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Apstrakt

“Pesoa” je multimedijalno izvodacko delo koje transponuje stvaralatcku metodologiju
Fernanda Pesoe (Fernando Pessoa) u multimedijalni scenski jezik, a u kontekstu postdramskog
teatra, posebno se koriste¢i metodom panpersonifikacije.

Fernando Pesoa (1888-1935) bio je portugalski pisac ¢ija posebnost je u tome §to je u svom
radu koristio brojne heteronime (prema nekim autorima i preko devedeset) i tako neprestano
umnozavao svoje autorske pozicije. Heteronimija, kao osnovna metodoloska odrednica
Pesoinog stvaralastva, dovela je do odluke da se ovim autorom bavimo kroz multimedijalnost,
a u svetlu postdramske teatarske prakse, uz koriS¢enje metoda procesnog pozorista (eng.
devising).

Metod procesnog pozorista znacio je da je izvedbeni tekst nastao iz kreativnog procesa, uz
dehijerarhizaciju uloga u autorskom kolektivu, ali i dehijerarhizaciju scenskih sredstava,
karakteristicnu za postdramsko — nema dominantnog elementa, kao $to je to tekst ili izvodac u
dramskom teatru, ve¢ svi elementi imaju gotovo podjednak znacaj. Transponujuci Pesoine
stvaralacke principe, poput heteronimije i autorefleksivnosti, u scenski jezik, ,,Pesoa“ nastaje
kao kompozicija autonomnih medijskih glasova. Kako bi se ostvarila multimedijalnost,
primenjen je metod panpersonifikacije koji je znacio da su elementi scenskog jezika posmatrani
kao zasebni likovi, nosioci autonomnih narativnih linija i konstitutivni elementi izvedbene
strukture izvodackog dela. Rad istrazuje domet primene metoda panpersonifikacije kao spone
izmedu dramskog i postdramskog pristupa. U ovom radu, metod panpersonifikacije je
primenjen na video, zvuk, kostim i prostor.

Kriza homogenog subjekta i dekonstrukcija identiteta, dominantne su teme modernizma i
postmodernizma i stoga izvodacko delo ,,Pesoa‘ kao centralnu temu i paradoks scenski istrazuje
visestruku jedinstvenost.

U ovom radu opisani su tematski i metodoloski okvir istrazivanja i prikazana prakti¢na analiza

i rekonstrukcija kreativnog procesa rada na multimedijalnom izvodackom delu ,,Pesoa‘.

Kljuéne reéi: multimedijalno, postdramsko, procesno pozoriste (devising),
panpersonifikacija, dehijerarhizacija, Fernando Pesoa, heteronimija
Istrazivacko-umetnic¢ka oblast: dramske i audio vizuelne umetnosti

Uza istraziva¢ko-umetnicka oblast: pozori$na rezija



Abstract

“Pessoa” is @ multimedia performance that transposes the creative methodology of Fernando
Pessoa into a multimedia scenic language — in the context of postdramatic theatre, particularly
with the use of the method of panpersonification.

Fernando Pessoa (1888-1935) was a Portuguese writer whose specificity is the use of numerous
heteronyms in his work (according to some authors more than ninety), constantly multiplying
authorial positions. Heteronymy, as a fundamental methodological determinant of Pessoa’s
creative work, has led to the decision to approach this author through the method of
multimediality, in the light of the postdramatic practice, while using the method of
devising. Devising meant that the performance text was developed from the creative process,
characterized by the dehierarchization of roles in the creative team authorial collective, but also
dehierarchization of stage instruments, characteristic for the postdramatic approach — there is
no dominant element, such as text or performer in the dramatic approach, but all elements have
equal importance. Transposing Pessoa’s creative methods, such as heteronymy and
autoreflection to the scenic language, “Pessoa” was created as a composition of autonomous
media voices. To achieve the multimediality, the method of panpersonification was applied,
which means that the elements of the scenic language were treated as separate characters,
carriers of autnomous narrative lines, and constitutive elements of the scenic language and the
performative structure. This research explores the reach of the method of panpersonification as
a possible link between the dramatic and the postdramatic approach. In the scope of this
research, panpersonification was applied to video, sound, costume, and scenic space.

The crisis of the homogenous subject and the deconstruction of identity are dominant topics of
modernity and postmodernity and therefore ,,Pessoa® observes the notion of “multiple
singularity* as a central theme of research.

This paper describes the thematic and methodological frame of the research and presents a
practical analysis and reconstruction of the creative process of the multimedia performance

,,Pessoa‘.

Keywords: multimedia, postdramatic, devising, panpersonification, Fernando Pessoa,
dehierarchization, heteronymy
Avrtistic research area: dramatic and audio-visual arts

Specific artistic research area: directing
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1. UVOD

,Pesoa“ je multimedijalno izvodacko delo koje transponuje stvaralatku metodologiju
portugalskog pisca Fernanda Pesoe (Fernando Pessoa) u multimedijalni scenski jezik, a u
kontekstu postdramskog teatra, posebno se koriste¢i metodom panpersonifikacije.

Fernando Pesoa (1888 — 1935) je pisac ¢ija posebnost je u tome §to je u svom radu koristio
brojne heteronime (prema nekim autorima i preko devedeset) i tako neprestano umnozavao
svoje autorske pozicije. Heteronimija, kao osnovna metodoloska odrednica Pesoinog
stvaralastva, dovela je do odluke da se ovim autorom bavimo kroz multimedijalnost, a u svetlu
postdramske teatarske prakse, uz koriS¢enje metoda procesnog pozorista (eng. devising),
razmatrajuc¢i moguce upotrebe i domete metoda panpersonifikacije kao spone izmedu dramskog
i postdramskog pristupa.

Visestruka jedinstvenost je centralna istrazivana tema i paradoks, a odnosi se na pitanja krize
homogenog subjekta i relativizaciju i dekonstrukciju identiteta, kao dominantne teme
modernizma i postmodernizma. Ovim kreativnim radom istrazuje se na koji nacin se polifonost
i viSestrukost subjekta kao i fleksibilnost identiteta moze izraziti razliitim umetnickim

medijima, i to u izvodac¢kim umetnostima gde oni simultano deluju.

Predmet i umetnicki cilj rada

Predmet istrazivanja je stvaralacki metod Fernanda Pesoe, sa posebnim osvrtom na
heteronimiju i temu visestruke jedinstvenosti, kao i moguénost transponovanja tog metoda u
scenski jezik. U tom smislu, posebno se istrazuje metod panpersonifikacije, koji posmatra
elemente izvodackog dela kao likove u dinamickom odnosu, omogucavajuc¢i njihovu
autonomnost.

Kao umetnicki cilj, ovo istraZivanje imalo je stvaranje multimedijalnog izvodackog dela
,,Pesoa*“ u kome simultano postoje autonomni medijski glasovi, tako da ono deluje na nekoliko
ravni — ¢ulnoj, kognitivnoj, emotivnoj, i da sa publikom komunicira stavljajuci u gledaoca u
poziciju da sam bira dozivljajnu i narativnu liniju i tako komponuje predstavu iz jedinstvene

perspektive.

Metode koje ce se u istraZivanju primeniti

Tokom rada na istrazivackom projektu posebna paznja pridavana je fazama u prelasku sa

dramskog  (psihologizirajueg, lineranog) ka  postdramskom  (multimedijalnom,



fragmentarnom) pristupu rada na izvodackom delu. Metod panpersonifikacije bio je primenjen
u pojedinim etapama rada na ovom delu. Pojam uvodi Dusan Sabo u knjizi ,,Jezik pozorisne
rezije: metoda paradoksalnih scenskih radnji“, a on se odnosi na ,,stvaranje likova od svih
uCesnika i elemenata predstave.” (Sabo:145-147). To je znacilo da su odredeni elementi
scenskog izraza, u ovom slucaju prostor, kostim, zvuk i video, posmatrani kao likovi za sebe,
kao i u odnosu sa drugim likovima, odnosno elementima.

U stvaralackom procesu kori$éena je metodologija procesnog pozorista (eng. devising) koje
podrazumeva stvaranje izvedbenog teksta predstave kroz proces, kolektivno stvaralastvo i
dehijerarhizaciju uloga, kao i kori§¢enje raznovrsnih tehnika i strategija u kreativnom radu kako
bi se tema istrazila sa $to viSe aspekata.

U svetlu postulata postdramskog pozorista, cilj multimedijalnog izvodackog dela ,,Pesoa“ nije
stvaranje iluzije, ve¢ omogucavanje uslova za iskustvo neposrednosti i aktuelnosti. Ovakvo
pozoriste podrazumeva poigravanje sa, ili ¢ak razaranje, pojmova kontinuiteta 1 jedinstva, te
isti¢e fragmentarnost, takode karakteristi¢nu za stvaralastvo Fernanda Pesoe, posebno u ,,Knjizi
nespokoja®, koja je u velikoj meri koriS¢ena kao tekstualni materijal u ovom delu.
Postdramski teatar, ruSe¢i hijerarhiju kreativnog procesa u dramskom pozoristu, tezi ka delu
koje je viSeslojno — u kome svaki scenski element ima svoj glas, omoguéavajuci autonomiju
svakog od medija. Izvodacko delo nastalo na ovaj nacin, sa autonomnim tokovima Koji
simultano teku, postavlja i pred gledaoce pitanje izbora — on ili ona sami stvaraju predstavu,

biraju¢i izmedu ponudenih doZivljaja i simultanih narativa.

Umetnicko istraZivacki doprinos

Poti¢u¢i iz dramskog sistema obrazovanja, glumci i reditelji u radu u postdramskom teatru
nailaze na subjektivne (nemogucnost promene misljenja) 1 objektivne (nemogucénost
komunikacije sa saradnicima) barijere. Ovaj rad pokusava da istrazi mogu¢u metodologiju koja
moze da pomogne u tome da se premosti jaz koji postoji izmedu ova dva dominantna nac¢ina
misljenja o pozoristu koja se Cesto tretiraju kao suprotstavljena. IstraZivano je da li je moguce
iz referentnog okvira dramskog (linearnost, narativ, psihologizacija lika), preko primene
koncepta panpersonifikacije, do¢i do multimedijalnog izraza i fragmentarne strukture
postdramskog.

Doprinos ovog rada je u istrazivanju faza u radu koje vode ka stvaranju multimedijalnog
izvodackog dela kroz procesno pozoriste, kao i provera dometa prakti¢ne primene pojma

panpersonifikacije kao koraka u premos§c¢avanju shvatanja lika kao karaktera (dramsko) do lika



kao dela multimedijalne sredine (postdramsko). Umetnicki cilj rada je formiranje autonomnog

izvodackog dela ,,Pesoa‘, koje je u svojoj biti antihijerarhijsko, multimedijalno i poetsko.

Struktura rada

Rad se sastoji od uvoda, tri poglavlja, zakljucka i priloga.

U poglavlju Tematski okvir predstavljene su biografija Fernanda Pesoe i osnovne odrednice
njegove poetike i metodoloSkog pristupa knjizevnom radu, sa posebnim osvrtom na
heteronimiju. U drugom delu ovog poglavlja predstavljena je centralna tema i paradoks koji je
bio predmet istrazivanja u izvodackom delu ,,Pesoa* — visestruka jedinstvenost, kao i osvrt na
druge vazne 1 povezane teme poput dekonstrukcije 1 krize subjekta.

Poglavlje Metodoloski okvir, mapira najvaznije metode, pristupe i strategije koriS¢ene u
kreativnom radu na multimedijalnom izvodackom delu ,,Pesoa“ — metod multimedijalnosti,
metod procesnog pozorista i metod panpersonifikacije, kao i neke od drugih pristupa poteklih
iz postdramskog teatra vaznih za nastanak ovog dela — parataksa i simultanost.

Poglavlje Analiza kreativnog procesa i rezultata rada opisuje tok prakticnog umetnickog
istrazivanja i Kreativnog procesa u radu na predstavi ,,Pesoa®, prikazuje rezultate primene
metoda panpersonifikacije i izlaze zamisli i namere iza izvedbenog teksta.

U okviru poglavlja Zakljucna razmatranja sumiraju se rezultati istrazivanja i predlazu nova
polja daljih promatranja u istraZzivanim oblastima.

U okviru priloga mogu se pronaci finalni tekst predstave, tehnic¢ke specifikacije koris¢ene audio
i video opreme, skice i fotografije nastale tokom procesa kreativnog rada, kao i fotografije sa

premijernog izvodenja.
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2. TEMATSKI OKVIR

U ovom poglavlju predstavljen je tematski okvir izvodackog dela ,,Pesoa‘ i to kroz osvrt na
biografiju i stvaralastvo autora Fernanda Pesoe, kao i razmatranje korpusa tema i motiva koji
su bili istrazivani.

Prvi deo poglavlja povezuje izbor detalja iz Pesoine biografije sa njegovom poetikom — izlazuéi
moguce socio-psiholoske uticaje na formiranje stvaralackih principa. Takode, u ovom poglavlju
se predstavlja izbor opstih pojmova i koncepata koji su se u kreativnom radu isticali kao
dominantne osobine Pesoine umetniCke metodologije znacajne za prenoSenje u izvodacku
formu.

Drugi deo poglavlja isti¢e najvaznije poetsko-tematske okvire samog izvodackog dela ,,Pesoa*
sazete u centralnom paradoksu-temi viSestruke jedinstvenosti, kao i poetska razmatranja u
odnosu na neke od centralnih tema postmoderne — pre svega pitanja identiteta, subjekta i
njegove multiplikacije i dekonstrukcije

Specificnost rada na predstavi “Pesoa” bila je u tome da se izvodacko delo nije bavilo
predstavljanjem biografije, ili nekog od Pesoinih dela, ve¢ prevodenjem odnosno
transponovanjem samog nacina misljenja i poetike, odnosno primenom Pesoinog knjizevnog
stvaralackog metoda na scenski jezik. U tom smislu, tematski i metodoloski okvir su
neraskidivo povezani, a osnovni principi Pesoinog stvaralastva istovremeno su i principi rada

na izvodackom delu.

2.1. Fernando Pesoa — biografija

Izbor iz biografije koji ¢ini ovo poglavlje, mora se uzeti kao samo jedna od interpretacija, deo
mozaika, trag diskursa koji ¢ini Fernanda Pesou kao autora. Biografija Fernanda Pesoe,
ukljucuje jos bar sedamdesetak razvijenih biografija njegovih heteronima — one su isprepletane
i razdvojiti jednu od svih ide uprkos samoj srzi ovog autora.

Blisko Pesoinom stvaralackom metodu, u skladu sa Bartovom (Roland Barthes) teorijom i
proglasenjem smrti autora, autorstvo, a pogotovo u toj meri radikalno autorstvo poput
Pesoinog, definiSe se kroz jezik, stil i sam ¢in pisanja, kroz diskurzivnost, a nikako kroz li¢nu
biografiju. Uprkos tome, radi Sireg konteksta, ovde ¢e biti iznete neke od informacija koje su
za autorski tim bile zna¢ajne u okviru kreativnog procesa kao inspiracije, izvori informacija i

putokazi.
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,,Da bismo objasnili Pesou i moZda neutralisali nemir koji nam prenosi, govorimo o njegovim
previranjima i traumama, emocionalnom nedostatku, Edipovom kompleksu, potisnutoj
homoseksualnosti. Mozda je sve to prisutno, a mozda nista od toga: ali nije stvar u tome i nije
vazno. Ono §to je bitno, kako nam je sam rekao, jeste da je knjizevnost, kao i svaka umetnost,

priznanje da Zivot nije dovoljan.“ (Tabuki:1)

Fernando Antonio Nogeira Pesoa (Fernando Anténio Nogueira Pessoa, 1888 — 1935) je
portugalski pesnik, dramski pisac, prevodilac, filozof, esejista, teoreticar knjizevnosti, astrolog.

Njegovo stvaralastvo je u velikoj meri obelezilo portugalsku, ali i svetsku knjizevnost 20. veka.

Porodica u kojoj je Fernando Pesoa roden 1888. godine, bila je katoli¢ka 1 gradanska. Krsten je
u bazilici pored kuce, pa mozda zato na nekoliko mesta u pesmama pominje zvona svog rodnog
sela, a na jednom mestu, uz njemu svojstvenu paradoksalnost i humor pise — “selo mog rodenja
bio je trg Sao Karlos” — ovaj trg jedan je od centralnih trgova Lisabona.

Bio je veoma blizak sa majkom Marijom Madalenom, koja je bila obrazovana Zena, govorila je
engleski i francuski jezik, svirala klavir, pisala stihove. Njegov otac Zoakim, radio je u
Ministarstvu pravde, ali je bio i muzicki kriticar, a posebno je voleo operu.

Roditelji su od malena u njemu usadili ljubav prema umetnosti, poeziji i muzici, a zanimljiva
je ¢injenica da su ziveli prekoputa pozorista, mozda bas zbog interesovanja njegovog oca za

operul.

Vazna li¢nost u njegovom detinjstvu bila je baka po ocu, Dionizija, koja je u starosti imala
“napade ludila” tokom kojih bi bacala i lomila predmete u kuéi. Danas se pretpostavlja da je
bila dementna, ali ove slike ostaée urezane u Pesoino secanje, kao i osecaj saucesnistva — baka
mu je jednom rekla: “Bices kao ja, jer to je krv, i celog zivota ¢es imati mene kao saveznika,
jer zivot je ludilo, a ti ¢e$ znati kako da to ludilo zivis.” (Tabucchi, 1999: 94) Moguce je da je
ovaj odnos kasnije uticao na Pesoinu odluku i hrabrost da se upusti u eksperiment stvaranja vise

verzija sebe, bez straha od ludila koje mu je ve¢ bilo poznato.

Kada je Fernando imao &etiri godine, rodio se njegov brat Zorz. Nastupa traumati¢an period —
njegov otac umire od tuberkuloze pola godine kasnije. Fernando, majka i brat preselili su se u
manju kucu. Nazalost i mladi brat je preminuo ne napunivsi godinu dana. Susret sa smréu u

ranom detinjstvu je veliko emotivno iskustvo koje je zasigurno odredilo i prolaznost i smrt kao
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neke od glavnih tema kojima ¢ée se baviti. Ovaj dogadaj doveo je do razvoja njegovog Zivota u
novom smeru i iz prakti¢nih razloga.
Naime, ubrzo nakon toga, njegova majka upoznala je vojnog &inovnika po imenu Zoao Migel
Roza, sa kojim je stupila u brak. Kako je Roza dobio namestenje konzula u Durbanu (Juzna
Afrika), Pesoina majka se premisljala da li da sina povede na vencanje i u prvu posetu. Prema
nekim biografima, Fernando je zeleo da ide sa njom i tada je napisao SvVoju prvu pesmu:
Evo me u Portugalu,
zemlji gde sam roden,
iako je vrlo volim,
tebe volim vise.
Pesoa se, sa majkom 1 ujakom, preselio u Juznu Afriku, gde je ziveo do svoje 17. godine.
Durban je tada bio britanska kolonija, a ve¢ina stanovnistva dolazila je iz Evrope. Pohadao je
katolicku Skolu koju su vodile francuske 1 irske kaluderice. Zatim je iSao u srednju Skolu u
Durbanu, koja je bila veoma cenjena. Bio je odlican ucenik i stekao je humanisticko i
klasicistiCko obrazovanje, a tokom Skolovanja je razvio interesovanja za knjizevnost, filozofiju
i istoriju.
Mozda najvazniji uticaj Skolovanja u Durbanu na Pesoino dalje stvaralastvo jeste poznavanje
jezika. Pesoa je odli¢no govorio i poznavao engleski jezik, koji ¢e postati prvi jezik na kome ¢e
se knjizevno izrazavati. Logika engleskog jezika prisutna je i u njegovoj kasnijoj prozi i poeziji.
Odrastanje u bilingvalnom ili ¢ak multilingvalnom okruzenju omogucilo mu je da razvije
specifi¢an pristup jeziku, kao i da pise na engleskom podjednako dobro kao i na portugalskom.
Sva njegova rana knjizevna dela, do 1902-1903 pisana su na engleskom jeziku, kome se i

kasnije Cesto vracao, kada bi osetio da tako moze da bolje izrazi ono $to Zeli.

Zavrsio je srednju $kolu ranije, pa je godinu dana (1901-1902) proveo u Portugalu. Nakon toga
pohadao je kratko trgovacku skolu, ali je sanjao da upise akademiju umetnosti i ode u Englesku.
Medutim, iako je imao najbolje ocene u svom razredu, nisu ga primili na univerzitet zbog jedne
godine koju je proveo van $kole. Tako su se njegovi snovi i planovi da bude veliki engleski

pisac odjednom srusili. Posvetio se portugalskom.
Zanimljivo je da, iako je dugo ziveo u Africi — skoro 11 godina, celo svoje detinjstvo, veoma

je retko pominje u svojim delima. Dve godine pred smrt, Pesoa je na radiju ¢uo pesmu Un soir

a Lima koju je njegova majka Cesto svirala u Durbanu. To je izazvalo lavinu sec¢anja i Pesoa je
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napisao nekoliko pesama o svom africkom domu i detinjstvu. Motiv klavira i1 sviranja takode
je veoma prisutan u njegovim pesmama i prozi, a vezuje ga za seéanje, nostalgiju, prolaznost:
“(...) ja sam te dirke na kojima se nizu skale, o, uzasni, li¢ni klaviru zvuka moga secanja. I
uvek, bas uvek, kao da se jedan deo mog uma otcepio od mene, odjekuju, odjekuju, odjekuju
skale (...)* (Pesoa, 2017:462)

1905. preselio se u Lisabon gde je ziveo sa tetkom i rodacima. Politicka situacija u Portugalu
je bila veoma losa, siromastvo je bilo u porastu, a drustvena napetost velika. To su bile
poslednje godine monarhije i vreme promena je bilo na vidiku. Pojavljuju se republikanske i
antiklerikalne ideje. Pesoa nije bio politicki aktivan kada je doSao u Lisabon, ali brzo ¢e se
zainteresovati za ideje republikanaca, verujuéi da je revolucija neophodna. 1908. kralj je ubijen,
a 1910. doslo je do revolucije i monarhija je ukinuta. Pesoa, koji je u nacelu podrzavao
republikanski pokret, nije odobravao nasilje koje je upotrebljeno — to ga je veoma razocaralo i
povukao se iz politickog zivota. I u svojim delima, retko se bavio politickim dogadajima,

njegova interesovanja bila su vise u sferi filozofskog, metafizickog i poetskog.

Pohadao je umetni¢ku akademiju u Lisabonu, koju nije zavrSio jer mu nije odgovarao nacin
Skolovanja — bio je nezadovoljan pristupom profesora. U ovom periodu, Pesoa mnogo vremena
provodi u biblioteci, sistematski ¢itajuci filozofske knjige i tekstove, mnogo vise nego prozu ili
poeziju. Tada se pojavljuje njegova velito prisutna teznja za metafizikom. U periodu
adolescencije i prilagodavanja na novu sredinu, Pesoa u filozofiji trazi odgovor na metafizicka
pitanja. Ve¢ tada se razvija jos jedna od najvaznijih odlika njegovog stvaralastva — stalna
autorefleksivnost. lako je bio zanesen idejama koje je upoznavao, stalno je odrzavao distancu
sa koje je posmatrao sebe. U svoj dnevnik upisuje “moram da ¢itam viSe poezije kako bih
izbrisao uticaj ili se suprotstavio ovom filozofskom citanju”. Njegov pristup filozofiji nije
akademski, ve¢ poetski, on postaje filozofski pesnik. Otkriva interesovanje za vezu izmedu
misli i poezije, §to ¢e kasnije nazvati svojim dramskim instinktom. Gotovo sva njegova kasnija

dela odlikuju se dijalogom izmedu misli i poezije, kao i transformacijom jednog u drugo.

1909. godine pocinje da zivi sam, dobivsi nasledstvo od bake Dionizije. Odlucuje da sa tim
novcem osnuje sopstvenu izdavacku kucu — kupuje neophodne masine i osniva ,,Ibis
tipografiju®. Inace, Ibis je egipatska sveta ptica koja za Pesou oznacava vezu sa magijom, ali i

vezu sa pisanjem — ona je simbol boga Tota koji je pisac bogova i ovaj motiv se pojavljuje u
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njegovoj poeziji i prepisci. U okviru sopstvene izdavacke kuce, zeleo je da objavljuje svoje
tekstove, ne zaviseéi ni od koga. Nazalost, ovaj poduhvat pretvori¢e se u jedan od nekoliko
neuspesnih poslovnih poduhvata u njegovom zivotu. ,,Ibis tipografija“ nikada nije proradila

kako treba i brzo je zatvorena.

Pesoa je govorio engleski i francuski jezik $to je bila retkost u Lisabonu, pa je tako poceo da
radi kao strani dopisnik u nekoliko medunarodnih kompanija. 1908. pise “plan zivota* — racuna
u koliko kancelarija mora da radi da bi zaradio dovoljno novca i da bi onda mogao da se posveti
pisanju. Ovo je jos jedna vazna odlika Pesoinog metoda, on se prepusta poeziji, snu, misticnom,
ali sve vreme zadrzava prakti¢an pogled na stvari. lako potice iz gradanskog sloja, nije zasSti¢en
od susreta sa svakodnevnim, uobic¢ajenim zivotom i ljudima.

Narednih 20 godina, radio je za mnogobrojne kancelarije u Lisabonu, §to mu je pruzilo uvid u

¢inovnicki zivot koji ¢e Bernardo Soares tako precizno opisati u “Knjizi nespokoja”.

Iako je Cesto kuburio sa novcem, uvek je izgledao elegantno. Njegova odeca bila je nalik na
uniformu Everyman-a sa pocetka 20. veka — odelo, kosulja, Sesir, prepoznatljivi brkovi i okrugle
naocare. Zanimljivo je i da re¢ “pessoa” na portugalskom znaci licnost, osoba (neki od biografa
smatraju da je neko iz porodice preuzeo to karakteristi¢no prezime zbog moguceg arapskog ili
jevrejskog porekla). Pesoa je na osnovu spoljasnjeg izgleda delovao kao Everyman, a u pisanju

je zaista i pokusao da bude every man (svaki covek).

Retko je putovao, skoro da nije napustao Lisabon, $to objasnjava izuzetno prisustvo ovog grada
u svim njegovim delima. Poznavao je i razumeo Lisabon, a njegova masta bila je toliko snazna
da je uspevala da ispuni prostor koji bi nastao usled povremenog ose¢anja monotonije i
skucenosti. Pesoa je svoj trag ostavio u barovima Lisabona, gde se sastajao sa drugim
umetnicima modernistima. Cesto je pio ili, kako je zapisao na jednoj sopstvenoj fotografiji na

kojoj pije za Sankom napisao, bivao uhvacen in flagrante delitro.

Od detinjstva stidljiv i povucen, nije imao mnogo prijatelja, ali postoji nekoliko znacajnih ljudi
koji su obelezili njegov Zivot — Mario de Sa-Karneiro (Mério de S&-Carneiro), Ofelija Keiro$
(Ophelia Queiroz) i Alister Krouli (Aleister Crowley).

