negiraju ideolosku osnovu

na kojoj pocivaju sve normatizovane drustveno-politicke
suprotnosti savremene liberalne demokratije — osnovu koju ¢ini
naturalizovana politika PARTIKULARNIH IDENTITETA. U tom
svetlu, uspeh ideoloske obmane o ,,nepremostivom jazu“ medu
narodima nekada$nje Jugoslavije, zapravo je i sam predstavljao
jedan od ranih simptoma opsteg Sirenja partikularno
identitetske ideoloske paradigme.

Multietnicka Jugoslavija nije nestala zbog toga sto su njeni
stanovnici tako Zeleli, ve¢ zbog borbe za prevlast koju su vodile
politicke elite. Ta zemlja je sada proslost, ali sta cemo sa novim
drustvenim i politickim Zeljama mlade generacije iz nekadasnjih
jugoslovenskih republika? Oni se ne usuduju da otvoreno kazu da
bi hteli da nastave da Zive zajedno (a to, ionako, nije vise moguce
zbog ubijanja i unistavanja tokom devedesetih), pa to iskazuju na
drugaciji nacin: mladi Zele da napuste region, da ,,odu u Evropu*.
Zemlja je nasilno razbijena, nove nacionalne granice su iscrtane,
zakleli smo se da necemo vise Ziveti zajedno, a sada... bivsi
Jugosloveni kucaju na vrata Evropske Unije. EU jos uvek odlucuje
da li da nas pusti ,unutra’; ali mi se nadamo.

Alij, nova Evropa pociva na kontradikciji. Njena vodeca
politicka snaga, veliki medunarodni kapital, ne zna za granice
i moze da prezivi jedino zahvaljujudi neprestanom $irenju.

Medutim, dok se naveliko prica o otvorenoj Evropi, Evropi
bez granica, u stvarnosti je podignut novi zid kako bi se
odredene grupe ljudi zadrzale van Evrope. Ovaj nevidljivi zid
jos je deblji i visi nego $to je svojevremeno bio Berlinski zid.
Citav region Isto¢ne Evrope trenutno prolazi kroz ogromne
ekonomske probleme; putovanje u Zapadnu Evropu je postalo
ogranicenije nego ikada. Mnogi odlaze na Zapad sa iluzijama
o njegovoj demokratskoj otvorenosti i egalitarizmu. U stvari,
uslovi prelaska granica postavljeni Sengenskim sporazumom
dozvoljavaju putovanje uglavnom kriminalnim elementima i
novim politickim aparatcicima sa istoka — bivs§im diktatorima,
staljinistima, pa ¢ak i ubicama. S druge strane, hiljade obi¢nih
ljudi, od kojih su mnogi vredni i vrlo talentovani, zavr$avaju
zarobljeni na nic¢ijoj zemlji izmedu drzava.

Projekat evropskog ,,ujedinjenja“ zavisi od nasilnog iskljucenja
izvesnog broja drzava-nacija i etnickih zajedica - onih za

koje se smatra da ne demonstriraju stepen demokrati¢nosti,
tolerancije i ekonomskog prosperiteta, potreban da bi im bio
dozvoljen pristup u evropski politicki ,,klub® Pri tome, naravno,
nema sumnje da u ma kom istorijskom trenutku neke drzave/
drustva zaista jesu demokrati¢nija i tolerantnija od drugih.
Ironija je, medutim, u tome $to (liberalno)demokratska
imaginacija, koja stoji iza projekta evropskog ujedinjenja, nije
sposobna ili ne Zeli da istinski prevazide enticke i nacionalne
kategorije politike identiteta; a, upravo su te kategorije ono s§to
omogucava da proces ujedinjenja ostane (p)odreden interesima
i zahtevima globalnog kapitala. Drugim rec¢ima, projekat Evrope
bez granica, otvorene i inkluzivne, deluje ubedljivo pre svega

u ,,neprikosnovenoj“ sferi ekonomije — princip ,,slobodnog
toka“ vazi pre svega za robu (legalnu i $vercovanu); granice su
daleko manje porozne kada je re¢ o migracijama stanovnistva.
Suprotno ideoloskim diskursima koji mu daju legitimnost,
projekat evropskog ujedinjenja ne dovodi do jednostavnog

55



Kenedi se vraca kuci

brisanja granica. Kako bi neke granice ukinula, EU zapravo
Sve veca deregulacija multinacionalnog kapitala i pazljivo
kontrolisano kretanje ljudi - to je stvarna antinomija na kojoj
je, barem do sada, gradena Nova Evropa. Nacionalni i etnicki
identiteti — te fundamentalne simbolicke/ ideoloske razlike

- i dalje se pazljivo neguju, a time se odrzava i nedostatak
ravnoteze u ekonomskoj bazi. Stoga, s jedne strane, nacionalni
i etnicki oblici politicke imaginacije deluju sve viSe nepotrebno,
zastarelo, nazadno. S druge, pak, strane, i pored ubrzane
globalizacije pojmovi nacionalnog i etnickog daleko su od toga
da budu istinski prevazideni i eliminsani, jer bi se time ideja o
ujedinjenoj Evropi isuvise ,,olako“ svrstala uz univerzal(izova)
ni princip ljudske solidarnosti, zanemaruju¢i realno postojece
ekonomske nejednakosti.(14)

Za Kenedija i nebrojene protagoniste TVRPAVE EVROPA - za sve
one koji zele da zive u Evropi, ali im to nije dozvoljeno — moglo
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bi se, stoga, reci da otelovljuju najveci ideal same Evropske
Unije: ideal koji Balibar opisuje kao ,,'evropsko pravo na
drzavljanstvo’ shvaceno kao ‘pravo na drzavljanstvo u Evropi’ —
to jest, (neogranicena) ekspanzija demokratije putem evropskog
ujedinjen;ja“.(15) To je ideal koji Evropska Unija rado promovise
kao svoj, ali se ipak ne usuduje da ga u potpunosti primeni. Sa
ove tacke gledista, Kenedi i drugi Zilnikovi likovi sa sli¢nim
sudbinama nisu jednostavno ilegalni emigranti ve¢, zapravo,
politicke izbeglice iz Nove Evrope.

4. Koda: Zajednica

»Komunizam, kao i film, predstavlja obe¢anje kontra-
drustva.“(16) Ova dijagnoza Serza Daneja (Serge Daney)
zvudi nepogresivo kada je re¢ o Zilnikovom prax1s-u

zvuka i slike. Njegovo filmsko stvaralasto neprestano
artikuliSe moguca buduca drustva: ono insistira na politickoj



solidarnosti — na kinematografski zasnovanom kolektivitetu
- medu obespravljenim, marginalizovanim i drustveno
neuklopivim pojedincima i grupama. ,,[S]vijet se ne da
sazdati od jednostavnih atoma®, kaze Zan-Lik Nansi (Jean-
Luc Nancy). ,Potreban je KLINAMEN. Potrebno je nagnuce

ili naginjanje jednoga prema drugome, jednoga zbog
drugoga, jednoga drugome. Zajednica je u najmanju ruku taj
KLINAMEN ‘individue’.“(17)

Filmovi Zelimira Zilnika svedo&e o kontinuiranom naporu da
budu oformljeni novi i autenti¢ni oblici ljudskog zajednistva i
da te novo-oformljene zajednice budu sto je moguce dublje i
¢vrscée utkane u drustveno tkivo. To je, konac¢no, razlog zbog
koga su ovi filmovi istovremeno i igrani i dokumentarni -

oni drugaciji ne mogu ni biti: njihovi protagonisti uvek se
igraju, glume, bez obzira da li prikazuju sebe (re-kreiranjem
autenti¢nih situacija), ili pak nekog drugog (autenti¢no glumeci
fiktivne likove). Zilnikovi filmski protagonisti/subjekti su
radnici i operativci (permanentno) nadolazece kino-komune.
KiNO, KLINAMEN!

PavLE LEVI je profesor filmskih studija na univerzitetu Stanford.
Autor je knjige ,,Raspad Jugoslavije na filmu“ o odnosu

estetike i ideologije u jugoslovenskoj i post-jugoslovenskim
kinematografijama. Priredio je ,,Filosofsku igracku®, zbornik
tekstova Annette Michelson o avangardnom filmu i modernoj
umetnosti. Objavljuje radove u brojnim internacionalnim

i domac¢im publikacijama, uklju¢uju¢i OCTOBER, Critical
Quarterly, Cineaste, Prelom.

Preuzeto sa portala
www.zilnikzelimir.net
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Aleksandar MILOSAVLJEVIC

Filozofja palanke

Borisav Stankovic: Kostana, rezija Andras Urban, '
Narodno pozoriste / Narodno kazaliste / Népszinhdz, Subotica

Predstava koju je Andra$ Urban rezirao u Drami na srpskom
jeziku subotickog Pozorista / Kazalista / Népszinhaz-a, izvedena
na Sterijinom pozorju, 59. po redu, postigla je nekoliko uistinu
epohalnih ciljeva. Mnogo vise, ¢ak, no sto bi se moglo ocekivati
od pozori$ne predstave. Pa i prvorazredne, kakva je ova
inscenacija slavnog Stankovi¢evog komada.

Na prvom mestu, ovom rediteljskom postavkom Urban

je napokon srusio - ili barem ozbiljno uzdrmao - jedan

od temeljnih mitova u povesti srpske dramske literature.
Svojevremeno, devedesetih godina proslog veka, u niskoj
verziji KOSTANE, takode izvedenoj na Pozorju, na ovaj mit

je smelo udario Branislav Mi¢unovi¢, u najmanju ruku
relativizujudi tradicionalisticki tretman foklornog melosa,
nadaleko cuvene verzije vranjanskog karasevdaha, koji je
decenijama predstavljao osnovu svake scenske postavke ovog
dela. Mi¢unovi¢ je li$io svoju predstavu instrumentalne osnove,
a na scenu je izveo Ciganku koja peva a kapela i svojim neznim
glasom, izrazitog vibrata, naglasava fragilnost onoga sto,
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uostalom i po samom piscu, Kostana simbolizuje — vapaj za
slobodom.

Ako ¢emo pravo, vracajudi se u jos dalju praslost, pre
Micunovica je rediteljka Mira Erceg briljantnom predstavom
KoS$TANA, sAN, KRIK Srpskog narodnog pozorista, izvedenom
osamdesetih i na Bitefu, ukazala na to da je nastupilo krajnje
vreme da preispitamo odnos prema dramskoj pri¢i o nesre¢noj
Ciganki koja pesmom potresa Vranje i okolinu. No, ta
predstava, nastala kao adaptacija originalne drame, vec je i
naslovom ukazivala na to da se rediteljka jasno distancira u
spram Stankovi¢evog dramskog predloska.

Urban, medutim, ne pribegava bilo kakvim otklonima,
maksimalno radikalizujuci rediteljsko ,¢itanje” KOSTANE.
Drugim rec¢ima, on na pronicljiv, ironi¢an, a pokazace se i
ubojit, nac¢in problematizuje samu ideju nacionalnog foklornog
nasleda, pri tom odustaje i od svake pomisli na alibi koji bi
njegovom tumacenju mogao pribaviti san, otvoreno sudarajuci
gledaoce sa najsurovijim aspektime ovdasnje drustvene jave,



a svoju Kostanu u potpunosti i najdirektinije svodi na - bolni
krik.

Premda drami pristupa dekonstruktivisticki, razlazu¢i je iznutra
iu pojedinim segmentima pronalaze¢i motive kojima se uistinu
smelo pograva, reditelj je na scenu zapravo preneo kompletnu
Stankovicevu pri¢u, razume se sazimaju¢i i na drugaciji

nacin reinterpretiraju¢i pojedine scene, ali ni jednog ¢asa ne
ugroZzavajuci osnovni siZe.

I dalje je to drama o pometnji koju u palanackom
mikrokosmosu izaziva stas i glas devojke, ali ne viSe prerano
propupele Cigancice, nego energi¢ne, drske, na momente
otvoreno lascivne lepotice, slobodne da igra i peva, ali i da se
ruga, da zavodi osmehom, njhanjem kukova, ali i da provocira
tekstovima svojih pesama. Urbanova Kostana, u interpretaciji
bogolike i glumacki superiorne Emine Elor, zapravo pleni

istim onim ¢ime je svoju publiku do derta dovodila
i Stankoviceva junakinja. Ali, u subotickoj predstavi
to posredovanje nece biti postignuto orijentalnim
plesom s dairama, ¢iji se ritmicki damari zarivaju u
mosnice podjednako kao i u mozak, niti zanosnim
pevanjem sentimentalnih stihova koji bude ¢eznju
za proslim vremenima u kojima je probudeni

eros nagovestavao mogucnost trijumfa nabujale
snage mladosti nad vazda sumornom palanackom
stvarnoscu, olicenom u prozai¢noj svakodnevici
patrijarhalnog porodi¢nog zivota.

Naprotiv, Urbanova Kostana u potpunosti pripada
ovom vremenu, ona nagon ne budi sentimentom,
niti njen poj pretvara nagon u emociju koja prazni
svest i, ukidaju¢i Eros, priziva Tanatos. Od prvog
takta njene pesme ¢e dovoditi nagon do paroksizma,
i zato u njima nece biti tragova sentimentalnosti, ve¢
je sve, kompletan njen nastup, ista ekstaza. Tu nece biti mesta
ni za kontemplaciju, a ni za zal za mlados¢u, pa ni za minulim
vremenima. Jer kod Kostane, posebno kako njen lik tumaci
sjajna Emina Elor, sve je - sada i ovde. Njene pesme zato ne
pripadaju melosu Stare Srbije, nego su buka i bes palanackog
samozaborava, furioznog pocupkivanja i urlanja, kojima se
dospeva u nistavilo.

Otuda patos stihova iz epohe ,,pustog turskog” ovde ustupa
mesto nanovo probudenoj plemenskoj tradiciji, popevkama
koje, blagodare¢i briljantno ali lukavo komponovanoj muzici
Irene Popovi¢ Dragovi¢, u $irokom luku, atavisticki, spajaju
duhovitu lascivhost CRVEN BANA sa vulgarnosc¢u nekadasnje
Ibarske megistrale, koja se danas preselila na beogradske
splavove, podno Patrijarsije, ili u ekskluzivne novosadske
restorane u komsiluku Matice srpske.
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Ako je Kostana Bore Stankovica Ciganka kojoj je
pesma bila jedini zalog slobode, ako je upravo tom
i takvom, vranjanskom, pesmom ona kod Mitketa,
u izmenjenoj stvarnosti Srbije tek osolobodene od
Turaka, pokrenula poslednje trzaje ljudskosti, onda
je i ova Urbanova Kostana simbol stvarnosti, ali ove
nase stvarnosti u kojoj ¢e mlada i zanosna devojka,
poput one u drami, funkcionisati kao simbol
manifestovanja slobode i vecite ¢eznje za njom.

To $to se danas pevaju druge pesme, $to one
pobuduju drugaciju vrstu derta i $to se probudeni
nagon Kostanine publike ispoljava na vulgaran nacin
- sve to nije Kostanin problem. Jer i ova danasnja,
bas kao i ona negdasnja, igraju i pevaju najiskrenije,
najcistije i najpostenije.

Emina Elor kao Kostana

I posto je ve¢ tako, onda nema mesta ¢udenu $to ce

Urbanova Kostana biti ispracena u prinudni brak i,

prakti¢no, u progonstvo, grafitom koji veli: ,,Smrt Ciganima’,
jer to je takode deo nase stvarnosti, od koje ne mozemo

pobeci, kao $to i grafite po ovdasnjim ulicama mozemo samo
privremeno prekreciti, dok prete¢i huk fudbalskih navijaca, koji
pozivaju na lin¢ Roma, ne smemo precuti.

A kada na kraju predstave Grkljan mucavo i jecavo, u pola glasa
peva ,,Boze pravde’, to nece biti uvreda nacionalne himne, jer
Kostanin otac zapravo precizno odreduje kontekst u kojem se
desava radnja predstave, i to ne ¢ini pamfletski, nego na nacin
postavljana dijagnoze. To je, naime, ta napokon oslobodena i
nacionalno osvescena Srbija nase epohe.

I upravo ova vi$e nego ubedljiva spona kojom Urban izmesta
mitsko delo srpske dramske knjizevnosti iz sfere uvrezenog
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scenskog stereotipa, a po kojem Ko§TANA ima biti sentimentalni
komad s pevanjem, i beskompromisno ga povezuje s nasim
vremenom i aktuelnim drustvenim i politickim trenutkom,
drugi je epohalni kvalitet suboticke predstave.

No, u ovom ¢asu stupamo na teren na kojem nije tesko
prepoznati i tre¢i nesumnjivo postignuti cilj suboticke
predstave, za koju Andra$ Urban nepravedno nije nagraden
Sterijinim priznanjem na 59. pozorju.

Odmabh valja napomenuti i da se ovaj cilj uspostavlja kao
svojevrsni kolateralni efekat koji je suboticka KoSTANA, takva
kakva je, neminovno morala pogoditi. Razume se, taj efekat se
tice recepcije predstave.



Svoditi nacin na koji reditelj koristi nacionalnu himnu ili u
predstavi tematizuje antiromske incidente (,,Smrt Ciganima”)
na stvar dobrog ukusa i pristojnost, jer boze moj, nije
primereno da Madar, iako drzavljanin Srbije, problematizuje
pitanja koja se, navodno, ekskluzivno ti¢u Srba, isto je toliko
besmislen kao $to je svojevremeno bio besmislen nalog
titoisticke vladaju¢e nomenklature da svaka nacija treba da se
pozabavi ¢is¢enjem vlastite avlije.

Sloboda koju emanira Kostana - Stankovi¢eva ili Urbanova,
svejedno — bas kao i sloboda koju ima umetnik - ma koje
nacionalnosti bio - podrazumeva i slobodan pristup svakoj
temi o kojoj umetnik ima jasan i agrumentovan stav. Pod
uslovom, dabome, da ume da joj pristupi na umetnicki
relevantan nacin. I ta sloboda nema nikakve veze sa krstenicom
ili paso$em.

