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1. UVvOD

U doba brzog razvoja tehnologije, Sto ljudski kontakt €ini sve redim, i brzog protoka
informacija neprilagodenom kapacitetu Coveka da te informacije obradi, pozoriSte se
moze posmatrati kao prilika za stvaranje prostora u kojem je moguce izmestiti se, i
omoguciti direktnu, ljudsku, intuitivnu i racionalnu razmenu u vremenskom periodu po
meri Coveka. Zbog toga je pozoriSte izabrano kao umetnicki prostor za postavljanje

teme koja je predmet teorijskog dela ovog rada — uloga se¢anja u izgradniji identiteta.

Tema je proistekla iz licne potrebe da se uspostavi konstruktivni odnos prema
buduc¢nosti u istorijskim okvirima i specificnom kontekstu u kojima to nije
jednostavno. Rad obuhvata teorijsko istrazivanje secanja, kao i nacina za njegovu
inscenaciju, s jedne strane, a sa druge umetnicko istrazivanje licnog i kolektivnog
seéanja, prema kojem pokuSavam, u datom trenutku, kroz pozoriSnu predstavu, da

uspostavim odnos.

Ovaj rad stoga predstavlja pokuSaj da se podrzi preispitivanje odnosa pojedinca u
odnosu sa drustvom kojem pripada, gde kao ishod, pored sopstvenog osnazivanja,

doprinosi osnaZivanju tog drusStva.

1.1. Cilj i predmet istrazivanja

U doktorskom umetniCkom radu ,Zarobljeni momenti“, umetniCkom delu scenskog
dizajna, zelim da putem inscenacije i dramaturgije licnih secanja, povezanih s
periodom odrastanja u specifiSnom drustvenom i istorijskom kontekstu Jugoslavije,*
ustanovim kakvu ulogu ta se¢anja imaju ili mogu da imaju u izgradnji mog identiteta,
kao i u mom odnosu prema drustvenom kontekstu danas. Stoga ¢u se u ovom
procesu baviti se¢anjima vezanim za period ranog detinjstva i periodom odrastanja,
pokuSavaju¢i da se odredim prema sopstvenoj proSlosti, kako bih konacéno
uspostavila odnos prema sadasnjosti i buducnosti. Drugim re€ima, cilj ovog rada
jeste arheolosko istrazivanje i kreativno (re)interpretiranje sopstvenih secanja, kako

bi ta se¢anja mogla da se pojave kao konstitutivni elementi iskustva realnosti danas,

! Socijalistika Federativha Republika Jugoslavija, u daljiem tekstu: SFRJ.



te kao bitni oslonci u perspektivi Zeljene buduénosti. Shodno tome, osnovno pitanje
koje ovaj rad postavlja jeste: da li je, i kako, moguce odredena traumatska iskustva
proslosti, odnosno secanja na ta iskustva, inkorporirati u sliku sopstvenog identiteta i
pozitivnu viziju buducnosti, uprkos nametnutom oseanju da nema osnovanog

razloga za optimizam u pogledu te buducnosti?

Imaju¢i u vidu temu doktorskog umetnickog rada, osnovni predmet teorijskog
istrazivanja bice analiza procesa dramatizacije seCanja. Za potrebe te analize najpre
Ce biti istrazen sdm pojam li€nog secanja, kako bi kona¢no bila definisana i uloga
seCanja u izgradnji identiteta. U sklopu teorijskog istrazivanja pojma secanja,
posebna paznja bi¢e posveéena temama prostora i vremena, odnosno istrazivanju
karaktera i uloge prostora i vremena u postupku dramatizacije se¢anja. Prostor i
vreme bice posmatrani kao fenomeni u tesnoj vezi sa secanjima, ali i svakodnevnim
iskustvom realnosti. Poetizovane slike prostora i vremena, provucene kroz licne
interpretativne mehanizme — racionalne i intuitivne obrade proSlosti — jesu, dakle,
drugi vazan predmet teorijskog istrazivanja u ovom radu. S obzirom na to, teatralnost
se pojavijuje kao trec¢i znaCajan predmet analize, buduci da je teatralnost, odnosno
teatralizacija se¢anja putem izgradnje licnih poetskih slika u ovom radu posmatrana
kao primarno sredstvo, to jest mehanizam dramatizacije secanja, koja tek na taj
nacin postaju bitan element izgradnje identiteta. Uvodim pojam sinteticna slika, kao
sredstvo inscenacije licnih poetskih slika, koji definiSem kao nacin inscenacije
odredene pojave, definisane vremenskim okvirom, kojom se obuhvata njena
ukupnost. U konkretnom slu€aju postupka insceniranja secanja, pojam oznacCava
jasno izrazavanje unutrasnje sinteze razumevanja i dozivljaja autora tog secanja.
Ovako shvacdena sinteticna slika postaje sredstvo za insceniranje secanja, a

teatralnost adekvatan pozorisni pristup.

Poseban deo rada obraduje metode koje mogu biti korisne u procesu inscenacije
secanja i u stvaranju sinteti¢nih slika. Ove metode obuhvatam pojmom — subjektivni
metod, i oslanjaju¢i se na istrazivanja i iskustvo u prakticnom radu Arijane Mnuskin
(Ariane Mnouchkine), Jezija Grotovskog (Jerzy Grotowsky) i Pine Baus$ (Pina
Bausch), stvaram prikaz mogucih nacCina za: postizanje spremnosti na rizik, stanja

L,Diti u“ i kreiranje sintetiCnih slika.



Konacno, osnovna pretpostavka umetnickog i teorijskog istrazivanja jeste ideja o
»Zzarobljenim momentima” — sinteti¢nim slikama, poetizovanim slikama proslosti, koje
bitno odreduju identitet subjekta koji ih stvara. Cilj umetniCkog rada stoga jeste
rekonstrukcija sopstvenih seCanja — zarobljenih momenata, uspostavljena na nacin
koji bi trebalo da vodi ka redefinisanju identiteta, mog odnosa prema proSlosti,
sadasnjosti i buduc¢nosti. U radu zarobljene momente koristim kao materijal nad kojim
svesno interveniSem, oblikujem ih i dramatizujem i to tako da oni postaju preduslov

za formiranje pozitivne slike buduénosti.

1.2. Polazne pretpostavke

U radu polazim od pretpostavke da je seCanje sustinski deo gradnje identiteta svakog
pojedinca, pa aktivno preispitivanje zna€aja prethodnog li€nog i kolektivhog iskustva
time postaje neophodan uslov za uspostavljanje konstruktivnog odnosa prema

buducnosti, pri Eemu podrazumevam da je kolektivho seéanje integrisano u li¢no.

Pozoriste i scenski dizajn, kao multumedijalne umetnosti, bazirane na racionalnom i
intuitivnom, predstavljaju adekvatno umetni¢ko polje za insceniranje secanja, jer

mogu da podrze njegove kvalitativne, prostorne i vriemenske karakteristike.

U procesu insceniranja secanja, upravo jer je secanje rekonstruisano iz perspektive
»=autora® se€anja, i pored racionalnog podrazumeva i intuitivno, vazan je licni kreativni
proces, utemeljen pre svega na telesnom secanju autora (izvodaca) predstave kroz

koje uspostavlja vezu sa se¢anjem koje je predmet inscenacije.

1.3. Metodologija istrazivanja

Metodoloski okvir rada predstavljen je istrazivackim i kreativnim delom. Segment
rada posvecen istrazivanju sproveden je na dva plana: teorijskom i umetnickom

istrazivanju.

U teorijskom delu istrazivanja koriS¢eni su pregledni metod u delovima koji se bave

seCanjem i teatralnoS¢u. Metod analize i sinteze koriSc¢en je u delu koji se bavi



incenacijom secanja, zarad utvrdivanja pojma sintetiCne slike, koji je proizasao iz
posebnog shvatanja teatralnosti primenjene na temu secanja. Pregledni metod u
kombinaciji sa empirijskim koriS8¢en je u delu koji se bavi metodama incenacije
secanja, da bi potom zakljuCci o rezultatima postupaka primenjenih u kreativnom

procesu bili obradeni metodama analize i sinteze.

KritiCcka analiza referentnih umetniCkih dela zasniva se na studijama slu€aja dve
pozoriSne predstave: ,Kontaktof* Pine Baus i ,Efemerno“ PozoriSta sunca, koje su
radene metodama predloZzenim za incenaciju secanja, i Ciji rezultat jeste
fragmentarna struktura sacinjena od sinteti¢nih slika. Predmet analize ovih studija

slucaja jeste utvrdivanje na koji naCin scene funkcioniSu kao sinteti¢ne slike.

Umetnicko istrazivanje je podrazumevalo dokumentarno istraZivanje licnog secanja i
zvani¢nog pamcenja perioda Jugoslavije, zatim istrazivanje dela autora nastalih uz
oslanjanje na iste pretpostavke i onih koja obraduju istu temu i/ili kontekst iz drugacije
perspektive, nakon Cega je pristuplieno poetskom istrazivanju li€nih i zvaniCnih
secanja kroz crtez, rad na sceni, muziku, tekst i slicno. U radu na sceni koris¢en je
metod eksperimenta, baziran na pretpostavkama postavljenim u teorijskom delu koji

se odnosi ha metode inscenacije secanja.

1.4. Pregled prethodnih istrazivanja

U teorijskom delu rada koji se bavi temom secanja oslanjam se na zapazanje Dure
Susgnijiéa, izneto u knjizi ,Liéno i zvaniéno seéanje i zaboravljanje”, da je secanje
jedini nacin da opet dozivimo i osmislimo proSle dogadaje, i da ono nije prosta
rekonstrukcija proSle stvarnosti, veC i konstruisanje nove stvarnosti. U kontekstu
uloge secanja u izgradnji identiteta, oslanjam se na razmiSljanja Todora Kuljica izneta
u knjizi ,Kultura sec¢anja“ — da je preispitivanje odnosa izmedu pro$losti i sadasnjosti
neophodno za uspostavljanje odnosa prema buducénosti. Identitet definiSem
oslanjajuc¢i se pre svega na razmiSljanja Sandre Radenkovi¢ ,kao odnos/relacija

prema drugome/drugima u odredenom istorijskom kontekstu“.? Nina Mihaljinac, u

? Radenovi¢, Sandra, ,Identitet(i) i (kriticka) kultura se¢anja — bioeticki aspekti“, Socioloska kuca,
http://www.socioloskaluca.ac.me/PDF14/Radenovic,%20S.,%20ldentitet(i)%20i%20(kriticka)%20kultur
a%20secanja%20-%20bioeticki%20aspekti.pdf (preuzeto 15.12.2017)
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svojoj doktorskoj disertaciji, iznosi stav koji mi je bio vazan za razumevanje uloge
koju liéno secanje moze imati u stvaranju kolektivhog secanja, a koja se odrazava u
prenosu iskustva o traumi i ima funkciju u leCenju kolektiva. Frederik Bartlet (Frederic
Bartlett), u svojim eksperimentima, i Todor Kulji¢ objasnili su kvalitativne osobine
secanja kao modifikacije u odnosu na primarno iskustvo i priblizili nam mehanizme
kojima se to iskustvo obraduje, a koji zavise od znanja i iskustva koja smo stekli

tokom vremena, kao i od naseg stanja u trenutku secanja.

U analizi prostora seanja uvodim pojam Deirdre Hedon (Deirdre Heddon) —

"3 definide kao

»=autotopografija“, koja ga u svojoj knjizi ,Autobiografija i performans
lisno pisanje prostora, a shvatanje tog pojma razvijam razmisljanjima Lusi Lipard
(Lucy Lippard), Mete Hoc&evar, Kristijan-Norberga Sulca i Todora Kuljiéa. Vreme
posmatram kao periodizovano iskustveno vreme, kako Todor Kuljic objasnjava,
uokvireno viSe ili manje nametnutim periodizacijama, pocecima, krajevima i vaznim
trenucima, kao Sto su npr. smrt, trauma, ratovi itd. Takode, trajanje samog procesa
secanja posmatram kao vremenski ograni¢eno, kao trenutak koji u sebi sadrzi sve
karakteristike realnosti, ali izmenjene, kako se ve¢ seanja menjaju, i uspostavljam
vezu s ,poetskim trenutkom* Gastona BaSlara, postavljenim u tekstu ,Trenutak

poetski i trenutak metafizicki”.

U delu u kojem se bavim nacinima inscenacije secanja, uvodim pojam ,teatralnost” i
predstavljam pregled razvoja tog pojma koriste¢i se informacijama predstavljenim u
radu ,Otpor prema teatralnosti” Marvina Karlsona (Marvin Carlson). Usvajam
misljenje Zozet Feral, prema kojoj je teatralnost uspostavljanje pozoridne stvarnosti,
odnosno prema kojoj se teatralnost ,uspostavlja kroz pogled gledaoca, u ‘pukotini
svakodnevnog prostora’ koje moze biti rezultat glum&evog zauzimanja svakodnevice
i njenog pretvaranja u pozoriste, ili rezultat posmatracevog pogleda na stvarnost koji

je pretvara u pozoriste“.”

Posmatraju¢i pojam teatralnosti primenjen na temu seéanja, dolazim do polja koje

nazivam ,autobiografska teatralnost, i uvodim pojam sinteti¢ne slike, koji posmatram

% Autobiography and performance

* Re¢ graphein oznadava skiciranje, crtanje, pisanje.

® Josette Féral, ,Theatricality: The Specificity of Theatrical Language®, Substance Vol. 31, No. 2/3,
Issue 98/99 (2002): 96.



kao Baslarov ,poetski trenutak” primenjen na oblast pozoriSta i scenskog dizajna.
Ovu postavku razviam razmisljanjima Mejerholjda, Rojda Klimenhaga (Royd
Climenhaga), koji se bavi analizom radova Pine Baus$ i DuSana Saba, da bih doSla
do definicije sinteticne slike u kontekstu secanja kao jasnog izrazavanja unutrasnje
sinteze razumevanija i dozivljaja autora tog sec¢anja, koje otvara vece teme.

Metode koje predlazem kao moguce za inscenaciju secanja oslanjaju se na prakti¢no
iskustvo i teorijska zapazanja tri pozoriSna autora: Jezija Grotovskog, Pine Baus i
Arijana Mnuskin, izneta u njihovim beleSkama, beleSkama njihovih studenata i

saradnika, kao i kritiCara koji su pratili i analizirali njihov rad.



2. SECANJE | IDENTITET

2.1. Seéanje i uloga sec¢anja u izgradnji identiteta

Puro Susnjié u svom radu ,Li¢no i zvaniéno seéanje i zaboravljanje” izlaZe tezu da je
secanje jedini naCin da opet dozivimo i osmislimo proSle dogadaje. On takode istiCe
da ,proslost ne postoji samo u obliku ostataka i podataka, nego i kao stanje naSe

du$e i duha, nadeg seéanja i paméenja”.® Susnjié objasnjava da seéanje ,nije prosta

rekonstrukcija prosle stvarnosti, veé i konstrukcija nove stvarnosti”.” Tako on isti¢e
razliku izmedu licnog i zvanicnog pamcenja. ,Prvo je setno, nekako spontano i
poetiCno, drugo je svesno, organizovano, sluzbeno, normirano, i u vezi je sa
nadmoénim kulturnim obrascem.”® Medutim, ove dve vrste paméenja su u
medusobnoj interakciji, te ne moZzemo zanemariti uticaj koji zvanicno pamcenje ima
na formiranje licnog sec¢anja. Todor Kulji¢ u svojoj knjizi ,Kultura se¢anja” naglasava
da se pojedinac seca u grupi, u kojoj svoje secanje razmenijuje i oblikuje. ,Tek u grupi
pojedinac vidi sebe, ali i svoju proslost u o¢ima drugih.”® Seéanje podrazumeva
konstrukciju ,nove stvarnosti’, buduci da zahteva aktivhu ulogu autora secanja, koji
svesno ili nesvesno odluCuje da ,dozivi i osmisli proSle dogadaje”. Drugim re€ima,
Covek preraduje proslost ,u okviru svakodnevne svesti, potiskivanja, relativisanja,
izmiSljanja, planskog zaborava itd., koji ¢ine individualne i kolektivhe konstrukcije, to
jest slike proslosti koje pojedinci i grupe u odredenim situacijama stvaraju kako bi uz
pomoc¢ proslosti protumacili sadasnjost, stvorili viziju buduénosti, te odredili/uCvrstili

sopstvene identitete”.*® Identenitet se, dakle, poima ,kao odnos/relacija prema

drugome/drugima u odredenom istorijskom kontekstu”.**
Kulji¢ razdvaja dve vrste identiteta: vlastiti, ili liCni, i kolektivni. LiCni identitet
,0znaCava svest pojedinca o vlastitom kontinuitetu u vremenu i odredenoj

koherentnosti vlastite li€nosti. LiCni identitet oznaCava doslednost, postojanost,

® Susnji¢, Buro: ,Liéno i zvaniéno seéanje i zaboravljanje*, Seéanje i zaborav-zbornik radova, 2016,
str. 15.

" Ibid., str. 30

® Ibid., str. 23

o Kulji¢, Todor, Kultura seéanja (Beograd: Cigoja $tampa, 2006), 63.

1% Sandra Radenovi¢, ,Identitet(i), (kriticka) kultura se¢anja i svakodnevni Zivot — neka razmatranja®,
Republika, http://www.republika.co.rs/522-523/20.html (preuzeto 15.12.2017)

' Radenovié¢, Sandra, ,Identitet(i) i (kriticka) kultura se¢anja — bioeticki aspekti, Socioloska kuéa,
http://www.socioloskaluca.ac.me/PDF14/Radenovic,%20S.,%20ldentitet(i)%20i%20(kriticka)%20kultur
a%20secanja%20-%20bioeticki%20aspekti.pdf (preuzeto 15.12.2017)



http://www.socioloskaluca.ac.me/PDF14/Radenovic,%20S.,%20Identitet(i)%20i%20(kriticka)%20kultura%20secanja%20-%20bioeticki%20aspekti.pdf
http://www.socioloskaluca.ac.me/PDF14/Radenovic,%20S.,%20Identitet(i)%20i%20(kriticka)%20kultura%20secanja%20-%20bioeticki%20aspekti.pdf

samosvest i samoodredenje, ali ukljuCuje i prouCavanje uslova unutar kojih je
pojedinac postojan u vremenu, {j. isti u razliitim periodima. Nasuprot tome, kolektivni
identitet oznaCava poistovecivanja ljudi medu sobom, dakle jednakost ili istovetnost
sa drugima”.*? Jedno od vaznih zapaZanja koje Kulji¢ navodi, a koje je u stvari ocena
Alaide Asman, jeste to da se identitet ne moze zamisliti bez pojma ,granica”, istiCuci
pritom da je identitet homogeniji i potencijalno opasan ukoliko su granice kruce
postavljene. Nasuprot identitetu postavlja se ,razlika”, ali on naglasava da nju ne bi
trebalo shvatati kao opreCnost, ve¢ vise kao deo identiteta, Sto u Kuljicevoj
interpretaciji zna€i da ,identitet nije suprotnost drugosti, ve¢ praksa razlike: mora
raspolagati unutradnjom viSeslojno$éu i sposobno$éu za promenu”.®® Kulji¢ se
takode poziva na Jirgena Strauba, koji sli€no Asmanovoj posmatra identitet, kao
oznaku ,strukture i formativnog pojma“ koji je ,rezultat psihi¢kih integrativnih procesa
koji se mogu shvatiti kao sinteza heterogenog”.'* Dakle, ,ldentitet je jedinstvo
razlika”. ™

Razmatrajuéi odnos izmedu secanja i identiteta, Kulji¢ primecCuje da se uvek iznova
preispituje veza izmedu sadasnjosti i proslosti, s ciliem odredivanja ka buducnosti.
Ovaj proces je, usled psiholoskih osobina samog secanja, prilicno kompleksan.
.1ragovi ili fragmenti proslih zbivanja postaju deo paméenja tako Sto se biraju,
preinacavaju, organizuju i osmisljavaju, ,pakuju” u prikladnu naraciju i time lakse
ideologizuju.”*® Ovo konstruisanje sec¢anja oblikuju interesi, gde zaborav postaje
jedan od osnovnih alata za taj proces, a cilj je izgradnja skladne pripovesti i li€no
prihvatljivog smisla, koji su ,centrirani oko oseéanja i sadadnjih potreba”.*” Naime,
razlog uglavnom lezi u potrebi da licnost u svojim o€ima ostane pozitivha, da odrzi

samoposStovanje.

Ovako shvaceno secanje postaje znaCajan materijal u definisanju i vazan metod u
razumevanju razlicitih istorijskih tema, kao i u kreiranju identiteta. Kulji¢ pravi paralelu
s pozoristem, navodeci da ,proslost (se) pamti kao drama, u kojoj smo mi vodeci
glumci”.’® Dodala bih: i reditelj, i pisac, i kompozitor... Re&u — kompletan autor

12 Kulji¢, Todor, Kultura seéanja (Beograd: Cigoja $tampa, 2006), 151.
3 |bid., str.154

% |bid., str. 155

5 |bid., str. 155

1% 1bid., str. 89

7 bid., str. 63

18 |bid., str. 65
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predstave. Prateéi ovu liniju, uspomene postaju tekst, a tema i ideja bivaju inicirane
subjektivnim potrebama autora u trenuku secéanja, s ciliem da se ose¢a dobro sam sa

sobom u odredenom kontekstu.

2.2. Liéno i kolektivno se¢anje

U svom radu ,SvedocCenje i reprezentacija traume u vizuelnim umetnostima: NATO
bombardovanje SR Jugoslavije”, Nina Mihaljinac obrazlaze zaSto je vazno
»svedocCiti”’, misleci pod tim pojmom na ,praksu prenosa priCe o prezivljenoj traumi ili
znanja o dogadajima koji su bitno uticali na neku osobu, a ti¢u se vecéeg kolektiva™.*
Ova svedoCenja imaju kapacitet da utiCu na druStveno-politiCku situaciju i na
kolektivno secanje od trenutka kad dospeju u javnu sferu. Nina Mihaljinac kaze da je
Jnterpretacija i narativizacija traumatskog iskustva neophodna (je) ne samo radi
sopstvenog oslobadanja od tog iskustva (psiholoSka motivacija i stvaranje ,narativa
zdravlja” veC€ i radi prenosa vesti o traumi i leCenja kolektiva (komunikacijska
funkcija). Na taj nacin se individualno secanje — svedocCenje — direktno ugraduje u
kolektivno pamcenje, odnosno u nadredeni, kolektivni narativ proSlosti, a na tom
mestu susreta razliCitih sec¢anja otvara se polje moguce identifikacije i integracije
sukobljenih vizija istorije”.?*® Ona takode navodi stavove Hartmana, da kod
svedoCenja nije na prvom mestu oslobadanje od li€ne traume ili prikazivanje licne
istorije, ve€ njegova sustina jeste u tome da pojedinac ima potrebu da reaguje na
osecanje odgovornosti prema kolektivnoj istini.

Nina Mihaljinac isti¢e i nekoliko problema kod svedocCenja. Naglasava pre svega da
je svako individualno secanje odredeno identitetom osobe koja se seca, te
predstavlja samo jednu ,stranu”. Zatim, govori o problemu performativnosti i
autenticnosti iskaza, o kojem ponovo govori Hartman, navodeci da iako mogu biti
izobli¢ena, neiskrena, samoobmanjuju¢a i pogreSna spram istorijskih Cinjenica, ona
jesu znacajni izvori za prouCavanje i interpretaciju istorijskih dogadaja. U tom
kontekstu, zanimljivo je njeno zapazanje da svedoCenje nije iskaz istine, vec pre put
ka istini. ,Dakle, svako svedoCenje moze biti uzeto i kao fikcija, literarni predlozak,

odnosno umetnicki rad, i kao fikcija, dokument koji predoCava Cinjenice o nekom

9 N. Mihaljinac, ,Svedo&enije i reprezentacija traume u vizuelnim umetnostima: NATO bombardovanje
SR Jugoslavije” (doktorska disertacija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2016), 65.
%% |bid., str. 65
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dogadaju, i na osnovu kojeg se utvrduje istina. SvedoCenje predstavlja istovremeno
svedocCanstvo i realnosti i fantazije, ali motivacija svedoka da prenese svoja iskustva

tisu se Zelie da se deluje u drustvenoj stvarnosti.”**

,2UJkupno uzev, svedocCanstva
imaju funkciju le€enja individue, oCuvanja secanja (walking memory), prenoSenja
istine (mada uvek izvode odredene ideolo$ki uslovljene reprezentacije dogadaja i ne
pruzaju svaki put jasne ili taCne cCinjenice), kao i funkciju upozoravanja buducih
generacija da se ne ponove greske iz pro$losti.”?* Kod umetnickog svedodenja,
vazno je da ono podrazumeva ,spremnost svedoka-pesnika da primi i posreduje
(istorijsku) nesreéu, prelom, rupturu”.?® Ono predstavlja angaZzman autora da poveze

svest i istoriju.

2.3. Kvalitativne osobine seéanja

Sedéanje je putovanje kroz unutradnje vreme i prostor.?*

Secanje posmatram kao sredstvo za preispitivanje identiteta i u tom kontekstu vazna
je autobiografska memorija koja, kako je navedeno u knjizi ,, Teorijsko-pojmovni okvir
za proucCavanje nostalgije”, ima tri funkcije: funkciju sopstva, socijalnu funkciju i
direktivnu funkciju. Funkcija sopstva podrazumeva odrZzavanje osecCaja da smo ista
osoba ili ,azuriranju” sebe uz odrzavanje kontinuiteta. Socijalna funkcija omogucéava
obnavljanje uspomena u cilju razvoja, odrzavanja i unapredenja socijalnih veza, dok
direktivna funkcija podrazumeva preuzimanje dosadasnjih iskustava da bi vodila
sadasnje i buduc¢e misli i ponasSanje. Drugim reCima, kako Benjamin objaSnjava:
~ovaki trenutak je trenutak suda, polazec¢i od odredenog trenutka koji mu je
prethodio”.?® Autobiografska memorija je konkretna, liéna, &esto emocionalno
obojena i saCinjena od predstava koje su vizuelne, auditivne, taktilne, olfaktorne. To

znaci da se se¢amo konkretnih situacija, predmeta, poznatih ljudi, radnji i dogadaja,

*! Ibid., str.70

?? |bid., str.72

> |bid., str.72

?* Puro Susnijié, ,Li¢no i zvaniéno seéanje i zaboravljanje*, Seéanje i zaborav-zbornik radova, (2016):
16.