Osecanje pripadnosti nacionalnoj pesnickoj sceni, Pesoa sti¢e kroz prijateljstvo sa pesnikom

Mariom de Sa-Karneirom. Upoznali su se 1912. i njihovo prijateljstvo trajalo je dugo,
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intenzivno su se dopisivali 1 zajedno zapoceli nekoliko modernisti¢kih projekata. Njih dvojica
imali su isti pogled na svet — misija njih kao pesnika bila je da dovedu Portugal na nivo drugih
evropskih zemalja. U tu svrhu osnivaju ¢asopis “Orfej” koji je okupio portugalske moderniste.
Objavljena su dva izdanja 1915. i 1916. Sa-Karneiro je imao veliki uticaj na Pesou, dok je ziveo
u Parizu govorio mu je o avangardi koja ga je inspirisala. Sa-Karneiro se divio Pesoinoj
sposobnosti da bude neko drugi. 1916. na dan svog samoubistva, Sa-Karneiro se sa Pesoom
oprostio re¢ima — jedno dugacko zbogom od tvog jadnog Sa-Karneira. Osecanje pripadnosti
pesnickoj sceni, modernizmu, kao i razvoj ambicija za objavljivanje dela bili su rezultat ovog
odnosa. Prisustvo teme i motiva samoubistva takode ¢e obeleZiti neka njegova dela, pa i delove

,,Knjige nespokoja®.

Ljubavni zivot Fernanda Pesoe ukljucivao je, koliko je poznato, samo jednu zenu — Ofeliju
Keiros. Radili su zajedno u jednoj od trgovackih kompanija, bila je iz gradanske porodice,
pametna i zabavna. Ofelija je bila jedina Zena prema kojoj je Pesoa pokazao romanti¢na
osecanja. Njihova korespondencija trajala je godinama, ali intenzivno u dve etape po nekoliko
meseci —1920. i 1929. Ofelija je prihvatila igru heteronima — Alvaro de Kampus joj je pisao i
ona je odgovarala. U pismu u kome se od nje oprasta, Pesoa navodi knjizevnost kao najvecu
ljubav i preokupaciju kojoj ¢e posvetiti zivot. Neki od Pesoinih biografa dovodili su u pitanje
njegovo seksualno opredeljenje, pronalazeci insinuacije koje se odnose na homoseksualnost.
Da li upravo zbog autocenzure ili iz Spontane zainteresovanosti za metafizicko, u njegovom
radu primetna je i sputana telesnost i gotovo odsustvo seksualnosti i drugih tema vezanih za
romanti¢ne odnose. Nekoliko poslednjih izdanja biografija, pogotovo obimno delo specijaliste
za Pesou Ricarda Zenita (Richard Zenith) iz 2021. iznosi zna¢ajna promatranja o njegovoj

ukljucenosti u tokove kvir kulture poc¢etkom 20.veka u Portugalu.

Iskrena zainteresovanost za astrologiju i okultno bila je prisutna u Pesoinom Zivotu. Mnogi od
njegovih heteronima imali su i sopstvene natalne karte. Zanimljiv odnos imao je i sa Alisterom
Kroulijem, ¢uvenim okultistom. Pesoa se zainteresovao za Kroulijevo pisanje pa ga je
kontaktirao, doSlo je do korespondencije i sreli su se 1930. Pesoina zainteresovanost za okultno
dovela ga je u ovaj neobi¢an odnos, a moguce je da je i uCestvovao u nekom od Kroulijevih
okultnih rituala. Postoji legenda po kojoj je Pesoa pomogao Krouliju da inscenira sopstvenu

smrt — pad sa stene na obali okeana u Portugalu — kako bi prevario javnost.
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Tokom Pesoinog Zivota, objavljeno je 12 njegovih tekstova u ¢asopisima i samo jedna knjiga —
“Poruka” (,,Mensagem®, 1934). Najveci deo njegovog dela je ostao neobjavljen i pronaden je

posle njegove smrti u Skrinji u sobi u kojoj je Ziveo.

Pesoa je preminuo 30.11.1935. od akutnog pankreatitisa, verovatno prouzrokovanog
upotrebom alkohola. Poslednja recenica koju je pred smrt zapisao, na engleskom jeziku bila je

“I know not what tomorrow will bring.* (,,Ne znam §ta ¢e sutra doneti.*)

2.2. Poetski okvir — stvarala¢ki metod Fernanda Pesoe

Pesoin veoma kompleksan stvaralacki metod karakteriSe upotreba velikog broja heteronima,
stalna autorefleksija i1 introspekcija, kao 1 metafizicka razmatranja, ali 1 humor 1 okultizam.
Neke od centralnih petlji njegovog stvaralastva su pitanje krize subjekta, razgradnje i izgradnje
identiteta, dihotomija misli i osecanja, egzistencijalna pitanja usamljenosti i prolaznosti, ali i
razvijena mastovitost kao prostor slobode.

Fernando Pesoa daje impresivan pogled na svest ¢oveka dvadesetog veka, onog na granici
moderne i postmoderne ¢ije su teme Kriza subjekta, promena od jednostrukosti ka visestrukosti
individue. Istrazivao je i ostavio brojne zapise o filozofiji, posebno o starogrékim misliocima,
istoriji, prosvetiteljstvu, teoriji evolucije, simbolizmu, nema¢kom romantizmu, astrologiji,
ezoteriji i drugim temama — njegova interesovanja bila su veoma Siroka. U svemu §to je radio,
pokusavao je da obuhvati ceo svet i sve njegove varijacije.

Njegova ogromna knjizevna zaostavstina od preko 25.000 odlomaka, fragmenata ili zavrSenih
dela jos uvek nije u potpunosti istrazena, a neka dela se tek sada objavljuju u uredivanim
izdanjima.

U ovom poglavlju bi¢e predstavljeni oni pojmovi i principi koji ¢e biti okosnice scenskog jezika

1 pristupa u radu na multimedijalnom izvodackom delu ,,Pesoa“.

2.2.1. Heteronimija

,, Zatim, dok prolazim pored kuéa, vila, koliba, u sebi prozivljavam sve zZivote ljudi koji u njima
borave. Prozivljavam sve te intimne zivote u isti mah. Ja sam otac, majka, deca, rodaci,
sluskinja i sluskinjin rodak, u isto vreme i svi zajedno, zahvaljujuéi posebnoj tehnici koju sam

razvio kako bih istovremeno mogao da dozivim razli¢ita osecanja, da istovremeno — i to kako
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spolja, dok ih posmatram, tako i iznutra, dok ih ose¢am — prozivim zivote vise ljudi.“ (Pesoa,

2017: 232)

Pesoa tvrdi da je njegov odredujuci stvaralacki metod — heteronimija, koren imao jo$§ u
detinjstvu. Razvoj ovog metoda zapodeo je sa pojavom viteza koji odbija — Sevalije de Pa
(Chevalier de Pas, od konstrukcije za negaciju u francuskom jeziku — ne ... pas), a nastavlja se
sa preko 70 (prema nekim autorima cak i preko 90) drugih heteronima i poluheteronima, kako
ih sam Pesoa naziva, ustanovljuju¢i ovaj knjizevni koncept. Heteronimi nisu isto §to i
pseudonimi, i Pesoa izri¢ito odbija da ih tako naziva. Heteronimi nisu puka laZzna imena, ve¢
prave licnosti, autori za sebe koji imaju razvijene biografije i knjizevne stilove, a cak i
medusobne odnose.

U nekoj meri sli¢an, ali ne do ove mere razgranat princip pseudonima primenjivao je Seren
Kjerkegor (Seren Kierkegaard) tokom 19.veka u svojim knjizevnim i filozofskim delima, ali
nema postoje¢ih informacija da je Pesoa ikada ¢itao Kjerkegora, mada neki autori istiCu 1

postojanje zajednickih tema interesovanja izmedu ova dva autora.

Heteronimi su veoma raznoliki, medu njima su Marija Hoze — grbava devojka i autorka
ljubavnog pisma, Rafael Baldaja — astrolog i filozof, Faustino Antunes — psihijatar koji se brine
za Pesoino zdravlje, Karl P. Efild — svetski putnik koji je radio u rudnicima zlata u Australiji i
pisao putopise, kao i mnogi drugi. Ipak, izdvajaju se tri centralna i u potpunosti razvijena
heteronima — Alberto Kaeiro (Alberto Caeiro), Rikardo Reis (Ricardo Reis), Alvaro de Kampus
(Alvaro de Campos), kao i jedan poluheteronim, kako ga sam Pesoa naziva — Bernardo Soares
(Bernardo Soares). Moze se re¢i da svaki od njih predstavlja jedan aspekt Pesoine estetike,
njegovog poetsko — filozofskog projekta, iako njihovo poreklo nije bilo uvek racionalno i
unapred konceptualizovano. U pismu napisanom 13. januara 1935., Pesoa govori 0 nastanku
heteronima:

“(...) bio je 8.mart 1914 — otiSao sam do visokog ormara s fiokama, uzeo list hartije i stojecki
poceo da piSem, kao Sto radim kad god mogu. I sastavio sam trideset i neSto pesama iz jednog
pokusaja, u nekoj vrsti ekstaze koju ne umem da opiSem. Bio je to trijumfalan dan u mom zivotu
i takav vi$e ne¢u imati. Poéeo sam od naslova ,,Cuvar stada®. Potom je u meni usledila pojava

nekog koga sam istog ¢asa nazvao Alberto Kaeiro. (...) ” (Pesoa, 2013:167)
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Kaeiro je ucitelj, a tu su i njegova dva ucenika, potpuno razlicita, jedan je klasicista — Reis, a
drugi modernista— Kampus. Reis je u filozofskom smislu stoik, a Kampus je niceanski odreden,
on se bori protiv predrasuda svog vremena. Na Sirem planu, oni se mogu tumaciti kao simboli
borbe izmedu racionalnosti i instinkta, misli i ose¢anja. Za ucitelja Kaeira Pesoa kaze da “se
vrata korenima, pocetku”. Predstavlja paganizam, “primitivhu formu gr¢kog nacina
filozofiranja kroz poeziju”.

“Svu silovitost svoje dramske depersonalizacije ulozio sam u Kaeira; svu svoju mentalnu
disciplinu, zaogrnutu u sopstvenu osobenu melodi¢nost, u Rikarda ReiSa; a u Alvara de

Kampusa uloZio sam sve emocije kojih sam se odrekao i koje nisam oZiveo.” (Pesoa, 2013:164)

U slucaju ucitelja Alberta Kaeira — njegova je tema povratak prirodi, paganizam, on tvrdi
,sunce je sunce” i prihvata stvarnost takvom kakva jeste, pronalazi poetsko u samom ¢inu
posmatranja. On je ,,bard jednostavnosti koga su Kampus, Rei$ i sam Pesoa citirali kao velikog
ucitelja poezije. (Morris, 2022, para 3.)

Alvaro de Kampus bio je futurista, biseksualac i nosio je monokl. On stvara ode posvecene
Voltu Vitmanu, i ¢uvenu veliku Pomorsku odu, ali i savremenu poeziju, koja inkorporira
atmosferu i zvuke grada, ima sklonosti ka promisljanju buducnosti, ali u njegovoj poeziji ima i
najvise autorefleksije i introspekcije kao i opisa osecanja.

Kada govorimo o Rikardu Reisu, ako bismo pojednostavili shvatanje njegovog stvaralastva i
istakli najznacajnije osobine — on piSe kratke, klasicisticke, apstraktne, geometrijske pesme,
teme su Cesto filozofske i metafiziCke. On je monarhista, klasicista i kako sebe opisuje
neopaganista. (Morris, 2022, para 3.)

Izmedu ovih heteronima postoji i interakcija, oni ucestvuju u knjizevnim raspravama koje
opisuje sam Fernando Pesoa (ortonim, kako sebe naziva) i razmenjuju pisma. Svako od njih
ima razvijenu biografiju, pa ¢ak i natalnu kartu, kao i druge osobine — fizicki izgled, istoriju,

ciljeve i zZelje.

Pesoini heteronimi, svaki za sebe, predstavljaju skup stavova, ideja i osecanja obeleZenih
jedinstvenim pogledom na svet. Zavisno od perspektive, stanovista sa koga se posmatra svet,
sa koga Pesoa, i mi ¢itaoci posmatramo svet vodeni njegovim izrazom, nastaje i menja se
diskurs, stil pisanja, sintaksa, metrika, tematika, re¢nik, nekada cak i jezik u doslovnom smislu
— Aleksandar Sr¢ (Alexander Search) pisao je na engleskom jeziku, dok su ostali pisali na

portugalskom.
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Postavlja se pitanje $ta je starije — stil i izraz ili zamisao heteronima i njihove biografije, i u tom
smislu gde je poreklo ovog metoda. Cini se da ni tu nema jednostavnog odgovora. Ponekad je
lik koji bi Pesoa primetio u svojoj okolini ili u samom sebi dobijao glas i govorio iz svoje
jedinstvene perspektive, dok bi u drugom slucaju, same reci i stil formirali licnost koja je kasnije
nastavljala svoj kreativni Zivot kao heteronim. Da li autori — heteronimi stvaraju diskurs ili i
sami nastaju iz diskursa? Pitanja porekla diskursa o kojima su pisali Misel Fuko (Michael
Foucault) u delu ,Sta je autor?, Rolan Bart u delu ,,Smrt autora“, Delez i Gatari
(Gilles Deleuze & Félix Guattari) kroz svoj rad, kao i drugi poststrukturalisti, Pesoa je

istrazivao ve¢ na samom pocetku 20.veka.

“Kako piSem u ime ove trojice? Kaeira, iz ¢istog i neocekivanog nadahnuca, a da i ne zna ili
cak podozreva da nameravam da piSem u njegovo ime. Rikarda ReiSa, posle jedne kratke
meditacije koja je iznenada poprimila konkretan oblik u vidu jedne ode. Kampusa, kad osetim
iznenadan nagon za pisanjem, a ne znam S§ta. (Moj poluheteronim Bernardo Soares, koji na
sijaset nacina podseca na Alvara de KampusSa, uvek se pojavljuje kad sam sanjiv ili dremljiv,
tako da su moje odlike inhibicije i logickog rasudivanja privremeno obustavljene (...).”(Pesoa,
2013:171)

Bernardo Soares, autor ,,Knjige nespokoja®, prema Pesoi bio je poluheteronim, jer su njihove
biografije veoma sli¢ne, ima svoj identitet, ali je u velikoj meri preklopljen sa Pesoinim
stavovima, utiscima i ose¢anjima. Obojica su bili kancelarijski sluZbenici, kao i povucene
nezenje, ziveli su u centru Lisabona i stvarali velike koli¢ine knjizevnih radova u svojoj
usamljenosti. “Knjiga nespokoja” je skup dnevnickih zapisa Bernarda Soaresa i sadrzi misli,
opise osecanja i maStanja koja se mogu pripisati i samom Fernandu Pesoi, ali napisane
delimi¢no konzervativnim, melanholi¢nim stilom. Nakon dugog procesa istrazivanja
raznorodnih tekstova Fernanda Pesoe, ,,Knjiga nespokoja“ je u poslednjoj fazi stvaranja bila u
najvecoj meri predmet scenskog istrazivanja u izvodackom delu ,,Pesoa“ i o njoj ¢e vise reci

biti u narednom poglavlju o tematskom odredenju dela.

Pesoa kao pesnik govori i pise o heteronimima, ali oni Stvaraju sami za sebe, on kaze “Nijedan

nisam ja, ali ja sam njihov skup.« (Molder, 2021: 228)
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2.2.2. Mnogostrukost pogleda

“Zadatak svakog savremenog pesnika jeste da se Siri, usloznjava, intelektualizuje sopstvenu
senzibilnost, da §to je potpunije moguée postane resonateur svih sila univerzuma, zivota i duha.
Na palati njegovog nadahnuca prozori treba da su otvoreni na sva Cetiri zida, bilo da gledaju na
Sever misticizma, Istok jednostavnosti, Zapad dekadencije ili Jug uvek cvatuéeg zivota.”
(Pesoa, 2013:326)

U 20. veku akcenat sa prikazanog prelazi na sam pogled — perspektivu iz koje se posmatra i
komunicira. Kod Pesoe je ovaj princip razvijen do krajnjih granica — veliki broj mogucih
pogleda otelotvoren je kroz razli¢ite heteronime, dok je introspekcija stalno prisutna. Nikad
sklon jasnom odredivanju sebe i svojih stavova, Pesoa se uvek zadrzavao u onom grani¢cnom
prostoru, prostoru liminalnog, u kome su sve mogucnosti otvorene. Njegov pogled obuhvata i
kontradiktorne pozicije, nikada nije fiksiran, ve¢ nasuprot, konstantno preispitivan.

Princip multiplikacije je u njegovom delu, osim na subjekat i autorske pozicije, primenjen i na
tretman vremena. Pesoa ume da “prosiri” vreme, tako da snaznim fokusom na jedan trenutak
otkrije sve simultane poglede koji se u tom jednom trenutku ukrStaju. Opisujuéi osecanja i
dogadaje detaljno, iz svih perspektiva, on otkriva slojevitost realnosti.

Biti “mnogostruk kao svemir” i kretati se kroz sve moguce realnosti — to je njegova zelja. Kroz
pesme i prozu, Pesoa istrazuje i dodiruje i pitanje multiverzuma. Spoznati i osetiti sve nivoe

ljudskog zivota, sve paralelne realnosti koje sapostoje u istom trenutku — to je njegov cilj.

Ovakva raznovrsnost u temama 1 izrazu ¢ini klasifikaciju arhive Fernanda Pesoe veoma
kompleksnim zadatkom, pogotovo imajuci u vidu da njegov opus ¢ini preko 25.000 zapisa.
Medu zapisima koji su pronadeni u njegovoj sobi, na istoj stranici nalazile bi se recimo crtice
o njegovim razmisljanjima o nekoj politickoj temi, u uglu stranice bila bi kratka oda Rikarda
Rei$a, a u drugom uglu deli¢ pesme Alberta Kaeira ili nekog od manje poznatih heteronima.
Mnostvo razli¢itih informacija bilo bi simultano prisutno i na papiru, ali i u njegovoj autorskoj
svesti.

Velika koli¢ina nesredenog materijala je izazov za priredivace njegovih dela. Mozda je to bila
i konacna autorska odluka — Pesoa je Zeleo da ostavi ¢itaocima mogucnost da stvore svog Pesou,
nije Zeleo da postoji kao jedan, okamenjen, jasan, ve¢ da nastavi da se multiplicira i nakon

smrti.
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Tokom stvaranja izvodackog dela ,Pesoa” ova mnogostrukost zadrZzana je upravo kroz
simultano postojanje autonomnih medijskih linija, kao i kroz pozicioniranje publike u prostoru,

omogucavajuci §to vise razli¢itih pogleda gledaocima.

2.2.3. Autorefleksivnost

,,Ova knjiga samo je jedno stanje duSe, prouceno sa svih strana, predeno s kraja na kraj.* (Pesoa,
2017:109)

Autorefleksivnost i introspekcija istovremeno su i teme i metod Pesoinog stvaralaStva.
Autorefleksivnost je u najSirem smislu metod koji moze obuhvatiti njegove druge kreativne
strategije poput heteronimije. Jedno od moguéih tumacenja je da i sami heteronimi nastaju iz
autorefleksivnosti, iz potrebe da autor razume sebe, da razume svakog sebe, a tako i ceo svet.
,,Zato u potpunosti poznajem sebe, a buduc¢i da u potpunosti poznajem sebe, u potpunosti

poznajem i Citavo ¢ovecanstvo.* (Pesoa, 2017:132)

Pitanje identiteta i njegove reprezentacije jedno je od najznacajnijih pitanja modernizma, kao i
postmodernizma. Pesoa preispituje svoju subjektivnost, ili je bolje reci sve svoje subjektivnosti.
Kako pise Ricard Zenit postoji Pesoa osoba i Pesoa heteronim, dakle, prisutan je autor u okviru
autora koji sam sebe posmatra. Ova fluidnost subjekta i identiteta, fragmentarnost slike o sebi
I Svetu — sve su to odlike postmodernizma ¢iji je Pesoa vesnik. U njegovom stvaralastvu upravo
pogled i perspektiva zamenjuju stabilni subjekat, a pogled je kod Pesoe vrlo Cesto introspekcija,
usmeravanje pogleda ka sebi, uz stalne promene ugla gledanja i osciliranje izmedu pogleda

napolje i pogleda unutra.

Pesoa je posmatra¢ raznih verzija sebe. Jedan od Cestih, a vrlo verovatno i najce$¢i motiv u
njegovoj poeziji i prozi je motiv prozora. Pesoin prozor podseca na ¢uveni Magritov (René
Magritte) prozor sa slike — autor je istovremeno u slici i van nje, subjekat je i objekat, Pesoa
posmatrac je uvek prisutan.

»(...) A onaj ko u meni to shvata nalazi se iza mene, kao da se naslanja na mene naslonjenog
na prozor, i preko mojih ramena, ili mozda glave, o¢ima prisnijim od mojih posmatra kisu koja
lagano pada, ve¢ pomalo u talasima, pretvarajué¢i u filigran pramenove tamnog, vlaznog

vazduha.* (Pesoa, 2017:319)
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Medutim, uvek zadrZavajuéi mnogostrukost pogleda, Pesoa i u ovom pogledu odrzava
ambivalenciju. Kao $to je siguran da sasvim poznaje sebe, tako je istovremeno i siguran da
nikada zaista ne¢e mo¢i sebe da vidi spolja, ili re¢ima Bernarda Soaresa:

“Nikad mi nije poslo za rukom da sebe vidim spolja. Nema tog ogledala koje ¢e nam pokazati
kako izgledamo spolja, jer nas nijedno ogledalo ne moze izvuci iz nas samih. Potrebna je druga
dusa, drugi nac¢in gledanja i razmisljanja. Kad bih bio glumac projektovan na filmsko platno,
ili bih na ploce snimio svoj glas, siguran sam da bih ostao jednako neupucen u to kakav sam sa
one druge strane, jer, svidalo se meni ili ne, i bez obzira na to §ta ostavim urezano na snimku,

zauvek ostajem ovde unutra, na visokim zidinama okruZzenom imanju sopstvene svesti o sebi.”

(Pesoa, 2017:303)

U kontekstu autorske autorefleksije 1 knjizevnog pristupa, Pesoa i sam Cesto i detaljno piSe o
svom metodu, on je sopstveni kritiCar i teoretiCar svog dela. I u ovom pogledu, ponovo je
prisutno raslojavanje, autor se izdize na jo$ jedan metanivo, u kome sam analizira sopstveni
kompleksan stvaralacki metod. Pesoa (pogotovo poluheteronim Bernardo Soares) ¢esto pise o
pisanju, sam ¢in pisanja postaje tema dela, a pozicija autora preispituje se iznutra, iz samog
diskursa.

U kontekstu stvaralackih pristupa, pojam autorefleksije se moze definisati: ,,a) postavljanjem
procesa produkcije rada na mjesto djela, ¢in produkcije djela se redefinira u samo djelo i (b)
zavrseni rad (slika, tekst) formalno specificira stupnjeve i korake realizacije djela, a pojavnost
rada se ukazuje kao: (1) trag procesa iz koga se proces moze konceptualno rekonstruirati i (2)
specifikacija procesa, tj. rad specificira i na drugostupanjskoj razini eksplicira karakter i prirodu
procesa nastanka djela.« (Suvakovi¢: 85)

Ova vrsta autorefleksivnog pristupa — postavljanje procesa rada na mesto dela, delo kao trag
procesa — preuzeta iz Pesoine metodologije transponovana je u scenski jezik tokom nastanka

izvodackog dela ,,Pesoa‘, o ¢emu Ce vise biti re¢i u poglavlju 4.3.3. Dramaturgija izvedbe.

,Pretpostavka da nije bitno djelo ili kona¢ni rezultat nego egzistencijalni €in, iskustvo i svijest,
temelji se na stavu da je umjetnost istrazivanje, nacin Zivota ili igra, a djelo samo jedno od
pomo¢nih sredstava istrazivanja, zivljenja ili igre. Karakteristi¢na je pozicija da problem,
inspiraciju i zadatak treba egzistencijalno prevladati, a ne preobraziti u proizvod. U tom smislu
je G. C. Argan ukazao na razvoj modeme umjetnosti u smjeru istrazivanja. Prema Arganu

rezultat ne mora biti dostignut ili mozda nije vrijedan spomena ili je prevladan u ¢asu kada se
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smatra da je dostignut, tj. proces se verificira kao model misljenja, rada, ili ponaSanja.‘

(Suvakovié:85)

S obzirom na to da Pesoa gotovo nista od svojih dela nije objavio za zZivota, Pesoine pesme,
drame 1 velika “knjiga” kako je nazivao neuredene odlomke Knjige nespokoja, ostali su bas to

— trag procesa, istrazivanje, nacin zZivota.

2.2.4. Dramski pesnik

“U sustini — iza nehoti¢ne maske pesnika, logi¢nog mislioca i tako dalje — ja sam dramaticar.
Moja spontana teznja ka depersonalizaciji, koju sam u svom pismu pomenuo kao objaSnjenje
za postojanje mojih heteronima, prirodno dovodi do ove definicije. (...) Ja neprestano menjam
licnosti, neprestano uvecavam svoju sposobnost da stvaram nove licnosti, nove oblike mog

toboznjeg razumevanja sveta, ili preciznije toga da svet moze da se razume.”(Pesoa, 2013:176)

Ovaj opis isti¢e gotovo glumacku esenciju Pesoine li¢nosti. On stalno “igra” razli€ite likove, iz
njih misli, oseca, pise. Istovremena depersonalizacija i multiplikacija sebe kroz mastu, to su
osnove njegovog rada. Cini se da Pesoa stvara koriste¢i glumacke tehnike — stvara likove,
otelotvoruju¢i u sebi specifi¢an pogled na svet, a onda iz te perspektive (koja skoro uvek
podrazumeva i osecanja 1 misli i fizikus lika) on gotovo automatski pise. Napisano u naletu
inspiracije, Pesoa kasnije revidira i popravlja, svestan forme ka kojoj tezi.

Mnogo je toga dramskog u njegovom pristupu — moze se reci da je svaki heteronim dramski
lik, njegovo sveukupno delo monolog, a da svih 72 (ili vi$e) heteronima zajedno ¢ine jednu
Siru pricu, dramu u kojoj sudeluju, susrecu se, uti¢u jedan na drugog, zZive, pa ¢ak i umiru.

O sistemu heteronimije, i sam Pesoa kaze da je to drama podeljena na ljude umesto na ¢inove.