Uzgred, argumenti kojima se koriste neki od Urbanovih
»Kkriti¢ara’, konstatujuci da glumci iz suboticke KOSTANE svojom
fizickom pojavom ne odgovaraju likovima iz Stankovicevog
komada, jasno svedoce o apsolutnom pozori$nom ignorantstvu
onih koji imaju primedbe. Naime, takvi bi bez sumnje bili
zgranuti da su videli HAMLETA glumacke trupe Glob teatra,

gde mulatkinja tumaci lik Ofelije, da bi ve¢ sledece veceri, u
izvodenju iste predstave, zaigrala rolu Ofelijinog oca Polonija.

I to nije rediteljski hir, niti atak na britanski nacionalni ponos,
nego pripada kategoriji scenskih, pozorisnih uslovnosti koje
teatar stole¢ima ¢ine onim $to on jeste — od antickih vremena,
preko elizabetanske epohe i, docnije, putuju¢ih pozorisnih
druZina iz doba Borisava Stankovica, pa do nasih dana. Samo to
valja znati, pa se tek potom latiti , kritike”

Prebacivati, zatim, Urbanu §to, kao Madar, tematizuje elemente
aktuelne antiromske atmosfere u drustvu koje dominantno

¢ine Srbi, kada istih ili sli¢nih pojava ima i drugde, isto je
toliko glupo kao $to je i u starom vicu bio glup odgovor Rusa,
koji je na pomen Gulaga odgovorio da i u Amerci belci tuku
Crnce. Ton ovakvog prebacivanja i ovakvih zamerki, podoban
svecanom tonu pismenih zadataka srednjoskolskih $trebera od
pre trideset — cetrdeset godina, samo je jos jedna potvrda da je
Kosranom Urban pogodio ono §to je gadao. Ono §to je ciljao,
on je i pogodio - pozorisnom predstavom. Ono, pak, sto je
pogodeno, sada moze slobodno pionirski da deklamuje i dacki
zamuckuje, sve u nadi da ¢e se odnekuda zacuti grmljavina
kakve popularne turbo folk pesme, ¢iji ¢e nas mo¢ni basovi

i vulgarni tekst nanovo podsetiti na to gde Zivimo. Tada, u
probudenom kafanskom dertu nasijenaca, deklamator e,
najverovatnije i sam, ali sa ponosom izgovoriti istu reCenicu
kao i akter Urbanove predstave: ,,Jebem ti Srbiju, i mene u
njoj”. Dakako, to ¢e biti izgovoreno na sasvim drugaciji nacin
od onog u Urbanovoj Ko$Tan1. Dakle, s ponosom i samo
nasijencima svojstvenim prkosom.

No, vratimo li se na podatke o ranijim scenski radikalnim
postavkama Stankoviceve KOSTANE s pocetka ovog teksta, i
razmislimo li o njihovim autorima, lako ¢emo zakljuciti da
primedbe Urbanovih sadasnjih kriti¢ara ipak nisu u potpunosti
bez osnova. Naime, Branislav Mi¢unovi¢ je poziv reditelja
zamenio funkcijom ministra za kulturu Crne Gore, dok je
Mira Erceg najveci deo svoje karijere realizovala u - Nemackoj.
Kao $to vidimo, elementi antisrpske zavere su nesumnjivi, i

u tom kontekstu Urban Andrasu nimalo od pomo¢i nece biti
to $to ima paso$ Republike Srbije i $to sebe smatra ovdasnjim
rediteljem.

Barem ce to biti tako sve dok se pitaju oni o kojima svedoci
suboticka KOSTANA.



Aleksandar MILOSAVLJEVIC

Hamlet izmedu Londona i Cortanovaca

Vilijam Sekspir: Hamlet, reZija Dominik Dromgul i Bil Bakhurst,

Glob teatar, London, Velika Britanija

Naravno da je u eri ovdasnjeg, sve kraceg i nepouzdanijeg,
pamcenja znacajno ne smetnuti s uma da revija inscenacija
Sekspirovih dela, koja se proslog leta odvijala u ¢ortanovackoj
Vili ,,Stankovi¢”, nije prvi festival posveéen Sekspiru koji je
odrzan kod nas. Jo$ je, naime, 1986. Ljubisa Risti¢ organizovao
Sekspirfest, koji je Suboticu krupnim slovima ubeleZio na
teatarsku mapu Evrope. Pa ipak, ni$ta manje nije vaznan ni
podatak da se ovom manifestacijom, evo, Cortanovci i Srbija
upisuju na impozantnu listu medunarodnih pozori$nih festivala
koji, Sirom sveta, programima ukazuju duznu pocast velikom
elizabetanskom dramaticaru.

Prvi festival u Cortanovcima, pridruzen internacionalnoj mrezi
Sekspirovih festivala, inicirao je Nikita Milivojevi¢, reditelj
HENR1jA VI, predstave koja je u okviru Kulturne olimpijade
izvedena u Londonu u vreme odrzavanja Olimpijskih igara.

Uz tog HENRIJA, na Festivalu e biti izvedene i predstave Kaxo
VAM DRAGO Drzavnog dramskog pozorista ,,Kote Marjanisvili”
iz Thilisija, UKROCENA GOROPAD Mestnog gledalisca iz
Ljubljane, ROMEO I JULIJA ZA DVOJE pozoriSne trupe ,,Rajska
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ptica” iz Atine, SIROTI, SIROTI LIR Nine Salinen, Helsinki,
Finska / Los Andeles, SAD, te MuzEj SEKSPIR studenata glume
i rezije Akademije umetnosti u Novom Sadu u klasi Nikite
Milivojevic¢a. Razume se, Festival je otvoren — a ¢ime bi drugo -
nego HAMLETOM u reziji Dominika Dromgula i Bila Bakhursta,
te izvodenju Sekspirovog Glob teatra iz Londona. Glob je,
slavedi aktuelni Sekspirov jubilej, zapoceo jednogodisnju
svetsku turniju, verovatno najambicioznije planirano putovanje
na koje se neki teatar ikada upustio, a sa namerom da svog
HAMLETA odigra u vie od dve stotine drzava $irom sveta. Srbija
je dvadeseta stanica na toj turneji, a imali smo cast da kod nas
dva puta odigraju tragediju o princu Danske — u beogradskom
Narodnom pozoristu, prvo, a dan docnije i na terasi Vile
»Stankovic”

U teatarskim krugovima Glob slovi kao prvorazredna
atrakcija takozvanog kulturnog turizma jedne od najmoc¢nijih
kulturnih i turisti¢kih prestonica sveta, zdanje podignuto po
modelu slavnog Sekspirovog pozorista i prostor u kojem se, u
autenti¢nom ambijentu, ponajpre strancima koji neumorno



pohode London, prikazuju predstave koje su nastale kao
svojevrsna rekonstrukcija teatra Sekspirovske epohe. Otprilike
nesto poput isto tako cuvenog londonskog Muzeja vostanih
figura Madam Tiso. No, da li je bas u potpunosti tako?

Naravno da nije, jer da jeste, Britanci bi izneverili jednu od
svojih znamenitih tradicija, takode vezanu za Sekspira, a
utemeljenu u prvorazrednoj skoli glume, ali i u Sekspirovskom,
puckom teatru.

Potpuno uskladena s tim ocekivanjima bila je scena za
Hamleta, postavljena na terasi Vile ,,Stankovic”, s koje se pruza
veli¢anstven pogled na Dunav. Pogled, medutim, u ovom

slu¢aju nije bio vazan. Znacajnije je bilo $to se iza montazne
scenografije, na¢injene od razapetog platna, kuka i vesalica
te $krinja razli¢itih dimenzija, uzdize zdanje podignuto po

modelu srednjovekovnih zamkova, sve s kulama, strazarnicama
i nazubljenim bedemima s puskarnicama.

Ako je svaki oblik rekonstrukcije arhitekture davno minulih
epoha uvek pomalo ki¢, te ukoliko to vazi i za sam londonski
Glob, onda se bez sumnje to u izvesnoj meri odnosi i na Vilu
»Stankovi¢”; ali ako je zadatak bio da na nasim prostorima bude
pronaden odgovarajudi prostor za igranje HAMLETA, onda je
on s razlogom pronaden upravo u Cortanovcima. Razume se,
imamo mi i kalemegdanske zidine, i Petrovaradinsku tvrdavu, i
Despotov grad u Smederevu, ali bi svi ti prostori najverovatnije
»progutali” malenu, skromnu Globovu scensku skalameriju,

a ugusili bi i svaki pokusaj uspostavljanja intimnih relacija
aktera na sceni i publike, kakvu uspostavlja ova vrsta puckog
pozorista.

A elizabetansko pozoriste se, barem kako
smo ucili, upravo i zasniva na jednostavnim
sredstvima kojima se sugerise scenska iluzija
(e da bi gluma, kao medijator kojim se
transmituje dramski tekst, u prvi plan plasirala
radnju komada) i na neposrednom odnosu
glumaca i gledalaca (da bi komunikacija

bila $to prisnija). Svi ve¢ pomenuti ovdasnji
prostori su u ranijim periodima, paiu

bliskoj proslosti, koris¢eni kao pozori$ne
scene, ali su pod kalemegdanskim kapijama,
u petrovaradinskim Sanc¢evima ili izmedu
smederevskih zidina najbolje prolazili scenski
spektakli, predstave koje su podrazumevale
gabaritne scenografije, a za koje su ostaci
ovdasnjih utvrda bivali sre¢na i efektna
zamena.

63



Britancima, medutim, takva vrsta pomagala nije bila potrebna.
Dovoljno im je trodelno platno u funkciji zadnjeg zida s
prolazima za ulaske i izlaske glumaca i nasivenim dZepovima u
koje je zadenuta rekvizita — naj¢es¢e muzicki instrumenti. Tu su
i savremene Skrinje u kojima trupa inace transportuje elemente
dekora, rekvizitu i instrumente, a koje ¢e imati razlicite
funkcije. Tu su, dabome, i one famozne daske po kojima glumci
hode, skacu, plesu, preko kojih se premecu i, uopste, koje im
zivot znace. Sve ostalo pripada sferi uslovnosti na koje pristajete
onog ¢asa kada pred vas stane glumac, zauzme pozu i po¢ne da
govori Sekspirov (ili ma ¢iji) tekst. Sve ostalo je, dakle, teatarska
carolija. A nju, ispostavice se, glumci Globove trupe maestralno
stvaraju.

Treba napomenuti i da svaki ¢lan ove dvanaestoclane trupe
igra po nekoliko uloga u HAMLETU, i to ne samo u svakom
izvodenju ove predstave. Tako, recimo, isti akter igra Horacija,
putujuceg glumca, strazara... Muskarci, kao $to je to bio slucaj
i kod Sekspira, igraju Zenske role, ali ovde i zene igraju uloge
muskaraca. Glumci, pri tom, uloge medusobno i razmenjuju

u svakom narednom igranju ove tragedije, pa glumica koja je
jedne veceri igrala Ofeliju sledece postaje Horacio, a smetnju
stvaranju teatarske iluzije ne predstavlja ni ¢injenica da Ofelija,
odnosno Horacio - svejedno, nije belkinja.

U trupi postoje dva Hamleta, a onaj koji je nastupio pred
publikom u Cortanovcima imao je vise nego uo¢ljivu govornu
manu. Ubrzo je, medutim, postalo jasno da uz taj §prahfeler
ide i grickanje noktiju, ruka neprestano podignuta ispred
Hamletovih usta, vidna zbunjenost mladog vitemberskog
studenta pred ¢injenicom da je iznenada ostao bez oca, da je

s fakulteta krenuo u domovinu na o¢evu sahranu, a kod kude
zatekao majcino vencanje.
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Ovaj svet je, veli Sekspir Hamletovim re¢ima, iskocio iz zgloba,
a tu ¢injenicu rediteljski tandem ne tretira kao polaznu osnovu
za osavremenjavanje slavne tragedije, pokusavaju¢i da u nasoj
epohi prepozna uzroke njene ,,i§¢asenosti”. Svet je odavno
izglobljen, i Sekspir je to uverljivo konstatovao jednom za
svagda. Ta istina je neupitna, pa je nije potrebno dodatno
argumentovati podacima iz nase stvarnosti. To, uostalom, i

mi vrlo dobro znamo, te nam sada ostaje samo da odgledamo
predstavu koja svedoci o toj istini.

Postupak osavremenjavanja koji sprovode autori ove predstave
ne zasniva se, dakle, na eventualnim aluzijama koje se odnose
na nase vreme; njih, uostalom, u ovom HAMLETU i nema. Ni
savremeni kostimi, u koje su glumci odeveni, sa tek po nekim
komadom odece koji sugerise elizabetansku epohu, kao ni
ostali elementi dekora, koji evidentno pripadaju nasem dobu,
ne sluze u tu svrhu. Oni su posledica ¢injenice da je pred nama
savremeni ekvivalent elizabetanske teatarske druzine koja je i
u ono doba bila nevesto kostimirana, koja se i u originalnom
Globu sluzila naivnim surogatima autenti¢nih maceva, viteskih
oklopa, dvorske odece, kojoj su i onomad, na razmedi XVI i
XVII stoleca, drvene $krinje markirale i presto, i zidine zamka,
i mobilijar u elsinorskoj palati, dok su nedovoljno dobro
zategnute krpe predstavljale bogate draperije ili rasko$ne
dvorske tapiserije.

I kao $to ni tada sve to nije umanjivalo uzbudenje gledalaca
suocenih s dramom o i§¢aSenom zglobu vremena, tako to
isto ni najmanje ne smeta ni danasnjoj publici. Jer, ovi glumci
s punim pokri¢em igraju Sekspira, i mi to znamo; mi to i
danas prepoznajemo, i pristajemo na iluziju, znajuci da smo
na prostranoj terasi ¢ortanovacke vile, izlozeni dunavskoj
ruzi vetrova, svesni da smo nadomak Indije, te da iako
zivimo u Srbiji imamo privilegiju da se pravimo kao da smo



u londonskom Globu. I sve je to nalik Brehtovom naumu
da u isti mah i verujemo teatru i distanciramo se od njegove
zavodljivosti.

Da se razumemo: glumci Globa igraju integralnog HAMLETA,
bez ,,$triha” i ma kakvih adaptacija, ali to ne znac¢ida u
njihovoj igri nema improvizacija (ili su one, barem, savrseno
integrisane u njihovu igru). No i te improvizacije, ma koliko
sadrzajem korespondirale s nasim vremenom, a manirom

sa senzibilitetom ove epohe, opet su na tragu nacina na koji
su, mora biti, Sekspirovi glumci komunicirali sa svojom
savremenom publikom.

Globov Hamlet nije mladi¢ odeven u crno, koji se zbog
dezmekasosti brzo zaduva, kako to o svom sinu kaze Gertuda.
Ovaj nesudeni danski prestolonaslednik ne okleva da stupi u
akciju zato sto je intelektualac cija se filozofska tacka oslonca
skriva izmedu korica zagonetne knjige s kojom naokolo tumara
Elsinorom, a odgonetnuti njen naslov, kako tvrdi Jan Kot, znaci
utvrditi razlog zbog kojeg je Hamlet kunktator. Pred nama

je, ovde, nezreli mladi¢, sklon da se naivno, pokatkad gotovo
pubertetski, titi svojom fakultetskom bratijom, pa zato, zajedno
s Horacijem, vitemberskim kolegom, pri prvom susretu peva
studentsku himnu GAuDEAMUS 16ITUR. Kada glumi ludilo,

ovaj Hamlet to ¢ini nevesto i providno, groteskno maskiran

u sumasiSavseg prosjaka. Kada ga sluSamo kako ¢lanovima
putujuce glumacke trupe daje instrukcije kako im valja igrati
predstavu —misolovku - kroz princeve instrukcije i, narocito,
kroz nacin na koji ih saopstava i demonstrira, prepoznajemo
glumca-amatera, ¢lana vitemberske diletantske druzine, a kada
kralju, svome stricu i uzurpatoru prestola, postavlja zamku,
pred nama nije vesti lovac na mrlje tude rdave savesti, nego
ustreptalo deriste zateCeno u igri koja ga sveg obuzima.

Potvrdujudi tacnost ovestalog pozori$nog pravila, i u ovoj
predstavi scena ,,miSolovke” moze da posluzi kao lakmus za
procenu dometa i ozbiljnosti rediteljskog prosedea primenjenog
u HAMLETU. I ona to ovde uistinu jeste bila, genijalna u
jednostavnosti, dosledna u odnosu na kompletno sprovedeni
postupak, svedena na prihvatanje od pocetka uspostavljenih
uslovnosti, a po kojima isti glumci igraju vise uloga, u ovom
slucaju i role Klaudija i Gertrude, ali i skomraha koji prikazuju
ubistvo danskog kralja i kralji¢ino neverstvo. Sustina te scene,
naime, i nije u vestini glumacke igre skomraha (za koje od
samog pocetka znamo da su rdavi glumci), pa ni u reakcijama
Gertrude i Klaudija (jer smo ve¢ upoznati s istinom o zlo¢inu
koji su po¢inili), nego u potvrdi da je svet iskocio iz svog
zgloba, koju ¢e tek ,,miSolovkom” Hamlet dobiti. I od tog ¢asa
on ¢e postajati sve zreliji; tek od tog momenta njegova misao
e poceti da trazi ostricu buduceg dela. Ovaj Hamlet je, dakle, i
predstava o sazrevanju.

Ipak, $ta god se kome ¢inilo, i kako god ko od nas doziveo
izvodenje ove predstave, Globov HamMLET u Cortanovcima je pre
svega bio ogromno uzbudenje. Uzbudenje pred ¢injenicom da
gledamo britanske glumce koji velikog Elizabetanca igraju na
njegovom jeziku, da glumom povezuju meridijane te nas, makar
na cas, posredno, simboli¢no, uvode u posveceni prostor Globa,
jednog od mitskih mesta svetskog teatra i, napokon, da uopste
gledamo Sekspirovog HAMLETA. U tom kontekstu nema nikakve
veze §to je premijera Sekspirovog HAMLETA onomad u Globu
zasigurno izgledala sasvim drugacije, $to smo se ku¢ama vracali
iz Cortanovaca a ne iz Londona, pa ni $to do danas ¢ak nije
utvrdeno ni da li je Vilijam Sekspir uopste napisao HAMLETA.

