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Apstrakt

U ovom radu se glumacka igra tumaci kroz prizmu pojmova empatija i simpatija,
a stavovi Darka Suvina o ovim pojmovima polazna su osnova daljih istrazivanja.
Empatija se primenjuje na model glume Stanislavskog, dok se simpatija dovodi u vezu sa
Brehtovom pozoriStem, pre svega V-efektom i kritickim promisljanjem. Ova studija
usmerena je na dokazivanje hipoteze da se u autorskim projektima Olivera Frlji¢a javljaju
empatijska i simpatijska identifikacija; prva u odnosu izmedu glumaca i reditelja, a druga
u vidu glumackog prihvatanja ideoloskog stava u vezi sa druStvenim okolnostima, tj.
temom predstave. Pozicija glumca izmedu reprezentacije fikcionalnog sveta i ,,Cistog™
scenskog prisustva u Frlji¢evim autorskim projektima tumaci se na osnovu odredenja
Jjednostavne glume Majkla Kirbija.

Deo o politickom pozoristu, pokazaée sintezu Brehtovog i Lemanovog koncepta
politi¢nosti u Frljicevim autorskim projektima, tako Sto se ona sprovodi i tematizovanjem
drustveno-politicke stvarnosti i ,,nacinom scenskog predstavljanja®. Ipak, posebno teziste
je stavljeno na pozoriste kao sredstvo politicke borbe Sto predstavlja pokusaj reafirmacije
drustvene funkcije pozorista, ¢ime se Brehtov koncept namece kao dominantniji.

Analiza studije slucaja, koja treba da dokaZze pocetne hipoteze, bice izvedena
metodom analize izvedbe na reprezentativnom uzorku od Sest odabranih predstava i

zasniva se na rezultatima istrazivanja, pre svega intervjuima sa glumecima i rediteljem.

Kljuéne reci: empatija, simpatija, (glumacka) identifikacija, predstavljanje,

prisustvo, politicko pozoriste, V-efekat, jednostavna gluma, ideoloski stav



Abstract

This paper aims to interpret the art of acting through the prism of the concepts of
empathy and sympathy taking the standpoints expressed by Darko Suvin on these
concepts as the basis for further research. Empathy is applied to the acting model of
Stanislavski, while sympathy is correlated to the Brecht theatre, primarily through V-
effect and critical thinking. The study is directed at proving the hypothesis that in the
projects by author/director Oliver Frlji¢ both empathic and sympathetic identification are
to be found; the former between the actors and the director, the latter in the shape of
actors’ adopting an ideological attitude in relation to the social circumstances, i.e. the
topic of the play. The position of the actor between the representation of fictional world
and “pure” stage presence in Frlji¢'s projects is interpreted on the basis of Michael
Kirby's definition of simple acting.

The section of this paper relating to the political theatre will illustrate the
synthesis of Brecht and Lehmann's concept of politics in theatre present in Frlji¢'s
projects. This is carried aout through a thematic treatment of the relevant socio-political
reality and through “modes of stage representation®. However, a special focal point is the
theatre as vehicle of political struggle that represents an attempt to reaffirm it’s social
function. This makes the Brecht’s concept more dominant.

The case study analysis aiming to prove the starting hypothesis will be conducted
by the performance analysis on a representative sample of six selected plays and is based
on the research findings, drawn primarily from interviews with the actors and the
director.

Key words: empathy, sympathy, (actors') identification, representation, presence,

political theatre, V-effect, simple acting, ideological attitude.
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1. UVOD

Ja ne vidim kazaliste kao cilj nego kao sredstvo i ne

mislim da kazaliste time ista gubi.

Oliver Frlji¢

Oliver Frlji¢ je pozorisni reditelj. Posle zavrSenih studija filozofije i religije
(2002) na Sveucilistu u Zagrebu, diplomirao je i pozorisnu reziju i radiofoniju (2008).
Profesionalno se bavi rezijom jo$§ od vremena studija na zagrebackoj Akademiji dramske
umjetnosti, a vrlo brzo sti¢e regionalnu i medunarodnu afirmaciju. ReZira Sirom prostora
bivSe Jugoslavije, najviSe u Hrvatskoj, Sloveniji i Srbiji, ali i u drugim zemljama
(Austrija, Poljska, Nemacka...). Dobitnik je velikog broja nagrada i priznanja, medu
kojima su: dva Gran prija ,,Mira Trailovi¢® BITEF-a za predstave Zoran Dindi¢ 2013.
godine 1 Aleksandra Zec 2014. godine, kao i1 Sterijinu nagradu za reZiju za predstavu
Kukavicluk 2011. godine.

Deo javnosti stoji na stanovistu da je on jedan od najradikalnijih, najsmelijih i
najinventivnijih reditelja na prostoru bivse Jugoslavije. Istovremeno, Oliver Frlji¢ i Borut
Separovi¢', kao tvorci ,,novog politickog pozoriita ne smatraju se danas u Hrvatskoj
,» dovoljno sofisticiranim autorima’, jer pred ofima gledatelja drZze permanentne politicke
skandale, koje navodno ne bi smjela ni trebala obradivati kazaliSna pozornica, veé

isklju¢ivo sudnica“.® Ipak, uvid u recepciju struéne javnosti, pre svega u kriticke i

' Borut Separovié je reditelj i koreograf, bio ¢est saradnik Olivera Frlji¢a u njegovim autorskim projektima,
prevenstveno kao dramaturg.
2 Natasa Govedi¢, ,,Hoée li nas istina oslobodit“, u Teatron, 2011, br. 154/155, str. 26-33. (str. 28)



analitiCke tekstove o Frlji¢evim predstavama, kao i €injenica da su one redovno prisutne
na najrenomiranijim festivalima u regionu, gde su osvajale najznacajnije nagrade, idu u
prilog tezi da je Frlji¢ dao znacajan doprinos savremenom teatru na nasim prostorima,
otkrivaju¢i nove aspekte politickog pozorista danas u domenu scenskog izraza i
drustvenog uticaja. Istovremeno, njegove predstave, u zavisnosti od teme, Cesto nastaju
pod velikim pritiskom javnosti. Primeri za to su uli¢ni protesti tokom premijere predstave
Aleksandra Zec u Rijeci, kao 1 zabrana Nebozanske komedije u Poljskoj, predstave koja
nikada nije dozivela premijeru. Njegov pozoriSni rad u skladu je s njegovim vrlo
aktivnim, licnim angazmanom na polju drustvene odgovornosti, pa on i pozoriSte smatra
sredstvom politicke borbe.

Vazno je 1, posebno, istaci da je Oliver Frlji¢ jedan od teorijski najutemeljenijih
savremenih pozoriSnih stvaralaca. Njegovi teorijski radovi, iz oblasti teorije pozorista
zastupljeni su u stru¢nim casopisima i na brojnim konferencijama. Njegov ukupan rad
otvara Siroko polje za polemic¢no, te stoga izazovno i, moguée je, plodno naucno
istrazivanje sa fokusom prevashodno na poziciju, ulogu i mo¢ politickog pozoriSta danas,

kao 1 specifi¢nosti glumacke igre u tom kontekstu.

1.1 Predmet rada

Predmet ovog rada jesu autorski projekti reditelja Olivera Frljica, i to u dva
povezana segmenta: u fokusu prvog segmenta teorijskog dela rada je glumacka igra, a u
okviru nje sloZeno pitanje glumacke identifikacije. lako je vrlo teSko u analizi odvojiti
ono §to glumac na sceni ¢ini od efekta koji to ima na gledaoce, §to je posebno izraZzeno u
politickom pozoristu, ipak moramo istaéi da teziSte ovog rada nije na recepciji.
Preciznije, odnos glumac-publika ¢e se analizirati pretezno iz aspekta same glumacke
igre, a ne iz ugla publike. Analiza recepcije publike bi neophodno ukljucila u rad i
prethodno pomenute proteste i pritiske, a to bi (prema proceni autorke rada) u znacajnoj
meri preusmerilo cilj i namere ove studije. Jo§ vaznije, neke od predstava koje Cine
reprezentativni uzorak nisu viSe na redovnom repertoaru, pa bi najvazniju metodu
prikupljanja podataka u vidu iskustava i stavova gledalaca bilo nemoguce realizovati.

U ovom radu ispitujemo odnos glumca i reditelja u procesu rada na predstavi, kao

i odnos glumca prema druStvenim, politiCkim i ekonomskim okolnostima u kojima



predstava nastaje, a naroCito prema konkretnoj temi predstave. Ovo pitanje glumackog
odnosa problematizuje se u vidu simpatijskog razumevanja koje glumci razvijaju prema
temi predstave, a koja najceS¢e podrazumeva neki drustveni problem, kao 1 empatijske
identifikacije za koju pretpostavljamo da se javlja izmedu glumaca i reditelja u toku rada
na predstavi. Oliver Frlji¢ svojim autorskim projektima skre¢e paznju na aktuelne
probleme u datoj sredini, ¢ime se reafirmiSe druStvena funkcija pozoriSta i poziva
zajednica na odgovornost. Predstave se uvek bave aktuelnim, Cesto i proskribovanim
temama jednog drustva pa je cilj da se publika, kao uza druStvena zajednica, konfrontira
sa svojom odgovornoscu.

Druga vrsta odgovornosti, koja je takode vazna u njegovom pozoristu, a koja je
jos bitnija za nas rad, jeste pitanje glumacke odgovornosti. Sam proces glumackog rada u
Frljicevim autorskim projektima ukljucuje aktivan kreativni doprinos glumaca, gde oni
prvo osvajaju, a potom i, javno, na sceni, izlazu sopstveni stav o toj temi. U tom smislu
predmet ovog rada jeste preispitivanje polozaja i uloge glumca na sceni u tim autorskim
projektima 1 pokuSaj pronalazenja odgovora na pitanje gde je postavljena granica izmedu
glumca kao umetnika i glumca kao privatne osobe, naime — moZze li ikada glumac na
sceni biti privatno lice koje govori/iznosi svoje stavove? U tom kontekstu postavlja se
pitanje na koje ¢emo traziti odgovor, da li u Frljicevim autorskim projektima dolazi do
glumacke identifikacije i1, ako dolazi, o kakvoj je specifi¢noj identifikaciji re¢. Pitanje
glumacke identifikacije posmatra se kroz prizmu pojmova empatije i simpatije, kako ih je
odredio teoreticar Darko Suvin, od ¢ijih stavova polazimo u ovom radu.

U drugom segmentu teorijskog dela, predmet rada, sustinski neodvojiv od pitanja
identifikacije, jeste tumacenje politi¢nosti Frljicevih autorskih projekata, koje se, na
primarnom nivou, sastoji od tematizovanja druStveno-politicke stvarnosti. U ovom delu
ispitujemo na koji nacin Frlji¢ pozoriste promislja kao sredstvo politicke borbe, te se u
tom smislu direktno nametnulo povezivanje Brehtovog i Frlji¢evog politickog pozorista.
Uz to, preispitujemo ulogu pozorista u savremenom druStvu, te mogucénost njegove
reafirmacije u domenu aktivne drustvene prezentacije moci, posebno ako se ima u vidu
dominacija medija u tom pogledu. Kada govorimo o politi¢nosti, namera je takode da u
ovom radu pokazemo kojim sredstvima Oliver Frlji¢ u svojim autorskim projektima

primenjuje shvatanje poznatog nemackog teatrologa Hans-Tisa Lemana (Hans-Thies



Lehmann) da se politicnost savremenog pozoriSta ostvaruje u nacinima, a ne sadrzajima
scenskog predstavljanja. lako se, na tragu Brehta, direktno bavi politickim temama,
njegovo pozoriste 1 preispituje scenska resenja, problematizuje li¢nu odgovornost autora,
ali 1 odgovornost publike i glumaca, iskusava teatarsku situaciju (odnos glumci—publika,
kao 1 odnos glumac-lik), te se u tom kontekstu moZe posmatrati kao prihvatanje i
primena odredenih segmenata lemanovskog koncepta postdramske politi¢nosti u smislu
ispitivanja nacina teatarske komunikacije. Skrenu¢emo paznju i na to kojim se
argumentima Frlji¢ u svojim teorijskim radovima suprotstavlja Lemanovim stanovistima.
Vazno je ovde spomenuti nespornu ¢injenicu da Leman pozori§tu osporava znacajniju
drustvenu mo¢ i upravo to omogucava pretpostavku da je Frlji¢ ipak blizi Brehtovom

konceptu politickog pozorista.

*

Ovako postavljena tema rada iskljucuje moguénost da se u okviru studije slucaja
razmatraju one predstave u kojima Frlji¢ rezira tude dramske tekstove. Za preispitivanje
ovako postavljenih tipova glumacke identifikacije vazan je preduslov da glumac ne
uspostavlja odnos prema dramskom liku, niti prema a priori zadatom knjizevnom
predlosku. Takode je vazno da sam tekst predstave u autorskim projektima kojima se mi
bavimo u ovom radu nastaje u toku proba i da i glumci, pored reditelja i dramaturga,
aktivno ucestvuju u realizaciji predstave. U tom smislu, reprezentativni uzorak ukljucuje

sledece autorske projekte Olivera Frljica:

Turbofolk — Hrvatsko narodno kazaliSte Ivana pl. Zajca iz Rijeke. Rezija, izbor
muzike, scenografija: Oliver Frlji¢. Dramaturg i scenografija: Borut Separovié. Premijera
31. maj 2008.

Proklet bio izdajica svoje domovine (Preklet naj bo izdajelec svoje domovine)—
Slovensko mladinsko gledalis¢e iz Ljubljane. Rezija, scena, kostim, izbor muzike: Oliver
Frlji¢. Dramaturgija: Borut Separovi¢ / Tomaz Toporisi¢. Premijera 3. mart 2010.

Kukavicluk — Narodno pozoriSte iz Subotice. ReZija, koncept scene i1 kostima:

Oliver Frlji¢. Premijera 10. decembar 2010.



Zoran Dindi¢ — Atelje 212 iz Beograda. Autor 1 reditelj: Oliver Frlji¢. Dramaturg:
Branislava Ili¢. Premijera 18. maj 2012.

Izbrisani (Avtorski projekt 25.671)° — PreSernovo gledaliiée iz Kranja. ReZija i
scenografija: Oliver Frlji¢. Dramaturgija: Marinka PoStrak. Premijera 21. mart 2013.

Aleksandra Zec — HKD Teatar iz Rijeke. Autor i reditelj: Oliver Frljié.
Dramaturg: Marin Blazevi¢. Premijera 15. april 2014.

Vremenski okvir navedenih predstava pokriva period od 2008, kada je odrzana
premijera predstave Turbofolk, prvog Frlji¢evog autorskog projekta u jednoj nacionalnoj
pozorisnoj instituciji. Period se zavrSava 2014. godine, jer je tada ovaj rad bio u zavr$noj
fazi te viSe nije bilo moguce razmatrati nove projekte. U tom periodu ostvarena su jos dva
Frljiceva autorska projekta koja nisu uSla u reprezentativni uzorak. O razlozima
neukljucivanja predstave Mrzim istinu (premijerno izvedena 2011. godine u Teatru &TD
u Zagrebu) moze se polemisati, ali je ¢injenica da se ona izdvaja kao jedan vrlo osoben
Frlji¢ev pozorisni iskorak, pre svega jer se radi o njegovoj li¢noj, porodi¢noj prici.
Postojanje narativne strukture i ¢injenica da svi glumci tokom cele predstave igraju
odredene likove (Clanove prodice Frlji¢), izdvajaju ovu predstavu u odnosu na druge iz
reprezentativnog uzorka. Takode sve druge predstave, samim izborom teme, predstavljaju
vid politicke borbe autora i glumaca, ¢ime se cela druStvena zajednica poziva na
odgovornost u odnosu na neki drustveni fenomen ili dogadaj. Politi¢nost se u ovoj
predstavi prelama kroz porodi¢nu pri¢u autora i nase je misljenje da u analizi ove
predstave ne bi mogla adekvatno da se obradi simpatijska identifikacija glumaca, onako
kako smo je mi definisali. Smatrali smo da prihvatanje odredenog politickog/ideoloskog
stava od strane glumaca, §to je u kontekstu ovog rada u osnovi simpatijske identifikacije,
nije kompatibilno sa ¢injenicom da se slogan drugog talasa feminizma ,li¢no je
politi¢ko* moZe u najvecoj meri primeniti samo na autora u ovom slucaju. Izostavljena je
1 predstava Pismo 1920 (premijerno izvedena 2011. u Narodnom pozoristu u Zenici).
Odluka za neukljucivanje ove predstave motivisana je formalnim razlozima. Ovo je jedini
autorski projekat koji u osnovi ima knjizevni predlozak — istoimenu pricu Ive Andrica.

Bez obzira na to §to je u samoj predstavi ovaj tekst prisutniji kao idejni predlozak i temelj

3 Predstavu ¢emo ubuduée navoditi samo pod nazivom Izbrisani.



samog sadrZaja nego kao tekst predstave, koji se prenosi na scenski jezik, ipak ju je ova
specifi¢nost izdvojila iz onih predstava koje su za analizu odabrane metodom studije
slucaja.

I, na kraju, zavr$ni argument za odabir navedenih predstava jeste moguénost
njihove klasifikacije u dva ciklusa. Sam Frlji¢ je prve tri predstave (Turbofolk, Proklet
bio izdajica svoje domovine 1 Kukavicluk) svrstao u trilogiju pod zajednickim nazivom
,Ciklus o raspadu“’. Vezuje ih upravo to §to se na razli¢ite naine bave fenomenom
raspada zemlje 1 medunacionalnim odnosima. Druge tri (Zoran BDindi¢, Izbrisani,
Aleksandra Zec) mogu se uvrstiti u jedan za sada neimenovani ciklus predstava koje
obraduju tragi¢ne dogadaje iz recentne proslosti zemlje u kojoj se predstava postavlja, a
koji su imali ili imaju znatne posledice na razvoj te zemlje nakon tog zlo¢ina. ReC je
dakle o ubistvu premijera u predstavi Zoran Dindié, ubistvu srpske devojCice u Zagrebu
tokom rata u predstavi Aleksandra Zec i ukidanje prava na identifikaciju ljudima koji

poti¢u iz drugih zemalja bivie Jugoslavije u predstavi Izbrisani.’

1.2. Pojmovno-teorijski okvir

Mi polazimo od stavova profesora i teoreti¢ara Darka Suvina o empatiji i simpatiji
i u odnosu na ova dva pojma tumacimo glumacku igru u autorskim projektima Olivera
Frlji¢a, a pre toga Brehta i Stanislavskog. Suvin empatiju definiSe kao emocionalnu
zarazu, misle¢i pri tom na potpuno poistovecivanje bilo s verskim ili politickim
pokretom, bilo s vodom, dok simpatiju odreduje kao simpatiziraju¢e razumevanje u
smislu neophodne distance koja omogucuje razumevanje i kriticko promisljanje.
Teorijski izvori na osnovu kojih Suvin dolazi do odredenja simpatije i empatije jesu
stavovi Dejvida Hjuma (David Hume), Adama Smita (Adam Smith) i Maksa Selera (Max
Scheler). Na osnovu stavova ovih filozofa, Suvin simpatiju smatra kljuénim pojmom
filozofije morala i ona implicira iznad svega kriticku procenu okolnosti, na osnovu kojih
dolazi do reakcije, koja zapravo podrazumeva potrebu da se drugom pomogne. Ovakvo

odredenje simpatije uputilo nas je da napravimo iskorak iz Suvinovog zadatog teorijskog

4 Oliver Frlji¢, ,,Cemu redatelj?* u Teatron, br. 152/153, jesen/zima 2010, str. 75 — 78.
> Oliver Frlji¢ je potvrdio moguénost klasifikacije ovih Sest predstava u dva ciklusa tokom razgovora sa
autorkom u Beogradu 25.06.2016. (drugi razgovor).

10



okvira i ukazemo na sli¢nosti izmedu ovako shvaéene simpatije i dominantnih teorija
emocija danas — teorija procene.

Suvin se samo ovla$ doti¢e pojma empatije pa je obrada tog pojma za potrebe ove
studije zahtevala neSto Siri opseg teorijskih izvora. O nacinu na koji je znacenje ovog
pojma iz estetike uSlo u re¢nik psiholoskih pojmova saznajemo iz teorijskih radova
psihologa Edvarda Bredforda Ti¢nera (Edward Bradford Titchner) i Teodora Lipsa
(Theodor Lipps). U ovom kontekstu, bilo je vazno napraviti razliku izmedu projektivne
empatije, koja se povezuje s estetikom i empatijom kao uose¢anjem i identifikacijom, pri
¢emu je emocionalna zaraza najbliza potpunoj identifikaciji. Ovu razliku izmedu empatije
(shvacene) kao emocionalne zaraze i empatije kao emocionalne identifikacije Suvin
pronalazi kod Selera. Emocionalna zaraza je zapravo nesvesni prenos ose¢ajnih stanja od
jedne osobe ka drugoj i predstavlja afektivni, kratkotrajni spoj, dok je emocionalna
identifikacija u Selerovom odredenju dugotrajniji ¢in sjedinjenja jedne osobe s drugom i
u tom smislu granicni slu¢aj emocionalne zaraze.

Pojam empatije mozemo analizirati iz dominantno afektivnog pristupa, kada smo
na terenu nesvesnog i govorimo o emocionalnoj zarazi, ili iz kognitivnog pristupa, kada
uklju¢ujemo razumevanje kako se ta druga osoba oseca. I u jednom i u drugom slucaju
kod empatije dolazi do poistoveéivanja osecanja i tada jedna osoba preuzima osecanja
druge osobe u jednom vrednosno neutralnom procesu. Psiholog Martin Hofman (Martin
Hofmann) bio nam je znacajan teorijski izvor za preispitivanje pojma empatije,
otkrivaju¢i mehanizme na osnovu kojih ona nastaje. Ovi mehanizmi se kre¢u u rasponu
od mimikrije, kao najbrzeg procesa koji se ostvaruje imitacijom fizickih radnji, pa sve do
preuzimanja uloga §to podrazumeva u kvalitativnom smislu slozeniji kognitivni doprinos.
Empatija dakle moze biti shvacena kao uzivljavanje, identifikacija u kojoj dve osobe
prezivljavaju istu emociju. Kognitivni deo moZe ukljucivati razumevanje kako se druga
osoba oseca i to i1 dalje pripada empatiji, dok se moze primeniti i na procenu okolnosti, i
donosenje vrednosnih sudova, §to dovodi do simpatije koja podrazumeva aktivnost i
brigu za drugog.

U pozori$nom smislu empatija i identifikacija se koriste kao sinonimi, pa bi u tom
smislu identifikacija bila potpuno uZzivljavanje glumca u lik, i to je bio razlog zasto smo u

ovom radu ovaj empatijski odnos izmedu glumca i lika povezali sa Stanislavskim.
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Simpatija je klju¢ za razumevanje brehtovskog pozorista jer ona podrazumeva distancu i
kriticko razumevanje, a pre svega druStvenu uslovljenost, jer ukljucuje procenu okolnosti.
Identifikacija u simpatijskom smislu podrazumeva napustanje psiholoSkog koncepta i
koristimo je u znacenju svesnog prepoznavanja i prihvatanja ideoloskog okvira; re¢ je o
identifikaciji sa stavom, idejom, ideologijom, mislju o datoj temi predstave. Identifikacija
sa stavom 1ili ideologijom ponovo bi nas vratila na shvatanje identifikacije kako ju je
odredio Darko Suvin, kao nekriticko poistovecivanje sa verskim ili politickim stavovima.
No, ovde to nikako nije slucaj, jer je u simpatijskom odnosu primaran kognitivni

doprinos, kriticko promisljanje i svesno prihvatanje ideoloskog okvira.

Frlji¢evo politicko pozoriste (definisano kao sredstvo politicke borbe) pre svega je
kriticko. Brehtovski segment politicnosti podrazumeva taj kriti¢ki i distancirani odnos
prema stvarnosti, u kojem se primecuju problemi i skriveni mehanizmi, a potom se
ukljucuje i poziv na promenu. Frlji¢a ¢e s Brehtom i u ovom segmentu povezati to §to je
uticaj Brehta evidentan pre svega na nivou diskursa, ali se u Frljicevim radovima
paralelno postavlja i lemanovski pristup politi€nosti pozorista koji se sastoji od drugacije,

provokativnije razmene iskustva, ¢iji cilj nije prenos informacija, ve¢ energija.

1.3. Hipoteticki okvir

Osnovna hipoteza je da glumci u Frljicevim autorskim projektima ostvaruju
svojevrsnu vrstu sinteze empatije 1 simpatije i to tako Sto dolazi do dva tipa
identifikacije: Prva je empatijska identifikacija izmedu glumaca i reditelja, koja se
odvija na telesnom, ¢ulnom, energetskom, afektivnom nivou. Druga podrazumeva
prepoznavanje 1 svesno prihvatanje ideoloskog stava, ideje, misli o nekoj drustvenoj
pojavi ili dogadaju koji je tema predstave. Ovi procesi se isklju¢ivo odvijaju na
probama predstave.

Takode ¢emo pokusati da pokazemo da glumacka igra odgovara jednostavnoj
glumi prema klasifikaciji teoretiCara i istoriCara pozorista Majkla Kirbija (Michael
Kirby), pri ¢emu je njena pozicija opet dualna i to izmedu predstavljanja i licnog

prisustva. Glumac na sceni izlaze svoje stavove, do kojih je doSao tokom proba, ali on
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ipak glumi, jer to radi za publiku i na nacin koji podrazumeva izazivanje povratnog
efekata publike.

U kontekstu politicnosti Frljicevog pozoriSta, namera nam je da u radu
ukazemo na to da se u njegovim projektima spajaju elementi brehtovskog i
lemanovskog koncepta politicnosti, pa bismo Lemanovu tvrdnju da je u
postdramskom pozoristu pozorisni diskurs ,,viSe prezencija nego reprezentacija, vise
dijeljeno nego priopcavano iskustvo, viSe proces nego rezultat, viSe manifestacija
nego oznacavanje, vise energetika nego informacija“® mogli preoblikovati u spajanje

svih ovih elemenata.

1.4. Ciljevi

Nas je primarni cilj da u ovom radu s nau¢nog stanovista fokus usmerimo na
umetnicki postupak u segmentu glumacke igre u Frlji¢evim autorskim projektima, s
namerom da pokazemo da taj proces dijalekticke konfrontacije kojim glumac prolazi
tokom proba ovih autorskih projekata, jeste i1 suStina politi¢nosti Frlji¢evog pozorista,
Sto povezuje dva tematska segmenta ovog rada. Do sada je teziSte u recepciji
Frljicevih autorskih projekata uglavnom bilo na posledicama i efektima, na
opravdavanju ili osporavanju izbora tema; nasuprot tome, namera ovog rada jeste da
utvrdi ono S§to se takvim pristupom zanemarilo, a to je da je teziSte Frljicevog
kreativnog postupka upravo u radu sa glumcima, §to naravno ne iskljucuje drustvene
promene, kao pokretace i ciljeve njegovih predstava.

Jo§ jedan od vaznih ciljeva jeste ukazivanje na Cinjenicu da politi¢nost i
kriti¢nost njegovog pozorista ne iskljucuju, kao ni kod Brehta, snaznu ulogu emocija.
Zato je 1 teorijski deo rada koji se tice glumacke igre, zapravo dat iz ugla empatije 1
simpatije, pri ¢emu nam je namera bila da empatijsku identifikaciju karakteristi¢nu za
psiholoski realizam (a u radu primenjenu na pozoriste Stanislavskog), dislociramo iz
odnosa glumac—lik na odnos glumac-reditelj. Preduslov za to je prethodno navedeno
razli¢ito odredivanje pojma identifikacija. Potrebno je da istaknemo da ne postoji

vrednosno razlikovanje izmedu dva tipa idnetifikacije. Naime, empatijsko,

% Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, Zagreb/Beograd, CDU- Centar za dramsku umjetnot, TkH-
Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, 2004, str. 110.
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neposredno, nesvesno deljenje emocija i energije ne mozemo u vrednosnom, ve¢ samo
eventualno u kvalitativnom smislu razlikovati od deljenja emocija posle kognitivnog
procesa procene 1 tumacenja okolnosti kako su te emocije nastale. U tom kontekstu,
naknadna fuzija empatijske 1 simpatijske identifikacije kod Frlji¢a izjednacava u

vrednosnom smislu slozenost procesa ostvarivanja obe identifikacije.

1.5. Struktura

Prvi, teorijski deo rada, sastoji se od dve velike celine. U prvoj celini, kojoj je
tema glumacka igra, polazimo od pojmovnog razgrani¢enja empatije i simpatije i potom
odmah prezentujemo stavove Darka Suvina o ova dva pojma, kako bismo imali jasan
okvir daljeg istrazivanja. Komparativna analiza pojmova empatija 1 simpatija, uz
hronoloski pristup, tema je slede¢a dva poglavlja. Prvu celinu Cine jo$ i tri poglavlja u
kojima definisani pojam empatije primenjujemo na odnos glumac—lik kod Stanislavskog,
a simpatije na Brehtovo epsko pozoriste. Svojevrsnom sintezom dva tipa identifikacije u
autorskim projektima Olivera Frljica zavrSavamo prvi segment teorijskog dela rada.
Drugi segment se bavi Frljicevim politickim pozoriStem u odnosu prevashodno na
Brehtovo i Lemanovo shvatanje politi¢nosti u teatru. Kada je u pitanju Brehtov koncept
politickog pozorista, mozemo da izdvojimo celine poput klasne borbe, primene V-efekta,
odnosa estetike 1 etike. Poseban deo pripada upucivanju na specificnost Frljicevog
politickog teatra u vezi s njegovim radom u nacionalnim institucijama. U Drugom delu
predstavljamo rezultate istrazivanja do kojih smo dosli prevashodno na osnovu intervjua i
analizu izvedbe primenjujemo na studiju slucaja pokusavaju¢i da dokazemo prethodno

navedene hipoteze i da ostvarimo cilj rada.

1.6. Metode

Ova tema zahtevala je slozen interdisciplinarni metodoloski pristup, koji je
povezao teatrologiju, socioloske analize istorijskog konteksta nastanka predstava,
psihologiju 1 filozofiju.

Teorijski referentni okvir ¢ine koncepti pozoriSta Stanislavskog, politicnost u
kontekstu Brehtovog pozorista i Lemanovog postdramskog pozoriSta. Za empatiju i

simpatiju koristili smo dijahronijsku komparativnu analizu ovih pojmova. Budu¢i da smo
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pocetne teze zasnovali na stavovima Darka Suvina, teorijski okvir je uklju¢ivo filozofski
pristup ovim pojmovima, ali je on bar u izvesnoj meri morao biti proSiren na
odgovarajuca psiholoska istrazivanja, pre svega na opsSte uvide u stavove onih psihologa
koji su se bavili emocionalnom zarazom u okviru afektivne teorije emocija, kad je u
pitanju empatija, i teorije procene u okviru kognitivnih teorija emocija, kad je u pitanju
simpatija. Imaju¢i u vidu da je predmet rada glumacka igra i odnos glumaca i reditelja,
bilo je potrebno koristiti metode prikupljanja podataka kvalitativnim pristupom, S$to
podrazumeva deskriptivne metode, poput razgovora i intervjua s glumcima i rediteljem.
Odabrali smo autorske projekte koji ¢e biti reprezentativni uzorak za analizu studije
slucaja (,,case study*), koja se u nasem radu svodi na analizu izvedbe (,,performance
analysis). Medu brojnim teatroloskim izvorima kojima smo se sluzili izdvajamo video-
snimke odabranih predstava, pozoris$ne kritike kao i druge analiticke tekstove. U procesu
analize predstava u radu je primenjena analiticko-deduktivna metoda. U okviru metoda

analize kombinovane su deskripitna i eksplikativna metoda.
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2. GLUMACKA IDENTIFIKACIJA U KONTEKSTU POJMOVA
EMPATIJA I SIMPATIJA

2.1. Empatija i simpatija — pojmovna razgranicenja

Pojmovi ’simpatija’ i ’empatija’ u danas$nje vreme su u Sirokoj upotrebi, ali je
njihova distinkcija slozena. Razlika je toliko zamagljena da definicije ova dva pojma, a
ima ih bezbroj, ne mogu biti unikatne i univerzalne. Oni imaju razliCite istorijske okvire,
raznovrsne upotrebe u brojnim nau¢nim i nenau¢nim oblastima.

Nas u ovom radu prevashodno zanima moguénost primene ovih pojmova u
teatrologiji, ali pre toga vazno je da se pozabavimo, bar u kratkim crtama, njihovim
poreklom, pa su u tom smislu za nas rad bitni — filozofski i1 psiholoski pristup. Kada je u
pitanju filozofija, ovi pojmovi imaju znacajno uporiSte u estetici i etici. Osnovi korena
simpatije nalaze se u filozofiji morala. A suStinski pojam empatije ¢e se razviti u
psihologiji.

Iako veliki broj teoretiCara njihova znaCenja poistovecuje, tj. navodi osobine 1
karakteristike jednog govoreci o drugom, ipak i samo etimolosko poreklo ovih pojmova
ukazuje na potrebu za njihovim razlikovanjem i upucuje u kom smeru bi trebalo tumaciti
njihovu distinkciju.

Oba pojma potic¢u od grcke reci pathos, koja pak dolazi od pathein: patiti, trpeti.
U rec¢i empatheia, prefiks em znaci u. Sudeé¢i prema brojnim grékim izvorima, ova re¢ bi
oznacavala izuzetno snazno osecanje, bivanje u povisenom emotivnom stanju nasuprot
apatiji, to jest emotivnoj neutralnosti. Na taj nafin tumaceno, empati¢no stanje ne
implicira u tom originalnom znacenju rec¢i odnos prema drugom, ve¢ samo suprotnost
jednom apaticnom stanju. Tek kasnije empatija postaje odnos prema drugom i to bez
distance i s ciljem poistovecivanja i identifikacije. Za razliku od empatije, simpatija ima
prefiks sym §to znaci sa, tj. prevodi se kao saoseé¢anje i odmah navodi na odnos prema
drugom, preciznije na distancu 1 razliku u odnosu na Drugog. Kod empatije se tezi
izjednacavanju emocija kod razli¢itih osoba i teziSte je na unutrasnjem, dok kod simpatije
emocije izmedu onog ko posmatra i onog ko ose¢a mogu ostati razlicite i teziSte je na

spoljasnjem.
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Na sajtu Internetske filozofske enciklopedije (IEP, Interent Encyclopedia of
Philosophy) u delu o simpatiji i empatiji u etici’ navodi se da su u starom grékom aluzije
na empatiju retke i mariginalne i da su izrazi koji su se povezivali sa empatijom bili:
»strastveno osecanje®, ,,u stanju intenzivne emocije®, ,,pod velikim uticajem®, $to u
veéem broju slucajeva ne moze biti u vezi sa onim Sto danas oznacava taj pojam.
Nasuprot tome, jo$ od Eshila, Aristofana, Aristotela, Demostena, pa i dalje od tog perioda
do Sekspira, na primer, brojna je upotreba re¢i simpatija ili nekih drugih izraza koji
referiSu na pojam simpatija, tj. imaju isto znacenje, kao Sto su sazaljenje, saosecanje,
sugestivnost. Ta prevlast simpatije dugo traje u istoriji i oliava se u tome S$to rec
empatija nije ni postojala, na primer, u engleskom jeziku do pocetka 20. veka, a i kada se
pojavila, bila je prevod nemacke reci koja je prvi put upotrebljena krajem 19. veka.

Budu¢i da je psihologija kao nauc¢na disciplina nastala tek krajem 19. veka, jasno
je zaSto se pojam simpatije vezuje pre svega za svakodnevnu upotrebu, a u nau¢nom
smislu pre svega za filozofiju. Ovaj pojam u drustvene nauke uvode Dejvid Hjum i Adam
Smit. ,,U okviru istorijskog pregleda razdvajaju se dve tradicije. Prva je angloamericka 1
datira od Hjuma 1 Smita, a druga je kontinentalna, u koju spadaju Huserl, Hajdeger, Maks

Seler.®

Mi ¢emo u ovom radu pokusati da na osnovu stavova Dejvida Hjuma, Adama
Smita i Maksa Selera damo relevantan prikaz ovog pojma u istorijskim okvirima.

Ono §to pravi znatne teskoce u pokusaju jasnog razlikovanja znacenja i upotrebe
ova dva pojma jeste prevlast pojma empatija u savremenim psiholoskim istrazivanjima te
zaposedanje u vecoj meri domena koji je nekada pripadao pojmu simpatija. Citajuéi, na
primer, savremenog psihologa Danijela Golemana (Daniel Goleman), tvorca znacajnog
pojma emocionalna inteligencija, ne moze se nai¢i na termin simpatija. On isti¢e da je
empatija okosnica, osnova emocionalne inteligencije, ali mnogi aspekti ovog pojma
mogli bi se primeniti i na ono §to se nekada nazivalo simpatijom.

U gore pomenutoj filozofskoj enciklopediji u odeljku o simpatiji i empatiji u etici
pravi se jasna razlika izmedu ova dva pojma. Simpatija je pre svega usmerena na
drustveno ponasSanje, koje ukljuuje pomaganje drugima. Ova enciklopedija simpatiju

ogranicava samo na negativne emocije, na patnju. S obzirom na to da simpatija ukljucuje

7 “Empathy and Sympathy in Ethics” dostpuno na http://www.iep.utm.edu/emp-symp/ (pristupljeno
poslednji put 22.12.2015. godine).
® Ibid.
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prevashodno taj socijalni aspekt, brigu za drugog, akciju, pomo¢, podrazumeva se da se
ona odnosi na reakciju na negativna osecanja, jer se briga i pomo¢ ne pojavljuju u slucaju
da primetimo da je druga osoba sre¢na, na primer. Nasuprot tome, empatija ukljucuje
reagovanje i na pozitivna i na negativna osecanja drugih, ali je ,,relativno neutralna kada
je u pitanju prikupljanje podataka o iskustvima drugih*.”

Slicne elemente razlikovanja ova dva pojma mozemo naci i kod Lorena Vispea
(Lauren Wispe). Ovaj psiholog u svom ¢lanku ,,The Distinction Between Sympathy and
Empathy: To Call Forth a Concept, A Word is Needed* (,,Razlika izmedu simpatije 1
empatije: Izgovoriti koncept, trazi se re¢*) daje detaljan istorijski pregled ova dva pojma
uz zapazanje da su se oni Cesto meSali i razliCito definisali. U ovom uvodnom delu
referiSemo se baS na ovaj Clanak, jer je ovaj americki istraziva¢ jedan od retkih koji
temeljno uporeduje ta dva pojma (ukljucujuéi, hronoloski, gotovo sve psihologe i filozofe
i njihove sazete stavove relevantne za tumacenje simpatije i empatije). Takode, u tom se
¢lanku nude neka reSenja koja ¢e doprineti cilju da se u ovom radu ta dva pojma
razgranice. U zaklju¢ku navedenog teksta Vispe daje svoje definicije empatije 1 simpatije
na osnovu istorijskog preseka, pa simpatiju odreduje kao ,,svest o patnji druge osobe koju
treba olak3ati“.'” On dalje navodi da postoje dva aspekta u ovom stavu: poveéana
osetljivost u odnosu na emociju druge osobe, kao i potreba da se preduzmu odredene
aktivnosti u vezi sa tim. Njegovo odredenje empatije: ,,pokusaj jedne samosvesne osobe

da razume i pozitivna i negativna ose¢anja druge osobe*'’

, zahteva naSe dodatno
tumacenje. Posto je empatija, kojom se u ovom radu bavimo, specificna i odredena kao
emocionalna zaraza, ovo izjednaavanje empatije i razumevanja moZze naizgled biti
sporno. No treba imati u vidu da ¢emo i mi, docnije, u nastavku rada, uvesti pojam
kognitivne empatije koja upravo podrazumeva imaginativni doprinos empatijskom
odnosu. S druge strane, u ovom tumacenju, koje ni kod Vispea nije dato kao konacna
definicija, ve¢ pre kao njegov izbor na osnovu sumiranja svih prethodnih razli¢itih

stavova o empatiji, za nas je vazno da se razlika izmedu simpatije i empatije bazira na

tome da simpatija ukljucuje tudu dobrobit, potrebu da se drugome pomogne, dok je

9 .
1bid.
' Lauren Wispe, ,,The Distinction Between Sympathy and Empathy. To Call Forth a Concept, A Word Is
Needed” u: Journal of Personality and Social Psychology, Vol 50(2), Feb 1986, str. 314-321.
1 -
1bid.
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empatija unutras$nji proces razmene ili prepoznavanja osecanja. Za nas dalji rad je i vazno
da istaknemo distinkciju koju podvlaéi Vispe — da je empatija ¢esto uzajamni proces u
kojem dve osobe ili grupa ljudi prepoznaju emociju jedni kod drugih i gde dolazi do
poistovecivanja osecanja, dok je simpatija jednosmeran proces u kojem jedna osoba pati,
a druga preduzima odredene aktivnosti kako bi joj pomogla, na osnovu prethodne
procene da je patnja opravdana.

Jasnu distinkciju izmedu empatije 1 simpatije pronalazimo i u radovima nasih
savremenih psihologa. Medu trideset Sest ukratko opisanih emocija, Tijana Mandi¢ u
knjizi Komunikologija navodi saosecanje 1 odreduje ga kao ,,0secanje koje podrazumeva
ne samo primecivanje i razumevanje osobe ili osoba, ve¢ podrazumeva i emocionalno
ucestvovanje, brigu, zelju da se bude pozitivan i da se pomogne koliko to objektivno
mogucnosti dozvoljavaju. Tako razlikujemo simpatiju od empatije u kojoj primeéujemo i
razumemo, ali ne moramo emotivno pozitivno da reagujemo ka drugom coveku, niti da

" . . . 12
iSta uradimo u vezi sa tim.“

Iz ovako navedenog odredenja moglo bi se zapravo
pomisliti da empatija ukljucuje vecu distancu, jer se ograniava na primecivanje i
razumevanje. Ipak, ukoliko za simpatiju imamo u vidu da je istaknuta briga, pomoc¢,
aktivnost, zelja da se pomogne, to zapravo znaci da postoje razli¢ite emocije kod onoga
koji ose¢a i onog koji sa-osec¢a, Sto ukljucuje distancu imanentnu socijalnom aspektu
simpatije. Kod empatije se pak uvek deSava poistovecivanje osecanja.

Predrag Ognjenovi¢ i Bojana Skorc u knjizi NaSe namere i osec¢anja kazu da se
saosecanje razlikuje od empatije po tome $to postoji distanca izmedu izvornih osecanja 1
onoga ko oseca. ,,Sposobnost empatije podrazumeva da osecanja jedne osobe mogu da
budu preneta drugoj osobi koja ih prozivljava kao da su njena li¢na. To se dogada
procesom uzivljavanja u drugu osobu, u njen unutrasnji dozivljajni svet. U empatiji osoba
oseca ’kao da je onaj drugi’ 1 kao da su osecanja drugog Coveka istovremeno i njena
sopstvena. Svet se vidi iz perspektive druge osobe, iz njenog iskustva i razumevanja.'
Ovakvo odredenje empatije koja podrazumeva identifikaciju dve osobe znacajno ¢e biti

primenjeno u daljem toku naseg istrazivanja, a narocito bismo ovde apostrofirali reCenicu

da se svet vidi iz perspektive druge osobe. Kod empatije kao da se dva subjekta stapaju u

? Tijana Mandi¢, Komunikologija: psihologija komunikacije, Beograd, Clio, 2003, str. 134.
P Ognjenovié, B. Skorc, Nase namere i oseé¢anja: Uvod u psihologiju motivacije i emocija, Zemun,
Gutenbergova galaksija, 2005, str. 309
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jedan koji prozivljava osecanja. Zato se ovaj oblik, kako autori ove studije isti¢u, retko
sre¢e kod odraslih ljudi, mada je indikativno da ga oni, medu ostalim primerima,
pripisuju upravo glumcima, pre svega, u njthovom gradenju uloge. Za simpatiju, tj.
saosecanje, oni navode da se razlikuje od empatije u tome ,,Sto postoji distanca izmedu
izvornih osecanja i onoga ko saoseca. Tu postoji jasna granica izmedu dva subjekta —
jedan prozivljava, a drugi saoseca.*'*

Pored tog osnovnog povezivanja empatije sa identifikacijom, a simpatije sa
distancom, kritickim razumevanjem 1 akcijom, pokusaéemo da ukaZzemo na to da je
empatija pre svega intrapersonalni psiholoski pojam, te da se pretezno odnosi na
individualne dozivljaje i osoba koje ose¢aju i onih koje empatisu, na njihovo unutrasnje,
li¢no iskustvo, dok je kod simpatije bitan taj socijalni aspekt, analiza okolnosti i potreba
da se drugom pomogne.

Ono $to se mora uraditi na pocetku jeste da se zanemari svakodnevna upotreba
pojmova empatija i simpatija. Empatija u svakodnevnoj upotrebi, kao i u psiholoskim
tekstovima, jeste ono Sto je u naSem odredenju obuhvaceno i pojmom simpatija. Dok je
simpatija u svakodnevnoj upotrebi daleko od onog znacenja koje joj mi ovde dajemo i na

kojoj zasnivamo nasu tezu.

2.1.1. Empatija i simpatija: Darko Suvin

Kao $to je navedeno u Uvodu, pretpostavke u ovom radu zasnivamo na stavovima
Darka Suvina o empatiji 1 simpatiji, a sa ciljem da kroz prizmu tih pojmova tumac¢imo
autorske projekte Olivera Frlji¢a, a pre toga Brehta i Stanislavskog, tako $to ¢emo
simpatiju povezati sa Brehtovim, a empatiju sa pozoriStem Stanislavskog. Na pocetku,
vazno je ista¢i da se Suvin ne bavi psiholoskim tumacenjem ovih pojmova. Mi ¢emo u
radu u vrlo ograni¢enom obimu referisati na odredene psihologe i njihova stanovista, ali
visSe u funkciji potkrepljivanja pretpostavki o moguénosti primene ovih pojmova na
teoriju i praksu ovih pozorisnih stvaralaca.

Suvin u tekstu ,,Emocije, Breht, empatija naspram simpatije prvo problematizuje
odnos emocija i razuma, §to je vazno za dalje postavke, pre svega u vezi sa simpatijom.

Upozorava nas da je terminologija o emocijama ,,neprohodna prasuma suprotstavljenih,

Y Ibid., str. 309
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struénih, pa ¢ak i osobnih semantika. Stoga svatko tko se odluci baviti tom temom treba
utrti vlastiti put i drzati ga se“."”> Ovim upozorenjem ¢itaocima, Suvin zapravo pronalazi
nacin da objasni razloge zbog kojih je u tekstu koji se bavi emocijama, gotovo
najdominantnijim pojmom u psihologiji, izbegao psiholoski teorijski okvir. On posebno
podvlaci da emocije ne definiSe ve¢ samo daje ,,orijentacijske napomene o njima“. Suvin
je blizi kognitivistickom shvatanju emocija, prema kojem emocije ,,ne obuhvacaju samo
osjecaje, nego i orijentaciju i intenciju.“'®, to je svakako na tragu buduéeg odredenja
simpatije. Upucuje nas na podelu na kratkotrajne i primitivnije emocije (afekte) i one
drugotrajnije, slozenije i za njih navodi da ,imaju evaluacijsku, ocito spoznajnu
dimenziju'’. Imajuéi u vidu snazno isticanje potrebe za kritickim promisljanjem, §to je
Brehtova tekovina, koju Suvin primenjuje, on tvrdi da se ,,spoznaja i emocija ne nalaze
nuzno u suprotnosti [...i da — prim.aut.] emocije udestvuju u spoznajnom procesu*'®.
Suvin jasno zagovara stanoviSte da se mora ,,odbaciti Stetna kartezijanska podjela na
cogito i osjetilno tijelo*'” i u tom smislu tvrdi da emocije nisu nikada nuzno nesvesne niti
isklju¢ivo svesne 1 namerne.

Nakon ovih Suvinovih ogranicenja, kojima je on usmerio i omedio svoje bavljenje
emocijama pre fokusiranja na empatiju i simpatiju, mi bismo dodatno odredili nasu
poziciju kada je ova tema u pitanju. S obzirom na to da svoje istrazivanje u ovom radu
baziramo na Suvinovim stavovima, njegova odredenja i usmerenja nuzno su odredila i
tokove naseg istrazivanja. U pokuSaju da izmirimo, s jedne strane, bavljenje dominantno
psiholoskim pojmovima empatija i simpatija 1, s druge strane, polazne postavke koje u
potpunosti iskljucuju psiholoski pristup, mi se, uz par osnovnih osvrta, ne¢emo detaljno
baviti psiholoskim osnovama emocija, njihovim uzrocima, neuroloSkom osnovom,
podelama 1 karakteristikama. U terminoloskom smislu, koristicemo emocije 1 osecanja
kao sinonime, svesni njihovih razlika prema odredenim teorijskim postavkama, ali s

uverenjem da je za potrebe nasSeg rada nepotrebno da se upusStamo u tako slozenu

tematiku. Ipak, nasa je namera da napravimo par psiholoskih osvrta na pojmove empatija

' Darko Suvin, ,,Emocije, Brecht, empatija naspram simpatije” u: Frakcija, br. 58/59, ljeto 2011, Centar
za dramsku umjetnost, Zagreb, str. 14-26

"% Ibid., str. 15.

"7 Ibid, str. 15.

*® Ibid, str. 15.

" Ibid, str. 16.
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1 simpatija, jer je Suvinovo odredenje pre svega empatije u toj meri neodredeno, da ga
smatramo nedovoljnom osnovom za dalje istrazivanje. U tom smislu, imaéemo vrlo
ograni¢en uvid u afektivne 1 kognitivne teorije emocija, zbog blizeg odredenja empatije i
simpatije. Naime, ovaj teatroloSki pristup empatiji i simpatiji mogao bi se slobodnije
tumaciti kao teatroloska interpretacija viSedecenijskog sukoba izmedu afektivnih i
kognitivnih teorija emocija.

Da se vratimo na Suvinove stavove. Ono §to je za nas$ rad takode vazno i $to ¢e
Frlji¢ direktno preuzeti, o ¢emu ¢e tek biti reci, jeste da su ,,emocije druStveni
konstrukti®“. Taj socijalni aspekt i ovaj odnos emocija i razuma zapravo je uvod u
odredenje simpatije koju Suvin povezuje s Brehtovim pozoristem. On preuzima glavne
indikacije za definisanje pre svega empatije, ali 1 simpatije, od nemackog filozofa Maksa
Selera iz njegovog poznatog dela Bit i oblici simpatije koje je u vreme objavljivanja
(pocetak 20. veka) imalo veliki autoritet. Iako priznaje da je ta Selerova studija zastarela i
ponekad ¢ak nerazumljiva iz danasnje perspektive, Suvin ipak podvlaci da ona ostaje vrlo
vazan i nezaobilazan izvor za one koji se bave navedenim pojmovima. O Selerovom delu
1 na §ta je tatno Suvin referisao govori¢emo u nastavku, u delovima o empatiji i simpatiji.

Suvin navodi da je danas ,korisno razlikovati tri stajaliSta: ravnoduSnost bez
emocija, potpunu emocionalnu zarazu, [...] koja se obi¢no naziva empatijom i suosjecanje
za koje predlazem da koristimo termin simpatija®“.** On u nastavku dodatno pojasnjava
Sta misli pod simpatijom 1 kaze da se to najbolje moze prikazati u smislu ,,spoznajne
(idejne 1 takoder emocionalne) razdaljine izmedu opaZatelja i opaZenoga, promatraca i

promatranih dogadaja‘*'

. Ova distanca je neophodna da bi se ostvarilo razumevanje i
Suvin to povezuje sa efektom zac¢udnosti kod Brehta, gde gledalac treba prema onome $to
se dogada na sceni ,zauzeti razdaljinu koja je prikladna za razumijevanje [...] ni
. . . e . c 22 . 5 - e e, ey
ravnodusnost ni potpuno poistovijeéivanje“”. U izrazu ’simpatizirajuc¢a razdaljina’, oba
termina su vazna, jer, prema Suvinu, znace da ,,vrijednosni sudovi i interesi agensa nuzno

sadrze i1 odobravanje i kritiku, iako u sasvim razli¢itim razmjerama u skladu sa situacijom

i njegovim ili njezinim interesima“**. Ovde je vrlo vazno da ukaZemo na to da Suvin

2 Ibid., str. 23.
2 Ibid., str. 23.
2 I1bid, str. 23.
B Ibid, str. 23.
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istice vrednosne sudove kao sastavni deo simpatije, jer smo ranije napomenuli da je
empatija potpuno vrednosno neutralna i da isklju¢uje procenu s kakvom se osobom
empatiSe. Suvin se u nastavku poziva i na Adama Smita ¢ije odredenje simpatije smatra
relevantnim bez obzira na vreme njegovog stvaranja. Mozemo re¢i da je Suvin jasno
postavio okvire i odredio $ta misli pod pojmom simpatije. Pri tom je i naveo izvore na
osnovu kojih je dosao do tih stanovi§ta. To su Dejvid Hjum, Adam Smit i Maks Seler.
Iznad svega, povezao je pojam simpatije s osnovom Brehtove pozoriSne teorije 1 prakse.
U tom smislu ¢emo vrlo lako slediti ovu putanju, kako bismo 1 sami dodatno pojasnili, a
potom i odredili pojam simpatije u kontekstu naseg rada.

Daleko je veci problem sa empatijom, to jest s tim pojmom onako kako ga
odreduje Suvin. Stice se utisak da se Suvin empatijom bavio samo povrsno, tek toliko da
moze jasnije da definiSe simpatiju, ako je suprotstavi ovom pojmu. Kao ,.brehtologu®,
opravdano je da je Suvinu u fokusu odredenje simpatije, jer je u vezi s tim drusStveni
kontekst i1 kriticko promisljanje, ali ¢emo mi pokuSati da na osnovu njegovog Sturog
odredenja empatije pokazemo vaznost i ovog pojma. Suvin i empatiju odreduje na osnovu
Selerovih stavova, preuzimajuéi i sam model tretiranja ovog pojma. Naime, i Selerova
osnovna tema je simpatija i on zapravo o empatiji govori kao o onome Cemu se
suprotstavlja. Karakteristike empatije u funkciji su distinkcije ova dva pojma. U tom
kontekstu, Suvin isti¢e da je Seler kriti¢ki pisao o ,,projekcijskoj empatiji“ koja se zasniva
na mogucénosti da se dve osobe u emotivnom smislu poistovete. ,,Potpuno duhovno 1
prakti¢no posvecivanje nekom cilju 1/ili osobi, na primjer, u vjerskom ili kripto-vjerskom
poistovjecivanju poput nacionalizma 1 faSizma, Scheler naziva ’emocionalnom
zarazom’.“** Jasno je da Suvin preuzima od Selera izjednatavanje empatije i
emocionalne zaraze, u ovom smislu potpunog poistovecivanja, identifikacije. U ovom
kontekstu upucuje i na Brehta, kome je u fokusu bila borba protiv faSizma, pa se njegov
rad pretvorio, kako to Suvin navodi, u ,,zivotnu borbu protiv hegemonijske empatije.*
Breht je govorio o pasivnoj publici koja se emocionalno uvla¢i u kozu veli¢anstvenog
pojedinca na pozornici. ,,Breht je sasvim ispravno prepoznao da je to sredis$nji

mehanizam 'teatralike' ili sporazumnog povezivanja vode i vodenoga u faSisticko

2 Ibid., str. 23.
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jedinstvo**’. Suvin ne odlazi mnogo dalje od ovog Brehtovog suprotstavljanja empatiji
kao nekritickoj identifikaciju u politickom ili religioznom smislu, kada navodi da ovakvo
shvatanje ni danas nije zastarelo, pre svega zahvaljuju¢i filmskoj 1 televizijskoj
tehnologiji. ,,Nekriticka uporaba emaptije, od obozavanja junaka do okreta prema
'stvarnosti kao spektaklu' u doba kasnog imperijalizma, arogantno odrice drugome status
osobe koja je poput mene [...] ali drugacija od mene.**°

Da bi blize odredio empatiju, Suvin koristi pojmove poistovecivanje 1
identifikacija, a ba$ kao sinonim izraz — emocionalna zaraza. Upotreba ovih pojmova u
njegovom slucaju viSe je kolokvijalna. Jedini referentni teorijski okvir za ovakvo
shvatanje empatije, prema Suvinu, jeste Seler i to u kontekstu Brehta koji se empatiji
suprotstavlja. Za pojam simpatije koji potice iz druStvenih nauka i temelji se u filozofiji
morala bilo je moguce izostaviti psiholoske izvore, ali je to znatno teZe kod empatije. U
tom smislu ¢emo, ali samo u kontekstu naseg rada, ne udaljavaju¢i se mnogo od pocetnih
postavki, koristiti odabrane psiholoSke izvore, da bismo na jednostavan nacin objasnili
vezu izmedu empatije 1 pojmova identifikacije i emocionalne zaraze, §to jeste preduslov
da bismo mogli da nastavimo rad sa ciljem povezivanja ovih pojmova sa navedenim

pozoriSnim stvaraocima.

2.1.2. Simpatija: filozofski izvori

lako je struktura naseg rada postavljena tako da se prvo bavimo empatijom, pa
onda simpatijom, pre svega u primeni ovih pojmova na pozoriSte Stanislavskog, Brehta 1
Frlji¢a, u poglavljima o istorijskim izvorima koji slede, prvo ¢e biti obradena simpatija,
pa potom empatija. PosSto nam je cilj jasna distinkcija ovih pojmova, neophodno je
ustanoviti kako se razvijao njithov medusobni odnos, §to pretpostavlja isticanje da je
simpatija znatno stariji pojam od empatije, u znacenjima koje mi u radu koristimo, pa je
to uslovilo i ovaj raspored. Dejvid Hjum i Adam Smit zvani¢no uvode pojam simpatija u
drustvene nauke, pre svega kao kljuéni pojam filozofije morala, te je on od 18.veka, pa
sve negde do pocetka 20. veka mnogo visSe zastupljen od termina empatija. U vreme kada

oni objavljuju svoja dela, psihologija kao nau¢na disciplina jo§ uvek ne postoji. Pojam

B Ibid, str. 24.
2 1bid., str. 25.
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empatije ulazi tek kasnije u fokus i zapravo ¢e zauzeti vec¢i deo osnove koja se prethodno
odnosila na simpatiju. Direktno ili posredno empatijom se bavio veliki broj psihologa iz
razli¢itih psiholoskih grana, a simpatija se u savremenim psiholoskim radovima gotovo i
ne pominje. Zato u ovom poglavlju prvo piSemo o simpatiji i pocinjemo filozofskim

izvorima, jer tu i jeste temelj i poreklo ovog pojma u nau¢nom smislu.

2.1.2.1. Simpatija od komunikacije do morala: Dejvid Hjum

»Nijedna osobina ljudske prirode nije upadljivija, sama po sebi i po svojim
posledicama, nego $to je ta sklonost koju imamo da saoseCamo sa drugima, i da primamo
komunikacijom njihove naklonjenosti i ose¢anja.“>” Hjum isti¢e znataj komunikacije, te
da se ozlojedenost, mrznja, poStovanje, ljubav, hrabrost, veselost i seta viSe osecaju usled
komunikacije negoli usled svoje naravi i raspoloZenja. Taj komunikacijski aspekt
simpatije jeste prvo znaCenje koje Hjum pripisuje simpatiji da bi ga kasnije razvio u
drugim smerovima.

Delo Rasprava o ljudskoj prirodi Hjum pocinje definicijom utisaka i predstava,
jer on sve opazaje ljudskog uma deli u te dve razliite vrste. ,,One opaZaje koji ulaze u
najviSe jaCine 1 silovitosti moZemo nazvati utiscima - a pod tim imenom ja
podrazumevam sve naSe osete, strasti i emocije kakvi su pri njihovom prvom javljanju u
dusi. Pod predstavama podrazumevam blede slike ovih utisaka pri miSljenju 1
umovanju.***

Na pocetku odeljka o strastima, on deli utiske na utiske oseta i refleksije. ,,Od
prve su vrste svi utisci ¢uld i sve telesne boli 1 zadovoljstva; od druge su strasti i druge
njima sli¢en emocije.“*” Kako i sam isti¢e, sve te podele, daleko su od toga da budu
egzaktne, te ih se ni mi ne¢emo striktno drzati. Ono §to je za nas vazno jeste da Hjum na
ovom mestu isti¢e kako utisci prethode svojim odgovaraju¢im predstavama. On zapravo
tu objaSnjava proces razumevanja, pri ¢emu oseti neposredno pogadaju na$ um i prodiru
u svest, a potom nastaju predstave o tim utiscima.

U delu o simpatiji, Hjum ovaj proces razumevanja preokrece i navodi da

»saosecanje [...] nije niSta drugo doli preobracanje predstave u utisak pomocu snage

*" Dejvid Hjum, Rasprava o ljudskoj prirodi, Sarajevo, Veselin Maslesa, 1983, str. 276.
* Ibid., str.15.
¥ Ibid., str. 243.
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uobrazilje“.*® Simpatija, dakle, nasuprot razumevanju, gde idu prvo utisci pa onda
predstave, izaziva prvo predstave, tj. ideje, koje se onda transformisu u utisak. On istice
da se intenzivna predstava nekog objekta priblizava samom utisku. Za to daje primer da
ukoliko ¢esto mislimo na neku bolest, mi snagom uobrazilje mozemo dovesti do toga da
osetimo samu bol, tj. da na izvestan nacin tu bolest u¢inimo stvarnom. Daju¢i ovakve

primere, on zakljucuje da je u tome priroda i uzrok saosecanja.

Ocevidno je odista da kad saose¢amo sa strastima i oseCanjima drugih, ti pokreti
pojavljuju se najpre u naSem umu kao puke predstave, i mi poimamo da one pripadaju
drugoj osobi kao $to poimamo svaku drugu prostu ¢injenicu. Isto tako ocevidno je da se
predstave Cuvstava drugih pretvaraju u same one utiske koje predstavljaju, i da strasti
nastaju u saobraznosti sa slikama koje obrazujemo o njima. [...] U saose¢anju postoji
ocevidno preobracanje predstave u utisak. To preobracanje nastaje iz odnosa objekata

1
prema nama.3

Hjum u nastavku pise o na¢inima na koje prepoznajemo tuda osecanja, misleci pre
svega na sli¢nost medu ljudima i1 da postoji nesto §to ¢e drugi teoreticari kasnije nazvati

unutrasnji model.

Ocevidno je da je priroda sacuvala veliku slicnost medu svim ljudskim stvorenjima, i da
nikad ne uocavamo neku strast ili princip u drugih, a da, u ovom ili onom stepenu,
njihovu paralelu ne bismo mogli otkriti u sebi. Slucaj je isti sa gradom uma kao i sa
gradom tela. Ma kako se delovi mogu razlikovati oblikom i veli¢inom, njihova struktura i
sastav uopste su isti. Postoji vrlo upadljiva sli¢nost, koja se odrzava usred sve njihove
raznovrsnosti; a ta sli¢nost zacelo doprinosi veoma mnogo da nam pomogne da udemo u

tuda osecanja i da ih prigrlimo s lakoéom i zadovoljstvom.*?

Hjum istice da se ovde ne radi o prenosenju oseéanja sa jedne na drugu osobu, veé
da naSa osecanja zavise od nas samih i od naseg uma, tj. pre svega nastaju iz uobrazilje,
tj. maste. Upravo je u masti priroda i uzrok saosecanja i to je nain na koji moZemo da

ulazimo u osecanja drugih. ,,Saosecanje taéno odgovara radnjama naseg shvatanja“.*®

30 Ibid., str. 364.
3V Ibid., str.278/279.
32 Ibid., str. 277.
33 Ibid., str. 279.

26



On isti¢e znacaj pretvaranja tudeg osecanja u naSu predstavu, jer tvrdi da nas tuda
osecanja nikada ne mogu dirnuti, ako ne postanu nasa vlastita, a on smatra da je bez toga
nemoguce automatski preneti osec¢anje od jedne osobe na drugu.

U Hjumovom shvatanju simpatije, um lako prelazi od predstave koju imamo o
nama samima ka predstavi o ma kojem drugom objektu. Podvla¢imo rec¢i poimanje, tj.

razumevanje koje Hjum vrlo ¢esto koristi kada objasnjava simpatijski postupak.

Kad vidim posledice strasti u glasu i pokretima nekog lica, moj um odmah prelazi sa tih
posledica na njihove uzroke, i obrazuje tako zivu predstavu o strasti da se ova odmah

pretvara u strast.”*

On daje primer u kojem navodi da bismo prilikom nekog hirur§kog zahvata, pre nego §to
bi se on desio, ve¢ kod samih priprema, osetili najjacu samilost, jer mi tumacimo ono $to
¢e se desiti 1 analiziramo uzroke 1 posledice. Tumacenje, rad uma, prepoznavanje, analiza
uzroka i posledica dovode do utisaka, tj. emocija, osecanja.

On istice da je jasno da strast i oseanja pripadaju drugoj osobi, jer se radi o
saznanju Sta druga osoba oseca. Ovo prisustvo drugog, komunikacijski aspekt, jeste nesto
Sto u velikoj meri istiCe distancu, razumevanje s distancom. Hjum naglasava da je
suprotno ovome automatsko, direktno prenoSenje osecanja, Sto ¢emo kasnije nazvati
emocionalnom zarazom, koja predstavlja primarni oblik empatije.

Ve¢ ovde vidimo ono $to nam je za rad posebno bitno. Kod simpatije, kako to
Hjum navodi, postoji jasno istaknuta kognitivnha komponenta; ne radi se o pukom
prenoSenju i deljenju emocija medu ljudima, ve¢ o razumevanju i saznavanju ne samo
kako se druga osoba oseca, ve¢ i okolnosti i situacija u kojima se ona nalazi. To dovodi
do predstave o Drugom, a ta predstava omogucava pojavu naSih osecanja, a potom i
delovanja u skladu sa tim. Nema identifikacije, distanca dovodi do razumevanja.

No, ono §to je vazno za filozofiju morala, jeste to Sto simpatija podrazumeva
dobrocinstvo, dobrobit, te povezivanje jedinki i obezbeduje eti¢nost zajednice. Samo ako
je simpatija na¢in povezivanja s Drugim, ona postaje svojevrsni izvor moralnosti.

Hjum svakako u 18. veku nije bio u moguénosti da razvija precizne psiholoske
definicije pojma simpatija. U toj nepreciznosti, ona ¢e varirati od komunikacijske vestine do

temelja morala, ali kasnije ipak i do puke sugestivnosti, ¢emu se u pocetku suprotstavljao.

3% Ibid., str. 487.
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No, za nasu temu, dovoljno je Sto smo izdvojili one Hjumove stavove u kojima on istie
znacaj razumevanja i distance u simpatijskom odnosu, te da je saosecanje, shvaceno kao

covecnost 1 ljudskost, a sa ciljem ¢injenja dobra drugome, u osnovi filozofije morala.

2.1.2.2. Simpatija kao druStveni oseaj: Adam Smit

Adam Smit se direktno oslanja na Hjumov doprinos u tumacenju pojma simpatija.
U svom slavnom delu Teorija moralnih osecanja ( The Theory of Moral Sentiments), on
svoje tumacenje simpatije stavlja u odeljak ,,Moralna osecanja“, te na tragu Hjuma vezuje
ovaj pojam za moral. Simpatija je bila centar paznje Smitovih istrazivanja dok se Hjum,
pored simpatije, bavio mnogim drugim osecanjima i stanjima.

»Simpatija ne nastaje u tolikoj meri od onog $to vidimo, ve¢ od situacije koja je to
izazvala“®> Prema ovom Smitovom stavu opet mozemo zakljuditi da simpatija nije
direktno prenoSenje emocija, ve¢ da saznanje prethodi saosecanju. U retkim prilikama,
tvrdi Smit, simpatiju moze izazvati samo pogled na odredenu emociju druge osobe. U
tom slucaju kao da se oseCanje prenosi s jedne osobe na drugu. Ali to svakako nije
univerzalno pravilo i, prema Smitu, vec¢i deo ose¢anja ne izaziva nikakvu simpatiju dok
nemamo u vidu okolnosti kako je do toga doslo. Dalje, Smit navodi da ,,simpatija prema
radosti i tuzi druge osobe jeste nesavriena sve dok nismo informisani o uzroku*.*®

Stav Adama Smita da nikada ne moze do¢i do potpune identifikacije, te da se

uvek radi o distanci spram emocije onog Drugog, potvrduje se u slede¢im redovima:

Posmatra¢ mora nastojati, koliko je to u njegovoj moc¢i, da stavi sebe u situaciju drugog i
da prenese kod sebe najmanju okolnost onoga $to se drugom desilo, mora usvojiti slucaj
onog drugog.”’
Treba obratiti paznju na re¢i koje Smit koristi — ’situacija’, *okolnost’, ’slu¢aj’. Ovde su
jasno emocije druge osobe u drugom planu, a radi se pre svega o percipiranju okolnosti i

situacije radi razumevanja uzroka pojavljivanja tuge ili radosti, na primer. ,,Ljudi, iako po

3% Adam Smith, The Theory of Moral Sentiments, str. 7. Ovo svoje kapitalno delo A.Smit je napisao 1759, a
do 1790.godine je dozivelo nekoliko izdanja. To poslednje, Sesto izdanje, dostupno je na internetu u
nekoliko elektronskih verzija koje su u potpunosti verne originalu. U ovom radu kori$¢en je slede¢i izvor:
https://www.ibiblio.org/ml/libri/s/SmithA MoralSentiments_p.pdf (poslednji put pristupljeno 28.07.2016.).
 Ibid., str.7.

Y Ibid., str.16.
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prirodi saose¢ajni, nikada ne mogu pojmiti §ta se dogodilo drugom“.*® Taj intenzitet

saosecanja kod posmatraca nikada ne moze dosti¢i nivo onoga koji pati ili koji se raduje,
jer je drugom ,prenet“ imaginacijom. A ta zamiSljena situacija nije realna. Ako
posmatramo odnos onoga koji ose¢a i onoga koji posmatra, Smit insistira na tome da
posmatra¢ zauzima poziciju sigurnosti i to je ono S$to ga ne samo ,,stiti“, ve¢ 1 zapravo
obezbeduje poziciju Drugog i da se stoga on nikada ne moze identifikovati sa onom
osobom koju posmatra, tj. koja oseca. Radi se o ideji osecanja, predstavi osecanja koju
posmatra¢ ima u situaciji kada saose¢a, mada to, iako je slabije, nije u potpunosti
razlicito.

Simpatija u Smitovom tumacenju uvek ukljuéuje i procenu, tj. povratnu
informaciju o tome da li je ponaSanje osobe prema kojoj se oseca simpatija dobro ili loSe,
preciznije opravdano ili neopravdano. U tome se zapravo i ogleda ta procena uzroka.
Simpatija izostaje, ako je neko nije zasluzio. Ovo je pravi primer u kojoj meri simpatija
kod Smita ukljucuje distancu i analizu pre bilo kakvog prenoSenja osecanja, tj. pre nego
Sto primalac oseti bilo Sta prema osobi koja pati.

U tom smislu se potvrduje njegov stav koji podrazumeva funkciju uspostavljanja
komunikacije, komunikativnosti ose¢anja. I, u skladu sa njegovom osnovnom temom, to
jeste osnova moralnih oseéanja, jer osecati simpatiju prema nekome, zapravo znaci
procenjivati ispravnost njegovog ponasanja.

Na sajtu Stanfordove fiolozofske enciklopedije u odeljku 0 Adamu Smitu stoji da
simpatija nije samo nacin da delimo ose¢anja sa drugima, ve¢ da ona istovremeno otvara
procep izmedu njihovih i naSih osecanja. I upravo taj procep dovodi nas do klju¢nog
zakljuCka Smitove teorije da odredena osecanja nisu primerena situaciji, a odredena jesu i
tu je temelj moralnosti i veze simpatije i filozofije morala.”

Aleksander L. Makfi (Alexander Lyon Macfie) posebno skrece paznju na odnos
racionalnosti 1 emotivnosti simpatije kod Smita. On istice da Smit zapravo govori o
opravdavanju i o neopravdavanju kao konstitutivnim elementima simpatije. On ne preuzima
tugu druge osobe, ve¢ opravdava ili ne opravdava postojanje tuge kod drugog, da bi to

usmerilo njegove dalje postupke prema toj osobi. Prema Makfiju, ,,bez objektivnog gledaoca,

* Ibid., str.16.
%% Videti detaljnije: “Adam Smith’s Moral and Political Philosophy”, dostupno na sajtu
http://plato.stanford.edu/entries/smith-moral-political, (pristupljeno poslednji put: 20.09.2015).
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bez razumnog prosudivanja, simpatija je beznadajna“*’. I za Hjuma i za Smita, nastavlja
Makfi, simpatija je sustinsko drustveno osecanje. Smit je posebno isticao racionalnu stranu
simpatije u odnosu na emocionalnu. Ovaj aspekt razumevanja u konceptu simpatije koji

podrazumeva distancu bi¢e vazna odrednica na koju ¢emo se u nastavku rada cesto pozivati.

2.1.2.3. Simpatija kao procena okolnosti: Maks Seler

Prema Maksu Seleru, svako iskustvo podrazumeva socijalnu dimenziju — iskustvo s
drugim. Posto smo i kod ovog autora u domenu filozofije morala, on tvrdi da ,,etika simpatije
polazi od toga da moralna vrijednost ne zavisi primarno od bitka i nac¢ina ponaSanja licnosti,
njihovog li¢nog bitka i takobitka, djelovanja i htijenja [...] nego tek hoce da je izvede iz
ponasanja posmatraca (ili onoga koji osjecajno reaguje na doZivljaj i ponasanje drugoga).**!
Ovu komplikovanu recenicu filozofskog diskursa mogli bismo tumaciti na slede¢i nacin:
ukoliko jedna osoba neSto oseca, tek onaj koji to posmatra procenjuje opravdanost njenih
osecanja, te donosi procenu o moralnoj vrednosti. Istovremeno, opravdanost ili
neopravdanost reakcije posmatraca nosi u sebi moralnu vrednost.

v . . v, .. . 42
Iz recenice ,,Svako saosjec¢anje sustinski je reaktivno*

(Sto je na tragu stavova
Adama Smita), zakljuCujemo da tako shvaceno saosecanje zapravo jeste odgovor. Da bi
doslo do simpatije mora postojati: od-mene-razli¢it-Drugi, distanca, uvid u njegovu
emociju, procena situacije 1 okolnosti i reakcija.

,Dozivljaji sazaljenja i1 saosjeCanja, dakle, uvijek se nadovezuju na prethodno
razumljeni i shvaceni dozivljaj drugih“.* Ovaj stav nedvosmisleno potvrduje da se kod
ovako shvacene simpatije, osec¢anja koja pripadaju Drugom, prvo putem distance

razumevaju tako §to se tumace okolnosti i uzroci, pa se potom dozivljava sopstveno

osecanje iz kojeg se deluje s ciljem brige 1 pomoci.

0 Alexander L. Macfie, ,,Adam Smith's Moral Sentiments* u Oxford Economic Papers, Oxford University
Press, New Series, Vol 11, No3, Oct 1959, str. 209 — 228.

*1 Maks Seler, Bit i oblici simpatije, Banja Luka, Filozofsko drustvo Republike Srpske, Filozofski fakultet,
2013, str. 17.

2 Ibid., str. 19

* Treba uporediti str. 19 izdanja na srpskom jeziku i str. 8. izdanja na engleskom jeziku Max Scheler, The
Nature of Sympathy, London, Routledge &Keban Paul Ltd., 1954. Sasvim je neadekvatno §to prevodilac
izdanja na srpski jezik prevodi sa ,,pravo sazivljavanje* izraz koji u engleskom jeziku glasi ,,true emotional
identification® , jer je identifikacija u ovom slucaju jedini adekvatan termin. Treba samo dodatno
napomenuti da je prevodilac izadanja na srpski Radivoje Kerovi¢ knjigu prevodio s nemackog.
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Bitno je ista¢i razliku izmedu reprodukcije osecanja i iskustva, s jedne strane, i
saosecanja, s druge strane. U svakodnevnom zivotu, istie Seler, razdvaja se puko
»podrazavanje 1 ,razumevanje. Znacajan deo njegovog rada o simpatiji zapravo je
isticanje suprotnih slucajeva 1 situacija, da bi u toj distinkciji i navodenju onoga S§to
simpatija nije, doSao do gorenavedenih stavova koji predstavljaju njeno odredenje. U tom
smislu navodi i emocionalnu zarazu i istinsku emocionalnu identifikaciju, pri ¢emu se
emocionalna zaraza najvisSe razlikuju od saosecanja, jer je to nevoljni ,,proces koji se
prikazuje samo kao prenos odredenih osecajnih stanja i ne pretpostavlja nikakvo znanje o

«M Za emocionalnu identifikaciju Seler kaze da je

tome kako se druga osoba oseca.
grani¢ni slu¢aj emocionalne zaraze. O tome ¢emo vise govoriti u delu o empatiji. Vazno
je samo da istaknemo da Seler posebno insistira na razlikovanju saose¢anja, s jedne

strane 1 identifikacije, s druge strane.

2.1.2.4. Teorije procene: jedan psiholoski pristup

Simpatija je usmerena na akciju, a Suvin u svom odredenju simpatije opet upucuje

na Brehta koji je, kako kaze,

sasvim ispravno uvidio da se medu najosnovnijim kategorijama u raspravi o bilo kakvoj
psihologiji koja je usmjerena na akciju nalaze vrednovanje, promatranje i naposljetku
namjera. Ne samo da se oni ne mogu razluéiti jedno od drugoga, nego je sve troje usko

povezano s emocijama.*

Suvin pojasnjava da je i1 vrednovanje i percepcija u sprezi s namerama i u vezi sa
interpretacijskim okvirima. ,,Promatranje je aktivnost odabira i interpretacije.” Ovakvo
odredenje simpatije, koje podrazumeva procenu okolnosti, situacije, koje vode do daljih
aktivnosti, zapravo je nesto Sira 1 slobodnija definicija teorije procene (appraisal theory),
pa se nuzno nametnula potreba za kratkim osvrtom na ovaj savremen i dominantan
pristup u tumacenju uzroka i nacina pojavljivanja odredenih emocija.

Ova slozena teorija najéesce zahteva koriS¢enje mnozine, jer ukljucuje veliki broj

razli¢itih modela. Za potrebe ovog rada izdvojicemo samo pojedine aspekte ove teorije

* Max Scheler, The Nature of Sympathy, op.cit., str. 15
* Darko Suvin, ,,Emocije, Brecht, empatija naspram simpatije“, op.cit., str. 16.
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koji nam mogu biti korisni za dodatno razumevanje naSeg odredenja simpatije, odnosno
za primenu pojma simpatija u daljoj teatroloskoj analizi u ovom radu.