?® Valter Benjamin, ,O shvatanju istorije*, Anarhisti¢ka biblioteka, https://anarhisticka-
biblioteka.net/library/walter-benjamin-o-shvatanju-istorije (preuzeto 10.11.2017)
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mirisa ili boja, ,uvek smesteni(h) u odredeno vreme i na odredenom mestu... koji su

vazni u nasem Zivotu”.?®

Secanje nije tatna reprodukcija onoga $to smo doziveli. Istrazivanja pokazuju da je
proces pamcenja zapravo pre (re)konstrukcija, a ne reprodukcija. Engleski psiholog
Frederik Bartlet eksperimentalno je pokazao da se tokom zadrzavanja u pamcenju
prvobitni utisci kvalitativno menjaju (neki se delovi gube, neki transformiSu, a
pojavljuju se i novi elementi). Mehanizmi koji se pokreéu su: upro$¢avanje (pamti se
osnovna ideja, ali se detalji gube ili iskrivljuju), racionalizacija (praznine se
popunjavaju, a nepovezani dogadaji povezuju nasim konstrukcijama da bi postali
smisleniji) i konvencionalizacija (sadrzaj se menja tako da bude logi¢niji, racionalniji i
drugacija uverenja. Uzro€na veza izmedu zbivanja i njihovih tragova, i izmedu
tragova i ponovnog sabiranja, jeste slozena, indirektna i uvek zavisna od
konteksta.”?’ Se¢anje je poput mozaika, ali u kom autor seéanja montira i kontinuitet,
u Cijem procesu Cesto i svesno zaboravlja.

Dakle, proces secanja je vrlo individualan jer na rekonstrukciju realnih iskustava uti¢u
znanja i iskustva koja smo stekli tokom vremena, kao i naSe stanje u trenutku
se¢anja. Sacinjeno je od fragmenata subjektivno percipiranog proslog iskustva, koji
zbog svoje izrazene Culnosti imaju karakterestike poetskog, na kojima autor sec¢anja
svesno ili nesvesno interveniSe kako bi kasnijim uklapanjem dobio smislenu celinu
prema kojoj je u stanju da se odredi. Funkcija ovih fragmenata u celini takode utiCe

na njihove karakteristike.

~>ecanje je putovanje u viastiti Zivot. Ako je secanje putovanje, onda ono mora
da ima neki cilj, jer putovanje bez cilja je lutanje. SecCanje je unutradnje
hodoCasc¢e u donji svet sopstvenog bi¢a. Jer temelj moga bi¢a Cine subjektivno

vreme i prostor.”?

?® lvan Kovadevic, Trebjesanin Zarko, Antonijevié Dragana, , Teorijsko-pojmovni okvir za prougavanije
nostalgije”, Antropologija 13 sv. 3 (2013): 15

2" Kuljié, Todor, Kultura seé¢anja (Beograd: Cigoja $tampa, 2006), 66.

28 Puro Susnijié, ,Li¢no i zvaniéno seéanje i zaboravljanje*, Seéanje i zaborav-zbornik radova, (2016):
16
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2.4. Nelinearno vreme i prostor se¢anja

Postavio sam sebi zadatak da pokuSam da ih povratim recCima,
ponovo ustoli¢im u secanju, dodelim svakom svoje mesto u mome
vremenu... Ono Sto je najpotrebnije da uradim jeste da zapiSem
doZivljaje, ne po redosledu po kome su se deSavali — jer to je istorija
— nego po redosledu po kome su prvi put poceli meni neSto da
znace: estetsko uskladivanje uspomena ne mari za stvarni vremenski
sled! Jer kad covek postane svestan delovanja jednog vremena koje

nije kalendarsko, postaje u neku ruku duh.?

Autobiografsko pamcéenje ima svoj sopstveni prostor i vreme. Deirdre Hedon (Deirdre
Heddon) u svojoj knjizi ,Autobiografija i performans” (Autobiography and
performance) uvodi pojam ,autotopografija”, koji oznacava liéno pisanje® prostora.
Sliéno autobiografiji, autotopografija ozna€ava kreativni ¢in opazanja, interpretacije i
kreiranja prostora, zavisan od prostornog i vremenskog konteksta i licnih razloga za
stvaranje. U daljoj razradi ovog pojma Hedon uspostavlja vezu sa razmisljanjima Lusi
Lipard (Lucy Lippard), koja govori da se mesta koja smo doziveli upisuju u nase
autobiografsko paméenje i postaju navika, tj. da su mesto i zivot neodvojivi, te da
postoji direktna veza izmedu toga ko smo i gde smo bili. ,Sec¢anje, nostalgija, ¢eznja
za pripadanjem i sliCne psiholoSke aktivnosti preoblikuju konkretne i neutralne
prostore u intimni, jedinstven identitetski konstrukt koji zovemo — mesto, ili jos pre,
'moje mesto’.”** O ovoj prirodnoj potrebi oveka da se sla’e s mestom govori i

Kristijan Norberg-Sulc (Christian Norberg-Schulz):

,Duzni smo da se veZzemo ‘prijateljstvom’ s okolinom, ako ho¢emo da nademo
svoju Zivotnu ravnotezu. (...) Takvo ‘prijateljstvo’ obeleZzava doZivljenu okolinu
kao znacCecCu. Podudarnost izmedu spoljaSnjeg i unutrasnjeg sveta je tako
utemeljena, Sto znali da je Covekova psiha zasnovana na razumevanju
znacecih stvari koje je okruZuju. Kada su stvari tako ‘shvaéene’, one postaju

bliskije, svet postaje jedan svet i Govek nalazi svoj identitet.”*?

*% Ibid., str. 16.

% Reé graphein oznagava skiciranje, crtanje, pisanje.

31 Migko Suvakovi¢, Nad i Kanjiza: seéanije i identitet, privatno i politicko (Beograd: FDU), 4

% Kristijan Norberg-Sulc, ,Ka autenti¢noj arhitekturi”, ¢asopis Polja br. 280/281 (1982): 262—266
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U secanju, mi i interpretiramo i kreiramo prostore/predmete seéanja. Drugim rec¢ima,
rekonstruiSemo mesta da bismo rekonstruisali dogadaj, pre svega jer je prostor
nerazdvojiv deo dogadaja. Prostor je ,dokaz za pricu”,® kako tvrdi Meta Hodevar u
svojoj knijizi ,Prostori igre”, a Kulji¢ primecuje i da ,mesto u€vrScuje secanje i €ini ga

verodostojnim zbog svog postojanja”>*

. Ovi prostori se¢anja nisu identi¢ni s mestima
koje smo doziveli u trenutku koji seCanjem rekonstruiSemo, i njihova fiziCka i

vremenska rastojanja su subjektivna — nelinearna.

Da bismo razumeli vreme secCanja, mozZemo krenuti od karakteristika liCnog
psiholoskog vremena, koje teCe po linearnoj osi vremena, ali je okvir li€nog iskustva,
taCnije, sadrzi svoju unutradnju organizaciju vremena i odraZzava samovidenje
licnosti. Obuhvata ,saznajne konstrukcije, maste i simbolickog predstavljanja. Ima
vise dimenzija: ontolosko poimanje bi¢a (konacnost ili besmrtnost), iskustvo vremena
i vremensku perspektivu”.*® Vreme secanja je periodizovano iskustveno vreme, te je,
kako Kulji¢ objasnjava, uokvireno sa viSe ili manje nametnutim periodizacijama,
poCecima, krajevima, vaznim trenucima, kao S$to su npr. smrt, trauma, ratovi i sl.
,Zivot teGe u mnostvu razligitih vremena, a autobiografsko paméenje stvara jedinstvo

iz fragmenata.”>®

Trajanje samog procesa secanja vremenski je ograni¢eno, ono je trenutak koji u sebi
sadrzi sve karakteristike realnosti, ali izmenjene, kako se ve¢ secanja menjaju. U
Jrenutku se¢anja” sadrzani su sve vreme i sav prostor dogadaja koji rekontruiSemo.

Stoga mozemo uociti i vezu s ,poetskim trenutkom” o kojem Baslar govori:

.Pesnik razara jednostavni kontinuitet vremena, da bi izgradio sloZeni trenutak,
da bi u tom trenutku svezao &vor brojnih istovremenosti.”*’

U daljem pisanju pokuSacu da predlozim nacine za insceniranje secanja, oslanjajuci
se na kvalitativne osobine, kao i prostorne i vremenske karakteristike sec¢anja. Ono

Sto je vazno jeste da je proces secCanja konstrukcija nove stvarnosti sacinjene od

3 Meta Hogevar, Prostor igre (Beograd: Jugoslovensko Dramsko pozoriste, 2003), 16
3 Kulji¢, Todor, Kultura secanja (Beograd: Cigoja $tampa, 2006), 184

** Ibid., str. 66

*® Ibid., str. 63

%" Gaston Baslar, ,Trenutak poetski i trenutak metafizicki”, Sasopis Polja br. 24 (1997): 5
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predstava koje su vizuelne, auditivne, taktilne, olfaktorne. Zatim, da vreme i prostor
secanja nisu linearni i da su odredeni kljucnim momentima iz proslosti, te da su u
trenutku secanja sadrZani sve vreme i sav prostor dogadaja koji rekonstruiSemo, a
koji je mogucée izmenjen karakteristikama drugih dogadaja s kojima ga dovodimo u

vezu, kao i sadasnjim trenutkom.
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3. PROCES INSCENACIJE SECANJA

Svaki put kad nesto otkrijem,

imam oseéaj da je to ono dega sam se setio.*®

U ovom delu istraZivanja, pokusacu da u pozoriStu prepoznam odgovarajucu formu i
metode za insceniranje sec¢anja. Zbog kvalitativnih osobina secanja, kao i usled
samog nacina i razloga za kreiranje secanja, osnov Cu potraziti u teatralnosti kao
potencijalno adekvatnom pozoriSnom pristupu i metodu koji ¢u nazvati subjektivni,
kao potencijalno adekvatnom pozoriSnom metodu. U nastavku ¢u pokuSati da
objasnim na Sta mislim kad kaZzem teatralnost kao pristup, svesna da je pojam
teatralnosti shvatan i Siroko (moze da podrazumeva pozorisni jezik uopste), i na
razne nacine, a Cesto i pezorativho. Kao moguci sadrzaj teatralnosti, a u funkciji
izraZzavanja secanja kao kompleksnog Culnog materijala prema kojem imamo i
emotivan i racionalan odnos, istaéi ¢u sintetiCnu sliku i pokuSati da je definiSem.
Subjektivni metod ¢u definisati inspirisana pre svega iskustvom Arijane Mnuskin,
Jezija Grotovskog i Pine Baus, a koje se tiCe postavljanja intimnog iskustva u
pozoriSni okvir, pri ¢emu ne mislim na dokumentarno pozoriste, ve¢ na izrazavanje

autenti¢nog ljudskog stanja u sluzbi pozoriSne predstave.

3.1. Teatralnost i sinteti¢na slika kao sredstvo inscenacije se¢anja

3.1.1. Teatralnost — predrasude, zna€enja

U radu ,Otpor prema teatralnosti”’, Marvin Karlson (Marvin Carlson) iscrpno
predstavlja promene shvatanja pojma teatralnosti, esto shvacenog s negativhom
konotacijom, a koje su, kako on kaze, uslovljene pre svega pojacanim ukrdtanjem
teorijskin razmatranja pozoriSta, poslednjih tridesetak godina, sa druStvenim
naukama. Kako su ranije pozorisni teoretiCari trazili uporiste u delima teoretiCara
knjizevnosti ili filozofa, tako se danas oslanjaju na radove analiticara kulture, kao Sto
su antropolozi, etnografi, psiholozi i sociolozi. Posledica toga je da se kao uporiSte za

analizu pozorisne umetnosti uzima odnos pozorista i drustva, za razliku od predasnje

% Jezi Grotovski, ,Performer”, Teatron br. 146-147 (2009): 17.
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situacije, u kojoj je fokus bio na fenomenoloskom istrazivanju ove umetnosti. Karlson
takode istiCe da je pojam teatralnosti ,redukovan i suzen na radni/operativni termin”, i
da njegovo suzavanje moze biti dovedeno u vezu s ,relativnim uspehom termina
‘performans’, pri ¢emu su ta dva termina pozicionirana kao retoriCki suprotni

termini”.>®

Elizabet Burns (Elizabeth Burns), jedna od kljuénih autora koji se prema teatralnosti
odnose pezorativno, u svojoj knjizi ,Teatralnost” (Theatricality) iznosi stav da se
teatralnost pojavljuje kad odredeno ponaSanje ne deluje prirodno ili spontano, vec je
kreirano po utvrdenim obrascima u cilju postizanja odredenih efekata kod svojih
posmatraCa. Ovde se zapaza opozicija izmedu ,autentiCnog” ili ,smisaonog” izraza i
.praznih” rituala teatralnosti, koja je opsSteprihvacena u socijoloskim tekstovima. U
tekstu ,Negativha predrasuda o teatralnosti® (Antitheatrical prejudice), Jon Baris
(Jonas Barish) objasSnjava takav negativan odnos prema teatralnosti kao modernu
preradu vrlo stare kritike pozorista, koja se zasnivala upravo na tome da pozoriste

omogucava praznu reprezentaciju koja preti autenti€nosti pravog sopstva.

Dosta autora takode ima negativne asocijacije na teatralnost, pa tako Antonen Arto
(Antonin Artaud) nudi viziju ,esencijalnog” pozorista koje ¢e odbaciti zamke
teatralnosti, a koje on vidi u verbalnim tekstovima, naracijama ili racionalnim likovima.
Sli¢an pogled imali su Klement Grinberg (Clement Greenberg) i Mihael Frid (Michael
Fried), koji su teatralnost videli kao Stetnu po ,esenciju” umetnosti za kojom su
tragali. Karlson isti¢e da je ovaj otpor bio poja¢an dominacijom realizma u mejnstrim
pozoriStu. Ovi pogledi su znatno uticali na shvatanje teatralnosti u teorijskim
tekstovima kasnih 70-ih i 80-ih, koji je povezuju s tradicionalnim navikama koje su
Stetne po istrazivanje, slobodu i iskrenost u umetnosti.

U dlanku ,lzvedba i teatralnost: demistifikovan subjekt® (Performance and
theatricality: the Subject Demystified) iz 1982. godine, Zozet Feral (Josette Féral)
nudi pozitivnije videnje pojma teatralnosti. Ona tu definiSe teatralnost ,kao narativnu,
predstavljacku strukturu koja upisuje subjekt u simboli€ko sredstvima ‘pozoridnih

kodova™,* i takode ,sugeri$e da teatralnost proizlazi iz igre izmedu dve realnosti:

%9 Marvin Karlson, ,Otpor prema teatralnosti‘, Casopis TkH, br. 5 (2003): 5
9 Marvin Karlson, ,Otpor prema teatralnosti‘, Casopis TkH, br. 5 (2003): 5
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specificnih simboli¢nih struktura pozoriSnog i realnosti imaginarnog koje odlikuje

izvedbu”. "

Zan Alter (Jean Alter) u svojoj ,Sociosemiotickoj teoriji teatra“ (Sociosemiotic Theory
of Theatre) govori o dve funkcije pozorista: ,referentnoj, koja sluzi da bi se
komunicirao narativ ili neki drugi diskurs, i ,performativnoj“, koja sluzi da odusevi i
zadovolji publiku svojim dostignu¢ima. Alter povezuje teatralnost sa umecem
glumaca, muziCara, cirkusanata, koje publika Zeli da vidi zbog njihovih tehnickih
vestina, a prosiruje ovaj pojam i na polje scenografije, kostima, rezije, dizajna svetla,
itd.

Sam Karlson, kao odgovor na razna videnja pojma teatralnosti, iznosi stav da
»funkcija pozorista nikad nije bila nudenje egzaktnog duplikata svakodnevnog Zivota
(kako realizam predlaze), ili blede, drugorazredne, proizvoljne imitacije Zivota (kako
Platon optuZuje), koja je ne toliko ogledalo koliko istrazivanje i slavljenje
moguénosti”.*? Zatim se poziva na Zeralda Elza (Gerald Else), koji je ,okarakterisao
ovaj zaokret od Platona kao prelaz sa umetnosti kao kopiranja na umetnost
kreacije“.** Na isti nacin ovu temu posmatra i Mejerholjd, jedan od najznaéajnijih
pobornika teatralnosti, u svojim spisima o ,uslovnom pozoristu®:

,On (savremeni glumac sa podetka 20. veka)*

ne razume magiénu re€
pozorista: igra, zato Sto imitator nikad ne uspeva da se vine do improvizacije
koja se oslanja na beskonacCno raznovrsni splet i smenu tehniCkih postupaka

koje je pronasao jo$ histrion*.«4®

Mejerholjd je svoju profesionalnu karijeru posvetio upravo istrazivanju teatralnih
nacina za postizanje autenti¢nog, autorskog pogleda na dramsko delo. Objasnjava
da pozoriste mora biti podredeno zakonima umetnosti, a ne Zivota, i da ¢ak i ako mu
je zadatak da prikaze elemente pravog zivota, ono i dalje postavlja samo ,odlomke*,

naglasavaju¢i takode da publika dolazi u pozoriSte da gleda umetnost, da oCekuje

*Ibid., str. 6

*2 Ibid., str. 7

*® Ibid., str. 8

** Primedba autora.

> Naziv za glumca i plesada u pantomimi u anti¢kom Rimu.

*® Vsevolod, Emiljevi¢ Mejerholjd, O pozoristu (Beograd: Nolit, 1976), 116.
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mastu, igru, vestinu. (,A daju joj ili Zivot ili njegovu ropsku imitaciju.“*’

) Ovo na
drugadiji nacin pominje i u svom opisu razlike izmedu dve vrste lutkarskog pozorista:
onog u kom se zeli da je lutka slicna Coveku sa svim njegovim svakodnevnim
karakteristikama i osobinama, i onog u kom ,lutka nece da bude replika ¢ovekova
zato Sto je svet koji ona stvara — ¢udesni svet maste, Covek koga ona predstavlja —
izmiljeni Sovek®.*® Dusan Sabo (Dusan Szabo), potaknut razmi$ljanjima Mejerholjda
I Jevreinova (Nikolai Eivreinov), kaze da ,teatralnost znaci ne graditi scensku iluziju
na sliénosti sa Zivotom, skrivajué¢i pozori$na sredstva“.*® Ovo izmes$tanje iz realnosti

jeste vazna osobina teatralnosti — pozorista kao kreiranja nove realnosti.

U radu usvajam mislijenje Zozet Feral, prema kojoj je teatralnost uspostavljanje
pozoriSne stvarnosti, odnosno prema kojoj se teatralnost ,uspostavlja kroz pogled
gledaoca, u ‘pukotini svakodnevnog prostora’ koje moze biti rezultat glum¢evog
zauzimanja svakodnevice i pretvaranja iste u pozoriste ili rezultat posmatratevog
pogleda na stvarnost koji je pretvara u pozoriste“.®® Ova realnost stvara kreira
pozoriSnim sredstvima, neograniCenim u svojoj raznolikosti, gde cilj autora postaje

predstaviti istinu na najposebniji nacin.

3.1.2. Sinteti¢na slika

Ukoliko produbimo temu teatralnosti na ,autobiografsku” teatralnost, na
uspostavljanje ,licne pozoriSne stvarnosti“ uz pomo¢ secanja, moguce je uspostaviti i
vezu s ,poetskom slikom” Gastona BaS$lara. Poetska slika ima specificnu realnost,
koja se ne dozivljava kao stvar, misao ili nesto slicno, ve¢ kao ukupnost u
vremenskom i prostornom kontekstu, u kojoj se ogleda prisustvo duSe i koja ,sadrzi u
sebi svu paradoksalnost fenomena maste”.>* Baslar poetsku sliku dovodi u vezu sa
sanjalatkom svescu, koju predstavlja kao aktivho stanje, izmedu sna i secCanja, u

tesnoj vezi sa intimom autora.

*" |bid., str. 116

*® |bid., str. 117

9 Dugan Sabo, Jezik pozorigne rezije (Novi Sad: Prometej, 2009), 31.

 Josette Féral, Theatricality: The Specificity of Theatrical Language, Substance Vol. 31, No. 2/3,
Issue 98/99 (2002): 96

*! Gaston Baslar, Poetika prostora (Beograd: Kultura, 1969), 9.
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Govoreéi o groteski, kao uzornom pozoriSnom modelu, Mejerholjd govori o njenom
sintetitcnom metodu. ,Groteska bez kompromisa prenebregava detalje i stvara ('u
uslovnoj neverovatnosti’) svu potpunost Zivota.“>? Isti princip naglasava kad govori o
za ovaj proces vezuje ideju uslovnosti, uopStavanja i simbola. ,Stilizovati epohu ili
pojavu znaci svim izrazajnim sredstvima iskazati unutarnju sintezu odnosne epohe ili

pojave, otkriti njene skrivene karakterne crte.“**

Opisujuci rad Pine Baus, Rojd Klimenhaga (Royd Climenhaga) kaze kako njene slike
nisu samo vizuelne informacije, ve¢ obrasci iskustva, nacini postojanja. One su
posebne jer nose u sebi vece teme i istoriju svog konteksta. FunkcioniSu na principu
metafore, koja sazima naSe vlastito iskustvo stvaranjem sazete verzije onoga Sto

osec¢amo u odredenim trenucima.

U svim slu€ajevima radi se o metodu sinteze kojim obuhvatamo ukupnost neke
pojave, s tim da se pojam ,poetiCne slike” odnosi na knjizevnost. Zbog toga bih
umesto ovog pojma u sferi pozoriSta uvela novi — sinteticna slika. Definisala bih
sinteticnu sliku kao pozoriSni nacin inscenacije odredene pojave, definisane
vremenskim i prostornim okvirom, kojom se obuhvata njena ukupnost. Ukupnost
pretpostavlja atmosferu, prostorne i vremenske specificnosti, kao i sustinu pojave

koja je predmet inscenacije, a koja se ogleda u njenom dramskom potencijalu.

Pojam dramskog definisan je u teoriji pozorista najbolje kroz poredenje s narativnim.
,U dramskoj umetnosti nema pri¢e: u njoj se isklju¢ivo ne$to — dogada.“>* Ukinut je
pripovedac, koji posreduje izmedu dogadaja i sluSaoca, a kada se posrednik ukine,
pravila se menjaju. ,Pred nama su neposredni likovi®® iz &jeg delanja mi treba da
shvatimo neku 'pri¢u’.“>®,Svaki (lik) je morao da deluje i govori iskljugivo u svoje ime.

5 ud7

Morali su da se sukobe, kako bi iz tog sukoba proizaslo saznanje o izvesnoj 'prici’.

Takode, rezultat sukoba (scenskog dogadaja) treba da vodi ka ,jednom Sirem

*2 ysevolod Emiljevié Mejerholjd, O pozoristu (Beograd: Nolit, 1976), 122.
*% |bid., str.60
>* Szabo, Dusan, Jezik pozoridne rezije, (Novi Sad: Prometej, 2009), 35.
*> MoZemo posmatrati sve scenske elemente koji imaju aktivnu funkciju kao likove.
56 f
Ibid., str. 36
*" Ibid., str. 37
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sudbinskom kontekstu“>®

i to ,Cini od dramskog misljenja zasebnu, celovitu i
jedinstvenu umetni¢ku vrstu“.>® 1z toga sledi da ,dramska radnja za reditelja jeste:
sukob Ciji obrati vode neocekivanom kona¢nom razreSenju, Cime sam dogadaj

zadobija izvestan sudbinski smisao“®

I rezultat koji se dobija u reakciji publike je —
oCekivano ili neoCekivano iznenadenje. SintetiCna slika nije bilo koja scena, ona je
scena sukoba, dramskog dogadaja, u kojoj taj dogadaj zadobija izvestan sudbinski

smisao.

U konkretnom slu€aju postupka insceniranja necijeg secanja, ovo bi znacilo jasno
izrazavanje unutraSnje sinteze razumevanja i dozivljaja autora tog secéanja, koje
otvara vecCe teme i u posmatraCu stvara ocekivano ili neoCekivano iznenadenje.
Ovako shvacdena sinteticna slika postaje sredstvo za insceniranje secanja, a

teatralnost adekvatan pozorisSni pristup.

*8 |bid., str. 38
> |bid., str. 44
% |bid., str. 44
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3.2. Subjektivni metod kao metod inscenacije se€anja

Tragamo za onim $to smo zaboravili,

a zahvaljujuéi demu bismo mogli da shvatimo svet u kom Zivimo.®*

Cilj metoda je uhvatiti logiku koja dolazi i iz intuitivnog, a ne samo iz razuma, da
bismo izrazili ljudsko stanje u odredenom momentu, u ovom slu¢aju — u trenutku
seCanja. Kvalitativne osobine secanja i odnos li€nog secCanja s kontekstom i
kolektivnim secCanjem cCine ovaj postupak kompleksnim. Cilj nije samo ,hvatanje”
secanja vec i formiranje odnosa prema njemu, dakle neka vrsta aktivhog i smislenog
pogleda na trenutak koji treba da nam bude znac¢ajan za buduénost. Ovaj proces ne
moze biti samo racionalan, podrazumeva odredeno stanje autora i aktera, koje se
moze opisati kao stanje igre i potpunog ulazenja u trazeni kontekst/stanje, Sto
podrazumeva ponistavanje ega i delimi¢no racionalnog pristupa. Razli€iti postupci su

moguci u realizaciji ovog procesa.

Rad Jezija Grotovskog, Arijane Mnuskin i Pine BauS bio je usmeren na postizanje
ovog stanja, a iako su im pristupi i estetike razli€iti, moguce je ustanoviti zajednicke
taCke. Sva tri autora traze procep u svakodnevnom, §to jeste osnova teatralnosti.
PozoriSna realnost je, u ovom kontekstu, poeti¢no i kompleksno iskustvo, i emotivno i

racionalno, i proizlazi iz iskustva kreatora, te samim tim obuhvata njihovo secanje.

Pina Bau$ u taj svet ulazi kroz unutrasnji svet izvodaca. Ona tako stupa u polje
univerzalnog, hvatanjem, modifikovanjem i isticanjem izraza, ideja i oseCanja koje svi
prepoznajemo, te oni tako postaju poetski izraz. Prestaju da budu izraz nase
svakodnevice, vec izrazavaju nas intimni svet s kojim svi mozemo da uspostavimo

vezu, jer smo ga iskusili.