Sve to nema veze, jer je pozori$no uzbudenje, kada se dogodi i
kada ga dozivite, uvek iracionalno i, kao takvo, izmi¢e umnim
objasnjenjima.
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Svetislav JOVANOV

Recnik drame i pozorista

ANTAGONIST

(od grekog avtaywvioTnG — ANTAGONISTES): takmicar,
protivnik, neprijatelj, suparnik. U opstim crtama, lik u drami
koji se suprotstavlja PROTAGONISTL

Prvobitno je PROTAGONIST oznacavao prvog glumca u antickoj
grckoj tragediji. U ranim stadijima je P. delovao samo naspram
Hora, a potom je Eshil pridodao drugog glumca (,,deuteragonist®)
u svoje komade. Smatra se da je Sofokle uveo uloge za treceg
glumca (,tritagonist”), tako da se pocev od njega grcke tragedije
po pravilu izvode sa tri glumca koji tumace (vise) razli¢itih uloga.
Postepeno se izraz PROTAGONIST poceo povezivati sa dramskim
likom, a ne sa glumcem i danas ta re¢ oznacava sredi$nju figuru
junaka u drami; kada je taj lik suprotstavljen drugom liku u
situaciji sukoba, protivnik se naziva ANTAGONISTOM.

Tako bi u Euripidovoj HELENTI, egipatski kralj Teoklimen bio
antagonist, posto pokusava da prisili Helenu da se uda za njega.
U Plautovim komedijama, podvodacica obi¢no figurira kao
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antagonist, nasuprot mladi¢u koji tezi da ostvari vezu sa svojom
voljenom. U Sekspirovom OTELU, naslovni lik je protagonist,
dok Jago, ,zlodej", predstavlja antagonistu. U sustini, broj drama
u kojima se antagonist moze precizno odrediti nije velik. U
nekim dramama protagonist se sukobljava sa vie antagonista; u
drugim, pak, u kojima je naglasak na unutrasnjem sukobu, glavni
lik (junak) se sukobljava sa samim sobom, tako da predstavlja i
protagonistu i antagonistu (Orest, Edip, Hamlet, Faust).

UKRATKO, ANTAGONIST JE LIK, GRUPA LIKOVA ILI SILA, KOJA SE
SUPROTSTAVLJA GLAVNOM LIKU (PROTAGONISTI) KAKO BI GA
SPRECILA DA OSTVARI SVOJ CIL], OMOGUCAVAJUCI TIME GLAVNI
SUKOB U DRAML.

ARABAL, FERNANDO

Fernando Arrabal Teran (1932 - ) - $pansko-francuski
dramaticar, jedan od znacajnijih autora Seste i sedme decenije
XX veka i utemeljitelj ,,pozorista panike“. Roden u Melilji



(Spanija), a od 1955. boravi u Parizu. Napisao je preko sto
drama i Cetrnaest romana, rezirao sedam igranih filmova

(VIva LA MUERTE, 1970), a autor je i ¢uvenog ,,Pisma generalu
Franku“ (objavljenog za vreme njegovog rezima).

Arabalovi rani komadi podsecaju na igre snova u kojima naivni,
detinjasti likovi delaju u skladu sa osnovnim frojdovskim
nagonima. Medu njima se istice najpre PIKNIK NA BOJISTU
(PIQUE-NIQUE EN CAMPAGNE) — napisan 1952-e a izveden tek
1959 - u kojem autor suocava banalnosti porodi¢nog zivota

sa vojnom operacijom. Ovoj grupi pripada i Tricixr (EL
TRICICLO, 1953), s kojim je Arabal ucestvovao na dramskom
konkursu u Barseloni, a ziri mu je, smatrajuci da je re¢ o
plagijatu Beketa, dodelio drugu nagradu! Nakon pariskog
uspeha PIKNIKA, Arabal najpre odlazi u formalne eksperimente
sa ORCHESTRATION THEATRALE (1960), a potom u drami

LE LABYRINTHE (1961) razvija svoj zreli prosede. Zajedno

sa Alehandrom Zodorovskim i Rolandom Toporom 1962.

proklamuje ,,pozoriste panike“ (inspirisano asocijacijama na
boga Pana). Ideja zaceta kao vrsta nadrealisticke ,,cake®, ubrzo
se kod Arabala pretvara u ozbiljnu koncepciju. Od tog doba
se njegove drame pojavljuju pod oznakom ,pozoriste panike®
- §to se odnosi na teznju da se, kombinacijama tragi¢nog

i komi¢nog, uzvisenog i ,granginjola“ izazovu razlicite

vrste psiholoskog $oka kod gledalaca. U osnovi, i Arabalov
najpoznatiji komad, GROBLJE AUTOMOBILA (LE CIMETIERE
DES VOITURES, nastao 1957-e, izveden tek 1966) pripada

ovoj orijentaciji: drama pocinje kao satira na Zivot sveta u
predgradu, a okoncava bogohulnom scenom raspinjanja na
biciklu. Mozda najuspesniji Arabalov komad je ARHITEKTA I
ASIRSKI CAR (LUARCHITECTE ET L’EMPEREUR D’ASSYRIE,1967),
parabola o civilizaciji u kojoj dva ¢oveka igraju ,,igru uloga®
prolazeci kroz razlidite varijacije odnosa ljubav — mrznja, da
bi na kraju jedan pojeo drugog, kako bi ostvario ,,idealno
sjedinjavanje® Treba pomenuti i dramu I STAVLJAHU LISICE NA
CVECE (ET ILS PASSERENT DES MENOTTES AUX FLEURS, 1969).
Osnovna odlika ovih komada iz $ezdesetih je ,fragmentarna,
epizodijska struktura“ (Oskar Luis Arata): Arabal koristi
obrazac kruga, inverzije, ili ponavljanja, ili, pak, pretvara
dramu u grubu ,,alegoriju“ dobro poznatog mita. Posle 1972,
u Arabalovim dramama pocinje da preovladuje centralizovani,
logicki uredeniji zaplet, kao i neposredniji kriticki izraz:
karakteristi¢ni primeri su drame su, recimo, KRAL] SODOME
(1980) i Lupr uspEH Isusa HRIsTA (1982).

ARTO, ANTONEN

Antonin Marie Joseph Artaud, 1896 - 1948) - francuski pesnik,
dramski pisac, reditelj, glumac i esejist, pozori$ni stvaralac

cije su ideje i koncepcije izvrsile presudni uticaj na evropski
teatar druge polovine dvadesetog veka. Odbacuju¢i imitativno
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reproduktivni, repetitivni i psiholoski utemeljeni koncept
zapadnjacke pozori$ne tradicije kao jalovu, elitisticku umetnost
ili, pak, ,zaludni divertisman®, Arto se zalaze za pozoriste u
kojem re¢ u vidu literarnog dramskog teksta treba da bude
lisena srediSnje pozicije i preobrazena u artikulaciju i prizivanje
potencijala nesvesnog, za teatar u kojem ce, kroz sjedinjavanje
zaumnih potencijala zvukova, pokreta, gesta, pantomime i
svetlosnih efekata, kao i posredstvom ukidanja dihotomije
»scena-sala®, biti stvoren novi pozorisni prostor kao mesto
MAGIJE, OPCINJAVANJA I, PRE SVEGA, RITUALA — redju, ,vrsta

strasne jednacine izmedu Coveka, Drustva, Prirode i Predmeta®

Takvo pozoriste ¢e Arto, u spisima koji predstavljaju sintezu
njegovih ideja i vizija, oznaciti kao POZORISTE SUROVOSTL.
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Arto zapocinje pozori$nu karijeru saradujuci, po¢etkom
dvadesetih, kao glumac sa Linje-Poom, a potom i sa Sarlom
Dilenom i Zorzom Pitoevim (¢lanovima ¢uvenog francuskog
meduratnog rediteljskog ,kartela®), kao i objavljujuci

pesme i eseje. U razdoblju od 1924-1926. ucestvuje u
delatnostima nadrealistickog pokreta (smatra se da je jedan
od najznacajnijih nadrealistickih manifesta, DEKLARACIJA OD
27. JANUARA 1925, isklju¢ivo Atoovo delo). Nakon raskida

sa nadrealistima, Arto najpre objavljuje manifest ,,Pozoriste
Alfred Zari“ (1926), a 1927. osniva, zajedno sa Roberom
Aronom i Rozeom Vitrakom i samo Pozoriste Alfred

Zari, nastojeéi da u njemu primeni svoje ideje o stvaranju
»integralnog spektakla, predstavljanju ,magnetske strane
snova’, ,,objektivacije nesvesnog®, kao i dovodenja gledaoca
u ,,stanje zacaranosti‘. Iako je Pozoriste Alfred Zari potrajalo
nepune tri godine i uspelo da izvede samo osam predstava,
Arto je ipak izazvao snazno interesovanje kod najznacajnijih
pripadnika intelektualnih krugova (Valerija, Zida, Artura
Adamova). U ovom neobi¢nom teatru on je producirao

i rezirao — u okviru Cetiri ,,spektakla®“ — i dela kao $to su:
sopstveni komad SPALJENI TRBUH ILI LUDA MAJKA (VENTRE
BRULE OU LA MERE FOLLE, 1927), Strindbergovu IGRU SNOVA,
kao i mrac¢nu farsu Roze Vitraka VIKTOR ILI DECA NA VLASTI
(VICTOR, OU LES ENFANTS AU POUVOIR, 1928).

Inace, Artoova prva drama, KrRvoSkOK (LE JET DE SANG, 1925)
iz tehnickih razloga nije izvedena na sceni ovog teatra. Pored
toga, Arto je napisao i pantomimu KAMEN MUDROSTI (1931),
kratki ,,argumenat za scenu“ NEMA VISE NEBESKOG SVODA
(1931-32), kao i adaptaciju Selijeve tragedije CENCT (1935).
Poslednji od ovih komada predstavlja i jedino delo realizovano
1935. u drugom Artoovom pozoristu, Teatru surovosti (Théatre
de la Cruauté) - produkcija u kojoj su primenjeni inovativni
zvucni efekti, dok je scenografiju izradio slikar Baltus.



U meduvremenu, nakon prisustvovanja predstavi pozorisne
trupe sa Balija na Pariskoj kolonijalnoj izlozbi 1931-e, Arto
zaokruzuje svoju radikalnu pozori$nu viziju, izlazudi je iste
godine prvi put na celovit nacin u tekstu POZORISTE SUROVOSTI
(PRVI MANIFEST). Zagovarajuci novi koncept jedinstvenog

Arto kao Zan-Pol Mara u filmu Napoleon Abela Gansa

i organskog pozori$nog prostora, u kojem bi se ispoljio
integralni jezik ,zvukova, krikova, osvetljenja, onomatopeja‘, a
putem njega i ,,rusilacki humor®, Arto ocrtava videnje pozorista
koje bi gledaocu pruzilo ,,njegove erotske opsesije, njegovo
divljastvo..njegovu utopijsku viziju Zivota i stvari®, i dovelo

ga u stanje ,,dubljeg i tananijeg opazanja, a to je upravo cilj
magije i obreda®“ U takvom pozoristu, reditelj bi predstavljao
»jedinstvenog Stvaraoca®, jednu vrstu demijurga pozorista

kao ,,magijske operacije“. U Drugom manifestu ,,Pozorista
surovosti“ (1933), Arto razraduje pomenute elemente svoje
vizije, stavljajuci akcenat na potrebu za uprizorenjem ,,mitskih
tema, kao i na one formalne elemente koji ¢e omoguditi da
pozori$ni prostor bude kori$¢en sveobuhvatno, pre svega, kako
on kaze, ,,u svojim donjim slojevima®

Nakon ,,spiritualno zamisljenog“ putovanja u Meksiko (1936)

i boravka u Irskoj (1937), Arto najveci deo vremena provodi

u azilima za mentalne bolesti (Rodez), ali nastavlja da stvara.
Tako, 1938. objavljuje knjigu POZORISTE I NJEGOV DVOJNIK (LE
THEATRE ET SON DOUBLE) koja objedinjuje njegove manifeste o
teatru, a 1947. studiju VAN GOG, SAMOUBICA, ZRTVA DRUSTVA
(VAN GOGH LE SUICIDE DE LA SOCIETE). Iako je njegovoj radio-
igri RASKRSTITI SA BOZJIM SUDOM (POUR EN FINIR AVEC LE
JUGEMENT DE DIEU) zabranjeno izvodenje na francuskom
radiju, naredne godine je odrzano javno citanje ovog dela,
kojem je prisustvovala tadasnja umetnicka elita — od Koktoa,
Elijara i Kenoa, do Zan—Luj Baroa, Rene Klera, Kloda Morijaka
i Rene Sara. Antonen Arto je umro od kancera 4. marta iste
godine, na psihijatrijskoj klinici.

Smatra se da su se Artoovim videnjima i idejama inspirisali Piter

Bruk, DZozef Cajkin, Carls Marovic, Living Teatar, Ri¢ard Formen,
Spalding Grej, Sem Separd, Carls Bukovski i mnogi drugi.
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Maja PELEVIC

Posledice
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Becici, 2012.

ona pocinje ovde

u daljini neki
zvuk

u daljini
priguseni zvuk
priguseni zvuk

u daljini

sada se ¢uje i ovde

ona slusa

mi smo normalni i sreéni
od nula do dvadeset Cetiri
normalni i sre¢ni

od nula do dvadeset Cetiri



normalni i sre¢ni
normalni i sreéni

vrlo normalni i sre¢ni

od nula do dvadeset Cetiri
od nula do dvadeset Cetiri
od nula do dvadeset Cetiri

oni stoje
stopala na ivici
trave

stopala na ivici
zelene
pokosene trave

mislim da je dobro pokosena

sasvim je dobro poko$ena
jednako je pokosena

vrlo ujednaceno

ali ne skroz ujednaceno
pa skoro skroz ujednaceno

ova trava je solidno pokosena

vrlo solidno pokosena

ali solidno

nesavr$eno pokosena
mislim da nije zalivana
nije ravnomerno zalivana
ali je zalivana

ali nije ravnomerno

ova trava je
neravnomerno zalivana

tiSina
pucan;j

pucanj je odjeknuo iz daleka pucanj je odjeknuo iz neke velike
daljine kao da to nije ni sasvim blizu njih kao da to nije ni
sasvim blizu

oni odlaze

oni polako odlaze
njihove duse

su sasvim Ciste
oni odlaze

ona stoji i gledau
nebo

nebo se iznenada napunilo oblacima niskim sivim i belim
oblacima koji su se prelivali jedan u drugi i proizveli pljusak
jedan lepi jedan sasvim neocekivani lepi letnji pljusak

ona kisne
ona nepomicno stoji

ona nepomicno stoji i kisne

pljusak prestaje nebo se razvedrava groblje je sasvim pusto iz
betona izbija vlaga a groblje je sasvim pusto

ona pocinje ovde



no nudism

nema tog zadatka koji ¢u moc¢i danas da ispunim i nema tog
ispunjenja cije su zadatosti zauvek postavljene u ovom trenutku
koji promice a ne da mi da ga zadrzim da pridrzim bar jedan
njegov deo koji neminovno otpada i kruni se zasto se kruni

to niko ne zna dok zauvek ne otpadne i raspadne se da bi ga
ponovo na isti nacin sastavilo neko novo vreme

kad stanem samo tada shvatim besmislenost bilo kakvog
zaustavljanja

kao kad okaci$ soptveno postojanje o kazaljku nekog starog
¢asovnika

koji i dalje radi a ti misli§ da je stao

a onda shvati§ da se nalazi§ na nezautavljivoj putanji
obi¢ne metalne kazaljke

Cije zaustavljanje ne predstavlja nikakav podvig

samo neku tugu

samo neku usnulu tugu

koji svi osetimo na kisi i vetru

ali nikad na suncu

tom suncu koje vara svetlom

a svetlost i toplota su opet krajnje uobicajene prilike
neprilike su te koje zaista uzdrmaju telo i prevrnu mu bit
neki mali zemljotres pre ¢e promeniti tok stvari nego jedan
prividno sun¢an dan

osetiti vreme kao nesto $to treba ispuniti svekolikim sadrzajem
je podjednako jalovo kao i shvatiti zivot ozbiljno ili ozbiljno
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tumaciti zivot kao jednu neozbiljnu pojavu koja ¢e pro¢i koja ce
promaknuti svakom ako pokusa da je sagleda sa bilo koje strane
u nameri da je obuhvati

pojavu
da obuhvati pojavu
nije pojava obuhvatljiva

moram da stanem da bih se sebi nasmejala

ne sebi nego re¢ima koje izlaze opet neuhvatljive

ne re¢ima nego ovom pokusaju tumacenja stvarnosti
kroz reci

kakav maskenbal

jezik nam je dat da njim iskazujemo svoje misli i stavove
ali koji je to tacan raspored reci

kojim mogu da opravdam sopstveno postojanje
kojim mogu da do¢aram svoj smisleni besmisao
i besmisao svih onih smislenih drugih

koji sijaju poput zvezda na nebu

zvezda padalica i zvezda stajalica

kako mogu da opravdam

i koji je to raspored reci

koji je to jezik

i ¢iji su to glasovi

ako nisu moji

ni tvoji

ni njihovi

a sigurno nisu boziji

a ponajmanje ¢oveciji

jezici

ponavljaju se u krug

poput ringe$pila a ni ta re¢



ringespil
upotrebljena u ovom kontekstu
ne moze da docara besmisao

tako Cesto upotrebjivana izlizana re¢ gubi smisao

ne moze da docara

ocCara

zacara

zavara

ne moze nista

ni u svitanje

ni kad se sumrak spusti

pa se telo onako malo zatrese

posto misli da ne pripada sumraku
a sumrak ga mozda najbolje razume
ili telo mozda najbolje razume svoje potrebe
u sumraku