Za teorije procene klju¢no ime je Magda Arnold, koja je sredinom proslog veka
zapravo uspostavila temelje prve kognitivisticke teorije emocija. Arnoldova je ukazivala
na to da je kognitivni doprinos neizostavan u emocijama, a tu se pre svega misli na
razmatranje situacije u kojoj se covek nalazi, tj na procenu. ,,Tako su emocije, po Magdi
Arnold, u stvari sklop: a)fizioloskih promena, b) procena znacaja situacije i c) akcija koje
slede.“*® Ovo bi se doslovno poklopilo za nagim prethodnim odredenjem simpatije.

Znacajno prisutne u savremenim psiholoskim raspravama i potekle od kognitivnih
teorija emocija, teorije procene pruzaju odgovor na neke dileme i probleme koji su se
javljali u otkrivanju uzroka i naina nastajanja odredenih emocija u drugim teorijama.
Jedno od takvih je pitanje - kako je mogucée da se na isti stimulus reaguje razlic¢itim
emocijama?

Na primer, kao odgovor na kraj ljubavne veze, neko ¢e osecati tugu, neko bes, a neko

krivicu. OlakSanje, nada i odsustvo bilo kakve emocije takode su moguce reakcije. Pored

toga, emotivni odgovor jedne osobe moze se menjati vremenom (od krivice do besa, od
olaksanja do tuge itd.). Prema misljenju psihologa koji zastupaju ove teorije, razlicitost
reakcija na isti dogadaj kod razli¢itih osoba i kod iste osobe u razli¢itim vremenskim

periodima tesko je objasniti teorijama koje tvrde da stimulusi direktno izazivaju

emocije.”’

Od brojnih odgovora na ova i sli¢na pitanja, izdvoji¢emo stav Ajre Rouzmena (Ira
J. Roseman) da je interpretacija dogadaja ono $to uzrokuje emocije, a ne dogadaj po sebi.
Upravo zato Sto procene posreduju izmedu situacija i emocija, razli¢ite osobe koje
procenjuju istu situaciju na razli¢ite naCine osecace povodom toga razliCite emocije. U
prilog ovakvom shvatanju ide i podatak da emocije zavise od vremena procene, tj. da isti
dogadaj u jednom trenutku moze izazvati jednu emociju, a usled razli¢itih okolnosti taj
isti dogadaj moze biti procenjen potpuno drugacije, pa i izazvati druge emocije. Prema

Rouzmenu teorije procene se slazu u tome da se dogadaji procenjuju u odnosu na licne

% P. Ognjenovi¢, B. Skorc, Nase namere osecanja, op.cit., str. 288
*71. Roseman, C. Smith, “Appraisal Theory” u K. Scherer, A. Schorr, T. Johnstone, eds.., Appraisal
Processes in Emotion, New York, Oxford University Press, 2001, str. 4.
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ciljeve, potrebe i brige.*®

U pitanju je, dakle, subjektivni, kontekstualni pristup
razumevanju emocija.

Treba pomenuti da teorije procene imaju primenu i u estetskom iskustvu. Pol
Silvija (Paul Silvia) navodi da u ovakvom shvatanju estetskog dozivljaja teziste nije na
objektu koji izaziva odgovor. Za dalju primenu pojma simpatija u pozoristu, moglo bi biti
znacajno da na ovom mestu istaknemo ono do cega je i Silvija doSao na osnovu
eksperimenata 1 istrazivanja u ovoj oblasti, a to je da ljudi viSe uzivaju u umetnosti
ukoliko mogu da dosegnu znacenje. On tako povezuje znanje i emociju, pri ¢emu taj
kognitivni element postaje integralni deo afektivnog elementa. **

Ovim primerom zacinjemo jedan od problema teorija procene, a to je zahtev za
jasnom distinkcijom da li je procena nesto Sto uzrokuje emociju ili §to je Cini, 1 njen je
sastavni deo, a brojni su se psiholozi bavili upravo ovom temom. lako su teorije procene
vodece teorije emocija danas, i one se neprestano suocavaju s brojnim izazovima. Imajuci
u vidu ,,nerazumne®, pa samim tim neobjasnjive emocije, koje se ponekad javljaju bez
kognitivne obrade, Sto je ostala tacka sukoba izmedu kognitivnih teorija gde spada teorija
procene i afektivnih teorija, osniva¢ moderne teorije procene Marta Arnold je od samog
pocetka isticala da je ,,procena intuitivno odredivanje kako data situacija izgleda ’sada i
ovde’, a ne pazljivo smisljen, racionalni proces.“’ Brojni psiholozi poput Ri¢arda
Lazarusa (Richard Lazarus) tvrdili su da procena moze ukljucivati slozen, svestan, visi
nivo kognitivnog procesa, ali takode moze ukljucivati 1 jednostavne nesvesne procese
procene.

Iz brojnih primera u navedenom tekstu koji predstavlja presek glavnih taCaka
teorija procene, autori zakljucuju da se shvatilo da ,,kognicija sama nije dovoljna da bi
izazvala emociju®,”' pa u skladu s tim i Kerol Izard (Carroll Izard) tvrdi da se ,.,emocije

mogu izazvati na nekoliko nacina: 1) neuroloSkim procesima (endogeno putem hormona i

neurotransmitera i egzogeno farmakoloSkim sredstvima); 2) senzomotornim procesima (

* Videti detaljnije: Ibid., str. 6.

¥ Videti detaljnije: Pual J. Silvia, “Emotional Responses to Art: From Collation and Arousal to Cognition
and Emotion”, u Review of General Psychology, 2005, Vol 9, No 4, 342-357.

1. Roseman, C. Smith, , Appraisal Theory, op.cit., str. 9.

> Ibid., str. 17.
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putem ekspresivnog i instrumentalnog ponasanja); 3) motivacionim procesima (kao §to su
glad, Zed i bol); i 4) kognitivnim procesima (opisivanjem i procenom). >

Na svaki od izazova zagovornici teorija procene pronalaze odredene argumente.
Mi svakako u ovom trenutku ne mozemo da ulazimo u slozenu raspravu, ali mozemo da
zaklju¢imo da nema kona¢nih odgovora i konsenzusa izmedu razli¢itih psiholoskih
teorija emocija. Mogli bismo reéi da je i za svrhu naseg rada vazno zakljuciti da teorije
procene mogu biti vrlo korisne za tumacenje nastanka emocije i da je taj kognitivni
doprinos bitan za naSe razumevanje simpatije i njenu primenu u daljem radu.
Istovremeno, shvatanje empatije kao emocionalne zaraze ne iskljucuje, bar ne za sada,

moguénost da emocije nastanu i neposredno, tj. bez slozenog kognitivnog doprinosa,

kako to kaze Lazarus.

2.1.3. Empatija — nastanak i razvoj pojma

Bez obzira na to $to je bila u upotrebi jo§S u antickoj Grckoj, svoje danasnje
znaCenje empatija je dobila tek u psihologiji, i u tim nau¢nim istrazivanjima najvise je
zastupljena. Psiholog Edvard Bredford Ticner prvi je u engleskom jeziku upotrebio re¢

empatija, prevodeci tako nemacku re¢ Einfiihlung.

Ne samo da ja vidim veli¢inu i skromnost i oholost i ljubaznost i dostojanstvo, ve¢ ja to
osetam i to ¢inim [...] To je proces humanizovanja objekata, kada u njima ose¢amo i
ucitavamo sebe. To je, ja pretpostavljam, jednostavan primer empatije, ako bismo tako
mogli skovati taj pojam prevodeéi re¢ Einfiihlung.>
Takode, prema istom izvoru, termin Einfiihlung su skovali filozofi, prvo nemacki filozof
Robert Viser (Robert Vischer), pa potom Teodor Lips (Theodor Lipps). I kod jednog i
kod drugog ovaj pojam bio je usko povezan sa estetikom. Robert Viser se u svojoj
doktorskoj disertaciji bavio problemom poznatim kao ,emocionalna projekcija®“ ili
Einfiihlung, doslovno prevedeno u-osecanje.
Einfiihlung je etimoloski potpuni ekvivalent pojmu empatheia (copunddeia): ein je

u, a fuhlung osecanje. Prevodi se kao u-zivljavanje 1 podrazumeva i taj li¢ni individualni

> Ibid., str. 15/16
>3 Edvard B. Titchner., Lectures on the Experimental Psychology of the Thought-Processes, Ney York,
Macmillan, 1909, str. 21.
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dozivljaj poviSenog osecanja, ali istovremeno i odnos prema objektu koji izaziva ta
osecanja ili sa kojim ih delimo. Ali, izvesno je da je pod Einfiihlung Lips upravo mislio
u-osecanje, kako terminoloski i stoji kada se ova re¢ prevede. U antickoj Grckoj imali su
u vidu to poviSeno ekstaticko stanje kao jedinu karakteristiku empatije. Lips je to
preuzeo, s tim $to je dodao i da ta iskustveno intenzivna emotivna stanja pripadaju nekom
drugom objektu izvan, koji ih izaziva. Ovaj pojam se u njegovom tumacenju odnosio na
estetske dozivljaje, gde je teziste uvek na umetnickom objektu koji taj dozivljaj izaziva,
tako da i kod Lipsa, budu¢i da se oslanja na tu tradiciju, ovaj pojam podrazumeva nameru
onoga koji posmatra da projektuje sebe u objekat posmatranja. Na taj nacin je preko
estetike uvedena psiholoska dimenzija u pojam empatije. Drugim re¢ima, empatija u
psihologiju stize iz estetike. lako je pojam Einfiihlung uveden u kontekstu umetnosti,
njegova primena daleko se prosirila. Lips je to odredio kao klju¢ za problem koji je dugo
mucio filozofe, a potom i psihologe, kako mi dolazimo do saznanja o tome Sta se deSava
u umovima drugih. Naime, on je prvo govorio o estetskoj projekciji, projekciji ljudskih
osecanja u objekte prilikom estetskog dozivljaja, da bi kasnije to prosSirio 1 na emocije
drugih osoba.”* Ti¢ner je Zeleo da prevodeéi Einfiihlung re&ju empatija zadrzi ovu
dimenziju projekcije, pre svega tumace¢i empatiju kao nacin da se zna emocija druge
osobe, mada ¢e on kasnije prosiriti znaenje ovog pojma.

Pozivanje na Tic¢nera i Lipsa bilo nam je znacajno da bismo stekli uvid u sam
istorijski razvoj ovog pojma, ali treba napraviti jasnu razliku izmedu projektivne
empatije, koja preko estetike i odnosa prema objektu dolazi ovde u fokus i empatije kao
uosecanja i identifikacije, pri ¢emu je emocionalna zaraza najbliza potpunoj identifikaciji,
kao najosnovniji oblik empatije.

Za ovu temu nam moze biti vrlo znacajan tekst Dejvida Depjua (David Depew)
»~Empathy, Psychology and Aesthetics*(,,Empatija, psihologija i estetika®), jer on s jedne
strane istice kako je upravo to $to je empatija definisana preko estetskog dozivljaja
objekta, a posredstvom estetske projekcije zapravo i omogucilo da ona kasnije postane

jedan od klju¢nih pojmova psihoterapije, ali 1 etike. Depju se zapravo u ovom tekstu bavi

{13

> Videti detaljnije: Gustav Jahoda, ,,Theodor Lipps and the shift from 'sympathy' to 'empathy™ u: Journal

of the History of the Behavioral Sciences, Volume 41, Issue 2, Spring, 2005, str. 151-163.
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otkrivanjem uzroka koji su doveli do toga da se prekine nit izmedu empatije i njenih
estetskih korena.

To gubljenje niti moglo je biti intenzivirano prvim prevodom Frojda na engleski
jezik tokom dvadesetih godina dvadesetog veka. Kao i Lips, Frojd je uklju¢ivao u rec
Einfiihlung psiholosku projekciju. Ali ona nije bila estetska. Mozda je upravo
zahvaljuju¢i njegovom prevodu, empatija prvo usSla u psihoanaliticki, a potom i
psihoterapeutski diskurs, §to su ocigledno koreni danas$njeg znacenja. Dakle, u sluc¢aju da
empatiju shvatimo kao estetsku projekciju, tada je oseCanje osobe koja posmatra u
estetskom dozivljaju projektovano u objekat. Do naseg vremena, istice Depju, empatija je
ograni¢avana na ono $to mozemo da u-osecamo kod drugih ljudi, ili eventualno retkih
zivotinja. Tako se teorija FEinfiihlung bukvalno ,,okrenula naglavacke*. Sada su ljudi
postali ekskluzivni objekti empatije. U estetskom dozZivljaju, tj. projekciji mi smo nasa
osecanja projektovali na objekte estetskog dozivljaja, a sada se stvar obrée te smo mi u
empatiji pod uticajem onog drugoga koji osefa, mi se identifikujemo sa drugima
stupajuci u kontakt sa osecanjima koja oni imaju. Ovde bismo mogli re¢i da vise nije u
pitanju projekcija, ve¢ introjekcija. Depju dalje navodi da je empatija postala odbaceni
pojam u estetici, ali da je preuzeta u humanistickoj psihologiji i da je presla poslednjih
decenija i u univerzalnu etiku. Empatija povezuje ljude i usko podseé¢a na ono §to je
simpatija oznacavala u vreme romanticarskog idealizma. Na osnovu svega ovoga Depju
zakljuGuje da je empatija skovana da zameni i redefini§e pojam simpatije.’

Nakon §to smo u ovom uvodu o empatiji napravili vaznu i jasnu distinkciju
izmedu empatije kao estetske projekcije i empatije kao identifikacije, Sto jeste nasa tema i
zaklju¢ili da je empatija shvacéena prvenstveno kao odnos koji podrazumeva
poistovecivanje osecanja dve osobe, podse¢amo se da Suvin empatiju izjednacava sa
emocionalnom zarazom, koriste¢i taj pojam da opiSe nekritiCku identifikaciju u
religijskom, politickom, medijskom smislu. Nave$éemo ovde za podetak stavove Selera o
empatiji na koje se poziva Suvin i od koga preuzima izraze emocionalna zaraza i
empatijska identifikacija. Iako to Suvin nema u vidu, pokuSac¢emo ipak da emocionalnu

zarazu predstavimo u osnovnim okvirima iz ugla psihologa koji su se bavili tom temom.

> Videti opsirnije: David Depew, “Empathy, Psychology and Aesthetics: Reflections on a Repair
Concept®, Poroi 4, Iss. 1, 2005, str. 99-107.
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Svodenje empatije na emocionalnu zarazu doves$¢e nas do mimikrije za koju je psiholog
Martin Hofman, jedan od naucnika koji su se najtemeljnije bavili pojmom empatije,
rekao da je to ,,jedini mehanizam za izazivanje empatije koji osigurava slaganje izmedu
posmatradevih i Zrtvinih oseéaja i njihovo izrazavanje“.’® Dakle, ovaj stav savremenog
psihologa poklapa se sa Selerovim odredenjem — identifikacija je grani¢ni sludaj
emocionalne zaraze. Nama je zapravo u ovom radu potrebno da pokazemo da empatija,
kako je mi shvatamo, podrazumeva identifikaciju, tj podudaranje ose¢anja izmedu dve
osobe, da bismo kasnije to primenili na odnose u pozoristu, pre svega na odnos glumac—
reditelj. Ipak, poSto nam empatijska identifikacija otkriva samo jedan segment empatije, a
za njeno povezivanje s pozoriStem Stanislavskog, $to nam je namera, potrebna nam je
kognitivna empatija, mi ¢emo ovaj teorijski segment o empatiji, neSto kasnije, zavrsiti

stavovima ameri¢kog psihologa Danijela Golemana.

2.1.3.1. Emocionalna identifikacija kao emocionalna zaraza: Maks Seler

Emocionalna zaraza se, prema Seleru, najvise razlikuje od simpatije. To je
nevoljni ,,proces koji se prikazuje samo kao prenos odredenih osecajnih stanja i ne
pretpostavlja nikakvo znanje o tome kako se druga osoba ose¢a“.”’ Za emocionalnu
zarazu daje primere situacija u kojima je ¢ovek u kafani u veseloj atmosferi i on preuzima
tu radost gotovo mehanicki 1 nevoljno. Mi bismo dodali — fizioloski, neposredno. On nas
podseca na izraz da je smeh zarazan i to zapravo znac¢i da kada se neko u nasoj okolini
smeje, deSava se da mi pocinjemo da se osmehujemo bez ikakvog uticaja svog
emocionalnog stanja ili uvida u razloge tudeg smeha na to. Emocionalna identifikacija
predstavlja ,,istinsko znacenje emocionalnog jedinstva, ¢in sjedinjenja jednog jastva s
drugim* i to je, prema Seleru, ,,najvisi oblik, grani¢ni slu¢aj emocionalne zaraze“.”® Radi
se o situaciji ,,kada je osoba preplavljena emocijama u meri da se zajedno s drugima gubi

59
u tome*.

U identifikaciji ne postoji distanca, kao da je ja transponovano u drugog i
Seler daje brojne primere emocionalne identifikacije. Ona dakle jeste u osnovi

emocionalna zaraza, ali predstavlja njen savrSeniji oblik, jer se emocije emocionalnom

°6 Martin Hofman, Empatija i moralni razvoj: znacaj za brigu i pravdu, Beograd, Dereta, 2003, str. 50.
" Max Scheler, The Nature of Sympathy, str. 15.

> Ibid., str. 18.

* Ibid., str. 18.
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zarazom prenose kratkotrajno i nevoljno. Pri identifikaciji dolazi do dugotrajnijeg i
stalnijeg oblika emocionalnog jedinstva. Dakle, kada Suvin kaze, kako smo u radu vec
naveli, da Seler emocionalnom zarazom naziva duhovno i praktiéno posveéivanje nekom
cilju, ili osobi, kako vidimo na primerima §irenja nacionalizma i fa§izma, on tu zapravo
misli na emocionalnu identifikaciju, kao grani¢ni slu¢aj emocionalne zaraze.
Identifikacija, nastavlja Seler, jeste ,,proces u kojem strano Ja biva sasvim upijeno
vlastitim, u njega preuzeto, u njegovom bitku 1 takobitku biva za svijest takoreci
razbastinjeno i obespravljeno“.®® On upravo misli na sludajeve religijskog
poistoveéivanja. Seler dalje navodi primere potpune identifikacije kod primitivnih naroda
— identifikacija jednog c¢lana plemena sa totemskom zivotinjom. Ovaj vid primitivne

identifikacije koji opstaje kroz istoriju zapravo je fenomen masovne identifikacije sa

vodom 1 vrlo je vazan i za nastavak naSeg rada.

Identifikacija svih ¢lanova grupe sa vodom, idiopatski nametnuto [...] i k njemu pripadno
uzajamno stapanje ¢lanova (posredovano kumulativnom i refleksivnom zarazom) u
jednoj afektivno-nagonskoj struji koja onda vlastitom ritmikom uslovljava ponaSanje svih

dijelova.®’

Navode¢i sluéajeve prave identifikacije Seler koristi odlomak iz Frojdove knjige
Psihologija mase i analiza ega. Celo sedmo poglavlje ove knjige posveceno je
identifikaciji.

Za potrebe ovog rada irelevantno je i nemoguce da ozbiljnije tumacimo jedan od
kljuénih pojmova psihoanalize, ipak ono Sto je Frojd naveo u tom poglavlju o
identifikaciji nedvosmisleno je na tragu naSe teze o empatiji, tj. empatijskoj identifikaciji

i to kao uvodu u simpatiju, tj. saosecanje. To je situacija, kako navodi Frojd,

kada identifikacija potpuno zanemaruje objekatski odnos prema kopiranoj osobi. [...]
Devojka [...] dobije pismo koje izazove njenu ljubomoru i na koje ona reaguje histeri¢nim
napadom, neke od njenih prijateljica koje znaju za pismo dobice takode histeri¢an napad,

$to je, kako mi kazemo, posledica psihicke infekcije.””

% Maks Seler, Bit i oblici simpatije, op.cit., str. 30.
°! Ibid., str. 37.
62 Sigmund Frojd, Psihologija mase i analiza ega, Beograd, Fedon, 2006, str. 169.
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Ovo je vrlo blisko odredenju empatije kao emocionalne zaraze. ,,U tom slucaju rec je o
mehanizmu identifikacije na temelju moguénosti ili Zelje da se stavi§ u istu situaciju®
Mi bismo mogli da u ovim navodima Frojdovih stavova, uprkos neodredenim
definicijama, pronademo uporiste za nase tumacenje empatije i simpatije. ,,Jedan ego je u
jednoj tacki primetio znatnu analogiju s drugim egom - u nasem primeru u spremnosti na
isto ose¢anje [...] u toj tatki nastaje identifikacija“®* Prema Frojdu, ovakva vrsta
identifikacije nije posledica saosecanja, ve¢ ,,saose¢anje nastaje tek iz identifikacije.«®
Ono $to je ovde za nas joS bitnije, jeste da Frojd istie da upravo ,,uzajamna veza
Clanova mase ima karakter takve identifikacije zasnovane na vaznoj afektivnoj
zajednickoj crti i mozemo pretpostaviti da ta zajednicka crta lezi u prirodi veze s
vodom. %
No, vazno je uociti da Frojd na ovom mestu zapravo dovodi u direktnu vezu
identifikaciju 1 empatiju, prave¢i razliku izmedu neSto ranije pomenute simpatije
(saosecanja) 1 empatije, a kada je u pitanju empatija, prevodilac srpskog izdanja, Bozidar
Zec, termin Einfiihlung, kako stoji u originalu prevodi sa u-osecanje, Sto etimoloski
odgovara pojmu empatija. Uosecanje je termin koji nama ovde odgovara kao sinonim za
empatiju, jer istice primarnu identifikaciju s drugim subjektom. Dalje, Frojd navodi da
identifikacija, shvacena kao empatija, ili obrnuto, ,igra glavnu ulogu u nasem
razumevanju onog §to je u drugim ljudima sustinski tude nasem egu“.®” Dve su stvari
ovde bitne kod Frojda: stavljanje u kontekst empatije i simpatije tako da empatija
predstavlja pretecu, preduslov simpatije, ali istovremeno i podjednako znacajno u analizi
identifikacije ¢lanova grupe s vodom isticanje da se radi o identifikaciji zasnovanoj na
zajednickoj afektivnoj crti. To je upravo ono na §ta je mislio Suvin isticu¢i da u tom
odnosu prema vodi postoji tzv. prava identifikacija, kod koje najcesce izostaje kognitivna
komponenta, u smislu brehtovskog kritiCkog promisljanja, i zato je nazivamo
emocionalnom zarazom, kao najnizim oblikom empatije.

To ¢e nam koristiti u razmatranju odnosa izmedu glumca i reditelja, gde ¢emo

pretpostaviti postojanje emocionalne identifikacije.

8 Ibid., str. 169.
5 Ibid., str. 170.
5 Ibid., str. 170
% Ibid., str. 170.
87 Ibid., str. 170.
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2.1.3.2. Emocionalna zaraza: psiholoSki pristup

Iako se Suvin uopste ne bavi psiholoskom osnovom izraza emocionalna zaraza,
koju koristi kao sinonim za empatiju, mi ¢emo u narednim redovima dati kratak osvrt na
znacenje ovog izraza u psiholoskim okvirima. Psiholozi Hatfild, Kac¢opo i Rapson (E.
Hatfield, J. T. Cacioppo 1 R.L Rapson) u svojoj studiji Emotional Contagion
(Emocionalna zaraza) kazu da je u njoj fokus na rudimentarnoj, primitivnoj
emocionalnoj zarazi koja je relativno automatska, nenamerna i nekontrolisana i u velikoj
meri nedostupna za svest. Hatfild definiSe emocionalnu zarazu kao ,teznju da se
automatski imitiraju i podrazavaju izrazi lica, glasovi, stav i pokreti druge osobe i, u
skladu s tim, da se emocije usklade i izjednage«.*®

Ne moze se mimikrija samo svesti na izraze lica, te ovi psiholozi isti¢u da postoje
1 govor, te pokreti tela i ponasanje. Pozivajuéi se na naucnike iz oblasti sociologije,
socijalne psihologije, neurologije, biologije, navodenjem raznih eksperimenata, dosli su
do zakljucaka da je moguce preneti emociju direktno i automatski s jedne osobe na drugu,
1 da time isklju¢imo bilo kakvu kognitivnu aktivnost u toj fazi.

Mark Dejvis (Marc Davis) je, prema navodu iz Emocionalne zaraze, naglasio da
ljudi verovatno nisu u stanju da druge uspesno svesno imitiraju, zato Sto je to previse
slozeno 1 previse brzo. Mohamedu Aliju je bilo potrebno 190 milisekundi da detektuje
signal 1 40 milisekundi da uzvrati udarac. Postoji razuman dokaz da ljudi automatski
imitiraju i uskladuju svoja lica, govor, stav i pokrete.*’

Na li¢no emotivno iskustvo iz trenutka u trenutak utice ili aktivnost i/ili fidbek
mimikrije. Ono Sto tvrde ovi psiholozi, a §to je nama znacajno, jeste da je emocionalno
iskustvo, preciznije, da su emocionalni dozivljaji oblikovani mimikrijom, tj
sinhronizacijom izraza lica, glasa i stava. ,,Nauc¢nici su dokazali da su emocije i telesni
izraz usko povezani.“”® Ono $to je zapravo teza koju ¢emo mi izvuéi iz ovih stavova jeste
— emocije 1 fizicka radnja su usko povezani. Dakle, ako postoji veza izmedu emocije i
fizicke radnje, a ako je Covek sklon da automatski imitira fizicku radnju druge osobe

(¢ime su obuhvaceni izrazi lica, glas i pokreti tela), onda to znaci da se emocije procesom

% E. Hatfield, T. Cacioppo, R.L. Rapson, Emotional Contagion: Studies in Emotion &Social Interaction,
Cambridge University Press, 1994, str. 5.

* Ibid., str. 38.

"0 Ibid., str. 49.
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imitacije lako, brzo i automatski prenose s osobe na osobu. Posebno skre¢emo paznju na
tezu o vezi emocije i fizicke radnje, jer je to deo koji ¢e nam omoguéiti da to u ovom radu
primenimo na kasnu fazu stvaralastva Stanislavskog.

U pokuSajima da pronadu istorijske osnove za ovakav stav, Hatfild, Kacopo 1
Rapson pozivaju se na Carlsa Darvina, tj. isticu njegove stavove da su emocionalni
dozivljaji pod uticajem fidbeka facijalnih misica.

Oslobadajuc¢i emocionalni izraz spoljnim signalima pojacava emociju. S druge strane,

sputavanje svih spoljasnjih znakova ublazava emociju. Onaj koji ima agresivne pokrete

povecavace ljutnju, a onaj koji ne kontrolise znakove straha iskusice jo$ veci strah, i onaj

koji se ne pokrece kada je ophrvan tugom gubi svaku $ansu da povrati elasti¢nost uma.”'

Otprilike u to isto vreme americki filozof i psiholog Vilijam Dzejms (William James)
izjavljuje da ,,ose¢amo tugu jer plademo, ljutnju jer udaramo i strah jer se tresemo*’”
Medu brojnim navodima koje ovi naucnici iznose u svojoj studiji, nalazi se 1 stav Silvana
Tomkinsa iz ve¢ druge polovine 20. veka koji je tvrdio da je svaka emocija udruzena sa
drugacijim izrazom lica, te da radost drugacije osecamo od tuge, jer je smeh drugaciji od
izraza namrstenosti.

Ovakav jedan pregled svakako ne moze izostaviti Pola Ekmana (Paul Ekman),
savremenog psihologa, i njegovim istrazivanjima posvecen je znacajan deo studije o
emocionalnoj zarazi. Pol Ekman i njegove kolege dokazali su da su i emocionalni dozivljaj i
aktivnosti nervnog sistema pod uticajem facijalnog fidbeka. U njihovom eksperimentu
ucestvovali su naucnici 1 profesionalni glumei od kojih se trazilo da proizvedu Sest emocija
(iznenadenje, gadenje, tuga, ljutnja, strah i sreca) ili oZivljavanjem trenutka kada su imali u
iskustvu ta osecanja ili aktiviranjem misSica lica u odredene polozaje.

Kada je trazeno da ozive ranije iskustvo, njihova osecanja su se odrazavala na licima i

imali su unutras$nje dozivljaje tih emocija. Kada su glumci jednostavno pratili iskustva i

mehanicki pomerali svoje misi¢e oni su takode dozivljavali potpuno iste emocije, a $to je

najvaznije njihovo uzbudenje je bivalo &ak i snaznije.”

Svi ovi navedeni stavovi sluze autorima knjige Emocionalna zaraza da potkrepe

tezu da su emocionalni dozivljaji 1 izazvani ili spontani izrazi lica usko povezani. No,

" Ibid., str. 49
2 Ibid., str. 49.
3 Ibid., str. 59
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naravno, oni to proSiruju, kao §to smo pomenuli, i na govorne izraze i pokrete tela.
Potvrduju, pritom, da odredene glasovne osobenosti datih emocija takode mogu izazvati
imitiranje i pojavu tih emocija kod osobe koja slusa. Kada govorimo o stavu i pokretima
tela, 1 tu se smatra, $to autori potkrepljuju eksperimentima, da kada osoba prihvati
odredene polozaje tela, odredeni stav koji pripada datoj emociji, uskoro pocinje da
dozivljava tu emociju. Kada ih neko postavi u tuzan polozaj, oni poc¢inju da se osecaju
upravo tuzno, ne ljuto ili uplaseno.”

MozZemo da pomenemo jo$ i Edit Stajn (Edith Stein) koja je poc¢etkom 20. veka u
knjizi On the problem of Empathy izjednacila pojam emocionalne zaraze i empatije
prevodivsi nemacku re¢ Einfiihlung, ne kao empatija, ve¢ bas kao emocionalna zaraza,
tumaceci tako prvi prevod Ti¢nera. Goleman je upravo stavove Ti¢nera priblizio tom
tumacenju empatije kao emocionalne zaraze u kojoj dolazi do identifikacije: ,,Po
Ti¢nerovoj teoriji empatija poti¢e od vrste fizicke imitacije tudeg bola koji potom izaziva
ista ose¢anja kod drugog bi¢a.«”

Traze¢i dalje dokaze, navode se stavovi americkog psihologa Gordona Olporta
(Gordon Allport) da preuzimanje emocija drugog ukljucuje imaginarni prenos sebe u
misli, osecanja i ponasanje druge osobe i1 imitativno preuzimanje pokreta tela i izraza lica,
kao 1 stav Gardnera Marfija (Gardner Murphy) koji navodi da je motorna mimikrija uzrok
zbog kojeg neko oseéa isto ono §to osecaju i drugi.”

Empatija je vrlo znacajna tema u psihoanalizi, u odnosu terapeuta i pacijenta. Bez
namere da detaljno ulazimo u ovu kompleksnu temu, koristimo kao ilustraciju za na$ rad
podatak da se neretko u okviru teme emocionalne zaraze, navodi teza Vilhelma Rajha
(Wilhelm Reich) da terapeuti mogu imati uvid u misli, osecanja i osobine klijenata
pazljivim zapazanjem i imitacijom njihovih izrazajnih pokreta.

Pacijentovi izrazajni pokreti neizbezno ¢e dovesti do imitacije u nasem organizmu.

Imitiranjem tih pokreta, mi ose¢amo i razumemo dozivljaje u sebi, pa samim tim i u

pacijentu.”’

™ Videeti detaljnije: Ibid., str. 62.

& Danijel Goleman, Emocionalna inteligencija, Beograd, Geopoetika, 4. izdanje, 2015, str. 95.
76 Videti detaljnije o ovim autorima u Emotional Contagion, op.cit., str. 81.

77 Citat preuzet iz Emotional Contagion, op.cit., str. 91
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U istom smislu Frida From Rajhman (Frida Fromm-Reichman) savetovala je mladim
terapeutima, kada nisu sigurni $ta osecaju njihovi klijenti, da imitiraju njihove spoljasnje
izraze 1 pokrete u nameri da steknu uvid u njihove emocije. Dezmond Moris (Desmond
Morris) je takode tvrdio da terapeuti mogu opustiti klijente tako Sto ¢e oponasati njihove
pokrete.”

U ovom delu rada pokusali smo da pokazemo da je moguca emocionalna zaraza
koja podrazumeva da se imitacijom spoljasnjih izraza i putem fidbeka, ista emocija javlja
kod osobe koja posmatra, te da kao posledica dode do empatije, kao identifikacije u
smislu sinhronizacije emocija. Vazno je za nastavak naseg rada da smo pokazali nain na
koji moze do¢i do povezanosti fizickih radnji i emocija, u smislu moguénosti da
prethodna fizicka radnja moze da izazove emociju kod jedne osobe, a da onda, na osnovu
imitacije, moze kod druge osobe izazvati istu emociju, pa se tako ostvaruje identifikacija

kao emocionalna zaraza i samim tim primarna, automatska empatija.

2.1.3.3. Od mimikrije do preuzimanja uloga: Martin Hofman

Martin L. Hofman je psiholog u ¢iju najuzu sferu interesovanja spada empatija.
Odmah na pocetku knjige Empatija i moralni razvoj on podseca da psiholozi empatiju

defini$u na dva nadina:

Empatija je kognitivna svesnost o unutra$njim stanjima druge osobe, tj. njenim mislima,
osecanjima, opazanjima i namerama i empatija je posredovana emotivna reakcija na
drugu osobu. Ova knjiga se bavi empatijom definisanom na ovaj drugi nacin: kao

afektivna empatija.”
Ova afektivna empatija moze se jednostavno i razumljivo opisati na sledeci nacin:

osoba empatiSe u onoj meri u kojoj su njena osecanja identi¢na ose¢anjima druge osobe.
[...] Kljuéni zahtev empatijskog reagovanja je ukljucenost psiholoskih procesa koji
rezultiraju kod osobe pojavom osecanja koja su u ve¢oj meri saglasna sa situacijom druge

osobe nego sa sopstvenom.®

7 Videti detaljnije o ovim autorima u Emotional Contagion, op.cit., str. 203.
7 Martin Hofman, Empatija i moralni razvoj, op.cit., str. 37.
* Ibid., str. 38.
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Moglo bi se, dakle, re¢i da je ovako shvacena empatija - izazivanje afekata u posmatracu

kao reakcija na situaciju ove posmatrane osobe. Hofman navodi pet osnovnih naéina za

1zazivanje empatije:
Tri neverbalna nacina koji su po svojoj prirodi automatski i nevoljni na¢ini reagovanja:
motorna mimikrija i odgovaraju¢i fidbek, klasicno uslovljavanje, direktna asocijacija
signala od strane Zrtve ili njene situacije sa sopstvenim pros§lim bolnim iskustvom.
Empatija nastala na ova tri na¢ina je pasivno, nevoljno emotivno reagovanje, zasnovano
na vidljivim elementima, i zahteva najpli¢i nivo kognitivne obrade. Ovi jednostavni oblici
su vazni zbog toga §to dokazuju da je ljudskim bi¢ima dato da snazno odreaguju na
emocije drugih ljudi — da je njihova uznemirenost Cesto u skladu ne sa sopstvenim ve¢ sa
tudim bolnim iskustvima. Tri neverbalna nadina izazivanja empatije su od sustinske
vaznosti za pojavu empatije u detinjstvu, posebno u direktnim situacijama, licem u lice, i
kao takvi nastavljaju da funkcioniSu i empatiji pripajaju znacajnu dimenziju tokom celog
zivota. Ova tri na¢ina ne samo da nagone osobu da reaguje na odredene situacije, vec je

takode nagone da to uradi automatski, bez svesnosti.*’

Ukoliko krenemo od pretpostavke da je empatija isto $to i emocionalna zaraza,
tu postoje dva bitna teziSta. Jedno je sama identifikacija, kao posledica potpune
sinhronizacije osecanja dve osobe ili grupe osoba a drugo je taj automatski, direktni,
nekognitivni put koji dovodi do empatije kao emocionalne zaraze. S jedne strane,
stoga, moramo pokusSati da dokazemo, kojim mehanizmom i na koji nacin je moguce
da se bez kognitivne obrade, neposredno, emocija prenese s jedne na drugu osobu i
zbog toga se 1 bavimo mimikrijom, a s druge strane, kako to konkretno dovodi do
identifikacije 1 S§ta ona zapravo u ovom slucaju podrazumeva. Ako govorimo o
mimikriji zapravo je tema imitacija fizickih radnji i pretpostavka da je potpuna
identifikacija moguéa jedino u slucaju tzv. primitivne empatije, tj. empatije kao
emocionalne zaraze, koja se postize imitacijom fizickih radnji u Sirem znacenju, a pod
tim zapravo podrazumevamo izraze lica, glas, stav, pokrete. Ovo je vrlo vazno da
apostrofiramo, jer ¢e nas na ovaj nacin teza da je empatija emocionalna zaraza

direktno dovesti do moguénosti da takvo shvatanje empatije povezemo s jednim

81 Ibid., str. 14.
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aspektom tumacenja metoda Stanislavskog, tj. njegovim shvatanjem odnosa glumac—
lik u kasnijoj fazi njegovog stvaralasStva, §to je tema jednog od narednih poglavlja.

Dakle, prema Hofmanu, jedan od tri neverbalna nacina za izazivanje empatije,
koji su automatski i nevoljni jeste mimikrija. Govore¢i o mimikriji, Hofman ¢e nas
svojim navodima ponovo vratiti na ranije pomenutog Teodora Lipsa, koji je jo§ 1906.
godine empatiju definisao kao unutrasnju, nevoljnu, izomorfnu reakciju na
emocionalnu ekspresiju druge osobe. Lipsa navode u gotovo svim enciklopedijama i
istorijskim presecima nastanka i razvoja pojma empatije 1 tu se naglasava, kao Sto
smo ranije pomenuli, estetska dimenzija. Hofmanov znacaj za naSu temu jeste Sto
posebno skre¢e paznju na one delove Lipsovih tekstova u kojima on pominje empatiju
kao automatsko, direktno prenoSenje emocija sa osobe na osobu. Lips je isticao dva
sukcesivna koraka koja cine empatiju. Prvo je automatsko imitiranje kojim se
uskladuje facijalna ekspresija, glas i1 stav jedne osobe sa istim elementima druge
osobe. Potom te promene dovode do emotivne povratne informacije, koja izaziva
osecanja koja su saglasna sa ose¢anjima druge osobe.*

Hofman ova dva koraka naziva imitacija 1 fidbek, a zajedno ih obuhvata pojmom
mimikrija i potvrduje da je

mimikrija neuroloski zasnovan mehanizam za izazivanje empatije, ¢ija dva koraka,

imitacija i fidbek, primaju direktne komande od centralnog nervnog sistema. [...] brzo

aktiviraju¢i mehanizam koji omogucava bebama da empatiSu sa osecanjima drugih a da
nisu imale li¢ni dozivljaj tih ose¢anja. [...] Mimikrija je isuvise sloZena i brza da bi bila
pod svesnom kontrolom. **

Pored mimikrije, Hofman jo$ i klasi¢no uslovljavanje i direktnu asocijaciju
svrstava u nevoljne i direktne. Klasi¢no uslovljavanje je vazan mehanizam za pojavu
empatije u detinjstvu, pre razvoja govora. Kada odrasle osobe istovremeno dozive
opasan signal, na primer, elektroSok i vide uplaSeni izraz lica druge osobe, javlja se
strah u prisustvu uslovne drazi (uplaseni izraz lica) i kada je odsutan opasni signal
(elektrosok). Direktna asocijacija podrazumeva da ono §to dozivljava jedna osoba

predstavlja zapravo niz signala koji podsecaju posmatra¢a na sopstveno iskustvo

%2 M.Hofman o T.Lipsu videti detaljnije u Empatija i moralni razvoj, op.cit., str. 44.
% Ibid., str. 50.
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proslosti i to rezultira pojavom oseéanja koja odgovaraju oseéanjima zrtve™. Direktna
asocijacija se razlikuje od uslovljavanja zbog toga $to ne zahteva prethodna iskustva u
kojima je sopstvena uznemirenost spojena sa znacima uznemirenosti drugih. Jedini
zahtev je da je posmatra¢ imao u proslosti odredene dozivljaje bola ili neprijatnosti koji
sada mogu ponovo biti izazvani bilo znacima uznemirenosti zrtve bilo signalima iz
situacije koji podseéaju na sopstvenu.®

Nakon posredovane asocijacije, gde jezik ima ulogu posrednika, tj. osoba ne
reaguje direktno na zrtvu ili njenu situaciju, ve¢ postoji proces kodiranja i dekodiranja, tj
semanticka obrada, Hofman navodi preuzimanje uloga kao peti nacin za izazivanje
empatije. Tu je ve¢ ukljucen, kako on tvrdi, ,,veliki stepen kognitivne obrade®, jer se
jedna osoba stavlja na mesto druge i zamiSlja kako se on ili ona ose¢aju. Na osnovu
istrazivanja Ezre Stotlenda (Stotland), Hofman tvrdi da postoji preuzimanje uloga
usmereno na sebe i1 na druge, kao i kombinacija te dve moguénosti. Kad posmatramo

nekog u nevolji, mozemo zamisljati kako bismo se mi osecali u toj situaciji, a mozemo i

zamisljati kako se druga osoba oseca.

Rezultati prethodnih istrazivanja kao i mojih intervjua podrzavaju moje misljenje da
preuzimanje uloga usmereno na sebe dovodi do intenzivnije empatijske uznemirenosti

nego preuzimanje uloga usmereno na druge.*

Ovde nam je vrlo vazno da istaknemo zamisljanje, ulogu maste ili imaginacije u
ovom petom nacdinu za izazivanje empatije. Hofman navodi da upravo zahvaljujuci
sposobnosti ljudi da zami$ljaju sebe na tudem mestu, kao i uopsSte zbog stvaranja
mentalnih slika 1 predstava i njihove mo¢i da izazovu emocije, dovoljno je samo da
zamislimo neku loSu situaciju ili samu zrtvu 1 ve¢ moZemo osetiti empatijsku

uznemirenost.

8 M. Hofman koristi termin ,,Zrtva‘ $to se vidi u citatima obeleZenim fusnotama 56 i 81. Mi preuzimamo
taj termin, ne u kolokvijalnom znac¢enju osobe koja je stradala u nesre¢nom dogadaju, veé, kao Hofman, u
znacenju osobe koja ima odredenu emociju, najcesée negativnu, da bi se jasnije pravila razlika izmedu onog
ko osec¢a i onog ko posmatra.

% Videti detaljno o klasi¢nom uslovljavanju i direktnoj asocijaciji u M. Hofman, Empatija i moralni razvoj,
op.cit., str. 51.

% Ibid., str. 59.
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Iako smo objasnili na koje nacine moze empatija biti izazvana, ostaje pitanje
kojim se bavi Hofman, zasto mehanizmi za izazivanje empatije dovode do toga da

posmatra¢ ima sli¢na ili ista osecanja kao posmatrani.

Zbog toga §to postoje strukturalne slicnosti u ljudskim fizioloskim i kognitivnim

sistemima reagovanja, pri ¢emu sliéni doZivljaji izazivaju sli¢na oseéanja.”’

Pozivaju¢i se na istrazivanje drugih psihologa, Hofman zakljuuje da postoji
povecani fizioloski sinhronicitet kod ljudi koji provode dosta vremena zajedno i on daje
primere pacijenata i njihovih terapeuta, potom majke i bebe, a mi mozemo dodati,
imaju¢i u vidu temu kojom se bavimo, glumce i reditelje u toku pripreme jednog
projekta. Mozemo se ovde podsetiti stava P. Ognjenovica i B. Skorc koji smo naveli, a u
kojem oni empatiju povezuju s potpunom identifikacijom i isticu da je to situacija kao da
se dva subjekta stapaju u jedan koji prozivljava osecanja. Oni podrazumevaju da je to
karakteristi¢no za najraniji uzrast deteta, ali ipak posebno izdvajaju i glumce i kazu da se
oni koriste empatijom u odnosu prema ulozi. Svakako su ovde mislili pre svega na metod
Stanislavskog, a mi ¢emo u drugom delu rada pokuSati da ukaZemo na to da se u
pojedinim projektima ovaj empatijski odnos glumca ne deSava samo u njegovom odnosu
prema ulozi, ve¢ 1 prema reditelju i zbog toga se ovde podse¢amo mesta koje smo ranije
posebno podvukli u odredenju empatije kod ova dva autora, a koje se odnosi na to da
jedna osoba na osnovu empatije vidi svet iz perspektive druge osobe, odnosno iz iskustva

1 razumevanja te druge osobe.

Kada smo ranije napomenuli da savremeni psiholozi gotovo uopste ne koriste re¢
simpatija u znacenju ,,brige za drugog®, te da pod empatijom oznacavaju i identifikaciju
sa osecanjima drugih i socijalni aspekt, dobar primer smo nasli u ovim Hofmanovim
navodima:

Kada deca razviju dozivljaj odvojenosti sebe i drugih, njihova vlastita empatijska

uznemirenost, koja je paralelna reakcija - to jest, viSe ili manje tacna replika Zrtvine

stvarne ili pretpostavljene uznemirenosti — moze da se, bar delimi¢no, transformise u

87 Ibid., str. 65.
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recipro¢no osecanje brige za zrtvu; a motiv da sebe uteSe se u skladu s tim transformise u
motiv da se pomogne zrtvi. Ova razvojna transformacija [...dovodi do — prim. aut.]
saosecajnosti, ili ono $to ja nazivam saose¢ajnom uznemireno$éu prema zrtvi, zajedno sa
svesnom zeljom da joj se pomogne. [...] Isto napredovanje u diferencijaciji ja i drugi, koje
decu pokrece s egocentricnog ka kvaziegocentricnom dozivljaju empatije, dovodi do

. .. .. , . . 88
kvalitetne transformacije empatijske u saosecajnu uznemirenost.

Hofman tvrdi da dolazi do transformacije od empatije do saosecanja, koristeéi izraz
saosecajna uznemirenost. lako se stice utisak, kada se to ovako navede, da je u pitanju
zapravo samo podvrsta empatije, on zapravo empatiji pridodaje osobenosti simpatije, ne
praveéi jasnu razliku izmedu ta dva pojma, Sto mi ipak ¢inimo. Ovaj navod kao da
potvrduje stav iz uvodnih napomena da su se psiholozi odlucili za pojam empatije i da su
simpatiju i njene osobenosti stavili samo u podvrstu empatijskog osecanja.

Ovde bismo mogli primetiti izvesnu nedoslednost u stavovima Hofmana koji idu
u prilog potrebi za jasnom distinkcijom izmedu empatije i simpatije za Sta se mi
zalazemo. Na samom pocetku ovog poglavlja naveli smo njegov stav da ,,0osoba empatiSe
kada su njena osecanja identi¢na osecanjima druge osobe. Ili neSto umerenije da je
»kljucni zahtev empatijskog reagovanja ukljucenost psiholoskih procesa koji rezultiraju
kod osobe pojavom osecanja koja su u vecoj meri saglasna sa situacijom druge osobe
nego sa sopstvenom®. Ipak on nesto kasnije navodi da empatija ne podrazumeva u svim
slucajevima slaganje osecanja i to se odnosi na ove faze u kojima je potrebna kognitivna
obrada. Ove neverbalne, automatske reakcije uvek podrazumevaju istu emociju. To bi
znacilo da kognitivna obrada dovodi do brige za drugog i ukljucivanje distance i
razumevanja okolnosti, $to je, prema naSem odredenju, nesto Sto pripada saosecanju, tj.
simpatiji.

Govoreci o transformaciji empatijske u saose¢ajnu uznemirenost, navodi se da mi
istovremeno i mislimo pored toga Sto oseCamo (afektivni 1 kognitivni aspekt su
istovremeni prema ovom navodu) te se moraju imati u vidu opsti uslovi Zivota drugih
ljudi. ,,Neki ljudi se kre¢u izmedu empatisanja sa Zrtvinim oseéanjima i empatisanja s
njenim Zivotnim uslovima.“® Ukoliko posmatraé tokom procesa kognitivne obrade

informacija postaje svestan zivotnih uslova Zrtve i to stavlja u prvi plan, tada se efekat

88 Ibid., str. 87.
8 Ibid., str. 83.
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njenih neposrednih osecanja smanjuje. Tada viSe nemamo empatiju prema Zrtvinim
osecanjima ve¢ se to transformi$e u empatiju prema zrtvinim zivotnim uslovima. I tu se
sada pojavljuje distanca u pravom znacenju te re¢i. [ako Hofman tvrdi da Cak 1 u slucaju
tzv. potpune identifikacije, osoba oseca intenzivnu empatijsku uznemirenost, ali uvek 1i
zna da nije ona ta osoba koja to dozivljava, te da je nemoguce da se unutrasnji svet jedne
osobe u potpunosti stopi s tudim, ipak u slucajevima emocionalne zaraze distanca se
stvarno svodi na minimalni nivo i poistovec¢ivanje emocija izmedu dve osobe se deSava u
velikoj meri. U slucaju distance koju smo pomenuli kada dolazi do transformacije
empatije, posmatra¢ stvara mentalne slike o toj osobi i ne reaguje na neposredne signale.
Ovo je zapravo pravi primer simpatijskog reagovanja u osnovi filozofije morala, kada
jedna osoba tumaci uzroke i1 okolnosti zbog kojih je nastala odredena emocija kod druge
osobe, pa onda procenjuje da li je ta emocija opravdana ili ne, tj. da li ¢e se uopSte i na
koji nacin reagovati u toj situaciji. Tada dolazi do transformacije empatijske u saose¢ajnu
uznemirenost. lako to naziva saosecajnom uznemirenoscu, jasno je da se radi o simpatiji

Sto 1 jeste etimoloski identi¢na rec.

2.1.3.4. Emocionalna empatija, kognitivna empatija i simpatija:
Danijel Goleman

Danijel Goleman, tvorac pojma ,,emocionalna inteligencija“, smatrao je empatiju
najznacajnijom komponentom tog pojma. Prema njegovom misljenju, empati¢ni ljudi se
vestije navikavaju na skoro nevidljive drustvene signale kojima se nagoveStava Sta je
drugim ljudima potrebno i Sta Zele. On ovde govori o primeni empatije u smislu njene
korisnosti za odredene poslove koji podrazumevaju brigu o drugima, poducavanje,
trgovinu, menadzment. Mi bismo mozda mogli to protumaciti kao stav da je empatija
uslov za brigu o drugome, dakle da je empatijsko prepoznavanje zapravo uvod u
simpatiju, shvacenu kao brigu o drugom.

Goleman daje svoj doprinos raspravi koja traje do danas a koja ukljucuje
nepomirljivost razli¢itih psiholoskih pristupa, npr. fizioloSkog i kognitivnog, gde se
utvrduje da li je moguca pojava emocija bez uloge kognitivnog, §to je i za nas znacajna
tema. On to ispituje neuroloski i kaZe da postoje osecanja koja direktnim putem prolaze
kroz amigdalu i ona su najprimitivnija i najmo¢nija. Ona preskacu neokorteks i pokazuju

mo¢ emocija da prevazidu racionalnost. Zozef Ledu (Joseph Ledoux), jedan od
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najznacajnijih istrazivaca neurofiziologije emocija, koga Goleman citira, navodi da ,,neke
emocionalne reakcije i emocionalno paméenje mogu nesvesno da nastanu bez uloge
kognitivnog.“*® Goleman dalje navodi da je Leduovo istraZivanje revolucionarno za
razumevanje emocionalnog Zivota. Na osnovu Leduovih istrazivanja, nakon $to primimo
emocionalni stimulus, senzorna informacija koristi dva puta: jedan je subkortikalni,
nesvestan, (Ledu doslovno kaze prljav) koji omogucava brzu reakciju, a drugi je
kortikalni, sporiji 1 pedantiji u proceni. Oba puta od talamusa idu u amigdalu, ali je
znacajno da je Ledu ukazao da ,,ova manja i kraca staza [...] dopusta da amigdala prima
neke od direktnih ulaza od cula i pocinje da reaguje pre nego Sto ih neokorteks u

potpunosti registruje.*”’

Prvi put dakle daje brzu reakciju organizma, a drugi donosi
analizu situacije.

Dalje dokazujuéi postojanje empatijskog odnosa i1 prenoSenja emocija bez
kognitivne obrade, on navodi slede¢e primere u odeljku ,,Ekspresivnost i emocionalna

%,

'zaraznost'"*:

Postoji preéutna razmena informacija koja se deSava pri svakom susretu. Mi jedni od
drugih primamo osec¢anja kao vrstu drustvenog virusa. Mi nesvesno opona$amo emocije
koje drugi ispoljavaju, preko nesvesne mimikrije lica, pokreta, tona glasa i drugih
neverbalnih emocionalnih markera. [...] Putem ove imitacije ljudi u sebi rekonstruisu
raspolozenje druge osobe — jednostavnija verzija metoda Stanislavskog po kom se glumci

prisecaju gestova, pokreta i drugih oblika izrazavanja emocija koji su u proslosti snazno

.....

Indikativno je da Goleman daje primer bas Stanislavskog za emocionalnu zarazu, s tim
Sto u emocionalnoj zarazi ljudi preuzimaju osecanja jedni od drugih putem mimikrije.
Kako to on navodi, ljudi nesvesno oponasaju te pokrete, a onda u sebi rekonstruisu to
osecanje druge osobe. Prilikom tumacenja sistema Stanislavskog, Goleman svodi odnos
izmedu glumca 1 uloge na odnos emocionalne zaraze pri ¢emu se glumci prisecaju svojih
pokreta. Izgleda kao da Goleman ¢itavu metodu Stanislavskog svodi na fizi¢ku radnju

smatraju¢i da se imitacijom fizickih pokreta postize jedinstvo glumca 1 uloge.

% Danijel Goleman, Emocionalna inteligencija, op.cit.,str. 18.
*! Tbid, str. 17.
2 Ibid.,, str.111.
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Istovremeno, on jasno nagoveStava to prisecanje, imaginaciju i zamisljanje, tako da
implicira stanoviSte da glumci zapravo zamisljaju situacije iz svoje proslosti i da iz toga
proizlazi njihov dozivljaj uloge, odnosno ti ,,odgovaraju¢i pokreti®, kako ith Goleman
naziva. Svakako ovaj stav traZi dodatnu analizu u odeljku o Stanislavskom, u kojem ¢emo
kasnije u radu odrediti znacaj fizicke radnje. Goleman taj znacaj stavlja u prvi plan,
doduse neprecizno u kontekstu emocionalnog pamcenja i u domenu emocionalne zaraze
koja bi morala biti nesvesno prenoSenje emocija.

No, ukoliko govorimo o Golemanu i ako zanemarimo njegov odnos prema
Stanislavkom, vazno je da istaknemo da on veliki znacaj daje emocionalnoj zarazi te
psihofizioloskim osnovama mogucnosti takve pojave. U vezi sa tim, on se poziva na
stavove socijalnog psihofiziologa Kacopa, jednog od autora knjige Emocionalna zaraza,

o ¢emu smo ve¢ govorili 1 podse¢a na njegove tvrdnju da

samo posmatranje nekog ko izrazava odredenu emociju moze da izazove isto takvo
raspoloZenje, bez obzira na to da li zapazate da oponaSate tud izraz lica. To nam se

dogada sve vreme — kao igra, medusobno usaglasavanje, prenos emocija’

Kacopo pretpostavlja, a to je u skladu sa Golemanovim stavovima, da jedna od odrednica
interpersonalnog uspeha pokazuje s kolikom spretnoSéu ljudi izrazavaju emocionalnu
usagalasenost. Ovde je vrlo vazno da se u empatijskom procesu koji se svodi na
emocionalnu zarazu istiCe ta identi¢nost osec¢anja — poistovecivanje osecanja, odnosno
identifikacija, a ne sam proces kako se do toga dolazi. U skladu s tim, Goleman nam
skre¢e paznju na empatiju, shvacenu kao identifikaciju, koja se u vidu emocionalne
zaraze prenosi od onoga ko ima autoritet ka drugima, a koja bi nam u nastavku mogla biti

vrlo znacajna ako je primenimo na eventualni empatijski odnos reditelja 1 glumca.

Osobenost uticajnog vode ili zabavljaca: u njihovoj je sposobnosti da pokrenu na hiljade
ljudi u Zeljenom pravcu [...] Uspostavljanje emocionalnog u odredenom odnosu je, na
neki nacin, znak dominacije na dubljem i prisnijem nivou: to znaci upravljati

emocionalnim stanjem druge osobe.”

% Ibid.., str. 111.
%% Ibid., str. 112.
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U najnovijoj knjizi Fokusiranost Goleman uvodi podelu empatije na:
emocionalnu empatiju, kognitivhu empatiju i empaticnu brigu. Kod emocionalne
empatije ,,pridruzujemo se drugoj osobi i imamo ista oseanja kao ona. [...] Takva
uskladenost se odvija preko automatskih, spontanih, donjih mozdanih struktura®.”> To su
upravo one prve tri faze kod Hofmana i vaZno je §to im Goleman ovako jasno odreduje
poziciju u neuroloskom smislu. Kognitivhu empatiju on tumaci kao sposobnost da
pojmimo mentalno stanje drugog ali i da istovremeno upravljamo vlastitim emocijama.
Na kraju postoji saosecanje, briga za dobrobit drugih. Ta empati¢na briga pokreée nas da

pomognemo drugima.

Taj saosecajni stav gradi donje primitivne sisteme vezivanja u mozgu mada se oni
kombinuju sa promisljenijim, gornjim strukturama koje procenjuju koliko nam je stalo do

njihove dobrobiti.”®

Kognitivna ili emocionalna empatija podrazumevaju da prepoznajemo Sta druga osoba oseca
1 to se prenosi na nas, ali to jo§ uvek ne znaci da ¢e doci do saosecanja (simpatije) i brige za
drugog. Goleman dalje navodi da do emocionalne empatije dovode neuralne strukture koje se
nalaze ispod korteksa u delovima mozga koji ,,misle brzo* ali ne 1 dubokoumno. Te strukture
izazivaju emocionalno stanje primeceno kod druge osobe, tvrdi Goleman. Za empaticnu
brigu zaduzeni su, prema Golemanu, vi$i mozdani centri.

Iako koristi razlicite termine, mi bismo mogli za potrebe naseg rada da kazemo da su
ove tri vrste empatije (emocionalna empatija, kognitivna empatija i empati¢na briga) zapravo
identifikacija, razumevanje i simpatija. Emocionalna empatija je ono primarno znacenje
empatije, koje ide iz donjih moZdanih struktura, kako to tvrdi Goleman, i to podrazumeva
identifikaciju osobe koja empatise sa onom koja ,,nosi* emociju. Da bi uveo pojam simpatije,
tj. saosecanja, pojam koji podrazumeva brigu za drugog i potrebu da se pomogne, Sto je
osnova simpatije, Golemanu je potreban kognitivni ,,doprinos®, tj. razumevanje onoga $to
drugi oseca, jer se emocionalna empatija deSava spontano, ali naSa odluka da nekome
pomognemo zavisi¢e od naSe procene situacije i okolnosti, te razumevanja druge osobe, ali 1

kako to on kaze, sposobnosti da upravljamo vlastitim emocijama. Kada na ovaj nacin

% Danijel Goleman, Fokusiranost, Beograd, Geopoetika, 2015, str. 89.
% Ibid., str. 89.
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uklju¢i pojam razumevanja, izmedu jedne automatske emocionalne empatije, s jedne i
simpatije, kao brige za drugog, s druge strane, ostaje nejasno cemu zapravo taj kognitivni
element pripada — empatiji ili simpatiji 1 da li je moguce, osim na nivou neuroloSkog,
imati emocionalnu empatiju shva¢enu kao emocionalnu zarazu? Za odgovor na ovo
pitanje moZe nam znacajno pomoc¢i to §to u gorenavedenom odredenju sam Goleman deli
kognitivnu empatiju na prepoznavanje osecanja, tj. razumevanje osobe koja oseca, te na
procenu situacije i1 okolnosti koja podrazumeva kontrolu nasih vlastitih emocija, pa stoga
1 distancu 1 odluku o eventualnoj pomoc¢i. Dakle, mogli bismo re¢i da postoje dve vrste
kognitivne aktivnosti. Jedna bi podrazumevala razumevanje osobe koja ose¢a i uvid u
njene emocije, namere i to bi se pripisalo empatiji i to zato Sto i dalje podrazumeva
prenosenje osecanja i poistovecivanje sa teziStem na unutraSnjem zivotu i jednog i drugog
subjekta. Druga bi se odnosila na procenu okolnosti, kako navodi Goleman, S$to
podrazumeva da jedna osoba odreduje da li je opravdano ili neopravdano ispoljavanje
odredene emocije kod drugog. Samim tim izmedu posmatraca i Zrtve ne moraju da se
podudaraju osecanja. Ova vrsta kognitivne aktivnosti koja ukljucuje procenu okolnosti
pripisivala bi se simpatiji, koja podrazumeva socijalni aspekt, reakciju i odgovor na
emociju subjekta.

Potvrdu za ovakvo tumacenje mozemo naci i kod Hofmana, koji navodi da je jedna
od definicija empatije — kognitivna svesnost o unutrasnjim stanjima druge osobe, njenim
mislima, oseanjima, opazanjima i namerama. U tom sluaju akcenat je na unutrasnjim
stanjima. Glavna odlika kognitivnog aspekta empatije je mo¢ uobrazilje, sposobnost
predstavljanja sebi stanja druge osobe, sposobnost uZzivljavanja u situaciju te osobe,
zamisljanje kako se ona oseca ili kako bi se mi osecali na njenom mestu. Uz emocionalnu
zarazu koja predstavlja direktan prenos osecanja, ovi kognitivni elementi u empatiji 1 dalje
dovode do poistoveéivanja ose¢anja i usmerenosti na unutrasnji zivot i jedne 1 druge osobe, i
zrtve 1 posmatraca. S druge strane, kognitivni aspekt koji ukljuCuje procenu spoljasnjih
okolnosti, zivotnih uslova, kako to navodi Hofman, gde mi procenjujemo uzroke i okolnosti
nastanka emocija i samim tim donosimo sud da li je ta emocija opravdana ili ne, te na osnovu
toga donosimo odluku da li éemo pomo¢i ili ne, ta vrsta kognitivne obrade bila bi vezana za

simpatiju, tj. za socijalni aspekt koji podrazumeva aktivnost i reakciju.
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Bez obzira na to §to u savremenoj psiholoskoj literaturi, pa evo i ovde kod
Golemana, saosecanje, tj simpatija postaje deo empatije, tj. naziva se empati¢na briga,
svakako se ovako definisana empaticna briga u potpunosti poklapa sa znaCenjem pojma
simpatija kako su ga odredili jo$ u 18. veku. Ovo je jo§ jedna potvrda da su se psiholozi, kao
Sto smo to ranije naveli, naprosto ,,odlucili za pojam empatije izbacivsi simpatiju kao
pojmovni poseban okvir u njihovom diskursu, ali su pod odredenom vrstom empatije, u
ovom slucaju empaticnom brigom, opisivali 1 definisali tano ono Sto jeste simpatija, tj.

saosecanje, ili bar to Sto je bila.

Da sumiramo - ukoliko govorimo o emocionalnoj zarazi iz psiholoskog ugla, izvesno
je da se radi o fizioloskom ili neuroloskom nivou, kako je to istakao i Goleman, te ¢ak 1 ako
je moguée da postanemo tuzni ako imitiramo neciji izraz lica, radi se o kratkotrajnom,
afektivnom stanju. Mogli bismo zapravo celu ovu raspravu i svesti na decenijski sukob
afektivnog 1 kognitivnog pristupa emocijama — u ovom slucaju empatiji i simpatiji — da li
kognicija dovodi do emocije ili su kognitivno i afektivno uvek istovremeno prisutni u
emociji.

Mi se ipak u ovom radu zapravo bavimo empatijom i simpatijom kao na¢inima za
izazivanje emocije u odnosu na druge osobe, koje u ovom slu¢aju bivaju stimulusi, te bi
nam taj kognitivni pristup, u smislu analize i procene, bio povezan sa simpatijom, a
afektivni, uz deo kognitivnog doprinosa, sa empatijom.

Ono $§to je svakako nama vazno jeste da smo pokazali da u izvesnim slucajevima
postoji moguénost da se emocija prenese imitacijom fizicke radnje, Sto ¢e nam Kkoristiti u
daljem radu, ali da empatija, pre svega, podrazumeva, identifikaciju u smislu poistovecivanja
osecanja izmedu razliitih osoba, a uz to i1 nacin da razumemo drugog, tako Sto ¢emo se
putem imaginacije staviti u njegov polozaj i podeliti ose¢anja s njim. Mi se u ovom radu
zalazemo za jasno razgraniCavanje pojmova empatija i simpatija. lako se ovakva podela
psihologa poput Golemana, koji simpatiju svrstavaju u najslozeniju podvrstu empatije
naizgled kosi sa naSom namerom, upravo nam ta podela otvara mogu¢nost da empatiju i
simpatiju na uslovni nacin gradiramo, te u tom nizu prvo dolazi primarni afektivni nivo —

empatija shvacena kao potpuna identifikacija u kojoj se samo dele emocije druge osobe.
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Potom se ukljucuje kognitivni nivo u dva aspekta — distanca i razlikovanje Ja od Drugog,
razumevanje onoga Sta drugi oseca, potom slede¢i kognitivni nivo koji podrazumeva
procenu okolnosti, odnosno opravdanost ili neopravdanost postojanja date emocije i, na
kraju, dolazi socijalni aspekt — simpatija, koja zahteva ovu najdublju kognitivnu obradu, a
koja na osnovu prethodne kognitivne aktivnosti, podrazumeva brigu za drugog i u skladu
s tim akciju ili preciznije, reakciju. Ovde se ne radi ni o kakvom gradiranju u vrednosnom
smislu, nego bismo to pre mogli odrediti kao gradiranje po vrsti 1 dubini kognitivne
obrade, Sto Cini razliku u kvalitativnom, sadrZzinskom smislu. U nekoj situaciji bi ovaj
nesvesni, nekognitivni aspekt empatije bio sloZeniji za tumacenje od onog koji je rezultat
delovanja razuma.

Sagledavanje empatije, na tom primarnom nivou, kao identifikacije, kako ju je
shvatio 1 Suvin, pokuSa¢emo kasnije u radu da primenimo na odnos glumac—reditelj, dok
¢emo emocionalnu empatiju udruzenu uz kognitivhu empatiju koja i dalje podrazumeva
istovetnost osecanja, ali i razumevanje i prepoznavanje osecanja druge osobe, primeniti na
odnos glumac—uloga kod Stanislavskog. Ipak, ako imamo u vidu poznu fazu stvaralaStva
Stanislavskog u kojoj je teZiSte na znacaju fizicke radnje, pokusa¢emo da primenimo i
empatiju shva¢enu kao emocionalnu zarazu, u smislu prenoSenja oseanja direktno i

neposredno upravo putem fizicke radnje.

2. 2. Stanislavski: Empatija i identifikacija

2.2.1. Psihotehnika kao kognitivha empatija

Ako govorimo o glumi koja se zasniva na uzivljavanju, uosecanju, identifikaciji i
empatiji, onda je svakako u pitanju realisticna gluma, koja se najeSée vezuje za
Stanislavskog. Prema Sekneru, u realisti¢noj glumi, glumac ,,nestaje u ulozi“.”” Ako
glumi realisti¢no, u stilu ,,prozivljavanja®, on postupa po metodu koje je Stanislavski
postavio 1 koji je u osnovi ostao psiholoski realizam, bez obzira na razli¢ite nastavljace i
interpretacije.

Posto sa Stanislavskim prelazimo na oblast pozoriSta i primenu pojma empatija, u

ovom slucaju, na teoriju i1 praksu jednog pozoriSnog stvaraoca, potrebno je da posebno

7 Richard Schechner, Performance Studies: An Introduction, New Y ork/London, Routledge, 2006, str. 179
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istaknemo da se u pozoriStu empatija povezuje isklju¢ivo sa identifikacijom. Pod
odrednicom identifikacija kod Patrisa Pavisa (Patrice Pavis), empatija tj. Einfiihlung se
pojavljuje kao sinonim — ,,proces obmanjivanja (iluzija) gledatelja koji zamislja sebe na
mjestu prikazanog lika (ili glumca koji je potpuno ,.stopljen” s likom koji tuma&i)«.”®
Primer modela ovako ,stopljenog®“ glumca s likom glavna je odlika glume kod
Stanislavskog.

Mi se u ovom poglavlju, a pretezno i u celom radu, bavimo odnosima glumac—lik,
(kasnije i odnosom glumac-reditelj) 1, bez obzira na to Sto se empatija ¢esto povezuje s
odnosom gledalaca i glumaca, recepcija nece biti glavna tema ovog poglavlja. U ovom
radu bitno nam je da povezemo nacin glume po metodu Stanislavskog sa onim
elementima empatije koje smo istakli u prethodnim poglavljima i pri tome bi spoj
emocionalne 1 kognitivne empatije mogao biti pravi primer za tumacenje odnosa glumac—
lik kod Stanislavskog.

Sistem Stanislavskog je metoda glumackog rada koja omogucava glumcu da

stvori ulogu koja moze pripadati liku. Lik je Siri pojam od uloge. Jednom liku moze

pripadati nekoliko uloga. Glumac treba

da otkrije u njoj zivot ljudskog duha i da ga prirodno ostvari na sceni u lepoj umjetnic¢koj
formi [...] Moj Sistem dijeli se na dva glavna dijela: 1) unutarnji i vanjski rad glumca na
sebi i 2) unutarnji i vanjski rad na ulozi. Unutarnji rad na sebi sastoji se u izradi psiho-
fizicke tehnike koja omogucava glumcu da izazove u sebi stvaralacko samoosjecanje u
kojemu mu najlakSe dolazi nadahnuée. Vanjski rad na sebi sastoji se u pripremanju
tjelesnog aparata za ostvarenje uloge i to¢no prenosenje njezina unutarnjeg zivota. Rad na
ulozi sastoji se u izucavanju duhovne biti dramskog djela, onoga zrna iz koje je ono
stvoreno i koje odreduje njegov smisao, kao i smisao svake od njegovih sastavnih

uloga.”

Stanislavski insistira na znacaju podsvesnog stvaralastva, a do njega se dolazi

svesnom psihotehnikom. ,,Osnovni zadatak psihotehnike: dovesti glumca do takvog

% Patris Pavis, Pojmovnik teatra, Zagreb, 1zdanja Antibarbarus, Akademija dramskih umetnosti, Centar za
dramsku umetnost, 2004, str. 128.
% K_S. Stanislavski, Moj zivot u umjetnosti, Zagreb, Omladinski kulturni centar, 1988, str. 371.
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samoosjecanja u kojem se moze zametnuti podsvjesni stvaralacki proces organske
prirode.«'?

Preko psihotehnike, koja je pre svega svesna aktivnost, glumci dolaze do
podsvesnog stvaralaStva organske prirode, tj do istine i vere koja mora da se prikaze na
sceni. Cilj je da glumac razvija svoj duhovni i fizi€ki Zivot na sceni potpuno prirodno, da
ne primecuje kako se oseca i ne misli o tome §ta radi, da sve dolazi samo po sebi. Da bi
se to desilo, on mora ovladati psihotehnikom koja ¢e omoguciti podvesno stvaralastvo i
organsko jedinstvo tela i misli.

Nacin glume za koji se zalaze Stanislavski jeste prozivljavanje. To je proces u

kojem se stapa dramski lik i glumac u jedan nov realitet.

Nacelo prozivljavanja uloge moglo bi se, dakle, odrediti kao sjedinjavanje intelektualno-
afektivno-voljnih elemenata, od kojih je sagraden glumcev znacaj, s planom strukturne

L o - o 101
organizacije znacaja dramskog lika.

Da bi se ostvarilo to prozivljavanje uloge, Stanislavski se zalaze za postojanje
Cetvrtog zida 1 zanemarivanje svega Sto se nalazi izvan tog imaginarnog sveta na sceni.
Ta zbivanja na sceni postaju jedina realnost i ona nisu imitacija realnosti, ve¢ jedna
samostalna realnost ispunjena istinom i verom. TeZiSte je na glumcu, a ne na ostalim
elementima pozoriSta — scenografija i kostimografija su u funkciji glumca koji treba da
ozivi okolnosti iz dramskog teksta u toj sceni zatvorenoj u sferu fikcije, imaginacije. A za

to su vazna glumceva istinita ose¢anja, koja se ostvaruju u stupnjevima:

1) pocetni impuls u pronalazenju unutrasnjih opravdanja za svaku manju scensku radnju
[...]glumcu pruza takozvana ’kad bi’ - pretpostavka o najvjerojatnijem neposrednom
uzroku radnje i njezinoj svrsi. [...] 2) ’kad bi’ - pretpostavku obi¢no veoma opcenitu
pisac, redatelj, scenograf i kostimograf dopunjuju i materijaliziraju u *datim okolnostima’
to jest u pri¢i, Cinjenicama, stanjima, prostornim i vremenskim odredenjima radnje,
mizansceni. 3) Ni ’kad bi’ - pretpostavka ni ’date okolnosti’ ne mogu medutim pokrenuti
istinite emocije bez pomoci stvaralacke glumceve imaginacije [...] 4) u imaginacijom

osmisljenom imaginarnom svijetu drame satkanom od ’kad bi’ pretpostavki i ’datih

0K S. Stanislavski, Rad glumca na sebi 1, Zagreb, Omladinski kulturni centar, 1989, str. 323.
%" Boris Senker, Redateljsko kazaliste, Zagreb, Centar za kulturnu djelatnost, 1984, str. 94.
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okolnosti’, glumac, odrzavajuéi slozenom psihotehnikom kontinuitet osjecaja istinitosti

tog svijeta, prozivljava svoju ulogu.'®
Dakle, upravo se na imaginaciji zasniva ovaj prvi stupanj psihotehnike ,.kad bi“ i on
podrazumeva da glumac zamislja kako bi reagovao kad bi..... Onda se te zamisljene
situacije dopunjuju ,,datim okolnostima®, §to u stvari predstavlja ono Sto dolazi iz teksta,
knjizevne strukture, a to su smernice za lik. U ovoj tacki neophodne imaginacije glumca
nalazi se osnova povezivanja glume Stanislavskog sa empatijom u nasem tumacenju, pre
svega kognitivnom empatijom.

U empatijskom odnosu, onako kako je to naveo Hofman, osoba koja empatiSe
zamislja kako bi se ona osecala u toj situaciji 1 na taj nacin kod nje nastaju emocije koje
odgovaraju vise situaciji ,,zrtve* nego njenoj li¢noj situaciji. Kao Sto smo istakli u
poglavlju o empatiji, mnogo je jace poistovecivanje osecanja izmedu dve osobe, ukoliko
posmatrac¢ zamislja sebe u situaciji drugog, nego kad samo zamislja kako je drugoj osobi.
U svakom slucaju, u kognitivnoj empatiji, na osnovu zamisljanja kako se druga osoba
oseca 1 kako bismo se mi osecali u istoj ili sli¢noj situaciji, dolazi do identifikacije
osecanja izmedu te dve osobe. Naravno, kod Stanislavskog se ne radi o odnosu dve
osobe, u pitanju je odnos glumca i lika. Pre toga, samo da skrenemo paznju na vaznu
odrednicu emotivnog paméenja. Tokom stupnja psihotehnike ,.kad bi“, glumac zapravo
ozivljava sopstvene emocije iz proslosti prouzrokovane sli¢nim ili istim situacijama koje
zahtevaju zadate okolnosti dramskog teksta. Stanislavski je ovde bio pod uticajem
psihologije. Zan Benedeti (Jean Benedetti) navodi precizno i knjigu francuskog psihologa
1 pedagoga Teodula Riboa (Théodule Ribot) Problémes de Psychologie Affective (1910)

iz koje je, kako on tvrdi, Stanislavski

nau¢io pojam afektivne memorije, kasnije razvijene u emocionalno pamcéenje. [...]
Moguce je oziveti secanje, prosle dogadaje. [...] Secanje na odredeni dogadaj moze
probuditi slicna ose¢anja. Ukoliko glumac moze da definiSe emocije koje se traze od

njega i da stimuliSe analogno osecanje iz svog licnog iskustva, onda njegova

192 1bid., str. 98.
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interpretacija moze da dostigne novi nivo realnosti i procep izmedu glumca kao li¢nosti i

glumca kao performera moZe biti premo$éen. Glumac i lik ¢e postati jedno.'”

Ovo skladiSte emocija, koje se moZe aktivirati imaginacijom predstavlja osnovu
empatijskog odnosa u kojem osoba koja posmatra drugog zamislja sebe u toj ili sli¢noj
situaciji 1 aktivira emocije pohranjene u mozgu, koje ¢e onda obezbediti slaganje izmedu
osecanja te dve osobe.

Mi prije svega mislimo o unutra$njoj strani uloge, tj. o njezinu psihickom Zivotu koji

stvaramo uz pomo¢ unutarnjeg procesa prozivljavanja [...] treba prozivjeti ulogu, tj

doZiveti istovjetna osjecanja s njom svaki put.'™

Cilj empatije, kako smo viSe puta istakli jeste empatijsko jedinstvo, dakle
podudaranje emocija. Bilo da se deSava automatski i direktno ili putem sloZenije
kognitivne obrade, ono uvek u sebi ima aktiviranje afektivne, tj. emocionalne memorije,
jer jedan subjekt ne moze preuzeti tudu emociju. On oseca svoju emociju, koja zbog
podudaranja okolnosti 1 zami$ljanja situacije odgovara emocijama druge osobe.
Imaginacija uvek podrazumeva kognitivnu empatiju, $to sada i jeste nasa tema.

Metod glume Stanislavskog moguée je povezati sa ovakvim shvatanjem kognitivne
empatije uz vaznu distinkciju u vezi sa odnosom glumac—lik. Gluma Stanislavskog se
nesumnjivo odreduje kao gluma uzivljavanja i identifikacije, potpunog utapanja glumca u lik.
Ali, kao Sto smo vec istakli, lik je samo okvir, skup fikcionalnih okolnosti, a tek licna
emocionalna grada glumca u spoju sa tim artefaktima lika daje ulogu. Lik shvaéen kao skup
knjizevnih okolnosti pruza mogu¢i okvir za glumacko konstituisanje uloge. Spoj lika kao
knjiZevne strukture 1 glumca sa vlastitim emocijama daju ulogu. Glumac ulogu gradi tako $to
prozivljava svoje emocije, one koje je jednom iskusio i koje su najpribliznije emocijama koje

bi mogle da budu izazvane okolnostima dramske radnje, situacije i odnosa.

Iz duse Covjeka glumca koji stvara, pronalazi se njegov vlastiti, ziv, unutarnji materijal,

podudaran sa ulogom. Taj materijal je jedini odgovarajuci za stvaranje Zive duse osobe

19 jean Benedetti, Stanislavski An Introduction, New York Routledge, Tylor and Francis e-Library, 2005,
str. 46/47.
104 Stanislavski, Rad glumca na sebi I, op.cit., str. 33.
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koju igramo. Taj proces se zbiva potpuno saglasno nasoj prirodi, normalno i ve¢inom

podsvijesno'”

Ako ovako shvatimo odnos glumca i lika kod Stanislavskog, tu naizgled nije moguce
govoriti o empatiji, jer lik, ukoliko je samo dramski konstrukt, nema emocije i ne postoji
mogucnost da se glumac identifikuje s njim. Ipak, u empatiji je vazno da emocije onog koji
posmatra budu u skladu sa okolnostima u kojima se nalazi druga osoba, pre nego sa svojim
licnim. Dakle, ¢ak i ako lik protumacimo kao konstrukt i okvir okolnosti, to jeste jedan zadati
sistem koji ¢e iz afektivne memorije izvuéi samo one emocije koje odgovaraju okolnostima
koje pruza lik. Prema tome, ipak dolazi do prilagodavanja emocije glumca zadatim
okolnostima, te izvesnog oblika empatijskog jedinstva, tj. identifikacije.