“Sve §to znam jeste da autor ovih redova (nisam siguran da li 1 ovih knjiga) nikad nije imao
samo jednu li¢nost 1 nikad nije razmisljao, to jest ose¢ao, ni na koji drugaciji nacin osim na
dramski — §to ¢e reéi, kroz izmisljene osobe, ili li¢nosti, koje su daleko sposobnije od njega da
osete ono §to treba osetiti.” (Pesoa, 2013:56)

Kroz ovakav pristup Pesoa nalazi mogu¢nost da oseti sve ono $to nije proziveo, da ispita svoje
granice, da ide dalje od svog iskustva. Koriste¢i mastu, jezik i fleksibilnost da zauzima razlicite

pozicije 1 poglede na svet, Pesoa Zivi sve moguce Zivote.
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Opisani pristup u nekim detaljima podseca na osnovne postulate psihodramske tehnike, a koja
je bila jedna od inspiracija za stvaralacke vezbe u toku kreativnog procesa rada. Psihodrama je
grupni akcioni psihoterapijski metod koji se oslanja na teoriju, filozofiju i metodologiju Jakoba
Levi Morena (Jacob Levy Moreno), nastala je u Becu 1921. U psihodrami, ljudsko bice se
shvata kao nosilac velikog broja razli¢itih uloga (subjektivnih i objektivnih) izmedu kojih se
opredeljuje na fleksibilan na¢in. Ovaj metod, osim u terapijske svrhe, moze se koristiti i kao
kreativna tehnika u radu sa glumcima, sto ¢ine autori poput Tomija Janezica, Borisa LijeSevica
i drugih. Elementi ove tehnike bili su kori$¢eni i u radu na predstavi ,,Pesoa“. Slede¢i odlomak,
koji je Pesoa napisao 1932., gotovo da opisuje postulate teorije psihodrame:

“Svako od nas predstavlja nekolicinu, skupinu, mnostvo samoga sebe. Zato onaj ko prezire
svoju okolinu, nije isti onaj koji joj se raduje ili od nje pati. U prostranoj koloniji naseg bica
ima sasvim razliCitih ljudi, koji na razne nacine misle 1 ose¢aju. U ovom istom trenu dok ovo
piSem, u zasluzenom predahu od posla koga danas i nema mnogo, ja sam onaj koji pazljivo
zapisuje ovih nekoliko upecatljivih reci, ja sam onaj koji je sre¢an §to trenutno ne mora da radi,
ja sam onaj koji posmatra nebo tamo napolju, koje se odavde ne moze videti, ja sam onaj koji
o svemu ovome razmislja, ja sam onaj koji jo§ pomalo hladnim rukama zadovoljno opipava
svoje telo. I ¢itav ovaj moj svet pun ljudi koji su jedni drugima stranci, poput raznovrsnog ali
gustog mnostva baca jednu jedinstvenu senku — senku ovog tela koje mirno stoji i piSe, pognuto
nad visoki sto kolege BorZesa gde sam doSao da potrazim upija¢ koji sam mu pozajmio.”
(Pesoa, 2017:532)

Principi multiplikacije 1 simultanosti koji se opisuju u ovom odlomku, bi¢e deo kreativnih

strategija u radu na multimedijalnom izvodackom delu ,,Pesoa®.

2.2.5. Pravci i uticaji — od romantizma do postmoderne

Za Pesou se moze re¢i da je “u isti mah najromanticniji i najpostmoderniji pesnik u svom
razdoblju”. (Pesoa, 2013: 393) U njegovom stvaralastvu prisutni su elementi modernizma —
pre svega, individualizam i eksperiment, kao i postmodernizma — pluralizam, kriza subjekta,
dekonstrukcija, otvorenost umetni¢kog dela i teorije interpretacije, ali i odjeci romantizma —
ekspresija lirskog subjekta, opsednutost snovima i sanjanjem. U radu na izvodackom delu
,Pesoa* bice istaknute veze izmedu postmodernistickih odlika Pesoinog rada i postdramskog

teatra, a koje se u najvecoj meri odnose na strategije diskontinuiteta i fragmentarnosti.
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,,Duh vremena tokom Pesoinog Zivota bio je obeleZen velikim promenama i dezintegracijom,
krajevima carstava i pocecima novih sistema u umetnosti, arhitekturi, politici, filozofiji i nauci.
Od Rusije do Meksika, Lav Trocki je proglasavao stalnu revoluciju pozivajuc¢i na medunarodni
revolucionarni politicki ustanak; u Bernu, Cirihu, Pragu i Berlinu, Albert AjnStajn pisao je
revolucionarne radove i specijalnu teoriju relativnosti u nauci; u isto vreme u Lisabonu, Pesoa
je na parcetu papira belezio misao “biti mnogostruk kao svemir”. Sve je postalo radikalna
refleksija samog sebe; svi zanrovi i pokreti bili su preispitivani iznutra. To nigde nije bilo jasnije
nego u knjizevnosti i slikarstvu: o tome svedoce izuzetno majstorstvo, pastis, inkorporiranje i
odbacivanje starih stilova i struktura da bi se stvorile nove forme umetnosti, kao $to su radovi
Pikasa ili Dzojsa.

Toliko toga je postajalo fragmentirano, razli¢ito i autonomno; u isto vreme, tu su bili veliki
masovni pokreti i nova radikalna sredstva kontrole putem rastucih fasistickih i komunistic¢kih
sistema. Pesoa je stvarao na vrhuncu eksperimentalnog knjizevnog modernizma. On je bio deo
iste generacije knjiZzevnih pionira poput DZejmsa DZojsa, Ezre Paunda, VirdZinije Vulf, Roberta
Muzila, Franca Kafke, Luidija Pirandela, Gertrude Stajn i T.S. Eliota, koji su svi istrazivali
“raspad ujedinjene svesti ranijih umetnika”. (Molder, 2021: XVII)

Zahvaljujuci Pesoinom veoma opSirnom obrazovanju iz oblasti druStvenih nauka, knjiZzevnosti
i umetnosti, na njegov rad uticali su starogréki filozofi, anti¢ki mitovi, Sekspir, Milton,
simbolisti — Bodler, Malarme, zatim Volt Vitman, Lui§ de Kamois, Mario Sa-Karneiro, ali
podjednako i Frojd, Carls Darvin i okultisti. O navedenim li¢nostima, Pesoa je pisao eseje,
oglede i prikaze, podvrgavajuci ih svom metodu analize iz izrazito subjektivne perspektive ili
iz vise njih. Sasvim je sigurno da je, kroz svoje pisanje, u heteronime ugradio i elemente

pogleda na svet svih navedenih li¢nosti, a nekima je ¢ak i posvetio pojedina dela.

U vreme moderne kojoj je osecao da pripada, ponekad sebe i nazivaju¢i modernistom, Pesoa je
ve¢ postmoderan. Primenjujuci principe multiplikacije, raslojavanja i dekonstrukcije subjekta,
specifican odnos prema vremenu i prostoru, on kao da u poeziji primenjuje zakone teorije
relativiteta ili ¢ak kvantne fizike. Pratio je nauc¢na i psiholoska istrazivanja svog doba, ali se
¢ini da je pisao ispred svog vremena, veoma blisko savremenim psiholoSkim teorijama koje

licnost viSe ne posmatraju kao kontinuum 1 jedinstvenu celinu.
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Sklon analizi, Pesoa voli i klasifikacije. Od pocetka svog stvaralaStva, on teoretiSe nad onim
Sto stvara i $to zeli da stvara. Pratio je razvoj avangarde u Evropi, ali je takode i sam kreirao i
opisao pravce (“izme”) za koje je smatrao da su vazni za umetnicki kontekst. Neki od njih su:

Paulizam — bio je vezan za tekstove i vizualnost dekadentizma na pocetku 20.veka u Portugalu
1 povezan sa obnovom simbolizma u portugalskoj knjizevnosti.

Intersekcionizam je bio povezan sa jezikom avangarde, to je neka vrsta reakcije na kubizam,
tacnije princip reprezentacije u kubizmu, nude¢i “intersekciju” (presek) planova i referenci bez
ikakve ujedinjujuce figure ili principa.

Senzacionizam je bio najistaknutiji projekat Pesoinog teoretskog rada u oblasti estetike i
filozofije i predstavlja shvatanje da je senzacija osnova svake svesti. Mi smo senzacije koje
nasa svest osmisljava. “Osetiti sve na svaki na¢in” — kaze Alvaro de Kampus, a to i1 jedan od

centralnih motiva Pesoinog rada.

2.2.6. Granice jezika

,LAnaliziraju¢i se tako u predvecerje, shvatam da se moj stilski sistem zasniva na dva principa,
i istog trena, u dobrom maniru izvrsnih klasika, gradim te principe na osnovnim temeljima
svakog stila: re¢i ono §to osecas upravo onako kako i oseca$ — jasno, ako su osecanja jasna;
skriveno, ako nisu; zbrkano, ako su zbrkana; shvatiti da je gramatika orude, a ne zakon.* (Pesoa,

2017:342)

Vecita dihotomija izmedu misli i ose¢anja prisutna je u vecini Pesoinih dela, a pogotovo u
,, Knjizi nespokoja ““ Bernarda Soares$a i poeziji Alvara de Kampusa. Kako misliti o ose¢anjima
i kako osecati misli? U razumevanju ove dihotomije postoji poetska teznja ka jasnoci i istinitosti
— ka tome da se svako osecanje ili misao iskazu $to iskrenije i direktnije, bez one neizbezne
razlike, osecanja izolacije, bez onog ,,razmaka izmedu sebe i svog odela®: ,,Osecam se tako
izolovano od svega da oseCam razmak izmedu sebe i svog odela“. (Pesoa, 2017: 34)

Jedan od tih razmaka, jednu od prepreka Pesoa vidi upravo u samom jeziku kojim se tako
minuciozno bavi. Mucila ga je ograniCenost jezika, nemoguénost da se neposredno iskustvo
prenese drugima u svojoj celosti kroz jezik. Ovo pitanje pokusavao je da resi stalno trazeéi
metode koje ¢e mu omoguditi da dode blize istini, da pronade novu perspektivu, adekvatan stil
i odgovarajuci jezik kojim moze da govori o raznolikim stanjima ljudske duse i Sirokom opsegu

ideja, tako da i drugi mogu da ga razumeju:
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,Umetnost se sastoji iz toga da druge navedemo da osete ono §to mi ose¢amo, da ih oslobodimo
od njih samih, nudec¢i im sopstvenu licnost kao posebnu vrstu oslobodenja. Ono §to ose¢am, u
svom sustinskom obliku u kojem ga ose¢am, apsolutno se ne moze preneti nikome; a $to dublje
nesto osecam, to je to neSto manje prenosivo. Zato, kako bih mogao nekome da prenesem ono
Sto ose¢am, moram da svoja osecanja prevedem na njegov jezik, odnosno da ono $to osecam
preto¢im u takve re¢i da ¢e on, dok ih Cita, osetiti isto §to ose¢am i ja. A kako sama umetnost
pretpostavlja da taj neko nije tek ova ili ona licnost, ve¢ svaki covek, odnosno li€nost koja je
zajednicka svim ljudima, ono $to ja na kraju krajeva moram da uc¢inim jeste da svoja osecanja
pretvorim u tipi¢no ljudsko osecanje, iako ¢u na taj nacin iskvariti samu prirodu onoga Sto sam
osetio. (Pesoa, 2017:454)

Pesoa koristi heteronime, njihove razlicite jezi¢ke registre, pa ¢ak i lingvisti¢ki razliCite jezike
kako bi svoja iskustva, misli i osecanja izrazio $to vernije, a u duhu u prethodnom poglavlju
pomenutog senzacionizma, ali ¢ini se da je stalno suocen upravo sa granicama jezika da docara
iskustvo 1 osecanja u svoj njihovoj punoci.

Kakva je zaista mo¢ jezika i da li on moze da pomogne da se prevazide granica izmedu
pojedinaca ili ipak svi jedni drugima ostaju Drugi — ima li prave komunikacije izmedu dve
osobe ili je sve veciti solipsizam? Duboka egzistencijalna usamljenost i osecaj izolacije utkani
su u samu sustinu Pesoinog stvaralaStva. Drugi se nikada ne moZe zaista razumeti, a osecanja
se nikada ne mogu izraziti reCima (mislima) i upravo to inspirise Pesou da stvara. Ovo je jedna
od tema kojom se izvodacko delo ,,Pesoa“ bavi i to osim kroz tekst (scene poput Drugi,
Fantazija, DuvandZija), takode i kroz sapostojanje dva usamljena tela na sceni, kroz nestabilne
pokusaje komunikacije medu izvoda¢ima i scenskim elementima, Kroz promenu registara
scenskih jezika, koji se kre¢u od improvizacije na licu mesta do precizno odredenih ili

koreografisanih odlomaka.

2.2.7. Ezoterija i okultno

Vreme nakon prvog svetskog rata bilo je vreme pesimizma u Evropi. Racionalizam je bio u
krizi i ezoterizam se pojavio kao vazan faktor za mnoge intelektualce i1 pripadnike avangarde.
Pesoa je imao veliko interesovanje za ezoteriju i okultno — istrazivao je automatsko pisanje,
astrologiju, tarot, tehnike inicijacije, alhemiju, teozofiju, magiju. Cak oko 10% njegovog
ukupnog dela moglo bi da se okarakteri$e kao ezoteri¢no.

Bio je veoma umesSan u astrolo§kim istrazivanjima, ¢ak je predvideo i godinu svoje smrti.

Poznato je njegovo interesovanje i za alhemiju, tarot kao i susreti sa Alisterom Kraulijem, o
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c¢emu je viSe re¢i bilo u poglavlju 2.1. Okultizam je mozda bio u drugom planu njegovih
interesovanja, ali je uvek bio prisutan i donosio jos jedan za¢udni nivo u kompleksnom tkanju
njegovog stvaralastva. Ovi principi su na sli¢an nacin prisutni u izvodackom delu ,,Pesoa‘ kroz
jednu od linija video rada — kontinuiranu projekciju u prikrajku scenskog prostora.

Cini se da je njegova imanentna teZnja za raslojavanjem stvarnosti, za umnoZavanjem
perspektiva, u stvari njegova duboko li¢na potreba da istrazi sva moguca sopstva. U toj teznji,
on se ne zadrzava samo na opipljivoj, materijalistickoj realnosti, ve¢ zalazi u polja ezoterije,
astrologije, psihologije, u polje sna. Snovi i sanjanje su ¢esta tema njegovih tekstova i pesama.
Ideja da ¢ovek moze da se u potpunosti preda snu, da moze sasvim da se odvoji od svoje
materijalnosti, od svoje telesnosti i zakona biologije bila je za njega veoma intrigantna. Pesoa
je u tom smislu veciti alhemicar koji trazi nacine da u potpunosti razume, oseti 1 iskusi ovu, ali

I da dosegne druge realnosti.

2.3. Tematski okvir izvodackog dela

Visestruka jedinstvenost
Nisam nista.

Nikad necu biti nista.

Ne mogu zeleti da budem nista.

Ako se to izuzme, imam u sebi sve snove sveta. (“Trafika”, Pesoa, 2011:151)

Multimedijalno izvodacko delo “Pesoa” nije zasnovano na biografiji ili adaptaciji nekog od
pojedinacnih dela Fernanda Pesoe, ve¢ pokuSava da pronikne u sam stvaralacki metod ovog
autora i zatim ga transponuje u scenski jezik i izvedbeni format. Principe koje sam Pesoa
primenjuje na knjizevnom tekstu autori su primenili kao deo viSemedijskog tkanja izvodackog
dela. Pitanje heteronimije obelezilo je u najve¢oj meri i tematski i formalno ovo scensko

istrazivanje, pa se tako tema dela moze izvesti iz promisljanja ovog pojma.

Alan Badju (Alan Badiou) Pesoino stvaralastvo posmatra kao moguci filozofski model, smatra
da “moramo zakljuciti da filozofija nije — barem jo$ uvek nije — uslovljena Pesoom. Njena
misao jo$ uvek nije vredna Pesoe.” (Badiou:36).

Badju je skovao termin koji bismo mogli prevesti kao “visestruka singularnost” (eng. multiple

singularity), a koji ¢e posluziti kao centralni istrazivani paradoks i tema scenskog dela “Pesoa”.
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Singularnost je jedan od vaznih pojmova savremene filozofije, koji pokriva veoma Sirok opseg
I zalazi duboko u pitanja ontoloskog. Identitet, subjekat i singularitet ¢esto su uporedivani u
filozofskim istrazivanjima Sartra, Deleza i Badjua. U svrhu ovog rada, Badjuova konstrukcija
¢e posluziti samo kao inspiracija za rad na izvodackom delu. Pojam singularnost bi¢e preveden
kao jedinstvenost, sto je jedan od mogucih prevoda. Pojam tim prevodom svakako gubi svoju
filozofsku viSeslojnost, ali postaje poetski konkretniji i dobija nijansu specifi¢nosti koja je

vazna za scenski jezik.

Tema viSestruke jedinstvenosti se u izvodatkom delu ne istrazuje u dramskom smislu, ne
razvija kroz uzro¢no posledi¢ne veze, niti kao linearni narativ, ve¢ se promatra kroz izbor
razli¢itih autonomnih umetnickih formi i medija, iz mnos$tva uglova.

Navedena tema je uzrok primenjenog metoda multimedijalnosti, ali je direktno istrazivana i
kroz sadrzaj tekstualnih materijala. Umnoziti se da bi se osetio zivot u svim moguc¢im oblicima
— to e Cesta tema tekstualnih materijala koji su kori$éeni, utkana u sva Pesoina dela.

Na prvi pogled, Pesoino stvaralastvo je mastovito, raznoliko, razvijeno, razigrano — ali tokom
kreativnog istrazivanja postalo je jasno da je ono §to se krije iza ove teznje, ili ono §to je u
sukobu sa ovom teznjom, upravo borba sa prolaznoscu i1 sa konacnosc¢u. Istraziti sve moguce
Zivote postaje izazov bas zato $to je vreme koje ¢ovek ima za to istrazivanje ograni¢eno — jedan
zivot za sve moguce zivote. Svest 0 smrti je dakle veoma prisutna sporedna tema, kao i svest o
stalnoj prolaznosti — prolaznosti istorije, ali i svakog pojedina¢nog trenutka. Ova tema
obelezava mnoge tekstualne odlomke (kao $to su Duvandzija, Kancelarijski pomocnik) ali je
istrazivana 1 kroz medije, pre svega kroz zvuk koji je panpersonifikovani lik “onoga koji se
seca”. Secanje i1 prolaznost kao dominantne teme posebno dolaze do izrazaja u scenama u
kojima je istaknuta simultanost ili repeticija.

Tema visestruke jedinstvenosti duboko povezana sa mastanjem, sanjanjem sa pronalazenjem
tehnika kroz imaginaciju i umetnost da se prevazide, uveca, umnozi ovaj jedan vidljivi zivot.
Kroz svoj jezik Pesoa koristi augmentaciju, projekciju, igru na rubu iracionalnog. U tom smislu,
fantazija, masta i sanjarenje deo su atmosfere izvodackog dela, ali su i posebno istrazivani kroz
video kao panpersonifikovani lik “ posmatraca”, kroz izlazak iz prostora — realan ili

metaforicki.

Povezujuéi viSestruku singularnost sa heteronimijom, Badju piSe: “Moze se, naravno, isprva

pomisliti da je uzrok ovog mog ubedenja heteronimija. Radije nego da bude autor dela, Pesoa
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je izlozio jednu Ccitavu knjizevnost, knjizevnu konfiguraciju u okviru koje su upisane sve
suprotnosti i svi intelektualni problemi veka. (...) Heteronimi (Kairo, Kampus, Reis, “Pesoa
li¢éno”, Soares) suprotstavljeni su anonimnosti u tome $to oni ne polazu pravo na Jednog ili na
Sve, ve¢ u samom nastanku uspostavljaju moguénost visestrukosti. Zato oni, bolje nego knjiga,
sastavljaju univerzum. Jer pravi univerzum je istovremeno mnogostruk, ispunjen moguénoséu

i netotalizirajuci.” (Badiou:44)

Pesoa dodatno multiplikuje multiplicirano i stvari postaju slozenije kada se uvodi ortonim pod
imenom Fernando Pesoa, pa tako i samog sebe uvodi u igru heteronima. Osim toga postoji i
poluheteronim Bernardo Soares§, koji i sam Bernardo Soare§ na nekoliko mesta piSe o
sopstvenim heteronimima (podheteronimi). Ovakav pristup Cini hijerarhiju autorstva u
heteronimiji nemoguc¢om, a heteronimiju postavlja kao rizomati¢nu strukturu — to je sistem
koji ima viSe ulaznih tacaka i koji je nemoguce jasno kategorisati. Jedinstvenost svakog od
heteronima nema poseban znacaj ako se nema svest o viSestrukosti — o mnostvu autorskih

entiteta ili poluentiteta.

Veciti san da prozivi sve moguce zivote, sanjarenje o onome $to je bilo ili §to bi moglo biti, kao
i raslojavanje trenutka na hiljade slojeva, i naravno heteronimija — sve su to odrazi teme
visestruke jedinstvenosti. Sve te visestrukosti propustene su kroz ili su potekle iz iste svesti —
Pesoe, ali je istovremeno upravo one safinjavaju.
Jedan od heteronima, Alvaro de Kampus, u pesmi ,,Proticanje sati pise:

,Umnozio sam se da bih osecao sebe.

Da bih osec¢ao sebe trebalo je da osetim sve,

Rasplinuo sam se, neprestano sam se razlivao,

Razgolitio sam se, predao,

I u svakom kutku moje duse stoji oltar razli¢itom bogu.* (Pesoa / Kampus, 2011: 276)

,,Umnozio sam se da bih osecao sebe” — Badju u ovom stihu vidi sustinsku odliku Pesoinog
rada, a u tom paradoksu potencijalno i ,,skandal* i preokret zapadne logocentri¢ne filozofije.
Multiplikujem se da bih osetio singularnost — ¢inim sebe visestrukim da bih osetio jedinstvenost
— to je coincidentia oppositorum, ovde je u istom trenutku Pesoa i mnostvo i jedinstvo.
(Thurston, 2008:177). Pesoa je paradoks, jedinstvo suprotnosti — u tom smislu on nije niti
autentiCan niti ironican, niti iskren niti razigran, niti Vitman niti Vajld, niti portugalac niti

britanac, ali je i sve to istovremeno.
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Znacajne filozofske teme 20. i 21. veka, takode se preplicu i preklapaju sa ovom temom, a pre

svega to su pitanja relativizacije i krize identiteta, kao i dekonstrukcije subjekta.

U periodu modernizma, a pogotovo postmodernizma, strukturalistic¢ko shvatanje identiteta kao
jedinstvene monolitne strukture, dovedeno je u pitanje, a ovo osporavanje koherentnosti ne
odnosi se samo na umetnost, ve¢ na svaki totalitarizujuci sistem. Subjekt se u toku istrazivackog
I kreativnog rada na izvodackom delu “Pesoa”, tretirao kao u slede¢em odlomku u kome
Suvakovi¢ govori o nestabilnosti i radanju diskursa: “Modernizam je, u svom razvoju, u jednom
trenutku bio suocen sa pitanjem subjekta. Zapravo, status, hegemonija, mo¢, centriranost,
homogenost modernog subjekta uspostavljana kroz renesansu, kroz 18.vek prosvetiteljstva,
kroz 19.vek burzoaskog drustva i realizma, sa ekspresionizmom, pocetkom 20.veka biva
uzdrman. Zapravo taj subjekt se visSe ne vidi kao neka sigurna, ponudena celina. (...) MiSel
Fuko je to postavio na taj nacin rekavsi da je subjekt doSao do svog kraja. Ali to ne znaci da je
dosao ¢ovek do svog kraja, kako su ga cCesto optuzivali. To znaci zapravo da je subjekt ono
preseciste, seciSte, ¢voriste u kome se susrecu razliciti tekstovi, razlicite slike, razli¢ite figure,
razliciti diskursi koji odreduju to trenutno, nestabilno i otvoreno ja. (...) To je zapravo vreme u
kome je Rolan Bart pisao svoju Smrt autora (...) u kojim se pitao ko je taj koga mi ¢itamo iz
teksta? Da i je to pisac? Ne, zapravo Bartov je odgovor bio da je subjekt onaj koji ¢ita, koji

gleda, koji sluga.” (Suvakovié, 2011)

Dekonstrukcija subjekta koju Pesoa sprovodi ne samo putem heteronima, ve¢ i kroz
pojedinacna dela, rastvarajuéi njihovu strukturu do krajnjih granica, dovodi do novog shvatanja
identiteta kao otvorene, fluidne, viSestruke rizomatske tvorevine. Pesoino heteronimijsko
autorstvo dovodi u pitanje individualni subjekt, a tendencija ka autorefleksiji donosi vecito

prisustvo metanarativa i metasubjekta.

”’S Pesoom subjekt postaje sopstveni objekt, uzimajuci sebe kao svoje drugo.” (Pesoa, 2013:
231).

Razaraju¢i subjekat, Pesoa razara jedinstveni pogled na svet, raslojava stvarnost koju opisuje.
U njegovim delima vreme je relativno, redosledi dogadaja nisu jasni, a razvoja linearnog

narativa nema.

lako se Pesoa opire klasifikaciji, mogu se pronaci odlike poststrukturalizma u na¢inu na koji je

stvarao. Kako Ri¢ard Sekner sazima: “poststrukturalisti se suprotstavljaju svim pojmovima
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univerzalnog, originalnog ili prvog. Za poststrukturaliste, svaki ¢in, iskaz ili ideja su
performativni.” (Sekner, 1992: 252). Elementi te performativnosti mogu se prona¢i u
“dramskom pesnistvu” o kome je bilo reci u prethodnom poglavlju. Takode, performativnost
samog jezika, tacnije diskursa kao mesta iz koga se izvodi subjekat, jo§ jedna je poveznica
izmedu poststrukturalizma i Pesoinog stvaralaStva. Tema viSestruke jedinstvenosti kod Pesoe

se upravo ostvaruje kroz jezik i performativnost.

“Teorije strukturalizma i poststrukturalizma su se pretezno bavile pitanjem statusa i funkcija
subjekta, kao i pitanjima o nastanku, smrti, kraju, nestajanju ili dekonstrukciji subjekta u tekstu,
kulturi 1 drustvu. (...) Suvremeni filozofi (Michel Foucault, Jacques Derrida, Jean-Francois
Lyotard, Gilles Deleuze, Felix Guattari, Alain Badiou) polaze od toga da nije dovoljno
problematizirati jedan identitet (rasni, rodni, etnicki, klasni) nego da se mora preispitivati
istovremenost mnogostrukih identiteta kojima odredeni subjekt raspolaze, koje prihvaca, koje
izvodi ili od kojih odustaje. Sa stanovista teorijske psihoanalize izrazavanje, preuzimanje,
izvodenje ili konstruiranje odredenog identiteta je bitno koliko i odustajanje od nekog drugog
identiteta. U tom svjetlu subjekt se moze definirati kao mnogostrukost izrazavanja, izvodenja,
raspolaganja, prihvaéanja i konstruiranja aktualnih ili potencijalnih identiteta.” (Suvakovié:
270).