mraku

dogodine ¢u znati $ta sam sve omasila
ili ve¢ sutra

redjanje u redove

kao neke stepenice

kao privid kretanja

kao privid necijeg pocetka
a necijeg kraja

necijeg koraka

a necijeg pada

neko na gore

a neko na dole

a ponajviSe njih u sredini
klize pa se okliznu

i polu padnu

ali samo do pola

pa se pridignu

i nastave dalje

ili bar misle da nastavljaju dalje
a klize tu negde po sredini
stepenista reci

od mene se trazi da budem sve ono $to su drugi bili
i sve ono §to ¢e drugi biti

i sve ono $to bi drugi zeleli da budu

i sve ono §to se od drugih oc¢ekuje da budu

od mene se trazi

ali ko to trazi

oni glasovi

koji glasovi

kako koji glasovi

oni sto traze

pada zavesa

smeh

pa opet zavesa

samo pramen kose viri
obasjava ga reflektor

na kraju svega postavlja se pitanje ko to trazi pa pitanje

odgovor pitanje odgovor i na kraju to ne trazi niko to kao ne
trazi niko to kao ti sam trazi$ a ko si ti na to pitanje nikad ne
dobije$ odgovor do samog kraja a kad je kraj ni na to nikad ne
dobije$ odgovor mada retko postavljas to pitanje jer kad bi ga
postavljao ¢esto kraj bi dosao brze ili bi se bar duze Zivelo u tom
kraju koji je ko zna $ta i ko zna gde i ko zna kako izgleda a i
bolje da ne znamo

kraj je to ipak
ne treba o njemu previse govoriti
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tajno diskutovati

on se samo desi

za neke iznenada

a za druge iznenada uz nagovestaje
a za treCe iznenada uz pripremu
sve u svemu neko iznenada
prethodi tom kraju

i o tom iznenada bolje ne govoriti
iznenada se to desi

pa bolje o tome $to manje govoriti
kad bi se mnogo pitali

pitanje odgovor pitanje odgovor
pa tiSina pa maskenbal

maskenbal je opet poceo u zoru a trajace sigurno nekoliko dana
i nekoliko nodi i svi ce se smejati i smesiti i plakati i strepiti pod
maskama pa ¢e delovati kao da je svet kona¢no ujednacen kao
da je kraj vrlo daleko a sve ostalo tako blizu od kolaca do pic¢a

i pecenja dok se Cereci svinja kojoj jabuka tako dobro pristaje
pa i ona je maskirana ne jabuka vec svinja pa sve do $uskavih
haljina i iscrtanih lica ¢ija li je maska neobic¢nija to nikada
necemo saznati a i ne zanima nas zapravo nas ne zanima ni sam
maskenbal samo da je kraj daleko to nas zanima to zanima nasa
tela i ono $to nazivamo nas$im dusama tim sitnim dusama koje
sad deluju tako $areno i veselo da prosto ¢ovek pomisli da kraj
zaista jeste jako daleko da se viSe ni ne nazire da ga mozda vise
ni nema

jupi

potpetice zvec zvec zveckaju sve dok umorne noge polako
ne po¢nu da seckaju taj ve¢ dobro poznati ritam kraja jedne
svecanosti koja nije ni pocela kojoj se ve¢ sada pridaje tako
malo znacaja
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¢ije su maske istopljene po umornim licima
¢ije su haljine iscepane od upornih pokreta

i ¢ije duse viSe ne znaju kuda da krenu
mozda najbolje da zaborave

al kraj se ve¢ uveliko smesi

negde u desnom ¢osku barokne dvorane
sa crvenim zavesama

kraj se smesi i izgovara

THE SHOW IS OVER

a neki tihi $apat se nazire iz levog ¢oska
THE SHOW MUST GO ON

molim

nista nista

ko jo$ sme da prigovori kraju

al ne pri¢ajmo sad o kraju
nego vratimo se na taj trenutak
obucite maju

obucite je u najsarenije krpice

obucite je po najnovijoj modi

obucite je u vesele boje

obucite je u sve ono neobucivo za druge
obucite je u ceo svet

obucite je u sve dogadjaje

obucite je u sve ideologije

obucite je u sve religije

obucite je u sve crkve i bogove

i dajte joj da bude SRECNA

sre¢na kao sunce na svetlo plavom nebu
kao novorodjence

kao prelepi pejzaz

kao odsjaj kristala

kao Suskava zelena novcanica



kao skok u vis

kao zlato i znoj

kao skupa kola

kao nov namestaj

u svetlucavom celofanu

kao blistavi penthaus

kao biseri oko vrata

kao mama i tata

dok su te pravili a to nisu ni znali

ali morali su biti sre¢ni

kao tvoje rodjenje

kao urlik i pla¢

kao pupcana vrpca koja ti se obmotala oko vrata
kao plavi odraz skoro ugusenog deteta

kao abortirani plod koji je srecan $to ne¢e morati da se rodi u
ovom svetu

kao

kao kad si bila mala

a to nisi ni znala

a to nisi ni znala

u kakvom ¢e$ svetu ziveti

u kakvom ¢e$§ svetu morati da Zivis

u kakvom ¢e$ svetu biti prinudjena da zivi$
ili samo to

§to si se rodila

a i dalje zivi$

a i dalje te oblace

iako si ve¢ uveliko gola

i znas da svaki trag tvoje golotinje ukazuje na to koliko si
nemocna i koliko sve ove reci koje pokusavas da izgovoris i sve
ove misli koje pokusavas da uobli¢i$ nemaju nikakvo uoblic¢enje

jer one nikad nece biti ono neizrecivo $to ti je mozda jo$ jedino
ostalo
preostalo

obucite je

obucite je

to ¢ujes iz daljine
ili blizine

sasvim je svejedno

obucite je
NO NUDISM
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zakopaj to brzo pa da idemo dalje

to je jedan bezobrazluk
to je jedan notorni bezobrazluk da ¢ovek izgovori sve §to misli
koji ¢ovek i ¢ije misli

zakopaj to brzo pa da idemo dalje

rucak je spreman

sto je postavljen

a mlada samo $to nije stigla

obukla je vencanicu

zamislite ba$ pravu belu vencanicu

ko bi rekao

malo joj je tesna pa ¢e morati da popusti kopce
morace mozda malo da je pocepa sa strane
ali to se nece videti

veo Ce to pokriti

mlada ¢e biti toliko zanosna

da niko nece uo¢iti tu rupicu

taj otvor

kroz koji moze da

kroz koji moze da

mlada posmatra prizor
posmatra prizor kroz prozor
vidi ljude

vidi gomilu ljudi

al se potkrada jedan muk
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ona ih ne ¢uje

samo vidi njihova najezena lica
i njihova nadrazena tela

dok gledaju uvis

gledaju sasvim visoko

iznad njene glave

kao da gledaju neku pticu

ili mesto gde ¢e nocas biti zvezda
ili nesto sasvim drugo

pogledi su im uprti u istu tacku
oci su im razrogacene

a sa usana im se sliva pljuvacka
jedna sasvim providna

sasvim providna

lepa bistra pljuvacka

i onda iznenada kao da se niko ne nada takvom ishodu iz mase
se nazre jedna puska jedna lepa dugacka drvena izlakirana
puska i

BUM

Cuje se jedno bum pa radosni osmesi kao slika sa neke
pozoris$ne premijere udaraju dlanom u dlan dok jabuka pada
sa krova jabuka pada kao zvezda padalica mlada zamislja Zelju
koja ¢e se ubrzo ispuniti

mlada zamislja jednu sasvim lepu

jednu sasvim lepu letnju Zelju

nebo se razvedrava

i onda iznenada

i onda sasvim iznenada
mlada pocinje da se cede

prvo je to jedan prijatan svrab
koji obuzima telo



i ¢ini ga drhtavim

a onda prelazi u nesnosno grebanje duse
mlada mora jo§ malo
da pocepa vencanicu
u predelu duse

da moze da dise

i sve ¢e biti dobro
sve Ce biti bolje

sve Ce biti dobro

sve Ce biti dobro

i zaista jeste

neko vreme
a onda mlada opet sasvim iznenada i neoc¢ekivano

pocinje da se CeSe
ovog puta po celom telu

i svrab postaje toliko jak da ona mora da skine venc¢anicu

ona zaista mora da je skine

to je u ovom trenutku najpametnije reenje

da se vencanica prosto skine

i baci kroz prozor

onaj isti prozor pored kog je pala jabuka

i koji ukazuje na to

da uvek postoji neki pogled kome mora da se stremi
da uvek postoji neki pogled koga mora da se ¢uva

a zelja je zamisljena

tako da problema nema

zelja mora biti ispunjena jer je zamisljena na ovaj dan
kada sve pocinje

na ovaj dan koji nagovestava jedan novi pocetak

ali onda iznenada
sasvim iznenada

svrab se pojacava

ona se priseca toga da je u jednom trenutku rekla da bi mogla
da iskoc¢i iz sopstvene koze pa se sada pita da li je to zapravo
moguce jer ako je to moguce ona bi sad makar na trenutak
samo na jedan kratak trenutak iskocila iz sopstvene koze pa bi
se posle vratila posle bi se sigurno vratila tu nema dileme

ali koza ne moze da se skine
pokusava svim sredstvima

i cedljem i iglom i makazama
ali nista

samo prostrelne rane i procepi
a koza je i dalje
koza je izgleda i dalje tu

tu dakle jedino preostaje da mozda proba na trenutak da otkine
jedan deo tela mozda onaj deo koji je najvise svrbi a trenutno je
to leva ruka i ona vrlo jednostavno otkida levu ruku uostalom
$ta e joj posmatra je i baca kroz prozor to mozda i nije bila
tako pametna ideja masa je gladna prase se tek pece a zivot je
pun nepredvidljivosti

svrab desne noge se jos lakSe odstranjuje
a tek svrab desne Sake

koju steze u pesnicu

dok je baca u vis

ona radosno baca sve u vis

dok joj ne ostane samo glava

ona glava koje bi se najradije resila
posto je najvise svrbi

ta glava je ve¢ danima nesnosno svrbi

al jednom je ¢ula
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ne gubi glavu

pa ¢e je privremeno odloziti u orman
i sacekati da ga neko otvori

neko novo vreme

ili ne

ples prisutnih
zavesa pada
samo parce koze viri

kakav je bio danasnji dan

onako opor u pono¢ posle je bilo dobro

kakav je bio osecaj

po sredini sasvim dobar negde pri dnu je skripalo
i $ta sad

¢ekamo zoru bice bolje

znamo da Ce biti bolje

samo $to nije

Cetinari $uste bas ih briga

oduvek je tako
zato su toliko dugo i tu
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krajickom oka

postoje ljudi koje posmatram krajickom oka

nikad puni anfas

jer puni anfas poziva na Samar
koji svakako nije cilj

$amar nije cilj

kad krajickom oka

posmatram neke ljude

neke vesele ljude

na kraju svakog dana

na kraju svakog radnog dana
krajickom oka posmatram

koji se zakopcavaju

visoko visoko uz grlo

pa do brade

anekad i dalje

preko ociju skroz

pai preko glave

dok se celo radno bice

celo oslobodjeno radno bice
udobno ne smesti u crnu plasti¢nu kesu
crnu plasti¢nu kesu za djubre
sa elegantnim §licem po sredini
po najnovijoj modi

za sva godis$nja doba

za sva starosna doba

postoje neki ljudi

koje posmatram krajickom oka

kao da kraj nije ni sasvim blizu njih
kao da kraj nije ni sasvim blizu



neodredeno dugo se ljulja

neminovnost protrebe da uobli¢imo

ono neuobli¢ivo

da izgovorimo ono neizgovorljivo

i da nam se sasije savr$eno dobra bela haljina
koja pristaje svakom ko pristane

da u nju udje

i ponese njenu tezinu

a teska je teska je teska je

i te mekane cipke i prelepi karneri
nosi ih uzbrdo

a oni samo klize nazad

nose sa sobom teret svih onih uobli¢enja
mama tata

svih onih uobli¢enja

gde sam bio

$ta cu biti

svih onih pocetaka i krajeva

koji se zavr$avaju u istoj tacki
neminivnosti

u onom sjaju prvog krika
radosnog decijeg placa

al opet ko je tu radostan

a ko tu place

u onom sjaju prvog susreta sa
prvog susreta sa

prvoga susreta sa stvarnoscu

koja nikada nece biti stvarna

sa javnos$cu koja nikada nece biti
javna

jer na ovom svetu

na ovom okruglom kompaktnom svetu
ne postoji nikakav stvarni pokazatelj
te kompaktnosti

postoji samo planeta

koja visi u sred neobjasnjivog nicega
i neodredjeno dugo

se ljulja

a na toj ljuljasci sedi dvoje mladih

dvoje mladih ¢ija lica nisu jos uvek smezurana
¢ije o¢i nisu jos uvek izborane

¢iji osmesi nisu jos uvek zategnuti

i zakaceni o kristalne lustere

na vrhu previse osvetljenog solitera

to dvoje mladih mrdaju nogama kroz vazduh
nogicama koje nisu jos uvek dlakave
nokti¢ima koji nisu jos§ uvek zadebljali

i kolenima koja nisu jo$ uvek izlizana
mlataraju kroz vetar

smeju se kao veseli majmuncici

deru se kao macke u teranju

a opet sve to izgleda i zvuci

sve to izgleda i zvuci kao savr$en prizor
savr$en prizor za neku razglednicu

ili bar fotografiju u albumu

kao savrsen prizor jedne bezbrizne mladosti
¢iji kraj se ne dovodi u pitanje

one
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o ne
sve to dodje na isto

svi albumi iste skupine sadrzaja
sve ljuljaske jednako ljuljaju
gore dole

gore dole

nikad levo desno

jer da je levo desno

to dvoje mladih

bi zapravo moglo

da se sudari

da se povredi

da se sudari

mozda povredi

mozda i

mozda

ali ne

nogice i dalje mlataraju na vetru
sunce im i dalje miluje cela

a planeta i dalje visi

i neodredjeno dugo

se ljulja
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Cije ja to dete treba da rodim

daj mi samo tacan raspored mi daj
i zna¢u kuda da krenem

i mozda ¢u tada

bar na trenutak

znati ko sam

i gde idem

i dali sam stigla

kad mi kaze$ da to tako mora
koji deo tebe u to zaista veruje
kad mi kazes stani i razmisli
koji je to deo misli

u kom moram da se zaustavim
da zaustim

posto vidi§ imam jedan teg tu oko desne noge
malo me steze pa ako moze$ da ga odvezes
ili bar popusti$

ali ne to ti je upozorenje
uprizorenje

pa i to ali pre podozrenje

kao neko ¢udno vrenje

tu izmedju mojih nogu

pa zato ne mogu da pratim tok misli
oprosti



oprosti §to mi se noge tresu
oprosti na mom nabreklom telu

a nije musko

rekla bih da nije musko

oprosti na mom ofucanom izgledu
i pre svega oprosti na mojim
nezamislivim mislima

jo$ jednom vas sve pitam
¢ije ja to dete treba da rodim

moje moZe da bude samo privremeno dok me jo$ uvek nosi ta
vecita egzaltacija za proizvodnjom sadrzaja

da usudi¢u se da kazem da je dete jedan deo tog sadrzaja

to moje dete za koje ne znam tacno cije je

to je jedna dnevna zabava

takodje deo maskenbala

i to dete ima masku

i to dete ima svoju maskicu

malu masku sa andjeoskim likom

to dete ne moze biti krivo ni za $ta

to dete nece biti krivo ni za $ta

to dete nece ubiti svoje drugare iz devetomilimetarske Intratek
polu-automatske puske

to dete nikad nece izgovoriti Zao mi je $to ih nisam vi$e ubio
to dete ne¢e komandovati vojskom koja ce vrsiti genocid nad
civilima

to dete nece u pijanom stanju zgaziti staricu na pesackom
prelazu i ostaviti je da lezi

ma i ako je zgazi svakako nece zgaziti nekog mladjeg

pred kojim je zivot

a pred ovim detetom sa andjeoskim likom

pred ovim detetom je zivot

nema kraja ni u nagovestaju

pred njim je igranje u pesku

pa prvi $kolski dani

pa prve ljubavi

pa raspusti

letovanja zimovanja

$ah tenis balet klavir

fakultet pa brak

ili brak bez fakulteta

samo da ne ostane samo

samo da dete ima dovoljno sadrzaja
samo da dete ne bude samo

samo da ne dozivi da moze da se pita
dete ne treba previse da se pita

niti da ikad sebi postavi pitanje

Cije ja to dete treba da rodim

u daljini

neki zvuk

u daljini
priguseni zvuk

dajte nam da se ubijemo
dajte nam da se poubijamo
al od alkohola i seksa
necemo valjda ovako

zavesa
mrak
samo



majka

nemoj da budes
bas kao ja

al’ budi bar malo
bas kao ja

i cesljaj tu kosu
bas kao ja

i budi sve bolja
bas kao ja

i nemoj da places$
bas kao ja

i budi k6 kamen
bas kao ja

i pazi $ta radi$
bas kao ja

i pazi gde gazi$
bas kao ja

i ¢uti kad treba
bas kao ja

i smej se u prazno
bas kao ja

ne skredi sa puta
bas kao ja

i nemoj da budes
bas kao ja
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pogled joj skrece u stranu

sve vreme joj pogled skrece u stranu
posmatra komsiju

posmatra krajickom oka komsiju
u susednom dvoristu

u dvoristu

u susednom dvoristu

svako jutro je gledala

to dvoriste

svako jutro se divila

tom dvoristu

aiuvece kad padne mrak

pa nocne svetiljke obasjaju travu
svaku je no¢ sanjala

sebe

u tom dvoristu

kako joj komsija

zavlaci crevo ispod suknje

i puni je vodom

dok ne eksplodira

crevo

u dvoristu

komsija

majka ona koja rada

majka ona koja daje zivot

majka ona koja voli do smrti

sa detetom koje nikad ne¢e moci
da skine sa sebe

sa detetom koje Ce joj zauvek ostati
zakaceno za dojku

kao neka plasti¢na stipaljka

kao neka mutna Zelja

kao voda $to se sliva



niz neme usne
dok posmatra prizor

udaram dete po glavi

udaram ga tako da ga mazim
udaram ga tako da ne boli
tako da dete ne zna da ga boli
tako da dete sre¢no guce
sre¢no jer se konac¢no rodilo
da bude

bas kao

let’s make it a beautiful day’

posmatra to kao sliku

kao pokretnu sliku na tv-u

kao pokretnu sliku sopstvene nepokretnosti
posmatra to i pita se

posmatra i pita se

a u pogledu je pitanje

kojeg nema

pitanje ¢iji je odgovor u samoj pokretnosti
slike

dok njeno oko posmatra

nepokretno

zamrznutih zenica

i odmrznutih usana

sa kojih se polako sliva mutna voda

usana

koje se lagano premestaju

iz osmeha u tugu

iz tuge u ¢udenje

iz ¢udenje u strah

nepokretni strah

' 18. novembra 1978. u DZzounstaunu (gradu, komuni koju je osnovao Dzim
Dzouns) u Gvajani 909 ljudi, medu kojima je bilo i male dece, iz komune
“The peoples temple” predvodeni Dzimom Dzounsom, izvr$lo je kolektivno
samoubistvo ispijanjem cijanida. Oni su smatrali da je to revolucionarno
samoubistvo kojim protestuju protiv novog svetskog poretka. Nakon $to
je 909 ¢lanova komune izvrsilo samoubistvo, DZim DZouns je pucao sebi
u glavu. Poslednjih 44 minuta njihovih Zivota ostali su zabelezeni na audio
traci “the death tape”.
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secajudi se

da je nekada pokretno oko
sada sasvim nepokretno
tezilo nemoj zenici

koja upija a ne progovara
upija i ¢uti

¢uti da bi mogla da upija
da bi mogla da ispija

da bi mogla da opija

da bi mogla da

i don’t think that’s what we had in mind to do with our babies

posmatra to

kao da nikada u Zivotu nije videla nista slicno kao da nikada
nije prisustvovala takvoj pokretnoj slici koja izaziva

