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Apstrakt

U ovom umetnicko-istrazivackom radu polazi se od pretpostavke da je publika obavestena da
prisustvuje inscenaciji dokumentarnog materijala, $to ¢ini da dramu percipira kao stvarnu.
Autor zapaza da aktuelnost i istinitost teksta stavljaju gledaoca u ulogu uc¢esnika dogadaja
koji moze da iskoristi svoju kritiCku mo¢, prepozna zlo u drustvu i, zahvaljujuéi toj spoznaji,
to drustvo promeni. U zavisnosti od metoda koji je zastupljen u radu na predstavi, analizira se
uticaj na publiku. Kao studija slu¢aja u ovom radu uzete su predstave koje su nastale na
osnovu obrada li¢nih pri¢a u odnosu na drustveni i politicki kontekst kod nas, na primerima
predstava u reZiji Bobana Skerli¢a, Borisa LijeSevica i Mie KnezZevi¢. U ovom radu autor se
poziva na teoreti¢are koji su kroz svoje metode tretirali ulogu glumca i ulogu gledaoca, ali i
pitanja koja bi mogla biti svrha nas kao ljudskih bi¢a. To su Konstantin Sergejevic
Stanislavski (Konstantin Sergeievich Stanislavski), Bertolt Breht (Bertolt Brecht) i Jezi
Grotovski (Jerzy Grotowski). U analizi nastanka umetni¢kog dela od dokumentarnog
materijala i uticaja koje dokumentarno pozoriste ima obradivani su primeri u radu britanskih
autora Robina Soansa (Robin Soans), Dejvida Hera (David Hare), Maksa Staforda Klarka
(Max Stafford-Clark), Aleki Blajd (Alecky Blythe), Ri¢arda Nortona Tejlora (Richard Norton
Taylor) i Nikolasa Kenta (Nicolas Kent). Umetni¢ko-istrazivacki doprinos je na¢in nastanka
umetnickog dela od dokumentarnog materijala, uticaj koji ima na publiku kroz razlicite
metode glumacke igre i nacini kojima se to postize. Ovim radom dokazana je hipoteza da je
dokumentarno pozoriste, kroz visi stepen identifikacije gledaoca s likom, potvrda moci koje

pozoriSte moze imati menjajuci svet nabolje.

Kljucne reci: od dokumentarnog materijala do dramskog teksta, dokumentarno pozoriste,

metodi glumacke tehnike, lik zrtve, gledalac u pozoristu



Abstract

In this art research paper it is assumed that the audience has been informed it will be
attending a depiction of documentary material, which makes them perceive the drama as real.
The author notices that the prevalent and truthful script places the viewer into the role of an
active participant of the events who can use their critical thinking to recognize evil in society,
and use that insight to make a change in the society. The play's effect on the audience is
analyzed according to the method which was used while working on the play. As a case study
in this work, plays based on renditions of personal stories against the backdrop of our social
and political context were taken, on the examples of plays directed by Boban Skerlic, Boris
Lijesevic and Mia Knezevic. In this paper the author refers to theorethicists who have used
their methods to treat the role of actor and the role of viewer, but also questions regarding our
purpose as human beings. These are Konstantin Sergievich Stanislavski, Bertolt Brecht and
Jerzy Grotowski. In the analysis of the genesis of a work of art based on documentary
material and the influence documentary theatre has, examples in the works of British artists
Robin Soans, David Hare, Max Stafford-Clark, Alecky Blythe, Richard Norton Taylor and
Nicolas Kent have been used. Art research contributes ways to create a work of art based on
documentary material, the influence it has on its audience via different acting methods and
ways to achieve that. This work proves the hypothesis that documentary theatre uses a higher
level of identification between the viewer and the character to confirm the power that theatre

has to change the world for the best.

Keywords: documentary material to screenplay, documentary theatre, methods of acting

technique, the role of victim, viewer in the theatre



1. UvVOD

1.1. O dokumentarnom pozoristu

Dokumentarno pozoriste je umetni¢ka forma nastala na osnovu stvarnih ispovesti
ljudi na odredenu temu, ali adaptirana i prilagodena sceni. Ona poseduje aktuelnost,
autenti¢nost u formi ispovedanja ljudi, ali i umetnicki diskurs autora koji se stvara u samom
vodenju intervjua a kasnije i u njegovoj inscenaciji. U pozori$noj terminologiji kod nas
koriste se dva izraza za ovu pozoriSnu formu: dokumentarno pozoriste i verbatim pozoriste

(verodostojno, prim. aut).

Dokumentarno pozoriSte koristi postoje¢i materijal u formi intervjua, isecka iz novina,
kao izvorni materijal za pric¢e o stvarnim dogadajima 1 ljudima, ¢esto adaptiraju¢i materijal za
scenu. Ovaj zanr ukljucuje tipove predstava kao Sto su verbatim pozoriste, pozoriste
zasnovano na sudskim spisima, etnodrama i istrazivacko pozoriste. Termin pozoriste
zasnovano na sudskim spisima (tribunal plays) zaZiveo je tek osamdesetih godina 20. veka a
ekspanziju doZivljava u vreme sudenja ratnim zlo¢incima u Haskom tribunalu. Istrazivacko
pozoriSte 1 etnodrama zasnivaju svoj rad na edukaciji, i to u susretu razli¢itih kultura 1
tradicija, istrazivanja na podrucju obrazovanja i zdravstva a sve u vezi s konkretnim
zajednicama. Pod istraziva¢kim pozoriStem treba istaci jednu noviju potformu ato je
pozori$na predstava na osnovu istrazivackog novinarstva. Istakla bih koprodukcijsku
predstavu Republika Slovenija Slovenackog mladinskog gledalis¢a i Zavoda Maska.
“Specificno za predstavu je Sto su njeni autori odlucili da ostanu anonimni, ukljuc¢ujuéi i

istrazivacke novinare koji su bili saradnici.”*

Derek Pedzet (Derek Paget), koji se smatra tvorcem termina verbatim, smatra da ovaj
izraz predstavlja onaj oblik dokumentarnog teksta koji “nastaje dramatur§kom adaptacijom
niza snimljenih razgovora sa odabranim, realnim ljudima koji otkrivaju svoja stvarna,
autenti¢na iskustva na zadatu temu*.? U fokusu verbatim pozorista veéi akcenat je na
drustveno-politickom fenomenu, dok se za dokumentarno pozoriste moze reéi da tretira
psiholosku dimenziju lika u okvirima drustveno-politickih okolnosti. Mada, “Drugi teoretiar

i prakti¢ar dokumentarne drame i pozorista Derek Pedzet zapaza da je dokumentarni izraz

! https://www.cins.rs/srpski/news/article/pozorisna-predstava-na-osnovu-istrazivackog-novinarstva

2 paget Derek, New Documentarism on Stage: Documentary Theatre in New Times, 2008, str. 317
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fundamentalno bez kontinuiteta, u pogledu istorije i forme, ali je, kada je re¢ o njegovoj
funkciji, uvek koncentrisan oko konkretnih drustvenih dogadaja”.® Oba termina su relevantna
u istrazivanju jer “verbatim nije forma, ve¢ tehnika, to je sredstvo a ne cilj”.* Verbatim
pozoriste je izraz novijeg doba i kao takav korespondira u novijoj terminologiji, kako kod

nas, tako i u svetu. (U daljem radu koristi¢u termin dokumentarno pozoriste.)

U teatrologiji se smatra da je zacetnik dokumentarnog pozorista Ervin Piskator (Erwin
Piscator). Prva (zabelezena) predstava u svetu koja je za tekstualnu osnovu imala dokument
je predstava Unatoc tome! Erwin Piscator, nastala 12. srbnja 1925. godine.” On je smatrao
da dokumentarno pozoriste ne treba da prikazuje kliSe i pamfletske teze, ve¢ da se bavi
istinom. Kod nas, prva (registrovana) predstava koja se definiSe kao dokumentarno pozoriste
je predstava Cekaonica ® Re¢ je o osobenom obliku dokumentarnog dramskog teksta koji
potpisuju Boris LijeSevi¢ 1 Branko Dimitrijevi¢. Tekst je nastao adaptacijom intervjua ljudi
koji su zrtve tranzicije u vreme nakon Milosevi¢evog rezima. Rad na predstavi nastaloj od
dokumentarnog materijala uvek je u funkciji postavljanja pitanja i iznoSenje ¢injenica koje se
tiCu svih nas. To je druStveno odgovorni teatar koji nema za cilj da zabavi, ve¢ da prikaze
problem pojedinca i da svoju istinitost iskoristi u borbi protiv nepravde u drustvu.
Dokumentarno pozoriste uvek se vezuje za sredinu u kojoj se deSava problem. Odabir teme
koju proucava je uvek aktuelan, otuda i mo¢ takvih predstava. Prepoznavanje je ono §to
dokumentarno pozoriSte pruza jer mi smo te sudbine, ako ne okusili, onda bar o njima ¢itamo
1 slusamo skoro svakog dana. Pored teme koja se definiSe, vazan deo u procesu istrazivanja je
odabir scena i1 okolnosti pod kojima se one desavaju. Boris LijeSevi¢ u kontekstu rada na
predstavi Cekaonica zapaza: “Asocijativnost komada je dovoljan razlog za izbor komada, ali
mi izmicu razne stvari: Gdje se deSava? Koja je situacija? Kako dolazi do monologa? S kojim

opravdanjem? Postoji li neka veza izmedu monologa? Cemu sve to vodi? Dolazi li do nekog

8 Tasi¢ Ana, Kriticka kultura seéanja-politicnost dokumentarnog pozorista u Srbiji 2010-2011, Teatron, Gasopis
za pozori$nu umetnost 156/157 jesen/zima, 2011.

4 Cuki¢ Soski¢ Iva, doktorska disertacija Verbatim pozoriste na regionalnoj sceni, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, FDU — Beograd, 2015, str: 16 koris¢eni citat: Hammond, Will; Steward, Dan: Verbatim Verbatim:
Techniques in Contemporary Documentary Theatre, op. cit, str: 9

S Piscator Erwin, Politicko kazaliste, 1zdanja Centra za kulturnu djelatnost, Zagreb, 1985, str. 49

® Lijesevi¢ Boris i Dimitrijevi¢ Branko, Cekaonica, rezija: Boris Lijesevi¢, koprodukcija Atelje 212 Beograd i
Kulturni centar Panéeva, premijera: januar 2010. godine
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2" Dakle, dokumentarno pozoriste pruza veliki prostor za istrazivanje, ali i

razjasnjenja
odgovornost prema verodostojnom prezentovanju sudbina ljudi. Pored koncepta rezije o kojoj
je Boris Lijesevi¢ govorio, predstava mora imati i odgovornost dramaturga i reditelja prema
ispitaniku. Takode, o¢ekuje se da odgovornost ima i publika jer dogadaj kojem prisustvuju
ti¢e se upravo njih ili njihovih sunarodnika. Jedan od vode¢ih britanskih autora
dokumentarnog pozorista, glumac i dramski pisac Robin Soans kaze: “Iznad svega publika na
verbatim predstavu dolazi sa o¢ekivanjem da neée biti slagana”.® Moze se re¢i da je ova
forma koja podrazumeva aktuelnost i istinitost u biti kriticko pozoriste, polazeéi od
pretpostavke da diskurs sudbine “malih” ljudi kroz umetni¢ku formu razvija svest o nekoj
drustveno-politi¢koj temi. Dokumentarno pozoriSte od pisca zahteva adaptaciju intervjua,
¢lanaka, isecaka iz novina u odnosu na rediteljsku instancu. U tom smislu mi imamo dva
nivoa autorske postavke. Prvi nivo je sam akter, koji prepriCava i priseca se dogadaja, daje
komentar 1 sud. Drugi nivo je reditelj koji zajedno s piscem i glumcem prilagodava pricu
sceni. S tim u vezi ne moze se reci da je dokumentarno pozoriSte potpuno autenti¢no, ali
publika kroz dokumentarno pozoriste najdirektnije dozivljava ili prezivljava tragediju likova.
Robin Soans kaze: “Jedna od glavnih stvari koje se prigovaraju verbatim teatru je

manipulacija”. °

To se, pre svega, odnosi na publiku koja polazi od pretpostavke da je dokumentarno
pozoriste zasnovano na istini. Medutim, ono je zasnovano i na iskustvu reditelja, njegovom
odnosu prema temi i njegovom motivu za rad na predstavi. Ne moze se rec¢i da je
dokumentarno pozoriste sklonije manipulaciji od drugih pozorisnih formi. Ono, kao i svako
drugo pozoriSte, mora da odgovori zakonitostima scene ako i izuzme subjektivan sud autora,
reditelja, dramaturga. Isto tako, ne moZe se re¢i da dokumentarno pozoriste kojem je u fokusu
drusStveno-politicka tema ima vec¢i umetnicki znacaj od dokumentarnog pozorista koje se bavi
c¢ovekom nad kojim je izvrSena nepravda. Razume se da sama aktuelnost i atraktivnost
dogadaja koji se obraduje ne mogu biti jedini preduslovi za nastanak kvalitetne predstave.

Potrebni su i1 drugi preduslovi, pre svega rediteljska postavka. Boris LijeSevi¢, uporedujuci

" Lijesevi¢ Boris i Dimitrijevi¢ Branko, Nastajanje dokumentarnog verbatim teatra kod nas, Kulturni centar
Panceva, glavni i odgovorni urednik: Jasmina Veéanski, 2010, str 54

8 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 19

® Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str 35



svoje dve predstave Cekaonica i Plodni dani, iznosi razloge po kojoj je Cekaonica uspe$na
predstava, na nivou nagrada koje je dobila 1 u odnosu na dugovecnost predstave na repertoaru
pozorista. On smatra da je “osnov za to tekst koji u Cekaonici temu tranzicije tretira kroz
zivot pojedinca. Ide se iz teme u Zivot a ne, kao u Plodnim danima, iz zivota u temu
neplodnosti. Oba teksta imaju dramu u ljudskom smislu, ali ne i u pozoriSnom. Rediteljska
postavka komada koja nastaje od dokumentarnog materijala ne sme da bude izloZba situacija,

veé zivot likova. 10

1z svega ovoga navedenog moze se zakljuciti da dokumentarno pozoriste nije
pozoriSte apsolutne istine, ve¢ se istinom sluzi kao pocetnom instancom da bi izazvala veci
stepen verodostojnosti kod publike. Kao argument za potrebnu adaptaciju dokumentarnog
materijala odgovor daje Robin Soans, koji kaze: “Dokumentarna predstava mora biti vise od
nasumicne kolekcije monologa ako zeli da zadrzi interes publike tokom cele veceri. Verbatim
predstava mora biti gradena oko narativa 1 mora postaviti ¢vrste dramske sukobe 1 pokuSaje

da se oni rese.“!?

Osim drustveno-socijalnog aktivizma koju dokumentarno pozoriste poseduje, vazan je
1 pokusaj da se prikazu sudbine ljudi Ciji su zivoti 1 prava ugrozena. Sa stanovista ljudi koji
iznose najintimnije delove svog zivota javno, dokumentarno pozoriste moze se smatrati i
vidom podrske i pomo¢i. Robin Soans ispric¢ao je svoje iskustvo: “Kada sam intervjuisao
jednu Zenu u vezi sa predstavom Drzavna afera, rekla mi je: ‘Hvala ti. Ne mogu ti opisati
kako se dobro ose¢am. Nikada nikome nisam ispricala svoju pri¢u. Dao si vrednost tome, dao

si vrednost meni. To mi znaci sve na svetu®.”*?

1.2. Dokumentarno pozoriSte kao dekonstrukcija realnosti ili iluzija stvarnosti
Dokumentarno pozoriSte vezuje se za pozoriSni izraz novijeg doba, tako da su
teoretska 1 prakti¢na iskustva kao reference vrlo skromna. Najsazetiju analizu rada u
dokumentarnom pozoriStu dali su vodeci britanski reditelji i pisci Robin Soans, Dejvid Her,
Maks Staford-Klark, Aleki Blajd, Ricard Norton Tejlor i Nikolas Kent, ¢ije su iskustva

10 Intervju s Borisom LijeSeviéem u okviru istrazivanja za doktorski rad, videti u prilozima pod 11.2.

11 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 26

2 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 37



pretodena u knjizi Verbatim verbatim contemporary documentary theatre 3. U analizi

dokumentarnog pozorista najviSe sam se oslanjala na njihov rad.

Umetnic¢ko-istrazivacki rad u domenu dokumentarnog pozorista moze se definisati
kroz tri dela. Prvi deo je odabir sagovornika za intervjue na odredenu temu, zatim adaptacija
intervjua u formu drame i, na kraju, stvaranje predstave. Iz dokumenta nastaje drama a iz
drame, dokumentarno pozoriste. ,,Dokument sadrzi informacije. Cesto se referira na stvarni
pisani ili snimani proizvod i namenjen je komunikaciji ili pohranjivanju kolekcije
podataka.”** Ako se polazi od pretpostavke da predstava nastala na osnovu dokumentarnog
materijala nije revija izabranih monologa, ve¢ poseduje konstrukciju drame, onda je njena
autenti¢nost posledica autorovog videnja: od samog vodenja intervjua, postavljanja pitanja pa
do finalnog teksta 1 podteksta koji izgovara glumac. “U postupku nastajanja teksta imamo cak
dvije autorske funkcije: primarnu — koja pripada ispitaniku koji sa svog aspekta tumaci li¢ne,
drustvene i politicke dogadaje, a onda i sekundarnu, dramatursko-rediteljsko-glumacku

instancu — koja dalje oblikuje ovaj materijal u vise dimenzija.”*°

Nakon definisanja teme, reditelj radi selekciju ispitanika s kojima ¢e raditi intervjue.
Vodenje intervjua sprovodi se kroz razliite tehnike, u zavisnosti od teme 1 samog ispitanika.
Jedna od vodec¢ih britanskih rediteljki dokumentarnog pozorista Aleki Blajd smatra da
,,postoji opasnost da od ispitanika mozes§ da dobijes samo misli 1 stavove koji nece biti
obojene emocijama jer sama ¢injenica da su oni intervjuisani ih ¢ini svesnim prezentovanja
samih sebe onako kao Zele da budu videni*.?® S druge strane, moZe da se dobije samo skup
veoma emotivnih se¢anja koja nisu jasno definisana u odnosu na problem koji se istrazuje.
Cesto je prezentovanje jednog problema samo poéetak za izno$enje sustinskog problema, koji
je glavna tema ispitanika. Zato je vodenje intervjua vestina koja mora pratiti ispitanika,
podsticati ga, usmeravati i otvarati. Aleki Blajd isti¢e koliko je vazno razumeti svog

sagovornika: ,,Kako bih navela ljude da slobodno pri¢aju, vazno je da se oni ne osecaju kao

13 Videti: Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon
books London, 2008

14 1zvor Wikipedija

15 Cukié Sogkié Iva, doktorska disertacija Verbatim pozoriste na regionalnoj sceni, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, FDU, Beograd, 2015, str. 38

16 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str 92
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da ih neko osuduje, tako da uvek pokusavam da razumem njihovu tacku gledista.“!’ Nagin
vodenja intervjua moze se definisati kao pocetak istrazivanja na zadatu temu jer se tu
otkrivaju motivi, sukobi i ciljevi lika. Pretpostavimo da svi reditelji obavestavaju ispitanike
da se njihove biografije ili ve¢ neki delovi iz intervju mogu modifikovati, promeniti u
zavisnosti od koncepta predstave. Aleki Blajd u vezi s tim kaze: ,,Uvek se suo¢avam sa istom
borbom izmedu ostajanja vernim intervjuu i stvaranja dramskog narativa*‘® U tome se sastoji

i problem relevantnosti izgovorenog i u formi predstave prikazanog.

Maks Staford-Klark smatra da je nemoguce napraviti verbatim predstavu bez
dramaturga.’® Autor ima sopstveni diskurs u obradivanju teme. On Zeli da predstavi goruci
drustveni problem o kome se ¢uti ili nedovoljno govori, s najve¢im stepenom izazivanja
empatije kod gledalaca. Nacin dolaska do idejno jasnog rediteljskog koncepta moze biti
ideoloski obojen od strane autora. Dokumentarno pozoriste nije liSeno ni mogucnosti za
politi¢ku instrumentalizaciju, te se zato istina svodi na autorova eticka nacela. Pored toga, u
samoj strukturi teksta potrebna je konstrukcija u odnosu na zanr. Ukoliko autor Zeli da
prikaze tragediju kroz formu dokumentarnog pozorista, on se koristi na¢elima iz Aristotelove
definicije. “Dakle, kako sklop najlepSe tragedije treba da bude ne prost, nego slozen, i to
takav da podrazava dogadaje koji izazivaju strah jer bas u tome lezi osobenost takvog
podrazavanja, onda iz toga izlazi jasno najpre ovo: ni Cestiti ljudi ne treba pred naSim o¢ima
da dozivljavaju pad iz nesrece u srecu — jer to ne bi izazvalo ni strah ni sazaljenje, nego
gnusanje;”(...) “jer sazaljenje izaziva samo onaj ko nezasluzeno pati, a strah samo onaj ko je
nama samima sli¢an”.?® Maks Staford rekao je da u radu na verbatim predstavi teskoca
predstavlja pretvaranje materijala u formi monologa na dijalosku scenu, napraviti dobar
prelaz sa obra¢anja publici na pretvaranje u dijalog.?* Pored eti¢kih dilema pri pisanju teksta

za dokumentarni pozoriste, potrebna je i vestina jer se mesaju fikcija i dokumentarni

" Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 87

18 ibid. str. 94

19 ibid str. 53

20 Aristotel, O pesnickoj umetnosti, Zavod za izdavanje udzbenika Socijalisticke Republike Srbije Beograd, str.
20

2L vige: Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str 51
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materijal. Aleki Blajd kaze: ,,Za mene je bio izazov da spojim predivno nezgrapnu prirodu
stvarnog govora sa dramskim potrebama price bez gubljenja one stvari koja ¢ini verbatim

tako magi¢nim: Zivot sam po sebi.*??

Autori smatraju da je klju¢ u dramaturgiji komada u kojima je prikazan Zivot lika sa
tim problemom a ne situacije koje ¢e prikazivati problem. Dakle, iz problema u zivot. Za
glumce nije isto iskustvo rad na predstavi koja je nastala od dokumentarnog materijala (Cesto
i od njihovih ispovesti)? ili rad na predstavi na osnovu knjizevnog dela. Kao i kod publike,
tako 1 kod glumaca, bez obzira na adaptaciju koju svaki intervju pretrpi, istina je nesto $to
obavezuje. Glumci su, u ovom sluc¢aju, posvecéeni istini. Razli¢iti su nacini glumackog
dolaska do istinite autenticnosti. Aleki Blajd pominje jedan od metoda rada koji je razvila
americka glumica Ana Dever Smit (Anna Deavere Smith): ,,Ona je ucila tekst intervjua
slusajuci ih, frazu po frazu, preko slusalica, a onda ponavljajuci svaku frazu onako kako je
izreCena, odmah ¢im bi je ¢ula. Za svoje monodrame u kojima je igrala razli¢ite karaktere
razvila je metod performansa koji joj je omogucavao promenu likova iz jednog u drugi sa
fantasti¢nim vokalnim i fizi¢kim vestinama.*?* U svom radu s glumcima audio-zapise
intervjua koristila sam na prvoj probi kao uvod u problematiku komada koji Zelim da
postavim. U mom konceptu rada nije bila potrebna puka imitacija osoba kroz glas, ve¢ samo

nacin, njihov iskustveni dozivljaj kroz govor.

Ako polazimo od Cinjenice da dokumentarno pozoriste kao umetnicko delo
predstavlja skup vestina tog medija kroz odredenu tacku posmatranja, nije li onda takvo
pozoriste u vrednosnom smislu samo referenca za prikazivanje gorucih drustvenih
problema?! Nikolas Kent istice da ¢e ,,verbatim teatar uvek biti pojednostavljen jer

predstavlja samo nekoliko stanovista. Nikad ne mozZe biti §ira slika.“%®

Neosporan je znacaj dokumentarnog pozoriSta jer ono ima mo¢ da predstavi ne samo

istinu date situacije ve¢ i intelektualnu supkulturu, poziciju mod¢i i autoriteta. Ri¢ard Norton

22 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str.102

23 Na primer predstava Rodeni u Yu, JDP ili Po imenu Galeb, Pozoriste mladih, Novi Sad

24 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 80

%5 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 151
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Tejlor smatra da je ,,scena je, za razliku od drugih medija, mozda bolje postavljena da
portreti$e ove neozbiljne tehnike izvrdavanja*“.?® Pozoriste ima mo¢ da prikaze problem, a ne

da ga resava, i u tom smislu dokumentarno pozoriste zavreduje paznju.

Analizirajuci uticaj predstave The Colour of Justice na publiku, Nikolas Kent
zakljucuje: ,,Mislim da je komad stvorio sjajan osec¢aj solidarnosti kod publike protiv
institucionalnog rasizma. Pri¢ao sam s ljudima koji su nakon gledanja predstave izjavili da se
njihov stav promenio. Kada bi videli da policija zaustavlja crnca, upitali bi zaSto se ta osoba

ispituje samo da bi posvedo¢ili takvoj situaciji.“%’

1.3. Predmet i tema rada

Istrazuje se dokumentarno pozoriSte kroz razli¢ite metodoloske postavke likova u
jednoj predstavi i1 kako ta metoda uti¢e na publiku. Dokumentarno pozoriste je teatarski
fenomen novijeg doba koji je povezan sa obradom li¢nih prica u cilju problematizovanja, u
ovom slucaju prica, socijalnog karaktera. Dokumentarno pozoriste po pravilu pokrece
drustveno angazovane teme jer se na taj nacin publika lakSe identifikuje s likovima, te se
gradi odnos poverenja izmedu gledaoca i lika. Iz tog razloga odabrano je dokumentarno
pozoriste, kao pogodan prostor za istrazivanje metoda igre i delovanja na publiku. Visi stepen
verodostojnosti u dokumentarnom pozoristu nastaje, pre svega, iz perspektive publike koja je
svesna nastanka samog teksta, tj. obavestena je da prisustvuje inscenaciji dokumentarnog
materijala. To ¢ini da publika predstavu recipira kao stvarnu. Na taj na¢in dokumentarni tekst
ne samo da lakse poistovecuje publiku s perspektivom lika zrtve ve¢ izaziva publiku na

konkretnu akciju.

Istrazivanje umetni¢kog projekta podrazumeva odabir teme koju obradujem kroz
dokumentarno pozoriSte, biranje sagovornika u odnosu na temu, vodenje intervjua, adaptaciju

teksta za scenu, reziju i glumu i, na kraju, analizu uticaja predstave na publiku.

Biranje sagovornika i na¢in vodenja intervjua fokusiran je u odnosu na temu

umetnickog projekta. Biraju se price 1 dogadaji koji najtacnije opisuju likove 1 motive sukoba.

%6 Vige: Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 114

2" Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 148

13



Tema rada bi¢e obradivana kroz dokumentarni materijal nastao na osnovu ispovesti
zena zrtava nasilja u partnerskim odnosima. Akcenat je na konkretnom dogadaju izmedu
zrtve 1 nasilnika. Integralni tekst se elaborira i dramaturSkom obradom filtrira u odnosu na

fokus teme rada.

Naravno da verodostojnost ispovesti nije dovoljna za nastanak i efekat koju treba da
izazove predstava. Zbog toga, dokumentarna predstava, kao i svaka druga, po¢iva na
metodama glumacke igre. Predstava je zamiSljena kao skup scena koje u osnovi imaju
partnerski odnos, a fokus je na Zrtvi, koja je ovom slucaju zena. U predstavi ucestvuje troje
glumaca koji predstavljaju to€ak razlicitih oblika nasilja, od psihickog, fizickog do
seksualnog. Glumci igraju vise likova, koji predstavljaju ¢lanove porodice, komsije, ali 1
predstavnike sistema jednog drustva, kao Sto su, na primer, policajac i lekar. Akcenat
predstave nije na nasilju kao incidentu, ve¢ na nacinu opstanka zrtve kojoj je nasilje
svakodnevica. Scene u predstavi prikazuju razloge ostanka u takvoj vezi, na¢ine opstanka 1

odlazak od nasilnika.

Rediteljski koncept podrazumeva predstavu koja kroz dati tekst istrazuje tri razlicite
metode glumacke igre: Konstantina Stanislavskog, Bertolta Brehta i Jezija Grotovskog. Scene
predstave pocivaju na jednoj ili vise metodologija, jasno definisanih, ali ¢esto i isprepletanih.
Sve tri metodologije koje primenjujem odnose se, pre svega, na scene nasilja. Time
zadrzavam ekspresiju i emociju dogadaja, te potcrtavam ili izbegavam realizam u postupku

najveceg nasilja.

U svom istrazivanju, na osnovu ankete koju sam sprovela s publikom, zakljucujem

koja od pomenutih metoda ima najviSe uticaja na publiku.

Dramaturgija toka predstave iz ugla zrtve prati partnere od upoznavanja, prvog
sukoba, do odluke da se trpi ili da se odupre nasilju. Zrtva opisuje i sre¢ne dogadaje s
partnerom (upoznavanje, zaljubljivanje), tako da predstava ima i komi¢ne i melodramske
elemente. Na taj nacin predstavljen je ¢itav spektar emocija, povezanosti likova i jo$
traginijeg doZivljaja nasilja nad njom. Predstava se bavi svakodnevnim Zivotom Zrtve kroz
odnos sa decom, rodacima, okolinom, a ne konkretno nasiljem. Zrtvi je tema preZiveti Zivot, a
ne kako da ne dode do nasilja. Predstava prikazuje i univerzalne teme musko-zenskih odnosa,
do koje mere je zrtva spremna da trpi, njene razloge ostanka u vezi i nacine opstanka u
zivotu: razloge trpljenja, ignorisanje nasilja, pre¢utkivanje i nacine izlaZenja iz nasilja. Kako

bih se priblizila stvarnosti lika, odredila sam liniju medusobnih odnosa likova na sceni,
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analizom likova Zrtava, kao i analizom nasilnika u pravljenju biografije lika: uporedivanje
odnosa zrtva — nasilnik, kao i proces nepreglednih uzajamnih primanja, davanja misli i
osecanja kroz rediteljske postupke. Zatim istrazujem teorijske i prakticne metode koje

tretiraju odnos glumca i gledaoca kao posledicu predstave kroz tri vrste pristupa.

Umetnicki projekat predstavlja lik stvarne zrtve kroz razli¢ite scenske metode
glumacke igre i uticaj koju ta igra ima na publiku. Od publike se ocekuje identifikacija s
likom, racionalno preispitivanje 1 kritika videnog kao reakcija u vidu konkretne akcije. Cilj
predstave je skretanje paznje na drustveno znacajan problem nasilja, Koji je u porastu.
Predstava treba da ohrabri publiku da reaguje, da je osvesti i prozove na reakciju. U ovom
slucaju aktuelnost teksta i traume kroz koje prolaze Zrtve stavljaju gledaoca u kontekst
ucesnika dogadaja. Odabirom dokumentarnog pozorista podstaknuta je angazovanost
gledaoca. U tome lezi snaga dokumentarnog pozoriSta, koji svesno zarobljava publiku

istinom koju zagovara.

Predmet 1 tema rada moze se podeliti u tri faze: prvi je nastanak dramskog teksta od
dokumentarnog materijala na odredenu temu; drugi je adaptacija teksta u odnosu na
rediteljsku koncepciju; treci je uticaj predstave na publiku. Na osnovu teme rada koji se
zasniva na dokumentarnom pozoristu, kontaktirala sam Centar za socijalni rad iz Panceva,
koji mi je omogucio da uradim audio-intervjue sa zenama zrtvama nasilja u partnerskim
odnosima. U cilju $to relevantnijih podataka o temi, istraZivanje je podrazumevalo da
sagovornice budu iz razli¢itih drustvenih i obrazovanih struktura, kao i da budu razlicitih
godina. Na osnovu prikupljenih intervjua, dramaturskinja Mina Ciri¢ napisala je dramski
tekst. Nakon toga sam tekst za predstavu prilagodila rediteljskom konceptu u odnosu na tri
metode glumacke igre (Stanislavski, Breht 1 Grotovski). U tom procesu bila mi je vazna
postavka likova — uloga zrtve i uloga nasilnika, kao i uloga drustva. Umetnic¢ko-istrazivacki
rad odnosio se na izbor scena u kojima sam prikazala to¢ak nasilja, koji po pravilu krece iz
primarne porodice, pa se kasnije prikazuje i u ostalim modelima odnosa. Ovaj model se

odnosi 1 na Zrtvu 1 na nasilnika.

Svesna sloZenosti strukture u ovakvom odnosu, istrazivala sam postupke koji mogu
biti motiv za trpljenje, a kasnije i napustanje nasilnika. To su scene u kojima su svi slepi na
nasilje, a zrtva, usled egzistencijalnih razloga, straha, osude i ostalog, ostaje i dalje u toj vezi.
U dramaturgiji komada i motivima likova prikazani su svi aspekti partnerskog odnosa, od

upoznavanja do raskida. Predmet naSeg rada je uloga zrtve, ali svakako je vazno istaci da je
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lik nasilnika prikazan i kroz scene pokajanja i svesnosti za ono §to ¢ini. Ovo je bitno jer se

time lik zrtve, iz percepcije gledalaca, razume kao neko ko veruje da ¢e biti bolje.

Dokumentarno pozoriste se uvek vezuje za drustveni i vremenski kontekst radnje,
tako da je predstava prikazala i strukturu sistema koji treba da pruzi zastitu zrtvama.
Predstava, kao i realnost u kojoj zivimo, ukazuje na to da sistem nije efikasan. Umetnicko-
istrazivacki rad u treCem delu podrazumeva ulogu publike. Publika je obavestena da
prisustvuje predstavi nastaloj na osnovu ispovesti Zena. U predstavi se pusta i audio-zapis
zene koju je muz zlostavljao. Polazimo od pretpostavke da taj direktan sudar publike sa
traumati¢nim iskustvom zrtve moze da izazove stvarnu akciju ili bar preispitivanje odnosa
koji imamo prema bilo kojoj vrsti nasilju. PozoriSte u tom smislu jace percipira s gledaocima
jer to nisu fotografije 1 tekstovi iz novina, ve¢ stvarni dogadaju koji se govore kroz jecaj i

tiSinu. Posle tog dozivljaja, publika se menja na podsvesnom nivou, ako ne i na svesnom.

Odgovornost prema Zrtvama koji su ustupili svoje Zivotne price bila je podstrek za sve

koji su ucestvovali u ovom projektu.

1.4. Ocekivani rezultati istrazivanja i doprinos

Drustveni 1 umetnicki znacaj objedinjuje dokumentarno pozoriste kao zanr koji
aktuelizuje stvarnost kroz pozorisnu umetnost. Umetnic¢ko-istrazivacki doprinos je nacin
nastanka umetnickog dela od dokumentarnog materijala, nacin dramaturske postavke kroz lik
zrtve, tri vrste pristupa glumackoj igri u jednoj predstavi i uticaja koje navedene tehnike

imaju na publiku.

Ideja je da se ovaj autenti¢ni rad predstavi kao metod rada u dokumentarnom
pozoristu. Doprinos ovog umetnicko-istrazivackog rada je, pre svega, u nac¢inu primeni
metoda glume u jednoj predstavi koji za svaki glumacki postupak ima uporiste u teoriji.
Predstava kao konacni, zaokruzeni umetnicko-istrazivacki rad prikazuje tri vrste pristupa u

gradenju lika, koji su izmedu ostalog scenski govor, tretiranje prostora i uticaj na publiku.

Doprinos ovog rada ogleda se 1 u analizi i sistematizaciji dosada$nje literature koja se
bavi inscenacijom dramskog teksta od dokumentarnog materijala, sistematizacijom literature
koja se bavi metodama Konstantina Stanislavskog, Bertolta Brehta i Jezija Grotovskog, te

sistematizacijom uticaja metoda na publiku.

Ocekivan rezultat rada najblizi je Brehtovom Epskom teatru, koji je kroz svoju teoriju

pozoriSta hteo da publika iskoristi svoju kriticku mo¢, prepozna zlo u drustvu i, zahvaljujuéi
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toj spoznaji, to drustvo promeni. Predstava treba da ohrabri publiku da reaguju, osvesti ih i

prozove na reakciju.