Arijana Mnuskin, s druge strane, u procep ulazi kroz decCju igru baziranu na
zajednickoj kreaciji, koristeci sredstva koja pripadaju isklju€ivo svetu maste, ali baveci
se ozbiljnim druStvenim temama i problemima. Ovaj nacin doprinosi da se istaknu, a

u isto vreme i ucine ,bliskim“, razne teme s kojima nije lako uspostaviti odnos.

®> Royd Climenhaga, The Pina Bausch Sourcebook (New York: Routledge, 2013),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=1AC353C052E9F49955FFA25B966ABD27 (preuzeto
2.4.2019)
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Navedeni metod postiZze da publika lakSe zakoracCi u svet prema kojem ima distancu,

i bolje ga oseti i razume.

Grotovski pak traga za esencijom pozorista, o kojoj kaze:
.l kada jednog lepog dana otkrijemo da se sustina pozoriSta ne nalazi ni u
izlaganju dogadaja, ni u raspravljanju neke pretpostavke sa publikom, niti u
predstavljanju zivota kako on izgleda spolja; ne €ak ni u viziji — ve¢ da je
pozoriSte Cin koji se izvrSava ovde i sada u bi¢ima glumaca, pred drugim
ljudima; kad otkrijemo da je pozoriSna realnost trenutna i da ona nije ilustracija

Zivota, veé neéto $to je sa Zivotom povezano jedino po analogjji... %

Zajednicko za sva tri autora je da krec¢u od telesnog iskustva glumca, upravo zbog
ograni¢enja koja postavlja racio, i glumcima i publici. Telo je, po iskustvu ovih autora,
pouzdaniji svedok. Sledeci, zajednicki korak jeste uspostavljanje fizickog odnosa sa
elementima koji pripadaju ,svetu teatralnosti“. Ovi elementi mogu doéi iz sveta
iIskustva kreatora, koji tad radi na sopstvenom secanju, kao Sto je slu€aj u navedenim
primerima koje su posebno primenjivali Grotovski ili BauSova, ili pak pronalazenjem
licne veze sa elementima koji dolaze spolja, iz teksta ili ideje na kojoj se radi, §to je
posebno istaknuto u slu€aju Mnuskinove. Vazno je istaéi i potencijal uspostavljanja
odnosa medu kreatorima-izvodacCima, koji tada zajednicki stvaraju novu pozoriSnu
stvarnost, u kojoj dolaze do zajednicCke istine, koja time nuzno prestaje da bude samo
licna, ve¢ obuhvata univerzalno (sudbinsko), $to jeste cilj kreiranja sinteticne slike

koja komunicira s publikom.

O metodima koje su koristili, a primenjivi su na incenaciju secanja, saznajemo iz
intervjua i pisanja samih autora, kao i iz iskustva njihovih saradnika u radu s njima i
teoretiCara koji su analizirali njihov rad. Svi ti metodi mogu se obuhvatiti nazivom
subjektivni metod, jer autorski tim u ovom postupku razvija licni kreativni proces u
cilju unapredenja sposobnosti izvodaca i/ili stvaranja pozoriSnog izraza. Grotovski u
vezi s tim kaze: ,Kljuéno je pitanje: kakav je vas proces? Jeste li mu verni ili se borite
protiv svog procesa? Proces je neSto poput sudbine svakog od nas, vlastite sudbine

koja se razvija unutar vremena (ili se samo odvija — i to je sve)*.%®

®2 JeZi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 98.
®3 Jezi Grotovski, ,Performer”, Teatron br. 146—147 (2009): 17.
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Tri zajedniCka metoda tri pozoriSna autora, koja izdvajam jer su vazni kao postupak u
kreiranju sintetiCne slike, jesu:

1. Omoguciti spremnost na rizik;

2. Bitiu%

3. Stvarati sinteti¢nu sliku.

3.2.1. Omoguciti spremnost na rizik

Buduc¢i da su za subjektivni metod nesputana komunikacija i kreativan, slobodan
zajednicki rad od presudne vaznosti, posti¢i spremnost na rizik pripremni je korak koji
omogucava ucesnicima procesa da ostave iza sebe svoju svakodnevicu i uspostave

medusobno ovu vrstu odnosa.

Arijana Mnuskin pocetnu fazu svog rada naziva ,ukrcavanje”, porededi priblizavanje
pozoriStu bez jasnog odrediSta s putovanjem, na kojem postoji opasnost da se izgubi
put, padne sa ivice, da se ne ume upravljati, da se niSta ne pronade, itd. Spremnost
na rizik je preduslov za upustanje u ovu avanturu. Grotovski je naglaSavao vaznost
interakcije celog bi¢a sa ,ovde i sada”, Sto podrazumeva odbijanje utrnulosti i
sigurnosti, u korist rizika i neposrednosti. BauSova istiCe da je vazno da se u procesu
sluSa (gleda) i da se bude otvoren za novo. Na primer, ona objaSnjava kako iako na
poCetak procesa dode spremna, s jasnom idejom o tome Sta zeli, u procesu tu ideju
odbacuje kad uoci nesto snazno, jer oseca da se to Sto se tokom procesa pojavi
moze biti vaznije i snaznije od njene prvobitne zamisli, te rizikuje i upusta se u
nepoznato. BauSova je intuitivha rediteljka. Za sebe kaZze da je kao termometar Kkoji
posmatra i reaguje na ono $to je dotiCe. Ovakav rediteljski pristup zahteva da ceo tim

bude spreman na rizik.
Metodi za omogucéavanije uslova za spremnost na rizik podrazumevaju aktivnosti koje

se tiCu pripreme uslova za rad, odabir tima, kao i psihofiziCke pripreme, Sto je sve

vazno da bi se uslo u proces izgradnje sintetiCne slike.
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Priprema prostora za rad

MnusSkinova istiCe kao jednu od osnovnih pripremnih stavki kreiranje ,predivhog
praznog prostora koji ée omoguditi da se masta“.®* Vazno je napomenuti da tim vodi
rauna o prostoru i odrZzava ga Cistim, Sto je takode slu€aj i kod tima Grotovskog.
Oba reditelja smatraju da je ovo vazno jer se time uspostavlja zajednicki duh i blizak,
poseban odnos prema prostoru. Za Mnuskinovu prostor treba da bude poput ,prazne
Sake koja se nudi glumcu“,®® da budi oseéaj kako je sve moguée i da se teatralnost
moze pojaviti bez uplitanja svakodnevice. Smatra da je vazno da se uklone
distrakcije u prostoru, a ukoliko prostor nije moguce isprazniti, savetuje da se stvari
Sto je viSe moguce sklone i da se prostor odredi nekim uniformisanim materijalom
(npr. tepih, ili zavese koje ¢e definisati polje igre). Ona takode predlaze razne vezbe
Ciji je cilj da glumac uspostavi vezu s prostorom, npr. zamiSljanje prostora u praznom
prostoru uz minimalne scenografske elemente, definisanje ulaza i izlaza, definisanje
okolnosti u zamisSljenom prostoru (buka, guzva...). Ove kratke vezbe imaju svrhu da
glumac napravi korak u svet teatralnosti, koji se deSava oko lika koji stvara taj svet.

Zbog toga, na primer, Mnuskinova insistira da tim radi u kostimima.

Grotovski pak prostoru prilazi na nesto drugadciji naCin. Njemu je vazno ,da se
obezbede osnovni uslovi: da se vidi, Cuje, oZivi i susretne”. ,lzabrani prostor se mora
pretvoriti u — sveti prostor.“®® Karakteristika tog prostora je da je &ist. On predlaze
mnostvo glumackih zagrevanja Ciji je cilj uspostavljanje osec¢aja za prostor, grupu i
pojedince, prvenstveno telesnog. Klju¢na razlika izmedu pristupa koje koriste
Mnuskinova i Grotovski jeste u tome Sto Mnuskinova polazi iz maste glumca, koja

uklju€uje telesno, dok Grotovski kre¢e od telesnog odnosa, da bi stigao do maste.

% Judith Miller, Ariane Mnochkine (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28 (preuzeto
10.2.2019)

* Ibid., str.112

% James Slowiak i Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=5CB9A83445F60FD9ABCD1A382E5D3132 (preuzeto
7.3.2019)
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Odabir tima

U subjektivnom metodu je vazno da ljudi unutar tima mogu nesmetano da
komuniciraju i da ostvaruju stvaralacke odnose koji Ce iznedriti rezultate. U zavisnosti
od nacina rada, prioriteti su razli€iti, dok je zajedniCka crta da se posvecenost radu

podrazumeva i da kreativni proces mora biti svaciji fokus.

Mnuskinova istiCe vaznost tima koji je posvecen saradniji i zajednici, spreman za
.Kolektivnu kreaciju®, koja je specifi€nost njenog pristupa. Smatra da je vazno da su
svi odlucili da budu tu i da prihvataju jasno odredena pravila, da imaju razvijen odnos
prema zajednici, razumeju i postuju poslove drugih u€esnika, te se to da svi ponekad
rade sve i brinu o prostoru podrazumeva. Po Mnuskinovoj, saradnja pocinje
sposobnos¢u da se slusa i u€i i primi od drugog, dok sustinu vodstva vidi u tome da
se prepoznaju sposobnosti drugih i pomogne da se ove sposobnosti ostvare. Ovu
sposobnost opservacije drugih smatra osnovom za kolektivhu kreaciju. Takode,
smatra da niko nema samo svoju ulogu, vec da svi kreiraju celinu, te npr. glumac koji
nije na sceni ipak jeste aktivan ucesnik u kreaciji, brine o predstavi kao o celini. Ovaj
pristup omogucava pravljenje tima sposobnog da zajedno izmisli svet koji funkcionise

po posebnim pravilima teatralnosti, i ude u njega.

Za razliku od Mnuskinove, Grotovski nikad nije verovao u ,romanti¢nu” ideju grupe.
Vise je verovao u reC ,tim“, gde svako zna svoj posao i mozZe da ga izvodi
besprekorno. Takode je vodio tim tako da veruje da je sve moguce, Cak i kad postoji
samo iskrica mogucnosti. Isticao je da poenta nije da se tim zabavlja, ve¢ da radi.
Medutim, naglaSavao je da njegov pristup nije baziran na poducavanju, nego je to
»potpuno otvaranje prema drugoj licnosti, u kome je mogué¢ fenomen ’zajednickog ili

dvostrukog radanja’, koje sustinski utiCe kako na glumca tako i na njega. Kaze da je

to ,potpuno prihvatanje jednog ljudskog bi¢a od strane drugog*.®’

Pina Baus$ istiCe vaznost toga da kreira radno okruZenje koje je nezno i puno
postovanja, u kojem se kreatori (plesaci, glumci, muzi€ari itd.) osecaju kadrim da se

otvore, Sto je za nju najvaznije. Ovo podrazumeva veliku paZzljivost s njene strane i

®7 Jezi Grotovski, Ka siroma$nom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 17.
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poverenje unutar tima. Klju€ je u tome da svima postane vazno da se nade tacan
odgovor, a ne da se neko viSe istakne, da bas on bude u pravu i sl. Dakle, da se ego
izbriSe. Takode, za sebe kaze da tokom procesa govori vrlo malo, §to u€esnike moze
da ucini nesigurnim i demotiviSe ih, ukoliko poverenje nije jako. IstiCe da saradnike
bira po tome kakvi su kao ljudi, a ne po gradi, tehnici kojom vladaju i sl., upravo jer je

potrebno okruZenje u kojem se ovo poverenje moze izgraditi.

Psihofizicke pripreme za pocetak kreativnog rada: zagrevanje

PsihofiziCke vezbe u subjektivnom metodu imaju za cilj uspostavljanje grupe, Sto je
vazno zbog nesputane komunikacije unutar stvaralackog tima, kao i zajedni¢kog
kreativhog procesa, a zatim i uspostavljanje psihofizickog stanja uCesnika procesa
kako bi bili sposobni da udu u svet teatralnosti. Svaki od autora ima specifian

pristup, u zavisnosti od svojih ciljeva.

Cilj psihofizickih vezbi kod Mnuskinove jeste pre svega uspostavljanje grupe, koja je
osnov njenog rada. Vezbe su slicne decjim igrama i stvaraju veselo raspolozenje, ali
kroz to i spontanu komunikaciju unutar grupe. Takode, predlaze vezbe bazirane na

grupnom kretanju, gde se uspostavljaju odnosi unutar grupe i prema prostoru.

Grotovski je razvio seriju pripremnih vezbi kako bi omogucio da glumac dode u
situaciju da moZe da reaguje na stimulans. Ideja je da se eliminiSe otpor organizma.
~ovaka stvarna reakcija krec€e iz tela“, bio je stav Grotovskog. Smatrao je da telo ima
ogromno secanje (ne samo na naSa lina iskustva) i da to seCanje u sebi sadrzi
mnogo pocetnih impulsa. U veZzbama koje predlaze postize se osves$civanje tela (npr.
.Mapiranje tela“ je veZba u kojoj glumac treba da pronade fiziCki odgovor na pitanja:
Gde mu je srediste tela? Gde je vrh kicme? Dno? i sl.) i telesna prisutnost. Vezbe za
telesnu prisutnost pomagale su glumcu da vidi (npr. vezbe ,Glumac kao lovac*,
,Stapovi u pokretu) i uspostavi odnos prema okolini. Takode, govori o pojmu
neukrocenosti, pod ¢ime podrazumeva stanje u kojem je pored sposobnosti
glumc&evog tela da odgovori na stimulacije, odgovor mogu¢ i iz njegovog unutrasnjeg

bi¢a — unutarnjeg sveta.
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Cilj pripremnih vezbi Pine Baus je u tome da izvodaci uspostave prisustvo u prostoru
i vremenu, kao i da se ljudi medusobno povezu.?® Svrha je da se obezbedi

mogucnost za stanje ,biti u“, Sto jeste naredna tema kojom se bave sva tri autora.

%8 Jedna od vezbi koju predlaze zove se ,Mreza“. U prostoru se definiSe kvadrat Cije su stranice
udaljene osam koraka, i zadatak izvodaca je da se kre€u po stranicama i dijagonalama kvadrata,
formirajuci zajednicki ritam. Zatim se vezba razvija tako Sto se uvode izlasci i ulasci i interakcija
uCesnika. Za izvodace struktura u kojoj mogu ograni¢eno promenljivo da deluju otvara mogu¢nost da
reaguju na stvarne uslove u prostoru i vremenu. Otvara se potencijal u tom polju, koji se zadrzava i
nakon vezbe u grupi, u tom prostoru. Kako vreme odmice, ritam ,Mreze® pocinje da se oslanja na
osecaj grupe i vise promena je dozvoljeno.
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3.2.2. Biti ,u*

Kako je cilj rada kreiranje sinteti¢ne slike, koja predstavlja procep u realnosti (Sto je
osnhova teatralnosti), korak ka tome je stvaranje uslova za izmeStanje iz
svakodnevice u stanje koje dozvoljava gradnju pravila, elemenata i odnosa unutar te
nove realnosti. Tri autora su ovom cilju prilazila na razliCite nacCine, ali s jednim

zajednickim sadrzaocem — oslanjali su se na telesno pamcenije.

Znaj $ta &inis — i to &ini.®®

Secanje je paralelna stvarnost koju je sa svojim uc€enicima istrazivao Jezi Grotovski.
U opisu svog jednogodisnjeg rada s Grotovskim na ,Objektivnoj drami“, Tomas
Ricards (Thomas Rhichards) govori o svojim zakljucima tokom jedne vezbe.
Postavljajuci jedan svoj san, upao je u zamku da nije rekonstruisao fizicke radnje
onako kako se to deSavalo u snu. Naime, oznaCavao je radnje, nije ih stvarno
izvodio. ,Umesto da sam se telom tacno setio kako sam slobodno padao — ponovo
pronalaze¢i sve tatne impulse koje je telo imalo tokom pada, ja sam ih sve
predstavio formom, a u ovu formu samo pokuSao da izlijem svoje osecanje u tom
trenutku. Izmislio sam u glavi formu kojom sam nameravao da predstavim nesto Sto
je telo stvarno iskusilo... Jednostavno, nisam shvatao da se telo moze secati samo
od sebe.””® U ovom opaZanju leZi osnova za dolaZenje do stanja — ,biti u“. Glumac
treba da bude u situaciji, a ne da je predstavlja. Telo je zapamtilo Culne dozivljaje
bolje od uma, i upravo u tome je potencijal za izmeStanje. ,To je neSto Sto izvire ne
samo iz duha ve¢ takode iz tela. To je povratak jednoj preciznoj uspomeni. Nemojte
ovo razumom analizirati. Uspomene su uvek telesne reakcije. NaSa koZa nije

zaboravila, nage o¢i nisu zaboravile.*"*

Grotovski je razvio mnoge tehnike kako bi pomogao glumcu, a koje su dalje razvijali
njegovi sledbenici. Nastale su pre svega oko ideje da je suStina u reagovanju na
stimulanse, te da je potrebno otkloniti fiziCke i psihiCke prepreke u tom procesu, kao i
podstaknuti proces samootkrivanja, koji vodi ka individualnosti. Jedna od vezbi zove

% Tomas Ri¢ards, Rad sa Grotovskim na fizickim radnjama (Beograd: Clio, 2007), 71.
" Ibid., str.70
™ Jezi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 188.
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se ,Pokreti“, gde glumac treba iz ,primarne pozicije“ da zauzme Cetiri razliCita
polozaja na odredeni nacin. NaocCigled jednostavna, ova vezba zapravo ima viSe
nivoa, i bavi se sinhronizacijom detalja u grupi i cirkulacijom paznje. Glumac treba da
vidi i Cuje Sta je oko njega u svakom momentu, a u isto vreme da bude prisutan u
svom telu. Takode, vezbe spomenute u delu psihofizi€¢kih priprema za omogucavanje
stanja rizika, imaju za cilj uspostavljanje prisutnosti. Uvek se krec¢e od telesnog. Ove
vezbe nisu ,socijalne”, npr. nema malih razgovora, sitnih gestova i sl., bazirane su na
uspostavljanju telesne pozicije pojedinac/grupa. Polazi se od kretanja, gde glumci
treba da osveste i prihvate svoje pokrete, i po¢nu da funkcioniSu kao grupa. ,Kada se
prostor kontroliSe, ti i tvoji partneri imacCete osecaj da ste poput lastavica koje lete u
grupacijama od po stotinu po nebu.“’?> Kad se uspostavi grupa, moze se preéi na
vezbu ,Glumac kao lovac®, koja za cilj ima razvijanje paznje, kako unutar grupe tako i
individualne. Ovo Grotovski naziva ,horizontalnom® paznjom, a ona se bazira na
povezivanju aktivnosti i osveS¢éenosti kao osnovnog elementa iskustva prostora, gde
je aktivirana difuzna ili periferna osveséenost. Sli¢no je stanju u kom je lovac. Lovac
zna da ne zna $ta Ce se desiti. Njegova paznja ne pretpostavlja nista, nije fokusirana
na jednu tacku, veé obuhvata sve tacke. Ovo stanje se moze nazvati stanje budnosti.
Vezba ,Dodavanje Stapova“ ima za cilj osnaZivanje ove vrste stanja u grupi. Kad
grupa uspostavi balans u kretanju kroz prostor, unose se Stapovi, koje ucesnici
prinvataju i brzo Salju dalje izmedu sebe. Vezba se kasnije usloznjava time Sto
ucesnici broje do 20, gde svako treba da oseti kad da izgovori broj, da se ne
poklapaju, i ne ponavljaju. ,Kontakt ne znaéi piljit, veé¢ znaci videti*,”® a upravo
wideti“ jeste karakteristika budnosti koja je cilj ove vezbe. Slededéi stepen je rad na
stanju nepripitomljenosti. Ovoj fazi se prilazi kad je bi¢e otvoreno za stimulacije, i
telesno, ali i iz unutrasnjeg sveta. Cilj je da se stvori ,mogucnost da zivimo i budemo
blistavi, da budemo li¢ni“.”* Nepripitomljenost je osnovno stanje, do kog se, po
Grotovskom, moze doci na dva nacina. Prvi nacin je putem treninga, poput umetnosti
samuraja: prvo se mora svesno ovladati veStinom, zatim prakticno i na principu

uslovnog refleksa, dok se ne stigne do majstorstva, a u trenutku kad se postane pravi

2 James Slowiak i Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=5CB9A83445F60FD9ABCD1A382E5D3132 (preuzeto
7.3.2019)

™ Jezi Grotovski, Ka siromasSnom pozorisStu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 188.

™ James Slowiak i Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=5CB9A83445F60FD9ABCD1A382E5D3132 (preuzeto
7.3.2019)
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ratnik, onda se sve mora zaboraviti. Drugi nadin je kroz otpripitomljavanje.”™

Grotovski kaze da smo od rodenja nauceni kako Sta radimo, npr. kako pijemo vodu,
vidimo, Cujemo itd., Sta smemo, Sta ne smemo, Sta je moguce, Sta nije. Radi
ostvarenja individualnosti, smatra on, ne treba uciti nove stvari, ve¢ se oslobadati
ranijih navika. Postavlja se pitanje kakvi su otpori u glumcu i kako ih ukloniti. Ovi
otpori su psihiéki i fizieki, i individualna su stvar. ,Zelim da ukradem od glumca sve
$to ga ometa, ono stvaraladko ostaée u njemu. To je oslobadanje.“”® Grotovski je
kreirao joS mnoStvo metoda, uvek naglaSavaju¢i da to nisu recepti, ve¢ da
podrazumevaju svesnost pri koris¢enju, kao i poStovanje glumceve licnosti. Ovo su
metodi koji pomazu za ,biti u“ svojoj situaciji, koja ¢e posluziti kao orijentaciona tacka

pri stvaranju nove realnosti, bila ona solo ili u interakciji s drugima.

’® Zapoginje se vezbom ,Gledanja“, koja je grupna, i idealno je ako se de$ava na otvorenom prostoru
ili u prostranoj praznoj prostoriji. Sastoji se od deset koraka, a na sledeci se prelazi kad se jedan
savlada. ,Ne radi ono 8to zna$ da radiS. Trazi ono 5to ne zna$“, navodi se kao pravilo. PoCinje se
prvom fazom: ,Kontrola prostora“: kretanjem po prostoru, pod vodstvom jednog ucesnika, s ciliem da
odnosi budu balansirani, gde svako treba da pronade svoj odnos sa grupom. Zatim svako treba
aktivno da Cucne (tezina je na jednoj nozi, ruke i kolena ne treba da budu u kontaktu s podom). Tezi
se: 1. nepokretnosti, gde svako treba da vidi, slusa, bude spreman, i kontroliSe prostor samo ocima; 2.
kretanju bez pomeranja, gde se gleda, slusa, obraca paznja na prostor, ljude oko sebe, razne delove
prostora, u raznim pravcima, sopstvenu tezinu itd.; 3. premeStanju u prostoru, istraZivanje prostora,
promena pozicije i reagovanje na druge promene. Pravila su da se prostor kontroliSe, da se sluzi, da
se sluze drugi uCesnici. Grupa treba zajedni¢ki da pronade momenat da ustane. Drugi korak je:
,Mreza“, Ciji je cilj uspostavljanje raznih odnosa, ali balansiranih, kontrolisanih osecajem grupe.
ZavrSava se ,Nemim plesom®, koji se deSava bez pomeranja lokacije, u ritmu disanja, i okolnih
zvukova. Plede se otvorenih o€iju. ,Kako si plesao pre nego $to si naucio da pleses. Potrazi svoj deciji
ples, tvoj prvi“... ,Nemoj biti teZak. Ne vezuj se za pokrete. Ne ponavljaj mehanicki pokrete. Ne
zaboravi da su pitanja vazna, a ne odgovori.”75 Nakon ove faze kre¢e se sa ,Tr€anjem*: u€esnici jure u
krug. ,Pusti telo da tréi. Nemoj ti da ga pokreée$. Tréi sa ciljem. Trci ka neCemu ili od neceg $to ti je
vazno.“’® Zatim se vezbe razvijaju, npr. jedna od narednih faza opet je ,Nemi ples®, ali ovoga puta
usmeren na partnera. Zanimljiv je osmi korak: ,Vezivanje — odvajanje”, koji €ini komunikacija pokretom
s partnerom, koja se prekida kad dode do vrhunca. ,Kroz odnos treba da upozna$ partnera, i da
otkrijes ko si ti.”

® Jezi Grotovski, Ka siromasSnom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 182.
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Maska nam pomaZe da ne zaboravimo da se igramo.”’

S druge strane, Arijana MnuSkin posmatra to ,biti u“ iz drugog ugla — biti grupno,

zajedno u drugoj, pozorisnoj, stvarnosti.

PredlaZze viSe metoda. Oslanja se u velikoj meri na muziku, za koju kaze da je
najbolje da se svira uzivo i sugeriSe dramati¢nu atmosferu, npr. stil Vagnera.
Predlaze improvizacije u kojima je glumcima dato da izvedu neverbalnu scenu: npr.
dve mlade Zene, cimerke, spavaju i bude se, jedna sumnja da druga ima aferu s
njenim ljubavnikom, Zeli da se suodi, ali se sa druge strane plasi da ne izgubi
prijateljicu, i sl. Cilj ovih improvizacija nije da se pleSe, ve¢ da se nadu akcije koje idu
uz muziku i da muzika podrzi njihovo emocionalno stanje. Dakle, muzika odreduje tok

improvizacije.

Mnuskinova kostim naziva drugom kozom — jedinom koZom lika, i smatra da je
neophodan da bi glumac postao lik. ,Kostimiranje je ponovno ulazenje u detinjstvo:
radost, preru$avanje, procesije i metamorfoze.*’® Glumac odabira kostim i u ogledalu
ga istrazuje s ciljem da se jasno i potpuno prerusi. Ne smeju postojati delovi kostima
koji su nezavrSeni ili nehajno tretirani. Novi lik mora biti kompaktan. Glumac ispituje
lik u ogledalu, trazi Sta on ima da kaze, trazi njegove gestove i pokrete. Cilj je pronaci
tacnu telesnost lika, koja ne sme biti nejasna. Jednom kad je telesnost tu, glumcu se
zadaje akcija, npr. da izade na trg da ukrade hranu. Glumac treba da kreira ulazak na
scenu, gde je potrebno da lik odmah bude vidljiv u pokretu i gestovima, a zatim da se
izvrSi aktivnost, nakon Cega lik izlazi sa scene. Komentari su upuceni na pojavu
glumca, gde treba voditi raCuna da se ne ohrabri poziranje, vec trazenje lika kroz
aktivnosti. Mnuskin naime koristi ve¢ gotova umetni¢ka sredstva sa kojima glumac
ulazi u interakciju, npr. kostim, muziku, masku i sl., da ga povede u drugu realnost.
Glumac treba da se prepusti i da po telesnom osecaju, unutarnjoj logici i skladu,

pronade svoj nacin funkcionisanja u tom novom svetu u koji ulazi.