Moze se re¢i da Pesoa pripada i modernizmu i postmodernizmu, jo$ jednom ga nalazimo u
prostoru liminalnog. Njegova dela kao temu imaju tugu, anksioznost i nestabilnost razrusenog
koncepta identiteta ili nestabilne jedinstvenosti, ali 1 viSestrukost, otvorene mogucénosti, nova
polja izbora. ViSestruka jedinstvenost kao tema tako je istovremeno i polje Zala za izgubljenom
stabilnos$¢u, kao 1 ushi¢enje novim moguénostima. Za Pesou, identitet nije definitivan, ve¢ je
zasnovan na konstantnom procesu dekonstrukcije i rekonstrukeije, to je nikad dovrsSeni proces
identifikacije i postajanja subjektom. Ova znacajna karakteristika procesualnosti Pesoinog
stvaralastva ogleda se u fragmentarnoj strukturi izvodackog dela, otvorenosti pojedinih scena

za improvizacije, kao i na¢inu konstruisanja prostora i pozicijama publike.

Znacajan pojam za stvaranje scenskog jezika multimedijalnog izvodackog dela “Pesoa”, kao i
jedan od vodecih koncepata tokom istrazivacke faze povezan sa obradivanom temom jeste
pojam dekonstrukcije. “Dekonstrukcija je kritika jakog cjelovitog diskursa koji tezi jednoj istini
I utvrdenom metajezickom i teorijskom poretku. U diskursu dekonstrukcije ne ¢uje se samo

jedan glas (boga, gospodara, stvoritelja, muskarca, oca) nego vise raznorodnih, medusobno
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razli¢itih i odlozenih (differAnce) glasova koji problematiziraju, relativiziraju, oponasaju i
odlazu jaki logocentri¢ni subjekt zapadne metafizike. (...) U tom smislu teorija dekonstrukcije
dobiva znacajni produktivni poeti¢ki potencijal kojim se modernisticka osjetilna (opticka,
vizualna) centriranost djela izmjesta u polje nestabilnih, decentriranih moguénosti suo¢avanja
vizualnih, verbalnih, prostornih, tjelesnih tekstova.” (Suvakovi¢: 131)

Znacaj dekonstrukcije u ovom scenskom istrazivanju ogleda se u decentriranosti i autonomiji
medijskih linija, simultanosti scenskih dogadaja, kao i na¢inu na Kkoji je promatrana pozicija
izvodaca — lika — izvodackog tela. “Jedna od teorijskih premisa dekonstrukcije u reziji dramske
klasike je 1 “stilska i Zanrovska samostalnost znakovnih sistema” ¢iji medusobni dijalog,
ponekad 1 sukob, treba deSifrovati da bi se ispravno percipirala (smislena) viSeznacnost
pozori$nog ¢ina.” (Medenica: 236).

Govore¢i o principima dekonstrukcije, Medenica navodi kako se u “tradicionalnoj” reziji
interpretacija postavlja pre inscenacije, dok je u slucaju dekonstrukcije obrnuta situacija.
Scenski znakovi ne sluze kao interpretacija ve¢ postavljene tematsko-znacenjske celine vec se
autonomno stvaraju, a smisao nastaje tek nakon njihovog suceljavanja. Proces rada na
izvodackom delu “Pesoa” u velikoj je meri bio zasnovan na ovim principima — svaki od autora
imao je sopstveni kreativni proces a celina dela nastala je upravo kroz susrete razlicitosti.
Medenica takode navodi da razlog za koncept svakog od scenskih znakova potice od reditelja
ili nekog od ¢lanova autorskog tima, ali je “vazno da taj razlog u scenskoj realizaciji nije
doveden do kraja, nema obavezujuc¢i znacaj” (Medenica: 53). U tom pogledu moze se
uspostaviti korelacija sa principom procesnog pozorista, koje je bilo jedan od primenjenih
metoda rada na izvodackom delu “Pesoa”, kao i sa pitanjima dehijerarhizacije kreativnog

procesa, o ¢emu ¢e vise reci biti u 4. poglavlju ovog rada.

Visestruka jedinstvenost, dakle, podrazumeva i elemente dekonstrukcije i imanentno
propitivanje subjekta i identiteta. Medutim, u Pesoinom slu¢aju, ne dolazi do rascepa,
destrukcije ili fragmentacije subjekta odnosno identiteta, ve¢ do njihove multiplikacije i
usloZnjavanja — strategije viSestrukosti dodaju slojeve zna¢enja i subjekt se destabilizuje upravo
kroz to umnozavanje, kroz viSestrukost, a ne kroz razaranje. Dekonstrukcija se postize
usloZznjavanjem sredstava. U tom smislu, za ovo istraZzivanje koriS¢ena je multimedija kao
sintaksa scenskog jezika. Kroz zastupanje autonomnih simultanih medijskih linija, doslo je do
neminovne dehijerarhizacije stvaralackog procesa, pa je tako Pesoin metod uspeo da prodre ¢ak

1 do organizacionih aspekata ovog izvodackog dela.
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Iz osnovne teme, mogu se izdvojiti i druge sporedne teme koje su bile vazne u pojedinim
scenama ili fazama istrazivanja, poput:

multiplikacija autorstva — stvaralacke persone

raslojavanje stvarnosti — viSeslojnost prostora i vremena

vreme kao relativnost — se¢anje

masta kao projekcija unutarnjeg na spoljni svet — masta kao pounutrenje posmatranog sveta

Opisani misaoni i emotivni korpus tema koje obeleZzavaju Pesoino stvaralastvo, a kojima se
autorski tim bavio tokom istrazivackog 1 kreativnog procesa, dovele su do odluke da
najzastupljeniji izvor tekstualnih materijala bude “Knjiga nespokoja” poluheteronima Bernarda
Soaresa.

Pesoa je ovu knjigu pisao godinama, ona nije dovrSena, a zapisi su pronadeni nakon njegove
smrti, kao hiljade nepovezanih stranica u nekoliko sanduka sa beleSkama. Fragmente koji su
obelezeni oznakom LdD (port. Livro do Desassossego) su u formu knjige komponovali
istrazivaci 1 kriti¢ari, nakon Pesoine smrti. Dva najznacajnija izdanja ,,Knjige nespokoja
uredena su na dva razli¢ita nacina od strane najvaznijih izuc¢avalaca Pesoinog stvaralastva:
Heronimo Pisaro (Jeronimo Pisaro) odlomke je spajao hronoloski, dok je Ri¢ard Zenit (Richard
Zenith) redosled pravio tematski. “Knjiga nespokoja je savrSeni primer fragmentacije i
dislociranja u modernom umu, puna je odlomaka izuzetne poetske i jezicke lepote, filozofskih
paradoksa, kvazi-misti¢nih vizija i prise¢anja konkretnih mesta i lica ljudi. To je delo koje se
moze otvoriti na bilo kojoj strani, a svako izdanje je drugacije, jer je bilo nemoguce konstruisati
tekst koji je Pesoa zamislio, jer ni on sam nije znao redosled u zavrsnom delu.” (Molder, 2021
XX) Neki od odlomaka su dugacki, a neki sasvim kratki — najkraci se sastoje od samo jedne
reCenice. Zanimljivo je pomenuti da su pocetni odlomci ovog dela, tokom prvih godina njenog
nastanka, bili dodeljeni heteronimu Vinsentu GedeSu, ali je Pesoa kasnije odluc¢io da autor
knjige ipak bude Bernardo Soares. Neki kriticari ovu knjigu smatraju laboratorijom
heteronimije, ogledom o pitanjima identiteta, drame i visestrukosti. Ovaj nedostatak strukture i
gotovo modularni karakter samog dela, prenesen je u prve istrazivacke faze projekta —
fragmenti su tretirani kao zasebne celine, potekle iz jednog pogleda na svet. Narativnost,
kauzalnost i celovitost nisu bili u fokusu istrazivanja u prvim fazama rada, ve¢ upravo

fragmentarnost, otvorenost, augmentacija, masta i autorefleksija.
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,,Knjiga nespokoja“ je dnevnik ¢inovnika u osiguravaju¢em drustvu, mastovitog melanholi¢nog
usamljenika u Lisabonu. Moze se re¢i da je ,,Knjiga nespokoja“ Zivotno delo Fernanda Pesoe,
a napisana je kao roman bez priCe, niz beleski, zapazanja, utisaka, anegdota. Ona otkriva
unutarnji svet Bernarda Soaresa, kao i spoljnje uticaje na njega, kroz niz izuzetno li¢nih, a ¢esto
i kontradiktornih impresija. Prepuna je anksioznosti, strahova, ali i maSte, hermeti¢nih vizija,
kao 1 utisaka o svakodnevnom zivotu gradana i gradanki Lisabona.

Ona je dnevnik — intimni, duboko li¢ni, ranjivi, autorefleksivni zapisi, predstavljeni su u formi
romana koja je egzibicionisticka, pisana sa ciljem da je ceo svet ¢uje. U (ne)strukturu ovog dela
utkane su sve teme navedene u ovom poglavlju. Usamljenost je centralna tema, a sa ¢ije su dve
strane razigrana, bezgrani¢na masta i nespokojni strah od drugih. Vecito je prisutna i tema
prolaznosti, proticanja vremena — smrt koja vreba uvek se moze pojaviti u sledeCem odlomku,
kao iznenadna misao ili vrtlog koji Soaresa nosi u dubine promisljanja i ose¢anja. Osim toga,
Secanje i igra sa vremenom su ¢est motiv — vreme se proSiruje (jedan trenutak opisan je na
nekoliko stranica), ili se sazima (ceo zZivot u jednoj voznji tramvajem). Kako je i u kojoj meri
subjekt odreden se¢anjem — to je jo$ jedno od pitanja koje je dominantno u Knjizi nespokoja, a
koje je ovo visemedijsko delo scenski istrazivalo. Pored tekstova koji ove teme direktno
obraduju, neka od sredstava istrazivanja bila su i unapred snimljena video projekcija
suprotstavljena zivom snimku ili realnom izvodenju, neznatne varijacije i iS¢asenja u
snimljenom video ili audio materijalu u odnosu na prisutni prostor i telo, kao i principi repeticije
1igra sa transformacijom zvuka uZivo na sceni.

“Kroz prizmu lika filozofa-knjigovode, narator ove knjige pokreée sve perspektive i
kontradiktorne teme koje se mogu na¢i u radovima ostalih heteronima — sudbina 1 sloboda, bi¢e
i niStavilo, osecajnost i svest, SOPStvo i ne-sopstvo, stvarnost i iluzija, se¢anje i sanjanje — Uz
sve njihove prate¢e metafore 1 paradokse. Neki teoretiari ovu knjigu nazivaju ispovestima ne-
sopstva u praznom dnevniku koji govori 0 ne-dogadajima Zivota bez radnje. Ova knjiga
fragmenata bila je Zivotni projekat u formi li¢nog filozofskog dnevnika. Pesoa u njoj izlaze
svoje kljucne ideje, zajedno sa estetskim razradama koje u rukama drugih heteronima postaju
pesme, drame, price, eseji. Ne postoji jedno izdanje koje nas moze pribliziti ukupnosti Pesoe,
ako tako nesto uopste postoji, vise nego ova knjiga.” (Jackson: 169)

Atmosfera “Knjige nespokoja” izrazito je melanholi¢na, ranjiva do ganuca, cCesto i
samosazaljiva, Moglo bi se re¢i da je obelezena specificno portugalskim pojmom — saudade.
Ovaj koncept ima razna tumacenja poput “melanholi¢ne nostalgije za ne¢im $to se mozda nije

ni dogodilo, kao i1 ose¢aj ubedenja da se ono za ¢ime smo nostalgicni viSe nikada nece dogoditi.
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Portugalski pisac Manuel de Melo saudade opisuje kao “’zadovoljstvo koje se pati, bolest koja
se uziva” (Garsd, para.4) .

,»Osecanja koja najviSe bole, emocije koje najviSe peku, upravo su one najapsurdnije — Zudnja
za nemogucim stvarima, upravo zato Sto su nemoguce, zal za ne€im $to nikada nismo imali,
zelja da se nesto dogodilo, tuga Sto nismo neko drugi, nezadovoljstvo postojanjem u ovom
svetu.“ (Pesoa, 2017:428)

Cinjenica da kod Pesoe, kao i u ovom izvodackom delu, metod jeste tema i obrnuto — da tema
postaje deo stvaralackog metoda, moze se sazeti na sledeci nacin:

“Ova knjiga nije knjiga o zivotu, ona su zivoti.” (Molder, 2021:252) ili kako sam Pesoa kaze

“ova knjiga nije njegova: ona jeste on.” (Pesoa, 2017:47)

37



3. METODOLOSKI OKVIR

Metodoloski okvir istrazivackog i umetnickog rada u pripremi multimedijalnog izvodackog
dela “Pesoa” sastoji se u primeni metoda vezanih za postdramske pozori$ne prakse — metoda
procesnog pozorista (eng. devising), zatim specificnog metoda panpersonifikacije, kao i metoda
multimedijalnosti. Pored ova tri sveprozimajuca metoda, u pojedina¢nim segmentima rada bili
su primenjeni i drugi pristupi i principi vezani za teoriju i praksu postdramskog teatra. U ovom
poglavlju detaljnije ¢e biti pojasnjen svaki od navedenih metoda.

U ovom radu ispitivalo se da li je moguce po¢i od referentnog okvira dramskog (psihologizacija
lika, linearni i homogeni narativ), pa zatim uz primenu metoda panpersonifikacije, a kroz
procesno pozoriste, napraviti sponu do multimedijalnog izraza i fragmentarne dramaturgije
postdramskog. Cilj ovog umetni¢kog rada bio je stvaranje multimedijalnog izvodackog dela
,,Pesoa”, kao i ispitivanje mogucnosti prakticne primene metoda panpersonifikacije u nastanku
multimedijalnog izvodackog dela, a u svetlu postdramskog teatra.

Metodoloski pristup neraskidivo je povezan sa predmetom i temom ovog umetni¢kog
istrazivanja, a to je stvaralacki metod Fernanda Pesoe, ¢ije su odlike date u poglavlju 2.2. ovog
rada, a od kojih su najvaznije heteronimija, dekonstrukcija identiteta i mnogostrukost pogleda.
Visestruka jedinstvenost, kao izabrana tema izvodackog dela dovela je do odluke da se u radu
primeni multimedijalnost kao osnovni metod i uticala je na pristup u istrazivatkom i kreativnom
radu.

Pored odredujucih teorijskih okvira i koncepata, prakse pojedinih izvodackih kolektiva i
umetnika 20. i 21. veka uticale su u velikoj meri na kreativne odluke i proces rada na
izvodackom delu ,,Pesoa*. Neki od uticajnih pristupa bili su oni koje sprovode Hajner Gebels
(Heiner Goebbels), Forsd Entertejnment (Forced Entertainment), Komplisite (Complicité),
Nidkompani i Jan Lauers (Needcompany & Jan Lauwers), Vuster grup (Wooster Group),
Eudenio Barba i Odin teatar (Eugenio Barba & Odin teatar), kao i En Bogart i SITI kompanija
(Anne Bogart & SITI company). Multimedijalnost, procesno pozoriste i postdramski pristup
karakteriSu prakse ovih umetnika i umetnickih kolektiva, i njihovi uticaji utkani su u sam proces
I rezultat rada.

Sara Bej Ceng (Sarah Bay Cheng) u knjizi “Mapiranje intermedijalnosti” (,,Mapping
intermediality*), primenjuje metodologiju mapiranja, pri ¢emu poglavlja knjige postavlja kao
portale koji vode ka kljuénim pojmovima, elaboraciji tih pojmova i primerima iz savremene

izvodacke prakse. Ona u predgovoru navodi da se Kkoristila Delezovskim principom
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re/deteritorijalizacije, pri ¢emu je cilj bio stvaranje mreze medupovezanih pojmova. Delimi¢no
preuzimajuci navedeni model predstavljanja, ovo poglavlje rada mapiraée osnovne metode,
pristupe i pojmove na kojima se zasnivalo scensko istrazivanje u okviru rada na
multimedijalnom izvodackom delu “Pesoa”.

Mapa metoda i pojmova koji su se pokazali znaCajnim u procesu stvaranja, kao i1 u analizi
izvodackog dela “Pesoa” ukljuuje i medusobno povezuje koncepte multimedijalnog,
procesnog pozorista (devising), simultanosti, fragmentarnosti, dekonstrukcije, postdramskog,
dramskog, panpersonifikacije, dehijerarhizacije, paratakse.

Metodi, pristupi i principi medusobno se prepli¢u, pojasnjavaju, produbljuju i dopunjuju. Medu
njima se mogu stvarati razne konceptualne veze, a neki od dubleta ili tripleta koji se mogu
istrazivati zajedno u saglasju ili kroz kontrast su dramsko/ postdramsko, panpersonifikacija/
polifonija, procesno pozoriste/ multimedijalno/ dehijerarhizacija, simultanost / fragmentarnost,
dekonstrukcija/polifonija/fragmentarnost — ova mapa mogla bi da ukljuéi ove, kao i bezbroj

drugih medupovezanosti koje je autorski tim otkrivao kroz kreativni rad.

3.1. Metod multimedijalnosti

“Multimedijalnom umjetnos$éu nazivaju se umjetnicki radovi u ¢ijoj je realizaciji upotrijebljeno
vise medija koji pripadaju razli¢itim umjetnickim disciplinama (likovnim umjetnostima,
knjizevnosti, filmu, kazaliStu, glazbi). Tipi¢ni oblici multimedijalne umjetnosti su fluksus,
heppening, performans i ambijentalna umjetnost. (...) U multimedijalnoj umjetnosti bi se u
idealnom slucaju ponistile granice izmedu umjetnosti, tehnologije i Zivota. Razlikuju se sljedec¢i
pristupi: (1) jednim umjetni¢kim djelom se djeluje na razli¢ita osjetila promatraca, (2) u jednom
umjetnickom djelu se sintetiziraju razlic¢ite umjetnosti u medijskom i konceptualnom smislu
(zamisao totalnog umjetnickog djela, mixed media), (3) sintezom vise medija stvara se nova
umjetnicka disciplina, (4) povezivanjem viSe razli¢itih medija ostvaruje se spektakl u kojem se
objedinjuju aspekti prostornih i vremenskih umjetnosti, (5) jedan definirani i utvrdeni medij
razvija se i proiruje ukljucujuéi aspekte novih medijskih tehnoloskih rjeSenja (prosireni mediji)
1 (6) uspostavljaju se odnosi dvaju ili viSe medija ¢ime se kao umjetnicko djelo izlaze
medusobni odnos razli¢itih medija.“ (Suvakovi¢: 386)

Uzimajuéi navedenu definiciju koju daje Suvakovié, moze se re¢i da je u radu na
multimedijalnom izvodackom delu “Pesoa” u najvecoj meri kori$¢en pristup 1) delovanja na
razli¢ita ¢ula posmatraca, i 6) uspostavljanje odnosa dva ili vise medija ¢ime se kao delo izlaze

odnos ovih medija.
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Kompleksno je pitanje kako i da li se u pozoristu mogu primenjivati koncepti prosirenih medija
ili mixed media, jer su prema nekim tumacenjima ove karakteristike utkane u sam pojam
pozori$ta, imajuci u vidu sinteti¢ku prirodu ove umetnosti. Ovo pitanje postavljali su pozori$ni
teoreticari i stvaraoci jo§ od Vagnera (Wagner), Kreiga (Craig), Artoa (Artaud), Brehta (Brecht)
— najcesce ipak imajuci u vidu upravo sintezu razli¢itih umetnosti kao krajnji cilj. Medutim,
postoje razlike u dramskom i postdramskom pristupu multimedijalnosti u pozoristu, a koji se
sastoji upravo u odnosu prema sintezi, odnosno njenom uskraéivanju. ,,U postdramskom
kazali$tu, oCito je sadrzan zahtjev da na mjesto sjedinjavajuce i zakljucujuce percepcije mora
stupiti otvorena i rasprSena. (Leman:107)

Leman c¢ak govori o tome da je linija razgrani¢enja izmedu dramskog i postdramskog nastala
uvodenjem medija koji donose novi diskurs u pozoristu kroz otklon od mimetickog.
(Leman:22) Prema njegovom tumacenju, iako su eksperimentalisti uvodili nove forme
izvodenja, one su ostajale u domenu mimetickog sve dok novi mediji nisu podstakli pozori$ni

diskurs ka transformaciji ka postdramskom.* (Sidiropoulou:116)

U najdirektnijem smislu, multimedijalni teatar “oznacava dela koja mesaju zivo izvodenje sa
masinama 1/ili medijatizovanim formama, kao $to su kompjuterska tehnologija, televizija,
video, film i projekcija slajdova. (...) Multimedijalna predstava ima za cilj da prosiri i unapredi
izvodenje kroz istrazivanje punog dometa izrazajnih medija na raspolaganju. Postavljajuéi
jedno uz drugo Zivo i mehanicko ili medijatizovano, istrazujuci pitanja koja je analizirao Valter
Benjamin u kasnim 1930-tim, takode postavlja pitanja izvodenja uzivo i prisustva, ali i propituje
estetiku i drustvene potencijale savremene tehnologije i medijske kulture, kao i izvodenja

uzivo.” (Allain & Harvie, 2014: 211-212)

Za ovaj rad od posebnog su znacCaja teorija i praksa Hajnera Gebelsa koji multimedijalnost
posmatra kao kompleksniji pojam. On pre svega smatra da svaki medij treba da ima autonomiju
u okviru nehijerarhijskog umetnickog dela koje ukljucuje vise narativa. Vode¢i se tom idejom,
u radu na delu ,,Pesoa®, multimedijalnost je bila posmatrana u svetlu konstitutivnog znacaja
pojedina¢nih medija u stvaranju i rastvaranju strukture i izvedbenog teksta (a ne kao dopuna ili
ilustracija tekstu). Multimedijalnost scenskog izraza je kod Gebelsa u velikoj meri zasnovana
na muzickim konceptima, s obzirom na to da je i on sam kompozitor. U tom smislu, shvatanje
multimedijalnosti u ovom radu, u izvesnom smislu moze preuzeti neke od karakteristika

muzikalizacije koje daje Resner (David Roesner):
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,Muzikalizacija ne sluzi samo kao sredstvo uvodenja strukturalnog reda, ve¢ kao orude ,,protiv
interpretacije®, protiv nametanja jednog odredenog pogleda ili na¢ina razumevanja publici. Ona
oslobada razli¢ite elemente pozori$ne komunikacije, dozvoljavaju¢i im da usvoje ili izmene
muzicke potencijale kontrapunkta ili polifonije. Ona dozvoljava dijaloge ili polifone razgovore
izmedu razli¢itih glasova pozorista koji idu dalje od teksta, ne tako Sto ih podreduje ve¢ tako
Sto ih prepusta razigranoj viSestrukosti povezivanja i suprotstavljanja. (...) U pozori$tu u kome
se koriste repeticija, pauze, odsustvo fokusa, viSestrukost lika, cirkularni ose¢aj vremena,
publika se suocava sa fragmentacijom i nepredvidljivoscu.* (Roesner: 16)

Gotovo sve navedene odlike bile su primenjene u radu na delu “Pesoa”, a ovaj pristup je
istovremeno posledica tematskog okvira — visestruke jedinstvenosti, opisanog u prethodnom
poglavlju rada.

Gebels, kao i Kristof Martaler (Christoph Marthaler) u svom radu ¢esto se oslanjaju na muzicke
koncepte kao $to je polifonija. Ova ideja nezavisnosti 1 autonomije svakog od “glasova” koji
doprinose scenskom delu, nasuprot dominaciji jednom vodeéem glasu, u osnovi je naseg
razumevanja multimedijalnog pristupa kako je primenjen u radu na multimedijalnom
izvodackom delu “Pesoa”.

Shvatanje multimedijalnosti kao davanja posebnog autonomnog glasa svakom od scenskih
elemenata dalje se povezuje sa specificnim metodom panpersonifikacije koji je primenjen u
radu, a o kome ¢e vise reéi biti u narednim poglavljima. Medijski autonomni glasovi koji su u
ovom delu posebno obradivani su narativne linije koje se odnose na video, zvuk, prostor i

kostim — o svakom od ovih panpersonifikovanih likova bic¢e vise re¢i u narednim poglavljima.

Primena metoda multimedijalnosti, osim §to odgovara tematskom okviru i opusu Fernanda
Pesoe, ima potencijal da temeljno preispita postulate kreativnog procesa u izvodackim
umetnostima. Multimedijalnost podrazumeva preispitivanje hijerarhija i uvodenje novih
dramaturgija izvedbe, dok istovremeno izaziva gledaoce da samostalno stvaraju smisao dela.
Ovo istrazivanje ima posebnog znacaja ako se posmatra u svetlu razlike izmedu dramskog i
postdramskog pristupa.
Gebels nudi veoma korisno mapiranje strategija odsustva. Moglo bi se reci da su istrazivacki i
kreativni proces rada na izvodackom delu “Pesoa” bili vodeni ovim idejama.
“Odsustvo moze da se razume kao:

- Nestajanje glumca/izvodaca iz centra paznje (ili ¢ak uopste sa scene)

- Podela prisustva medu svim ukljucenim elementima
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- Polifonija elemenata, na primer nezavisni “glas” svetla, prostora, teksta, zvuka, kao u
fugama J.S.Baha

- Podela gledaoceve paznje pomocu “kolektivnog protagoniste” sa izvodac¢ima koji ¢esto
kriju svoj pojedina¢ni znacaj, recimo tako $to okrecu leda publici

- Razdvojenost glasa od tela kod izvodaca, odnosno zvuka od instrumenta kod muzicara

- Desinhronizacija onoga §to se ¢uje 1 onoga $to se vidi, ili podela na vizuelnu i akusti¢nu
scenu

- Stvaranje prostora izmedu, prostora otkri¢a, prostora u kojima osecanja, masta i
promis$ljanje mogu zaista da se dogode

- Napustanje dramske ekspresivnosti (“drama se ne desava na sceni”, kaze Hajner Miler)

- Prazan centar: u bukvalnom smislu, kao prazna scena, ili na primer odsustvo centralnog
vizualnog fokusa i odsustvo onoga §to zovemo jasnom “temom” ili “porukom” komada;

- Odsustvo priée ili — parafraziraju¢i Gertrudu Stajn — “Bilo $ta $to nije pri¢a mozZe biti
komad”, “Kakva je korist od pri¢anja price kada ih je ve¢ toliko mnogo i svako zna
toliko mnogo njih i prica toliko mnogo njih... zasto pricati jo$ jednu?”” (Goebbels, 2015:
VI.)

Multimedijalni teatar, onako kako ga koncipira Gebels, neminovno znaci i primena metoda
procesnog pozorista jer podrazumeva autonomni rad viSe autora, ne postoji centralni tekst
(literarni, muzicki, vizuelni) koji je linija vodilja, ve¢ su stvaralacka polja otvorena za svaki
medijski izraz ponaosob. Gebels govori o strategijama dehijerarhizacije kroz procesno
pozoriste, kao 1 o odnosu prema publici u ovakvoj vrsti pozoriSta. “Svaka hijerarhizacija (...)
je u svojoj sustini totalitarna, pri ¢emu umetnost nije izuzetak. Totalitarnost u pozoristu ne
zaustavlja se u publici. Ona frontalno skace sa proscenijuma kako bi patronizirala publiku (...)
Nema mesta za individualno iskustvo.* (Roesner:18)

Na ovaj nacin, kroz rad na izvodackom delu “Pesoa”, metod multimedijalnosti bio je usko
povezan sa metodom procesnog pozorista, u izvesnom smislu su neodvojivi i povezani sa

drugim pristupima i pojmovima poput dehijerarhizacije, paratakse i drugih.