LET’S MAKE IT A BEAUTIFUL DAY

tela leze poredana sasvim pravilno
kao tetris i sitne kuhinjske plocice
leze i polako odlaze

gde odlaze

ma ko se to jos pita

leze i odlaze

posmatrajuci jedni druge
posmatrajuci sebe kao deo celine
kao deo bespovratnog zajednistva
odlaze sa nadom u bolje sutra

i nadom da ga nikad nece docekati

NO MAN TAKES MY LIFE
FROM ME
I LAY MYSELF DOWN
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na zemlji u pravilnim razmacima
leze tela

nekada osobe

sada tela slike

jedan po jedan

yeah
applause
cheers

kao da kraj nije ni sasvim blizu njih
kao da kraj nije ni sasvim blizu

oni ¢ute

njihova tela su

sasvim cista

oni cute

ona stoji i gleda u nebo

gleda kako se

pred njenim o¢ima

njenim nemim oc¢ima
odvija nesvakidasnji prasak
Cetkice koja iscrtava istoriju
u njenoj glavi je mutno

sa njenih usana se sliva
mutna voda

dok ¢uje samo

yeah
applause
cheers



i ne zna da li da place
ili da vristi

ili da se sklupca

ili da bezi

da li da okrene glavu
ili da

ona cuti

dok se sa ispresecane trake istorije
dalilaze

44 minuta istine

kao 44 minuta lazi

in spite of all that i’'ve tried
a handful of our people with their lies
have made our life impossible

ono §to cuje

je re¢ nemogucnost

za koju se tako snazno hvata
da je gusi

dok izmice

negde izmedu prstiju

i nestaje

negde izmedu tela

tela koja sada ¢ine savr$eni
pejzaz trenutka

ko jo$ moze da se

ne osvrne

i ne pogleda

i sagleda

ikaze

LET’S MAKE IT A BEAUTIFUL DAY

skupite se tako da se ne vidi

da ste tela bi¢a koza krv

skupite se tako da cCinite
devetstodevet pokreta Cetkicom
devetstodevet savr$eno izvedenih pokreta cetkicom
devetstodevet minuta
devetstodevet sekundi

na polu pokretnom ¢asovniku
polu pokretnog vremena

koje $epa ili ne

sasvim je svejedno

to je tako jednostavno

to je sasvim jednostavno
skupite se samo

skupite se samo

HURRY HURRY HURRY
utisajte decu

nema nazad

pravo samo

CALM THE CHILDREN
babies screaming

nema nazad

pravo samo

HURRY HURRY HURRY
pozuri samo

uzmi progutaj

telo je to samo

pauza
krcanje trake
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sunce obasjava tela
sad tela su to samo
pticija perspektiva
slika je to samo

spusta se teska crvena zavesa
glava viri samo

i tiho izgovara

poZuri samo
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eat me

stojim ispred ogledala
i gledam se

gledam obrnutu sebe
i pitam se

dali sam ja

na tragu tog obrta

od mene ka ogledalu

od moje dojke ovde

do moje dojke tamo
desnom rukom dodirujem
levu dojku na staklu

sporo u stranu

najezenu tvrdu

odsutnu i meku

iovde i tamo

nikad ni$ta nisam osecala
nothing at all

na vrhu te bradavice

nikada nisam osecala

pitam se

dali sam ja

na tragu tog obrta

ili prosto nikada nisam osecala
ono $to bi me iskazalo



pa sam ostala

na tragu tog obrta

u njemu samom sklupéana
i pomalo razneta

i wonder

koje su boje moje usne
ispod karmina

koje su boje moje oci
ispod svih refleksija
za$to mazim odraz
koji sebe ne dira

za$to ¢ujem zvuke
kada nista ne svira
koji ukus sada

na nepcima ose¢am

FEED ME

with your slight illusion
i daj mi da znam

da nema me tamo

i daj mi da znam

da nema me tamo

i daj mi da znam

da nema me tamo

not at all

to mi se javlja u snovima

na tragu nekog usnulog ocaja
stavljam sebi do znanja

da su mi ruke prekratke

da mi je glas pokidan

da su mi noge nestale

negde ispod pokrivaca

negde ispod drevnih tepiha

i srusenih gradova
gumenih leseva

i raznetih lobanja
necijeg skoka

a necijeg pada

neko na dole

a neko na gore

a ponajvise njih u sredini
klize pa polu padnu

but just slightly

gledam obrnutu sebe
i vidim konturu
vidim odraz

mozda sam to ja

iza sebe

mozda sam to bas ja
iza mojih ledja
maybe

vidim iza sebe Zenu sa osmehom
htela bih da opstim sa svojim odrazom

zavla¢im desnu ruku

i ulazim duboko

kao da trazim izlaz

kao da trazim neki izlaz iz sebe
kao da trazim izlaz

u sebi

kao da

nikada ni$ta nisam osecala
nothing at all
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i zatvaram oci

da bih bila obrt

koji mi sada curi po ruci
dok ose¢am dodir
lagani dodir

sopstvenog ugriza

come back here and take me home
ali ne sada
sutra

glava mi je nagnuta u stranu
usne su mi crvene od Zelje
ruka mi je crvena od sebe
glava mi je crvena od mene
krv se sliva kao posle kise

koji je ukus mene
you wonder again

kad bih samo mogla da se probam da osetim sve §to osete drugi
kad me jedu kao mousse au chocolat na vrh kasicice uzimam
deo sebe najmeksi deo onaj koji mozda niko pre nije probao

i stavljam ga na vrh jezika topim ga kao parce tudjeg mirisa

upijam kao snove svoga obrta

ijedem
ijedem
ijedem
ijedem
ijedem
ijedem
ijedem
ijedem
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vidim sve odraze
koje sam pojela
vidim sve odraze
koje sam pojela
vidim sve odraze
i vidim svoj odraz
medu njima



kraj pocetak

stojim izvan sebe

onako sa strane

vidim samo ivice sopstvenog postojanje
a opet sam nis$ta drugo do ivica

i sada na rubu tog uzasa
koji sam sama sebi stvorila
ja ipak i dalje mislim

da su to moji

snovi

moje misli

moji uzdasi

moja stradanja

i moja nadanja

u bolje sutra

ja to i dalje mislim

dok dizem ruke visoko
stezem pesnice do prsnuca kostiju
i mar$iram nogama

do rusenja mostova

i dalje mislim da su to
moji koraci

moji tragovi

sa neba i sa zvezda

onih meteora koji nikad
nisu pali na mene

onog sunca koje nikada

nije grejalo van granica
svojih moguénosti

i dok sedim na ivici beznadja

i prvi put verujem da ivica lopte postoji
ose¢am blago treperenje

i verujem da sam jaca od sutra

svetlija od zvezda

snaznija od sunca

i opet je sve na svom mestu

zavla¢im ruku u sebe

i ispustam glasni krik

onaj isti krik

kao kad sam se rodila
onaj isti krik

kao kad pomislim

da me vi$e nece biti
onaj isti krik

kao kad vidim

da sam i dalje tu

al sada je okruzena svim zvezdicama
koje polako vibriraju iznad njene glave
okrecu se u smeru kazaljke na satu

i ¢ine je tako blistavom

da ona ispusta ozbiljnu voltazu

munje i gromove

ona je snaznija od bilo koje neonske reklame

ispusta toliku energiju

da bi mogla da osvetli jedan grad
jednu mo¢nu drzavu

ma Citavu planetu

ali to joj nije dovoljno



josi trei

tréi brze od brzine svetlosti

tr¢i tako da je niko ne vidi

tr¢i tako da od nje ostaje samo trag
svetlosni trag

koji svi vide kao

pocetak neke velike promene
promene na bolje

jer ona moze biti sama srz te promene
zato se ubrzava

hvata reci u letu

izbacuje ih kao vatromet

svi se dive

tom prizoru

vatromet kakav jo$ nikada nisu videli
aidajesu

pravice se da nisu

moraju da se prave

dizu ruke da uhvate bar deli¢ tog sjaja
skacu u vis

smeju se

jer smeh oslobadja

i najtananije sumnje

u spokoj ljudske duse

pa malo i pevaju

jer pevanje oslobadja

i najtananije sumnje

u spokoj ljudske duse

ona baca komete
komete kao konfete
sad se ve¢ penju jedni na druge
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jer zajedno su jaci
zajednica oslobada

i najtananije sumnje
u spokoj ljudske duse

hvataju ih i trpaju u dzepove
hvataju te zvezdice

koje padaju kao meteorske kise
jer vatromet oslobada

i najtananije sumnje

u spokoj ljudske duse

ramena pucaju pod tezinom
glave padaju na zemlju
ruke i dalje streme visoko
al sad su sve nize

par krvavih tragova

i istrnutih kos¢ica

nista $to se ne da zakrpiti
al to nije djubre

to su necije duse

to su necije spokojne duse
iona to zna

pa se sad vec

polako zaustavlja

bar poku$ava da se zaustavi
ali noge i dalje trce

same od sebe

ona se $iri na sve strane
$iri se preko

reka poljana gradova
mostova i planina

$iri se kao



pecurka posle kise

i brise sve pred sobom

jer ona je sve

ona je sama srz postojanja
ona je materija iz koje

sve proizilazi

u koju sve nestaje

ona je mama i tata

isva deca

ona je budu¢nost

koju smo sve vreme sanjali
od koje smo strepeli

za koju smo marsirali

za koju ¢emo opet stradati
ona je supersoni¢no skloniste
u koji ¢emo svi otici

ne znajudi tacno

gde ¢emo se vratiti

al sigurni u to

da ¢emo se opet roditi

ona pocinje ovde

Video snimak predstave POSLEDICE moZete pogledati na:

https://www.youtube.com/watch?v=g5bLmKRHiUg



Dimitrije KOKANOV

Performativni kapaciteti teksta

Poststrukturalisticko citanje teksta POsLEDICE — DAN KADA JE PRESTALA DA BUDE NJIHOVO DETE

1. UVOD

Dijalog tradicionalne umetnosti sa modernom umetnoscu,
kao i teorijama i filozofijama, stalno predocava konstitutivni
odnos §to znaci da se moderno uvek odreduje kroz odnos
prema tradicionalnom. Preispituje, odbacuje, kritikuje, rusi
kanone tradicionalno shvacenih sistema tvorenja umetnickog
dela. Istorijske avangarde nam najplasti¢nije pokazuje kako ta
vrsta odnosa izgleda. I uvek se prethodno, ‘staro’ postavlja kao
polje konstruisanja ‘novog, jer svakom nadolazec¢em principu i
nacinu je neophodan prethodnik spram koga ¢e se odrediti. Isti
princip je odnosa postmodernih umetnickih praksi u odnosu
na moderne. Kako je postmodernizam sav u razudenosti,
rastresitosti, slojevitosti i izmicanju stabilnim odredenjima,
tesko je postaviti jasan okvir kroz koji ce se sagledati

dela koja pripadaju ovim praksama. Poststrukturalisticke
teorije kulture i umetnosti ¢e posluziti za otklju¢avanje
potencijalnosti dela postmodernisticke umentosti. Kada je
praksa pisanja za pozoriste u pitanju evidentne su promene
koje na nivou lingvistickog teksta postaju sve vidljivije, prateci
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razlicite eksperimente koji se odnose na samo izvodenje. Od
emancipacije i legitimizacije prakse performance arta kao
autonomne umenticke discipline, preko razvoja razli¢itih
prostorno-vremenskih nepozorisnih izvodackih praksi

kakve su: performance art, hepening, body art, akcionizam,
ambijentalna umentost... Dolazi do nestabilnosti i same
teatarske prakse koja pocinje da usisava druge prakse, tehnike
i nacine izrazavanja. Usled ovakvih razgradnji i nadgradnji,
dekonstrukcija i pokusaja inovacija, nemacki teoreti¢ar

Hans Tis Leman (Hans-Tis Lemman) konstruise pojam
POSTDRAMSKOG TEATRA. Sam pojam kao i ¢itava Lemanova
teznja da ga dosledno sporvede, defini$e i primeni, ostaje na
nivou deskriptivnog modusa kojim neprestano ukazuje na
sopstvenu nestabilnost i nedovoljno konkretno odredenje. U
daljem radu necu se baviti pokusajima da dosledno sprovedem
tako sveobuhvatan, a opet neprecizuan pojam POSTDRAMSKOG
vec ¢u se tendenciozno truditi da ga zaobidem koliko god je to
moguce.



Predmet analize je tekst autorke Maje Pelevi¢ POSLEDICE —
DAN KADA JE PRESTALA DA BUDE NJIHOVO DETE. Kada dodem
do analize teksta postace jasno za$to insistiram da se tekst

ne odredi kao dramski ili nekakav durgaciji tekst, ve¢ samo
kao tekst, isto i zasto je vazno da pisac teksta ostane autor.
PosLEDICE (u daljem radu ne¢u pominjati podnaslov, osim
tamo gde je to vazno) je tekst koji je Pelevi¢ napisala (2012.
godine), a potom ga je sama izvela na sceni Bitef teatra u jesen
2013. godine. U kontekstu dosadasnjeg spisateljskog opusa,
PosLEDICE predstavljaju logi¢nu posledicu njenog prethodnog
pisanja za/na scenu/i. Tekst u tom smislu odredujem kao
kauzalan ishod nakon dramskih tekstova POMORANDZINA
KORA i M0oZDA sMO MI MIKI MAUS, potom scenskog teksta
MNOGO Nas JE i teksta ON1 ZIVE. Prethodna dva pomenuta
teksta najavljuju POSLEDICE na polju razgradnje knovncionalne
dramske forme, kao i pojedina pitanja kojima se autorka

bavi. POSLEDICE su u tom smislu najradiklanije odsutpanje

od dramske forme jer podrazumevaju potpuno ukidanje
dramskih lica, radnje, sukoba... Na pozori$nu namenu ukazuje
fragmentarna iscepanost teksta na niz slika koje se zavrsavaju
referi$uci na prostor pozorisne scene, ovo Ce biti i jedan

od klju¢nih elemenata teksta za demonstraciju predlozene
teoretizacije. Tekstu pristupam kao jedinstvenom egzemplaru
lokalne pozori$ne prakse koji se u mnogome oslanja na vec¢
poznate prakse evorpskih tekstova poput PSIHOZE U 4.48 Sare
Kejn (Sarah Kane), ili teksotva Ivane Sajko, Elfride Jelinek
(Elfriede Jelinek) i sl.

Namera mi je da u prvom delu rada postavim teorijski okvir iz
kojeg ¢u pristupati ¢itanju. Pokusacu da $to preciznije postavim
i odredim postrutkuralisticku teoriju teksta, pitanje otverenog
dela i na kraju teorije perforamtiva kao klju¢ne teorije za
razumevanje izvodackih umetnickih praksi.

Jo$ da napomenem, u daljem radu ¢u se mahom sluziti pojmom
izvodackih, a ne predstavljackih umetnosti. Razlog za to je

ideja da ukazem na ¢injenicu da sama Pelevi¢ sopstveni tekst
postavlja kao autoreferencijalni niz koji svoju punocu ostavaruje
tek kada se scenski ozivi. Scensko ¢itanje lingvistickog teksta
nije samo predstavljacko, iako na najpovrsnijem nivou Pelevi¢
zaista koristi prethodno napisani tekst kao osnovu svoje scenske
aktivnosti. Medutim, tekst je vrlo nekoherentan niz iniciranih
pitanja i aoscijacija, sa nedovr§enim znacenjem koji svoju celost
dobija upravo u trenutku kada ga sama auotrka izvede na sceni.
Cinjenica da pisac predstavlja ovakav tekst na sceni otvara
perfrormativnost teksta i scenski dogadaj pretvara u izvodenje,
a ne predstavljanje stabilnog referenta.