7 Judith Miller, Ariane Mnochkine (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28 (preuzeto
10.2.2019)

" Ibid.

33


http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28

Zelim da vidim, da naucim, da se sretnem, pa da vidim $ta ée se desiti. &

BauSova za cilj postavlja kreiranje neposrednog prisustva izvodaca koje direktno
komunicira s publikom, a ne reinterpretira ideju. Ona zapoc€inje uspostavljanjem veze
s prostorom u sadasSnjem trenutku, poput vezbi za stvaranje stanja za ,biti u“.
Prisustvo se ogleda i u odnosu izvodaca s publikom, kao i u medusobnom odnosu
izvodaca. U tu svrhu predlaze vezbu ,Prisustvo”, koju je najbolje raditi u velikom
prostoru u kom postoji definisan prostor za publiku. Izvodaci poredani u liniju okrenuti
su ledima publici, i kre¢u se unazad ka njoj. U tom kretanju, po osec¢aju se dizu na
prste i podizu ruke. Kad stignu blizu publike, okreCu se ka njoj uspostavljaju¢i odnos
prema njoj polozajem ruku, €ime probijaju imaginarnu granicu koja postoji. Zatim
predlaze vezbu ,Odnos”, u kojoj postavlja dva glumca jednog naspram drugog, sa
idejom da se gledaju i osecaju prostor izmedu sebe. Oni pokretima i svojim izrazom
treba da reaguju na prostor izmedu sebe i jedan na drugog. Cilj ove vezZbe je
uspostavljanje paznje koja proizlazi iz odnosa, postaje privatan &in koji treba da
isklju€i Cinjenicu da ih posmatraju. Postupak se preduzima radi stvaranja uslova za
potpuno zajednic¢ko ulazenje u procep realnosti, ¢ime se veze sa svakodnevicom

prekidaju.

" Royd Climenhaga, The Pina Bausch Sourcebook (New York: Routledge, 2013),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=1AC353C052E9F49955FFA25B966ABD27 (preuzeto
2.4.2019)
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3.2.3. Stvarati sinteticnu sliku

Kreativni procesi ovih autora, koji kao ishod mogu imati sinteti¢nu sliku, razlikuju se u
estetskom i tematskom okviru, a zajednicki su im: licni pristup i oslanjanje na telesno

iskustvo.

BauSova se oslanja na stvarna iskustva ljudi dok se kreira dogadaj. U radu s
njihovim secanjem kreiraju se sinteticne slike, teatralne, koje dolaze iz sfere
pozorista, plesa, fizickog teatra, vizuelnih umetnosti. U traganju za njima, glumcima
postavlja pitanja i dobija odgovore izrazene re€ima, slikom, pokretom, itd. Odgovor
svaki put dolazi iz individue saradnika, te je u tesnoj vezi s njegovim osobinama,
iskustvom, poreklom, istorijom i sl., uopStenije — njegovim identitetom. Na primer,
jedna scena iz predstave ,1980% u kojoj se razni ljudi oprastaju s glumicom, nastala
je tako Sto se u procesu postavilo pitanje o tome kako su se glumci u privatnom
zivotu nekad oprostili. Medutim, stvari se komplikuju ukoliko je tema npr. iskustvo
ljubavi, jer ovako kompleksno pitanje moze dovesti do nepreglednog izlivanja ideja, ili
zamrznuti odgovore, posto je previSe Siroko. Ova tema zahteva precizniju formulaciju
pitanja: npr. da izraze kako se osecaju u trenutku straha ili iznenadnog impulsa
ljubavi i sl., Sto pomaze da se tema konkretizuje, a odgovor jasno prepozna i direktno
izrazi. Kad se individualni predlozi iznesu, onda se moze nastaviti s daljim pitanjima i
zadacima koji sluze da dublje razviju oseéaj i strukturu.®? Nakon toga sledi korak:
otkrivanje motivirajuceg dogadaja — onoga Sto je vazno, i Sto kasnije komunicira kao

univerzalno sa publikom.?*

8 Za razumevanje ove teme pomaze da vidimo kako funkcionige jedna od veZbi koje Pina Bau$
predlaze: ,Dobijanje sustine“. Zadatak je da se opiSe krizni momenat u ljubavnom odnosu, koji moze
biti u romanti€énom odnosu, prijateljstvu, sa bratom, sestrom i sl. Potrebno je zapisati taj momenat i
progitati napisano pred grupom, a zatim dati nekom drugom da procita glasno. Zatim se radi u
parovima, gde osoba treba da se zamisli u tom momentu i rekreira fizicku strukturu — $ta je tacno tada
radila. Zatim se menjaju pozicije, te osoba rekreira partnerove fiziCke radnje. Zatim se pri¢a kombinuje
sa drugim parovima, i obrnuto. Jednom kad se postavi ovakvo pitanje, moguée je praviti razne
varijacije, izvoditi ga u razli¢itim stanjima — od mrtve tatke do vrlo energi¢no, i sl. Ovaj proces otkriva
na koji nacin je na8a intima povezana sa drugima, gde se dolazi do univerzalnijeg stava. Takode,
Cesto se deSava da se odredeni predlog prepozna u ponasanju nekog koga smo nekad videli, $to
dalje moze produbiti temu i uhvatiti je autentinije. U svakom slucaju, jedan od metoda je da razliciti
izvodaci pristupaju predlozenoj ideji Cime se otvara Sira struktura iskustva, uokvirena specificnom
zajednicom grupe.

81 Bausova predlaze i vezbu: ,Rekonfiguracija“, u kojoj svako ponese jedan vazan predmet i ispri¢a
priCu o njemu grupi. Zatim se postavljaju improvizacije u kojima se treba nesto postic¢i npr. zavesti
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Za daji razvoj od ideje do scene, BauSova predlaze komunikaciju, kako razgovorom
tako i pokazivanjem slika, muzike, pria itd. Svega onog $to je uCesnicima i spoljnim
posmatraCima, kao Sto su dramaturg, muziar, scenograf i sl., bilo inspirativno.
Ponekad ovaj materijal moZe postati struktura oko predloZene ideje. Svakako, sledeci
korak jeste razvijanje i montaza materijala dobijenog tokom procesa, Sto uopste nije
jednostavan proces. Prvo se slike razvijaju u duze materijale, a zatim oblikuju i

kombinuju po razligitim kriterijumima.®?

Pokreti postaju biblioteka materijala koju BauSova u daljem radu koristi kao izvor za
kreiranje jasnih akcija, koje su osnova njenih predstava. Jedan od osnovnih
elemenata akcija je gest, koji je bio vrlo vazan u nemackom ekspresionistickom
plesu, kao i u ekspresionistiCkom i epskom teatru. Gest sadrzi u sebi viSe znacenja i
postaje akcija po sebi, Cesto potcrtavaju¢i nameru. Kod BauSove gest ima ulogu
izrazavanja ponaSanja, Sto se odnosi na gestove koje jednostavno koristimo u

svakodnevici; i ulogu emotivnog izraza, koji su apstraktniji i odnose se na gestove

nekog, oterati nekog i sl. PriCe postaju tekst, a predmet sredstvo da se nesto postigne. Ne treba
forsirati akciju, nego prepustiti predmetu i pri¢i da vode, oslanjajuci se na se¢anje na pri€u o predmetu.
8 Bausova predlaze neke vezbe koje mogu biti od pomo¢i. Npr. ,Zavrsiti osecaj”, koja se sastoji iz
toga da treba $to jednostavnije stvoriti izraz osecaja, s ciliem da drugima pomogne da ga osete, a ne
da ga samo pokazu.Slika treba da traje u vremenu, ali trebalo bi da uhvati trenutak evokacije tog
osecaja, a ne da priCa pricu. Rad se nastavlja tako $to se nalaze nacini da se slika kompletira, ispuni,
podrZzava... rad se odvija u parovima ili grupi. Naredna veZba je ,Od mita“, koja ima zadatak da kreira
jedinstvenu performativnu sliku iz mita. Cilj je da se uhvati ,baza“ mita, a ne pri¢a. Treba razmisliti o
kontekstu, ulogu, ulozi publike i sl., kako uciniti ideju snaznijom. Kondenzovati, strukturirati, ukljugiti i
predstaviti u trajanju ne duZzem od dva minuta. Mitovi su Cesto konkretizovane slike kompleksnih
struktura osecanja. Zbog toga su vazni. Oni su sintetiCna slika Cije stvaranje prisiljava izvodace da
koriste konkretne elemente, interaktuju s drugima, koriste telo u prostoru i vremenu, poja¢ane uloge i
sl. Sledeéa vezba je ,Uradi nekom nesto“. Radi se u parovima, a zadatak je da se razvije serija
jednostavnih fizickih akcija baziranih na rutinskim radnjama kao $to su kuvanje kafe, sredivanje
kreveta i sl. ili, malo zahtevnije kao Sto su odgovor na loSe vesti, priprema za tezak telefonski razgovor
i sl. Jednom kad se akcije definiSu, druga osoba treba da vodi prvu kroz njih, kao animator lutku.
Oduzimanje fizickog delovanja €ini da je fokus na akciji, a ne na upravljanju pokretima. U cilju
razvijanja pokreta, BauSova predlaze vezbu ,Odgovori drugoj osobi“. Radi se u parovima, partneri su
jednostavno okrenuti jedan ka drugom, i jedna osoba inicira akciju koja treba da bude jednostavna, i
da dolazi iz impulsa iz odnosa sa drugom osobom. Zatim druga osoba na isti nacin odgovara, i dijalog
se nastavlja dok se ne dode do 4, pa se ponavlja iz poCetka i zatim nastavlja. Cilj je da se stvore
repetitivne serije akcija, a da se odrzi svezina u telu. U redu je razvijati odnos, kao i menjati aktivnosti
tako da budu prirodnije. Kad se kreira ,koreografija“, jedna osoba odlazi, a druga treba da izvodi celu
.Koreografiju“ sama, fokusirajuci se na to odakle dolazi tatka kontakta. Ova veZba razvija mogucnosti
za pronalazenje raznih odgovarajuc¢ih pokreta za izraZzavanje odredene ideje ili emocionalnog stanja.
Osnovni zadatak veZbe ,Putem gesta“ jeste kreiranje gesta na osnovu specificne emocije. Gest zatim
treba izraZavati i drugim delovima tela, i napraviti repetitivnu koreografiju. MozZe se razvijati tako Sto se
pronalaze novi izrazi za odredenu emociju, ili razvijati samu baznu emociju npr. pitanjem Sta se
deSava kad ona prestane da bude Zelja i postane potreba?

36



koji izrazavaju susStinu emotivnog stanja. Neki emotivni gestovi dovedeni su na nivo
kliSea — 5to nije nuzno loSe, dokle god su jasni i nisu jednoznacni i povrsni, ve¢ nose
u sebi dublje znacenje.

Jedan metod koji Pina Baus$S koristi u radu s gestovima ona naziva ,Osnovna
stanja“,®® u kome se traZe razni nadini izvodenja gestova kroz eksperimentisanje s
tempom, intenzitetom, promenom distance, repeticijom i sl., zatim kroz kombinovanje
reCenica gestova i razumevanja znacenja i doZivljaja svake od tih verzija. Ovo
omogucava manipulisanje formalnim okvirima, to jest rad na varijacijama onoga Sto

»na prvu ruku“ oCekujemo.

Izbor i organizacija elemenata na sceni kod BauSove je kreirana pre svega na
osnovu hjene intuicije i zato nije moguce u potpunosti objasniti metode. Njene
predstave su kombinacija akcija koje kreiraju guste povezane slike oko glavne ideje
ili osecaja. Nisu linearne, ve¢ imaju nepredvidljivu strukturu kroz koju se istrazuje i
drzi tenzija. To su osecajne strukture, koje odrazavaju smisao ideje, a ne govore je.
Publika je uklju€ena u proces osecanja, umesto da taj proces samo sagledava. Cilj je
da se kroz komad otkriva oseéaj pre nego znafenje. Scene su povezane mnogo
otvorenijim vezama, ne nuzno jasnom radnjom ili pricom o liku. Stvara se mreza
akcija koja nosi odredeni osecaj. Ovaj pristup zahteva aktivho ucece publike i
dozvoljava joj da pronade svoju ,liniju“ kroz predstavu. Takvi komadi se viSe osecaju
nego Sto se shvataju. BauSova nikad ne Zeli da priCa o tome §ta je htela da postigne,
insistirajuci na tome da je na publici da pronade svoj smisao.

Jedan od metoda koje BauSova koristi za strukturiranje dela jeste ,Slaganje”. Kreira
se lista elemenata koji bi mogli da se nadu u delu, na osnovu kriterijuma da se
uklapaju u glavnu ideju ili osecaj dela. Elementi mogu biti razni: predmeti, slike,
tekstovi, muzika, itd. Zatim krece isprobavanje kako oni funkcioniSu zajedno, $to
moze prosto biti testiranje kako odredena muzika funkcioni$e sa slikom, ali se stvari

mogu i usloznjavati. U ovom pristupu Cesto funkcioniSe povezivanje dva naoc€igled

8 Identifikuju se kljuéne reci za predstavu i zatim svako pronade po jedan gest kojim izraZzava svaku
re¢. Tim se rasporeduje u krug, i svi nauCe sve gestove. Zatim se gestovi izvode i kombinuju uz
muziku, u reCenicama po Cetiri gesta. Kad se gestualne recenice formiraju, proces se usmerava
ponovo na same gestove s ciliem da se stvori dijalog. Po dvoje rade, interveniSuci na gestovima tako
da imaju smisla u njihovom dijalogu, vodedi pritom racuna ne samo o znacenju, ve¢ i o nacinu na koji
ih koriste (tiho, glasno npr.). Vazno je da sdm dijalog vodi kreativnost, i pritom nije vazno ukoliko neki
gestovi nestanu, ukoliko se nisu uklopili. Dok dvoje izvode svoj dijalog, dobro je da ostali posmatraju, i
da se kasnije uspostavi dijalog o tome. Zatim je moguée uspostaviti razliCite nacine istrazivanja
predloZenih gestova.
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nepoveziva elementa, jer to moZe stvoriti interesantnu tenziju. Drugi metod je
.Dislokacija“, i on podrazumeva da se slika koja je razvijena tokom proba u
odredenom kontekstu premesti u potpuno nov kontekst. Period adaptacije u novi
kontekst je vazan, jer se i slika i kontekst time menjaju. Vazno je da se delo sve
vreme prati i da se reSenja ne zatvaraju prerano, ve¢ da se razvijaju s procesom.
Tome koristi i metod ,Spajanja“, gde se vec¢ gotove dve slike spajaju, pri ¢emu se
namerno radi na njihovoj transformaciji i adaptaciji kako bi ko-kreirale tre¢u, celovitu
sliku. Zanimljiv korak koji BauSova koristi jeste ,Otvorena predstava“, gde izvodaci
mogu da koriste sve dotad kreirane elemente, i da izvode predstavu kombinujuéi te
elemente po sopstvenom osecaju. Vrlo je vazno pazljivo posmatrati ove procese i biti
otvoren. Takode, ovi postupci sluze da osnaze tim, kao i da osveze odnos prema

odredenim elemenitma.
Arijana Mnuskin

Arijana MnusSkin smatra da rad sa glumcem treba da ima za cilj potragu za
teatralno$¢u — metaforickim i poetiCnim izraZavanjem iskustva. Da bi se uSlo u ovaj
svet, voda procesa pokazuje slike koje mogu inspirisati mastu, ili postavlja scenu
tako Sto opisuje situaciju poeticno, npr. kao da pri€a pricu: ,Nekada davno, postojalo
je selo smesSteno visoko u planinama. Karavan je zastao poslednji put pre no Sto je
sneg pao...“ U ovom metodu glumci na pocetku sede u krugu i, prateci pricu, po€inju
akcijama da je podrzavaju. Vazno je da se vrlo precizno opiSe atmosfera i postavka:
prostor, vreme, pojava likova, gestovi i akcije, kako bi svi glumci mogli da dobijaju

jasne informacije o svetu koji po&inju zajednicki da kreiraju na sceni.?

Vazan element u kreativnom procesu Mnuskinove je maska. Ona smatra da maska
ne sakriva glumca, ve¢ da otkriva, poput lupe za duSu. Ona glumcu omogucava da

zaboravi sebe i ude u ,drugo® bez psihoanaliziranja lika i sl. S maskom se ne uci o

8 Jedna od vezbi koje Muskinova koristi kako bi inspirisala ovu vrstu kreacije jeste ,,OZivljavanje slika“.
Naime, trazi od glumaca da ponesu sliku u kojoj vide viSe slojeva znagenja (iz novina, fotografiju,
razglednicu i sl.), a zatim da je postave kao scenu. Kroz rad se istrazuju razni slojevi znacenja, i
eksperimentiSe na kvalitetu gestova i sl. Druga vezba koja pomaze pri kreaciji jeste ,Zamrzavanje"“.
Glumci su poredani u krugu, a 3-5 njih je u centru. Neko iz kruga uzima bubanj i pravi ritam, dok oni
unutar njega izvode snaZzne pokrete. Kad zvuk prestane, glumci se zamrznu bez obzira na ¢udnu
pozu. Zatim glumci iz kruga daju nazive slikama koje formiraju zamrznuti glumci i interveniSu tako Sto
koriguju slike tako da se tacnije uklope u nazive. Ova vezba se moze razvijati tako Sto se kreiraju tri
slike koje su medusobno povezane, i pri€aju pricu, kojoj se sad daje nov naziv.
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podsvesnim Zeljama likova, podtekstu i sl., ve¢ o njihovoj poziciji i odnosu prema
svetu. Maska namecée ostru formu koja zahteva od glumca da je kompletira na
razliCite naCine. S maskom su sve greske jasno uocljive, Sto glumca prisiljava da se

fokusira na detalje.®®

Iz opisa jedne radionice-kastinga u PozoriStu sunca (Théatre du Soleil) saznajemo da
se rad fokusira na uzivanju u igri, €ija je glavna karakteristika improvizacija. Da bi
mogli da improvizuju, glumci moraju da poznaju svoje likove, da znaju gde su i Sta
7ele.®® Rad poginje prvom improvizacijom, u kojoj uéestvuje dvoje glumaca koje
dobija akciju kao zadatak. Uz muziku, oni treba da izvedu zadato, nakon ¢ega svi
kritiCki razgovaraju o uradenom. Ovaj zadatak zahteva od glumaca da budu prisutni,
zatim da ne govore, veC da se izraZavaju kroz akciju. Naime, Mnuskinova veruje da
je pozoriste ,emocija izraZena kroz akciju“.®’” Potrebno je da glumac pronade
unutrasSnju muziku lika, koju karakteriSe ritam i lajtmotiv, da odbija stereotipe,
naucene i konvencionalne pristupe. ,Gledajte u male precizne momente, da biste
nasli velike*,® sugeri§e Mnuskinova. Sledeéi korak je podetak zajedni¢ke kreacije,
gde se glumcima zadaje zadatak da izvedu potencijalno bogatu improvizaciju koja se
radi uz muziku. PredloZzena situacija treba u sebi da sadrzi potencijal za razne
mogucnosti, pre svega za bogato fizicko kretanje i jasno definisan kontekst. Na
primer, popodne na klizaliStu, s razli€itim akterima, poput: pocCetnika, nekog ko se
pokazuje, nekog ko kliza jer je nateran i sl. Cilj je da se glumci pasionirano prepuste
situaciji, i da u skladu sa svojom unutarnjom muzikom reaguju tacno i spontano na
aktivnosti oko sebe, bez ilustrovanja i razmisljanja. Nakon izvodenja se postavljaju
pitanja o tome kako lik vidi svet i kako odgovara na njega, da li su svi pokreti bili u
skladu sa likom, kako su pronasli funkciju u akciji, i sl.

% vazan je kvalitet maske, ona treba da inspirise glumca, jer u suprotonom moze da naskodi
procesu. Ona treba da probudi ljudsko iskustvo. Bizarne i iskrivliene maske, koje ne hvataju lepotu
karaktera, treba izbegavati. Najbolja provera maske je da se ona stavi na lice i pogleda se u ogledalo.
Kvalitetna maska nas inspirie da vidimo svet drugacije, inspiriSe specificne akcije i otkriva karakterne
crte. Maska nije dobra ukoliko inspiriSe na plesne i nejasne pokrete.

8 Radni dan pocinje tako §to se glumci obuku u kostim za lik, uz pomo¢ kostimografa, tako da se
transformiSu u potpunosti, i spolja i iznutra. Bez obzira na to da li uopste izlaze na scenu taj dan,
ostaju u kostimu do kraja.

87 Judith Miller, Ariane Mnouchkine (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28 (preuzeto
10.2.2019)

* Ibid., str. 124
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Nakon ove faze uvode se maske,®® a zatim je potrebno naéi kostim za masku, i njenu
telesnost. Telesnost proistiCe iz karakternih crta maske, koje sad telom treba
kompletirati (nastaviti, zavrsiti). Zatim treba podeliti masku s publikom, dozvoliti
interakciju. ,Maska predstavlja naS sukob sa arhetipovima koji se nalaze u
kolektivnom nesvesnom®,®® kaze Mnuskinova. Kad su glumci spremi, postavljaju im
se jednostavna pitanja: Ko su? Kako se zovu? Koja im je porodi¢na situacija? Pitanja
se nadovezuju, a lik (ne glumac) treba da odgovara ispoljavajuci osec¢anja prema
njima: ljutnju, ponos i sl. Ovo je uvod za pocCetak grupnih improvizacija, a u slucaju
opisane radionice cilj rada je da otkriju teatralnost svojstvenu pri€i o politickom
otporu. Prvo se ¢lanovi grupe dogovore okvirno oko scenarija i odrede likove i istraze
moguée linije price. Sto su likovi i scenario jasniji, glumcima ¢e improvizacija biti
lakSa. U ovom procesu je vazno da glumci ne zaborave da se igraju ,kao deca“, da je
ulazak vazan i da tad improvizacija pocCinje, da je vazno da se oseca i ispoljava
unutarnja muzika glumca i da kad je u sceni nije u svakodnevnom svetu — ve¢ u
paralelnom univerzumu koji ima nova pravila.®* Vazno je da pri¢a funkcionise i na
metaforiCkom nivou, tj. da ima dublje znacenje. Cilj je da maskama i mastom grupa
povede publiku na zajedni¢ko putovanje.®? Mnuskinova glumcu govori o vaZnosti da
se svet posmatra i opaza, da on ne funkcioniSe po realistiCkim pravilima, te sugerise
Citanje poezije. Takode insistira na tome da treba raditi na svojoj masti, biti

jednostavan i napraviti sebi prostor za rad.

% predlaze kao dobar izbor maske comedie dell arte, ili komi¢ne balineZanske. Isti¢e se vaznost da se
glumac oseca udobno s maskom, da je prilagodi, gde je vazno da se rupa za o€i maske poklapa s
polozajem ociju glumca. S maskom se, zbog ograni¢enog vidika, razvija specifiCan osecaj prostora
voden telom i perfirenim vidom. U procesu upoznavanja s maskom savetuje se da se pusti da maska
posmatra okolinu, gde glumac ne treba da igra, ve¢ samo da dozvoli sebi da odgovori, zatim da
pronade zadatak i da ga uradi. Ponekad upoznavanje s maskom ide brzo, ponekad ne, ali vazno je da
se maska zavoli. Ove instrukcije upuéuju na to da maska treba da povuce glumca od sebe samog,
golumac treba da postane maskin.

Judith Miller, Ariane Mnouchkine (New York: Routledge, 2007),
http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28 (preuzeto
10.2.2019)

1 Dobra improvizacija moZe potrajati i do dvadeset minuta. Svaki lik treba da ima svoj ritam, da se
nosi sa opasnosc¢u, a istovremeno da uspostavi jasne odnose sa drugima. Pri€a treba da bude
komunicirana s publikom tako &to e biti okrenuti ka njoj, a u isto vreme komunicirati jedni s drugima.
%2 Tokom procesa Mnugkinova isti¢e nekoliko vaznih pravila, koja mozemo prepoznati i kao pravila
dedje igre: maska nije ruzno stvorenje, potrebno je naéi lepotu u njoj — odbraniti je; Vazno je
interaktovati s drugima skromno, s poStovanjem; poZeljno je imitirati, ali tako da je to imitacija
unutarnjeg stanja, a nikako samo spoljasnje kopiranje.

40


http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=7F52E791186481F13734A61254E93B28

Jezi Grotovski

Da bismo razumeli metode koje Jezi Grotovski koristi vratila bih se na iskustvo
Tomasa Ricardsa, njegovog uc€enika. U kreiranju ,individualnih struktura“ glumac se
oslanja pre svega na svoje iskustvo, to jest secanje, da bi krajnji ishod bile scene,
koje u drugom ili Sirem kontekstu mogu dobiti potpuno novo znacenje. Vazno je
naglasiti da o0 ovom procesu saznajemo iz iskustva treninga kod Grotovskog, a ne iz

iskustva rada sa njim na konkretnoj pozoriSnoj predstavi.

Ri¢ards u svojoj knjizi ,Rad sa Grotovskim na fizi€kim radnjama“ detaljno opisuje svoj
licni proces, svoje greSke, pitanja, zakljuCke i slicno, koji predstavljaju vazno
svedoCanstvo razumevanja metoda i ciljeva njegovog ucitelja. Tokom jednogodiSnjeg
rada u lItaliji na ,objektivnoj drami“, dobili su zadatak da kreiraju dve pesme i dve
.individualne strukture” na osnovu dva dela jednog drevnog teksta koji je predlozio
Grotovski. RiCards se okrenuo svom secanju i snu, kao polaznoj osnovi za
individualne strukture. Ve¢ sam pominjala ovo iskustvo u poglavlju ,Biti u®, ali sad ¢u

ga razviti s cillem da pojasnim metode.