Istovremeno, bez obzira na to $to ne moZzemo zanemariti savremene knjizevne
teorije po kojima je lik konstrukt, ipak treba imati u vidu i da postoje delovi tekstova
samog Stanislavskog u kojima kao da je moguce intepretirati da lik ipak ima odredene

osobenosti sa kojima glumac moze uspostaviti neki odnos.

Suosjecanje covjeka glumca u osje¢anje osobe iz komada desava se samo po sebi. Onaj
prvi ¢ovjek-glumac moze se tako duboko unijeti u polozaj onog drugog (to jest lika

drame) da reagira u njegovo ime, da se osjeé¢a na njegovom mestu.'”

Ovaj citat moZe nas navesti na pomisao da postoji jasno odreden ,,polozaj* lika
drame, koji podrazumeva odredene reakcije i osecanja, sa kojima se onda glumac u
procesu prozivljavanja identifikuje. Jos jedan primer je:

Osim toga, u zivotu govorimo o onome i pod uticajem onoga Sto realno ili u mislima

vidimo oko sebe, o onome $§to istinski osje¢amo, o ¢emu stvarno mislimo, $to u zbilji

postoji. Na sceni smo primorani govoriti ne o tome §to sami vidimo, osjecamo i1 mislimo,
nego o tome 3to doZivljavaju, to vide, osje¢aju i misle osobe koje prikazujemo.'"’
Ovde bi se mozda moglo pokazati da se lik udaljava od navedenog konstrukta. Likovi sada
prerastaju u osobe koje vide, osecaju 1 misle i, u tom slucaju, primenljiva je u potpunosti
situacija empatijskog poistovecivanja dve osobe, jedne glumceve u ulozi i1 jedne od strane

lika.

195K S. Stanislavski, Rad glumca na sebi II, Zagreb, Cekade, 1991, str. 281.
1% Stanislavski, Rad glumca na sebi I, op.cit.,str. 220.
197 Stanislavski, Rad glumca na sebi II, op.cit.,str. 62.
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Za povezivanje glume ,,po Stanislavskom® i empatije kako smo je mi definisali,
znacajna bi bila moguénost razmene emocija izmedu glumca s jedne i lika s druge strane,
gde bismo onda imali poistovecivanje emocija 1 gde bi se glumac, bas kao u situaciji
izmedu dve osobe, identifikovao sa osobinama lika. No, bez obzira na navedene citate,
moglo bi se reci da oni pripadaju retkim izuzecima, jer Stanislavski u svim svojim delima
pretezno koristi re¢ uloga, a ne lik, te u tom sluc¢aju mozemo govoriti o identifikaciji

glumca kao li¢nosti 1 uloge koju on gradi u skladu sa datim okolnostima lika.

2.2.2. Fizi¢ka radnja i empatijska identifikacija

U gornjem poglavlju smo metod glume Stanislavskog doveli u vezu sa
kognitivnom empatijom. Ali tu je 1 onaj segment u naSem odeljku o empatiji gde smo
pokazali da postoji izvesna povezanost fizicke radnje i emocije, tj. da je moguce da se
emocije prenose imitiranjem izraza lica i pokreta tela. U tom smislu bi samo na osnovu
istovetnih fizi¢kih radnji doslo do empatijske identifikacije izmedu dve osobe, a na
primeru Stanislavskog, izmedu glumca 1 uloge.

U vezi sa tim, Zan Benedeti je isticao da je u poslednjih pet godina Zivota
Stanislavskog, njegova praksa pretrpela znaCajnu promenu. Stanislavski je bio
nezadovoljan 1 izgledalo mu je da treba ponovo uspostaviti integritet sistema. Prema
sistemu, glumac je ulogu tvorio svojim licnim se¢anjima 1 iskustvima posredstvom maste

koja budi emocionalno pamcenje.

Ipak, ne tako retko evociranje proslih iskustava proizvodilo je negativne efekte — tenziju,

iscrpljenost, ponekad histeriju. [...] Stanislavski je uvek bio svestan da izazivanje emocija

mora biti veoma oprezno. Nesvesnim se ne moze upravljati.'”®

I tako dolazi do toga da Stanislavski u kasnijoj fazi svog stvaralastva menja pristup 1
navodi glumca da polazi od onoga §to mu je odmah dostupno, a to je njegovo telo. U
ranijim probama i predstavama MHAT-a, fizicka radnja je dolazila na kraju i to nakon
iscrpnih analiza samog teksta. U drugom periodu njegovog stvaralaStva od 1930 do 1933.
godine, rad na Otelu je po€injao ¢itanjem i1 potom su usledile fizicke radnje bez analize

teksta. U treCem periodu, 1936. i 1937. godine studenti su odmah ukljuceni u istrazivanje

108 Jean Benedetti, Stanislavski: An Introduction, op.cit., str. 90.
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fizickog aspekta. Dakle, u ovom slucaju ,.kad bi“ ne podsti¢e imaginaciju, odnosno
budenje emocionalnog paméenja, ve¢ se u datim okolnostima teksta odmah postavljaju
pokreti koje bi neko napravio u tim okolnostima i onda se na osnovu fizicke radnje
izazivaju emocije. To je vrlo blisko shvatanju empatije kao emocionalne zaraze, gde se
emocije prenose mimikrijom, tako $to se samo imitira fizi¢ka radnja.

U prvim fazama rada Stanislavski je isticao da je kopiranje, imitacija, oponasSanje,
potpuno suprotno stvaralaStvu. Ono pripada predstavljanju kao nacinu glume, kojem se
on suprotstavlja, nasuprot pozeljnom prozivljavanju. Treba, medutim, praviti razliku
izmedu glumackog mimezisa u stilu ,,predstavljanja® i kasnijeg insistiranja Stanislavskog
na znacaju fizicke radnje. U kasnijoj fazi se radi o izvodenju fizicke radnje lika, koje
zapravo jeste put da se dode do tog istinskog dozivljaja emocije, jer ¢e se to ispostaviti
kao jedan od nacina za ostvarenje identifikacije, §to podrazumeva preuzimanje emocije
drugog. lako sledimo stavove teoretiCara koji isticu da su se ovakvi stavovi kod
Stanislavskog javili u poznom periodu njegovog stvaralastva, brojni su napisi iz ranijeg

perioda koje mozemo dovesti u vezu sa znacajem fizicke radnje za izazivanje emocija:

Gdje traziti i kako stvarati istinu i vjeru u samom sebi? Da li u unutarnjim osjecanjima i
radnjama, to jest u domeni psihickog zivota Covjeka - glumca? Ali unutarnja osjecanja
odvise su slozena, neuhvatljiva, kapriciozna i teSko ih je fiksirati. Tamo u dusSevnoj
oblasti, istina i vjera ili se radaju same po sebi, ili se stvaraju putem sloZena
psihotehni¢kog rada. Najlakse je naéi ili probuditi i istinu i vjeru u domeni tijela, u
najmanjim, jednostavnim fizickim zadacima i radnjama. Oni su pristupacni, postojani,
vidljivi, opipljivi [...] Uz to se lakse fiksiraju. Upravo stoga se najpre obra¢amo njima, da

bismo uz njihovu pomoé prisli ulogama koje stvaramo.'”

Za mogucénost da empatiju shvacenu kao emocionalnu zarazu baziranu pre svega
na imitaciji, tj. izvodenju fizickih radnji povezemo sa Stanislavskim, zasluzni su
teoreticari 1 interpretatori sistema Stanislavskog koji su u svojim analizama ukazivali na
dijalekti¢nost sistema u neprestanom razvoju. Na jedan deo njih ukazala je i Tina Peri¢

isticuci znacaj pravilno izvedene fizicke radnje koja moze izazvati odgovaraju¢u emociju,

19 Stanislavski, Rad glumca na sebi I, op.cit., str. 162.
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kao i da je to bilo moguée uogiti i u prvoj fazi njegovog rada.''® Ona citira V.O.
Toporkova koji je u knjizi Stanislavski na probi, naveo da nasuprot ranijem insistiranju
na emocionalnom pamcenju, ,odvlate¢i paznju glumca od cula, psihologije,
usmeravaju¢i ga da izvrsi 'Cisto fizicku' radnju, on pomaze glumcu da na organski,
prirodni nagin pronikne u sferu oseé¢anja kojima su ove radnje ispunjene®.'"’ Nama je vrlo
vazno da podvucemo ovaj prirodni nacin ,,ovladavanjem® ili ,,preuzimanjem* osecanja
koji se pominje u prethodnom citatu. Namera nam je bila da poseban fokus stavimo na
one reCenice u kojima Stanislavski u svim fazama svog rada insistira na idealnom nacinu
— spontanog, automatskog, direktnog preuzimanja emocija.

Ipak, izvesno je da je i u svakodnevnom zivotu, pa tako i u sistemu glume
Stanislavskog, ta potpuna, nesvesna identifikacija putem mimikrije, ako se 1 ostvari,
kratkotrajna, dok je dugotrajna identifikacija na osnovu ovih mehanizama retka ili cak
nemoguca. Imajuci to u vidu, nikako se ne moze zanemariti kognitivni doprinos empatiji, koji
u slucaju Stanislavskog podrazumeva ulogu maste i aktiviranje emocionalnog pamcenja.

Za Stanislavskog je vrlo bitno emocionalno jedinstvo i ono se u njegovom
pozoristu, prema tvrdnji Marije Sevcove, postize empatijom.''” Ona doduse govori o
empatiji izmedu gledalaca i onoga §to se deSava na sceni, no to emocionalno jedinstvo
takode je bitno i za odnos izmedu glumca i lika. Empatija, tj emocionalna identifikacije je

put do emocionalnog jedinstva.

2.3. Breht: Simpatija i distanca
2.3.1. Simpatija kao konfrontacija

Suceljavaju¢i pojmove empatija i simpatija i daju¢i empatijskoj identifikaciji
negativni predznak, Suvin posredno, iako imena ne pominje, ima u vidu one pozorisne

stvaraoce koji se u svojoj teoriji 1 praksi pozivaju na identifikaciju glumca 1 lika. Stoga

"1 Tina Peri¢, ,,Sistem Stanislavskog: Od pisholoskog pristupa do metoda fizi¢kih radnji i aktivne analize®,
Zbornik Fakulteta dramskih umetnosti, Br. 27, Beograd, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2015,
str. 73-87(str. 75).

" Ibid., str. 79.

"2 Videti u: Marija Sevcova, ,,0d glumca do performera/delatnika: od Stanislavskog do Grotovskog i
Teatra Zar* u Teatron br.158/159, prolece/leto 2012, str. 18-25.

63



smo mi takvo shvatanje empatije povezali sa glumom Stanislavskog. S druge strane,
Suvin drugom pojmu — simpatiji, tj ,,simpatizirajuéem razumevanju®, kako ga naziva,
daje znaCaj onoga na Cemu se zasniva Brehtovo pozorisSte; pozoriSte koje se oStro
suprotstavlja empatiji, kao nekritickoj identifikaciji. Breht ve¢i deo svog teorijskog
diskursa kada je empatija u pitanju bazira na odnosu publika — dogadaji na sceni, t;.
gledalac—glumac, a mi ¢emo Brehtovo suprotstavljanje empatiji pokusati da primenimo
na odnos glumac—lik. Ipak, mora se imati u vidu da Breht samu glumacku igru i odnos
glumca 1 lika tumaci uglavnom iz ugla efekta koji taj odnos ostavlja na gledaoca, pa je
istovremeno i nemoguée zanemariti recepciju u teorijskom osvrtu na Brehta.

Nasuprot dramskom, aristotelovskom pozoristu, Brehtovo pozoriste je epsko.
Taj pojam datira odranije 1 sreCemo ga kod Aristotela, ruskih formalista, ekspresionista,
savremenika Ervina Piskatora (Erwin Piscator), koji pre Brehta svoje pozoriste naziva
epskim. Osobenosti Brehtove scenske poetike, koje se odnose na glumacku igru, a u
kontekstu epskog teatra, su — opisi, pripovedanje, prikazivanje, komentarisanje. Ove
tehnike scenskog izvodenja jasno upucuju na Brehtovo suprotstavljanje tradiciji
dramskog pozorista i to pre svega Aristotelovog. Ono Sto Breht negira jeste uzivljavanje
gledalaca. Svako uzivljavanje koje vodi efektu katarze, a podrazumeva zapravo, drugim
reCima, identifikaciju gledalaca sa onim §to se deSava na sceni, Breht svrstava u
aristotelovsko pozoriste. Brehtovo pozoriSte je, a on to nasleduje od Piskatora,
didakti¢no, socijalno 1 kriti¢ko 1 trazi gledaoca koji prosuduje, kriticki ocenjuje i1 koji ¢e
u pozoriste dolaziti da bi prvo spoznao, pa onda, na osnovu sopstvene osvescenosti,
menjao svet. Breht u Semi iz 1931. godine jasno navodi razlike izmedu dramske i epske
forme teatra, pa je za epsku, medu ostalim karakteristikama, izdvojio da budi kod
gledaoca sposobnost za akciju, zahteva da gledalac odluci, da se suocCava i studira to §to

'3 Pored navedenih razlika, Breht dramskoj formi pripisuje da se publika

vidi.
projektuje u sam dogadaj, a kada je u pitanju epska forma, da je publika konfrontirana s
onim §to se desava na sceni. Ovaj termin konfrontacija bio bi posebno znacajan u nasoj
nameri da pojam simpatije povezemo sa Brehtovom teatarskom poetikom. Kod

simpatije je uklju¢eno kriticko razmatranje. Ako analiziramo Suvinovu sintagmu

' Detaljnije tabelu videti u Slobodan Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, Beograd, Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film radio i televiziju, 2002, str. 123
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»simpatiziraju¢e razumevanje“, ona ukljucuje, prema njegovim recima, i odgovor i
kritiku. Suvin svakako ima u vidu Selerov stav da je svako saoseéanje zapravo
reaktivno, te da ukljuc¢uje odgovor. U ovom smislu mogli bismo re¢i da simpatija na taj
nacin funkcioniSe kao oblik konfrontacije nasuprot identifikaciji. Konfrontacija je, u
Sirem znacenju, uporedivanje, sravnjivanje, suocavanje dve strane. Dok se kod empatije
tezi identifikaciji, jedinstvu, spajanju, poistove¢ivanju, asimilaciji jednog u drugo, dotle
kod simpatije tek distanca, shvacena kao konfrontiranje, dovodi do razumevanja i

eventualnog povezivanja.

2.3.2. Odnos emocija i razuma

Ukoliko je na$ cilj da ukazemo na one elemente Brehtovog epskog teatra koji
omogucavaju povezivanje sa pojmom simpatija, onda je to svakako svojevrsni spoj
emocije i razuma. Ako se podsetimo nekih odrednica u odeljku o simpatiji koje su dovele
do toga da Suvin simpatiju definiSe kao idejnu i emocionalnu razdaljinu, mozemo krenuti
od Hjumovog stanovista da saosecanje, tj. simpatija odgovara radnji naseg shvatanja,
naime da ne postoji identifikacija, ve¢ tumacenje, rad uma, prepoznavanje. Adam Smit je
to konkretizovao izrazom — ,,saznanje prethodi saosecanju®. Simpatiju zapravo sustinski
¢ini spoj emocije i razuma.

Ako nam argumentacija ide u ovom smeru, pre svega moramo razbiti jednu
predrasudu, a to je da se Brehtovo pozoriste iskljuc¢ivo vezuje za kriticko promisljanje, tj.
rasudivanje, ili, nesto blaZe, presudnu ulogu razuma, ¢ime se neopravdano ukida njegova
istovremena emotivnost. Spoj emocija 1 kritickog razmisljanja sadrzan je u Suvinovom
pojmu simpatija, koja postaje mesto prevazilazenja sukoba razuma i emocija, i upravo ga
to mesto, suprotno uvrezenom stanovistu, povezuje s Brehtovim pozoristem. Da vidimo
koji su Suvinovi argumenti u prilog ovoj tezi:

Suvin se vrlo detaljno u vise svojih tekstova bavi odnosom emocija i razuma kod
Brehta. On smatra ne samo pogreSnom nego i zbunjujuéom Ccinjenicu da je Breht

suprotstavio razum emocijama i nazvao se klasikom razuma. Istrazujuci detaljno trideset
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tri sveske najnovije velike zbirke Brehtovih sabranih dela, zaista je pronasao, kako tvrdi,

dva ili tri mesta ranijeg datuma koja suprotstavljaju emocije i razum.'"*

No u vaznom pismu koje je jula 1939. godine poslao nekom ,,drugu M.“ iz
Svedske, Breht komentarie kako su ljudi pogresno tumacili njegove stavove u
»BeleSkama uz operu Uspon i pad grada Mahagonija“ (,,Anmerkungen zur Oper
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*), koje je on zajedno sa P. Zurkampom (Peter
Suhrkamp) objavio 1930. godine:

ljudi su iz njega iScCitali da sam zauzeo stranu ’protiv emocionalnog i za racionalno’. To,
dakako, nije slu¢aj. Ne znam kako bi se misljenje moglo odvojiti od emocija. Cak niti
onaj dio suvremene knjizevnosti koji je, kako se ¢ini, pisan bez razuma (Verstand),
rijetko odvaja inteligenciju od emocije. U njemu je emocionalno jednako trulo kao i
racionalno... Ne bih ti sve ovo pisao da moja djela u stvari ne sadrze formulacije koje bi
mogle gurnuti raspravu u smjer iz kojeg nista nece proizaéi. Jer rasprava tipa ’emocija ili
razum’ zamagljuje glavni rezultat koji se moze prona¢i u mojim djelima (bolje re¢eno
pokusajima): da se pojava koja se do sada smatrala estetski konstitutivnom, empatija, u
zadnje vrijeme vise ili manje izgubila u nekim umjetnickim delima. (To ocito nipoSto ne

znaéi da se izgubila emocija.) '

Potom sledi i beleska pisana 4. marta 1941, koju Suvin navodi u celosti u tekstu
,Haltung (Bearing) and Emotions®, a delove prenosi u tekstu ,,Emocije, Brecht, empatija

naspram simpatije* u ¢asopisu Frakcija:

Odnos ratio-emotio treba precizno istraziti u svim njegovim proturjecjima, i ne smijemo
dopustiti da naSi protivnici prikazuju epski teatar naprosto kao racionalan i
antiemocionalan. S jedne strane nalaze se nagoni, automatizirane reakcije na dozivljaje
koje su postale opre¢ne na$im interesima. Zamuéene, jednostrane emocije koje vise ne
kontrolira razum. S druge strane, emancipirani ratio fiziara s njihovim mehanickim
formalizmom... Epska nacela jamce kritiCku poziciju i u publici, ali ta je pozicija
eminentno emocionalna. Tu kritiku ne treba brkati s kritikom u isklju¢ivom, znanstvenom
smislu; ona je daleko inkluzivnija i uop¢e nije specijalizirana, nego je daleko prakti¢nija i

elementarnija.''®

"% Videti detaljnije u: Darko Suvin, ,,Emocije, Brecht, empatija naspram simpatije®, op.cit.str. 18
> Darko Suvin, ,,Emocije, Brecht, empatija naspram simpratije*, op.cit., str. 18
119 1bid., str. 20
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Breht je objaSnjavao okolnosti koje su dovele do toga da je u pocecima svog
stvaralastva zagovarao dualizam emocija — razum 1 ukidao znacaj emocijama, a isticao
znaCaj razuma. U tom smislu kaze da se otpor prema emocijama zapravo podudarao sa
otporom prema faSizmu koji je paradoksalno imao naglasak na emocionalnom. Uz to i
,»odredena dekadencija racionalnog elementa marksisticke doktrine podsticala ga je da u
svojim radovima naglaSava znacaj racionalnog. ,,Medutim upravo ta najracionalnija
forma, ’pou¢na drama’ pokazuje najemocionalnije u¢inke“''’ Epsko pozoriite je pre
svega usmereno na gledaoca. Ono je didakticko pozoriSte koje treba da kod gledaoca

probudi politi¢ku svest.

Za Brehta je pozoriste prilika za racionalno razmisljanje, a ne za emocionalnu katarzu.
Ali to nikako ne znaci da je njegovo pozoriste beskrvno i bez strasti. To nije intelektualno

- foi 118
pozoriste bez osecanja.

Treba naravno uvek imati u vidu da ¢e Breht do kraja svog stvaralastva biti protiv
uzivljavanja i nekriticke identifikacije, kao i da ¢e ostati dosledan stavu da je kriti¢ko
promisljanje uvek iznad emocija.

Mogli bismo re¢i da njegovo pozoriste €ini emotivnim to $to je u osnovi druStveni
angazman, briga za druStvenu zajednicu. Za njega je pozoriSte pravo mesto za
preispitivanje drustvene stvarnosti i taj proces ukljucuje budenje emocija kod gledalaca.
Istovremeno prisustvo i osvesc¢enosti 1 brige, kao uvoda u konkretan drustveni angazman,
zajednicka je odlika i1 glumca i gledaoca u Brehtovim predstavama.

Ovo isticanje emocija i razuma, a opet postavljanje ovih pojmova u odnos koji

imaju u Brehtovom teatru mozda je najuspesnije izrazio Suvin:

Ja mislim da se konstantan pravac kod Brehta moze na¢i i u odbrani odredene vrste
fleksibilnog ali kritickog razuma, odbijanju nekritickog utapanja u glupost i zavodljivost
emocija, i pokusaj kontradiktornog pomirenja emocija i razuma u odgovaraju¢em
haltungu/ stavu. [...] Centralno mesto preuzece pazljivo odmeren opseg emocionalnog

haltunga/drzanja, stava izmedu simpatije i empatije, ali nikada ravnodusnosti. [...] Kao

117 .

Ibid., str. 20
8 Carol Martin, Henry Bial, Introduction u: C. Martin, H. Bial, eds.., Brecht Sourcebook, London/New
York, Routledge, 2000, str. 2
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Sto je naglasio u pismu iz 1939, Brehtova glavna namera od 30-tih je bila pojasnjenje u

smislu zbaciti iluzionisti¢ku, sentimentalnu-nekriticku pseudo-saose¢ajnu empatiju.'"’

2.3.3. V-efekat i gestus

Dva klju¢na pojma kada govorimo o samoj tehnici glumca kod Brehta su V-efekat
1 gestus. V-efekat ili efekat zacudnosti je postupak kojim se ono $to se dogada na sceni 1
Sto deluje poznato i razumljivo distancira od gledalaca, tako Sto se ¢ini neobi¢nim i
¢udnim. Kada objasnjava V-efekat, Breht kaze da je 1 anticki i srednjovekovni teatar ¢inio
svoje likove zacudnima, ali pomoc¢u ljudskih i Zivotinjskih maski na primer. Kada se
primenjuje V-efekat, stvari 1 likovi nisu neprepoznatljivi. Njegove ,,zacudnosti treba
samo da dogadajima [...] oduzmu obiljezje intimno poznatoga koje ih danas Stiti od
zahvata.“'*’

V-efekat ima ulogu razlaganja, otvaranja jedne situacije da bi o njoj moglo da se
razmislja. To ima direktne veze sa simpatijom, kako smo je mi odredili. Za¢udnost se
opire identifikaciji i to uvodenje distance potvrduje postojanje kognitivnog aspekta u
smislu procene situacije.

U Brehtovom pozoristu V-efekat se sprovodi na razliCite nacine:
fragmen’arizacijom, intervalima izmedu scena, songovima, natpisima, takozvanom
literarizacijom teatra, kojima je cilj razaranje iluzije. Valter Benjamin (Walter Benjamin)

«121 y_efekat se konkretno

tvrdi da oni zapravo ,,paralizuju spremnost publike na empatiju
u samoj glumackoj igri ostvaruje tako Sto se glumci ne uzivljavaju u lik, ne identifikuju
se s njim. Brehtov glumac pokazuje, prikazuje 1 komentariSe lik drzec¢i ga na distanci.
Glumacka igra kod Brehta u funkciji je efekta koji ostavlja na gledaoce, jer je
pozoriste sredstvo politi¢ke borbe i cilj je da se gledaoci podstaknu na drustvene promene
na osnovu toga Sto ¢e se na sceni razotkriti 1 rasvetliti drustveni problemi. lako kod

Brehta glumac nije nosilac komada, ve¢ vaznu ulogu imaju i muzika, dekor, kostimi...

kojima se takode ostvaruje V-efekat, ipak mozemo re¢i da je upravo distanca koju

"% Darko Suvin, Haltung (Bearing) and Emotions. Neobjavljeni ¢lanak. Izvor: interna e-mail komunikacija
sa Darkom Suvinom, januar 2015.godine

120 Bertolt Brecht, ,,Mali organon za teatar* u Dijalektika u teatru, Beograd, Nolit, 1966, str. 230

121 Walter Benjamin, Understanding Brecht, London/New York, Verso, 1998, str. 21
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glumac postavlja prema liku, jedan od najvaznijih elemenata Brehtove scenske poetike
kojom se onemogucuje identifikacija gledalaca.

U prozivljavanju, §to je glavna osobenost glume kod Stanislavskog, radilo se o
identifikaciji glumca i lika. Za takvog glumca smo rekli da empatijsko jedinstvo postize
tako §to iz svog emotivnog pamcenja preuzima one emocije koje odgovaraju zadatom
konstruktu lika i okolnostima kojima se potpuno povinuje kreirajuci ulogu. Emocije su u
pozoristu psiholoskog realizma imale klju¢ni znacaj. Zadatak glumca bio je da autenti¢no
1 uz potpuni preobrazaj $to vernije i istinitije prikaze emocije koje on izrazava na sceni na
osnovu zadatog okvira i okolnosti lika. Kod Brehta, glumac viSe nije usmeren na okvir
lika; on ima kriticki stav, posmatra i razume. To su nedvosmisleno elementi simpatijskog
odnosa glumca prema liku. Benjamin nas podse¢a da glumac na sceni kod Brehta
pokazuje 1 dogadaj i lik, ali 1 sebe. Ovde je moZda zanimljivo da se zadrzimo na pojmu
»spremnosti na empatiju“. Otuda opravdanje za to Sto Suvin vezuje empatiju za
emocionalnu zarazu. Postoji sklonost ka nekritickom preuzimanju emocija. O tome smo
ve¢ govorili, a Breht se tome suprotstavlja ne tako Sto ukida emocije, ve¢ ovako shvacenu
empatiju. Isticanje da je identifikacija imanentna ljudskoj prirodi, nailazimo i kod
Seleni¢evih zapazanja o Brehtu: on smatra da je kod Brehta svrha za¢udnosti ,,da spreci

122

gledaoca u njegovom prirodnom impulsu identifikacije A u prilog simpatiji koja

podrazumeva razdaljinu, Benjamin pak, kaze da su ,,distance namenjene da publika
usvoji kriticko misljenje, da ih natera da misle®,'* §to se opet moze primeniti i na glumce
1 njihov odnos prema liku.

Suvinovo tumacenje Brehtovog odnosa emocije i razuma svodi se na Brehtovo
odbacivanje empatije i to ukoliko je svedena na emocionalnu zarazu, tj identifikaciju. U
kontekstu nase teme, on odbacuje preklapanje emocija izmedu glumca i lika u predstavi.
Empatija dovodi u izvesnom smislu do gubljenja sebe i zato nije mogucéa kod Brehtovih
glumaca, jer, kao $to navodi , Eli Konijn (Elly Konijin)

oni ne predstavljaju samo likove, ve¢ predstavljaju i sami sebe, njihova stvarna bi¢a na

PR . evqe . . . 124
sceni i imaju misljenje o likovima.

1228 Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit.,str.124.
'3 W. Benjamin, Understanding Brecht, op.cit., str. 38.
124 Elly Konijin, Acting Emotions, Amsterdam, University Press, 2000, str. 39
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Filip Oslander (Philip Auslander) uporeduje Brehtovo i pozoriste Stanislavkog u

ovom kontekstu:

Da bi glumac mogao da komentariSe lik i da igra iz odgovaraju¢e socioloske
perspektive, on mora utemeljiti svoj komentar u li€nom socijalnom iskustvu,
onom vrstom iskustva koje je onoliko vazno Brehtu koliko je Stanislavskom licno

. . 125
emocionalno iskustvo.

Glumac ulogu gradi iz li¢ne, ali ne emotivne, ve¢ socijalne perspektive. Vazan
element simpatijskog odnosa jeste briga, potreba da se drugome pomogne. Brehtovo
pozoriste treba da motivise pre svega publiku da promeni nesto u sopstvenom drustvu
zarad dobrobiti 1 pojedinca 1 Sire zajednice. Glumac, na¢inom svoje igre, razotkriva
probleme drustva i podstiCe promene i njegovu dobrobit i time dokazuje da je u
simpatijskom odnosu prema drustvu, a onda i prema liku koji je deo Sireg drustvenog

konteksta i druStveno uslovljen.

Glumac mora da istrazi svoj lik u svim trazenim detaljima, [...] ali kriterijum izbora medu
njegovim otkri¢ima ostaje socijalno ponasanje lika [...] ne govori o tome §ta lik jeste, vec
Sta radi [...] Breht retko govori o pojedina¢nim likovima izolovano. On, radije, pobuduje
njegove glumce da stvaraju likove dijalekticki jedni s drugima, da reaguju, pre nego da

glume.'*

To viSe nije ona dvosmerna linija koja povezuje glumca i lik koji su usmereni
jedno na drugo. Ovde glumac ne treba da objasnjava Coveka kojeg prikazuje, veé

zbivanja.

Zelim li videti Rikarda III, ne Zelim da osjeéam kao on ve¢ Zelim da taj fenomen ugledam

Ve .. . .. .. .12
u ¢itavoj njegovoj stranosti i nerazumljivosti. 7

Uocavamo dva aspekta: prvo, Brehtov glumac prikazuje likove i u odnosu na njih ima
dijalekticki odnos. No, s druge strane, podjednako vazno, glumac vise nije usmeren na

jedan lik, ve¢ na drustvene okolnosti u najSirem kontekstu.

125 Philip Auslander , ,,Just be Yourself*, u Phillip B Zarrilli ed., Acting (Re)Considered , London/New
York, Routledgde, second edition, 2002, str. 56

126 John Rouse, ,.Brecht and the Contradictory Actor* u: P. Zarrilli, ed., Acting (Re)Considered, str. 257
2" Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 102
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Martin Eslin (Martin Esslin) u svom tekstu ,,Some Reflections on Brecht and
Acting® (,,Zapazanja o Brehtu i glumi®) navodi da se gluma kod Brehta moze razumeti
jedino u poredenju sa onim tipom glume kojem se suprotstavljao u nemackom teatru
onog vremena. Zajednicko za naturalisti¢ki 1 ekspresionistic¢ki stil, na primer, bilo je
teziSte na intenzitetu glume, koji je bio svojevrstan atak na cula, pa gledaoci nisu mogli
kriticki da promisljaju. Breht je, s druge strane, bio naklonjen onom tipu izvodenja koje
se moglo videti u populistiCkom teatru, kabareu ili cirkusu ¢ak, gde su ti umetnici imali

odredene vestine, ali se nisu pretvarali da su neko drugi.

Ono S$to su ti stilovi izvodenja imali zajedni¢ko je $to su izvodaéi tako ocigledno

prikazivali ¢injenicu da izvode nesto, ono §to je Breht zvao Gestus des Zeigens [Gestus

pokazivanja — prim. aut].'**

Eslin u nastavku pojaSnjava ovaj tip glume gde izvodac¢ porucuje: pogledaj me, ovo
vam pokazujem. Drugi element, koji je zajednicki za izvodenja u kabareu, cirkusu i
popularnom pozoristu jeste Sto se gledalac divi tim specijalnim veStinama. To §to
glumac u Brehtovom pozoristu izvodi, mora biti dobro uvezbano, da se prepozna rad
iza toga, da ne deluje prirodno. Eslin navodi da je ¢ak i Stanislavski, kao tipi¢ni
predstavnik psiholoSkog realizma u pozoristu, bio taj koji je naglasavao da ako na
sceni neko treba da glumi da spava, najgora stvar koju moze da uradi jeste da zaspi.
Za Brehta je svaka umetnost umetnicka i on oStro odbacuje ,,bilo kakav pokusaj da se
zamagli granica izmedu umetnosti i stvarnosti.«'*’

Odsustvo identifikacije izmedu glumca i lika postojalo je i pre Brehta. Eslin

navodi Indiju, Daleku Aziju, ali i elizabetinsku glumu, kao i pozoriste anticke Grcke sa

maskama i horom.

Presudna tacka razlikovanja izmedu tih stilova glume i Brehtovih ideja ne lezi tu, ve¢
u samoj upotrebi ovih procesa neidentifikacije i distanciranja. Ako bi gestus
pokazivanja u drugim stilovima znacilo: Gledaj me. Ja ti pokazujem §ta su Hamlet,

Lir, Otelo i Fedra uradili, u Brethovom slucaju treba reci: Ja ti pokazujem $ta su

128 Martin Esslin, ,,Some Reflections on Brecht and Acting“u: Pia Kleber, Colin Visser eds., Re-
Interpreting Brecht, His Influnece on Contemporary Drama and Film, New Y ork, Cambridge University
Press, 1990, str. 138

' Ibid., str. 138
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uradili i tako ti pokazujem da su mozda uradili nesto loSe. Ja te pozivam da pogledas

te radnje kriticki."*°

Breht efekat zacudnosti postize 1 ,,istorizacijom®, odnosno smestanjem likova u proslost, gde
se ostvaruje ta uloga epskog pozorista; dogadaji se opisuju 1 ukida se utisak da se na sceni
nesto dogada u ovom trenutku. Eslin dalje navodi da je, prema Brehtu, potrebno ukrstati
razlicite stilove glume, 1 to tako da se, na primer, kriticko izvodenje velike herojske klasicne

drame ne igra kao tragedija ve¢ kao komedija ili ¢ak farsa.

Ako kazemo da su likovi strukturirani kao sveukupnost drustvenih odnosa, i da su
neodvojivi od svojih i1 vladaju¢ih drustvenih ideja, onda govorimo o drugom sustinskom

pojmu glumacke igre kod Brehta — gestusu.

Svrha V-efekta je da drustveni gestus koji je osnova svih zbivanja u¢ini zacudnim. Pod
druStvenim gestusom se podrazumijeva mimicki i1 gesti¢ni izraz druStvenih odnosa u

kojima stoje ljudi odredene epohe. "’

U pitanju su spoljasnji znakovi druStvenih odnosa, u ovom slucaju odnosa medu likovima i,
kako to kaze Breht, taj druStveni gestus ukljucuje mimicne, gesticne izraze, ali i stav, drzanje,
intonaciju. Principi zacudnosti prvo problematizuju, a onda kriticki spoznaju gestus, koji se
razume kao sustina drustvenih odnosa. U tumacenju gestusa, Seleni¢ ¢e ista¢i Brehtov stav
da ,,predstava ne treba da izrazava osecanja, ve¢ mora da iznosi stanovista®“. I dodatno

objasnjava da su u stvari oseéanja

‘eksternalizovana' tako da se ceo emocionalni potencijal komada pretvara u 'gesti¢ni
materijal', sistem znakova koji imenuje emocije, otprilike tako da i komad kao celina mora da

. . . . . y T 132
pociva na 'bazicnom gestu' sastavljenom i uslovljenom montazom pojedina¢nih gestova.

Sto se ti¢e emocija, zadatak glumca je da sve oseéajno dovede na povrsinu, da pronade
spoljasnji izraz, radnju koja to prikazuje, pa on upravo time i emocije, kao i sve drugo,
kriticki promislja. Ovde je prve svega u fokusu medusobni odnos likova. Kroz drzanje tela,

intonaciju, izgled lica, mimiku, na¢in govora, zapravo se na primarnom nivou iznosi sustina

"0 Ibid., str. 140
U Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 117
1328 Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit.,str. 127
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socijalnog odnosa medu likovima. Glumac posmatra lik u njegovoj protivurec¢nosti u odnosu

na celinu komada.

Tumace¢i takav gesticni materijal, glumac ovladava likom time $to ovladava fabulom.

Tek polazeci od nje, od ograni¢enog sveukupnog zbivanja, on moze kao u jednom skoku

do¢i do svog konaénog lika, koji u sebi prevladava sve pojedine crte.'**

U nedavno objavljenoj studiji Brecht in Practice, Dejvid Barnet (David Barnett)

navodi stavove Meg Mamford (Meg Mumford) koja objaSnjava

da gestovi pojedine osobe, ili u stvari polozaj tela, mogu govoriti 0 onome §to je izvan
pojedinca i otkrivati vazne stvari o njegovom polozaju u pogledu drustvene i ekonomske

situacije.'**

Konkretno, Meg Mamford daje primer prema kome narucivanje, primanje i
pijenje boce vina u restoranu moze publici da obezbedi veliki broj informacija o
socijalnom statusu osobe bez ijedne izgovorene reci.

V-efekat nam omogucuje da preko gestusa vidimo svet kao izmenljiv i stoga je
odnos glumca prema liku dijalekti¢an, u procesu, a ne zaokruzen, celovit i jedinstven.
Ako o glumackoj igri govorimo u kontekstu simpatije, glumac razumeva i procenjuje $ta
je lik 1 on te svoje procene i odluke prikazuje na sceni. Konkretnije, ovde prepoznajemo
odredenje simpatije koje smo dali na kraju odeljka o teorijama procene, prema kojem ona
podrazumeva distancirani, interpretiraju¢i okvir posredovanja izmedu okolnosti i
odgovora, $to podrazumeva slozeni oblik kognitivnog doprinosa. Postavlja se pitanje o
kakvoj interpretaciji je re€ kada je u pitanju odnos glumca 1 lika

On [glumac - prim aut.] prikazuje gledaocu zbivanje kakvo se ono, po njegovom

misljenju, u stvarnosti odigralo ili moglo odigrati. [...] kako se ne poistovecuje s licem

koje prikazuje, on moze, nasuprot njemu, odabrati odredeno stanoviste, odavati svoje

misljenje o licu, i gledaoca, koji sa svoje strane takode nije pozvan da se poistovjeti,

pozvati na kritiku prikazanog lica.'*

'3 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 239

1% David Barnett, Brecht in Practice: Theatre, Theory and Performance, London/New York, Bloomsbury,
2015, str. 94

133 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit. str.117
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U ovom specificnom obliku dijalekticke konfrontacije izmedu glumca 1 lika,
lik gubi onu definisanost i odredenost koju ima u dramskom komadu 1 ¢ije okolnosti
glumac treba u potpunosti da asimiluje. Vreme 1 spoljaSnje okolnosti, te
,nezaustavljive i neprestane mene u psihi modernog ¢oveka“'*® dovele su do toga da
pojedinac (ili, u kontekstu o kojem sada govorimo — lik) viSe ne moze biti tako
homogen, fiksiran i definitivan, a upravo te njegove osobine Cine preduslov za
uzivljavanje 1 identifikaciju. Umesto toga, u Brehtovom pozoriStu glumac i lik

zajedno su na sceni.

Sukobi individualisticke dramatike temelje se na zastareloj psihologiji prema kojoj je

svaki *karakter’ nedeljivi atom, iznutra homogen."’
Kod Brehta likovi nisu homogeni, s njima se ne moZzemo identifikovati, oni su
,proture¢no, povijesno odredeno polje sila“.** Lik je odraz drustvenog stanja i
prikazuje se u svojoj nestalnosti, ambivalentnosti i promenljivosti, jer ¢e upravo to
omoguciti gledaocu da rasvetli mogucnost da se njegov li¢ni zivot i druStveni zivot
moze promeniti.

Da bi se ostvarila ova distancirana pozicija glumca, Breht navodi tri sredstva. Ta
tri sredstva mogu da ,jizjave i radnje lica koje treba prikazati ucine zacudnima:
Prevodenje u trece lice, prevodenje u proSlost i sugovorenje uputa za glumu 1

«139

komentara.“ ~". Dakle, glumac izvodi tekst kao citat. On govori tekst ne u direktnom ve¢

u upravnom govoru. Piter Tomson (Peter Thomson) navodi jedan Brehtov citat i daje

zapravo primer kako se javljala potreba za upravnim govorom.

Postoji indikativni odlomak iz dnevnika, napisan dok se priblizavala premijera Majke
Hrabrost u izvodenju Berliner ansambla: *Uvrstio sam prvi put u jedanaestu scenu epsku
glumacku probu. Gerda Muller i Dunskus kao seljanke bile su decidirane da ne mogu da
urade ono §to sam od njih trazio. Ja sam ih zamolio da dodaju rekao je ¢ovek i rekla je
zena nakon svake replike. Odjednom scena je postala jasna i Muller je pronasla

realisti¢an pristup.’'*’

136 S, Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit.,str. 151.

7 Darko Suvin, Uvod u Brehta, Zagreb, Skolska knjiga, 1970, str. 162

8 Ibid, str. 162

139 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 116

140 peter Thomson, ,,Brecht and Actor Training* u: Alison Hodge ed., Actor Training, New York,
Routledge, 2010, str. 124/125
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Tomson u nastavku precizira da glumac istovremeno i predstavlja i ispituje ponaSanje
lika, ali tako da i publiku natera na preispitivanje. On vrsi poredenje i kaze da ,,glumac
kod Stanislavskog u sam lik smesta objaSnjenje za odredeno ponasanje, dok brehtijanski

glumac traZi to objadnjenje u okolnostima.*'*!

I u ovoj recenici mozemo pronaci potvrdu
da se stavovi ova dva pozoriSna stvaraoca mogu povezati s odredenjem empatije i
simpatije. Glumac je u dijalektickom odnosu prema liku, koji podrazumeva aktivnost.
Komentari su vazno sredstvo V-efekta. Breht istice da je odnos glumca prema publici
direktan 1 slobodan; on joj saopStava i prikazuje zahvaljuju¢i ukidanju Cetvrtog zida i

pozorisne iluzije.

Stanoviste koje glumac zauzima je druStveno-kriticko stanoviste. Pri svom pristupu
zbivanjima i karakteriziranju lica on razraduje one crte koje spadaju u delokrug drustva.
Tako njegova gluma postaje kolokvij (o drustvenim stanjima) s publikom kojoj se

obraca.'®?

Kod Brehta je napusteno individualno psiholosko wuzivljavanje ,u korist
pokazivanja stvarne situacije i alternativa njenog refavanja.“'*> Kao $to smo rekli, kada
govorimo o uZzivljavanju glumca u lik, te zapravo identifikaciji i empatiji, nalazimo se na
terenu individualnog, psiholoSkog, a kod simpatije i distance, ulazimo u oblast,
socijalnog, drustvenog, kritickog.

S tim Sto treba skrenuti posebnu paznju da ¢ée Breht u kasnijim fazama svog
stvaralastva dozvoliti izvestan oblik uzivljavanja, tj. empatijskog odnosa glumca prema
liku tokom proba predstave. Breht navodi da ¢e glumac ,,proizvesti akt uzivljavanja samo

u nekom predstadiju, negdje pri obradi uloge na pokusima.“'**

I dodaje da se to svakome
od nas desava svakodnevno kada Zelimo da nekome pokazemo ponasanje druge osobe. 1z
toga Sto empatiju 1 bilo kakav oblik uzivljavanja ogranicava iskljuc¢ivo na period tokom
proba, Breht potvrduje da je zapravo cilj glumacke igre isklju¢ivo izazivanje
odgovarajucih efekata kod gledalaca, jer taj empatijski odnos nikako ne sme da bude

vidljiv u fazi izvodenja predstave.

U vezi sa ovim, Piter Tomson isti¢e da je Breht delio rad na predstavi u tri faze:

" Ibid., str. 125

' Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 117
43 Suvin Darko, Uvod u Brehta, op.cit.,str.67
144 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 114
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U prvom stadijumu proba glumci treba da budu upoznati sa likovima, druga faza je faza

empatije i "treca faza je ona u kojoj pokusavate da vidite lik spolja, iz ugla drustva’.'*

1 upravo se u ovom prelazu iz druge u tre¢u fazu odvija ovladavanje svim glumackim
sredstvima V-efekta kako bi se na pravi nacin postigli ciljevi Brehtovog drustveno-
angazovanog teatra.

U Brehtovom pozoriStu se otvara grupna dimenzija, alternative, aspekti; socijalni

kontekst nudi slobodu i moguénost procene.

Breht ho¢e da njegova publika vidi situaciju iz razlicitih uglova tako da oni mogu da se
ogledaju u tim brojnim aspektima, umesto $to ¢e jednostavno da izgube sebe u empatiji sa

jednom jedinom tackom gledanja'*

Iako se ovaj citat Rona Dzenkinsa (Ron Jenkins) odnosi na publiku, ovo se moze
primeniti i na Brehtovog glumca.

Na kraju, sasvim je izvesno da procena okolnosti, kriticka distanca, primat
socijalnog u odnosu na psiholosko, snazan kognitivni aspekt, ¢ine Brehtov teorijski

diskurs bliskim odredenju simpatije.

2.4. Oliver Frlji¢: dva tipa identifikacije

Namera nam je da pokazemo da je glumacka igra u autorskim projektima Olivera
Frljica svojevrsna sinteza empatije 1 simpatije, s tim §to ¢emo pod empatijom
podrazumevati pre svega identifikaciju kao ,preuzimanja emocija“ i poistovecivanje
osetanja. Podsecamo da empatija moze da bude afektivna i tada je na primarnom,
fizioloskom, ¢ulnom, telesnom nivou, a moze da ukljucuje i1 kognitivni doprinos i da
podrazumeva imaginaciju i razumevanje kako se neko drugi oseca. I u jednom 1 u drugom
slu¢aju preuzimaju se osecanja druge osobe. S obzirom na to da se radi o kreativnom
procesu tima ljudi, mozemo da kazemo da se empatijskom identifikacijom obezbeduje
saglasje na tom osecajnom nivou, §to podrazumeva i energetsko uskladivanje. lako, kada

govorimo o empatiji, imamo u vidu pre svega preuzimanje i poistovec¢ivanje osecanja kod

143 peter Thomson, ,,Brecht and Actor Training” u: Alison Hodge ed., Actor Training, op.cit., str. 124
146 Ron Jenkins, ,,Dario Fo: The roar of the clown* u P. Zarilli, Acting (Re)Considered, op.cit., str. 264
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razli¢itih osoba, mi ovde podrazumevamo i razmenu energije, jer energiju, etimoloski,
razumemo kao poviseno afektivno stanje, stanje uzbudenja.

Za potrebe tumacenja pojma simpatija u kontekstu Frljicevih predstava izdvajamo
slede¢e pomenute i obradene aspekte ovog pojma: simpatija je odgovor — procena
situacije i reakcija, aktivnost, pomo¢, briga, Sto sve predstavlja borbu za dobrobit i
eti¢nost zajednice. Istovremeno, sam pojam simpatije kako ga je odredio Suvin, kao
simpatizirajue razumevanje, tj. saosecanje kao posledica razumevanja i procene,
podrazumeva spoj emocije 1 razuma. Ovako shvacene emocije uvek su druStveno
uslovljene, §to jeste jedna od glavnih Frlji¢evih teza.

Mi ¢emo pokuSati u ovom radu da pokazemo da u Frljiéevim autorskim
projektima dolazi do dva tipa identifikacije: prva je empatijska identifikacija reditelja i
glumaca, koja se deSava na ose¢ajnom/Culnom/energetskom nivou i predstavlja zapravo
jednu vrstu energetskog i emocionalnog jedinstva koje se osvaja tokom proba. U
odsustvu dramskog lika i narativne dramske strukture, druga vrsta identifikacije
zapravo je posredna i podrazumeva simpatijski odnos prema drustvenim okolnostima
ili dogadajima koji su tema predstave. Ovde je dakle u pitanju jedna specifi¢na
»simpatijska identifikacija“ sa stavom, sa idejom, sa mislju, koja predstavlja okvir
razmi$ljanja o toj temi. Da bismo mogli da spojimo dva nacelno suprotstavljena
pojma u jednoj sintagmi (simpatijska identifikacija) ovde se jasno moramo
distancirati od strogo psiholoSkog pojma identifikacije shvadene u pozorisSnim
okvirima kao potpuno uzivljavanje izmedu publike i glumaca, odnosno glumaca i
likova. Nasa pretpostavka, koju ¢emo u radu pokusati da pokazemo jeste da svaki
Frlji¢ev autorski projekat ima u osnovi ideoloski okvir, a da glumci taj ideoloski okvir
prihvataju simpatijski. Radi se, dakle, o svesnom i promis§ljenom prihvatanju jedne
ideoloSke platforme, a na osnovu prethodno steCenog znanja, procene, uvida u
razloge, okolnosti i kontekste. Identifikaciju dakle ovde koristimo u njenom izvornom
znacenju, kao prepoznavanje i prihvatanje tog ideoloSkog okvira. Istovremeno,
pokuSac¢emo da pokazemo da je to takode ono Sto dele glumci i reditelj predstave,
tako da 1 u ovom simpatijskom smislu, dolazi do poistovecivanja izmedu njihovih

stavova ili preciznije, artikulacije tih stavova u pozoristu. Ovako shvacena
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identifikacija, za razliku od empatijske, podrazumeva postojanje distance i kritickog
promisljanja, koje do nje dovode.

Frlji¢ je, prema sopstvenim izjavama, nacelno protiv konzistentnosti bilo kakve
vrste, njegove predstave zapravo nastaju iz konflikta, ali ono $to se teSko moze poreci
jeste da one ipak predstavljaju emotivno, energetsko, ideolosko jedinstvo pozorista-
poruke. Za sve ove pretpostavke pokusali smo dobiti potvrdu u razgovoru sa glumcima
Sto ¢e biti navodeno u analizi predstava. Posto smo ovde na ,,terenu® simpatije, a ovaj
ideoloski stav podrazumeva samo onaj deo koji se odnosi na razumevanje u Suvinovom
odredenju simpatije kao simpatijskog razumevanja, podrazumeva se da nije izostavljen ni
ovaj aspekt saoseéanja koji se kod glumaca javlja prema odredenim likovima i
dogadajima koji su predmet predstave, ali to naravno zavisi od same teme.

U ovim autorskim projektima i to pre svega u glumackoj igri, dolazi do
odredenih spajanja prethodno suprotstavljenih ili bar separatnih pojmova:
istovremeno su zastupljene i empatija i simpatija. Za empatiju smo rekli da je pre
svega usmerena na intrapersonalno i da se radi o poistoveéivanju osecanja koja
ukljucuju unutradnji Zivot i1 osobe koja nosi ose¢anje i ona koja preuzima. Simpatija je
s druge strane usmerena na spoljasnje okolnosti, procenjuje ih i prema tome odreduje
da li ¢e delovati i kako. U brehtovskom smislu dolazi do spajanja emocija i razuma,
preciznije emotivnog i kognitivhog odnosa prema okolini i prema drugom. U
predstavama se kombinuje fikcija i dokumentarna grada, a u nacinu glumacke igre

elementi performansa i mimetickog teatra.

2.4.1. ,Jednostavna gluma*

U Frljievim autorskim projektima se, u brehtovskom duhu, tematizuje aktuelna
drustveno-politicka problematika, specifi¢nosti tog druStva i tog vremena u kojem se
predstava prikazuje.

Dok kod Brehta imamo odnos glumca prema liku i fabuli, i u tom smislu kriticku
distancu, kod Frlji¢a, u nedostatku likova, distancirano simpatijsko razumevanje, koje
Suvin pripisuje brehtovskim glumcima, ovde predstavlja definiciju odnosa glumca prema

drustvenim okolnostima ili odredenom dogadaju, koji su teme predstave.

78



Glumci u njegovim predstavama direktno se obracaju publici, a tokom predstave,
grupno ili pojedina¢no, povremeno ulaze ili izlaze iz likova. Iako smo upravo naveli da
kod Frljica nema likova, a sada da glumci ulaze 1 izlaze iz likova, ne radi se o
kontradiktornosti. Moramo biti vrlo precizni i re¢i da u Frlji¢evim autorskim projektima
uglavnom nema klasi¢nih dramskih likova, gde bi jedan glumac u predstavi igrao jedan
lik, mada 1 tu postoji jedini izuzetak — predstava Aleksandra Zec, u kojoj glumica od
pocetka do kraja igra naslovnu ulogu. U pokuSaju da ilustrujemo kakvi se likovi
pojavljuju u njegovim predstavama, mozemo pomenuti predstavu Izbrisani u kojoj
glumci u pojedinim scenama igraju neimenovane ¢lanove porodice izbrisanih, komsije
Slovence ili agresivne predstavnike vlasti. Istovremeno, bitno je ista¢i da identifikacija
izmedu glumca 1 lika ne moze da se dogodi jer likovi nemaju nikakvu odredenost i
definisanost, viSe su predstavnici odredene grupe ili prototipovi. U prilog tome ide i to §to
razli¢iti glumci u istoj sceni izgovaraju replike istog lika, odnosno grupe koju taj lik
predstavlja. U Turbofolku takode postoje ratnici, musSkarci-nasilnici, Zene-zrtve nasilja...
Pravilo je da se svaka naznaka linearne naracije ili identifikacije s likovima odmah
prekida brzom, ritmi¢nom smenom scena. U tom smislu ne moZemo govoriti niti o
postojanju distance niti o nemanju distance u odnosu glumca prema liku, jer tog odnosa
faktic¢ki kod Frljica nema. Zato se odnos uspostavlja prema reprezentovanom dogadaju i
Sirim drustvenim okolnostima.

U duhu Brehtovog pozorista, kao §to je to rekla E. Konijin, ,,glumci na sceni
predstavljaju sebe i imaju stav o likovima“,'*" u ovom slu¢aju, o dogadajima koje
predstavljaju na sceni. U odbacivanju Aristotelove pozoriSne ostavstine, Breht, a 1 Frlji¢,
u potpunosti odbacuju uzivljavanje kao tip odnosa na relaciji glumac-lik, odnosno
glumac—gledalac. Kod Brehta likovi postoje 1 podredeni su komadu. S obzirom na to da
je zadrzao znacaj fabule, njegovi glumci mogu odigrati ulogu tek ako u vidu imaju
celokupan komad.

Kod Frljica se glumac i predstava zajedno razvijaju u odnosu na temu. Bez
unapred zadatog tekstualnog predloska, sa govornim tekstom i scenama koje nastaju

tokom proba, glumac se gradi zajedno s predstavom. On prelazi glumacki put od

7E. Konijin, Acting Emotions, op.cit., str. 39
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formiranja do javnog scenskog izrazavanja odredenog stava i to dijalektikom
konfrontacije s rediteljem, druStvenom zajednicom, ali pre svega sa samim sobom.
Frlji¢ poziciju glumca odreduje na sledeci nacin:
Oni su glumci, izvodaci i aktivisti u isto vreme. Ovo je projekat u kojem oni treba da
zauzmu stav prema nekim stvarima, svoj privatni stav, a onda da ga javno kazu, $to nije
uvek jednostavno, jer glumac je uvek zasti¢en tekstom, ili na neki drugi nac¢in. Ovde sam
ja od njih trazio da elaboriraju ono §to misle o nekim stvarima i iz toga smo izgradili

strukturu predstave.'*®

Iako je ovo izjavio povodom predstave Zoran Dindié, ova izjava moze da se odnosi na
sve Frljiceve autorske projekte. U njima se razotkrivaju i raslojavaju drustvene okolnosti,
koje Zeli da prikaze na sceni. Vaznije od toga je Sto se razotkrivaju glumci. Maske se
ukidaju i stvarnosti 1 glumcima 1 Frlji¢ trazi od glumaca da stav o temama kojima se
predstave bave, a koje su najceSce tabu-teme datog drustva, javno izraze.

Istovremeno, Frlji¢ nas Cesto u intervjuima podse¢a da je ,,osnovni kazali$ni
aksiom — sve $to je na sceni je fikcija. Koliko god da je istina, u trenutku kad je na sceni
postaje fikcija.“'* U tom kontekstu glumac na sceni u Frljiéevom autorskom projektu
opet je u dvostrukoj poziciji. Na sceni su uvek u isto vreme - glumac koji izlaze svoje
licne stavove i glumac koji koristi svoja glumacka sredstva da bi ispunio odredeni
glumacki zadatak. Time zapravo zapocinjemo temu da li glumac na sceni moze biti
privatno lice koje izgovara svoj stav.

Majkl Kirbi navodi da je gluma podvrsta izvodenja, tj. da ne moze svako
izvodenje biti gluma. Tu pre svega Kirbi ima u vidu hepening, gde glumci ne oli¢avaju
nikog drugog, ve¢ jesu oni sami. On je sacinio skalu od ne-glume do slozene glume, pri
¢emu prva tri oblika ne svrstava u glumu, dok prvi oblik koji spada u glumu jeste
jednostavna gluma 1 njene osobenosti mogu biti fizicke ili emocionalne. Dovoljno je da
izvodac bilo Sta predstavlja, simulira, prikazuje, to jeste gluma. Kirbi istice da se gluma
moze posti¢i najjednostavnijim radnjama koje ukljuCuju pretvaranje — od pokreta

ostavljanja jakne koja ne postoji, do situacije kada se neko pretvara da je bolestan. I to je

¥ Izjava Olivera Frljiéa povodom predstave Zoran Pindié, u: Zoran Dindié je politicki teatar* dostupno na
http://www.b92.net/kultura/vesti.php?nav_category=321&yyyy=2012&mm=05&nav_id=609461
(poslednji put pristupljeno 23.06.2016.) Izvor: Tanjug, 15.05. 2016.

199 Izmedu etike i estetike®, Intervju sa Oliverom Fljicem, Novi magazin, 24. 5. 2012. (autor intervjua nije
naveden).
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ono S§to Kirbi naziva fizickim karekteristikama koje odreduju jednostavnu glumu.
Medutim, ona se moze bazirati i na emocijama.

Taj emotivni aspekt jednostavme glume mogao bi nam mozda pomoc¢i da
osvetlimo 1 protumac¢imo glumu kod Frljica iz tog ugla. Kirbi daje primer poznatog
segmenta izvodenja predstave Living teatra Raj sada (,,Paradise Now*), kada glumci
hodaju kroz gledaliste i direktno publici govore: ,,Nije mi dozvoljeno da putujem bez
pasosa‘, ,,Nije mi dozvoljeno da pusim marihuanu®, ,,Nije mi dozvoljeno da se skinem*®.
Pitanje koje Kirbi postavlja jeste da li oni uopSte tada glume, poSto istinski deluju
uznemireno 1 ljutito. Ono §to je izvesno jeste da oni ne oslikavaju nikakve karaktere. Oni
li¢no to sve izgovaraju i sve to Sto govore jeste tacno. Dakle, oni sve to zaista misle, oni
potpuno veruju u to Sto govore, ali, tvrdi Kirbi, oni ipak glume i to tako Sto ,,gluma
postoji u naginu na koji prezentuju svoju emociju.“"® On potom navodi da mi u

svakodnevnom Zivotu sre¢emo ljude za koje ose¢amo da glume.

Ali to ne znace da oni lazu, da su neiskreni, da Zive u nerealnom svetu ili nuzno daju
laznu sliku svojih karaktera i li¢nosti. Izgleda da su oni samo svesni publike — da su na
sceni — i da oni odgovaraju na tu situaciju tako Sto energi¢no projektuju svoje ideje,
emocije i licne osobine, naglasavaju¢i ih i teatralizuju¢i zbog publike. To upravo rade

izvodaci u Raju sada. Oni glume svoje sopstvene emocije [...] U kojoj se tacki pojavljuje

gluma? U tacki kada se emocije 'poguraju' zbog publike."’

Mozemo primetiti da ovo donekle odgovara onome §to rade glumci u Frljicevim
autorskim projektima — oni predstavljaju svoja uverenja i emocije, ali ono $to ih Cini
glumcima na sceni, a ne privatnim licima, jeste sam nacin izvodenja, koji je prilagoden
publici 1 deSava se zbog publike. Na ovaj nacin mogli bismo da pomirimo Frlji¢eve
stavove, koji deluju kontradiktorno, da glumci na sceni izgovaraju samo ono §to zaista
misle, ali da je sve §to se deSava na sceni uvek pozoriste. Ovde nam je posebno znacajno,
u skladu s nasom temom, Sto se teziSte stavlja na emotivni deo, jedino je bitno da
skrenemo paznju na to da Kirbi navodi da oni ,,glume emocije. To bi naizgled bilo
sporno mesto koje nikako ne mozemo primeniti na Frljiceve glumce, za koje se insistira

da moraju verovati u ono $to ispoljavaju na sceni. Kirbi ipak kaze da ,,bez obzira da li je

'3 Michael Kirby, “On Acting and Not-Acting”, u: Phillip Zarrilli, ed., Acting (Re)Considered, Routledge,
str. 43 (svi navedeni stavovi M. Kirbija u ovom delu radu preuzeti su iz ovog teksta).
Pl Ibid., str. 43
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verovanje kod glumca ve¢ prisutno ili ga dostize, gluma ne nestaje.[...jer...] nema
objektivnog nadina da se izmeri iskrenost i posveéenost.“'>>

Kirbi isti¢e da poslednjih godina dolazi do generalnog pomeranja stila glume u
savremenom pozoriStu prema kraju njegove skale na kojoj se nalazi ,,ne-gluma®“. To ne
znaci samo da u izvodenjima viSe nema glume u znacenju kako je Kirbi odreduje, vec

generalno

gluma postaje sve manje slozena. [...] tekst je izgubio znacaj, predstave se stvaraju
kolektivno, fizicki odnos publike i predstave se menja na razne nacine i postaje sastavni

deo predstave...[...] Pojednostavljivanje glume je tipicno za veliki broj radova u

153
savremenom teatru.

Mi bismo mogli da dodamo da je moguce i u istoj predstavi kombinovati razlicite stilove
izvodenja po Kirbiju, od ne-glume koja predstavlja intimne ispovesti u kojima se glumci
predstavljaju imenom i prezimenom i ¢injenice da kod Frljica gotovo uvek igraju bez
ikakvih kostima, pa sve do elemenata totalne glume u nekim scenama na primer
predstava Aleksandra Zec ili Izbrisani. No, da rezimiramo, kod Frlji¢a ipak ne mozemo
reci da se radi o tome da glumci iskljucivo na sceni igraju sami sebe. Istovremeno, oni
treba da izlazu svoje stavove i gotovo nikada ne predstavljaju neki lik i u tom smislu bi
odredenje jednostavne glume, koje zapravo podrazumeva da se na sceni desava specijalan
energetski 1 emotivan naboj glumaca zbog publike, odgovaralo najvise (od ponudenih
taCaka na Kirbijevoj skali) izvodenju glumaca u Frlji¢evim autorskim projektima.

U ovom kontekstu mozemo da navedemo i stav psiholoSkinje Konijin da je
glumac na sceni uvek izvoda¢ i da nikada ne moze biti samo privatno lice nalazimo.
Uvod u taj njen stav predstavlja njena podela stilova glume. Imajuci u vidu da smo mi jos
kod Stanislavskog uveli jasnu distinkciju izmedu lika i uloge, skre¢emo paznju da
prilikom citiranja i parafraziranja stavova E. Konijn ne¢emo praviti tu razliku, jer ona to
ne Cini. Naime u njenim teorijskim raspravama lik moze imati emocije i govori se o
podudaranju emocija izmedu glumca i lika, na primer. Dakle, ona deli stilove glume na:

metod koji je razvio Stanislavski, pri ¢emu uZivljavanje kao stil glume podrazumeva da

152 Ipid, str. 48
153 Ibid, str. 50
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glumac mora uvucéi sebe u emociju lika koji predstavlja s namerom da pokaze moguénost
spontanog pojavljivanja emocije. lako se stil glume ,,po Stanislavskom* vezuje za
potpunu identifikaciju 1 asimilaciju glumca od lika, Konijn podse¢a da je Stanislavski
stalno isticao, narocito u prvim fazama svog rada, da glumac na sceni uvek mora ostati
glumac i da uvek mora pronadi svoje unutrasnje modele na osnovu kojih ¢e se
identifikovati sa likom. Drugi stil glume je brehtovski i podrazumeva da glumac ne
dozivljava iste emocije kao lik, jer je na sceni 1 komentariSe ga s jasno izrazenom
distancom 1, na kraju, pristup Grotovskog i Bruka gde lik sluZi samo kao sredstvo za
glumcéevo samoizrazavanje $to je potpuno suprotno uzivljavanju, ali se zanemaruju i
demistifikuju i maske u predstavi i maske u realnosti."**

Prema E. Konijin, ,,glumac nikada ne izlazi iz predstave kada jednom dode na
scenu. Glumac ulazi iz uloge jednog lika i ulazi u ulogu sebe samog* .'>>

Ipak, ¢ini se da se ne mozemo sloziti sa ovom psiholoskinjom kad je u pitanju
njen stav da ,,zadata situacija spre¢ava potpunu identifikaciju izmedu glumca i lika i stoga
spre¢ava pojavljivanje istinskih emocija kod glumca*."*® Prema njenom misljenju, kod
glumca se mogu pojaviti samo zadate emocije 1 to pre svega zbog toga $to ona smatra,
poput Stanislavskog, da su glumcu u predstavi nametnute teme i okolnosti koje od njega
traze odredene emocije.

Nasuprot tome, kao $to smo ve¢ istakli, Frlji¢ trazi prisustvo samog glumca na
sceni, koji ¢e sa te scene izgovarati sopstvene stavove do kojih je prethodno dosao tokom
proba predstave. Takode, on ¢e pokazivati 1 snazan emotivni odnos prema datoj temi.
Pozicija glumca kod Frlji¢a je izmedu reprezentacije i ,,Cistog™ scenskog prisustva, §to
omogucava da se na dijalektic¢an nacin pokaze glumcev odnos prema liku, tj,. u ovom
slucaju, okolnostima koje predstavlja. Kod Frlji¢a je veoma vazno to Sto je zadata
situacija koja se glumcu ,,namece* na sceni, zapravo isto §to i realna drustvena situacija
glumca kao privatnog lica. Ovde mislimo na S$iri drustveni kontekst, a ne na li¢nu i
zivotnu glumcevu pricu. Podrazumeva se da u predstavi Izbrisani glumci na sceni nisu
sami Izbrisani, ali oni zive u tom drustvu i deo su te realnosti. Stvarnost je zajednicka

glumcu kao privatnom licu i glumcu kao izvodacu, a to je vazno, jer on, u nedostatku

1% Videti detaljnije u E. Konijin, Acting Emotions, op.cit.,str. 63.
133 E. Konijin, Acting Emotions, op.cit.,str. 40.
1% Ibid., str. 86.
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dramske radnje i lika, jedino na tu stvarnost referiSe. Ono Sto Frlji¢, pored ostalog, i radi
sa glumcima tokom proba jeste da ih podstice da neprestano otkrivaju aktuelnu drustvenu
stvarnost, sve njene skrivene mehanizme koji su u vezi s datom temom i zauzimaju stav
upravo o tome da bi to igrali na sceni. Uloga ovakvog pozorista jeste da i kod publike 1
kod glumaca izazove osecaj odgovornosti, dok su, naravno, primarne ideje i poruke koje
se prenose preko pozoriSne predstave. Ono §to suStinski njegovi autorski projekti
porucuju u toj je meri transparentno i direktno, da se stice utisak da je ono Sto ¢ini
pozoriste, tj. pozori$ni elementi, songovi, koreografija, kostimi, u funkciji sredstva da se
ta poruka prenese. U odeljku o politickom pozoristu videCemo kako za Frlji¢a pozoriste 1
jeste sredstvo politicke borbe.

Ipak, ovde je zapravo autorova namera ne samo da ukaze na odredeni drustveni
problem iz zadatog ugla, ve¢ da preispituje 1 istiCe ulogu pozoriSta. Namera je da
pozoriste dobije ulogu mesta u kojem ¢e se problematizovati ovakve teme i da se na taj
nacin preispituje njegova moc¢. Dakle, s jedne strane pozoriSte ima ulogu sredstva
autorove politiCke borbe, Sto implicitno znac¢i da glumci prenose sa scene odredene
poruke jasno zauzetim stavom u odnosu na dati problem ili temu, a s druge strane,
socijalni problemi se koriste da bi se ispitivala, a potom i revitalizovala mo¢ pozorista. O
tome ¢emo opsirnije u slede¢em poglavlju. Bitno je da zbog svega navedenog, u ovom
tipu glume, na ¢emu insistira reditelj i autor projekata, sustinski nema razlike izmedu
stavova i emocija glumca kao li¢nosti 1 glumca kao izvodaca. Na osnovu Kirbijevog
odredenja, a kako smo to mi primenili, samo nacin izrazavanja emocija pravi razliku
izmedu glumca na sceni i njegovog li€nog okruzenja van scene. Glumci su, za razliku od
gledalaca, osvesceni, prepoznali su svoju odgovornost i trude se da u pozoristu tu misiju
prenesu i preko Cetvrtog zida. Spoljasnje okolnosti glumca kao privatnog lica i glumca na
sceni potpuno su identi¢ne, jer on na sceni prikazuje druStvene okolnosti, koje su u datom
trenutku zajednicke reditelju, glumcima i publici a, naravno i §iroj drustvenoj zajednici
kojoj se zapravo autor i obraca.

U pozoris$tu Stanislavskog imali smo likove u njihovoj realnosti, kod Brehta
preovladava mo¢ fabule u kojoj i dalje likovi imaju svoje znacajno mesto. Naravno u
razli¢itom su odnosu glumci prema likovima kod ova dva pozoriSna stvaraoca. Kod

Frlji¢a nema fabule ni druge imaginarne realnosti, prikazuje se dogadaj iz realnog zivota
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glumaca, gledalaca i reditelja. Ali, istovremeno, svima je zajednicko to §to je na sceni
direktno ili posredstvom emotivnog se¢anja uvek prisutan sam glumac. S tim $to bi se taj
odnos mogao gradacijski ovde postaviti. Kod Stanislavskog od glumca se uzima samo
»materijal“ koji sluzi da bi se izgradila uloga koja ima vece 1 znac€ajnije prisustvo na sceni
i tu je, re¢nikom Erike FiSer Lihte (Erika Fischer-Lichte), fenomenolosko telo glumca u
sluzbi semioloskog tela uloge. Kod Brehta su glumac i lik zajedno i ravnopravno na
sceni, dok kod Frlji¢a, u nedostatku fabule 1 likova, i u skladu s potpunim razaranjem
aristotelovskog pozorista, glumac dobija dominantnije mesto. Zahvaljujuéi Kirbijevom
odredenju jednostavne glume pokazali smo na koji na¢in im je omoguceno da prenose
svoja li¢na uverenja, a da se to uvek naziva glumom. Ovo se pre svega odnosi na one
stavove 1 uverenja koji se ticu drustvenih problema kojima se predstava bavi.

No, odredenje jednostavne glume svakako nije dovoljno da se do kraja razume na
koji nacin Frlji¢ apostrofira pozoriste i pravi granicu izmedu realnosti i pozori$ne scene.
Njegova je namera da preispituje okolnosti i nacine scenskog predstavljanja, Sto se, pored
ostalog, postize pozicijom glumca koja je uvek na toj granici izmedu realnog 1
fikcionalnog. Ukoliko uzmemo za primer scene koje imaju najjac¢i predznak
dokumentarnog — intimne ispovesti glumaca, §to on Cesto koristi u svojim projektima,
Frlji¢ uvek u te scene ubacuje fikcionalni sadrzaj, ali tako da publika, koja je inace uvek
(s izuzetkom ,,Turbofolka®) u njegovim predstavama u gledalistu (doduse osvetljena) ne
moze da odredi taénu granicu realnosti 1 fikcije. Frlji¢ kaze da bi reditelj, ukoliko
primenjuje taj postupak, morao da kaze publici: ,,Vi sad odlucujete o statusu ovoga §to
gledate.“"”” Ovde se zapravo preispituje i ,.iskuiava“ odnos glumac-gledalac, gde i
gledalac preduzima odgovornost za pozorisni ¢in koji se odvija na sceni. Pored toga Sto je
ovo odlika postdramskog teatra, o cemu ¢emo govoriti u delu o Lemanu koji tek sledi,
ovim on dosledno ispunjava jedan od svojih najvaznijih ciljeva da svakom predstavom

ispituje mo¢ i ulogu pozorista.

2.4.2. Glumac: emocije i energija

Da bismo presli na deo u kojem pokusavamo da pokazemo da izmedu glumaca i

reditelja u Frljicevim autorskim projektima dolazi do empatijske identifikacije, potrebno je

137 Razgor autorke sa Oliverom Frljiéem, (drugi razgovor).
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da posebno apostrofiramo znacaj emocija. lako su teme politicke, i mada je kriticko
promisljanje aktuelne situacije koju on problematizuje u svojim radovima na prvom mestu,
ipak uticaj na gledaoce i Siru drustvenu zajednicu jeste baziran na emocijama. Takode, u
toku proba predstave snazan emotivni aspekt prisutan je i u radu s glumcima pre svega
zbog izbora tema koje su uvek sporne i bolne drustvene tacke, ali 1 zbog nacina na koji
Frlji¢ radi svoje projekte, imajuci u vidu pre svega to Sto o¢ekuje od glumaca. Slozili smo
se, kad smo govorili o Kirbijevoj jednostavnoj glumi, da se emocije u pozoristu drugacije
prezentuju jer su namenjene publici. Ovde bismo mogli da ukaZzemo na snazan energetski
doprinos koji svaki glumac mora da uloZi u predstavu i da tu energiju prenese publici.

Ukidanje teatra iluzije svakako otvara mogucnost za direktni kontakt glumac—
gledalac. U predstavama koje su predmet nase analize ovaj kontakt ima Sirok dijapazon
varijanti — od nepostojanja kontakta do ulaZenja u publiku i provociranja. Bez obzira na
aktivan i dinamican odnos gledalaca i glumaca, ne bismo mogli re¢i da je ovde u pitanju
hepening, u kojem je izvodenje neponovljivi dogadaj razmene medu ovim akterima.
Frlji¢ vrlo jasno uvek pravi pozoris$no delo, koje se bez mnogo improvizacija ponavlja iz
veCeri u vefe 1 tom repetitivnoséu fiksiranog sadrzaja obezbeduje autonomnost
pozorista."”® Gledaoci su-proizvode Frljiéeve predstave bilo tako §to odgovaraju na
pitanja (Kukavicluk), trpe uvrede i sluSaju opis kako bi ih neko silovao (Proklet bio
izdajica svoje domovine), daju novac ili pristaju na rezanje li¢nih karata (Izbrisani) ili
ustaju 1 napustaju pozoriste prilikom ¢itanja imena srebrenickih zrtava (Kukavicluk).

Upravo ovim direktnim kontaktom glumaca i publike, Frlji¢, osim ostalog,
pokusava da ukaze na mo¢ pozorista i iznalaZenje nacina da se izbori za svoju poziciju u
borbi protiv medijske dominacije, koji je jedan od glavnih problema pozorista danas. Na
taj problem sasvim direktno ukazuje teatrolog Ivan Medenica:

Pozoriste se nalazi u znaCajnom zaostatku za brzinom, vizuelnom atraktivnoséu i

ubojitos¢u novih medija. Ako Zeli politicki da deluje [...] pozoriste treba aktivno da

preispituje vlastite umetnicke strategije. [...] Zivo prisustvo i energetsku razmenu."”’

1% Izuzetak bi mogla biti samo predstava Izbrisani gde gledaoci mogu da da utiéu na efekat, ali ne i na tok
predstave u trenutku kada treba da donesu odluku da li ¢e pristati da im se uniste licne karte — Prim. aut.
'3 Ivan Medenica, ,,Novi vidovi polititkog u pozoristu: sluéaj ex-YU* u Teatron, br.154/155, proleée/leto
2011, str. 9-13
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U ovom kontekstu, a u vezi s dinami¢nim odnosom glumaca i publike kod Frljica,
njegovo politicko pozoriSte ima za svrhu da probudi pasivne uspavane gledaoce i tu
posebno skre¢emo paznju na poslednje dve sintagme Medenice: Zivo prisustvo i
energetska razmena. Stoga, nije samo diskurzivno-znacenjski aspekt predstave ono §to je
namenjeno njihovom aktivnom tumacenju i kriti¢koj proceni, ve¢ Frlji¢eve predstave
,prvo udaraju u stomak pa tek onda u glavu“'®. One menjaju percepciju gledalaca,
utiCu¢i na njihova Cula 1 oni ne treba samo da tumace predstavljeni sadrzaj 1 demontiraju
»znacenjske bombe®, ve¢ da svojim telima, culima i ose¢ajima primaju dati sadrzaj §to
treba da utice na njihovu energiju i senzibilitet i na taj nacin ih takode trgne iz pasivnosti.
Dalje u tekstu se u ovom kontekstu kao primer pominju ritmicki pokreti tela i ritmicki
horski govor. Brz ritam i snazna energija odlike su svih Frlji¢evih autorskih projekata.
Brza smena scena, snazna muzika, horsko pevanje, horski govor, ponavljanje scena — sve
su to elementi koji pomazu glumcu da svoje fenomenolosko telo pretvori u energetsko
telo, s tim S§to ovu ,,estetiku atmosfere™ ne¢emo suprotstaviti ,,znacenjskoj dimenziji, ve¢
¢emo ih videti u simbiozi u Frljicevim predstavama.

Kada govorimo o znacaju energetskog u glumackoj igri kod Frljica, mozemo
pomenuti njegovu izjavu datu autoru ovog rada u kojoj upucuje na Artoov uticaj na
njegovo pozoriSte i potvrduje vaznost Culne percepcije i telesne recepcije koju smo

pomenuli:

Meni je blizak koncept Artoovog teatra koji ima jednu lepu metaforu koja kaze da bi se
teatar trebao primati kroz tijelo kao §to zmije kojima fakir svira, muziku primaju kroz

tijelo preko vibracija.'®'

U povezivanju Artovoog i1 Frljicevog teatra mora se biti veoma oprezan i razlike su
izuzetno velike da bismo tome posvecivali znacajno mesto u ovom radu. Tesko je
povezati Frlji¢a sa pozoriSnim stvaraocem za koga su oni koji ga nisu dovoljno razumeli,
prema Seknerovom navodu, govorili da je pozori$ni vizionar ,,koji levitira u nedohvatnim
sferama, daleko od prakse i povijesne zbilje“.'®* Pokugaéemo samo da ukaZemo na one
segmente njegovog pozorista koje su nama bitni u ovom delu rada. Arto se ,,obruSavao*

na sva uporiSta ondasnjeg drustva, ali mu nije sama tema bila cilj, ve¢ pre svega nacin

160 Igor Burié, ,,Telo i zastave®, Dnevnik, 22.05.2012, str. 14.
1! Prvi razgovor autorke sa Oliverom Frljiéem, voden u 18.03.2016. godine u Rijeci.
12 Boris Senker, Redateljsko kazaliste, op.cit.,str. 222.
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izvodenja pozorisne predstave. Jaki zvuci, efektne scene, snazne, brutalne do gadenja
sekvence opravdavale su naziv ,,pozoriste surovosti“ koje je obnavljalo znacaj magijskog,
obrednog, ritualnog u pozoristu..