Smatram da je ovaj rad i u teorijskom i u prakticnom smislu definisan, sistematizovan
i objasnjen po fazama. Moze se primeniti u daljem proucavanju ove teme kao rad koji je u

teorijskom i umetnickom smislu znac¢ajan, a u drustvenom neophodan.
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2. OSNOVNE HIPOTEZE

2.1. Postmodernizam i postdramsko pozoriSte

Postmodernizam je pravac u umetnosti koji nastaje odbacivanjem ili kritickim
sagledavanjem modernizma. ,,Postmodermom se oznacava kultura a postmodernizmom stil,
pokret, skup tendencija ili epoha u umetnosti postmoderne kulture*.?® Vrlo je tesko definisati
razliku izmedu postmoderne kulture i postmodernizma u umetnosti zbog neodredenih granica
1 stalnog preplitanja. Kraj moderne i pocetak nastanka postmodernizma za mnoge autore
vezuje se za politicka zbivanja u svetu, od bacanja atomske bombe na Nagasaki 1 Hiro§imu
1945. godine ili prve energetske krize sedamdesetih godina. U teoriji pozoriSta postdramski
teatar nastaje na kritici elitistickog ili modernog pozorista. “I prefiks post u pojmu
postmoderno, kada je vise od obi¢ne oznake u igri, upuéuje na to da je jedna kultura ili
umetnicka praksa istupila iz prije toga samorazumljivo vaZec¢eg horizontal moderne, ali se joS§

nalazi u nekakvom odnosu prema njemu.”2?

Postdramska perspektiva deluje na tri osnovna nivoa: na nivou dramske kompozicije,

na nivou rezije i na nivou studija pozorista.*

Umetnost se razvija kroz preispitivanje postojecih estetika, a postdramsko pozoriste
podrazumeva i spremnost za rizik. Najistaknutiji predstavnik nemacke teatrologije Hans-Tis
Leman (Hans-Thies Lehnmann) u svojoj knjizi Postdramsko kazaliste smatra da rizi¢no
pozoriSte nastaje kada se ne odgovori ocekivanjima u i$¢itavanju dramskih tekstova. BriSu se
zanrovske granice predstave, povezuju se razli¢ite umetnic¢ke discipline kao $to su ples i
pantomima, pozoriSte zasnovano na istrazivanju glasa, vizuelna umetnost 1 muzika. Takvo
pozoriste on naziva teatrom projek ta. ”Taj kazali$ni rad po svojoj je biti eksperimentalan,
sastoji se u traZzenju novih povezanosti i prepletenosti nacina rada, institucija, mjesta,

struktura i ljudi.”3! MoZe se reéi da se postmodernim teatrom nazivaju predstave koje su

2Vige: Suvakovi¢ Misko, Paragrami tela/figure, Centar za novo pozoriste i igru, Beograd, 2001. str. 18

29 Lehmann Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, TKH — Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb,
2004, str. 28

3%0Vige: De Marinis Marko, Dramsko i postdramsko pozoriste: deset godina posle, Postdramska perspektiva: XX
vek i godine koje slede, Priredio: dr Ivan Medenica, Zbornik radova FDU, Beograd 2011.

31 Lehmann Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, TKH — Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb,
2004, str. 31
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nastale od sredine Sezdesetih kroz dekonstrukciju drame a kroz konstrukciju izvedene

predstave.

Kao kritiku modernizma u domenu stila od Sezdesetih godina dekonstrukcija
dramskog teksta pocinje od Ibzena, Cehova, Sartra do performansa Jozefa Bojsa i Marine
Abramovi¢ pa do pozori$nih strategija Grotovskog, Pitera Bruka i Roberta Vilsona. Jedan od
najpoznatijih teoreti¢ara postmoderne je Francuz Zan-Fransoa Liotar (Jean-Francois
Lyotard), koji u svom delu Sta je postmoderna kaze: “Umetnik, pisac postmoderne u
polozaju je filozofa; tekst koji piSe, delo koje stvara, nisu vodeni ve¢ uspostavljenima, pa se o
njima ne moze suditi na osnovu jednog odredenog suda, odnosno tako da se na taj tekst, na to
delo primene poznate kategorije. Ta pravila 1 te kategorije upravo su ono Sto delo ili tekst
trazi. Umetnik 1 pisac, dakle, rade bez pravila, kako bi uspostavili pravila onoga $to ¢e

nastati”.%?

U postdramskom pozoriStu tekst nije izbacen, ve¢ dobija znacenje elementa za
scensko oblikovanje kona¢ne predstave. Postdramsko pozoriste razlikuje tekst za scenu od
dramskog teksta. U ovom smislu ne podrazumeva se adaptacija dramskog teksta, ve¢
intertekstualnost, gde je tekst za scenu preuzet iz nekoliko razli¢itih tekstova, gde on dobija
novi strukturalni poredak. To znaci da su tekstovi za scenu u postdramskom teatru temeljeni

na uspostavljanju odnosa ili konteksta s drugim tekstovima.

Postdramska predstava u znac¢enjskom smislu viSe je okrenuta ka vizuelnom
kontekstu, gde su 1 koriS¢enje glasa i teatra pokreta sastavni deo predstave. Moze se reci da je

stil takvih predstava otvorena i promenljiva struktura znakova.

“Mozemo tako zakljuéiti da Ziva kultura aktuelnog vremena pred pozorisnu kulturu
postavlja nove zahteve, ¢ime nuzno poziva na reartikulaciju paradigme koja deluje kao
rezultat ve¢ selektovane tradicije”.3® Postdramsku pozori§nu paradigmu uvodi nemacki
teatrolog Hans Tis Leman, koji termin postdramsko definiSe kao skup savremenih pozori$nih
dogadaja. lako je postdramski termin nastao u odnosu na nepostojanje jezika, on ne iskljucuje
dramski tekst, ve¢ njegovu primenu vidi kao ucrtavanje u inscenaciji komada. Leman

postdramsko pozoriSte naziva i postbrehtovskim pozoriStem, mada je Breht fabulu komada

%2 | yotard Jean-Francois, Sta je postmoderna, KIZ Art Press, Beograd, 1995, str. 23
3311i¢ Vlatko, Uvod u novu teoriju pozorista, Nolit, Beograd, 2011, str. 19
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postovao, za razliku od postdramskog pozorista. Moze se re¢i da Brehtovo pozoriste koristi
dramski koncept sa elementima epskog pozorista. “Pojam glume u postdramskom teatru, u
zadnja dva desetljeéa, postao je meta interesa i podrucje ogromnog zanimanja naro¢ito nakon
objave Lehmanove knjige Postdramatisches Theater 1999. godine. Valja napomenuti kako je
pojam postdramskog teatra jos$ i prije Lehmana upotrijebio Richard Schechner u svojoj,
nekoliko puta dopunjavanoj, Performance Theory, u kojoj pise o ‘postdramatic theatre of
happenings‘.“3* Ri¢ard Sekner (Richard Schechner) smatra da posdramsko pozoriste za
generativnu matricu ne Koristi viSe pricu, ve¢ igru. Dramski tekst se dekonstruise i postaje

sloj za nadogradnju predstave u kojoj se kreiraju razli¢iti oblici pozori$nih sredstava.

Kada se govori o tekstu za scenu u postdramskom pozoriStu, ne moZze se re¢i da on
ima autonomno estetsko znacenja. “Postdramsko kazaliSte nije samo nova vrsta teksta
inscenacije (a pogotovo novi tip kazaliSnog teksta), nego tip upotrebe znakova u kazalistu
koja ta dva sloja kazalista iz temelja razriva strukturalno promijenjenom kvalitetom teksta
izvedbe.”% Dramaturgiju teksta esto zamenjuje vizuelna dramaturgija. Ova dramaturgija

razvija svoju posebnu logiku pozoris$nih slika koje se ne vezuju za tekst predstave.

Postmoderni umetnik stvara delo koje je otvoreno, interaktivno i zato ¢esto percepcija
izvodenja potcrtava druStveno-politicke okolnosti, istorijski kontekst, prostor gde se izvodi,
kao i publiku kojoj se prikazuje. Naravno da eksperimentalne pozorisne forme, u koje spada i
postdramsko pozoriste, ne donose same od sebe vrednosni nivo, ve¢ samo jednu analizu ideje
autora. “Oznaka savremenosti tako, kada su umetnicke ali i druge prakse u pitanju, gotovo da
deluje kao ispraznjen, a naizgled kvalitativni oznacitelj u trci za legitimitetom i

aktuelno$éu.3®

34 Bozi¢ Vanda, doktorska disertacija Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru, Univerzitet umetnosti
u Beogradu, FDU, Beograd, 2018, str. 117.

35 Lehmann Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, TKH - Centar za teoriju i praksu izvoda¢kih umetnosti, Zagreb,
2004, str. 111

%6 711i¢ Vlatko, Uvod u novu teoriju pozorista, Nolit, Beograd, 2011, str. 36
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Takode, teatroloskinja Boni Maranka (Bonnie Marranca) jos je sedamdesetih godina
smatrala da ¢e eksperimentalne pozoriSne trupe unistiti tradicionalno dramsko iskustvo jer se

paznja davala samoj izvedbi.®’

Ako se postdramsko pozoriSte tumaci kao politika opazanja, pri tom ne misleéi na
jeftino i povrsinsko tumacenje, ve¢ na umetnost drustvenog aktivizma, onda se za
postdramsko pozoriSte moze reci da poseduje estetiku odgovornosti. Rizici i tabu teme
otvaraju se pred gledaocima i oni viSe nisu zasti¢eni posmatraci, ve¢ saucesnici suoceni s
vlastitom prisutnoscu. “Upravo ta zbilja kazalista, ¢injenica da se ono moze igrati tom
granicom, predodreduje ga za djela 1 djelovanje u kojima se formira neka eticka zbilja ili cak
eticka teza, nego nastaje situacija u kojoj se gledalac suo€ava sa bezdanim strahom, sramom,

ali i porastom agresivnosti”. %

2.2. Glumac kao lik

Postoji nekoliko pojmova koji oznacavaju istu definiciju i funkciju glumca u predstavi
ili filmu. lako se pojam rola vezuje pretezno za filmsku umetnost, njegova definicija
objasnjava sustinu glumacke funkcije u jednom umetnic¢kom delu. “Sveukupan tekst Sto ga u
jednoj drami, radio-drami, filmu ili TV drami izgovara jedna od li¢nosti §to aktivno ucestvuje
u radnji. Tim tekstom pisci oblikuju tekstove u dramaturgiji. Razlikuju se komic¢ne, tragicne,
karakterne, dramske tragikomi¢ne role. Po obimu teksta, kao i po njegovom znacaju u radnji
drame, ima prvih, drugih i epizodnih rola.” *°* Kod nas se upotrebljava pojam lik i junak. Lik
nije isto §to i akter jer viSe lica moZe biti jedan isti akter.*® Za Aristotela lik ethos predstavlja
osobu 1 njenu narav, kao i1 njena moralna nacela.

“Glumac je sam za sebe umjetnina, glumac je sam za sebe instrument. On je tijelo
predstave, gledateljev uzitak. On je &ista, nepobitna prisutnost.”*!

”Dramski lik s vremenom na pozornici poprima gluméevo tijelo i njegov glas. On

prvenstveno predstavlja i oznacava lik odredenih fizickih, starosnih, urbanih ili ritualnih

37 Vidi: Heuvel Michael Vanden, Performing Drama/Dramatizing Performance: Alternative Theatre and
Dramatic Text (Theatre: Theory/Text/Performance), University of Michigan Press, 1993.

38 Lehmann Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, TKH — Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb,
2004, str. 345

%9 Jovanovi¢ Ragko V., Pozoriste i drama, Vuk Karadzié, Beograd, 1984, str. 290

“0Vise: Ibersfeld An, Citanje pozorista, Vuk Karadzi¢, Beograd 1982, str. 96

4 Ibersfeld An, Skola za gledatelje, TV Gluméev rad, 1981, str 165
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karakteristika. On ima svoje ime i svoj jezik koji je jedinstven. Dramski lik nosi u sebi dvije
osobe: osobu koja ga predstavlja i osobu koju predstavlja.”*? Telo glumca u kombinaciji s
drugim fizickim i emotivnim karakteristikama stvara lik. Dramski lik je sloZen sistem koji se
glumackom transformacijom kroz govor, kostim, ponasanje i odnose definiSe kao karakter.
PozZeljno je da lik po svom karakteru bude prepoznatljiv publici kako bi se kod nje pobudile
emocije, a samim tim i prepoznavanje. Dramski karakter ima zadatak da pokaze “onu stranu
ljudske naravi koja ée pokretati i motivisati radnju”.*® Postoje razli¢ite teorije na koji na¢in
glumac dolazi do lika. Platon je mi$ljenja da glumac polazi od intuitivnog i iracionalnog,
Denis Diderot smatra da glumac ne sme da koristi osecajnost, ve¢ analiti¢nost i pronicljivost,
dok Hegel posmatra glumacki na¢in dolaska do lika samo putem potpune identifikacije s
likom. Dramsko pozoriste podrazumeva poistoveéivanje ili identifikaciju glumca s likom
kroz Citav niz psihofizickih procesa do kojih glumac dolazi na razli¢ite nacine. Postoje
glumci koji do lika dolaze intuitivno, oslanjajuci se samo na osnovne postulate date iz teksta,
dok neki glumci lik stvaraju analizirajuci tekst, odnose, radnju i celokupno znaéenje komada.
U praksi glumac ne koristi samo jednu tehniku, ve¢ bira metode koje odgovaraju njegovom
senzibilitetu 1 zadatku koji je pred njim postavljen. Najznacajnije glumacke metode koje
glumac koristi su metode Stanislavskog, Brehta i Grotovskog. Pomenute metode detaljnije
obradujem u tre¢em poglavlju Teoretski okvir u tretiranju metoda glumacke tehnike i uticaja
na publiku.

Treba napomenuti takode relevantne metode koje su se oslanjale na pomenute.
Oslanjajuéi se na teoriju Stanislavskog, Li Strazberg (Lee Strasberg) nadograduje i proSiruje:
“Za stvaranje karaktera isti¢e kako je glumcu od velikog znacaja njegovo ¢ulno pamcenje.
Glumac mora djelovati iz sebe, on je sam sebi polazisna i odredi$na toc¢ka.”** Za razliku od
Stanislavskog i Strazberga, koji zagovaraju tvrdnju da glumac treba da deluje iz sebe,
Merholjd (Vsevolod Meyerhold) smatra da je osveS¢eno glumacko telo i njegova telesnost u
funkciji lika ono najvaznije §to glumac mora da razvija. Svoj metod naziva biomehanika.

Karakteristika lika poseduje i zna¢enje pojma tip. Tipovi likova postoje u renesansnoj

42 Bozi¢ Vanda, Dramski lik u pozoristu danas, Zbornik referatov z X1l medzinarodnej Banskobystrickej
teatrologickej konferencije v cycle DNES A TU, Divadlo v obdobi hodnotovej krizy, Banska Bystrica, 2015, str.
313-328

“3 Freytag Gustav, Die Technik des Dramas, 1982, str. 262-263

44 Bozi¢ Vanda, doktorska disertacija Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru, Univerzitet umetnosti
u Beogradu, FDU Beograd, 2018, str 92
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Commedie dell arte. Tip predstavlja odredeni karakter sa svim svojim manama i vrlinama.
On nije jednodimenzionalan, iako mu je jedna od osobina karaktera najizrazenija. Ovi likovi

poseduju i karakteristicnu telesnost, specificno kretanje po sceni i ritam govora.

Dramska uloga nastaje iz zadatih dramskih tekstova gde glumci putem odredenog
diskursa i radnje prenose publici lik koji tumace. U dramskom pozoristu je poistoveéivanje
glumca s ulogom proces koji zahteva odredene psihofizicke vestine koje glumac stice kroz
odredene metode. Glumac u epskom pozoristu uspostavlja distance s likom koji tumaci. U
postdramskom pozoriStu glumac igra radikalizuju¢i na¢in Brehtove metode, gde je proces
vazniji od rezultata, fragmentarna naracija u kombinaciji sa hipernaturalizmom ili groteskom.
Razlika u ova tri pristupa jeste u odnosu prema publici i tretiranju tema. U biti je gledalac kao

cilj, kojim sredstvima do¢i do paznje i izazvati reakciju.

2.3. Tragic¢ni lik - Zrtva

Polazim od pretpostavke da ve¢ina predstava koje pripadaju dokumentarnom
pozoriStu Zzanrovski spadaju u tragedije jer je centar zbivanja aktuelni socijalno-politicki
kontekst u odnosu i korelaciji s pojedincem koji je najéesce Zrtva druStvenog
poretka/promena. Nije dovoljna samo istinitost iskaza, dokumentarno pozoriste, kao i svako
drugo, mora da se vodi Aristotelovim principom u tretiranju tragedije, ukoliko zeli da izazove
efekat. Glumac podrazava tragicni lik, lik Zrtve i to je ono Sto ¢ini umetnicko delo
uzviSenijim 1 dostojanstvenijim od stvarnosti. “Umetnik je stvaralac; on, kao priroda, stvara
stvari.”* Dakle, cilj tragedije nije predstavljanje tragi¢nih likova, veé radnje koja prouzrokuje
tragediju likova. Od Aristotela do dokumentarnog pozoriSta ovaj princip se smatra

relevantnim.

Dramaturgija komada mora da zadovolji ovaj nacin tretiranja lika Zrtve i1 pored toga
Sto je materijal dobijen iz Zivota, a ne fikcija. PozoriSte kao poseban medij ima svoje
zakonitosti koje percepciju stvarnost i prikazuju je na dugaciji naéin, kroz sopstveni jezik.
Ono $to je prednost dokumentarnog pozorista je inicijalna vrednost teksta koji se kod
gledalaca percipira kao istinitost. To poverenje koje stvara gledalac prema glumcima i

dogadajima scene pojacava odgovornost u radu na dokumentarnom materijalu. Pored toga,

5 Aristotel, O pesnickoj umetnosti, Zavod za izdavanje udzbenika Socijalisticke Republike Srbije, Beograd,
1966, str. 27
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odgovornost prema stvarnim zrtvama imaju i dramaturg i reditelj i glumci. Kao vazan ¢inilac
razumevanja rediteljskog koncepta je eticki pristup u radu na predstavi. Odgovornost
stvaraoca mora biti i u odnosu na Zrtve i u odnosu na poruku koju predstava prenosi publici.
U dokumentarnom pozoristu, gde je odgovornost prema dobijenom materijalu znatno veéa,
moraju se sa¢uvati saosecajnost i empatija koje publika razvija prema liku, ali mora postojati
i dublji sadrzaj koji lik poseduje. Sem nivoa trpljenja i nemoc¢i, lik zrtve mora konstantno biti
na proveri i da svoju nemo¢ gradira. Tek iz takvog vrtloga moze izaéi lik koji je zivi primer

istine, a ne sentimentalni, pateti¢ni gubitnik.

Nakon odabira teme 1 sagovornika, reditelj vodi pojedinacne intervjue. Sadrzina
razgovora koji ¢e biti okosnica dramskog teksta treba da poseduje sve elemente teme, ali
mora da ponudi i okolnosti zivota lika — Zrtve. Pored li¢nih karakteristika sagovornika
(godine, pol, zanimanje) i utiska koji ostavlja na reditelja, reditelj mora saznati i pojedinosti
iz Zivota. To je neophodno radi potpunijeg sagledavanja lika (motiv, cilj, radnja), kao i radi
osmiSljavanja scena u komadu koje ¢e biti deo dramskog teksta. Okolnosti u komadu, odnosi
1 dogadaji ¢ine 1 stvaraju tragediju 1 Zrtvu. U tom smislu dramaturgija komada nastalog iz
dokumentarnog materijala mora u sebi da poseduje potencijal zivota, likove koji sa
odredenim problemom Zive. Taj zivot u problemu ili s njim treba predstaviti kroz sve one
radnje koje ¢ine zivot. Jaci utisak i sazaljenje dobijaju se ako lik ne oc¢ekuje ili ako se nada da
¢e problem pobediti. Ta borba koju lik vodi, borba za opstanak, jeste ono §to dodatno ¢ini

tragediju vecom.

Diskurs tragicnog junaka ili lika Zrtve, koji neopravdano strada, nastaje u dramskom
tekstu. U tekstu se jasno odreduje koji odnos publika gradi prema takvom liku. Aristotelov
tragini prinudni sistem funkcioniSe u konstelaciji s publikom, gde lik postaje lik Zrtve. Ovaj
sistem baziran je na empatiji koja se stvara u relaciji glumac — gledalac i uspostavljanju
zakonitosti po kojima ona deluje. “Kako Aristotel to kaze, mi Zivimo indirektno sve ono §to
ona Zivi. Bez delovanja ose¢amo da delujemo, ne zive¢i ose¢amo da Zivimo. Mi volimo i

mrzimo sa li¢noséu glumca.” 4

Aristotelov tragi¢ni prinudni sistem nastaje kada glumac ostvari empatijsku vezu s
gledaocima. On otkrije u svom ponasanju §ta je razlog njegove srece (to moze biti odluka,

postupak...) koju Aristotel naziva greskom (hamartija) i za koju se empatijski vezuje. To

%6 Boal Augusto, Pozoriste potlacenog, Prosveta, Nis, 2004, str. 83
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moze da znaci i zabluda, uverenje lika. Nakon toga dolazi do promene koju Aristotel naziva
peripetijom, glumac oseca strah koji proizilazi iz pogresne odluke ili uverenja. “Peripetija
koju podnosi heroj stvara takode i kod gledalaca. Moze se naravno desiti da gledalac sledi
glumca do peripetije, a da se onda odvoji. Da bi se to izbeglo, heroj mora da bude ono $to
Aristotel naziva agnorisis, Sto znaci objasnjavanje svoje krivice i priznanje te krivice kao
takve. Heroj priznaje svoju gresku i nada se da ¢e pomoc¢u empatije gledalac takode priznati
da je njegova sopstvena hamarcija negativna. Ali gledalac u odnosu na heroja ima i veliku
prednost : on je samo indirektno pocinio tu gresku, preko posredujuée osobe, pa stoga za nju
ne mora i da plati. Na kraju, da bi se gledalac dobro se¢ao uzasnih opasnost,i Aristotel
zahteva da tragedija ima uzasan kraj koji naziva katastrofom. Ova tri elementa povezana

v v s

jedan sa drugim imaju za krajni cilj da izazovu kod gledaoca katarzu, to znaci o¢iséenje

hamarcije, zahvaljujuéi trima veoma jasno odredenim etapama.”*’

Za Aristotela, najvaznija sredstva kojima nas tragedija osvaja jesu preokreti
(peripetije) i prepoznavanja. Pod preokretom se podrazumeva, na primer, da je tekst imao
scene nasilja posle ¢ega je usledila scena pomirenja. Taj preokret u radnji, gde nasilnik trazi
oprost od zrtve, ¢inio je narednu scenu nasilja jo§ brutalnijom. Publika kroz scene pokajanja
nasilnika prepoznaje razloge za ostanak u takvoj vezi i razume Zrtvu i njenu borbu. Pokajanje

izaziva 1 osecanje straha i sazaljenja.

“Tragedija ne podrazava samo radnju koja je zaobljena nego 1 dogadaje koji izazivaju
strah 1 sazaljenje, a to se najviSe deSava onda kada se dogadaji razvijaju protiv o¢ekivanja, a
jos vise kada se razvijaju protiv ocekivanja jedni zbog drugih. Na taj nacin dogadaji izazivaju
jo$ ja¢i utisak negoli onako kako bi se dogodili sami od sebe i slucajno.”*® U dokumentarnim
predstavama koje se bave partnerskim odnosom, recimo Trpele ili O(p)stanak, neocekivano u
odnosu je nagla promena ponasanja partnera, koji se nakon nasilja pokaje i donese radikalnu

promenu za njihovu vezu: zaprosi partnerku ili pozeli decu s njom.

U dokumentarnom pozoristu je poviseno stanje i umetnicima i u gledaocima. Odabir

sredstava koja ¢e se na¢i u predstavi moze se smatrati ukusom, afinitetom ili rediteljskim

47 Boal Augusto, Pozoriste potlacenog, Prosveta, Nis, 2004, str. 84

“8 Aristotel, O pesnickoj umetnosti, Zavod za izdavanje udzbenika Socijalisti¢ke Republike Srbije, Beograd,
1966, str. 17
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osecajem, ali upravo ta sloboda koju daje poviSeno stanje zapravo moze postati zamka. Pored
velike slobode koju pruza dokumentarno pozoriste, u ekspresiji i jacini izvedbe mora se
odrediti mera za postupke i na¢in glumacke igre. Cesto u dokumentarnim predstavama
reditelj namerno prikazuje umiranja pred o¢ima gledalaca, mucenje, tucu i druga sli¢na
stradanja. Aristotel to naziva patos (pathos). Dakle, svaki vid tumacenja je relevantan i odraz
je umetnickog videnja, ali je pitanje da li je i produktivan u izazivanju empatije. “Oseéanje
straha i sazaljenja moZe se, dakle, izazvati uticanjem izvodenja, ali i samim sklopom radnje, a

to je bolje i odaje boljeg umetnika”.*®

2.3.1. Lik Zrtve u dokumentarnom pozoristu kroz socijalni, politicki i drustveni
kontekst

Predstave Trpele, Cekaonica i Pozar. Laundz/Kontrast ili Tamo gde smo ostali

pripadaju dokumentarnom pozoriStu i primer su predstava koje govore o drustveno-politic¢kim

okolnostima u Srbiji od 2000. do 2013. godine.

Predstava Trpele obraduje nasilje u partnerskim odnosima u kojima su intervjuisane
Zene ubile svoje partnere/zlostavljaée. Predstava Cekaonica bavi se pojedincem u
tranzicionim periodu postmiloSevi¢evske Srbije i predstava PozZar. Laundz/Kontrast ili Tamo
gde smo ostali bavi se pogibijom mladih ljudi koji su zivote izgubili u dva pozara u Novom

Sadu, zbog odsustva i/ili neprimenjivanja protivpozarnih zakona.

Reklo bi se da ove tri predstave ¢ine najbolji presek drustva jedne zemlje. One govore
0 surovosti i beskrupuloznosti vlasti, 0 potpunom odsustvu odgovornosti od pojedinaca do
drzave za u¢injeno/neucinjeno i o nefunkcionalnom sistemu zastite gradana. lako po temi
razlicite, one zapravo sadrZe sve aspekte drustva, prikazujuci njegove manjkavosti koje za
posledicu imaju smrt, trajni invaliditet, razvijenu patoloSku sliku i traume Zrtava. Svaka
predstava izdvaja jednu temu kroz pojedinca koji je zrtva druStvenih, socijalnih i politi¢kih

okolnosti.

S rediteljima pomenutih predstava uradeni su intervjui koji se nalaze u PRILOZIMA,

na kraju rada.

%9 Aristotel, O pesnickoj umetnosti, Zavod za izdavanje udzbenika Socijalistitke Republike Srbije, Beograd, str.
21
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2.3.1.1. Lik Zrtve u dokumentarnom pozoristu na primeru predstave Trpele, Bobana
Skerli¢a

Komad Trpele® nastao je na osnovu autenti¢nih ispovesti zena koje su bile Zrtve
nasilja u partnerskim odnosima. Ispovesti su nastale u formi intervjua koje je Helsinski odbor
za ljudska prava u Srbiji obavio sa Zenama koje su ubile svoje zlostavljace. Struktura teksta
nastajala je na probama, u toku rada s glumcima. Od sedam medusobno nepovezanih
ispovesti koje vezuje samo tema, kroz radnju koja se vezuje za hronologiju dogadaja, nastao
je tekst za scenu ili dramski tekst. lako je tekst nastao iz transkripta intervjua sa Zenama, cilj
nije bio da se prenese verodostojnost iskaza, ve¢ pogled na ozbiljan problem iz perspektive
pozori$nih stvaraoca. Verodostojnost ispovedne forme pripada novinarstvu ili policijskoj
istrazi. Prema re€ima reditelja, publici su dramati¢ne price predo€ene jednostavnim jezikom 1

songovima.

Rec reditelja sistematizuje motive, razloge za nasilje, opravdava i osuduje ubistva 1
sve nas zajedno kao neposredne ucesnike optuzuje za nereagovanje na neprihvatljivo. Scene
su nastajale rekonstrukcijom dogadaja, ali u odnosu na navedene motive i radnje. Kroz reci
reditelja uc¢itavamo se i svi mi kao drustvo, i to kroz likove drzavnog sistema 1 clanove
porodica. Sva ova pitanja, sumnje i optuzbe prikazana su u strukturi drame i scenskom

izvodenju.

“Kada muskarac ima pravo da bije zenu? Ako Zena pogresi, ako je nervozan, ako
popije — obavezno, ako ustaje pre Sest, ako mu se hoce, ako se Zena necka, ako ga to
uzbuduje, ako je voli, ako je mrzi, ako se pravi fina, ako je prostakusa, ako mu odgovara, ako
mu stavlja primedbe, ako je ravnodusna, ako mu ne pomaze, ako mu se mesa u posao, ako je
nerotkinja, ako je sterilan, ako Zena ima oc¢ekivanja, ako Zena nema razumevanja, ako je
umoran, ako ima viSak energije, ako ima manjak para, ako zena gleda kroz prozor, ako mu ne

da, ako mu je ve¢ jednom dala, ako je ljubomoran.

%0 Trpele, tekst: Milena Depolo i Boban Skerli¢, reditelj: Boban Skerli¢, scenograf: Boban Skerli¢, kostimograf:
Tatjana Radisi¢, glumci: Ivana Nikoli¢, Danica Ristovski, Jadranska Selec, Milena Pavlovié¢ Cutilovi¢, Natasa
Markovi¢, Sladana Vlajovi¢, kompozitor: Anja PorSevi¢, scenski pokret: Marija Milenkovi¢, premijera: 13.

oktobar 2013. godine, Beogradsko dramsko pozoriste — Nova scena
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Na robiji su. A nisu lopovi, ni razbojnici. Nisu ni ubice. A ubile su. Ubile su kada vise

nisu mogle ili nisu htele da trpe. Zasto su do tada trpele? Ko je za to kriv?

Same su krive. Krivi su i ubijeni. Krivi su $to su ih premlaéivali, ponizavali, silovali.
Ali, kriv sam 1 ja koji ovo piSem i vi koji ovo ¢itate, ako ni zbog ¢ega drugog, ono zbog toga
Sto pripadamo drustvu koje smatra da Zena pripada muskarcu, da svako ima pravo da radi Sta
hoce u svoja Cetiri zida, da je razvod sramota, da muskarac ne sme biti slab, niti Zena sme biti
slobodna. Krivi smo zato §to okre¢emo glavu, zato $to u te stvari ne treba da se meSamo, zato
Sto su nam male batine prihvatljive, zato Sto pristajemo da postoji makar jedan prihvatljiv

razlog da muskarac bije zenu.”>!

U osnovi je tema drame trenutak kada su zene konacno odlucile da se suprotstave
nasilju, i to nasiljem. lako je ovo socijalno-angazovana predstava koja je imala za cilj da
podstakne podizanje svesti 0 ovom problemu, vodilo se racuna i o tome da se razume i

nasilnik.

“Ono ka ¢emu dramaturski 1 rediteljski postupak stremi je da se dogadaj razlomi na
sastavne delove, ¢ime mu se oduzima oreol sudbinskog i nepromenjivog, i svodi se na niz
jasnih uzro¢no-posledi¢nih veza. Zahvaljuju¢i tome, predstava viSe pokrece na razmisljanje, a
manje se bavi izazivanjem sazaljenja medu gledaocima, jer sazaljenje dode i prode u
adrenalinskom naletu, a Trpele su od one vrste pozorista koje veruje da umetnost treba da

menja svest.”?

Vrednosni kvalitet predstave je njeno umetnicko oblikovanje. Dramaturska struktura u
formi monoloskog kazivanja je vrlo vesto sprovedena u scenski zanimljive dogadaje koje
hronoloski prate lik Zrtve od upoznavanja sa partnerom do sudenja ili vrSenja kazne za
njegovo ubistvo. Dramaturskom intervencijom sprovedeno je nekoliko celina za svaku
ispovest. Svaka sudbina pretvorena je u nekoliko jasnih strukturalnih celina, koje su kasnije
bile kljucne u pracenju predstave, s obzirom na to da je u pitanju fragmentarna dramaturgija,

u kojoj se price preplicu.

Tekstualne i rediteljske forme su: Upoznavanje, Pocetak nasilja, Trpljenje, Trazenje

pomoc¢i, Vracanje na staro — trpljenje, DonoSenje odluke, Sprovodenje, Prijavljivanje —

% Trpele, Beogradsko dramsko pozoriste, program predstave, re¢ reditelja Bobana Skerli¢a, oktobar 2013.
52 Trpele, Radio Beograd, Program 202, Aleksandra Glovacki, 5. novembar 2013. godine
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pritvor, Sudenje, Zatvor. Na sceni je sedam glumica koje, osim u svojoj prici, ucestvuju i u
ostalim: one su i sudije, muzevi, roditelji. Rediteljski je vrlo jasan prelaz od psiholoskog
realizma u glumi do glumackog otklona koji omogucava realniji pogled na dogadaj. Ovim
otklonom reditelj uspeva da u ovako muc¢noj temi dobije i svesnost kod gledalaca da je ovo
ipak jedna strana dogadaja. Ne umanjujuci pri tome ni muku ni tugu zrtve, ni zapitanost da li

je zrtva morala da postane nasilnik.

Moze se rec¢i da rediteljski koncept u glumackoj igri podrazumeva preplitanje
psiholoskog realizma i1 Brehtove distance. Promena u glumackoj igri 1 u rediteljskom znaku
kada se iz forme naracije/monologa prelazi u dijalog ili neki drugi lik sprovedeno je kroz
postupke scenskog pokreta. Ovako preciznim na¢inom glumacka telesna artikulacija delovala

je disciplinovano i jasno. Nije bilo suvisnog ni u glumackoj igri, ni u rediteljskom postupku.

Sve scene imale su stilizovani prikaz udaraca i prebijanja, od usporenog snimka (slow
motion) do mraka na sceni neposredno pre udarca. Reditelj je uspeo da problem uoblic¢i u
vestu pozoriSnu celinu svesno tragajuci za zanatskom strukturom, bez Zelje da se bavi
stvarnim biografijama Zrtava. Iz tog razloga, ali 1 da ne bi otkrio identitete Zena, reditelj je

likove nazvao po imenima voc¢a: Dunja, Grozda, Jagoda, Kupina, Malina, NarandZa i Vi$nja.

Scena je gotovo prazna, S§to se moze tumaciti kao praznina u likovima komada i kao
usamljenost zrtava. U predstavi su drveni sto i stolice, kao i resetke, koje predstavljaju zatvor.

Scena je svedena na sustinu njihovog zivota, gde je sloboda zapravo zatvor.

2.3.1.2. Lik Zrtve u predstavi Cekaonica, Borisa LijeSevica

Predstava Cekaonica ®3, prema tekstu Borisa LijeSeviéa i Branka Dimitrijeviéa, radena
u koprodukciji Ateljea 212 (Beograd) i Kulturnog centra Panceva, prva je registrovana
predstava kod nas nastala na osnovu dokumentarnog materijala. Asocijativnost komada
Cekaonica Nemacka Klausa Pola, koji se bavi promenama koje su nastupile nakon
ujedinjenja Nemacke, sa iskustvima ljudi iz Srbije nakon petooktobarskih promena, bila je

inspiracija Borisu LijeSevi¢u za nastanak predstave.

53 Cekaonica, po tekstu Borisa LijeSeviéa i Branka Dimitrijevi¢a, reZija: Boris Lije$evi¢. Igraju: Branka Seli¢,
Nebojsa Ili¢, Bojan Zirovi¢ i Jelena Trkulja. Oblikovanje scenskog prostora i kostim: Mina Ili¢, kompozitor
Aleksandar Kosti¢, dramaturg: Branko Dimitrijevi¢, pomo¢nik reditelja: Ognjen Isailovi¢. Koprodukcija: Atelje

212 i Kulturni centar Panéeva; premijera: 23. januar 2010. godine, Atelje 212
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Sli¢nost koja vezuje ova dva komada je zivot u prethodnom sistemu i (ne)ispunjena
oc¢ekivanja od novog sistema. I pored promena koje su se dogodile u drzavi, ljudi su i dalje

iscekivali neki bolji Zivot, te otuda naslov komada — Cekaonica.

Boris Lijesevi¢ je tragao za ljudima koji su nakon promena u nasoj zemlji, po¢etkom
21. veka, izgubili radna mesta ili promenili dosadas$nji na¢in rada. Predstava govori o novom
sistemu poslovanja, gde je legalno i zakonski omogucéeno maltretiranje radnika koji su
izgubili i ono malo prava koje su imali. Nova pravila neminovno su unela i drugaciji na¢in

Zivota, §to je uticalo na porodice i njihovo funkcionisanje. Tu se otvorio prostor za dramu.