Rad se odvijao individualno i uz pomo¢ mentora, koji je asistent Grotovskog. Kad se
pripremi, individualna struktura se prikazuje Grotovskom, da bi se kasnije razvijala u
skladu s njegovim komentarima. Osnovni cilj rada na ovom zadatku bilo je
razumevanje i savladavanje nacina za jednostavno kreiranje, za iskreno fiziCko
ponaSanje. ,Treba da shvatim da fizicke radnje znac€e — izvoditi, jednostavno izvoditi
bez ikakvih dodavanja.“®® Sta to znadi, saznajemo vise kroz to — $ta to ne znadi. Dve
su osnovne zamke u koje je Ri¢ards upadao. Prva je — fokus na osecanjima. Odnos
prema osecanjima Grotovski je preuzeo od Stanislavskog, koji je tvrdio da se ne
mozemo setiti osecanja i fiksirati ih, tj. da se mozemo setiti samo fiziCkih radnji.
Tacnije, tvrdio je da osecanja ne zavise od nasSe volje, a da ono $to €inimo — zavisi.
»~>amo ¢e glumac koji ovlada onim Sto Cini na sceni biti u stanju da stvori Zivot na
sceni.“% Druga zamka je — kori§éenje simbola. VaZno je da se radnje zaista izvode, a
ne da se prikazuje ideja o njima. Svest treba obuzdati, nauciti je da ona nije

jedinstveni vladar. Svest tela treba da izade na videlo. Glumac treba da postavlja

% Tomas Ri¢ards, Moj rad sa Grotovskim na fizickim radnjama (Beograd; Clio, 2007), 71.
* Ibid., str. 113
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sebi pitanje Sta je tacno Cinio u tim okolnostima sa sveSc¢u o tim okolnostima: prostor,

materijal, mirisi, drugi ljudi, dodiri... i da to proZivi ponovo.

Dalje se postavlja tema istine, ili $ta je orijentaciona tacka, koju glumac mora jasno
da odabere i svoj rad da usmeri u odnosu na nju. ,Orijentaciona tacka treba da mu
bude sasvim jasna, da bude rezultat njegovih prirodnih ubedenja, prethodnih
posmatranja i zivotnih iskustava.“® Da rad ne bi bio doZivljavan kao ,istinica“ (izraz
koji je Grotovski preuzeo od Stanislavskog), tema koju glumac bira ne bi trebalo da
bude samo ,prosta“ istina, ve¢ treba da bude nesto Sto se dublje tiCe glumca. ,Da,
verujem, nesto je istinito — pa $ta onda?*,* reakcija je koju imamo ukoliko to nije
slucaj, a uloga pozorista, a i nas odnos prema svom radu, treba da budu vazniji. Ova

tema je u vezi sa sudbinskim aspektom kod dramskog.

Grotovski je govorio: ,Mi se, dakle, borimo da iskusimo istinu o sebi; da strgnemo
maske iza kojih se svakodnevno krijemo. Mi vidimo pozoriSte — naro€ito u njegovom
opipljivom i ¢ulnom aspektu — kao mesto provokacije, izazova koje glumac postavlja
samom sebi, a takode, posredno, drugim ljudima. PozoriSte ima znaCenje jedino ako
nam omogucuje da prevazidemo nasu stereotipsku viziju, konvencionalna osecanja i
obi¢aje, naSa merila prosudivanja — ne radi pukog prevazilazenja, ve¢ zato da bismo
mogli iskusiti ono Sto je stvarno i da se, odustajuci prethodno od svagdasnjih begova

i pretvaranja, potpuno obezoruZani, razotkrijemo, damo i pronademo*.’

Jednom kad se individualna struktura odredi, to jest dode do prvog predloga koji
funkcioniSe, glumac treba da radi dalje, da ga produbljuje, odnosno ,da eliminiSe ono
$to nije neophodno i da predloZak rekonstruie na saZetiji nagin“.*® To ponekad
podrazumeva i dosadan proces ponovnog prolazenja kroz ,beZivotne delove”,
reSavanje tehnickih problema, izbacivanje nepotrebnih radnji, itd. Ovo se bazira na

rezanju i ponovnom povezivanju fragmenata. Proces li€i na flmsku montaZzu.

Grotovski od glumca oCekuje da ovome pristupi rediteljski, svestan svih elemenata

koje izrazava, sebe i svog odnosa prema njima. ,Pogledas pesmu i upitas se: Gde je

% JeZi Grotovski, Ka siromasnom pozoristu (Beograd: Studio Lirica, 2006), 217.

% Tomas Ri¢ards, Moj rad sa Grotovskim na fiziékim radnjama (Beograd; Clio, 2007), 73.
7 JeZi Grotovski, Op. cit., 213.

% Tomas Ri¢ards, Op. cit., 54.
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ova prvobitna bajalica? U kojim re€ima? MozZda su te reci ve¢ nestale? (...) Ali, ako si
u stanju da ideS s tom pesmom ka zacCetku, to viSe nije tvoja baba koja peva, vec¢
neko iz tvoje loze, iz tvoje zemlje, iz tvog sela, iz samog pevanja upisan je prostor.
Drugacije se peva na planini i u ravnici. (..) Najzad ¢e$ otkriti da dolazi§ odnekud.
Kako kaze jedna francuska izreka: ‘Tu es le fils de quelqu’un’ (Ti si neciji sin). Nisi
skitnica, odnekud dolazi§, iz neke zemlje, iz nekog mesta, iz nekog predela.“®®

Drugim re€ima, ti si neko ko ima svest o sopstvenom identitetu.

% Ibid., str. 56
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4. KRITICKA ANALIZA REFERENTNIH PRIMERA

Predmet studija slu€aja su dve pozorisne predstave: ,Kontakthof*, reditelike Pine
Baus, i ,Efemerno“, kolektivne produkcije PozoriSta sunca, Ciji je proces inicirala i
vodila Arijana Mnuskin. Odabrane su jer su stvarane kroz proces inscenacije secanja
kreativnog tima, voden autorkama c€iji su metodi detaljno predstavljeni u prethodnom
poglavlju. Obe predstave imaju fragmentarnu strukturu za koju smo uvideli da je
adekvatna forma za izraZzavanje kvalitativnih osobina secanja, s tim da je u slu€aju
predstave ,Kontakthof* linija Citanja predstave ,otvorenija“, tj. viSe bazirana na
osecaju, dok je u sluCaju predstave ,Efemerno“ viSe narativha. U oba slu€aja, ovi
fragmenti imaju karakteristike sintetiCne slike, pa ¢e osnovni predmet analize biti

njihove karakteristike i recepcija.
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4.1. Studija sluéaja — , KONTAK THOF*

Predstava ,Kontakthof* Pine Bau$ premijerno je izvedena 1978. godine. Studiju
sluCaja ne zasnivam na originalnoj verziji predstave, ve¢ na onoj realizovanoj 2000,
,Sa damama i gospodom starijom od 65 godina®“. Poku$adu kroz ovaj primer da
istrazim metode i nacine stvaranja predstave nastale od materijala secanja u€esnika
procesa, i da ispitam na koji nacin, u tom kontekstu, predstava komunicira sa
publikom. Tacnije, na koji nacin sintetiCne slike koje tim predstave kreira utiCu na
publiku i kako i zaSto nas to dotiCe. Cilj mi je da, na ovom primeru, promislim o
mogucnostima koje rad s li€nim materijalom kao $to je se€anje pruza u kreiranju
situacije u kojoj se publika, suo€ena s tim i dotaknuta time, takode otvara, ucitavajudi

sopstveno iskustvo.

O ,Kontakthofu“ Pina Baus$ kaze: ,Kontaktof je mesto gde se ljudi susre¢u u potrazi
za kontaktom. Da se pokazu, da se poniste. Sa strahovima. Zeljama. Razo&aranjima.
Ocajem. Prva iskustva. Prvi pokusSaji. Neznost i Sta proizlazi iz toga bila je vazna
tema istrazivanja. Druga je, na primer, bila cirkus. Pokazivati deo sebe, nadvladati

sebe* 1

Tema predstave je kontakt, susret. Ko je osoba koja je deo susreta? Koji su njeni
strahovi, o&ekivanja, kompleksi? Sta je to $to prikrivamo, i koliko uspe$no? Kad smo
iskreni? Sta se deSava ako je susret pogreSan? Da li je ishod susreta nasa
odgovornost, i u kojoj meri? Ovo su neka od pitanja koja predstava otvara. Dakle,
bavi se osetljivim temama koje se ti€u svih nas — ljudskim nesigurnostima i trenucima
u kojima takvi kakvi smo treba da stupimo u kontakt s nekim drugim — da se izlozimo.
To Sto su izvodadi stari ljudi, svi stariji od 65 godina, ,Kontakthofu* dodaje na
znacenjima. Neminovno se zapitamo da li su naSe nesigurnosti u stvari deo nas do
kraja? Takode, postavljanje starih ljudi u odnose koji im po nekim opsteprihvacenim
drusStvenim shvatanjima ne pripadaju Cini da se zapitamo da li je cela predstava
njihovo secanje, ili je potreba za odnosima — i strastvenim, i blesavim, i svakakvim —

kao i prisutnost strahova, nesto Sto obeleZzeva sve nas, bez obzira na godine.

19 pina Bausch Foundation, ,Pina Bausch on Kontakthof”, The Pina Bausch Foundation,

http://www.pinabausch.org/en/projects/pina-bausch-on-kontakthof (preuzeto 2.2.2019)

45


http://www.pinabausch.org/en/projects/pina-bausch-on-kontakthof

Iz raznih tekstova saznajemo da je ,Kontakthof* nastao iz procesa u kojem su
izvodaci tragali i predlagali svoje licne priCe, iskustva, i radili zajedno na tome da ih
izraze i uhvate ,univerzalno®. Jedna od tema istrazivanja su kompleksi, a BauSova je
pozvala u€esnike da ih demonstriraju, 5to je bio korak u kreiranju ove parade ljudskih
nesigurnosti. Na sliCan nacin su istrazivane i druge teme, da bi se na kraju oformio

katalog mnoStva materijala koji je kasnije, probran i modifikovan, postao ,Kontakthof”.

.Kontakthof* je kreiran kao niz plesnih i dramskih scena koje se smenjuju, bez jasnog
narativa. Struktura je nepredvidiva, odrazava smisao ideje i vodi se osecajem.
Samim tim, na publici je da pronade svoju liniju koja ¢e je voditi kroz predstavu, koja

je vise definisana osecCajem, nego razumom.

Slika 1: Kadar iz snimka predstave ,Kontaktof"

.Kontakthof* na nemackom znaci — mesto susreta. Uglavnom referiSe na dvoriste ili

trg, zatvor ili Skolu, a mozZe oznacCavati i mesto gde se prostitutke nude klijentima.
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Prostor predstave je velika soba-sala, ogradena zidovima sa tri strane, s nekoliko
jednostavnih vrata i velikim vertikalnim prozorom kroz koji probija svetlost. U pozadini
je pozornica sakrivena tamnim (smedim) zavesama. Na desnoj strani je klavir, a uza
zidove su poredane jednostavne drvene stolice. U tekstu analize ,Kontakthofa“, Rojd
Klimenhaga navodi da prostor li¢i na ,Lischtburg®, preuredenu bioskopsku salu koju
trupa Pine Baus Koristi za probe. Ovo je zanimljivo ukoliko imamo u vidu da su scene
nastale iz licnih iskustva izvodaca koji su je pravili, te sala u tom smislu predstavlja
bukvalno prostor njihovog susreta. Prostor ostavlja utisak da pripada nekom drugom,
proslom vremenu, zbog arhitekture prostorije, kao i zbog boja, a muzika, koja je
uglavnom kolaz popularnih nemackih pesama izmedu 30-ih i 50-ih godina proSlog
veka, to posebno naglasava. lzmen Braun (Ismene Brown) primecuje da kad se
predstava izvodi s postavom starijih izvodaca, prostor postaje ,plesna dvorana snova
i seéanja“.'®! Stil prate i kostimi. Muskarci su u klasiénim odelima, a Zene su obuéene
u jednostavne sve€ane koktel haljine raznih boja, i ha visokim potpeticama. Svetlo je

ambijentalno, kao da prirodno pripada prostoru sale.

Scenskih promena je svega nekoliko: unoSenje konji¢a iz zabavnog parka, video-
projekcija, tokom koje se zavesa na zadnjem zidu otvara i na plathu se prikazuje
video zapis o raznovrsnim pticama koje Zive na jezeru, kao i razliCite dispozicije
stolica medu kojima je i ona u kojoj, dok video zapis teCe, izvodaci sedaju naspram
projekcije, formirajuéi liniju. Tokom jedne svetlosne promene odredeni broj glumaca
obucen u crno, je u kontrasvetlu, tako da ih vidimo viSe kao siluete. Predstava u
trajanju od dva sata i pedeset minuta drzi nam paznju skoro isklju€ivo radnjama

dvadeset Sest izvodaca i njihovim uzjamnim odnosima, koje prati muzika.

Kakve su to radnje i odnosi? Sta &ini da se oni nadovezuju? Kako oni kreiraju
sintetiéne slike? | kako te slike komuniciraju sa nama? Sta mi, kao publika, dobijamo
od ,Kontakthofa“?

Koreografija se sastoji od niza ,scena“ koje se smenjuju, nadovezuju i dopunjuju,
ponekad ih izvodi pojedinac, sam ili postavlen u odnos sa drugima, koji tad

predstavljaju odredeni kontekst; ponekad je u pitanju odnos dve osobe; a ponekad je

191 Royd Climenhaga, The Pina Bausch Sourcebook (New York: Routledge, 2013),

http://gen.lib.rus.ec/book/index.php?md5=1AC353C052E9F49955FFA25B966ABD27 (preuzeto
2.4.2019)
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u pitanju grupna radnja. Osnova koreografije Cesto je gest, kao izraz ponekad
uobiCajenog ponaSanja, a ponekad emocionalnog stanja. Plesni elementi,
povremeno, referiSu na neku situaciju koja nam je poznata. Pored pokreta, u
predstavi je koriS¢en i tekst, a scenske promene su uskladene sa koreografijom ili

situacijom.

Posto je ovih celina mnogo, fokusiracu se na primere nekih situacija, i pokusacu da
objasnim kako one funkcionidu kao sinteticne slike i Sta znaCe. Sama Pina Bau$
insistira da je na publici da sama ucita znacenje, tako da ¢u tumacenje zasnivati na

sopstvenom dozivljaju.

Odabrane sinteti¢ne slike:

Uvodna scena

Predstava poc€inje tako Sto nam je Zzena u roze haljini okrenuta ledima, okrece se,
hvata se za glavu, zatim nameSta kosu, pa spusta ruke dodirujuci telo. Zatim
pokazuje zube. Okrece se postrance i ispravlja se. Ponovo se okre¢e, sad prema
publici, i pruza Sake i okre¢e ih. Zatim stavlja ruke na kukove, nakon ¢ega ih spusta.
Ona odlazi, a dolaze tri druge zene koje ponavljaju njenu koreografiju, sve tri, u isto
vreme. Nakon toga jedan muskarac ucini isto, pa grupa muskaraca, pa sve Zene, itd.
Ovde BausSova koristi gest kao izraz emocionalnog stanja, i postupkom repeticije ga
odvaja od li€nog. Koriséeni gestovi podsecaju na one koje &inimo sami ispred
ogledala. Emocionalno stanje koje izrazavaju nosi odredenu dozu nesigurnosti jer su
nesavrsenosti u srediStu paznje. Pokreti ruku izrazavaju pitanje izvodaca o tome Sta
Ce se desiti. Oni svojim stavom izrazavaju neku vrstu pomirenosti, tj. spremnost da
se puste. Ovu sinteti¢nu sliku dozivljavam kao pripremu za to Sto ¢e se u predstavi
dogoditi. ReferiSe na momente kad se ljudi spremaju za vazan dogadaj, a tom

osecaju doprinose muzika i svecani kostimi.
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Za klavirom

U jednom trenutku scena ostaje prazna, Zena u plavoj haljini pretrCava scenu,
gospodin je juri, scena opet ostaje prazna i na zadnja vrata ulazi Zzena obucena u
crnu haljinu. lzuva cipele. Zatvara vrata. Stavlja cipele ispod klavira, podiZze poklopac,
udara dirku, i nakon $to se zacuje zvuk klavira ona ispusta zvuk poput macke, nalik
uzdahu pri vodenju ljubavi, pritom se zanosno spustajuci. Ovaj ton, visok, ,zenski",
ponavlja nekoliko puta sa slicnim pokretom, a zatim pritiska dirku koja daje dublji ton,
»,muski“, zatim nastavlja s visokim. Pocinje muzika, ulazi druga Zena, koja hoda
ukoCeno na prstima. Posle nekog vremena joj se Zena koja svira pridruzuje u tom
ukoCenom hodu, i njih dve kruze scenom izvodec¢i mehaniCke pokrete Sakama i
rukama, kao da namestaju grudnjak. Ova sintetiCha slika, postavljena u opisani
kontekst, referiSe na Cin seksualnog odnosa ili, pre, masturbacije, gde je partner
odsutan. Kostim, nacCin izvodenja i kontekst, naglaSavaju usamljenost i

nezadovoljstvo, neku vrstu frustracije zbog nepodudaranja u Zeljama.

Zena sa stolicom i Salom

Ova scena sledi nakon one u kojoj dve Zzene ogovaraju par, takode prisutan na sceni,
koji nevino razmenjuje neznosti. Nakon Sto njih dve odu, jedna Zena uzima stolicu,
priblizi je publici i stane na nju, ispoCetka gledajuci dole, kao da je na vecoj visini i
kao da ispituje opasnost od pada. Obucena je u belu haljinu i ima ruziasti Sal
prebacen oko vrata. lzgovara: ,Stojim na ivici klavira i plaSim se pada. Ali pre nego
Sto padnem, vristim. Vrlo jako, da me svi Cuju®. A zatim pocinje da vristi. Njen vrisak
rasteruje par koji je u pozadini, i navodi druge glumce da u brzom trku promene
pozicije i sednu na stolice postavljene u liniji u zadnjem delu scene. Zatim silazi sa
stolice i izgovara: ,Potom dopuzim ispod klavira“, uvlateci se ispod stolice, i
nastavlja, gledajuci u publiku: ,Gledam prekorno. PonaSam se kao da bih da budem
sama, a u stvari, Zzelim da neko dode do mene*. Zatim ustaje, dodiruje i gleda svoj sal
i govori: ,Uzimam svoj Sal, i pokusavam da se zadavim, u nadi da ¢e neko doci pre
nego Sto umrem®. Dok govori tekst, steZze Sal oko vrata. Kad zavrsi tu radnju, uzima
stolicu i odlazi, a u istom momentu pocinje muzika i neki od izvodaca, koji su dotad
sedeli iza, ustaju i poCinju novu scenu. Ova sintetiCna slika otvara temu odbacenosti i

usamljenosti. Verujem da referiSe i na scenu sa klavirom, koju sam ve¢ opisala. Zena
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koja je izvodi izrazava stanje u kojem se oCajniCki zeli paznja, bliskost, ali koje ne zna
kako ili ne moze da ima. Bespomoc¢na je, pa ima potrebu za drastiénim gestom kako
bi to Sto joj je potrebno i dobila. Nacin na koji izgovara tekst i njeni pokreti jasno
izrazavaju da se to deSava samo iznutra, te da ne postoji realna opasnost da se
zaista ubije. lako stoji na stolici, referiSe na klavir, a jedna od prethodnih scena, kao i
kontekst, sugeriSe temu seksualnosti. Pitanje koje ova scena otvara jeste kako se

ose¢amo kad naSe snazne potrebe nisu, i ne vidimo kako mogu biti, ispunjene.

Dve Zene u roze haljinama

Prolaze parovi s maskama cupkajuci, zatim dolazi jedan par i zena legne na pod, a
on sedne iznad nje, i u tom momentu pleSu¢i ulaze dve Zene obucene u
svetloruZiCaste haljine, s masnicama na glavama, bose, poput devojcica, drzeéi se za
ruke. Koreografiju izvode veselo i nespretno, praveci greske i izvodeci gestove poput
trljlanja nosa i uveta, sudarajuéi se i sl. Zadirkuju se medusobno, podsti€u, vesele su.
Scena se zavrSava tako Sto ponovo dolazi par, Zzena legne na zemlju, a on sedne na
stolicu. Baca novci¢, pokuSava da je podigne, ponovo baca nov¢ic, zatim je podize i
oni odlaze drzeci se podruku. Posebnu &ar ovoj sceni daje to §to su ovo dve Zene u
poznim godinama obucene u devojice. Scena ima cirkusku atmosferu i aludira na
klovnhovske tacke, i funkcionise budeci potrebu da zadrzimo dete u sebi. Otvara i
temu prijateljstva, i odnosa dve zene prema temi ljubavi koju ili nemaju, ili nisu

zadovoljne onim Sto imaju, te traZze radost u detinjem svetu.

Dvoje ljudi koji se skidaju

Ulaze dvoje ljudi sa suprotnih strana scene noseéi po stolicu. Namestaju ih jednu
nasuprot drugoj, sedaju, gledaju se s nestrplienjem. Pocinju da se skidaju, a nervozu
| nesigurnost izrazavaju nagli pokreti i to Sto trljaju Sake o kolena. Komuniciraju preko
scene, ali ih ne Cujemo. On se brze skida, dok se ona zenstveno i stidljivo suzdrzava.
On pocinje sve samouverenije da se skida, kako bi nju ohrabrio. Kad je ostao samo u
donjem veSu, daje joj znak da je vreme za nju, te ona skida haljinu i ostaje u
svetloruziCastom neglizeu. On skida €arapu, koju pomiriSe pre nego Sto je baci. Ona
mu pokazuje grudi, i on je zadovoljan. Deluje kao da ¢e se uskoro nesto desiti, ali tad

ulazi jedna Zena koju prati red muskaraca, zatim ulaze i drugi izvodaci, a par se
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oblaci. Ova scena je vrlo intimna i govori o strahu od bliskosti i prepustanju, a u isto
vreme i velikoj Zelji za tim. lako u stidljivoj atmosferi, ona u isto vreme izrazava
snaznu Zelju i privlaCnost. Tome doprinosti velika udaljenost. U ovom velikom
praznom prostoru razvija se tenzija zasnovana na neizvesnosti. Mi zelimo da se ovaj
par spoji. Na kraju se to ne desi, i mi saoseCamo sa njima, prisecajuci se svih
trenutaka kad nismo bili dovoljno hrabri da slobodno krenemo za svojim Zeljama.
Scena govori o stidljivosti, slatkim igrama koje partneri igraju i vremenu kao faktoru
rizika koji preti da izgubimo to $to imamo. Cinjenica da su u pitanju stariji izvodadi
otvara nam pitanje da li je nesigurnost u odnosu nesto Sto nevezano za godine

starosti.

Pri¢e o iskustvima

Jedan izvoda¢ uzima mikrofon i najavljuje, pracen muzikom nalik cirkuskoj, dok ostali
redaju stolice i sedaju naspram publici u liniji. Dolazi do njih, i oni u mikrofon pri¢aju
svoje priCe, koje imaju veze sa njihovim mladalackim ljubavnim iskustvima, hirovima,
greSkama, sramotama i sl. Prolazne priCe, koje su im ocigledno bile znac¢ajne. Dok
jedan govori u mikrofon, drugi takode pri€aju, iako ih ne ¢ujemo. Kao da pri¢aju sami
sa sobom. Scena se zavr$ava aplauzom, dok su izvodaci vrlo ozbiljni, i tuzni. Odsutni
I zamiSljeni. Polako ustaju, jedan po jedan, i grle se. Ova sinteti¢na slika ljudi koji zele
da dele sa nama svoje licne priCe nosi u sebi temu prihvatanja sebe. Ovo su price
koje svi mi imamo iz perioda kad smo bili ,naivni“, kad smo bili manje optereéeni, s
manjim o€ekivanjima, kad smo lakSe rizikovali. Zbog toga nam je lakSe da se nosimo
sa sopstvenom infantilnoS¢u. Scena odiSe i nostalgijom za vremenom kad smo mogli
biti bezbrizni. Postavljajuéi izvodace u liniju, dajuc¢i im mikrofon, u atmosferi koja
nalikuje na talk show, smeSan i setan, Pina Baus je kreirala neku vrstu zabavnog
programa u koji uvlaci publiku tako $to je ovim podstiCe da se i ona seti svojih pri¢a, a
sa druge strane, suoCena sa ovim starim ljudima koji se pred njom otvaraju, i da

razmisli zaSto su joj danas one vazne.

Zena s konjicem

Nakon grupne koreografije u kojoj izvodaci uz cirkusku muziku istiCu svoje fizicke

mane, na sceni ostaje zena u ljubiastoj haljini. Smireno prilazi publici i trazi od nje
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sitan novac, nakon €ega dolazi do konji¢a, seda na njega, ubacuje novcice, ali konji¢
se ne pokre¢e. PokuSava ponovo. Ne uspeva. Zatim se pridruzuje ostalim
izvodaCima koji sede na stolicama u pozadini. Posle nekog vremena dolazi ponovo
sa gospodinom Kkoji proverava Sta nije u redu s konji¢éem, shvata da nije uklju¢en u
struju, ukazuje joj na to, pa ga ukljuCuje. Ona ponovo dolazi do publike, uzima jo$
novCic¢a, ubacuje ih u konjiéa i pocCinje da ga jase. U tom jahanju ima neceg
seksualnog. Paralelno sa svim tim, drugi izvodaci izvode svoje koreografije. Te
koreografije zapocinju tako Sto zene simuliraju same sa sobom neznost (koja im
nedostaje), a zatim im se pridruzuju i muskarci, koji svojim delovanjem naglasSavaju
odsustvo bliskosti koja im je potrebna. Ova sintetiCna slika u sebi nosi dve teme:
deéje u nama i zavisnost od drugog. Zena na konijiéu je setna i ima potrebu da ode u
prostor u kome ¢e ponovo biti neduzna, ono $to jeste kad odbaci sve steCene uloge —
ponovo dete. Nacin na koji jednostavno trazi novac i prilazi konji¢u izrazava nam
stalnu prisutnost svesti 0 ovoj potrebi, pomirenost. Tu uloga njenog partnera postaje
znacaijnija, jer je i on oCigledno svestan te potrebe, i pomaze joj u njoj. Ovde takode
imamo referencu na trenutke kad Zena nesSto ne shvata, iako je ocCigledno, jer je
nedovoljno prakti¢na. lako ovo moze biti shva¢eno kao kliSe o mukarcima i Zenama,
ja sam prepoznala sebe u ovoj vrlo banalnoj svakodnevnoj situaciji, koja u svojoj

jednostavnosti nosi mnogo.