Uz pojam multimedijskog, usko je vezan, a ponekad se i naizmeni¢no Koristi, pojam
intermedijskog. Elementi intermedijskog pristupa prisutni su u ovom radu pre svega u
transponovanju Pesoinog metodoloskog pristupa izdomena knjizevnosti u scenski jezik, tacnije

kroz prevodenje Pesoine heteronimije u multimedijalni scenski izraz. Takode, nakon izvodenja
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doktorskog projekta scenska forma transponovana je u formu kratkog eksperimentalnog filma
gde o ¢emu je vise reci u poglavlju 4.10.

Prema Suvakoviéu “intermedijskim se naziva umijetnicko djelo u futurizmu, dadi,
konstruktivizmu, nadrealizmu, neodadi, fluksusu, konceptualnoj umjetnosti, postkonceptualnoj
umjetnosti i postmoderni koje nastaje premjeStanjem umjetnickog koncepta (zamisli, projekta)
iz jednog oblika medijske realizacije u drugi, odnosno, povezivanjem vise medija u jednoj
realizaciji. (...) Djela performance arta su intermedijska jer nastaju povezivanjem razli¢itih

medija teatra, likovnih umjetnosti, video umjetnosti, knjizevnosti, glazbe.” (Suvakovié: 279)

Primena ovog metoda u prvi plan istice i pitanje neposrednosti i medijatizacije — $to je posebno
bilo istrazivano u odnosu na telo izvodaca koje je prisutno na nekoliko ravni — tu i sada u
scenskom prostoru izvodenja, ali i kao medijatizovana slika tela ili zvuk, nekada ranije
snimljen, a nekada medijatizovan na licu mesta. Ovaj postupak doprinosi i transponovanju
Pesoinih metoda mnogostrukog pogleda, kao i autorefleksivnosti kroz stvaranje metanarativa.
Usled velike izlozenosti medijima i velikoj koli¢ini informacija, sa promenom svesti gledalaca,
dolazi se do paradoksa — u pozoristu, gde smo navikli da cenimo prisustvo i neposrednost, danas
se Cesto Cini “‘stvarnijim” medijatizovani glumac. “Kako je medijatizovano zamenilo
neposredno u kulturalnoj ekonomiji, neposredno je samo po sebi inkorporiralo medijatizovano,
tehnoloski i1 epistemoloski. Posledica ove implozije je to da prividno sigurna opozicija sada
postaje mesto nemira. Pitanje je dakle “kako pozoriSte promislja tu ikonografiju koja potice iz

nedodirljivog i nefizickog sveta”. (Auslander: 44)

3.2. Metod procesnog pozorista

Prevod ve¢ ustaljenog termina u medunarodnim savremenim pozori$nim praksama Koji na
engleskom jeziku glasi “devising”, i dalje je nestabilan u literaturi na srpskom jeziku. U ovom
radu, odabran je prevod “procesno pozoriste” (ili procesni teatar) jer se ova sintagma moze naéi
u nekim od ve¢ objavljivanih dokumenata i publikacija, dok istovremeno pripada neformalnom
pozorisnom diskursu. Moguénost prevoda kao “kolektivno stvaralastvo” u ovom radu nije
primenjena jer se moze smatrati da je kolektivno stvaralastvo samo jedan od pristupa koji se
moze primeniti u procesnom pozoristu — delo nastalo iz procesnog pozorisSta moze ukljuciti
samo jednog autora ili mnostvo njih.

U slucaju primene metoda procesnog pozorista (“devising”) sav scenski materijal — tekstualni

i netekstualni — nastaje iz kreativnog procesa rada, tokom proba, uz saradnju razli¢itih ¢lanova
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autorskog tima. U slucaju primene metoda procesnog pozorista, ne postoji unapred zadati
predlozak, pogotovo ne u formi dramskog teksta. Kako je izvedbeni tekst rezultat kreativnog
procesa, u prevodenju smo odabrali termin “procesno pozoriste”, iako ne obuhvata pun obim
znacenja re¢i “devising” koji ona ima u engleskom jeziku — osmisljavati, izumeti, zaceti, stvoriti
ni iz ¢ega. Takode, aktivna forma re¢i u trajnom sada$njem vremenu (devis-ing), adekvatno
odrazava nedovrsenost, procesualnost koja je srz samog metoda, mada se u literaturi povremeno
koristi i u svrSenom, proslom obliku (devis-ed).

Ovakav prevod u skladu je sa pojasnjenjem pojma koje daju Hedon i Miling u predgovoru
knjige ,,Devising Performance “: “ (...) istrazujemo one pozorisne trupe koje koriste procesno
pozoriste (devising) odnosno saradnicku kreaciju (eng. collaborative creation) da bismo opisali
nacin rada u kome pocetni tekst — komad ili partitura izvodenja — ne postoji pre nego $to po¢ne
stvaralacki proces. Naravno, stvaranje ili upotreba teksta vrlo se ¢esto dogodi tokom neke od
razli¢itih faza procesa u zavisnosti od cilja samog dela. (...) U svakom slucaju, za trupe koje su
ovde proucavane, procesno pozoriSte znaci stvaranje predstave ispocetka, bez unapred

postojeceg teksta, od strane same umetnicke grupe.” (Heddon & Milling, 2005:2)

Elementi za potencijalnu definiciju metoda procesnog pozorista su sledeci: pozoriste fokusirano
na proces rada, pozoriste u kome tekst izvedbe ne postoji pre pocetka rada, pozoriste bez
fiksiranih funkcija 1 uloga ¢lanova kreativnog tima (dehijerarhizacija) u kome postoji i
fleksibilnost u primeni razlic¢itih tehnika rada kao 1 izbor razli¢itih materijala koji su polaziste

za stvaranje predstave (ne samo dramski tekstovi).

Procesni teatar i kolektivno stvaralastvo nisu strogo vezani za postdramske prakse, ve¢ se mogu
smatrati imanentnom odlikom svakog pozori§nog procesa, bar u nekoj meri. Kolektivnost se
moze naslutiti i u opisu inscenacije koji daje Svetozar Rapaji¢: “Tako proces inscenacije tece
mnogo Sire 1 dalje od samog projektovanja, probanja, utvrdivanja i izvodenja predstave (Sto se
inace, simplifikovano kao u svim definicijama, ¢esto navodi kao posao rezije). Od kolektivnog
secanja ucitanog u svesti reditelja, njegovog steCenog obrazovnog, emocionalnog i fikcionalnog
iskustva, preko korelacije tog dozivljaja u simbiozi sa istim ili razli¢itim nijansama iskustava
svih drugih brojnih saradnika na realizaciji postavke, preko interaktivne recepcije ucitavanjem
predstave u gledaliste, ali 1 gledaliSta u predstavu tokom zivog izvodenja, do postepenog
naknadnog preobrazavanja u secanju nekadasnjih gledalaca i nastanka nas$ih li¢nih inscenacija

nekadasnjih inscenacija.” (Rapaji¢: 202).
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Kolektivno stvaralastvo je svakako jedan od odredujuéih pristupa u procesnom pozoristu.
Autorski tim koji se sluzi metodom procesnog pozorista radi na drugaciji nacin nego u
tradicionalnom procesu, autonomija svakog autora je istaknuta, a ¢esto se propituje ili rusi
uobicajena hijerarhija. Ova dehijerarhizacija uloga u procesu u vezi je sa postdramskim
uklanjanjem dramskog teksta sa vrha piramide vaznosti, ali je i odraz Sireg konteksta:
“Procesno pozoriSte moze biti shvaceno kao “postojanje zajednickog nepoverenja prema
univerzalnim objasnjenjima (koja uobic¢ajeno imaju status “temeljnih”) i prate¢im sigurnostima
znanja”. Ova Siroko anti-temeljna perspektiva korespondira sa velikim brojem kritickih
diskursa: poststrukturalistickim, postmodernistickim, postkolonijalisti¢kim (...)” (Heddon &
Milling: 191).

U tom smislu moze se primetiti veza sa Pesoinim stvaralastvom koje se takode opire
dominantnim diskursima, neprestano odrzavaju¢i ambivalentnost u promisljanju 1 izrazu. Kao
deo postmodernistickih praksi, procesno pozoriSte kao metod ima mnogo Sire znacenje i
poreklo, ono moze da predstavlja i drustveni model i preispituje korene hijerarhije i temelje
pozorista kao Sireg drustvenog i ideoloskog fenomena.

“Procesno pozoriSte moze biti: druStveni izraz nehijerarijskih moguénosti; model
nehijerarhijske saradnje i zadrugarstva; ansambl; kolektiv; prakti¢ni izraz politicke ili ideoloske
odredenosti; sredstvo preuzimanja kontrole nad sredstvima rada; dekomodifikacija umetnosti;
posvecenost totalnoj zajednici; posvecenost totalnoj umetnosti; negacija razdora izmedu
umetnosti i zivota; brisanje jaza izmedu gledaoca i izvodaca; nepoverenje u reci; otelotvorenje
smrti autora; sredstvo promisljanja savremene drusStvene stvarnosti; sredstvo iniciranja
drustvene promene; beg od pozori$nih konvencija; izazov za pozorisne stvaraoce; 1zazov za
gledaoce; ekspresivni, kreativni jezik; inovativnost; rizik; inventivnost; spontanost;
eksperimentalnost; ne-literarnost.” (Heddon & Milling: 5)

Procesno pozoriste kao metod opire se definicijama jer upravo je fluidnost njegova srz — svaki
materijal, ili tema, ili impuls od koga se pocinje zahteva drugaciji pristup u radu. Kako se tokom
proba koriste raznovrsne tehnike i pristupi, poput kolaza koji se sklapa i tumaci u trenutku
nastanka, ovaj metod moze biti veoma rizi¢an u pogledu rezultata, jer se oslanja na spontano
stvaralastvo u velikoj meri. Sa druge strane, upravo ta osobina daje velike mogucnosti za
inovativnost i kreativnost, a 0 ovom neobi¢nom procesu pise Tim Ecels (Tim Etchells), ¢lan i

jedan od osnivaca kolektiva Forced Entertainment:
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,»Ako je u srcu procesa rezije u pozoristu najéeSée interpretacija teksta i fiksiranje odredenih
znacenja u njemu, scenska postavka jedne od mnogih moguéih interpretacija —onda smo
mozda mi imali u vidu nesto sasvim drugacije — pozoriste ili predstavu kao prostor u kome se
razli¢ita videnja, razli¢iti senzibiliteti, razliite namere mogu sudarati.

U neobjavljenom eseju Dzon Esford (John Ashford) je jednom nazvao eksperimentalno
pozoriste ‘kompromisnom umetnoscu, odvratnim, promenljivim, prljavim, kompetitivnim,
saradnickim poslom”, 1 mi smo uvek voleli taj citat, prepoznajuci u njemu veliki nered naseg
sopstvenog procesa, ali smo takode cenili tu finu re¢ kompromis — nema ¢istih jedinstvenih
vizija u naSem radu, nema minimalistickih “kontrol frik” (control freak) autorskih linija jer kroz
saradnju — improvizacije, kolaz, spajanje raznorodnih kreativnosti — dobija se, sve u svemu,

svet koji je sve viSe u neredu — radnje, pristupi i namere se nadmecu.” (Etchells:55)

Procesno pozoriste jeste metod koji korespondira sa metodologijom Pesoinog stvaralastva, kao
S§to smo videli u 2. poglavlju — vise ravnopravnih autora stvara jedno izvodacko delo, bas kao
Sto je Pesoa u svoj knjizevni rad uklju¢ivao mnogostruke poglede. Kako je poc€etna inspiracija
I tematski okvir bio sam metod Pesoinog stvaralastva, pre svega pojam heteronimije, pocetni
materijali za rad ukljucivali su tekstove razlicitih heteronima, Pesoine tekstove kao i tekstove
0 Pesoi, filozofske tekstove, ali i fotografije, filmove, muziku i druge materijale, a izvedbeni
tekst nastajao je kroz nekoliko faza u saradnji celokupnog autorskog tima. U poglavlju 4.
Analiza kreativnog procesa i rezultata rada bice vise re¢i o nastanku izvedbenog teksta, kao i
0 pojedina¢nim i konkretnim tehnikama koje su koris¢ene tokom istrazivackog i kreativnog

rada, a kroz metod procesnog pozorista.

3.3. Metod panpersonifikacije

Panpersonifikacija je pojam koji uvodi Dusan Sabo u knjizi ,,Jezik pozori$ne rezije: metoda
paradoksalnih scenskih radnji®, gde ga defini$e kao: “shvatanje da je sve u predstavi nekakav
lik (...) stvaranje likova od svih ucesnika i elemenata predstave. Panpersonifikacija
podrazumeva da je na sceni sve sa svim u vezi i time otvara moguénosti za stvaranje novih
likova. Reditelj postavlja akcione veze medu (elementima predstave) trazeéi odgovor na pitanje
Sta radi jedno u odnosu na drugo? Na sceni ne postoji niSta, a da ne bi zaigralo. To ¢e reci
znacilo 1 menjalo znacenje. (...) Uvodenje pojma i primena panpersonifikacije takode je jedan

od nacina da se rediteljska masta hrani obiljem konkretnih veza medu elementima predstave,
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pretvarajuci ih sve najpre u likove, a zatim kroz njihovo delovanje u znac¢enjski sloZeni dramski

aspekt dogadanja." (Sabo: 145-147).

U ovom radu ispitivani su dometi i moguée primene panpersonifikacije kao metoda rada u
postdramskom pozoristu, tac¢nije kao spone izmedu dramskog i postdramskog promisljanja
izvodackih pozicija i elemenata scenskog jezika. Dakle, uz primenu panpersonifikacije,
pojedinacni elementi scenskog izvodackog dela tumace se kao likovi ili glasovi koji su nosioci
sopstvene narativne linije, a mogu imati osobine, razvoj i odnose sa drugim elementima
predstave.

Pitanje lika je jedno od velikih i centralnih tema dramskog i pozori$nog stvaralastva uopste i U
svojoj kompleksnosti prevazilazi okvire ovog rada. Pre nego $to izlozimo neke 0od mogucénosti

primene ovog metoda, odredi¢emo teritoriju koja ¢e u ovom radu biti smatrana likom.

Tretman lika u svetlu metoda panpersonifikacije

Panpersonifikacija se moze posmatrati u svetlu dramskog teatra, ili u svetlu postdramskog
teatra. Dramski lik je kompleksan sistem znakova, fenomen koji zasluzuje opsirnu analizu i
kojim su se bavili mnogi teoretiCari iz najrazlicitijih perspektiva kroz istoriju pozorista, sa
stanovista dramaturSke analize, ali i prakti¢no, kroz raznovrsne tehnike glume. Dramski lik
uobicajeno je definisan klasicistiCkim i Aristotelovskim okvirima narativa, a podrazumeva
stabilnost, jedinstvo, celovitost i razvoj i najce$¢e se njegovoj analizi pristupa kroz
psihologizaciju. Najveéi broj glumackih metoda i pristupa lik posmatra u dramskom smislu.

U ovom radu, bavicemo se panpersonifikacijom kao metodom rada u postdramskom teatru —
smatrace se da svaki element scenskog jezika moze biti lik, i1 to lik definisan kao nosilac
autonomne narativne linije, ili kao glas — element diskursa, a ne u svetlu psihologizacije ili
ilustracije.

Sabo nudi sledec¢u definiciju lika: ,,Likom smatramo svaki scenski aktivan entitet koji poseduje
status, ulogu i osobine u dramskom dogadaju. Sve §to se pojavi u polju igre 1 sa ove tri osobine
artikuliSe kroz scenu potencijalni je lik. Stoga je rediteljev posao da ve¢ postoje¢im likovima u
komadu pridruZi ostale: scenografski, kostimografski, zvu¢ni, svetlosni...* (Sabo:63)

Lik je, dakle, ucesnik u scenskom dogadaju i U ovom radu ¢emo biti fokusirani specifi¢no na
lik shvacen kao nosilac autonomne narativne linije u izvodackom delu.

Primenom ovog metoda, moze da nastane veliki broj likova poput scenskog prostora, kostima,

zvuka, videa i drugih, koji mogu ucestvovati u dogadajima, sprovoditi radnje i stupati u odnose
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sa drugim likovima, ali ne u svetlu psihologije, ve¢ u svetlu narativnih linija koje su deo
kompozicije.

Svi elementi scenskog jezika posmatrani kao likovi postaju ravnopravni uéesnici u scenskom
dogadaju, imaju podjednako vaznu narativnu liniju, deluju kao polifonija glasova. To
istovremeno znaci, da je svaki lik, odnosno sve ¢emu je dodeljen status lika, ravnopravni
ucesnik ili saucesnik u dogadaju, dakle da je komunikacija dvostrana — svi likovi mogu uticati
jedan na drugog. Ovo je u suprotnosti sa tumacenjem scenskih elemenata kao ilustracije ili
efekta, jer tada znacenje ide samo u jednom smeru i nema povratne komunikacije.

Dakle, u slucaju panpersonifikacije, postoji dvosmerna relacija, odnos (ne u psiholoSkom
smislu) izmedu elemenata, i u tom smislu se tretiraju kao likovi koji sapostoje u scenskom
prostoru 1 podjednako su vazni kao konstituenti scenskog znacenja. U ovom sluc¢aju takode se
pojavljuje dehijerarhizacija, o kojoj je bilo re¢i i u okviru metoda procesnog pozorista i
multimedijalnog metoda. U ovom slucaju, po sredi je dehijerarhizacija pozicije izvodaca kao

jedinog nosioca lika kao §to je uobicajeno u dramskom pozoristu.

Dodela statusa lika

Primenom panpersonifikacije broj lica je praktiéno bezgrani¢an (prostor, kostim, svetlo,
zvuk...) jer se moze beskonacno raslojavati, kao na primer, materijal (somot, saten, lateks...)
ili boja (plava, crvena, srebrna...), ili S8 mogu posmatrati pojedina¢ni delovi prostora (ulaz,
izlaz, ugao...), horizontalna osa i vertikalna osa scene, i tako dalje. 1z tog razloga, u sluc¢aju
primene metoda panpersonifikacije, znacajan prostor dobija rediteljsko dramaturska odluka —
Sta ¢e sve dobiti status lika. Ova odluka moze proizilaziti iz istrazivanog tematskog korpusa,
sastava autorskog tima, eksperimentalnih teznji, primenjenog teoretskog pristupa ili drugih
elemenata rada.

O semiotici lika, pisali su i Solomon Markus (Solomon Marcus) i An lbersfeld (Anne
Hubersfeld). Neke od njihovih uvida koji mogu biti korisni u slucaju upotrebe
panpersonifikacije, a posebno u svetlu razgrani¢enja statusa lika, predstavicemo u ovom

odlomku.

U tekstu Strategija dramskih lica, Markus predlaze sledec¢e kriterijume za odredivanje statusa
lica:

1) Prisustvo ili odsustvo replike

2) Ljudsko ili neljudsko
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3) Zivo ili nezivo

4) Prisutnost ili odsutnost glumca

5) Ucestvovanje ili neucestvovanje u radnji

6) Prihvatanje gledaoCevog ugla posmatranja ili ugla posmatranja samog lica
7) Stalnost ili promenljivost statusa lica

8) Dramski znacaj

9) Nacin percepcije

10) Nacin shvatanja pozornice

11) Obavezno individualna svojstva lica ili prihvatanje kolektivnih lica takode

Kako i sam Markus predlaze, prikazana semioticko-strukturalna analiza moze biti od posebne
koristi u tumacenju izvodackih dela koja ne koriste izgovoreni tekst ili dijalog kao osnovnu
gradivnu jedinicu. U tom smislu, ovaj metod kompatibilan je sa metodom procesnog pozorista.
U svetlu panpersonifikacije, a u sluc¢aju postdramskog pozorista, mogu se uvoditi i novi
kriterijumi razgranicenja statusa lica koji bi mogli da inspiriSu odnose medu razli¢itim scenskim
elementima. Koris¢enje panpersonifikacije kao pristupa, zajedno sa strategijom dramskih lica,
znacilo bi moguénost da lista elemenata koji mogu imati status scenskog lica moze biti
beskonacno proSirena, pa tako moze ukljuciti i neljudske i ¢isto medijske elemente, prostorne
odrednice, zvukove i drugo. Lista nekih od moguéih razgraniCenja, koja nikako nije

sveobuhvatna moze biti:

Prostor kao lik
- prisutnost ili odsutnost izvodaca u pojedina¢nim delovima prostora
- prisutnost ili odsutnost igrajucih objekata u delovima prostora
- osvetljenost ili neosvetljenost delova prostora
- stalnost ili promenljivost prostora
Kostim kao lik
- prisustvo ili odsustvo scenskog kostima u scenskom prostoru
- ucestvovanje ili neucestvovanje kostima odnosno kostimiranog lika u scenskoj radnji
- stalnost ili promenljivost kostima u toku scenskog dogadaja
Izvodac — Lik
- jedinstvenost ili razli¢itost likova koje isti izvodac predstavlja

- jedinstvenost ili razli¢itost izvodaca koji predstavljaju isti lik
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Zvuk
- Medijatizovan ili nemedijatizovan glas
- Samostalnost ili simultanost zvucnih scena (drugi glas, muzika, efekti)
- Prisustvo ili odsustvo izgovorene replike
- Prisustvo ili odsustvo izvora zvuka u scenskom prostoru
- Pripadnost ili nepripadnost zvuka nekom od likova

- Poreklo zvuka na sceni ili van nje

- Postojanje ili nepostojanje interakcije sa izvodacima

- Prisutnost ili odsustvo u scenskom prostoru

- Prisutnost ili odsustvo lica u okviru videa

- Prisustvo ili odsustvo izgovorene replike u okviru videa
Svetlo

- Promenljivost ili stalnost osvetljenja

- postojanje ili nepostojanje interakcije sa izvodacem

- postojanje ili nepostojanje interakcije sa prostorom

Ukoliko bi se svaki od ovih elemenata tretirao kao ,lice” odnosno lik prema principu
panpersonifikacije, mogla bi se uspostaviti nova vrsta dinamike koja ne bi bila fokusirana samo
na odnose izmedu izvodaca, ili izvodaca i teksta, ve¢ bi ukljucivala i sve druge scenske
elemente. Takav pristup mogao bi da konstituiSe nova polja znacenja koja bi bila od koristi

savremenim pozori$nim stvaraocima, pogotovo u postdramskom pozoristu.

Sa semioloske tacke gledista, An Ibersfeld na nekoliko mesta u knjizi ,,Citanje pozorista®
opisuje pozoriS$nu predstavu kao informacionu polifoniju (prema Rolanu Bartu) ili kao
kompleksan sistem znakova raznolike prirode ¢iji je lik sastavni deo. O pojmu lika Ibersfeld
pise: ,,Lik je u pravom smislu rijeci poetsko mesto. U oblasti predstave on je sabirna tacka
raznolikih znakova. Stoga smatramo da je (tekstualno-scenski) pojam lika u svom odnosu
prema tekstu i prema predstavi pojam kojeg se semiologija pozorista ne moze da lisi ¢ak 1 kad
se on viSe ne smatra supstancom (licnos¢u, dusom, karakterom, jedinstvenim pojedincem), veé

samo mestom, geometrijskim mestom raznolikih struktura, sa dijalekticCkom funkcijom

posredovanja. Umesto da u liku vidimo istinu na osnovu koje se konstruiSe organizovan diskurs
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ili metadiskurs, njega bez sumnje treba smatrati taCkom susreta relativno nezavisnih
funkcionisanja.* (Ibersfeld:95)

lako Ibersfeld ovde govori o liku u kontekstu dramskog teksta i glumca koji ga, na ovaj ili onaj
nacin, izvodi na sceni, za nas je posebno korisno i inspirativno razumevanje lika kao mesta
presecanja. Ovaj koncept pojavljuje se i u delu Rikarda Reisa, jednog od Pesoinih heteronima
— ,,Ja sam samo mesto gde se misli ili oseca™ (Pesoa, 2003: 137).

Prema Ibersfeld, upravo se kroz razgradnju koncepata vremena, prostora i lika moze razbiti
klasi¢ni teatarski model. PiSu¢i o rediteljskim pristupima koji su srodni dekonstrukciji,
Medenica navodi kako, od svih ovih elemenata, ,,Ibersfeld smatra da je najefikasnija razgradnja
lika, Sto je ujedno i1 od najvece koristi za ovu argumentaciju. Najkrace re¢eno, ovde reditel]
negira postojanje individualne psihologije koja prethodi govoru dramskog lika. Ukoliko ne
postoji psihologija pre govora, li¢nost pre lika, to dalje znaci da ne postoji ni celoviti

preegzistentni smisao dela, tvrdi autorka.* (Medenica: 47-48)

Od dramskog ka postdramskom

Prepreke koje nastaju pri sukobu psihologizirajuéeg pristupa pozoristu i multimedijalnog
pristupa, na primeru metoda Stanislavskog opisuje Gebels: ,,Rad na formi izvodackog dela
moze voditi ka ozbiljnim konfliktima. Psiholoski realizam Stanislavskog postavlja glumca u
centar pozorista, ne u smislu objektivnog, spoljnjeg realizma, ve¢ kroz glumcevu unutarnju
Vviziju koherentne, realisti¢ne i moguce situacije. U glumackom radu, koji je za Stanislavskog
ekvivalent internalizacije dramskog teksta, pojam motivacije je u svo0joj srzi vezan za
odredivanje 1 jasnocu organske situacije (...). Ako su gradivni elementi pozoriSta jasno
odredene (analizirane) situacije, podeljene u organski lanac radnje i protiv-radnje, koje su
zasnovane na glumcevom individualnom i relacionom razumevanju ritma i strukture, to ¢e
zasigurno postaviti prioritet u odnosu na ostale dramaturSke i muzicko-dramaturSske parametre
pozorisne sfere. Tako recimo, pokusaj da se zaustavi ono §to glumac percipira kao organsku
situaciju, da bi se stvorio prostor za muzic¢ki komentar, donosi moguénost konflikta. Konflikt

nastaje u polju identifikacije, ,,jedinstva“ glumca i uloge.” (Goebbels, 2015: 111.13)

Ve¢ samim uvodenjem koncepta panpersonifikacije kao sociva koje oblikuje ideje scenske
postavke u zaeCu stvaralatkog procesa, postavljen je osnov za dalje multimedijalno
istrazivanje. Cak i bez posledica po scensko izvodenje, samo dovodenjem u svest metoda

panpersonifikacije, na¢in promisljanja scenskih dogadaja za sve ¢lanove autorskog tima obojen
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je ovom multifokalnos§¢u i proces rada se od pocetka odvojio od dramskog tumacenja lika,
dogadaja i situacije.

lako termin panpersonifikacija u sebi sadrzi koren re¢i persona $to bi moglo da navede na
pomisao da je zasnovan na psihologiziraju¢em i individualistiCkom pristupu, upravo prefiks
pan stvara paradoks jer viSestrukost razrusava centriranost subjekta. Svi elementi postajuéi
subjektom u stvari ruse hijerarhizaciju pojedinaénog dominantnog subjekta i tako destabilizuju
moguénost psihologizacije i subjektivizacije. Ovakav pristup u direktnoj je korelaciji sa
tematskim okvirom ovog dela — visestrukom jedinstvenosti kako je opisana u poglavlju 2.2.
Na ovaj na¢in se kroz primenu u osnovi dramskih postulate, ulazi u polje postdramskog.
Polaze¢i od koncepata kao Sto su lik, razvoj i linija lika, narativ, primenjuje se procedura
umnozavanja (sve moze biti lik) koja onda paradoksalno destabilizuje navedene koncepte. Ovaj
princip reflektuje i stvaralacku metodologiju Fernanda Pesoe — autorstvo je kod njega

preispitivano 1 poljuljano upravo umnozavanjem autora odnosno autorskih pozicija.