2. TEORETIZACUA

2.1. Sta je tekst?

Odmah na pocetku ¢u definisati pojmove teksta i pisanja
onako kako ¢u ih dalje u radu koristiti i primenjivati u ¢itanju
konkretnog primera scenskog teksta. Tekst dakel ne koristim
kao doslovni lingvisticki tekst veca ko bilo koju/svaku
srukturu znakova. Ako je u sturkturalizmu tekstom nazivana
zatvorena znakovna struktura, onda je u postrukturalizmu i
postmodernizmu tekst otvorena struktura koja svoja znacenja
ostvaruje odnosom sa drugim znakovima, odnosno tekstovima.
Potrebno je razlikovati govorni, pisani, vizuelni, prostorni,
vremenski, zvucni, bihevioralni, ekranski itd. tekst."! Shvacen
na ovaj nacin tekst je uvek u procesu i u odnosu sa drugim
teksotvima, on se ispisuje i otvara izmicuci strogom odredenju
i zatvaranju znacenja. Postrukturalisticki gledano svaki

! Migko Suvakovi¢, Pomovnik TEORIE UMETNOSTI, Beograd, Orion art, 2011, 699.
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umetnicki artefakt jeste tekst, nosilac breminitih naslaga drugih

tekstova, na primer kulturnih, konstantno referi$u¢i na ostale
teksotve koji ga tvore i inciraju. Takav tekst je palimstestni
tekst, $to znaci da u svakom novom ispisivanju teksta kroz

povrsinski sloj probijaju tragovi prethodnih tekstova i ostavljaju

obrise prethodnih znacenja. Ovako svhacen tekst govori u
prilog odnosa ’starih’ i ‘novih’ nacina i pravaca u umetnosti i
teoriji gde se svaki ‘novi’ ili trenutni odreduje spram starog’. U
tekst savremene umetnosti su upisani svi prethodni tekstovi.
Rizomska mreza tekstova je prostor u kome se svaki tekst
smesta i razvija. Svaki tekst je tako i deo konacnog hiperteksta.
Ovakvu teoriju teksta zasnivaju teoreticari okupljeni oko
¢asopisa TEL QUEL. Glavni predstavnici postrukturalisticke
teorije teksta su Rolan Bart (Roladn Barthes), Julia Kristeva,
Tzvetan Todorov i Zak Derida (Jacques Derrida).

»Pojam oznaciteljske prakse pojavljuje se u teorijiskim
raspravama oko ¢asopisa TEL QUEL [...] uveden je zajedno sa
pojmovima oznacljivosti i intertekstualnosti.®

Kada se bavi problemom oznaciteljske prakse Ana Vujanovi¢
uz pomo¢ Milana Komeninaca, prevodioca Kristevinog teksta,
dolazi do zakljucka da pojam nikako ne sme biti shvacen kao
‘praksa oznacavanja’ ve¢ iskljucivo kao ‘praksa oznacitelja’
Ona dalje istic¢e da iz ovoga prositice da je klju¢ni elelment
teksta njegov materijalni ‘nosilac’ znacenja, odnosno oznacitelj
ili poredak, mreza oznacitelja.” Oznacavanje je shvaceno

kao odnos znaka i referenta. Ova vrsta odnosa se namece

kao zatvorena struktura znaka. Oznacljivost, s druge strane,
karakteri$e otvorene tkestove jer se sloboda oznacitelja opire

2 Ana Vujanovic, RAZARAJUCI OZNACITELII/E PERFORMANSA. PRILOG ZASNIVANJU POZNO
POSTSTRUKTURALISTICKE TEORIJE IZVODACKIH UMETNOSTI, Beograd, SKC, 2004, 95.

3 Isto.
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krutim strukturama teksta i tako tekst premesta u prostor
intertekstualnosti. Oznaciteljska praksa doprinosi pojac¢avanju
razlike poimanja teksta u poststrukturalizmu u odnosu na
strukturalizam, jer upravo porcesualnost znacenja ukazuje na
nepostojanje stati¢ne strukture teksta.

»Vise nego kao izvestan
govorni niz, tj. kao objekt
razmene izmedu poéiljaoca i
primaoca, praksa oznacavanja
kojoj pristupamo moze da da
bude posmatrana kao proces
proizvodnje znacenja. Drugim
re¢ima, mi ¢emo moci da
porucavamo nasu praksu
oznacavanja ne kao jednus
stvorenu strukturu nego kao
STRUKTURIRANJE, kao sredstvo
koje proizvodi i preobrazava
znacenje pre nego $to je
znadenje stvoreno i pusteno u
opticaj.*

Dalje:

1z Deridine teze, da tekst
nastaje iz drugih tekstova
(koncept intertekstualnosti)
i iz stava da element-znak
smestanjem u tekst dobija
drugacija znacenja od onih

4 Kristeva Julija, ,Problemi strukturiranja teksta“, Deto, god XIII, br.9, Rijeka, 1980,
17-23.



koja je primarno ili u drugim
tekstovima imao, izvodi se
zamisao da je tekst oblik
otvorene proizvodnje znacenja.
Tekst je etapa u oznaciteljskom
procesu transformacije teksta
u tekst.’

Shvacen kao oznaciteljska praksa tekst se moze posmatrati
korz intervenciju njegovog konkretnog delovanja. Sam tekst
je tako prostor intertekstualnosti, tekst je intertekstualnsot,
jer se u tom prostoru ukrstaju, nadgraduju i dopunjuju brojni
iskazi iz drugih tekstova tj. iz drugih interketstualnih polja.
»Intertekstualnim se naziva znacenjski odnos: (1) dvaju ili vise
tekstova; (2) teksta i vizuelnog umetnickog dela; (3) bilo koga
ljudskog proizvoda i jezickih i semiotickih sistema (prirodnog
jezika, knjizevnosti, filozofije, ideologije, slikarstva).®
Intertekstualnost kao naosioca ima intertekst. Intertekst

svoje znacenje, ne uspostavlja referentnom vezom sa relanim
iskustvenim svetom, ve¢ sa iksustvom dodirivanja sa drugim
tekstovima i kao takav tvori mrezu tekstualnih referenci.

Elementarna postavka pojma teksta za cilj ima da nagovesti na
koji nacin ¢u pristupati tekstu koji ¢e biti ¢itan u drugom delu
rada. Slede¢i ovaj princip POSLEDICE sagledavam kao intertekst.

Drugi pojam koji Zelim da upotrebim i prikazem jeste Pismo/
Pisanje. Bart pojam pisma odreduje kao vid ,,rukopisnog pisma,
koje podrazumeva belezenje rukom’, pisanje (samo pisanje)

i formalna relanost teksta. Bart pojam pisma suprotstavlja

5 Migko Suvakovi¢, nav. delo, 335.
6 Misko Suvakovi¢, nav. delo, 335.
7 Rolan Bart, VaAruAcUE 0 PisMu, Beograd, Sluzbeni glasnik, 2010, 26.

pojmu knjizevnosti i Vladimir Biti to obja$njava: ,iskoricavanje
iz knjizevnosti u neki neutralni, »bazi¢ni jezik« »podjednako
udaljen od Zivog jezika kao i od knjiZzevnog jezika«.® Vide¢emo
da Pelevi¢ u svom tekstu na specifi¢an nac¢in sopstveno ‘pismo’
smesta u prosotr nekakvog bazi¢nog jezika, udaljavajuci se

od forme knjizevnog ako ga razumemao u ovom slucaju

kao dramski, zatim i od zZviog, jer predstavlja samo tragove
zivosti prebacivanjem u tre¢i rod (Bart je izmedu ostalog u
NULTOM STEPENU PISMA govorio o jasnom ukidanju klasi¢nog
pripovednog modusa u francuskom jeziku).

Za razliku od Barta, u potpuno drugom pravcu se krece
Deridina teoretizacija pojma pisanja, bazirajuci se na davanje
prednosti pismu u odnosu na govor. Derida sprovodi na ovaj
nacin kritiku zapadnog logocentrizma koji podrazumeva
hijerarhiju zansovanu na ideji da misao prethodi govoru, a
govor prethodi pismu. Tako gledano govor je mimezis misli,

a pismo je mimezis govora. ,,Pismo je za Derridu, neprestano
tkanje razlika i pomaka/odlaganja (razlika, fr. DIFFERANCE)
koje prouzrokuje beskona¢nu diseminaciju znacenja. U tako
shva¢enom pismu, svaki znak se uspostavlja kao nesvesna
transkripcija ,uspomena‘ na ranije znakove, odnosno, kao ,trag’
koji je nesvesno talozenje i prebrisavanje prethodnih tragova.’

Za dalje postavljanje problema i pojmova otvorenog dela i
teorije performativa je vezno razumeti da je tekst shvacen

kao proces, a ne kao stabilan i zatvoren znakovni sistem. To

je proces arbitrarnog prekopcavanja oznacenog i oznacitelja
koji su klju¢ni za razumevanje otvorenosti dela. Takode, tekst
nije objekat ve¢ praksa i na to ukazuje Maja Pelevi¢ prilikom

8 VVladimir Biti, PosmOVNIK SUVREMENE KNJIZEVNE TEORIE, Zagreb, Matica Hrvatska, 1997,
273.

® Ana Vujanovi¢, Razaraluci... nav. delo, 106.
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izvodenja sopstvenog teksta. ,,Tekst, to je kompleeksna mreza
znacenja; eksplozija znacenja, koje se neprestano proizvodi i
transformise, izmicudi i autorovim/kinim namerama i diskursu
interpretacije."’

Na kraju, treba dodati i teorijske postavke jezika i pisma koje
sprovode feministicke studije. Feministicke studije su bitan
aspekt za razumevanje teksta Maje Pelevi¢, s obzirom da u
svom radu posebno nagslava rodnu i polnu problematizaciju.
U slu¢aju mog citanja od presudnog je znacaja feministicka
teoretizacija u kojoj se zenski princip psotavlja kao prirodni

i Drugi u odnosu na muski, pricnip kulture i jezika. Jezik

kao takav je u razli¢itim studijama kognitivne lingvistike
okarakterisan kao polje Zenske nevidljivosti. U vumenizmu,
Ursula Le Guin postalja dihotomiju o¢inskog i majc¢inskog
jezika, gde je muski, patrijarhalni jezik (i pismo) jednak jeziku
moci, a Zzenski jezik Drugog, jezik poezije i ¢istote (potlacen od
strane Prvog)."

2.2. Otvoreno delo

Problem otvorenog dela analizira¢u u skladu sa postavkama
koje daju teoreticarke Bojana Cveji¢ i Ana Vujanovi¢. One
otvorenost dela tumace u tri faze, pocevsi od formalnih
problema otvorenosti preko pitanja znacenja do sagledavanja
otvorenosti dela u funkciji kontignetnosti procedure i
protokola.'? Osnovni termini koje ove auotrke koriste su
arbitrarnost (forme i znacenja) i kontingentnost (procedure i
protokola).

1%sto, 108.
" Urusla Le Guin, COMMENCMENT ADDRESS (1986).

12 Bojana Cveji¢ i Ana Vujanovi¢, “Otvoreno delo, ima li pravo na teoriju?”, TkH
(9), Beograd, 2005, 97-107.
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Nedovrseno ili prekinuto delo od strane autora, prepusteno
recipijentu, prvi je vid otvorenosti. Ovde govorim o
eksperimentalnim umetni¢kim praksama koje problem
otvaranja i otvorenosti istrazuju u formalnom smislu. Razvoj
pitanja statusa dela se posle prenosi sa problema forme u
prostor problema znacenja i na posletku, sa praksama kraja
XX i pocetka XXI veka, prelazi na teren pitanja procedure i
protokola, odnosno zastupanja izvesnog koncepta umetnosti za
svet umetnosti. Pre svega pokusacu da odredim, u najkra¢im
crtama, $ta ova otvorenost znadi, odnosno kako se takvo delo
definise.

Kao polazna tacka u odredivanju pojma otvorenog dela
posluzi¢e mi Ekoova (Umberto Eco) koncepcija. Otvorenost,

u formalnom smislu, oznaéava intencionalnu nedovrsSenost
dela koju postavlja njegov autor ili, ta¢nije, aktivaciju izvodaca i
recipijenta, te njihovo centriranje u samom procesu izvodenja.
Ovo omogucava interakciju, prebacivanje tezista sa autora

na interpretatora, izvodaca, slusaoca i gledaoca. Otvoreno

delo, dakle, omogucava recipijentu stvaralacku aktivnost u
dovrsavanju dela koje je autor zapoceo. Sam Eko ogranicava
otvorenost dela zadrzavajuci ustaljenu ideju postojanja autora.
Neophodnost autora je neupitna, §to se odrazava na otvorenost
znacenja dela daju¢i mu garant u vidu ovakvog autoriteta. Bez
obzira na samo ishodiste izvodenja, koje se nalazi van domasaja
autorove kontrole, on uvek ostaje tvorac te prvobitne koncepcije
koju izvodac i recipijent aktivno dovr$avaju u unapred
postavljenom okviru.

S druge strane, Bart (Roland Barthes) je u tekstu SMRT AUTORA
doveo autora u pitanje i oslobodio delo istog, na taj na¢in
odredivsi samo delo sa beskrajno mnogo realizacija koje se
proizvode ¢inom, odnosno, prakse Citanja tj. recepcije. Ovakav
postupak moze oznaciti, u naSem slucaju, $irenje otvorene



forme i otvaranje znacenja dela beskrajnim umnozavanjima.
Bart autora zamenjuje skriptorom. Skriptor je, za razliku od
autora, roden u isto vreme kada i tekst, dok je u odbacenoj,
ranijoj, relaciji autor-delo autor shvatan kao stariji, onaj koji
prethodi delu, koji ga ,,rada® Bartov ¢in uklanjanja autora

kao kljuca za razumevanje teksta oznacava i jalovost zelje

za odgonetanjem teksta."”” Na ovaj nacin je delu odstranjeno
njegovo stabilno znacenje. Znacenje postaje arbitrarno, kao
$to je forma postala nedovrsena, odredena nepredvidivoséu
nasumicnog dogradivanja za svako pojedina¢no izvodenje.
Prebacivanjem tezista sa ukinutog autora na ¢itaoca ovaj postaje
»prostor na kojemu su svi citati koji ¢ine pisanje zapisani, a da
pri tome ni jedan od njih nije izgubljen; jedinstvo teksta ne
lezi u njegovom porijeklu nego u njegovom odredistu'. Kada
govorimo o umetnickim produktima izvodackih umetnickih
praksi, govorimo u kontkekstu poststrukturalisticke teorije
teksta i tekstualnosti. ,,[Poststrukturalizam] poric¢e dovr$enost
bilo kojeg teksta upisujuci u nj tragove drugih tekstova u
otvorenom procesu nadomjestanja/dopunjavanja." Ili kao $to
Bart odreduje tekst govoreci o njegovoj pluralnosti: ,,To ne znaci
samo da on ima vise znacenja, nego da postize samo mnostvo
znacenja: mnozina koja se NE MOZE REDUCIRATI (a ne samo
koja se ne moze prihvatiti)'®. Shodno ovakvim odredenjima
teksta, i posmatranjem praksi izvodackih umetnosti kao
tekstova kojima se, kako smo ve¢ naveli, znacenje i forma ne
zavr$avaju pre samog izvodenja i kontakta sa publikom, ve¢
naprotiv, uvek i iskljuc¢ivo u interakciji sa istom, potrebno je

3 Roland Barthes, “Smrt autora”, u Miroslav Beker (prired.), SUVREMENE KNJIZEVNE
TEORUE, Zagreb, Liber, 1986, 200.

4 |sto, 201.
> Vladimir Biti, nav. delo, 394.

16 Roland Barthes, “Od djela ka tekstu”, u Miroslav Beker (prired.), SUvREMENE
KNJIZEVNE TEORIE, Zagreb, Liber, 1986,, 204.

ukazati na vaznost pozicije recipijenta. Suvakovi¢ poziciju
recipijenta dodatno objasnjava odredujuci otvoreno delo
mogucénos$cu istog da:

(...) Pruza posmatracu i ¢itaocu
uverenje da svet u kojem on
posmatra ili ¢ita delo nije
nikakav steceni red koji mu
garantuje konac¢na reSenja,
nego je to svet u kojem je on
odgovoran saucesnik koji se
mora kretati napred prema
hipotetickim i promenljivim
reSenjima, u neprestanoj
negaciji postojeceg i u davanju
novih predloga."”

Ono $to postaje osnovni cilj koncepcije otvorenosti jeste
udaljavanje od interpretacije i predstavljanja, $to ukazuje na
nepozeljno postojanje oca-autora, a ovakvim udaljavanjem se
postize priblizavanje performativu. Aleatori¢nost je poeticki
princip koji uzrokuje i omogucava otvorenost dela tako $to
ukida autoritet autora-oca, odreduje se nedovr$enom formom i
gubitkom imanencije izvornog znacenja.

Formalnu nedovr$enost i neimanentnost znacenja otvorenog
dela razmatracu u kontekstu arbitranosti kao sustinskog
principa. Arbitranost ovde razumem kao nemotivisanost
znacenja u iskustvenom smislu. Na mestu prirodne tj.
iskustvene motivisanosti uvodi se odluka, drustveni ugovor
ili konvencija, odnosno, obi¢aj ili navika, kojom se odreduje

7 Migko Suvakovi¢, nav. delo, 512.
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znacenje. Dijadne strukturalisticke koncepcije znaka, de
Sosirova (Ferdinand de Saussure) i Hjelmslevljeva (Lousi
Hjelmslev), predstavljaju zatvoren sistem. Sosir znak slikovito
predstavlja kao list papira ¢ija je jedna strana oznacitelj, a
druga oznaceni. U ovakvoj koncepciji re¢ je o nerazdvojnim
elementima znaka, a proces povezivanja ova dva dela Sosir
naziva SEMIOZA. Za razliku od Sosira, Hjelmslevljeva dijadna
koncepcija je razvijenija, tako je svaki znak sastavljen od
plana izraza i plana sadrzaja, a izraz i sadrzaj su slepljeni i
podrazumevaju jedno drugo. Svaki plan podrazumeva da je
sastavljen od forme i supstance. Na ovaj nacin, Hjelmslevljev
dijadni koncept znaka podrazumeva formu izraza i formu
sadrzaja, supstancu izraza i supstancu sadrzaja.