.Kontakthof* je uspeo da uhvati univerzalne momente u koje ucitavamo svoja licha
iskustva, ili iskustva kojih smo svedoci, reakcije koje izazavamo ili prikrivamo, a koje
dolaze iz nesigurnosti ili razoCaranja, dakle vrlo intimna, i veCne potrebe da
uspostavimo odnos, da ne budemo sami. Ovo ucitavanje funkcioniSe i ne
dozivljavamo ga kao ,strano“, u smislu ne dozivljavamo ga samo kao ideju, ve¢ se sa
tim identifikujemo i putem osecanja. Poznajuéi proces Pine Bau$, i analizirajuci
predstavu, zakljuCujem da je to tako jer su tokom procesa kreatori stvarali iz
sopstvenog iskustva, nudec¢i nam svoja intimna secanja. Samim tim, mi kao deo ovog
Cina postajemo takode otvoreni u interakciji sa onima koji to hrabro i iskreno €ine
pred nama, te time dobijamo potvrdu da je ,u redu“ — u redu je biti slab, osetljiv,
nesiguran. Dobijamo potvrdu da nismo usamljeni u svojim slabostima. U ovom
smislu, ,Kontakthof“ uspeva da uti€e na nas identitet, pomazuci nam da se osnazimo

I saCuvamo samoposStovanje.
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4.2. Studija sluéaja — , EFEMERNO”

Predstava ,Efemerno* (Les Ephémeéres), nastala je 2006. godine kao kolektivha
produkcija Pozorista sunca (Le Théatre du Soleil), po predlogu Arijane Mnuskin.
PozoriSte sunca nalazi se u bivsoj fabrici municije (La Cartoucherie) u predgradu
Pariza, koja je adaptirana tako da odgovara potrebama ovog specificnog pozorista
Ciji je rad baziran na zajedniCkoj kreaciji, izrazenoj teatralnosti i jasnom politiCkom
stavu. PozoriSte sunca ima otvoren pristup svojoj publici, koja svojim dolaskom
postaje deo njihove pozoriSne zajednice: pripreme za predstavu su vidljive,

organizuju se zajednicki obedi i sl.
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Slika 2: Deo lifleta koji publika dobija na ulazu u Pozoriste sunca, pre pocetka izvodenja predstave ,Efemerno”

Predstava je nastala kao rezultat zajedniCkog rada tima pozoriSta na licnim
secanjima, koja su tokom procesa oblikovana u niz slika iz Zivota ,obi¢nih® ljudi. Ove
slike nam, ukomponovane, pri¢aju priCu o intimnim borbama pojedinaca za o€uvanje
ljudskosti i dostojanstva u negativnim druStvenim prilikama, ili u teSkim situacijama:

gubitka, nasilja, teSkih promena i sl. Cilj ove studije slu€aja je da uvidim na koji nacin
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je secanje, svojim karakteristikama i tematski, odredilo sadrzaj i estetiku predstave
.,Efemerno“, a potom da razumem na koji nacin scene funkcioniSu kao sinteti¢ne

slike, i kao takve komuniciraju s publikom

Sadrzaj

Predstava ,Efemerno” govori o odnosu Coveka i svega onoga $to Zivot Cini. Govori 0
borbi da se opstane. Govori 0 prolaznosti, o smrti. Govori o lepim i teSkim stvarima u
Zivotu. O ljubavi, i nasilju. O poCecima i krajevima. O velikim radostima i velikim
tugama. Govori o ratu, o surovosti ljudi, a takode i o dobroti i pozrtvovanosti, riziku
koji su ljudi spremni da preuzmu zarad viSeg cilja i time odrede svoju i necCiju
buduc¢nost. O svemu ovome govori kroz pri¢e vrlo obi¢nih ljudi, ljudi poput bilo koga
od nas, svedoka i aktera istorije.

Kao posmatraci, postavljeni smo u poziciju da, iako sa odredenom distancom,
prozivljavamo sudbine ovih malih ljudi, sagledavamo posledice, uvidamo na koji
nacin nas proSlost obelezava, kako nasi postupci utiCu na tok istorije. Ova predstava
nas podsec¢a da imamo izbor. Podseéa nas da Zivot teCe i da su stvari, ljudi, situacije
ponekad prolazne, a ponekad nas proganjaju i vracaju nam se u drugom obliku.
Mnuskinova, govore¢i o scenama, prica o metodu autopsije, 0 metodu u kojem
seciramo i ispitujemo kako bismo pronasli uzrok smrti ili bolesti. Verujem da je to bio

metod u kreiranju scena, ali svakako dobro opisuje i nasu poziciju kao publike.
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Slika 3: Scena iz predstave ,Efemerno” (fotografisala Michéle Laurent)

.ovet eksplodira oko nas... gleCeri se tope, okeani rastu, ostrva nasih snova
uskoro ¢e biti progutana, a mi smo jo$ uvek 'nepismeni sa osecanjima’.

.Radi se o nama, tebi i vama. Istrazivali smo, ali smo nasli ljude kao Sto smo mi.
One koji nam otkrivaju nasSu hrabrost, nasu dobrotu, nase bratstvo nazvacu
Spasiteljima, a one koji nam otkriju nasu sramotu, nas kukaviCluk, naSu
tvrdoglavu ravnodusnost nazvacu Saboterima. Mi smo spasioci i hranitelji
naseg Zivota, mi smo brodolomci i spasioci. Brodolomci jer jedemo dobro nase
djece, spasioci jer jo$ uvijek zelimo da Citaju knjige. Tu je razlika. Veoma slepo

pokuSavam da nas prosvetlim...“*%?

192 e Théatre du Soleil ,Extrait d’une lettre & un ami“, Le Théatre du Soleil: https://www.theatre-du-

soleil.fr/fr/notre-theatre/les-spectacles/les-ephemeres-2006-227 (preuzeto 5.5.2019)
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Prostor i vreme predstave , Efemerno”

GledaliSte je naspramno orijentisano, a scene se odvijaju u prostoru medu publikom,
uglavnom tako Sto su prostori za igru smesteni pokretnim postoljima koje guraju ljudi
— ,guraci“. Na postoljima se nalaze inscenacije u kojima se odigravaju odredene
situacije, a veze izmedu dva prostora, uglavhom uspostavljene time Sto se glumac ili
seCa (pa ode u scenu secanja) ili jednostavno prede u drugi prostor, ostvaruju se
tako Sto glumac side s jednog postolja i prede na drugo. Maniji broj scena odvija se i
van postolja, i u tim slu¢ajevima likovi se kre¢u po podu, izvodeci svoju radnju.
Postolja su uglavnom kruznog oblika kad se na njima nalazi veca scenografska
struktura. Tada su na njima uglavnom delovi enterijera ili eksterijera koji svojim
izgledom ukazuju na psihologiju likova (npr. razli€ite dnevne sobe, trpezarije, dvorista
i sl.), kontekst situacije (npr. advokatska kancelarija, veSernica, bolnica, plaza) i
vremena (npr. enterijeri iz perioda Drugog svetskog rata). Na manjim postoljima,
najéesce pravougaonim, uglavnom se nalaze scenografski elementi koji oznaCavaju
ulaz u prostor, kao Sto su vrata, kapija, elementi hodnika i sl., ili detalji prostora
znacajni za pricu, npr. ¢esma u dvoristu.

Nacin kretanja ovih postolja je vazan element, koji odreduje karaker i atmosferu
scena. ,Guraci“ su sve vreme fokusirani na scenu koja se odvija i naCinom pokretanja
postolja usmeravaju nam pogled i utiCu na dramaturgiju, npr. zaustavljaju kretanje u
odredenom momentu, ubrzavaju ga u drugom i sl. Ove promene su slicne filmskom
kadriranju i promenama, gde se promenljivim odnosom sa pozadinom dodaje joS
jedan sloj sagledavanja. Postolja se krecu fluentno, ,guraci“ se kre¢u poput plesaca,
u potpunosti postajuci deo slike.

Fragmentarnost prostora i fluidnost kretanja €ine da scene sagledavamo sa
osecanjem da zavirujemo u momenat necije intime koja je pro$la i koja nam se sad
vrac¢a kao vazna uspomena iz koje treba nesto da dobijemo. Scene se kreéu i oko
svoje ose, tako da publika moze videti svaki detalj scenografije, a svaki je vazan, jer,
kako Mnuskinova kaze: ,Svaki objekt je svedok sveta, trenutka“.'®

Scenografske strukture su sacinjene od odabranih elemenata koje definiSu prostor.
lako se koriste realni predmeti, ovi prostori zbog fragmentarnosti i nac¢ina na koji su

elementi ukomponovani ne izgledaju realisticno. lzgledaju kao scene iz necijeg

193 1z peleski nastalih tokom proba.

56



secanja, gde je nesto upaméeno a nesto nije, i u zavisnosti od priCe i likova nesto je
prenaglaseno, poetizovano.

Predstava traje Sest sati i trideset minuta, sa dve kraCe pauze i jednom duzom,
tokom koje se organizuje obed. U ovom vremenskom okviru odigrava se niz prica,
sastavljenih od niza scena, medusobno isprepletanih ili tematski ili zajednic¢kim
akterima i/ili prostorima. Scene traju od nekoliko sekundi do desetak minuta, u
zavisnosti od toga koliko je potrebno da se uhvati trenutak o kojem govore. Tokom
procesa stvaranja predstave, Mnuskinova je isticala kako je vazno da se ne igraju
scene, ve¢ momenti. Takode je govorila o potrebi da se kondenzuje vreme, Sto jeste
karakteristika svih scena koje €ine ovu predstavu.

Nacin tretiranja prostora i vremena u predstavi, kao i prisutnost dramskog dogadaja

koji otvara univerzalne teme, €ini sve scene ove predstave sinteticnim slikama.

Sinteti¢ne slike

Odabrala sam tri scene iz predstave ,Efemerno“ za analizu, kako bih utvrdila zaSto

funkcioniSu kao sinteti¢ne slike i na koji nacin komuniciraju s publikom.

57



Cudesan vrt

Slika 4: Fotografija scene ,Cudesan vrt" iz predstave ,Efemerno” (nepoznati autor)

Predstava pocinje unoSenjem manje platforme na kojoj se nalazi kapija obrasla u
brslian i Zena koja na tu kapiju postavlja znak ,Na prodaju“. Kad se platforma
zaustavi, Zzena se udaljava i zamisljeno gleda u sliku kuce koja uskoro vise nece biti
njena. Zatim prilazi kapiji, otvara je, zatvara, a sa druge strane joj se priblizava
platforma sa enterijerom kuce koja je na prodaju. U prostoriji, vrlo toplo uredenoj,
nalaze se kutije, dopola spakovane, a na podu papiri, dokumenti, koje glumica
nastavlja da razvrstava i pakuje. U jednom momentu, verovatno pokrenuta sadrzajem
jednog papira, uzima telefon i razgovara sa sluzbenicom u banci, s kojom se
dogovara oko zatvaranja majCinog bankovnog racuna, i saznaje da postoji neki sef.
Nakon razgovora, platforma sa enterijerom odlazi sa scene, a ulazi Covek s kacigom
u ruci, koji razgovara sa svojom majkom i uzbudeno je obavestava da je postao otac.
Nalazi se ispred platforme s kapijom kuce koja je na prodaju. Pogleda je, i okrene se
da krene, ali platforma po¢ne da ga prati. Ova situacija se ponavlja joS jednom.
Okrene se ponovo, zainteresuje se za nju, i odluc¢i da pogleda kucu. Vrata mu otvara
Zena iz prve scene, zbunjena $to ve¢ ima zainteresovanog kupca. Izvinjava se zbog
nereda, i predlaze da mu pokaze bastu, za koju kaze da je veoma vazna. Kad krenu
prema basti, prvo se pojavljuje manja platforma, s klupicom i Cesmom, a zatim veca,

s drvetom i merdevinama. Covek pita moze li da fotografise, a ona, uznemireno,
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odgovara da ne moZe. Pita ga da li se razume u vrtlarstvo, dok se on raspituje za
cenu i zapoc€inje proces kupovine. Odlaze u sobu, gde se on dogovara sa svojim
advokatom, dok Zena odlazi u svoje misli i vra¢a se u bastu. Seda na klupu, ,gurac”
polako vrti platformu, kao da je odvodi u neki drugi svet, podrzan muzikom koja se
sve vreme uzivo izvodi. Okrece je prema ulazu, gde se ponovo pojavljuje vrt, sada vrt
iz se€anja, u kome je njena majka. One vode prisan, dirljiv razgovor, i u jednom
momentu ona pita: ,Mama, ko ¢e da brine o basti?”, a majka odgovara: ,Cvece,
znas... priroda reaguje odmah, malo vode i... ponovo ozivi“. Znacaj ove recenice u
potpunosti otkrivamo na kraju cele predstave, gde saznajemo, zajedno sa ¢erkom,

sudbinu njene majke i njenih roditelja, Jevreja, tokom Drugog svetskog rata.

Najsnaznije sa nama komunicira tema scene. Rodenje deteta je pocCetak nove
buduénosti — radosti, vere u sutra; a smrt trenutak sazimanja i promisljanja proslosti —
tuge, straha od sutra. Spojena, ova dva trenutka nas postavljaju u ekstremnu
poziciju, iz koje moZzemo da sagledamo vecCu temu — sve izmedu, tako Sto nestaju
nebitne stvari koje nam u svakodnevici zamagljuju pogled. A to je princip predstave
.Efemerno®, i ona nije sluajno zapocCeta ovom scenom.

Prostor cele kuce, znacajne za Zenu, prikazan je iz tri fragmenta: kapijom, sobom i
vrtom. Prostori su topli, ispunjeni ljubavlju i, mada po postavci (znak za prodaju kuce,
kutije za pakovanje...) oCigledno na putu da budu napusSteni, oni odrazavaju veru u
zivot. Ne zele da budu napusteni, Sto nam jasno daje do znanja kapija koja uporno
juri Coveka koji je tek postao otac, dok je on ne primeti i ne zainteresuje se da ude u
kucu. Ovde imamo prostor koji otelotvoruje borbu za Zivot, prostor koji ne Zeli da se

preda.

Vremena se prozimaju. Uzbudenje vezano za buduénost izbija iz budu¢eg oca, dok
nostalgija za prosloS¢u obuzima Zenu. lako se srec¢u u odredenom trenutku, nijedno
nije tu zaista prisutno. Ovo je preloman trenutak za oboje. Vazna je scena u kojoj
Zena ima viziju s pokojnom majkom, koja joj upravo otvara pogled ka buducnosti i

sugeriSe joj da veruje u Zivot. Smrt je tu da nas podseti da Zivimo.
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Utrazvuk

Slika 5: Fotografija lika Perl iz scene ,Ultrazvuk" iz predstave ,Efemerno” (fotografisala: Michele Laurent)

Na postolju koje se unosi, na kojem je postavljena scenografija lekarske ordinacije,
sedi Zena u belom mantilu, doktorka, koja se ceSlja, proteZze se, briSe ruke, jede
jogurt i sl., mirno koristi zasluzenu pauzu dozvoljavajuéi da joj misli odlutaju. Poziva
Alis, i iz razgovora saznajemo da ona u stvari Ceka da ude pacijent, a da taj pacijent
ne ulazi jer je Cudan. Doktorka usmerava pogled ka vratima, koja stoje na manjoj
platformi, i zatim pocinju da se priblizavaju, a iza njih, kroz stakleni prozor viri Perl, ali
ne ulazi. ,Udi, jer znam da si tu®, obraca joj se doktorka. Perl ulazi, obu¢ena u staru,
tamnu garderobu, u ruci nosi prljavi kaput, a u prosedu kosu joj je zadenut
svetloruziCast cvet. Perl igra glumica sa Sminkom koja istiCe bore i njen izoblien
izraz lica psihi¢ki obolele osobe. Ona je u gr€u, ima tikove na licu i u pokretima.
Gruba je, direktna i iskrena, €esto i naivnha poput deteta. Lik Perl funkcioniSe, sam po
sebi, kao sintetiCna slika. U njoj se sukobljavaju dve sile — lik grube prosjakinje, u
kojoj je sadrzana tema smrti, i sa druge strane lik naivne, romanti¢ne, krhke
devojcCice, otelotvorenje radosti Zivota. Ovaj sukob otvara vecu temu kompleksnosti

postojanja, koje u sebi sadrzi obe strane.
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Nasuprot njoj, doktorka je vrlo nezna, pazljiva, vedra osoba. Vidimo da je prostor
ordinacije njen, on odiSe svezinom, a krasi ga beli cvet u vazi.

Doktorka radi ultrazvuk Perl, koja je moli da joj ne pokvari iznenadenje. Perl misli da
je trudna, dok doktorka zna da nije, ve¢ da se bolovi u stomaku pojavljuju iz drugog
razloga. Ovde se sukobljavaju dve teme, koje otvaraju jednu vecu. Mi vidimo bolesnu
Zenu koja Zeli da bude majka, zenu koja zeli da joj neko potvrdi da Ce biti majka,
Zenu koja bi zelela da ima to normalno iskustvo. Koja bi jednostavno zelela da je sve
u redu. A nije. Ocigledno nije. | doktorka to zna. | zato je pazljiva. | zato joj nezno
saopStava da nije trudna. | zato ne insistira, kad joj Perl ne veruje, da je ubedi u
istinu. Doktorka ne Zeli da ucini da se Perl oseti nenormalno. Sukob nastaje u susretu
»-hormalnog”, prikazanog u liku doktorke, i kompleksnosti zivota, prikazanog u liku
Perl. Iz ovog sudara proizlazi veéa tema — kako se u svakodnevici nositi s

kompleksno$cu, tacnije strahotama koje zivot moze da priredi.
Kasnije, kroz druge scene, saznaéemo da je Perl prezivela rat, i to ¢e zaokruziti sliku
0 tom ludom i hrabrom liku, koji i pored svega insistira na pravu da bude Covek.

Doktorka to prepoznaje, i pruza joj to pravo.

Mali leopard

A

Slika 6: Fotografija scene ,Mali leopard" iz predstave ,Efemerno" (fotografisala: Stephanie Berger)
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Ovom scenom pocCinje poslednji deo predstave. Ulazi kruzna platforma sa
scenografijom dnevne sobe (koju smo vec¢ videli u prethodnim delovima predstave).
Na kaucCu je devojCica obuCena u kostim leoparda i pleSe sa svojom majkom uz
glasnu muziku. Pocinje da zvoni telefon, i devojCica pokuSava da skrene paznju
svojoj majci da se javi. Kad shvati da treba da se javi, majka odlu€uje da ignoriSe
poziv, i njih dve nastavljaju da pleSu dok ih ,guraci“ ne iznesu s platforme. U ranijim
scenama smo videli da otac i majka nemaju dobar odnos, i da ih on maltretira i Cini
da se majka ne oseca dobro, Sto utiCe na njen odnos sa ¢erkom. U sceni jedna linija
nosi znaCenje predivne, ali nerealne slobode, a druga, telefonski poziv iz neprijatne
realnosti. 1z suceljavanja ove dve sile dolazi do konflikta, koji nam otvara pitanja na
temu mogucnosti srece, kako ostati bezbrizan uprkos realnosti koja nas proganja.
Ova tema je univerzalna, i ti€e se svih nas u raznim situacijama, koje ne moraju

uopste biti bliske ovoj koja se odvija u sceni.

Scene predstave ,Efemerno” funkcioniSu kao sinteti¢ne slike jer u sebi sadrze uvek
sukob svakodnevnih Zzivotnih kontradiktornosti, s kojima se svi suoavamo. One
otvaraju vecCe teme, koje su, u kontekstu svakodnevih odluka koje svi donosimo, u
vezi s pitanjem kako te odluke oblikuju svet u kom Zivimo, bilo na nivou uskog kruga
(porodica, partnerski odnosi), bilo na nivou stvaranja istorije (posledice ljudskog
delovanja u kontekstu Drugog svetskog rata, npr.). Podsec¢aju nas da mi jesmo deo
sveta u kom zivimo, i da jesmo, koliko god taj udeo bio skroman, odgovorni za to

kako taj svet izgleda ili moze izgledati.
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5. UMETNICKI OKVIR ISTRAZIVANJA

5.1. Umetnicki koncept

Pripadam generaciji rodenoj 1983. godine. Dakle generaciji koja je u SFRJ prozivela
najraniju mladost, a Cije je odrastanje (i postepeno spoznavanje sveta) obelezio
brutalan raspad te zemlje, nakon ¢ega ni do danas nije uspostavljen stabilan
drustveno-politiCki i vrednosni sistem. Taj brutalni rasplet, koji je dramati¢no pogodio
sve koji su u njemu ucestvovali, posebno je uticao na generacije koje su u to vreme
odrastale i formirale se kao liCnosti. Te generacije su prve predstave o sebi, drustvu i
svetu stekle u sistemu odredenom jednom vrstom ,humanizma®, koji je bio u osnovi
ideje jugoslovenstva, a koji je podrazumevao da se Zivi i radi zarad zajednic¢kog
prosperiteta. Taj sistem vrednosti, koji je ubrzo odbacden, pa €ak i prezren kao
nepozeljan, dodatno je dezorijentisao generacije koje su odrastale tokom raspada
Jugoslavije.

SFRJ je, dakle, istorijski i prostorni okvir ovog rada, a u radu ¢e se taj okvir pojaviti u

tri karakteristi¢na oblika:

Jugoslavija kao zemlja detinjstva

Iskustvo Zivota u Jugoslaviji obelezilo me je ,Culno”, a to znadi u smislu doZivljaja
sveta koji su tad formirani i koji su kao takvi postali sastavni deo mog identiteta i moje
licnosti. S raspadom Jugoslavije neki od tih dozivljaja su prestali da mi pripadaju ,po
drzavnosti”: razni akcenti u govoru, more, mirisi, ,Jlako¢a postojanja“, bezbriznost, itd.
Medutim, iako mi ti dozivljaji viSe ne pripadaju ,po drzavnosti, a to ¢e rec¢i da vise
nisu deo identiteta zemlje u kojoj Zivim, pripadaju mi kao Coveku — jer su to oni retki
momenti kada se osecam ,kao kod kuce”. Generacija kojoj pripadam verovatno je
poslednja koja ima ovakva Culna iskustva (secanja), koja su u tako dramati¢nom
sukobu sa onim §to su uobi€ajena iskustva i dozivljaji zivota danas. Ovaj sukob i
stalno preplitanje se¢anja i svakodnevnih utisaka jeste osnovna tema ovog dela, ali i
rada u celini. Posebno je u tom smislu zanimljiva tema prostora, buduéi da je nekad
jedinstven prostor Jugoslavije prestao da postoji kao fenomen kolektivne imaginacije,
a da zapravo i dalje postoji kao sloZzeno iskustvo u li€noj percepciji pojedinacnih

stvarnosti. Prostor Jugoslavije danas je heterogeni produkt isklju€ivo licnih se¢anja
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pojedinaca. Na primer, kad stojim na keju u Novom Sadu mogu da miriSem
Jadransko more u splitskoj luci, a to mi omogucava specifiCno iskustvo prostora koje
je ukorenjeno u nesvesnom dozivljaju sveta; jer uspomene nemaju ,fizicki dom”, one

se vracaju kao refleksije, i tek tada postaju stvarne.
Odrastanje u Jugoslaviji koja se raspada

U radu pretpostavljam da je razumevanje drustveno-istorijskog konteksta osnov za
gradenje sopstvenog stava, postavljanje li¢nih ciljeva i nacina delovanja koji bi mogli
biti produktivni. Upravo zato, naglu promenu sistema vrednosti, gubitak sistema
svake vrste i opStu izgubljenost, koji su obelezili period kada je trebalo da generacije
oko 1983. konacno izgrade svoj sistem vrednosti i odnos prema drustvu, vidim kao
klju€an za razumevanje njihove uloge i odnosa prema drustvenoj, pa i politickoj
realnosti danas. TeSko je bilo ,razumeti” druStveno-politicku situaciju u vreme
raspada Jugoslavije i sve konsekvence koje je on imao na zivot obi¢nih ljudi. Razlozi
su brojni, a ja licno izdvajam dva kao klju¢no vazna. Prvo, mnostvo kontradiktornih
stavova i neistina plasiranih u medijima i opStem javnhom govoru. Zatim, konacno
prihvatanje sopstvene ,slabosti”, odnosno prihvatanje Cinjenice da je razumevanje
proces koji se ne moze, niti treba, zavrsiti, da je to stanje ispravno (mozda i jedino
ispravno), iako ¢emo zbog toga, kako tvrdi Darko Suvin, ,odgovoriti vlastitim
zivotima”.'® Drugim red¢ima, iako ¢emo ugroziti sopstvenu buduénost zbog
nemogucnosti da delujemo na nacin utemeljen na smislenim zaklju€cima. Posledica
te situacije jeste pojava paraliSu¢eg pritiska nastalog iz straha za sopstveni Zivot,
kojeg se nije moguce resiti buduc¢i da nije moguce savladati osecaj bespomocnosti.
Medutim, priroda te bespomoc¢nosti je dvojaka. S jedne strane, ona se javlja iz
nesposobnosti da se razume drustvo, a sa druge strane upravo kao posledica
sagledavanja kompleksnosti danasnjeg drustva, ali i svesti o Zrtvi koju bi trebalo
podneti da bi se u tom istom drustvu funkcionisalo. Konac¢no, re€ je o pristajanju na
kompromise, kako bi se spram kompleksnosti danaSnje situacije uspostavio bar
delimiéno funkcionalan odnos. Medutim, neophodan je i drugaciji odnos prema

samom pojmu razumevanja:

1% Darko Suvin, ,Sta da se radi? Prvi korak (I/11)*,SBPeriskop,
http://www.sbperiskop.net/drustvo/world/darko-suvin-sta-da-se-radi-prvi-korak-iii (preuzeto 18.1.2018)
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.,Razumevanje je, za razliku od pribavljanja tacnih informacija i nauénog znanja,
komplikovan proces koji nikad ne proizvodi nedvosmislene rezultate. To je
beskrajna aktivnost pomoc¢u koje, kroz stalne promene i varijacije, izlazimo na
kraj sa stvarnoS¢u i mirimo se sa njom, to jest pokuSavamo da u svetu

budemo kod kuée.“1°°

Hana Arent (Hanna Arendt) govori o razumevanju kao procesu koji nema kraja, kao i
o tome da je prastanje pojedinaan akt. Prastanje ne moze da se odnosi na drustvo
u celini, ve¢ na pojedinacne, vrlo konkretne Cinove. Tekst nas tako suoCava sa
idejom prihvatanja poraza u odnosu na sveobuhvatno ovladavanje ili razumevanje
drustvenih tokova. Medutim, tekst istovremeno otvara i prostor za jedno iskrenije i
drugacije razumevanje te kompleksne pozicije. Rozen Varen (Rosen Warren) na
sliCan nacin sumira isti stav: ,Neodgovorno je ostaviti dojam da imamo odgovore

kada je jasno da ih nemamo. ObaveZimo se da éemo postavljati pitanja”.**

,Gde" smo danas, nakon raspada?