U tom smislu, metod panpersonifikacije u uskoj je vezi sa opStom dehijerarhizacijom koja
karakteriSe procesno pozoriste, a predstavlja i jednu od vaznih odlika postdramskog pristupa.

Povezanost ovog ili slicnih metoda sa procesima dehijerarhizacije, moze se opaziti jos u
promi$ljanjima Kena Djuia (Ken Dewey) koji je tokom Sezdesetih godina 20. veka, zajedno sa
Alanom Keprouom (Alan Kaprow) ucestvovao u razvoju hepeninga. Hedon i Miling
kontekstualizuju Djuijev rad:” Djui je Zeleo da ‘pronade ne-knjizevnu osnovu za kompoziciju
u pozoristu’, gde bi svaka komponenta ili materijal imali ‘svoj sopstveni identitet’ koji bi imao
veze sa materijalnim prisustvom pre nego sa funkcijom. (...) Djui je bio zainteresovan za to da
se svi materijali tretiraju kao objekti i kao moguénost za iskustva i susrete ili radnje. Osim toga,
Djui je smatrao da su sve komponente jednake, mada je isticao da je osoba “svesni element”,
“onaj koji moze biti najaktivniji u situaciji i koji moze da aktivira”. (...) Djui je Zeleo da izazove
hijerarhijsku strukturu koja je tipi¢no bila deo koda pozorisnog procesa, a u kome bi jedna
osoba preuzimala vodstvo. Zalagao se za “saradnju i podelu odgovornosti”, sa ciljem da
definise “pozorisnu formu za demokratiju”. Njegov cilj da omoguci da svaka komponenta u

predstavi zadrzi svoj identitet bila je deo ove ideje “demokratije”. (Heddon & Milling: 70).

Multimedijalnost kao metod jo$ viSe usloznjava mogucnosti koris¢enja panpersonifikacije u
kreativnom radu. Pored materijalnih objekata na sceni, medijske narativne linije mogu se

razvijati u vremenskoj ili prostornoj ravni, na planu vizuelnog ili akustickog ili drugih cula.
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Nakon §to se pojedinim elementima dodeli status lika u svetlu panpersonifikacije, nastupa
sledeca faza — stvaranje odnosa medu elementima i kompozicija finalnog dela. Uspostavljanje
svakog od likova i njihov razvoj u izvodackom delu “Pesoa” odvija se postepeno, u svakoj od
scena — pocinje se glasom (Prolog), zatim se uvodi telo izvodaca (projekcija uzivo u Prologu),
pa tekst (Jutro), a onda se u pojedina¢nim scenama detaljnije razraduju video (Tramvaj), zvuk
(Soljica) i tako dalje. Ovaj proces kompozicije detaljnije je opisan u 4. poglavlju. Ovakav
pristup inspirisan je poetikom Hajnera Gebelsa. U knjizi ,Estetika odsustva“, kao i u
masterklasu u video formi, Gebels opisuje rad na ¢uvenoj predstavi ,,Eraritjaritjaka“ (2004),
gde pojedina¢nim elementima scenskog jezika daje status lika, postepeno ih uvodeci u scenski
dogadayj:

“(...) prvih pola sata predstave Eraritjaritjaka sluzi tome da se kvazi-uredno predstave svi
elementi, jedan za drugim, pre nego $to jedan drugog napadnu kako se ide ka kraju predstave.
Svako od njih ima svoj pocetni individualni ulazak: na pocetku, kroz koncert gudackog
kvarteta, muzika; zatim, ulazak tela glumca; bestelesni jezik kroz Kanetijeve reci; prostor igre,
koji se, potpuno beo, sam razmota; svetlo, koje radi $ta zeli; prva rekvizita, mala kuca, kao
protagonista sopstvene scene; tek onda pojavljuje se scenografija — fasada velike kuce; najzad,
medij samog pozorista —u dugackom monologu; i kona¢no film, koji prati glumca van pozorista
i dodaje boju u ovu meSavinu — do tog trenutka sve je bilo crno-belo. Kako su pojedinaé¢ni
elementi detaljno uvedeni na ovaj nacin, gledaoci su ohrabreni da prave veze medu njima tokom

trajanja predstave, iako to ne znaci da elementi gube svoju nezavisnost tokom tog procesa.”

(Goebbels, 2015: 1.1.)

Panpersonifikacija kao metod ima posebnu vrednost u primeni na izvodackom delu ,,Pesoa* —
sam Pesoa razvija slian princip usloZnjavanja kroz heteronimiju. U okviru rada na izvodackom
delu ,,Pesoa®, metod panpersonifikacije bio je pored izvodaca, primenjen na scenski prostor,
kostime, zvuk i video, pa bi se moglo re¢i da su izvodaci imali kao partnere i scenski prostor,
kostime, zvuk i video projekciju. Tokom proba autorski tim razmatrao je narativne linije svakog
od ovih scenskih elemenata, kao i razli¢ite mogucénosti uspostavljanja medusobnih odnosa, 0

¢emu cCe vise reci biti u poglavlju 4.6.Primena panpersonifikacije.

3.4. Postdramski okvir i odrednice

Pojam postdramskog definisan je, sa jedne strane, kroz niz odrednica koje sazima Leman, a sa

druge strane kroz suprotstavljenost dramskom teatru. U ovom radu pod dramskim teatrom
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smatra se realisticka dramska struktura, a kao njene najvaznije odlike uzimaju se one koje
navodi Seleni¢: uverljivost kroz sli¢nost sa fenomenima stvarnog zivota (realisticka konvencija
ne treba da bude primeéena), u hijerarhiji realisticke drame na prvom mestu je karakter (za
razliku od Aristotelovske gde je to prica), princip kauzalnosti povezuje prosla, sadasnja i
buduca zbivanja, okolina i milje u kome karakteri deluju u velikoj meri odreduju dramu.
(Seleni¢:12)

Veéina navedenih karakteristika nije prisutna u postdramskom pozoristu, odnosno ¢esto se
pristup bazira na suprotstavljanju navedenim principima. U uvodu Leksike moderne i
savremene drame, Sarazak (Jean-Pierre Sarrazac) krizu dramske forme posmatra kroz Cetiri
glavne krize: ,kriza fabule, naravno — $to ¢e reéi istovremeno nedostatak i rascepkanost radnje
— §to dovodi do procvata aktuelnih dramaturgija ,,fragmenta®, ,,materijala®, ,diskursa®. Kriza
lika, koji, zaboravljen, potisnut, daje prostor Figuri, recitatoru, glasu. Kriza dijaloga, a u korist
pozorista ¢iji su konflikti smeSteni u samo srce jezika, govora. Kriza odnosa scena-sala pracena
poricanjem tekstocentrizma samim tekstom. (Sarazak:19).

Polaze¢i od ovih osnova, moze se re¢i da je multimedijalno izvodacko delo ,,Pesoa* nastalo na
principima postdramskog, sadrzi pokazatelje sve cetiri Kkrize, a gotovo nijednu osobinu

navedenu u opisu dramskog pozorista.

Poglavlje Lemanove knjige “Postdramsko kazaliste”, Postdramski kazalisni znakovi, donosi
niz pojmova vaznih za postdramske prakse, od kojih ¢emo u ovom poglavlju ukratko izdvoyjiti
one Kkoji su posebno znacajni za kreativni proces i analizu izvodackog dela “Pesoa”, a to su

“parataksa / ne-hijerarhija” i “simultanost”.

3.4.1. Ne-hijerarhija / Parataksa

“Prozimajuci princip postdramskog kazaliSta jest dehijerarhiziranje kazaliSnih sredstava.”
(Leman: 112)

Kao $to smo videli u opisima metoda multimedijalnosti, metoda procesnog pozorista i metoda
panpersonifikacije parataksa, ne-hijerarhija odnosno proces dehijerarhizacije je jedan od
vodecih principa rada na izvodackom delu “Pesoa”. Dehijerarhizacija je prisutna i u pogledu
organizacije kreativnog rada, kao i u pogledu tumacenja scenskih sredstava. Opis koji daje
Leman, ukljucuje neke od vaznih odrednica tokom stvaranja izvodackog dela “Pesoa”:

“(...) razli¢iti zanrovi povezuju se u jednoj izvedbi (ples, narativno kazaliSte, umjetnost

performansa...); sva se sredstva upotrebljavaju s jednakom vazno$cu; igra, stvari, govor
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usporedno upucuju u razli¢itim znacenjskim smjerovima i prisiljavaju na ujedno opustenu i
brzu kontemplaciju. (...) Ovdje sve ovisi 0 tome da se ne razumije odmah. Naprotiv, opazanje
mora ostati otvoreno da na posve neocekivanim mjestima oéekuje veze, korespondencije i
odgovore koji ono prije reéeno stavljaju pod sasvim drukcije svjetlo. Tako znacenje

principijelno ostaje — odgodeno.” (Leman:113)

3.4.2. Simultanost

Sapostojanje viSe medija u okviru izvodackog dela “Pesoa” istaklo je simultanost kao
prostorno-vremensku odrednicu i vazan pristup u dramaturgiji izvedbe. Simultanost je
procedura realizacije razli¢itih elemenata multimedije u scenskom prostoru, pomocu koje se
paralelni tokovi autonomnih medijskih linija povezuju, kako Barba (Eugenio Barba) opisuje u
slede¢em odlomku.

“Pri€a kroz reci, bilo pisane ili izgovorene, mora obavezno urediti dogadaje jedan za drugim,
prateci vektor vremena. Prica koja se uobliCuje u pozori$tu mozZe nasuprot tome, prikazati dva
ili viSe razli¢itih dogadaja u istom vremenu i prostoru. (...) Jedna je stvar pripovedati
spontanost, druga primeniti je kao reditelj, a treca iskusiti je kao gledalac. Jedna je stvar reci da
dok desna ruka miluje, leva trazi noz sakriven ispod stolice na kojoj ljubavnik sedi. Sasvim je
druga stvar to videti (...) Kada sam postavljao razliite dogadaje simultano, komponovao sam
pricu koja je bila artikulisana prema pravilima prostora, umesto pravila vremena. Mogao sam
da povezem nezavisne dogadaje 1 situacije ¢ak 1 kada je njihova jedina poveznica bila to $to su
sadrzani u istom prostoru. Simultanost je povezivala razli¢ite dogadaje.

Razlicite linije radnje odvijale su se paralelno. Ponekad bih namerno postavljao jednu od njih
napred, a drugu u pozadini. Ponekad bih dozvoljavao gledaocu da izabere koju liniju da prati,
a koju da zanemari. Alternacija izmedu unapred uredene hijerarhije i slobodne hijerarhije,
izmedu glavnih i sporednih radnji, bila je jedan od ritmova na koje sam obracao paznju u svakoj

sceni. (Barba, 2009:102)

Dramaturgija izvedbe izvodackog dela “Pesoa” imala je u vidu participativnost gledalaca, ¢ak
iako je narativ nelinearan, a struktura fragmentarna. Gledaoci sami stvaraju veze izmedu
razlicitih narativnih linija, ¢ak i ako Su te veze veoma labave, ili nevidljive, ¢injenica da se
scenski dogadaj odvija u jednom prostoru i vremenu, dovodi do stvaranja veza. Gledaoci su
masine za proizvodnju smisla, kognitivni sistem ¢oveka uvek tumaci, povezuje, i neizbezno

tezi da kauzalno razumeva bez obzira na tanke niti koje izvodacko delo nudi.
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Pitanje se¢anja i odnos prema vremenu takode su bili vazan deo ovog scenskog istrazivanja.
Pesoa kroz poeziju, re¢ima pokusava da se igra vremenom, prosirujuéi ga i sazimajuéi. Cini se
da je njegova Zelja da izlozi pred Citaoca sve slojeve jednog trenutka istovremeno, kao i sve
trenutke odjednom. Pesoa kao da svojim radom otvara pitanje multiverzuma. U tom smislu,
simultanost u scenskom izrazu bila je sredstvo kojim se tretiralo scensko vreme.

“Simultanost takode oblikuje vreme sredstvima sazimanja: postavljaju¢i jednu radnju, jedno
telo, jedan prostor naspram drugog, reditelji mogu da simuliraju efekat brzine. Upotreba
tehnologije mozZe da aktivira manipulaciju simultanosti do ekstrema, radikalizujudi,

zgu$njavajudi i rasteZzuci vreme vise nego bilo koji drugi medij.” (Sidiropoulou: 114)

Medijatizovano scensko okruZenje i multimedijalna scenska dogadajnost, dovode u pitanje
prioritete paznje 1 posmatranja. Kako bi se odrzala policentri¢nost prostora, u velikom delu
predstave “Pesoa” na sceni se odvijaju simultani dogadaji manjeg ili ve¢eg obima. Postavlja se
pitanje da li se prioretizuje neposredno ili medijatizovano, da li gledalac smatra bliskijim zivo
telo u prostoru “tu i sada” ili je dominantno medijatizovano telo koje se priblizava kroz detalj
filmske slike ili nivo zvuka. Da li je dakle pogled i sluh gledaoca neminovno usmeren prvo na
medijatizovane dogadaje, ili kako se pita Auslander: “Da li naSu paznju usmeravamo na ziva
tela ili su nase oc€i prikovane za ekran, kao Sto bi Benjaminov postulat naSe zelje za blizinom

predvideo?” (Auslander: 42)
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4. ANALIZA KREATIVNOG PROCESA | REZULTATA RADA

U ovom poglavlju ¢e biti rekonstruisan istrazivacki i kreativni proces rada na multimedijalnom
izvodackom delu ,,Pesoa® i sve njegove faze, ukljucujuci i rad sa ¢lanovima autorskog tima.
Kroz posmatranje sprovedenog kreativnog procesa otkri¢e se mehanizmi rada i izloziti mapa
stvaranja strukture ovog dela nastalog metodom procesnog pozorista. Zatim ¢e ukratko biti
analizirana moguca znacenja Scena u zavr$noj verziji izvodackog dela, sa posebnim osvrtom na
izvodacke pozicije i medijske linije videa, zvuka, prostora i kostima kroz prizmu metoda
panpersonifikacije. Kroz rekonstrukciju nastanka multimedijalnog izvodackog dela ,,Pesoa*
bice u praksi prikazana i upotreba koncepta panpersonifikacije kao i promatrani njeni moguci
dometi u odnosu na ovu studiju slu¢aja.

U slucaju analize dela “Pesoa”, kako je u srzi tematskog okvira i metodoloskog pristupa
polifonost narativa, dekonstrukcija i multiplikacija subjekta, koncepti iz domena dramskog
pozoriSta poput — centralni dogadaj, osnovni sukob, razvoj lika nisu adekvatni. Kao
multimedijalno delo blisko performansu, “Pesoa” se bazira na postdramskim postulatima i
odbacuje tehnike mimetickog. Medutim, centralni metod panpersonifikacije koristi se kao
hibridni pojam potekao iz dramskog konteksta, ali sa ciljem stvaranja postdramskog dela, pa u
tom smislu nije moguce posmatrati ovo delo kao strogo pripadajuce jednom od ova dva
pristupa. Odlike postdramskog su vidljivije, ali tragovi dramskog su i dalje prisutni. Zanimljiv
pogled na ovu dihotomiju i moguénost suzivota dva naizgled suprotstavljena pristupa daje Avra
Sidiropulu:

“(...) dali “tajna” postignuca i trajnog uticaja pojedinih produkcija, mozda zaista lezi u nacinu
na koji reditelji prihvataju, i u svoju korist manipuli$u, tenzijom izmedu semiologije rediteljske
postavke i fenomenologije izvodenja. U rezonantnim autorskim radovima, dvozna¢na veza
izmedu ova dva veCita neprijateljska saputnika koji su i dalje najce$c¢e posmatrani kao
suprotstavljeni pojmovi, funkcionisala je manje kao polaritet, a vise kao neophodna, zahtevna
ali i nagradujuc¢a kohabitacija. (...) autori koji nameravaju da ujedine inherentnu dualnost
pozorista kao semioloskog/mimetickog polja i fenomenolo§kog mesta izvodenja, imaju mnogo

vise prostora i mnogo vise oruda na raspolaganju. (Sidiropoulu:8)

4.1. Autorski tim — (de)hijerarhizacija

Istrazivanje kolektivnog rada i pitanja hijerarhizacije uloga i samog procesa karakteristi¢no je
za procesno pozoriSte. Medutim, poreklo i inicijacija procesa podrazumevala je donosenje prvih

odredujucih proto-odluka — one o stvaranju kolektiva tj. izboru autorskog tima i one o izboru
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polazi$ne tacke kreativnog istrazivanja — stvaralastva Fernanda Pesoe. Moze se reci da je
hijerarhizacija zadrZzana na ovom nivou, i to u veoma ¢vrstoj formi jer je rediteljka kao autorka
projekta u najvecoj meri uticala na kreativni proces kroz izbor pocetne tacke istrazivanja i
¢lanova umetnickog kolektiva. Moze se reci da je ova rediteljska odluka bila najautonomnija i
istovremeno u najvec¢oj meri uticala na uslove i razvoj kreativnog rada, pa tako i na rezultat.
Inicijativa celokupnog procesa povezana je sa tradicionalnom ulogom i uobi¢ajenom pozicijom
reditelja kao (jedinog) donosioca vaznih odluka.

Cak i kada se pozicija reditelja ne postavi na vrh piramide, veé recimo u centar kruga ili kao
prvi medu jednakima — kroz postupak nekoga ko zapocinje proces donoSenjem ovih proto-
odluka, upis hijerarhije i pozicija mo¢i ostaje prisutna. Kris Boldvin (Chris Baldwin) pise: “vise
nego Sto je na vrhu hijerarhijske strukture, reditelj je u centru kao tacka oslonca tokom proba,

omogucavajuci da svi rade zajedno” (Bicat&Baldwin, 2002:13).

Avra Sidiropulu (Avra Sidiropoulou) tvrdi da iako raste broj trupa koje se bave procesnim
pozoriStem, one koje su “komercijalno uspeSne medu njima 1 dalje se vladaju prema strogoj
hijerarhiji koja reditelja vidi kao majstora komada.” Govore¢i o SITI kompaniji (SITI
company), ona uocava da “iako je izvedbeni materijal zajednicki prikupljen, improvizovan i
kreiran od strane svih ¢lanova ansambla, na kraju krajeva, rediteljka En Bogart (Anne Bogart)
je ta koja sve to kanalise u finalni scenski produkt. Sli¢an princip postoji i u trupi Komplisite
(Complicité), gde je Sajmon MekBarni (Simon McBurney) finalni arbitar.” (Sidiropoulou:93)

lako je kolektivni rad bio osnova funkcionisanja autorskog tima u ovom izvodackom delu,
moguce je debatovati o tome da li je zaista verovatno potpuno rusenje hijerarhije. U nekom od
daljih istraZivanja kolektivnih procesa bilo bi zanimljivo ispitati bas tu pocetnu poziciju —
reditelj kao inicijator. Kakva je moguénost ili nemoguénost krajnje dehijerarhizacije u tom
pogledu?

Prema Aronsonu (Arnold Aronson) potpuna dehijerarhizacija nije moguca: “veéina grupa
funkcioni$e prema modelu totalitarne faze komunizma: postoji kolektiv glumaca, ali te grupe
imaju autokratske, ¢ak diktatorske vode u formi reditelja vizionara, koji u sustini, zamenjuju

dramskog pisca kao kreativni izvor tekstova.” (Heddon & Miller: 61)

Vecinu ¢lanova autorskog tima rediteljka je poznavala iz prethodnog zajednickog kreativnog
rada i izbor kolektiva je napravljen prema njihovim sklonostima i specifi¢énim iskustvima u

radu. Komunikacija u okviru tima je u procesnom pozoristu izuzetno bitna, ona ¢ini gotovo
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jedinu sigurnu, jasnu strukturu oko koje se grana ceo kreativni proces. Vazno je bilo da svi
¢lanovi tima pronadu tacke interesovanja i licne inspiracije u liku i stvaralastvu Fernanda Pesoe,
njegovim heteronimima i tekstovima, kao i u kreativnom radu drugih ¢lanova tima, kako bi svi
ravnopravno ucestvovali u kreativnom procesu.

Vec uizboru dva izvodaca (umesto jednog ili mnos$tva) otvara se mogucnost za razli¢ite scenske
odnose (suprotstavljenost, dijalog, par, podela, ogledalo...). Istovremeno, u ovoj odluci ogleda
se princip dekonstrukcije identiteta. Takode, izbor autora iz oblasti dizajna zvuka i dizajna

videa, usmeravao od je pocetka proces na audio-vizuelnu multimedijalnu formu.

Rade¢i na multimedijalnom izvodackom delu, autorski tim uzimao je u obzir to da je
dramaturgija procesa uvek vidljiva u dramaturgiji izvedbe. Pristup koji kolektiv primenjuje
tokom stvaralackog procesa, isti je onaj koji ¢e indirektno doziveti i osetiti gledalac. PozoriSte
je kolektivni ¢in i struktura relacija u okviru tima, procesi pregovaranja, saradnje i produkcije
u osnovi su dramaturgije izvodackog dela, prisutni I pre nego Sto se prva ideja uobli¢i ili izvede
pred publikom. Zato je trag procesa duboko utkan i neizbrisiv iz samog izvodenja pred
publikom. Hajner Gebels na slican nacin vidi vaznost dramaturgije autorskog tima: “Postoji
neodvojiva, ali potcenjena veza izmedu nacina na koji je delo stvarano i estetskih rezultata. 1z
same predstave moZe se videti kako je reditelj radio, 1 to ne samo sa glumcima, ve¢ i koliko je
uvek stoje tehnicari, saradnici i drugi umetnici. (...) Nacin rada je u isto vreme uzrok i posledica
pokusaja da se uravnoteze pozorisni elementi, pri ¢emu nije vazno promovisati sopstveni ego
ili postaviti svoju viziju sveta, ve¢ je vazno da se stvore potrebni uslovi za polifoniju estetskih
rezultata, koja za cilj ima da otklju¢a zadovoljstvo u tekstu ili muzici za publiku, tako da je ne
optereti jednom jedinstvenom interpretacijom ili vizijom, ve¢ da ostavlja §to vise mogucnosti

za pristup materijalu.” (Goebbels, 2015: V1:15)

4.2. Prevodenje kao izvodenje

Pesoa je autor Kkoji je izrastao iz jezika i koji je gradio viSestruku jedinstvenost upravo kroz
jezik, i kao takav izazov je za prevodioce. Priprema ovog doktorskog umetnic¢kog rada pocela
je pre nego §to je “Knjiga nespokoja” (odakle je veéina tekstualnog materijala upotrebljenog u
finalnoj verziji dela) objavljena na srpskom jeziku. Rediteljka i dramaturskinje radile su u
prvom trenutku sa tekstovima na engleskom jeziku, kao $to su i kasnije tokom procesa mnogi

radni materijali bili dostupni samo na engleskom jeziku. Na srpskom jeziku bile su dostupne
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pesme u nekoliko objavljenih zbirki, nekoliko radova u knjizevnim ¢asopisima, kao i knjiga
koja je sadrzala raznovrsne materijale ukljucujuci i nekoliko pisama i drugih spisa. Tako je
viSestrukost jezika i glasova u procesu rada bila prisutna od samog pocetka.

Pre pocetka rada sa autorskim timom, rediteljka je imala nekoliko vaznih razgovora 0
informacijama utkanim u Pesoin jezik sa Vesnom Stamenkovi¢, koja u tom trenutku samo $to
je zavrsila prevod “Knjige nespokoja”. Razgovori su bili o registrima koje obuhvata Pesoin rad
— od onog metafizickog do birokratskog, o slicnostima i veoma detaljnim razlikama medu
diskursima heteronima, o rasko$nom re¢niku, razli¢itim stilovima koje je neophodno istan¢ano
razviti tokom prevodenja kako bi se nijanse ove autorske dekonstrukcije prevele u drugi jezik.
Jedna od vaznih tema bila je i atmosfera “Knjige nespokoja”, ta duboko melanholi¢na nijansa
misli i emocija koje se kroz nju provlace, opsesija prolaznos$¢u i tiho prisustvo smrti, dok je sa
druge strane tu i humor, nekada zvonak i deciji, a nekada duboko ironi¢an. U trenutku pre
pocetka kreativnog procesa, razgovori sa Vesnom Stamenkovi¢ bili su najblizi razgovoru sa
samim piscem i zato su bili znacajan impuls za pocetak kreativnog rada.

Sa druge strane, prevodenje kao metod ili metafora, bilo je prisutno i kasnije, u scenskim
improvizacijama, u transponovanju ideja kroz razlic¢ite medije, kao i u ideji samog dela da se
knjizevni metod jednog autora prenese na scensku strukturu i izvedbeni jezik. Prevodenje jeste
izvodenje, a scenski izraz uvek u sebi sadrzi prevod. Multimedijalno izvodenje je kompleksan
semioticki sistem u kome se znaci prevode iz jednog medijskog jezika u drugi, a Cesto se
komunikacija uspostavlja na viSe kanala u cilju stvaranja izraza u kome vise razlicitih jezika

grade kompleksnu scensku strukturu.

4.3. Dramaturgija multimedijalnog izvodackog dela

Dramaturski rad na ovom izvodackom delu podrazumevao je dva segmenta — dramaturgiju
tekstualnih materijala i njihovu organizaciju, kao i dramaturgiju multimedijalnog dela —
dramaturgiju izvedbe. Izvedbeni tekst ukljuCuje pisane izvore, audio i video zapise,
koreografisane scene, improvizovane scene i drugo. U tom smislu, dve ¢lanice autorskog tima

bavile su se ovim srodnim, ali ipak razli¢itim segmentima kreativnog rada.

4.3.1. Dramaturgija tekstualnih materijala

Dramaturgija tekstualnih materijala podrazumevala je odabir odlomaka i tekstova koji ¢e biti

kori$¢éeni, kao i stvaranje tekstualne strukture dela. U radu metodom procesnog pozorista,
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dramaturski principi neraskidivo su povezani sa rediteljskim odlukama, ali i radom svih autora.
U procesu koji nije zasnovan na dramskom tekstu, dramaturska struktura gradila se kroz
kreativni rad — improvizacije, pokusaje i pogreske.