Bart preuzima i prenosi Sosirov dijadni model znaka iz
strukturalizma u postrukturalizam, tako $to ga transformise

i dolazi do teze o njegovoj otvorenosti i oznaciteljskoj
produktivnosti, ali struktura znaka ostaje ista. Bart ukazuje na
¢in povezivanja oznacitelja sa oznacenim, a produkt ovog ¢ina
povezivanja je stvaranje znaka.

Ideja arbitrarnosti lezi u tezi o arbitrarnom prekopcavanju
oznacitelja sa oznacenim u procesu stvaranja znacenja. Tacnije,
insistira se na premestanju oznacitelja iz lanca u lanac i na
njegovom povezivanju sa drugim oznacenim, a taj proces je
arbitraran. Tako je i samo znacenje, kao krajnji ishod ovog
aktivnog ¢ina arbitraran koliko i njegov proces. U pozorisnom
smislu ova arbitranost se moze najbolje uociti u predstavama/
scenskim tekstovima reditelja Roberta Vilsona (Wilson) koji
menja znacenjske konvencije, tako da jedan konvenciom
pozoris$nog jezika ustaljeni scenski znak dobija nova znacenja.
Prituzba ovakvim postupcima se naj¢es¢e usmerava na
mogucnost ispustanja znacenja i zbunjenost recipijenta. Jedan
scenski gest prestaje da bude ono na §ta smo navikli i sada
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postaje deo novog sistema oznacavanja. Proces komunikacije
dela i pubilke, dobija nova, arbitrarna znacenja koja vise nisu
konvencija pozori$nog jezika.

Govoreci o pozorisnoj semiologiji Marvin Karlson (Marvin
Carlson) ukazuje na tri semioloska polja koja pripisuje
pozoristu. Prvo je pozicija publike, koja odreduje znacenje
pozori$nog izvodenja u smsilu primanja interpretiranog
znaka. Drugi je semiotika celokupnog pozorisnog iskustva,
koje podrazumeva publiku, informacije u programu predstave,
plakate i sve ostale elemente koji konstituiSu znacenje

same izvedbe, iako nisu primarno njen sastavni deo. Trece
Karslonovo polje se odnosi na vezu pozorisne izvedbe i Zivota
koji ona podrazava.'®

Ova trostruka shema s jedne strane deluje sveobuhvatno u
promisljanju znacenja jedne predstave, dok s druge strane
evidentno ukazuje na zatvoreni sistem znacenja koji karakterise
dramska pozoris$na praksa. Trece polje Karlsonove sheme je
usko povezano sa dramskim tekstom kao referentom, dakle

sa mimetickim karakterom dramske pozorisne prakse. Ovaj
zatvoren sistem se moze rasklimati i naciniti obuhvatnijim,
ukoliko se prosiri na postdramske prakse izvodackih umetnosti,
na prostore savremenog pozorista i performansa.

Mogucnosti arbitranog povezivanja teoreti¢arke Cvejic i
Vujanovi¢ ispituju u slucajevima A PRIORNE i A POSTERIORNE
arbitrarnosti. Okolnost arbitrarnosti koja nije otvorena na
nacin kako se to ¢ini Cveji¢ i Vujanovi¢ prepoznaju u stavovima
pojedinih strukturalista kako $to su Benveniste (Emile
Benveniste) i Levi Stros (Claude Levi Strauss). ,,Emil Benveniste

'8 Mark Fortier, THEORY/ THEATRE, AN INTRODUCTION, Tayler and Francis e-library, 2002,
22.



osporava proizvoljnost odnosa oznaceno - oznacitelj i tvrdi da
je jedino porizvoljan odnos oznacitelj referent.”

»Jedna od komponenti znaka,
akustucka slika, ¢ini oznaku;
druga je njegovo oznaceno.
Veza izmedu ozanke i
oznacenog nije proizvoljna;
naprotiv, ona je NUZNA. [...]
Proizvoljno je da za jedan znak,
a ne neki drugi, bude vezan
odreden elemenat stvarnosti, a
ne neki drugi. U tom smislu, i
samo u tom, mozZe se govoriti
0o kontingentnosti, paitone
toliko da bi se problemu dalo
reSenje koliko da se na njega
ukaze, i da se onda privremeno
ostavi po strani.”

Ovakva prozivoljnost znaci da znak moze referirati na razlicita

oznacena, ali takva proizvoljnost ne postoji u odnosu oznacitelja

i oznacenog. Ovakav stav proistice od teze da je veza oznacitelja
i oznacenog stvar drustvenog dogovora, te da se ta konvencija
ne moze naciniti proizvoljnom, odnosno da se od tog dogovra
ne moze odstupiti. Levi Stros ovakav odnos takode karakterise
kao stvar drustvenog konsenzusa. ,,U skladu sa tim on utvrduje
da je znaka arbitraran samo A PRIORI ali ne A POSTERIRORI. A A
POSTERIORI znaci u pojedina¢nim izvedbama.” U savremenim
izvodackim umetnickim praksama, kakvo je postdramsko

19 Bojana Cveji¢ i Ana Vujanovi¢, nav. peco, 100.
20 Emil Benveniste, ProsLEM OPSTE LINGVISTIKE, Beograd, Nolit, 1975, 57-58.
21 Bojana Cveji¢ i Ana Vujanovic, Nav. beLo, 100.

pozoriste, ovakvi postupci, A POSTERIORNE arbitranrosti tj. ne
pristajanje na znacenjske konvencije, neminovno dovode do
necitljivosti scenskih znakova, do gubitka razumevanja znaka.
Francuski teatrolog Patris Pavis (Patrice Pavis) skrece paznju da
je sistematizacija pozori$nih znakova izuzetno problemati¢na
namera. Otuda Cveji¢ i Vujanovi¢ zaklju¢uju da ,kod a
POSTERIRORNE arbitrarnosti znacenja, znacenje [je] otvoreno ali
vec izgubljeno®.

Pitanje otvorenosti dela izvodackih umetnickih praksi se posle
problema arbitrarnosti premesta iz oblasti formalne i znacenjske
otvorenosti u oblasti otvorenosti kao kontingentnosti procedure
i protokola. Ovo znaci da danas otvorenost dela izvodackih
umetnosti predstavlja samozapitanost dela za granicu i pojam
same umetnicke prakse kojoj pripada i ¢ina koji izvodi kao

deo takve prakse. Delo postavlja pitanje $ta ta umetnicka
praksa jeste ili moze da bude u odnosu na njenu istorijsku
definiciju. Ono izlaze novu propoziciju u vidu materijalizacije
stava $ta ta umetnost jeste. ,Propozicija se ovde artikulise
autoreferencijalno$¢u izvodenja, odnosno pomaljanjem viska
izjavljivanja.” Na primer, u plesnoj/pozorisnoj predstavi ili
performansu u vidu stava ili pitanja: da li je ovo jo$ uvek
pozoriste/koreografija/performansa? Zahteva se protokol
kojim autor predstavlja publici svoj stav, na primer u duhu
RADY MADE umetnosti OvO JE PREDSTAVA, U tome se ogleda
otvorenost sa imanentnim poetickim polazistem. Recipijent je
taj koji mora biti postavljen u svoju ulogu gledaoca u pozoristu,
a zatim upitan na koji nacin izvedbeni ¢in dozivljava, da li ga
prihvata, razumeva i tumaci kao pozori$nu predstavu, kako

se ova pozori$na propozicija odnosi na njegove preptostvake,
znanja o pozoristu, te statusu i funkciji pozorista u kulturi.

2 |sto.
3 sto, 102.
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~Otvorenost se ogleda u autorovj igri — strategiji propitivanja
gledaoca u nedostatku prepoznate konvencije.** Pozorisnom
izvodenju se namece zadatak nepredvidene situacije koja
menja dozivljaj publike o tome $ta jeste pozori$na predstava.
Jedan od klju¢nih faktora za moguénost funkcionisanja ove
vrste otvorenog koncepta jeste kontinuitet koji omogucava
promisljanje zive prakse izvodackih umetnosti koje su, svojom
zivo$c¢u, odredene neprekidnim promenama. Tako savremene
pozori$ne prakse vode konstatni dijalog sa tradicionalnim,
potom modernistickim i avangardnim pozori$nim
konvencijama, nastavljajuci svoj zivot u postmodernom
pozoristu otvarajuci nove koncepte koje popunjavaju
autoreferencijalnos¢u. Kontingentnost nije ni u kakvom dodiru
sa nuznos$cu i ne moze se podvesti pod kategorije istinitosti ili
laznosti. Ona se zasniva na materijalnim u¢incima uslovnosti,
smestanja i radanja parcijalne perspektive izvesne propozicije
kao pozicije u datom polju ljudskog rada/¢injenja. Definsanje
odredene umetnosti se danas moze vr$iti odredivanjima iste
kao proceduralne. Slucaj protokolarnosti i proceduralnosti jeste
slucaj institucionalne otvorenosti tj. rasklimavanje dogovorenih,
odnosno ranije utvrdenih konvencija. Zato kada se govori

o otvorenom delu govri se o proceduri kojom se definise
odredena umetnicka praksa kao takva.

Otvorenost, da zakljucimo,
nije imanentna pretpostavka
umetnickog dela danas;
otvorenost je imperativ
multiplikacije konzistentnih
umetnickih i politickih
praksi koje, ukoliko su zaista

24 sto.

otvorene, moraju podneti
efekte trenja njihovih razlika.
Zato pri razmatranju mnostva
partikularnih propozicija u
savmremenoj [pozorisnoj
predstavi, ... ] treba voditi
rac¢una o tome kada se granice
otvoernosti ovog polja
regulisane zakonima slobodnog
istitucionalnog trzista; kada

je re¢ o partikularnosti, SELF-
CONTAINED zahtevom za novim
i drugacijom robom liberalne
individualnosti; a kada je na
delu transpersonalna masina
autorske prakse sposobna

za ucinke kompleksnih
trasnverzalnih transoframcija
polja umetnosti i drustva.”

3. CITANJE TEKSTA POSLEDICE dan kada je prestala da
bude njihovo dete

Tekst POSLEDICE — DAN KADA JE PRESTALA DA BUDE NJIHOVO
DETE svojom strukturom i formom jeste odreden kao niz

slika, tekstualni mozaik, ¢iji su delovi hronoloski rastrzani

i postavljeni kao sled fragmenata, odnosno redoslednih
mogucnosti. Ukinuta dramska forma se ogleda pre svega u
oslobodenosti teksta od dramskih lica, konkrente radnje, potom
i u formalnom smislu ukidanjem jasnih razlika izmedu teksta
namenjenog govoru i scenskih uputstava (dijalog i didaskalija).

% |sto, 107.



»Derida je utabao teorijsku stazu novom teatru, gde su elementi
zapleta, radnje i likovi izgubili svoju interpretativhu mo¢.*

Lice koje izvodi/saopstava tekst jeste pozicija jedne iste osobe
sagledavana initmno iz prvog lica, a potom sa distancom od
sebe same u vidu pogleda na to isto Zensko bice u tre¢em licu.

Govorno Ja autora/izvodaca koje nikada ne postaje u
potpunosti mimticko vrsi dijegeticki pristup samome sebi
odredujudi se u tre¢em licu kao Ona. Autorka u trenutku
izvodenja sopstvenog teksta u tako postavljenom sistemu
ostvaruje sebe kao Ja siutacije, ne dramske ve¢ realne scenske, i
kao Onu koju sama komentarise.

»al ne pri¢ajmo sad o kraju
nego vratimo se na taj trenutak
obucite maju®’

Ovde se igrom reci demonstira pozivanje na interaktivni

¢in, ostvaruje se komunikacija izmedu recipijenata i
izvodaca, tako da se nestabilnost znacenja postavlja kao klju¢
autoreferencijalnosti igre. Maja kao zargonska skracenica

za odevni predmet majica, ili Maja kao vlastito ime autorke/
izvodaca u tekstu je objekat i prostor aktivacije publike.
Naredbom No NuDIsM rusi bezbednu poziciju izolovanog
scenskog prisustva razgraduju¢i interaktivni odnos sa
posmatracima obracajuci se njima direktno naredbama
OBUCITE JE. Kako je igra reci odevni predmet ili vlastito ime
mesto prekopc¢avanja znacenja, tako je naredba OBUCITE JE
dvosmislena i usmerena u vise pravaca, da li u smislu naredbe

2 Elinor Fuchs, THe DeaTH oF CHARACTER, Bloomington and Indianapolis, Indiana
University Press, 1996, 72.

% Maja Pelevi¢, PosLEDICE — DAN KADA JE PRESTALA DA BUDE NJIHOVO DETE.

da publika treba da obuce majicu ili da publika treba da obuce
autorku/izvodaca. I publik i autorka se postavljaju kao prazan

prostor, belina u koju treba uneti sadrzaj, upisati znacenja. Jer

OBUCI se ne odnosi na banalnu radnju odevanja odece ve¢:

»obucite je u sve dogadjaje
obucite je u sve ideologije
obucite je u sve religije®®

Autoreferencijalnost je klju¢ni i jedini zapravo razvijeni odnos
unutar teksta. Pojam autoreferencijalnosti je vazno razgraniciti
od autobiografskog potencijala ovog teksta koji je u raskidu veze
sa autorom zanermarljiv, te taj pojam koristim onako kako ga Biti
definiSe: ,Dimenzija kojom iskaz ili tekst upozorava na situaciju,
kontekst ili subjekt vlastita iskazivanja, na vlastitu kompoziciju,
strukturu, kod, propozicijsku ili Zanrovsku pripadnost; opéenito,
dakle, kojom tematizira neka svoja obiljezja.”

Drugi stepen autoreferencijalnog nivoa teksta dolazi iz

odnos autora/izvodaca sa recipijentima. Ovde se oslanjajuci

na konvencije institucionalnog izvodenja gde je primat u
ukazivanju na samo izvodenje na sceni naspram publike. Stalno
odredujudi scenski prostor i dogadaj kao pozorisni (svaka

slika se zavr$ava opisom pozorisne scene, zavese i postepenim
pomaljanjem aktera) autora/izvodac referiSe na samu izvedbu i
sebe kao nosioca iste.

»pada zavesa
samo cipelica viri
i ujednaceno lupka o pod*

2 |sto.
22 \/ladimir Biti, nav. delo, 23.
30 Maja Pelevi¢, PosLEDICE — DAN KADA JE PRESTALA DA BUDE NJIHOVO DETE.



Kada je re¢ o ukidanju damske forme posebno je potrebno
objasniti pomenuti nedostatak diferenciranosti teksta
didaskalija. Medenica (Ivan Medenica) upucuje na razli¢ita
teorijska stanovista u svom tekstu’! koja jednoglasno primat
daju didaskalijama u odnosu na tekst dijaloga. Didaskalije

su dakle pis¢eve naznake razvoja radnje i postupaka, mesta

i vremena, dok su dijalozi izgovorene recenice od strane
dramskih likova koje je kreirao autor/pisac. Medenica se

ovde bavi pitanjem definicije KLASIENOG DRAMSKOG TEKSTA.
Posmatranje odnosa ova dva elementa dramskog teksta
uoc¢avamo znacajnu kvantitativnu razliku, didaskalije su uvek u
manjoj meri zastupljene. Medenica ukazuje na nekompletnost
teksta didaskalija, objadnjavajuci to ¢injenicom da je njihovo
celokupno postojanje u tekstu nemoguce, jer bi to znacilo da se
na svaku repliku dijaloga nalazi bar dve didaskalije koje scenski
odreduju datu repliku. Nekompletno$c¢u didaskalija se otvaraju
praznine u tekstu, na mestima gde one nedostaju. Nedostajuci,
nedoreceni deo didaskalija je oznaka njihove Zivosti i scenskog
potencijala, dok je, kako Ibersfeld (Ann Ubersfeld) radikalno
saopstava, tekst dijaloga zapravo mrtav, unapred fiksirani tekst
bez moguénosti razvoja. U slucaju teksta POSLEDICE, kako
distinkcija pozori$nih delova teksta ne postoji, ve¢ pre izgleda
kao poema, mrtav deo teksta je svaki dovrSeni njegov deo.
Izvedbeni potencijal se ogleda u nedovrsavanju misli i recenice.

Ove praznine su prostor teksta koji omogucava njegovo
scensko izvodenje. Praznine pruzaju mogucnost nasluc¢ivanja i
domastavanja. Pavis (Patrice Pavis) upozorava da reditelj nema
duznost da postuje postojece pisceve naznake, dok nedostajuce
sam naslucuje, ve¢ je u mogucnosti da pis¢eve didaskalije
razmatra samo kao jednu od mogu¢nosti, ponudeni predlog,

31 lvan Medenica, “Pokusaj semioloskog definisanja pojma Klasi¢an dramski
tekst”, u ZBORNIK RADOVA FAKULTETA DRAMSKIH UMETNOSTI, Beograd, 2000, 121-130.
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za Cije se sprovodenje ne mora odluciti.** Iznosi se zahtev za
interpretaciom, a takva teznja dolazi iz ¢injenice o nestabilnosti
teksta kao takvog, jer svaki tekst pociva na prazninama koje

ga ispunjuju. Pavis sledi Bartovu tezu o tekstu i delu. Tekst je
dakle, uvek u odnosu sa drugim tekstovima, on nema granicu

i njegova interpretacija nikada nije sasvim odredena i stabilna,
a isto se odnosi i na onaj tekst koji odredujemo kao dramski/
namenjen sceni. POSLEDICE ne predstavljaju samo tekst
ukinutih razlika i formalnih odredenja teksta didaskalija i teksta
dijaloga’ (nema ga u ovom tekstu) ve¢ se pokazuje kao tekst
stalnih praznina i nedorecenosti.

Nivo znacenja se stalno obrce oko pitanja idnetiteta,
pripadnosti, pitanja KO SAM i CIJA SAM, mamina i tatina -
trag konstrukta kulture i drustva - i to je ideologija i religija

i pesma. Pitanje zenske reproduktivnosti poistovecuje sa
pitanjem umetnickog stvaranja. Tako se sam tekst namece kao
osnovni predmet bavljenja izvedbenog teksta.