NaSa potraga za smislom je istovremeno i potaknuta i frustrirana

nas$om nesposobnoscéu da proizvedemo smisao.'®’

Razocaranja su odlika gotovo Citavog Zivota generacija rodenih nakon 80-ih. Re€ je o
generacijama koje nikada nisu svedocile nekom znacajnijem drustvenom uspehu ili
pobedi ikakvih vrednosti. Ako se katkad Cinilo da je uspeh mogu¢, vrlo brzo se
ispostavljalo da nije. S jedne strane, te generacije su sluSale priCe o dobrim
vremenima, mitu o ,zajedni¢kom” (bratstvu i jedinstvu), s druge strane o vremenima
Zloupotreba, nepravde, nacionalne nejednakosti, 0 sumnjivim herojstvima i zlo€inima.

Drugim re€ima, slusali su o tome kako je nekad bilo i kako se sve, a to je Cinjenica, iz

1% Hana Arent, ,Razumevanije i politika“, Pe$&anik, http://pescanik.net/razumevanje-i-politika

(preuzeto 12.12.2017)
106

Rosen Warren, ,Posledniji put o pesimizmu®, Slobodni filozofski,

http://slobodnifilozofski.com/2017/12/posljednji-put-pesimizmu.html (preuzeto 30.1.2018)
107

Hana Arent, Op. cit.
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nedovoljno ,razumljivih® razloga pretvorilo u krvavi boj. Rezultat toga jeste
pretpostavka da ljudi odrasli tokom raspada SFRJ jednostavno nemaju kapacitet ne
samo da razumeju proSlost ve¢ ni da s nadom gledaju na buduénost. Nekada se
buducnost slavila, bila deo one humane ,politicke istine® Jugoslavije. Danas,
medutim, ne samo da slavljenje buducnosti deluje nerealno ve¢ je i sama buducnost

nerealna, neizvesna i zatvorena.

Jedina istina koju bastine generacije nakon 1983. jeste ,da ‘vanredno stanje’ u kojem
Zivimo nije izuzetak veé pravilo”.*®® Ta istina, medutim, nije toliko pesimistiéna koliko
je njena perspektiva specificna. Re€ je naravno o tome da se onaj ko je unapred
porazen bori iz drugih razloga, a ne da bi pobedio. Njegovo aktivho delovanje

karakteri$e stav: ,Cinimo ih (dela otpora'®)

— trebalo bi da ih ¢inimo — jer ne mozemo
giniti nista drugo”.*'® Pesimizam, to jest pesimisti¢ki odnos prema drustvu i uopéte
Zivotu, naj¢eSée se a priori shvata peZzorativno. Varen Rozen, medutim, temu

pesimizma osvetljava na drugaciji nacin:

.Pesimizam nije investirani nihilizam, veé promislien rezultat analize koja
sugerira da izgledi nisu dobri, da smo suoCeni s poteSkoCama koje su
nemijerljive, i da ¢e nam Sanse biti jednake nuli, ne pristupimo li im svjesni koliko

je trijumf zapravo neizvjestan.”***

Ovaj stav se nikako ne sukobljava sa idejom borbe. IstiCe samo da pokretac radi na
drugaciji nacin, ali i da su oCekivanja od puta drugacija. Vazan je sadrzaj i kvalitet
puta, jer se cilj ne zna i jer se ne pretpostavlja Sta je krajnji ishod i da li taj put uopste
ima kraja. Baziran na ovim razmiSljanjima, i njima inspirisan, jeste i rad ,Zarobljeni

momenti — bajka o odrastanju”.

198 valter Benjamin, ,O shvataniju istorije“, Anarhisti¢ka biblioteka, https://anarhisticka-

biblioteka.net/library/walter-benjamin-o-shvatanju-istorije (preuzeto 10.11.2017)

199 Prim. aut.

119 Rosen Warren, Op. cit.

M1 Rosen Warren, Ibid.
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Rad je izveden u formi pozoriSne predstave u kojoj fiziCki gradim svoja secanja,
organizovana u priéi ,Zarobljeni momenti — bajka o odrastanju”.*? Struktura je
osmisljena fragmentarno, i u njoj se smenjuju scene u kojima se preispituju tri

navedena oblika odnosa prema SFRJ kao istorijskom i prostornom kontekstu.

12y prilogu.
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5.2. Stvaralacki proces

1. Faza: Pisanje teksta, Zarobljeni momenti — bajka o odrastanju”

Faza je obuhvatala odredivanje kljuénih momenata i perioda secanja, rad na
istrazivanju i ,ozZivljavanju” uspomena i konteksta u kojem su nastale, a zatim
oblikovanje ovog materijala u poeticki tekst. Kao osnovni kljuéni momenti pojavili su
se: period raspada SFRJ i trenutak spoznaje da je porazen sistem vrednosti s kojim
sam odrasla, koji se desio u godinama nakon ubistva Zorana Bindiéa.

Glavna tema kojom sam Zelela da se bavim jeste suoCavanje s gubitkom, a kroz to,
suoCavanje sa idejom o prolaznosti. Temu sam izrazila kroz suoCavanje devojcice sa
izvesnom smréu oca. Ova smrt je istovremeno i smrt bliske osobe i odredenog
sistema vrednosti koji je obelezilo detinjstvo glavne junakinje, tako da se ovde
pojavljuju i teme nasleda, tj. sistema vrednosti s kojim se danas ne zna Sta, zatim
buduénosti, perspektive. Sporedne teme su takode i emotivno i seksualno sazrevanje
devojcice, odnos deteta sa roditeljima, kao i odnos sa prostorom detinjstva koji visSe

nije deo Zivota i druStvom koje se raspada.

Sam tekst je misljen iz dve perspektive koje se medusobno smenjuju i koje
predstavljaju pogled na sopstvenu proslost, ali iz razli€itih vremenskih pozicija: proSle
(dete kao autor secanja) i danasSnje (odrasla osoba kao autor sec¢anja). Ovi su
pogledi nekad percipirani subjektivno, nekad objektivno. Glavna linija pri¢e, koja je
jedina celina s linearnim vremenom, prati suo€avanje s neophodnos¢u da se prihvati
poraz, metafori€ki prikazanu kroz suo€avanje sa smrc¢u ,Starog“ (oca). Oko ove priCe
organizovani su ,zarobljeni momenti“, koji je znacenjski, a ne hronoloski, prate.
Prihvatanje poraza, kao ideje o tome da slika buduc¢nosti ne postoji, istaknuto je u
mislima tekstualnog predloska: ,nismo nigde isli, ali smo iSli zajedno“, i u
nostalgicnom pogledu na ljude koji su ,slavili buduénost®. Takode, ta se ideja javlja u
svim scenama kao sukob izmedu Zelja (ideala) i realnosti, kao i izmedu dva lika

glavne junakinje: devojcice i odrasle osobe.

Prica ,Zarobljeni momenti — bajka o odrastanju” sastoji se iz tri jasno definisane

celine koje se naizmeni¢no smenjuju:

68



- Deéja seéanja. Cine deo koji rekonstruiSe degja realna iskustva i snove. U ovoj
celini prisutna su dva perioda: od 1983. do 1990 (period SFRJ) i nakon raspada
SFRJ. U umetnickom radu ova celina je predstavljena kroz decje nadrealne slike u

kojima se meSaju vremena i prostori i u kojima se nazire duh vremena;

- Detetov odnos prema ,politiékoj istini”.'** Tu se pod politiskom istinom
podrazumeva ono za Sta Badju kaze da je ,konkretna, vremenski odredena
sekvenca u kojoj se novo miSljenje i praksa kolektivne emancipacije pojavljuje,
postaje i najzad nestaje”.*** U mom radu, kao takva, politicka istina se javlja kao
ideja o kolektivnom emancipatorskom i humanistickom projektu Jugoslavije, koji je
za vreme njenog postojanja izgraden, a s njenim raspadom nestao. U ovoj celini
se stoga ispituje kako raspad SFRJ utiCe na osobu koja odrasta u tom periodu, a
koja je prethodno vec¢ usvojila odredenu politiCku istinu i koja iznenada ostaje bez
te istine. U umetnicCkom radu je ovaj gubitak, odnosno suoavanje sa njim,

metaforiCki predstavljen kroz detetovo suoCavanje sa o€evom smrcu.

- Odnos odrasle osobe prema proSlosti. Predstavlja melanholiCan pogled na

proslost, sliku u kojoj se sva vremena (i prostori) sjedinjuju, i izraZzen je poezijom.

113 Alen Badju, ,Ideja komunizma®, Stvar br. 3, 2012, str. 218.
“ |bid., str. 218.
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Slika 7: Fotografija iz arhive autora.
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Pri¢a ,,Zarobljeni momenti — bajka o odrastanju”

Tekstualni predlozak za predstavu-izlozbu

Prvi deo Slike 1

Probudila se na plazi. Iznad nje je bilo upaljeno nebo s beskonaéno mnogo zvezda.
Cula je motor ribarskog amca koji se zaustavio blizu nje, tik uz obalu. Znala je da je
stari ribar ne vidi, ali ona je njega jasno videla jer je nosio svetlo. Ribar je po¢eo da

piSa u more, okrenut prema njoj.

Sela je u Camac i krenula. 1z mora u reku, pa u drugu reku, pa u trecu. | stigla je kuci.
More je bilo tako blizu. Vetar je duvao. Brodovi su prolazili pored nje. Ljudi su joj
mahali. Galebi su pratili njen brod. Pratili su je skoro do njenog malog mesta, a onda

su odustali. Jer nisu bili golubovi.

Njen i druge brodove docCekalo je mnogo ljudi na obali. Tu no¢ se pravila velika
zabava. Slavio se spokoj i sigurnost. Slavila se buduc¢nost. Sve je bilo lako. Ljudi su
plesali, smejali se. Ona je sedela na ledima Starog i pokuSavala da uhvati zvezdice iz

vatrometa.

Drugi deo Slike 1

To je bila poslednja bezbrizna no¢. Zvezdice su pocrvenele i zapalile sve.

Stizale su kutije s narandZzama. Stizala su pisma. Golubovi su bili ranjeni. Previjala je
golubove.

Svaki dan je svirala sirena. Tada su ljudi odlazili u podzemni svet. Stari se prvu no¢ u
podzemnom svetu ozbiljno razboleo. Od tada viSe nije silazio dole. Ostajao je gore
sam.

Rekli su joj da je nazebao.

U podzemnom svetu ¢uo se stalno priguSeni Zzamor. Jedino su se jasno Culi veseli

uzvici — kao da je sve u redu. Ali zamor je podsecao da nije.
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Stariji ljudi su sedeli oko kartonskih kutija i igrali karte, pili rakiju i pusili. SluSala se i
neka muzika sa radija. Majke su sedele u drugom kraju sobe. One su bile tihe.

Delovale su vecito zabrinuto. Jedna zena je Strikala more.

Lenka je mislila na svog Starog koji je lezao sam, gore. Zamislila je kako je krov
postao ptica i odleteo, i Stari je mirno lezao obasjan mesec¢inom. Gledao je zvezde
padalice. Nije bilo struje, pa je nebo bilo prepuno zvezda. Zatvorio je o¢i i udahnuo je

miris paljevine. Tada mu je obecala da ce sve biti u redu.

Ponovo se ¢ula sirena. Siluete razli¢itih veli¢ina izasle su vani. Zamor se rastocio, pa

nestao.

Pauza

Bez boje

U snu

Pratim svoje crvene cipele
Na vrhu grada

Grlim te

Hvala ti

Na snu

Slika 2

Prehlada Starog potrajala je par dana. Mama mu je zabranila da ustaje iz kreveta

zbog visoke temperature. Lenka je bila tu da ga Cuva dok je mama na poslu.

Napravila mu je sendvi¢ i posluZila ga Soljom mleka. Stari je bio ljut jer nije mogao da
ustane. Bolelo ga je. Nije Cak mogao ni da sedi kako treba, uspraviljajuci se, prosuo je
mleko. Otisla je po krpu da obriSe mleko. Kad se vratila, tata je lezao okrenut ledima
hrani.

»A Sta cemo sad? Plakati?“ Pomogla mu je da se okrene i pojede sendvic.

Pauza
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Sunce je tih dana bilo jako.
Ucvrstilo je blato.

Blato se osusilo.

Postalo je pustinja.

Vetar je podigao pesak.
ViSe niko nije video nikoga.

Slika 3

Starom nije bilo bolje, pa je otiSao kod doktora. To popodne je mama doSla po stvari
sa dedom, koji je doSao da je ¢uva nekoliko dana, dok se oni ne vrate. Otisli su u
drugi grad, u bolnicu, na ispitivanja. U subotu, deda i ona su krenuli vozom da ih

posete. Deda je zahrkao posle prve stanice.

Nosio je preveliki kaput i prevelike cipele. Bio je to stariji Covek sa okruglim nosom i
veselim, radoznalim o€ima. Gledajuci kroz prozor voza ljude na stanici, vrlo brzo ga

je primetila u masi apati¢nih prolaznika.

Voz je krenuo.

Pogledala se u prozor. Nije poznavala svoj odraz. Sve $to je radila i osecala nije se
uklapalo u tu formu u koju je gledala.

Njeno lice su gazili pusti vojvodanski pejzazi, napustene, razruSene zgrade,

prljavstina, usamljeni ljudi.

.Lepotice, da li je slobodno?”

Ostavio je svoju veliku pletenu koSaru na sediste pored. Izvadio je tri jabuke i po¢eo
da zonglira izmamivsi osmeh detetu koje je trenutak pre vriStalo i njegovoj mami, koji
su sedeli prekoputa. Oni su dobili dve jabuke, a ona trecu.

Novine (u koje su jabuke bile umotane) Citao je poluglasno, izvréuci ih, naglasavajuci
ih apsurdno i smejuéi se sdm sa sobom. Na kraju je probusio rupe za oci i posmatrao
kroz njih.

Namignuo je zavodnicki debeloj i namrgodenoj kondukterki, a pre toga na svojoj karti

ispisao broj telefona. Odbrusila mu je sa osmehom i zadrzala njegovu kartu.
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Posle toga je otvorio fladu rakije i ponudio sve u vozu, nazdravljaju¢u svom buduéem
vencanju. Pocepao je novine na sitne delic¢e i posuo ih poput konfeta.

Zatim je izvadio malu metlicu i pokupio konfete, objasnjavaju¢i malom detetu pored
kako je jako vazno ne praviti nered, iako se Zenimo, iako umiremo. "Niko ne bi
trebalo da Cisti za nama”, rekao je preterano ozbiljno, vracaju¢i metlicu u svoju

koSaru kao da odlaze skiptar.

Ostali putnici su se pravili da ga ignoriSu, ali su ga gledali, pritajeno su se smejali i
uzivali.

IzaSao je na sledecoj stanici. Pljustala je kiSa. Stao je uz njen prozor i kucnuo. Bio je
mokar i smesSio se. Rasterec¢eno. Namignuo joj je, naglo se okrenuo i otiSao.
Pogledala je svoj odraz ponovo, i sad joj se svidelo to Sto vidi.

Deda je bas glasno hrkao.

Pauza

Opovo ima igraliSte u parku

Devojcica je sama na celom igraliStu u Opovu
Ljulja se

Ima roze haljinu

Deluje srec¢no

| park je lep u Opovu

Mozda tu ljudi imaju mira

Slika 4

Secas li se kad smo se vozili Eamcem oko ostrva? Bila sam u pelenama i vozila sam
motor. Ti si sedeo pored mene s pivom u ruci, hasmejan. | on je bio tu, takode
nasmejan.

Nismo nigde isli, ali smo isli zajedno.

Taj vetar je bio drugadiji jer je mirisao i voleo nas. Kad zatvorim o€i, mogu da ga
osetim.

| njega.

Sreéom, ti si tu.
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Stari je leZzao na krevetu, prikacen na infuziju. Nije mogao da govori, ali se smeSio
dok ju je gledao. Pored njega su bile neotvorene dnevne novine, mamine naocare i
flada sa vodom, sa slamc¢icom. Mama joj je tad objasnila da je tata jako bolestan i da
ona ne sme da bude tuzna jer to nije dobro za tatu. Moramo da budemo pozitivni, da

mu dajemo snagu koju je izgubio.

Pauza

Volela bih
Da tréim dugo
I ne dodem do kraja

Jer kraja nema

Slika 5

ZacCuo se snazan zvuk. UlrCale su sestre i doktor, bili su vrlo grubi, gurnuli su je

napolje. Potréala je dugim belim bolnickim hodnicima.

Sudarila se sa starom Zenom koja je hodala jako polako. Zena se nije osvrtala, niti se
ljutila na nju. Kao da je nije primetila, nastavila je da hoda jako, jako polako, a
usredsredeno. Lenka je poCela da je prati. Sedela je na stolici Cekajuci da ona prede
odredenu distancu, pa je polako prelazila na drugu stolicu. Zena je nije primedivala.
Bila je u spavacici, laganoj, beloj, na sitne cveti¢e. Imala je gumene cipele za more,
jednostavne, svetloroze. 1z svetlobele nezne koze, pune Zutih tackica, virile su plave
vene i kosti. Oko vrata je imala tanak zlatan lanci¢ s medaljonom na kraju. Kosa joj je
bila bela, talasasta, kratka, nezna. Meka. Oko ociju je imala najviSe bora, i blag

pogled.

Dosla je do vrata i uhvatila je kvaku, zastala je, nasmeSila se svojoj misli, i zatim
odlucno otvorila vrata i usla.

Soba je bila razrusena, potpuno, kao da ne pripada bolnici. Tapeti izgoreli, vlaga
izgrizla plafon i zidove. Ostaci pozara bili su svuda. Pepeo je prekrivao centralni deo

sobe. Svetlo je bilo belo, jutarnje.
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Tamo ju je ¢ekao stariji gospodin s cve¢em. SmeSio joj se, ali se nije micao. Stala je
ispred njega i dugo su se gledali. Nisu se pomerali, samo su se smesSili. U istom
trenutku su krenuli, naslonila je svoju glavu na njegove grudi, on je stavio svoju ruku
na njenu zadnjicu, a drugom je prolazio kroz njenu kosu. Zaplesali su. (Poc€inje

pesma) Plesali su dugo, polako, bili su vrlo paZljivi jedan prema drugom.

Pauza

LeZim na travi,

ispod drveta.

Gledam u o€i,

bliske, moje.

Znam da mi ne pripadaju,

kao Sto mi niSta ne pripada.

Slika 6

Usledili su dani iSCekivanja. Svaki dan sa mamom je zapocCinjao istim zabrinutim
licima i istim mehanickim ritualima, koji su bili samo odradivanje neophodnog pre
odlaska u bolnicu.

Na putu do bolnice mama je pricala mnogo, komentarisala je to Sto vidi oko sebe,
pricala Sta Ce da rade kad Stari izade iz bolnice (kao da Ce sutra izaci), pri¢ala je o

nekim sitnicama koje je primetila u bolnici. Drzala je mamu snazno za ruku.

Ulazila je svaki dan u 5 i 30h, tiho i spretno. Nosila je kofu vode, mokru i suvu krpu,
neka sredstva za CiScenje. Navlacila je tanke gumene rukavice, okrecuéi se oko
svoje ose, kao da snima prostor. Usredsredeno i posveceno prelazila je svaki detalj
namestaja, sve predmete, prvo isprskavsi povrSinu sredstvom, zatim glancajuci dok
ne bude ociS¢eno do kraja. Kako je napredovala, tako su se stvarali novi predmeti,
stari, razni. Ona ih je posvecéeno Cistila, bez umora, neoptere¢ena. Posvecéeno.
Trajalo je satima.

Samo odjednom je stala, skinula rukavice, okrenula se ponovo oko svoje ose,

pokupila pribor za CiS¢enje i polako izasla. Pri izlasku je ugasila svetlo.
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Pauza

Imate li neSto protiv bola?

Da ne boli viSe nikad.

Slika 7 — KRAJ

USla je u sobu. On je lezao na metalnom krevetu, pokriven belim lancunom. Disao je
mirno. Stala je pored kreveta i samo plakala.

Suze su padale na pod i punile sobu. Voda je rasla i poCela da je kvasi. Ona se
popela na krevet i legla uz Starog. Zagrlila ga je.

| dalje je plakala. Do kraja snage, pa i posle.

Voda je nastavila da raste i ponela je krevet sa sobom. Krov je postao ptica i odleteo.
Krevet je otplovio sa njima zagrljenima. Vetar je mirisao i voleo ih.

Sve je bilo kako treba.
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2. Faza: Prvafaza proba —traganje

Kako je tekst postojao, cilj procesa je bio pronaci odgovarajuéi scenski izraz koji ¢e
podrZzavati ve¢ napisano. Tekst je strogo definisao okvir istraZzivanja. Teme i sadrzaj
koje nosi stoga nisu bili predmet rada, te je nas$ zadatak bio da udemo u taj okvir (,biti
u”) i da iz te pozicije pronademo scenska reSenja koja Ce tekst dopunjavati, a ne
potcrtavati ili ilustrovati. U tom procesu je bilo moguce tekst i izostaviti, tj. zameniti ga
u potpunosti scenskim reSenjima, ukoliko ona ispunjavaju u potpunosti potrebno
znacenje. Pored toga, zadatak koji smo postavili na poCetku bio je da saCuvamo
poeziju u tekstu. Istrazivanje je obuhvatalo paralelno individualno istrazivanje kroz

crtez i prou€avanje raznih referenci, i zajednicki rad na sceni.

Individualno istrazivanje

Individualno istrazivanje je obuhvatalo kreiranje ,mood boarda“, s referencama iz
sfere zivota i umetnosti koje dovodim u vezu s tekstom, istrazivanje dokumentarnog
materijala kao Sto su fotografije, video-zapisi, novinski ¢lanci, knjige i sl., koji svedoce

0 vremenu o kom predstava govori, kao i ilustrovanje slika koje ,vidim“ u tekstu.

Od znacajnijih referenci izdvojila bih dela slikara Marka Sagala: ,Nad gradom* i
,Setnja“. Sagal je jednom rekao: ,Na$ unutra3nji svet je realnost, mozda stvarnija od
spoljasnje”. Upravo je ovaj postupak postao estetska osnova za rad na inscenaciji

»Zarobljenih momenata”.
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Slika 8: Slike Marka Sagala koje su posluzile kao inspiracija za rad: ,Nad gradom* (levo), 2. ,Setnja“ (desno)

U daljoj razradi odnosa prema temi smrti znacajna mi je bila muzika Nika Kejva (Nick
Cave) sa albuma ,Skeleton Tree“. Album ,Zemlja snova“ Kralja Cacka znadio mi je u
procesu produbljivanja i uspostavljanja odnosa prema drustvenim prilikama o kojima
»Zarobljeni momenti“ govore. Za produbljivanje ovih tema bili su mi vazni i pisani
izvori, naroCito Predraga Matvejevica, Danila Kisa, Jova Bakica, Hane Arent i Irvina
Jaloma. Fimovi ,Osam i po“ i ,Amarkord* Federika Felinija bili su mi znacajna tacka
oslonca u estetskom i dramaturSkom pravcu. Od dokumentarnog materijala vazni su
mi bili razni dokumentarni filmovi o raspadu Jugoslavije, televizijske emisije iz perioda
posle 1990, zatim novinski €lanci i fotografije, umetnicki radovi nastali posle rata u
SFRJ, autobiografski tekstovi raznih autora, razgovori s ljudima raznih generacija, itd.
Deo istrazivanja obuhvatao je i ponovno obilazenje vaznih lokacija, i njihovo

dokumentovanje.

Slika 9: Fotografije nastale kao deo kreativnog istrazivanja na ostrvu Drvenik Veli, Hrvatska (fotografisala: Sanja Maljkovi¢)
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llustrovanje teksta u razliCitim tehnikama i formatima odvijalo se kontinuirano. Ove
skice su ucvrstile estetski pravac, i u nekim slu€ajevima posluzile kao osnova za

postavljanje scena.

Slika 10: llustracije nastale tokom kreativnog procesa (autor: Sanja Maljkovic¢)
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Istrazivanje na sceni

Prostor za rad, kao i fundus i depo pozoriSta Le Studio, imali smo na raspolagaju u
svakom trenutku. Vrlo brzo smo ,,0svoijili” ovaj prostor i organizovali ga tako da se u
njemu ,ose¢amo dobro“. Vazno mi je bilo da pronadem saradnike u koje imam
poverenje, u smislu da mozemo otvoreno da komuniciramo, koji mogu da razumeju i
osecaju slojeve teksta, sposobni da za svoj jedini cilj postave kreiranje scenskih
reSenja, te da otvoreno pristupaju procesu sa idejom da je sve moguce. Zbog
finansijskih ograni¢enja i nesigurnog vremenskog rasporeda, tim se sveo na jednu
glumicu, koja je bila tu tokom celog procesa, i nekoliko saradnika, koji su se
povremeno prikljucivali.

Hana Gadomski, osim Sto ima veliko pozoriSno/kreativno iskustvo i sustinski razume
estetski i tematski okvir rada, bila je vrlo svesna svoje uloge u procesu. Ona kaze da
je sebe ,pozajmila”, ,stavila sebe sa strane”, i bila spremna da proba sve, ,poput
deteta u Sumi“. Hana je vrlo posveceno i pripremljeno usla u proces, bila je

sagovornik i partner u istrazivanju.

Stvoriti uslove da ,budemo u” prici bio je prvi cilj. Prili smo ovom zadatku inspirisani
metodima BauSove, Mnuskinove i Grotovskog. Kao inspiraciju smo koristili slike i

reference koje sam pripremila tokom individualnog istrazivanja.

MnusSkinova predlaze razne metode koje se baziraju na koriS¢enju pozorisnih
elemenata koji €ine tu drugu stvarnost. Koristili smo elemente koje smo Citali iz teksta
kao pocetni okvir, kreirajuéi situaciju iz toga. Na primer, rade¢i na pesmi ,Crvene
cipele” znali smo da je Lenka na vrhu grada. Postavili smo glumicu na visinu, u
kontekst da je na ivici krova, s pogledom na grad, $to je znacilo da je fokus glumca
na odrzavanju ravnoteze (da ne padne), zatim da postoji jaCi vetar, da su zvuci grada
prisutni, ali i daleki, a cela situacija otezava komunikaciju s partnerom jer je i on
daleko. Ova situacija je postavila glumicu u teatralnu situaciju u kojoj mora da se
snade i iz nje deluje.