Dramaturska struktura je bila omedena izborom tekstova iz ogromnog, gotovo nesagledivog
opusa Fernanda Pesoe. Proces rada bio je zasnovan na ne-dramskom materijalu — uklju¢ivao je
odlomke iz razli¢itih dela, pesme, pisma, teorijske tekstove, ali i fotografije, zvucne i video
materijale.

Konacni izbor tekstova bio je uslovljen principima kolektivnog rada u okviru procesnog
pozorista.

Medutim, pitanje hijerarhije postojalo je ve¢ i u prvoj pripremnoj fazi rada. Prvi $iri izbor
tekstova znacio je da su rediteljka i dramaturskinje donele izvesne odluke bez uticaja ostatka
autorskog tima, i to odluke o izboru materijala, koje ¢e u znacajnoj meri uticati na smer rada

svih autora.

Prvi $iri izbor tekstova napravile su rediteljka i dramaturskinje nakon vise meseci istrazivanja
Pesoinog opusa. On se sastojao od preko 200 stranica raznovrsnih tekstova — pesama, pisama,
dokumenata, kao i velikog broja odlomaka iz “Knjige nespokoja”. Ovaj izbor je i dalje
karakterisala otvorenost i mogucnost viSestrukih pravaca daljeg razvoja, jer su odlomci
tematski i formalno bili veoma raznorodni.

Tokom ove faze istrazivanja doslo je do raslojavanja na dva veca korpusa tekstova — tematski
srodni sa jedne strane (viSestrukost, usamljenost, hermeti¢nost, nespokoj, zelja za svim
moguéim Zivotima, masta), a sa druge strane oni “metodski” — autorefleksivni koji govore o
samom metodu kreativnog rada nekog od heteronima ili samog Pesoe.

Obe vrste tekstova bile su od izuzetne koristi u daljem radu. Moze se re¢i da su “metodski
tekstovi” vise uticali na finalni koncept dramaturgije izvedbe, dok su tematski tekstovi bili oni
koji su ponudili moguénosti za scensku razradu i improvizacije.

Ovaj prvi siri izbor tekstova bio je od vaznosti za Stvaranje zajednickog komunikacijskog koda
medu autorima. lako vecina tekstova nije sadrzana u zavr$noj strukturi, mnoge karakteristike
bile su prevedene u scenski jezik — pojedini motivi, slike, metafore, reference, ali i ritam i
atmosfera odlomaka postali su deo kreativne komunikacije umetni¢kog tima. Siri izbor tekstova

odredio je u velikoj meri vokabular scenskog izraza i medijskih linija u predstavi.
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Sledeca faza izbora tekstova dogodila se tokom prve istrazivacke faze proba, kada je
primenjeno prakti¢no istrazivanje tekstova u prostoru, uz uc¢esce celokupnog kreativnog tima.
Tekstovi su koris¢eni kao impulsi za improvizacije u kojima su kori$ceni telo, glas, zvuk, video,
kostim i prostor.

Ovaj period rada bio je verovatno najizazovniji u toku celog procesa. Potreba za ¢vrstom
dramaturgijom, strukturom, skeletom koji bi se zatim nadogradio, dekonstruisao, menjao,
dopunjavao i preispitivao, postala je izrazena veoma rano u procesu. Istovremeno, scenski jezik
I saglasje svih medija tek je bilo u fazi uspostavljanja, pa nije bilo mnogo toga Sto bi u
dramatur§kom ili izvedbenom smislu moglo da bude oslonac za praktican scenski rad i
improvizacije. Ipak, istrajavanje u ovoj ranjivoj fazi bilo je vazno za ceo tim, jer je ona
postepeno donela spontane, organske i usaglasene Kreativne odluke.

Najuzi izbor tekstova nastao je nakon tri nedelje prakticnog istrazivanja tokom ove faze proba.
SadrZao je nepovezane segmente pisama, nekoliko pesama i veliki broj odlomaka iz “Knjige

nespokoja”, §to je ukupno ¢inilo oko Cetrdeset stranica tekstualnih materijala.

U sledec¢oj fazi proba, kroz razvijanje mnogobrojnih scenskih improvizacija, koristeéi
pojedinac¢ne tekstualne odlomke, doslo je do najuzeg izbora tekstova koji su u najve¢oj meri
korespondirali sa svim ¢lanovima tima. Tek na samom kraju ovog procesa, nakon scenskog
razvoja svakog od segmenata pojedinacno kroz scenske improvizacije i razli¢ite medije, doslo

je do finalnog odabira i stvaranja tekstualne strukture dela.

Ovu strukturu su ponovo formirale dramaturSkinje 1 rediteljka, tako da je pitanje
dehijerarhizacije autorskog tima opet dovedeno u svojevrsnu krizu. Medutim, ovoga puta u rad
su ukljucile sugestije svih ¢lanova tima, a pojedini odlomci usli su u finalnu tekstualnu strukturu

upravo zbog scenskog potencijala koji su pokazali na probama.

Konacni izbor tekstova je ukljucivao tekstove iz “Knjige nespokoja” Bernarda Soaresa, koji su
&inili najveéi deo materijala, sa nekoliko upliva poezije Alvara de Kampusa — pesme “Skembi¢i
u saftu” i “Trafika”.

Dramaturski raspored tekstualnih odlomaka sproveden je tako da se moze pratiti jedna od dve

veoma uslovne, otvorene i fleksibilne narativne linije.
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1) Konkretna linija — jedan radni dan usamljenog knjigovode u Lisabonu — melanholi¢no
jutro, putovanje kroz grad tramvajem, boravak u sputavajucoj kancelariji, pauza za
rucak i sanjarenje, suo¢avanje sa drugima, povratak kuci, saznanje o tuznim vestima u
berbernici i ponovno povlacenje u se¢anje i samocu na kraju dana

2) Metafori¢ka linija — jedan zivot usamljenog ¢oveka 20.veka — usamljenost i izolacija,
posmatranje sveta, pronalazenje slobode kroz mastu, strah od suocavanja sa Drugim,

borba sa sopstvenim besom i samosazaljenjem, suo¢avanje sa prolaznos$éu i smréu

Tekstualni odlomci su tretirani kao monolozi, ¢ak i u slu¢aju pesama. Pojedine tekstove
izvodaci govore zajedno, tako da deluje da su u dijalogu, ali svaki od odlomaka u Stvari
predstavlja jednu izvodacku poziciju koja se scenski raslojava kroz medije.

Detaljan rad na scenama koji je ukljucivao skracenja, montazu i sitne izmene obavljen je tek na

samom Kraju rada sa tekstom.

U multimedijalnom izvodackom delu “Pesoa” tekstualni materijal se u izvedbi pojavljuje na
vise nacina — kao tekst izgovoren u sceni, kao tekst snimljen i reprodukovan u audio formatu,
ali i kao odstampani tekst koji svaki gledalac dobije tokom izvodenja. U pitanju su pesme i
drugi tekstovi koji nisu ostali deo finalne verzije izvedbenog teksta, a koriS¢eni su tokom
kreativnog procesa, kao i fotokopije Pesoinih fotografija i fotokopije lica izvodaca — sve su to

tragovi procesa.

Paralelno sa opisanim procesom formiranja tekstualne linije dela, dramaturskinja koja se bavila
izvedbenom dramaturgijom radila je sa rediteljkom tokom proba na uspostavljanju medijskih

linija.

4.3.2. Lista scena

Konaéna dramaturska struktura predstave ili izvedbeni tekst formiran je tek u poslednjoj, tre¢oj
fazi procesa, nakon faze istrazivanja i faze kreativnih radionica.

Naslovi scena navedeni u ovom poglavlju su oni koje je kreativni tim koristio u internoj
komunikaciji. Oni su zadrzani jer su u pitanju organski nazivi nastali iz procesa, pa takode
govore o temi i fokusu svake od scena, a predstavljaju i trag procesa.

Predstava je uslovno podeljena na Cetiri tematske celine — ,,samoca‘, ,,masta“, ,, drugi““ i ,,smrt*.
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I Samoca
Trafika
Jutro
Tramvaj

Soljica

SAREE T

Fotografija

II Masta

Ov¢ica — madam harema
Benfika

Fantazija

© © N o

Kurir
10. Skembiéi u saftu

11 Drugi
11. Apokalipsa i kataklizma
12. Biljka govori — drugi
13. Kancelarijski pomo¢nik
14. Kometa

IV Smrt
15. Klavir (snimak)
16. DuvandZija

17. Klavir — secanje

Zanr

U pogledu zanra, mogli bismo da se oslonimo na opis koji sam Pesoa daje svom autorstvu -
“dramski pesnik”. U tom kontekstu, kada bi izvodacko delo “Pesoa” moralo biti smeSteno u
neki od zanrova veoma razudenog horizonta postdramskih oblika i ne-oblika, mozda bi najvise
odgovaralo opisu dramske poeme: “Dramska poema umnozava monologe (ili oblike
usamljeni¢kog govora), tiSine, didaskalijske pauze (opise ili pantomime), ili vizuelne i muzicke
intervencije i tako obuhvata i verbalne i neverbalne oblasti. (...) tekstovi istrazuju mo¢ govora,
a da se ne odricu materijalnosti scene.” (Sarazak:37)

Ovo delo ima jo$ i jednu odredujucu strukturnu odliku — fragmentarnost, kao i formalnu —
multimedijalnost, pa bi tako izvodacko delo “Pesoa” moglo da se definiSe kao fragmentarna

multimedijalna dramska poema.
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4.3.3. Dramaturgija izvedbe

Odnos teksta i rezije danas je u pozoriStu otvoreniji nego ikad i razvija se u brojnim pravcima.
O toj kompleksnosti pise Svetozar Rapaji¢: “Poslednjih deset godina svedoci smo postdramskih
teorija 1 praksi, koje u velikoj meri relativizuju ili menjaju funkciju teksta u pozoriSnom ¢inu.
Medutim i pored toga, najveci broj teoretiara, ukljucujuci i Pavisa (Patrice Pavice), govori da
je ipak najces¢i kriterijum za kvalifikovanje pozoriSnog, odnosno rezijskog ¢ina, odnos izmedu
teksta (koji ne mora u pravom smislu reci biti literarni dramski tekst) i scene. Taj odnos ne
podrazumeva dva odvojena mehanizma, nego se oploduje u njihovom sparivanju, teznji da
jedno postane drugo, kao u ljubavnom ¢inu, ili u nekoj drugoj relaciji, dijalektickoj, kritickoj,
kroz razlaganje, aktuelizaciju ili dekonstrukciju. [zmedu prostora napisane stranice, virtuelnog
prostora naseg Citanja onog S$to je napisano, materijalizacije tog Citanja na sceni i recepcije
gledalista, ,,tekst se performira, a izvodenje (performance) se tekstualizira.(Pavis)” (Rapajic:
14)

U tom kontekstu, kroz pokusaj tekstualiziranja izvodenja, u ovom poglavlju rekonstruisacemo

i razloziti nastanak teksta izvedbe multimedijalnog dela ,,Pesoa“.

Izvedbeni tekst sastoji se od simultanih narativnih linija, tekstualnih, video i audio materijala,
ali 1 od gestova, promena u prostoru, improvizacije i usmerenja pogleda publike. Izvedbeni
tekst opire se definiciji i analizi. U slucaju primene metoda procesnog teatra, izvedbeni tekst
nastaje gotovo ,,ni iz ega“ pa su faze rada Cesto isprepletane na kompleksan nacin.

., Vratimo se jednoj vaznoj razlici — koju je narogito istrazivao Ri¢ard Sekner — izmedu pozorista
¢ija je osnova mizanscen ve¢ napisanog teksta, i pozorista koje poc¢iva na tekstu predstave. (...)
dok se pisani tekst moze prepoznati i preneti pre i nezavisno od predstave, tekst predstave
nastaje tek na kraju radnog procesa, i ne moZe se prenositi. U stvari, bila bi ¢ista tautologija
reéi da se tekst predstave (koji jeste predstava) moze izdvojiti iz predstave. Cak i zvuéni i
vizuelni mehanicki snimak predstave uhvati¢e samo deo teksta predstave, iskljucujuéi (barem
u slucaju predstava koje ne koriste proscenijum) slozenu montazu odnosa distanca-bliskost
izmedu glumca-gledaoca, i dopustajuéi, u svim onim sluc¢ajevima u kojima je radnja simultana,
jednu jedinu montazu od mnogih. U stvari, odrazavace nacin gledanja samo jednog gledaoca.*

(Barba i Savareze:69)
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Razdvajanje niti izvedbenog tkanja ,,Pesoe” u ovom poglavlju ¢e, kao §to je u navedenom
odlomku opisano, mo¢i da tek delimié¢no predstavi sam kreativni proces i rezultat, suzavajuci

moguce poglede na ovo delo.

Hedon i Miling opisuju proces stvaranja izvedbene strukture u radu trupa koje se bave
procesnim pozoristem u postdramskom kontekstu kao “isprobavanje kombinacija u cilju da se
razmotri kako razli¢ite komponente rade zajedno, u pogledu vizuelnih i ritmickih varijacija i
tekstura, kao i $ta bi sve te kombinacije mogle da oznacavaju.” (Heddon & Milling:200).
Dakle, prema njima, proces stvaranja strukture u sebi sadrzi i semioti¢ku analizu — razumevanje
kako razli¢iti znaci prenose znacenje i kako reaguju jedni sa drugima. Upravo je to bio proces
kroz koji se prolazilo u radu na dramaturgiji izvedbe izvodackog dela ,,Pesoa‘ i to kroz vise
faza istrazivackih proba.
U stvaranju izvedbene strukture nije postojao unapred osmisljeni nacrt, ve¢ su se elementi radali
pojedinacno kroz improvizacije tokom proba kroz Kreativni proces, da bi se zatim propustili
kroz filter analize. Vazan deo procesa bilo je generisanje velikog broja scena, fragmenata,
scenskih eksperimenta, koji su ukljucivali video i audio materijale, izvodacke etide, kao i
interakcije medu njima. Tek u kasnoj fazi procesa, dramaturskinja izvedbe i rediteljka su te
materijale raspodelile u nekoliko celina. Tako bi se u izvedbenom tekstu izvodackog dela
,,Pesoa“ mogla izdvojiti Cetiri tematsko-formalna krajolika ili Cetiri ravni koje se preplicu, a
koje detaljnije ispituju neke od metoda i tema stvaralastva Fernanda Pesoe. To bi, veoma
uslovno govoreé¢i, mogli biti:

- “krajolik teksta” o smrti, prolaznosti i masti kao suprotnosti;

- “krajolik izvodackog tela” o izolaciji, ograni¢enjima i slobodi;

- “krajolik zvuka” o vremenu, repeticiji, prosirenju polja utiska;

- “krajolik videa” o spolja/unutra dihotomiji, ja/drugi dihotomiji, o pitanju multiverzuma.
Svaki od ovih krajolika posebno je razvijen primenom metoda panpersonifikacije na elemente

scenskog jezika o ¢emu ¢e biti re¢i u poglavlju 4.6.

Izvedbena struktura je omogucila veoma krhko povezivanje scena koje se mogu posmatrati na
viSe nacina. One se, izmedu ostalog, mogu doziveti kao: delovi jednog dana kancelarijskog
sluzbenika u Lisabonu od jutra do veceri; kao zivot jednog ¢oveka; kao zivotne putanje dve

razli¢ite osobe (od kojih jedna ne izlazi iz kuce, a druga se sprema za odlazak u svemir); kao
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komunikacija visSe aspekata iste licnosti; kao sanjarenje prekinuto realno$¢u; kao secanje koje

se uspostavlja; kao stvaranje i razaranje jedne predstave.

Visestruka jedinstvenost kao tema se reflektuje i kroz nepostojanje jednog jasnog i jedinstvenog
identiteta i narativa, kroz konstantnu anksioznost dela u nastajanju. Bio je izazov stvarati
predstavu u ovoj formi kaleidoskopa, koja ne podrazumeva uzro¢no-posledi¢ne veze medu
scenama niti linearni razvoj likova, a opet obezbediti potreban minimum strukture kako bi
mogla da funkcioni$e. Uloga dramaturskinje izvedbe bila je od posebnog znacaja u ovom

smislu.

U toku vajanja dramaturgije ovog izvodackog dela, pocetna logika nije logika reprezentacije,
temelj na kome se gradi struktura nije temelj narativa, ali se narativ i reprezentacija pojavljuju
u fragmentima — nekada snaznije, nekada slabije prisutni. Svrha je ritmicka i kontrapunktalna
— iako u srzi ovo istrazivanje ne sluzi narativnoj logici, na trenutke je ipak uspostavlja da bi je
opovrglo.

Osnovne dramaturske odlike izvedbene strukture ovog dela su fragmentarnost,

multimedijalnost i simultanost.

Fragmentarnost

“Jedna od sli¢nosti koja se moze uociti kroz razliite forme procesnog pozorisSta jeste i
zajednicki dramaturSki “stil”. Na§ argument jeste da procesno pozoriste, kao proces zasnovan
na saradnji u stvaranju predstave, omogucava produkciju drugacije vrste strukture predstave,
koja u nekom smislu reflektuje upravo taj proces saradnje — to je uglavnom podeljena ili

fragmentarna struktura, sa visestrukim slojevima i narativima.” (Heddon & Miller: 221)

Fragmentarnost se moze shvatiti i u Sirem smislu, dakle kao odlika jednog Sireg kulturnog 1
umetnickog konteksta Moderne i Postmoderne, ali i kao odredujuca odlika Pesoinog
stvarala§tva. Kako navodi Suvakovié: ,Fragmentarnost (nedovrSenost, necjelovitost,
nelegitimnost metajezika) i nekonzistentnost (neusaglasenost) svakog totalizirajuteg sistema je
svojstvo koje postmoderna teorija razraduje u rasponu od logike i matematike (Kritika
konzistentnosti deduktivnog fonalnog sistema) preko umjetnosti (kritike autonomije
apstraktnog slikarstva) do politike (sloma totalitarnih jednopartijskih sistema).“ (Suvakovi¢:
237)
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Dnevnicka struktura nedovrSene ,,Knjige nespokoja“, kao tekstualnog materijala koji je
koris¢en u najvecem broju scena, uticala je i na dramaturgiju izvedbe, a kolektivni stvaralacki
rad kroz procesno pozoriste doprineo je tome da ne postoji kohezivan narativ. Cilj ovakve
fragmentarne dramaturske strukture je bio da se gledalac uvuce u niz dozivljaja (slika stvorenih
telom, glasom, tekstom, videom, zvukom, prostorom, kostimom i drugim sredstvima), a ne da
se plasiraju informacije ili jedinstvena pri¢a sa jasnim po¢etkom i krajem. Monoloska forma
posledica je ovakvog pristupa, pa se izvedbena struktura moze tretirati kao niz isprepletanih i
simultanih monologa. Tekstualni materijal nije govor likova, niti je predstava tumacenje teksta,
ve¢ je on samo jedan od elemenata izvedbenog teksta.

Fragmentarnost je i tematski i formalno vazna odlika umetni¢kog pristupa, a paznja je bila
posvecena i na¢inu na koji se fragmenti scena smenjuju — kompoziciji, odnosno montazi. U
veoma malom broju scena moze se reéi da se scene pretapaju kroz zvuk, video, pokret, ali je u
veéini sluéajeva rez izmedu scena jasan i ostar. Cesta promena dominantnog medija, promena
izvodaca ili prostora od scene do scene, doprinosi tome da smene scena budu diste i jasne.
Fragmentarnost ovog niza slika, ili niza dnevnickih zapisa joS je jaCe potencirana snaznim
rezovima, a u pojedinim slu¢ajevima pojedina¢ne scene mogu biti analizirane i kao zasebni

performansi.

Simultanost

,,Postoje dve vrste zapleta. Prva vrsta zapleta ostvaruje se kroz razvoj radnje u vremenu,
sredstvima povezivanja uzroka i posledica, ili kroz smenjivanje radnji koje predstavljaju dva
paralelna toka. Druga vrsta ostvaruje se kroz simultanost: istovremenim prisustvom nekoliko
radnji.

Povezivanje i simultanost dve su dimenzije zapleta. One nisu dve estetske alternative, niti dva
razli¢ita metoda. One predstavljaju dva pola ¢ija tenzija i dijalektika odreduju predstavu i njen
zivot: delovanje radnje - dramaturgiju. (...) U mnogim slucajevima to znaci da, $to je gledaocu
teze da tumaci ili da odmah oceni znacenje onoga §to se dogada pred njegovim ocima i u
njegovoj glavi, to je jace njegovo osecanje da dozivljava odredeno iskustvo. Ili, reCeno na
nerazumljiv nacin koji je, medutim, blizi stvarnosti, snaznije je iskustvo.“ (Barba i Savareze:
69-70)

Simultanost izvodackog dela ,,Pesoa* u dramatur§kom smislu, ostvaruje i uticaj na gledaoca —

stavljajuci fokus upravo na dozivljaj, a ne na tumacenje znakova. Struktura izvodackog dela u
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velikoj je meri monoloska. Izgovoreni ili snimljeni tekst je u formi monologa koji govore jedan
ili oba izvodaca. Takode, moze se reci da video i zvuk, pa cak i biljka, imaju svoje monologe
ili ,,tacke*. Ova tacka fokusa na nosioca monologa menja se iz scene u scenu, od izvodaca preko
video rada, zvuka i prostora. Kako bi se zadrzala tema viSestruke jedinstvenosti, monolozi su
uvek praceni simultanim narativnim ili izraZajnim linijama drugih medija. Ova simultanost je
u odredenim scenama bila posledica paralelnog dejstva vise medija, njihovih odnosa i
organskog razvoja improvizacija kroz probe. Medutim, u pojedinim scenama bila je potrebna
rediteljska ili dramaturska intervencija kako bi se u izvedbi odrzala multifokalnost ili suvisak
znakova. Kako bi izvodacko delo ostalo u domenu dozivljaja ili iskustva za publiku, bilo je
potrebno usloZnjavati scensku radnju, igrati se sa prekidima i neprekidnos$¢u. Tako je recimo
odluc¢eno da zvuk (kako ¢emo kasnije videti, onaj koji se seca) koristi pauze, prostore tiSine,
prostore bez znaCenja tokom trajanja dela, dok je video (onaj koji posmatra) konstantno

prisutan, od ulaska publike do samog kraja predstave.

Multimedijalnost

Postoji kontrast izmedu primene pojedina¢nih medija u tradicionalnoj pozori$noj predstavi (u
svrhu stvaranja teatralnosti i iluzije) i integracije medija u multimedijalnim ili intermedijalnim
izvodackim delima (u svrhu otvaranja razli¢itih nivoa performativnosti). Kao deo
multimedijalnog dela, glas svakog od pojedinacnih medija je autonoman i aktivan konstituent
savremenog pozoriSnog izraza, na informativnom, narativnom, estetskom 1 znac¢enjskom nivou.
U slucaju predstave ,,Pesoa®, jezik svakog od pojedinacnih medija, poput zvuka i videa,
preplitao se sa jezikom izvodackog tela, kao i sa Pesoinim tekstovima, grade¢i kompleksniji

izvedbeni tekst.

Glasovi svakog od medija tretiranin metodom panpersonifikacije u ovom delu ¢ine tkanje
relacija i znaéenja koje ¢e detaljnije biti opisano u narednim poglavljima. Posebna pazZnja bila
je usmerena na elemente prostora, zvuka, videa i kostima. Kroz rad na dramaturgiji izvedbe,
svaki od ovih elemenata bio je posmatran iz vise uglova:

- u svakom svom pojedina¢nom segmentu kao zaokruzen umetnicki dozivljaj

- kao tok pojedina¢nog medija tokom celog izvodackog dela (recimo — linija zvuka, linija videa)

- kao deo celokupnog multimedijalnog izvodackog dela u saglasju sa drugim elementima.
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Izvedbeni tekst u smisaonu celinu komponuje scene koje se izvode uzivo sa unapred snimljenim
audio ili video materijalima.

U svetlu tumacenja teksta izvedbe, medijatizacija pojedinih postupaka izvedenih uZivo na sceni
bila je njihovo propustanje kroz “filtere” svesti, kroz razlicite perspektive. Detalji opazeni ili
izvedeni “tu i sada®, proSiruju se, ponavljaju ili variraju kroz upotrebu softvera za obradu zvuka
i videa. Recimo, izvodacica proizvodi zvuk tramvaja tako $to udari kasi¢icom o ¢asu na sceni,
a zatim dizajner zvuka taj zvuk - trenutak prosiri na celu scenu koriste¢i manipulaciju kroz
tehnicka sredstva. Tako je multimedijalnost postala i vazan konstituent scenskog vremena, ali
i prostora.

Dramaturski gledano, moglo bi se reci da video istice fragmentarnost izvodackog dela, i unosi
elemente filmskog jezika — montaza, planovi, rakursi — i to ne samo kroz projektovanu sliku,
ve¢ 1 u nacinu razmisljanja umetnika i komponovanja celine predstave. Zvuk je u znacajnoj
meri uticao na temporalnost izvedbe, igrajuci se sa planovima pros$losti i se¢anja kao jedne od
tema predstave, kao i sa pitanjem prisustva i neposredno$céu scenskog dogadaja — kroz unapred

snimljene ili uzivo izvodene scene — gradeci specifi¢an ritam izvedbenog teksta.

4.4. Elementi scenskog jezika

Pojedinacni elementi scenskog jezika, 1 to prostor, kostim, video i zvuk, bili su kroz metod
panpersonifikacije istrazivani u ovom kreativnom radu. U ovom poglavlju obrati¢emo paznju
na ove elemente kao deo strukture izvedbenog teksta, i dati kratak osvrt na njihov razvoj u

kreativnom procesu, dok ¢e u poglavlju 4.6. biti detaljnije opisana primena panpersonifikacije.

4.4.1. Prostor

Prostor je tretiran kao mesto susreta razliCitih medijskih i narativnih linija — ima neke
odredujuce elemente, ali je njegova glavna uloga da omoguéi relacije narativnih linija u okviru
izvedbene strukture, kao i sa publikom. Najizrazitiji uticaj na formiranje prostora imao je
raspored publike sa ciljem da se stvori §to viSe razli¢itih vizura kako bi se omogucilo Sto vise
razli¢itih tumacenja simultanih scenskih dogadaja.

U skladu sa temom viSestruke jedinstvenosti, kompozicija prostora je razgranata, a tacka
interesovanja, kako je definise Meta Hocevar (Hocevar:15) je disperzivna — u svakom trenutku
scenskog dogadaja postoji nekoliko simultanih tadaka interesovanja. Cak se mozZe reéi da je
jedan od dramaturskih zadataka prostora bio taj da relativizuje jedinstvenu tacku interesovanja,

uskracujuéi jedinstvenost i celovitost vizure gledaocima. Prostor nije posmatran kao
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scenografsko ili vizuelno reSenje, niti kao konzistentna celina sa jasnim granicama, vec
predstavlja rizomatsku strukturu, omogucavajuci viSe istovetno vrednih ulaza i pozicija

publike.