Prikupljene intervjue su Boris Lijesevi¢ i Branko Dimitrijevi¢ obradivali u dramske
monologe, odbacujuci digresije 1 izvlaceci srZ samog iskaza. Prema re¢ima Ane Tasic,
“Predstava Cekaonica reditelja Borisa Lije$evi¢a dragocena je zbog uvodenja forme verbatim
pozoriSta u srpsku produkciju, kao 1 zbog svoje ogoljene istinitosti, funkcionalne izvodacke

askeze, koncepta koji je sveden na snagu teksta i predanu, tragalacku igru glumaca.”>*

Sedam nepovezanih monologa vezuje jedna tema — egzistencijalni problem. Promene
u drustveno-politickom uredenju zemlje nisu donele o¢ekivane dobrobiti za pojedinca. Ljudi
su bili nespremni i iznenadeni promenama i uslovima pod kojima moraju da rade. Zivot je
postao nesigurniji i suroviji. Direktor fabrike primoran je da otpusta radnike, muz da

organizuje svoj zivot sa detetom bez Zene, jer je ona ceo dan na poslu...

Tekst za predstavu nastao je od ideje da se iskaz ne tretira kao dokument ili
faktografski zapis, ve¢ kao estetski potencijal drame. Adaptacija teksta podrazumevala je
menjanje teksta u odnosu na osnovnu ideju predstave i scenske potrebe. Dakle, Boris
Lijesevi¢ je dokumentarni materijal prilagodavao zakonitostima drame i pozorista sa idejom
da nastane dobra predstava, a ne sa idejom da se pravi kult od dokumentarizma. “Svako ko
ulazi u neki proces, cilj je isklju¢ivo dobar i uzbudljiv scenski dozivljaj. Sve ostalo su na¢ini
na koje se to postize. Godar kaZe da svaki dobar dokumentarni film treba da li¢i na igrani a

svaki dobar igrani na dokumentarni”.*®

Ocito je da su se Boris Lijesevi¢ i Branko Dimitrijevi¢ vodili Aristotelovim

poimanjem zapleta. “Trazili smo da svaka scena ima svoj pocetak, razradu, kulminaciju,

% Tasi¢ Ana, pozorisna kritika Askeza igre i istina Zivota, Politika, 25.1.2010. godine

5 Videti Intervju sa Borisom Lijeseviéem u delu rada 11. Prilozi
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peripetiju i razras$njenje, da likovi budu zaokruZeni. To je nesto §to gledalac trazi. Da u pricu
bude njezno uveden, naveden na ocekivanja, da potom bude prevaren, odnosno iznenaden i

da zavrsi katarzom, odnosno da sa predstave izade pro¢iséen.”

Boris Lijesevi¢ je kroz rediteljski koncept predstave uspeo da napravi vezu medu
scenama, opravda izgovaranja monologa, odredi mesto desavanja radnje i da razresi komad.
Tekst je fragmentarne strukture u kojem likovi prepricavaju dogadaj, ali ga i u kombinaciji sa
drugim likovima i odigraju. U delu gde lik nije samo narator gubi se utisak verodostojnosti
dokumentarnog materijala i dobija se utisak fikcije sveta drame. “Komadi¢i njihovih likova
se pretapaju jedan u drugi, glatko, diskretno i prirodno, monolozi se utapaju u dijaloge,

dijalozi u monologe, stvarajuéi Zivu bujicu razli¢itih sudbina koje se slivaju sa svih strana.”>’

Metod koji je Boris LijeSevi¢ primenjivao u radu s glumcima jesu improvizacije na
temu iz komada. Smatra da tradicionalno formalne i neproduktivne podele na ¢itajuce i
mizanscenske probe nisu efikasne. On je svoj metod rada otkrivao u toku procesa,
osluskujuéi trenutak koji mu se nudi, bez unapred smisljenog resenja. “Re¢ je o doku-
komediografskom tretmanu u rukama vestih glumaca koji blagohumornom igrom pretvaraju

gorku sustinu u na§ samokriticki dozivljaj.””%®

Scena pozorisne igre je potpuno ogoljena. Dekor predstave je deo pozoriSne scene.
Stolice na kojima sede glumci su stolice na kojima sedi i publika. Time se simboli¢no
prikazuje da je publika deo drame, ne postoji vremenska distance komada, ali ni prostorna
distanca. Prostor je ¢ekaonica. Svi ¢ekamo nesto bolje, zaglavljeni u istom prostoru,
¢orsokaku. Vrata ispred kojih se ¢eka i u koja se gleda kao moguci spas su vrata scene. U
samom uglu scena nalazi se aparat za vodu koji se moze na¢i u razli¢itim ¢ekaonicama.
Nacin na koji se koristi rekvizita odreduje stil predstave. Predmeti imaju razli¢itu funkciju u
odnosu na lik koji ih koristi. Plasti¢na ¢asa je za vodu, ali i za utvrdivanje testa trudnoce
preko urina. Hemijska olovka predstavlja test, a voda u ¢asi mokracu preko koje se utvrduje

rezultat trudnoce.

Predstava Cekaonica je veé deset godina na repertoaru pozorista, tema predstave je i

dalje aktuelna, kao da je radena sada, bez vremenske distance. Mnoge stvari u drzavi su se

%6 Videti Intervju sa Borisom LijeSeviéem u delu rada 11. Prilozi
5" Tasi¢ Ana, pozorisna kritika Askeza igre i istina Zivota, Politika, 25.1.2010. godine

%8 Cirilov Jovan, Aktuelnost sa merom, Blic 30.1.2,010. godine
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promenile nagore, privatnici se Zale na drzavne namete, radnici su pod svakodnevnim
stresom od norme koju treba da ispune, a uticaj politike i totalitarnog sistema prisutan je i
danas.

“Ja ne pravim istragu na pozornici, ve¢ pozori$nu predstavu koja uvjek treba da
uzbudi gledaoca, izazove empatiju, navede na razmisljanje. I $to je mozda najvaznije: da
navede tog gledaoca da sutra tu predstavu preporuci svom prijatelju ili kolegi. Cilj naseg rada

nije psihicki, niti terapeutski, ve¢ estetski.”®

2.3.1.3. Lik Zrtve na primeru predstave PoZar. Laund?/Kontrast ili Tamo gde smo ostali,
Mie KneZevié¢

U Novom Sadu, usled pozara u kafeu Laundz, 2008. godine, i u diskoteci Kontrast,
2012. godine, od guSenja dimom ili zadobijenih opekotina, poginuli su: Mirjana Peki¢, Milo$
Peki¢, Milena Kolundzi¢, Branka Sakovi¢, Boris Bjeki¢, DusSica Kula§, Marija Gavrancic,
Vladan Dragovi¢, Marina Anici¢, Tamara Miladinovi¢, Milena Dalmacija, Zoran Ignjatovic,

Marko Pavlovi¢ 1 Renato Vukovié.

Predstava Pozar. Laundz/Kontrast ili Tamo gde smo ostali ° je potresno
svedocCanstvo prezivelih svedoka, roditelja nastradalih, policijskih i sudskih spisa, izvestaja

lekara i audio-zapisa.

Na audio-zapisima zabeleZen je poziv u pomo¢ ljudi zarobljenih u pozaru Vatrogasnoj
sluzbi Novog Sada. Audio-zapisi su najtacnije svedocasnstvo zemlje u kojoj zivimo. To je 1
najrelevantniji dokaz poraza zemlje, sistema i pravde. Audio-zapisi su liSeni subjektivnosti i
sentimenta, ogoljeni na ¢injenice koje govore da je Covek u ovoj zemlji potpuno
obespravljen, nezasti¢en i da je odgovornost pojedinca i drzave selektivna. “U drustvu u
kojem ne postoji jasan zakon, svako od nas je potencijalni krivac jer sustinski ne postoje

norme i pravila koje nas teraju da posStujemo zakone a da nas isti ti zakoni ujedno i stite od

%9 Videti Intervju sa Borisom LijeSeviéem u delu rada 11. Prilozi

80 Autor teksta: Mia KneZevié¢ i Mom¢ilo Miljkovié, rezija: Mia KneZevié, igraju: Alisa Lacko, Marko Savkovi¢,
Sanja Risti¢ Krajnov, Lidija Stevanovi¢, Draginja Voganjac, Sanja MikitiSin, Dimitrije Arandjelovi¢, Stefan
Vukié¢, Marko Savi¢, Zoran Bogdanov, Dusan Jaksi¢, Miodrag Petrovi¢, Dragan Koji¢, Nina Rukavina,
dramaturg: Momg¢ilo Miljkovié, scenograf: Miljena Vuckovié, kostimograf: Senka Ranosavljevi¢, Srpsko
narodno pozoriste, premijera: 27. septembra 2016. godine, Novi Sad, Kamerna scena
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sopstvenih, katastrofalnih gresaka. Pitanje koje se postavlja je: kako mozes§ da budes kriv po
zakonu neke drzave ako ti je ista ta drzava omogucila da nesmetano radis inkriminisane

radnje?”®?

Mia Knezevi¢ zapocela je rad na predstavi iz potpuno licnih motiva. Smatrala je da je
duzna kao gradanka ove zemlje da reaguje na stravi¢nu tragediju u kojem je zivote izgubilo
14 mladih ljudi u dva pozara u Novom Sadu, skoro sa istim uzrokom i posledicama. “Imena
zrtava treba da se pominju i da se nikad ne zaborave, a predstava da na izvestan na¢in postane

pozori$ni spomenik njima i njihovim suvise rano i tragi¢no ugasenim mladim Zivotima.”®2

Tekst za predstavu nastao je iz intervjua sa svedocima, porodicom Zrtava, ali i
prikupljanjem svih dostupnih materijala nadleznih institucija. Tekst nije smeo da se menja ni
po sadrzaju ni u kontekstu kada se izgovara, za razliku od tekstova za predstave Trpele i
Cekaonica. Intervencije na tekstu su postojale u vidu §trihovanja, oblikovanja nekih re¢enica
i lomljenje jednog teksta na viSe uglova. Mia KneZevic¢ je problem postavila i iz pozicije
nadleznih institucija, odgovornih za tragediju. Koriste¢i intervju sa advokatom odbrane dobili

smo perspektivu njihovih moguénosti i odgovornosti za (ne)ucinjeno.

Moze se reci da je Mia Knezevi¢ ovaj vanredan zadatak postavila izuzetno vesto i sa
merom. Ovu tragediju anti¢kih razmera tesko je predociti u predstavu zbog nepostojanja vece
vremenske distance, haoti¢nih i kontradiktornih zakona u zemlji, pa samim tim i
uspostavljanja toga ko je odgovaran. “Dokumentarno pozoriSte traga za istinom o dogadajima

o kojima jo§ uvek nemamo jasnu sliku i ¢ini se da je ta slika namerno zamagljena.”®?

2.4. Uloga publike u pozoristu

Moze li pozoriste postojati bez publike? Potreban je barem jedan gledalac za
predstavu. Tako smo ostali s glumcem i gledaocem. Na taj na¢in moZzemo da definiSemo

pozoriste kao ,,0no §to se desava izmedu gledaoca i glumca®.%* Uloga publike menjala se

61 Videti Intervju sa Miom KneZevié u delu rada 11. Prilozi

62 jbid.

83 Videti Intervju sa Miom KneZevié¢ u delu rada 11. Prilozi

8 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Novi zavet u pozoristu 1964, Intervju Grotovskog Eugeniju Barbi,
Edicija Teatar, str. 28
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pratec¢i razvoj pozoriSne umetnosti. Od publike koja samo slusa do publike koja vidi i
percipira svaki glumacki pokret, publike koja komunicira s glumcima, podstaknuta

auditativnim i vizuelnim znakovima do publike od koje se zahteva drusStveni aktivizam.

lako se pred publiku postavljao razli¢it zadatak, od apsolutne tiSine u gledalistu do
pozeljne reakcije, moze se smatrati da je cilj takvih zadataka isti. U eksperimentisanju S
publikom ostalo je nesto $to je osnov njene uloge, a to je podstaknuti publiku da oseti i

dozivi.

Merholjd je smatrao da publici mora da pomogne u razumevanju gesta, pokreta, a
Grotovski je u svom radu polazio od pretpostavke da njegove predstave gledaju oni koji su
pripremljeni, nauceni i otvoreni za dozivljaj znakova i njihovo razumevanje, te da nije u
obavezi da bilo Sta objasnjava. Breh je, iz poStovanja, dao publici ulogu da sve posmatra sa
distancom, odnosno da dozivljeno preispita i da shodno tome reaguje. Stanislavski je publici
namenio ulogu posmatraca koji, kroz proces prozivljavanja s glumcima na sceni, prozivljava
svoja podsvesna iskustva i slike. Sve ove uloge gledalaca kroz istoriju pozorista bile su
uspostavljene na postoje¢im metodama i glumackim tehnikama. Svako od njih zagovarao je
svoj na¢in komunikacije s publikom, dakle niko nije imao u vidu pasivnog posmatraca, ali

neko je zahtevao samo publiku koja je svedok, a neko publiku kao ucesnika dogadaja.

Uloga publike u savremenom pozoristu povezana je sa otvorenoS¢u ka novinama i

afinitetom gledalaca; rasterecena je od predrasuda.

Ljudi se pre opredeljuju za nesto izvesno i poznato nego za iskustvo koje im nije ni po
¢emu blisko, a pri tome potencijalno zahteva njihovo ucesée. ”Zbog toga su interakcije s
publikom izuzeci i moZemo ih svrstati u pozoriste drugosti — Zivo pozoriste”.®®> U takvom
pozoristu od gledaoca se trazi da misli 1 dela. U savremenom pozoriStu je teznja ka istini
dominantna nasuprot i dalje duboko ukorenjenoj ulozi gledalaca koji dolaze u pozoriste
trazedi iluziju stvarnosti. Robin Soans smatra da “u verbatim teatru publika zauzima aktivnu
ulogu, pre nego pasivnu.”®® Ovde se, pre svega, misli na podstaknutu odgovornost za videno.
U tom smislu je dokumentarno pozoriste, nedvosmisleno, odgovornost umetnika za istinitost,

objektivnost iskaza, kao 1 odgovornost gledalaca za ravnodusnost ili aktivnost.

85 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, Zaduzbina Andrejevi¢, Beograd, 2014, str. 36
% Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, 23 strana
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Sekner, kao i veéina avangardista, Zeleo je istinu u pozoristu, smatrajuéi da prava
istina dolazi od raskrinkavanja, demistifikacije, pre svega prostora odigravanja predstave.
”Reditelji 1 teoretiari modernog pozorista inspiraciju za rusenje konvencija pronasli su u
isto¢njackom pozoristu, ritualnom, simbolickom, sinkreticCkom. Poput isto¢njacke filozofije,
koja covekov zivot vidi kao putovanje, u isto¢njackom pozoristu prednost ne dobija radnja,
dramski tekst, izgovoreno, ve¢ odigrano, energetsko polje koje se upotrebom glasa, pokreta,

zvuka, mizanscena, prostora, ostvaruje izmedu izvoda¢a — glumca i publike.”®’

Takode, i Piter Bruk smatra da razumevanje publike i reakcija dolaze ne samo kroz
dramski tekst ve¢ pre svega kroz na¢in glumacke igre, asocijativnost prostora, energije koja
se stvara izmedu glumaca 1 gledalaca. Dokaz za to je uspeh odigranih neverbalnih predstava
ili predstava koje se igraju na stanom jeziku. Izostavljajuci publiku koja dolazi u pozoriSte da
bi bila videna, treba uociti da je publiku sve teze zabaviti, a kamoli edukovati, §to je, prema

Brukovom misljenju, jedina misija pozorista.

Starosna struktura, socijalni status, sredina u kojoj se predstava prikazuje i odredene
drustvene okolnosti, sve to uti¢e na to kako publika dozivljava predstavu, kao i na uticaj koji

publika ima na glumce. “Pozori$na forma, kao ni pozori$na publika, nikada nije ista.”%®

“Kako Aristotel to kaZze, mi Zivimo indirektno sve ono §to ona zivi. Bez delovanja
osecamo da delujemo, ne Ziveéi oseCamo da Zivimo. Mi volimo 1 mrzimo sa licnos¢u

glumca.”®®

Za glumce odigrati predstavu dobro znaci igrati tako da publika koncentrisano i sa
velikom paznjom ucestvuje u interakciji. “Sa tom pomoci, koju ¢ine i uprte oci, 1 paznja, i
zelja, 1 uZivanje, 1 koncentracija — ponavljanje se pretvara u predstavljanje. Ta re¢
predstavljanje vise ne deli glumca i publiku, predstavu i gledaliSte, ona ih spaja: ono §to je

sada$njost za jedne sadasnjost je i za druge”’®

b7 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, Zaduzbina Andrejevi¢, Beograd, 2014, Str 34
88 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, ZaduZzbina Andrejevié, Beograd, 2014, str. 35

89 Boal Augusto, Pozoriste potlacenog, Prosveta, Nig, 2004, strana 83

"0 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 161
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“Publika pomaze glumcu; u istom trenutku, ta ista pomo¢ se s pozornice vra¢a prema

publici”.

“Mi se u teatru uvek vra¢amo istoj stvari: nije dovoljno da pisci i glumci dozivljavaju
ovu prisilnu neophodnost — publika je takode mora osecati. Tako gledano, ne radi se samo o
tome da se publika namami. Teza strana kreativnog rada sastoji se u tome da se i u publici

izazove jedna neporeciva glad i zed.”"?

U dokumentarnom pozoristu od publike se o¢ekuje da, podstaknuti videnim, reaguju
van okvira pozoriSne sale. Taj po€etni impuls koji dobijaju, kao jedinu istinu, ne znaci
apsolutnu sigurnost da ¢e se bilo Sta u njihovoj percepciji stvarnosti uistinu i promeniti. Oni
mogu prvi put videti i doziveti neki drustveni problem preko stvarnih ispovesti ljudi, ali to ne
znaci da ¢e naci nacina da bilo Sta preduzmu. Ono §to je svakako znacaj rada na
dokumentarnom materijalu i uticaja koji ona ima na publiku je svakako doZivljaj koji se budi
kod svakog gledaoca. Daleko je jaci utisak koji ostavlja predstava na odredenu aktuelnu
drustveno-politi¢ku temu nego bilo koji novinarski izvestaj iste sadrzine. Mo¢ pozorista je
daleko snaznija i njen uticaj se prenosi preko publike, koja dalje treba da nastavi misiju
ukazuju¢i na problem. “Ovde se pitanje vrac¢a na gledaoca. Da li on zeli neku promenu svog
stanja? Da li zeli iSta promeniti u sebi, u svom zivotu, u drustvu u kome zivi? Ako ne Zeli,
onda njemu ne treba teatar koji ¢e biti pomoc¢, uveliCavajuce staklo, preispitivanje ili mesto
suocenja. S druge strane, gledalac mozda oseca potrebu za jednom ili za svim ovim stvarima.
U tom slucaju, njemu ne samo da treba pozoriste ve¢ i sve ono $to u njemu moze dobiti.

Njemu je o¢ajnicki potreban taj trag koji se gubi, o¢ajnicki mu je potrebno da ga zadrzi.«"

Uloga publike predstavljena je pre svega kroz koncept Augusta Boala Pozoriste
potlacenog. Pomocu njegovih teorijsko-prakticnih metoda, moguce je ukloniti svaku
nepravdu kroz ulogu gledaoca potlacenog tako §to mu se uocava problem. Naravno, na njemu

je da li ¢e problem u stvarnosti percipirati kao promenljivu kategoriju. Augusto Boal bio je

......

"L Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 161
"2 jbid, strana 152

3 bid, strana 158
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domenima drustvenog zZivota — od $kola do seoskih sredina. Pozoriste je oruzje: narod je taj

koji njime treba da se sluzi“.’

,U tom smislu on je uspostavio nacin delovanja kroz preobrazavanje, od pasivnog
ucesnika do aktera koji deluje na radnju. Aristotel je uspostavio poetiku u kojoj gledalac
prenosi svoje sposobnosti na lik kako bi ovaj delovao i mislio umesto njega; Breht poetiku u
kojoj gledalac prenosi svoje sposobnosti na lik kako bi ovaj igrao umesto njega, ali zadrzava
za sebe pravo da misli na svoj racun, ¢esto u protivstavu s likom. U prvom slu¢aju nastala bi
“katarza, u drugom bi doSlo do 'osves¢ivanja' gledaoca. Ono $to predlaze poetika potlacenog
je sama akcija. Moguce da u ovom slucaju pozoriSte nije revolucija. Ali je svakako

'ponavljanje’ revolucije.“’

Gledalac u isto vreme prati pricu i sklapa koncept svih pozori$nih znakova prikazanih
u predstavi. U isto vreme on se 1 identifikuje 1 distancira. “Verovatno nema aktivnosti koja
zahteva toliko intelektualno 1 psihi¢ko ulaganje. Otuda verovatno i nezamenjivost pozorista i

njegovog opstajanja u vrlo razli¢itim drustvenim zajednicama i pod razli¢itim vidovima.”

3. TEORETSKI OKVIR U TRETIRANJU METODA GLUMACKE TEHNIKE I
UTICAJA NA PUBLIKU

3.1. Konstantin Stanislavski — metoda glumacke tehnike

Metoda glumacke igre podrazumeva na¢ine dolaska do uloge i odabir prenosnih
znakova lika na publiku. Ne moze se re¢i da recepcija glume i sama funkcija glumca ima
veliki teorijski diskurs. Postoje etablirane teorije umetnosti glume koje obitavaju sa vise ili

manje uspeha. Jedna od najznacajnijih je svakako teorija Stanislavskog — Sistem.

Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢ (prvo ime Aleksejev, 1863—-1938) bio je ruski
glumac, reditelj, pozori$ni pedagog i teoreti¢ar. Glumacku delatnost zapoceo je 1877. godine.
Zajedno sa Nemirovi¢-Dancekom osnovao je Umetni¢ko pozoriSte u Moskvi (MHAT), 1898.
Njegov Sistem, teorija glume — rad glumca nad samim sobom i rad glumca na ulozi —

predstavlja nezaobilazan metod u studijama glume i rezije. U svojim teorijskim spisima

"4 Boal Augusto, Pozoriste potlacenog, Prosveta, Nis, 2004, str. 8
Sibid, str. 7

76 Iperfsfeld An, Citanje pozorista, Vuk Karadzi¢, Beograd, 1982, str. 35
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zalagao se za prezivljavanje kao osnovu realistickog metoda savremene glume po sistemu:

um, volja, osecanje.

Istrazivanje Stanislavskog bilo je usmereno ka traganju za podsvesnim koje za cilj
ima potpunu identifikaciju glumca s likom. Glumac mora iz sebe, iz svoje licnosti, da crpi
stvaraju¢i ulogu koja samo na taj nacin postaje uverljiva i svakim izvodenjem uzbudljiva za
glumca, a samim tim i za gledaoca. Glumac dosledno svojim davanjem, kroz svoje
psihofizicke kapacitete, stvara Zivu ulogu. Stanislavski pravi razliku izmedu istine na sceni 1
Zivotne istine jer zZivotna istina samo treba da posluzi kao materijal scenske istine. Glumac,
prema misljenju Stanislavskog, nije imitator koji oponasa ljude razli¢itih uzrasta,
nacionalnosti ili profesija, ve¢ mora ovladati sistemom pogleda i postupaka junaka drame da

bi u okolnostima koje predlaze ta uloga postao taj junak.

Prema Stanislavskom, organska stvaralacka priroda glumca treba da bude u funkciji i
pozajmljena radi stvaranja uloge. “Podsvesno stvaralastvo prirode kroz svesnu psihotehniku
glumca.”’”” Tada po Stanislavskom, glumac stvara nadahnuto. To neuhvatljivo traZenje
nadahnuca koje glumac treba svakim igranjem da stvara Stanislavski je pokusao da pretvori u
metod glumacke igre. Stanislavski je znao da glumac ne moze da nauci da igra, ve¢ da svoje
potencijale 1 ose¢anje iznutra prenese na lik. "Neophodno je da se odbace predrasude da je

moguce nauditi ‘igrati‘ ova ili ona ose¢anja. Uopste, niko ne moZe da nauéi da ‘igra‘.”"®

To emocionalno pamc¢enje koje glumac koristi podrazumeva i primenjuje se na
stvaranje lika kroz prethodnu analizu psiholoskih zna¢enja. ”Po pravilu, Stanislavski je
izbegavao izravno se obracati emocijama i poticati ith u svom sjecanju direktnim putem. Uvjek
je uticao na emocionalno paméenje posredno, navodeéi glumca na logiku ponasanja lika.”"®
Stanislavski je bio svestan da se glumac ne moze samo osloniti na nestabilnu emotivnu logiku

seCanja ve¢ on mora stvarati nerazdvojivu vezu psiholoskog i fizickog u procesu stvaranja. Po

Stanislavskom, sve ono $to je opravdano iznutra bi¢e zivo i izazvace empatiju kod gledalaca.

Postoje izvesne opasnosti u nekontrolisanju emocija koje preplave glumca, gde privatno
zavlada nad radnjom i time gledalac bude neadekvatno voden. “Njegovi jaki osjecaji, njegovo

jako prozivljavanje dogadaja, mogu i ne izazvati reakciju gledatelja. Glumac gledatelja takvim

" Stanislavski K.S, Sistem teorija glume, Drzavni izdavacki zavod Jugoslavije, Beograd, 1945, str. 36
"8 Stanislavski K.S, Besede, Utopija, Beograd, 2002.
9 Stanislavski K.S, Rad glumca na sebi, Omladinski kulturni centar, Zagreb 1989, str. 197
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naéinom prozivljavanja uloge zbunjuje i odbija od scene.”® Sa tim u vezi glumac mora preneti
svoje osecaje i stanje na gledaoca tako $to ¢e razviti tehniku kroz sistem znakova. ITako nije bio
obrazovan u oblasti psihologije, niti je mogao da se osloni na psihologiju scenske umetnosti jer
ona nije bila razvijena kao nau¢na disciplina u to doba, Stanislavski je vrlo vesto koristio u
svom radu podsvesno i emotivno pamcenje u radu sa glumcima. Pored istraZivanja iz domena
psihotehnike, kojima je hteo da pokrene i izazove glumacko osecanje, ponudio je glumcu i
jedno kad bi. Glumac se iz oblasti svakodnevnog zivota premesta u oblast zamisljenog Zivota.
Zatim, ponudio je niz vezbi koje razvijaju mastu, zatim vezbe paznje, koncentracije na mali
krug paznje i javnu usamljenost. ”Znao je i upozoravao da gledati se ne znaci i videti se, slusati

— ne obavezno i ¢uti.”8?

Prema Stanislavskom, u glumackom procesu stvaranja lika najvaznije su tri stvari:
unutranje razumevanje, glavni zadatak i linija glavne radnje.®? Unutragnje razumevanje
podrazumeva da glumac mora da radi iz sebe, a ne iz neke imaginarne pojave. Glavni zadatak
podrazumeva matrica njegovog delovanja na sceni i glavna radnja kao stalnom korektivu ka
izboru radnji na putu do cilja. Osecéanje istine i vere: “Biti istinit na sceni znacilo je imati
duboko opravdano pokri¢e za sve $to glumac ¢ini i govori u ime lika, postojati u okolnostima
drame, Ziveti na sceni, osecati i moéi reéi ja jesam!”.83 Sa idejom da glumcu ponudi bogat izvor
spoljasnjih sredstava u gradenju lika, uveo je ¢itav niz disciplina kao $to su: tehnika disanja,

tehnika glasa, dikcija, gimnastika, akrobatika, ples.

U proucavanju dramskog teksta A.P. Cehova Galeb, Stanislavski otkriva moguénost
odvajanja dramskog teksta od teksta predstave i tako otvara prostor za rediteljsko ucitavanje.
”Stanislavski je prepoznao novo carstvo koje je stvorio Cehov unutar svojih dramskih tekstova.

Taj prostor ili svet predstavlja podtekst*®*. Stanislavski je zaklju¢io da nije najvaznija prica ili

8 Gavella Branko, Teorija glume: od materijala do licnosti, Centar za dramsku umjetnost, Zagreb, 2005

str. 136

81 Mili¢evi¢ Ognjenka, Otvoreni Sistem, Zbornik radova fakulteta dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film,
radio i televiziju, Beograd 1997, str. 140

82 Vige: Stanislavski S.K, Moj Zivot u umjetnosti, Narodna prosvjeta, Sarajevo, 1955.

8 Mili¢evi¢ Ognjenka, Otvoreni Sistem, Zbornik radova fakulteta dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film,
radio i televiziju, Beograd 1997, str. 141

8 Vuyji¢ Ivana, Tekst i podtekst u velikim rediteljskim sistemima XX veka, Zbornik radova fakulteta dramskih

umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 1997, str. 158
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dramska situacija, ve¢ linija ispod koja predstavlja ose¢anje misli od reci koje se izgovaraju ili

éute. Stanislavski je otkrio da Cehov koristi pauzu i ti§inu kao najvazniji element stanja likova.

Stanislavski je glumca kao umetnika definisao kroz sledece karakteristike: glumac kao
umetnik, glumac kao karakter, internalizacija, psihologija, identifikacija i ideoloska

afirmacija.®®

U toku zivota Stanislavski je doziveo niz negiranja i ignorisanje svog Sistema, iako je
za sebe govorio da je najstrozi kritiar svojih dela 1 da Sistem nije nikakva zbirka recepata,
ve¢ kultura koja trazi stalno oplemenjivanje i usavrSavanje. Njegovi kritiari nisu posmatrali
Sistem kao kulturu stalnog obrazovanja i preispitivanje rezultata, ve¢ su se bavili
pojedinostima iz Sistema kao odvojenim na¢inom dolaZenja do lika. Zagovarajuéi €istu igru i
obrnuti proces stvaranja, Merholjd je misljenja da je “Sistem Stanislavskog Stetan za
psihi¢ko i fizicko zdravlje glumca”.®® Kritiku na radun Stanislavskog upuéuje i Stanislav
Vitkijevi¢ (Stanislaw Witkiewicz), napadajuc¢i njegov Sistem glumacke igre u prozivljavanju
i uzivljavanje u uloge.®” On smatra da glumac treba da odvoji sebe od uloge usredsredujuéi se

na tekst 1 celokupno znacenje pozoriSne predstave u kojoj ucestvuje.

Piter Bruk je moZda najbolje definisao razumevanje Sistema Stanislavskog “Veliki
sistem Stanislavskog, koji je prvi pristupio celokupnoj umetnosti glume sa tacke gledista
nauke i znanja, naneo je barem onoliko zla koliko i dobra mnogim mladim glumcima koji su

ga do detalja pogresno protumadili, odbacivsi jedino otpor prema lose obavljenom poslu.”®

Jedan od najznacajnijih pedagoga i teoreticara pozorista koji se obrazovao na Sistemu
Stanislavskog i koji je Stanislavskog smatrao svojim uzorom jeste Grotovski. “Najvaznijim
postignu¢ima Stanislavskog Grotovski smatra dosljednu upornost zagovaranja potrebe
kontinuiranog glumackog rada na sebi, te primjerom potkrijepljenu vrijednost kreativnoga
istrazivackog procesa (proba) bez prisustva publike.”8 Pored toga Grotevski je temeljio svoj

rad na principu koji je ustanovio Stanislavski konstatuju¢i da se ne moze oslanjati samo na

8 Aston E, Savona G, Theatre as sign-system: A semiotics of text and performance, Routledge, London and
New York, 1991, str. 47

8 Carlson Marvin: Kazalisne teorije II, Hrvatski centar IT1, Zagreb, 1997.

8 ibid.

8 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 135

8 Gospi¢ Zupanovié Ana, Naslijede Stanislavskog u radu Grotowskog, Univerzitet Zadar, Hrvatska, 2016, str 5
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emocionalni pristup ve¢ i na fizickoj radnji glumca. Time je Grotovski temeljio svoj kasniji
rad oslanjajuci se na radnju kao predmet voljnih impulsa. Jedno od najvaznijih predavanja
koje je Grotovski odrzao govoreéi o znacaju metode Stanislavskog i njegovom oslanjanju na

nju odrzano je na Hanter koledzu (Hunter College) 1985. godine.

Kroz moralna i eticka nac¢ela umetnosti, Stanislavski nas svojom etikom iznova vra¢a u
razloge za stvaranje umetnosti. Za njega je istina najvisi princip estetike, a pod istinom je
smatrao istinito osecanje. Prema Stanislavskom, etika je usko povezana sa glumackom
delatno$¢u koja vaspitava ¢oveka. Stanislavski je zahtevao od svojih glumaca da i nakon
predstave Sto duze zadrze osnove elementa uloge koju igraju. Etika — je ucenje o stvaralackoj
disciplini, to su umetni¢ke norme koje formiraju glumca 1 bez kojih je nemoguce kolektivno
stvaralastvo. Etika je duboko povezana sa samom sustinom uéenja Stanislavskog o vaspitanju
glumaca 1 njegovoj umetnickoj delatnosti. Za njega je formiranje glumca i rezisera tesno
povezano sa shvatanjem zadataka pozorista kao Skole Zivota, kao jednog od sredstava

vaspitanja coveka.

Mozda je najveci realni problem ovog sistema to $to je njegova primena moguca iskljucivo na
zanru psiholoskog realizma ili naturalizma. Citav niz zanrova kao §to su drama apsurda, zatim

predstave koje podrazumevaju improvizaciju, ne mogu primeniti ovaj sistem.

3.1.1. Uticaj na publiku — primena metode Konstantina Stanislavskog

Za Stanislavskog se vezuje postojanje cetvrtog zida, $to podrazumeva jasnu
odvojenost izmedu glumaca na sceni i publike. Stanislavski to naziva Javna usamljenost
(glumca) a publika je pasivni primalac utisaka. “Gledalac se kod Stanislavskog poistovecuje
sa podtekstom, s prostorom reditelja i glumca, ali ovo preklapanje nije znacilo i preklapanje
sa prostorom gledaoca”.®® Pozoriste je za njega kolektivni ¢in koji podrazumeva i glumce i
publiku, ali im namenjuje razli¢ite uloge. Da bi dosli do nesvesnog u svom bicu, glumci
moraju u potpunosti biti koncentrisani i usresredeni na okolnosti radnje i odnosa, a ne na to

kako deluju.

Stanislavski smatra da glumac na sceni stvara kao da publika ne postoji. Takvim

na¢inom njegova uloga ¢e se sama odigrati pred publikom bez uspostavljanja bilo kakvog

% Vuji¢ Ivana, Tekst i podtekst u velikim rediteljskim sistemima XX veka, Zbornik radova fakulteta dramskih

umetnosti, FDU, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 1997, str. 163
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odnosa s njom. ”Teskoca i izuzetnost naseg scenskog uspostavljanja odnosa sastoji se u tome
Sto se taj odnos istovremeno uspostavlja s partnerom i s gledaocem. S onim prvim

neposredno i svesno, a s drugim posredno, preko partnera i nesvesno.”

Stanislavski je prvi upotrebio termin rampa, koji podrazumeva da je pozorisna
predstava posebna celina koja, iako namenjena gledaocima, ne podrazumeva kontakt.
Naravno da je glumac svestan publike jer mizanscen i tehnika glasa odgovaraju utisku da se
nesto predstavlja. Predstava treba da privuce paznju, glumac mora da se dobro vidi i Cuje, ali

glumac mora biti osloboden utiska jer samo tada on stic¢e mo¢ nad publikom.

Glumci su fokusirani na predstavu, svesni okolnosti odigravanja u stalnom dijalogu s
publikom preko partnera u dramskim situacijama. ’Stanislavski govori o ropskoj pokornosti

prema publici, o gubljenju ose¢anja za realan Zivot pred publikom.”%?

Stanislavski je smatrao da je i svetlosno odvajanje scene od gledalaca sluzi iskljuc¢ivo
glumcima, a ne gledaocima. Time on uspostavlja usresredenost glumaca na datu dramsku
radnju. Stanislavski je smatrao da glumac ne treba da misli o gledaocima jer to koci njegov
unutarnji dozivljaj i stvaraladku snagu. “Sto glumac intenzivnije sprovodi svoju akciju u
odnosu na partnera, to vise privla¢i paznju gledaoca.”®® On trazi da glumci bez kontakta s
publikom pri jasnom razgrani¢enju, samo intenzitetom glumacke istine, privuku gledaocevu

paznju.