Polje otvaranja teksta POSLEDICE se razvija uprvo na ovim
praznim mestima uskracenog stabilnog znacenja. Arbitrarno
prekopcavanje oznacitelja i oznacenog dozivljava svoju
kulminaciju prilikom scensko ¢itanja. Praznine u tekstu su
prostori tro$enja reci i otvaranja intertekstualnog ucitavanja.
Pelevi¢ pojedine delove teksta nudi kao uplive stranog tela
u telo teksta vrlo agresivno ga postavljajuci spram teksta o
Njoj/Sebi/Zeni. Takvi delovi govore o kulturnim fenomenima
destruktivnog unistavanja ljudskog tela ¢ime autorka tekstualnu
telesnost dovodi u analogiju sa humanom telesnosc¢u i
zajednickim propadanjem, te dekonstrukciom: slucaj iz 1978.
kada je 909 ljudi u Gvajani, predvodeno DZimom DZounsom

32 Patrice Pavis, THEATRE AT THE CROSSROADS OF CULTURE, Taylor & Francis e-Library,
2005, 24-29.



(Jim Jones), izvrsilo kolektivno samoubistvo ispijanjem cijanida;
ili slucaj iz 1981. kada je japanski student na Sorboni Isei Sagava
(Issei Sagawa) izvrsio zlocin kanibalskog ubistva, a potom je
pusten na slobodu u Japanu gde i dalje Zivi kao lokalna zvezda.
U ovkavom intertekstu se stvaraju razgradena polja tekstualne
telesnosti, praznine koje se ¢itaju kao prostor nedorecenosti i
amputiranosti. Nivo razvaljivanja svega krutog i otelovljenog u
formi se prenosi od rasklapanja autorke, preko njene izvedbe

do tekstualne forme - stalno ukazivanje na rasparc¢anost.

Na primer, u tekstu nevesta sebi otkida delove tela, kao $to
kanibal rasparcava zrtvu, kao $to sam tekst jeste u delovima tj.
predstavlja nepotpune fragmente neke potencijalno postojece
celine koja se vi$e ne moze ostvariti, pa se ostvaruje u odnosima
sa dugim delovima i nedovr§enostima stvarajuci novu celinu
osakacenih tekstova. Ovakav postupak se uvek prenosi na kraju
opisane slike kada se kroz scensku zavesu koja je u stalnom
spustanju, pojavljuju razliciti delovi tela izvodaca (tako tekst
opisuje) i nikada se ne vidi njena celost, i uvek iznova vrsi
pokusaj sklapanja celine koja je nedostizna i nemoguce.

Fragmentarni niz dijegetickih slika karakteri$e nekonzistentnost
i nedovrsenost. Ono $to pored prvog lica/autora/izvodaca
vezuje narativnu nit jeste i odrednica tog jednog trenutka u
kome se slike palimsestno preklapaju i sadrzinski uplivavaju
jedna u drugu. Kao da kroz srediste svih deset slika prolazi
jedna osa rotacije, te se ove slike rotiraju u razli¢itim pravcima
i razli¢itom dinamikom, ali uvek vezane istom osom. Ovaj
trenutak sadasnjosti dodatno odreduje izvedbu kao trenutnu,
u neraskidivoj temporalnoj vezi sa prisustnoscu sada i ovde.
Podnaslov teksta DAN KAD JE PRESTALA DA BUDEM NJIHOVO
DETE ukazuje na ovaj trenutak uhvacen u vremenu i zbrinut od
prolaznosti - DAN. Odrednica DAN KADA JE ukazuje na jedan
dan u kome se tekst odvija, dakle zadat je tacan okvir koji ¢e
otkriti mehanizam spajanja mozaika u polupropustljive slike.

Taj DAN je uvek i samo onaj dan kada Maja Pelevi¢ tekst izvede
na sceni. Motiv pucnja (pucanj u daljini, priguseni pucanj,
pucanj vatrometa...) koji se dogada u pojedinim slikama prostor
je povezivanja dogadaja jer uvek je negde pucanj i njegovo
znacenje se menja unutar slike, njegova funkcija naprotiv ostaje
ista, a to je da stvori vremenski tesnac, okvir scenske izvedbe.
Pucanj je pomenuta osa rotacije. Pucanj predstavlja trenutak
kojim se oznacava sadasnjost i nuzna prisutnost. Pucanj
oznacava prekid i pucanje - pretpostavljeno odvajanje i cepanje
- opet ukazujudi na formalni aspekt tekta i teksta izvedbe.
Pucanj nikada nije u tekstu (ni lingivstickom ni scenskom)
izveden, on je izvan izvedbe, on je izvan ovog trenutka, ali je
postojeci i konstantan, pucanj je izvestan i stabilan, ¢ak iako

je sve $to je u tekstu ili na sceni potencijalno nestabilno, ono

se oslanja na taj stabilni oslonac pucanja. A pucanj je stvar
trentuka ba$ kao i celokupna izvedba. Pucanj je nuznost i
temelj, centar izvedbe, ali je i on kao i ostatak teksta saopsten
nedramski i nemimeticki ve¢ isklju¢ivo u epskom nacinu.

»oduhvata planetu
stegne je i

bum

sama sobom razneta
sama sebe pojela®

Repetativnim mehanizmom ostvarujuci vremenski okvir i
autoreferencijalnu celost, deskriptnivno slikajuci (unutar slike
scenske i tekstualne) jednakost tela teksta i tela coveka, kao
bilske, ukrstene i nedovrsene sturkture.

33 Maja Pelevi¢, nav. delo.
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»Drama kao celina je, konacno, dijalektickog porekla. Ona

ne nastaje zahvaljujuci epskom Ja koje prodire u delo, nego
postepenik ukidanjem meduljudkse dijalektike, koja u dijalogu
postaje jezik. U tom pogledu je, dakle, dijalog nosilac drame.
Od moguc¢nosti dijaloga zavisi mogu¢nost drame.** POSLEDICE
su tekst nemoguc¢nosti drame, tekst prepustenosti i zapravo
odreden naslovom tekst konacnosti, posledogadajnog stanja,
sav u epskom modelu. Slike od kojih su POSLEDICE sacinjene
Pelevi¢ nam pruza kao prosle prizore, liSene svake trenute
aktivnosti i tako ono §to je trenutno nije sadrzaj slike u pisanom
tekstu ve¢ pripovedni pristup u scenskom tekstu. Znacenjska
otvorenost lezi u tim pro$lim dogadajima koji se pred nas
postavljaju kao podsvesne asocijacije bez svog jasnog uzroka

i ishodista. Medutim u ovakvom pristupu nije re¢ o pukoj
epizaciji, ako epizaciju razumemo kao:

»Epizovati pozoriSte, ne znaci
dakle pretvoriti ga u ep ili
roman, niti ga preobraziti u
¢isto epsku formu, ve¢ uneti
u njega epske elemente u istoj
onoj meri u kojoj se u njega
tradicionalno unose dramski
ili lirski elementi. Epizacija
podrazumeva dakle razvoj
povesti bez proste narativizacije
drame.”

34 Piter Sondi, Teorija moderne drame, u Studije o drami, Novi Sad, Orfeus,
2008, 44.

3 Sarazak, Zan—Pjer, LEKSIKA MODERNE | SAVREMENE DRAME, Vr$ac, KOV, 2009, 38.
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S druge strane autor/izvodac tekstualna Ja/Ona jeste epski
subjekt uveden u iguru, stavljen na scenu i postavlja narativou
formu:

»Epski subjekt uvodi u

igdu, stavlja na scenu, jednu
naratvinu formu c¢iji se
modaliteti jednako mogu
pronaci u kori$¢enju price — u
njenom najjednostavnijem
obliku - kao i kori§¢enju
montaze ili fragmenta: u svim
tim slucajevima, epski subjekt
stvara pukotinu u dramskoj
radnji kako je defini$e Aristotel
svojim nacelom jedinstva,
kontinuiteta i uzro¢nosti.*

Ali, ne stvara se u ovom slucaju pukotina u dramskoj radnji,
tekst sam po sebi nije dramski, ve¢ se stvara rapturalni prosotr
u pripovednom modelu koja otvara prostor aktivacije, mesto
peroformativne potencijalnosti. Zadat pisanim tekstom

kojim stalno referiSe na prostor pozori$ne scene kao prostor
vremenskog SADA, kontekst stvarnosti u izvedbenom tekstu
se pojacava uvek ostavljajuci prostor neuspesne izvedenosti
kao mogu¢nosti. Odluka o neuspesnom izvodenju je jedna od
klju¢nih, jer se tekst izvedbe stalno osvrée na sebe i sopstveni
prostor neuspesnosti. Konvencija scene i institucije kao i
proceduralnosti jesu klju¢ znacenja teksta POSLEDICE. On

se ostvaruje u prostoru koji nosi upisan u sebe i u vremenu
koje odreduju svojim postavljanjem, takav tekst POSLEDICE

36 |sto, 39.



stvara okvir trenutka izvodenja. Kao $to DZon Serl poziva na
vaznost pitanja ozbiljnostdi i iskrenosti onoga koji govori da

bi ¢in govora bio perforamtiv, Pelevi¢ to sprovodi dosledno
kroz autoreferencijalne mehanizme postavljajuci sliku sebe kao
autora (stvar konvencije) u novu transformisucu sliku sebe kao
izvodaca (stvar konvencije), a potom izvr$ivsi proceduralni deo
preuzimanja razli¢itih identiteta kroz i u tekstu. Pozori$na scena
kao institucionalni prostor jalove pefromativnosti i stalnog
opiranja uvodenju peroformativa znacajan je konstituent

za performativnost POSLEDICA, jer se POSLEDICE realizuju

kroz pisani tekst i izvodaca unutar institucije, dekonstruisuci
sve pojedinacne segmente i na taj nacin se ostvaruj¢i kao
perforamtivni ¢in. Perofamatinost POSLEDICE je u referisanju na
trenutak, na pristunost, na medusobno (izvoza¢/publika) sada

i ovde. Ostvarujui se, uslovno receno, kroz niz: Ja izvodim, Vi
gledate, Ja nudim, Vi zakljucujete, tekst ostvaruje znacenje u
svom prestajanju... I na posletku, tekst se onocava re¢enicom
»ONA POCINJE OVDE”. Nakon niza neuspelih poceataka u
svakoj slici, pocetak je ¢in svrSetka izvedbe, bacanja celokupnog
materijala recipijentima ,,u ruke“ na dovrsavanje.

Trecestepenost dramskog pozorista u kontekstu izvodenja je
dakle u tome $to ono ima dva referenta na koja ukazuje: na
damski tekst i na stvarnost na koju se poziva dramski tekst.
Dakle, preko teksta do stvarnosti, jer sam tekst podrazava
stvarnost. U slu¢aju POSLEDICE nije re¢ o dramskom tekstu,

ali nije ni tekst koji referise samo na stvarnost, tj. referise na
neobjektivnu stvarnost koja integralno za recipijente izgleda
poput rastrkanog asocijativnog niza. Tekst je dakle mapa
tragova stvarnosti, a izvedba preko teksta referiSe na samu sebe,
a ne na trecestepenu realnost, tre¢estepena relanost se nudi

37 MaJA PELEVIC, NAV. DELO.

kao okvir, a ne kao stabilni referent. Recimo kao $to Benveniste
postavlja tezu o samo-referncijalnosti performativa — gde se
tekst odnosi na stvarnost koju sam ustanovljava. POSLEDICE

je tako i lingvisticka manifestacija, jer kao pisani tekst biva
izgovoren i muzic¢ki izveden, a postaje i ¢injenica stvarnosti
kao izvr$enje ¢ina. Izvedbeni tekst je tekst koji sam sebe smatra
referencom prilikom proizvodnje znacenja.

Izvrsi¢u demonstraciju performativnosti pozori$nog ¢ina
prate¢i shemu koju su ponudili Milohni¢ - Grajs — Stroson
(objasnjena u delu rada o teoriji perforamtiva):

Pelevi¢ (autor/izvodac) ima intenciju (i.1) da izvodeci
PosLEDICE kod Pubike izazove reakciju r.

Pelevi¢ (autor/izvodac) ima intenciju (i.2) da Publika prepozna
njenu intenciju (i.1).

Pelevi¢ (autor/izvoda¢) ima intenciju (i.3) da to §to je Publika
prepoznala njenu intenciju (i.1) deluje kao da ¢e se odazvati
rekaciom r na nejneo izvodenje POSLEDICE.

Pelevi¢ (autor/izvodac) ima intenciju (i.4) da Publika prepozna
njenu intenciju (i.2);

Pelevi¢ (autor/izvodac) urucuje Publici njenu intenciju (i.2)
da je Publika prepozna kao prepoznatljivu, podrazumevanju
namenjenu.

Dakle, ukoliko glumac izvodi PosLEDICE onda cela shema
ostaje na nivou intecnije (i.2), jer on u tom slucaju glumi,
predstavlja tekst autorke Maje Pelevi¢ i od publike ocekuje
reakciju na pozorisni ¢in. U slucaju kada autorka Pelevi¢ izvodi
tekst POSLEDICE ona uvodi i.4 ¢ime razotrkiva mehanizam



svog delovanja jer insistira da publika i.2 shvati kao pozorisnu
koncenciju koju ova rasvetljava. Rekacija r mora u tom slucaju
da sadrzi aktivaciju recipijenta ovom i.4.

Performativno u jeziku dramskog pozorista moze biti sagledano
kao karakteristika izvrSenja dramske radnje kroz govorni ¢in
lika, u tom slucaju re¢ je o izolovanom posmatranju govornog
¢ina unutar scenskog dogadanja. U smislu da odredena
govorna radnja jeste performativna u okolnostima postavljenim
na sceni tj. kao govorna radnja dramskog lica, a ne samog
glumca kao izvodaca/predstavljaca. ,Dramski diksurs je

mreza komplementarnih i konfliktnih odnosa ilokuciioih i
perlokucionih ¢inova: u redi, lingvistickoj interakciji, ne toliko
deskriptivnoj koliko performativnoj.* Ovakvi govorni ¢inovi su
neuspes$ni performativi kada se posmatraju iz konteksta odnosa
sa publikom, dok su uspes$ni u kontekstu dramskih likova i

njihovog postojanja unutar stvarnosti fikcionalne dramske radnje.

Odavde se vidi da klju¢nu ulogu u ostvarivanju performativnih
potencijala teksta POSLEDICE nalazim u poziciji autorke u svrsi
izvodaca, i u odbacivanju dramskih formi iz teksta.

Da PoSLEDICE ne predstavljaju puko izvodenje ve¢ postojeceg
i strogo zadatog sadrzaja govori znacenjsko klizanje predloska
koje u svoje telesne praznine putem izvedbe integrise ostale
segmente igre kao klju¢ne i ravnopravne (zvuk kao govor

i muzika tj. sound art Anje Dordevi¢ i Svetlane Maras).
Suprotno neperformativnim izvedbama stoje performativne
izdvedbe koje znacenje prozivode, relaizuju u samom ¢inu
izvodenja. ,One stvaraju svoje znacenje tek kada se stvarnost
okruzujucih tekstova (...) upise u njih i obratno.” To su dakle

38 Elam Keir, THE SemioTcs oF THEATRE AND Drama, Taylor & Francis e-Library, 2005,
142.

3 Ana Vujanovi¢, DOKSICID.. ., nav. delo, 226.
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autori = izvodaci, odnosno re¢i = ¢inovi. Ovu relaciju koristim
kao ilustraciju ideje da scensko citanje POSLEDICE nije ¢ista
reprezentacija tekstulanog predloska ve¢ izvedbeni ¢in. U tom
smislu celokupni lingvisticki tekst predstavlja hibridni ‘glagol’
¢ija aktivacija na sceni dokazuje njegovu performativnost, i kao
takav je neodvojiv od onoga koji ga izgovara. Odatle i odluka da
Pelevi¢ izvodi svoj tekst, jer u pravo u tom odnosu sa tekstom
ona ostavaruje njegov performativni potencijal.

,U postrstrukturalizmu i
postmodernistickoj umetnosti
iznosi se teza da se materija
uvek pojavljuje uoblicena

kao znak i da se percepcijom
prima samo ono $to je

efekt znacenja. Put ka ¢istoj
materiji (ili oznacitelju) za
postmodernisti¢cku umetnost
nije u redukciji [...] forme na
¢istu materijalnost, nego u
masovnoj proizvodnji jednako
vrednih [..., postupaka],

koji svojom koli¢inom,
uniformnosc¢u i ponavljanjem
ponovljenog kvaliteta materije
oduzimaju znacenje svakom
pojedin¢anom [... postupku]

i time posredno ukazuju

na samu materiju koja se

krije u znaku tj. ukazuju na
oznacitelja.*’

40 Migko Suvakovi¢, nav. delo, 427.



4. ZAKLJUCAK

Pokusao sam da jedan tekst namenjen scenskom izvodenju
procitam u kljucu postrukturalistickih teorija teksta, otvorenog
dela i peroformativa. Na samom kraju ovom ¢itanju bih dodao
Cesto pitanje odnosa pisanog (dramskog) teksta i teksta izvedbe.
»Pisani tekst ograni¢ava izvedbu na ocigledan nacin - ne samo
lingviticki, odredujuci ono $to glumci govore, i pokazujuci
sturkturu radnje, ve¢ takode, na razlic¢ite druge nacine,

preko opsega teatarskih kodova navode¢i pokret, okolnosti,
postavku, muziku i ostale segmente izvedbe.*' Cilj mi je bio da
demonstiram odnosno i$¢itam, na primeru teksta POSLEDICE,
mogucnost upotrebe pisanog teksta u scenskim, pozorisnim ili
ne, praksama kao inicijatora peroformativnih potencijala, a ne
nuzno kao ogranicavajuceg i konstativnog fakotra.

Autor je doktorant na FDU Beograd
(Teorija dramskih umetnosti, medija i kulture)

4 Elam Keir, nav. delo, 187.
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