Prvo objasnjenje reci surovost imamo u izjavi da ,,sve $to je akcija jeste surovost.
Obnavljanje pozoriSta treba da se zasniva upravo na toj ideji do kraja dovedene,
ekstremne akcije.“'® Postoji jo§ jedno sli¢no objasnjenje, samo u kontekstu odnosa
reditelja, glumca 1 gledaoca: ,,Surovost [...] znaci i¢i od kraja u svemu §to reditelj moze
da uéini u odnosu na senzibilitet gledaoca i glumca®.'® U ovom Artoovom citatu nam je
vazan izraz ,,i¢1 do kraja“. To je izraz koji se naj¢eS¢e pominje u razgovoru sa svim
glumcima u Frlji¢evim autorskim projektima. Prema Artou umetnost je — ,,Arto, istina, ne
bi rekao 'umjetnost’ nego rade ’zbivanje’, ’akcija’, ’¢in’ — sposobna da prodre duboko u
covjeka, da probije sve slojeve njegove obrambene ljusture, razori sve naslijedene navike,
stavove, uvjerenja, predrasude, vrijednosti i strahove, opustosi mu cio unutrasnji svijet te
ga zatim ispuni novi, istinitim i Zivotnim sadrzajem.“'®® Iskre ovog ritualnog pro¢igéenja
kod glumaca u pozoriStu surovosti preuzima Frlji¢ pre svega u skidanju svih ljustura sa
glumaca i1 ogoljavanju svih maski. On glumcima ne dozvoljava da se skrivaju iza maski,
ve¢ zahteva da dodu do najskrivenijih delova sebe i tu otkrivaju osecaje i misli vezane za
temu predstave u kojoj igraju. Takode, on glumce tera da idu do kraja, u smislu energije i
brzine. To je posebno vidljivo u predstavi Turbofolk o ¢emu ¢éemo detaljnije pisati
prilikom analize te predstave.

,»Cilj Artoovog pozoriSta nije lezao u otkrivanju znacenja kroz simbole ve¢ u
postizanju efekata®.'° Ili kako to Filip Oslender (Philip Auslander) nesto kasnije jo§
preciznije kaze: ,,Arto je smatrao da je vaznije za glumca da simbolickim gestovima
proizvede efekat, nego da njima prenosi diskurzivna znagenja“'®’

Frlji¢ ne odbacuje iskustvo, znanje i promisljanje, a posebno mu je vazno da
prenosi diskurzivna znacenja, jer je njegovo pozoriSte politicko i bavi se aktuelnim

temama. Frlji¢ sigurno ne preuzima od Artoa odnos prema politickom, tj aktualnom, kao

ni njegovo teziSte na mitskom 1 religijskom. To artoovsko izmirenje pozoriSta sa

' Antonen Arto, Pozoriste i njegov dvojnik, Novi Sad, Prometej, 1992, str. 118.

14 Antonen Arto, O pozoristu i filmu, Novi Sad, Prometej, 1996, str. 96.

1 Boris Senker, Redateljsko kazaliste, op.cit.,str. 233.

1 Philip Auslander, From Acting to Performance, New York, Routledge, 1997, str. 20.
"7 Ibid., str. 22.
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univerzumom, previse je udaljeno od jasnih politickih problema u jednoj drustvenoj
zajednici koje Frlji¢ pokuSava da resi i pozoristem, kao odabranim sredstvom.

Ono $§to jo$ jednom treba posebno da istaknemo jeste da se Cini da je Frlji¢u vazno
ovo prisustvo 1 snazan energetski uticaj na cula §to preuzima iz Artoovog pozorista.
Ukljuc¢ivanjem ovih elemenata u glumacku igru i postavljanje scena, Frlji¢ pojacava
njihovu efikasnost, jer na ovaj nacin pronalazi put da pozoriste povrati mo¢ koje gubi u
odnosu na savremene medije.

Taj pozori$ni direktni kontakt gledalaca i glumaca, osecaj telom, kako je to
posebno istakao Frlji¢, a mi naveli na pocetku ovog poglavlja, potencijalno mocan uticaj
na Cula vizuelno snaznim scenama je nacin na koji ¢e, prema Frljicevom misljenju,
publika biti podstaknuta da se probudi iz svoje pasivnosti.

Ovaj telesno, Culni, energetski aspekt Frljicevih projekata relevantan je zbog uticaja
na publiku, ali se mi njime ovde bavimo i zbog odnosa glumaca i reditelja, da bismo videli
kroz kakvu vrstu emocionalnog i ideoloskog preobrazaja dolaze glumci tokom igranja u
ovakvim autorskim projektima 1 kakve su osobenosti njihovog medusobnog odnosa.

Kad govorimo o tom odnosu i na¢inu Frlji¢evog rada, od svih glumaca sa kojima
smo razgovarali saznali smo da Frlji¢ izuzetno brzo postavlja predstave. To bi mozda
mogla biti jo$ jedna tacka preseka izmedu Artoa i Frlji¢a, viSe kao uzgredna zanimljiva

opaska, nego kao znacajna informacija za nase istrazivanje.

Kazali$te postoji radi predstava. Predstava - dakle susret gledalaca s gotovim scenskim
djelom — jedino je §to u to doba zanima Artauda. On pokazuje nestrpljenje na pokusima.

Zuri mu se da $to prije dovede glumce do cilja, da §to prije dogotovi djelo. Jasno vidi cilj,

. . o .. 168
jasno zna $to hoce 1 zasto to hoce.

2.4.3. Empatijska identifikacija

Tesko je imati psiholosku distancu radeci u FrljiCevim predstavama. Narocito ako
je u pitanju predstava o ubistvu devojéice, na primer. Mogli bismo i da pretpostavimo da

ove snazne emocije imaju ulogu i da, medu ostalim, odrze tako snaznu motivaciju i

168 B Senker, Redateljsko kazaliste, op.cit., str. 225
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odluc¢nost da se predstave, koje su cesto izlozene ozbiljnim napadima drustvene
zajednice, ipak zavrSe do kraja.

Frlji¢ev pristup je takav da teme koje bira i stavovi za koje se zalaze, pokrecu
snazne emocije i kod saradnika, te oni koji ostaju u projektu moraju biti ,,inficirani
zarazom®. I u ovom slucaju, osecanja se tokom proba izmedu glumaca i reditelja
mogu preneti mimikrijom, koja podrazumeva fizioloski nivo, ali i ukljufivanjem
empatijskog kognitivnog doprinosa o kojem je govorio Goleman, Sto podrazumeva
razumevanje kako se taj neko drugi, u ovom slucaju reditelj, oseca i to na osnovu
imaginacije.

Kada je govorio o empatiji kao emocionalnoj zarazi, Suvin je posebno ukazao na
situaciju religijskog slepog verovanja, hipnoze, ili generalno odnosa prema vodi. Bez
namere da izvr§imo bilo kakvo poredenje odnosa reditelj—glumac u Frljicevim autorskim
projektima sa hipnotickim odnosom ili odnosom prema verskom vodi, ovaj aspekt
autoriteta kod reditelja moze u izvesnoj meri da uti¢e na identifikaciju. Ovde ¢emo
svakako biti vrlo oprezni, jer Frlji¢ uvek istie da u autorskim projektima glumci postaju
ravnopravni u pogledu autorstva, samim tim sti¢u i slobodu i odgovornost, §to dovodi u
pitanje mo¢ 1 hijerarhijsku poziciju reditelja. Kada pak govorimo o segmentima u kojima
se desava uticaj reditelja na glumce, imamo u vidu ideolosku poziciju reditelja kao potku
koja se provlaci kroz sve njegove predstave i li¢nu javnu aktivnost koja obelezava sve §to
on radi. Potom, izmedu realnih okolnosti koje se prikazuju i odgovora glumca koji treba
to da razume i predstavi na sceni nalazi se interpretacija reditelja. I na kraju, najvazniji je
energetsko-afektivni nivo, u kojem dolazi do poistovecéivanja izmedu reditelja i glumaca,
za Sta smatramo da jeste nuzan uslov za nastanak predstave.

Tijana Mandi¢ navodi da je identifikacija viSi oblik mehanizama odbrane.

Proces poistovecivanja ega jedne osobe sa egom druge osobe, koja se uzima kao uzor,

sastoji se u tome §to se ego osobe koja se poistovecuje, unosenjem uzora u sebe trajno

modifikuje, saobrazajuéi se svom uzoru.'®”

danasnjice i glumci koji dolaze da rade sa njim i odazivaju se na njegov poziv u velikom

broju slucajeva postuju to Sto on radi i time se makar nacelno obezbeduje hijerarhijska

' Tijana Mandié, Komunikologija, op.cit.,str. 121.
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pozicija. Scenski sadrzaj jeste ono $to kreiraju reditelj, dramaturg i glumci. Predstava
ponekad zavisi 1 od toga na Sta ¢e glumci u projektu pristati da rade. Desavalo se, kao u
predstavi Izbrisani, o ¢emu ¢emo detaljno pisati u analizi te predstave, da se pocetna ideja
reditelja zbog neslaganja dela glumacke ekipe promeni. Ipak, iz razgovora smo saznali,
da niko od glumaca ne osporava rediteljsku ,,dirigentsku palicu®, tj. ¢injenicu da i pored
toga Sto insistira na slobodi svih ucesnika u projektu, on je taj koji pre svega zastupa
ideologiju koja je susStina svake njegove predstave, donosi pocetne ideje i oblikuje
materijal tokom proba u konac¢ni proizvod koji odlazi pred publiku.

U ovakvom shvatanju empatijske identifikacije osvrnu¢emo se i na prethodno
pomenuto Frojdovo tumacenje u kojem je isticao da u kolektivu gde imamo ¢lanove
mase, u ovom nasem slucaju nije baS masa, ali jeste kolektiv, nuzno postoji jedna
afektivna zajednicka crta koja predstavlja prirodni nain uspostavljanja veze s vodom, u
ovom slucaju rediteljem koji, iako deli odgovornost sa glumcima i dozvoljava njihovo
ucesce u stvaranju materijala predstave, ipak vodi ceo proces.

Do pretpostavljene empatijske identifikacije dolazi u fazi proba. Dakle, ukoliko
predstavu podelimo na faze, na tragu onoga kako je to &inio Sekner,' u Frljicevim
autorskim projektima postoji faza koja prethodi javnom izvodenju i tokom ovog procesa
se uspostavljaju svi elementi predstave, pa i njen evenutalni tekst. U tu fazu spadaju:
istrazivanje, prikupljanje dokumenata, razgovori, probe; potom ide samo izvodenje
predstave i, na kraju, posledice, na ¢emu on posebno insistira kao integralnom delu
projekta, jer on smatra da predstava nije uspela ukoliko nema posledica u uzoj ili ¢ak
Siroj druStvenoj zajednici. Ovo poredenje sa Seknerovim fazama vise je uolavanje
odredenog preklapanja nego sustinsko povezivanje dva izvodacka procesa, jer to ne bi
bilo ni moguce.

Specifi¢nost Frlji¢evog rada u tome je $to su kod njega izjednacene faza pripreme
1 faza proba, jer on tokom proba pribavlja materijal i razgovara s glumcima zato Sto je to
zapravo najvazniji deo rada na predstavi. U odnosu na datu temu, koja moze biti i ubistvo

devojcice, nasilje u porodici ili nacionalna mrznja, svakako dolazi do prenoSenja snaznih

' Richard Sekner, Performance Studies, str. 225. Sekner predstavlja tri faze izvodackog procesa sadinjene
iz nekoliko delova. Podrazumeva se da nisu sve obavezne, niti jasno odeljenje. Proto-izvodenje je prva faza
i obuhvata sve ono Sto prethodi samom izvodenju (trening, radionice, probe). Glavna faze je izvedba i
sastoji se od zagrevanja, javnog izvodenja, okolnosti, tj. konteksta u kojima odvija javno izvodenje i
opustanja. Treca, poslednja faza je Posledica i tu su kriicke analize, prikupljanje arhive, se¢anja.
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osecanja koja ima reditelj glumcima koji ostaju u projektu i koji su prihvatili taj nacin
rada. Ova empatijska identifikacija obezbeduje emocionalno jedinstvo o kojem je
govorila Sevcova, §to je pomenuto u poglavlju o empatiji. Vrlo je est sluc¢aj da prilikom
prvih proba predstave, mnogi glumci napustaju Frljiev projekat. Prema njegovoj tvrdnji,
najveci broj glumaca napustio je predstavu Zoran Dindic¢. Najmanji broj njih u njegovom
dosadasnjem radu to ¢ini u Rijeci. Iz razgovora sa glumcima, a i nakon uvida u nacin
Frlji¢evog rada, mogli bismo re¢i da oni napustaju projekat pre svega zbog neslaganja sa
ideoloSkim stavovima koji su uvek u osnovi svake predstave, potom zbog samog nacina
rada na predstavi i zbog toga §to se od glumaca trazi da se ne sakrivaju iza maske lika'"'
ve¢ da na sceni javno izlazu svoje stavove. U prilog nasoj tezi, medutim, da je preduslov
odigravanja svake predstave zapravo empatijsko-energetska identifikacija izmedu glumca

1 reditelja, iznosimo objaSnjenje PrimoZza Bezjaka, glumca u predstavi Proklet bio

izdajica svoje domovine:

Ljudi izlaze jer se ne mogu napaliti za neku temu. [...] Reditelj treba da ima neku
energiju, da ima neki entuzijazam koji probudi u ekipi, da stvara neke uslove za rad koji

probude citavu ekipu i da se ona napuni entuzijazmom za neku temu. E, to Oliver ima.][...]

Puno teZe je s njim raditi kad poéne raditi.'”?

Prema ovoj izjavi, na samom pocetku rada na predstavi, dolazi do prenoSenja energije i
entuzijazma sa reditelja na glumce. Kako Bezjak to kaze, glumci tada treba da se 'napale’
na temu, na rad na predstavi, a taj glagol bi, u naSem tumacenju, upravo znacio da se
probude njihove emocije, da budu jako zainteresovani, da imaju snaznu energiju na
pocetku rada na predstavi. Sve to im prenosi reditelj i od njega to zavisi. Oni, koji ne
uspeju da ostvare to energetsko emotivno jedinstvo sa rediteljem, pa potom i sa ostatkom
ekipe izlaze iz projekta. Podrazumeva se, a mislimo da to podrazumeva i Bezjak, da ovde
ne govorimo o glumcima koji imaju potpuno drugacije ideoloske pozicije od Frljica. Iz
tog razloga se mozda izlazilo iz projekta na pocetku njegove karijere ili kada prvi put radi
predstavu u nekoj sredini. On je sada ve¢ dovoljno prisutan u kulturnoj javnosti na ovim
naSim prostorima da su svi upoznati sa naCinom njegovog rada i sa idejama koje

promovise tim radom, tako da takvi glumci ne bi ni dolazili u priliku da po¢nu da rade na

'"! Ovaj izraz koristimo uslovno. Ranije smo objasnili da u Frljiéevim autorskim projektima najéesce nema
klasi¢nih likova. — Prim.aut.
172 Razgovor autorke sa glumcem Primozom Bezjakom. Razgovor voden preko skype-a, 28.mart 2016.

92



predstavi. Bezjak ipak daje ovu izjavu u trenutku kada Frlji¢ ve¢ vise predstava radi u
njegovom pozoristu i svi glumei su upoznati s na¢inom njegovog rada, pa ne govori o
ideoloskom stavu kao preduslovu za rad na predstavi. On se zato fokusira na ovaj
emocionalno energetski nivo i ostvarivanje jedinstva u tom smislu izmedu reditelja i
glumaca. Cak zavriava tu izjavu re¢enicom da je mnogo teze saradivati s njim kada
po¢ne rad, ¢ime dodatno potvrduje da je ova energatska i emotivna zainteresovanost
primarni uslov koji se lako i1 brzo postize na samom pocetku jer se ocigledno i odigrava
na tom emotivhom nivou razmene, koji je 1 Cisto fizioloski, a ne samo kognitivan.
Konflikti, prema Bezjaku, isklju¢ivo su stvar na¢ina na koji ¢e se nesto prezentovati.
Frlji¢ ovako objaSnjava na koji na¢in dolazi do razmene emocija izmedu njega i

glumaca:

Moja emocija kolonizira njihov izvodacki subjekt [...] ono $to u tom nekakvom svom

afektivnom polju nosim sigurno da to emitiram tamo i komunikacija sa glumcima se po

meni deSava ponajmanje na racionalnoj razini. Mislim da je ona vrh ledenog brega. Puno
viSe kad sam u stanju uspijevam iskomunicirati neverbalno. To ne znaci da tu¢em glumce

ili nesto tako, ve¢ je re¢ o jednoj specificnoj energiji, jer ja mislim da to glavna kvaliteta

onoga §to radim.'”

Na osnovu ovoga §to je rekao Frlji¢, nasa je pretpostavka da se kod glumaca
javljaju osecanja koja su identi¢na osecanjima autora projekta i ta osecanja se javljaju u
procesu osvajanja osnovne ideje i poruke predstave, koja ima primat kod Frlji¢a, kao
fabula kod Brehta. Ali, ovde isticemo 1 da se radi o Frlji¢evoj nameri da 1 kod glumaca u
toku rada budi i aktivira ,,do kraja* njihovu telesnost, ulnost i energiju, kao $to ¢e to isto
raditi predstava kod gledalaca kada bude gotova i kada krene njena recepcija.

U nekim predstavama poput Zorana Dindica ili Turbofolka, teziste je na telesnom
1 energiji jer ove predstave, naroCito Turbofolk u pojedinim scenama, imaju elemente
teatra pokreta 1 tu posebno dolazi do izrazaja energetski transfer izmedu reditelja 1
glumaca tokom celog rada na predstavi. Prema svedocenju glumaca, §to ¢emo takode
navoditi prilikom analize predstava, Frlji¢ je vrlo energiCan na svim probama i tu

energiju, kako je to nazvao Milo§ Timotijevi¢ — ,.energetsku loptu®, gotovo predsvesno

173 Razgovor autorke sa Oliverom Frljiéem, Rijeka, mart 2016. (prvi razgovor).
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prenosi glumcima.'™ U drugim predstavama poput Aleksandre Zec ili Izbrisani koje govore o
ubistvu devojcice i gubitku prava na identifikaciju grupe ljudi, u prvom planu je taj snazan
emotivni aspekt, koji omogucava emotivnu identifikaciju svih ucesnika projekta.

Kao $to smo napomenuli, ovde pokusavamo da skrenemo paznju viSe na onaj
primarni nivo emocionalne zaraze i moguénost poistoveéivanja ose¢anja na telesnom,
fizioloSkom nivou. Ljudskim bi¢ima je, Sto smo videli u poglavlju o empatiji,
imanentno da snazno reaguju na emocije drugih ljudi, a Kacopo, kako navodi
Goleman tvrdi da ,,samo posmatranje moze da dovede do istog raspolozenja“'”.
Imajuéi to sve u vidu, moguce je pretpostaviti da u timskom radu, kakav je rad na
probama, dolazi do razmene emocija. Ovde treba da imamo u vidu naSe odredenje
empatijske identifikacije koje je pre svega podrazumevalo poistovecivanje osecanja i
u tom smislu je nasa pretpostavka da su emocije 1 energija glumaca 1 reditelja iste
tokom proba Frlji¢evih autorskih projekata. Pritom, opet ponavljamo, imamo samo u
vidu glumce koji ostaju u projektu do kraja.

Kada smo govorili o empatiji u teorijskom delu, ukljucili smo 1 kognitivni
doprinos koji podrazumeva da empatija obezbeduje i razumevanje kako se druga osoba
ose¢a na osnovu toga Sto se preuzimaju njena osecanja. Tokom proba u Frlji¢evim
autorskim projektima svakako je vazno i to razumevanje medu glumcima i rediteljem koji

obezbeduje nastavak rada na predstavi.

2.4.4. Simpatijska identifikacija

U skladu sa Frlji¢evim stavom, koji u potpunosti preuzima od Brehta, da je svaka
emocija drustveno uslovljena, mozemo da navedemo da se u procesu rada na predstavi
javlja saosecanje prema temi kojom se bavi predstava. Kada kazemo saoseanje prema
temi, tu zapravo mislimo na saosecanje prema ljudima c¢ija je sudbina tema predstave ili
generalno saosecanje u odnosu na neki dogadaj ili pojavu. U prethodnom poglavlju naveli
smo da je empatijska identifikacija, prema naSoj pretpostavci, preduslov rada na
Frlji¢evim predstavama. Ako sada prelazimo na simpatiju u glumackoj igri, onda imamo

nekoliko nivoa — pre svega u nastavku rada na predstavi, glumci razumevaju temu

7% Razgovor autorke sa Milogem Timotijevi¢em, Beograd, 1.april, 2016.
' Danijel Goleman, Fokusiranost, op.cit.,str.27.
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predstave na osnovu razumevanja onoga §to im autor, tj reditelj prezentuje o tome. Cesto
se desava, prema izjavama glumaca, da oni nisu znali gotovo niSta o problemu Izbrisanih,
na primer ili Aleksandre Zec, pa su to saznavali na osnovu materijala koji im je donosio
Frlji¢. Dakle, u procesu zauzimanja stava prema datoj temi, ili, ako govorimo u okvirima
simpatije, njihovo tumacenje stvarnosti i odgovor koji treba da se formira u odnosu na tu
stvarnost, pod uticajem je razumevanja autora, tj usvajanjem njegove artikulacije datog
dogadaja iz stvarnosti, koji je tema predstave.

Na ovaj nacin govorimo zapravo o posebnom statusu dokumentarnog u Frlji¢evim
predstavama. On u fazi proba prezentuje glumcima iscrpnu dokumentarnu gradu (snimci,
materijali, novinski izvestaji, razgovori sa akterima dogadaja...) i to posebno ako je predstava
o nekom dogadaju, poput ubistva premijera (predstava Zoran Dindic) ili ubistva devojcice
srpske nacionalnosti u Hrvatskoj tokom rata (predstava Aleksandra Zec). Ovde ne smemo ni
prenebregnuti Cinjenicu da jedan deo dokumentarne grade Frlji¢ prikuplja i od samih
glumaca, koristeci njihova iskustva i utiske ukoliko ih o datoj temi imaju. U svakom slucaju,
kao Sto smo ranije istakli, Frlji¢ od glumaca ofekuje da zauzmu stav o datoj temi nakon
razumevanja, tj. uvida u iscrpnu gradu i Sto bolje upoznavanje sa okolnostima.

Kada su glumci u pitanju, vazno je da istaknemo i da se sam proces rada na
predstavi Cesto snima i to dokumentovanje Cesto postaje grada same predstave, tako da
postoji dvostruki nivo dokumentarnog — isecci iz same stvarnosti i iseCci iz pripreme

predstave koji postaju njen sastavni deo.

Dokumentiranje procesa, Cinjenica da ovaj tip dokumentacije u svakom trenutku moze
postati grada predstave, znaci da se mora preuzeti i druga vrsta odgovornosti. Glumac se
drugacdije odnosi prema onome S$to govori i radi u ovakvoj situaciji. On nije sredstvo
kojim dramski autor ili ja Zelimo neSto reéi, vec¢ se aktivno bori za prostor u kojem se

moze, u odnosu na problem kojim se bavimo, jasno i konzekventno artikulirati.'™®

Frlji¢ dalje dodaje da se u njegovim projektima ne preispituje samo mo¢ pozorista
ve¢ se kriti¢ki ispituje 1 reflektuje pozicija glumaca u nametnutom reprezentacijskom
sistemu. A ta politicka subjektivizacija, kako je on naziva zahteva vecu odgovornost nego

rad na inscenaciji dramskog teksta.

176 Milena Bogavac, ,,KazaliSte kao sredstvo klasne borbe”, Intervju sa Oliverom Frlji¢em, Scena, br.4, okt-
dec 2012, str. 33-38 (str.36).
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Politicka subjektivizacija nije scensko ponavljanje nekriticki usvojenih uvjerenja i
stavova. Ovakvi projekti glumce sukobljavaju sa onim $to je u njima i njihovom

scenskom misljenju nereflektirano.'”’

Frlji¢ u svojim predstavama kombinuje dokumentarno i imaginarno i to tako $to,
na primer, scene koje predstavljaju intimne i li¢ne ispovesti glumca ili Citanje izvestaja sa
sudenja, Sto su elementi dokumentarnog teatra, u brzim prelazima prekida naizgled
klasiénom dramskom scenom u kojoj glumeci igraju likove, odnosno arhetipove, da bi
opet vrlo brzo sprecio bilo kakvu moguénost identifikacije publike i samih glumaca te
razbio tu naznaku narativnog opet nekom realnom scenom. Sve to ima veze i sa ritmom 1i
brzim smenama kojima Frlji¢ pojacava efekat uticaja na publiku $to je vazno u prethodno
pomenutom kontekstu pokuSaja osvajanja pozicije druStvene moci od pozoriSta. Ovakva
postavka umnogome uti¢e na samu vrstu glumacke igre.

Brehtov glumac ima kriticku distancu prema likovima. Frlji¢evi glumci imaju
kriticku distancu prema temi iz realne stvarnosti. Na osnovu materijala, oni zauzimaju
stav prema dogadaju ili pojavi koju predstavljaju na sceni. Likovi su u klasi¢nom teatru
zapravo samo okviri a glumac onda pronalazi svoja licna osecanja koja odgovaraju
okolnostima dramske radnje i tako nastaje uloga. U slucaju autorskih projekata Frlji¢a taj
okvir je zapravo ideoloski stav, ideja, misao To je jedan generalni ideoloski okvir, a
glumac daje svoj li€ni pe€at i svojim emocijama, kao i odredenim intervencijama,
ispunjava taj okvir. Tu ideju, misao ili stav, glumac samo delom usvaja u fazi empatijske
identifikacije sa rediteljem koji jasno taj stav artikuliSe otpocetka, ali mnogo vise tokom
rada na predstavi u smislu ostvarivanja simpatijskog odnosa, koji podrazumeva da se
razumevanjem, uvidima u sve okolnosti, analiziranjem razloga, uzroka i konteksta,
svesno 1 racionalno prihvata ta ideoloSka platforma 1 ostvaruje ,simpatijska
identifikacija““. Ovo je u skladu sa dubokim u¢es¢em kognitivnog u simpatijskom odnosu.
S obzirom na to da se uglavnom u Frljicevim autorskim projektima deSava da glumci
prihvataju taj stav 1 da uz to imaju saosetanje prema sadrzaju iz stvarnosti koji se
tematizuje, procep izmedu glumca kao li¢nosti i glumca kao izvodaca u njegovim
projektima ne postoji. Iz toga se naravno razvija simpatijska briga i Zelja da se pomogne

pa tako pozoriSte postaje sredstvo politicke borbe.

77 Ibid., str.36.
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3. POLITICKO POZORISTE OLIVERA FRLJICA

3.1. Brehtov koncept politickog pozorista
3.1.1. Primena V-efekta

Svakako bismo najpre mogli naglasiti da ne postoji nijedan pozoris$ni projekat
Olivera Frlji¢a koji ne spada u domen politickog pozorista. Ovo poglavlje ¢e imati fokus
na uticaj pre svega Brehtovog politickog pozoriSta, a potom i Lemanovog koncepta
politi¢nosti na autorske projekte Olivera Frlji¢a, uz njegove autopoeticke osvrte.

Mi smo u ovom radu u vise navrata pisali o Brehtu, narocito u delu o simpatiji.
Gotovo je nemoguce odeliti elemente Brehtovog teatra tako da se o neCemu moze pisati
kada se govori o glumackoj igri, iz aspekta, u naSem slucaju, simpatije, t]
simpatizirajueg razumevanja, a da to istovremeno ne budu i elementi Brehtovog
politi¢kog pozorista. Drugim re¢ima, sve osobenosti njegovog epskog teatra posredno ili
direktno pripadaju politickom kontekstu. Mi ¢emo stoga pokusati da jedan deo onoga §to
je o Brehtu u radu prethodno pomenuto sada stavimo u kontekst politi¢nosti, ali da uz to
istaknemo 1 neke nove aspekte pre svega u odnosu na Frljic¢ev politicki teatar.

U delu o Brehtu i simpatiji detaljno smo pisali o najvaznijim elementima
Brehtove scenske poetike — V-efektu i gestusu i sve je to primenljivo i na deo o
politickom teatru.

Frlji¢ istice da je u svojim predstavama

[U] organizaciji scenske grade puno toga naucio od Brehta. Govorim o svim tim

elementima epizacije u teatru, narocito ukoliko postoji neki narativ, pre svega mislim na

to kako se taj narativ realizira na sceni.'™

Dejvid Barnet (David Barnett) u svojoj nedavno objavljenoj knjizi Brecht in
Practice: Theatre, Theory and Performance isti¢e da ,,Breht nije pravio politicki teatar,
veé da je polititki pravio teatar.“'”” Drugim re¢ima, stvarao je pozoriste na politicki
nacin. To se postize prevashodno svim onim sredstvima koja dovode do V-efekta, a ovo

»stvaranje pozorista na politicki nacin‘ zapravo se odnosi na razumevanje

178 Razgovor autorke sa O. Frljicem (drugi razgovor).
' D. Barnett, Brecht in Practice: Theatre, Theory and Performance, op.cit.,str. 32
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da je sve §to se deSava na sceni rezultat pitanja Ko Sta &ini i Kome?, zato §to ukljucuje
pitanje Iz kog razloga? U dijalekticnom teatru razlozi su povezani s drusStvenim

kontekstom. '’

U skladu s pocetnom postavkom politicke angazovanosti da cilj politic¢kog
pozorista nije samo da objasni svet ve¢ da ga i menja, Breht motivaciju za tu aktivnost

nalazi u prikazanoj promenljivosti scenscke realnosti 1 likova u njoj.

Svako Da suoceno je sa Ne kad se situacija promeni [...] okolnosti se ne mogu razumeti
drugacije nego kao promena, kao kontradiktorni proces koji nikada nece dosti¢i

definitivan kraj.'

U vezi sa ovim, Slobodan Seleni¢ ukazuje na Brehtovu dijalekticku trijadu

(razumevanje— nerazumevanje — razumevanje) kojom se ostvaruje V-efekat:

Cilj ostvarivanja zacudnosti je razumevanje, na dijalektickoj liniji: razumevanje —

nerazumevanje — razumevanje. Mi naime prepoznajemo kao prirodnu jednu situaciju i

apriori smo uvereni da je razumemo. Efekat zacudnosti otvara nam oci, vidimo da

situacija nije tako obi¢na i jednostavna kako smo mislili, shvatamo da je ne

razumemo ili da je nismo razumeli dobro. Tek tada smo u stanju da o njoj

razmi$ljamo objektivno i da je razumemo onako kako treba. Efekat zaCudnosti je

osnova kritickog misljenja.'®

Brehtovo dijalekti¢no pozorisSte preispituje sam pojam reprezentacije. Kao Sto se
glumac ne uzivljava u lik ve¢ ga prikazuje, tako i predstava nije lazna iluzionisticka slika
stvarnosti ve¢ stav o stvarnosti. Ona zauzima kriticki stav prema stvarnosti, kao glumac
prema liku i to publika treba da vidi. Kriticki stav zapravo podrazumeva promenljivost, a
ne radi se samo o promenljivosti i neutemeljenosti subjekta, ve¢ i celokupnog drustva
koje se sagledava u svojoj dijalekti¢nosti.

Glavni stavovi marksizma na koje se Breht oslanja u teoriji 1 praksi, upucuju na to

183 NP . .
“’®°, a to znaci da je drustveno bice

da ,,svijest Covjeka ovisi o njegovom druStvenom bicu
u stalnom razvoju i da stalno menja i tu svest. Pojedinac je odraz vremena u kojem zivi.

Rejmond Vilijams (Raymond Williams) navodi da je Brehtova dramska forma

"% Ibid., str. 35

81 Darko Suvin, To Brecht and Beyond, New Jersey, Barnes&Noble Books, 1984, str. 67
1828 Seleni¢ Dramski pravci 20. veka, op.cit.,str. 123

'8 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 201
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u korenu dijalekticka forma koja neposredno polazi od marksistiCke teorije istorije, u
kojoj, u okviru datih ogranicenja, Covek sam sebe stvara — covek otkriva istinu o sebi

time $to otkriva svoju pravu okolinu '**

Dakle, u modernom dobu se ne moze govoriti 0 mimezisu u znac¢enju reci koje je
jos Aristotel uveo. Taj dijalekticki pristup, omogucio je da umetnost nikako ne moze biti
staticko podrazavanje jedne fiksirane realnosti. Breht vidi umetnost kao jedno dinami¢no
sredstvo koje prodire u moguénosti okruZenja, koje pronalazi razliCite uzroke ovih

kontradiktornih procesa i omogucava kriticko razumevanje.

Ovakav stav pokuSava da izdigne umetnost do ontoloskog ili bar epistemoloskog viSeg

nivoa kreativnog znaGenja nego §to je to iluzionizam.'®

Suvin upucuje na to da je Breht pojmove istorija, politika, ekonomija, Sto jesu bile
teme njegovog pozorista, svodio na apstrakcije sa zeljom da ljudi u njegovom pozoristu
shvate da su to nadogradnje koje se zapravo baziraju na ljudskim postupcima, na
ljudskim odnosima, na ljudskim idejama.'®® Jer saznanje o sopstvenoj moguénosti da se
utice na tok istorije i na politiku otvara prostor za akciju koja je primarna u Brehtovom
teorijskom diskursu. Razumevanje da sve §to nam je loSe i sve $to nam je dobro dolazi od
nas, a i da je sve podlozno promeni, osnovni su postulati Brehtove politi¢nosti.

Dijalekti¢nost, kao osobenost Brehtovog politickog teatra, neodvojiva je od V-
efekta. Materijalisticka dijalektika podrazumeva da su druStvena stanja procesi koji se
stalno kre¢u u svojoj protivre¢nosti i upucivanje teatra na to moze se posti¢i samo

zahvaljujuc¢i metodi zacudnosti.

Prava duboka, delotvorna upotreba efekata zacudnosti pretpostavlja da drustvo
svoje stanja smatra historijskim i ispravljivim. Pravi V-efekti imaju borbeni

karakter'™’

U kontekstu Seleni¢evog odredenja V-efekta trijadom razumevanje—
nerazumevanje—razumevanje, mozemo pomenuti da Suvin tvrdi da estetska tehnika
izazivanja radoznalosti i ¢udenja pociva na dijalektickom kretanju u kojem je na

prvom mestu teza, koja pred pogledom zatie jedan zamrznuti svet u kojem je

"% Rejmond Vilijams, Od Ibzena do Brehta, Beograd, Nolit, 1979, str. 316
'3 D. Suvin,To Brecht and Beyond, op.cit.,str. 117

1% Videti detaljnije: D. Suvin, To Brecht and Beyond, op.cit.,str. 70

87 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 249.
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normalno da je ¢ovek otuden, potom je tu antiteza — gde dominira ¢udenje — koju
zapravo pravi efekat zacudnosti i koja vodi do sinteze u kojoj se javlja nova
normativnost.'®® Frljiéev scenski izraz gotovo uvek ide iz trijade koja je vrlo sli¢na
ovim Suvinovim navodima. Frlji¢ ¢esto u radu na predstavama polazi od onoga Sto
jeste vladajuce, nametnuto, opSteprihvadeno stanoviste o datoj temi, potom samim
¢inom artikulacije i stavljanjem u drugaciji kontekst, on zapravo za gledaoce
oneobicava ili demistifikuje utemeljeni stav, kako bi tek nakon toga probao da
razvije novi diskurs i promenu u nacinu razmisljanja o datoj temi, $to nuzno stvara
sukob sa centrima mo¢i i antagonizme u drustvenoj zajednici.

V-efekat se moze na razli¢ite na¢ine sprovoditi u predstavi. Sva pomocna
sredstva epskog pozorisSta u sluzbi su razumevanja onoga Sto Breht zeli da poruci sa
scene. Kriticki odmak glumca od uloge i1 gledaoca od glumca neophodan za
razumevanje Brehtove poruke, ostvaruje se i uz pomo¢ dodatnih sredstava kao §to su
songovi, pokazne table, natpisi i sli¢no. Ova sredstva predstavljaju vaznu tacku
preseka Brehtovog i1 Frljicevog teatra, pa tako svaki Frlji¢ev autorski projekat
karakteriSu brza smena nezavisnih scena, muzicke kratke sekvence koje imaju za
svrhu promenu ritma, direktno obracanje publici, natpisi, ... sve to spada u ruSenje
pozorisne iluzije tj u sredstva V-efekta. Posto ¢emo o ovome govoriti u narednom
delu gde analiziramo predstave, ovom prilikom ¢emo samo kratko, bez detaljnije
analize, ilustrovati primenu sredstava V-efekta u nekim FrljiCevim predstavama.
Fragmentacija je vazan segment njegovih predstava — sve su podeljene na scene, a
svaka je po sebi zaokruzena celina. U toj dinamici najce$¢e jedna na drugu
kontrastno referiSu, razotkrivajuéi smisao i upravo time se ostvaruje V-efekat.
Primer za to je koriS¢enje zastava u predstavi Proklet bio izdajica svoje domovine. U
jednoj sceni se njima paradira, a u slede¢oj pokrivaju mrtvi.

Za prikazivanje dogadaja u neobi¢nom kontekstu, primer nam moze biti predstava
Turbofolk, Frljiceva prva institucionalna predstava. Polazimo od toga da u vreme kada on
radi ovu predstavu, turbofolk, kao muzika koja dolazi iz Srbije, predstavlja ambivalentan

pojam. Vlast turbofolk zabranjuje, a sve viSe ljudi ga sluSa, naroc¢ito mladih. V-efekat se

'8 Videti detaljnije u Darko Suvin, Praksa i teorija Brechta, Predgovor u Breht, Dijalektika u teatru, str.
9-34
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ostvaruje ve¢ samim tim $to salom nacionalnog pozorista odjekuje turbofolk muzika. To
je ve¢ jedno oneobicavanje, stavljanje u drugaciji kontekst. Potom, ukoliko se turbofolk
muzika opSteprihvaceno vezuje za veselje 1 provod, naj¢esce u nekoj kafanskoj atmosferi,
a Frlji¢ turbofolk hitovima ,,muzicki ilustruje* scene brutalnog nasilja izmedu muskaraca
1 Zena, nedvosmisleno je da ovde imamo na snazi situaciju kada jedan od elemenata
scenskog aparata, u ovom slucaju muzika, nije uskladen i u funkciji jednoznacnog
prikazivanja date pojave, ¢ime se ostvaruje V-efekat. Takode, kod Frlji¢a nema klasi¢nih
likova, ali se direktnim obra¢anjem publici, Sto ¢esto glumci rade u njegovim projektima,
ostvaruje ruSenje ¢etvrtog zida.

U predstavi Aleksandra Zec na samom pocetku odigrava se scena kao u
dramskom komadu — glumci igraju porodicu tokom uobicajene veceri, gde deca rade
domaci, roditelji ih pozuruju i Salju na spavanje. Svaki glumac igra svoju ulogu, ali u
ovu scenu Frlji¢ ubacuje dva glumca da igraju jednog od sinova. lako je to vazna
rediteljska intervencija, u odnosu na sve ono §to u ovoj predstavi sledi, mi ovde
isticemo samo jedan aspekt kao primer V-efekta, jer postize razbijanje pozori$ne
iluzije 1 gledaoca sprecava u procesu eventualnog uzivljavanja. U predstavi Izbrisani
publika slusa monolog jednog od glumaca koji iznosi argumente i opSteprihvacene
stavove o razlozima zbog kojih treba opravdati postupke drzavne vlasti u vezi sa
slu¢ajem koji je tema ove predstave. Mogli bismo re¢i da glumac jeste u ulozi
neimenovanog predstavnika slovenackog naroda koji brani drzavu i zastupa njene
interese 1 njegov monolog vecina ljudi u pocetku u publici (ovde imamo u vidu
izvodenja u Sloveniji, a ne gostovanja) dozivljava kao sasvim prihvatljivo,
opStevazece 1 legitimno. Medutim, ova scena se naglo prekida i taj isti glumac u
zagluSujucoj buci postaje nemilosrdni agresor prema neduznim ljudima koji su
pripadnici druge nacionalnosti. Ovaj nagli prelaz u kojem se onaj koji brani drzavu
pretvara u agresora, primer je V-efekta koji ima cilj da publiku navede da razmisli o

sopstvenim stavovima.

3.1.2. Pozoriste kao sredstvo politicke borbe

Frlji¢ istice da je svako pozoriSte na izvestan nacin politicko.

101



Postoji ovde, ali i svugde pokusaj zauzimanja apoliticne pozicije, jer time mi kao Stitimo

svoj glumacki integritet. Mislim da je to glupost. Svaka umetnost treba na ovaj ili onaj

na¢in da govori o drustvu u kojem se dogada.'®

U jednom duboko politizovanom drustvu, depolitizacija je, prema Frlji¢evom misljenju,
ili odsustvo stava i nedostatak hrabrosti ili zapravo slika situacije u kojoj politicki
nepismeni ljudi odlucuju o Zivotu svih nas. Citat Brehta o politickoj nepismenosti nalazi
se u programu predstave Zoran Dindi¢ 1 izgovara u samoj predstavi. Politicka
nepismenost i njene posledice u drustvu Cesta su tema javnih Frlji¢evih nastupa pri c¢emu
on kritikuje drustveno uredenje u kojem o sudbini ljudi odlucuju politicki nepismeni.
Mene pozoriste zanima kao sredstvo politicke borbe. Mozda je ta borba ve¢ izgubljena. Mozda
je, kako kaze Roza Luksemburg, dio tog niza poraza pre opcée pobede. Ja ne vidim kazaliste kao
cilj nego kao sredstvo i ne mislim da kazaliste time i$ta gubi. Ljudi koji su razmisljali slicno o
kazaliStu najvise su involvirali jezik kazalista. Tu pre svega mislim na Piskatora i Brehta. Na
kojoj se fronti mi borimo i da li pobedujemo ili gubimo, to je ve¢ drugo pitanje.'”
Odredivanje pozorista kao sredstva politicke borbe pokrece brojna pitanja, ali je
nama bitno da Frlji¢ nedvosmisleno ukazuje na Brehta, kao onog pozorisnog stvaraoca i
teoretiara koji je, uz Piskatora, najznacajniji predstavnik ovako shvacenog politickog
teatra. Seleni¢ isti¢e da opravdano smatraju Piskatora ,,preteCcom Brehta“, bez obzira na to
S§to su savremenici, te da je za razumevanje epskog pozoriSta neophodno razumevanje
ekspresionizma, jer je upravo ,,preko Piskatora, ekspresionizam stvorio pozornicu za
Brehtov epski teatar."”! Imajuéi u vidu da je jedan od ciljeva naseg rada da ukaZemo na
elemente Brehtovog koncepta politickog pozorista koji predstavljaju tacke preseka
njegove teorije i Frljicevih autorskih projekata, stav da je pozoriSte sredstvo politicke
borbe verovatno je najpogodnija osnova za pocetak ovakve analize. Postojali su 1 ranije u
istoriji pozoriSta takvi pozoriSni pravci ili pozori$ni stvaraoci koji su svojim umetnickim
delovanjem imali nameru da upucuju na odredene druStvene anomalije ili barem da
reaguju na njih. No, kada umetnicki doprinos autoru postane, uslovno re¢eno, manje

vazan od politicke borbe i1 efekta koji se njome u drustvu postize, tada etika postaje

'8 «Zoran Pindi¢ je politi¢ki teatar* dostupno na
http://www.b92.net/kultura/vesti.php?nav_category=321&yyyy=2012&mm=05&nav_id=609461, op.cit.
%0 Razgovor autorke sa O. Frljicem (prvi razgovor).

1S, Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit.str. 116
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neodvojiva od umetnosti ili ¢ak prioritetna u odnosu na umetnost. Tako je, prema
Frlji¢cevom misljenju, doslo do stvaranja jednog novog pozorisnog jezika i on je upravo
njegov naslednik.

Frljicevu izjavu o neraskidivoj vezi politike 1 pozorista pronalazimo kod Patrisa
Pavisa koji u svom Pojmovniku teatra navodi da je ,,svako kazaliSte nuzno politiéko“192
pozivajuéi se pritom na etimologiju same reci, ali i dodaje da je izraz ,,politicko
pozoriste* predstavlja grupni naziv za razliCite pozorisSne zanrove od kojih on navodi
agitprop, dokumentarno pozoriste, 1, pre svega, brehtovski epski teatar. U ovoj pojmovnoj
odrednici naglaseno je da je svim ovim vrstama pozorista ,,zajednicka Zelja da omoguce
pobjedu neke teorije, nekog drustvenog uvjerenja, nekog filozofskog projekta.«'®
Politicko pozoriste jeste dakle, u tom smislu, borba ideja, to jest svako prikazivanje dela
stvarnosti na sceni zapravo je ideoloski pogled na tu stvarnost.

Breht i Piskator tvorci su tog novog pozoriSnog jezika, kako kaze Frlji¢, a

politicnost koju Breht od Piskatora preuzima, odreduje cilj njegovog teatra da odrazava

savremene i istorijske dogadaje objektivno i sa propagandnim i pedagoskim namerama u
duhu marksiste koji ne¢e samo da objasni svet ve¢ hoce svojom umetnoscu da ga

izmeni.'”*

Ukoliko politiku shvatimo, u najsirem kontekstu, kao na¢in na koji se organizuju i
reguliSu odnosi medu ljudima, onda je ona prisutna makar posredno u svakom pozoristu.
Ipak, suprotstavljanje, ili mozda pogodnije, konfrontacija, imanentna je kritickom odnosu
prema drustvu, pa samim tim i pozoriStu koje pretenduje na to da ukaZe na probleme
zajednice, a ne da nastupa sa pozicije propagande datih drustvenih okolnosti, postajuci
tako angazovano pozoriste. Breht 1 Piskator

zauzimaju otvoreni stav konfrontacije, koja nije samo politicka ve¢ i estetska. [...], ovi

autori tragaju za novim izrazajnim moguénostima scene — viSe nego drame — a koje bi

bile u funkciji njihovih politi¢kih ideja.'”

192 p. Pavis, Pojmovnik teatra,op.cit., str. 273

"% Ibid, str. 273

%S Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit., str. 116

195 Tyan Medenica, ,,Politicko, postdramsko i rad Andrasa Urbana®, u Attila Antal, Politicko u
posdramskom pozoristu: recentni opus Andrasa Urbana, Subotica, Fokus, 2011, str. 9-16 (str. 11).
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Kada Valter Benjamin govori o Brehtu, on istice da su njegovi raniji stavovi bili
pod uticajem Piskatora, gde je zapravo suprotstavljanje pozoriStu iluzije nosilo taj
politicki predznak napada na burzoaziju. Iz aspekta marksistickog pogleda na svet, $to
jeste bila Brehtova pozicija, a protiv gradanskog teatra, trebalo je pokazati kako stvari
stoje u drustvu. ,,Za publiku epskog teatra, scena vise nije ,,daske koje zivot znace™ [...]
veé prigodan javni izlozbeni prostor.“'*® Ovaj Benjaminov javni izlozbeni prostor mozda
bismo mogli tumaciti kao mogucénost da se u pozoriStu prikaze stanje drustvene
zajednice, da se prikazu okolnosti, ali ne u smislu proste reprezentacije, ve¢ razotkrivanja
svih skrivenih slojeva i otvaranje prostora za prikazivanje istine. Na izloZbenom prostoru
se stvari pokazuju, a ne skrivaju.

Odlika epskog teatra jeste da se bavi temama koje odgovaraju vremenu u kojem
nastaje. Aktuelnost je vazna za pozoriste kojem je cilj otkrivanje istine ili stvaranje

uslova da se do nje dode.

Nafta, inflacija, rat, drustvene borbe, porodica, religija, pSenica, mesna industrija,

postali su predmeti teatarskog oslikavanja. Horovi su informisali publiku o ¢injenicama

koje ona nije znala."”’

Kako Suvin, recimo, navodi: ,,Breht je uporno nastojao da uperi dijalekticni, dakle
i kriti¢ki pogled na najosetljivija tabu-podru¢ja savremenog drustva.«'”®

Ovo je stav u kojem se u oblasti politickog pozorista Breht 1 Frlji¢ preklapaju —
re¢ je o dominantnoj nameri oba autora da najosetljivije tabu-teme, savremene i aktuelne,
postave na sceni. Ukoliko je tema predstave osetljiva tacka drustva, sasvim je izvesno da
pozoriSte na taj nacin proizvodi vrstu sukoba sa centrima politicke moc¢i i sa Sirom
drustvenom zajednicom, $to 1 jeste cilj ovakvog jednog politickog pozorista.

Konfrontacija, ne samo kao tema, ve¢ i kao element scenske poetike, vazna je i
Brehtu i Frlji¢u. Za razliku od toga, gradanski teatar Cesto je prikazivao harmoniju i
idealizovani sliku drustva. Cak i kada to nije bio slu¢aj, na primer kod Ibzena &iji je,

predbrehtovski teatar druStveno vrlo kriti¢an, takva druStvena stanja prikazivana su kao

zaokruzena i1 dosledna reprezentacija gradanskog sveta zajedno sa svim konfliktima koji

1% W. Benjamin, Understanding Brecht, op.cit.str. 2.
97 Bertolt Brecht, “Theatre for Learning” u: C.Martin, H. Bial, eds., Brecht Sourcebook, op.cit., str. 23.
%8 Darko Suvin, Uvod u Brehta, op.cit.str. 282.
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se u njemu javljaju. Brehtu je cilj da razotkrije taj svet i on je to Cinio tako Sto je, osim
ostalog, kao, na primer, u Operi za tri grosa, ironijski, svet kapitalista prikazao kao svet
kriminalaca i tako ga je ,,u¢inio za¢udnim, otkrio je njegove mehanizme i njegov moral 1,

. . oy g 199
ultimativno, razvio zelju gledalaca da ga promene.*

Brehtov teatar je morao da napusti
sve zateCene odlike gradanskog teatra, a pre svega da prikaze stvarnost kao promenljivu
Sto jeste njegov glavni poeti¢ko-ideoloski postulat

Breht je svoj prevashodni zadatak video u koriS¢enju pozorista, da preko njega
na videlo iznese istinu o drustvu. U tom smislu ,,njegovo* pozoriste treba da neguje
»realizam u funkciji direktne istine* Taj realizam njegovog pozoriSta nije psiholoski
realizam, ve¢ u tom kontekstu ,realisticno znaci: otkrivanje drustvenog uzroc¢no —
posljedicnog kompleksa — razotkrivanje vladaju¢ih pogleda kao pogleda
vladajuéih.«**

Frlji¢ posebno istice da je iz Brehtovog odnosa prema realizmu nauc¢io mnogo.

Realizam ukljucuje razumevanje procesa koji su izvan povrsinskih fenomena ali i ideju

kako se drustveni odnosi mogu mjenjati u tome.*”!

Sustinski se brehtovskim realizmom u potpunosti isklju€uje nekriticki odnos prema
stvarnosti i u tom smislu Frlji¢ dodaje da je zato takav teatar uvek u konfrontaciji s
drustvenom zajednicom a narocCito sa vlaS¢u, jer je razumevanje i1 problematizovanje

datog u sukobu sa

politickom pragmom kojom ste okruzeni. Vrlo Cesto se ide na diskvalifikaciju takvog
kazaliSta jer mi bismo svi u konacnici trebali pristati na ove politicke i ekonomske
modele koji tu postoje. Oni nam se prikazuju kao najmanje 1o$i i ja se s tim uopS$te ne

slazem.”*?

U prethodnim paragrafima smo viSe puta pominjali pojam istine. Ispostavlja se da

je 1 kod Brehta i Frlji¢a ovaj pojam neizostavni element njihovih komada.

Sve njegove predstave nuzno prati negiranje, pljuvanje, brojanje krvnih zrnaca i pitanja

zna li taj Covjek uopce rezirati?

199'S. Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit.,str. 142
% Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 157
21 Razgovor autorke sa Oliverom Frlji¢éem, Beograd, 25.jun 2016. (drugi razgovor)
202 .
Ibid.
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Ali Frlji¢ se ne obazire i ne odustaje! Dosljedno i beskompromisno reseta svojom
istinom po gledalistu, bilo da progovara o kompleksnim odnosima unutar vlastite
obitelji [...], Izbrisanima u Sloveniji, ubojstvu Pindi¢a u Beogradu ili tragediji

obitelji Zec.””

Ukoliko se pozoriste odredi kao sredstvo politicke borbe, $to su ucinili i Breht i, u
nase vreme, Frlji¢, to bi moglo da znaci da ono sluzi otkrivanju istine. Breht to jasno i
determiniSe, govoreci o tezini dolaska do istine.

Budu¢i da je posvuda ugusivana, istinu je teSko pisati, pa ve¢ina misli da je stvar licnog

stava hoce li se pisati istina ili ne. Oni vjeruju da je za to potrebna samo smjelost. Oni

zaboravljaju drugu teskocu — nalazenje istine. Nikako se ne moze reé¢i da je istinu lako

naéi.***

Decidiran je Brehtov stav u pogledu vaznosti otkrivanja istine. Ako navede da se
mora znati istina o faSizmu, to znaci da se moraju pronaci uzroci nastanka da bismo

mogli da razumemo posledice. I tako za svaku pojavu.

Ako se zeli uspjesno pisati istina o nekom loSem stanju, onda se ona mora napisati tako
da je njegove izbjezive uzroke moguce spoznati. Kad su ti izbjezivi uzroci spoznaju, onda
se tek moze boriti protiv losih stanja.”*

Moze li se istina staviti kao cilj politickog teatra? Frlji¢ smatra da je moguce
staviti na scenu bazi¢nu istinu koja dobija status ¢injenice — da je Aleksandra Zec ubijena
devojcica i da su je ubili pripadnici hrvatske vojske, ali onda postoje razli¢ite moguénosti
da se bavimo time i u tom smislu ,svaka vrsta artikulacije ve¢ je ideoloski
kondicionirana.**%

Prema Brehtu, nista na sceni nije liSeno vrednosne procene. Predstavljanje nikada
ne moze biti potpuno objektivno, uvek zadrzava subjektivni pristup, jer se ,,bez nazora i

namjera ne mogu praviti slike.“*”” U ovom kontekstu mogli bismo navesti i da Barnet

dodaje da je fabula, za koju Breht kaze da je dusa drame, zapravo ,,intepretativna verzija

2% Nela Vlasié, ,,Mrzim istinu”, dostupno na www.autograf hr/mrzim-istinu 28.11.2014. (poslednji put
pristupljeno 15.06.2016).

% Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 144,

2 Ibid., str. 147.

2% Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor)

27 Breht, Mali Organon u Dijalektika u teatru, op.cit., str. 234.
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dogadaja, a ne dogadaj sam*“.**® T da ona kao taj interpretativni okvir obezbeduje opite

znacenje svim pojedinacnim scenama, kao i gesticnim izrazima. Pojam intepretacija u
ovom kontekstu, otvara nam prostor za kratku digresiju o tome kako je moguce razlicite
delove naSeg rada povezati sa pojmom simpatije, shvacene kao interpretativni okvir
posredovanja izmedu okolnosti i odgovora.

Pol Hernadi (Paul Hernadi), profesor knjizevnosti i teorije pozoriSta, u svom
tekstu ,,The Actors Face as the Authors Mask, on the Paradox of Brechtian Staging* istice
da je zapravo Brehtova ideja da literarizacijom pozoriSta, izgovorenim ili otpevanim
songovima, obrac¢anjem publici i drugim formalnim sredstvima Siri svoju autorsku viziju

datog dogadaja ili odnosa prema likovima.

U svojim teorijskim i kriticarskim tekstovima, poc¢eo je da zastupa stil glume koji stalno
onemogucava iluziju gledalaca tako da autorova ili rediteljska zamisao, tj. njegovo

gledidte moZe jasno da zameni perspektivu svojstvenu predstavljenoj radnji.*”’

Kada se kaze da glumac predstavlja lik u brehtovskom pozoristu, Hernadi to
tumaci tako da ,,glumac vrlo jasno postavlja iznad njegovo razumevanje lika kojeg igra u

«210

odnosu na to kako bi lik sam sebe razumeo. Zato je bitno ista¢i tu mo¢ glumca u

brehtovskom pozoristu.

Realisti¢nost prerasta u tac¢nost, u istinitost, kada Galilej, kakav se mogao pojaviti sebi i
svojim savremenicima, iznenada bude zamenjen Galilejem onakav kakav je Breht Zeleo
da ga ’glumac’ i ’gledalac’ razumeju kao istorijsku li¢nost u svetlu drustvenih okolnosti u
vezi sa njegovim javnim odricanjem. Zaista brehtovski glumac mora se bez sumnje
identifikovati sa autorom ili rediteljem bar onoliko koliko sa samim sobom,
psihofizickom osnovom lika kojeg igra. Ovo podrazumeva pomak u emocionalnoj
posvecenosti, a ne odsustvo toga. Kao Sto svestan revolucionar ili radnik lojalan partiji
mora staviti dobrobit zajednice, koju je obi¢no odredila figura nekog ’autora’ ili
’reditelja’, iznad svog sopstvenog dobra i interesa, od brehtovskog glumca se ocekuje da
preuzme centralnu interpretaciju zapleta price pre nego misli i osecanja jednog

udesnika.?!"!

2% D Barnett, Brecht in Practice, op.cit., str. 86.
299 paul Hernadi, “The Actor's Face as the Author's Mask: On the Paradox of Brechtian Acting®, u:
Yearbook of Comparative Criticism 7, 1976, str. 125-136
210 77
Ibid.
! Ibid.
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Pol Hernadi ukazuje da se i kod Brehta, kao najveéeg zastupnika prikazivanja
istine o stvarnosti u teatru, ipak radi o jednom interpretacijskom okviru. Ako polazimo od
toga da su u Brehtovom pozoristu glumac i lik odvojeno na sceni, tj. da glumac sa
distancom komentariSe lik, onda mozemo i da kaZzemo, u kontekstu teme ovog poglavlja,
da gledaoci nemaju kontakt sa likom, ve¢ sa glumackom interpretacijom lika. Kada
govorimo o glumcu i liku, mogli bismo re¢i da je to uvek tako, jer i u komadima
Stanislavskog glumac ostvaruje ulogu tako $to u sebi pronalazi elemente koji je ¢ine. Tu
je ipak primat uloge jer na osnovu zadatih parametara glumac pretrazuje svoje duhovno i
emotivno iskustvo. Ovde se radi o politickom pozoriStu i pre svega o politiCkom i
ideoloskom stavu i u tom smislu mozemo to pojasniti na Frlji¢evom primeru.

U njegovim autorskim projektima postoji primat ideje, ideoloskog stava, pa
prikupljanje materijala i istraZzivanje koje prethodni predstavi zapravo postaje autorski
interpretacijski okvir u kojem su istinitost i ta¢nost vazne reference, kako to kaze
Hernadi. Na konkretnom primeru, ako je zadatak da se u predstavi Zoran Dindic¢ prikazu
okolnosti ubistva premijera, izbor sagovornika i izvora od kojih ¢e se prikupljati materijal

znacajno usmeravaju predstavu.

Mi na sceni projiciramo nasSu ideju $to nekakva stvarnosti i istina jeste.. NiCe je rekao da
je istina pokretna vojska metafora [...] istina je adeqatio intelectus et rei (podudaranje
misljenja i stvari) ali je pitanje Sta znaci re¢ adequatio [...] Istina je jo$ jedna ideoloska
kategorija (kao $to je bio geocentrizam pa je heliocentrizam) pa su danas mnogo stvari
kompliciranije; tako je i sa istinom na sceni. Samo u jednom trenutku u odredenoj

konstelaciji mozZe se dobiti status istine.*'

U postmodernom pozoriStu nije zahvalno govoriti o istini na sceni, jer je upravo
tekovina postmoderne — neuhvatljivost univerzalnih istina o stvarnosti koju cine
simulakrumi, neutemeljeni identiteti, nepostojani oznacitelji.

Pozitivisticka vera u empirijsku realnost, koja je dovela do pretpostavki o istinskoj

vrednosti dokumenata, pocela je da se raspada u postmodernizmu. Nemo¢ dokumenata da

. . I oy e . v 21
bez narativne intervencije ispriaju svoje price. 3

212 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).
13 D7anel Rajnelt, Poiltika i izvodacke umetnosti, Beograd, Univerzitet umetnosti, Fakultet dramskih
umetnosti i Studio-Laboratorija izvodackih umetnosti,, 2012, str. 128.
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Ona vrsta pozoriSta koje se kroz istoriju najviSe bavila aktuelnim druStvenim
trenutkom i1 pokusajem da na sceni angazovano iznese objektivne podatke o datoj temi je
dokumentarno pozoriste koje povezujemo odmah s pojmom istine. Peter Vajs ga je
definisao kao pozoriSte reportaze u kojem se koriste snimci, dokumenti, statisticki podaci,
izjave, govori, medijski izvestaji. Frljicevo pozoriSte mnogi svrstavaju u dokumentarni
teatar, jer koristi u svojim radovima ovaj tip grade koji je gore naveden. On se, medutim,
nikada ne zadrzava samo na dokumentarnom i sve njegove predstave predstavljaju

kombinaciju fiktivne i dokumentarne grade.

Svi pokusaji da se radi isklju¢ivo sa dokumentarnom gradom nikada nisu uspevali u bilo
kojoj grani umetnosti pa ¢ak i umetnici koji su specijalizirali i rade iskljucivo sa

dokumentarnom gradom ne mogu zaustaviti proces fikcionalizacije koji sam medij

radi.?!

U ovom kontekstu, Frlji¢ tvrdi da se iznoSenje istine danas u pozoristu svodi na
artikulaciju. Frljiceve predstave teze da pokrenu Sto veéi broj drustvenih subjekata kojih
se data tema tice, ,,ali preduslov za to je da se taj problem kojim se predstave bave jasno
artikulira.**"?

Bitno je da pozorisSte pokuSa da proSiri svoj uticaj izvan te zajednice koja se
formira tokom predstave i zapravo se na primeru njegovih predstava i vidi da pozoriste
ima snage, bez obzira na to S$to bi se moglo re¢i da on svojim licnim delovanjem i
izjavama, a ne svojim predstavama, izaziva reakcije u javnosti. No, ipak ¢emo ostati pri

stanoviStu da pozoriSte ima drustvenu mo¢ i nije zapravo re¢ o pronalazenju nekog novog

nikad ranije nevidenog scenskog jezika, vec je

bitno videti stvari koje su opSte poznate, a koje se niko ne usuduje imenovati i upravo tu
se dogada prava drustvena drama. To se deSava u svakom drustvu, to nije specifikum
Hrvatske, Srbije, Bosne, ve¢ i Nemacke i Poljske... gde god. Pitanje je samo da li autor
to zeli imenovati. Postoji sjajna reenica u predstavi Kasandra®'®: Veéi je zlo¢in nas koji

. . v .. . v 217
imenujemo zlocin koji se dogodio, nego sam zlocCin.

214 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).

>3 Ibid.

216 predstava u HNK Ivana pl Zajca u Rijeci u reZiji Nade Kokotovié, koja potpisuje i koreografiju. Ovom
predstavom se Mira Furlan vratila na neku scenu nacionalnog teatra u ex-YU prvi put nakon 1991. godine.
Premijera je bila 15.03. 2016.

21" Razgovor autorke sa O. Frlji¢em.
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Pozoriste daje moguénost da se obradi nesto $to javnost i mediji u stvarnosti
iskljucuju. Pored artikulacije, Frlji¢ posebno podvla¢i da ga zanima odnos prema
proizvedenom secanju — Sta nam je dozvoljeno, a Sta nije dozvoljeno da se se¢amo u

pozoristu i zato se ona njegova politicka borba svodi na borbu protiv zaborava.

Kazaliste je prostor komemoracije u kojem se seCamo...i po meni tu je pozoriSte
najucinkovitije kad se sjecamo onoga §to je razliCitim postupcima izbrisano iz nekog

kolektivnog sjeéanja.”'®

3.1.3. Klasna borba

Prema Frlji¢u, jedno od najznacajnijih pitanja koje se moze postaviti u vezi sa
politickim pozoriStem je - kome se obraca? Frlji¢ ¢e to, na primer, apostrofirati kao

osnovni problem Brehtovog politickog teatra.

Moramo reci istinu o barbarstvu u nasoj zemlji da bismo time stvorili mogucnost za akciju

[...] to moramo re¢i onima koji najviSe pate u tim odnosima, koji su najvise zainteresirani za

njihovu promjenu, radnicima i onima koje mozemo uginiti njihovim saveznicima.*"’
Dakle, Breht se obraca proletarijatu u borbi protiv burZoazije i to je primarni cilj njegove
borbe. Brehta i Frlji¢a deli malo manje od jednog veka. Taj dugacak vremenski period
medu njima trebalo bi da znaci da je nemoguce porediti okolnosti delovanja, ali to nije
slucaj. Breht stvara u turbulentnim vremenima rastu¢eg nacizma. Istovremeno, Breht
uvek upucuje na ekonomsku osnovu i probleme koje radnici imaju u kapitalizmu
smatraju¢i sve drustvene promene direktno uslovljene takvom vrstom ekonomskog i
industrijskog razvoja. Imaju¢i u vidu kakva opasnost preti celom svetu, $to je Breht
svakako prepoznao, to istovremeno znaci da je on, izabravsi pozoriSte za poprisSte svoje

borbe, dao njemu moénu ulogu.

Kroz klasne borbe dvadesetih, tridesetih, ¢etrdesetih, kroz kritiku kapitalizma 1 borbu protiv
pojave fasizma, Brehtovo pozoriste je dobilo i umetnicku i politicku formu. Brehtova teorija i

praksa su posledica njegovog aktivnog i posveéenog uéei¢a u tim borbama.**

*'8 Ibid.

19 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 154

220 Joachim Tenschert, ,, The origins, aims, and objectives of the Berliner Ensemble u: P. Kleber, C.Visser
eds., Re-Interpreting Brecht, His Influnece on Contemporary Drama and Film, op.cit.,str. 39
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U vreme kada Frlji¢ stvara i tamo gde on stvara, na prostoru bivse Jugoslavije i
dalje se osecaju posledice rata devedesetih 1 nacionalna netrpeljivost uvek je zariste koje
dovodi do sukoba. Aktuelnost politicke borbe Frljicevog pozoriSta moze se posmatrati u
nesto Sirem kontekstu i to na dva nacina: jedan je taj Sto se zapravo radi o borbi za opSte
dobro 1 univerzalne vrednosti, o ¢emu ¢emo govoriti u odeljku koji sledi o estetici 1 etici;
drugi ugao gledanja ukljucuje to sto Frlji¢ istice da

nasSe vreme strahovito podseca na tridesete godine 20. veka, jedina je razlika §to smo mi

’kul’” u odnosu na to i niko se nesto time posebno ne bavi [...] Ovo je robovlasnicka

demokratija, samo §to toga ljudi nisu svesni.”*'

Frlji¢ u sagledavanju danasnjih problema, odgovor na mnoga pitanja pronalazi u
istim onim odgovorima koje je Breht imao pocetkom veka. Zato je klasna borba i dalje
aktuelna. Frlji¢ navodi kao ozbiljan problem u nasem vremenu $to ne postoji profilisan

radnicki pokret.

Neprijatelj se promenio. Kapitalizam je sve rafiniraniji 1 rafiniraniji. Nacionalizam

pomaze povecanju profita i to se na ovim prostorima ne razume ve¢ dvadeset pet godina,

a neée ni sledecih dvadeset pet.**

S jedne strane bi uloga pozoriSta dakle bila — otkrivanje pravih uzroka problema,
razotkrivanje ,,neprijatelja“, shvatanje osnove politickih i drustvenih procesa. S druge
strane je problem jezika i kome se zapravo takvo pozoriSte obraca. Frlji¢ upucuje na to da

jezik moze biti primarno sredstvo iskljucivanja i da
umjetnost koju mi danas poznajemo 1 jezik koji govorimo i koji se artikulira kroz tu umjetnost
ne korespondira sa poljem oéekivanja i iskustvima onih kojima mi Zelimo pomo¢i.***
Frlji¢ je podsetio na taj isti problem koji je Breht imao prilikom izvodenja Opere za tri
grosa, jer je, po njegovim recima, bio ljut $to nisu dolazili radnici da to gledaju nego je tu

dolazila burzoazija.

22! Tatjana Njezi¢, ,,Frlji¢: Sve je kao tridesetih godina 20.veka, al' mi smo kul®. Intervju sa Oliverom
Frljicem, Blic, 23.09.2015. (http://www.blic.rs/kultura/vesti/frljic-sve-je-kao-tridesetih-godina-20-veka-al-
mi-smo-kul/d9rwvwo6, (poslednji put pristupljeno 23.08.2016.)

2 Estetika otpora®, prezentacija projekta i debata u CZKD-u na kojem su uéestvovali Borka Pavicevié,
Igor Stiks, Sre¢ko Horvat i Oliver Frlji¢, Beograd, odrzana 6.02.2015; snimak dostupan na
https://www.youtube.com/watch?v=3JWglEbD3BQ. Za sve navode sa ove debate ubuduce ¢e biti naveden
samo naziv Estetika otpora — Prim. aut).

*® Ibid..
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Iako Frlji¢ Cesto istice da ne pripada klasi za koju Zeli da se bori, on kaze da se

njegova politi¢ko-pozoriSna borba olicava u nameri da

ostvari te neke komunikacijske kanale koji su zatvoreni te da vidi kako je moguce

. . v e . .. . 204
generirati nesSto drugacije od pasivne konzumacije koja se uglavnom dogada.

Frlji¢ zapravo pokusava da ode korak dalje od ovih sukoba koje primarno vidimo
1 da pronade Sta ih sustinski u jednom drusStvu izaziva. Problem se 1 sastoji od toga Sto se

ne vidi pravi uzrok i $to se na naSem podrucju

neprijatelj dozivljava i dalje kao pripadnik druge nacionalnosti, dok se mo¢ profita i

ostale kobne posledice neoliberalnog kapitalzma prihvataju kao deo prirodnog i

neupitnog civilizacijskog napretka.””

Ovako iznete ideje o pozoriStu koje podsti¢e klasnu borbu, tj. socijalnu revoluciju
deluju nerealno jer se u istoriji pozorista nista slicno nije dogodilo. Pricu o klasnoj borbi
treba razumeti kao do kraja doveden imperativ da se u teoriji i pozori$noj praksi ne samo
predstavljaju pojave, ve¢ objasnjavaju krajnji uzroci.

Frlji¢ citira Brehta koji je, kao navodi, rekao da

bismo svi htjeli jest teletinu ali ne bismo gledali kako se tele kolje i u tom smislu
nemoguce je boriti se protiv fag§izma, a ne protiv ekonomskog sistema koji ga je stvorio, a

to je kapitalizam i ja se tu slazem.”*

Frlji¢ je upravo to probao tematizovati u predstavi NebozZanska komedija u Poljskoj. Ovo
je jedini autorski Frlji¢ev projekat koji je zbog pritisaka javnosti zabranjen i nikada nije
izveden.””” Tema te predstave je antisemitizam i odnos prema holokaustu u savremenom
poljskom drustvu, ali je zapravo u osnovi i prethodna prica o tome da je

holokaust krajnja toCka kapitalizma, maksimalizacija profita radi aproprijacije svega, tu

se 1 ljudsko telo koristi kao sirovina. To je zadnja faza, gdje ljudsko tijelo, goli zivot

postaje jo§ jedan proizvod.***

>4 Ibid..

> Ibid..

226 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).

227 predstava Nebozanska komedija bila je prirpemana krjem 2013. godine u Starom pozoristu u Krakovu, ali je
zbog pritisaka javnosti upravnik odlucio da prekine rad na predstavi ¢ime je ona faktic¢ki zabranjena. Ista situacija
se dogodila sa predstavom Bakhe u Splitu koju je zabranio tadasnji upravnik Milan Strlji¢, ali se na pritisak Ive
Sanadera, koji je tada bio obican gradanin, sa o¢igledno snaznim uticajem, ipak odigrala. — Prim. aut.

28 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).
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Ovo su primeri razotkrivanja stvarnosti i pronalazenja novih okvira kroz koje
mozemo sagledavati tu stvarnost u kojoj zivimo. U tom smislu, kada Frlji¢ radi i
predstavu o raspadu Jugoslavije, odnosno o ksenofobiji, tu svakako tema jeste i
neoliberalni kapitalizam 1 svi ekonomski uzroci koji se mogu naéi gotovo iza svake
drustvene pojave. Zabrana predstave u Poljskoj nije samo dokaz cenzure i1 nemoci
pozorisnih upravnika pred pritiscima desniCarskih organizacija u toj zemlji, ve¢ pre svega
pokazatelj da je pozoriste doprlo svojim delovanjem daleko izvan zdanja u kojem se
desava. Takode i1 postavljanje predstave o devojcici Aleksandri Zec i demonstracije
ispred zgrade pozorisSta na dan premijere dovoljno govore o daleko Sirim posledicama
koje ovaj tip pozorista ostavlja u javnosti.

Teme koje Frlji¢ bira, Sto je brehtovski pozorisni doprinos, kao i nacini na koje
to sprovodi, o ¢emu smo govorili u tipu glumacke igre, dovode do toga da se kod
gledalaca inicira promisljanje koje moZze na individualnom planu dovesti do neke
promene, a potom bi trebalo i na drustvenom. Frlji¢ veruje da je revolucija najbolji
put ka menjanju drustva, ali je 1 svestan, na osnovu iskustva, da pozoriSte ne moze da
uti¢e na socijalne revolucije, tako da on sprovodi ovu svoju pozorisnu revoluciju, koju

tumaci kao nacin da se pokrene

Sto veéi broj drustvenih subjekta koji imaju interes da se, kao prva faza u njegovom
rjeSavanju, njihov problem jasno i glasno artikulira. Tu se aktivno radi na demistifikaciji
pojmova kojima dominantna neoliberalna ideoloska aparatura u sprezi s kontrolirano-
induciranim nacionalizmom gus$i svaki oblik misljenja i djelovanja izvan svojih

. . 229
nametnutih matrica.

3.1.4. Etika i estetika

Breht je u napisu ,,Ne bismo li likvidirali estetiku?* naveo da za razliku od estete,
sociolog ima skalu ocena u kojima ne postoji odnos izmedu ,,dobrog® i ,,loSeg* nego
izmedu ,,ispravnog™ i ,,pogresnog™. U ovom znacenju ,,dobro“ i ,,JoSe” deo je estetskog
diskursa i ovde moZemo govoriti zapravo o sukobu estetike i etike.”**

Sli¢nu re¢enicu mozemo cuti 1 od Frljica:

2 M. Bogavac, Kazalite kao sredstvo klasne borbe, Intervju s O. Frljiéem, str. 33-38.
2% Videti detaljnije u Breht, Dijalektika u teatru, op,cit., str. 43.
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Sadrzaji o kojima ja nastojim govoriti se ne mogu iskomunicirati kroz postojece

pozori$ne forme i zato mene kazaliSte kao kazaliSte u smislu dobrih ili losih predstava ne

zanima uopste.”'

I u ovom znacenju ,,dobro* i ,,lose* se odnosi na estetski dozivljaj i u tom smislu oba
autora impliciraju da im je na neki nain pozoriSna borba prioritetna u odnosu na
umetnicku procenu vrednosti njihovog dela.

U osnovi svake politicke borbe je ideoloski, tj politicki stav, pa bismo mozda
mogli re¢i da je takvo pozoriste didakticki-etiCko time S§to implicitno odreduje Sta je
ispravno, a $ta pogresno. Politicka borba shvacena u marksistickom duhu trebalo bi da
bude i svojevrstan poziv na akciju i odredene druStvene promene, pa bi ova podela na
pogresno i ispravno predstavljala zapravo 1 smernice za dalje aktivnosti. lako ovakve teze
nesumnjivo dovode do pretpostavke da je etika iznad estetike, to je ono Sto bi vazilo, bar
prema postojecim zapisima, samo za Brehta. Frlji¢ pokusava tu staviti znak jednakosti —
etika jednako estetika. ,,Tu volim citirati Lenjina koji kaze sadasnja etika je sutrasnja
estetika. <>

Predstava Zoran Dindi¢ je u kritickoj recepciji imala najviSe zamerki na racun
izostanka estetskog doprinosa, pa je u odbrani svog umetnickog izraza Frlji¢ morao biti
najdirektniji kada je ova tema u pitanju:

Vecini onih ¢ija estetska tankocutnost nije zadovoljena ovom predstavom, svima onima

koji imaju problem ’etike protiv estetike’ treba postati jasno da se ovdje uspostavlja znak

jednakosti izmedu etike i estetike.”

Vrlo je tesko kod tih opstih, pre svega filozofskih pojmova, svesti znacenje 1
odrediti u ovom sluc¢aju S$ta misli pozorisni kriti¢ar koji kaze da je etika unistila estetiku
neke Frlji¢eve predstave. Estetika bi ovde trebalo da oznac¢ava umetnicki nivo predstave i
to se svakako i u kritickoj recepciji razlikovalo od predstave do predstave. Iako je to
generalna zamerka Frlji¢u, daleko je toga viSe bilo u kritickim osvrtima na predstavu
Zoran Dindié, ako govorimo o srpskim predstavama, nego na predstavu Kukavicluk. Rec¢
je pre svega o nacinu upotrebe pozorisnih sredstava, o tome kako su scene postavljene.

Ipak Frlji¢ odgovara na takve optuzbe osporavajuéi univerzalni estetski kriterijum. Kad

Bl Estetika otpora®.

2 Razgovor autorke sa Oliverom Frljiéem (prvi razgovor).
23 Izmedu etike i estetike®, Intervju sa O. Frlji¢em, Novi magazin.
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preispituje razloge zaSto mu se zamera nedostatak estetike 1 ,,pamfletski pristup* on kaze

da postoji

konzervativno-reakcionarna [...ideja... — prim. aut.] koja estetiku predstavlja kao
vanvremensku kategoriju i nemerno zamagljuje njezinu klasnu uvjetovanost i interese
koji iza nje stoje. Prividno brane¢i ideolosku neutralnost svojih estetskih sudova, ova

koncepcija kazaliSta, i umjetnosti opcenito, reproducira sistem vrijednosti i socijalne
234

razlike koje takav sistem vrijednosti proizvodi.
Frlji¢eva li¢na pozicija 1 u tom smislu ideoloska premisa njegovih projekata uvek je jasno
odredena. Oni koji napadaju njegovo pozoriSte, prema njegovim re¢ima, nisu osvestili
svoju ideoloSku poziciju ve¢ smatraju da stoje na poziciji objektivnosti i neutralnosti i
odatle ,,daju sebi za pravo da nameéu estetski kriterijum*.**>

Ovo naravno moze biti tacno, ali takode bi trebalo imati u vidu 1 da u umetnickom
smislu postoje izvesne razlike izmedu Frljievih predstava. U delu koji sledi, analizi
predstava, pokuSacemo da pokazemo da su neke predstave na nivou diskursa sloZenije,
slojevitije, znacenjski dublje, a na nivou energije koju prenose gledaocima snaznije, efektnije.
To svakako zavisi 1 od teme 1 od izbora rediteljskih sredstava, pa zakljuc¢ujemo da je, moze
biti, u pitanju i svesna namera reditelja da u razli¢itim situacijama bira razli¢ita sredstva. Ako
1 jeste tako, ipak se moze praviti razlika u umetni¢kom doprinosu razlicitih predstava.