Stanislavski i gledaocima postavlja zadatak da u tiSini i mraku gledalista izazovu i
prozive emotivna iskustva i1 se¢anja. ”Prema publici je bio, na prvi pogled, strog: malo je
poznato da je proveravao da temperatura u sali bude 16 jer je zaklju¢io da je tada publika

najpazljivija.”%

Glumacki proces koji namenjuje glumcima, posrednu ocekuje 1 od gledalaca. Oni isto
prozivljavaju svoja emotivna iskustva kroz glumacki podsticaj. Ukoliko je glumac vise
usredsreden, njegova igra je sugestivnija i istinitija, a samim tim se i u gledaocu odvija proces

u kojem podsvest igra klju¢nu ulogu.

%1 stanislavski, K.S, Sistem, Beograd, 1982, str. 234

92 Jevtovié Vladimir, Uzbudljivo pozoriste, GEA, Beograd, 1997, str. 61
% ibid, str. 62

% ibid, str. 65
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Ukoliko je glumcu fokus na publici, on ¢e zanemariti partnera, a time ¢e njegova gluma
biti lazna i on tada, prema misljenju Stanislavskog, zloupotrebljava glumacki zanat. Za njega je
prava istina prozivljena, a ne prikazana emocija. Ako glumac sebi dopusti zloupotrebu
glumackog zanata, on time zloupotrebljava i gledaoce, nudeé¢i im poluistine. Poverenje s kojim

gledalac dolazi u pozoriste ne sme biti iznevereno banalnom, laznom glumom.

3.2. Bertolt Breht — metoda glumacke tehnike

Breht je smatrao da je realisticko dramsko pozoriSte prevazideno, da je jedina svrha
pozoriSta aktivno sagledavanje druStveno-politickih okolnosti i da publika prema tome mora
da zauzme kriticki stav. Iako Breht ne napusta realisticko dramsko pozoriste u kojem su tekst

1 fabula klju¢ni u predstavi, on Zeli da unese promenu u na¢inu prenosenja price gledaocima.

Breht pravi novi oblik pozorista: epsko pozoriste, €ije se uporiste zasniva na
verfremdung efektu (Verfremdungseffekt) — efekat zacudnosti ili V-efekat, distanciranje
glumca od lika. Namernim distanciranjem glumca od lika, on izaziva zacudnost, nesklad 1
protivrecnost koji kod gledalaca budi zapitanost, poziv da zastanemo 1 da se ponovo
preispitamo. “Estetska tehnika pociva na (...) nastali efekat zaGudnosti (zapanjenosti,
osupnutosti, cudenja, cudnovatosti — verfremdung, potiru¢i otudenu normalu vladajuce
stvarnosti, dovodi do sinteze nove vlastite normativnosti, koju predaje gledaocu”.% Da bi se
potpuno predstavio V-efekat, “glumac treba da ¢ita svoju ulogu u stavu onoga koji se ¢udi i
protivre¢i”.% Glumac mora da napusti sve ono $to je primenjivao s ciljem da publiku dovede
u stanje transa. Pripovedanjem u tre¢em licu i proSlom vremenu, glumac postize efekat

zacudnosti 1 budi zainteresovanost kod publike.

Epsko pozoriste zagovara kriticko misljenje i delovanje a ne emocionalno
poistovecivanje glumaca s likom. U tom smislu osnovna je razlika izmedu metoda
Stanislavskog i Brehta. Smatrajuci da je dramsko pozoriste prevazideno, on upuéuje na
razlike: “Gledaju¢i dramu publika se emocionalno uZivljava u nepromenljivu pricu i fabulu
radnje, za razliku od epa, gde promenljiva radnja kroz racionalno reagovanje drzi publiku na

distanci i daje joj moguénost razli¢itih opcija.”®’

% Breht Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966, str. 84
% Vige: Breht Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1979.
ibid.
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Kod Brehta je vazna spoljna simbolika gesta, a ne unutra$nje zbivanje. “Zacudnost se
moze odvijati preko antiteza; parodija, imitacija, kritika — svi nivoi retorike stoje joj na

raspolaganju. U pitanju je ¢esto teatarski metod dijalekticke razmene.”%

Epski teatar podrazumeva i poseban oblik dramaturgije komada koji nema linearnu
strukturu, vec¢ je svaka scena — scena za sebe. Scene u epskom pozoriStu treba posmatrati kao
odvojene celine predstave koje ne mora da vezuje jaka dramaturska struktura opravdanosti, za
razliku od dramskog pozoriSta, gde svaka scena proizilazi iz prethodne. Epsko pozoriste ne
koristi metode dramskog u odnosu na pricu, sukobe 1 likove, ve¢ na pripovedanje. Breht se
koristi metodom teza-antiteza-sinteza, dakle ono $to je nama poznato i drustveno je prihva¢eno
moze da se dovede u pitanje 1 da se oneobici a zatim da se vrati od oneobi¢enog u prepoznato.

U tom procesu on nas navodi na preispitivanje prikazanog.

“Podrazavati valja samo one radnje koje izazivaju strah i sazaljenje, uz daljnje
ogranicenje da te radnje treba podrazavati u svrhu razresenja od straha i sazaljenja. Postaje
ocito da podrazavanje ljudi koji vr$e radnju od strane glumaca treba da prouzrokuje
podrazavanje glumca od strane gledalaca. Nac¢in primanje umjetnickog djela je uzivljavanje u
glumca a preko njega u lik iz komada.”®® Breht govori o uZivljavanja u glumca, a ne glumca
u ulogu — prozivljavanjem. To je ono $to, takode, razlikuje rad na ulozi izmedu Stanislavskog
i Brehta. Pored toga, Breht trazi distanciranje od emotivnog pamcenja i izbegavanje

razumevanja i tumacenja uloge, ali zato daje vaznost prvom utisku prilikom ¢itanja komada.

| Stanislavski i Breht govore o istini kao najvisem stupnju umetni¢kog traganja, ali
dok Stanislavski govori o istinitosti ose¢anja, za Brehta je jedina istina reagovanje i
ukazivanje na kritiku drustveno-politickih dogadaja. Pored sustinskih razlika u metodama,
Breht zamera Stanislavskom jer je uveo element hipnoze izmedu gledaoca i glumaca, ali
svakako ne porice kvalitet i ozbiljnost ovog metoda Stanislavskog kao odgovor na vreme u

kojem je kao sistem bio postavljen.

“Breht je uveo jednostavnu i veli¢anstvenu ideju da potpuno ne mora da znaci nalik
na zivot, Nniti zaokruzeno. On je ukazao na to da svaki glumac treba da se povinuje radnji
komada, ali dokle god glumac ne bude razumeo §ta je prava radnja komada u kome igra, Sta

je, s tacke gledista autora, njena prava svrha i u kakvoj je vezi s potrebom da se menja svet

% Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 82
9 Breht Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966.
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koji ga okruzuje (i koje je njegovo mesto u borbama koje raspolucuju svet), on ne moze biti

siguran ¢emu treba da shuzi.”%

Trazio je da glumac ucestvuje u predstavi ne samo iz pozicije razumevanja uloge vec
iz svoje uloge u komadu kao celini. Podrazumeva da glumci unose u izvedbu svoju kritiku ili
komentar ne ruseéi pri tom strukturu predstave. “Kako se ne poistovecuje s licem koje
prikazuje, on moze, nasuprot njemu, odabrati jedno stanoviste, odavati svoje misljenje o licu,
i gledaoca, koji sa svoje strane, takode, nije bio pozvan da se poistoveti, pozvati na Kritiku
prikazanog lica.”*?! Breht je zahtevao da glumac mora biti svestan okolnosti vremena u

kojem Zivi, aktivni savremenik vremena, a ne samo posmatrac.

On je smatrao da ¢e gledalac imati paznju na sceni ukoliko su dogadaji na sceni
¢udnovati i neobicni. Pored glumacke igre sa distancom, gde su likovi istorijski
relativizovani, neobi¢nost se postiZe 1 scenografijom, koja vise nije realisti¢na: svetlo Cesto ne

odvaja scenu od publike i ukida se cetvrti zid, pa se glumci direktno obracaju gledaocima.

Pored svega toga, on uvodi i songove, glumci nemaju stilizovane kostime i zbivanja
postaju bitnija od osecanja likova. Sve to zarad ideje da pozoriste mora biti refleksija

stvarnosti, a ne varka.

Ukidanjem cetvrtog zida sustinski se priblizio publici, da bi ona svojim aktivnim
ucestvovanjem preuzela odgovornost za videno. On ovim ¢inom brise iluziju, stvarajuci
novu. Veruje da iluzija postoji u pozoristu kao skup elemenata asocijacija koji se formira kao
novi jezik predstave izmedu gledalaca 1 publike. “U svakoj komunikaciji, iluzije se
materijalizuju 1 nestaju. Brehtov teatar je bogata smesa slika koje se obra¢aju nasim

uverenjima.”1%?

“Ali kada je Breht rekao da u teatru postoji nesto $to se zove iluzija, kao posledica
toga javila se misao da postoji nesto $to nije iluzija.”*%® Zapravo, on je smatrao da je sve

iluzija koja proizilazi iz verovanja, a da je neSto iluzornije od postojeceg.

100 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 85

101 Breht Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966, str. 67
102 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 89
103 ihid.
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Protivnici Brehtovog metoda smatraju da je glumac uveden u obavezujuci socijalni
angazman gde umetnost gubi svoj identitet pripajanjem drugoj formi. Takode treba istaéi i
stav po kojem je Grotovski doveo u pitanje sam Brehtov metod. 1z intervjua Grotovskog
Denisu Bableu: “Breht je, na primer, objasnio mnogo interesantnih stvari o mogucnostima
jednog nacina glume koji je uklju¢ivao glum¢evu razumsku kontrolu nad njegovim radnjama,
Verfremdungseffkt. Ali to, zapravo, nije bio metod. Pre je to bila neka vrsta estetske duznosti
koja se zahtevala od glumca, jer se Breht zapravo nije zapitao: kako se ovo moze uraditi?

Uprkos tome §to je dao neka objasnjenja, ona su samo opsta. 1%

“Kao 1 svaka estetska tehnika, on upotrebljava snazne emocije, samo Sto one, za
razliku od emocionalnog uzivljavanja, sadrze momenat spoznajnog odlu¢ivanja i svjesnog
izbora, dakle ukidaju snaznu i sterilnu dihotomiju hladnog razuma i iracionalne emocije u
korist osjecaja koji nas tjeraju do krajnjeg naprezanja razuma, i razuma koji ¢isti nase
osjecaje”. 195

Ovo vrlo uticajno pozoriste, epsko pozoriste, narocito je popularno kod reditelja koji se
bavi politickim pozoristem. On je odbacivao elitizam i u odnosu prema visokoj politici, kao i
prema pozoriSnom dogadaju. Kakav je pristup imao prema pozori$noj predstavi, takav je imao 1
prema pozoristu kao instituciji, odbacivsi lazni, isprazni elitizam. Na kraju treba napomenuti da
su neki elementi inovativnosti metoda Brehtovog epskog pozoriSta postojali 1 u doba anticke

Grcke, u vidu prisustva hora.

3.2.1. Uticaj na publiku — primena metode Bertolta Brehta

“Teatar bez kontakta s publikom je besmislica. Nas je teatar, dakle, besmislica. Teatar
danas nema kontakta s publikom zato $to on ne zna §ta publika od njega trazi. Ono $to je
teatar nekad mogao da €ini danas viSe ne moze, a 1 kada bi mogao, ljudi to viSe ne bi htjeli.
No teatar i dalje jo§ ¢ini ono Sto viSe ne moZe i §to se od njega viSe ne trazi. U svim tim dobro
zagrijanim, lijepo osvetljenim, impozantnim zgradama koje Zderu mnogo novaca i u svemu

$to se tamo radi nema vise ni pet para zabave”. 1%

Breht je smatrao da je potreban novi na¢in komunikacije s gledaocima: preko

kriti¢kog sagledavanja druStveno politickih okolnosti, pokretanja aktivizma u gledaocima, ali

104 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, 1968, str. 139
105 Breht Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966, str. 25

106 jhid, str 39
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bez emotivne identifikacije glumaca i publike. Gledaocu je podstaknut misaoni angazman, on
je prozvan da reaguje, osuduje ili protestuje. Novo epsko pozoriste zahteva i drugaciju

umetnost gledanja.

”Breht je zamislio da savremeno pozoriSte ima aktivnog gledaoca, koji ¢e nakon
predstave izaéi iz sale pun entuzijazma i zelje da promeni svoj Zivot, ali i svet oko sebe”. 1%’
Za razliku od Stanislavskog, gde je publika pasivni posmatraé¢, kod Brehta ona aktivno
ucestvuje 1 ocekuje se da njeno delovanje nastavi drustvenim aktivizmom. Efekat koji se
postize Brehtovom metodom ima za cilj da publiku osvesti kako bi mogla da se odupre

manipulativnom odnosu drzave prema pojedincu.

U epskom pozoristu publika dobija razli¢ita znacenjska obelezja koja tumaci 1 koja
podsticu njegovu paznju na razmisljanje i pobuduju zelju za akcijom. Publika u epskom
pozoristu stepen napetosti ne bazira na emotivnom dozivljaju ili izazivanju empatije kod
gledalaca, ve¢ na argumentovanom nacinu prenosenja ideja. Ne moze se reci da predstave
epskog pozoriSta ne izazivaju snazna osecanja jer aktivizam koji se izaziva u gledaocu mora
biti potkrepljen nekim emotivnim stavom. "MoZemo reé¢i kako publika epskog teatra treba
kao publika po sebi, postati nakon posjeta epskom teatru, publika za sebe.”'%® Gledalac ima

odredenu distancu, koju ima i glumac, dozivljavajuci stalnu promenu i transformaciju.

“Moderno pozoriste, prema Brehtu, napredno je ukoliko razvija, menja navike i
potrebe publike.”*%® Aktuelnost ovakvog sistema nikada ne moze da zastari pri odabiru tema

jer one ne zastarevaju, ve¢ se pojavljuju u drugom obliku.

Prema Brehtovom misljenju, pozoriste ne treba da ima za cilj katarzi¢ne dogadaje ili
prodate karte, ve¢ zainteresovanost publike za dogadaje u svetu, za borbu za radnicka prava 1

svaka druga prava ¢oveka.

Ukidanjem cetvrtog zida on brise iluziju razdvojenosti, ali ne ¢ini ni vecu bliskost
izmedu gledalaca i glumaca, ve¢ stvara potpuno drugu zakonitost — jezik predstave.
“Gledalac 1 glumac ne smiju se medusobno pribliZiti, nego se moraju jedan od drugoga

udaljiti. Svatko se mora udaljiti od sebe samoga. Inae otpada jeza, koja je nuZna za

107 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, Zaduzbina Andrejevi¢, Beograd, 2014, str. 28

108 Bozi¢ Vanda, doktorska disertacija Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, FDU, Beograd, 2018, str. 115

109 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, ZaduZbina Andrejevié¢, Beograd, 2014, str. 29
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samospoznaju.”*!? To je nova umetnost, posebna teatarsko-dramaturska, prikazivacka, koja

zahteva novu umetnost gledanja.!

On je ideju zacudnosti uveo iz postovanja prema publici, Zele¢i da uspostavi istinitu
komunikaciju koja ¢e biti zasnovana na jasnom i argumentovanom stavu. Publici je namenio
ulogu Kkoja je kroz kriti¢ki stav postala publika koja ne dolazi u pozoriste radi zabave, nego
radi promisljanja. Kriticki stav zna¢i negativan stav koji ne uljuljkava publiku u poznate

sfere, ve¢ ono §to je poznato predstavlja iz druge perspektive.

Breht uporedo razvija svoj teoretski i umetnicki pravac koji je sadrzan u stvaralastvu i
aktivizmu. “Za razliku od gledalaca u starom teatru (Stanislavski) koji na pozornicu gledaju
kao zacarani, medusobno se ne vide kao da su sami u vlasti osecanja, koji lice na spavace koji
dublje tonu u san Sto glumci bolje rade, gledaoci novog teatra su budni, aktivno prate radnju 1

reakcije drugih gledalaca, ne gube 'prisustvo duha’, ostaju slobodni.”**2

Ovaj nacin osvescéivanja takode moze da se tumaci kao nac¢in manipulacije jer su svi
ucesnici u predstavi, kao i publika, iskorisceni kao sredstvo borbe, naj¢esce protiv druStveno-

politickog poretka.

3.3. Jezi Grotovski — metoda glumacke tehnike

Pozoriste koje je stvarao Grotovski pod imenom Siromasno pozoriste moze se
smatrati ogoljenom pozorisnom esencijom. Verujuéi da su upravo primitivni rituali iznedrili
pozorisnu umetnost, verovao je i u povratak rituala kao eksperiment u razvoju glumacke
tehnike. Isto¢njacko pozoriste je najblize pozoristu Grotovskog. To je pozoriste koje
ukljucuje i nesvesno, telesno i emotivno. Smatra se da niko posle Stanislavskog nije ispitivao

fenomen glume i svih njenih znacenja tako sistemati¢no kao sto je to ¢inio Grotovski.

Kao glumac i reditelj, kroz Teatar laboratorijum, stvarao je autenti¢no pozoriste koje
je bilo liseno laznog glamura i Zelje za profitom. Pozoriste koje koristi samo naznake dekora i

svetlosno-zvuénih efekata u kojem glumac sa minimumom $minke u isto vreme je i lik i

110 Bert Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966, str. 66
111vige: Bert Bertolt, Dijalektika u teatru, Nolit, Beograd, 1966, str.14

112 Jevtovié Vladimir, Uzbudljivo pozoriste, GEA, Beograd, 1997, str. 67
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glumac. ”Zastupa teoriju da se glumac ne smije skrivati iza Sminke, kostima ili maske, on

mora biti u izravnoj i intimnoj vezi s publikom”. 13

Grotovski je na neki na¢in spojio metod Stanislavskog kroz psiholosko istrazivanje i
Brehta kroz neposrednu komunikaciju glumaca s publikom. Grotovski je ideju Stanislavskog
0 samodavanju radikalizovao do sadomazohizma. Grotovski je ¢esto polemisao sa
Stanislavskim, ali je uvek isticao njegov uticaj kroz nadovezivanje svog rada na ve¢ postojeci
sistem Stanislavskog. Oba umetnika su pokusala da demistifikuju pozori$ni proces kroz
glumca i njegovo organsko bivanje na sceni. U shvatanju i istrazivanju rezije, Grotovski se
oslanjao na poetiku Mejerholjda a u analizi 1 istraZivanju glumackog procesa na
Stanislavskog. S obzirom na to da Grotovski za cilj svog rada postavlja proces a ne zavrsni
¢in — predstavu, moze se zakljuciti da je u formiranju Grotovskog znac¢ajniji uticaj imao

Stanislavski.

Svestan da ne postoji idealan metod glumacke tehnike, on se oslanjao na sistem kroz
metod fizicke radnje i kroz istrazivanje nesvesnog kroz stalan rad glumca na sebi. Svoju
metodu zasnovao je na fizickoj radnji koja podrazumeva skup misaonog i emotivnog
dozivljaja kroz telesnu osveS¢enost 1 artikulaciju. “Ono §to odmah moramo shvatiti je ono Sto
fizicke radnje nisu. Na primjer: one nisu aktivnosti. Aktivnosti poput: Cistiti pod, prati sude,
pusiti lulu. Ovo nisu fizi¢ke radnje, to su aktivnosti. A kada ljudi misle da rade prema metodi
fizickih radnji, svo vrijeme prave zabunu. Reditelj koji radi na fizickim radnjama Cesto trazi
od glumaca da Ciste pod i peru sude na sceni. Ali aktivnost moze postati fizicka radnja. Na
primjer, postavite mi nezgodno pitanje i ja na trenutak zaSutim. Onda po¢nem lagano puniti
lulu. Sada moja aktivnost postaje fizicka radnja, posto ona postaje moje oruzje, hocu rec¢i da

sam ja jako zauzet, ja moram da napunim lulu.”**

Grotovski je pozoriste predstavio kao eksperiment u kome je glumac okosnica 1
istrazivacko polje pozoriSnog dogadaja. Za njega je glumac sa svojim unutraS$njim svetom i

spoljasnjim izgledom polje istrazivanja. Od glumca se traZi potpuno predavanje koje se moze

113 Bozi¢ Vanda, doktorska disertacija Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, FDU, Beograd, 2018, str. 100
114 Ricards Tomas, Rad sa Grotovskim na fizickim radnjama, Clio, Beograd, 2007, str. 86-87
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dovesti u vezu sa ¢inom zrtvovanja. “Za Grotovskog gluma je sredstvo. Kako to da izrazim?

Pozoriite nije beg, utodiste. Nacin Zivota je put ka Zivotu.” 11°

On nista ne pokusava da sakrije, razgolicuje sve ono §to svaki ¢ovek ima. Ovo
pozoriste je posveceno pozoriste koje u sebi ima neke odlike rituala. Grotovski nudi
predstavu kao jedan vid obreda. U terminologiji Grotovskog, glumac pusta da uloga u njega
prodre; na pocetku se celo njegovo bice tome opire, ali stalnim radom on dostize tehnicko
savrSenstvo. Samoprodiranje, koje se vrsi ulogom, povezano je sa otkrivanjem; glumac ne
okleva da se prikaze onakav kakav jeste jer shvata da ¢e, ako Zeli da pronikne u tajnu uloge
koju tumaci, morati da se otvori u potpunosti, $sto podrazumeva iznoSenja na videlo svih

njegovih tajni”. 118

Ideologija Grotovskog vrlo je sli¢na verskom tumacenju u odbacivanju materijalnog.
Siromastvo je ideal gde je glumac jedini instrument. Svoje pozoriSte naziva siromasnim
pozoristem.t” Ne zato §to su njegove predstave bile bez kostima i scenografije, ili sa vrlo
malo, ve¢ zbog toga §to je odbacivanjem spoljnih sredstava sveo jezik predstave na suStinu

bica-telesnost i glas.

,»Ja sam arijergarda pozoriSta koja brani iskonske zakone teatra, a ne njegova

avangarda. Zato je svoje pozoriste nazvao labaratorijum a ne teatrom.“!8

“Kod nas je sve koncentrisano na sazrevanje glumca, Sto se izrazava preko tenzije ka
krajnjim potpunim ogoljavanjem sopstvene intime — sve to bez najmanjeg traga egotizma ili
uzivanja u sebi. Glumac potpuno daruje sebe. Ovo je tehnika transa i integrisanja svih
glumcevih psihickih i telesnih mo¢i koje izbijaju iz najintimnijih slojeva njegovog bica 1
instinkta, probijajuéi se u nekoj vrsti transluminacije.”'!® Njegova metoda zasniva se na

odbacivanju suviSnog uz discipline, ali 1 spontanosti kojom glumac deluje na sceni. Svoju

115 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 13

118 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 66
117Vige: Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 110

118 Cirilov Jovan, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147

prolece/leto 2009, Izdavaé: Muzej pozorisne umetnosti Srbije, str. 30

119 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 16
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tehniku razvijao je kroz trening i istrazivanje treninga koji razvijaju izdrzljivost, snagu,
agilnost, glasovnu artikulaciju proucavajuci jogu, taj-¢i, meditaciju, pekinsku operu. Kroz
svoju metodologiju razvio je glumacku ekspresiju koja se ne oslanja na neizvesnu glumacku
inspiraciju i koju naziva via negative. To je metoda koja kroz glumacki trening oslobada
glumca bilo kakvih ¢vrstih okvira definiSuci tehniku kao nac¢in eliminacije suvisnog. ”U
trenutku psihickog Soka — terora, smrtne opasnosti ili silne radosti — covek se ne ponasa
prirodno. Covek u viSem spiritualnom stanju koristi ritmicki artikulisane znakove, poéinje da

plese, peva. Znak, ne obiéni pokret, jeste osnovna celina izrazavanja kod nas”.1?

“Druga tehnika koja obasjava skrivenu strukturu znakova jeste kontradikcija (izmedu

gesta i glasa, glasa i re¢i, re¢i i misli, volje i radnje itd.) — i ovde imamo via negativa“.1?!

Kada Grotovski govori 0 svom metodu, on govori da je onda glumac kao “svetovna
svetost”. To je scena zlostavljanja fizickog, udaranje, davljenje u kojoj glumica svesno trpi
bol. ”Ako on (glumac) ne izlaze svoje telo, ve¢ ga razara, izgara i oslobada svakog otpora
prema bilo kom psihi¢kom impulsu, onda on ne prodaje svoje telo, nego ga Zrtvuje”.*??
Grotovski je zeleo da glumac prozivljava istu patnju kao lik, 1 da to ¢ini kroz fizicku radnju.
Govoreci o svetom glumcu iz intervjua na pitanje kako izgleda rad sa “svetim” glumcem u
praksi: “Glumac koji preuzima ¢in prodiranja u sebe, koji se otkriva i zrtvuje najlicniji deo
sebe — najbolniji, deo koji nije za svet — mora biti u stanju da manifestuje najneznatniji
impuls. On mora biti u stanju da stvori sopstveni psihoanaliti¢ki jezik glasova i pokreta na isti

naéin na koji veliki pesnik kreira sopstveni jezik od re¢i”.*?3

“Glumci Grotovskog ne govore, ve¢ se izrazavaju celim bi¢em, koriste celo telo kao
rezonator za proizvodnju glasa, izrazavaju se jezikom koji su sami, vezbaju¢i, otkrili 1 koji

nisu nasledili, niti ga mogu dati u naslede. Glumac se ne podreduje liku, ve¢ ga propusta kroz

120 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 17
121jhid.

122 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Novi zavet u pozoristu 1964, Intervju Grotovskog Eugeniju Barbi,

Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 29

123 ihid, str. 30
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sebe.”*?* Citav niz vezbi koje Grotovski sprovodi svoje domete ostvaruje kroz kapacitet i

posvecenost glumca.
“Prema misljenju Grotovskog, sledeci uslovi su bitni za umetnost glume:

a) Stimulisati proces otkrivanja sebe, i¢i sve do podsvesnog, pa ipak usmeravati ovaj

stimulans da bi se postigla Zeljena reakcija;

b) Mo¢i artikulisati ovaj proces, disciplinovati ga, i pretvoriti u znakove. Konkretno, stvoriti
partituru ¢ije su note neznatni elementi kontakta, reakcije na stimulanse iz spoljnjeg sveta: to

mi nazivamo “dati 1 uzeti”’;

¢) Eliminisati iz kreativnog procesa otpore i prepreke koje pruza sopstveni organizam, kako

fizicki, tako i psihi¢ki (oba &ine celinu). “1?°

“Veliku promenu u pozoristu takode predstavlja upotreba scenskih tekstova umesto
dramskih tekstova. Najverovatnije je Grotovski bio jedan od prvih koji se suocio s dramskim

tekstom i pretvorio ga u scenski tekst.””*?

On je smatrao da tekst treba dekonstruisati, analizirati i ponovo sastaviti. On je taj
metod primenjivao i na ostale subjekte u pozoristu: na rad s glumcima, vodenje proba,
organizaciju prostora i uces¢e gledalaca. Smatrao je da upotrebu teksta moze da zameni
razli¢itim pozoriSnim sredstvima. Tragajuci za autenticnim arhetipskim oblicima prenosSenja
ideje, on postavlja predstave u manjim prostorima gde se dobija prisniji intimniji odnos
izmedu gledalaca i glumaca. “Materija svojstvena pozoristu, njegova svojevrsna partitura,
nepristupa¢na drugim umetnostima jeste partitura ljudskih impulsa i reagovanja, psihi¢ki
proces izazvan telesnim 1 glasovnim reakcijama ljudskog bica. U tome je suStina

pozorista.”1?’

124 Jevtovié¢ Vladimir, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147
prolece/leto 2009, Izdavaé: Muzej pozorisne umetnosti Srbije, str. 38

125 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 75

126 Risti¢ Maja, Publika mjuzikla, ZaduZbina Andrejevié, Beograd, 2014, str. 31
127 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Ognjenka Mili¢evi¢: Traganje Grotovskog, Edicija Teatar,
Beograd, 1968, str. 6
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I pored njegovog zalaganja da se dode do esencije pozoriSne umetnosti koja nije
iskljucivo predstavljacka i koja traga za sustinskom dimenzijom izmedu ¢oveka i glumaca, a
u isto vreme i1 izmedu zivota i umetnosti, ne moze se reci da je njegova primena uspesna kao
Sto su metode Stanislavskog i Brehta. Problem u primeni metoda Grotovskog je u osnovi
nerazumevanje ili povrsno is¢itavanje i zato njegova vrednost nije konstanta. Mada, s druge
strane, njegov uticaj je znacajan i velik. Od osnivanja Instituta Grotovskog i istrazivackih
centara do alternativnih i eksperimentalnih pozorisnih trupa. Njegov znacaj je svakako vazan

1u teatrologiji kroz oblast glumacke tehnike i etike.

“Shodno tome, iako je grotovskizam raSiren fenomen, a grotovskijanaca je pun ceo
svet (kako je to nedavno primetio Sekner), ne postoji niko ko bi mogao ozbiljno da govori o
pravilima ili o pravoverju teatra koji je praktikovan u ime poljskog majstora. Ni sami
naslednici iz Pontedere ne poistovecuju se sa zadatkom da nastave tradiciju, a jo§ manje da
ostanu verni jednoj umetni¢koj ili zanatskoj liniji; radije nameravaju da slobodno i bez
ograni¢enja pravovernosti razvijaju spoznaje stecene tokom obuke.”*?® Ali je takode potvrdio
njegov ogroman znacaj i uticaj koji i danas stvara. Sekner konstatuje: ”Pozoriste je za njega
bilo sredstvo, ne konacan cilj. Meta nije bila politicka, kao kod Brehta; niti umetnicka, kao u

Stanislavskog; niti revolucionarna, kao u Artoa. Meta Grotovskog je bila duhovna.*'?°

3.3.1. Uticaj na publiku — primena metode Jezija Grotovskog

Moze se reci da je primena metoda Grotovskog unela revoluciju u na¢inu percipiranja
glumacke igre od strane gledalaca. Njegov pozorisni eksperiment istrazuje komunikaciju
medu gledaocima i glumcima posmatrajuci ih kao jedno. Pored toga, 1 glumci i gledaoci
liseni su o¢ekivanja koje su kroz istoriju pozorista usvojena kao zakonitosti: glumac bez slave
inovca a publika bez ocekivanog osecaja bega od stvarnosti. On je kao jedan od prvih
principa u svom teatru Laboratorijum uveo direktan kontakt glumaca i gledalaca smatrajuci

da su pozornica i gledaliste jedna celina koja sluzi kao poligon za eksperiment. “Eliminisanje

128 De Marinis Marko, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147

proleée/leto 2009, Izdavaé: Muzej pozori$ne umetnosti Srbije, str. 13

129 Preuzeto: Jelena Kovacevi¢, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozori$hu umetnost

146/147 prolec¢e/leto 2009, Izdava¢: Muzej pozoriSne umetnosti Srbije, str. 61
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dihotomije pozornica—publika nije vazno — 0ono samo stvara prostu laboratorijsku situaciju,
adekvatan prostor za istrazivanje. Osnovna briga je: otkriti pravi odnos gledalac — glumac za
svaki tip predstave i otelotvoriti to preko materijalnih priprema.”*3° Kada se oslobodio
obaveze da je potrebno igrati pred punom salom, on je mogao da ide dalje u svom
istrazivanju. ”Tako da on nije napustio teatar, napustio je publiku. I, u tom smislu, on je
jedinstven.”*! “Predstave Grotovskog gleda trideset gledalaca — $to je njegov svestan izbor.
On je ubeden da su problem kojima se on i glumac bave takvi da bi njihovo razmatranje pred
brojnom publikom jedino moglo odvesti u razvodnjavanje sustine”.13? To su gledaoci koji su
spremni na provokaciju, otvoreni za dozivljaj, ali i dovoljno spremni da ¢itaju neverbalne
znakove sadrzane u glumackoj telesnosti. Prema misljenju Grotovskog, podsticaj za gledaoce
moze biti samo tema koja zadire u samu srZ Ccovekovog bica, teme koje se nasleduju putem
kolektivne svesti i religije. “Zainteresovani smo za gledaoca koji ima iskrene duhovne

potrebe i koji stvarno Zeli da analizira sebe konfrontirajuéi se s predstavom”. 33

Smatrao je da obaveza koju namece pozoriSte da se pokaze predstava kao rezultat

rada postaje prepreka za stvaraoce.

Dugacak put u svom istrazivanju odnosio se na primenjivanje umetnosti kao
predstavljanje i umetnost kao sredstvo prenosa. ,,Umetnost kao predstavljanje je faza
takozvanog siromasnog pozorista, tj. pozorista koje je vra¢eno svojoj sustinskoj dimenziji
odnosa izmedu glumca i gledaoca, bioloSkom i duhovnom ¢inu‘ koji se potvrduje u njihovom
susretu.”!34 Da bi se dostiglo, Grotovski je misljenja da je potrebno razvijati glumacki
instrument — telo kroz stalno usavrSavanje — treninge. Uporedo s tim trebalo je napraviti
predstave koje ¢e svojom temom, slikama i snagom kolektivne ekspresije stvoriti

nezaboravan utisak kod gledalaca. To su slike, ali ne i predstave, sastavljene od plesa,

130 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 19

131 De Marinis Marko, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147
proleée/leto 2009, Izdavaé: Muzej pozorisne umetnosti Srbije, str. 13

132 Bruk Piter, Prazan prostor, Lapis, Beograd, 1995, str. 66

133 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Novi zavet u pozoristu 1964, Intervju Grotovskog Eugeniju Barbi,

Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 34

134 De Marinis Marko, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozori§nu umetnost 146/147

prolec¢e/leto 2009, Izdavac¢: Muzej pozoriSne umetnosti Srbije, str. 12
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pevanja, individualnih koreografija. Sediste montaze je u gledaocu. Umetnost kao sredstvo
prenosa za Grotovskog je bila cilj u umetni¢kom istrazivanju.!®® Sediste montaze je u
umetnicima koji stvaraju. “Drugim re¢ima, dok je predstava (bilo koja predstava kao takva)
napravljena kako bi proizvela efekte kod onoga ko je gleda, u gledaocu, 'umetnost kao
sredstvo prenosa’ tezi da proizvede efekt prevashodno u onome ko ga vrsi.”*3% Za umetnost
kao sredstvo prenosa vezuju se fenomeni kao S$to je trans ili promena svesti, mada je

Grotovski izbegavao ovakvo definisanje zbog nesporazuma koje se mogu proizvesti.

Iako svestan da novi mediji i ubrzani razvoj tehnologije ne mogu da zamene Zivi
odnos bica, gledalaca 1 glumaca, smatrao je da je potrebno uneti novine 1 u nacin odnosa ta
dva bica. Tragao je za novim na¢inom igre koja je se zasniva na interaktivnosti kroz novi
metod glumacke igre. “Nivo percepcije gledalaca moZe biti podignut ako se pojaca glumacko
li¢no angazovanje u predstavi. Pomeranje zadatka glumca od govorenja teksta ili uzivljavanja
u zamiSljeni karakter i njegov podtekst na izrazavanje sopstvene licnosti, pomocu date
situacije koja izaziva snazne li¢ne asocijacije 1 pokrece reakcije koje glumac usmerava prema

gledaocu, ima znacdajne posledice.”**’

On je nastavio sa istrazivanjem uloge publike koju je zapoc¢eo Bertolt Breht, Zeleci
autenti¢no pozoriste koje nastaje u odnosu ili u neposrednoj komunikaciji s gledaocem. Cilj

mu je susret bi¢a koja Zele uzajamno da ucestvuju u istrazivanju i otkrivanju.

Na kraju, Grotovski nije bio zadovoljan postignutim u revitalizaciji pozorista i
glumacke tehnike. Jan Kot je misljenja da je glavni uzrok neuspeha metode Grotovskog
¢injenica da je ukidanjem distance izmedu gledalaca i u€esnika nestala scena kao predmet
paznje. “Kakav god da je raspored glumaca i gledalaca, uvek je to odnos dve grupe ljudi.

Ukidanjem razlike medu njima nestaje pozoriste.”*3®

135 De Marinis Marko, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147
proleée/leto 2009, Izdavaé: Muzej pozorisne umetnosti Srbije, str. 13

136 ibid.