Grotovski i Bausova se oslanjaju na licno iskustvo ili se¢anje glumca u radu. S
obzirom na to da nisam izvodaC€ i da je bilo potrebno da se glumac sazivi sa

situacijom, a i zarad traganja za ,univerzalnos¢u”, krenuli smo ovim putem. Ukoliko
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za primer uzmemo ponovo rad na sceni ,Crvene cipele®, to bi znacilo potragu za
situacijom iz li€nog iskustva glumice, u kojoj ona zamislja nekoga ko je njoj vazan, ko
joj je omogucio da ,prati svoje crvene cipele (cipele Doroti iz ,Carobnjaka iz Oza®“, ili
cipele Zene koja ima sposobnost da se upusti u rizik, koje oznaCavaju hrabrost,
spremnost da se u Zivotu prate svoji snovi) i Zeli da mu/joj se zahvali $to joj je dao ili
dala podrsku da prati svoje snove.

Krenuli smo od odnosa sa tom osobom, koja je vezana za period sazrevanja.
Situacija se odnosila na prelomnu tacku Zivota, gde je trebalo doneti odredene
Zivotne odluke, suprotne drustveno nametnutim ocekivanjima. Tako smo dosli do
situacije kad devojcCica izvodi intimnu kabare predstavu svom ocu, u kojoj mu kroz
pokret otkriva svoju tek steCenu zenstvenost i snagu odrasle osobe. SliCan postupak
koristili smo i u drugim scenama, radeéi na tome da glumci pronadu se¢anja na
osnovu kojih ¢e pronaci svoj nacin da ,budu u“ tekstu. Ovo nisu nuzno bile situacije
koje su opisane u tekstu, ali nosile su isti motiv. Na ovaj nadin su reSene scene

,Pustinja“ , ,Ci&¢enje*, delovi s naracijom.

Sliéno smo pristupili i sceni ,Opovo®, u kojoj smo tragali za situacijom u kojoj bismo u
stvarnom Zivotu koristili tekst pesme da nesto nekom kazemo. Radili smo dugo na
nacinima izgovora, uz pokret, da bismo shvatili da ona moZe da funkcioniSe ukoliko
se zavodniCki izgovara. Shvatili smo da je ova pesma u stvari vrlo nezna i naivna,
romantiCna, ali i surova u isto vreme, jer nosi u sebi svest da kontekst u kom ta
emocija postoji nije mogué. To nas je dovelo do situacije klabinga, kad se u pijanom
stanju ljudi ogoljavaju, gde se uspostavljaju iskreni odnosi sa ciliem zavodenja, a za

koje se kasnije ispostavlja da su efemerni.

U sceni u podrumu, koja nije opisana u tekstu, Zelela sam da pokazem sliku majke.
Inspiracija za to proistekla je iz tudeg sec¢anja, Ive lli¢, koje sam dozivela kao sebi
blisko. Situacija u kojoj majka, tokom bombardovanja, pokuSava da zabavi decu i
skrene im paznju od onoga Sto se deSava posluZila je kao polazna tacka. U ovoj
uspomeni majka je pravila improvizovane kola¢e od keksa i dzema. Tragali smo za
nacinom, i prisecali se dedjih pesama koje su obelezile naSe odrastanja. Slucajno
smo dosli do pesme ,Krokodil€i¢ Gena“, za koju smo ustanovili da opisuje situaciju u
kojoj se scena odvija: ,Nocas, nad nasim gradom, dugo vec kisa lije... i dok ljudi se

kriju...”. Postavljajuci glumicu u kontekst, imajuci rekvizitu koju je situacija postavljala
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(noz, hleb, tanjire, pribor) i nameru — da majka zabavi decu — kreirali smo scenu u

kojoj majka pravi lutkarsko pozoriste koristeci atmosferu i tekst pesme.

KoriSéenje elemenata teatralnog sveta bilo je polaziSte za ,Uvodnu scenu®, koja traje
od momenta kad se Lenka budi na plazi, do momenta kad stize do scene ,Slavlje”.
Koristili smo dugacak plavi Sal koji predstavlja more, dok je zamisao bila da muzikom
ozivimo melodiju talasa, vetra. Kontekst da je Sal more nuzno je promenio glumacku
perspektivu, te je nastala scena otvorila novu estetiku, blisku lutkarskom pozoristu.
Uz muziku, nastala je plesna koreografija, bazirana na jasnim akcijama koje prate

znacenje teksta.

Scenu ,Voz“ smo kreirali maskirajuCi glumca koji igra prosjaka. Prevelik i
prenaglasen kostim i Cudna rekvizita u€inili su da glumac izade iz polja realistiCnog, i
svojom glumom podrZi sliku o liku koju smo ustanovili prateéi tekst.

U sceni ,Baba i deda“ takode smo poceli sa elementom iz pozoriSnog sveta. Radili
smo s lutkama, te je reSenje proisteklo iz njihove fiziCnosti i indikacija koje nam je

tekst postavljao.

Koreografska scena ,Jadransko more" nastala je istraZzivanjem gestova i pokreta
kojima se izraZavaju stanja koja su nam bila potrebna. Krenuli smo od klju¢nih reci:
poraz, bespomocnost, smrt drage osobe, i malo-pomalo, rade¢i uz pesmu EKV-a
~Jadransko more“, oformili biblioteku potencijalnih pokreta, koje smo Cistili i

kombinovali, pratedi intuiciju, dok nismo dosli do finalnog reSenja.
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Slika 11: Fotografije nastale tokom prve faze proba (fotografisao: Milan Lazi¢)

3. Faza: Izrada lutaka, scenografije, rekvizite i kostima

Lutke babe i dede, u ljudskoj veli€ini, nastale su iz dve faze. Prva faza je realizovana
u lutkarskoj radionici ,Can pink and boogie”, u Mataru, u Spaniji, pod supervizijom
lutkarke Mine Trap (MinaTrapp). Tada su lutke dizajnirane i izradene su glave. Glave
sam prvo izvajala u glini, nakon ¢ega sam pravila kalup od gipsa, iz kojeg sam
izvukla pozitiv papirmase tehnikom. Posle toga je usledila finalna obrada i korekcija

leplijenjem i sencenjem direktno na maski koju sam dobila.

Druga faza je obuhvatala finalnu obradu lica i pravljenje tela, i realizovana je u
radionici teatra ,Le Studio” u Beogradu. Obrada lica je podrazumevala bojenje i
sencenje, a telo je izradeno od drvene konstrukcije koja povezuje telo s glavom i
ZiGane strukture koja predstavlja konstrukciju za gornji trap punjen koflinom. Vidljivi
delovi (vrat i grudi) presvuceni su papirmase tehnikom, nakon ¢ega su takode obojeni
I nijansirani. Ostatak tela sakriva ode¢a u koju su lutke obucene. U odeci su
ostavljeni prorezi za ruke glumaca. Lutke nemaju svoje noge, ve¢ im ih glumci

»pozajmljuju‘.
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Slika 13: Fotografija zavrSene lutke babe (fotografisala: Jelena Jeremic¢)

Od scenografskih elemenata su u ovoj fazi postavljeni krevet na tocki¢ima, izdignuta
platforma, kanap koji visi s plafona, zavese i stolice. Rekvizita i kostimi takode su u

ovoj fazi zavrSeni u potpunosti.
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4. Faza: Druga faza proba — definisanje scena

Kad su svi elementi bili gotovi, pristupili smo definisanju scena. U ovom procesu su
uCestvovali glumci: Hana Gadomski (lik majke), Mirjana Jeli¢ (lik Lenke) i Marko
Petrovi¢ (lik prosjaka/klovna), kao i kompozitori i muziéari Zan-Batist Demarinji (Jean-
Batiste Demarigny) i Roman Gijo (Romain Guillot). U ovoj fazi su scene, koje smo
postavili na nivou koncepta, bile razradivane do finalnog oblika. Vreme razrade jedne
scene trajalo je od par sati, do dva-tri dana. Rad sa glumcima sastojao se u
definisanju jasne razvojne linije likova, kao i psiholoSkih karakteristika, datih
okolnosti, odnosa i sl. Takode, odredeni su polozaji na sceni, klju¢ni momenti,
promene i sl. MuziCke numere, koje su dotad postojale samo kao fragmenti, razvijane
su na licu mesta, uz akciju glumca, do momenta kad bi scena dobila svoj konaéni
oblik.

Nakon ovog procesa, pripremila sam jasan scenosled, sa definisanim svim scenskim
elementima i kljucnim momentima, koji je bio osnova za rad u sledecoj fazi u koju se

ukljucio ceo tim.

5. Faza: pravljenje video-materijala

Video sam pravila od materijala koji sam pronasla na internetu, na kojima sam
naknadno intervenisala u programima za obradu. Postavljeni su na odgovarajuéu
lokaciju na sceni i kontrolisani programom ,Resolume Arena“.

Video je koris¢en s namerom da:

1. DefiniSe prostor — u sceni ,Budenje” stavlja nas u prostor pod otvorenim nebom,
sanjalacki; u sceni ,Voz” definiSe prostor voza; u sceni ,Opovo” podrZzava prostor
klabing atmosfere;

2. Podvuce drustveni kontekst u scenama kad on treba da se iS€ita kroz licnu pric¢u —
u sceni ,Crvene cipele” vidimo ruSevine grada uokvirene zvezdanim nebom;

3. Osvetli aktere na poseban nacin — u sceni ,Baba i deda”’ osvetljava aktere na
nacin da oni deluju ,arhivski”;

4. Istakne delove teksta koji nose znacajno metaforiCko znacenje, npr. video ptica u
letu u poslednjoj sceni ,Previjanje golubova®.
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Slika 14: Fotografije scena u kojima se koristi video u predstavi (fotografisala: Jelena Jeremi¢)

6. Faza: Treéa faza proba — uklapanje u celinu

Ova faza proba je podrazumevala rad s celim timom: tehniCarem, glumcima i
muzi¢arima. Trebalo je sve da bude jasno definisano radi efikasnosti rada. Vazno je
bilo da svi jasno znaju Sta i kad treba da rade, kao i da se izmene svode na
minimum. Probe su se odvijale oko dve nedelje, i rad se sastojao u postavljanju
scena i definisanju likova. U ovoj fazi su reSene i tranzicije i ubacene su video
projekcije. Poslednje tri probe bili su progoni, tokom kojih se radilo na ritmu predstave

i detaljima. Generalna proba je bila i prvo izvodenje pred publikom.

Slika 15: Fotografije grupnih scena (fotografisala: Jelena Jeremi¢)
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7. Faza: lzvodenja

Premijera predstave izvedena je 5. oktobra 2018. godine u teatru Le Studio, sa
pocetkom u 20h, pred oko sedamdeset ljudi. Veci deo publike Cinile su kolege,
studenti scenskog dizajna i prijatelji umetniCkog tima, a deo karata bio je i u

slobodnoj prodaiji.

Le Studio se nalazi na drugom spratu zgrade nekadasnjeg PIK ,Vrbas”, u kvartu koji
Cine napusteni industrijski objekti, nedaleko od centra Beograda. Ulaz nije jasno
oznacen, stepeniste nije posebno ulepsano, te publika do samog scensko-
gledaliSnog prostora nema osecaj da je u pozoristu, niti je sigurna da je na pravom
mestu. Otuda iznenadenje kad otkrije topao, prijatno ureden prostor na drugom
spratu, s prigusenim svetlima lampi i muzikom, koji viSe podseca na kafi¢ ili klub,

nego na pozoriste. Na ulazu sam docCekala publiku, i pozelela im dobrodoslicu.

Pocetak predstave publika je doCekala u opusStenoj atmosferi, uz pi¢e. SediSta za
pubiku su improvizovana od raznog names$taja, tako da ljudi sede na kaucima,
foteljama i vrlo raznolikim stolicama. Pred poCetak predstave sam se obratila publici,
pozZelela im dobrodoSlicu ispred tima pozorista, priblizila im kontekst rada, zahvalila
se timu, i pozvala gledaoce da posle izvodenja predstave ostanu na druZenju,

naglasavajuci da nam je vazno da ih upoznamo, da razmenimo utiske.

Glumice su tokom govora zauzele pocCetne pozicije i predstava je ubrzo krenula.
Predstavu Cini dvadeset sedam scena, koje predstavljaju se¢anja devojcice/devojke
Lenke na razne situacije, kroz koje se suoCavala s neizbeznom smréu oca, a u isto
vreme i s nestankom sistema vrednosti zemlje u kojoj se rodila. Scene su izrazito
vizualne, poeti€éne, muzika ima snaznu funkciju, i ¢esto su nedovoljno narativno
jasne. Jasnu narativhu stukturu ima samo sled scena u kojima se Lenka direktno
susrece sa ocem, dok su sve ostale razne uspomene, iz raznih perioda, zamisljene
kao bleskovi proslosti. Predstava ima i sloj Lenke kao naratora, koja izrazava svoj

odnos prema proslosti iz danasnje perspektive.

Publika je predstavu gledala pazljivo, u tiSini. Deo publike je reagovao vrlo emotivno

na odredene scene, pogotovo na scene ,Brod”, ,CiSéenje" i ,Jadransko more*, dok su
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scene ,Gena“, ,Dragan Stojni¢“, ,Crvene cipele“ i ,Baba i deda“ izazvale smeh.
Predstava je zavrSena dugim aplauzom, i tada se publici zajedno poklonio ceo tim,
ukljuCujuci i tehniku. Nakon predstave, veéi deo publike ostao je u pozoristu,

umetni€ki tim se pridruzio, i zapocCet je razgovor o predstavi, utiscima itd.

Predstavu smo, nakon premijere, nastavili da izvodimo na redovnom repertoaru
teatra Le Studio. S vremenom smo zamenili nekoliko glumaca, sva tri glavna lika:
Lenku, majku i oca. Te promene su izmenile predstavu, jer glumice koje igraju Lenku

I majku znatno odreduju predstavu, te su donele novu atmosferu i znacenja.
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5.3. Percepcijai recepcija predstave

U teatru Le Studio je obiaj da nakon predstave publika ostane u pozoristu, i u
neformalnoj atmosferi provede joS neko vreme, u razgovoru sa umetni¢kim timom |
drugim ljudima iz publike. Ovaj format omogucéava razmenu utisaka, gde publika ima
priliku da podeli sa umetni¢kim timom svoje utiske, upozna se s kreativnim procesom
i razlozima za umetniCke odluke koje smo donosili. Za umetnicki tim ovo je znacajno
jer ima priliku da dozivi i razume kako njihov rad uti€e na publiku, Sto je znacajno

zarad valorizacije uradenog, a pruza i podstrek i smernice za dalji razvoj.

Zamolila sam neke ljude koji su gledali ,Zarobljene momente”, s kojima sam
razgovarala nakon izvodenja i Cije mi je miSljenje vazno, da mi poSalju svoje utiske u

pisanoj formi.

Utisci o predstavi

.DevojCica se ljulja i usput pevusi. lako je dete, osetila sam njeno sazrevanje,
shvatanje sebe i svoje seksualnosti, shvatanje da detinjstvo prolazi i da dolazi
ozbiljan Zivot, sa svim surovim deSavanjima, koja nas primoravaju da odrastemo
preko noci. Dolazi rat. Za moju generaciju i mene najokrutniji i dalje teSko prihvatljiv
razdor, prekid i nestajanje svega u ¢emu smo srecno rasli. Bili smo suviSe mali da
razumemo Sta se u tom momentu deSava i dovoljno veliki da ceo Zivot nosimo to
iskustvo u sebi. Velika feSta pod maskama bila je poslednja slika iz Zivota pre rata, i
kao u Felinijevim flmovima zabavljala me je i plaSila u isto vreme.

.Predstava me je odvela na Jadransko more, provela kroz sopstveno odrastanje,
suocila sa smrcu, i na kraju mi ipak dala plavetnilo neba i nadu, jer je bitno da smo tu
i da se oslobadamo svojih zarobljenih momenata, ma koliko to ne prijalo i u
trenucima delovalo nepodnosljivo.”

Jelena Vukmanovié

» Zarobljene momente’ doziveo sam pre svega kao pri€u o odrastanju. Glavni lik se
suoCava s prolaznoscu kroz kolaz se¢anja. Ona su ponekad romansirana, kao pri¢a
0 savrSenom danu u €¢amcu, ili proslava Nove godine — se¢anja koje kao zamrznute

slike svi nosimo u sebi i koje nas uvek vracaju u stanje detinje bezbriZznosti. Ponekad
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su ta se¢anja mucna i brutalno realistiCna, kao scena bombardovanja i iznad svih
scena ,CiS¢enja“. Negde izmedu ili van te dve krajnosti, u predstavi nailazimo i na
apsurdne, nadrealne pa i duhovite dozivljaje i likove iz proSlosti kao u sceni ,voz“. Oni
mozda sami po sebi i nisu znacajni, ali su zbog svoje iS€asSenosti, neobi¢nosti i
neshvatljivosti za decji um ostali zauvek urezani u pamcenije.

.U predstavi su promene nagle, neocekivane, Sto vesto prikazuje i nestabilnost
procesa prise¢anja kojim vladaju labavi zakoni asocijacija. Gledaoca, Cini mi se, to
nimalo ne zbunjuje i on sa lakocom moZe da prati tok misli glavnog lika i povezuje
deSavanja na sceni. Odsustvo klasi¢nog zapleta nezainteresovanom gledaocu moze
biti i dosadan, ali ukoliko imate hrabrosti da pogledate ovu predstavu bez zadrske i
bez intelektualnog otpora, nagradi¢e vas snaznim osecanjima i neiskvarenom
iskreno$c¢u koja se u pozoristu, ali i drugde, retko srece.”

Marko Petrovi¢

nostalgicnu atmosferu. Nostalgija za ranom mladosScu, drugacijim letima, starim
kasetama... Gledamo i potvrdujemo koliko su nam bitne neke osobe bez kojih nase
detinjstvo ne bi bilo tako posebno, ni tako zabavno. PriseCamo se kako smo kao
mladi razumevali stvari i kako smo uspevali, ili nismo, da se nosimo s njima.
~Shvatamo da se i dalje teSko nosimo sa gubicima i kako retko razumemo najblize
koji isto treba da prebrode. Prozivljavamo trenutke koji su nas oblikovali. Njih
podsvest iznenada oslobodi i uvek donosi iznova.”

Biljana Mutavdzi¢

.Rastemo, a stvari oko nas ne prate taj prirodni tok, ve¢ se pod zubom vremena i
ljudske prirode dezintegriSu u napad iskustva i traume. Sanja Maljkovi¢ nas tako
jednostavno poput leta ptice vodi kroz davno potisnute slike koje smo svi jednom
doziveli i osetili. Vodi nas na Jadransko more, vodi nas na nostalgi¢no putovanje koje
budi dijapazon emocija, ostavljaju¢i nas setne i zadovoljne istovremeno. Emocije,
nade, unutradnje borbe i vecita Zal za onim Sto je iza nas prikazane su kroz samo
dva krila, kroz samo jedno klupko, kroz samo jednu predstavu, koja je zapravo
mnogo vise."

Izabela Pordevi¢
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Analizirajuéi navedena, i sva ostala misljenja koja sam cula, zakljuCujem da je
osnhovni problem percepcije i recepcije prestave bila nejasna pri¢a, $to je posledica
brzog smenjivanja scena, ne uvek logicno narativno uvezanih. Deo publike je jasno
rekao da mu je smetalo Sto nije sve jasno razumeo, dok je drugi deo publike uzivao u
tome Sto je bio uglavnom prepusten osecaju, bez ambicije da sve razume i poveze.
Nisam Cula komentar da je predstava bila frustriraju¢e nejasna. Svi moji sagovornici
su uspeli da se ,pronadu“ u pojedinaCnim scenama. Fragmentarna struktura
predstave podstakla je izraZenije li€no ucitavanje, vodeno senzibilitetom i iskustvom
svakog posmatraca, gde on pronalazi svoju tematsku liniju prolaZzenja kroz pricu.
Predstava je ostavila snaZzniji utisak na ljude koji su izgubili nekog bliskog. U nekim

slu€ajevima su reakcije bile dosta emotivno snazne.

Takode, predstava jasno evocira temu odrastanja. Uspela je da dotakne univerzalne
momente, u kojima se sukobljavaju potreba da se ostane zasti¢en i nevin, sa
realnoS¢u koja to ne dozvoljava. Nostalgija za prosloS¢u i bezbriznos¢éu, prikazanim u
prostoru i atmosferi nekog drugog vremena ciji smo svi direktni ili indirektni svedoci,
bila je prepoznata i dozivljena. Ovoj liniji suprotstavila se realnost, u kojoj smo svi

zajedno izgleda nedovoljno snadeni.
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5.4. Dokumentacija o radu na pozorisnoj predstavi , Zarobljeni momenti*
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izaci, pricala je o nekim sitnicama koje je primetila u

bolnici. Drzala sam mamu snazno za ruku.

Majka :
Imate li nesto protiv bola?

Da ne boli viSe nikad.

(EKV ,Jadransko more®)

Majka : USla je u sobu. On je lezao na metalnom krevetu,
pokriven belim lancunom. Disao je mirno. Stala je pored
kreveta i samo plakala. Suze su padale na pod i punile
sobu. Voda je rasla i po€ela da je kvasi. Ona se popela na
krevet i legla uz Starog. Zagrlila ga je.

| dalje je plakala. Dokraja snage, pa i posle.

Voda je nastavila da raste i ponela je krevet sa sobom.
Krov je postao ptica i odleteo. Krevet je otplovio sa njima

zagrljenima. Vetar je mirisao i voleo ih.

Lenka i majka : Sve je bilo kako treba.
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6. ZAKLJUCAK

Predstava ,Zarobljeni momenti“ nastala je iz licne potrebe da se odredim prema
proSlosti i uspostavim konstruktivni odnos prema buducnosti. S tim ciljem sam, u
teorijskom delu rada, istrazivala kakvu ulogu secCanje mozZe imati u izgradnji

identiteta, i sa tim u vezi koji su nacini za insceniranje secanja.

Umetnost moze da uhvati ,istinu“ koja nije samo racionalno objasnjiva, i u tome vidim
njenu najvazniju vrednost. Druga znacajna karakteristika je da tu ,istinu“ moze da
podeli s publikom, a u slu€aju pozorista to se mozZze deSavati u jednom procepu u
realnosti (pojam teatralnosti), u kojem se zajedno nalaze i izvodaci i publika. Ovaj
zajednicki €in moze da kreira prostor u kojem se uspostavlja dijalog, u kojem zajedno

preispitujemo i osecamo, i iz kojeg ¢emo izaci drugaciji. Mozda i bolji.

Istina je i individualna i zajedniCka stvar, i ima veze sa identitetom, koji se gradi
uspostavljanjem odnosa prema proslosti. To je proces, tj. identitet nije i ne sme biti
konaCan. Postoje samo tacke kad nam je znaCajno da ga za trenutak ucinimo
konac¢nim, kako bismo mogli da postavimo bazu i nastavimo dalje. Ovi momenti su
uglavhom momenti traume, situacije koje ugrozavaju normalno funkcionisanje. U
kontekstu Srbije, u poslednjih tirdeset godina takvih je momenata mnogo, i oni su
nam zajednicCki, i otud ideja o (zajedniCkom) osecCanju porazenosti. Ovi momenti

funkcioniSu po principu sinteti¢ne slike, a ¢ine da se ose¢amo zarobljenim u njima.

Insceniranje secanja je kompleksan proces, pre svega jer je secanje vrlo licno i, osim
Sto je racionalno, ono je i Culno iskustvo, vrlo zavisno od trenutka secanja i
kolektivnog pamcéenja. Zbog toga je neohodno da se u kreativnom procesu velika
paznja pridaje telesnom (pamcenju), kao i da se kreira prostor u kojem ucesnici
procesa mogu da uspostave vezu sa sopstvenim iskustvom. Ovo su osnovni principi

subjektivnog metoda.

Inscenirati se¢anje, kao i u svakodnevnom Zivotu samo se secati, podrazumeva

odluku kako sklopiti kolaz informacija i dozivljaja koje imamo. Odluciti se Sta reci sebi,
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pa i drugima o tome. Zbog toga je vazno sagledati Siri okvir, i u tom procesu gledati

ka buducnosti. Prihvatiti njenu neizvesnost.
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programu Arhitektura i urbanizam Fakulteta tehni¢kih nauka Univerziteta u Novom
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Godine 2008. osniva pozoriSnu trupu Kroz prozor fabrika s pozoriSnim rediteljem
Zan-Batistom Demarinjijem, koja 2013. prerasta u nezavisno pozoriste sa stalnim
repertoarom ,Le Studio”, gde do danas radi kao direktor, projekt-menadzer,

scenograf, video umetnik, lutkar i voda radionica.

Kao scenograf i video umetnik realizovala je preko dvadeset pozoriSnih predstava, od
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platim” (2013), , Transsibirska proza“ (2013), ,Istrajnost* (2015), ,Tom Vejtsov Vojcek*
(2015), ,Pod mleénom Sumom*® (2018), sve u rezZiji Zan-Batista Demarinjija. Kao
reditelj, scenograf, video-umetnik, kostimograf i lutkar je postavila 2018. godine
predstavu ,Zarobljeni momenti“, kao umetnicki deo doktorskog rada. Sve navedene

predstave postavljene su na stalni repertoar teatra ,Le Studio.”

Od 2012. godine u Skoli teatra ,Le Studio” kontinuirano vodi Casove pozorista,
vizuelnog pozorista i pozoriSta senki. Od 2014. godine radi kao asistent u nastavi na
studijskim programima scenskog dizajna na Fakultetu tehniCkih nauka u Novom
Sadu.

Svoje umetnicke radove izlagala je na vise kolektivnih izlozbi, od kojih su znacajnije:
LAtlas imaginarnih mesta“ (izlozba radova studenata doktorskih i specijalisti¢kih
studija Departmana za arhitekturu i urbanizam Fakulteta tehnickih nauka, u okviru
festival BINA) i ,Unutra” (izloZba radova studenata doktorskih i specijalistickih studija
Departmana za arhitekturu i urbanizam Fakulteta tehni¢kih nauka, SKC Fabrika u

okviru festivala Infant).
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