Ako govorimo i dalje o odnosu etike i estetike, vrlo ¢esto u Frljicevim izjavama,
od kojih smo neke 1 citirali u ovom poglavlju, pronalazimo autorovu potrebu da istakne
estetski doprinos, izjednaCavajuéi estetiku i1 etiku. Kod Brehta kao da imamo drugaciju
situaciju, jer je Cest sadrzaj njegovih izjava i zapisa upravo bio stav o eticnosti ispred
estetike 1 znacaju politike u odnosu na umetnost. Istovremeno, Breht je polemisao sa

onima koji su njegov teatar nazivali moralnim, preciznije isklju¢ivo moralnim.

Mnogi su se okrenuli i protiv epskog teatra s tvrdnjom da je on previse moralan. [...] On

je vise Zelio proudavati nego moralizirati.”*

B Bogavac, ,,KazaliSte kao sredstvo klasne borbe®, Intervju s Frlji¢em, str. 33-38.
235 .

Ihid.
2% Breht, Dijalektika u teatru, op.cit., str. 74.
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Kada u nastavku Breht objaSnjava da je cilj zapravo pronaci sredstava da se uklone ili
promene teSko podnosiva stanja onih koji su obespravljeni ili na bilo koji nacin osteéeni,
Sto, prema njegovim refima, nije moralisanje u tom negativnom kontekstu, on dodatno
udaljava estetsku dimenziju od svog pozoriSnog izraza. Zaokupljen politi¢kim

ambicijama i uveren da se svet mora menjati i da je to primarno i nuzno, Breht

pristaje da stvara teatar izvan umetnosti radije nego Sto bi pristao da umetnost ogranici

politicko delovanje teatra novog doba.”’

Mozda bi na ovom mestu mogli da se pozabavimo i odnosom eti¢nosti i
didakti¢nosti u pozoristu. I dok didakti¢nost ne mora nuzno biti eti¢na, eti¢nost
upucuje na to Sta jeste ispravno, a Sta nije i1, u tom smislu, podrazumeva didakti¢ni
aspekt. Seleni¢ istice da ,,uvodenje ovog didakticko-politickog elementa u njegovu
[Brehtovu, - prim. aut.] teoriju, predstavlja ulazak, i Brehtove teorije i njegove
dramaturgije u [...] propagandnu fazu.“*** Propaganda, prema znaenju pojma,
predstavlja uticaj na tude emocije, stavove, uverenja i legitimni je deo politicke borbe
za koji se obojica zalazu.

Seleni¢ podsec¢a na to da je Breht u poslednjoj fazi svog rada, odustao od brojnih
ekstremnih stavova, pa se u tom smislu trudio da upucuje na zabavu i uzivanje kao one
elemente u teatru od kojih navodno nikada nije odustao imajuci u vidu zahteve publike za
njima. Njegove izjave u tom periodu nastoje da pomire taj zahtev za zabavom i
uzivanjem sa didakti¢énim imperativom ,, Teatar ovih desetlje¢a treba da zabavi, pouci i
odugevi mase.[...] On treba, dakle, sluziti istini, Govjenosti i ljepoti.“**® Udenje je
proglasavao izvorom istinskog zadovoljstva, a ukoliko to istinsko zadovoljstvo prosirimo
na istinsko umetnicko zadovoljstvo, onda mozemo re¢i da se radi o pokusaju pomirenja
estetskih 1 etickih paradigmi, bar u domenu recepcije.

Frlji¢ ostvaruje vezu izmedu politike 1 eticnosti u tom smislu §to politi¢nost svog
pozorista obja$njava time $to je u osnovi svake predstave njegov jasan politicki stav, ali
tu nije re¢ o ,,politicCkom misljenju koje se formira na dnevnopolitickoj bazi, nego o

jednom pokusaju da se na politiku misli kao na rad u interesu opsteg dobra“**’ To bi onda

578 Seleni¢, Dramski pravci 20. veka, op.cit., str. 132.

28 1bid, str. 128.

2% Breht, Dijalektika u teatru, op.cit.,str. 287.

20 Tzmedu etike i estetike®, Intervju sa O. Frlji¢em, Novi magazin.
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opet bila ta univerzalna eti¢nost koja neguje opsteljudske vrednosti. Ili kako je to Suvin

govorec¢i o Brehtovom teatru istakao:

Sve umjetnosti, pa i umjetnosti teatra vode prema najviSoj umjetnosti — umjetnosti

Zivljenja.*"!

Frljicevo Siroko shvatanje politi¢nosti i eti¢nosti svog pozoriSta mozemo da
potkrepimo stavom Zigfrida Melhingera (Siegfried Melchinger) koji tvrdi da je ,,politicki

moral temeljna tema politickog kazalista* i dodaje da ono

ne mora biti zbog toga 'moralna ustanova’ ali sasvim sigurno vaze Silerove re¢i da

’ingerencija pozornice po¢inje tamo gdje zavriava djelokrug pravosuda.’**

U tom smislu je i FrljiCeva namera bila da u predstavi Zoran Dindi¢, a potom i u
Aleksandri Zec 1 Izbrisanima pokusa da prikaze ono $to je zadatak pravosudnih organa, tj.
drzave. Izdvajamo predstavu Zoran Bindic, jer u njoj i postoji scena sudenja, onog za
koje autor predstave misli da je trebalo da se odrzi u javnosti. Druge dve predstave
upucuju na to Sta nije uradeno u drzavama do danas povodom tih zlo¢ina. Zato je kritika i
osuda prema strukturama vlasti koje nisu dovoljno preduzele na procesuiranju onih koji
su krivi za zlo¢ine, deo eti¢nosti politickog pozorista.

Frlji¢ se, kako sam tvrdi, u svojim predstavama bori za ostvarivanje elementarnih
ljudskih prava i za elementarne vrednosti i u tom smislu se moze re¢i da se radi o
umjetnosti zZivljenja, jer pozoriste to jeste kao i put ka tome da se postane bolji ovek i to
ne samo gledaoci ve¢ i glumci koji ucestvuju u projektima. Ovaj stav da kada glume u
Frlji¢evim projektima imaju osecaj da postaju bolji ljudi, potvrdile su nam u razgovorima
glumica Tamara Krcunovi¢ iz predstave Zoran Dindi¢ 1 Jelena Lopati¢ iz predstava
Aleksandra Zec 1 Turbofolk. O tome ¢emo opSirnije u analizi predstava. Oc¢igledno da taj
proces rada u kojem reditelj od glumaca trazi da preispituju svoje stavove i da, skidajuci
sve maske, dolaze do svoje najdublje skrivene intimne sfere, omogucava da razvijaju
odgovornost prema datoj temi predstave, ali i Sire od toga, prema sebi 1 druStvu, te je zato
Frlji¢ pitanje eti¢nosti povezao sa odgovornosc¢u koja je tacka povezivanja svih njegovih

autorskih projekata kojima se mi u ovom radu bavimo.

2 Darko Suvin, Uvod u Brehta, op.cit.str. 283.
2 Siegfried Melchinger, Povijest politickog kazalista, Zagreb,Graficki zavod Hrvatske, 1989, str. 509
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3.2. Leman: politicko kao nacin predstavljanja

Lemanova recenica: ,KazaliSte postaje politickim ne viSe izravnim
tematiziranjem polititkoga, nego implicitnim sadrzajem svojeg nacina predstavijanja.“**
¢esto je nailazila na reakcije u Frlji¢evim teorijskim tekstovima 1 intervjuima. Njegovo je
misljenje da su se na naSim prostorima ovi i neki drugi stavovi shvatali dogmatski, bez
uvida u to da je knjiga Postdramsko kazaliste zapravo rezimiranje iskustava u jednog
drugoj sredini. Frlji¢ tvrdi da je u direktnom razgovoru sa Lemanom dobio potvrdu od
njega da bi danas revidirao dosta stavova o politickom pozoristu.”** On takode misli da je
Stetna posledica dogmatske i nekritiéne primene Lemanovih stavova dovela na lokalnom
nivou do depolitizacije jer se tematizovanje politickog nije smatralo postdramski
prihvatljivo.

Po meni, adekvatna tematizacija politiCkog ne iskljucuje propitivanje reprezentacijskih

modusa §to je, prema Lemanovom shvatanju, prostor u kojem se politicko u kazalistu
245

dogada.

Ono $to Frlji¢ nije mogao da prihvati kod Lemana je $to je ovaj negirao moguénost da
pozoriste bude sredstvo politicke borbe. Tri Frljiceve predstave Cine Ciklus o raspadu:
Turbofolk, Proklet bio izdajica svoje domovine 1 Kukavicluk. Pored tematske veze, koja ih
1 svrstava u zajednicki ciklus, da se na razli¢ite na¢inom bave raspadom Jugoslavije, u
njima se preispituje pozoriste i njegova uloga danas. Frljicevo je misljenje da su upravo te
antireprezentacijske tendencije u poslednjih tridesetak godina oduzele mo¢ pozoriStu u

drustvenim okvirima.

Postdramska paradigma politicko u kazaliStu ne vidi u njegovoj direktnoj tematizaciji,
nego u kriti¢koj reevaluaciji kazalisnih modusa reprezentacije. Medutim, predstave iz
ciklusa o raspadu predstavljaju upravo pokusaj da se kroz direktnu tematizaciju
politickog dovedu u pitanje kazali$ni modusi reprezentacije koji su se pojavili, a postupno

i institucionalizirali upravo u postdramskoj paradigmi.**°

% Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, op.cit., str. 334.
24 Videti detaljnije u M.Bogavac, ,,Kazaliste kao sredstvo klasne borbe®, Intervju sa O. Frljicem., op.cit.
245 17
Ihid.
¢ Oliver Frlji¢, ,,Cemu redatelj? u Teatron 152/153, op.cit.
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U svom izlaganju na konferenciji ,,Dramsko i postdramsko pozoriste: deset godina
posle® koje je u celosti bilo posveéeno upravo moguénostima politickog u postdramskom
pozoristu, Frlji¢ polemiSe sa dva Lemanova stava koji se tiCu toga da je pozoristu
onemogucen svaki oblik revolucije unutar drustvenog odnosa i to ,,zbog izmenjene procene
njegove potencijalne efikasnosti, [...kao i to da...] politi¢ki sukobi sve viSe izmicu intuitivnom
opazanju i spoznaji i, sledstveno tome, scenskom predstavljanju.*’

Prave¢i poredenje izmedu komunistCke hipoteze (onako kako to vidi Alen
Badju/Alain Badiou/ u delu Znacenje Sarkozija) 1 pozorista on ¢e izvoditi tezu da se
pozoriStu mora vratiti oduzeta mu uloga anticipatora ili akceleratora, pa Cak i pokretaca
revolucije u okviru odredenih drustvenih okolnosti. Ako je to prevelik zahtev, treba da se
stvore uslovi da pozoriSte moze da dobije takvu ulogu, jer ne treba dogmatski prihvatiti
postdramsko odbacivanje mo¢i pozorista uz aktuelnu depolitizaciju i nemoguénost da
ovlada sveukupnim drustvenim odnosima, tj da je izgubilo monopol u predstavljanju
celovitosti drustvene stvarnosti. Frlji¢ istice da je jasno da se pojam politickog razlikuje
od anticke Grc¢ke ili od vremena Piskatora 1 da u tom smislu mozda treba da budu
preformulisani zadaci i ciljevi, ali da se svakako ne moZe ukinuti pravo pozoristu na
politi¢nost i to u dva smisla: jedno je tematizovanje, a drugo moguénost da pozoriste na
neki nagin uti¢e na drustvenu zajednicu.**®

U kontekstu ovih Frlji¢evih stavova koji vracaju mo¢ pozoristu ili bar Cine
legitimnim da na to pretenduje, a imaju¢i u vidu da smo u ovom delu o politickom

pozoriStu pre svega isticali veze Frljia i Brehta, bitno je napomenuti da u istom ovom

tekstu on navodi da je

pozoriSte u okviru Sireg sagledavanja umetnosti bilo prepoznato kao sredstvo kojim se
mogu menjati drustveni odnosi, a da je delo Bertolta Brehta u ovoj oblasti moglo da bude

oznadeno kao najozbiljnije i najartikulisanije.**’

247 Frlji¢ citira Lemanove stavove u: Oliver Frlji¢, ,,Politicko i postdramsko®, u Teatron, br. 154/155,
prolece/leto 2011, str. 53-56.(Konferencija odrzana na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu, u
septembru 2009. Ovaj tekst objavljen je i u zborniku radova s te konferencije Ivan Medenica ed., Dramatic
and Postdramatic Theater: Ten years after, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 2011, ali je tu
predmetni tekst na engleskom jeziku pa se autorka odlucila da citate preuzima iz prevoda na srpski tog
teksta u Teatronu. — Prim. aut).
Z‘z Videti detaljnije u Oliver Frlji¢, ,,Politicko i postdramsko® u Tetaron, br. 154/155, 2011, str. 53-56

1bid.
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U svakom slucaju, ostaje stav da je pozoriste kao sredstvo politicke borbe u Brehtovo
vreme bilo moguée i1 prihvadeno, a da su zahvaljujuéi mnogim nepromenjenim
okolnostima 1 uprkos razlici od skoro jednog veka, isti zadaci pozorista 1 dalje moguci. S
tim §to nas ta pozori$na istorija od jednog veka, ¢ini skeptiénima prema mogucnosti da se
iz pozoriSta pokrene drustvena revolucija, ali nas u isto vreme i upucuje na to da se ne
sme odustati od toga da ono moze biti sredstvo odredenih drustvenih promena.

Frlji¢ svakako ne spori izuzetan znacaj Lemanovih teorijskih rasprava na razvoj
savremenog pozorista, te u tom smislu, on odbacuje samo minimiziranje politicke mo¢i
pozorista ali u potpunosti prihvata tvrdnju da i nacini predstavljanja jesu vazni elementi
politickog u pozori$tu pa to i sam primenjuje prave¢i na taj nacin svojevrsnu fuziju
Brehtovog 1 Lemanovog pristupa politickom pozoriStu danas.

Iako ¢emo detaljnije o ovome govoriti tokom analize predstava, znacajno je da
pomenemo kako je Ivan Medenica na primeru predstave Kukavicluk precizirao

brehtovske 1 lemanovske nacine politinosti i $ta oni zapravo predstavljaju:

Ovde bismo s jedne strane imali brehtovsku pozoriSnu politi¢nost, koja kritickim,

racionalnim i distanciranim pristupom drustvenim problemima u drami i pozoristu, Zeli

da pokrene revolucionarnu promenu tog drustva u stvarnosti. Ovaj drugi, lemanovski

oblik teatarske politiCnosti ne funkcioniSe na diskurzivnom planu, ve¢ na planu

drugacijih, provokativnih, osobenih alternativnih, mada ne nuzno novih oblika razmene,

percepcije, iskustava, ili, jednostavno postojanja u pozori$noj situaciji.”>

Pitanje govora i jezika vazno je za Frlji¢evu pozorisnu poetiku. Tako je sve Sto se
izgovori na sceni znacajan deo njegove politicke borbe, ,,izgovorena re¢ nema primat nad
drugim oblicima komunikacije. Moj bekgraund je performans art“*' Frlji¢ gradi
pozoriste velike energije, ritma i brzine, koje se, kao dramaturgija snaznog vizuelnog
izraza, izlaze percepciji putem culnog.

Kada govorimo o odnosu realnog, ili kako smo to do sada u radu zvali

dokumentarnog, i1 fikcionalnog, Leman kaze da ,bez realnog nema insceniranog® i

priznaje u postdramskom pozoristu ravnopravnost realnog i fikcionalnog, ali ne u smislu

0 [van Medenica, ,,Naslede Jugoslavije: ka novom konceptu 'politickog' u pozoristu u Zbornik Fakulteta
dramskih umetnosti, Br. 21, Beograd, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2012, str. 451-467.
1 Razgovor autorke sa O. Frlji¢em (drugi razgovor).
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prikazivanja i prodora realnog na scenu, ve¢ u stalnom pretvaranju realnog u inscenirano,
koje podrazumeva trajni hod po granici.”

U tom kontekstu, Cini se da je najznacajniji uticaj postdramskog teatra na sam
izvodacki ¢in u Frljiéevim autorskim projektima u domenu odnosa dokumentarnog i

fikcionalnog. Ono §to Leman zove prodorom realnog u pozoriste:

[U] postdramskom kazalistu realnog, poantu ne predstavlja naglaSavanje realnoga po sebi
(kao u senzacionalistickim proizvodima porno-industrije), nego izazivanje nesigurnosti

neodlucivoséu radi li se o realnosti ili fikciji. Iz te dvoznacnosti proizlazi ucinak kazalista

i u¢inak na svijest.””

U tom neposrednom kontaktu glumca i gledaoca reprezentacija na sceni prerasta u
¢isto prisustvo, dogadajnost neposrednog odnosa ova dva aktera. Od njihove
interakcije u tom trenutku ta scena se percipira kao dokumentarna ili kao
fikcionalna. U ovom kontektu govorili smo ve¢ o primeru li¢nih ispovesti glumaca.
Upravo u vezi sa ovim odnosom dokumentarnog i fikcionalnog je jo$ jedno uporiste
Frljicevog politickog pozorista a to je odgovornost i glumca i gledaoca. U ovim
scenama postdramske energije, 1 glumci 1 gledaoci postaju odgovorni za samo
scensko izvodenje 1 oba istovremeno na njega uticu.

Ako govorimo o razlici izmedu postdramskog i dramskog pozorista, ponovi¢emo

Lemanov citat iz uvoda:

Vise prezentacija nego reprezentacija, viSe dijeljeno nego priopéavano iskustvo, vise
proces nego rezultat, viSe manifestacija nego oznacavanje, viSe energetika nego

informacija.”*

Iz aspekta svega reCenog o FrljiCevom pozoriStu mozda bismo mogli da
pretpostavimo da se u njegovim predstavama deSava svojevrsna asimilacija
pojedinih elemenata. Govorili smo o znacaju energije 1 telesnog s jedne strane u

glumackoj igri, ali istovremeno i o vaznosti diskurzivnog elementa, pri ¢emu je

22 1 ehmann, Postdramsko kazaliste, op.cit., str. 131.
> Ibid., str 129.
»* Ibid., str. 111.
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informacija koja se daje sa scene u vidu prenoSenja znacCenja klju¢ni elemenat
Frlji¢evog politickog teatra.

Pitanje lemanovskog shvatanja politicnosti koje je nesumnjivo imanentno
Frljicevom teatru jeste u domenu nacina izvodenja i tipa scenskog izraza, kao i u
preispitivanju odnosa glumaca i publike. No, u Brehtovom politickom pozoristu
ostaje vazan taj duh pobune i revolucije koji govori o moéi pozorista koga se Frlji¢
nasuprot Lemanu nikada do kraja nije odrekao. ZasSto kazemo do kraja? Nikada
pozoriSte nije dovelo do socijalne revolucije 1 to jeste nedosanjani san. Frlji¢
svakako, iako jeste zagovornik revolucionarnih promena u drustvu, jeste svestan
ograni¢enja i moc¢i pozori§ta u tom smeru, ali mu je vazno i da se istakne i da
postoje razni efekti pozorista.

Frlji¢ smatra da je vazno ono $to se deSava u polju recepcije i u tom smislu je
izjavio da bi ,,sve §to radi i govori bilo besmisleno ako ne veruje da ¢e to promjenti

«255 §

svest kod nekoga, bar neki mali pomak napraviti. to donekle li¢i na Gebelsovu

(Heiner Goebells) izjavu: ,,Ako ono Sto je prikazano potakne publiku da po¢ne da
postavlja pitanja ili da se zamisli, onda se to moZe smatrati politi¢kim.«**®

Ali kada se govori o tom uticaju na publiku, Frlji¢ ¢esto upucuje, kao $to smo
ve¢ pomenuli, na Brehtov problem da oni kojima je on Zeleo da se obraéa nisu
dolazili da gledaju njegove predstave. ,,Postoje stvari koje nisu racionalne koje
postaju pokretaci socijalnih promena, pa onda 1 socijalnih revolucija mozda. U tom
smislu to neSto Sto se ne moze do kraja artikulirati, moZe biti zanimljivije u svom
potencijalu da proizvede neka drustvena trenja, mozda i nesto vise od ‘[oga.“257 Cini

se da Frlji¢c ovde misli na pozoriSte Artoa, koje otvara daleko S§iri prostor

interpretacije od Brehtovog pozorista.

% Televizijska emisija ,,Nedjeljom u 2, gostovanje Olivera Frljiéa, HRT, 17.02. 2013. dostupno na
http://www.dailymotion.com/video/xxks38 nedjeljom-u-2-oliver-frljic-17-veljace-2013_news (poslednji
put pristupljeno 6.8.2016).

6 Aleksandra Joviéevié, ,,Muzej nasih opazanja “, Intervju sa Hajnerom Gebelsom u Teatron, br. 152/153,
jesen/zima, 2010, str. 50-59.

7 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).
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3.3. Politicko pozorisSte u nacionalnim institucijama

Odluka da mu pozoriste bude sredstvo politicke borbe, utoliko je snaznija i
utemeljenija kada se ima u vidu da Frlji¢ sve predstave radi uglavnom u nacionalnim
teatrima, a da je u periodu od 2014. do 2016. godine bio na poziciji intendanta
(upravnika) HNK Ivana pl. Zajca u Rijeci. Predstave koje ¢e biti predmet nase analize

izvodene su sve u nacionalnim teatrima Slovenije, Hrvatske i Srbije.

Ja sam u Hrvatskoj u teatar usao zaobilaznim putem i ulazio na mala vrata, ali smatram
da je bitno iskoristiti postojece institucije, jer one ve¢ imaju jednu vrstu vidljivosti i
tradicijske vrednosti koja se moze iskoristiti. Ja bih preporuc¢io mladim umjetnicima, iz
svog dugogodisnjeg iskustva sa nezavisne scene, da $to prije ulaze u institucije, jer te
institucije koriste puno novca poreskih obveznika i daju jednu vrstu vidljivosti koja mi se

¢ini vaznom, otvaraju komunikaciju s vrstom publike s kojom se mozemo na pravi nacin

ideoloski konfrontirati.**®

Dakle, mogli bismo re¢i da Frlji¢ sprovodi subverzivno delovanje u institucionalnim
okvirima. Tema specificnosti politickog pozoriSta u okviru nacionalnih institucija moze
biti primenljiva i na Brehta, jer je, bez obzira na dugogodis$nji boravak i stvaranje u
egzilu, po povratku, u Istocnom Berlinu osnovao teatar ,,Berliner ansambl* koji je bio
fakti¢ki drzavna institucija. No, mi ¢emo ipak ovo smatrati odlikom Frlji¢evog teatra, jer
je unjegovom slucaju rad u nacionalnim institucijama neodvojiv deo njegovog politickog
pozoriSnog angazmana, ¢ak uslov njegove politicke borbe, a istovremeno i najpogodniji
nacin da se preispita mo¢ pozoriSta i mogucnost stvaranja jednog novog pozoriSnog
diskursa u okviru nacionalnih institucija.

Povodom izbora na mesto upravnika HNK Ivana pl. Zajca u Rijeci izjavio je da ga
je zanimalo ,,kako je moguce iskoristiti jednu takvu instituciju 1 istraziti njezin socijalni
performativitet” u uslovima kada ,,sva naSa drustva pa i Hrvatska prolaze jednu novu
«259

fasizaciju. DanaSnje stare, trome institucije sluze za nacionalnu homogenizaciju.

Njegova namera je bila da iskoristi simboli¢ki potencijal te institucije koji je potisnut u

28 Nataga Gvozdenovié, »Subverzija, subkultura, zavera, akcija ili o prastarom plesu politike i kulture®,
Izjava Olivera Frlji¢a povodom izvodenja performansa Maje Pelevi¢ i Milana Markovic¢a Oni Zive, u Scena,
broj 1-2, 2012, str. 56-57.

29 Estetika otpora“.
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drugi plan. SuStina je zapravo u nameri da se revidira i promeni postoje¢i koncept
nacionalnog pozorista i da u tom smislu ono ne mora biti to §to se podrazumeva i $to je

nametnuto — ¢uvar nacionalnog, ve¢ bas naprotiv

prostor artikulacije svih gradana, s posebnim naglaskom na razli¢ite manjine: nacionalne,
rodne, spolne, vjerske, dobne — jednom rjecju, sve one koji su do sada iz tog prostora bili

direktno ili indirektno isklju¢ivani.”®

U tom smislu su od kada je postao upravnik, na jedan dan svakog meseca menjali
ime pozorista te je ono bilo Romsko kazaliste ,,Ivana pl. Zajca®, LGBT kazaliste ,,Ivana
pl. Zajca“. Nije se radilo samo o formalnoj promeni, ve¢ su u takav plan ukljuceni i
razgovori sa predstavnicima manjine da bi se otvorilo pitanje ,kako 'Zajc' moze od
deklarativne Zelje do¢i do toga da bude stvarni prostor vidljivosti i artikulacije manjinskih
identiteta.«¢"

Frljicu je bilo izuzetno znacajno da preispita kako je moguce primeniti njegova
li¢na iskustva i strategije u vodenju institucije. Kada pravi predstave, on nastupa sa jasne
ideoloske pozicije, to smo vise puta istakli. Ta ista ideoloSka pozicija treba biti
primenjena i u rukovodenju teatrom pa je stoga i slogan prve sezone bio ,,Kazaliste
narodu!“ ,Jednostavno govoreci, nasa nacionalna kazaliSta odavno su se pretvorila u
institucije koje servisiraju interese i ukuse samo odredenih drustvenih klasa, iz njih je
izbrisana bilo kakva kriti¢nost i socijalna svijest.“***

Rad u nacionalnom teatru koincidira sa stepenom rizika i koli¢inom pritisaka. U
razgovoru sa glumcima i rediteljem nam je potvrdeno da je bilo velikih pritisaka na
ansambl tokom priprema predstave Zoran Dindi¢ i da je ekipa predstave u jednom
trenutku pomislila da ta predstava nikada ne¢e imati svoju premijeru. To se naravno nije

dogodilo, ali se na taj drasti¢an potez odlucila direkcija nacionalne pozorisne institucije

Stari teatar u Krakovu, §to smo ve¢ pomenuli.

260 Mirjana Dugandzija, “Oliver Frljié: Rije¢ki ¢u HNK od ¢uvara nacionalnih ognjiita pretvoriti u prostor
svih gradana®, Intervju sa Oliverom Frlji¢em, 12.08.2014, dostupno na www.jutarnji.hr/-rijecki-cu-hnk-od-
cuvara-nacionalnih-ognjista-pretvoriti-u-prostor-svih-gradana-/1212568. (poslednji put pristupljeno
16.08.2016.)

261 Kim Cuculié, ,Frlji¢ i Blazevi¢: Predstva se moze raditi za 100.000 evra, ali i za 50.000 kuna“,
Razgovor sa Oliverom Frlji¢em i Marinom Blazevi¢em, 27.srpanj 2014. dostupno na
www.novilist.hr/Kultura/Kazaliste/Frljic-i-Blazevic-Predstava-se-moze-raditi-za-100.000-ali-i-za-50.000-
kn. ( poslednji put pristupljeno 16.08.2016).

2Ga3a Drinié, ,,Radim u profesiji u kojoj je tastina pogonsko gorivo®., Intervju sa Oliverom Frlji¢em,
Aktual, 10.09.2014.
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Predstava Aleksandra Zec prvobitno je postavljana u ,,Gaveli“ u Zagrebu. U to
vreme je usled pritska javnosti gradonaCelnik Milan Bandi¢ naredio da se povuce
plakat koji je najavljivao predstavu Fine mrtve devojkeu reziji Dalibora Matanica.
Zbog toga Sto je rukovodstvo pozoriSta ,,Gavela®“ podleglo pritisku javnosti i1
prihvatilo bez otpora naredbu gradonacelnika, Frlji¢ je odlucio da predstavu
Aleksandra Zec povuce iz Gavele u HKD teatar u Rijeci, jer je znao da je to tema koja
¢e 1 mnogo jace od dve skulpture Device Marije kako se grle (sadrzaj zabranjenog
plakata) izazvati pritiske i osude. ,,KazaliSte se izmedu dodvoravanja centrima politicke
moéi i drudtveno odgovornog ponaanja uvijek lake odlugivalo za ovo prvo.“*®* U
sluc¢aju zabranjenog plakata, u izjavama koje su se mogle ¢uti u medijima tih dana kada je
gradonacelnik Bandi¢ naredio da se povuce, u pitanju je bio pritisak sponzora. U ovom
kontekstu, na koji nas upucuje Frlji¢, nacionalni teatri neoptere¢eni u znacajnoj meri
komercijalnim, jer dobijaju izvesne donacije za svoj rad od drzave, dodvoravaju se onima
ko daje novac ili ko ima mo¢ pre nego da izvrSavaju svoju obavezu i da, buduéi da ne
zavise od trziSta, mogu da preispituju druStvene okolnosti, problematizuju sporne tacke

drustva.

Najveci je izazov ovakve stvari napraviti u institucijama. One su po pravilu, osim par u

regionu, naviknute na vrlo jasne procedure rada i imaju jasna oc¢ekivanja Sto se tice

finalnog proizvoda.*®* .

U vezi sa ovom temom je i podatak da je u martu 2016. godine umetnicki direktor
BITEF festivala Ivan Medenica u Rijeci u HNK Ivana pl Zajca odrzao prvu konferenciju
za novinare povodom 50. jubilarnog BITEF-a. To da prva konferencija nije u Beogradu
gde se festival 1 odvija, desilo se prvi put u njegovoj istoriji. Razlog za to je, pored
pozivanja predstave ,,Na krovu glupe Evrope“ ovog pozorista da ucestvuje na BITEF-u
2016. godine, i to Sto je Ivan Medenica Zeleo da uputi svoju li¢nu i u ime BITEF-a
podrsku tome kako Oliver Frlji¢ vodi HNK Ivana pl Zajca zato $to je duze vreme izlozen

napadima 1 pritiscima. Povodom ovoga Ivan Medenica je kasnije napisao:

U Frljicevom nacinu vodenja ove pozorisne kuée nasli smo potvrdu [...] da uloga

nacionalnih pozorista u savremeno doba nije da na drustveno i umetnicki neupitan nacin,

26 M. Bogavac, , Kazaliste kao sredstvo polititke borbe“, Intervju s O. Frljicem, op.cit.
264 .
Ibid.
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neprestano potvrduju opSta mesta i opSte prihvacene vrednosti nacionalne dramske i

pozorisne kulture.”®

PoSto su nacionalna pozoriSta ustanove od javnog znacaja i uz to su i subvencionisane,
onda su duzne da ,,budu mesto kritcke refleksije zajednice, kao i afirmisanja drugacijih,
razli¢itih novih scenskih poetika®.?® Medenica je ovom prilikom podsetio i na Burg
teatar (u kontekstu ucesc¢a na istom BITEF-u) koji je ,,bio jedan od prvih nacionalnih
teatara koji je poteo da ostvaruje ovu emancipatorsku umetni¢ku i drustvenu ulogu. >’

Zanimljiv je ugao iz kojeg gleda i kako tumaci Frlji¢ev rad samo u institucijama
Natasa Govedi¢. ,,Obojica [ovde se misli i na Boruta Separovi¢a, reditelja i saradnika
Olivera Frljica — prim. aut.] ostaju u sigurnoj pedagoSkoj zoni kulturnih institucija,
izbjegavajuéi upravo onu publiku &ije fitilje najzornije pale na pozornici.“**® Ona celu
stvar sa institucijama potpuno izokrece. Dok Frlji¢ tvrdi da je najveci izazov ovakve
stvari koje prikazuju i otkrivaju probleme jednog drustva raditi tako, autorka teksta ¢e na
ovom mestu izneti stav da zapravo Frlji¢ ostaje u sigurnom okviru nacionalnog teatra
birajuci ,,sigurnu* publiku na taj nacin.

Nakon §to je 2016. napustio mesto upravnika u HNK Ivana pl Zajca, Frlji¢ je
nastavio da bude dosledan stavu da je vazno ovakav tip predstava raditi u nacionalnim

teatrima, ali otkriva 1 sumnje koje se povodom toga javljaju:

Svaki put kada dodem raditi u neku instituciju razmisljam koliko je ono $to hocu re¢ ve¢
korumpirano samom ¢injenicom da upravo tu radim [...] da li ve¢ okvir u kojem radim

deformira ono $to bih hteo.”®’

Frlji¢ isti¢e u nastavku razgovora da je problem naci adekvatnu formu da se komunicira

te da je tesko nove sadrzaje stavljati u stare forme.

Pozoriste jeste medij reprezentacije jedne druStvene klase i mi nemamo situaciju kao u
Folksbineu (Volksbuhne) — pozoriste koje ustanovljavaju radnici kao prostor njihove

artikulacije.”

25 Tyan Medenica, ,Sta je nama Rijeka®, NIN, br. 3406, 7.04. 2016.

2% 1bid.

%7 Ibid.

28 Nataga Govedi¢, Hoce li nas istina osloboditi, u:Teatron, 154/155, op.cit.
29 Razgovor autorke sa O. Frlji¢em (drugi razgovor).

7 Ibid.
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Sumnje u mo¢ politic¢kog teatra tendenciozno su u ovom radu ostavljene za kraj
poglavlja. U tom kontekstu, treba se podsetiti Cinjenice da je u vreme Brehtove prve faze
stvaralasta u Berlinu postojao ,.etablirani politicki teatar koji je s obziljnos¢u 1 jasnim
ciljem agitirao za komunizam*“.*’' Nasuprot tome, u celom ex-YU regionu gde Frlji¢
stvara ne postoji etablirani politi¢ki teatar, mada treba priznati znac¢ajan doprinos AndraSa
Urbana, Boruta Separovic¢a i drugih. Prateéi efekte Frljicevog pozorisnog rada i nacin na
koji drustvena zajednica reaguje, sasvim je izvesno je da je upravo taj rad jedan od
modela u kojem pozoriSte Cini najviSe S§to je u njegovoj moci da opravda naziv

savremenog angazovanog teatra.

*"1'S. Melchinger, Povijest politickog kazalista, op.cit., str. 456.
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4. ANALIZE PREDSTAVA

Uvodna napomena

lako pitanje glumacke identifikacije 1 politi€nosti u Frljicevim autorskim
projektima ni u kom smislu nisu strogo odeljene teme, naroCito ako govorimo o
simpatijskoj identifikaciji, koja se upravo tice politickih i/ili ideoloSkih stavova,
smatramo da poglavlje ,,Analize predstava® treba da bude sacinjeno iz dva segmenta.
Kada govorimo o empatiji i simpatiji, tj empatijskoj 1 simpatijskoj identifikaciji, one se,
prema nasoj pretpostavci, odvijaju iskljuc¢ivo u fazi proba i materijal na osnovu kojeg
mozemo da preispitujemo nase teze jesu izjave samih glumaca i reditelja. S druge strane,
koncept politicnosti moguce je prezentovati analizom samih predstava, a ponajpre
glumacke igre u kontekstu uspostavljenih glumackih odnosa. Takode smo misljenja da ¢e
se bolje razumeti pitanje glumacke identifikacije ako ovde odstupimo od strukture samog
rada i prvo politicki kontekst primenimo na analizu predstava.

Iako smo napomenuli da je pitanje identifikacije usko vezano za preispitivanje
nacina na koji se ostvaruje politicnost u Frljicevim projektima, mi to ipak ovde tematski
donekle izdvajamo zbog samog nacina analize. U okviru Brehtovog koncepta politi¢nosti,
pre svega ¢emo za svaku predstavu odrediti temu, jer je tematizovanje aktuelne drustvene
tabu-teme ili, kako to Frji¢ kaze, sama artikulacija problema, dovoljna da se njegova
predstava nazove politicnom. U okviru toga bice re¢i i o odnosu estetike 1 etike. Prilikom
analize samih scena i glumacke igre, videCemo kako V-efekat izgleda u Frlji¢evoj
pozorisnoj praksi, tj. kojim sredstvima se sprovodi. Ukaza¢emo i na elemente
postdramskog pozoriSta u ovim autorskim projektima U tom kontekstu, vazno je joS$
jednom ista¢i da se elementi postdramskog teatra pored ostalog otkrivaju u jednom od
najvaznijih segmenata glumacke igre, a to je preispitivanje i testiranje odnosa glumac—
publika. Odnos dokumentarnog i fikcije vazan je i neizostavan predmet svake analize
Frljicevog autorskog projekta. Podrazumeva se da razliitost predstava diktira to $to ove
teme nece biti ravnopravno zastupljene u analizi svake predstave.

Kada smo govorili o empatiji, isticali smo afektivni 1 kognitivni nivo. Afektivni je

nesvesni 1 podrazumeva poistovecivanje osecanja. Svodili smo to na emocionalnu zarazu
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koja se najcesc¢e ostvaruje mimikrijom i nac¢elno predstavlja kratkotrajno deljenje snaznih
ose¢anja. Empatijska identifikacija (moze da) ukljucuje i kognitivni nivo, koji nam
pomaze da razumemo kako se druga osoba oseca i1 da na taj nacin dolazi do trajnijeg i
stalnijeg poistovecivanja osecanja.

Bilo bi potrebno da ovde ponovimo ranije navoden Frljicev stav, koji se odnosi na

rad sa glumcima u svim autorskim projektima:

Moja emocija kolonizira njihov izvodacki subjekt [...] ono §to u tom nekakvom svom
afektivnom polju nosim, sigurno da to emitiram tamo i komunikacija sa glumcima se po
meni deSava ponajmanje na racionalnoj razini. Mislim da je ona vrh ledenog brega. Puno
vie, kad sam u stanju uspijevam iskomunicirati neverbalno. To ne znaci da tuem
glumce ili nesto tako, ve¢ je rec o jednoj specificnoj energiji, jer ja mislim da je to glavna
kvaliteta onoga §to radim.>"

U pocetnoj fazi rada, Frlji¢ sa glumcima, prema sopstvenom iskazu, komunicira
viSe neverbalno 1, kako je to formulisao, ,.kolonizira njithove emocije“. Ova izjava moZe
da nam pomogne da dodatno pojasnimo delimi¢no izjednaavanje pojmova emocija i
energija i u ovom Frljicevom stavu, a i dalje u ovom delu naseg rada. Ranije smo
pomenuli da energiju razumemo kao etimoloSko odredenje empatije, kao poviSeno
emotivno stanje, koje se, pre svega u Frljicevom slucaju, manifestuje u snaznom telesnom
ispoljavanju. Prema svedocenju svih glumaca sa kojima smo obavili razgovor, Frlji¢
snazno fizicki ispoljava svoja emotivna stanja. Vrlo je energican, skace, tapse rukama i
vrlo otvoreno pokazuje svoja snazna oseéanja od podetka.’”> Posebno konkretno nam je
to predstavila rije¢ka glumica Tanja Smoje: ,,On je energian, vatren Covek, brz i
nestrpljiv, on odmah od nas trazi da mi tu energiju i emociju pokazemo ovde i sad. Meni

274 .y I . e e . . . .
“?M U vise svojih intervjua, izjavio je, a mi éemo nekoliko tih navoda i

to odgovara.
citirati dalje u radu, da njega iznad svega zanima tema, da dolazi uvek da radi projekat sa
snaznim emocijama prema datoj temi.

U teorijskom delu rada pokazali smo da postoji mogucnost da se emocije, naro€ito
snazne, prenose mimikrijom, neposredno od jedne osobe do druge osobe. Imajuéi u vidu

ranije pomenut prirodni nagon za emotivnom identifikacijom, kao i ono §to Hofman zove

22 Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).
3 Razgovori autorke sa Jelenom Lopati¢, Nikolom Ljucom, Milosem Timotijevi¢em.
2 Razgovor autorke sa Tanjom Smoje, Rijeka, mart 2016.
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(preciznije, preuzima od Levensona i Reufa) ,fizioloski sinhronicitet ljudi koji dosta
vremena provode zajedno™ mozZe se pretpostaviti da se to snazno energetsko-emotivno
ispoljavanje reditelja prenosi na glumce. U ovom sluaju mozemo se podsetiti i ranije
navedenih Frojdovih stavova o emocionalnoj zarazi i saosecanju, i njegovog isticanja
vaznosti uloge vode za grupu, kao i da ovako shvacena emocionalna zaraza, o kojoj sada
govorimo, nije posledica saosecanja ve¢ je saosecanje posledica ove identifikacije. Kada
govori o emocionalnoj zarazi, Frojd govori o spremnosti na isto oseCanje. U tacki
spremnosti nastaje identifikacija i, u tom smislu, empatija igra glavnu ulogu kao
preduslov za kasnije razumevanje Drugog.

Kao sto smo naveli i u teorijskom delu, ovde pokazujemo moguénost da se snazna
emocija emocionalnom zarazom prenese 1 dovede do empatijske identifikacije. Svakako
da nam je veoma vazno ukljucivanje kognitivnog aspekta, koji ¢e nam omoguciti trajniju
identifikaciju i postojanija osecanja, ali i, pre svega, implicirati moguénost da empatijsku
identifikaciju tumadimo kao nain da glumci razumeju kako se reditelj na pocetku
procesa rada oseca. Ako je istina da on dolazi sa snaznim emocijama i velikom
energijom, a da se tek tokom rada na predstavi glumci sustinski upoznaju s temom i
okolnostima, pretpostavka je da ¢e glumci prvo s njim ostvariti neki nivo empatijske
identifikacije, koja ¢e im omoguciti prepoznavanje i razumevanje njegovih osecanja, pa
tek onda i simpatijsko razumevanje koje podrazumeva upoznavanje i procenu okolnosti
koje su do tih emocija dovele.

U okviru ovih opstih napomena, bitno je da istaknemo da ¢e nam biti lakSe da na
osnovu izjava glumaca i reditelja pokazemo postojanje simpatijske identifikacije u
svakom Frljicevom autorskom projektu, jer je ideoloski okvir transparentno i neskriveno
uvek prisutan. Kada je u pitanju empatijska identifikacija, kako smo je mi odredili,
intenzitet 1 vrsta se razlikuju od predstave do predstave. NajsnaZznija empatija se javlja
kod glumaca i reditelja u radu na predstavi Aleksandra Zec o ubistvu devojcice, takode 1
u predstavi Izbrisani, koja govori o tragi¢noj sudbini Citave brojne grupacije ljudi u
Sloveniji. Teme predstave Turbofolk 1 Proklet bio izdajica svoje domovine predstavljene
su vise kao drustvene pojave nego kroz konkretne ljudske sudbine, pa je samim tim fokus
viSe na energiji, Sto je slucaj i sa predstavom Zoran Pindic¢, koja se ne bavi konkretno

ubistvom premijera, ve¢ drustvenim okolnostima u vezi s tim dogadajem. Predstava
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Kukavicluk pokazace ostvarenje najsnaznije simpatijske identifikacije, jer je politicka
osnova predstave u toj meri dominantna da ¢ée empatijska identifikacija kod glumaca

primetno biti u drugom planu.

4.1. Turbofolk (HNK Ivana pl. Zajca, Rijeka)

4.1.1. Koncept politi¢nosti: Breht i Leman

Turbofolk je prva predstava iz ,,Ciklusa o raspadu®, u koji spadaju jos i Proklet
bio izdajica svoje domovine 1 Kukavicluk. Kao §to smo ve¢ naveli, zajednicko ovim
predstavama je $to se posredno ili direktno bave raspadom Jugoslavije. Jedan od
Frljicevih ciljeva bio je i da se u ovom ciklusu, u sve tri predstave, tematizacijom
politickog ispituju nacini pozoriSnog predstavljanja, ¢ime on ujedinjuje brehtovski i
lemanovski pristup.

Ovde sam naslov predstave i ¢injenica da se ona radi u Hrvatskoj opravdava stav
da Frlji¢ tematizuje tabu-teme datog druStva. Potpuno drugacije bi se ,turbofolkom*
moglo baviti u Srbiji i bilo bi daleko manje inspirativno i produktivno. U Hrvatskoj se
ova pojava dozivljava kao prepoznatljiv deo, tzv. brend mark Srbije, 1 u tom smislu
ukljucuje temu nacionalne netrpeljivosti. U vezi sa medunacionalnim odnosima Frlji¢eva
kriti¢ka oStrica posebno je usmerena ka pojavi da se jedan nacionalni identitet formira pre
svega negacijom drugog nacionalnog identiteta, u ovom slucaju, onog iz kojeg turbofolk
potice. Turbofolk je 1 vise od tabu-teme, on je i zvani¢no dugo bio zabranjen u Hrvatskoj.
Retko se moZe Cuti na radio-stanicama, iako zvani¢ne zabrane viSe nema. Istovremeno,

Frlji¢ je isticao, u vreme rada na predstavi, (2008. godine) da mu je

fascinantna ekspanzija turbofolka u Hrvatskoj od 2000. To se ranije slusalo na periferiji,
sada je u kafi¢ima u centru grada. To je svuda oko nas i vreme je da neko po¢ne da se
bavi tom temom [...] Nacin na koji se taj fenomen tretira kod nas i kako se cenzurira na

radiju i postaje tabu, krije jedan dubinski strah od netega to je tu, u nama.””

Turbofolk u ovoj predstavi nije tumacen analizom tekstova i muzike, ve¢ je viden
kao produkt ratova na Balkanu i kao takav predstavlja jedan sistem vrednosti. U tom

kontekstu turbofolk se u ovoj predstavi postavlja kao fenomen, osvetljen sa razlicitih

3 Izjava Olivera Frlji¢a na oficijelnom snimku predstave Turbofolk HNK Ivana pl Zajca.
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strana, prikazan u svojoj ambivalentnosti i povezan sa stereotipnim oblicima ponaSanja i
misljenja. Fenomen je obraden u predstavi dijalekticki, jer je u datoj kulturi njegova
pojava ne samo ambivalentna ve¢ Cesto paradoksalna. S jedne strane imamo osudu i
odbacivanje te pojave u Hrvatskoj, a s druge strane se 1 pored tog zvanicnog odijuma
odvija metastaziranje ne samo u kulturu ve¢ u sve pore hrvatske drustvene zajednice.
Pokazuje se da je turbofolk deo zivota ljudi u Hrvatskoj, iako se to porice, te da su u
izvesnom smislu, kako to kaze reditelj, ,,svi turbofolk®.

Dakle, dok s jedne strane imamo stereotipe koji se povezuju s ovim tipom muzike,
a to su: macisticko nasilje, heteroseksualni normativi, primitivizam, istovremeno imamo i
vrlo snazne emotivne reakcije koje prate recepciju ovih pesama, Sto autorski tandem
Frlji¢—Separovi¢ nastoji da ilustruje tokom predstave.

Predstava prikazuje i negativne pojave koje se povezuju s ovim fenomenom, ali i
upucuje na pozitivne posledice, §to je zapravo najprovokativnije, ako se ima u vidu da se
predstava izvodi u nacionalnom hrvatskom teatru. U tom kontekstu, autori su smislili na
pocetku rada interni slogan ,,Punk 1977 — Turbofolk 2008*. Prema Frlji¢evoj tvrdnji, svi
su mislili da se radi o ironiji, a zapravo ,,turbofolk nosi otpornjacki potencijal jer mladi
svoje neslaganje s proklamovanim druStvenim vrijednostima izrazavaju sluSanjem te
glazbe.“*’® Hrvatska kulturna politika je cenzurisanjem i zabranama dovela do toga da
slusanje te muzike postane izraz bunta.

Predstava je zabranjena za mlade od 18 godina i to zvani¢no zbog velike koli¢ine
nasilja i vrlo eksplicitnih scena. Zabranom za sve mlade od 18 godina, Frlji¢ takode
,pokusava da natera publiku i javnost da razmisle o zabrani kao drustvenoj gesti.*”’
Dakle, s obzirom na to da je turbofolk dugo u Hrvatskoj bio zabranjen, Frlji¢ odlucuje, za
Sta ima opravdanje u scenama nasilja i jednoj eksplicitnoj sceni koja bi mogla biti bliska
pornografskom sadrZaju, da skrene paznju na temu zabrane uopste. Zabrana turbofolka
upravo je jedan od faktora koji je u znatnoj meri doprineo njegovoj popularnosti u
Hrvatskoji. Pred kraj same predstave, glumci naizmeni¢no nabrajaju njene teme i deo tih

replika glasi:

28 Ibid.
27 1bid..
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Ovo je predstava o srpskom junastvu i hrvatskoj kulturi, O onima zbog kojih
i danas ne smemo reci da rat nije bio neizbezan, Ovo je predstava o hrvatskim
ratnicima koji ne smeju govoriti o svojoj homoseksualnoj orijentaciji; Ovo je
predstava o mojoj mladosti i mojoj sadasnjosti; Ovo je predstava o glumcima koji
su 1991. igrali u HNK na proslavi Tudmanovog rodendana, Ovo je predstava o
hrvatskom glumistu;, Ovo je predstava o Pakrackoj poljani; Ovo je predstava o
superiornosti hrvatske kulture; Ovo je predstava o obaveznom veronauku u
Skolama; Ovo je predstava o premijeru koji ne sme javno reci da je gej; Ovo je
predstava o konkretnim Zivucim osobama.; Ovo je predstava o referendumu za
prijem u NATO,; Ovo je predstava o zapovjednoj odgovornosti; Ovo je predstava o
Terezi Kesoviji koja pjeva ,, Jugoslavijo volim te*; Ovo je predstava o hrvatskom
sudstvu, Ovo je predstava o stvarima o kojima nista ne znamo, Ovo je predstava o
ljubavi koja nista ne pobeduje; Ovo je predstava koja vam jebe majku; Ovo je
predstava o pravu na pobacaj; Ovo je predstava o hrvatskom jeziku, Ovo je
predstava o demokraciji koja jede vlastiti okot; Ovo je predstava o 299.000
nezaposlenih;, Ovo je predstava o etnickom ciséenju; Ovo je predstava o Jeleni
Lopati¢; Ovo je predstava o Drazenu Mikulic¢u koji jos uvek nema pojma Sta radi u
ovoj predstavi; Ovo je predstava o Oliveri Baljak koja zna Sta radi u ovoj predstavi;

Ovo je predstava o Oliveru Frljicu.

Pored jasnih referenci kojima ne treba dodatno objaSnjenje, poput — Ovo je
predstava o mladosti i sadasnjosti, ili Ovo je predstava o superiornosti hrvatske kulture,
ima i onih za koje ne moze odmah da se pronade spona, npr. izmedu turbofolka i
hrvatskog jezika, zapovedne odgovornosti ili referenduma za NATO. Odgovor na ove
dileme mozda bismo mogli na¢i u programu predstave: ,,Turbofolk je poput Zivota 1 zivot
sam.” Ovakav pristup temi otvara Siroke slojeve znacenjskih struktura koje pokazuju
kako je lak i brz put od nacionalne netrpeljivosti do rata, a potom i do sudstva ili borbe za
nezavisnost jezika, koja predstavlja jo§ jedan iskljucujuéi put stvaranja nacionalnog
identiteta.

Frlji¢ uvek polazi od teme koja ga zanima i onda bira pozoriSna sredstva da se

njom bavi. Kao i svaki njegov autorski projekat, i ova predstava nije zasnovana na
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unapred osmis$ljenom tekstu, nije bilo skupljanja dokumentarne grade, jer tema to nije
zahtevala. Reditelj i dramaturg imali su ideje za pojedine scene, koje su onda glumci

zajedno s njima osmisljavali.

U ovoj predstavi nema nikakvih elemenata klasi¢nog teatra — linearne naracije,
identifikacije sa likovima, zapravo nema likova. Oni predstavljaju, kolektivno ili
pojedinacno, viSe arhetipove 1 situacije nego bilo kakve konkretne likove. Mogli bismo
reci da je ovo predstava u najSirem kontekstu o musko-zenskim odnosima, o stereotipno
postavljenim musko-zenskim ulogama u drustvu, gde je Zena u pasivnoj, podredenoj
ulozi u odnosu na patrijarhalnu sliku maco-musSkarca, nasilnika 1 ratnika. Porodi¢no
nasilje, ratovi, plasticne operacije, odnos intimnog i javnog... konkretne su teme nekih scena.
Preciznije, Turbofolk je fragmentarne strukture, sa¢injen od desetak scena koje se dinamicno i
brzo smenjuju. Razli¢ite su i nezavisne i postavljene tako da se suocCavaju, reflektuju i
upucuju jedna na drugu, 1 tek tako dobijaju smisao, ¢ime se ostvaruje V-efekat.

Predstava pocinje scenom nasilja u kojem se musko-zenski parovi tuku. Prema
svedocenju glumica ova scena, koja se jo§ jednom ponavlja u nesto izmenjenom obliku,
prilicno je autenti¢na i oni se zaista povreduju na sceni. Glumci se svadaju, psuju i
vredaju, ali publika to ne ¢uje od izrazito glasne muzike. Pokret i fizicka radnja, koji su u
prvom planu nude simbolicka znacenja koja publika tumaci kao preispitavanje polozaja
ene i zastupljenosti brutalnog muskog nasilja nad Zenama. Sto se ti¢e same glumacke
igre, oni ne predstavljaju likove, oni oznafavaju situacije. Energija koja se emituje na
sceni i surovost snazno uti¢e na publiku. Alen Liveri¢ doslovno vuce po podu i davi
Jelenu Lopati¢ 1 u tom trenutku gledaoci kao da dominantnije percipiraju energiju
fenomenoloskog tela glumice 1 da se to telo povreduje. Mozda bismo mogli re¢i da ova
scena, na¢inom na koji je postavljena, probija okvire pozorista, jer se percipira kao
istinsko povredivanje tela glumice i njena na trenutke zivotna ugrozenost. Istovremeno,
mi na sceni vidimo drugu glumicu c¢ija scenska igra nagovestava scenu psiholoSkog
realizma u kojoj je ona potpuno identifikovana s likom Zene izloZene nasilju. Mogli

bismo re¢i da u ovoj sceni primecujemo istovremeno i artoovsku brutalnu energiju koja
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izaziva snazne reakcije kod publike, dominaciju fenomenoloskog tela glumca, brehtovsko
prikazivanje situacije i prototipova i, ¢ak, psiholosko uzivljavanje u lik.

Ove nasilne scene fizickog maltretiranja ponovi¢e se joS dva puta u toku
predstave 1 one dobijaju dublje znacenje, kao §to smo ve¢ napomenuli, tek u suceljavanju
sa scenama koje im prethodne ili slede. Neizostavno je pomenuti i muziku, koja je
dominantan tematski motiv. Pesme se, ba§ kao i scene koje ilustruju, medusobno
suceljavaju, porede i konfrontiraju. Pomenuta uvodna scena fizickog nasilja pracena je
izuzetno bucnim turbofolk hitom pevacice Indy ,,A gde zuri§ bato bre?. Sledeca scena
nasilja u kojoj se ponizavanje jo§ drastinije ispoljava, ne viSe samo u formi fizickog
zlostavljanja, ve¢ stavljanjem pistolja u usta, teranjem na puzanje, imitiranje Zivotinja,
pracena je pesmom Dare Bubamare ,,Ne gledaj me tako*. Izmedu njih je snazna ljubavna
scena u kojoj svi glumci sede u proscenijumu na stolicama i ljube se. Ilustracija ove scene
je jedna od najlepsih balada koju izvodi Jadranka Stojakovi¢ ,,Sto te nema“ po tekstu
Alekse Santi¢a. Jasno ukritanje izrazite neZnosti, s jedne strane, i surovog nasilja s druge,
moze se tumaciti i kao ukazivanje na istinske vrednosti, ali 1 snaznije poruke, poput onih
da odnos dvoje ljudi vrlo lako moze da prede iz velike ljubavi u nasilje i1 da ti stereotipi
muskarca zastitnika i ¢uvara zapravo budu samo paravan za nasilnika. To je potvrdeno u
drugoj sceni gde muskarac drzi u jednoj ruci pistolj, a u drugoj ruzu. Sve tri pesme su
ljubavne. U programu predstave je posebno istaknuto da je Frlji¢ birao muziku, te
mozemo re¢i da se radi o promisSljenom izboru pesama, pri ¢emu se vodilo ratuna i o
tekstu pesama u odnosu na scene koje te pesme ilustruju. U ovoj dijalektici
suprotstavljenih scena i stihova ostvaruje se prikazivanje pojava i situacija u njihovoj
nefiksiranosti i ambivalentnosti.

U tom dijjalekti¢nom kljucu Citanja ovih scena, autor nas upucuje i na povezivanje
prikazanih situacija i Sireg druStvenog konteksta, $to se odnosi i na scenu gde se parovi
ljube, od kojih dva para ¢ine dva muskaraca i dve Zzene. S obzirom na to da je ovo scena
koja je ilustrovana pesmom Jadranke Stojakovi¢ i atmosferom koja sasvim jasno
prikazuje ljubavni odnos, provlaci se 1 poruka predstave o toleranciji i poStovanju prava
na razliCitost i slobodan izbor, pogotovo kada se odstupi od normi macisti¢ko

patrijarhalnog drustva.
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Ritmic¢nost jeste u funkciji uticaja na publiku, ali istovremeno te brze smene
potpuno razli¢itih scena i prate¢ih raznolikih muzickih numera, prikazuju razli¢itost ovog
fenomena, ali i1 dijalekti¢nost drustvenih odnosa. Druga scena nasilja zavrSava se
ubistvom. Vitlanje pisStoljem koji se Zenama gura u usta zavrSi¢e se ubistvom prijatelja.
Primitivizam 1 bahatost, koji zapravo stoje iza svake vrste nasilnog sukoba,
obesmisljavaju i rat koji se navodno vodi u ime patriotizma. To ubistvo prijatelja scenski
je Slagvort za izmenu uloga, gde se muskarci vracaju ranjeni iz rata, dok one tucene 1
maltretirane Zene sada imaju ulogu negovateljica 1 teSiteljki. Scena u kojoj su glumci
uzivljeni u likove (mozda bismo pre rekli u situaciju, jer konkretni likovi i dalje ne
postoje) sve se odvija u potpunoj tisini. Svi muskarci su u ratu pogodeni u polni organ.
Suprotstavljanje s jedne strane heroja-muskarca-ratnika koji odlazi u rat da bi branio
svoju zemlju 1 tako dokazivao svoju muskost i tog istog muskarca koji se iz rata se vraca
bez muskosti, podvlaci besmislenost rata, jer ponistava i obesmisljava upravo tu njihovu
muskost. Pesmu Ismete Krvavac ,,Zemljo moja“ pevaju prema publici horski i snazno
mrtvi 1 zivi. Mrtvi ustaju iz samrtnickih postelja samo da otpevaju refren pa se u nju
vracaju. Ova pesma ima dvostruku ulogu — u Frljicevom stilu, ona naglo prekida tu
naznaku identifikacije i realistine glume u ovoj sceni, a potom postaje i snazan komentar

time $to impotentni mrtvi ratnici pevaju pesmu ,,Zemljo moja“.

Urnebesna scena porodaja, uz pesmu ,,Na Uskrs sam se rodila®, mozda je
najmanje provokativna, ali je potrebna u ovoj predstavi, jer razbija tu surovost emocija i
ilustruje mentalitet u situacijama kada se nesSto proslavlja, Sto se obi¢no vezuje za
turbofolk muziku. U ovoj sceni je vrlo vazan i odnos prema intimnom — pokazuje se u
kojoj meri u dana$njem druStvu ne postoji pravo na intimnost, pa je porodaj samo
iskoriS¢en da bi se do apsurda dovela ova situacija: snimanje kamerom, igranje kola u
porodajnoj sali, pravljenje selfija sa doktorom i celom porodicom dok porodaj traje.
Nakon haoti¢nosti koja obelezava ovu scenu, sve se smiruje prikazujuéi tugu oca koji je
dobio devojcicu i time se ponovo prica vraca na osudu savremenog drustva koje ne moze

da se oslobodi viSevekovnih dominantnih patrijarhalnih, macistickih obrazaca.
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Ova scena je prva koja problematizuje odnos intimnog i javnog, kao vaznog
segmenta ovako prikazane turbofolk kulture. U tom kljucu tumacimo i scenu u kojoj
Jelena Lopati¢ 1 Alen Liveri¢ pokazuju svoje polne organe koji su ujedno i jedini
likovi koji u ovoj predstavi imaju imena. Dat je detaljan opis lika uz fizicke
karakteristike i elemente karaktera. Simbolicki, scena predstavlja kritiku medijskog
drustva, naroCito onog dela koji pripada estradi, a koje mozemo povezati i s
turbofolkom u kojem je intimno u toj meri postalo transparentno da su delovi tela
(naroc€ito intimni) pojedinih estradnih zvezda toliko prisutni u medijskom prostoru
da dobijaju svoju nezavisnost, pa im je mogucée davati imena. U filozofskom smislu,
ovo bi moglo postati tema ozbiljnije analize razlaganja identiteta u kojem se fizicki
delovi sopstva odvajaju od celine, a u domenu glumackog izraza ovo izlaganje
sopstvenog tela svakako ima elemente performansa u kojem se testira odnos na
relaciji glumac—publika time §to se deluje na publiku neposredno i uti¢e na njenu
¢ulnu 1 fiziolosku percepciju. Na vazan aspekt ove scene upucuje jedna od kritika

ove predstave:

prizor koji mozda najeksplicitnije sadrzi odnos nepreradene sirovine i teatralizacije [...]
nekima vrlo doslovan, nekima mozda i prelazi granicu ukusa, no s druge strane
doslovnost je dovedena do maksimuma [...] te na taj nadin teatralizirana i zapravo

ponistena.”’®

Ova scena je naiSla na znacajnu reakciju pozoriSne kritike i gotovo da ne
postoji nijedna koja se nije osvrnula na ovakav doprinos kritici druStva. Ovu
otvorenost i izloZenost Ana Tasi¢ ne vidi samo kao negativnu posledicu gubljenja
granice intimnosti u savremenom drustvu, ve¢ kao kriticku borbu protiv licemerja,
prikrivanja 1 hipokrizije.

Ova formalna otvorenost, eksplicitnost i ekscesnost predstave jeste vid konfrontacije sa

mediokritetskim okruzenjem, hipokrizijom, deklarativnim nacionalizmom, obesmisljenim

politickim parolama. Njena forma je sadrzaj, na¢in da se bespostedno sruse sve ideologije

i idealizovane podele, a publika natera na ozbiljno, kriticko, sveobuhvatno promisljanje

drustvenog Zivota.””

8 Tatjana Gagparovi¢, ,,Zestoko uskovitlavanje spavaca®, Vijenac, 05.06. 2008.
" Ana Tasi¢, ,, Turbo izazivatko pozoriste®, Politika, kulturni dodatak, 22.05. 2013.
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U neposrednoj vezi s tim je i scena o plastiénim operacijama kao neizostavnom delu
danasnjeg drustva u kojem vlada primat spoljasnjeg i forme, gde glumci analiziraju tela

jedni drugih 1 govore koje korekcije, tj plasticne operacije bi trebalo uraditi.

Podse¢amo se stava Eli Konijin u vezi s Brehtom, koji svakako preuzima i Frlji¢,
da glumci ne predstavljaju likove na sceni, ve¢ ,,predstavljaju sebe, svoja bi¢a, koji imaju

. . 280
stav o likovima.*

U ovom sluc¢aju o dogadajima i druStvu. Ovo je u skladu sa
Frljicevim stavom, koji smo ranije ve¢ citirali, da su njegovi glumci istovremeno i
izvodaci i aktivisti.

Za postdramsko pozorisSte karakteristi¢no je da je u njemu manje dijaloske, a vise
monoloske ili horske forme. Gotovo sve predstave od ovih Sest izabranih su takve.
Turbofolk je i po tome donekle specifian. Ova predstava je najmanje logocentri¢na od
svih. Dok je kod Frlji¢a ,,izgovorena re¢” u balansu sa ostalim nac¢inima komunikacije,
Cesto Cak 1 iznad po vaznosti, u Turbofolku prednjaci telesni izraz, pokret, osim u dve vrlo
vazne scene. Nazva¢emo ih — scena ,,laznih* autobiografija koje izgovaraju glumci na
samom pocetku predstave i scena ,,obracuna‘“ sa rediteljem koji sedi u publici.

Glumci nam se predstavljaju svojim imenom i prezimenom te datumom rodenja
decidirano odreduju¢i da u predstavi igraju sami sebe, da nema nikakvih likova niti
uzivljavanja u likove, da bi u nastavku autobiografskih ispovesti balansirali na granici
fikcije 1 dokumentarnog, izgovaraju¢i izmiSljene detalje svog Zivota s tim S§to je
gledaocima, osim onima koji ih licno poznaju, vrlo teSko da odrede gde je ta¢no granica.
Ponegde je prodor fikcionalnog jasan i nameran — kada glumica na sceni izgovori da radi
kao medicinska sestra. Cini se pak da neki od glumaca doslovce izgovaraju nekoliko
reCenica svoje stvarne biografije. Neki su pak ovu ispovest pretvorili u oglas za
pronalazenje partnera... lako smo gore upotrebili izraz ,,prodor fikcionalnog®, treba
zapravo govoriti o prodoru realnog u pozoriste, Sto mogu predstavljati ove kratke
monoloske forme koje poCinju stvarnim autobiografskim podacima. Ovde ¢emo ponoviti

Lemanov citat u kojem kaze da

20 E_Konijin, Acting Emotions, op.cit.,str. 39
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u postdramskom kazalistu realnog, poantu ne predstavlja naglasavanje realnoga po sebi
(kao u senzacionalistickim proizvodima porno-industrije), nego izazivanje nesigurnosti

neodlucivoscu radi li se o realnosti ili fikciji. Iz te dvoznacnosti proizlazi u¢inak kazalista

[N .. 281
i u¢inak na svijest.

Ovo fluidno mesSanje realnog i fikcije u kojem je nemoguce odrediti granicu, Cest je
motiv Frlji¢evih autorskih projekata i elemenat je koji omogucuje da se u tom
segmentu oni svrstaju u postdramsko pozoriste. Leman dodaje da je svako umetnicko
delo zapravo i sastavljeno od neumetnickog materijala, ali se zapravo radi o nacinu
njihove upotrebe i konstruisanju znacenja. U tom smislu, sve Sto se dogada na sceni,
jeste deo jednog realnog habitusa, ali istovremeno moze nesto i oznacavati. ,,kazaliSte
se dogada kao istodobno posve znakovna i posve realna praksa.“** U tom preplitanju
realnog 1 fikcionalnog vidimo jednu od klju¢nih karakteristika teatra Olivera Frlji¢a 1
taj motiv ¢e se provlaciti kroz sve njegove predstave i zato nam je vazan jo$ jedan
Lemanov citat u vezi sa ovim koji moze pomoc¢i da bolje razumemo na Sta zapravo
Frlji¢ referise:

Bez realnoga nema insceniranoga. Reprezentacija i prezencija, mimeti¢na igra i

performans, ono prikazano i proces prikazivanja: iz tog je podvajanja kazaliSte naseg

doba, radikalno ga tematizirajuci i priznajuci realnome ravnopravnost s fikcionalnim,

dobilo jedan od sredi$njih elemenata postdramske paradigme.**

To zapravo ne znaci da se bilo Sta realno deSava na sceni, ve¢ je vazno to stalno
pretvaranje jednog u drugog, ta zamagljena granica koja se nikada ne moZze jasno povuci.

Vrlo vazan detalj jeste da se ove ispovesti snimaju kamerom i da ih glumci ne
izgovaraju publici ve¢ u kameru ispred njihovog lica. To se nigde na sceni ne emituje, ali
ovaj rediteljski postupak uvodi jo§ jednu vizuru, gde gledalac zapravo nije jedini koji
sluSa. Time se dodatno opstruiSe moguénost postojanja monolitne istine 1 rusi
dokumentarno. Uz to, medijsko posredovanje otvara mogucnost laznih, neutemeljenih 1
nepostojanih identiteta.

Ako se imaju u vidu transformacije glumca u predstavi, oni isticu da nikada pre

nisu radili takav projekat.

21 ehmann, Postdramsko kazaliste, op.cit.,str. 129.
*%2 Ibid., str. 130.
* Ibid., str. 131.
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Bilo je jako zanimljivo. Nikada do sada nismo ovako radili, bez teksta, mi smo sve
zajedno kreirali. Onda je to autorski projekat i osecas da je to tvoje. Ja nikada nisam

videla ovaj ansambl da tako zajednicki funkcionira kao grupa.***

Pitanje autorstva, ali samim tim 1 odgovornosti samih glumaca u projektu, jedan je od
najvaznijih Frlji¢evih ciljeva u autorskim projektima. On tu pre svega misli na to $to
od svojih glumaca trazi da na sceni izlaZzu sopstvene stavove. Oni se ne kriju iza
maske lika 1 u tom smislu preuzimaju li€nu odgovornost za ono §to urade i izgovore
na sceni.

Frlji¢ isti¢e da postoje dve scene u kojima postoji pokusaj konstituisanja realnog

sadrzaja. To su scene u kojima

glumci pricaju svoje polufiktivne biografije i scena u kojoj kroz dramatrusku
autokataliticku petlju, psuju redatelja koji ih je natjerao da ga u toj sceni psuju i ne

uspijevaju nikada prije ili poslije na¢i komplementaran fikcionalan plan kojim bi se

verificirao onaj koji se pokusao s njima uspostaviti.**

Glumica Tanja Smoje opisuje tu scenu ,,psovanja reditelja“:

To je najluda stvar koja mi se u zivotu dogodila. Toliko puta mi dok radimo neku
predstavu medu sobom pljujemo redatelje. I onda dode jedan i da nam priliku — evo
dodi sada i reci mi sve. Dao nam je materijala iz svog zivota i rekao — evo, $ta god,
koristite. U pocetku niko nista nije mogao reéi. Ja sam kao Tanja Smoje trebala usred

predstave izaéi i reci Sta mislim o redatelju! Dobila sam tu priliku. A bilo mi je jako

tesko.?%

Iz izjave glumice koja navodi da je morala ,,usred predstave izaci iz nje* zakljucujemo u
kojoj meri je ta granica izmedu glumca koji je i1 izvodac i privatno lice zamagljena kod
Frlji¢a. Drugim re¢ima, glumac sve vreme balansira na tankoj zici. Reditelj od njega
istovremeno trazi da bude i glumac na sceni i aktivista, koji svojim licnim imenom i
prezimenom stoji iza svega Sto izgovara. U ovoj sceni u kojoj je cilj da glumci izvredaju
reditelja, zapravo oni to €ine iz svog li¢nog ugla, to je scena u kojoj su oni najvise oni i
izlaze iz predstave da bi to ucinili, kako to kaze Tanja Smoje. Istovremeno, scena ostaje

izrezirana 1 stoga je deo pozoriSnog prosedea. Glumci ¢e svako vece kad izvode

% Jelena Lopati¢, glumica, Izjava u zvani¢nom snimku predstave Turbofolk HNK Ivana Pl Zajca.
2.0, Frlji¢, ,,Cemu redatelj?“, u Teatron, 152/153, 75-78, op.cit.
% Razgovor autorke sa Tanjom Smoje.
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predstavu govoriti jedan te isti tekst i ponavljati ga, Sto ukida efekat neposredne
dogadajnosti i dokumentarnost. Na pitanje Jeleni Lopati¢ kako je moguce pomiriti u tih
nekoliko scena to Sto se od njih trazi da imenom i prezimenom, sasvim licno izraZzavaju
svoj stav na sceni neSto, a da istovremeno izgovaraju i fikcionalne sadrzaje, ona

odgovara:

Nekako se to pomiri. Jer je mocan osjecaj da iskazuje$ nesto zaista tvoje i da na nekoga
urlas ili izjavljuje$ ljubav, a ipak sve pod opaskom da si glumac i da je to sve gluma.
Tako 1 Oliveru kada kazem da je fasist ni on sam ne zna da li mislim ozbiljno. U tome i

: Yiig 287
jest sustina.

Tanja Smoje ipak apsotrofira tu specificnu izloZenost glumca u projektima Frlji¢a
i nedvosmisleno tvrdi da reditelj trazi da na sceni bude ona, ogoljena i izloZzena bez

maske:

U predstavama Olivera Frlji¢a ste izlozeniji nego kod svih drugih reditelja sa kojima sam
radila. Glumci su sramezljivi ¢esto privatno, ali na sceni mogu sve. Pod tom maskom,
kao neki veo, koji ti daje osecaj sigurnosti i vi mozete sve, jer niste vi i mislite da mozete
sve. Stavi¢u brkove 1 mogu biti najluda na svetu, ali kod Olivera toga nema. Oliver trazi
od glumaca da igraju u svoje ime, da se kao ¢ovjek zauzmem za to, da skinem brkove i

budem Tanja.”™

U kontekstu odnosa dokumentarnog i fikcionalnog, treba pomenuti da u svakoj
predstavi Frlji¢ preispituje i ulogu pozorista. Taj deo je istaknut i na kraju predstave, kada
jedna od glumica govori o odgovornosti izgovorenog teksta na sceni i u kojoj meri se sve
u pozoriStu moze ili ne moze opravdati fikcijom, a to je posebno znacajno jer se radi o
nacionalnoj instituciji. Daje konkretan primer eventualnog laznog podatka koji bi ona sa
scene iznela o Zeljku Mitrovi¢u.”® Ona podseca da se sve predstave u nacionalnom teatru
pla¢aju novcem poreskih obveznika, pored ostalog, te da mora da postoji i odgovornost
publike koja pristaje ili ne pristaje na ovakvu predstavu, jer bi eventualna tuzba koja bi
bila upuéena pozoristu zbog onoga S$to je izgovoreno na sceni podrazumevala opet ucesce

publike, placanjem odStete novcem poreskih obveznika.

7 Razgovor autorke sa glumicom Jelenom Lopati¢, Rijeka, 17.03.2016.

8 Razgovor sa Tanjom Smoje.

% 7eljko Mitrovi¢ je vlasnik TV Pink. Ovde znagajan jer se smatra da je njegova tv-stanica bila
najzasluznija za promociju turbofolka, ali i kao nac¢in da se dodatno provocira publika. — Prim.aut.
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Iz svega navedenog jasno je da Oliver Frlji¢ i Borut Separovié nisu zauzimali
stavove ,,za ili protiv®. U izjavi na konferenciji za novinare pre premijere, Frlji¢ je
to potvrdio i naglasio da ,,u ovoj predstavi nisu zauzeli moralizatorski stav, da ne
osuduju veé¢ predstavljaju fenomen u paradoksu i ambivalentnosti.“*** Predstava
Turbofolk, budué¢i da, mnoStvom razliCitih scena, postavlja brojne aspekte ovog
fenomena, nije toliko pogodna za primenu analize odnosa etike i estetike, kao Sto
sve druge njegove predstave uglavnom jesu. Ova kabaretska predstava nema za
temu neki konkretan dogadaj ili dogadaje u datoj sredini, kada je uvek mnogo lakse
odrediti jasnu eticku poruku i onda analizirati odnos eti¢nosti i umetnickog
doprinosa.

No, ne sme se predstavi Turbofolk ukinuti njena eti¢nost. Kao $to smo ve¢
pomenuli, predstava se bavi Sirokom lepezom pojava u savremenom drustvu, koje
idu od porodi¢nog nasilja, plasticnih operacija u svrhu nametnutog imperativa da se
forma mora dovesti do savrSenstva, pa do Sirih tema poput ratova, patriotizma,
neutemeljenih identiteta. Ona ukazuje na citav niz problema u druStvu i u tom
smislu odgovara Frlji¢evom shvatanju politicnosti teatra kao borbe za opste dobro.

Treba imati u vidu da je ovo jedna od predstava u kojima su scene simbolicki
1 umetni¢ki dobro osmisljene, uzbudljive i emotivno vrlo snazne, pa se njena
esteti¢nost ni u jednoj kritickoj recepciji ne dovodi u pitanje. Kritika se slaze u tome
da su umetnicki i politi¢ki kvaliteti u ovoj predstavi neodvojivi. Ovde ipak treba
imati u vidu da je ovo bio njegov prvi projekat u nekoj nacionalnoj pozorisnoj
instituciji, te su 1 publika i kritika, pa i sami pozori$ni radnici tek upoznavali njegov
rad.

U tom kontekstu, u kriti¢koj recepciji ne samo da nema stavova o nedostatku
umetni¢ke vrednosti, ve¢ u jednoj od kritika stoji: ,,7urbofolk valja sagledati kao

poziv na dijalog kroz socioloski-estetsko problematiziranje svakodnevice.“*!

20 Kim Cuculié,v,,O narodnjacima i nasilju bez cenzure®, Novi list, 29.05. 2008.
! Iva Rosanda Zigo, ,,Hrabri eksperiment®, Kulisa. eu, 1.06. 2009., dostupno na
http://www.kazaliste.hr/index.php?p=article&id=103 (poslednji put pristupljeno 24.05.2016).
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Kada budemo zavrsili analize svih Sest predstava, bi¢e vidljivo kako je moguce
gradacijski postaviti odnos glumaca i publike na ovom reprezentativnom uzorku. Ako
znamo da je direktan kontakt glumaca sa publikom vaZzno obelezje teatra Olivera Frljica,
onda se predstava Turbofolk tu izdvaja, jer spada u one u kojima ne postoji nikakvo
obracanje publici. Ovde nema dijaloskih formi, ima monoloskih, ali nema tih horskih
saopStavanja istina niti direktnog obracunavanja s publikom uz provokacije. Jedina
predstava u kojoj je i publika u sali u mraku, kao u klasicnom pozoristu i nema direktnog
kontakta izmedu glumaca 1 nje jeste Aleksadra Zec. O tome ¢emo prilikom analize te
predstave. Turbofolk je odmah iza nje. Nema kontakta, ali je pozicija publike
promenjena. Ovo je jedina predstava u kojoj su glumci i gledaoci zajedno na sceni, iza
njih je mra¢no i prazno gledaliSte koje oni ne vide tokom predstave. U poslednjoj sceni
glumci izvode (uz original pesmu sa kompakt diska) turbofolk hit Mileta Kitica
,Sampanjac* U atmosferi pravog koncerta, glumci energi¢nom igrom uspevaju doslovno
da podignu publiku na noge i dok oni svi zajedno uzivaju u turbofolk muzici, glumci se
namestaju u dno tako napravljene scene, a realno u proscenijum ispred gledalista 1 ispred
njih se spusta zavesa, muzika prestaje i oni sedaju rasporedeni po sada osvetljenom inace
praznom gledaliStu. Nakon S$to se zavesa otvori, glumci iz gledaliSta nemo posmatraju
publiku koja na sceni aplaudira, shvativs§i da zapravo aplaudira sebi. I tada je jasna
poruka predstave, da smo zapravo turbofolk svi mi i da sve te nuspojave Cine
svakodnevicu svakog od nas te da se problemima drustva koje dotiCe ova predstava

moramo aktivno baviti, $to je opet jedan brehtovski poziv na pobunu i akciju.