137 Jevtovi¢ Vladimir, Teatron, tema broja: Misterija Grotovskog, ¢asopis za pozorisnu umetnost 146/147
prolece/leto 2009, Izdava¢: Muzej pozori$ne umetnosti Srbije, str. 38

138 ihid. str. 40
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4. METODOLOSKA RAZMATRANJA

Predstava O(p)stanak ima 14 scena koje su povezane naracijom glavne junakinje.
Predstava prikazuje geneza dogadaja od upoznavanja do napustanja partnera. U primerima
koje ¢u predstaviti istrazujem modele glumacke tehnike kroz metode Stanislavskog, Brehta i
Grotovskog. Razlika izmedu dramskog teksta Mine Cirié i teksta za scenu koji sam adaptirala
jeste u rediteljskom konceptu koji je podrazumevao istrazivanje sve tri tehnike u
dokumentarnom pozorisStu 1 njihov uticaj na publiku. Istrazujem i mogucnost postavke sva tri
metoda u jednoj sceni. Ono $to ovo istrazivanje podrazumeva je 1 mogucnost koriS¢enja
isprepletenih metoda glumacke tehnike ¢esto bez svetlosnih ili prostornih promena, ve¢ samo
nac¢inom glumacke igre. Zbog Sto relevantnijih rezultata istraZivanja uticaja na publiku, scene

nasilja su prikazivane kroz sve tri metode.

4.1. Metoda Konstantina Stanislavskog primenjena u scenama predstave O(p)stanak
“Podsvesno stvaralastvo prirode kroz svesnu psihotehniku glumca”*3® Emocionalni
sadrzaj glumca osvestiti i upotrebiti za ulogu. Da bi glumac iznova, pri svakom igranju,
osecao sa podjednakim uzbudenjem, nadahnuto i zivo, koristi se ovaj metod. Ovaj metod je
koris¢en u delu scene dvanaest, kada Marijana pric¢a o konji¢u, njenom dozivljaju ljubavi, kao

i svim narednim scenama koje koristim u navedenim primerima metoda Stanislavskog.

Svesna da je primena metode Stanislavskog Cesto izvor pogreSnog tumacenja gde se
glumac oslanja samo na unutarnji, podsvesni emotivni sadrZaj, u scenama sam Koristila
logicke fizicke radnje lika. Uocila sam da logika ponasanja lika kroz emocionalno paméenje
glumca potvrduje metod Stanislavskog koji se ne oslanja samo na nestabilnu emotivnu logiku
se¢anja. Glumac svoja osecanja ne prenosi na direktan nacin, ve¢ kroz razvijen sistem
znakova. Sistem znakova koji sam odabrala u primeni metode Stanislavskog je proistekao iz
logi¢ne Zivotne situacije, na koje 1 Stanislavski upucuje. Takav na¢in rada potvrduje

ispravnost metoda Stanislavskog koji glumca uvek ¢ini Zivim na sceni.

U snaznim tragi¢nim scenama ono §to spasava glumca od izigravanja ili grca je
fizicka radnja koja organski proizilazi iz situacije. “Upravo u tim trenucima povisenih
prezivljavanja tragedije 1 drame proste, istinite fizi€ke radnje za koje se moZemo lako uhvatiti

dobijaju izvanredno vazan znacaj.”**° Znamo da je primena metode Stanislavskog moguca

139 Stanislavski K.S, Sistem teorija glume, Drzavni izdavacki zavod Jugoslavije, Beograd, 1945, str. 36

140 Stanislavski K.S, Sistem teorija glume, Drzavni izdavacki zavod Jugoslavije, Beograd, 1945, str. 219.
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samo u zanru psiholoskog realizma i naturalizma koji se ¢esto pogresno oslanja samo na
jakom prozivljavanju emocija glumca, a ne i na radnju. Da bih uspela u identifikaciji glumca
sa likom i razvila tehniku prenosa emocija sa glumca na gledaoca odabrala sam niz logi¢nih
radnji u odnosu na situaciju. U tom smislu, sve scene koje su radene kroz metod
Stanislavskog imale su vezu psiholoskog i fizickog. U celoj sceni devet, kada se Marijana
pakuje Zeleé¢i da napusti Aleksandra, njegova unutarnja radnja su pokajanje i molba da
ostane, a njena odluka da ode, kolebanje i na kraju pomirenje. Njena fizicka radnja je
pakovanje stvari u kofer, a njegova plakanje, klecanje, ljubljenje 1 grljenje nogu. Drugi
primer je deo scene deset, kada je Aleksandar ponizava i seksualno iskoriS¢ava; Fizicka
radnja glumaca podrazumeva njegovo primoravanje na seks, ponizavanje kroz postupke
skidanja i nanosenja boli, a njeno odbijanje da radi ono §to joj je naredio, suprotstavljanje i

kona¢no predaja kroz pristajanje na seksualni ¢in i bezanje.

Treci primer je deo scene jedanaest: Marijana i svekrva. Svekrva dolazi na unukov
rodendan, donosi poklone, ali 1 knjige koje treba Marijani da pomognu u reSavanju problema
koje ima s muZzem. Marijana pakuje kofer 1 saopStava svekrvi da odlazi. Svekrva pokusava da
je zadrzi ignoriSuci sve ono §to zna. Prvo joj nudi pomo¢ u vidu literature, pokusava da je
smiri traze¢i kafu 1 na kraju joj preti. Marijana pakuje kofer i donosi kafu. Svekrva seda za
sto sa zeljom da razgovara, ispija kafu, Sminka se. Svekrvin motiv za dolazak kod Marijane u
stan nije proslava rodendana, ve¢ procena Marijaninog stanja. Ona proverava da li ¢e
Marijana napustiti njenog sina i prijaviti ga za zlostavljanje. Njena fizicka radnja je dolazak
na rodendan sa poklonima u rukama, ali motiv za dolazak je procena situacije i pretnja

Marijani.

4.2. Metoda Bertolta Brehta primenjena u scenama predstave O(p)stanak

“Publika je ukljucena u ¢itav proces transformacije, ¢ime se 1 njezina mo¢ percepcije
povecava. Izvodaci predstavljaju dvosmislene 1 slojevite likove i mogu se deskriptivno
oznaciti pojmom karakterizacije. Gledatelj ima odredenu distancu prema izvodacima na
sceni; on se ne poistovjecuje s njima, vec¢ je naprotiv u situacijama samoispitivanja i
samodoZivljavanja.”**! Funkcija pripovedaca koji posreduje izmedu gledaoca i

glumca/izvodaca. Tako se dobija svesno drzanje publike na distanci. Sve scene ili delovi

141 Bozi¢ Vanda, doktorska disertacija Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru, Univerzitet
umetnosti u Beogradu, FDU, Beograd, 2018, str. 135
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scena u kojima je prisutan pripovedac¢ predstavljaju primer ovog metoda. Drzanje distance

kroz pripovedanje pri obracanju publici je u scenama I, 111, V, VI, VII, X, XII, XIII.

U kombinaciji metoda istrazivala sam na koji nacin kriticka mo¢ kroz sagledavanje a ne
saosecanje moze da stvori celovito umetnicko delo. Glumac se obraca publici, ali ne kao
posebna scena, ve¢ na pocetku ili za vreme trajanja scene. Slojevitost se dobija kroz

pripovedanje, gde se glumac direktno obraca publici a i dalje radnja tece.

4.3. Metoda Jezija Grotovskog primenjena u scenama predstave O(p)stanak

“U trenutku psihi¢kog Soka — terora, smrtne opasnosti ili silne radosti — ¢ovek se ne
ponasa prirodno. Covek u visem spiritualnom stanju koristi ritmicki artikulisane znakove,
pocinje da plese, peva. Znak, ne obi¢ni pokret, jeste osnovna celina izrazavanja kod nas”.14?
Ovwu tehniku sam koristila u poslednjoj sceni, deo scene trinaest. Marijana ostaje sama sa

velom 1 pleSe s njim...

“Druga tehnika koja obasjava skrivenu strukturu znakova jeste kontradikcija (izmedu
gesta i glasa, glasa i re¢i, re¢i i misli, volje i radnje itd.) — | ovde imamo via negativa‘. 143
Owu tehniku sam koristila u delu scene jedanaest, kod pripremanja de¢jeg rodendana. Zena
ukraSava sto, donosi tortu, pali sve¢ice. Muz samo sedi 1 posmatra. Oni niSta ne govore. Za to

vreme publika slusa audio-zapis Zene koju je muz prethodno vece tukao.

“Eliminisanje dihotomije pozornica—publika nije vazno — 0no samo stvara prostu
laboratorijsku situaciju, adekvatan prostor za istrazivanje. Osnovna briga je: otkriti pravi
odnos gledalac—glumac za svaki tip predstave i otelotvoriti to preko materijalnih
priprema”.'** Ovo sam koristila u delu scene deset, kada je muz tu¢e. Scena se ne vidi, ali se
¢uje udaranje i vristanje. U razli¢itim salama igrali smo drugacije u zavisnosti od prostora
scene i gledalista ali je vazno da je poenta scene ostala ista. Ideja mi je bila da kroz scenu
predstavim nasilje kojeg smo svi svesni, ali na koje najcesce ne reagujemo. Publika je u

parteru a iznad nje (kao u stanovima zgrade) cuje se zlostavljanje. Publika ¢uti i sedi, kao 1

142 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 17
143 ibid.

144 ibid. str. 19
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stanari zgrade. Predstavu smo igrali i na scenama koje nemaju balkon iznad publike, tako da
smo tu scenu igrali iza zavese koja se nalazila ili iza gledalaca ili na sceni. Npr. na sceni Kult
u UK ,,Vuk Stefanovi¢ Karadzi¢* scenu smo igrali na balkonu, a publika je bila u parteru; u
Puls teatru u Lazarevcu scenu smo igrali iza gledalista, a na Letnjoj pozornici Doma kulture u

Cacku iza zavese na sceni.

Kada Grotovski govori o0 svom metodu, on govori da je onda glumac kao “svetovna
svetost”. To je scena fizickog zlostavljanja: udaranje, davljenje u kojoj glumica svesno trpi
bol. ”Ako on (glumac) ne izlaze svoje telo, ve¢ ga razara, izgara i oslobada svakog otpora
prema bilo kom psihickom impulsu, onda on ne prodaje svoje telo, nego ga Zrtvuje.”**° To je
deo scene jedanaest, kada Aleksandar bukvalno davi Marijanu trazec¢i da mu ona govori da ga

voli. Scena se deSava u parteru, vrlo blizu publike.

“Zainteresovani smo za gledaoca koji ima iskrene duhovne potrebe i koji stvarno zeli
da analizira sebe konfrontirajuéi se s predstavom”. 14 Aleksandar u delu scene deset
opravdava sebe govoreci da je 1 on Zrtva nasilja, pa je samim tim njegovo nasilje prema
Marijani normalno. Publika je ovde u moguénosti da svoje stavove revidira, da se zapita i da

prepozna problem.

Dalje istrazivanje, koje je deo ovog rada, podrazumeva uticaj metoda na gledaoce.
Kroz anketu, gledaocima je ponudena po jedna scena iz predstave koja predstavlja jedan
metod. 1z razloga objektivnosti, scene imaju postupke i radnje podjednake snage u ekspresiji
prikazanog nasilja, ali razli¢ite metode u glumackoj igri. Takode, ponudena je i moguénost
odgovora da sami navedu koja scena je ostavila najjaci utisak ukoliko se ne nalazi u spisku
ponudenih. Na osnovu rezultata anketirane publike donosim zaklju€ak koji metod je ostavio

najjaci utisak na njih.

145 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Novi zavet u pozoristu 1964, Intervju Grotovskog Eugeniju Barbi,
Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 29

196 Grotovski Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Novi zavet u pozoristu 1964, Intervju Grotovskog Eugeniju Barbi,

Edicija Teatar, Beograd, 1968, str. 34
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5. UMETNICKO ISTRAZIVANJE U DOMENU NASTANKA TEKSTA ZA
PREDSTAVU

Za svrhu ovog rada intervjuisane su Zene zrtve nasilja u partnerskim odnosima i ti
intervjui su audio zabelezeni. Iz razloga vece verodostojnosti uzeti su intervjui od deset Zzena
razli¢itih starosti i obrazovanja. U dramaturgiji komada htela sam da drama prati jednu Zenu i
isprica njenu sudbinu, §to je u predstavi i sprovedeno kroz dramatur§ku obradu dve ispovesti.
Ostali intervjui posluzili su samo kao osnov za bolje razumevanje takvih partnerskih odnosa i
likova u njima. Drama O(p)stanak, koju je napisala Mina Ciri¢, svakako poseduje i li¢an
odnos prema temi i iskustvo 1 autora drame 1 mene kao osobe koja je intervjuisala Zene.
Naravno da su i nacin vodenja intervjua i drama, a kasnije i predstava, pokazali ne sudbinu

osobe, ve¢ njeno sagledavanje dogadaja na osnovu teme.

Biranje sagovornika i na¢in vodenja intervjua fokusiran je u odnosu na temu
umetnickog projekta. Biraju se price i dogadaji koji najtacnije opisuju likove i motive sukoba.
Akcenat je na konkretnom dogadaju izmedu Zrtve i nasilnika. Integralni tekst se elaborirao 1

dramaturSkom obradom filtrirao u odnosu na fokus teme rada kroz rad na predstavi.

5.1.Biranje sagovornika u odnosu na temu i vodenje intervjua

Istrazivacki rad u domenu nastanka teksta za predstavu podrazumevao je nekoliko
faza: biranje sagovornika za intervjue, intervjuisanje, pisanje dramskog teksta na osnovu
intervjua i adaptacija drame u tekst za scenu. Nakon odabira teme rada, kontaktirala sam
Centar za socijalni rad iz Panceva, od kojeg sam zatrazila pomo¢ u vidu kontakata sa Zenama
Zrtvama nasilja u partnerskim odnosima. Veliku pomo¢ u analiziranju problema sa psiholoske
1 iskustvene strane, definisanju i1 znacenju pojma zrtve i nasilnika, pruZila mi je psiholoskinja
Zorica Devié. Predlozila mi je s kojim Zenama mogu da uradim intervjue i nakon njihovog
pristanka, kontaktirala sam s njima. Ideja mi je bila da intervjuiSem Zene razlicite starosne
dobi, socijalnog statusa i obrazovanja. Na intervju je pristalo deset Zena sa teritorije koju

pokriva Centar za socijalni rad Panceva.

Zbog delikatne teme, intervjui su vodeni u ku¢nim uslovima, u kojima su se Zene
osecale opusteno i sigurno. Sa svakom Zenom, pre intervjua, obavila sam razgovor u kojem

sam predocila svoju ideju predstave i nacin na koji ¢u to uraditi. Svaki intervju zapoc€injao je
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njihovim predstavljanjem i razgovorom o zivotu koje su vodile pre upoznavanja sa svojim
partnerom-nasilnikom. Zanimalo me je kakav su odnos imali s roditeljima, prijateljima, kao i
kako je tekao proces Skolovanja. Nakon tog uvodnog dela, intervju je voden od upoznavanja
partnera do odnosa koji je trenutno medu njima. Iako se u svom radu bavim genezom odnosa,
upoznavanje — raskid/razvod, interesovao me je i odnos koji trenutno imaju. Informacije o
Zivotu pre upoznavanja s partnerom nasilnikom i zivot nakon odlaska od njega bili su mi
potrebni radi potpunijeg sagledavanja li¢nosti. Zbog jasnije karakterizacije licnosti, ali zbog
neotkrivanja identiteta, svaka Zena je dobila ime u odnosu na utisak iz razgovora. Neke Zene
su mi pokazivale masnice 1 oziljke od zadobijenih povreda, neke su mi pustale snimak
razgovora kada im partner preti a u jednom slucaju sam preko spikerfona sluSala razgovor
izmedu Zene 1 njenog bivseg partnera. Razgovor se moze okarakterisati kao otvorena pretnja 1

zlostavljanje, iako je njihov odnos zavrsen pre nekoliko godina.

Osecanja koja sam imala za vreme intervjua sa Zenama su neverica, bes, tuga, strah i
beznadeznost, te sam taj utisak Zelela da izazovem i kod gledalaca za vreme predstave. Veé
tada sam znala da ¢u se baviti nasiljem u partnerskim odnosima koje za jedan od uzroka
nemaju siromastvo i nizi stepen obrazovanja, ve¢ me je zanimalo nasilje u odnosima gde su
oboje obrazovani i situirani. Primetila sam da je u toj socijalnoj kategoriji nasilje suptilnije u

manipulaciji, prikrivenije, a samim tim i surovije.

Nakon zavrsetka ove faze shvatila sam da tekst za predstavu nece biti izlozba
monologa, ve¢ ¢e pratiti sudbinu jedne zene sa delovima iz ispovesti drugih. Nisam zelela da
se bavim pojedina¢nom sudbinom, ve¢ da prikazem tocak nasilja koji se prenosi iz primarne
porodice na novonastalu i mehanizme za opstanak zrtve. Svih deset intervjua su audio

zabelezeni, a neki snimljeni delovi su i kori$¢eni u predstavi.

5.2. Od monologa do dramskog teksta

Nakon zavr$enih intervjua i odluke da predstava ne treba da bude revija monologa,
ve¢ predstava koja ¢e se baviti mehanizmima opstanka u takvoj vezi, pozvala sam
dramaturskinju Minu Ciri¢ da napiSe dramski tekst. Moje smernice za pisanje drame odnosile
su se na koncepciju, da kroz sudbinu jedne zene predstavim ideju. Predlozila sam naslov

drame jer je u jednoj re¢i objasnjavao radnju komada, O(p)stanak — ostanak ili opstanak.
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Mina Ciri¢ je materijal za dramu dobila u formi teksta i audio-zapisa intervjua, kao i
na osnovu utisaka koje sam joj prenela, razgovarajuci sa zenama. Zajedno smo radile na
gruboj postavci likova, odnosa i sukoba jo$ ne znajuci ¢ija prica ¢e po sadrzaju biti
najinspirativnija. Ono $to su one izgovarale, kao i na¢in na koji su to Cinile, uticalo je na moj
dozivljaj likova i odnosa. Zbog istrazivanja metodologije glume, Zelela sam da u formi drame
postoje prepricavanje i odigravanje dogadaja. U rediteljskoj postavci Zelela sam da predstava
ima likove: Zrtva, nasilnik, svekrva, majka, deca, komsinica, ali i likove koji predstavljaju

sistem drzave (radnik u centru za socijalni rad, policajac, sudija, lekar) .

Mina Ciri¢ napisala je dramski tekst na osnovu dobijenog materijala, smernica u
odnosu na rediteljsku postavku i li¢ne percepcije. Sve je pitanje pozicije iz koje definiSemo 1
pristupamo problemu, a ta pozicija je uvek autorstvo. Samim tim je i njen dramski tekst, kao i

teoretska, metodoloska i prakti¢na analiza rada i kreativnost u tome, stvar autorstva.

Mina Ciri¢ i ja dobitnice smo druge nagrade na 7. regionalnom Hartefaktovom
konkursu za savremenu angazovanu dramu, decembra 2018. godine. Na konkurs je prispelo

45 drama iz Srbije, Hrvatske, Makedonije, Crne Gore i Bosne i Hercegovine.

5.3. Adaptacija dramskog teksta za scenu

Adaptacija dramskog teksta za scenu nastala je u toku rada na rediteljskoj postavci, ali
1 za vreme proba s glumcima. Na osnovu dramskog teksta koji pripada Zanru tragedije,
definisan je naCin adaptacije komada. Polazec¢i od ¢injenice da su tekst i zbivanja u komadu
nastali na osnovu stvarnih iskustava zrtava, prilagodenje za scenu podrazumevalo je rad na
analizi likova, odnosa 1 radnji kroz tri metode glumacke tehnike (Stanislavski, Breht i
Grotovski). Adaptacija je podrazumevala konstrukciju komada u kojem je moguce prikazati
sva tri glumacka metoda i to na na¢in da je svaka metoda podjednako zastupljena, pre svega u
scenama najveceg nasilja. Rediteljska eksplikacija podrazumevala je tri glumca koji ¢e igrati
sve uloge. Namera mi je bila da jedna glumica igra zrtvu, a ostali glumci da igraju po vise
likova. Dramski tekst podrazumevao je i uloge dece, ali u adaptaciji deca se ne pojavljuju,

jedino se snimak jednog deteta reprodukuje iz offa.

Konstrukcija teksta za scenu odnosi se na kompoziciju dve ispovesti koje sadrzinski
odgovaraju ideji. l1zabrala sam da predstava prati sudbinu jedne Zene zbog jace identifikacije

sa publikom, mada se u predstavi koriste tekst i dogadaji iz ispovesti dveju Zena. Svi audio-
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zapisi koji se koriste u predstavi deo su ispovesti jedne zene (Otupela), a dogadaji i tekst

predstave je kombinacija njenog iskustva i iskustva druge Zene (Zena koja se nada).

U uvodnom delu predstave, kao muzicki prolog, umiksovana je reCenica ‘“Ne znam da
li bi me ubio, ali ubio bi zivot u meni”, a predstava se i zavr§ava tom muzickom podlogom. U
toku predstave jos Cetiri puta se pusta deo iz intervjua. Jedna cela scena ima radnju spremanje
rodendana, a iz offa cujemo Zenu kako prepricava $ta joj se dogodilo prosle no¢i, na koji

nacin je preZivela torturu.

U adaptaciji su izbacene scene iz drame koje su prikazivale odnos ili situaciju koje
smo u prethodnim scenama ve¢ videli. Ideja mi je bila da nasilje gradiram, a ne da ga iz scene

u scenu potvrdujem.

Kao vazan Cinilac razumevanja rediteljskog koncepta je eticki pristup u radu na
predstavi. Odgovornost stvaraoca mora biti i u odnosu na zrtve i u odnosu na poruku koju
predstava prenosi na publiku. Jedna od ideja bila je da prikazem toc¢ak nasilja, koji obi¢no

pocinje u primarnoj porodici, a onda se prenosi na novonastalu.

Tekst koji nije postojao u drami je Aleksandrov odgovor na Marijanin vapaj da je ne
bije jer ¢e deca cuti. Aleksandar izgovara: “Pa 1 ja sam sluSao, pa Sta mi fali”. Kontekst
podrazumeva da je 1 on gledao nasilje medu svojim roditeljima. Ta recenica je posledica
utiska koji sam stekla, ali i ¢injenice koje su govorile da su nasilnici naj¢esce 1 sami bili
nekada zrtve. Time nisam Zelela da opravdam njegovo nasilje, ve¢ da se nasilje prikaze kao
dublji problem za koji su odgovorni svi, od najblize porodice do okruzenja. I da u¢injeno
nasilje ostavlja duboke posledice koje vreme ne le¢i. Takode i iz glumackog konteksta
potrebno je opravdati postupke i nasilnika i zrtve, ¢ime se dobija viSeslojnost u izrazu i

istinitost dela.

Izmena u odnosu na dramski tekst je odnos koji Marijana ima pric¢ajuci o svom Zivotu.
Drama je Marijanu predstavila kao Zenu kojoj je od pocetka sve jasno i prema tome ima
ironi¢an odnos, a adaptacijom je dobijeno trenutno deSavanje i gradacija u odnosima. Ovim
sam htela da unesem realni zZivot i deSavanja koja nemaju vremenski i emotivni otklon tokom
¢itavog komada. Pored toga, tekst sam adaptirala i dramaturski uobli¢ila u odnosu na scene
koje su morale da prikazu genezu njihovog odnosa. To je bilo bitno jer sam, u razgovorima sa

Zrtvama, uocila da im se ¢esto prebacuje odgovornost u smislu da su mogle nasilje da uoce
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odmah, a ne nakon formiranja zajednice s partnerom. Otuda scenosled kre¢e od upoznavanja

do njenog odlaska.

Ukoliko ljudi nisu patoloski slu¢ajevi, svako zabavljanje kre¢e od uzajamne
privlacnosti, zaljubljivanja i ljubavi. Zato sam adaptacijom napisala prvu scenu koja
prikazuje upoznavanje — ,,muvanje“ — na jedan otvoren, ali prepoznatljiv i prihvatljiv nacin.
Ta scena pruza naznaku ko su likovi. Ve¢ u prvoj sceni vidi se da je on Sarmantan, uspesan,
ali i jednim postupkom pokazuje grubost. Grubost se u ovoj sceni ne moze sa sigurnoséu
pripisati agresivnom sklopu li¢nosti, ali se moZe ¢itati kao naznaka buduceg nacina

ponasanja.

Adaptacija u odnosu na dramu podrazumevala je da se svako obracanje publici, deci,

deSava u sadasnjem vremenu, kao i intervenciju u scenosledu dogadaja.
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6. ANALIZA PRAKTICNOG RADA

6.1. Rediteljska postavka

Bavljenje ovom temom kroz rediteljsku postavku stavilo me je pred mnoge izazove.
Na koji na¢in odrediti granicu izmedu dokumentarnog i fikcije? Kako se izboriti sa
apsurdnim postupcima likova i da li ih treba pravdati? Na koji nacin prikazati ogromnu patnju

Zrtve a ne biti patetican? Ko je kriv ili u kome je krivica?

Rediteljska eksplikacija podrazumeva kompleksniji rad u odnosu na komade koji ne
pripadaju dokumentarnom pozoriStu. Rediteljski posao u radu na ovoj predstavi, kao 1 na
vecini predstava koje pripadaju dokumentarnom pozoristu, podrazumeva odabir teme,
istrazivanje u cilju pronalazaka sagovornika za razgovor, vodenje intervjua, zajednicki rad sa
dramaturgom predstave na nastanku dramskog teksta od dobijenih intervjua, adaptacija

dramskog teksta za scenu i reZija predstave.

Kada sam odlucila da predstava treba da prati sudbinu jedne Zene, tekst za scenu 1
rezija su mi odredile okolnosti dogadaja. Naime, hronologija scena pratila je sudbinu para od
njihovog upoznavanja, zajednickog Zivota, stvaranja porodice do njenog bezanja od
nasilnika. U predstavi su koris¢ene dve ispovesti u smislu teksta i dogadanja, ali su 1 svi ostali
intervjui bili znacajni zbog jasnijeg sagledavanja obrazaca ponasanja. Kao $to sam ranije u
radu navela, nisam Zelela da se bavim stvarnim sudbinama zena, ve¢ problemom kroz
sudbinu jedne Zene. Analizirajuéi postupak stvaranja predstave Covek u kutiji Aleki Blajd
govori da je polovina vremena potroSena na intervjue s razli¢itim likovima koji su bili
povezani s temom popularnosti. Za osnovu komada izabrala je lik Kolina, koji ju je najvise
inspirisao. “Daleko od gubljenja vremena, intervjui od kojih mnogi nisu ukljuceni u finalnu
verziju teksta potvrdili su mi da je njegov (Kolinov) materijal bio stvarno jak. Bilo je
uzbudljivo otkriti da ova tehnika moze da se koristi za stvaranje tako drugacijeg komada.
Ako su likovi i njihove li¢ne dileme bili dovoljno jaki smatram da nije neophodno da se i

dalje oslanjam na promene u mestu i uvodenje novih likova kao nacine pricanja price. 4’

147 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim contemporaty documentary theatre, Oberon books
London, 2008, str. 85
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Rediteljska postavka odnosila se na kompoziciju dve ispovesti. Svi audio-zapisi koji
se koriste u predstavi deo su ispovesti jedne zene (Otupela), a dogadaji i tekst predstave je

kombinacija njenog iskustva i iskustva druge Zene (Zena koja se nada).

Kao sto je pomenuto u delu rada koji se odnosi na adaptaciju teksta za scenu,
rediteljska eksplikacija podrazumevala je tri glumca na sceni: dve glumice i jednog glumca.
Ideja predstave je da se lik zrtve predstavi kroz jednu osobu koja prepri¢ava dogadaj iz svog
Zivota. Drugo dvoje glumaca su igrali vise likova. Zelela sam da kroz formu jedan glumac —
vise likova prikazem da su svi drugi nasilnici, bez obzira na ulogu koju imaju u zivotu zrtve:
neko kroz fizi¢ko Cinjenje nasilja, neko kroz nezaustavljanje nasilja ili negiranje istog. Otuda
lik majke, svekrve i komSinice igra jedna glumica, a jedan glumac lik partnera i policajca. U
konstrukciji gde jedan glumac igra vise likova idejno predstavlja saudesnike u nasilju. Zrtva
zapravo nema pomoc¢ ni od najblizih ljudi, ni od sistema. Oni su svi zapravo jedan lik, samo
je razlika u polu. Time je dokumentarni tekst koji poseduje dramu u ljudskom smislu dobio i
pozori$nu vrednost. Ne moze se reci da je svaka tragi¢na sudbina scenski podjednako

uzbudljiva 1 zato mislim da se ovim izjedna¢avanjem uloga dobio jasan znak.

I pored toga Sto predstava prikazuje razlicite oblike nasilja, njena ideja je da prikaze
pre svega razloge opstanka u takvoj vezi. Kao motiv za ostajanje je vera da se nasilje nece
ponoviti. Svaki put kada odluci da ostane s nasilnikom, ona razvije poseban mehanizam

ponasanja u kojem sve manje postoji.

“U neku ruku sve dokumentarne predstave u biti govore istu stvar a to je da je svet
mnogo interesantniji nego $to mi mislimo, ljudi su mnogo ¢udniji, svet je mnogo sadrzajniji,
ljudski pogled na svet je nepredvidljiviji i agresivniji.”**® Istrazivala sam ogoljavanje i
bukvalno prikazivanje nasilja, ali i stilizaciju kroz na¢in glumacke igre. Sve tri metode u
prikazivanju nasilja bile su istinite. Bukvalno prikazivanje nasilja je u sceni Il, kada je
povlaci za nos i obara na zemlju, sceni X, kada je Samara, grubo stiska grudi, i delu scene
Xll, kada je davi. Stilizacija nasilja je u sceni V, kada Aleksandar, udarajuéi u zid, udara

Marijanu, u delu scene XII, kada je bije kaiSem na spratu kuce u kojoj Zive.

148 Hammond Will & Steward Dan, Verbatim Verbatim, Conteporary Documentary Theatre, David Hare & Max
Stafford-Clark, Oberon Books, London, 2008, str. 51
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,Hocu da iznenadim publiku koris¢enjem verbatim tehnike i eksperimentisanjem s
njenom primenom u razli¢itim zanrovima.*'4° Eksperimentisala sam s razli¢itim tehnikama a
u jednom zanru — tragediji. Dogadaje koji izazivaju strah i sazaljenje. U ovom delu, analizi
rediteljske postavke, ne bavim se detaljno metodama glumacke igre jer su one obradivane u
delu 4. Metodoloska razmatranja. Analiziram radnju, razloge za promenu radnje, postupke i
odnose kroz ogoljavanje likova. Objasnjavam primenu rekvizite u bukvalnom i zna¢enjskom

smislu.

Predstava ima sedam lica: Marijana, Aleksandar, policajac, majka, svekrva, komsinica
i sin Luka. Glas sina ¢uje se iz offa. U komadu se pominje i ¢erka Aleksandra, ali ona se ne
pojavljuje, niti se njen glas cuje. “Ako dramatis personae mogu biti opisani kao zbir svih
likova koji se pojavljuju u komadu, onda to uklju¢uje ne samo manje likove koji progovaraju
samo jednom ve¢ i neme, ili kolektivne likove, ¢ija funkcija se moze razlikovati od funkcije
scenografije samo po tome $to ne prenose stalno istu informaciju. S druge strane, ova
definicija dramatis personae iskljucuje one likove koji se spominju verbalno u govorima
drugih, ali se nikad ne pojavljuju na sceni. Oni imaju potpuno drugi status od navedenih,
mogu da uti¢u na radnju, zaplet, ali se nikada ne pojavljuju. Oni se pojavljuju posredno tako

da ne ostvaruju komunikaciju na sceni ni pred gledaocima.”**

Likovi:

Marijana je medicinska sestra, bez posla, neodredenih godina. 1z porodice koja je visi srednji
sloj drustva. Dolazi iz porodice gde je nasilje svakodnevica. Njena majka je trpela nasilje od
oca a u isto vreme Cinila nasilje prema Marijani. Niskog samopouzdanja. Bez podrske od
porodice. Veruje u dobro. Jaka i pored svih slabosti. Za nju je model ljubavi film Jesen u

Njujorku.

Aleksandar je doktor, neodredenih godina, Zivi s majkom i istoj kuci, sprat iznad. Iz dobro

situirane porodice koja generacijama Zivi u gradu, ne glavnom. On je Ziveo u porodici gde je

149 Citat Alecky Blythe u knjizi Verbatim Verbatim, Conteporary Documentary Theatre, Will Hammond & Dan
Steward, Oberon Books, London 2008, str. 101

150 Roméevi¢ Nebojsa, poglavlje Dramatis Personae, konstelacija i konfiguracija likova, Zbornik radova
Fakulteta dramskih umetnosti, Beograd, 1997.

67



nasilje prihvatljivo. Njegovu porodicu svi znaju. Zavisnicka struktura licnosti. Alkoholicar.

Nizak nivo samopouzdanja. Slab.
Policajac neodredenih godina. Sentimentalan a glup i neodgovoran.

Majka je neodredenih godina. Surova, hladna i lepa. Muz je bogat, ona ne. Muz je godinama

zlostavlja, a ona ¢uti. Marijanu zlostavlja od najranijeg detinstva.

Svekrva je neodredenih godina. Malogradanka. Medicinska sestra a muz doktor. Cim se
udala za njega, prestala je da radi jer je on bio ljubomoran. Muz joj je bogat. Bogata su
porodica. Imaju kucu na dva sprata, u delu kuce zivi i njihov sin Aleksandar s porodicom.

Ceo zivot kontrolise. Ugled porodice je jedino ¢ime se bavi.

KomSinica je neodredenih godina, uvek povisenih emocija srece 1 radosti. Lo$ ukus. Povr$na.

Voli intrige.

Sin Luka i ¢erka Aleksandra su Marijanina i Aleksandrova deca. Oni su svedoci. Vole i

mamu 1 tatu. UplaSeni. Luka je mladi. On je taj koji spasava Marijanu. On joj pokaze izlaz.

Likovi nemaju odredene godine. Glumacka podela nije u skladu s godinama koje
imaju likovi. Godine u predstavi nisu vazne jer se nasilje ne vezuje ni na koji na¢in za tu
odrednicu. Decije godine se spominju u predstavi jedino iz razloga oznacavanja protoka

vremena.

U rediteljskoj postavci zelela sam da se predstava ne vezuje mnogo za konkretno
vreme i mesto deSavanja jer je tema vanvremenska. Ipak, nekoliko postupaka iz predstave
govore da je vreme deSavanja sadasnje. Ono $to se moze vezati za danasnje vreme je
upotreba mobilnih telefona, tumacenje zakona Sta se smatra tezom telesnom povredom koju

policajac izgovara i ekspanzija lajf kouceva 1 knjiga za samopomo¢.

Zrtva i nasilnik dolaze iz situiranih porodica koje pripadaju visem srednjem ili
visokom sloju drustva. Za predstavu mi je bilo inspirativnije da se bavim nasiljem u bogatim

porodicama jer je tu nasilje mnogo suptilnije i opasnije.

U predstavi imamo dva prostora: mesto zurke na pocetku predstave i njihovu kuéu.
Kao prostor slobode i prostor ne-slobode. Deca su tu gde je publika. Kada se obraca deci, ona

gleda u publiku, a i kada se obraca publici, isto tako. I publika i deca u znacenjskom smislu
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su direktni posmatrac¢i. Dete na Kraju reaguje na nasilje i spasava i majku, i sebe, i sestru. To

je mogao biti i neko iz publike, neko ko vidi, gleda.

U osvetljenom prostoru scene su dve stolice, jedna do druge, i piksla za cigarete.

Prostor za prvu scenu je terasa kuce u kojoj je zurka. Stolice i piksla su na terasi.

Scena |

Muzika u predstavi ima ulogu prologa. Ona je miks muzicke podloge i teksta Ne znam da li
bi me ubio, ali ubio bi zZivot u meni. Radnja komada poc¢inje kroz upoznavanje na zurci -
maskenbalu. Na terasu kuée gde je Zurka izlazi prvo Aleksandar, a potom i Marijana. Vidi se
da Aleksandar oc¢ekuje da Ce izaci i zena s kojom je razmenio poglede pri izlasku na terasu.
On pusi 1 pije viski iz flase, ona izlazi, pogledaju se. Oboje su pripiti. Ona trazi upaljac,
Cucedi, vadi sve iz torbice. On joj prilazi pokuSavajuéi u nespretnoj igri gde ona ustane a on
se u isto vreme ¢ucne, 1 tako nekoliko puta, da joj upali cigaretu. To ih nasmeje i viSe nego
Sto je smeSno. Oni su pijani, ali dok ¢askaju upoznajuci se, oni i dalje piju. Marijana
prerusena u kurvu a on u doktora. Razgovor je o tome ko je stvarno ko. Smeju se, gledaju a
onda i poljube. Ona ustaje, gasi cigaretu sa idejom da ode, gledaju se i ljube strasno. On joj
stavi flaSu na unutrasnju stranu butine, izmedu nogu. Njoj je to previse i ona ode. On se izvini
i krene za njom. Flasa je znak, koji se moze tumaciti kao preterivanje zbog toga $to je pijan,
ali predstavlja nagovestaj onoga sto sledi. Scena ima komic¢ne postupke i melodramske

elemente.
Scena Il

Scena se deSava u njegovoj ku¢i. Marijana i Aleksandar su zajedno, on ulazi u kuc¢u bez
kucanja, $to moze biti znak da ulazi u svoju kucu, a ona je u sceni bosa, $Sto moZze biti znak da
je u prostoru koji pripada 1 njoj. On dolazi i saopStava joj da je rezultat na trudnoc¢u pozitivan,
$to je raduje, ali njega ne. Zeli da ona abortira nude¢i joj tabletu kojom moze da se resi
deteta. Ubeduje je, a kako ne uspeva u tome, na kraju je hvata za nos i baca na pod. Tu se
desilo prvo nasilje. Ona mu govori da ¢e zadrZati dete bez obzira na to §to on nece jer ga voli,
a i vreme joj je da ima decu. On ne kaze ni da, ni ne, ve¢ joj kaze da ide u kupatilo jer joj
kaplje krv iz nosa. Monologom kojim se obrac¢a publici izgovara misao da je sama kriva §to

joj se to desilo jer je on rekao da nece dete. Sama je kriva $to ju je on bacio na pod. Scena je
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postvljena po metodi Stanislavskog, a monolog Marijana govori s distancom, po metodi
Bertolta Brehta.

Scena Il

Marijana publici govori da je u tre¢em mesecu trudnoce i da zna da Aleksandar ima jo$ jednu
devojku. Obucena je kao za sveCanu veceru, ima Stikle i1 haljinu, iznosi dve ¢ase u kojima je
vino. Ona ga ¢eka. Telefonski razgovor izmedu Marijane i Aleksandra, njega cujemo iz offa.
Razgovor pokazuje njegovu posesivnost i verbalno zlostavljanje kroz pretnje koje joj
upucuje. Marijana u jednom trenutku pokusa da spusti tenziju, Saleci se, ali on ostaje grub i
beskrupulozan. Na kraju razgovora ona se obraca publici, govori da ¢e je seksualno ili fizicki

zlostavljati, Sto zavisi od toga da li je imao seks s devojkom s kojom je vara ili ne.
Scena IV

Policajac ulazi u stan i1 saopStava Marjani da ima nalog za pretres stana, po prijavi od
izvesnog Aleksandra. Sumnja se da se ona bavi prostitucijom. Njoj je prvo smesno, misli da
je neka Sala, ali onda shvata da je Aleksandar poslao policiju da je zastrasi. Policajac je
sluzben, rezervisan. Ona odluci da je krajnje vreme da ona prijavi Aleksandra za nasilje 1 to
ucini. On joj saopStava da iskrivljen nos nije teza telesna povreda. Policajcu je jasno sve, ali
je savetuje da ipak ostane sa Aleksandrom jer nema gde da se skloni, nema ni posao, a i
trudna je. Batine pravda njegovom ljubomorom. Ona dobija poruku da nema podrsku ni od

sistema drzave koja treba da je zastiti. Sama je.

U ovoj sceni prvi put vidimo glumca koji igra Aleksandra u ulozi policajca. Deo kostima kao

naznaka drugog lika su policijska kapa i gornji deo uniforme.
Scena V

Osvetljena je cela scena. S leve strane vidimo veliki krevet prekriven satenom i puno jastuka
razli¢itih veli¢ina. To je i krevet i plakar. Pored kreveta crveni kofer. Mobilni telefon zvoni,
uporno do kraja, nekoliko puta. Zvonjava odzvanja scenom. Marijana je na sceni sama,
pogleda u Aleksandrov mobilni telefon i shvata da ga zove ljubavnica. On dolazi, ne Zeli da
se javi. Ona trazi da on odlu¢i izmedu njih dve, on place, govori da ne Zeli dete, da voli drugu
zenu, ali ona njega ne. To je porazi, po€inje da se pakuje. Telefon i1 dalje zvoni. On je
zaustavlja, ona se suprotstavi, ali je on gurne uza zid i1 kre¢e da je udara. Ova scena tuce je

uradena stilizovano, on udara zid oko njenog tela, ali ima znacenje kao da udara nju. Telefon
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prestaje da zvoni. Ona ga moli da prestane jer ju je udario u stomak i oseca da se nesto desilo
sa bebom. On se uplasi i pobegne. Ona u bolovima dolazi do mobilnog i poziva Hitnu pomoc¢.
On utr¢ava, uzima joj telefon, ubedujuci je da oni nemaju nikog 0sim jedan drugog. On ¢uva

nju, a ona ¢uva njega, da ga ne odvedu. Ona se smiruje u zagrljaju.
Scena VI

Scena je nepromenjena, glumci su na istim pozicijama, iako je proslo nekoliko godina. Ona iz
zagrljaja, u monologu koji govori publici, saopstava da ima jedno dete i nikoga viSe, ni
roditelje, ni prijatelje. I da komsije znaju $ta joj radi, ali da niko nece da reaguje. On joj
stavlja veo na glavu, ona je radosna, oprasta. Vencanje je stepen vise u njihovom odnosu.
Drze se za ruke, nasmejani. On joj tada saopStava da mora ipak da ide. Scena je gradacija
poniZenja 1 manipulacije. On hoce da je po svaku cenu zadrzi uz sebe, ne moze sam. Od

batina i pretnji do prosidbe.
Scena VIl

S velom na glavi, hoda besciljno, govori i sebi i publici da ne moZe da nade posao jer je on
svima zabranio da je zaposle. Tu vidimo njegov uticaj u sredini u kojoj Zive, kao i njenu
pomirenost sa sudbinom. On dolazi, ona klekne i oralno ga zadovolji. Scena je stilizovana,
ona klec€i okrenuta ka publici sa velom na glavi, on je ledima okrenut publici, stoji, podize joj
veo, otkopcCava pantalone i simulira masturbaciju. On leZe na krevet i spava. Ona pljune i

zaspi na podu s glavom na velu, kao jastuku.
Scena VIII

Scena je u polumraku, kao san. Dok Marijana lezi, iz offa se ¢uje glas Zzene (Bogalj) koja
govori da je kao mala mislila da ¢e iz modrica koje je imala, jer su je majka i otac tukli, izaci
crvi. Na sceni je majka, u krilu na tanjiru su pecena krilca, jede. Krilca su znak da jede svoje
dete, da je detetu pojela krila. Marijana se budi, a u stvari je u snu. Pita majku ono §to nikada
nije. Zasto je dobijala batine kao mala, zasto se majka tako iZivljavala nad njom. Pita je i
zasto je majka stalno nosila rolke i duge rukave aludirajuci da je i majka bila od modrica od
muza koji ju je tukao. Marijana Zeli, makar u snu, da mami kaze da zna da je bila
zlostavljana, Zeli da joj se priblizi. Zeli da se vrati kod mame u kuéu jer je Aleksandar
zlostavlja. Majka odbija da vidi masnice, odbija da je primi u kuéu, vraca joj veo na glavu,
podsmeva joj se. Marijana je moli, preklinje, prihvata odgovornost da je trebala samo majku

da slusa, ali majka je odbija i izbacuje iz kuce govoreci da je dobro $to bar sada nosi musko
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dete. Ona se ponovo vraca u polozaj sa pocetka scene, spava s velom kao jastukom. Scena se
zavrSava istim offom kao §to i pocinje. Scena prikazuje Marijanino detinjstvo, ali i Zivot
njenih roditelja. Nasilje koje se ponavlja. Scena je san, ali i java u kojoj je jasno da Marijana

nema podrsku od porodice.
Scena IX

Marijana se budi i odlu¢no pakuje stvari u kofer sa zeljom da napusti Aleksandra. On se budi,
vidi je 1 moli je da ostane. U sceni prvi put vidimo njegovo iskreno pokajanje. On place. Ona
je na pocetku odlu¢na 1 ne slusa ga, ali kada on izgovori reCenicu da je on bez nje niko 1 nista,
ona zastane. On je moli da mu pomogne jer zna da je problem u njemu. Ljubi joj i grli noge,
place. Ona poveruje. Placu zagrljeni. Ona mu saopStava da je trudna 1 da ¢eka decaka. Sreéni
su, ljube se i grle. Scena je vazna pre svega u kontekstu lika Aleksandra. Prvi put vidimo
njegovo kajanje, suze i obecanje da nece vise nikad. Priznaje da on ima problem. Ovo je prva
od dve scene u kojem se on kaje, promislja o svojim postupcima i bori se. Naravno da je
motiv za pokajanje njegov strah da ostane sam, strah od napustanja, strah da ne¢e imati koga
da kontroliSe, a ne stvarna reSenost da nesto promeni. U tom trenutku 1 on 1 ona veruju u

izgovoreno.
Scena X

Scena pocinje tako Sto Marijana saopS$tava publici koliko deca imaju godina, time govori o
protoku vremena izmedu prethodne i ove scene. Muzi¢ka podloga cele scene je She Sarla
Aznavura (Charles Aznavour). Kako nasilje u sceni raste, tako se muzika pojac¢ava. On je
snazno gurne na zid, ona ga moli da se smiri jer su deca u susednoj sobi. On ne prestaje. Ona
poziva decu u pomo¢, pozivajuéi ih da zajedno gledaju njen omiljeni film Jesen u Njujorku.
Deca ne dolaze. Ona nastavlja da prica s njima govoreci da je to njen omiljeni film u kojem
glavni lik promeni sebe zbog devojke u koju se zaljubio. Zakljucuje da to nigde nema.
Aleksandar zapocinje izivljavanje nad Marijanom. Njegovi pokreti i govor su usporeni, zna
da ona nema kud, uziva u nadmo¢i nad njom. Ona odbija da mu pride. Odbija ga. U trenutku
kada joj se on sasvim priblizi, ona preplasena odluc¢i da uradi sve kako je ne bi maltretirao.
Klekne i krene da mu otkopcava pantalone, on je Samara i1 podiZe. Sada viSe ne zeli to, Zeli da
je ponizava i da joj nanosi bol. Skida je, grubo hvata za grudi i baca na pod. Vadi kais iz
pantalona sa namerom da je njime bije. Ona ga moli da to ne radi jer je pijan i ne zna Sta radi.
On joj govori da radi ono $to ne sme kada je trezan. Govori mu da ¢e deca cuti, a on joj kaze

da je i on slusao pa Sta mu fali. Ova recenica je bitna za Aleksandrov lik jer govori da je i on

72



bio u porodici gde je nasilje svakodnevica i da je za njega tako neSto normalno i prihvatljivo.

Ona bezi stepenicama, na drugi sprat kuce.

Ovaj deo scene gde Aleksandar kaiSem bije Marijanu deSava se na balkonu scene Kult dok je
publika u parteru. Publika sedi u parteru i cela scena se deSava iznad njih. Oni ¢uju sve,
vrisku, udarce, zapomaganje, pretnje, ali ne vide nista. Ovom scenom sam htela da izazovem
strah i mucan osecaj u publici. Scena treba da oznaci nasa osecanja i odgovornost koju
imamo kada vidimo ili ¢ujemo nasilje, a ne reagujemo. Ono §to su Zrtve isticale kao problem
je potpuno odsustvo odgovornosti za nasilje koje komsije 1 okolina ignoriSu. Ova scena
predstavlja komsije koji su sprat nize, koji ne vide, ali ¢uju sve, a ne reaguju. Gledalac u tom

smislu postaje deo ambijenta.

Marijana u jednom trenutku uspe da pobegne, strci niz stepenice i uleti u deciju sobu
govore¢i da nema gde, da mora kod njih da se sakrije. Ovaj deo scene deSava se u parteru,
izmedu prvog 1 drugog reda, ona ude u publiku 1 tu se sakrije. Aleksandar je trazi, place,
udara kaiSem, pada na pod i place neuteSno. On je u fetusnom polozaju. Ona mu obazrivo
prilazi, smiruje ga, govori mu da deca gledaju. Kada mu se sasvim priblizi, mazi ga po glavi i

na kraju legne pored njega grle¢i ga oko struka.
Scena Xl

Iz offa se Cuje glas Zene koja prepri¢ava na koji nacin se muz izivljavao nad njom prethodno
vece. [zivljavanje je trajalo celu no¢ i deca su sve Cula. Ona prica i Sta je sve pokusala da
uradi da bi ga smirila i sebe spasla. Scena koju ¢ujemo iz offa je scena koju su Marijana 1
Aleksandar imali no¢ pre ovog dana, Lukinog rodendana. Scena pocinje tako Sto Marijana
priprema sinu rodendan. Aleksandar niSta ne pomaze, on samo sedi i posmatra. Marijana
iznosi veliki, tezak sto koji ukraSava, vezujuci balone. Na sto iznosi ukrase, kape i lampione,
tanjiri¢e i caSe. Na jednoj ukrasnoj kapi od papira je nacrtan konji¢, koji ¢e se pomenuti u
narednoj sceni. Preko konji¢a ona objasnjava Sta je za nju ljubav. Konji¢ je ona, zato 1 bira,
stavljajuci tu kapu na glavu. Na kraju iznosi tortu sa sve¢icama. Pali svecice. Ruke joj drhte
jer je on gleda. On uzima Sibice i pali preostale svecice. Ona za to vreme duva balone. Ne
govore, u sceni sluSamo potresnu ispovest Zene a u njithovim glavama je isti dogadaj od
prethodne no¢i. I publici i Marijani i Aleksandru se deSava isto. PreZivljavaju prethodnu no¢.
U trenutku kada se zavrsi ispovest Zene, on joj saopStava, po drugi put, da je svestan da je
Muci, da je voli a u isto vreme 1 muci i da ¢e zauvek oti¢i. Ode. Ona ispusta balon koji se

izduva kruze¢i oko stola. Balon je znak da se viSe ne moZze iz pocetka, da mora sve da ostavi i
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pobegne sa decom. Dolazi do kofera, pakuje se i poziva decu. Luka nece da ide. U tom
trenutku ulazi svekrva jer je ¢ula buku od dole, iz prizemlja kuce. Ulazi sa poklonima za
Luku, ali ne dolazi na rodendansku zurku, ve¢ da vidi $ta se deSava. Marijana joj saopstava
da odlazi u Sigurnu kuéi, ona je smiruje, trazeci da joj skuva kafu, $to Marijana i ¢ini. Za to
vreme svekrva gleda Sta je od stvari ponela u koferu, gleda da li su tu i decije stvari. Kada se
Marijana vrati s kafom, govori joj da je svesna da im je brak u problem, to Marijanu osnazi
jer veruje da ¢e joj ona pomo¢i. Medutim, ona joj nudi pomo¢ u vidu knjiga, lajf kouc
literature. SluSajuci naslove, smeje se 1 u sebi potvrduje da Sto pre mora da ode. Nastavlja da
se pakuje, svekrva shvata da nema nacina da je zadrZi. Preti joj otvoreno. Marijana pokuSava
da joj kaze da ne moze viSe da izdrzi maltretiranje, da je sva modra. Svekrva je ironi¢no pita
gde je modra a ona skidaju¢i majcu pokazuje. Svekrvu vise iznenadi §to se Marijana skida
pred njom nego masnice, pa uzima veo i prekriva joj grudi. Veo u ovoj sceni je znak

prekrivanja, sakrivanja i pretnje da se ostane u braku.
Scena XII

Scena pocinje tako $to Marijana govori publici dilemu, ne zna da li bi je Aleksandar vise
tukao kada bi ga ona ispitivala nesto umesto $to ¢uti. On ne Zivi sa njima ve¢ dve nedelje, ona
ne zna gde je on. Cela scena s decom je njen monolog. Spazivsi decu koja su se lepo obukla
jer ¢ekaju tatu da ih vodi na sladoled, pocinje da im prica Sta za nju znaci ljubav. Shvata da
on kasni, da mozda neée ni doéi po njih jer je u kafani. Zeli da im skrene misli na nesto
drugo. Govori im §ta je za nju ljubav, da i dalje veruje u nju. Da ne zna kako da im pokaze Sta
je to ljubav izmedu dvoje ljudi, da nemaju kako da to vide i osete. Preko ukrasa, staklenog
konji¢a, objasnjava kako treba brinuti, Cuvati ljubav. Smiruje decu, oni iS¢ekuju tatu. Govori
im da ne moraju sve baku da slusaju, da baka nije u pravu. Da nije ona kriva §to je ovako
kako je. Pocinje da govori sve nervoznije, gubi se, ne moze da kontroliSe emocije. Shvata da
je deca osuduju, da u njoj vide krivca za to Sto tata ne zivi s njima. Ona govori da nije kriva.
Brani se. ObjaSnjava a na kraju poc¢inje da vreda decu, da vice i psuje. Postaje on, postaje
nasilnik. Ovaj deo njenog monologa je znak da ¢e i ona postati kao i on. Ona ¢e postati
nasilnik prema slabijima od sebe. To je model koji je imala kod kuée, od mame. Od Zrtve
postaje nasilnik. Juri decu koja su pobegla na sprat kuce. Psujuci zatvara kofer, odlu¢na da
ode i napusti sve. Po¢inje da place jer ne moze da ode bez njih, pada preko kofera. On dolazi,
povlacdi je za kosu i baca na pod. Davi je. Ona ga moli da prestane sve vreme udarajuci ga,
zove u pomo¢, nudi mu seks, vuce ga, kida mu kosSulju, govori mu da joj se piski i sve govori

iradi samo da se spase. On je sve jace davi. U jednom trenutku njoj se misic¢i potpuno opuste.
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Kao da je umrla. Umrla je kao li¢nost, ona vise ne postoji. Ubio je sve u njoj. Govori deci
tupo, tiho, da se ne plase, da sve sanjaju. I da ¢e sigurno neko od komsija pomo¢i, sigurno ¢e
pomoc¢i jer su oko njih sve porodi¢ni ljudi. Monolog je odraz njenog stanja, konfuzan,

bezivotan. Shvata da ne moZe ni decu ni sebe da spase. Kona¢no odustaje od borbe.
Scena X111

Marijana se obraca publici, nabrajajuci Sta su joj obaveze u kuéi. Otupela, kao masina bez
izraza, bezvoljno govori komsinici da je toliko modra od batina da ne moZe da guta, da su joj
grudi 1 vrat modri. KomSinica kaze da je ¢ula nesto sino¢, to Marijanu na trenutak trgne iz
stanja ocaja, ali komSinica kaze da su se celu no¢ culi zrikavcei i1 da zato nije mogla da spava.
KomsSinica se pojavljuje kao kroz veliku $pijunku, samo joj se glava vidi. Osvetljena je samo

oko glave. Ona sve posmatra kroz Spijunku.
Scena XIV

Marijana sama uzima veo, gleda ga, ispravlja ga jer je izguzvan, plese s njim. Prvi put ona
sama uzima veo, kao prihvatanje da je to njena sudbina. Za to vreme iz offa ¢ujemo Zenu koja
govori da je potpuno bez volje, da je otupela, da sve radi mehanicki. Da je mrtva. Taj
monolog iz offa prekida glas decaka, sina Luke. On joj govori da vidi masnice po njoj i da
treba da pobegnu. Ona okleva. On je zove. Ona baca veo i bezi. Muzika na Kraju predstave je

ista kao i na pocetku.

S glumcima sam imala pet Citaju¢ih proba i 20 proba u prostoru. Od toga, Cetiri
generalne. Na prvoj, ¢itajucoj probi, glumcima sam pustala audio-zapise zena koje sam
intervjuisala, a oni su mogli i da proéitaju integralne intervjue. Razgovarali smo o ideji koju
predstava treba da ima i na¢inima kako to da uradimo. Namera je da predstava pokaze i

ogoljavanje i bukvalno prikazivanje nasilja, ali i stilizaciju kroz nacin glumacke igre.

O(p)stanak — Ostanak i Opstanak. U rediteljskoj postavci bio je izazov naéi razlog
trpljenja a da se ne ode u patolosko tumacenje Zrtve. Postupci za pravdanje njenog odlaganja
odlaska mogu se pravdati sklopom li¢nosti i njenim iskustvom u primarnoj porodici. To
svakako nije dovoljno za scenu, morala sam da nadem postupke koji ¢e to pokazati. Morala
sam da smislim postupke koji ¢e prikazati njenu veru, nevericu, borbu, odlu¢nost da ode.
Postupci ili dogadaji kojima sam pravdala ostajanje u vezi su: nemanje podrske, posla, stana,
trudnoca, rodenje prvog deteta, strah, udaja, rodenje drugog deteta. Ona ni u jednom trenutku

ne ulepSava stvarnost, idealizujuéi partnera ili negiranje dogadaja.
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Predstava je kroz univerzalne teme musko-Zenskih odnosa prikazala do koje mere je
zrtva spremna da trpi. Razloge ostanka u vezi i na¢ine opstanka u zZivotu. Razloge trpljenja,
ignorisanje nasilja, precutkivanje i nacine izlazenja iz nasilja. Kako bi se priblizila stvarnosti
lika, odredila sam liniju medusobnih odnosa likova na sceni, analizom likova Zrtava, kao i
analizom nasilnika u pravljenju biografije lika. Uporedivala sam odnos zrtva — nasilnik, kao i
proces nepreglednih uzajamnih primanja, davanja misli i ose¢anja kroz rediteljske postupke.
Linija odnosa gradira se u procesu potcinjavanja i meduzavisnosti kroz postupke: vikanje —
dominacija kroz glas 1 dikciju, kao 1 lik Zrtve kroz Sapat, nerazumljiv 1 nesiguran govor.
Proces ubedivanja od ozbiljnog tona do pretnji, od poviSenog tona pa do urlanja. U
glumackoj igri, lik nasilnika je glasan 1 jasan, ali on ima postupke koji govore o njegovoj
unutarnjoj borbi, nasilje koje je gledao u primarnoj porodici nacinili su od njega nasilnika. On
je i nesiguran i slab. Zrtva je zato u raskoraku. Oseé¢a njegovu unutarnju borbu, Zeli da

pomogne, da spase. Iz kuce, preko majke, ima modela zrtve. Ta uloga joj je poznata.

Istrazivala sam stvaranje odnosa putem sukoba kroz pokret: gradiranjem pokreta,
pauzom u pokretu, oklevanjem, tezinom, otporom i iznenadenjem. Gradacija postupaka
nasilnika od guranja, preko Samara do prebijanja. Lik zrtve kroz pognutost, plahost u pokretu,
drhtaj. Istrazivala sam na koji na¢in scene bez teksta mogu da pokazu jasan odnos izmedu
dvoje ljudi: to je scena u kojoj Marijana priprema rodendan. U toj sceni koristila sam i audio-

zapis koji je u suprotnosti s desavanjima na sceni.

Mizanscen nije unapred smisljen, ve¢ je nastajao na probama iz okolnosti, mesta i
vremena radnje, situacije, raspolozenja i psiholoskog stanja likova. Na taj nacin dobijena je

istinitija, Zivotnija scena.

6.2. Scenografija, svetlo i rekvizita
U predstavi imamo dva prostora: mesto Zurke na pocetku predstave i njihovu kucu. 1z

perspektive zrtve: prostor slobode i prostor ne-slobode.

Analizira¢u bitne svetlosne promene u sceni, kao i rekvizitu. Svetlosne promene u

vecini scena su znak promene prostora.

Scenografija je svedena na funkciju koris¢enja. Boja scenografije je crno-bela. Sve na
sceni je u tim bojama i sivoj, osim kofera, koji je crven. Na sceni su uvek dve bele stolice.

Odgovaraju za prostor terase, ali i ku¢e. One su simbol za par. U sceni XI, pripremajuci
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proslavu rodendana, Marijana donosi sto koji je isti kao stolice. Sto predstavlja okupljanje,

porodicu. Ona pokusava da ga ukrasi. Sto i stolice ostaju do kraja predstave.

Scena I je terasa kuce u kojoj je zurka. Na sceni su dve stolice i piksla za cigarete.
Svetlo koje oznacava zurku je iza zavese, samo se nazire. Svetlo terase je priguSeno plavo i

belo.

Scena Il, 11, IV je deo njihove kuée koji pripada dnevnom boravku, svetlo nije jako.
U Sceni V osvetljen je prostor spavace sobe. S leve strane vidimo deo scenografije koja
podseca na kovceg, veliki kovCeg. U predstavi je taj deo 1 krevet 1 plakar za garderobu.
Garderoba je samo njena, crno-bele boje. Taj kovceg je prekriven satenskim CarSafom na
kome je mnoogo jastuka razli¢itih veli¢ina. Car3af je crn, a jastuci crno-beli. Jastuci su
udobnost, Zelja za udobnos¢u, opustenost. Marijana se samo jednom nasloni na jastuke, 1 to
dok gleda svoj omiljeni film Jesen u Njujorku. Pored kreveta je crveni kofer. Scenografijom
sam htela da predstavim univerzalnost teme putem relativizacije vremena i prostora koja se

dobija odsustvom forme i boja.

Veo je predmet koji se pojavi u 1V sceni i koristi se do kraja. Veo je znak Kkoji
predstavlja ven¢anje, ali oznacava i neSto skriveno: pod velom tajni. Znak je i da je ona

pocela da sakriva lice jer je sva u modricama 1 oziljcima.

U sceni XI duvanje balona je znak, pokusaj da se stvar ispravi. Balon ne pukne, ve¢ se
izduva. On leti po prostoru s karakteristicnim zvukom. To je znak da je nemoguce vise

odrzavati nesto Sto se izduvalo.

Crveni kofer se koristi u tri scene. U sve tri scene Marijana u njega pakuje stvari, a na

kraju ode bez njega. Kofer kao odluka da ode. Kao putovanje.

Scena VIII, scena sna, reSena je kroz priguSeno plavo svetlo. U poslednjoj sceni, sceni

XIV, svetlo je samo oko Marijane, sve ostalo je mra¢no. To je znak njenog gaSenja.

U sceni XI Aleksandar fizicki zlostavlja Marijanu na spratu kuce. Ona tr¢i
stepenicama, beZe¢i od njega. Glumci koriste prostor gledaliSta i time oznaCuju ambijent kao
deo kuce 1 publiku kao komsije. U smislu scenografije, koriste se stepenice pozorista koje su
stepenice kuce. One su metalne, crne boje. “U postmodernom teatru nastaju dve uporedne
tendencije u odnosu na pristup prostoru: upotreba ambijentalnog resenja kao fenomenoloskog

i strukturalnog poretka generisanja (izvodenja) predstave (upotreba vise razli¢itih scena
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istovremeno) i redukcija dogadaja na situaciju (dogadaj postaje odsutni oznacitelj) u
ambijentima koji viSe ne pripadaju samo umetnosti teatra.”*>! U ovom smislu deo pozorista
ambijentalno pripada predstavi. Gledaoci u parteru su u ulozi saucesnika. Prostor je

znacenjski i fizicki prostor dogadaja zbog tog scenografskog elementa.

Scenografkinja predstave je Nevena Lazarevic.

6.3. Kostim
Kostim je kao 1 scenografija, bele, sive 1 crne boje. Jedino je marama komSinice

crvene boje.

U prvoj sceni, koja je maskenbal, Marijana ima crne helanke, haljinu, cipele na visoku
Stiklu 1 crvenu periku, koju tokom predstave skida. Aleksandar ima crnu koSulju, pantalone 1
cipele 1 prebacen beli mantil koji koriste medicinski radnici. Do kraja predstave on je u tom
kostimu, osim mantila. Marijana u sceni Il ima sivu tuniku koja pada preko ramena, crne
helanke i bosa je. U sceni III ona je isto obucena kao u prethodnoj, samo $to ima cipele na

malu $tiklu. U sceni IV je isto obucena, ali ima i kuéni mantil, koji je belo-sive boje.
Policajac u scenu 111 ima naznaku kostima: gornji deo uniforme i kapu.
Majka u sceni VIII ima sivu haljinu i crne cipele na malu stiklu. Kosa joj je pustena.

U sceni X, Marijana oblaci ku¢nu haljinu koju joj Aleksandar skine. U sceni XI,

priprema proslave rodendana, Marijana nosi $tikle.

U sceni XI svekrva je obucena u sive pantalone i sako, a ispod ima crnu majicu. Nosi

crne Stikle, kao 1 majka. Kosa joj je vezana u pundu.

KomsSinica se pojavljuje kao kroz $pijunku. Samo joj se glava vidi. Ima maramu oko

vrata, rep 1 naocare na glavi.

Kostimografkinja predstave je Sonja Kotorcevic.

151 Suvakovi¢ Misko, Paragrami tela/figure, Centar za novo pozoriste i igru, Beograd, 2001, str. 54
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6.4. Muzika

U predstavi koristim autorsku muziku koju je komponovao dzez muzicar Ivan
Aleksijevi¢, zaposlen u Big bendu RTS-a. Sve kompozicije u predstavi sviraju lvan
Aleksijevi¢ (klavir) i Branislav Gluvakov (gitara). Kompozicija na pocetku i kraju predstave
je muzika za zurke sa umiksovanom recenicom koju Zena iz offa izgovara: “Ne znam da li bi
me ubio, ali ubio bi Zivot u meni”. Muzika je na pocetku vesela, ali kasnije kao da nesto sluti.
Od scene kada Marijana verbalno napada decu, vi¢e i psuje do scene kada smiruje decu da ne
lupaju u zid i govori im da je sve u redu 1 da oni to samo sanjaju, muzicka podloga scene

izaziva napetost i strah.

U predstavi, u sceni X, koristim i pesmu She Sarla Aznavura. Pesma govori da je Ona
smisao njegovog zivota. U kontekstu predstave pesma oznacava njegovu patolosku vezanost

za nju. Ona mu potvrduje identitet i daje vrednost. Bez nje, on ne postoji.
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7. ISTRAZIVANJE I ANALIZA GLUME |Z PERSPEKTIVE PUBLIKE

7.1. Analiza i evaluacija rezultata anketiranja publike

Anketa je sprovedena metodom deskripcije, sto podrazumeva kvantitativnu i
kvalitativnu analizu. Pitanja su koncipirana jednostavno, razumljiva svakom ljubitelju
pozorista. Referentnost dobijenih zaklju¢aka podrazumevalo je ispitanike koji su razli¢ite
dobi, obrazovanja i mesta gde zive. Istrazivanje je sprovedeno nakon odgledane predstave u
Beogradu i Cacku, kojima je prisustvovalo ukupno 260 ljudi, od kojih je 130 anketirano. Na
svakoj drugoj stolici stajao je upitnik. Ispitanici su bili obavesteni da je anketa anonimna i da
¢e se koristiti u svrhu istrazivackog rada na doktorskim studijama na FDU. Sve ankete su
popunjene, te se moze zakljuéiti da je realizacija uzorka 100%. Ukupno je publici postavljeno
Cetiri pitanja, od kojih je jedno pitanje bilo zatvorenog tipa a sva ostala otvorenog tipa. Pored
toga data je mogucénost ispitaniku da odgovori van postavljenih pitanja. Pored Cetiri pitanja
koje su se odnosila na predstavu, odnos prema nasilju i afinitete pozorisnog izraza,
ispitanicima su postavljena i osnovna demografska pitanja: pol, godine Zivota, nivo
obrazovanja i mesto stanovanja. U analizi su ispitanici koji imaju od 15 do 30 godina
opredeljeni u prvu kategoriju, oni od 30 do 54 godine Zivota u drugu kategoriju (srednja
generacija), a ispitanici koji imaju 55 1 viSe godina su svrstani u trecu kategoriju (najstarija
generacija). Nivo obrazovanja je, takode, podeljen u tri kategorije. Ispitanici sa nepotpunom
osnovnom Skolom i oni sa zavrSenom osnovnom $kolom pripadaju prvoj kategoriji, oni sa
zavrSenom srednjom Skolom drugoj kategoriji, dok su ispitanici sa zavrSenom viSom i

visokom Skolom, kao i magristraturom i doktoratom svrstani u trecu kategoriju.

Prvo pitanje odnosilo se na tri scene koje predstavljaju koris¢enje metode
Stanislavskog, Grotovskog i Brehta. Zanimalo me je koja od navedenih scena je ostavila
najjaci utisak. Iz razloga relevantnosti podatka ispitaniku je ostavljena i ¢etvrta moguénost da
odgovori, smatraju¢i da ni jedna od ponudenih nije ostavila utisak, ve¢ scena koja nije
navedena a koja svakako pripada jednom od navedenih metoda glumacke igre. Drugo pitanje
odnosilo se na ispitanika i njegovu aktivnost u vezi s nasiljem kojem prisustvuje. Pitanje se
odnosilo na to da li ¢e preduzeti neku konkretnu akciju i, ako da, koja je to aktivnost. U
tre¢em pitanju ispitanik je trebalo da odgovori da li vise voli da gleda drame ili komedije.
Cetvrto pitanje se odnosilo na utisak koji predstava ima na ispitanika ako gleda predstavu
nastalu na osnovu stvarnih ispovesti ili na osnovu nekog knjizevnog dela. Uzorak dobijenih

rezultata je sluc¢ajan.
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Prema socio-demografskim karakteristikama ispitano je vise zena, koje ¢ine 70%
uzorka (Grafikon 1). Pored toga, najveéi procenat ispitanika pripada najmladoj generaciji
(43,33%), a zatim sledi publika koja ima 55 i viSe godina zivota (Grafikon 2). Pozori$na
predstava izvodena je u Cacku i Beogradu, zbog &ega je i o¢ekivano da najveéi broj ispitanika
ziviu ova dva grada (u Beogradu vise od polovine ispitanika). Medutim, pokazalo se da je
manji procenat (10%, odnosno 13 ispitanika) kao mesto stanovanja naveo Lazarevac
(Grafikon 3). Kada je re¢ o nivou obrazovanja, nijedan ispitanik nije zavr§io samo osnovnu
Skolu, dok je najveci procenat ispitanika visokoobrazovan, 46,67% (Grafikon 4). Podatak da
pozorisnu predstavu nisu gledali gradani sa (ne)potpunim osnovnim obrazovanjem ne
iznenaduje, jer su istrazivanja Zavoda za proucavanje kulturnog razvitka pokazala da 78,4%
gradana Srbije sa (ne)potpunim osnovnim obrazovanjem u toku godine nijednom ne poseti
neku pozori$nu predstavu, za razliku od trecine (33,6%) gradana sa zavrSenim visokim

obrazovanjem. %2

Zensko Muiko

Grafikon 1: Ispitanici prema polu

43.33%

33.33%

23.33%

od 15-30 godina od 30-54 godina preko 55 godina

et

Grafikon 2: Ispitanici prema godinama

152 Opagié Bogdana i Subagi¢ Bojana, Kulturne potrebe i navike gradana Srbije, Zavod za prou¢avanje

kulturnog razvitka, Beograd, 2016. str. 58
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33.33%

Beograd Lazarevac Cacak bez odgovora

3.33%

Grafikon 3: Ispitanici prema prebivalistu

46.67%
j”“”“ I
srednje obrazovanje visoko obrazovanje bez odgovora

Grafikon 4: Ispitanici prema nivou obrazovanja

Analiza

Sagledavajuci sve odgovore primecuje se da je na ispitanike najja¢i utisak ostavila
scena Il, odnosno scena koja je radena po metodi Grotovskog (43,33%), a zatim sledi scena
I11, odnosno scena koja je radena po metodi Stanislavskog (26,67%). Na publiku je najmanji
utisak ostavila scena pod brojem I. odnosno scena koja je radena po metodi Brehta, ¢ak
manje nego neki drugi izbor koji su li¢éno doziveli (Grafikon 5).
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43,3309

26,6704

16.67%

BREHT GROTOVSKI STANISLAVSKI LICNIIZBOR

Grafikon 5: Izbor metode, svi ispitanici

Ipak, uporedujuci metode sa socio-demografskim karakteristikama ispitanika,
primecuju se razlike. Ukoliko se podaci uporeduju s polom ispitanika, primecuje se da je na
zene u podjednakoj meri utisak ostavila scena broj I, odnosno scena radena po metodi
Grotovskog (38,1%), kao i scena I11, po metodi Stanislavskog. S druge strane, muskarci su u
najve¢em procentu istakli utisak scene pod brojem I, odnosno scenu radenu po metodi
Grotovskog (55,6%), dok nijedan ispitanik muskog pola nije naveo scenu radenu po metodi
Stanislavskog (Grafikon 6).