Ovo je bio prvi autorski projekat Olivera Frlji¢a koji je radio u institucionalnom
pozoristu, a to je ujedno jedan od glavnih uslova njegove pozorisno-politicke borbe. U
razgovoru sa glumicama Tanjom Smoje i Jelenom Lopati¢ obe su nam potvrdile da je
»Rijeka mesto u kojem Frlji¢ voli da radi jer su glumci spremni za ovaj tip rada na
projektu.“*** Glumac iz predstave Proklet bio izdajica svoje domovine Primoz Bezjak,

potvrdi¢e nam takode da postoje ansambli, a ne samo pojedinacni glumci koji spremno

2 Razgovor sa Tanjom Smoje i Jelenom Lopatié.

143



prihvataju Frlji¢ev nacin rada. O tome ¢emo detaljnije prilikom analize te predstave.
Govorili smo o znacaju rada u instituciji, bilo u ulozi reditelja predstave, ili upravnika,
Sustina je u tome da ta gradanska publika nije navikla da gleda bilo Sta drugo osim
klasi¢nog dramskog komada, pa da je stoga realnije da se desi sukob na relaciji glumac—
publika u institucionalnom pozoriStu. Pritom institucionalno pozoriste simbolicki je
znacajniji nosilac politiCke borbe. Sam Frlji¢ tvrdi, kada je ova predstava u pitanju, da ga
je vise od samog fenomena turbofolka zanimao ,kontekst u kojem ¢e se predstava
dogoditi, koncept nacionalne kulture i visoke umjetnosti koji je u slucaju hrvatskih
nacionalnih kazalista specifican i1 konstitutivan, kako u proizvodnji tako i u recepcijskoj
sferi.“*”> On dakle ovom predstavom naru$ava o&ekivani i recepcijski i izvodacki okvir
onoga S§to se moze 1 sme dogoditi u nacionalnom pozoristu, Sto 1 jeste njegov glavni
izazov. U ovom slucaju se spajaju turbofolk, kao nizi oblik zabave i Nacionalno kazaliSte
kao simbol visoke kulture i time je Frlji¢ prikazao jo$ jedan svoj stav, koji se ti¢e odnosa
popularne i visoke kulture: ,,Ne pristajem na hijerarhizaciju koja pravi podelu na visoku i
popularnu kulturu. O tome govori predstava Turbofolk.“*** Ta spona turbofolka i
nacionalne teatarske kuce u formalnom smislu jos je jedna poruka tolerancije.

Kad govorimo konkretno o Rijeckom pozoristu, on posebno hvali rijecke glumce,
jer tvrdi da se ne moZe naci nacionalni pozori$ni ansambl koji je u toj meri spreman na
otvorenost kao ovaj rijecki, pa zato i govori o Rijeci, kao ,,jedinom mjestu u Hrvatskoj

gdje se nesto poput *Turbofolka’ moglo dogoditi.«*”

4.1.2. Dva tipa identifikacije

Simpatijski odnos podrazumeva kriticko promisljanje stvarnosti i to svakako jeste
osobina ove predstave. To ukljucuje i potrebu da glumci prilikom rada na predstavi imaju
Suvinovo ,,simpatijsko razumevanje* koje podrazumeva distancu 1 kriticki pristup. U
odnosu na fenomen koji je tema predstave, glumci treba da zauzmu li¢ni stav, koji se
zapravo ostvaruje identifikacijom sa stavom, mislju i idejom koji predstavljaju ideoloski
okvir predstave. Ve¢ smo u viSe navrata pominjali neke elemente tog ideoloskog stava:

borba protiv nasilja i primitivizma, besmislenih ratova u ime laZznog patriotizma, a za

230, Frlji¢, ,,Cemu redatelj?“, u Teatron, 152/153, op.cit.
% Razgovor autorke sa O. Frljiéem (drugi razgovor).
%5 Kim Cuculié, ,,Povratak Frljiéevog 'Turbofolka' na rijecku scenu “, Novi list, 15.9.2014.
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toleranciju i ljudska prava i poStovanje prava na razli€itost. Zbog specifi¢nosti i Sirine
teme, koja je problematizovana kao ambivalentan fenomen, ova predstava ne daje mnogo
materijala za analizu simpatijske identifikacije, dok je reprezentativna za empatijsku
identifikaciju pa ¢emo se na to fokusirati u ovoj analizi.
Snazan emotivno-energetski utisak koji izaziva predstava Turbofolk, potvrden je i
u kriti¢koj recepciji:
Ono $to je primordijalna snaga ove predstave i zbog Cega ona uspijeva snazno lupati u
zeludac jest u hrvatskome kazalistu rijetka Zestina kolektivne glumacke energije, sve
vrijeme pracena glasnom glazbom koja zapravo diktira dramaturgiju predstave [...]

Predstava pocinje in meidas res Zzestokim fizickim teatrom, energijom koja je ve¢ na

vrhuncu, i od prvih su trenutaka pa do sama kraja glumci sto posto unutra.”®

Ovo nam je u razgovoru potvrdila i glumica Tanja Smoje:

,»On je od nas trazio maksimalni angazman. Ako se tu¢emo, onda do kraja,
ubijamo se stvarno. On od nas trazi da odmah idemo na 100 odsto, nema
uhodavanja.“*®” Govoreéi o ovoj energiji i kako do nje dolazi, ve¢ smo napomenuli u
uvodu ovog dela. Ova glumica nam je rekla da je reditelj Frlji¢ vrlo energican i
vitalan 1 da tako dolazi da sprema predstave, te da se ,,njemu iskristaliziraju ljudi koji
mogu da prate to Sto on radi. Ima i onih koji ne, ali ovi drugi se sa njim sretno

uklope.«**®

Dakle, u prilog tezi o nuznosti empatijske identifikacije mogao bi posluziti
1 ovaj stav koji potvrduje da bez energetskog i emotivnog poistoveéenja glumaca sa
rediteljem, tj. bez toga da glumac, kako ona kaze, ,,prati“ Frljic¢a, teSko da se moze
igrati u predstavi.

Rad na predstavi Turbofolk specifican je 1 po tome Sto sama predstava nije
otvarala moguénost za suprotstavljene stavove glumaca, jer je tema tako otvoreno
postavljena. Fenomen se prikazuje iz razlicitih uglova, te su glumci zajedno s rediteljem
osmisljavali pojedine scene i davali svoj znaCajan doprinos, §to i jeste Cest slucaj u
njegovim autorskim projektima. Pri tome, kao $to smo rekli, reditelj je u procesu rada

dovodio glumce do njihovih krajnjih granica u fizickom i psiholoskom smislu. Glumica

Jelena Lopati¢ nam objasSnjava Sta znaci to ,,do kraja*“: ,,’Do kraja’ je kada te se li¢no

2% Tatjana Gasparovic, ,.Zestoko uskovitlavanje spavaca“, op.cit.
7 Razgovor autorke sa Tanjom Smoje.
%% Ibid.
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tice.“””” Ta naizgled neodredena informacija otvorila nam je prostor da pokazemo
mogucnost identifikacije.

Ovo je na tragu prethodno navedenog stava Tanje Smoje. Obe glumice potvrduju
da Frlji¢ pravi samo one predstave ,,koje ga se li¢no ticu®, tj. ¢ije teme izazivaju njegovo
posebno interesovanje. Njega tema zanima ukoliko se moze povezati sa goruéim
problemima drustva, te ukoliko ima onaj ideoloski stav koji je u osnovi svih njegovih
projekata. Frlji¢ se onda, $to smo vise puta istakli, njome bavi ,,do kraja* u emotivnom,
racionalnom i pragmaticnom smislu, a on od glumaca trazi da oni istovremeno
prepoznaju taj njegov osecaj, jer jedino tako i oni mogu odigrati ,,do kraja®.

Jedan od konkretnih primera koji pokazuje kako se u pocetku rada na predstavi
odvija proces empatijske identifikacije otkriva nam Jelena Lopati¢ objasSnjavajuci

nastanak jedne scene:

Pustio je pesmu ’Rastajemo se mi’ i rekao: ’Slusajte ovu pjesmu.” On je stao i poceo

pjevati. On divno pjeva. Drzao se za grudi i gledao u pod. I dok smo to gledali, mi smo

svi plakali. "Htio bih da to dok to slusate budete ovako tuzni kao ja.”**

Mogli bismo re¢i da ovde dolazi do poistoveéivanja osecanja na nivou
primarne emocionalne zaraze. Glumica apostrofira taj snazan emotivni doprinos
predstavi reditelja i glumaca, ali nam dodatno objasnjava ovaj empatijski proces.
Njena je namera da odgovori na eventualnu sumnju koja se moze pojaviti da se radi o
glumackoj tehnici gde se to moze ,,izvesti®. Naprotiv, treba imati u vidu da je ovde
moguce primentii Hofmanom mehanizam preuzimanja uloga pri ¢emu se uvodi
kognitivni aspekt.

To kod njega nije izvanjska stvar. Njegovi uputi su — ovde hocu jako, boli te. Ali pre toga

njega boli, on pokaze §ta je to i mi to razumemo. Dobro smo kuzili $ta je to bilo. Kod

njega nista nije maglovito.”"’

Ovde imamo primer afektivne i kognitivne empatije. Dakle, glumac preuzima

emociju reditelja, uz razumevanje kako se on oseca.

%9 Razgovor autorke sa Jelenom Lopati¢.
* Ibid.
! Ibid.
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U isto vreme, sledecu izjavu ove glumice moZemo tumaciti kao ponovnu potrebu

da se emocionalna identifikacija vrati na ¢ulni nivo.

On voli da glumac ne moze to da igra, nego da je to stvarno. On trazi uvek iz stomaka
[...]1to je specificno, taj rad sa njim, samo s njim. Ima drugih reditelja sa kojima je lepo
raditi. Ali meni s njim nije tako lepo zbog predstave i tema nego samo zbog njega. Ja se
zbog njega osecam boljom osobom. Jako sam ponosna da smo radili s njim te predstave i
da smo mogli izre¢i svoj stav. On mi je dao priliku da kazem S§ta li¢no mislim. Ja sam

zbog toga zahvalna.**

Ova izjava vazna je zato §to nam mozda moze ukazati na joS jedan aspekt odnosa
empatijske 1 simpatijske identifikacije. Treba samo imati u vidu da je Jelena Lopati¢ od
svih glumaca najvise projekata radila sa Frljicem. Budu¢i da su zajedno studirali, igrala je
1 u njegovim studentskim predstavama. Takode, od svih glumaca sa kojima su radeni
intervjui za potrebe ovog rada, jedina, uz Tanju Smoje, igra u dve predstave iz naSeg
uzorka. Ovo navodimo kao podatak koji treba da potvrdi da ona zna na osnovu duZeg
iskustva kako se iz glumackog ugla radi s Frljiem. Izraz koji ova glumica stalno koristi i
ponavlja kada opisuje taj rad je ,,iz stomaka“. Iako kolokvijalan izraz i neprimeren ovom
radu, u ovom sluaju mozemo ga protumaciti kao suprotnost izrazu ,,iz glave®, t.
racionalnom. To bi bilo mesto fizioloSkog, Culnog, telesnog. Ovako bi empatijska
identifikacija bila shva¢ena kao primarni, afektivni proces. Ipak, ona nam je pojasnila
proces u kojem empatija sluzi da bi se razumela Frlji¢eva osecanja te da bi se u fidbeku
ista ta oseCanja mogla probuditi kod samih glumaca. U tom smislu, ,,iz stomaka‘“
razumemo kao spoj afektivne i kognitivne empatije i to onako kako smo odredili u
teorijskom delu. Ovaj kognitivni aspekt ukljucuje razumevanje kako se druga osoba
oseca, ali ne ukljuuje procenu okolnosti, analizu uzroka i, u ovom sluéaju, tema i
ideoloskih stavova u vezi sa predstavom. Ali je vazno da ¢ak i u sluc¢aju potpuno
nesvesne, neposredne empatijske identifikacije, ona u kvalitativnom smislu nije manje
znacajna od one do koje bi dosSlo sloZenijim kognitivnim uceS¢em. Naprotiv, stice se
utisak da je to Sto dolazi ,,iz stomaka®, taj nesvesni, Culni, primarni nivo empatije
najpozeljniji, ali najteze ostvariv i da je to najteze objasniti. Dakle, zauzimanju

ideoloskog stava prema temi predstave prethodi zapravo ,,0ogoljavanje* glumaca koje se

392 Ibid.
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deSava na emotivnom planu. Taj dolazak do najintimnijih delova li¢nosti, zapravo
podrazumeva pronalazenje sebe Sto jeste opis ovoga izraza ,,iz stomaka“. Dakle, u
procesu rada na predstavi, prvo osvajamo emociju koju ima 1 reditelj predstave, pa potom
1 stav prema datoj temi.

Jelena Lopati¢ poredi ovo iskustvo s radom sa drugim rediteljima. U trenutku dok
smo vodile ovaj razgovor ona je upravo imala premijeru kao deo ekipe predstave
Kasandra HNK Ivana pl. Zajca u reziji Nade Kokotovi¢ sa Mirom Furlan u naslovnoj

ulozi.

Divno mi je bilo da radim s Nadom Kokotovi¢, ali je to potpuno drugi postupak, u kojem
si stavljen u kalup, jer ta¢no zna$ gde si, gde treba da stanes, Sta da kazes, ali ako radim
kod Olivera, ja tacno znam S§ta radim, jer ide odavde [pokazuje stomak, — prim. aut.]. U

njegovim autorskim projektima za razliku od drugih, nije cilj zadovoljiti redatelja nego

hajdemo zajedno izneti tu ideju do kraja. To nije klasi¢no izvrienje zadatka.’”

Ovde se vidi energetsko, emotivno zajedniStvo u kojem vise puta pomenuto ,,iz
stomaka“ podrazumeva jednu telesnu, energetsku, manje racionalnu pozori$nu igru u
kojoj glumac osec¢a emociju koju mu prenosi reditelj i on to prepoznaje kao svoje i tako
odigrava na sceni. Ovom emotivnom identifikacijom ostvaruje se specificno energetsko

jedinstvo celog autorskog tima, koje ukljucuje i glumce i reditelja.

4.2. Proklet bio izdajica svoje domovine
(Slovensko mladinsko gledalis¢e, Ljubljana)

4.2.1. Koncept politi¢nosti : Breht i Leman

Ovo je druga predstava iz ,,Ciklusa o raspadu®. Za razliku od Turbofolka u kojem
je tema bila disperzivna, ovde je taj tematski fokus moguée preciznije odrediti i to
pojmovima nacionalizam, ksenofobija i nacionalna netrpeljivost. Predstava pokuSava da
ukaze na manifestacije ovih pojava u datoj sredini i time pokaze ucesnicima projekta
tokom rada na predstavi i publici nakon §to predstava po¢ne da se izvodi, uzroke i modele
nastanka ratnih sukoba na podruc¢ju bivse Jugoslavije koji su rezultirali raspadom zemlje,

a Cije se posledice 1 posle dvadeset godina osecaju u svakodnevnom zivotu. Bez obzira na

393 1bid.
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to Sto je ova predstava gostovala u mnogim zemljama sveta, sama ideja nastanka je
povezana s odredenim toponimom. Jasno je da se svaka tema u razli¢itim sredinama
moze razliCito interpretirati, ali moramo ista¢i da, kao Sto je u Turbofolku suStina
predstave u tome Sto se postavlja u Hrvatskoj, 1 u predstavi Proklet bio izdajica svoje
domovine vazan segment predstave je Sto je radena u slovenackom pozoristu i premijerno
za slovenacku publiku. O izmenama u predstavi kada se izvodi u drugim sredinama bice
reci u nastavku.

S obzirom na to da je tema raspad Jugoslavije i ksenofobija, a imaju¢i u vidu da je
Slovenija prva i bez ve¢ih ratnih trauma napustila drzavnu zajednicu, te da naizgled u njoj
nema toliko nacionalne netrpeljivosti, koje su rezultat ratnih sukoba, tematizovanje
upravo tih pojava i jasna artikulacija — isticanje da postoji nacionalizam u Sloveniji,
predstavlja aktuelizovanje tabu-teme.

Ovo je predstava o odgovornosti svih naroda za rat na ovim prostorima i raspad
Jugoslavije. Zato je Frlji¢ imao ideju da se ta predstava uradi u Sloveniji, jer je izgledalo
da Slovenija nije ni ratovala, 1 da je iz Jugoslavije otiSla negde gde joj je 1 bilo mesto 1 da
je abolirana od krivice za rat. Istovremeno, nacin na koji Frlji¢ pravi ovu predstavu,
¢injenica da su iskustva i ideoloSka opredeljenja glumaca utkani u sam sadrzaj, kao i to
Sto se publici ne dozvoljava pasivno posmatranje predstave, ¢ini da odgovornost dele
reditelj, glumci i publika. Frlji¢ pojasnjava Sire shvac¢enu odgovornost, koja se odnosi na

zemlje koje su Cinile Jugoslaviju i isti¢e potrebu razlikovanja odgovornosti 1 krivice.

Predstava ne brani nijednu stranu u jugoslovenskom konfliktu. Dopusta mnostvo glasova,
pa i publika kroz dramaturgiju trazi svoju ’istinu’ i put. Ne dajem odgovore, jer i sam
mislim da raspad Jugoslavije [...] jo§ uvek nije adekvatno objasnjen. [...] Meni je ta tema

bliska zbog li¢nih iskustava.**

Dakle, s jedne strane, predstava ostavlja otvorenim mnoga pitanja, ali i pokusSava
da objasni raspad drzave tako Sto pronalazi uzroke u li€nim, pojedina¢nim medusobnim
odnosima 1 oblicima pojavljivanja nacionalne netolerancije. U kritikama ove predstave
tema se dodatno suzava i u prvi plan dolazi nasilje u savremenom drustvu, kao posledica

ratnih trauma:

3% Marjan Horvat, Intervju s Oliverom Frljiéem, Mladina, 16.09.2010., dostupno na
http://www.mladina.si/51772/oliver-frljic/ (poslednji put pristupljeno 26.06. 2016).
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Nakon nasilja, grubog, fizickog, alkoholiziranog, svakodnevnog, nasilja gotovo kao djela
folklora; onog koje rezultira osobnim tragedijama, ali ne i ratovima; onog koji je
posljedica ratnih trauma, socijalne bijede i neuredena drustva, Frlji¢ sada traga za

. . v . . . . v .. - 305
uzrocima i metodama §to su ljude pretvorile u nacionalisticke zvijeri.

Svetlana SlapSak piSe o vaznosti ove predstave koja upucuje na to da ni
savremena drustva dvadeset godina nakon rata na podru¢ju bivSe Jugoslavije nisu

bezbedna:

U fokusu ove snazne i genijalne predstave, koja sa cinizmom govori i o jugoslovenskom
politickom pozori$tu i njegovim junacima, nije istorijski dogadaj jugoslovenskog rata,
ve¢ prisustvo politickog problema danas: spremnost na zlo¢ine postoji, treba samo

pritisnuti pravo dugme [...] niko nije bezbedan ni pred &im.**

Kada govorimo o politi¢nosti Frlji¢evog pozorista, znaajno za ovu analizu
bi moglo biti to §to u ovoj predstavi igra Draga Potoc¢njak, koja je osamdesetih
godina bila aktivni udesnik u politickom pozoridtu Ljubise Risti¢a.’”” pa smo u
razgovoru sa njom saznali kakvo je njeno misljenje o razlici izmedu ova dva

pozori$na stvaraoca:

U mnogim stvarima Risti¢ i Frlji¢ se preklapaju. Oni uzimaju ono §to dobiju, ono $to
glumac nosi sa sobom. Oni znaju to iskoristiti na sceni i glumac dobije osjecaj da je jako
puno toga §to je on li¢no na sceni. Ve¢inom su glumci bili zadovoljni rade¢i sa njima.
Ako se to ne desi, to znaci da se glumac nije dovoljno angazovao. Da oni sami nisu dali
dovoljno onoga Sto bi bilo rediteljima interesantno. Ako se glumac dovoljno angazovao i
ako je imao neke talente, Cak i skrivene, to je Risti¢ znao i Frlji¢ to zna iskoristiti,
involviraju to u predstavu na neki nacin. Ali razlike su takode znacajne. Risti¢ je nekako
kompleksniji, ali se krije. Nije toliko istinit, toliko Cist, nije toliko hrabar nikada bio,
koliko je Frlji¢. Frlji¢ je jasniji, tacniji, direktniji. Risti¢ nikada nije Zeleo da izlozi toliko
sebe. Onako kako je Risti¢ radio, to je vise izgledalo prevratnicki i revolucionarno, dok

s oy : 308
Frlji¢ jeste prevratnicki revolucionar.

3% Tatjana Sandalj, ,,Kidanje pokorva Sutnje, KULISA.eu, 15.05. 2010, dostupno na:
http://www.kazaliste.hr/index.php?p=article&id=1156 (poslednji put pristupljeno 16.08. 2016).

3% Svetlana Slapsak, ,,Politi¢no gledalisce”, Vecer, 10. 03. 2010.

307 predstava Kompleks Risti¢ je projekat Olivera Frljiéa, koji nije deo naseg reprezentativnog uzorka. Radi
se o koprodukeciji Slovenskog mladinskog gledalisc¢a, HNK Ivana pl Zajca, Bitef teatra i MOTa. Premijere
su bile u ovim pozoristima tokom septembra i oktobra 2015. godine.

3% Razgovor autorke sa glumciom Dragom Potoénjak. Razgovor obavljen preko skype-a, 4.04.2016.
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I ova predstava je fragmentarne strukture. U jednoj sceni odigrava se modna
revija u kojoj glumei pretvaraju pozorisnu scenu u modnu pistu i paradiraju obuceni u
zastave bivsih republika, s tim §to je Draga Poto¢njak u zastavi Internacionale a Primoz
Bezjak u zastavi Mladinskog gledalisc¢a. Frlji¢ neretko koristi drzavne simbole u svojim
predstavama. S obzirom na to da ih na kraju ove scene Bezjak sve ubije, saznali smo da
su se dogovorili da on ne nosi zastavu nijedne drzave kako se konkretni drzavni simbol
ne bi povezao s ubistvom i na taj nacin pripisala krivica nekoj od drzava. Paradiranje
zastavama kao na defileima, spektaklima, manifestacijama, uz pesmu Lepe Brene
wJugoslovenka®“ ima jak ironijski prizvuk i1 govori o konzumeristickom paradiranju
nacionalnim identitetima. Mogli bismo zapravo re¢i da se u ovoj sceni V-efekat postize
suceljavanjem s jedne strane tog ironi¢nog odnosa i, s druge strane, nostalgije, tj.
pozitivne emocije prema autenti¢noj jugoslovenskoj pop-kulturi koju ovde simbolizuje
Lepa Brena kao poslednja velika, ako ne i1 najve¢a zvezda ove muzike u bivSoj
Jugoslaviji. Suceljavanjem (naglim rezovima) ove scene sa paradiranjem zastavama i
one u kojoj svi na sceni bivaju ubijeni jer su pripadnici druge nacionalnosti, pa potom
prekriveni istim zastavama, obe dobijaju pravo znacenje. Paradiranje u jednoj zastavi
implicira negiranje druge.

Za ritam ove predstave vazna je repetitivhost pomenute scene u kojoj jedan od
glumaca Primoz Bezjak (samo u jednoj sceni Olga Grad) ubije sve druge glumce. Oni
nakon toga ustaju i nastavljaju da igraju. To se ponavlja pet puta, a scena ukupno ima
desetak. Glumci otvaraju ovu predstavu leze¢i na podu sa instrumentom u rukama,
polako se bude i pocinju da sviraju. Ista ova scena ponavlja se pred sam kraj. U tom
kontekstu moze se re¢i da ponavljanjem na pocetku i kraju, ona govori o beskrajnom
krugu smrti i budenja, S§to je naravno u direktnoj suprotnosti sa konacnoS¢u i
determinizmom kraja zivota ili raspadom jedne drzave u realnosti. Istovremeno, lakoc¢a
smrti 1 ubijanja bi bila u duhu sa osnovnom ideoloskom postavkom predstave koja
podrazumeva borbu protiv bilo kakvih medunacionalnih sukoba koji se neretko
zavrSavaju tragi¢nim ishodom.

Funkcija ubijanja svih prisutnih na sceni je 1 preispitivanje realizma u pozoristu,

jer oni uvek iznova ozive 1 nastavljaju da igraju u predstavi.
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Pitanje smrti kao fenomena koji dokida repetativnost kao osnovni kazaliSni princip
(razliCiti repetativni ciklusi: od probanja do ponavljanog izvodenja pred publikom)
postaje dominantno u odnosu na onaj sloj predstave u kojem se pokuSava tematizirati i

o 1 309
reprezentirati raspad nekadasnje drzavne zajednice.

Sustina je u tome da se suoCe na sceni tema raspada zemlje, politickog raspada koji je
konacan i neponovljiv s jedne strane i ta repetitivnost pozorista s druge strane i to tako Sto
se u predstavi ritmi¢no skoro na kraju svake scene ponavlja smrt kao najneponovljivija
»pojava®“. Ovo ponavljanje neponovljivog nastoji da naglasi pozorisni mehanizam koji
uvek ostaje reprezentacija odredene spoljne stvarnosti. ,,Kompulzivnim pokuSajima
inscenacije kolektivne smrti izaziva pozoriSnu reprezentaciju smrti, pa i samu ideju
reprezentacije.> !

Scena koja doslovno prezentuje nacine na koje se ksenofobija manifestuje u
Sloveniji govori zapravo o tome da nacionalni konflikti uvek krecu na li¢noj osnovi. U toj
sceni svi glumci napadaju kolegu, glumca Darija Vargu postavljaju¢i mu niz izuzetno
neprijatnih pitanja u vezi sa nacionalnom pripadnoséu. Ova mucna scena budi snazne
emocije i odmah ,,prebacuje* preko ve¢ nepostojeceg Cetvrtog zida, jer je sigurno da ¢e u
publici uvek biti onih koji su nekada bili u sli¢noj situaciji. Pitanja su: da li je Hrvat, da li
mu je mama Hrvatica, da li ima ku¢u na Rabu, da li tamo ima barku, da li na njoj drzi
koji mu je maternji jezik, da 1i mu mama zivi u Sloveniji trideset godina, a nije naucila
slovenacki...

Dario, po tvojoj logici znaci: Kad bi tvoja mama bila crnkinja, tebi je potpuno normalno

da si ti belac? — Kako? — Sta kako Dario? Tvoja mama je Hrvatica, a ti si, nekim ¢udom,

- 311
ispao Slovenac.

U ovoj mucnoj sceni kombinuje se dokumentarno i fikcionalno tako S§to su svi
podaci tacni, a fiktivno je jedino §to mu se kolege na taj nacin obracaju, jer to oni nikada
ne bi radili van pozoriSne scene, praveci tako ipak fiktivne okolnosti za dati

dokumentarni sadrzaj.

3% Oliver Frlji¢, ,,Cemu redatelj?*, u Teatron, op.cit.
310 Zapis o predstavi sa festivala ,,Borstinkovo sre¢anje”, preuzet iz programa predstave.
3!! Dijalog iz predstave.
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Ova scena je rezultat rada na predstavi i iskustava glumaca, koji su tokom proba

razgovarali na temu ima li nacionalizma u Sloveniji 1 kako se manifestuje.

Frlji¢ predstavu radi u formi naloga i recimo on radi tada neku temu. Bila je tema kako u

Sloveniji vidi§ nacionalizam, ima li ga, da li se to odvija direktno ili ne. U Sloveniji to ne

ide direktno nego uvek iza ugla. Nekako je sakriveno, ali postoji i zato je jo$ vise

ljigavo.*"?

Prema reCima Bezjaka, ova scena je zapravo improvizacija na temu kako dolazi
do takve vrste razgovora. ,,Uvek je neko od nas bio u takvoj situaciji. Prvo ide kao Sala,
pa onda druga, pa treca, pa nije vise Sala, a onda ti na kraju kazu: Ma Salimo se. To smo

. . - . . 313
svi mi doziveli na nekom nivou.

Ukoliko imamo u vidu onaj aspekt lemanovskog postdramskog tumacenja
politicnosti koji se odnosi na preispitivanje odnosa na relaciji glumac—publika, mozemo
re¢i da je u predstavi Proklet bio izdajica svoje domovine, za razliku od Turbofolka,
znatno viSe u fokusu taj odnos. Glumci se obracaju publici, pre bismo mogli re¢i —
otvoreno se konfrontiraju s njom ili, jo§ drasti¢nije, provociraju je. Tacka konflikta
premesta se sa scene, tj izmedu likova gde joj je mesto u klasi¢nim komadima, na odnos
izmedu glumaca i gledalaca.

Postoje tri scene u predstavi gde se glumci direktno obracaju publici i testiraju
njihov odnos. Oni jasno prelaze rampu i ne uspostavljaju fizicki kontakt, ali verbalno
provociraju. U prvoj sceni o kojoj ¢emo govoriti, glumci stoje u proscenijumu i sasvim
tiho govore naizmeni¢no sledece recenice:

Raus éefurji!*™*

Picke Hrvatske!
Pusite ga Srbima!
Picke ciganske!
Ubij, ubij Ustasu!

Istra je nasa!

312 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.

> Ibid.

3% Dosljaci van! — prev. aut. (éefiurji - izuzetno pogrdna reé koja u slobodnom prevodu moze biti §ljam —
Prim. aut).
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Ovo zapravo i ne predstavlja nikakav direktan kontakt publike i glumaca.
Simbolicki, nac¢in njihovog scenskog izraza, pre svega to sto titho govore, ima vrlo jasno
znacenje koje upucuje na to da je u Sloveniji prisutan nacionalizam, ali prikriveno.

Druga scena kontakta s publikom ponavlja se kroz predstavu i u vezi je sa
pomenutim ponavljanjem ubistava. Nakon §to na kraju svakog segmenta ubije sve druge
glumce, Bezjak se obraca direktno publici i to obra¢anje moze se postaviti u gradacijski
niz — prvo im se obrac¢a samo kratkom replikom: ,,Sta gledate picke slovenatke? Potom u
slede¢oj sceni dopunjuje: Sta gledate picke slovenacke? Sta je be¢ki konjusari? Pune su
vam guzice eura! Da bi u treem obracanju izgovorio ceo monolog koji se sastoji
isklju¢ivo od provokacije i vredanja publike. Primoz Bezjak piSe sam razli¢ite monologe
za svaku publiku gde predstava gostuje kako bi provokacija bila delotvorna, jer se ove
navedene uvrede odnose samo na Slovence 1 samo bi oni mogli da budu isprovocirani.

Kao ilustraciju dajemo kratak deo monologa za publiku u Francuskoj, koji je,

dakle, kao i sve druge, pisao P. Bezjak:

Idite dovraga vi NATO profiteri! Jebite se, vi kolonijalne ubice, islamofobi, ksenofobi,

Sovinisticke svinje koji ste protiv gej-brakova. Jebite se! Vi hocete Cistu zemlju, e ja vam

elim da vam sledeéi predsednik bude crnkinja lezbejka iz Senegala ili Burkine Faso!’"

Svaki od ovih vrlo provokativnih monologa menja se i prilagodava novoj zemlji gde se
publika izlaze vredanju.

U skladu s tom scenom je 1 ona u kojoj muski deo glumackog ansambla stoji na
proscenijumu i pojedinacno se direktno obrac¢a odabranim gledaocima muskog pola, sa

vrlo detaljnim opisima seksualnog ¢ina koji u ovom kontekstu imaju konotaciju silovanja.

Govori najpre jedan, a onda se ukljucuju i ostali, stvarajué¢i zborsku sliku govora mrznje
kakvom smo bili/jesmo izlozeni. Bujica rijeci izgovorenih jednolikim tonom i mirna
izraza lica, Sto u sebi nosi neopisivo nasilje, upravo ono koje je na ovim prostorima

proteklih godina izazivalo i fizi¢ku nasilnu reakciju masa.’'®

Ova scena je ilustracija provokativnosti cele predstave, a publika treba da razume da

primitivizam i nasilje na ovim prostorima nisu nikoga mimoisli i da za to svako u publici

313 Primoz Bezjak poslao je autorki svoje govore (u rukopisu) koje je pisao pred svako gostovanje u drugoj
zemlji.
316 Tatjana Sandalj, ,,Kidanje pokrova Sutnje “,op.cit.
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treba takode da preuzme odgovornost. Primoz Bezjak nam je u razgovoru objasnio kako

je nastala ova scena:

.....

sedeli u paru, mi muski, sedeli, gledali se i govorili §ta bih ja tebi napravio. Nalog je bio
da to bude iskljucivo seksualnog sadrzaja i moralo se i¢i bas u detalje opisa. Ova scena
pokazuje da je svaki rat silovanje. Nasilje prema drugom. Oliver je trazio da to radimo

prema publici.’"”

Ovom scenom Frljié pokazuje o kakvom se zapravo nasilju radi u ratovima. Cin
nasilja dovodi do jednog li¢nog, intimnog poniZavanja. Na taj nac¢in se ukida bilo kakvo
herojstvo ratnim pohodima bar kada su ovi poslednji na naSem prostoru u pitanju. On
pokazuje licemerje onih koji tvrde da se taj rat vodio zarad visih ciljeva i u ime drzavnih
simbola.

Frlji¢ Cesto u scenama pravi reference na druge pozoriSne stvaraoce ili teoreticare.
Nalog glumcima za ovakvu vrstu konfrontacije sa publikom bila je referenca na
,Psovanje publike“ Petera Handkea. Erika FiSer-Lihte govori o praizvedbi ovog teksta i
upucuje na c¢injenicu da se upravo ovakvim performansima Sezdesetih i sedamdesetih

godina testirao odnos glumac—publika i da se teatar

viSe nije shvacao kao reprezentacija fiktivnog svijeta §to ga gledalac treba promatrati,
tumacditi 1 razumjeti, nego kao proizvodenje posebnog odnosa izmedu aktera i

gledalaca.’"®

Ova sustina performansa u kojem se ukida oznacavanje u pozori$noj praksi i istice ,,¢isto*
prisustvo glumaca i publike koji uspostavljaju odnos, prisutno je u izvesnoj meri i kod
Frlji¢a u ove dve poslednje opisane scene. Publika postaje deo ove scene 1 potvrduje njen
performativni karakter, jer kako to Leman kaze ,neposrednost zajedniCkog iskustva
umjetnika i publike u sredistu je umjetnosti performansa.’'” S jedne strane se ukida ona
Brehtova distanca koja je potrebna za kritiCko posmatranje 1 promisljanje gledaoca. Ipak,
performativni akt, ako bi se o njemu u potpunosti radilo, ukinuo bi bilo kakvo
oznacavanje, §to ovde nije slucaj, jer smo upravo naveli Sta ove dve scene oznacavaju i

kako publika treba da ih protumaci. I za to bi nam pomogao Leman koji kada govori o

*!7 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.
318 Erika Fiser-Lihte, Estetika performativne umjetnosti, Sarajevo, Sahinpasic¢, 2009, str. 13.
39 ehmann, Postdramsko kazaliste, op.cit. str. 177.

155



postepskoj naraciji kaze da se radi o ,,blizini u distanci, ne o distanciranju bliskoga.“**°

kojim bismo mogli da pomirimo ovaj, moguce, kontradiktorni odnos ,,prisustvo-
reprezentacija‘“.

Da se vratimo na praizvedbu Vredanja publike 1 opis daljeg dogadanja koji bi
mogao da nam bude vrlo dragocen za tumacenje postavke odnosa glumac—publika kod
Frlji¢a. Druge veceri izvodenja ove predstave, kako to navodi Erika FiSer-Lihte, doslo
je do skandala, jer su se gledaoci koji su bili izlozeni vredanju, popeli na pozornicu i
zeleli da ucestvuju u predstavi. Glumeci i reditelji su pokuSavali da pregovaraju, oni to
nisu prihvatili i odgurali su ih sa pozornice. Reditelj je naime prezentovao svoje delo
publici.

Svoje odobravanje ili neodobravanje njegova 'djela’ smjeli su izraziti pljeskanjem,

zvizdanjem, komentarima itd. Ali on im je osporio pravo da se mijeSaju u njegovo ’djelo’

i da mijenjaju svojim radnjama. Peymann je prelazenje rampe, Sto su ucinili neki

gledaoci, shvatio kao povredu granica koje je on povukao i kao napad na karakter djela

njegove inscenacije, napad koji je u pitanje stavio autorstvo i njegovu mo¢ definiranja.

Najzad, on je ustrajao na tradicionalnom odnosu subjekt—objekt.**!

Samim tim Sto je Frlji¢ naglasio glumcima da je za scenu neposrednog
vulgarnog obracanja publici, odnosno nasumce odabranim gledaocima, referenca
Handkeovo Vredanje publike, omoguéio nam je da se malo detaljnije pozabavimo
ovom analizom. Zaklju¢ujemo da Frlji¢ u gotovo svim autorskim projektima manje ili
viSe dovodi glumce i publiku u neposredni kontakt (osim u predstavi Aleksandra Zec)
1 time oduzima publici pravo na pasivnu recepciju predstave kao umetnickog dela.
Ipak, zadrzavajuéi uvek i oznacavajuci aspekt, on vrlo uspesno postavlja granicu kako
bi publici bilo jasno u kojoj meri preuzima ulogu aktera. To ¢e biti posebno jasno
prilikom analize predstave Izbrisani, na primer. Sto se ti¢e izlaska publike na
poslednjoj sceni predstave Kukavicluk, to je u domenu ocekivane reakcije, mada se 1
to dogada retko i autor ovog rada i pored prisustvovanja brojnim izvodenjima, nikada
nije doziveo da neko napusti predstavu, mada zna da se to deSavalo. O tome ¢emo

detaljnije u slede¢em poglavlju.

2 Ibid., str. 146
32! E FiSer-Lihte, Estetika performativne umjetnosti, op.cit. str. 14.
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Kao $to su u predstavi Turbofolk glumci imali nalog od reditelja da uz pesmu
»Rastajemo se mi“ pokazuju istinsku tugu, tako u ovoj predstavi isti nalog imaju uz
instrumental pesme ,,Zajdi Zajdi.“ Ovde se ide i korak dalje jer glumci tokom ove
muzicke numere skidaju svoju odecu. Nakon toga ¢e, tako razodeveni, u istoj sceni
govoriti gde su bili kada je Tito umro ili, u slucaju mladog UroSa Kaurina, gde je bio
kada je poCeo rat u Sloveniji, jer se nije rodio kada je Tito umro. Ovo doslovno
razotkrivanje skidanjem odeée pred publikom, zapravo je adekvatan uvod u intimne
ispovesti gde glumci saopstavaju svoje li¢ne pri¢e i ovom scenom dominira dokumentarni
aspekt. U sceni skidanja ode¢e na proscenijumu, kada glumci gledaju publiku 1 placu,
publici se oduzima uloga pasivnog posmatraa i ona se snazno emocionalno uvlaci u
izvodenje. Istovremeno, njihovo skidanje pred scenu gde pocinju pomenute licne price,
doslovno oznacava ulazak u potpunu intimnost i skidanje svih maski pogotovo §to se
price ticu povratka u detinjstvo, pa se ova scena moze tumaciti i kao ogoljavanje li¢ne
odgovornosti za procese koji su, pocevisi od Titove smrti, doveli do medunacionalnih
sukoba, koji su kulminirali ratom devedesetih.

»Zato su u savremenom teatru i performansu glumci Cesto goli, jer je to znak da se
ti ljuiti§, da se potpuno otvaras. Biti go, biti taj znak, napraviti to za publiku.“*** Bezjak
potvduje da gola tela imaju oznacavajucu funkciju, 1 otkriva nam $ta je time u ovoj sceni
reditelj zeleo da oznaci. Glumci zapravo, prema zamisli reditelja, stoje ispred jame pred
masovno ubijanje, jer pre svakog ¢ina masovnog ubistva dolazi do dodatnog ponizenja -.
ubistva ljudi bez odece. lako je Frlji¢ zamislio ovu scenu Cak jednostrano metaforicnu,
ona je u svojoj sustini polivalentna jer gola tela, kao $to smo videli, mogu imati brojna
znafenja, a uz to i snazno izrazeno performativno dejstvo u smislu ,Cisto* Culnog
uznemirenja i osecaja nelagodnosti.

Glumci ovu scenu ne izvode svi isto. Neki su potpuno obnaZeni, neki delimicno, a

neki ostaju potpuno isto obuceni kao na pocetku. Bezjak zbog te scene izrazava

322 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.
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nezadovoljstvo: ,,Ova scena mi je najslabija karika, jer je Oliver dozvolio da se neki ljudi
skinu, a neki ne***® Ovde se ne bismo slozili s Bezjakom, jer upravo ova scena moze da
oslika Frlji¢ev nacin rada. Ona nam u analizi moze posluziti i kao ilustracija u kojoj meri
on prepusta glumcima odgovornost za svoje postupke i puSta th da se suoce sa
sopstvenim granicama. On je glumcima dozvolio da se skinu potpuno, delimi¢no ili da se
ne svuku uopste. Ovo u tom kontekstu onda ne bi bila scena koja je izneverila njegov
princip ,,do kraja“. Ovu scenu bismo mogli sagledati i kao pokazatelj gde je ,.kraj* ili gde
su granice pojedinim glumcima. lako bi se svakako to moglo tumaciti razliitim
pristupom glumaca datoj sceni i kako je svako od njih razume.

U predstavi postoji i scena koja je autenti¢na rekonstrukicja realne svade sa jedne
probe. Rasprava na toj probi je pocela tako Sto je glumica Draga Poto¢njak odbila da
udestvuje u predstavi kada je shvatila da treba da peva pesmu Radeta SerbedZije ,,Neéu
protiv druga svog® a razlog je S§to u toj pesmi pratee vokale peva Svetlana Ceca

~ -7 324
Raznatovié.?

To sa Dragom se sve tako deSavalo. Ta poslednja scena oblikuje Citavu predstavu.

Genijalno zaokruzuje jer ide iz tog nacionalistickog spektra, a na potpunu intimu. Rat se i

po¢inje jedan na jedan. Mrznja se pocinje jedan na jedan i tu je treba legiti.**

Ovo je vrlo snazna dokumentarna scena sa jakim emotivnim nabojem glumice
koja na sceni kao privatno lice iznosi svoj li¢ni politicki stav. Iskustvo Drage Potocnjak je
bilo, prema njenom svedocenju vrlo bolno. Ta scena na probi je dugo trajala, a ona je ve¢
ranije vrlo tesko dozivljavala temu predstave. Vrlo snaznu ulogu emocija kod glumaca u
radu sa Frlji¢em potvrduje nam priznanjem da je stalno kod kuée plakala dok je radila
predstavu zbog scena poput one koju smo ve¢ naveli sa Darijom Vargom, kojih je bilo
jos, ali su ispale do premijere.

Da bi ta scena bila zestoka, to je trebalo napraviti efektno i onda su muskarci dobili

zadatak da mi mogu sve reci, a ja sam morala izbaciti objasnjenja svojih li¢nih stavova.

Ja sam morala izbaciti zasto nisam dala tekst Vidi Ognjenovi¢ i Zijahu Sokolovi¢u. Zato

2 Ibid.

324 Folk zvezda iz Srbije. U vreme snimanja pesme zvala se Svetlana Ceca Veli¢kovié. Pesma je nastala u
toku snimanja filma ,,Necista krv*“ 1991. godine. Za Dragu Poto¢njak vaznije §to je Ceca kasnije bila udata
za Zeljka Raznatovi¢a Arkana, osnivaéa i komandanta Srpske dobrovoljacke garde, aktivne tokom rata u
bivsoj Jugoslaviji — Prim. aut.

323 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.
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Sto se nisu ogradili javno od rata. Ja to nisam smela reéi. Frlji¢ mi je zabranio. Nismo se

bas najbolje razumeli. Ali sam to odradila profesionalno.**

Na osnovu izjave glumaca, saznali smo da je ovo realna i ,,Cisto” dokumentarna
scena. Publika moze pretpostaviti da se naglaSava pozicija glumice kao privatnog lica, ali
ona svoje stavove izlaze u fikcionalnom okviru pozoriSne predstave, te granica
dokumentarnog i fikcionalnog ostaje zamagljena. Ranije smo u radu pominjali znacaj
dvostrukog nivoa dokumentarnog — kada se u predstavi kombinuju isecci iz stvarnosti i
iseCci iz pripreme predstave koji postaju njen deo. Time se, kako smo naveli, kriticki
reflektuje pozicija glumca izmedu reprezentacije 1 licnog prisustva, ali 1 pojacava njegova
odgovornost, jer se on sam aktivno bori za taj prostor u kojem moze jasno artikulisati
liéno problem. Uz to, Bezjak nam je ukazao na moguénost da se ova scena tumaci i kao
preispitivanje odnosa nacionalnog i licnog, odnosno na koji nacin se jedan nacionalni
sukob moze preneti na intimni plan, a potom i obrnuto — kako li¢no prerasta u druStveno.
Iz licne price Drage Potoc¢njak i sukoba sa probe o tome da li ova glumica ima ili nema
prava da napusti projekat zbog toga Sto treba da peva pesmu, prelazi se na grupni plan i
navodi se da je Uro§ Kaurin homoseksualac, da je Dario bio Sef kadrovske komisije kada
su primali Karina u pozoriste, da je Olga Grad Spijunirala i o tome Sta se deSava u
pozoriStu obavestavala Savez komunista, da je Dario to isto nastavio 1 to javljaju¢i u
JanSinu stranku, a 1 bio je glavni inicijator egzekucije Janeza Pipana tadaSnjeg v. d.
umetnickog direktora Mladinskog gledali§¢a, ¢ime se dodatno apostrofira odnos
dokumentarnog i fikcionalnog sada ve¢ na nivou celog ansambla.

Glumci stoje u proscenijumu i svadaju se licem okrenutim ka publici. Posto je
svada vrlo burna i1 scena stoga snazna emotivno, a tema vrlo provokativna, ova scena
uvlaci publiku u samo izvodenje i to u dvostrukom smislu, na nivou ¢ulnog uzbudenja i

na nivou potrebe da se zauzme stav u ovom sukobu i time preuzme odgovornost.

4.2.2. Dva tipa identifikacije

Ve¢ smo ranije naveli da Primoz Bezjak, glumac iz predstave Proklet bio izdajica

svoje domovine, kaze da je

326 Razgovor sa D. Poto&njak.
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[O]snova svakog reditelja da ima neku energiju, da ima neki entuzijazam koji probudi u
ekipi. Da stvara neke uslove za rad koji Citavu ekipu probudi i nekako se napuni

entuzijazmom za neku temu. To Oliver ima.*”’

To je bilo obrazloZenje na nase pitanje Sta je njegovo misljenje zaSto ljudi izlaze iz
projekta i vrlo je indikativno da Bezjak kao prvi razlog nije naveo ideoloski stav, vec
upravo nedostatak energije, emocije, entuzijazma. Pri tom, on govori o toj energiji i
entuzijazmu koje glumci dobiju od reditelja, i da upravo taj ,.transfer* predstavlja uslove
za dalji rad. Ovo je mozda najviSe u duhu s naSom tezom da empatijska identifikacija
koja ukljucuje i1 energiju i entuzijazam predstavlja osnov za ostvarivanje i simpatijske
identifikacije, kao 1 za nastavak rada u svim aspektima. Ponovi¢emo ve¢ ranije naveden
stav Bezjaka: ,,Zato toliko ljudi otpadne jer se ne moze napaliti za neku temu®. I opet
istiCemo, jer nam je za rad vazno, taj fizioloski, telesni aspekt zainteresovanosti za rad na
predstavi koju glumci dobiju od reditelja, §to sve potvrduje nasu tezu o empatijskoj
identifikaciji izmedu reditelja 1 glumca, koja se ovde svodi na primarni empatijski nivo,

Ovaj deo intervjua sa Bezjakom bio nam je vrlo zanimljiv i zato §to je on pravio
razliku izmedu glumaca u odnosu na to u kojoj sredini rade i koliko su naviknuti na taj

nadin rada:

U naSem teatru, gde se mi lozimo na taj nacin rada, vrlo mu je lako raditi i ima nas bar

deset koji se uvek napale na takve teme [...] Ne treba mu ni recenica, ja sam ve¢ na konju

s njim i idem.**®

Ovim Bezjak potvrduje da do empatijske identifikacije dolazi 1 pre verbalne
komunikacije u kojoj se objasnjava tema, razlozi, Frlji¢ev ideoloski stav. Takode, ovo
nam mozda moze pomoc¢i da bolje razumemo zasto je u predstavi Zoran Dindic¢ zabelezen
najveéi broj izlazaka glumaca iz projekta, a zasto se to nikada ne dogada u Rijeci na
primer ili retko u Slovenskom mladinskom gledalis¢u o kojem govori Bezjak. Nije samo

pitanje ideoloskog stava, nego spremnosti za ovakvu vrstu rada.

327 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.
* Ibid.
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Frlji¢evi glumci nemaju naspram sebe likove s kojima treba da se identifikuju ili
ne. Oni imaju stvarnost koju prikazuju, temu kojom se predstava bavi i prema toj
stvarnosti, temi ili dogadaju zauzimaju stav i taj svoj li€ni stav javno prikazuju publici.
Njihov stav se gradi tokom predstave i predstavlja rezultat onog Suvinovog simpatiSué¢eg
razumevanja okoline gde se ono $to se deSava, uzimaju¢i u obzir kontekst i1 uzroke,
kriticki promislja, procenjuje i vrednuje i na taj nacin se eventualno obezbeduje i1 dalja
aktivnost, briga, akcija, spremnost da se pomogne. Ovo kriticko promisljanje zapravo
obezbeduje simpatijsku identifikaciju sa stavom koji osuduje odredene negativne pojave
u drustvu, u slucaju ove predstave, nacionalizam i ksenofobiju.

Taj simpatijski odnos glumci razvijaju tokom priprema predstave, u fazi radionica
1 proba, ali, zahvaljujuéi shvatanju pozorista kao sredstva politicke borbe, ova Zelja za
akcijom i spremnost da se pomogne, prosiruje njen uticaj i tokom izvodenja predstave, s
ciljem da zahvati Siru drustvenu zajednicu. Bezjak svoju prethodnu tezu na slican nacin
proSiruje 1 na pitanje simpatijske identifikacije: ,,Ako nisi intrigiran, ako nemas stav
prema tome, te§ko je onda govoriti o tome i ne moze§ napraviti nista na pozornici.<**’

Glumci su tokom rada na predstavi prolazili kroz proces svojevrsne
transformacije 1 otkrivanja. Njima u predstavi nije dozvoljeno da se skrivaju iza likova,
jer likova nema, ali im nije dozvoljeno ni da se skrivaju iza opSteprihvaéenih stavova koji
se usvajaju bez kriticke analize. Glavni rediteljski nalog je zapravo da glumci otkriju
svoje najdublje emocije 1 stavove kada je ova tema u pitanju, a to je tezak i ¢esto bolan

proces

Ti za samog sebe misli§ da nisi nikakav nacionalista. Ja sam potpuno otvoren covek, ali
vidis ipak u sebi te neke stereotipe koje je u tebe usadilo drustvo, a ti si samo mislio da si
iznad toga. i tada u predstavi ima puno stvari koje moras obaviti na sebi, a ima puno ljudi

koji ne vole raditi na sebi.”*’

Dakle, u procesu rada, pre svega na probama, dolazi do samotransformacije

glumca, koji otkriva u sebi ,,tragove* nacionalizma i onda se tokom predstave i1 rada na

32 Ibid.
330 Ibid..
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njoj oslobada toga. On prikazuje taj proces kao vrlo tegoban, jer je potrebno da se dode
do potisnutih delova sopstvene li¢nosti.

Ono na §ta Bezjak posebno upucuje jeste da se predstava radi u formi naloga.
Frlji¢ na probama postavlja teme, a glumci su ti koji taj okvir popunjavaju svojim
priCama, stavovima, iskustvima. U tom smislu je, potvrduje on, potpuno izvesno da
ukoliko glumac nema stav, ideju i nema §ta da kaze na tu temu, nema ni materijala za
predstavu.

U tom kontekstu moZe se postaviti pitanje da li bi u predstavi mogao igrati neko
ko je izraziti nacionalista. Kada bi to bilo moguce, to bi oborilo nasu tezu da je uslov za
rad u Frlji¢evim predstavama da glumac ima identifikaciju sa odredenim i definisanim
politickim 1 ideoloskim stavom, koji je u ovom sluCaju stav protiv nacionalizma,
ksenofobije, Sovinizma, sukoba na nacionalnoj osnovi. Bezjak nam je u razgovoru rekao
da pretpostavlja da bi Frlji¢u bilo zanimljivo kada bi se u ekipi pojavio glumac koji je
nacionalista jer bi se to dijalekticki upotrebilo u predstavi, a bilo bi i u skladu sa
Frlji¢evim stavom da on nije za mirnu koegzistenciju i da je zapravo sve zasnovano na
konfrontaciji 1 ideoloSkom sukobu i da iz tog sukoba nastaje cela predstava. Taj proces
Frlji¢ dodatno objaSnjava time $to opisuje kako razgovara sa glumcima: ,,Pokusavam u
tom procesu igrati razli¢ite uloge, napadati njihovu argumentaciju, ono S§to brane i

143! Ipak, moramo imati u vidu da kada Frlji¢

zagovaraju i tu se stvara scenski materija
govori o tome, on ima u vidu prevashodno smisljenu dinamiku za vreme proba, gde se
izaziva konfrontacija kako bi se glumac doveo do procesa samootkrivanja. Sukobi se tu
viSe deSavaju na nivou razumevanja ili nerazumevanja i to pre svega oko nacina na koji
¢e se neka scena odigrati.

U tom smislu, naSa je teza da nije moguce da u njegovim predstavama igraju
glumci koji se nalaze na potpuno drugim ideoloskim pozicijama. Oni verovatno ne bi
dosli ni na audiciju, a ako i dodu oni po pravilu odustaju od projekta. O tome svedoce
brojna iskustva u Frljicevom dosadasnjem radu. O tome ¢e biti reci i u analizi predstave

Zoran DPindi¢. Realnu nemoguénost da se na predstavi promoviSe drugaciji stav od

gorenavedenog, potvrduje i Bezjak:

31 Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).
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Istina je da bi se viSe stvari dogodilo i da bi to integriralo i drugacije misljenje, bilo bi
reakcije i kontrareakcije pa samim tim i viSe materijala. Ali je to ipak igra sa vatrom. To

bi za atmosferu bilo vrlo loSe. To bi bio kolektivni rat i ako nema kolektivne energije

o y . .y - 332
nego se ljudi samo zderu, tu ipak ne moze nista nastati.

Bezjak posredno govori o tome da je ipak za ovakve vrste predstava najbitnija
kolektivna energija i atmosfera i da bi taj sukob mozda bio zanimljiv da se iz njega nesto
razvije, ali postojanje toga bi onemogucilo predstavu, Sto donekle potvrduje nasu tezu.

Glumica Draga Poto¢njak to odreduje direktnije i na izvestan nain usmerava

fokus na reditelja kada je ova tema u pitanju.

On bira glumce sa kojima zna da ¢e moci dobro saradivati. Bira one za koje zna da ¢e dati
sve od sebe. I nije vazno, recimo, da li imaju u nekim stvarima drugacije stavove od

. .. .. . . . 333
njega. No, naravno ne smiju postojati prevelike razlike u stavovima.

Ovo, govori upravo u prilog tome, da mora postojati identifikacija sa generalnim
ideoloskim stavom, a da se razlike baziraju na licnim pecatima i doprinosima pre svega u
nacinu prikazivanja.

Sam Frlji¢ iskljucuje moguénost da se na sceni njegovog autorskog projekta o
nacionalizmu 1 ksenofobiji pojavi neko suprotnih ideoloskih shvatanja, ksenofob i
Sovinista:

Zanima me na koji nacin glumac moZe sa scene artikulirati ono Sto misli i zastupa.

Naravno, to nije nesto $to moze doéi u nekritickom obliku. Npr. glumac je Sovinist i ja da

ga pustim sa scene da on propovjeda to $to propovjeda. To ne moZe, nego je uvek stvar

kriti¢ke refleksije to $to se dogada u projektu®**

Naravno, tu je sporno §to ¢ovek izrazito desne ideoloske pozicije ne bi verovatno
pristao na kriticku refleksiju, zato u Frlji¢evim predstavama takve scene i takvi glumci i
ne postoje.

U formiranju sopstvenog stava tokom proba vazna je uloga reditelja koji glumca

zapravo vodi kroz taj proces.

332 Razgovor autorke sa P. Bezjakom.
333 Razgovor autorke sa D. Poto&njak.
334 Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).
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U Proklet bio izdajica igra svatko sebe 1 viSe manje zastupa svoj licni stav. Radi se o
tome da za vreme proba dodes$ do svog licnog stava, ali tako da se dobro uklopi u ono $to
Oliver u stvari zeli re¢i i na nacin na koji Zeli ispricati 'pri¢u'. Iako je dosta otvoren za sve
§to mu se sugerira, od glumca uzima ta¢no ono Sto se uklapa u njegovo videnje stvari.
Glumac ima osjeé¢aj da ima slobodu, ali je ta sloboda limitirana. Cini mi se da Oliver

. X v 335
dobije ono S§to trazi.

Dakle, ono $to glumac uradi i izgovori mora se uklopiti u ono §to reditelj zeli reci.
To je zapravo na tragu onoga S§to je Pol Hernadi tvrdio da se glumac u procesu
identifikacije zapravo identifikuje sa stavom autora predstave. Ovde, medutim, nije re¢ o
manipulativnom postupku reditelja koji nameée svoju poziciju moc¢i. Tokom rada na
predstavi, glumci aktivno ucestvuju, §to nam je vise puta potvrdeno, u stvaranju scenskog
sadrzaja. Tada 1 moZe do¢i do neslaganja na nivou nacina predstavljanja. U izvesnom
smislu sve Sto se dogada na sceni jeste interpretacija i1 licna projekcija. To nam je bila
tema kada smo govorili o teoriji procene i o tome kako je odnos prema stvarnosti zapravo

stvar interpretacije.

4.3. Kukavicluk (Narodno pozoriste, Subotica)

4.3.1. Koncept politi¢nosti: Breht i Leman

Kukavicluk je poslednja predstava iz ,,Ciklusa o raspadu®. Ona zavrSava ciklus,
baveci se spornim pitanjima druStvenopoliti¢ke stvarnosti u Srbiji od pocetka devedesetih
godina, s posebnim fokusom na Kosovo i odnose medu Srbima i Madarima u Vojvodini.
Ono §to Turbofolk, Proklet bio izdajica svoje domovine 1 Kukavicluk dovodi u isti ciklus
jeste tema medunacionalnih odnosa 1 nasilja, te u tom smislu pronalazenje uzroka za
raspad Jugoslavije i rat na ovim prostorima. MoZda jo§ i1 vaznije od toga, upucivanje na to
da ti oblici nacionalne netrpeljivosti ostaju aktuelni i danas.

U Sirem kontekstu, i za predstavu Kukavcluk bismo mogli re¢i da joj je tema
odgovornost, tumacena kao nespremnost da se suoCimo sa odredenim dogadajima i
pojavama u nasoj okolini. Jo§ dve teme su vrlo vaZzne da se na njih skrene paznja — odnos

prema KPGT-u koji je bio umetnicki, ali 1 politi¢ki simbol Jugoslavije 80-tih godina a

335 Razgovor autorke sa D. Poto&njak.
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vezan je i za Suboticu i, na kraju, mozda i najvaznije, preispitivanje uloge i moci
pozorista i njegovog odnosa prema toj istoj stvarnosti.

Samim naslovom, predstava upucuje na to da ne postoji hrabrost da se
preuzme odgovornost. Politicka borba nekada moze da se sastoji samo od toga Sto se
artikuliSe, tj izgovori nesto Sto se dogodilo. Kako to stoji u samom tekstu predstave, u
njoj se ne zauzimaju strane, niti pruzaju konacni odgovori. Ne radi se samo o
artikulaciji dogadaja u skorijoj istoriji jedne druStvene zajednice, ve¢ i o artikulaciji
stavova glumaca i reditelja.

I ova predstava je nastala bez unapred odredenog dramskog teksta. I ovde je autor
predstave bio prvo zainteresovan za ideju i potom je realizovao pozorisnim sredstvima. O

tome kako je sama tema nastajala govorila nam je glumica Minja Pekovi¢:

Prvo nam je rekao da ¢e tema biti politicka situacija devedesetih, spoj sa ratom na
prostoru bivse Jugoslavije, potom 5. oktobar i smena vlasti. A onda je proslo mesec i po
dana i izjavio je u jednom intervjuu da ¢e predstava biti o Ljubisi Risticu i KPGT-u.

Objasnio nam je kada se vratio da radimo i da stoji dogovor, nego samo da ovo Zeli da

provuée.”*®

Ovo potvrduje Ceste izjave Olivera Frljica prilikom rada na nekom autorskom
projektu, da on ne zna ta¢no kako ¢e predstava izgledati i Sta ¢e sve obuhvatiti, ve¢ tokom
prikupljanja materijala ukljucuje i iskljuuje teme, menja scene i sadrzaj teksta. Mozda
bismo mogli re¢i da se tokom priprema otkrivaju novi nacini na koji se moze prezentovati
tema, u smislu da su mu tokom rada potrebni dodatni aspekti, dogadaji i pojave, koje
ubacuje u predstavu kako bi podrzao osnovnu zamisao.

U ovom kratkom opstem pregledu predstave Kukavicluk, vazno je da naglasimo
da je scenografija minimalisti¢ka. Na sceni su samo povremeno rekvizite koje su u vezi
sa datom scenom. Kostimi su uniformni, jednaki za sve, neutralni i naizgled bez ikakvih
simbolickih referenci. Ipak, ovo je jedina predstava, uz predstavu Izbrisani, u kojoj
glumci jesu u ode¢i koja se moze definisati kao kostim za predstavu. Belo-crna

kombinacija mozda bi mogla da asocira na horsku priredbu.

336 Razgovor autorke sa glumicom Minjom Pekovi¢, Subotica, 30. 03. 2016.
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Muzika ima vrlo znacajnu ulogu u svim Frlji¢evim predstavama, i u simboli¢kom
smislu, ali i da pomogne glumcima da izvrSe svoj zadatak jer su nalozi Cesto vrlo
zahtevni u pogledu energije i1 intenziteta igranja. Muzika je nekada ilustracija i komentar,
a nekada samo pratnja bez ikakvog znacenja. Svetlo je u Kukavicluku (radio ga je Nikola
Zavi$i¢) mozda i najznacajniji element. U svim autorskim projektima koje mi analiziramo
u ovom radu, osim predstave Aleksandra Zec, publika je osvetljena, ¢ime se ukida njena

pasivnost.

Brehtovska fragmentarnost je i u ovom Frljiéevom autorskom projektu vazna
odrednica. Predstavu Cini petnaestak narativno nezavisnih scena. Njihove brze smene
obezbeduju visok ritam predstave i dinamic¢nost ¢iji je cilj da okupiraju paznju gledalaca,
jer je Frljicu vazno da na njih uti¢e ne samo diskurzivnim sredstvima, ve¢ i perceptivno,
¢ulno, emotivno 1 energetski. U njegovim projektima nema linearnog razvoja dramske
radnje niti bilo kakve naznake narativa, ali u slu¢aju ove predstave moze se pratiti izvesna
hronologija dogadaja. Scene prate vremenski sled od govora Slobodana MiloSevi¢a 1989.
godine do demokratskih promena u Srbiji 5. oktobra 2000. Dve poslednje scene o Kosovu
1 0 Srebrenici izvan su ovog istorijskog niza.

Ovo je predstava u kojoj je Frlji¢ mozda najuspesnije spojio lemanovski i
brehtovski pristup politi¢nosti teatra. Imaju¢i u vidu provokativnost scena u kojima
se na razli¢ite nacine testira odnos publike 1 glumaca, ne samo na nivou
diskurzivnog, ve¢ pre svega na perceptivnom i ¢ulnom nivou, Kukavicluk je pravo
postdramsko pozoriste. Frlji¢ se ne slaze sa Lemanovim stavom po kojem se
pozoristu u potpunosti ukida moguénost delovanja u Siroj drustvenoj zajednici. On
to odbacuje i pokusSava da uspostavi relevantnost pozorista, pre svega direktnim i
neposrednim tematizovanjem aktuelnih politickih tema date zajednice, ali i
ostvarivanjem mogucénosti da se utice na gledaoce i temom pozoriSne predstave i
na¢inima scenskog izvodenja.

Treba se podsetiti da i u programu predstave pise da je
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predstava postala scenski esej o odnosu individualne i kolektivne krivnje, o raspadu
jednog utopijskog kazaliSnog projekta i onome u §to se taj isti pretvorio, te o naSoj

(ne)spremnosti da odnos kazaliSta i drustvene stvarnosti mislimo ozbiljno.

Govor Slobodana Milosevi¢a na Gazimestanu 1989. sa pocetka predstave publici
se predstavlja kao anticki hor / horski, s tim $to se pojedini delovi viSe puta ponavljaju
poput onoga da ,,bitke nisu oruzane, ali da takve jos nisu isklju¢ene* sa jasnom namerom
da upravo ova viSe puta ponovljena reCenica implicira tadasnju MiloSevi¢evu najavu
oruzanih sukoba na podrucju bivse Jugoslavije u narednom periodu.

Muzicka numera ,,Sound of Silence™ sa uvodnim stihovima ,,Hello darkness my

old friend, I've come to talk with you again...“*’

ilustracija je za scenu gde su svi slepi i
kojima sada table sa likom Slobodana MiloSevica, koje su drzali dok su izgovarali delove
njegovog govora, sluze kao Stap da im pokazuje put. Ta scena slepih ljudi koji bauljaju u
mraku implicira sliku stanovni$tva u Srbiji nakon govora Slobodana MiloSevica i
ponavlja se jos jednom u toku predstave.

Sledece dve scene referiSu na drugu znacajnu temu ove predstave, a to je odnos
prema KPGT-u, politicCkom pozoristu LjubiSe Risti¢a, koje je svoje znacajne pozoriSne
projekte imalo i u Subotici 80-tih godina. Svi glumci nose table sa imenima tadasnjih
aktera (LjubiSa Risti¢, DuSan Jovanovié, Nada Kokotovi¢, Rade Serbedzija, Inge
Appelt....) 1 u procesu sudenja im se table oduzimaju, a presuda svakome je da mora da
igra sam sebe. Svakom glumcu pojedinacno se saopsStava u vidu optuznice da nije osoba
¢ije ime nosi na natpisu oko vrata i pri tom se izgovara biografija tog umetnika. Mogli
bismo da tumac¢imo ovu scenu iz aspekta kukavicluka i nemoguénosti da se glumci suoce
sa licnom odgovornos¢u. Ovo je u vezi sa Frljicevim stalnim zahtevom glumcima da
tokom rada na predstavi moraju da skinu sve maske i da u procesu samootkrivanja dodu
do li¢nih stavova o odredenoj temi, koje ¢e pritom javno izgovarati. Glumci se Zestoko
opiru ideji da na sceni budu u ulozi samih sebe, te taj postupak njihovog samo-
uspostavljanja mora da se izvrSi sudskim procesom. Posebno im je tesko da skidaju
natpise glumaca KPGT-a, jer dok ih nose, ne samo da ostaju skriveni iza nekog lika, nego

ti likovi predstavljaju velike pozoriSne stvaraoce koji predstavljaju simbol politickog

337 Pozdrav tAmo, prijatelju stari, dosao sam opet da pri¢am sa tobom.“ (prevod J.N.S.) — stih iz pesme

»Sound of Silence americkog dua Simon&Garfunkel.
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pozorista stare Jugoslavije. Teatrolog Ivan Medenica u svom kritickom osvrtu na ovu
predstavu upucuje na ovaj vazan aspekt u kojem apostrofira da ovi glumci tek treba da
zasluZe da budu deo takvog polititkog teatra i da nose ta imena.>®

Jedina glumica koja ostaje da igra samu sebe jeste Snezana Jaksi¢ Coli¢ koja je
svojevremeno igrala u KPGT-u. Nakon scene sudenja ona govori o predstavi KPGT-a
Siptar iz 1985. godine. U toj sceni se uspostavlja veza izmedu sadasnje i ondasnje
situacije na Kosovu, s ciljem da pokusamo da razumemo Sta se deSava danas preko onoga
Sto se deSavalo posle Drugog svetskog rata i osamdesetih, $to je tema tadaSnje predstave.
Ovaj segment se zavrSava podsecanjem da je Kosovo proglasilo nezavisnost 2008. godine
1 nabrajaju se zemlje koje su priznale nezavisnost do 2010. godine kada je premijerno
izvedena predstava Kukavicluk. Vrlo je vazno u ovom kontekstu porediti nacin na koji se
jedno avangardno, politicko pozoriSte osamdesetih godina proSlog veka bavilo
problemom Kosova i kako to ¢ini danas jedno postmoderno politicko pozoriste, vise uz
pomo¢ snaznog performativnog izraza nego diskurzivnim sredstvima. Iako se u ovom
pregledu scena iz predstave Kukavicluk pridrzavamo njihovog stvarnog redosleda, ovde
¢emo napraviti skok na scenu koja je posvecena Kosovu da bismo objasnili primenu
mocéne veze snaznog performativnog izraza i ubojitog znacenja.

Glumci prave granice Kosova od papira i u njega stavljaju zastavice sa imenima
gradova. Prethodna scena se zavrSava demokratskim promenama i govorom Vojislava
Kostunice uz koji ide valcer kao simbol priblizavanja Srbije Evropi. To igranje valcera
pretvara se u igranje srpskog kola. Dok glumci igraju srpsko kolo bez muzicke pratnje §to
povecava snazni efekat ove scene, u pozadini se ¢uju govori politiCara, i granice Kosova
se rasturaju, a zastavice sa gradovima su porusene. Vrlo kratka scena bez ikakvog teksta,
osim govora politiara koji se pustaju iz off-a, jasne znacenjske strukture 1 snazne poruke,
pravi je primer postdramskog politickog pozorista.

Da se vratimo na odnos prema politickom pozoristu Ljubise Risti¢a. Vazno je da
podvu¢emo da je to pozoriSte obuhvatalo jugoslovenski prostor i podrazumevalo

utopijsko povezivanje umetnosti i umetnika celog regiona. Istorijat KPGT-a (kazaliste,

338 Videti detaljnije u Ivan Medenica, ,,Naslede Jugoslavije: ka novom konceptu 'polititkog' u pozoristu*,
op.cit.
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pozoriste, gledalisce, teatar) igra vaznu ulogu u tome Sto predstava Kukavicluk pripada
Ciklusu o raspadu zemlje, jer se i umetnicki rad i politicki angazman Ljubise Ristica
moze dovesti u vezu s raspadom Jugoslavije. Sam Risti¢ svojim naknadnim politickim
delovanjem u okviru partije JUL i to kao njen predsednik, simbolicki ukazuje na to u Sta
se moze transformisati ideja jugoslovenstva. Risti¢ev pozoriSni rad je nesumnjivo ostavio
snazan pecat u istoriji jugoslovenskog pozorista, ali imajuc¢i u vidu ideju formiranja
KPGT-a da umetnicki, ali 1 politicki povezuje jugoslovenski prostor, ukidajuci simbolicki
jezicke i1 nacionalne razlile, a potom genezu razvoja te ideje, pozorista i licnosti Ristica,
kao 1 genezu medusobnih odnosa nekadasnjih ¢lanova KPGT-a, moze se dublje
preispitivati  odnos umetnosti i politike, tj. pozorista i politike, §to je jedna od stalnih
Frlji¢evih tema.

Izuzetno visok nivo glumacke energije izrazen je, pored scene sudenja, joS i u
onoj kada svi glumci u panicnom strahu jurcaju i javljaju se na telefon gde im se
saopStavaju lose vesti. lako se moze vezati samo za bombardovanje, ¢ini se da ova scena
ilustruje opste i trajno stanje uznemirenosti, straha, nesigurnosti i neizvesnosti, stalnog
beZanja, skrivanja i1 brige za bliznje na ovim prostorima. Sli¢na energija emituje se i kada
ceo ansambl vristi 1 gréi se na podu, pa onda dobijaju flasice mleka da ih smire. Ova
scena plada 1 nemoci, s bolni¢arkom koja donosi flasice mleka, s jedne strane je
rekonstrukcija slike Urosa Predi¢a ,,Kosovka devojka™ uz ironijski komentar. Drugo
znaCenje je trauma rodenja gde ,,s mlekom koje pijemo popijemo i ljubav prema

vy e . . ce 1. 339
otadzbini, opet naravno s ironijskim odmakom.*

Nagli rezovi su jedno od omiljenih
rediteljskih reSenja Olivera Frlji¢a te odmah iza ove slike rodenja sledi scena smrti. Svi
glumci su tu, leze jedan preko drugog na gomili, predstavljaju¢i kolektivnu smrt u jami

dok u pozadini ide pesma Bijelog dugmeta ,,Kosovska“**’

na albanskom jeziku. Ovu
scenu bismo u nekim segmentima mozda mogli da poredimo sa modnom revijom sa
zastavama iz Proklet bio izdajica svoje domovine, koju je pratila pesma Lepe Brene
,Jugoslovenka®. Kontrast se postize tako Sto se suceljavaju, s jedne strane, tela koja iz

masovne grobnice pevaju na albanskom jeziku impliciraju¢i stradanja albanskih civila na

339 Razgovor autorke sa O. Frljiéem, (drugi razgovor).

340 Pesma ,,Kosovska“ sa albuma Bijelog dugmeta ,,Uspavanka za Radmilu M.“ iz 1983. godine koju je
Zeljko Bebek pevao na albanskom. Pesma je ljubavna ali naziv pesme i pevanje na albanskom svojevrsna je
poruka grupe u odnosu na losu politicku situaciju nakon nemira na Kosovu.
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Kosovu, a, s druge strane, pozitivna nostalgicna emocija koju izaziva ondasnje Bijelo
dugme, kao jos jedan predstavnik autenti¢ne jugoslovenske pop-rok-kulture, posebno ako
se imaju u vidu tadasnji njihovi pokusaji da pesmama ukazu na buduéi raspad zemlje.**!
V-efekat se ostvaruje brzom smenom scena koje dobijaju svoje dodatno znacenje
u medusobnom suceljavanju, ali je vazno ista¢i i snazno delovanje na cula, tj. na

percepciju gledalaca, koja se odvija na telesnom, energetskom nivou.

Poslednja scena je kulminacija teme odgovornosti kada je Srbija u pitanju. Ovde se
apostrofira i kolektivna i licna odgovornost, tj. nemogucnost da se prihvati Sta se dogodilo u
Srebrenici tokom rata. Glumci sede sa strane, scena je prazna i oni u potpuno osvetljenoj sali
izgovaraju 505 imena srebrenickih zrtava. Glumac koji najavljuje scenu kaze da je to bila
kolektivna smrt, a da izgovaranjem imena oni od kolektivne dovode do smrti pojedinaca sa
identitetom 1 to bez ikakvih sudova o krivici. Ova scena je snazna, emotivna i provokativna i
pravi je primer mogucénosti pozorista da kreira politi¢ku stvarnost. Ovo posebno isti¢e Ivan

Medenica u jednom od svojih kriti¢kih osvrta na ovu predstavu:

Ona [scena — prim. aut.] 'kreira politicku stvarnost' tako §to dovodi zajednicu u situaciju
da se najdirektnije, fizicki, suoc¢i sa zvukom imena onih ljudi koji su ubijeni u njeno ime,
a §to je politicka realnost koja se danas u Srbiji retko moze iskusiti u bilo kom medijuiu

bilo kojoj okolnosti.>**

Frlji¢ dodatno objasnjava Sta se dogada u poslednjoj sceni sa izgovaranjem imena

Zrtava:

Gledateljska zajednica se postupno polarizira, a zatim i individualizira u pitanju
izgovaranja i zahtjeva za relativiziranjem onoga u §to se izgovaranje znacenjski moze
pretvoriti (ovaj pokusaj relativizacije sadrzan je u pitanju koje sam u nekoliko navrata
¢uo, a koje je glasilo — zasto pararelno nismo izgovarali, ili, u drugoj varijanti, zasto

nismo izgovarali samo imena Zrtava iz Bratunca).’*’

31 Bijelo dugme 1984. objavljuje istoimeni album, gde je uvodna pesma obrada himne ,,Hej Slaveni®,
a 1986. tada veé sa Alenom Islamovié¢em, umesto Zeljka Bebeka, album ,,Pljuni i zapjevaj moja
Jugoslavijo.*

21, Medenica, ,,Naslede Jugoslavije: ka novom konceptu 'politikog' u pozoristu®, op.cit, str. 458.
3 0.Frlji¢, ,,Cemu redatelj?*, u Teatron 152/153, op.cit.
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Na ovu posebnu vrstu gledaoceve odgovornosti upucuje Medenica. U ovoj sceni
¢itanja srebrenickih Zrtava, gledalac se preispituje da li da ostane ili da napusti pozorisnu

salu. U nastavku prikaza se apostrofira dvostruka nelagoda gledaoca u ovoj sceni:

Jedan oblik nelagode koju ovaj prizor izaziva kod publike sastoji se u dugotrajnom (scena
traje desetak minuta), direktnom i neumoljivom psiholoskom, moralnom i politickom
suoCavanju s imenovanim, dakle, nespornim Zrtvama zlo¢ina ¢iji su podcinitelji iz iste
nacionalne zajednice kao i gledaoci. [...] Istovremeno, ovaj prizor razvija i drugu vstu
nelagode, onu Cisto perceptivnu, proisteklu iz nacina scenskog predstavljanja: tih deset
minuta publika ne prima nikakav vizuelni nadrazaj sa pozornice, ve¢ samo zvucni, i to

ritmi¢ki potpuno monoton.***

Sve navedeno potvrduje da je ova scena primer fuzije brehtovskog i lemanovskog
koncepta politi¢nosti i to tako $to, s jedne strane, direktno tematizuje odredenu drustveno-
politicku situaciju, u ovom slucaju zlo¢in izvrSen u ime zajednice, ali i zato §to je, s

druge strane,

politicka u postdramskom smislu, jer oni preuzimaju odgovornost da, zbog bitno otezane

percepcije i razmene s glumcima, [...] prekinu tu razmenu, a samim tim i pozoriSnu

situaciju koju ona konstituise.**

Ovo je ujedno nacin 1 da iz jednog novog ugla sagledamo Frlji¢evo odredenje da
je pozoriste sredstvo njegove politicke borbe. Upravo ovo pozivanje na odgovornost i
shvatanje u kojoj meri je publika, kao predstavnik Sire zajednice, nespremna da se suoci
sa tom odgovornoséu, dovodi do neophodnosti politicke borbe u smislu promene svesti
kod ljudi o dogadajima iz sopstvene okoline. Ova poslednja scena je pravi primer
konfrontacije sa publikom 1 Sirom zajednicom. Izgovaranje Zrtava za koju se optuzuje
srpska strana posebno je znacajno, jer se deSava u nacionalnom teatru u Srbiji i ne
slucajno bas na teritoriji pokrajine u kojoj postoji polaritet po nacionalnoj osnovi,
madarskoj 1 srpskoj.