55,600

38,1% 38.1%

1% 104 13 104

9,5% 10%4

BREHT GROTOVSKI STANISLAVSKI LICNI IZBOR

ZENSKO MUSKO

Grafikon 6: 1zbor metode prema polu ispitanika

Razlike u izboru metode uocljive su i prilikom sagledavanja godina zivota ispitanika.
Naime, najmladi ispitanici su u najve¢oj meri izdvojili scenu radenu po metodi Grotovskog
(61,5%), dok su im u podjednakom procentu izbori bile scene radene po metodi Brehta i
Stanislavskog. Sli¢an stav imaju i najstariji ispitanici, dok ispitanici koji pripadaju srednjoj
generaciji na prvom mestu izdvajaju scenu radenu po metodi Stanislavskog (42,9%), a zatim

scenu radenu po metodi Grotovskog, i na poslednjem mestu scenu radenu po Brehtovoj
metodi (Grafikon 7).
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61,5%

10% 42,904
28,6%
20%q 20% 20%
15.3%74 304 15,3% 14,3%
7704
BEEHT GROTOVSKI STANISLAVSKI LICNI IZBOR

C115-30 J0-54 S5+
Grafikon 7: 1zbor metode prema godinama ispitanika
Kada je re¢ o mestu stanovanja ispitanika, primecuju se razlike, jer stanovnici
Beograda u najvecoj meri isti¢u scenu radenu po metodi Grotovskog, a zatim Stanislavskog,
dok stanovnici Ca¢ka u podjednakoj meri izdvajaju scene radene po metodi i Grotovskog i

Stanislavskog, koje nijednom nisu istakli stanovnici Lazarevca (Grafikon 8).

OLazarevac [JCacak Beograd

66.6%
56,2500
30% 30% 3g0q 31.25% 33.3%
o Fe
250 [10% 6 3504
BREHT GROTOVSKI STANISLAVSKI LICNI IZBOR

Grafikon 8: 1zbor metode prema mestu stanovanja ispitanika

U pogledu obrazovanja ispitanika se takode primecuju izvesne razlike. Naime,
srednjeobrazovani ispitanici u podjednakoj meri biraju scene radene po metodi Grotovskog i
Stanislavskog (po 40%), dok visokoobrazovani na prvom mestu izdvajaju scenu radenu po
metodi Grotovskog (42,9%), a zatim podjednako scene radene po metodi Brehta i
Stanislavskog (Grafikon 9).
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greht Grotovsk Stanislavski Licni izbor

M srednje obrazovanje W Visoko obrazovanje

Grafikon 9: Izbor metode prema obrazovanju ispitanika

Sagledavajuci sve socio-demografske karakteristike, moze se napraviti profil li¢nosti
prema izboru metoda.

Scena radena po metodi B. Brehta je prvi izbor visokoobrazovanim muskarcima koji imaju
55 i viSe godina zivota.

Scena radena po metodi J.Z. Grotovskog je prvi izbor mladim osobama, bez obzira na pol i
nivo obrazovanja.

Scena radena po metodi K.S. Stanislavskoq je prvi izbor zenama srednjih godina koje imaju
zavr$enu srednju Skolu.
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8. SOCIOLOSKI I PSTHOLOSKI ASPEKT PREDSTAVE

Potreba za dokumentarnim pozoristem je poslednjih godina sve veéa. To se moze
tumaciti kao potreba savremenog coveka za nekim novim vidom izrazavanja koji nije samo u
brisanju granica izmedu stvarnosti i pozoriSta ve¢ i u potrebi za egzistencijalnim aktivizmom.
Milena Dragicevié-Sesié u poglavlju Slika sveta koju treba menjati kaze da je “Zorz Gurvi¢
jos daleke 1955. godine ukazao na moguénost koriséenja pozorista kao prosedea socioloskog
istrazivanja, a pre svega kao tehnike socioloskih eksperimentisanja.”'*® Uocena je sve veéa
potreba umetnika, ali i gledalaca, za novim oblikom pozoriSta koji uti¢e i najjace podstice na
akciju. U tom smislu uticaj dokumentarnog pozoriSta moze se proucavati i kroz socioloski

okvir jednog drustva.

Moj rad podrazumevao je istrazivanje i drustvenog problema kroz pozori$ni
eksperiment. U prvoj fazi rada, nakon obavljenih intervjua sa Zenama, otvorila se nova
mogucénost za analizom problema, i to kroz kontekst drustva i sistema, a ne samo kroz analizu
odnosa zrtve 1 nasilnika. 1z razgovora sa Zenama primecena je matrica ponaSanja
predstavnika sistema zasStite (policajac, doktor, socijalni radnik), ¢iji pokusaj reSavanja
problema zlostavljenih zena pre svega zavisi od li¢nosti predstavnika sistema, a ne od tacno
utvrdenog nacina pruzanja pomoc¢i i1 efikasnosti pomo¢i. Otuda u predstavi imamo policajca
koji zlostavljenu zenu savetuje da joj je bolje da ostane i s takvim partnerom nego da bude

sama. U toj sceni prikazuje se ¢itav niz apsurdnih situacija s kojima se Zrtve susrecu.

Marijana prijavljuje policajcu nasilje nad njom, na $ta on trazi da ta¢no pokaze gde je
dobijala udarce, Sto ona i ¢ini. Pokazujuc¢i na svoj nos, Marijana kaze da je iskrivljen od
udaraca, a policajac konstatuje da zakon ne prepoznaje iskrivljenje, ve¢ naprsnuce i time
nedvosmisleno govori da je nemocan u pruzanju pomo¢i. U samom sistemu zastite postoje
ograni¢enja u pruzanju pomo¢i, Sto dovodi do ovakvih situacija gde se pokazuje
nemogucénost da se Zrtva zastiti 1 tada se otvara prostor u kojem je dominantan i presudan
uticaj socijalno-kulturoloskih obrazaca drustva, ¢iji je predstavnik u ovom sluéaju policajac.
On, zbog sopstvene nemo¢i, progovara dominantnim jezikom druStva u kojem zivi. Prebacuje
odgovornost na zrtvu pitajuéi je na Sta je mislila kada je dosla u situaciju da je trudna, da

nema posao i da nema kuda da ode. Dakle, zrtva je kriva, a ponaSanje nasilnika pravda

ljubomornim ispadima zbog velike ljubavi prema njoj.

153 Boal Augusto, Pozoriste potlacenog, Prosveta, Nis, 2004, str. 96
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U svim drustvima u kojima nasilje ne nailazi na osudu i odgovornost, tocak nasilja je
beskonacan i1 nezaustavljiv. Svi postaju zrtve, a onda, kako je u predstavi i prikazano, i
nasilnici. Marijana u jednom trenutku i sama postaje nasilnik, i to prema slabijima od sebe —
svojoj deci. Od potpune nemoci jer je zlostavljena godinama, bez ikakve podrske, nailazeci
cak ina osudu dece, od zrtve postaje nasilnik. Ona pocinje da vi¢e na decu, preti i psuje. Iz te
scene se vidi jedan od mogucih motiva iz ¢ega nastaje nasilje. Takode, naslucuje se
mogucnost da ¢e i deca koja su rasla u takvom okruzenju, nastaviti po istom modelu

ponasanja.

U fokusu predstave je Zrtva 1 njeno tumacenje odnosa, situacija i realnih dogadaja
kroz analizu motiva i cilja lika. U analizi likova i postupaka koji ¢ine lik Marlijane Zrtvom,
bilo je vazno odrediti lik Aleksandra kao partnera/nasilnika. U dramaturgiji komada njegov
lik je morao da ima objasnjen motiv za takav oblik ponasanja. lako nemam obrazovanje iz
oblasti psihologije, pa samim tim ne mogu tumaciti ili davati dijagnoze, izvesno je i
prepoznatljiv lik nasilnika kao osobe s granicnim poremecajem li¢nosti. Likovi s takvim
poremecajem su Cesto vrlo drustveni i komunikativni, ali bez empatije za druge. Vrlo su

manipulativni i inteligentni, a u ovom slu¢aju 1 obrazovani.

Profesorka psihologije na FDU Tijana Mandi¢ smatra da je veliko interesovanje
savremenika za kategoriju grani¢nih poremecaja koji se ¢esto ne mogu lako dijagnostifikovati
u klasi¢noj dramskoj knjizevnosti. “Ili, pak, u temelju svih poremecaja li¢nosti lezi granicni,
koji nudi nove prostore znacenja i izraza, a svakako eksploataciju aktuelne drustvene

patologije”t®*

U razgovoru sa Zenama, Zrtvama nasilja, o¢igledan je uticaj odrastanja, vaspitanja,
sredine u kojoj Zive, tradicije, vere i finansijske nezavisnosti. Sve to je presudno u uo¢avanju
problema i na¢inu reSavanju istih. Na osnovu istrazivanja zapazila sam da je vi$i stepen
prikrivanja zlostavljanja u situiranim zajednicama. Nasilnik se ¢esto izvinjava uz skupe
poklone, a zrtva Cesto trpi nasilje iz egzistencijalnih razloga. U ovom kontekstu ne mislim da
je Zrtva proraCunata i okrenuta prvenstveno materijalnim vrednostima, vec¢ je izloZena
manipulativnim na¢inima komunikacije, nesvesna svojih vrednosti i u strahu za svoju

egzistenciju, kao i egzistenciju svoje dece.

134 Mandi¢ Tijana i Risti¢ Irena, Uloge na granici, Zbornik radova, FDU, &asopis Instituta za pozoriste, film,

radio i televiziju, Univerzitet umetnosti, 2016, str. 92
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Kod grani¢nih poremecaja li¢nosti, tolerancija je svedena na minimum, kao kod
Aleksandra. Osobe sa grani¢nim poremecajem licnosti napustanje od nekoga dozivljavaju
tragi¢no. Aleksandar radi sve kako bi zadrzao Marijanu, te se tako mogu objasniti njegovi
postupci, od pretnji, fizickih napada do prosidbe. Ona mu daje vrednost, potvrduje njegov

identitet jer on ne moze sam.

“Osobe sa grani¢nim poremecajem iskazuju neadekvatan, intenzivan bes, najcesce
kada osobu koja brine o njima ili osobu sa kojom su u ljubavnom odnosu po¢inju da vide kao
nekoga ko ih zanemaruje, uskracuje im paznju, ne brine ili ih napusta. Takvi ispadi besa su
¢esto pracenim osecajem stida 1 krivice, 1 doprinose njithovom ose¢aju da su zli. Mogu da
pokazuju plahovitost, oStar sarkazam, kontinuiranu ogorcenost, verbalne ispade ili sklonost
ka fizickim obracunima.”**® U scenama izmedu Marijane i Aleksandra prikazan je &itav
spektar takvih stanja i radnji. Aleksandar je iskren u pokajanju, ali 1 u sarkazmu 1 fizickim
napadima na Marijanu. On je svestan onoga Sto Cini, svaka njegova radnja koja dolazi od
pokajanja gradira u odnosu na stepen agresije. Od izvinjenja, plakanja i napustanja Marijane

do vencanja s njom.

Ako svako vreme nosi svoj karakteristican psiholoski poremecaj koji se ispoljava,
onda je ovo vreme kulture narcizma. “...porast ucestalosti narcistickog poremecaja licnosti
tokom poslednjih decenija XX veka javio se odjek kulture narcizma...”*®® MozZe se reéi da
Aleksandar pokazuje i odlike narcistickog poremecaja licnosti jer je usredsreden samo na
sebe i svoje potrebe zanemaruju¢i Marijanu i decu. On nije nasilan prema deci, ali nasilje nad
Marijanom ispoljava pred njima. To nije incidentni sluc¢aj, ve¢ je to njegov nacin zivota.
Kada ga ona upozori da se smiri jer deca gledaju, on se pravda da je i on gledao nasilje kao

dete i da mu nista zbog toga ne fali.

Neosporno je da predstave s ovom tematikom suocavaju publiku sa stvarno$c¢u u kojoj
zive a Cesto 1 ohrabruju za konkretnom akcijom. Ova tema je u naSem drustvu postala vidljiva

kada je uocen veliki stepen smrtnosti kod Zena Zrtava nasilja i kada su one pocela javno da

155 Mandi¢ Tijana i Risti¢ Irena, Uloge na granici, Zbornik radova, Fakultet dramskih umetnosti, asopis
Instituta za pozoriste, film, radio i televiziju, 2016, str. 98
156 Mandi¢ Tijana i Risti¢ Irena, Uloge na granici, Zbornik radova, Fakultet dramskih umetnosti, asopis

Instituta za pozoriste, film, radio i televiziju, 2016, str. 103
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govore o tome. Predstave sa ovom tematikom su za nekoga jedina podrska, suocavanje i

prihvatanje problema. Uloga pozorista je u tom smislu drustveno angazovana i odgovorna.

“Pozoriste potlacenog zato nije samo simbol borbe za ljudska prava ili prava na
kulturni identitet, ve¢ borba za ljudska prava, za prava svakog ¢oveka na slobodi, stvaralacki
zivot, bez obzira na klasu kojoj pripada (jer u okviru povlas¢enih klasa ima isuvise mnogo

potladenih — unutar porodice, $kole, itd).**’

Statistika:

Svaka treca zena u Srbiji je Zrtva fizi€kog nasilja u porodici. Svaka druga Zena u
Srbiji je Zrtva psihickog nasilja, a svaka Cetvrta je bar jednom u Zivotu bila izloZena fizickom
nasilju u porodici. Svakog tre¢eg dana u crnim hronikama dnevnih novina u Srbiji izveStava
se 0 delu koje je posledica nasilja u porodici. Policiji se u Srbiji prijavljuje samo 16,5 odsto
slucajeva nasilja u porodici. U 25 odsto ispitanih slucajeva nasilje se ponavljalo vise od pet
puta. U 18 odsto slu¢ajeva, osim Zene, zlostavljani su i drugi ¢lanovi porodice. Cak 7,4 odsto
nasilnika koristi oruzje ili orude kojim moZze da zada teske telesne povrede. U 74,8 odsto
slucajeva nasilja nad zenama nasilnik je njen sadasnji ili biv§i muz, a u ostalim sluc¢ajevima to
su ocevi, majke, deca... U 37,2 odsto slucajeva nasilnik je pod dejstvom alkohola. Od svih
prijavljenih nasilnic¢kih krivi¢nih dela u Evropi 25 odsto odnosi se na zlostavljanje supruga ili

partnerki.1®

157 Milena Dragigevié¢-Sesi¢ u poglavlju Slika sveta koju treba menjati, Boal Augusto, Pozoriste potlacenog,
Prosveta, Nis, str. 102

158 (Podaci preuzeti iz istrazivanja Viktimoloskog drustva Srbije iz: V. Nikoli¢-Ristanovi¢ i M. Dokmanovi¢ —
Medunarodni standardi o nasilju u porodici i njihova primena na Zapadnom Balkanu, 2006. i V.Vlaskovi¢:
Nasilje u porodici, 2008, Izvestaja medunarodnog drustva za pracenje zanemarivanja i zlostavljanja dece,
izvestaja Decjeg fonda UN, Nacrta nacionalne strategije za prevenciju i zastitu dece od nasilja, Gerontoloskog
drustva Srbije) © 2013 Autonomni Zenski centar. https://nasceni.rs/program/trpele-188
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9. ZAKLJUCAK

Prva predstava koja je za tekstualnu osnovu imala dokumentarni materijal nastala je
jos 1925. godine. Po sadrzaju i strukturi, moZe se reci da je to nova pozorisna forma, uvek
aktuelna i savremena u trenutku prikazivanja. Teme koje obraduje dokumentarno pozoriste
tiu se svih nas, mozda ne direktno, ali svakako se baziraju na problemima danasnjeg coveka.
Prikazuje se nemo¢ pojedinca nad sistemom kroz drustveno-politi¢ki kontekst, te se takav
pojedinac moze predstaviti kao zrtva. Publika je u€esnik dogadaja pre svega kroz
prepoznavanje sudbina ljudi kroz socijalnu dimenziju zrtve. U svom radu prikazan je metod

po kojem je definisan takav lik — lik zrtve.

Po slozenosti same strukture u procesu nastanka dokumentarne predstave ona se moze
smatrati skupom razli¢itih umetnicih disciplina koje objedinjuje. DosadaSnje iskustvo
pokazuje da je reditelj predstave, nastale od dokumentarnog materijala, uklju¢en u proces od
pocetka do kraja, odnosno od ideje, vodenja intervjua, adaptacije teksta do rezije. To je jedna
od specifi¢nosti u radu na dokumentarnoj predstavi. Mozda je to jedan od razloga zasto je
kod nas dokumentarno pozoriSte zazivelo tek u prvoj deceniji 21. veka. Ne moze se re¢i da
nije bilo tema koje su dovoljno izazovne za nastanak takvog pozorista i ranije. Pre se moze
re¢i da nijedan autor do reditelja Borisa LijeSevi¢a nije pokazao uspeSan sistem nastanka

predstave kroz istrazivacki, dramaturski i rediteljski rad.

Dokumentarno pozorisSte treba posmatrati kao novi, Zanr a nikako kao pretnju
konvencionalnom pozoristu. Prednost je pretpostavka da publika radije bira istinite,
savremene price jer se s likovima iz predstave lakSe identifikuje. Iz te vizure posmatrano,
dokumentarno pozoriste ima i mo¢ promene stvarnosti kod gledalaca, ako ne na svesnom
nivou, onda svakako na podsvesnom. Treba istaci i ¢injenicu da takve predstave zbog svoje
tematike koja predstavlja pojedinca kao zrtvu nepravde nisu omiljene kod publike koja dolazi

u pozoriste da se zabavi.

Ovaj Zanr ne traZi direktan aktivizam od gledalaca, ali suo¢ava publiku sa samim
sobom a samim tim publika je prozvana na aktivnije u¢e$¢e. Dokumentarno pozoriste daje
ulogu gledaocu a na njemu je odgovornost da li ¢e imati aktivnu ili pasivnu ulogu nakon

odgledane predstave.

Istrazivala sam funkciju i mesto glumackih metoda (Stanislavski, Breht, Grotovski),
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od dokumentarnog materijala do adaptacije teksta za scenu. Metode koje sam Koristila u
glumackoj igri sprovedene su pojedinacno ili u kombinaciji. Zavisno od funkcije scene biran
je metod po kojem se radi. U radu sa glumcima bila sam svedok mu¢nih procesa kroz koje
smo prolazili. Naravno da je svaki lik koji pripada grani¢nom slucaju tesko razumeti i
opravdati, ali u ovom procesu bilo je teSko slusati audio-zapise ispovesti Zena koje do detalja
opisuju muéenja koja su dozivela od svojih partnera. Opavdanje i motiv za agresiju prema
zrtvi ili trpljenju nasilja definisano je kroz odrednice koje su ukazivale da se nasilje iz

primarne porodice prenosi kao model u novonastalu.

Ne mozZe se reéi da je gradenje lika Zrtve teze kroz stvarni ili imaginarni lik, kao i da
je veca verodostojnost pokazatelj znaCajnijeg umetnickog dela, ali smatram da je zapitanost
glumca nad delom neuporediva. Ista pitanja koje postavljaju glumci u radu postavlja i publika
dok gleda. Kako je ovo moguce da se ovo desava? Zasto niko ne reaguje na ovo nasilje? |

konacno, $ta bih ja da to vidim ili ¢ujem, kako bih reagovala?

Kroz svoje istraZivanje teme, rada na intervjuima, a onda i radu na predstavi sa
glumcima 1 reakcijama publike, uocila sam visoki stepen empatije svakog u navedenom
sistemu. Prema tako bolnoj istini covek ne moze da bude ravnodusan, bilo da je na sceni ili u
publici. Svi ucesnici u predstavi, i glumci i tehnicki sektor, svedoci Smo uticaja koju
predstava ima na gledaoce. Za vreme igranja predstave, deSavalo se da neko napusti pre
zavrsetka sa obrazlozenjem da ne moze da gleda tu koli¢inu nasilja, ali i da naglas

komentariSe napade na zrtvu, branec¢i je.

Zakljucak analize koju sam sprovela s publikom ukazuje na koji nacin uti¢e odredena
glumacka metoda. Ovo istrazivanje moze posluziti i kao analiza uticaja na publiku u odnosu

na socio-demografske karakteristike publike .

Smatram da je prikazan proces rada, koji je trajao tri godine, sistematizovao sve ono
§to podrazumeva dokumentarno pozoriste. Metodoloski je predstavljena geneza nastanka
predstave O(p)stanak, koja se moze primeniti u radu na drugim predstavama koje nastaju od
dokumentarnog materijala. U prakti¢nom i teorijskom smislu rad sistematizuje moguéi nacin
tumacenja lika Zrtve bez obzira na temu predstave, kao i ulogu publike. Ovaj rad se moze
primeniti i kao model za nastanak dokumentarnog predstave, moguéu postavku lika zrtve i

kreiranju uticaja koja odredena metoda ima na publiku. Rad sublimira sve tri oblasti.

U nasoj zemlji, kao i u regionu, dokumentarno pozoriste kao zanr nije rasprostranjen
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jer podrazumeva slozeniji pristup predstavi, duzi proces rada i uklju¢ivanje razlicitih
umetnickih disciplina. S druge strane, tehnicki i produkciono proces nije zahtevan i ima
veliki medijski potencijal. Smatram da je najveci izazov u radu odgovornosti prema
ispitanicima u kreiranju umetnickog dela. Zbog svoje aktuelnosti i kritike postojeceg sistema
takve predstave su izazov za pozorista, veliki poligon za istrazivanje umetnika i svakako
vazan Cinilac u smislu razloga bavljenja umetnosc¢u. Na kraju istakla bih da ovaj rad
potvrduje sve ono u §ta verujem da umetnik treba da ¢ini — da ukaze na nepravdu i da da

smisao zivotu.
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11. PRILOZI

11.1. Intervju s rediteljem predstave Trpele Bobanom Skerli¢cem

Na koji nacin ste dosli do dokumentarnog materijala za temu koju obradujete u
predstavi?

Helsinski odbor je u jednom zatvoru u Srbiji sproveo istrazivanje sa zenama koje su ubile
svoje partnere/zlostavljace. Zamolio sam ih da mi taj materijal ustupe u svrhu rada na
predstavi. Pored autenti¢nih ispovesti Zena, preuzeti su 1 transkripti iz policijske 1 sudske

istrage, uz prethodnu saglasnost o zastiti identiteta li¢nosti.

Sta je osnovna tema predstave Trpele?

Mene su zanimali mehanizmi kako nasilje u vezi postaje prihvatljivo 1 kako drustvo to
percipira. Ono §to mi je takode bila tema je kako dolazi do okidaca, trenutka u kome su zene
kona¢no odlucile da se suprotstave nasilju — vrSeci nasilje. Govorec¢i naknadno, to je jedino
Sto nisam otkrio: $ta je okidac za odluku da se nasilnik ubije. Moja procena je da nema
nikakvog jedinstvenog kljuca kada dode do ubistva. Nekoj Zeni pukne film odmah, a neka

trpi 55 godina pa u svojoj 75. godini uzme sekiru i ubije svog partnera.

Na koji nacin ste uradili dramatizaciju dokumentarnog materijala?

Pozvao sam Milenu Depolo, predocio joj ideju i zajedno s njom zapoc¢eo dramatizaciju
materijala za scenu. Odlucili smo se da od 17 intervjua izdvojimo sedam likova jer nas je
zanimala autenti¢nost na nivou mehanizama a ne na nivou pojedina¢nih sudbina. Odmah nam
je bilo jasno da to ne sme biti stendap tragedija, da ne smemo da uZivamo u bolu tih Zena, veé
da napravimo predstavu koja ¢e prikazati pomenute mehanizme i otvoriti temu odgovornosti
drustva u tragi¢noj sudbini likova. Da bismo napravili jasan format, identifikovali smo deset
tacaka: upoznavanje, pocetak nasilja, trpljenje, trazenje pomoci, vra¢anje na staro — trpljenje,
donosenje odluke, sprovodenje, prijavljivanje — pritvor, sudenje, zatvor. Time smo izbegli
veliku podudarnost u oblicima ponasanja Zrtve i nasilnika jer je svih sedam Zena dobilo
razli¢itost u interpretaciji. U probe smo usli samo sa intervjuima koji su morali da pretrpe
odredenu adaptaciju, jer nisu nastali i vodeni sa idejom inscenacije, ve¢ u svrhu
istrage/istrazivanja. U procesu proba formatirali smo ispovesti rade¢i po motivima na osnovu
odredene sudbine. Negde smo dopisivali po logici i1 pretpostavkama jer su nedostajale
¢injenice lika za scensko uoblicavanje. Mi smo napravili, uslovno re¢eno, simulirani intervju

s dodatnim pitanjima i pretpostavkama. Ali to i dalje nije bio izvedbeni tekst.
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Na koji nacin je od dramaturski sredenog teksta nastao tekst za scenu?

Izabrao sam sedam glumica koje ¢e igrati, ali u poc¢etnoj fazi nisam imao kona¢nu podelu
uloga. Na prvih par proba glumice su Citale integralne ispovesti i ispovesti dramaturski
adaptirane. To je sluzilo tome da iskatarziramo tu muku. Plakali smo na ¢itaju¢im probama,
potresno je bilo suocenje sa ispovestima stvarnih zZena, a u isto vreme jako uznemirujuce:
njihova racionalizacija i pravdanje postupaka njihovih partnera. Posle ¢itaju¢ih proba, Milena
i ja smo imali sedam odvojenih proba sa svakom glumicom ponaosob. Kao sedam malih
predstava, kao da je jedna predstava o jednom Zivotu kroz deset celina. Nakon toga doSao
sam do predloga montaze jer sam hteo da se price/sudbine ukrStaju. Imao sam strepnju da li
¢e publika moci da isprati jer su glumice pored svojih bazi¢nih likova igrale 1 sve druge. U
dijaloskim scenama one su igrale i uloge advokata, policajca, partnera, ljubavnika, socijalnog

radnika.

Kaoji je vas rediteljski koncept i nacin rada s glumcima?

Znao sam na pocetku da ¢e u scenskom izrazu to biti minimalno, jednostavno, stilizovane
zatvorske uniforme koje imaju malu personalnu stilizaciju. Sivomaslinasti kolor, resetke,
klupe 1 sto. Odlucili smo koje delove iz teksta ¢emo stavljati u dijalosku formu i na koji nacin
éemo stilizovati momente nasilja nad Zenama. Zeleli smo da ta stilizacija sa¢uva ekspresiju,
ali da ne bude predstavljena naturalizmom u igri. Predstava je formatirana kao zatvorska
priredba da deluje autenti¢no, ali svesno bekstvo u stilizaciju je i biranje imena za likove po
imenima voca. Predstava je konstrukcija, iako je oslonjena na fakte. Uostalom, Sta su fakti?
Mi znamo jednu stranu, njihovu verziju istine. Ozbiljno odvojeno pitanje je da li postoji istina
mimo percepcije. Sto se ti¢e glumacke igre, one su radile kao tim, disciplinovano. Glumice Su
unosile i iznosile dekor, stolice 1 sitnu rekvizitu, Sto zahteva preciznu prostornu direkceiju.
Takode, preciznost u pokretu je bila poseban deo u radu na ulogama. Otkljucavali smo scenu
kroz tane rezove kad lik od nekoga ko prepricava, promenom u telu, ulazi u dijalog. Rad sa
glumcima sam postavio kao da je re¢ o zatvorskoj priredbi. U nuli je to, zatvorenica koja na
priredbi saopstava publici svoju sudbinu. Odatle kre¢e. Svaka ispovest je kretala apsolutno iz
psiholoskog realizma, a nakon toga odaljavanje od lika, komentarisanje, upotreba songova.
Mi imamo kombinaciju u igri glumaca, od kori$¢enja metoda Stanislavskog do Brehtovog

otklona kroz pevanje ili komentar. Ceo proces je trajao Sest nedelja.
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Gde je granica izmedu dokumenta i fikcije u dokumentarnom pozoristu i gde je tu
odgovornost umetnika?

Mi smo vrlo brzo poceli dokumentarni materijal da tretiramo kao pozorisni. Osecanje da
prikazujemo nesto $to je duboko intimno stalno nam se vracalo, kao bumerang, ali nasa
misija je drugacija. Mi se bavimo ovom tematikom da bi je bilo manje i to nas iskupljuje ili

daje smisao nasem poslu.

Kako je publika percipirala predstavu?

Ne manje od dvadesetak predstava igrano je sa idejom da se nakon predstave razgovara s
publikom. Ono §to je zanimljivo, glumice nisu razgovarala o pozoriSnom dogadaju, vec je
publika iznosila svoja iskustva o nasilju. To je odli¢no jer je dokaz da pozoriSte tretiraju kao
terapeutski centar. Imaju poverenje da iznesu misljenje jer su podstaknuti istinom koju

prepoznaju.

Da li predstava moZe da menja svet nabolje?
Ja uzivam u iluziji da umetnost ima smisla. Najiskrenije verujem da umetnost ¢ini ljude
boljim. Kad se preslisaju, zapitaju, kad udu u komunikaciju s problemom, oni testiraju

odgovore do kojih dolaze. Umetnost se bavi i etikom a ne samo estetikom.

(11. septembar 2019. godine, Beograd)
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11.2. Intervju sa rediteljem predstave Cekaonica Borisom LijeSeviéem

Koji su vasi razlozi za rad na predstavi Cekaonica?

Deset godina poslije petooktobarskih promjena u Srbiju dolaze strane kompanije, nase stare
socijalisticke firme odlaze u nostalgiju, ljudi se privikavaju na novi nacin zivota i poslovanja.
| treba da su ljubazni, nasmijani, obuceni po dres kodu. S politickim promjenama dolazi do
promijene nacina zivota, duha, razmiSljanja. Mijenja se svakodnevica, odnosi medu ljudima.
Novo radno vrijeme je obi¢no do 17 ¢asova. Nema viSe porodi¢nog rucka. Eto to su bili
razlozi. Mada predstava govori i kako nasi novi privatnici koriste promijene i novi sistem da
legalno 1 zakonski maltretiraju svoje zaposlene koji su jo§ manje zasticeni. Jer novi sistem 1

zakoni Stite samo poslodavce.

Na koji nacin ste ispovesti i intervjue adaptirali u formu dramskog teksta?

Intervjue nisam tretirao kao dokument, nego isklju¢ivo kao dramsko i pozorisno §tivo.
Zanimao nas je estetski potencijal, a ne dokumentarni ili faktografski. Dozvoljavao bih sebi
da ga mijenjam onako kako ¢e monolog najbolje doprinijeti osnovnoj ideji i scenskim
potrebama. Ne treba praviti kult od dokumentarizma. Smatram da ne treba ni isticati da li je
neSto dokumentarno ili ne. To je materijal za pozoriste. A kada nastane dobro pozoriste, nije
vise bitno odakle dolazi grada. Koliki su pisci uzimali sizee i likove iz svoje okoline, pa niko
nikada nije njihov rad nazvao dokumentarnim. Svakome ko ulazi u neki proces cilj je
iskljucivo dobar 1 uzbudljiv scenski dozivljaj. Sve ostalo su nacini na koje se to postize.
Godar kaze da svaki dobar dokumentarni film treba da li¢i na igrani, a svaki dobar igrani na

dokumentarni.

Da li ste tekst za scenu adaptirali vodeéi se Aristotelovom poimanju zapleta?

Trazili smo da svaka scena ima svoj pocetak, razradu, kulminaciju, peripetiju i razrjeSenje, da
likovi budi zaokruzeni. Ali to je nesto $to trazi gledalac. Da u pricu bude njezno uveden,
naveden na o¢ekivanja, da potom bude prevaren, odnosno iznenaden i da zavr$i katarzom, to
jest da sa predstave izade prociséen. Aristotel je dobro osjecao gledaoca i recepciju. On je

sistematizovao ono sto je prirodno svojstvo gledaoca.

Da li se mozZe reci da ste u svom rediteljskom konceptu preplitali glumacke metode, od
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psiholo$kog realizma do distance (Breht) u igri glumaca?

Kroz Cekaonicu sam otkrivao svoje metode. Improvizovanje na odredenu temu koja se krije
u materijalu. Improvizacije oslobadaju pozori$ni i kreativni proces tradicionalne
formalizovane i ¢esto neproduktivne podjele na ¢itace i mizanscenske probe. Sto se Brehta
ti¢e, Breht je Breht. On je svoj metod razvio boreéi se protiv starog modela pozorista. To
danas nije metod koji je u upotrebi. To zapravo niko ne zna. Danas se misli da, ¢im se glumac
obrati publici, da je to verfremdung efekat. A nije. Ne treba Brehta uplitati. Ja radim po
osjecanju, trazim nac¢in na koji se probijamo kroz materijal. Poznavanje razli¢itih metoda ne
mora da bude rijeSenje. RijeSenje je u osluskivanju procesa i onoga Sto ti se u datom trenutku

nudi.

Bavljenje dokumentarnim pozoriStem podrazumeva i uspostavljanje granice izmedu
dokumenta, stvarne ispovesti i pozoriSnog ¢ina, koji poseduje svoja estetska i eticka
nacela. Gde je za vas granica izmedu dokumentarnog i fikcije?

Nigdje. Ne postoji. I ne treba da postoji. I uopste me ne interesuje ta granica. Jedina granica
je gledaocevo strpljenje. Ja ne pravim istragu na pozornici, ve¢ pozoriSnu predstavu koja
uvijek treba da uzbudi gledaoca, izazove empatiju, navede na razmisljanje. I $to je mozda i
najvaznije: da navede tog gledaoca da sutra tu predstavu preporuci svom prijatelju ili kolegi.

Cilj naseg rada nije psihicki, niti terapeutski, ve¢ estetski.

Da li ste radili analizu uticaja predstave na publiku? Da li postoji razlika u
komunikaciji predstave s publikom od premijere do danas?

Nismo to nikada radili. Mada mislim da postoji. Predstava se igra vec deset godina. Svasta se
promijenilo od premijere. Dozivjeli smo u meduvremenu i jedne nedemokratske promijene.
Neoliberalni kapitalizam se pretvorio u na$ balkanski srpski divlji i lopovski neoliberalizam.
PoloZaj pojedinca u drustvu koji radi za privatnike je jo§ gori. Privatnici se takode Zale na
silne drzavne namete. Ne zna se ko koga laZze. Ljudi nalaze utociste u rijalitijima. Sve te

promijene su u nekom smislu predstavu aktualizovale.

(6. novembar 2019. godine, Beograd)
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11.3. Intervju sa rediteljkom predstave PoZar. Laund?/Kontrast ili Tamo gde smo ostali
Miom KneZevi¢

Koji su razlozi za rad na predstavi PoZar. Laund?/Kontrast ili Tamo gde smo ostali?

Dve tragedije u Novom Sadu objedinjene su stravi¢nom ¢injenicom da su se dogodile i da je
U njima zivote izgubilo 14 mladih ljudi. Dakle, ne samo da se jednom desilo nego se ponovilo
— u sli¢noj razmeri, sa istim uzrocima i posledicama. Smatrala sam sebe duznom, pre svega
kao gradankom ove zemlje, da nekako reagujem. Re¢ je o naSoj realnosti, 0 magli te iste
realnosti s kojom sam htela da udem u neku vrstu razgovora; da i sama shvatim drustvene

razmere ovih tragedija, a onda da pokuSam da ih prenesem publici.

Na koji nacin ste ispovesti oevidaca, policijske i sudske transkripte adaptirali u formu
dramskog teksta?

Ovaj tekst je u smislu dramaturSkog postupka najblizi montazi intervjua. Prema onom §to su
neke zakonitosti dokumentarnog pozorista, bilo je vazno pridrzavati se onoga §to su svedoci
izgovarali u intervjuima, ne menjati sadrZaj iskaza i ne menjati mu kontekst a dati mu pravo
svetlo i mesto u redosledu. Eventualne intervencije na iskazima bile su $trihovanje, stilski
oblikovanje nekih recenica, ali smo ¢uvali ono §to je autenti¢an jezik ljudi koji su dali re¢
pozoristu. Ono §to je dramatizacija u jednom trenutku donela jeste, na primer, lomljenje
jednog teksta na vise uglova. Intervju sa jednim advokatom koji je mnogo govorio o pravnim
propustima nadleZznih organa posluzio je koncipiranju scene, tako da su glumci govorili u ime
nadleznih institucija i na taj nacin dobili priliku da se odbrane. Poslusali smo njihovu

perspektivu, koriste¢i ono $to je advokat o njima prethodno rekao.