Ovim se ne iscrpljuje tema odnosa publike 1 glumaca u predstavi Kukavicluk. Kao
1 u mnogim drugim autorskim projektima, tokom trajanja cele predstave ukljuceno je

svetlo u gledalistu. Publika se poziva da preuzme odgovornost ne samo u opisanom

3 1. Medenica, Naslede Jugoslavije: ka novom konceptu 'politickog’ u pozoristu, op.cit, str. 456.
345 7 -
Ibid.
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sluc¢aju, ve¢ za sve dogadaje koji se prikazuju na sceni. U analizi predstave Turbofolk
naveli smo da je moguée napraviti neku gradaciju odnosa glumci—publika u predstavama
koje analiziramo u ovom radu. Predstava Kukavicluk spada u red onih u kojima je taj
odnos najdirektniji, jer glumac Vladimir Grbi¢ tokom predstave sa mikrofonom ulazi u
publiku, prolazi kroz redove i postavlja pitanja poput — Da li biste priznali nezavisnost
Kosova u zamenu za platu od 300 evra? Da li je kosovski scenario mogu¢ i u Vojvodini?
Da 1i biste prihvatili mesto na visokom polozaju ako biste morali da sedite izmedu
homoseksualca i Albanca?... Taj direktni kontakt ukljuc¢uje publiku i ona postaje aktivni
ucesnik predstave jer odgovaranjem, pa ¢ak i neodgovaranjem na pitanja takode daje svoj
doprinos ovoj temi o odgovornosti i doprinosi boljem razumevanju samog naslova
predstave Kukavicluk. Ovde se zapravo preispituje koliko smo spremni da javno kazemo
ono $to mislimo, da artikuliSemo problem, da izgovorimo ono $to se mozda ne uklapa u
opsti stav, a Sto jeste naSe misljenje.

Ovaj prenaglaseni direktni fizicki kontakt, kada se Vladimir Grbi¢ doslovno valja po
gledaocima, pokuSavaju¢i da dopre do nekih od njih s mikrofonom, upucuje nas da
pomenemo ulogu dodira u teatru. FiSer-Lihte podseca da ,.teatar iluzije [...] iskljucuje stvarni
dodir, direktni tjelesni kontakt izmedu aktera i gledalaca.***® Gledalac dramskog teatra bio bi
odmah istrgnut iz iluzije kada bi imao direktan kontakt sa telom glumca. [ako nije pozoriste
iluzije, ni Brehtovo ne dozvoljava fizicki kontakt s glumcima. Direktan kontakt se kod Brehta
svodi na ono diskurzivno, na to Sto glumac ima nesto da saopsti gledaocu, ali tu posebno
podvlaci potrebu za distancom. Breht pre svega ima u vidu kognitivnu distancu, ali se ona
preklapa i sa prostornom distancom koja je dopunjuje.

Frlji¢ ponekad sprovodi i jedan drugi tip direktnosti u ovom odnosu. Ovo telesno
priblizavanje gledalaca 1 glumaca u Izbrisanima, a posebno u Kukavicluku, stavlja u prvi
plan njihovo energetsko, culno proZimanje. lako, prema FiSer-Lihte, u svakom izvodenju
gledaoci 1 izvodaci tvore jedan neponovljiv zajednicki dogadaj, ipak direktni fizicki
kontakt donosi jednu novu dimenziju u njihov odnos, pa publika intenzivnije dozivlja i
samim tim aktivnije ucestvuje. Svakako bismo mogli re¢i ne samo da se ovim razara
teatar iluzije, ve¢ i da se preispituje izvorno znacenje termina teatar, na Sta nas takode

podseca Fiser-Lihte:

6 E. Fiser-Lihte, Estetika performativne umjetnosti, op.cit. str. 69.
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Kao $to sugerira termin teatar (grci theatron = prostor za gledanje, od theasthai = gledati,

odnosno thea = pogled), ovdje se radi o mediju koji je upuéen na osjetilo sa distance

(oka), na pogled.**’

Ipak, Frlji¢ neizostavno zadrzava i direktnost brehtovskog epskog teatra. U
brojnim kriti¢kim osvrtima pozitivno se ocenjuje taj direktan i neposredan pristup koji

Frlji¢ postavlja na scenu.

Frljicev pristup dobro je poznat: direktno, gotovo pamfletsko obracunavanje sa zlo¢inom
i nasiljem, bez distance i suptilnosti, $to stvara hrabro angazovano pozoriste s kritickim
odnosom prema drustveno-politickim problemima. Njegov teatar, koliko god delovao

ilustrativno, jeste Samar i neizmerno potrebna provokacija.***

Ono $to se izgovara u njegovim predstavama nije drustveno normirano, iskace iz
ustaljenog Sablona i opSteprihvacdenih istina i deluje kao da se time udaljava od realnosti,
a zapravo je sasvim suprotno — radi se o penetriranju u stvarnost dublje nego Sto je to
moguée u svakodnevnom zivotu gde se moramo, i onim S§to govorimo i kako se
ponasamo, uklapati u drustveno kodirane norme.

Ovakvim svojim na¢inom rada, koji se oli¢ava pre svega u poslednjoj sceni, Frlji¢
uspeva da nam pokaze, prema tvrdnji Ivana Medenice ,,nemoguénost pozorista da se
sakrije od stvarnosti, glumaca da se zaklone iza uloge i publike da se izgubi u sigurnosti

mracne sale.**

Kada u svom tekstu pravi presek dokumentarnog pozorista u Srbiji u datom
trenutku, pozoriSna kriticarka Ana Tasi¢ naglaSava da je Kukavic¢luk dokumentarni teatar,
jer spada u produkcije u ,,¢ijim osnovama se nalaze tekstovi nastali na osnovu li¢nih,

«350

istinitih, autenti¢nih iskustava. Frlji¢ svoj pozorisni jezik ipak gradi na zamagljivanju

granice dokumentarnog i fikcionalnog 1 uspostavljanja paradigme postdramskog

3% Ibid, str. 67.

¥ Tamara Barackov, ,,Izvan granica®, Scena, br. 3, 2011, str. 6-13

** Ivan Medenica, ,,Umetnicka hrabrost“, NIN, br. 3130, 23. decembar 2010.

%0 Ana Tasi¢, ,,Dokumentarno pozoriste kao prostor preispitivanja transkulturalnog se¢anja i identiteta:
slucaj predstava Hipermnezija i Rodeni u YU, Zbornik Fakulteta dramskih umetnosti, Br. 21, Beograd,
Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2012, str. 481-494.
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pozorista. Primer za to bi mogle biti intimne ispovesti, u kojima on naj¢eS¢e kombinuje
fikciju i dokumentarnost.

U Kukavicluku postoje dve scene kada glumci govore u svoje ime neke licne 1
intimne stvari iz svog Zivota. Bar je to okvir koji se gledaocu nametne na pocetku scene,
kako bi u to poverovao. Iz razgovora sa glumcima saznali smo da prva scena u kojoj
iznose svoja iskustva o tome §ta su radili za vreme bombardovanja jesu istinita, ali kada
su od reditelja dobili zadatak da govore o madarsko-srpskim odnosima u Subotici, pa da
za to daju primere povezane s kolegama iz madarske drame, glumci su imali veliki otpor
tokom rada na predstavi. Pre svega zato $to je reditelj odlucio da te intimne scene sadrze
kombinaciju istinitih i laznih podataka.

Pred glumce Frlji¢ postavlja tezak zadatak koji mora da savladaju — potpuno
samo-razotkrivanje na sceni, Sto moze biti tegoban i1 bolan proces, a istovremeno im
otvara mogucnost slobode da bilo $ta urade na sceni, jer to jeste deo pozori$ne predstave i
samim tim je fikcionalno. Pored toga Sto kombinacijom dokumentarnog i fikcionalnog
utemeljuje pozoriste kao fikcionalno, on zapravo ima nameru da time dodatno isprovocira
proces recepcije. Bilo tako $to ¢e gledaoci biti zbunjeni ne znaju¢i gde je granica
dokumentarnog i fikcionalnog, $to je navedena sustina postdramskog teatra, bilo na nivou
samog sadrzaja — zbog iznoSenja neistina o kolegama pripadnicima druge nacionalnosti,

¢ime se taj problem apostrofira.

Imali smo problema sa radom na sceni kada treba da pominjemo druga imena, nase
kolege iz madarske drame i druge. Svako moZze za sebe licno da odlucuje da li ¢e nesto
reci ili ne, ali nezgodno je kada se ukljucuje neko spolja. Na kraju smo se dogovorili da
ljude kontaktiramo. To je bila ideja da se provocira na nacionalnoj osnovi. Da se govore
sve te stvari koje predstavljaju problem, tenziju, izazov u komunikaciji ljudi razli¢itih

nacionalnosti, a §to naravno ima veze sa ratom, raspadom zemlje, pa i Kosovom.™"

Za ove intimne ispovesti koje se prvo govore na srpskom, a potom na madarskom
jeziku, tekst nisu smisljali glumci, ve¢ je tu intervenisao reditelj i dramaturg sa ciljem da
se izazove provokacija, ali glumci su tu imali problem iako je u pitanju scenski govor. S
obzirom na to da su prethodno imali scenu istinitih intimnih ispovesti (scena iskustava

tokom bombardovanja), Frlji¢ namerno slede¢u takvu scenu pravi kao izmiSljenu

31 Razgovor autorke sa M. Pekovic.
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provokaciju, ali im prethodno vraca natpise s imenima oko vrata kako bi im omogucio
iskorak u fikcionalnost.

Prema svedoCenju glumaca, ova scena jeste izazvala najvece konfrontacije tokom
rada na predstavi. Verovatno kao posledica ovakvih rasprava na probama, koje su se
ticale 1 ovih, ali i nekih drugih segmenata predstave, Frlji¢ je odlu¢io da napise monolog
koji u prologu predstave izgovara Minja Pekovi¢. Ona vrlo uznemirena i gotovo uplakana
saopStava da su glumci pod pretnjom otkazom naterani da igraju u ovoj predstavi i da
govore stvari koje ne misle. Ako ovu scenu posmatramo iz prizme odnosa
dokumentarnog i fikcionalnog, na osnovu njene izrazajnosti i snazne emocije koja deluje
sugestivno na gledaoce, sticemo utisak da je pred nama dokumentarni sadrzaj. Medenica,

medutim, upucuje na to da

[S]ama drasticnost ove tvrdnje - glumcu se preti otkazom ako odbije da govori tekst s
kojim se ne slaze — momentalno dovodi u pitanje pretpostavljenu dokumentarnost, zeljeni

. . . .y . 2
utisak da glumac govori u svoje liéno ime.*

Situacija u kojoj je glumica na sceni, ucestvuje u predstavi, a govori protiv nje,
istovremeno konstituiSe predstavu i razara je, upucuje nas da je monolog integralni deo
predstave 1 da nije dokumentarni sadrzaj, ve¢ da mu je svrha da zbuni i Sokira gledaoce
na pocetku i najavi glavnu odliku predstave — preplitanje dokumentarnog i fikcionalnog
bez mogucénosti da gledalac odredi granicu. Medenica ukazuje da joS viSe od toga ova
scena ima

[D]ublji estetski i [...] politicki znacaj. Ona pokrece za Frlji¢a vrlo vazno pitanje li¢ne

odgovornosti glumaca za sudbinu pozorisSnog ¢ina. Glumci nisu samo ’izvrSioci zadatka’

[...] ve¢ su oni, naprotiv, neko ko s punom moralnom i umetnickom sves$¢u suvereno

ey . e e . 353
konstituiSe scensku situaciju i njome gospodari.

4.3.2. Dva tipa identifikacije

Kada su u pitanju nase osnovne teme simpatija i empatija i tipovi glumacke

identifikacije, u analizi predstave Kukavicluk fokus ¢emo staviti na simpatijski odnos

332 1. Medenica, Naslede Jugoslavije: ka novom konceptu 'politickog' u pozoristu, op.cit, str. 454.
3 Ibid, str. 454
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glumaca prema temi i druStvenoj stvarnosti u Sirem smislu. U ovoj predstavi empatijski
odnos koji podrazumeva pretpostavljenu identifikaciju reditelja i glumaca stavicemo u
drugi plan, jer smo tokom razgovora sa glumcima iz ove predstave dobili potvrdu jedne
od naSih glavnih hipoteza koja se ti¢e identifikacije glumca sa stavom i idejom kao
preduslovom za igranje u Frlji¢evim predstavama. Do sada smo tu pretpostavku
dokazivali posredno, na osnovu izjava glumaca koje se mogu protumaciti u ovom
kontekstu. U razgovoru s Minjom Pekovi¢, jednom od glumica iz Kukavicluka potvrdena
je doslovno nasa hipoteza u vezi sa ovim tipom identifikacije te ¢emo tome posvetiti vise
paznje. Ta vrsta identifikacije pripada simpatijskom odnosu prema stvarnosti.

Bitno je samo kratko da napomenemo da se ovde ne radi ni o kakvom poricanju
postojanja empatijske identifikacije. Ono Sto smo potvrdili jos u teorijskom delu i Sto,
prema nasoj osnovnoj pretpostavci, stoji u manjoj ili ve¢oj meri u osnovi svake Frljiceve
predstave jeste emocionalno i ideoloSko jedinstvo cele ekipe koja ostaje u projektu. Radi
se samo o tome da je u nekom predstavama vidljivija prethodno ostvarena energetska i
emotivna razmena, a u nekim ideoloSko poistovec¢ivanje. I to zavisi od teme 1 postavke.

Glumac Vladimir Grbi¢ isti¢e postojanje emotivnog transfera i u ovoj predstavi:

Jako se vidi da je Oliveru stalo do svega toga. To se oseti i dozivljava kao emotivni
transfer. [...] Nisu emocije nebitne. On nije racionalan, nista kod njega nije ogoljeno,

hladno.***

Ipak, u slucaju predstave Kukavicluk, tema koja podrazumeva niz dogadanja u Srbiji u
jednom vremenskom periodu poput bombardovanja, demokratskih promena i odnosa
prema Kosovu podrazumeva jedan snazan politi¢ko-ideoloski okvir koji u prvi plan istice

aktivizam 1 angazovanost glumaca.

Kukavicluk je jedina predstava od Sest koje su predmet naSe analize u kojoj se
direktno tematizuje pitanje odnosa izmedu li¢nosti glumca i njegove uloge i upravo to
prikazuje u ve¢ pomenutoj sceni sudenja. Frlji¢ implicira da je tesko igrati na sceni samog

sebe, preuzeti odgovornost 1 ne sakrivati se iza maske lika, §to ovde jeste cilj. Glumci

3% Razgovor autorke sa glumcem Vladimirom Grbiéem, Subotica, 30.03.2016.
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oc¢ajnicki pokusavaju da se odbrane i da zadrze natpis koji im obezbeduje da su neko
drugi.

U tekstu ,,Dissonance between Acting Role and an Actor's Personal Beliefs*
(,,Nesklad izmedu igranja uloge i glumcevih li¢nih uverenja®), Heri Mosman (Harry
Mossman) zastupa tezu da u glumackom procesu dolazi do samo-odricanja zarad
uloge. Ovo je sporan stav, jer i kod Stanislavskog se do uzivljavanja dolazi procesom
ozivljavanja licnog emocionalnog pamcenja. Kod Brehta glumac je prisutan na sceni 1
komentariSe dogadaje 1 lik. Kod Frljica nema samoodricanja, ve¢ naprotiv

pronalazenja sebe.

Godinama socijalni psiholozi istrazuju Sta se dogada kada osoba ’igra ulogu’ u
svakodnevnom Zivotu koja se protivi njenim li¢nim stavovima i uverenjima. Otkrili su da
ljudi obi¢no pocinju da veruju u ulogu koju igraju. Kognitivna teorija drzi da konflikt
izmedu uloge i licnog stava tvori stanje nelagode koje se naziva nesklad koji tumac¢ uloge

v vy v , . .. 355
moze ublaziti tako §to ¢e svoje stavove uskladiti sa ulogom.

Ovde treba imati u vidu da kod Frljica nema likova, pa ni prilagodavanja
glumca ulozi, ali da je njegova namera da ponisti eventualni disbalans izmedu li¢nosti
1 onoga S§to glumac ¢ini. Samo pozoriSte 1 njegova fikcionalnost za koje se Frlji¢
zalaze, namece stav da je glumac uvek u ulozi, dok je na sceni, bilo da je u ulozi koja
pripada liku ili u ulozi samog sebe. Ovaj stav Eli Konijn citirali smo viSe puta u radu
do sada. Ali nam je i odredenje jednostavne glume pomoglo da pomirimo to da
glumac moze iznositi svoje licne stavove, ali ga boravak na sceni formalno odreduje
kao onog koji je uvek u ulozi.

U predstavi Kukavicluk izrazen je taj li¢ni stav glumaca i njihova uloga aktiviste
na sceni. Frlji¢ insistira da glumci jasno izraze Sta misle o odredenim dogadajima i da to
izlazu na sceni. Tako gledano, kod njegovih glumaca ne dolazi do raskoraka izmedu
onoga $to zaista misle 1 onoga S§to na sceni izgovaraju.

Vladimir Grbi¢ objaSnjava na koji na€in glumci ucestvuju u kreiranju scena:

U ovoj predstavi je dosta toga bilo nase. Na primer, Oliverova ideja je bila da ja udem u

publiku, a tekst je moj, pitanja su moja. Takode su i intimne ispovesti sa bombardovanja

355 Harry Mossman, ,,Dissonance Between Acting Role and an Actor's Personal Beliefs, Educational
Theatre Journal, vol 27, No4, December 1975, str. 535-539.
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naSe. U tom smislu, to Sto trazi da izgovaramo nase stavove javno na sceni lakse je ako je

i tekst tvoj.>

Minja Pekovi¢ objasnjava proces rada u Frljicevim autorskim projektima

odredujuéi prvo razliku izmedu realisticnog i angazovanog teatra i tvrdi da

ukoliko u realisticnom teatru glumac nije najsigurniji Sta treba, ve¢ vise intuitivno oseca,
a racionalno mu nije jasno, to moze da popije vodu, jer ga Stiti emocija ili stanje u datom
trenutku, dramska situacija, lik. Jer Sta god glumac uradi kao lik, to nema nikakve veze sa
onim §to je on privatno, niti ¢e bilo ko to dovoditi u vezu. U angazovanom teatru, glumac
je paradigma, nosilac ideje, stava. Glumac mora da ima jasno oformljen politicki identitet
u svojoj glavi. Vrlo jasan odnos prema drustvu, socijalnoj sredini. Ako nema, onda
postoji problem izvrSavanja zadataka na pola, postoji problem da ne moze da prebaci

preko rampe. *’

Odreduju¢i sebe kao aktivistu, Sto je u skladu sa Frljicevim stavom koji Cesto tako
naziva svoje glumce, Pekoviceva kao da ukida razliku izmedu glumca kao privatnog lica i
glumca na sceni. Glumcev aktivizam na sceni i jasno izrazen politicki stav nesto je $to njega
obavezuje i u privatnom zivotu. Ovde se radi o istinskom verovanju i izgovaranju na sceni
onoga Sto glumac zaista i1 oseca kao privatno lice. To naravno nista ne menja ¢injenicu da,
prema odredenju jednostavne glume, sam boravak na sceni glumca stavlja u ulogu, u ovom
slucaju glumca — aktiviste, a u privatnom Zivotu sa istim tim stavovima, on je privatno lice.
Ni na jednom ni na drugom mestu on ne laze. Pozoriste tako postaje, u skladu sa osnovnim

Frljicevim stavom, sredstvo politicke borbe, koje sluzi da se prosire odredene ideje:

Ja sluzim odredenoj ideji i u interpretaciji sam najblize onome $to bismo rekli za
aktivistu. Propagiranje odredene ideje, pronalazenje sredstava da se ona $to bolje i $to

ubedljivije plasira.**®
U nastavku, Minja Pekovi¢ je precizno potvrdila nasu pocetnu tezu:

U ovakvim projektima kakav je Kukavicluk mora da dode do identifikacije sa idejom,

diskursom, sa smerom, sa odredenom mislju, procesom i na¢inom misljenja.**’

336 Razgovor autorke sa V. Grbiéem.
37 Razgovor autorke sa M. Pekovié.
> Ibid.
3 Ibid.
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Ovde se zapravo radi o jednom visokom nivou kognitivnog u glumackoj igri koja se

zasniva na odnosu prema stvarnosti. U tom kontekstu ova glumica dodaje:

Glumcevo emotivno bi¢e biva malo skrajnuto, jer su druga dva plana za glumca

znacajnija — idejni i politicki. Ali u jednom trenutku kada uhvatimo klju¢, pocinjemo

intuitivno da radimo mnogo stvari na sceni bez pojasnjavanja.*®

Mi smo jo$ na primeru Brehta pokusali da dokazemo da ova vrsta strogog razdvajanja
kognitivnog 1 emotivnog aspekta nije moguca jer su to komplementarni procesi. Ipak,
nesporno je da je vrlo Cesto jedan od ovih mehanizama dominantniji. U ovom obja$njenju
procesa koji nam daje Minja Pekovi¢, u glumackoj igri u ovom projektu dominantniji je
taj kognitivni doprinos koji obezbeduje zauzimanje ideoloskog stava.

Ovo je vrlo blisko stavu samog reditelja koji kaze da on u predstavi ne sakriva
svoju jasnu odredenu ideolosku poziciju o datoj temi. Ova glumica o tome govori na
slede¢i nacin:

Ja mislim da Oliver nije manipulativni reditelj, koji ho¢e da provuce neko reSenje na mala

vrata. On je ideje plasirao vrlo jasno i govorio — hocu to i to zbog toga i toga. Mi smo se

. . . . euq- . . . ey . 361
svadali, ali se nismo mimoisli. Mi samo delimo ista politi¢ka uverenja.

Ovo je vrlo vazna napomena koja moze da nam resi ovu dilemu. Frlji¢ dolazi da radi
predstavu tako $to ga zanima odredena tema. O toj temi ima jasan i odreden ideoloski
stav, koji predstavlja okvir za buduci rad na predstavi. U procesu rada sa glumcima cilj je
da oni dodu do svog jasnog i1 preciznog misljenja o toj temi. U tom procesu oni se
identifikuju sa idejom, stavom, mislju o tome. Neki od njih imaju unapred odredeno
misljenje, neki to razvijaju tokom rada na predstavi. I ukoliko do datog stava dodu usled
argumenata reditelja, mogli bismo re¢i da se ne radi ni o kakvoj manipulaciji niti
nametanju tudeg misljenja, jer on od pocetka svoj stav javno demonstrira. Ono §to smo
takode zakljucili na osnovu razgovora sa glumcima iz prethodne predstave pa i sa nekim
¢ije ¢emo izjave tek prezentovati — neko ko ima suprotan ideoloski stav od onog koji je
bazi¢ni okvir predstave, prema dosadasnjem iskustvu, ne ostaje u predstavi, jer Frlji¢ ne
bi pristao da se promovise takav stav, ve¢ bi on bio uklopljen u predstavu kriticki i

polemicki. A na to glumac sa takvim stavom ne bi pristao.

360 1bid.
361 1bid.
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Nacionalista u njegovom komadu — bojim se da je to potpuno nemoguce. Oni ne dolaze

ni da gledaju njegove predstave a kamoli da rade s njim.**

Bez obzira na to da li se proces osvajanja ideoloskog stava ostvaruje tokom rada
na predstavi ili se s ve¢ jasnim stavom pocinju probe, i bez obzira na to da li se on usvaja
neupitno ili argumentima 1 preko konflikata, mozemo da kazemo da ipak postoji poruka
koji glumci prenose u ovakvim projektima, te je zato identifikacija sa stavom vazan ili

¢ak nuzan uslov.
4.4. Zoran Dindic¢ (Atelje 212, Beograd)

4.4.1. Koncept politi¢nosti: Breht i Leman

U predstavi Zoran Dindi¢ atentat na premijera je polazna osnova, a opseg tema je
daleko $iri i obuhvata okolnosti u drustvu pre tog ubistva, u kojima se pokusava otkriti
razlog zasto se to desilo. Sama li¢nost Zorana Pindi¢a predstavljena je vise kao fenomen,
jer se Frlji¢ u pripremi materijala za predstavu suocio s tim da u srpskoj javnosti postoje
dva potpuno razli¢ita pristupa Pindicu, jedan koji ga kritikuje 1 jedan koji ga glorifikuje.

U srpskom drustvu postoje dve paradigme o Dindi¢u: pljuvacka, koja negira bilo §ta Sto

je on napravio [...]. Druga je ona koja radi na njegovoj glorifikaciji, nekritickom stvaranju

kulta njegove licnosti. U svom radu sam pokusao da zaobidem i jednu i drugu paradigmu

i nastojao sam da progovorim scenskim jezikom koji mislim da je adekvatan za to:

predstava Zoran Dindi¢ polazi od atentata na premijera, ali posredno pokusava da

progovori i o Srbiji danas i razli¢itim hipotekama koje to drustvo nosi.*®

Frlji¢ je imao nameru da ova predstava govori o tome Sta simbolicki predstavlja
Zoran Dindi¢, a Sta simbolicki predstavlja njegovo ubistvo. ,,Rekao je da zeli sve strane
da istrazi i da ne¢e da pravi nikakav spomenik liku i delu Zorana Pindi¢a, ve¢ pre neku
vrstu tribunala u kojem se njemu sudi za sve §to je radio, dobro i loge.“*** Ovo je zapravo

stalo u scenu u kojoj glumac Vladislav Mihailovi¢ rafalno izbacuje veliki broj

362 Razgovor autorke sa V. Grbiéem.

383 Borka Trebjesanin, ,,U potrazi za gradanskom hrabro§¢u®, Intervju s Oliverom Frljicem, Politika, 16.05.
2012.

364 Autorkin razgovor sa rediteljem Nikolom Ljucom, u Beogradu, 5. 4. 2016. Nikola Ljuca je jedini
asistent reditelja u Sest predstava koje su predmet naSe analize.
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suprotstavljenih informacija o Pindi¢u, medu kojima su, na primer, da je ateista, a da je
uveo veronauku u skole i ponovo pokrenuo izgradnju Hrama Svetog Save.

Ukoliko je cilj trazenje uzroka koji su doveli do atentata, a ako se imaju u vidu
nacini reprezentacije u ovoj predstavi i pre svega odnos prema publici, autor upucuje
na odgovornost cele drustvene zajednice zbog njene pasivnosti, ali, jo§ direktnije,
upucuje na konkretne krivee koji su svojim neposrednim ili prikrivenim delovanjem
doveli do takve atmosfere u drustvu. Pa su, stoga, teme i: uticaj Pravoslavne crkve u
Srbiji, uloga JSO, petooktobarske promene 1 njihova uzaludnost iz aspekta
sadaSnjosti, uloga medija.

U sceni sudenja Vojislavu KosStunici preklapa se nekoliko osobenosti
Frlji¢evog pozorisnog izraza. Prvo, eksplicitno imenovanje osobe za koju se u ovim
pozoriSnim okvirima smatra da je kriva u skladu je sa jednim od glavnih postulata
njegovog politickog teatra — potrebom za jasnom artikulacijom. Ovo predstavlja
izrazavanje direktnog politiCkog stava i zauzimanje odredene ideoloske pozicije.
Potom, ovom scenom se ukazuje na nemo¢ drzavnih institucija koje nisu, u vezi sa
atentatom na premijera, privele pravdi one osobe iz vrha vlasti za koje se
pretpostavljalo da su mozda mogle imati uticaja na atentat nac¢inom vodenja svoje
politike. I, na kraju, ovom scenom se preispituje uloga pozorista koje inscenacijom
sudskog postupka izvrSava to Sto, prema misljenju autora predstave, drzavne

institucije nisu imale hrabrosti da ucine.

Nasa predstava jeste jedna vrsta podsecanja namenjenog institucijama i gradanima ove
zemlje, Sta bi trebalo raditi, kako bi trebalo biti [...] Teatar i neke druge grane umetnosti
mogu preuzeti tu funkciju koju evidentno ne rade institucije koje su zaduzene za to, a

koje kroz nase poreze pla¢amo.’®

Ubistvo Zorana Dindica zapravo se tretiralo kao simptom drustvenog stanja i zbog
toga je bilo neophodno, na §ta je predstava upucivala, da se drustvena zajednica suoci sa
sopstvenom krivicom i anomalijama u okruzenju.

U predstavi se nizu scene koje prikazuju odabrane dogadaje savremene srpske
istorije. Scene su nastajale na osnovu rediteljevog prikupljanja materijala i razgovora sa

glumcima. Frlji¢ je takode, obavio razgovore s brojnim ljudima koji su bili bliski Zoranu

365 B. Trebjesanin, ,,U potrazi za gradanskom hrabro$¢u®, op.cit.
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Dbindicu i koji su se smatrali dobrim poznavaocima okolnosti u to vreme. Ve¢ smo ranije
istakli da su izbor sagovornika ili pak njihova dostupnost usmerili predstavu i stvorili
jedan interpretacijski okvir. Tako se tezilo objektivnosti, jer smo prethodno pomenuli da
je namera bila da se prikaze ambivalentan odnos prema Zoranu Dindi¢u, ovaj
interpretacijski okvir moze se povezati i sa onim Sto Frlji¢ uvek isti¢e — da je njegova
politicka i ideoloska pozicija, dok radi bilo koju predstavu, transparentna i precizno

definisana.

Svoje politicko misljenje nisam svladavao jer smatram da je ovakvu predstavu nemoguce

raditi bez jasne politicke pozicije.’*

Svetlo u publici za vreme celokupnog trajanja ove predstave nesumnjivo ukazuje
na oStru kritiku pasivnosti drusStva i nameru autorskog tima da se svako pojedinacno oseti
odgovornim za ono §to jeste ili nije u€inio u druStvu u kojem se desio atentat na premijera

i u tom kontekstu reditelj isti¢e da

cilj nije bio samo okrenuti se onome §to ¢e iza¢i kao finalni produkt, kao predstava, ve¢ i

okretanje ka nekoj vrsti politikog osveséivanja.*®’

Frlji¢evo pozoriste, kao pravo brehtovsko, ne trazi nikakvu vremensku distancu u

odnosu na sopstvenu temu. Ono se bavi aktuelnim, ,neuralgicnim tackama svakog

« 368
drustva.

izazivajuci tako veliku paznju Citave javnosti. Prema misljenju autora, jedini
nacin da se drustvo suoci sa krivicom i odgovornosc¢u jeste da se konfrontira sa aktuelnim

anomalijama.

Cilj ovakve predstave, kao i njegovih ranijih autorskih projekata, je da podstakne
gledaoce na razmisljanje, da se suoCe sa stvarnoS¢u, sopstvenom i kolektivnom
odgovornoscu, te iz toga promene nesto prvo u sebi, a potom i u zajednici, koliko je to u

njihovoj mo¢i, a sve su to elementi Brehtovog teorijskog diskursa.*®

366 Izmedu etike i estetike®, Intervju sa Oliverom Frlji¢em, Novi magazin., op.cit.

367 Tamara Nik&evié, Intervju sa Oliverom Frlji¢em, dostupan na sajtu http://pescanik.net/2012/05/intervju-
%E2%80%93-oliver-frljic/ (poslednji put pristupljeno 30. 6. 2016).

368 Tatjana Njezi¢, ,,Nema buduénosti bez gradanske savesti®, Intervju s Oliverom Frljicem, Blic, 16. 5.
2012.

3% Jasna Novakov Sibinovi¢, ,,Prepoznavanja i interpretacije Brehtovog teorijskog diskursa: komparativna
analiza pozori$nih kritika predstave Zoran Dindic*, Zbornik Fakulteta dramskih umetnosti Br. 28, Beograd,
Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, 2015, str. 75-91 (str. 84).
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Glumci u ovoj predstavi igraju

deklamativno, energi¢no, prodorno i predano, na povrSini, bez ulaZenja u
psihologizaciju fragmenata likova koje predstavljaju. Pojam lik treba uslovno
razumeti, jer tradicionalnih likova nema kao ni linearnog razvoja radnje.
Aristotelovsko pozori$te je smrvljeno i sravnjeno sa zemljom, glumci su ovde
performeri koji ne stvaraju iluziju ve¢ je naprotiv na sve nacine dovode u pitanje. Igra

je bazirana na raskomadanim postulatima dramskog, mimeti¢kog teatra, pri cemu vrlo

ironi¢no tretira njegovu imanentnu laznost.*”

Kriticka recepcija, poput ove Ane Tasi¢, uglavnom je skretala paznju, na vrstu i tip
glumacke igre. Ne samo da postoji brehtovska distanca izmedu glumca i lika, ve¢ likova
gotovo da i nema. Ukoliko se i pojavi naznaka lika, kao kada glumac na sahrani Cita
govor mitropolita Amfilohija Radovi¢a®”' ili kada se odigrava sudenje Kogtunici, ova dva
glumca se ni na kakav nacin ne poistovecuju s tom ulogom i nema nikavih elemenata
glumacke identifikacije.

U prvoj sceni se glumci jedan po jedan, krvavih ruku (koje su prethodno umocili u
bure na kojem piSe ,,Novija srpska istorija®), ,,obrusavaju” na publiku izgovarajuci
optuzbe o njihovoj krivici koja se odnosi prvenstveno na njihovu pasivnost tokom svih
deSavanja u toj novijoj srpskoj istoriji.

Vec¢ sa prvom scenom nedvosmisleno se uspostavlja izvodacki izraz i ideoloski stav

ove predstave [...] oni postizu veoma snazan efekat [...] uspostavljaju¢i odmah

brehtovski spoj direktnog ’nefikcionalnog’ obracanja publici i podjednako direktnog

politi¢kog stava.’”

Medenica potvrduje u nastavku da je Breht ,,poeticka i ideoloska lozinka predstave. Ako
imamo u vidu ovaj ideoloski aspekt, to Sto se direktno problematizuje politicka situacija u
Srbiji u vezi sa ubistvom premijera, kao i1 §to se navode imena 1 prezimena
pretpostavljenih saucesnika u tom ¢inu, ¢ini ovu predstavu snaznim, hrabrim i

neposrednim politi¢kim pozoriStem u duhu Brehtove scenske poetike.

370 Ana Tasi¢, ,,Etika protiv estetike, Politika, 20. 5. 2016.

37! Mitropolit crnogorsko-primorski Amfilohije Radovi¢ odrzao je nenajavljeni govor nad odrom ubijenog
premijera Zorana Dindica i pored izricite Zelje porodice da se nikakvi govori ne drze.

372 Tyan Medenica, »Saslusavanje, prisluskivanje, prozivanje*, Politika, 19. 5. 2012.
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Sto se ti¢e samog pozori$nog izvodenja, deo Brehtovog konteksta je svakako
direktno obracanje gledaocima ,,Odnos glumca prema svojoj publici treba da bude
najslobodniji i najdirektniji [...] On naprosto ima neito da joj prikaZe i saopiti.«*”
Uglavnom u svim Frlji¢evim autorskim projektima tematizuje se odgovornost
drustvene zajednice, odnosno publike kao dela te zajednice i zato, svaki projekat,
osim predstava Aleksandra Zec i Turbofolk, ima bar jednu scenu gde se glumci
obracaju direktno publici. Za Frlji¢a je pozoriSte sredstvo politiCke borbe i uvek
postoji namera da se uticaj predstave proSiri izvan granica scene, te u tom smislu i da
se publika trgne iz svoje pasivnosti, da se probudi njena politicka svest i da tako
osvesc¢ena preuzme odgovornost.

Kao i1 sve druge njegove predstave, ni Zoran Dindi¢ nema Cvrsto povezanu
linearnu strukturu, ve¢ se sastoji od niza scena i tom fragmentarno$¢u ostaje na tragu
Brehtovog epskog teatra. Vecéina scena u predstavi tako je koncipirana kao da se njima
prenose odredene informacije publici, a one se ,iskazuju doslovnim prevodima u
performanse.«”*

Florans Dipon istice da sva sredstva brehtovskog epskog teatra, koje smo do
sada u radu vise puta pominjali, sluze da bi se stvorila i odrzala distanca tokom cele
predstave. ,,Cilj je spreciti publiku da podlegne pozorisnoj iluziji, osloboditi je
fatalizma i oseéanja prirodnog i nuznog.“’” U predstavi Zoran Pindié, tako, ima
natpisa koji upucuju na sadrzaj scene dodatno je pojasnjavajuéi. (Novija srpska
istorija, Ustav, Ruke su nam krvave, ali nam je savest Cista....) Ako glumci umacu
ruke u burad sa crvenom te¢nos¢u, natpis ,,novija srpska istorija“ predstavlja jasnu i
direktnu poruku o poreklu krvi na rukama i da su nam svima ,ruke krvave do
lakata® upucuju¢i na kolektivhu odgovornost. Dinamic¢nu, energi¢nu scensku igru
snaznog ritma, u kojoj glumci kombinuju slova iz rec¢i demokratija, dobijajuéi tako
rat, raj, kraj, komedija, krademo.... Zlatko Pakovi¢ u svojoj kritici naziva ,,vizuelni
bukvar®. On tu svrstava i sve druge performanse od kojih se, prema njegovim
re¢ima, sastoji predstava Zoran Pindi¢. On ovaj bukvar dovodi u vezu sa Brehtovim

citatom koji se koristi u predstavi i govori o politickoj nepismenosti. ,,Frlji¢ na

373 Breht, Dijalektika u teatru, op.cit. str. 118,
374 7latko Pakovié, ,,Bukvar zloCinackog nacionalizma®, Danas, 21. 5. 2012.
37 Florans Dipon, Aristotel ili vampir zapadnog pozorista, Beograd, Clio, 2011, str. 93.
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najjednostavniji nacin inscenira niz performansa kao sricanje politicke azbuke za
politi¢ki nepismenu naciju.“’"® Ova scenska igra moze nositi i dodatno znacenje kojim
se daje doprinos opsStoj nameri predstave da se publika navede na razmisljanje, u ovom

slucaju o tome kakve su sve varijante ili posledice demokratije, koju naizgled zivimo.

Frljicevi autorski projekti, koji predstavljaju nas reprezentativni uzorak, pocinju
ili muzikom, kao Turbofolk 1 Proklet bio izdajica svoje domovine, za koje smo rekli da su
svojevrsni politi¢ki kabarei, ili govorima mrznje kao u Aleksadnri Zec 1 Izbrisanima. Dve
srpske predstave pocinju drugacije: Kukavicluk — monologom glumice koja govori o tome
da su glumci naterani da igraju u predstavi, a Zoran Dindi¢ takode uvodom glumca
Branislava Trifunovi¢a, koji ispred spustene zavese, kao u kakvom klasicnom
pozoriSnom prologu, iznosi razne optuzbe na racun reditelja predstave, delove njegove
licne biografije, kao i1 podatak da je dobio novac za predstavu, jer se dogada u vreme
predizborne kampanje.

Funkcija ovih prologa je preispitivanje dramskog i fikcionalno, odnosno
zamagljivanje njihove granice. Na primeru ovog prologa za predstavu Zoran Dindié
publici se nude delovi biografije, informacije u vezi s predstavom, za koje se ne zna
da li su istinite ili lazne i ve¢i deo publike nije uopSte u moguénosti da napravi tu

granicu.

Borhes je rekao da nema niSta fantasti¢nije od dokumenata: zato volim raditi s
dokumentarnom gradom. Naprosto, volim to preklapanje, tu osmozu kazaliSne fikcije i
vankazaliSne stvarnosti. [...] kada se pokaze ugovor o djelu sa Demokratskom strankom
koja mi za izradu komada, u predizborno vrijeme, uplac¢uje honorar od 60.000 evra, kao i
prica o mojim roditeljima [...] publika oCito ne uspijeva uspostaviti granicu izmedu

umjetni¢ke fikcije i zbilje.*”’

Ali, prema Frljicevim re€ima, u nastavku, ono $to se izgovori na sceni odmah je stvar

pozorista, te je u tom smislu njemu ova scena vazna jer ,testira gledatelja i na planu

376 7. Pakovi¢, ,,.Bukvar zlo¢inackog nacionalizma®, op.cit.
377 Tamara Niké&evié, Intervju s O. Frijicem., op.cit.
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koliko je u stanju da napravi granicu izmedu onoga §to jeste i Sto je stvar umetnicke
imaginacije.«*”®

Postoji jo$ jedna bitna scena za temu odnosa dokumentarnog i fikcionalnog.
Glumci u jednom trenutku saopS$tavaju publici da su na tom mestu prekinuli rad na
predstavi jer su shvatili da ih prisluskuju. U formi izveStaja Bezbednosne agencije sa
proba predstave, dobijamo svojevrsnu hronologiju njenog nastanka sa detaljnim
izvestajima ko je 1 kada napustio projekat, kako se na projektu radilo, do kakvih je
nesuglasica u pogledu ideoloskih stavova, ali i samog nacina izvodenja, dolazilo tokom
rada na predstavi.

Pored toga §to je i u ovoj sceni nemoguce odrediti granicu izmedu pozorista i
realnosti, Frlji¢ njom 1 potvrduje svoju ve¢ utemeljenu simbiozu lemanovskog 1
brehtovskog pristupa politi¢nosti, time §to proizvodi ,,proirenje kazalinog dogadaja“.*”
Sve scene su brehtovske, pa i ova, koja potpuno razara dramsko pozoriste, ukljucuje
direktno obracanje publici. Iako je cela u fragmentima, ovo naglo prekidanje cele
predstave moze se tumaciti kao jo§ jedan dodatni nivo brethovskog antiiluzionistickog
teatra. Lemanovski uticaj se vidi u nemoguénosti da se odredi granica izmedu
dokumentarnog i fikcije, ali se ovom scenom postavlja pitanje uloge, mo¢i i pozicije
pozorista, te u kojoj meri ono moze biti relevantno za drustveno-politicku stvarnost.

Ipak, u sadrzinskom smislu, Frlji¢ je ocigledno imao potrebu da i u samoj
predstavi ukaze na probleme tokom rada. U njegovim predstavama vrlo su Cesto scene sa
proba u kojima glumci saopStavaju publici sporne situacije. Te primere imamo u
predstavama Izbrisani, Proklet bio izdajica moje domovine... 1z razgovora sa asistentom
reditelja Nikolom Ljucom, saznali smo da su dugo probali scenu koja ja trebalo da
predstavlja razgovor glumaca na probi, ali da to u Beogradu prosto nije moglo da se
izvede. Kasnije je vrlo sli¢nu scenu Frlji¢ postavio u predstavi /zbrisani. U tom smislu,
mozda se moZe pretpostaviti da ova poslednja scena predstavlja potrebu Frljica da ukaze
na probleme koje je imao tokom rada na ovoj predstavi.

Frlji¢ je isticao da mu se nikada pre nije desilo da je toliko ljudi izaslo iz projekta

kao iz predstave Zoran Pindi¢. ,,Kombinacija teme i samog izraza, na¢ina rada, bili su

78 Ibid.
37 Lehmann, Postdramsko kazaliste, op.cit., str. 133.
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380 . . oy . . e ..
LS, a ovo je bio jedan od najtezih procesa u njegovoj karijeri, jer su

razlozi za izlazak
ljudi koji su ucestvovali u projektu bili sve vreme tokom rada na predstavi izlozeni
velikim pritiscima javnosti 1 kolega. Deo javnosti je tu predstavu proglasio antisrpskom i
sam ideoloski pristup nesporno je bio najsnaznija tema kritike. Bez obzira na to u kojoj se
to meri realno deSavalo, a u kojoj meri su snazna marketinSka kampanja koja je skrivala
svaki deo sadrzaja do premijere, pa i predizborni kontekst, doprineli pojavljivanju takve
reakcije, nesumnjivo je da je rad na predstavi Zoran Dindic¢ bio dosta tezak za njega i ceo

autorski tim. U jednom trenutku se sumnjalo da li ¢e predstava uspeti da se zavrsi. U

rediteljskom smislu, to je bio samo jo$ jedan dodatni izvor materijala za predstavu.

Cela ekipa je sve vreme bila izlozena razliitim pritiscima. Ja sam to sve Koristio jer je to
bio jedan materijal u kojem se odnos glumaca prema onome $to rade kreirao. Ako te neko
iskljucuje zbog same Cinjenice da si u nekom takvom projektu, to moze odrediti nacin na
koji ti to izvodi na sceni.*®’
Ve¢ smo ranije pomenuli da je razlika od NebozZanske komedije koja je u Poljskoj bila
zabranjena i predstave Bakhe koja je istu sudbinu imala u Splitu, u tome $to su pritisci na
reditelja 1 glumce dolazili spolja, dok je problem sa predstavom Zoran Pindi¢ bio u tome
Sto su pritisci postajali 1 spolja ali 1 iznutra od kolega, Sto je dodatno uticalo na rad

glumaca.

Ovo je predstava koja je imala najvise novinskih natpisa o odnosu etike i estetike.
Brojni neformalni komentari, koje je sama autorka ove studije mogla da cuje nakon
premijernog izvodenja predstave, pre svega glumaca i reditelja, bili su gotovo nedvojbeno
osudujuci; ovo pozoriste je proglasavano pamfletskim, isticu¢i potpuni nedostatak bilo
kakve umetnicke vrednosti. Frlji¢ je i povodom ove predstave, kao i mnogo puta pre toga,
podvukao da je kod njega znak jednakosti izmedu estetike i etike.’® Kada on to kaze on
pre svega misli na drustvenu ulogu umetnosti, na nemoguénost da se umetnost odeli od

uloge koju ima u drustvu, o tome da je pozoriSna umetnost uvek na neki izvestan nacin

3% Razgovor autorke sa N. Ljucom.
! Razgovor autorke sa O.Frlji¢éem (prvi razgovor).
382 | Izmedu etike i estetike®, op.cit.
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mimeticka, da realizam treba da bude brehtovski, ne u smislu psiholoskog realizma, ve¢
da prikazuje stvari onakvim kakvim jesu i da ih naziva pravim imenom. Ako tako
shvatimo umetnost, onda bismo za svaki Frlji¢ev projekat mogli re¢i da jeste umetnicki.
Ve¢ smo ranije u radu objasnili da nema potrebe za detaljnom analizom filozofskih
pojmova estetike i etike, te da se estetsko ovde moze koristiti u kolokvijalnom smislu
kao sinonim za umetnicko, jer se kriticari, kada govore o estetskim dometima, zapravo
bave umetnickim aspektima Frlji¢evog rada.

U predstavi Zoran Dindi¢ postoje 1 umetnicki i1 ideoloski paZljivo osmiSljene
scene u kojima se pozoriSnim jezikom izraZzava neslaganje sa stanjem u drustvu. Da
navedemo ovom prilikom neke od njih: nakon $to odrzi monolog o ceni srpske zemlje
kojom se zatrpavaju lesevi, Milos Timotijevi¢ ¢e uz zvuke srpske himne ,,Boze pravde*
iznositi te iste leSeve sa krstovima na kojima piSe Zoran Dindi¢. Ovo je snaZzna, dobro
osmisljena, znaCenjski jasna scena u kojoj se postavlja pitanje uzaludnosti Zrtava u ime
zemlje i nacelnog patriotizma. Jedan deo kritike isticao je da je scena, u kojoj se nakon
pozorisnog ubistva Zorana Pindi¢a i govora mitropolita Amfilohija Radovi¢a na sahrani
skidaju mantije ispod kojih ostaju uniforme JSO, pa potom majica otpora i poslovna
odela, predvidiva i zbog toga nedovoljno umetnicki snazna.*® Ukoliko se to i prihvati,
ipak ni kritika ne osporava u potpunosti mastovitost i promisljenost scena, poput one u
kojoj Milan Mari¢ nakon $to na krovu Hrama Svetog Save govori delove Pindi¢evog i
Brehtovog govora o politickoj nepismenosti ubrizgava u svoju krv ideoloSku zatrovanost;
ili one u kojoj se rastura Hram, a iz njega izvlaCi dZamija koja ¢e se zapaliti uz
pojavljivanje maske vuka kao simbola JSO.

Ako govorimo o umetnickim sredstvima, ova predstava ima sloZeniju
scenografiju od mnogih drugih njegovih autorskih projekata. Muzika i svetlo imaju vrlo
znacajnu ulogu. Pored himne JSO 1 ,,BoZe pravde* koje ilustruju date scene i povecavaju
njihov znacenjski efekat, mnoge muzicke sekvence vrlo snazno svojim jakim ritmom
doprinose boljem efektu i jaCem emotivnom uticaju na gledaoce.

Poslednja scena u predstavi pravi je klimaks provokativnosti i pozivanja na
odgovornost, te optuzbi Sta se sve desavalo u ,,novijoj srpskoj istoriji u ime drzave i

patriotizma. Glumica Tamara Krcunovi¢ pokazuje predmete koje je Zoran Dindi¢ imao

3% Videti opsirnije u Ivan Medenica, ,,Saslusavanje, prisluskivanje, prozivanje®, op.cit.
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kod sebe kada je ubijen, kao i u kesi skupljene suze Ruzice Pindi¢, da bi se na kraju, kao

patriotski €in, ispovracala na srpsku zastavu.

Za mene je bila nad-umetnost da svoje telo do torture dovedem kao neka skulptura koja
se muci do te mere... prodor realnog... nije nista jace moglo da se uradi u toj predstavi na
kraju posle svega $to smo odglumili i odigrali. To je bio performans u kojem sam ja
igrala Zenu koja fizicki dolazi do torture svog tela da bi se videlo koliki je to uzas koji se

. 4
ovde desio.*®

Ako posmatramo predstavu u celini, od uvodne scene ,,Zbog vas smo* kada se

glumci ,,rafalom preko etvrtog zida“**

obracaju publici i pozivaju ih na odgovornost za
sve Sto im navode, pa sve do povraéanja po zastavi, mi imamo jedan istorijski pozoris$ni
prelaz od antike, anticCkog hora do performansa i u tom smislu se moze razmatrati
umetnicki doprinos ove predstave.

Frljiceve predstave gotovo uvek imaju visok afektivni nivo, kao $to smo dosad

viSe puta navodili -,,udaraju pravo u stomak®, ali se sve to postize osmisljenom rezijom.

To nam potvrduje i asistent reditelja na ovoj predstavi.

To je sve ozbiljna rezija, to je ritam, to je zvuk, to je slika. On ima uzasno jake slike.
Njegova svaka predstava je izuzetno vizuelno jaka. Mnogi ljudi koji se bave vizuelnom
umetno$¢u su mi rekli da ne pamte da su u pozoristu videli nesto Sto tako vizuelno

.. 386
znakovno funkcioniSe.

4.4.2. Dva tipa identifikacije

Odredenje glumca kao aktiviste dobra je osnova da se na nju nadovezemo
analizom predstave Zoran Pindi¢. Prema izjavama glumaca, od pocetka rada na ovoj
predstavi glumci su bili izlozeni velikim pritiscima od kolega i1 javnosti 1 osudama zasto u
njoj ucestvuju. Ono §to je za nasu analizu vazno u tom kontekstu jeste Sto su oni u takvim
okolnostima imali ose¢aj da su ,izloZeni“ na sceni kao privatna lica, jer je Citava
atmosfera i u drustvu i u pozoristu napravljena tako da se ne radi o glumackom zadatku,

ve¢ o angazmanu glumaca-aktivista.

3% Razgovor autorke sa glumicom Tamarom Krcunovié, Beograd, 7.04. 2016.
385 Naslov istoimene kritike Teofila Pan&ica, Vieme, 24.05.2012.
3% Razgovor autorke sa Nikolom Ljucom.
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Za opis glumacke igre, ovde ¢emo opet citirati ranije ve¢ naveden stav, ali
skre¢emo paznju da je Frlji¢ ovo rekao bas za glumce u predstavi ,,Zoran Pindi¢* iako
smo mi to s pravom primenjivali 1 na druge projekte: ,,Oni su glumci, aktivisti i
izvodaci u isto vreme. Trazio sam od njih da elaboriraju ono $to misle o nekim
stvarima i iz toga smo gradili strukturu predstave.“>*’ Ono §to glumci misle o datoj
temi uvek je imanentni deo Frlji¢evih projekata. Time su oni ne samo koautori u
predstavi, ve¢ i snose odgovornost za ono §to ¢e gledaoci videti, na ¢emu Frlji¢ uvek
posebno insistira. No, kao §to je za sebe rekao da je ovakav tip predstave nemoguce
raditi bez jasno izrazenog, transparentnog politickog stava i ideoloSke pozicije, to se

isto odnosi i na glumce.

Buduc¢i da je tema bila takva, pokusao sam ih gurnuti do kraja, pokuSao sam da ih staviti
u situaciju da oni ne¢e imati nista iza cega se mogu sakriti. Ono $to se dogovorimo da ¢e

, e . .. i . . 388
se re¢i na sceni mora biti rezultat specifi¢ne dinamike u procesu.

On istice da mu je to politicko i ideolosko osves¢ivanje glumaca tokom rada na
predstavi bilo vrlo teSko, jer na isti nacin na koji on pokuSava predstavom konfrontirati
druStvenu zajednicu sa odgovornos¢u, pre toga to mora uciniti sa glumcima. ,,Re¢ je o
jednom bolnom procesu, jer konfrontira ljude s nekim liénim ubedenjima. Svaka proba je
bila teska, trazila je od ucesnika da se sustinski odrede prema odredenim problemima u
drugtvu.**

Drugi problem koji isti¢e Frlji¢ u radu s glumcima jeste taj $to oni najcesce u
odredenim sredinama nisu navikli da rade na ovaj naCin i ovaj tip projekata.
KomentariSuéi i recepciju, te osvrte Sire javnosti na njegove predstave, Frlji¢ Cesto
ukazuje na pozori$nu nepismenost gledalaca koji nemaju u vidu ¢injenicu da je sve Sto se
dogada na sceni fikcija ¢ak i1 kada je najveca istina, s jedne strane, a s druge strane, $to ne

prepoznaju odredene pozorisne reference. U tom smislu podvlaci zasto mu je i sa nekim

glumcima u Beogradu bilo tesko:

Dolaze iz dramske Skole gde su Stanislavski i derivacije Stanislavskog jo§ uvek

norme i ja moram u malom vremenu napraviti puno posla, moram pocistiti to i moram

387 ,,Predstava o drustvu u kojem se dogada®, Intervju sa Oliverom Frlji¢em, Dnevnik, 16. 5. 2012. Izvor:

Tanjug, Autor nepoznat.
3% Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).
% Vukica Strugar, ,,Sukob glumca i publike®, Intervju s Oliverom Frljicem, Novosti, 16. 5. 2016.
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ih staviti u ovu situaciju nekakve poviSene odgovornosti za ono $to rade i kazu na

sceni.’”

Imaju¢i u vidu nase osnovne teme, te empatijski i simpatijski odnos glumaca
prema ostatku ansambla, reditelju, odnosno temi i okolnostima, mora se imati u vidu ova
specifi¢na situacija u kojoj je nastajala ova predstava.

Glumac Milo§ Timotijevi¢ nam je potvrdio da je to predstava koja nosi jasan
politicki stav, kao i1 da reditelj trazi da se zauzme jasan stav.

U sceni sudenja Kostunici to sam uvek bio ja, Milo§ Timotijevi¢, koji sudi KoStunici i

li¢no sam stao iza reCenice da pozorisSni sud izrazava moralno gadenje prema njemu i da

pozorisni sud ¢ini ono §to ovaj realni nije uspeo da uradi.*”’

I pored toga Sto se moze reci da je sve Sto se deSava na sceni fikcija, sasvim je evidentno
da li¢ni stav glumca i njegova ideoloska pozicija imaju znacajnu ulogu u ovakvim

projektima. Slicno nam potvrduje i glumica Tamara Krcunovi¢:

Oliver trazi ljude koji su mu istomisljenici i ne samo u ideoloskom, nego pre svega u
umetnickom smislu, ljude koji na isti naCin gledaju na umetnosti kao i on — da li je
umetnost nesto ¢ime se mi samo bavimo ili nam umetnost sluzi da bismo nesto promenili

u drustvu?*”?

Sam proces rada na predstavi sa Frljicem ova glumica odreduje kao proces u kojem se
artikuliSe sopstveni stav, miSljenje o temama koje su uvek drustveno sporne jer su takve

njemu inspirativne. Medutim, to je proces u kojem se

kao ¢ovek odredujes i tokom tog procesa vidis kakav si ¢ovek, koliko si hrabar, koliko
moze$ da se izlozis, jesi li ti neki mali glumac, mali ¢ovek koji bi svoju ulogu da odradi
za parice 1 da odes kuci ili si ti hrabar i veliki glumac i covek, on te tera da prosiri§ svoja

: o - 393
pluca, da nekako u sebe vise verujes.

U analizi predstave Proklet bio izdajica svoje domovine pominjali smo da u
Frljicevim projektima nema glumaca koji nastupaju s drugacije politicke ili ideoloSke
pozicije. ,,Neki apriori ne Zele raditi sa mnom jer se ne slazu s mojim politiCkim

stavovima. S nekima ja ne zelim raditi jer ne mogu njihovo umjetnicko djelovanje

3% Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).
! Razgovor autorke sa M. Timotijeviéem.

3%2 Razgovor autorke sa T. Krcunovié.

3 Ibid.
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3% Postoje razmimoilaZenja

odvojiti od njihovog cjelokupnog drustvenog (ne)djelovanja.
i neslaganja u nac¢inu na koji se nesto sprovodi, ali nikada sustinski nije postojao potpuno
drugaciji stav izrazen od glumca koji je, uzmimo za primer, izrazito desne ideoloSke
orijentacije. Posto, kao §to smo napomenuli, takvi glumci ne dolaze na audicije, ¢ak i ne
gledaju njegove predstave, znacajno je da je na nekoliko proba predstave Zoran Dindic¢

bio glumac koji se ideoloski i politicki suprotstavljao ovakvoj poruci i na¢inu rada.

Kada se pojave takvi glumci ja ulazim u otvorene sukobe s njima. Bila je tenzi¢na
situacija sa glumcem u predstavi Zoran Pindi¢. Rekao sam mu da rat na Kosovu i
Hrvatskoj nije zavrSen i treba resiti problem Kosova i Krajine. Uzmes pusku i ode§ na
Kosovo i Krajinu i tako radi$ na implementaciji te politike koju zastupas. Nisam uspeo
uticati na njegovo razmisljanje. Uspeo sam jedino stvoriti kontekst u kojem sam hteo
pokazati koje su ideoloske premise i reperkusije jednog takvog razmisljanja. To je

stvorilo jednu specifi¢nu situaciju na rubu fizickog sukoba izmedu mene i te osobe. On je

izagao iz projekta.*”

Ovakva situacija samo potvrduje naSu pretpostavku da je identifikacija sa odredenim stavom
1 idejom nuzan uslov za glumce u Frlji¢evim autorskim projektima, narocito u ovom koji ima
mozda najizrazeniju ideolosku osnovu. On sam ovim potvrduje da ne bi dozvolio da se Cuje
takav stav na sceni, ve¢ da bi stvorio okvir koji daje drugo znacenje onome S§to taj glumac
govori. I na taj nacin bi predstava ostala uniformna u smislu poruke koju prenosi. Tamara

Krcunovi¢ potvrduje neophodnost istog ideoloskog stava i dodaje da

on uvek trazi da se glumi do kraja a identifikacija sa mislju, idejom ili ideoloskim stavom

nasuprot identifikacije sa likom je jo$ jaca identifikacija jer trazi jaci angazman. Ako se

ideoloski razmimoilazite, onda ne moZete da branite taj projekat.*

Vrlo je vazno da jo§ jednom na ovom primeru ponovimo kako smo povezali ovu
identifikaciju sa ideoloskim stavom sa pojmom simpatije. Kao §to smo vise puta ponovili,
ona podrazumeva taj odnos prema spoljasnjim okolnostima i brigu i akciju, Sto je
nesumnjivo prisutno u svim Frljiéevim projektima pa i u predstavi Zoran Dindic.

Zauzimanje odredenog stava zapravo 1 jeste simpatiziraju¢e razumevanje kako ga je

3% Heni Erceg, ,,Ne vjeruj Crkvi ni kad kriz mijenja“, Intervju s Oliverom Frlji¢em, 25.09.2013, dostupno
na http://www.tacno.net/interview/intervju-oliver-frljic-ne-vjeruj-crkvi-ni-kad-kriz-mijenja (poslednji put
pristupljeno 23.01.2015).

*% Razgovor autorke sa O. Frljiéem. (prvi razgovor).

3% Razgovor autorke sa T. Krcunovié.
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odredio Suvin. Upravo odnos glumaca prema politickim okolnostima podrazumeva taj
simpatijski odnos koji se ogleda u proceni okolnosti i zauzimanje stava koji ¢e usmeriti
dalje aktivnosti.

U tom smislu, na konkretnom primeru predstave Zoran Dindi¢ simpatijska
procena drustvene situacije u datom trenutku dovodi do sledeceg stava koji nam iznosi

Tamara Krcunovié:

U vremenu u kojem zZivimo posle ratova i klanja i posle onih ludila koje su se desila ovde,

ti ne mozes Cetniku, ustasi ili nekom fasisti dati priliku da sa scene Siri svoje ideje, da ga

pomilujes po glavi i zamoli$ da i on ponudi svoj put gledaocima. Zato on [Frlji¢ — prim.
aut.] ima tako ozbiljno politicko misljenje u kojem ide do kraja i to isto trazi i od
glumaca.””’

Ovom izjavom vrlo konkretno se potvrduje neophodnost zauzimanja odredenog
stava u predstavi i mozda tek sada mozZe na pravi nacin da se razume S$ta znaci to da je
njemu pozoriSte oblik politicke borbe. To on delimi¢no i postize time §to postoji
ideoloski konsenzus i njegove predstave Salju uvek jasnu poruku u odnosu na datu temu.

Kada govorimo o empatijskoj identifikaciji, i u ovoj predstavi mozemo da
govorimo u okviru energetskog i emotivnog poistovecivanja. lako izgleda da je tema ove
predstave takva da teziSte nije na emotivnom doprinosu glumaca, T. Krcunovi¢ naglaSava
da ,,¢ak i tada u njegovim projektima ima mnogo viSe emocija glumaca nego kada igrate
neki lik.“**® Na ovaj nagin potvrdujemo tezu da emocije i razum nisu strogo odvojive,
samo da postoji razlicit nivo njihove angazovanosti u pojedinim situacijama.

Milo§ Timotijevi¢ takode govori o specifiénoj empatijskoj identifikaciji sa

rediteljem i delove ove izjave smo ranije u radu ve¢ citirali:

Morate konstantno da vozite taj energetski voz na koji vas on [Frlji¢ — prim.aut.]
postavi jer inace ukoliko niste na tim Sinama predstava se raspada. On ima tu
energiju i onda su to njegovi transferi na nas. On napravi tu njegovu vatrenu loptu
od te svoje energije 1 on ti je samo prepusti [...] Bilo kojom temom da se bavi, kod
njega bi ta energetska lopta ostala ista jer on jeste taj Covek koji izgara pozoriste 1

lozi se. On je nenormalan tokom proba. Vi ste navuceni na taj njegov high u toku

7 Ibid.
%8 Ibid..
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proba. Navuceni ste na to da on tako izgara, i vi shvatite da on Zivi to pozoriste, tu
predstavu. Dok je stvara, ta energija njega prozima i vi to morate primiti.

. .- . .. 399
Apsolutno. Vi morate biti u ravni sa njim.

Ovde cak nije ni neophodno, a ni vazno da ta¢no odredimo da li se radi o
afektivnoj ili kognitivnoj empatijskoj identifikaciji, a to nema ni suStinsku vaznost.
Izvesno je da dolazi do poistovecivanja osecanja i energija, a to jeste u osnovi empatijske
identifikacije. Kojim god mehanizmom se ostvarila, ona dovodi do toga da glumac bolje
razume kako se oseca reditelj i Sta se od njega ocekuje u daljoj fazi rada.

I empatijska identifikacija izmedu glumaca 1 reditelja, kao 1 glumacka
identifikacija sa odredenim stavom deSavaju se tokom proba predstave. One zapravo
predstavljaju proces rada na predstavi i svojevrstan preduslov da bi autorski projekat bio
sredstvo politicke borbe. Nakon $to se probe zavrSe, glumac drugim sredstvima prenosi

energiju, emocije i stav na gledaoce.

4.5. Izbrisani/Autorski projekat 25.671 (Presernovo gledaliice, Kranj)
4.5.1. Koncept politi¢nosti: Breht i Leman

Tema ove predstave je brisanje 25.671 stanovnika iz registra stalnog boravka
novoosnovane drzave Slovenije 26. februara 1992. godine kao rezultat nezakonitog i
samovoljnog akta upravnih organa Republike Slovenije. Radilo se pretezno o ljudima
koji su rodeni u republikama bivSe Jugoslavije, ali su u Sloveniji imali stalno
prebivaliSte. Prema zvani¢nim podacima nijedan Italijan, Austrijanac ili bilo koji
drugi stranac nije bio izbrisan. Ti ljudi su tamo radili, imali svoje porodice, deca su
iSla u Skolu. Nakon proglasenja nezavisnosti Slovenije i Zakona o drzavljanstvu iz
1991. godine, oni su morali u odredenom roku da podnesu zahtev za drzavljanstvo, ali
samo na osnovu etnickog uslova, a ne stalnog prebivaliSta koje je do tada bilo
dovoljno. S obzirom na to da se veliki broj ljudi nije odazvao ili u nedostatku uslova
ili u nedostatku informacija, Ministarstvo unutrasnjih poslova ih briSe iz registra

stalnog boravka u Sloveniji i oni gube sva prava (posao, zdravstveno osiguranje,

3% Razgovor autorke sa M. Timotijeviéem.
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pravo na kupovinu stana ili kuée, obrazovanje....). Iako i Ustavni sud i Evropski sud
za ljudska prava donose odluku da je to brisanje bilo bespravno, do danas Slovenija
nije do kraja resila pitanje Izbrisanih.

Nakon ovakvog uvoda, stice se utisak da je predstava iskljucivo kritika
slovenackih organa vlasti. Medutim, ono $to Frlji¢a takode zanima, kao autora
predstava koje se bave drustvenim zajednicama i njihovim problemima, je podatak da
je na referendum koji je organizovan povodom Izbrisanih, izaslo malo ljudi i
uglavnom su se izjasnili protiv Izbrisanih, Sto potvrduje, s jedne strane, da ova tema
nije adekvatno prisutna u javnosti, a s druge, pasivnost zajednice.

Taj podatak svedoCi o nedovoljnoj spremnosti ljudi da se suole sa
sopstvenom odgovornoS¢u, da javno i otvoreno priznaju da se u njihovoj zemlji
dogodio zloc¢in, krivi¢no delo ili oblik etni¢kog ¢iS¢enja. Imajucio to u vidu, ponovo
je pred gledaocima traumati¢na tema jednog drustva. Ukoliko je u predstavi Proklet
bio izdajica svoje domovine razotkrivano postojanje nacionalizma i ksenofobije u
Sloveniji, ovde ta tema dobija jo$ snazniju kriticku refleksiju i materijalni dokaz.

U kontekstu politi¢nosti Frljievog pozoriSta, moguce je izdvojiti nekoliko
ciljeva ovog projekta. Pre svega, jasna artikulacija samog problema i iznoSenje
konkretnih podataka i informacija $ta se zaista dogodilo. Iz toga proizlazi drugi vazan
cilj pozori§ta — da se bori protiv zaobrava, da onemoguci kolektivni zaborav i, na
kraju, da pokuSa da preuzime ulogu koju bi u datom slucaju trebalo da imaju drzavne
institucije.

Pomenuli smo na pocetku analize predstave Zoran Bindi¢ da se za tu i
preostale dve predstave (Aleksandra Zec i Izbrisani) moze naéi zajednic¢ki imenitelj.
One se bave pojedincima koji su ,,eliminisani* iz zajednice u skoroj proslosti. Iako
Izbrisani podrazumevaju Citavu jednu populaciju, u predstavi se svodi pri¢a na jednu
porodicu, koja je delimi¢no stvarna, delimi¢no fiktivna, pa se na taj nacin opet dolazi
do pojedinca.

Autorski tim je imao u vidu da ¢e u publici sedeti ljudi koji nisu dovoljno
informisani o Izbrisanima, bilo zbog svoje pasivnosti ili zbog nedovoljne medijske

transparentnosti ovog problema, pa je zeleo da skrene paznju na to
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zaSto 1 kako su ti ljudi izbrisani, kako je na njih svaljena krivica i odgovornost za
nesto Sto je zapravo uradila slovenacka drzava [...] Predstavu nisam stvarao da bi
se Izbrisanima obezbedila materijalna 1 nematerijalna kompenzacija, re¢ je
regulisanju njihovog penzionog i zdravstvenog osiguranja, o tome da se barem
ublaze nepravde nastale brisanjem.*”

U svakom pozoristu 1 svakoj zemlji Frlji¢ je suoCavao zajednicu sa sopstvenim
problemima jer tvrdi da ,,svako druStvo mora najpre da se suoci sa svojim zlo¢inima i

401 . v
“™" Zato se 1 rade predstave o srebreni¢kim

anomalijama. Tek onda moZe krenuti dalje.
zrtvama u Srbiji, a o ubistvu srpske devojcice u Hrvatskoj. Predstave o srpskim zrtvama u
Srbiji 1 hrvatskoj deci u Hrvatskoj bile bi neproduktivne u kontekstu ovog politickog
teatra. No, ono S$to je svakako vazno da istaknemo je da podele zlo¢ina na ,nase i
,»Nhjihove* nikako ne spadaju u Frlji¢ev diskurs, ali je svrha njegovog teatra da drustvenu
zajednicu suoci sa odgovornoscu za zlo¢ine nastale u osnovi iz takve podele.

Vaznu ulogu ove predstave prepoznaje 1 kritika: ,,Kao gradani uvek smo pasivni
ili aktivnu ucesnici, uvek deo onoga Sto se u drzavi dogada [...] ovakve predstave nas

postavljaju pred ogledalo i to ovaj put direktno, beskompromisno, kao nikad pre.« **2

Ako se osvrnemo na odnos estetike i etike u ovoj predstavi, glumac Aljosa
Ternovsek to ovako odreduje: ,,Situacija u kojoj Zivimo je takva da je umjetnost jedan od

403 oy . . . . . . e
“" Eticnost je u ovoj predstavi nesporna: pozoriste je na svoj nacin

zadnjih branika etike.
1 svojim sredstvima upozorilo na nereSen problem Izbrisanih u Sloveniji prenoseci vrlo
jasan stav da se radi o krSenju ljudskih prava. Nivo umetnickog doprinosa pokusa¢emo da

pokazemo opisom scena.
Tri su glavne dramaturSke linije, kroz koje sam nastojao da povezem dokumentarno i
fikciju. Jedna linija predstavlja pricu o porodici Izbrisanih, u kojoj sin izvrSava

samoubistvo, ne mogavsi da podnese pritisak druStvene sredine. Druga linija sadrzi tri

490 Tekst preuzet iz programa predstave.

1 Razgovor autorke sa O. Frlji¢em. (prvi razgovor).

2 1go0r Kavéi¢, Gorenjski glas, 26.03. 2013. (preuzeto iz programa predstave).

43 Razgovor autorke sa glumcem Aljosom Ternoviekom. Razgovor obavljen preko skype-a, 1.04. 2016.
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govora mrznje, koji se ukrStaju sa sluCajem izbrisane porodice. Ti govori su usmereni ka
neslovenackom stanovniStvu, koje nazivaju malignim tkivom na zdravom telu naroda. A
treca linija ukida fikciju i nastoji da oceni koliko je publika — osim obi¢nog teatarskog

saoseéanja — u stanju da bude solidarna sa tom isklju¢enom populacijom.***

Predstava se zapravo moze podeliti na dva dela. Postoje dve uvodne scene,
koje ne bismo smatrali jo§ uvek pocetkom predstave. Na samom ulazu u salu, jedan
od glumaca u vojnoj uniformi trazi od gledalaca da ostave licne karte, S§to ¢e svoj
epilog dobiti na kraju predstave. Dok publika ulazi, glumci sa merdevina na ogromnoj
tabli kredom ispusuju imena Izbrisanih. Ovo ispisivanje imena asocijativno
povezujemo sa izgovaranjem imena srebrenickih Zrtava na kraju predstave Kukavicluk
s tim §to je to u Kukavicluku zbog direktnog obracanja glumaca publici, kao i zbog
toga Sto se radi o ubijenim osobama, s daleko ve¢im efektom. U ovoj predstavi €ini se
da to ima simboli¢ku funkciju u kojoj se istice da su kolektivne sudbine uvek zbir
pojedinac¢nih, dok je samo zapisivanje u funkciji kolektivnog paméenja, jer se ¢inom
zapisivanja na neki nacin arhiviraju i ¢uvaju od zaborava imena tih ljudi i njihove
sudbine.

U predstavi postoje tri monologa, tri ,,govora mrznje* kako to navodi Frlji¢.
U prvom se govori o potrebi i neophodnosti Slovenije da bude nezavisna drzava i
,»ako postoji jedna stvar koja ugrozava tu drzavu, onda je treba odstraniti [...] Gde je
gnoj, tu mora da bude noz.“ Poredenje Izbrisanih sa gnojem kojeg treba odstraniti u
ovom monologu predstavlja jednu vrstu javnog diskursa u Sloveniji u kojem se
opravdava postupak prema tim ljudima, jer oni, prema tom tumacenju, ugrozavaju
drzavu.

Drugi monolog je konkretniji 1 direktniji 1 predstavlja deo javnih optuzbi koje se
odnose na potrebu za nacionalnim c¢iS¢enjem i monolitnoséu. U tom duhu smatra se
neprihvatljivim $to se u svim institucijama kulture nalaze stranci. Ovaj monolog je po
diskursu slican sceni iz Proklet bio izdajica svoje domovine u kojoj glumci napadaju

kolegu Darija Vargu zato §to je Hrvat.

404 Grzegorz Giderys, Teatr musi walczy¢ z ktamstwem, Intervju sa O. Frlji¢em dostupan na sajtu
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/183376.html (poslednji put pristupljeno 16.07.2016) — Prevod Mira
Kosti¢ (interna e-mail prepiska sa autorkom).
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U tre¢em monologu agresija je usmerena ka nacionalnim manjinama. To je
ostrasc¢eni otpor posebno prema ljudima iz drugih republika Jugoslavije koji su dosli da
zive u Sloveniji. Jedan veliki deo njih i dalje su Izbrisani. Deo monologa glasi: ,,Ja bih
njih strpao u stocne vagone pa da vide Sta je gaZenje osnovnih ljudskih prava. Banda
ciganska nezahvalna!*

Sva tri Sovinisticka monologa pisali su sami glumci na osnovu materijala u
koji su imali uvid tokom pocetnih proba. To je deo njihovog li¢nog iskustva, nesto Sto
su culi u okolini, ili pak ono §to su procitali na internetu kao reakcije javnosti na
sluc¢aj Izbrisanih. Ovakvi stavovi nisu u skladu sa uredenom zemljom zapadne
demokratije kakva je Slovenija i zato je vazno da se njeno drustvo putem ove
predstave s tim suoci.

U tom prvom delu predstave se pored ovih monologa odigravaju fragmentarne,
potresne, izrazito emotivno snazne scene koje predstavljaju ispovesti ,juznjacke®
porodice i njihovih slovenackih komsija. Mi na osnovu tih monoloskih izjava saznajemo
kako ti ljudi zive, kojim su pritiscima izlozeni, kako zive njihova deca i Sta im se dogada
u svakodnevnom Zivotu. Glumeci sede prema publici sa natpisima oko vrata koji pokazuju
njihovu ukupnu brojku od 25.671. Isti glumac sa neizmenjenom emocijom straha
izrazenom na licu govori prvo kao ¢lan te ,juznjacke porodice®, a zatim odmah u
nastavku bez ikakve pauze kao komsija Slovenac. Rediteljski nalog za ovu scenu nam je

preneo Ternovsek:

Strah pocinje od Slovenaca koji tamo Zive jer se odjedanput boje svojih komsija, kada se
poc¢ne u javnosti stvarati taj pritisak. U tome je problem celog sveta danas, teraju nas da
zivimo u strahu, jer je onda lak$e da manipuli§u nama, a strah je ovde i kod jednih i1 kod
drugih, nego su razli¢iti razlozi.*”

Scene se brzo 1 naglo smenjuju. ZagluSujuce bucni zvuci ili delovi pesama prate
izvodenje doprinose¢i snaznom utisku. Uz slovenacku domobransku pesmu ,,Mi
legionari, mi domobranci‘, glumci obuceni u vojnic¢ke uniforme (Sto je kostim tokom cele
predstave) sa gas-maskama marsSiraju ka publici sa uperenim puskama. Potom, slede
scene mucenja i verbalnog ponizavanja glumaca koji predstavljaju Srbe, Hrvate, Bosance

koji se pod pretnjom puSkama teraju da vicu ,,Volim Sloveniju!*

495 Razgovor autorke sa A. Ternoviekom.
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Fragmentarnost i tematizovanje aktuelnog dogadaja su i u ovom autorskom
projektu nesumnjivo Brehtov uticaj, kao i1 potreba za aktivnim delovanjem i
uzimanjem uc¢eS¢a u datom problemu u stvarnosti i od strane glumaca i od strane
gledalaca. Gledaoci su u ovoj predstavi viSe nego u bilo kojoj drugoj, aktivno
ukljuceni u predstavu.

U drugom delu predstave, pozori§te u potpunosti prelazi granicu scene i
penetrira u realnost. Glumci tokom predstave sakupljaju novac od publike za
Izbrisane koji realno Salju nakon svakog izvodenja Vladi Republike Slovenije, a koja
je zbog ovoga otvorila racun za Izbrisane i novac se zaista sa tog racuna isplacuje na
ime odstete. Imajuéi ovo u vidu, mozemo reci da se ova predstava najdirektnije od
svih koje su predmet nase analize, ukljucuje u reSavanje problema i time predstavlja
pravo angazovano pozoriste.

Ova scena, ovako kako smo je predstavili, na sustinski nacin preispituje ulogu
pozoriSta u savremenom drustvu i Cini se da sa najviSe argumenata dokazuje da
pozoriste treba da tematizuje politicko, jer moze imati mo¢ u drustveno-politickim
okvirima danas. IskuSavanje okolnosti i nacina scenskog predstavljanja, kao 1
teatarske situacije, pre svega u odnosu glumaca i gledalaca, a potom i pitanja licne
odgovornosti i izvodaca i gledalaca, elementi su lemanovskog shvatanja politi¢nosti u
pozoristu koji odgovaraju Frljicevom konceptu. Samom ovom scenom pozoriSte u
potpunosti prelazi granicu realnog i ulazi u domen drusStvenog uticaja i uspostavljanja
moci.