Da li ste tekst za scenu adaptirali vodeci se Aristotelovom poimanju zapleta i na¢inu
pisanja tragedije?

Nisam nikad nastojala da ovaj materijal pretvorim u dramski tekst u aristotelovskom smislu,
iako je tragicnost ovih dogadaja antickih razmera. Dobili smo neke zamerke na dramatizaciju
da je cudno da postoje dva Cina, i da se u drugom ponavlja ista tragedija. I to u tragickom
smislu nije o¢ekivan postupak, mozda ide i protiv logike, ali je bilo nuZno to sprovesti da
bismo dobili pricu o apsurdnosti i teroru naSeg mentaliteta i nase neuredene birokratije.

Komad Cekajucéi Godoa ima to — dva ista ¢ina.

Da li se mozZe reci da ste u svom rediteljskom konceptu preplitali glumacke metode, od
psiholoskog realizma do distance (Breht) u igri glumaca?

Na probama smo primenjivali razli¢ite glumacke pristupe materijalu. Izazov za glumacki rad
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bio je da resimo u samoj igri kako vremenska distanca funkcionise kod onoga koji je dao
intervju, na primer decko koji je preziveo pozar skokom sa 13 metara. On je ve¢ mnogo puta
bio u prilici da o dogadaju prica, ¢ak mu je receno da je bolje da se ponavljanjem price
oslobada traume. On o ovom dogadaju prica vrlo brehtovljevski — prozivljeno, emocionalno
obradeno i puno, a u iskazu, odnosno u narativu, nastoji da bude objektivan. Medutim, Sta se
dogada kada glumac pokusa da preuzme ovu vrstu uloge? Uloga nekog ko ve¢ ima distancu.
To je bilo dosta tesko postici, tu vrstu zrelosti dogadaja u licnom dozivljaju glumca koji
govori o dogadaju a da ne ispadne da igra distancirano kao da je to neka osobina glume u toj
predstavi. Vremenom sam menjala pristup, sve viSe smo prebacivali tekst u infinitiv, pa je to
davalo aktivnije prisustvo, nalazili smo se u centru dogadaja, i onda mnogo lakse dobijali ta;j

odnos prozivljavanja i, recimo, objektivnog iskazivanja. Ako tako nesto uopste postoji.

Bavljenje dokumentarnim pozoris§tem podrazumeva i uspostavljanje granice izmedu
dokumenta, stvarne ispovesti i pozoriSnog ¢ina koji poseduje svoja estetska i eticka
nacela. Gde je za vas granica izmedu dokumentarnog i fikcije?

Dokumentarno pozoriste izoStrava pristup glumac¢kom i rediteljskom materijalu, i posle kada
se bavimo ne¢im $to je fikcija (jer nemamo drugi dokaz o poreklu odredenog materijala),
mislim da drugacije pristupamo tome jer dokument podize svest o vaznosti reCenica. Moje je
iskustvo da posle toga nau¢imo §ta je vazan alat u pravljenju pozorista a Sta su viskovi, Stake,
nepotrebna pomagala. Naravno da stilskih razlika postoji, to je ve¢ pitanje verovatno licnog
ukusa reditelja 1 glumaca, ali mislim da su granice viSe u licnom pristupu i da dokumentarno
pozoriste upravo podize bazdarenost za istinu, i kloni nas od nepotrebnog emocionalnog

razmetanja.

Da li ste radili analizu uticaja predstave na publiku? Da je vasa predstava bila pokreta¢
za konkretne akcije u pronalaZzenju odgovornih i njihovom odgovornos$éu za tragediju?
Ne znam da li je doprinela u nalazenju krivaca, ali jeste uticala na javno mnjenje i1 delu
javnosti pruzila uvid o dogadajima. Neke stvari je rasvetlila. Mislim da je to mozda od
najvaznijih svojstava a i ciljeva uspelog dokumentarnog teatra — da pokrene temu oko
dogadaja koji se tiCu Sire javnosti, a prethodno je slika bila zamagljena, medijski oblikovana

na jedan odreden nacin.

(23. septembar 2019. godine, Novi Sad)
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11.4. Tekst predstave O(p)stanak

Mina Ciri¢

Jasmina Vedanski

O(P)STANAK

LIKOVI:

ONA (Marijana)
SVI OSTALI (Aleksandar, policajac, svekrva, Marijanina mama,

komsSinica)

Kad se likovi obracaju deci, gledaju u publiku.

Scena |

U dvoriste kuc¢e gde je zurka (maskenbal) izlazi prvo Aleksandar a potom i Marijana. Vidi se

da Aleksandar oc¢ekuje da ¢e iza¢i i Zzena. On pusi i pije viski iz flase, ona izlazi, pogledaju se.

vvvvvv

On je maskiran u doktora a ona u kurvu.
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ALEKSANDAR
Aleksandar, doktor Aleksandar.
MARIJANA
Marijana, Milica, Ljubica... kurva.
ALEKSANDAR
Ja sam stvarno doktor, nisam stigao da nadem kostim za maskenbal
(smeh) pa sam uzeo svoj mantil iz ordinacije. Imam i stetoskop...
(Puse, piju, smeju se.)
A §ta su Marijana, Milica Ljubica...ica,ica...?
MARIJANA
Marijana, medicinska sestra bez posla.
ALEKSANDAR
...Pa, koleginice, evo vam mantil da se ne prehladite...
(Poljubi je.)
Ona ustane, gasi cigaretu.

(Ljube se, u nekom trenutku on krec¢e flaSom izmedu njenih nogu, ona ga tada prekine i krene

da izade.)

ALEKSANDAR

Ej, izvini... pa nemoj da ides.

(Gledaju se, ona izade.)
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ALEKSANDAR
Pa stani, vrati mi mantil
Scena Il

MARIJANA

Druzili smo se dva meseca, i — ja zatrudnela. Uradio mi je test da proveri da li je dete

njegovo. Za svaki slucaj.

(Aleksandar ulazi, noseci bocicu sa tabletama za abortus.)

ALEKSANDAR
(Manipulativno, ne tako o€igledno grub i nasilan.)
Plod je mali... tako da... (ona ga poljubi, sre¢na.)

Ajde popij ovo da ga se reSimo.

MARIJANA

Necu.

ALEKSANDAR
Cujes?
MARIJANA
Ne.
ALEKSANDAR

Ja necu to dete.
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MARIJANA
Ti nemoj.
ALEKSANDAR
Tako?
MARIJANA
Tako.
ALEKSANDAR
Pa Sta ¢e nam dete, zna$ S$ta sve mozemo da radimo?!
MARIJANA
Sta sve moZzemo da radimo?
ALEKSANDAR
Popij!
MARIJANA

C.

(On je uhvati za nos i baci na pod. Krene da izade ali se zaustavi, ledima okrenut publici.)

MARIJANA

Sto ne abortiras, zar s ovim hoces dete, $ta ocekujes, rekao je Covek da nece dete, sama si

kriva, Sta ocekujes, sama si kriva, Sto ga ne ostavis, sama si kriva, abortiraj.

(Ona potr¢i za njim.)
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(On je i dalje kod vrata.)
MARIJANA
Aleksandre, nisam radala. Ho¢u dete, volim te. (Vra¢a mu bocicu.) Je I’ si sa mnom ili nisi?
ALEKSANDAR

Ajde u kupatilo, kaplje ti krv okolo.

Scena Il
MARIJANA

Treci mesec trudnoce. Aleksandar ima ribu, koleginica s posla, daje mu, al’ ne¢e da ostavi

muza.

(Zvoni telefon. Aleksandar off.)

ALEKSANDAR
Jesi tu?
MARIJANA
Da, da!
ALEKSANDAR
Nisi izasla?
MARIJANA

Na fiksni me zoves.
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ALEKSANDAR
Nemoj da se pravi§ pametna, pitam te jesi li izasSla da se kurvas ili nisi?!
MARIJANA
Nisam, nisam.
ALEKSANDAR
Nemoj da si izasla!
MARIJANA
Cekam.
ALEKSANDAR
Nemoj da si zaspala, do¢i ¢u posle!
MARIJANA

(Pravi se da hrce, pa joj je to smesno, pa se smeje i grokée i ceka njegovu reakceiju, ali on je

spustio slusalicu.)

Halo?

(Zvoni telefon.)
MARIJANA

Budna, budna.

(Zvoni telefon.)

MARIJANA

Ne kurvam se.
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(Zvoni telefon.)

MARIJANA

Trudna — budna! (Nasmeje se.)

MARIJANA

...mislim da se njemu baaa$ svida ta koleginica.

MARIJANA

Tri ujutru. Ja sam budna, bila sam i juce i prekljue i nakljuce i dan pre toga i dan pre toga i
dan pre toga i dan pre toga. Budna, budna. Ako mu je dala, dode da me bije. Ako nije dala,

dode da me... ma...

Scena IV
(Zvono na vratima.)
MARIJANA

Momenat.

(Policajac ude pre nego $to je ona stigla da mu otvori vrata.)
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MARIJANA
O, dobar dan!
POLICAJAC
Dobar dan. Prijava za prostituciju.
MARIJANA
Molim?
(Smeje se, pa je zacudena.)
POLICAJAC
Sta moli§... prijava od izvesnog Aleksandra. On je vas, §ta, partner, §ta veé?
(Ona ¢uti.)
POLICAJAC
Dakle?
MARIJANA
Da li mogu ja njega da prijavim?
POLICAJAC
Zasto, Sta se desilo?
MARIJANA
Bije me.
POLICAJAC
Gde vas bije?
MARIJANA
(Pokazuje svuda po telu kaziprstom.)

Evo ovde, ovde, ovde, ovde, ovde, ovde, ovde, ovde i ovde.
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POLICAJAC
I gde jos?
MARIJANA
(Kaziprstom na nos.)
Ovde!
POLICAJAC
Polomljen?
MARIJANA
Iskrivljen.
POLICAJAC
A, pa onda nista. To nije teZa telesna povreda. Mora bar da naprsne, da znate.
MARIJANA
U tome je caka!
POLICAJAC

Mhm.

MARIJANA
A dok ne naprsne? Na primer, to Sto me proverava, ili §to imam te - lakSe telesne povrede...
POLICAJAC
Ajmo redom. Trudni ste?
MARIJANA

Da.
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(Tisina.)

POLICAJAC
Imate posao?
MARIJANA
Ne.
POLICAJAC
Pa kao ¢ete da brinete o sebi 1 detetu?
MARIJANA
Ne znam.
POLICAJAC
Imate roditelje, prijatelje, mesto da se malo sklonite?

MARIJANA

Ne...
POLICAJAC

Hoces ti jedan onako, prijateljski savet?

MARIJANA

Uvek.
POLICAJAC

On. Tebe. Voli.

POLICAJAC

Kapira§?
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(Marijana polako klima glavom.)

POLICAJAC
Samo je malo...
MARIJANA
Ljubomoran?
POLICAJAC

Recimo.

(Policajac je potapSe po ramenu.)

POLICAJAC

Dr7’ se.

(Ode.)

Scena V

MARIJANA

Sedmi mesec trudnoce.

(Aleksandru zvoni mobilni. Marijana pogleda pa ga vrati izmedu jastuka, gde je i stajao.)
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MARIJANA

Javi se.

(On ulazi, uzima telefon i spusta pored sebe.)

ALEKSANDAR
Jok.
MARIJANA

Meni je ovo dosadno.

ALEKSANDAR

Pa ti promeni.

MARIJANA
Ne bre. Ovo je Ricard Gir, to mi nije dosadno. Javi se, odluci, ili ona ili ja.

ALEKSANDAR

Ja ne¢u ovo dete.
MARIJANA
Pa ko te tera?

ALEKSANDAR

Ali ona nece mene.

(Zagnjuri lice u Sake.)

(Nece, nece, nece, nece, nece!/baci telefon na pod)
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MARIJANA
Dobro brate, dosta. Molim te idi 1 le¢i se.
ALEKSANDAR
Sta si rekla?

(Krene da je zaustavi ona mu skloni ruke, on krene za njom, gurne je uz portal i udara zid kao

da nju udara.)

(Njegov mobilni i dalje zvoni, Cuje se jace.)

MARIJANA

Stani! Nesto se desilo! Pomerila se beba! Nesto ne valja... LoSe, loSe, ose¢am, loSe... STANI

JEBOTE!!!

(Aleksandar stane, klekne pored nje, drZi je.)

ALEKSANDAR
Jesi sigurna?! O boze. Je I’ sam to ja uradio?! Da li je moguce?!
MARIJANA
Pa...da.
ALEKSANDAR

Ja sam kriv! O bozZe, je I’ moguée da sam ovo uradio... Sta sad... Sta ¢e sad da bude... Boze!

Boze!! Bozeee!!! Bozeeeeee!!!! (njoj) Pitam te, je 1 jesam ja kriv?!
MARIJANA
Jebiga, jesi...

116



(Aleksandar je pusti i pobegne, a zvonjava mobilnog se utisa.)
(Marijana lezi. Dogega se do njegovog telefona.)

(Aleksandar se vrati.)

ALEKSANDAR
Cek’, ¢ek’... Pa nemoj sad da zoves policiju./uzme joj telefon/
MARIJANA
Zovem Hitnu za pocetak.
ALEKSANDAR

Sta ¢es da kazes?

(Aleksandar joj nezno uzme telefon. Zagrli je. Ljuljuska je.)

ALEKSANDAR

Sto tako? Odvesée tebi mene. Ko ée da te ¢uva? Nemoj da me prijavis. Hoce§ da ostanes

Vv v

sama? SS88... sve je dobro. Ja tebe cuvam da ne bude§ sama. Ti mene ¢uvas da me ne odvedu.

SSSS...

(Ona poveruje.)
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Scena VI

MARIJANA

Imam jedno dete, Anu. Imam nula poslova, nula prijatelja, nula roditelja a mnogo komsija.

Znaju $ta mi radi, ali niko ne¢e da se mesa ni okolo ni Sire.
(On joj stavi veo na glavu.)
ALEKSANDAR

Moram da idem.

Scena VI
MARIJANA

Aleksandar je temeljan. Svuda je iSao da upozori da ne daju kurvi posao i svi kazu: ,,Vazi,

druze®. Niko nece da se mesa, Sta ¢e im ludaci?

(On dolazi pijan, tetura se. Marijana klekne, on stane pored nje, spusti malo pantalone, izdrka

joj u usta. Ode. Marijana pljune.)

MARIJANA

E tako. Sad smem da spavam.

(Legne. Mrak.)
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Scena VIII

MARIJANIN SAN - promena u svetlu

(Marijanina mama sedi za stolom i jede pileca krilca.)

(Cuje se glas Zene iz offa.)

GLAS

Ja sam, kada sam bila mala, mislila da ¢e od modrica... kao da ¢e to meso da se ucrvlja i da ¢e

mene da pojedu crvi.

MARIJANA
Mama, Sto si ti mene tukla?
MAMA
Kad?
MARIJANA
Kad god si stizala, mama.
MAMA
Ne se€am se.
MARIJANA

Ma jesi, tako zbog gluposti. Ne pospremim, ne odazovem se, zakasnim...

MAMA
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Sto pitas kad znas.
MARIJANA
Ali §to si?
MAMA
Nisi bila dobra.
MARIJANA

Mama, jednom sam zakasnila 12 minuta i ti si me Sutirala dok nisam udarila glavom o beton.

MAMA
Sta pricas?
MARIJANA
Vilica mi se pomerila u stranu, mama, znas to.
MAMA
Da vidim.
MARIJANA

Vidis? Ja kad spavam lezim na toj strani da bi mi se vratilo jer ne mogu sama da vratim...

Boli me.

MAMA

Ne vidim.

MARIJANA

Kako? Pricam ti stvari koje znas.
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(Mama jede.)
MARIJANA
Mama, $to si ti stalno nosila rolke i duge rukave?
MAMA
(Smeje se.)

E svasta s tobom danas.

MARIJANA

Ja, da sam ti, nosila bih top i Sorts, i leti i zimi.

(Mama se smeje jace.)

MARIJANA

I ne bih nosila $minku, da se ne razmazuje kad...
MAMA

(Uozbilji se.)

Ja ne placem.

MARIJANA
(Pokazuje joj zglobove)

Vidi!

MAMA
Nema nista. Je li, Sta trazi onaj kofer tamo?

MARIJANA
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Ja ¢u malo ovde da budem.
MAMA

Ne dolazi u obzir.

MARIJANA
Sve me boli.
MAMA

Izmisljas.

MARIJANA
Nemoj me.
MAMA
Vrati mu se.
MARIJANA
Ne smem.
MAMA
Moras da popravis sve.
MARIJANA

Ne moze.

MAMA
Mora.

MARIJANA
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Mama, lepo si mi govorila da radim, radim, a ja sam mislila rodi¢u dete da bih sve drugacije,
Sve ponovo, tebi u inat, tebi u inat, ti si lepa i1 ledena, ja sam nezna i verujem u dobro. A sad
bih da sam kao ti i sad bih da te poslusam i da radim, da radim i da ne vidam nikoga, ni decu

ni njega ni sebe, ni sebe, lepo si mi govorila, a ja sam se ljutila...

MAMA
Bravo, sad obrisi dupe time pa mars ku¢i.
MARIJANA

Kod kuée sam!

(Mama se smeje.)
MAMA
Opet nisi dobra.
MARIJANA

Dobra sam, mamal!
MAMA

Opet si trudna. Cuti, bar je mugko.

MAMA

Blesavo dete.

(Mama ode.)

(Marijana se vrati onako kako je spavala.)
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MARIJANIN GLAS

Ja sam, kada sam bila mala, mislila da ¢e od modrica... Kao da ¢e to meso da se ucrvlja i da

¢e mene da pojedu crvi.

Scena IX

(Marijana se probudi naglo. Otr¢i po kofer i pakuje se.)
MARIJANA

Moram da idem.

(On se probudi, vidi da se ona pakuje, momentalno ustaje.)

(On place, gledaju se.)

ALEKSANDAR

Nemoj, molim te, nemoj da odes. Sta ¢u ja bez tebe? Neéu vise. Nikada vise. Biéu dobar.

(On jeca. Marijana okleva. Zajedno ridaju.)
MARIJANA
Kako ti se dopada ime Luka?
ALEKSANDAR
Luka....pa svida mi se.

(Ljube se i grle, srecni.)
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Scena X
MARIJANA
Luka ima tri godine. Ana ide u tre¢i osnovne.
(Muzika iz filma Jesen u Njujorku.)

(On joj kaze da dode, ona odbija, on je povuce za ruku u gurne je na portal. Shvata da ¢e

dobiti batine, poziva decu u pomoc¢.)

MARIJANA

Deco, hoéete da gledate sa mnom? Ovo je mamin omiljeni film! Spavate? Steta. Treba da

vidite kolika je to ljubav da on promeni sebe zbog nje.

ALEKSANDAR
Dodi ovamo, dodi ovamo...
MARIJANIN
To nigde nema.

(On je sve vreme zove, i na kraju joj prilazi. Skida je i maltretira. Scena maltretiranja traje
dugo. Dok ne pristane, on je udara a kada pristane na seks, on je ponizava. Na kraju je baci na

pod i izvuce kai$ iz pantalona... da je bije.)

MARIJANA

E, e, e, polako, ne znas §ta radis...

ALEKSANDAR
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Ono za $ta nemam muda trezan.

Kurvetino retardirana... picko Sugava... dolazi ovamo da se re§imo svega...
MARIJANA
Cuée deca, Cuée deca...
ALEKSANDAR

Pa $ta 1 ja sam slusao, pa Sta mi fali?

ALEKSANDAR
(Urla.)
Rodilo vas je govno!!! Rodilo vas je govno!!!

(Ona bezi na balkon scene, kao da je pobegla na sprat kuce u kojoj Zive. Na spratu se Cuje
udaranje, vristanje. U nekom trenutku ona uspe da mu pobegne, spusti se do dece, koja su u

publici, i sakrije se.)
MARIJANA
(Ulazi u publiku u parteru.)

Anaaaa! Lukaaa!!! Ja moram, izvinite, on ne sme pred vama, ja nemam gde, izvinite, izvinite

ALEKSANDAR

Deco, sada ¢e tata da vam ubije mamu! Gde si?

(Aleksandar place, udara kaiSem o pod i pada na pod jecajuci. Ona mu polako prilazi.)

MARIJANA
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Aleksandre.
ALEKSANDAR

Pusti me!

MARIJANA
Covece. Hej. Pogledaj se. Pa nemoj, gledaju deca.

(Marijana ¢u¢ne pored njega. On ne prestaje. Marijana pokusa da ga zagrli, on Se opire, a

onda se prepusti.)
(Aleksandar jeca kao dete. Ona legne pored njega i zagrli ga.)

(Muzika se polako utiSava i svetlo se polako gasi.)

Scena XI

Audio-zapis Zene koju je muz mucio celu no¢.

Za to vreme ona priprema rodendan a Aleksandar sedi.

MARIJANIN GLAS

Pre nego $to sam dosla u Sigurnu kucu, on je tu no¢, napio se, dosao kuci. Spavala sam,
popeo se na mene, ovaj... da bi imali odnos. Ja sam rekla ne, ne... i onda je on skocio, uhvatio
za kosu, povuko... Sa mnom neces... Onda me je odveo, sa mnom neces... Odvuko u spavacu
sobu, pocepo sve sa mene... Govorio mi da sam kurva, da ¢e da me ubije. Posto je ispred kuce
raskrsnica, da ¢e da me isece na delove, da ¢e da me ostavi tu... | konstantno me udaro, davio,
davio, davio me je... Zna¢i on me uhvati... Ja ne mogu, ja nisam imala osecaj ovaj... Ja nisam
imala osecaj da ¢u da umrem ili da je gotovo, ja to ne. Ja kao da sam to gledala sa strane i kao
znam da necu, i neces 1 neces i neces. | pokusavam da pri¢am sa njim jer on jedino pricom

moZe da se ohladi. Medutim, to je trajalo dva sata, deca su ¢ula. On mi nije dao da idem da
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piSam, ja sam trazila da idem da piSam, da piSam, nije mi dao. Ja ra¢unam to ¢e biti tri minuta
i kada produ tri minuta, on ¢e mozda da se smiri malo,jer on je... Ja tacno ostanem bez
vazduha i to traje 1 jos$, i jos. Gledam i to kao da se tebi ne desava, tebe ¢ak ni ne boli, samo ti
ne moze$ da dises. U nekom trenutku, sve ono $to je on mene udarao, prestalo da boli. Ja to
ne mogu da objasnim, kao da si skroz otupeo. I samo pricas, ¢ak ne zna$ ni §ta pri¢as samo da
ga zamajas da on prekine. Deca su lupala jedan drugom na zid. Jedan je u nekom trenutku
usto da ide u kupatilo. Vrata su bila malo otSkrinuta, ja sam stajala gola, on me je gurno da
me ne vidi da sam gola i Sapno mu na vrata da ide da spava i zatvorio vrata i opet nastavio
ispocetka. Tako otupela sva, ja idem na to, posto sam pokusSala da idem u kupatilo, ne moze,
ne moze, ne moze... Da idemo samo da zapalimo cigaru. Ja znam da ¢e on da zapali cigaru jer
ve¢ je krenuo da jenjava... na neki nacin... jer on je mene svaki minut, bukvalno drzao za vrat
1 govorio ubicu te. Sada ¢u da te ubijem. Davo mi telefon, posto je znao da moji ne¢e da mi
pomognu, davo mi telefon 1 govorio: ,,Zovi sad tvoje da vidi$ da li ¢e da ti pomognu®. I non-
stop je imao to da ja nemam nikog ko ¢e da mi pomogne i to je ono §to u stvari te ubedi da ne
moze, niti ¢e da ti neko pomogne. Uglavnom, ja ga nahvatam na to da zapalimo cigaru...
znam da... to je bilo ve¢ pet ujutru... gde smo mi, gde je opet krenulo posle te cigare... gde
smo mi imali odnos. ZaSto smo imali odnos? Da bi on prekino da me bije 1 jo§ da mu
govorim da ga volim. Znac¢i dok me jebo ja moram da mu kazem da ga volim a ja ne mogu da
diSem. Mene je toliko vrat boleo da ja nisam imala osec¢aj da ja mogu da gutam, uopste. I
sutradan ujutru, ja nisam spavala on je zaspo, pijan, pijan, komiran... | mladi sin je dosao a

meni je sve, sve mi je bilo modro. On je pipno ruku i kao: mama, $ta je ovo?

ALEKSANDAR

Izvini, nisam ja za tebe. Volim te, a mué¢im te.

ALEKSANDAR
U Zivotu me vise nece$ videti.

(Ode.)
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MARIJANA
Deco, idemo.

(Uzme kofer, pakuje se.)

MARIJANA

Sta neées, Ana? Pakuj se, idemo. Ma vratice se taj, niSta se ti ne brini. A kad se vrati,

najebala sam. Hajde. Sta, Ana, kako neées?!

(Upada svekrva. Nosi gomilu knjga.)

SVEKRVA

Kuc, kuc.

(Marijana se ukoc¢i. Svekrva gleda u kofer i jasno joj je Sta se desava.)

SVEKRVA
Aleksandar je na poslu?
MARIJANA

Mhm.

SVEKRVA
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A gde si ti to lepo posla?
MARIJANA
U Sigurnu kucu!
SVEKRVA
Uf, uf, uf. Svasta.
Kafa?
MARIJANA
Moze!
SVEKRVA

Pa hajde.

(Marijana shvati da se od nje oCukuje da skuva, pa ode da skuva kafu. Dok je ona van scene,

svekrva dolazi do kofera i gleda §ta je sve ponela, da li je ponela i decije stvari.)

SVEKRVA
Snajka, ja vidim da se ti bas$ i ne snalazi$ sa mojim sinom, pa sam ti donela neke knjige!
MARIJANA

Hvala.

SVEKRVA
(Pokazuje joj knjige, ¢ita naslove.)

Evo Nas dvoje. Onda Brak iz snova — brzo i lako. Konekcija i dubina, Stegni me cvrsto.
Mmm? Zvuc¢i zanimljivo. Onda imamo Ljubav, seks i kako ocuvati toplotu. Onda imamo:

Previse dobro da odem, previse lose da ostanem... Ovu ne¢emo. (Skloni sa strane) Dalje:
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Dilema & resenje — korak po korak za donosenje odluke da li da pobegnete glavom bez

obzira iz... zna$ $ta, ne¢emo ni ovu.
MARIJANA

Ma dajte mi onu konekciju i dubinu.
SVEKRVA

Odli¢no, snajka. Da ti ostavim i Brak iz snova?
MARIJANA
Jok, sporo Citam.
SVEKRVA
Ih, bre, $to ti je gorka ova kafa.

MARIJANA

Slucajno.

SVEKRVA
(uzima joj karmin iz ruku koji pakuje u neseser i stavlja ruz na usta i rumeni obraze)

Slusaj, snajka. Nemoj da nam napravi§ ovde neku tuznu porodic¢nu pricicu. Vazi? Nemoj da ti
uzimaju decu, da ih rastavljaju, da ih dele, da Aleksandar gubi posao i Zivce i svasta nesto.

Bespotrebno.
MARIJANA
Modra sam. Toliko sam modra da mi je to boja koze.
SVEKRVA
Gde?

(Marijana se skida i pokazuje.)
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SVEKRVA

Poludela si, snajka. Sta ti je?

(Uzima veo s poda i sakriva joj gole grudi. Svekrva ode.)

Scena XlI
MARIJANA

Ne dolazi ve¢ dve nedelje. Ja ni ne pitam gde je. Mislim se ponekad: da li bi me jace tukao da

sam ga ispitivala umesto $to samo ¢utim... Ma, nego deca hoce tatu. Da ne poverujes.

MARIJANA

Heeej, pa kako ste se lepo sredili! Sad ¢e tata. Ma tu je negde. Nije, nije u kafani. A videli ste
ga kroz prozor. Mogao bi u neku drugu kafanu da ode... Hajde sedite malo sa mnom da vam

kazem nesto.

(Marijana sedne)
MARIJANA

Ja verujem u ljubav. Ne umem da vam kazem kako i otkud. I ne umem, eto, ne umem vama
to da prenesem. Molim? Sad ¢e da dode, uskoro. Ne znam kako se to uci kad se ne vidi, ne
znam, nemam pojma, nemam odakle, mogu filmove da vam pustam, ali i ja sam gledala
filmove pa evo nas. Do¢i Ce tata, rekla sam da hoc¢e. Sad mene slusate. Evo hajde ovako:
vidi§ tu tog staklenog konji¢a? Kako je mali i lep. E uzmi ga u ruku. Hajde ti, Ana. Kako bi
ga uzela? E vidis sad taj osecaj, bas tako kako ga drzis, nasred dlana, jedva ga dodirujes, a
cuva$ drugom rukicom da ne padne da se slomi. I ne¢e da se slomi jer ga ti cuvas. Tako si
odlu¢ila i — nema. To je drago i krhko. Drago i krhko. Bravo. Sta kaZes, lepoto, reci? Nije,
nije to tako. Nemoj bas sve baku da slusas. Nisam. Nije, nisam mogla da trpim. Znas, lepoto.

Nemojte tako da me gledate. Ne znam kad ¢e da dode. Ma... on je ljut pa je ljut, nisam to ja
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uradila. Nemojte. Doéi ée. Dobro, nemojte da ci¢ite, doéi ¢e. Sta sad? Sta je bilo, je I sam ja
kriva? Je 1i? (Popizdi) Sta ti bre zna§ dete, $ta sere§! Cmizdri§ kad ruzno sanjas jebote pisas
mi u krevet svaki dan, ti ¢eS da mi kenjas $ta je razlog Sta nije razlog, je I’ sam ja kriva §to

nema tate? Je I’ sam vam ja kriva bre, Cujes Sta pitam!?
(urla, agresivno, odjednom postaje on)
Gde si krenula, dodi ovamo, mamu ti jebem, ¢ujes Sta govorim?

(Marijana zatvara kofer i kao da je reSena da ode bez dece, pobegne. Shvata da ne moze da

ode bez dece, placuci padne preko kofera.)

MARIJANA

Molim vas sidite dole, ja ne mogu da idem bez vas. Molim vas.

(On dode.)

ALEKSANDAR

Gde si ti posla?
(Povuce je za kosu i baci na pod. Krene da je davi.)
MARIJANA

Nemoj. Nemoj! Upomo¢! Nemoj! Ubijas me! Aaaaa! Molim te. Pusti me. PiSa mi se. Pusi mi

Se.
(On je davi.)
MARIJANA
Hoces 1i prestati ako se pojebemo? Evo. Hajde
ALEKSANDAR
Reci mi. Reci mi. Sve mi reci.
MARIJANA

Sta bi Zeleo.
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(Ona se gusi, ostaje bez daha.)
ALEKSANDAR
Reci mi da me volis$
MARIJANA
Volim te. Volim te. Volim te. Volim te. Volim te. Volim te. Volim te. VVolim te.
ALEKSANDAR
Jos?
MARIJANA
Volim te. Volim te. Volim te. Volim te. Volim te.

(Ona se izvuce iz njegovih ruku, kao da ju je ubio.)

MARIJANA

Hej. Deco. Je I’ vi to lupate? Nemoj, Ana. Nemoj, Luka. Nemojte se bojati. Nije ovo stvarno.
Vi sanjate. Ja sanjam. Ovo se ne deSava. Sutra kad se probudimo, nece biti modrica. Ako ¢e
vam biti lakSe, lupacu s vama. Probudi¢emo komsije. Sve komsije na svetu. Oko nas su sve

porodicni ljudi. Cuce nas, pomo¢i ¢e. Porodi¢ni ljudi.

(Promena u svetlu. On ustane i ode.)
Scena XI11

MARIJANA

Racuni. Posta. Rutina. Rutina. Normalno. Sve normalno. Evo jedna komsinica. Dobro jutro,

komSinice.

(Komsinica promoli glavu kroz zavesu, kao kroz klju¢aonicu. Cvrkuce.)
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KOMSINICA
Dobro jutro! Sta ima novo?
MARIJANA

Nista. Oc¢i ko sarme. Ne mogu da gutam. Nemam vrat. Podlivi. Modre sise. A kod vas,

komsinice? Kako ste vi spavali?
KOMSINICA
Divno, hvala na pitanju.
MARIJANA
Niste niSta ¢uli?
KOMSINICA
Jesam, kako nisam.
MARIJANA
Stvarno, komsSinice?
KOMSINICA
Culi su se zrikavci!
MARIJANA
Ah. Zrikavci.
KOMSINICA
Je I’ vam ¢erkica posla u skolu?
MARIJANA
Pre tri godine, komsSinice.

(Komsinica klima glavom, s fiksiranim osmehom. Komsinica ode.)
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Scena X1V
MARIJANIN GLAS

Tri dana sam ja sebi non-stop govorila: skoncentrisi se Marijana, skoncentrisi se. Jer tolika
tupost. Jer ti ne zna$ ni da I' je u redu ni... Tizna§ da mora$ da ustanes, da skuvas kafu, da
skuvas rucak, da spremis$ decu, da opet kuvas, da spremis veceru... | samo to, to je ono §to

zna$ da trebas da uradis$ 1 kao kad sve to uradis, onda ¢e$ kao da mislis.
LUKA (glas)

Mama.

MARIJANIN GLAS

Meni je sve ovo bilo modro, vrat ote¢en ovako, ovuda, ruke, to su meni... Podlivi su bili...

Sise su mi bile modre, po nogama.
LUKA (glas)

Mama.

MARIJANIN GLAS

Cetvrtog dana, uplasila sam se kada su modrice pocele da nestaju. I to je... Kad on mene
izmanipuliSe... Ja ne smatram da sam neko ko je glup... Da ¢e on opet sve da ubedi da se nista

ne desava.

LUKA (glas)

Mama, mama!

MARIJANIN GLAS

Nestaju modrice, nema te... Ne osecas nista, gotovo je...
LUKA (glas)

Mama... Mama... Mamal!
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MARIJANA
Spavaj, Luka.
LUKA (glas):
Juuuuuu, koliki kofer! Mama, je 1’ idemo na more?
MARIJANA
Ne. Blesavo. Dete.
LUKA (glas)

Znam, mama. Zezam se. Samo nemoj da kaze$ Ani da bezimo, ona je

cinkara, re¢i ¢e babi. Hajdemo!
MARIJANA
Nigde mi ne idemo. Nemam modrice, nema mene.
LUKA (glas)
Ja vidim, ja ¢u reci.
LUKA (glas)
Hajde mama. Hajdemo. Hajde, mama. Hajde, mama.

Nema nikoga, prati me!

(Marijana potr¢i za njim, okrene se prema publici, baci veo i istrci.)

(Muzika kao na pocetku predstave.)

KRAJ
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11.5. Plakat i program predstave O(p)stanak

nirPAJY: JACMUHA BEHAHCKH

JACMUHA BEHAHCKMH
MUXAWIIO JTANTOLLEBUR
MUXAEJIA CTAMEHKOBUR

08.03.2019.

CURAPROX
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CMWHAa &

0(M)CTAHAK

HYEHT a

]

CURAPROX
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11.6. Primer upitnika koji je koriS¢en u istraZivanju uticaja glumackih metoda na

publiku

Upitnik koii je pred vama bice koris¢en kao deo istrazivackog rada u okviru doktorskih

studija na FDU u Beogradu.

Koja od navedenih scena je ostavila najveci utisak:
(zaokrutziti broj ispred teksta)

I. Scena kada Marijana saopStava Aleksandru da nece da abortira i on je povlaci za nos i
obara na pod. Ona se posle toga obraca publici dajuci informacije da je sama kriva §to je do

nasilja doslo jer je Aleksandar odmah rekao da nece dete.
Il. Scena kada je Aleksandar davi, traze¢i od nje da mu govori da je voli.
I11. Scena kada se Marijana obraca deci, priajuci o konji¢u, objasnjava $ta je za nju ljubav.

IV. Ni jedna od navedenih scena ve¢ scena.../ukratko napisati dogadaj scene/.

Da li ¢ete preduzeti neku konkretnu akciju u borbi protiv nasilja i ako da, koja je to
aktivnost?

Koju vrstu predstave vise volite: komedije ili drame?
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Da li vam je jadi utisak kada gledate predstave nastale na osnovu stvarnih ispovesti

ljudi ili na osnovu nekog knjiZevnog dela?

Molim vas da zaokruzite slovo ispred, u odnosu na godine koje imate
a) 15-30

b) 30-49

c) 55+

Gde zZivite

Pol

Obrazovanje

Anketiranje publike obavljeno u Cacku, avgusta 2019. godine, i Beogradu, oktobra 2019.

godine
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