U okviru tog dela predstave, glumci, tj Sire shvaceno, pozoriste ili umetnost
traze od gledalaca da pokazu solidarnost i to tako Sto ¢e u znak te solidarnosti pristati
da im se uniste li¢ne karte. Ovaj prodor pozorista u realnost, u kojem neko pristaje da
mu se unisti licna karta sa svim posledicama §to to donosi u realnosti kada gledalac

izade iz pozorisne sale, dovodi do njihovog potpunog preklapanja u ovoj sceni.

Predstava koja je podstakla vatrene rasprave, demonstrativne izlaske iz sale, odusevljeno
odobravanje i zestok otpor. Angazovana, surovo direktna i provokativna rezija odlucno je
otvorila problematiku izbrisanih i beskompromisno donela 'istinitost bivanja' u teatar, a
dovela time u pitanje 'pomodne teorije' o otupelosti savremenog gledaoca. No,

supstituciju za komentarisanje sadrzine zbunjeni i kukavicki neopredeljeni gledaoci
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preusmerili su u jadanje o 've¢ videnom rezijskom principu', premda je mnogima
potresno pozoriSno otvaranje (netransparentne) problematike o Izbrisanim usadila

temeljit, dugorocan, a ipak intiman uvid u vlastita moralno eticka stanovista. Koliko ¢esto

- x 406
nam se to u pozoriStu zapravo desava?!

Kao i u svakom autorskom projektu, ni u ovom nije bilo unapred dramskog teksta,
ali je ovo jedna od predstava u kojoj se koristilo najvise dokumentarnog materijala u fazi
pripreme. Madu izvorima bili su: knjiga sa pricama o Izbrisanima, razgovor sa
advokatom koji je zastupao Izbrisane, okrugli sto na kojem su govorile Zene koje
pripadaju Izbrisanima, komentari sa interenta koji su bili osnova za opisane govore
mrznje.

Za temu odnosa dokumentarnog i fikcionalnog teatra vazno je odmah da
istaknemo da je ovo jedan od retkih autorskih projekata Frljica u kojem mozemo da
pratimo pric¢u jedne porodice. Postoje elementi linearne fabule sa tragi¢nim krajem.
Medutim rediteljske intervencije u reprezentaciji same price ukidaju mogucnost
eventualne identifikacije s likovima. Profesor Svetozar Rapaji¢ navodi da je Breht to
odsustvo identifikacije izmedu lika i glumca ovako reSavao: ,,...glumac prikazuje svoje
dramsko lice, u trenutku se cak i identifikuje s njim, zatim izlazi iz njega, obraca se
direktno gledaocima komentarom, songom ili digresijom, zatim se ponovo vraca u
funkciju prikazivaa odredenog lica, i tako dalje.«*"’

Frlji¢ svakako preuzima nesto od ovog brehtovskog pristupa, ali se distanca ovde
pre svega postize fragmentarno$éu. Ne postoji nikakva dijaloska forma, glumci sede
okrenuti publici, prica je data fragmentarno i prekidana je drugim scenama, a ispovesti
¢lanova porodice 1 komsija Slovenaca, u Sirem kontekstu Zrtava i agresora govore isti
glumci. Jedan glumac izgovara u kontinuitetu recenice koje pripadaju ¢lanu porodice, a u
nastavku istim tonom i sa istom emocijom recenice Slovenaca. Za trenutak, ba$ kako
navodi profesor Rapaji¢ glumac kao da se identifikuje s likom, ali ve¢ u slede¢em

trenutku postaje narator ili drugi lik. To onda u potpunosti ukida bilo kakvu moguénost

496 7ala Dobovek, Delo, 28.06.2013. (preuzeto iz programa predstave).
407 Syetozar Rapaji¢, ,,Breht i kako ga pronaci, u Teatron, br.138, zima 2007, str. 47-52 (str.50).
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trajne identifikacije i glumca i gledaoca. Istovremeno, ovaj izrazajni postupak mozemo da
tumacimo i kao ¢injenicu da je strah prisutan i kod jednih i kod drugih. Strah je motivisan
razli¢itim razlozima, ali snazno utice na njihovo ponasanje. Dojucerasnje komsSije
sudbinu.

Iz razgovora sa glumcima smo saznali da ovakva porodica koja se prikazuje na sceni
nije postojala, niti samoubistvo deCaka kao posledica tretmana prema Izbrisanima. Dakle, sama
prica je fikcionalna, S§to naizgled ovaj projekat bar u ovom segmentu udaljava od
dokumentarnog teatra. Medutim, radi se o odluci reditelja da se zapravo kombinuju realne price
koje zaista postoje u knjizi, a ne da koristi jednu postoje¢u pricu. Vesna Jevnikar nam
pojasnjava status price: ,,Napravili smo kolaz od svega Sto smo ¢itali i slusali. Mozda ova prica
i postoji. Sto se ti¢e samoubistva, mnogo je slutajeva samoubistava medu Izbrisanima.**®

Ovde smo apostrofirali odnos realnog i fikcionalnog u domenu samog sadrzaja
predstave i to kada je u pitanju prikazana porodica. I u ovoj predstavi je taj odnos jedna
od glavnih tacaka, a klju¢na scena u kojoj se taj odnos preispituje je kada glumac trazi od
publike da u znak solidarnosti pristane na secenje li¢nih karata. U predstavi se seku li¢ne
karte uzete pred njen pocetak i to samo onim gledaocima koji se dobrovoljno jave da se
na taj nacin solidariSu sa Izbrisanima. Ovo je izazvalo veliku debatu medu glumcima, kao

1 ljudima iz pozorista. Frlji¢ je osnov tog sukoba ovako objasnio:

Velika je bila debata oko rezanja li¢nih karata. Deo ansambla to nije hteo. Glumice su
bile proitv. Tvrdile su da je to krSenje zakona. Da li je to krSenje zakona ako se zna da ti
zakoni nisu dobri? Pitao sam ih da li bi provodili Zidove u koncentracione logore da bi
postovali zakone koji su u to vreme bili takvi. One smatraju da nasilje proizvodi nasilje.
Ja se s tim duboko ne slazem jer smatram da postoji nasilje koje ima jak emancipatorski

potencijal.*”’

. . C ey . . oy . 410 -
Glumica koja je najvise zagovarala da se izbaci scena sa liénim kartama*'® je Vesna

Jevnikar:

48 Razgovor autorke sa Vesnom Jevnikar. Razgovor obavljen preko skype-a, 3.04. 2016.

499 Razgovor autorke sa O. Frljiéem (prvi razgovor).

19 pogetna ideja reditelja je bila da se svima u publici bez ikakve prethodne najave iseku li¢ne karte. U tom
smislu je Zenski deo glumackog ansambla uz ¢lanove uprave pozorista smatrao da je to nasilni ¢in. Na kraju
je napravljen kompromis i li¢ne karte su unistavane samo onim gledaocima koji se za to prijave.
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Svadali smo se jer Oliver kaze da jedino $to moZe promeniti drusvo jeste rat i revolucija,
a ja sam bila oc¢ajna. Posle toliko godina kad razmislim sada, ipak jeste konflikt ono Sto
nas baca napred [...] Bila sam sigurna da niko neée iza¢i da mu se unisti licna karta i kada
smo prvi put bili pred publikom, i kada su ljudi poceli davati li¢ne karte, mi smo se
smrzli. Ja mislim da je to bio onaj trenutak u Oliverovom zivotu kad ni on sam nije bio
svestan kakav monstrum od predstave je napravio. Ja mislim da ni on sam nije shvatio da

ée to tako uticati jako na ljude, a uticalo je zbog naseg privatnog angazmana.*"

Iako je postojao sukob oko ove scene, moglo bi se re¢i da je novo reSenje bolje, jer je
otvorilo moguénost za testiranje gledalaca 1 njihove spremnosti na solidarnost, kao 1
dokaz o snaznom utisku koji je ova predstava ostavila na gledaoce. Ovo je izrazito
lemanovska scena kombinacije realnog i fiktivnog u kojem se dramski sukob premesta na
odnos glumca i publike, gde se od publike o¢ekuje spremnost na reakciju, na ucesce u
projektu, ali se istovremeno 1 preispituje 1 njithova odgovornost i nafin na koji se
dozivljava predstava u ovom slucaju.

Katarzi¢na poslednja scena u kojoj se izvodi porodica iz pozoriSne price 1 za nju
se kaze da su Izbrisani. Kako to vrlo potresno najavljuje jedna od glumica, oni dolaze na

scenu bez cetvrtog Clana kojeg vise nema.

Takoder je bilo pitanje dovodenja ljudi na kraju. Dio ansambla je smatrao da je to jedna
vrsta manipulacije. Tu se dogada nesto vrlo zanimljivo — publika pocinje vjerovati da ja
radim stvarnu instrumentalizaciju tih ljudi. Ali publika ne zna da se ne radi o stvarnim
ljudima. Oni nisu ni glumci ¢ak, samo smo ih uzeli za tu situaciju. Ja jesam imao napade
da to mozda nije eticki, ali sam morao da se bavim mehanizmima proizvodnje fikcije na

sceni.*?

Tokom celog trajanja predstave stvara se dramaturska pretpostavka da se to percipira kao
nesto realno ali ipak u nekom fikcionalnom okviru, a ti ljudi su zapravo i dalje samo jo$
jedan sloj fikcije u celoj predstavi. Medutim, to preispitivanje odnosa publike prema
realnom 1 fikcionalnom u predstavi je najdinamicnije u ovoj sceni gde publika prilazi
'statistima’' 1 izjavljuje sauceS¢e zbog smrti sina sa dubokim emotivnim saosecanjem.
Jedan znacajan deo kriticke recepcije je ovu poslednju scenu protumacio kao

instrumentalizaciju porodice i njihove tragedije i bavio se granicom intimnog i javnog. To

! Razgovor autorke sa V. Jevnikar.
412 Razgovor autorke sa O. Frlji¢em. (prvi razgovor).
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govori o vestoj rediteljskoj sposobnosti da kombinuje dokumentarno i fikciju tako Sto ne
samo gledaoci, nego i kritika ne moze da odredi gde je granica.

U predstavi postoji 1 scena improvizacije sa proba u kojoj glumci razgovoraju o
tome da li su bili na referendumu za Izbrisane i da li su znali da se to odrzava. Kako je

doslo do teme za ovu scenu objasnjava Frljic¢:

Fascinantan mi je bio primer AljoSe Ternovseka, koji radi scenu prikupljanja novca i
licnih karata i koji je imao jako decidiran stav o tome jo$ kada smo poceli raditi
predstavu, a onda se ispostavilo, dok smo imali probe, da on nije bio uopsSte na
referendumu o Izbrisanima i da nije znao ni da postoji. Cinilo mi se da se to mora
reflektirati u predstavi i da to onda daje jedan potpuno novi momenat njegovoj izvedbi.
Meni nije cilj da postavim glumce kao moralne vertikale, ve¢ u njihovoj

dijalekti¢nosti.*"?

To je dokumentarna scena, jer predstavlja deo sa njihove probe, u kojoj glumci jedne
druge propituju o uc¢escu na referendumu. Bas kao i scena sa Dragom Poto¢njak u Proklet
bio izdajica svoje domovine, to §to je deo probe umetnicki oblikovan i uklopljen u
predstavu afirmiSe dvostruku dokumentarnost — segmente stvarnosti i segmente pripreme
predstave i time na poseban nacin preispituje poziciju i odgovornost glumaca, ali 1 Sire,
reprezentacijski okvir pozorista. Ovo prenoSenje scene sa probe u samu predstavu,
deSava se u Izbrisanima dva puta. Rasprava o referendumu je prvi put, a drugi je kada
glumice saopStavaju da nisu Zelele da ucestvuju u sceni sa cepanjem licnih karata. To

je jo$ vaznije iz aspekta same glumacke igre.
4.5.2. Dva tipa identifikacije

Na samim probama glumci su imali zadatak da se $to bolje upoznaju sa sudbinom
Izbrisanih, podrazumevajuci detaljno 1 pravnu stranu njihove pri¢e. Time im je autor
projekta omogucio da zauzmu sopstveni stav. Ovo je jedna od predstava u kojem je zadati
okvir rediteljske interpretacije dogadaja zauzimao najmanju meru, a doprinos reditelja je

svakako u zamisli i vodenju, usmeravanju i oblikovanju scena.

3 1pid.
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U klasi¢noj predstavi ti uvek imas neki safe place gde se mozes sakriti iza lika. Jer eto lik
tako razmiSlja. Kod Olivera nije tako. Ti mora$ izgovarati ono S§to misli§, ali te
istovremeno i primorava da napise$ govor koji je potpuno suprotan onome $to mislis. Ali
u tome i jeste stvar. Zadatak je bio pronaci u sebi malog faSistu, ili mozda velikog. Kako

god. Tu je puno stvari izaslo iz nas. Mozda su se neki uplasili malo sebe. Jedan glumac je

ok . . 414
izaSao tako iz projekta.

U bilo kojoj vrsti pozoriSta glumac u sebi pronalazi materijal za lik koji treba da
odigra, ali on ima zadati okvir i to ne podrazumeva u toj meri suoavanje sa samim
sobom, sa svojim najskrivenijim intimnostima, stavovima. Frlji¢ trazi potpunu
ogoljenost: da glumac prodre najdublje u svoju intimnost tokom proba i da on licno na
sceni javno izlaze svoje stavove i emocije. U ovom konkretnom slu¢aju o kojem svedoci
Ternovsek, jedan od autora monologa, potvrduje se stav da jedino konfrontacija moze
dovesti do rezultata. To je Frlji¢eva trijada u kojem glumci imaju stav o nekoj temi, koji
je najcesce povrsan, bilo zbog uticaja medija i pogreSne ili nedovoljne informisanosti.
Druga faza je konfrontiranje, gde u nedostatku glumaca suprotnih ideoloskih uverenja, te
suprotne stavove ili postavlja sam reditelj na probama, da bi na taj nadin provocirao
glumce da reaguju 1 time razvijaju svoj stav o temi, Sto je neophodno za ostvarivanje
njegovog glumackog zadatka, ili, kao u ovom slucaju, traZze¢i da sami glumci piSu
monologe koje ¢e sami izgovarati u kojima zapravo predstavljaju diskurs onih koji stoje
na suprotnoj strani od ideoloske pozicije koju zauzima autor predstave. Nesporno je da
Frlji¢ uvek ima vrlo jasno i transparentno misljenje o temi o kojoj radi predstavu. ,,On
uvek ima stav i tacno zna Sta hoce, ali do toga kako ¢e uraditi dolazi u radu s
glumcima.«*"

Ovde je vrlo vazno da ponovimo da je Frlji¢, govoreéi o Ternovseku i
njegovom nedolasku na referendum, nameravao da glumce u predstavi pokaze u
njihovoj dijalekti¢nosti. Ovde je isto snazan Brehtov uticaj. Frlji¢ ih prikazuje u
procesu razvoja, tako Sto oni tokom rada na predstavi dolaze do tog misljenja koje je
u skladu sa onim $to predstava Zeli da poruc¢i. Oni nisu fiksirane figure koje imaju
zacementirane ideoloske pozicije. Naprotiv, Frlji¢ tendenciozno pokazuje razvoj i

ovladavanje takvim stavom kako bi na taj nacin gledaocima pokazao da je moguce da

14 Razgovor autorke sa A. Ternoviekom.
#15 Razgovor autorke sa V. Jevnikar.
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promene misljenje i da i oni zahvaljuju¢i argumentima i dokazima, zauzmu stav za
koji se zalaze predstava.

Vesna Jevnikar nam je skrenula paznju na to da se FrljiCev nacin rada kroz
trijadne oblike moze razumeti i kao svojevrsna borba protiv brzih i povr$nih informacija
kojima smo svi izloZeni. U tom smislu, ukoliko se bavi temom Izbrisanih, trazi¢e od
glumaca da saznaju sve dostupne informacije i da u odnosu na tu temu zauzmu konacan,
¢vrst 1 nedvosmislen stav. Pitanje koje se 1 ovde postavlja je zasto onda u njegovim
projektima nema glumaca koji zauzimaju potpuno suprotan stav, nego te monologe
moraju izgovarati glumci koji tako ne misle i1 koji na taj nacin ulaze u lik ne jedne osobe,
ve¢ Citave grupacije ljudi koja tako misli u Sloveniji. Odgovor na ovo pitanje koje se
uvek iznova postavlja u svim Frljicevim projektima, pa ga i mi u radu vise puta

pominjemo, skoro je uvek isti.

Ljudi odlaze iz njegovih projekata jer su lenstine i kukavice i ne da im se kopati po sebi.
Drugo, ne slazu se s tom formom teatra. Kod Frljica je zamagljena granica izmedu
klasi¢ne predstave i performansa. Trece je Sto nemaju isti stav kao Oliver i ne podnose

takav stav. A nemoguce je uGestvovati u projektu i misliti drugacije.*'®

Ovim je Ternovsek zapravo jo§ jednom potvrdio nasu tezu da se glumci u Frlji¢evim
autorskim projektima identifikuju sa odredenim stavom i idejom u odnosu na datu temu.
Do toga se svakako dolazi uvidom u materijale, ali bismo mogli re¢i i da makar u
izvesnoj meri 1 autor uti¢e na to kakav ¢e glumci zauzeti stav. Reditelj od pocetka zna Sta
predstavom Zeli postici jer shvata pozoriSte kao sredstvo politic¢ke borbe. Koji su nacini
da to postigne otkrivac¢e s glumcima tokom rada na predstavi, ali opet isticemo da idejni
okvir postoji.

TernovSek smatra da ta identifikacija sa politiCkim stavom, u ovom slucaju
protivljenje prema tome $to se desilo Izbrisanima ,,moZda nije neophodno za pocetak rada
na predstavi, ali je potrebno da bi se do kraja napravilo.“ Za Olivera kaze da je

nemilosrdan jer ,,ne samo da treba oti¢i do kraja, nego cak i preko. [...] Toliko je malo

#16 Razgovor autorke sa A. Ternoviek.
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ljudi koji rade na takav nacin. Kada jednom prodes kroz to, ti vise nisi isti, ni kao glumac
ni kao ovek. Kao ¢ovek i kao glumac rastes s projektom.«*!”

TernovSek ovom izjavom objaSnjava kako se dolazi do ideoloske identifikacije.
On tvrdi da takav stav ne mora glumac da poseduje na pocetku, ali ¢e tokom rada na
predstavi da ga usvoji. Ako ga ne usvoji, izaci ¢e iz projekta. Pomenuo je da su prilikom
pisanja monologa imali u vidu ne samo Sovinisti¢ke izjave koje su nalazili, ve¢ su morali
1 u sebi da pronadu takve misli. Onda su se toga oslobadali rade¢i na predstavi. Ova
izjava je vrlo slicna onome §to su rekle Jelena Lopati¢ i Tamara Krcunovi¢, a odnosi se
na to da glumci rade¢i u ovakvim projektima postaju bolji ljudi.

Iako Vesna Jevnikar smatra da ,,svaki put kad je ¢ovek stavljen negde da nastupa
1 kad mu neko ispruzi mikrofon ili stavi kameru poc¢inje nastup i to nije i ne moze biti
realnost. To je uvek scena.“*'®, drugagije re¢eno - da je glumac na sceni uvek glumac.
Ipak, ona tu poziciju redefiniSe, blisko ranije pomenutom Kirbijevom odredenju
Jjednostavne glume, 1 potvrduje da glumac istovremeno jeste i licno prisutan, jer se

zapravo radi o tome da

je to gluma u kojoj ja zaboravim da treba da pokazujem neku drugu osobu. Ja sam od
njega naucila o glumi, viSe nego deset godina pre njega i viSe nego na Akademiji.
Naucila sam da nije sramota da stavljam sebe u prvi plan.[...] Ne kao da sam ja Vesna,
koja je glumica, koju poznaju, kakva je moja spoljasnjost, ne da sam ja glumica koja na
sceni moze odraditi lako neku emociju, nego ja kao Vesna u tom istom trenutku dok

stojim na pozornici sa nekim re¢enicama koje bih mogla i u Zivotu re¢i.*"”

Glumica ovim ipak potvrduje da se na sceni izrazava njen li¢ni stav. Predstava
ogoljava 1 ljusti 1 stvarnost i glumce, pa Jevnikar dodaje ,nema scenografije i
kostimografije, sve spoljasnje je osiromaseno. Nadite mi u pozoristu ili na filmu glumicu
u godinama bez mejkapa. Kod njega glumica je na sceni sa borama bez Sminke. I tu on

ljusti. Mi dolazimo kod njega da radimo onakvi kavi smo spolja i kakvi smo unutra.<**

7 Ibid.

¥ Razgovor autorke sa V. Jevnikar.

1 Ibid.

29 Ibid. (u ovoj izjavi V. Jevnikar isti¢e da kod Frlji¢a nema scenografije i kostimografije. Izbrisani su
jedini autorski projekat u kojem postoji kostimi. Svi glumci su u vojnim uniformama, ali to ne utie na
njenu osnovnu poruku u izjavi — Prim. aut.).
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U sceni u kojoj ova glumica izlazi pred publiku i govori o tome da je zenski deo
ansambla bio protiv secenja licnih karata, ona je na sceni privatno i objasnjava licne
razloge. I u ovoj sceni imamo postmoderni ,,prodor realnog®. To S$to ona govori je sve
istina, jer je tako zaista bilo tokom pripreme predstave, ali u to nema uvid publika u sali.
U tom smislu se opet prepli¢u dokumentarno i fikcionalno u ve¢ sada prepoznatljivom

smislu i sa ve¢ navedenim posledicama po teatarski ¢in.

S obzirom na to da se radi o zivim ljudima sa kojima su glumci imali 1 direktan
kontakt tokom proba, empatijska i simpatijska identifikacija se drugacije ostvaruju u ovoj
predstavi. S jedne strane teziSte jeste na simpatijskom odnosu prema Izbrisanima. Ceo
autorski tim ima saoseCanje prema njima i cilj im je da to probude kod gledalaca.
Posebno je dominanatna ona simpatijska briga, aktivnost, zelja da se pomogne.

Istovremeno, empatija, prema ranijem tumacenju, kao snazno afektivno stanje,
svakako jeste karakteristika svih koji ucestvuju u predstavi. Mi ovde moZemo da
govorimo o snazno razvijenoj empatiji i u smislu poistoveéivanja osec¢anja medu
ucesnicima projekta koje se ostvaruje tokom proba. I kada su postojale snazne
konfrontacije izmedu reditelja i glumaca povodom odredenih scena, u pitanju su bile
rasprave o nacinima scenskog izvodenja i to nije naruSilo emocionalno jedinstvo.
Emotivni odnos prema Izbrisanima, a potom i stav prema toj temi isti su kod svih
ucesnika u projektu.

Glumci su, kao §to smo rekli, tokom pripreme predstave imali priliku da upoznaju
predstavnice Izbrisanih i da im one pri¢aju o svojim iskustvima. U tom smislu se kod
glumaca deSava i empatijska i simpatijska identifikacija kada je u pitanju odnos prema
stvarnim Izbrisanima. Prisutan je 1 empatijski kognitivni doprinos koji ukljucuje
razumevanje kako se oni osecaju, tj. mehanizam preuzimanja uloge Sto podrazumeva
ono“kad bi“ i zamiSljanje kako bi se glumci osecali na mestu Izbrisanih. Ovde naravno ne
mozemo govoriti o tome da glumci imaju empatijski odnos prema liku, jer se ta vrsta
identifikacije ne deSava u predstavi, ali se ostvaruje ematijska identifikacija prema

realnim osobama ¢ijim sudbinama se predstava bavi.
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Glumac mora imati i empatiju i simpatiju da bi mogao napraviti predstavu inace se ne
dogada ono Sto bih ja htio da se dogodi. Ceo proces rada je vrsta senzibilizacije
glumackog ansambla i suradnja za odreden problem i temu. Kad kazem senzibiliziranje to
zvuci jednostavno, ali je to kompleksan proces [...] Ja moram biti uzasno spreman na to i

taj proces rada je neka vrsta moje izvedbe u kojoj bih ja te ljude stavio u odredena

. . .. v .- 421
afektivna stanja da mogu napraviti ono §to mogu napraviti.

Ovim se potvrduje da Frlji¢, iako osporava tu svoju poziciju modi, jer je ovo zaista
zajednicki projekat, radi na senzibilizaciji glumaca. On doslovno govori o tome da on
»stavlja ljude u afektivna stanja®. Ova izjava potvrduje da se i dalje najsnaZnija
empatijska identifikacija dogada na relaciji glumaca i reditelja, jer on prvi donosi to
osecanje u celu ekipu.

Kada su ovako snazne tragi¢ne ljudske sudbine u pitanju, tada imamo i onu vrstu
primarnog procesa identifikacije ose¢anja medu clanovima jedne grupe koji su svojom
bliskos¢u skloniji deljenju tih osecanja i na fizioloSkom nivou. Naravno, i upravo
pomenuti kognitivni doprinos u smislu empatijskog mehanizma ,,preuzimanja uloge* —
zamisljanje sebe na mestu zrtve, je nesto Sto takode izaziva ista osecanja kod svakog od
ucesnika projekta ¢ime se obezbeduje emocionalno jedinstvo koje jeste nuzan uslov
ovakve predstave. Kada govori o senzibilizaciji, Frlji¢ ne misli naravno samo o tome, ve¢
i o budenju kod glumaca njihovog stava prema temi i zelji da se nesSto, u kontekstu
simpatije, iz probudenog saosecanja, ucini kako bi se Izbrisanima pomoglo. U tom smislu
govorimo o izvornom znacenju simpatije prema Izbrisanima, koja podrazumeva da na
osnovu uvida u situaciju i okolnosti, dolazi do potrebe da se pomogne i da se preduzmu
odredene akcije $to ova predstava u celini doslovno i ¢ini. Glumci ostvaruju i simpatijsku
identifikaciju u slucaju Izbrisanih, shvac¢enu kao identifikaciju sa odredenim stavom, koji
u osnovi osuduje postupanje drzave prema ovim ljudima, i predstavlja, u najkra¢em,
potpunu suprotnost stavovima izre¢enim u navedena tri monologa u predstavi.

Izjavu Ternovseka —,,Oliver je bio ubedljiv i sugestivan, ali i on sam raste kroz to.

. .. . . e . 422
Ni on nije znao jako puno o tome. Mi smo usli u to zajedno.*

— mozemo protumaciti
kao da je Frlji¢eva sugestivnost i ubedljivost na pocetku bila viSe emotivne prirode, a da

se nije radilo o ubedivanju glumaca u podatke i ¢injenice, koje je ocigledno, radeéi na

2! Razgovor autorke sa O. Frlji¢em. (prvi razgovor).
#22 Razgovor autorke sa A. Ternoviekom.
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predstavi, i sam otkrivao zajedno s glumcima. Ovu bismo izjavu stoga mogli da koristimo
u prilog postojanja duple empatijske identifkacije.

O tom snaznom emotivnom odnosu koji Frlji¢ pre svega svojim angazmanom
budi kod glumaca svedoce mnoge njihove izjave. Pre svega ceni se njegova energija i
stepen ucesca koji su motivisuci elementi za glumce koji ostanu u projektu i spremni su

za ovu vrstu rada. To nam je u razgovoru potvrdila Vesna Jevnikar:

Najvaznije su emocije [...] Oliver je jako ose¢ajan ¢ovek i neverovatno je Sta smo
mi uradili sa tim emocijama u sebi. [...] Oliver sa tom svojom energijom,
emocijom i znanjem, radi ne sto posto nego trista posto [...] Ja se ne slazem sa
svim predstavama i postupcima, ali je donio u pozori$ni svet nesto istinito, novo i

y « w423
vazno za drustvo u kojem zivimo.

4.6. Aleksandra Zec (HKD Teatar, Rijeka)

4.6.1. Koncept politi¢nosti: Breht i Leman

,,Ova predstava je scenski krik protiv zaborava zlogina.****

Osnovna tema predstave Aleksandra Zec je ubistvo koje se dogodilo 1991. godine
kada su pripadnici Ministarstva unutrasnjih poslova Republike Hrvatske ubili prvo
Mihajla Zeca, pripadnika srpske nacionalnosti i uglednog mesara u dvoristu kuce, a
potom, zato Sto su bile svedoci ubistva, 1 suprugu Mariju i dvanaestogodi$nju kéerku
Aleksandru. Dva preostala deteta Gordana 1 DuSan preZiveli su ovu tragediju. S obzirom
na ¢injenicu da su izvrSioci ovog dela ostali suStinski nekaznjeni i pored priznanja
ubistva, da su neki od njih dobijali najveca drzavna priznanja za svoja herojska dela, ovo
je zapravo predstava o odgovornosti drzave i1 celokupne drustvene zajednice za tragediju
jedne porodice. Sire, ovo je predstava o $ovinizmu, o besmislenim nacionalnim podelama
na ,,nase“ i ,,njihove®, i toleranciji prema zlo¢inu u ime odbrane nacionalnog identiteta,

Sto se u ovom slucaju dogodilo.

23 Razgovor autorke sa V. Jevnikar.
% Borka Trebjesanin, ,,Scenski krik protiv zaborava zlo¢ina”, Intervju s Oliverom Frlji¢em, Politika,
21.04.2014.
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Paraleno sa premijerom predstave, kao sastavni deo projekta, objavljena je i
knjiga Aleksandra Zec Tamare Opaci¢ u kojoj se nalazi kompletna hronologija od
pocetka rata u Hrvatskoj i atmosfere koja je vladala, preko samog ubistva porodice Zec
do sudskih izvestaja. Iz te knjige mogu se saznati svi dostupni detalji o tom sluc¢aju. U
tom smislu, ta dokumentarna grada posluzila je kao neophodno polaziste pre svega
glumcima, a potom naravno i publici. Istovremeno, iako neophodan za sam pocetak rada
na predstavi 1 faze proba, vrlo mali deo ovog dokumentarnog materijala usao je u samu
predstavu.

Predstava Aleksandra Zec razlikuje se od svih drugih Frlji¢evih predstava. Toj
osobenosti doprinela je pre svega tema — ubistvo devojCice, jer je poseban pijetet
prema samom dogadaju usmerio 1 reditelja i glumce na odredena resenja. Frlji¢ je,
zajedno sa glumcima, uspeo napraviti emotivno snaznu, estetski bogatu i poetski
obojenu predstavu koja ne govori o krivici i nije politi¢ki ostraS¢ena ni prema jednoj
strani. To je utoliko veci uspeh jer je ova tema sustinski izrazito politicka. Tu imamo
pre svega u vidu situaciju u zemlji u vezi sa ovim zlo¢inom, kakav je odnos javnosti
prema tome, a kakav prema krivcima za ovaj zlo¢in. Kada je u pitanju ideoloska
pozicija, svakako da su na prvom mestu univerzalne eticke norme koje se protive
ubistvu neduznih civila na osnovu nacionalne pripadnosti, a u ime odbrane jedne
drzave i njenog nacionalnog identiteta.

Ovaj uspeh priznaje 1 kritika: ,,Uspjeh predstave proizlazi primarno iz estetskog
senzibiliteta putem kojega je Frlji¢ uspio posti¢i elementarni tip katarze — izvan
politikanstva i nacionalnog obradunavanja.«**

Ova predstava, snaznije od bilo koje druge u nasem reprezentativnom uzorku,
donosi paradigmu Frljicevog politickog pozoriSta prema kojoj je ono sredstvo koje
omogucuje da se ne zaboravi nesto $to se nasilno potiskuje iz zvani¢nog secanja.

,Identitet nagih drutava je izgraden na poricanju vlastitih zlo¢ina.*“**®

Naravno, Frlji¢ kao i uvek trazi odgovornost i pozoriSta ali ovog puta i
celokupnog ,hrvatskog glumista® koji nisu nikada uradili niSta u vezi s ovim

dogadajem, a ,,dodvoravali su se politici koja je imala i provodila plan kako da

23 Bojan Munjin, ,,Pljuska nezrelom drustvu®, Portal Novosti, br 748,. 21.04.2014., dostupno na
http://arhiva.portalnovosti.com/2014/04/pljuska-nezrelom-drustvu (poslednji put pristupljeno 18.07.2016.)
426 Marija Krtini¢, ,,Identitet na poricanju zlo¢ina”, Intervju s Oliverom Frlji¢em, Danas, 15.04.2014.
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Hrvatsku ugini nacionalno monolitnom drzavom.“**” Optuzujuéi kolege, tj. pozorisne
stvaraoce da vise od dvadeset godina, koliko ima od ovog zloCina, nisu ucinili nista
kako bi reagovali na situaciju u vezi sa poloZzajem osumnji¢enih za ubistvo porodice
Zec i njihov tretman od strane sudstva i drZave, on time pre svega jo§ jednom
potvrduje mo¢ pozorista, jer smatra znacajnim da se bavi ovakvom temom. Frlji¢ jo§

direktnije odreduje cilj predstave:

Snaga predstave Aleksandra Zec je u tome $to je dvadeset tri godine posle ovog
ubistva smogla snage da kaze 'ne’ zaboravu na nase sugradane koji su stradali jer
su bili ’krive’ nacionalnosti, §to je otvorila pitanje koje je za nadlezne drzavne
institucije odavno stavljeno ad akta, sto je podsetila da zivimo u drustvu u kojem

zlogin moze pro¢i nekaznjeno.**®

Predstava je jo$ tokom proba nailazila na veliki otpor javnosti, postojale su pretnje
1 zastraSivanja, Cak i zahtevi da se zabrani. Na sam dan premijere ispred pozorista su bili
okupljeni demonstranti, u vojnim uniformama sa natpisima ,,Kad ¢e hrvatske zrtve dobiti
pozorisnu predstavu?®, ili ,,402 djece ubijeno od Cetni¢ke ruke®. Ovo sve govori zapravo
o tome u kojoj meri Frlji¢evo pozoriste demantuje lemanovsku sumnju u njegovu moc i
uticaj u svakodnevnoj stvarnosti danas. Paradoksalno, predstava koja ne trazi krivce i ne
govori ni u kakvim okvirima nacionalne pripadnosti, ve¢ samo daje jednu bolnu sliku o
ubijenom nevinom detetu i besmislenosti ubijanja pod bilo kakvim izgovorima, koja je od
svih njegovih predstava najmanje ideoloski i politicki direktna, jedna je od onih koje su
nailazile na najvece proteste javnosti.

Frlji¢ je kao mnogo puta do ovog projekta preuzeo na sebe i na svoje
pozoriSte, zajedno sa kompletnim autorskim timom, odgovornost zajednice za
pocinjeni zloCin i spremnost da aktivnost preduzetu na sceni proSiri izvan njenih
granica. Tako je ulogu pozorista video i1 Zlatko Pakovi¢ u svom kritickom osvrtu na
ovu predstavu: ,,PozoriSte je organon istine o drustvu, o drzavi i drustvu, patriotizmu 1

. (429
kulturi.“

7 Tamara Opatié, Aleksandra Zec, Rijeka, HKD Teatar, 2014.
% B. Trebjesanin, Scenski krik protiv zaborava zloc¢ina, op.cit.
429 71atko Pakovi¢, ,,Kako ubiti dete®, Danas, 19-20.04. 2014.
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Treba imati u vidu da to proSirenje uticaja pozoriSta na celokupnu druStvenu
zajednicu ova predstava nije imala samo zbog pozivanja na odgovornost te zajednice, veé
je do toga dosla odmah nakon iznoSenja ideje da se radi predstava o Aleksandri Zec.
Protivnici predstave je nisu ni gledali 1 uticaj na njih je time onemogucen. Ipak, vazno je
da se ova predstava obrac¢a svakome pojedinac¢no u publici i pokusava da dokaze da su
,umjetni¢ke istine dublje i istinitije od onih povijesnih.“*" a to je omoguéeno

,&injenicom da u umjetnosti, za razliku od prava ne postoji zastara.“**!

Tokom rada na predstavi, Frljiu i ostalom delu ekipe bili su dostupni balisticki
nalazi, obdukcijski izvestaji, zapisnici sa informativnih razgovora tokom istrage, kao i
zapisnici s glavnog rocista u postupku protiv pocinilaca. Posto je u radu na predstavi
koris¢ena ovako obimna dokumentarna grada, pretpostavilo bi se da je Frlji¢ napravio
dokumentarni teatar, ali se zapravo radi o tome da je ova grada koriS¢ena uglavnom
unapred kao izvor informacija za glumce i autorski tim. Od celokupnog dokumentarnog
materijala, glumci ¢itaju samo izjave dva pocinioca zloCina, dok scena ubistva jeste
rekonsturkcija realnog dogadaja, naravno samo utoliko Sto se izgovara sve ono §to se 1
realno govorilo u datom trenutku prema izjavama pocinilaca. Na sceni se nece odigrati
ubistvo. Iza glumaca su na platnima autenti¢ni snimci pronadenih tela sa mesta zlocina.
Frlji¢ je ipak istakao da ,,uz svu dokumentarnu gradu koja je koriS¢ena u njenom
nastanku, ova predstava nije dokumentarni teatar.“**> Mi ¢emo se detaljnije pozabaviti
ovom scenom u drugom delu analize kada se bavimo empatijskom identifikacijom. Ovo
prilikom samo parafraziramo izjavu dramaturga Marina Blazevi¢a da u ovoj predstavi cilj
nije bio da se rekonstruiSe dogadaj, ve¢ da glumci uspostave odnos prema patnji. U tom
smislu je dokumentarno u funkciji postizanja tog cilja, kako bi informacija i autenti¢nost

pojacali emotivni dozZivljaj.

9 Branko Miji¢, “Oliverova ‘Jama’”, 16.04..2014. dostupno na
http://www.novilist.hr/Komentari/Kolumne/Komentar-Branka-Mijica/Oliverova-Jama (poslednji put
pristupljeno 17.08.2016).

1 Ibid. (izjava O. Frlji¢a u navedenoj kolumni)

#2 Marija Krtini¢, ,,Identitet na poricanju zlo¢ina”, op.cit.
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U poredenju sa Frljicevim drugim autorskim projektima, u ovom je najvise
elemenata dramskog teatra. Postoje scene u kojima glumci igraju stvarne uloge i
prikazuju se odredeni dogadaji. Cak moZemo reé¢i da u prvom delu predstave postoji i
linearna naracija u kojem pratimo stvarni sled dogadaja, no to se vrlo brzo ukida. Ne
mozemo govoriti ni o dominantno dokumentarnom teatru jer ima dramskog podrazavanja
likova 1 situacija. Prve dve scene u Aleksandri Zec kada glumci igraju uloge u kuéi, a
potom 1 na mestu gde su majka 1 ¢erka ubijene, blize su pozoriStu Stanislavskog nego
postdramskom meSanju dokumentarnog i fikcije. Ovo izjavljujemo samo uslovno, jer
¢emo u nastavku detaljnije objasniti odnos dokumentarnog i fikcije u ovoj predstavi.

Predstava pocinje tako §to se glumci postave u polozaj kao na fotografiji koja je
vise puta objavljena u medijima: otac i majka Mihajlo i Marija Zec su zagrljeni u gornjem
redu, a ispred njih su deca: Aleksandra, Gordana i DuSan. ,,Iz te fotografije izlazi“ Jelena
Lopati¢ 1 agresivnim monologom prema publici nastupa s pozicije hrvatskog
nacionalizma u kojem se trazi argumentacija da bi se opravdali zloCini onih koji su ubili
porodicu Zec. Ovaj monolog predstavlja i svojevrsni uvid u pritiske kojim je rad na ovoj
predstavi bio izlozen, a iznad svega je uvodni pokazatelj odnosa dokumentarnog i
fikcionalnog: ,,Ja govorim na pocetku o mom tati branitelju. Ta prica jeste napola tacna, a
ja kazem da je to moja li¢na stvar i tako se igramo da nikad zapravo gledalac nije siguran
u istinitost glumagdke izjave.«*

Nakon ove scene glumci horski pevaju, na momente tiho sri¢u hrvatsku verziju
Lili Marlen iz domovinskog rata ,,Cekam te*. Naglim i $okantno buénim prelazom
pra¢enim nepodnosljivo jakim zvukom koji uznemirava sva ¢ula glumci u neizdrzivom
strahu zaglusujuéi vriste pokuSavajuci da se sakriju jedan iza drugog. Glumac koji u ovoj
sceni igra oca zavrSava tu kratku, ali vrlo dramaticnu scenu re¢enicom: ,,Sanjali smo*.

U sledecoj sceni svi glumci igraju fikcionalnu situaciju gde predstavljaju ¢lanove
porodice Zec koji sede za stolom vece pred ubistvo. Jedna naizgled obi¢na porodi¢na
situacija u kojoj roditelji decu teraju da zavSe domaci, a potom da idu na spavanje,
uc¢injena je straSnom jer oni znaju da ¢e biti ubijeni. Ovo je pravo postmoderno pozoriste,

u kojem se jedan reprezentacijski okvir sa glumcima koji igraju likove u realisti¢noj

3 Razgovor autorke sa J. Lopati.
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porodi¢noj sceni, razara na dva nacina — prvo diskurzivno, a potom i performativno.
Diskurzivno, replikama koje oznacavaju njihovo znanje da ¢e biti ubijeni pa dijalozi
izgledaju ovako:

— Hocete li do¢i na grob i doneti mi cvijece?

— A gdje ¢e ti biti grob? U jami.

— Ide li ta zadaca, DuSane. Pisi zadacu. Hajde na spavanje djeco.

— Ne, nocas ¢e nas ubiti tata!
Drugi nacin za razbijanje moguceg realizma je taj Sto lik sina DuSana igraju dva glumca
¢ime se spreava u potpunosti identifikacija glumca i lika o ¢emu smo pisali ranije u
radu. Tako nam je Frlji¢ u razgovoru potvrdio da je ovo bio njegov jedini motiv, mi bismo
mozda mogli re¢i da je uvodenje dva glumca koji igraju isti lik zapravo uvodenje jednog
Dusana koji ¢e ostati zauvek zarobljen u toj situaciji stravicne tragedije i nikada iz te no¢i
nece iza¢i 1 drugog koji je nastavio da Zivi do danas. Pitanje polifonog identiteta je
najces¢e tumacenje ovakvih dramskih situacija. Lik koji se prikazuje predstavlja se u
svojoj dvostrukosti. Taj neutemeljeni i1 nefiksirani identitet je neSto Sto sigurno prati
sudbinu ovog decaka. On nije ubijen, ali je zbog pretrpljene traume i on zauvek ostao
Zrtva.

Da se vratimo na samu scenu, Frlji¢ ovo svoje rediteljsko reSenje naziva

,»proizvodnjom radikalne fikcije* i objasnjava ga poetski:

Kazem radikalna jer oni u ovoj sceni i§¢ekuju svoju smrt. Oni moraju strukturirati vreme
koje im je ostalo da ne polude od tog vremena. Oni moraju dati smisao vremenu koje je
ve¢ obesmisljeno Cinjenicom da na njegovom kraju stoji njihova smrt. To je neSto $to
radimo u zivotu. Sve §to radimo od kada se rodimo pripada tom mehanizmu, pa i ovaj
razgovor koji vodimo sada je deo toga.434

Glumac u ulozi oca €ita izjavu SiniSe Rimca*” o detaljima sopstvenog ubistva. S
obzirom na to da smo jos uvek u sceni u kojoj glumci igraju stvarne likove, situacija da

lik ¢ita stvarni izvestaj o tome kako ¢e biti ubijen efektan je prodor dokumentarnog u

fikciju koji izaziva snaznu emotivnu reakciju.

4 Razgovor autorke sa O. Frlji¢em. (drugi razgovor).
3 U zlo&inu su uéestvovali Sinisa Rimac, Nebojsa Hodak, Igor Mikola, Snjezana Zivanovié¢ i Munib
Suljic.
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Iza toga se odvija nagli prelaz na scenu gde su majka i ¢erka, koje glume Tanja
Smoje i Ivana Rog&i¢,”® (koja ima taéno onoliko godina koliko bi imala Aleksandra Zec
da je ostala Ziva) vezane za stolice. Njih dve zadrzavaju svoj identitet a ostali postaju
agresori nad majkom i ¢erkom. Ova scena je potpuno realisti¢na, jer prikazuje ponaSanje 1
sve replike poznate prema dokumentima, ali onemogucava identifikaciju glumica, jer
Tanja Smoje Cita detaljni opis oba ubistva dok su iza njih ogromne slike mrtivh tela iz
jame. Ovu scenu preseca ponovo ona refrenska scena nepodnosljivog zvuka u kojoj se svi
skupljaju na gomilu izbezumljeni od straha, a tata kaZe: ,,Sanjali smo*. Ta kombinacija
proslosti, buduénosti, realnosti, fikcije, sna i jave doprinosi posebno snaznom utisku na
gledaoce efektima koji uticu na sva cula istovremeno.

Scena je potpuno realisti¢na, svi glumci u njoj igraju likove te ona odgovara
nekom klasicnom dramskom teatru. Inace, ovo je jedini autorski projekat u kojem prema
pocetnoj postavei glumica Ivana Ros¢i¢ od pocetka do kraja igra jedan lik, Aleksandru
Zec.*” 1 upravo iz tog razloga, Frlji¢ izjavljuje da mu se &inilo ,,da tu ve¢ ima jako puno
fikcije 1 hteo sam je razbiti tako Sto ¢u stvarno zakopati glumicu koja igra Aleksandru Zec
i ona je stvarno tamo neko vreme na sceni zakopana.“**

Sa ovim skokovima iz fikcionalnog u dokumentarno, gde jedno drugo neprestano
medusobno razara, predstava kulminira scenom kada Cetiri devoj¢ice od dvanaest godina
otkopavaju Aleksandru Zec nedozvoljavajuéi da se zlo¢in zaboravi i poniStavajuci njenu
smrt.

»Zavrsnica predstave nosi izuzetne tragi¢ne dubine, pa i mitske dimenzije zbog
mesanja ovog i onog sveta, podse¢ajuéi na snagu starogrékih tragedija.«**’

Razgovor koji vodi Aleksandra Zec sa Cetiri devojcice najblize je dokumentarnom
teatru. Mi znamo da je na sceni glumica koja igra Aleksandru Zec, ali devojCice ne igraju

likove. One govore svoje li¢ne price, a Aleksandra Zec postavlja sledeca pitanja: ,,Kako

bih izgledala da sam ostala ziva, misli$ li da je ljudima drago Sto se radi ova predstava,

% Glumica Ivana Ro$&i¢ napustila je ovaj projekat jer je otidla na porodiljsko odsustvo i od tada
Aleksandru Zec igra Jelena Lopati¢. Autorka ovog rada nije gledala predstavu sa Jelenom Lopati¢, ve¢
nekoliko izvodenja sa Ivanom Ros¢i¢. Snimak predstave u posedu autorke takode je sa Ivanom Rosc¢i¢ u
ulozi Aleksandre Zec.

7 Nakon odlaska Ivane Roi¢i¢ iz predstave Aleksandru Zec igra Jelena Lopatic¢. S obzirom na to da
izgovara uvodni monolog, ona time dekonstruise lik pre nego $to se i ustanovio.

% Razgovor autorke sa O. Frlji¢em. (prvi razgovor).

9 Ana Tasi¢é, ,,Putevi bez povratka®, Politika, 30. 9. 2014.
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kakve ja veze imam sa domovinskim ratom, pa sve do onog zavrSnog — Da li je moguce
da ljude koji su me ubili zanima ova predstava? Da pogledamo da li su tu ako vas nije
strah?* Time se naglaSava Cinjenica da su ubice koje su pocinile ovaj zlo¢in slobodni
ljudi bas kao i gledaoci koji su dosli da gledaju predstavu.

I kritika je prepoznala da je rezija Aleksandre Zec drugacija nego u drugim

predstavama koje je Frlji¢ radio:

Aleksandra Zec belezi vidniji zaokret u Frjicevom rediteljskom pristupu koji se do sada
uglavnom bazirao na izuzetnoj oStrini, grubosti i direktnosti. Ovde je rezija diskretnija,
suptilnija, neznija, poeti¢nija — za to je pravi primer padanje snega na Aleksandrin

grob.440

Dok su gotovo u svim njegovim autorskim projektima gledaoci osvetljeni, u
predstavi Aleksandra Zec oni ostaju pasivni u mraku kao u klasicnom teatru. On ¢ak
vrac¢a onaj empatijski odnos gledalaca, kojem se Breht uvek suprotstavljao. ,,Ovde sam
namerno iSao na drugaciji jezik koji razvija empatijski potencijal gledaoca prema
gledanom.“**!

Bez obzira §to koristi, viSe nego u drugim autorskim projektima, elemente
klasi¢nog dramskog pozorista, ne moze se naravno re¢i da je Aleksandra Zec taj vid teatra
te zato 1 ovaj polozaj gledalaca zapravo nosi jo§ jednu vrlo vaznu poruku u ovoj
predstavi. Time se implicira pasivnost druStvene zajednice. ,,Drustvena zajednica kada je
re¢ o ovom slucaju uglavnom je bila nemi posmatra¢. [...] Nadao sam se [...] da ¢e
publika shvatiti da je nemo promatranje takode jedan oblik saucesniStva u zloc¢inu koji se

posmatra.“442

1 dok se u drugim projektima glumci direktno obrac¢aju publici,
pokusSavajuci na taj nacin da probude ose¢aj odgovornosti, ovde se koristi potpuno drugo
sredstvo — ostavljaju¢i ih pasivne i u mraku, njima se porucuje da ih ta pasivnost,
sakrivenost 1 ¢utanje ¢ini delom drustvene zajednice koja se upravo po tom modelu

ponasa prema ubistvu porodice Zec. Stoga ¢emo da pomenemo da je, bez obzira na

9 Ibid.
“lpg, Trebjesanin, ,,Scenski krik protiv zaborava zlo¢ina®, op.cit.
2 Ibid.
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brojna uspesna gostovanja, za ovu predstavu vrlo vazno da je prvenstveno bila namenjena
hrvatskoj publici. U skladu s tim je i poslednja scena u kojoj Aleksandra Zec i Cetiri
devojcice pogledima traze medu gledaocima zloc¢ince apostrofirajuci tako Cinjenicu da je
javnost svojim ¢utanjem odobrila da se svi oni (osim jednog preminulog) nalaze na
slobodi i da su deo te zajednice. lako isticemo znacaj lokalnog, te kriticku oStricu
usmerenu pre svega na javnost, drzavne organe i sudstvo u Hrvatskoj povodom ovog
konkretnog zloCina, ipak je ubistvo dece u ratnim uslovima a na nacionalnoj osnovi
univerzalna tema, bas$ kao i problem slobodnog kretanja zlo¢inaca u svakoj drustvenoj

zajednici.

4.6.2. Dva tipa identifikacije

Dramaturg predstave Marin Blazevi¢ objasnio je koji je uslov bio da glumci mogu
igrati u ovoj predstavi: ,,Da bi oni uopée mogli izvesti ovakvu predstavu, oni su izhodi$nu
tragediju morali utjeloviti, dakle ,,asimilirati svojim empatijskim kapacitetom.“**> Ovu
izjavu bismo mogli tumaciti kao da se radi o primarnoj empatijskoj identifikaciji i to ne
izmedu reditelja i glumaca gde smo je mi do sada pronalazili ve¢ u odnosu izmedu
glumaca 1 samog dogadaja. Kada Blazevi¢ kaze da se ova tragedija prima telom, tu
mozemo imati u vidu onaj primarni, afektivni, fiziolo§ki najsnazniji nivo emotivnog
dozivljaja. Na identifikaciju upucuje koriste¢i re¢ asimilacija. Kod glumaca se, dakle,
desilo da su u procesu rada ,,upili“ svu tragi¢nost dogadaja i kao da su naknadno iskusili
ista osecanja straha i tuge koje su imali 1 same Zrtve. Pored ove gore navedene izjave
Blazevi¢a, postoji zapis da je na konferenciji za medije izjavio, kada je u pitanju

specifi¢na glumacka igra u ovoj predstavi da

za razliku od klasicne dramske predstave glumci u ovom projektu ne snose
odgovornost prema fikcionalnim likovima, nego zivu, aktuelnu odgovornost
prema osobama koje viSe nisu zive. Nasa predstava ne bavi se dokumentarnom

rekonstrukcijom ve¢ emotivnim stanjima. Zanrovski bi se mogla odrediti kao neka

*3 Dragan Grozdanié, ,,Aleksandra Zec zauvijek nas je promjenila®, Intervju s Marinom BlaZevi¢em, Portal
Novosti, br. 753, 24.05.2014. dostupno na http://arhiva.portalnovosti.com/2014/05/marin-blazevic-
aleksandra-zec-zauvijek-nas-je-promijenila (poslednji put pristupljeno 16.08.2016).
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vrsta poetske simfonije u kojem glumci trebaju uspostaviti emocionalan odnos

prema traumati¢nom sadrzaju.***

Blazevi¢ doslovno isti¢e da glumci u ovoj predstavi uspostavljaju odnos prema
emotivnim stanjima i njih i treba da prikazu, zapravo da ih u empatijskom procesu
dozive. To zapravo u ovoj predstavi jeste njihov zadatak. Teme svih autorskih
projekata iz naseg reprezentativnog uzorka ¢ine da oni spadaju u korpus druStveno
angazovanih 1 glumci treba da zauzmu stav prema tim temama i da u osnovi to
izrazavaju na sceni. | u predstavi Aleksandra Zec naravno postoji osuda drustva u vezi
sa ovim dogadajem, ali treba ukazati na nekoliko nivoa empatijske identifikacije.
Prvi nivo je posledica toga Sto je ovo jedina predstava od Sest iz reprezentativnog
uzorka u kojima glumci igraju konkretne dramske likove i to, kao S$to smo vec
napomenuli, u slucaju Aleksandre Zec, od pocetka do kraja jedna glumica igra
tragi¢no nastradalu devoj¢icu. Potpuna asimilacija patnje od strane glumaca zapravo
govori o tome da je moguénost da igraju stvarne osobe otvorila prostor za empatijsku
identifikaciju glumca i lika. Medutim, imaju¢i u vidu scenski jezik Frlji¢a o ¢emu je
bilo reci, ta identifikacija ne¢e moci u potpunosti da bude sprovedena, jer predstava
nije dramsko podrazavanje tragi¢nog dogadaja iz jedne noc¢i. To je samo jedan njen
element, a kako kaze Blazevi¢, ova predstava se isklju¢ivo bavi emotivnim stanjima i
u tom smislu glumci izlaze izvan okvira lika i moraju empatijskim kapacitetom
obuhvatiti ne viSe samo emocije reditelja ve¢ svu patnju jedne porodice i svih porodica
sa sli¢énim sudbinama ne vise ¢ak samo u Hrvatskoj.

Empatijska identifikacija, u smislu poistovecivanja ose¢anja medu celom
autorskom ekipom ovde se podrazumeva. Ta preplavljuju¢a osecanja bila su tako snazna
da Jelena Lopati¢ kaze: ,,To je strasno. DeSavalo se da sjednemo posle probe na pice i
ostanes toliko u tome i toliko je moéno da ne moze$ normalno zivjeti. Na to se nije moglo
gledati kao na glumacki zadatak.*“***

Kritika posebno ukazuje u svojim osvrtima na ulogu emocija u ovoj predstavi:

,»Ovo ogoljavanje vremenskog vrtloga, koji predstavlja sustinu pozori$nog ¢ina koji Zivi

4B anislav Jakovljevi¢, ,,Velik mi je ovaj grob“,21. 4. 2014. dostpuno na http://pescanik.net/velik-mi-je-
ovaj-grob (poslednji put pristupljeno 22.08.2016).
3 Razgovor autorke sa J. Lopati.
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kroz meSanje proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti podvlaci jedan drugaciji vrtlog koji nije
nista manje stran pozoristu: vrtlog emocija.«**°

Ovaj vrtlog emocija zahvatice sve — reditelja, glumce i publiku. U kontekstu nasSih
tema, empatije 1 simpatije, za koju bismo ovde radije koristili sinonim saosecanje, pre
svega treba konstatovati da je ovo autorski projekat sa najsnaznijim fokusom na
emocijama od svih Sest koje su predmet nase analize.

U fazi proba, glumci i reditelj su u potpunosti ovladali procenom situacije. Neki
od glumaca nisu bili dobro informisani, kao §to to nije bio u potpunosti ni sam reditelj.
Tek uvidom u sva dostupna dokumenta, sudske i balisticke izvestaje, moze se reci da su
ucesnici autorskog projekta imali sasvim jasnu sliku o ¢emu je predstava koju rade. U
skladu sa nasim odredenjem simpatije, na osnovu procene situacije i okolnosti, autorski
tim je shvatio da je opravdano $to se taj projekat radi, te Sto su preduzeli aktivnosti kako
to ne bi ostao samo pozorisni dogadaj, ve¢ bi se njegov uticaj preneo u zajednicu u smislu
jos jednog upozorenja da su krivci za taj dogadaj ostali sustinski nekaznjeni.

Medutim, u ovoj predstavi se politicka borba bazira pre svega na snaznim
emocijama. Zlatko Pakovié to ovako odreduje: ,,Citavo saznanje o zlo¢inu, nevinoj zrtvi i
nekaznjenom zlikovcima, ovde se kristalise u &ist osecaj patnje.«*’

Postovanje prema tom dogadaju bilo je toliko veliko da su oni svi ,,igrali iz sebe
kao neki vazan glumacki projekat koji ima daleko ve¢u ulogu od pozorisne predstave.«***

A kada kazemo da postoji briga i zelja da se pomogne, misli se pre svega na
promenu u drusStvu, ne samo u Hrvatskoj, ve¢ u svim ex-YU drZzavama u kojima se ratni
zlocinci proglasavaju za heroje i niko ne prihvata odgovornost, ni kolektivnu ni li¢nu.
Konkretnije, kako je to Frlji¢ i objasnio, davanjem jednokratne pomoc¢i Gordani i Dusanu
Zec, koji su preziveli ovu straSnu tragediju, Hrvatska se, kao drzava, amnestirala od
krivice 1 sprecila moguénost da donese neku uredbu kojom ¢e regulisati na drzavnom
nivou odnos prema Zrtvama.

Mozemo reé¢i da kod svih aktera ove predstave postoji identifikacija sa stavom da

se ubistvo deteta nikada 1 ni¢im ne moze pravdati, kao ni ubistvo neduznih civila

isklju¢ivo zato Sto su pripadnici druge nacionalnosti. Na pitanje koje smo tokom

6 B, Jakovljevi¢, ,,Velik mi je ovaj grob®, op.cit.

#7 7. Pakovi¢, ,,Kako ubiti dete®, op.cit.
8 Ibid.

219



razgovora postavili Tanji Smoje da li bi u ovoj predstavi mogao igrati neko ko brani
pocinioce zlo¢ina, ona je odgovorila da bi to bilo nemoguce, jer je ova predstava sa vrlo
jasnom porukom koju prenosi javnosti. U osnovi je to pozoriSna borba koja podrazumeva
jasnu aritikulaciju i podsecanje na ubistvo devojcice, kao i sve probleme u drzavi u vezi
sa kaznjavanjem krivaca. Imajuéi to u vidu Jelena Lopati¢ kaze da su svi oni ,,postali

bolji ljudi radeé¢i ovu predstavu.«**

Sto svedoci o nepostojanju granice izmedu glumaca u
profesionalnom 1 privatnom smislu kada je u pitanju rad na ovoj predstavi. To nam
potvrduje svojom izjavom i Tanja Smoje: ,,Saosjecanje za taj dogadaj je bilo toliko da
prostora za glumu nije bilo.«**°

Oni su pokusali da uspostave mo¢ pozorista u smislu uticaja na drustvo, medutim
postoji 1 taj prodor pozoriSta u njihove privatne Zivote i to objasnjava Blazevi¢:

»Mislim da za sve nas koji smo radili na ovoj predstavi kazaliSte i Zivot viSe nece
biti ono Sto su dotad bili. Ako se tako osjecaju i neki od naSih gledatelja onda smo

postigli ono $to smo morali.«*'!

9 Razgovor autorke sa J. Lopati¢.
9 Razgovor autorke sa T. Smoje.
! Dragan Grozdani¢, ,,Aleksandra Zec zauvijek nas je promjenila®, op.cit.
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5. ZAKLJUCAK

U ovom radu obradene su dve povezane i integrisane teme, koje su se ticale
tipova glumacke identifikacije i koncepta politi¢nosti u autorskim projektima pozoriSnog
reditelja Olivera Frljica. S posebnim fokusom na glumacku igru, kako smo i usmerili
nase istrazivanje, ispitivali smo odnos glumaca i reditelja u procesu rada na predstavi, kao
1 odnos glumaca prema socijalno-politickom kontekstu u kojem predstava nastaje.

Dokazali smo pocetnu hipotezu da u toku rada na predstavi glumci u autorskim
projektima Olivera Frji¢a ostvaruju dva tipa identifikacije: empatijsku identifikaciju
izmedu glumaca 1 reditelja koja ukljucuje afektivni 1 kognitivni aspekt, kao i simpatijsku
identifikaciju koja podrazumeva svesno prihvatanje ideoloSkog stava, ideje ili misli o
nekoj drustvenoj pojavi ili dogadaju koji su teme predstave. Intervjui s glumcima i
njihove izjave bili su klju¢ni dokaz za nase hipoteze u vezi sa ova dva tipa identifikacije.

Da bismo mogli da dokazemo ovu glavnu, prethodno smo dokazali i pomoénu
hipotezu, koja je pretpostavljala da u ovim autorskim projektima glumac ne uspostavlja
odnos prema liku, kojeg najceS¢e nema, nego, umesto toga, prema druStvenim
okolnostima, dogadaju ili pojavi koja je tema predstave. U procesu istrazivanja suocili
smo se sa problemom, jer je trebalo da pomirimo Frlji¢ev zahtev da glumac uvek na sceni
izgovara svoje li¢ne stavove, a da istovremeno ostaje u fikcionalnim okvirima
zaokruzenog umetnickog dela, poput ovog tipa pozoriSne predstave. U tome su nam
pomogli stavovi Majkla Kirbija i njegovo odredenje jednostavne glume. Znac¢ajni su nam
u ovom segmentu bili i uvidi Eli Konijin.

U procesu istrazivanja ispostavilo se da su dve, u pocetku tematski odvojene
celine, zapravo potpuno integrisane i to tako $to se u procesu simpatijske identifikacije
ostvaruje svesno prihvatanje ideoloskog stava, a to jeste jedno od osnovnih elemenata
politi¢nosti u autorskim projektima Olivera Frlji¢a, koje se moze odrediti 1 kao pitanje
licne 1 kolektivne odgovornosti.

Na ovaj nacin ostvaren je i primarni cilj ovog rada koj je podrazumevao da se
ukaze na to da je teziSte Frljicevog kreativnog postupka u radu s glumcima, i da se upravo
u tom segmentu ostvaruju i njegovi primarni politicki ciljevi. U pogledu daljeg odredenja

politicnosti u tom smislu, dokazali smo kako se u Frlji¢evim autorskom projektima
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ujedinjuju suprotstavljeni koncepti politicnosti Hans-Tisa Lemana i Brehta. Ukazali smo
pri tom na koje nacine svojim autorskim projektima Frlji¢ reafirmiSe ulogu pozorista i
tako polemiSe sa Lemanom u vezi sa njegovim stavom da u medijatizovanom drustvu
pozoriSte ne moze da ima neki druStveni uticaj i da ga ne Cini politickim to Sto se bavi
aktuelnim druStvenopolitickim temama. Ovde su nam najvazniji bili uvidi Ivana
Medenice koji je ukazao na osnovu zavrsne scene iz predstave Kukavicluk na koji nacin
se politi¢nost istovremeno sprovodi 1 ,,nacinom scenskog predstavljanja“ za Sta se zalagao
Leman i tematizovanjem aktuelne drustveno-politicke stvarnosti, Sto je Brehtov pristup.
Pokazali smo takode u radu u kojim sve segmetnima se preklapaju Frlji¢evo i
Brehtovo politicko pozoriste. Ukazali i na to kako se konkretno sprovodi V-efekat u
Frlji¢evoj pozorisnoj praksi, a pre svega smo imali u vidu shvatanje pozorista kao
sredstva politicke borbe i time smo u potpunosti opravdali pocetno tematsko odredenje
ovog rada prema kome je Frlji¢ u odredenju politi¢nosti svojih autorskih projekata ipak

najblizi Brehtovom konceptu.

S obzirom na to da smo ceo rad bazirali na pojmovima empatija i simpatija, a
suocavaju¢i se u samom pocetku istrazivanja sa poprilicnom konfuzijom u pogledu
znacenja ovih pojmova, pocetni zadatak je bio da napravimo njihovu jasnu distinkciju. U
prvom delu rada smo, dakle, polaze¢i od etimologije, odredili zna¢enje ovih pojmova
imajuci u vidu 1 njihov razvoj i transformaciju kroz istoriju, kao i primenu u razliitim
oblastima. Kako bismo dodatno ogranicili nase dalje istrazivanje, na samom pocetku smo
naveli odredenja empatije i simpatije kod Darka Suvina jer su uprvo ti stavovi bili
polazna tacka za celokupno dalje istrazivanje u ovom radu. U prvom delu rada smo
empatiju, kako je je Suvin odredio, primenili na glumu Stanislavskog, a simpatiju na
glumu kod Brehta. U glumackoj igri kod Frlji¢a ukazali smo na postojanje i empatije 1
simpatije. U drugom delu rada odredili smo osnovne elemente politicnosti u Frljicevom
pozoristu i to u odnosu na Brehtov i Lemanov koncept. Na kraju, i najvaznije, u
poslednjem delu smo sve hipoteze proveravali kroz analizu predstava, a na osnovu
razgovora sa Oliverom Frlji¢em i glumcima.

U ovom procesu imali smo i teSkoc¢a koje su bile vezane za pocetne postavke

Darka Suvina. Njegovo odredenje simpatije bilo je jasno i precizno utemeljeno u
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prethodnim nau¢nim istraZzivanjama, prevashodno filozofskim, koje je naveo, te uspesno i
dosledno primenjeno na Brehtovu teoriju pozorista. Imajuéi, medutim, u vidu da Suvin
nije znacajnog prostora dao pojmu empatija, morali smo u istrazivanju da se detaljnije
pozabavimo emocionalnom zarazom i identifikacijom koje on koristi kao sinonime za
empatiju. S obzirom na to da on u odredenju empatije i simpatije nije referisao ni na
jedan psiholoski izvor, nego je celu svoju argumentaciju zasnovao na stavovima filozofa,
to se ispostavilo kao dovoljno za simpatiju, ali nedovoljno za nase pocetno utemeljeno
odredenje empatije. Imajuci u vidu da se radi o vrlo disperzivnoj psiholoskoj temi koja bi
podrazumevala uvide u najraznorodnija i najobimnija psiholoska istrazivanja, bilo je vrlo
vazno da se u radu nadalje drzimo pocetnog zadatog okvira Darka Suvina. U tom smislu
smo istrazivanje usmerili u dva pravca i tako odredili empatiju kao emocionalnu zarazu,
Sto predstavlja afektivnu empatiju, pri ¢emu se ose¢anja mogu preneti neposredno,
nesvesno i1 sa kra¢om kognitivnom obradom. Dosli smo u istrazivanju do vazZnog
odredenja koje nam je pomoglo u daljem radu, re¢ je o kognitivnom doprinosu empatiji
koji se odnosi na razumevanje kako se druga osoba oseta, odnosno mehanizam
preuzimanja uloga i imaginarni proces odreden izrazom ,kad bi*“: Ovakvo odredenje
empatijske identifikacije koja predstavlja spoj afektivne i kognitivne empatije u ovom
navedenom smislu nuzno nas je dovelo do glume kod Stanislavskog, gde smo, ovako
shva¢enu empatijsku identifikaciju, primenili na metod glume koji je on zastupao u teoriji
1 praksi. S druge strane, kao $to smo istakli, na osnovu uvida u iste teorijske izvore koje je
koristio i Suvin, uspesno smo doveli u vezu Brehtove osnovne pojmove V-efekat i
distanca sa Suvinovom definicijom simpatije. Naravno, ocigledna analogija izmedu
simpatijske procene okolnosti, brige i aktivnosti, s jedne strane i brehtovskog tumacenja
mehanizama drusSvenih procesa na osnovu kritickog promisljanja, s druge strane olakSala

je ovaj proces povezivanja.

Empatijsku identifikaciju kod Frlji¢a nismo primenili na odnos prema liku, jer je
to nemoguce u njegovim autorskim projektima, ali smo isti mehanizam spoja afektivne 1
kognitivne empatije uocili u razmeni emocija i energije tokom proba predstave izmedu
glumaca 1 reditelja $to smo potkrepili mnogim izjavama navedenim u analizi predstava.

Dalje smo u radu pokazivali na koji nacin se zauzimanje ideoloskog stava prema temi
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predstave i drustvenoj stvarnosti smatra integralnim delom svakog Frlji¢evoga autorskog
projekta. Presek osnovnih upori$nih tacaka Brehtovog politickog pozorista tema je druge
velike celine u radu: V-efekat, tematizovanje aktuelne stvarnosti, dijalekti¢nost, odnos
etike 1 estetike. U ovom istom delu Brehtovim stavovima smo suprotstavili stavove Hans-
Tisa Lemana o izazovima politi¢kog pozorista danas, da bismo, kao i u slu¢aju empatije 1
simpatije, kreirali svojevrsnu sintezu u Frljicevom konceptu politi¢nosti.

Na kraju, u poslednjem tre¢em delu, dokazivali smo postavljene glavne 1 pomoc¢ne
hipoteze, a 1 ukazivali na prakti¢nu primenu odredenih teorijskih okvira kroz detaljnu
analizu Sest Frlji¢evih autorskih projekata. Odvojili smo analize u dva segmenta jer smo u
dokazivanju postajanja dva tipa identifikacije pretezno koristili razgovore sa rediteljem i
glumcima, dok smo pitanje politicnosti u Frlji¢evim projektima tumacili prvo na osnovu
druStvenog konteksta i odredene socijalne analize, a potom kroz analizu samog

izvodackog Cina.

Oliver Frlji¢ je jedan od najradikalinijih i najinvenitvnijih pozoris$nih reditelja
danas. Dobitnik je najznacajnjih nagrada na najrenomiranijim pozoriSnim festivalima na
teritoriji bivSe Jugoslavije gde se profesionalno bavi reZijom. Zajedno sa jo§ nekolicinom
pozorisnih reditelja, pretezno iz Srbije, Hrvatske i Slovenije, daje svoj znacajan doprinos
utemeljenju savremenog politickog pozorista na ovim prostorima.

Ipak, jedan je od retkih pozoris$nih reditelja Cije se predstave zabranjuju. Za nas
rad je jos bitnije Sto je veliki broj glumaca izlazio iz njegovih projekata kada bi se
upoznali sa temama i nacinom rada. Sada, kad su ve¢ svi upoznati sa njegovim nacinom
rada, postoji veliki broj glumaca koji nikada ne bi radio sa njim. Ovaj fenomen moze se
posmatrati iz dva ugla: iz ugla recepcije, pri tom imamo u vidu publiku na predstavama,
ali, pre svega, reakciju Sire shvacene javnosti na njegov pozorisni rad. U tom slucaju bi
studija koja se time bavi morala ukljucivati i analizu socijalnih i politickih okolnosti
drustva sa uvidom u istorijski razvoj odredene teme ili pojave. Onda bi to bio predmet
socioloSke studije. Namera ove teatroloske studije stoga je bila da usmeri fokus
istraZivanja na samu glumacku igru u autorskim projektima Olivera Frlji¢a i da analizom

izvodackog ¢ina 1 dijalekti¢nog razvoja odnosa glumac—reditelj, glumac—publika, ali i
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glumac — tema predstave (umesto uobic¢ajenog glumac—lik) preispita izazove sa kojima se
glumac u ovim projektima susrece.

Namera nikako nije glorifikacija, ve¢ samo potreba da se ukaze na umetnicke 1
kreativne mehanizme u procesu rada na ovim autorskim projektima i da se u ovom
trenutku napravi naucni presek stvaralastva jednog od najplodnijih reditelja na ovim
prostorima danas, imajuéi u vidu ¢injenicu da je on tek na pocetku, ili barem u zenitu
svoje pozoriSne karijere. Za ovaj rad je to ujedno i bio problem jer je nesumnjivo da bi
analize predstava koje su nastale u meduvremenu, a i onih koje ¢e tek nastati dale

znacajan doprinos da ovaj uvid bude potpuniji.

U svom tekstu, koji smo citirali ranije u ovom radu, ,,Some Reflections on Brecht

and Acting®, Martin Eslin pise:

Sve se ovo svodi na sledece[...] — jedan reditelj levicar poput Brehta vise voli glumce koji
svoje levicarske poglede na svet izrazavaju putem interpretacija svojih uloga. To je

potpuno legitiman zahtev, ali to nema nikakvu vrednost kao teorijski uvid.***

Nadamo se da smo ovim radom pokazali Martinu Eslinu da nije u pravu.

2 M.Esslin, “Some reflecitons on Brecht and Acting”, Re-interpreting Brecht, op.cit. str. 145.
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Olivera Frlji¢a i glumice Jelene Lopati¢ na snimku, nakon izvodenja predstave, ¢iji su
delovi koris¢eni u radu).

Proklet bio izdajica svoje domovine (Preklet naj bo izdajelec svoje domovine), zvani¢ni
snimak predstave Slovenskog mladinskog gledali§¢a iz Ljubljane, Slovenija. Snimak je
na slovenackom jeziku. Prevod teksta predstave autorka dobila imejlom iz SMG.
Kukavicluk, zvani¢ni snimak Narodnog pozorisSta iz Subotice, Srbija.

Zoran Pindi¢, zvanicni snimak Ateljea 212 iz Beograda, Srbija.

Izbrisani (Avtorski projekt: 25.671), zvanicni snimak predstave PreSernovog gledalisca iz
Kranja, Slovenija. Prevod teksta predstave autorka dobila iz PreSernovog gledalisca.

Aleksandra Zec, zvani¢ni snimak predstave Hrvatskog kulturnog doma iz Rijeke,
Hrvatska.
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N3jaBa 0 ayTopcTBYy

[Tormmucanu-a: Jacua HoBaxoB CuomHoBuh
Opoj mamekca: 3/2010x

U3jaBibyjem,
Jla je TOKTOpCKa JArcepTanuja / TOKTOPCKA YMETHHYKH MIPOjEKAT MOJT HACJIOBOM

IINTAIBE I'NT'YMAYKE NWIEHTUPUKAILIUJE
N BPEXTOBOI' KOHIEINTA MNOJUTUYKOTI IO30PUIITA
Y AYTOPCKUM ITPOJEKTUMA OJIUBEPA ®P/bUHA

® pE3yJTaT CONCTBEHOT UCTPAKUBAUKOT / YMETHHYKOT HCTPAXKUBAYKOT paja,

e Jla IpeyIoKeHa JOKTOPCKA Te3a / JOKTOPCKH YMETHUYKH MPOjeKaT y HETUHA HH Y
JenoBMMa HUje Ouna / Ouo mpeiokeHa / MpeanoXkeH 3a Ao0ujame OUo Koje
JIMIUIOME TIpeMa CTYAUjCKUM MTporpaMumMa Apyrux dakyirera,

e J1a Cy pe3yJTaTH KOPEKTHO HAaBEJIEHU U

e Jla HUCAM KpUIMO/JIa ayTOPCKa MpaBa U KOPHUCTUO UHTENIEKTYaJIHY CBOJUHY IPYTHUX
JMLa.

[ToTnnc nokTopanaa

V¥ Bbeorpany, 1.02.2017.




N3jaBa 0 HCTOBETHOCTH IITAMIIAHE H €JIEKTPOHCKE Bep3Hje T0KTOPCKe
AucepTanmje / JOKTOPCKOr YMETHHYKOI MPOjeKTa

Nme u npesume aytopa: Jacna HoBakoB Cudounosuh

Bpoj unnekca: 3/20104

JoxTopcku cTynujcku mporpam: JIokTopcke Hay4yHe CTy/Hje Teopuje IPaMCKUX
YMETHOCTH, MeJHja U KyJType

HacnoB noktopcke aucepTaiyje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT TIPOjeKTa

MNMUTABE I'NTYMAYKE HAEHTU®OUKALIMJE U BPEXTOBOI' KOHIEIITA
HOJUTUYKOI ITIO3OPULITA Y AYTOPCKUM NPOJEKTUMA OJIUBEPA
®P/bURA

MenTop: Banp. ipod. np MiBan Menenuna

KomenTop:

[Notnucanu (ume u npeszume ayropa) Jacha Hopakos Cudunosuh

u3jaBjbyjeM Ja j€ INTamIaHa Bep3dja Moje JOKTOPCKE aucepranuje / IOKTOPCKOT
YMETHHUYKOT TIPOjeKTa HCTOBETHA EJIEKTPOHCKO] Bep3Wju KOjy caM Impesao 3a
o0jaBspuBamk-e HA MOPTATY J{MITMTAJTHOT Peno3uTOPUjyMa YHUBEP3UTETA YMETHOCTH Y
Bbeorpany.

Jlo3BoJbaBaM 1a ce 00jaBe MOjU JTUYHH TOJIAlA BE3aHU 3a TOOHMjamke aKaJIeMCKOT 3Bamba
JIOKTOpa Hayka / JIOKTOpa YMETHOCTH, Kao LITO Cy MME U Npe3uMe, rOJuHa MU MECTO
pohema u 1aTym oa0paHe paja.

OBH TMYHU TIOJAIM MOTY c€ 00jaBUTH Ha MPEXHUM CTpaHHULIaMa TUTUTAIHE OUOInoTeKe,
y €JIEKTPOHCKOM KaTaJoTy U y MyOJuKaIujamMa Y HuBep3uTeTa ymeTHocTH beorpany.

[Tornuc nokTopanaa
V¥ beorpany, 1.02.2017.




M3jasa o kopumhemwy

Opnamthyjem YHHBeEp3uTeT yMeTHOCTH y beorpany na y JlurutamHu perno3uTOpHjym
VYHHUBep3UTETa YMETHOCTH YHECE MOjy AOKTOPCKY AMCEPTALHjy / TOKTOPCKH YMETHHUKU
MPOjeKaT 10,1 HA3UBOM:

IIMTABE I'NIYMAYKE UWJIEHTHOUKAINIMJE U BPEXTOBOI' KOHLEIITA
MNOJIMTHYKOI' ITIO30PUIITA Y AYTOPCKUM ITPOJEKTUMA OJIUBEPA
OP/bURA

Koja / ¥ je MOje ayTOPCKO JEJIO.

JlokTOpcKy amcepranujy / AOKTOPCKM YMETHHYKH IIpojeKaT mpenao / ja caM y
€JIEKTPOHCKOM (hopMaTy TOTOJHOM 32 TPajHO JICTIOHOBAE.

V¥ beorpany, 1.02.2017. [ToTnuc gokTopania