Na donekle ilustrativnom nivou, polazeéi od tekstova koji su obradivani u ovom delu, jos$ jedna
od inspiracija za prostor bila je kancelarija (sivi stolovi, fotokopir masina) u kojoj je zatocen
Soare$/Pesoa, ali na ¢ijem jednom kraju je priroda kao ono neposredno, slobodno, a dva prozora
u stvari su samo pogled na/u sebe.

Prostor u izvesnoj meri zadrzava reference na prozor, kao i na ogledalo — vazne i ¢este motive
u Pesoinom radu. Ovaj nivo znacenja postignut je pozicijom dve projekcione povrsine nalik

prozoru, kao i dva radna stola kao u ogledalu.

Osim toga, prostor je imao ulogu i u stvaranju metateatralnosti — ogoljava proizvodnju scenskog
dela. Prostor nije tretiran kao metaforicki prostor, ve¢ kao prostor izvodenja, produkcije i
reprodukcije — vidljiva je tehnika, kablovi, sto za rekvizitu, kostim. Ogoljenost tehnike i
tehnicke opreme znaci da su svi mehanizmi manipulacije vidljivi za publiku.

“Tehnicka oprema koja sapostoji sa glumcima, otvorena za pogled — omiljena strategija VVuster
grupe (Wooster Group) sluzi kao podsetnik na privremeni odnos izmedu proba i predstave. U
nekoj meri, “zivo” prisustvo kablova, svetlosnih tela, opreme za zvuk i projektora, koji su
razmesteni po igrajuéem prostoru, odraz je autorefleksivne taktike.” (Sidiropoulou:116)

Autorefleksivnost vazna je odlika Pesoinog rada, pa je ogoljavanje procesa produkcije videa i

zvuka jedno od sredstava kako se transponuje u scenski jezik.

Odnos scenskog i izvan-scenskog prostora istrazivan je u pojedinim scenama (Klavir-snimak,
Ovcica). Sa spoljne strane vrata kroz koja publika ulazi, nalazi se arhivska fotografija Fernanda
Pesoe koji Seta Lisabonom (iz arhiva Ku¢e Fernanda Pesoe — Casa Fernando Pessoa). Na ovaj
nacin sprovodi se Sirenje prostora na jo$ jednoj ravni — 0sim kroz video i audio prostor, i sam
fizicki prostor izvodenja ima fluidne granice. Ova fotografija pojavljuje se i u videu (Klavir-
snimak) u okviru koga izvodacica izlazi iz sale i prolazi hodnikom ispred nje, i tako povezuje
dva prostora — prostor izvodenja i prostor video rada, kao i dva vremena — scensko vreme koje
publika deli uzivo, kao i vreme se¢anja o kome izvodacica govori u videu. Na ovaj nacin

fotografija van scenskog prostora deo je trika po uzoru na onaj koji Gebels sprovodi u ¢uvenoj
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predstavi ,,Eraritjaritjaka® — ona sluzi kao garancija da je video koji gledamo snimljen uzivo, u

realnom prostoru i vremenu, iako je u pitanju ranije pripremljen materijal.

Potrebno je naglasiti da svetlo kao potencijalno veoma znacajan konstituent izvedbenog teksta,
u slucaju pripreme izvodackog dela ,,Pesoa‘ nije tretirano kao lik, a razlog je konceptualne i
tehnicke prirode. Konceptualno, radno svetlo koje je koriséeno sluzilo je propitivanju scenskog
jezika, dekonstrukciji pozorisne iluzije, dok istovremeno ostaje gotovo jedini scenski element
koji se ne transformiSe pa tako ostvaruje kontinuitet. Takode, bez moguénosti reza svetlom,
fragmentarnost je naglaSena jer su drugim sredstvima morali da se stvore prelazi izmedu
segmenata ili scena. Tehnicki, u prostoru u kome se predstava odrzavala iz infrastrukturnih
razloga nije bilo moguce sprovesti razvijenije osvetljenje, koje bi omogudila da se svetlo kao
lik zaista razvije. Stoga se u ovom radu svetlo nece tretirati kao panpersonifikovani lik, iako su
dramaturSki, strukturalni i simboli¢ki potencijali svetla veliki i ono je znacajan predmet

istrazivanja u praksama umetnika koji se bave multimedijalnim teatrom.

4.4.2. Kostim

,,Ose¢am se tako izolovano od svega da osecam razmak izmedu sebe i svog odela.” (Pesoa,
2017: 341)

Bernardo Soare$ koristi metaforu odela, kako bi govorio o distanci, o liminalnom, o onome
izmedu S§to je nevidljivo, ali odredujuce. U izvodackom delu ,,Pesoa* kostim je bio tretiran kao

lik, tako da je razmak izmedu izvodaca i odela — kostima uvek postojao.

Oba scenska kostima deluju kao autonomni scenski znaci, ne sluze ilustraciji lika ili isticanju
neke od osobina, niti smestanju radnje u kontekst, ve¢ donose nov nivo znacenja. Recimo, nisu
odabrani kostimi koji bi oponasali Fernanda Pesou i njegov specifican stil (SeSir, naocare,
brkovi), niti kostim kancelarijskog sluzbenika, jer bi oni imali ilustrativnu funkciju vezanu za
narativnu liniju teksta. Nasuprot tome, izbor kostima kao nezavisnog znaka istakao je nova
znaCenja prisutna u korpusu materijala kao $to su onostranost (astronaut, uniforma),
egzibicionizam (svetleCe odelo), ali i pasivnost (odelo ili pidzama?), decija naivnost (crvena
masnica).

U skladu sa dekonstrukcijom subjekta kao jednom od tema, lik je fluidno shvacen pa se tako

dva kostima izvodac¢a mogu tretirati kao kostim jednog lika, kao lice i nali¢je jednog istog lika.
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Istovremeno to su i dva moguca suprotstavljena aspekta Pesoe od bezbroj Pesoa — onaj
zainteresovan za svet oko sebe, mastovit i onaj introvertni, melanholi¢ni.

Do konaénog kreativnog reSenja kostima doSlo se upravo kroz primenu metoda
panpersonifikacije o ¢emu je viSe reci U poglavlju 4.6. Proces inspiracije u toku rada na kostimu

moze se videti u prilozima 2.5. — 2.7.

Propitivanje odnosa kostim — ne-kostim pojavljuje se u prvim scenama — izvodaci u prologu i
prvoj sceni nisu u kostimima koje ¢e obuci kasnije, ve¢ u svakodnevnoj odeé¢i. Ovaj postupak
propituje znacaj kostima kao scenskog elementa — da li predstava pocinje tek kada se izvodac
kostimira? Sta je potrebno za konstrukciju lika izvoda¢a —da li je nekad samo oblagenje kostima
dovoljno, bez posebne promene u nac¢inu izvodenja? U tom smislu, kostim se istrazivao kao
konstitutivni element scenskog jezika — onaj koji odreduje tumacenje scenskog dela u
pojedinim scenama.

Treba pomenuti i ne-kostim ucesnika u predstavi — upravo suceljavanjem scenski dizajniranog
kostima 1 onoga §to se smatra svakodnevnom odecom, jo$ jednom se pojavljuje ambivalencija
i pitanje hijerarhije izvodaca — da li je nekostimirani izvodac (dizajner zvuka, dizajnerka videa)

u scenskom prostoru podjednako nosilac znacenja kao i kostimirani izvodaci?

Odsustvo boja i prisustvo refleksivnih materijala u jednom kostimu, nalik na Pesoino ogledalo,
odnosno bela boja, tabula rasa, prazno platno, u slu¢aju drugog kostima jos su jedan poligon na
kome se ispituje mo¢ apstrakcije, refleksije i misaonog eksperimenta naspram tela izvodaca.
Refleksivni materijal pojavljuje se i kao element scenskog prostora, kao linija na podu koja
predstavlja granicu i vezu izmedu dva ekrana, ali i kao podloga na kojoj se nalaze predmeti koji
su animirani kamerom u sceni ,,Tramvaj“, pa su tako u dijalogu kostim i prostor — kao polja
refleksije. Nakon pandemije virusa Covid-19, zastitno odelo je postalo jo§ snazniji simbol
apokalipticne atmosfere, izolacije i straha od drugoga. Osim Sto govori o raslojavanju i
dekonstrukciji subjekta, ovakav izbor kostima nudi asocijacije, ali ne usmerava na jedno
tumacenje, te isti¢e participativnost publike — pozivaju¢i je jo§ jednom na individualno

tumacenje.

4.4.3. Video

Odluke vezane za tumacenje videa kao dela izvedbenog teksta u velikoj meri inspirisane su

esejem Zorza Banija (Georges Banu) “Video, Mefisto moderne scene” u kome autor daje
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pregled nekih od najzastupljenijih uloga videa sa primerima iz pozori$ne prakse 20. i 21. veka.
Bani smatra da se video u pozoristu najcesce koristi tako da ili potencira prisutnost (glumac
uzivo — projekcija) ili predstavlja bekstvo u imaginarne svetove i nabraja neke od mogucnosti
integracije videa u scenski dogadaj, medu kojima su:

- ProSirenje prostora scene

- Video kao partner

- Predstava mentalnog sveta

- Dramaturski partner

- Ekvivalent didaskalijama

- Planovi (krupni, Siroki) u pozoristu

- RazruSavanje scenske iluzije

- Istrazivanje publike

- Video kao put-ovanje

- Video kao protagonista

U izvodackom delu ,,Pesoa”, prisutna je vecina navedenih pristupa, ali su najistaknutiji:
Video kao partner — Video vrac¢a fokus na telo, baveéi se prisustvom-odsustvom izvodaca i
tako osvesc¢uje u gledaocu nivoe prisutnosti. Video je partner izvodac¢u — sa njim ulazi u odnos,
ili preko njega ulazi u odnos sa drugim likovima ili izvodac¢ima, sa spoljasnjim ili imaginarnim
svetovima.

Video kao protagonista — Kod Robera Lepaza (Robert Lepage), kao i kod Vuster grupe
(Wooster group), video postaje istinski protagonista — ucestvuje u radnji, stupa u odnose sa
izvodacima, ima poetsku ali i realisticnu funkciju. Jedan od primera ovakve upotrebe jeste scena
Biljka — Drugi.

Video kao put-ovanje —Video gradi svoju stvarnost koja nije ograni¢ena prostornim i
vremenskim dimenzijama i kao takav moze da, iako je suStinski stati¢an element (projekcija),
bude osnovni graditelj ritma i kretanja u predstavi — poput videa zavese u sceni Jutro ili
putovanja kroz grad u poslednjim scenama (Duvandzija, Klavir).

Planovi (krupni, Siroki) u pozoristu — Umesto dugih pauza, prenaglasavanja, proscenijumske
glume koristi se krupni plan. Krupni plan moze da sluzi i kao sredstvo oneobi¢avanja — uveli¢an
deo lica glumca postaje tekstura i vizuelni element, kao $to je slu¢aj u sceni Fotografija.
Predstava mentalnog sveta — Video ¢ini vidljivim ono $to ne moZzemo da percipiramo, 0N0

nematerijalno ¢ini konkretnim. Ovakva upotreba videa prisutna je u sceni Fantazija.
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Izvedbeni tekst tretira video kao scenski element u postdramskom kontekstu — video doprinosi
stvaranju nove scenske realnosti tokom izvodenja (a ne stvaranju iluzije kao §to je to slucaj u
dramskom teatru).

U prvom delu predstave (pre scene Fantazija) koriste se prenosi uzivo, izvoda¢i su svesni
prisustva kamere koja ih prati i aktivno igraju sa kamerom kao partnerom, i tako ostvaruju
razli¢ite nivoe scenskog prisustva. Recimo, u sceni Tramvaj, kamera se Koristi kao alat, kao
sredstvo posmatranja i domastavanja sveta oko sebe, kao produzetak tela izvodacice, dok u
sceni Fotografija, prostor unutar kadra i odnos izvodaca prema sopstvenom licu na platnu ¢ini
osnovni sukob scene.

U drugom delu predstave, nakon Fantazije, video viSe ne posmatra neposredni svet oko sebe,
ve¢ prikazuje ranije snimljene materijale — snimke samih izvodaca, varijacije radnje koja se
upravo izvodi uzivo pred gledaocima. Ovo je slu¢aj u sceni Apokalipsa i kataklizma gde iste
postupke ,,nosenja krsta* i imitacije fizickog mucenja vidimo snimljene na probi i izvedene na
sceni uzivo, kao i u sceni Kancelarijski pomoc¢nik gde se koriste i varijacija i repeticija — isti
gest koji je prikazan na videu ponavlja se vise puta uzivo. Ovakvo dupliranje ili nadgradnja
scenske radnje omogucava da se istakne tema viSestruke jedinstvenosti, pitanja multiverzuma,
kao 1 da se obogati tumacenje tekstova kroz viSe perspektiva. Vrhunac ovog pretapanja
vremenskih ravni je scena Klavir-snimak u kojoj se same granice izvodenja, scenskog i ne-
scenskog prostora propituju. Izvodacica posmatra samu sebe — na snimku vidimo izvodacicu
koja govori tekst izasavsi iz sale i video snimak se zavrsava u trenutku kada se vraca u nju. U
toku videa ona promeni kostim i Sminku, $to je inace bio trenutak u predstavi nakon scene
Ovcica, a pre scene Fantazija kada se izvodacica vratila u salu sa ovim elementima kostima.
Na ovaj na¢in video propituje putovanje kroz prostor, ali i vreme.

Nakon ove scene gde se susrecu spolja i unutra, proslost i sadasnjost, posmatra¢ i posmatrani,
video “izlazi” iz gledaocima prepoznatljivih prostora izvodenja. Vise se ne prikazuje realan
prostor izvodenja sniman uzivo, ve¢ Se otvara prostor maste — vizuelno se istrazuju prostori tela
i lica izvodaca i ulazi se u prostore maste, u prazne puste ulice, svet spolja, svet iza prozora,
svet Drugog.

Sa stanovista panpersonifikacije, lik videa u predstavi bio je posmatra¢, onaj koji sa prozora

istrazuje svet, o cemu Ce vise reci biti u poglavlju 4.6.
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Kako se na sceni kombinuju Zivo izvodenje, video prenos uzivo i ranije snimljeni materijal, to
omogucuje istrazivanje temporalnosti — vremenske ravni se preklapaju ili sukobljavaju,
pogotovo kroz koriséenje elemenata varijacije i repeticije u pojedinaénim scenama. Sredstva
poput smenjivanja snimljenog materijala i zivog izvodenja ispituju na$§ promenljivi odnos
prema vremenu i prostoru, postavljajuci tada i tamo snimka u sada i ovde predstave koju
gledamo. Na ovaj nacin transponuje se u scenski jezik Pesoina mnogostrukost pogleda, kao i
njegova sklonost ka raslojavanju, rasélanjivanju trenutka i multiplikaciji. Recimo u sceni
Tramvaj ili Fotografija — medijatizacija neposrednog scenskog dogadaja (kroz pogled kamere,

krupni kadar ili glas prenesen mikrofonom) je konstitutivni deo znacenja i iskustva gledaoca.

Video propituje konvencije neposrednosti kroz odnose vremena i prostora, ali i telesnost i
prisutnost izvodaca i odnos gledaoca prema izvodackom delu. Hans-Tis Leman piSe da je u
okvirima postdramskog teatra cesta praksa da se vidljivim kamerama snimaju pokreti aktera i
da se to reprodukuje na monitorima. Leman istice da tu dolazi do dekonstrukcije pozorista, da
se rastvara Zivo pozoriste, da se ono razotkriva kao iluzija. Diskutujuéi o razlici izmedu zivog
tela u teatru i medijatizovane slike tela putem videa, Leman smatra da se zivo telo, telo u teatru,
ne moze uhvatiti videom i da je tu re¢ samo o medutelesnosti.

Kroz postavljanje naporedo medijatizovanog i nemedijatizovanog tela i glasa, “Pesoa” stvara
jos jedan prostor razlike, prostor u kome se radnja desava neposredno pred nama, ali i posredno
kroz medije, Cesto simultano, tako umnozavaju¢i moguénosti tumacenja i percepcije kod
gledaoca.

,»Vodeci dijalog sa snimljenom slikom samoga sebe, glumac propituje identitet ljudskoga bica,
sugerira intermedijalnost scenskih umjetnosti i osoba.* (Pavis:189) Na ovaj nacin video se
upotrebljava u scenama Klavir — snimak i Fotografija, gde se problematizuje percepcija
izvodackog tela i uvodi nivo autorefleksivnosti kod izvodaca. U pogledu igre, video je jo$
jedan partner na sceni, uz partnere izvodace i druge elemente scenskog izraza. Takode,
izvodac¢ima nudi izbor novih izrazajnih sredstava (simultanost, krupni plan, sinhronizacija i
drugo).

Prenos uzivo dodatno isti¢e temporalnost predstave — tu i sada je jos znacajnije, isto kao $to i
scensko vreme moze da se promeni ako je video ili zvuk unapred snimljen. Igra sa proslim,

sadasnjim i budu¢im vremenom karakteristika je Pesoinog stvaralastva.
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Deo procesa stvaranja video rada deSava se pred publikom, kao i proizvodnja zvuka na sceni,
kako bi se dodatno istakla fragmentarnost i multimedijalnost, ali i demistifikovao i ogolio
proces proizvodnje zna¢enja. Ova odluka proisti¢e iz autorefleksivnosti kao odlike Pesoinog
metoda — on analizira sebe dok analizira svet. Tako je osim dva projekciona platna koja
odreduju scenski prostor, prisutna i ogoljena sva tehnika neophodna za realizaciju projekcije
(kamera, kablovi, stativ, mikseta, kompjuteri). Autorka videa ucestvuje u scenskom dogadaju i
ima scensko prisustvo, dakle jeste i sama izvodacica, kao i svi stvaraoci predstave. Ovakvim
pristupom jos jednom se istice dehijerarhizacija procesa, ukidajuci povlaséeni polozaj izvodaca
kao jedinog scenski prisutnog i vidljivog tela.

Kontrolisanje video projekcije uzivo unosi element spontanosti i improvizacije, iako je
improvizacija i dalje u okviru zadate strukture. Recimo, u sceni Ovcica, Kadriranje je
improvizovano i na svakom od izvodenja donosilo je nova znacenja.

Takode, izvodaci tretiraju kameru kao svog partnera, ili deo sebe, kao u sceni Tramvaj ili
Fotografija. Oni se u nekim trenucima aktivno postavljaju i prema projekcionim povrsinama,
ne zanemarujudi ih, ve¢ stupaju¢i u odnos sa projektovanim sadrzajem — kao u sceni Klavir-
snimak, Biljka ili Fotografija.

Video snimci nikada ne koriste subjektivni kadar, ve¢ se igraju sa objektivnoS¢u — bas kao §to
Pesoa/Soare$ naizgled objektivno posmatra sebe i svoju okolinu. Uprkos tome, iako je vizura
objektivna, video je obojen izvesnim atmosferama (saudade u slu¢aju zavese i masnice, panika
u slucaju komete, otudenost u slu¢aju snimka vrata) koje u zna¢ajnoj meri formiraju atmosferu

scenskog dogadaja u celini.

Osim $to je konstituent scenskog jezika, atmosfere i dogadajnosti, video kao medij povezan je
1 sa scenskim prostorom. Pozicije projekcionih povrSina predstavljaju dva prostora u okviru
prostora — scene u okviru scene. Njihove pozicije podsecaju na prozor, ogledalo, ali i na
dekonstruisani krov kuce.

Na dve paralelne i simetri¢ne povrsine projektuju se povremeno isti, a ponekad razliciti sadrzaji.
Na samom rubu scenskog prostora postoji i treca projekcija, jedinstvena i skrajnuta, ali
kontinuirana — ona predstavlja vazan deo Pesoinog stvaralaStva — okultno i ezoteriju. Kroz slike
iz arhive, koje se projektuju na jedina vrata kroz koja tokom predstave jednom izade jedan od
izvodaca, okultno ostaje deo scenskog jezika i scenskog prostora, ali bas tamo gde su granice,
u liminalnom, na mestu prelaza scenskog u ne-scensko, tamo gde se prostor imaginacije

suceljava sa realnoscu.
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4.4.4. Zvuk

Uobicajeni na¢in tumacenja zvuka kao scenskog elementa u procesnom pozoriStu moze se
opisati kao sredstvo za: “definisanje mesta (...); oznacavanje proticanja vremena (...); stvaranje
raspolozenja kroz sugestivnost zvuka; ustanovljivanje poveznica ili motiva koji mogu da
zatvore ili otvore komad (...); namerno oteZavanje publici da ¢uje, podsti¢uci ih da promisljaju
¢in gledanja i svedocenja”. (Allain&Harvie: 201)

lako su u izvodackom delu ,,Pesoa‘ neka od navedenih tumacenja bila primenjena, zvuk je, pre
svega, bio tretiran kao ravnopravni ucesnik u scenskom dogadaju koji gradi sopstveni
autonomni narativ. Kao panpersonifikovani lik, zvuk je ,,onaj koji se se¢a®, o cemu ¢e vise reci
biti u poglavlju 4.6.

Zvuk je, od svih panpersonifikovanih likova, bio u najvecoj meri fragmentiran, variran i
postavljan u razliite pozicije — putovao je iz sadasnjosti u proSlost i nazad. Tema
dekonstrukcije identiteta mozda je najprisutnija upravo u slu¢aju zvuka. Jedan glas — autora,
pripovedaca, pisca, Soaresa ili Pesoe — prestaje da bude jedan, multiplikovan je u (najmanje)
tri izvodacka glasa, kao i kroz njihove medijatizovane varijacije. Treci izvodacki glas koji se
javlja je glas ,,.Drugog®, neprisutnog i pojavljuje se kao glas Pesoe na samom poceku i kao glas

biljaka, glas odsutnog izvodaca (Marija Opsenica).

Zvuk se ukljucuje u izvedbenu strukturu na vise nac¢ina — kao unapred snimljeni materijal, ali i
kao zvuéni prostor bez ljudskog glasa (Oluja, Soljica), kao konkretan zvuk prisutan u scenskom
prostoru, kao ponavljanje proslosti (koris¢enjem lupera — eng.looper), kao muzicki element
nastao tokom kreativnog procesa (melodija klavira) ili kao strani element poput korisé¢ene
muzike (u sceni Fantazija ili Kometa). Tako je zvuk istovremeno i jedan glas i mnostvo glasova,
bas kao Sto je 1 Pesoino stvaralastvo laboratorija polifonije.

Zvucni krajolik ovog izvodackog dela sastojao se iz viSeslojnih zvuénih struktura. U vise scena
se povezuju zvuk snimljen tokom izvodenja u scenskom prostoru, ranije snimljeni materijali,
efekti, pozadina u samim snimcima, muzika i glas prenosen mikrofonom. Recimo, u sceni
Skembici u saftu, zvuk iz prostorije — brujanje ventilatora — prenosi se putem mikrofona, a zatim
uveli¢ava, kroz manipulaciju od strane dizajnera zvuka i pretvara u efekat oluje, da bi zatim

preko njega dva izvodacka glasa koriste¢i mikrofon govorila pesmu.

Zvuk klavira dodirna je tacka sa tekstualnim materijalom (,,odjekuju, odjekuju dirke mog

sec¢anja‘‘). Muzicka tema pojavljuje se kao varijacija kroz nekoliko scena dok se u sceni Klavir,
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sceni u kojoj se secanje ovaplocuje, na Kraju sasvim ne oformi i ¢uje neometano u celini. Tema
se formira tokom cele predstave, bas kao $to i1 seCanje izbija na povrSinu u fragmentima.
Varijacija i fragmentacija melodije su u ovom slucaju bile alati za ispitivanje vremena i nacina

na koji se formiraju secanja.

Tekstualni materijal je u pojedinim scenama tretiran kao impuls za muzikalizaciju i
komponovanje zvuénih slika. U scenama poput Soljice i Komete to je najociglednije — uz neke
od unapred odredenih elementa poput efekata ili radijske muzike, izvodaci u ovim scenama
imaju moguénost da u saradnji sa dizajnerom zvuka, i uz manipulaciju tehnikom, razviju zvuéne
etide. Recimo, u sluéaju scene Soljica, prvo se uvodi jedan po jedan zvuéni element — efekat
slamanja, glas izvodacice u fragmentima, da bi zatim dobili smisao kroz komponovanje uzivo
uz pomoc¢ lupera, a u partnerstvu dizajnera zvuka i izvodacice. U sceni Tramvaj, zvuk tramvaja
daje ritam celoj sceni — originalni zvuk proizvodi izvodacica udarcem kaSicice o Soljicu pored
mikrofona, a zatim se u saradnji sa dizajnerom zvuka taj materijal usloznjava i obelezava celu
scenu. U nekom smislu izvodacica poziva ,,0nog koji se seca“ (panpersonifikovani lik) da bude
sa njom u ovoj sceni. Dizajner zvuka ima vaznu ulogu kao izvodac, prisutan je u scenskom
prostoru tokom izvodenja. Stvaranje zvuka uzivo je trag procesa i jo§ jedan odraz kolektivnog

stvaralastva u izvedbenoj strukturi.

Osim sa izvodacima, zvuk saraduje i sa scenskim prostorom, skupljajuci auditivne informacije
I inspiracije iz njega — osim materijala snimanih uzivo tokom izvodenja, i medu unapred
snimljenim materijalima ¢esto su atmosfere snimane u prostoru tokom procesa proba. Takode,
video i zvuk grade jo$ jednu liniju komunikacije — dizajnerka videa i dizajner tona saraduju u

sceni Biljke gde se video materijal formira u odnosu na zvuk.

Kroz smenjivanje unapred snimljenih i uzivo izgovaranih tekstova, glasovi izvodaca
istovremeno im pripadaju, ali su od njih i odvojeni, razbija se simultanost glasa i tela i
preispituje se prisustvo na sceni. Kroz konkretne zadatke koje izvodaci imaju (snimiti odredene
zvuke, koristiti mikrofon i luper, i drugo) zvuk kao partner stalno ih vra¢a u izvedbenost scenske
situacije, dozvoljavaju¢i fragmentima imaginarnih dramskih situacija da ostanu samo to —
fragmenti.

Nacini interpretacije snimljenih tekstova razlikuju se od scene do scene — veéina dnevnickih

.....
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pre svega to su scene Benfika i Kancelarijski pomocnik — koji deluju kao Soaresovi tajni zapisi.
Suprotnost ovom kvalitetu je izuzetno modifikovan glas Biljke, kao glas Drugog, onostranog,
stranog tela, neCeg $to je sasvim nepripadajuce i dolazi spolja. Scena u kojoj se dve prisutne
svesti — video i zvuk — pojavljuju kao Drugi (Biljke) koji dobijaju glas, govore o tome da
Drugost postoji iako nam je tesko da to prihvatimo. Scena u kojoj video reaguje na zvuk
snimljenog glasa izvodacice koja nije prisutna, a mikrofon je postavljen pred biljku koja je deo
prostora, scena je koja skrece paznju na ono $to ne vidimo i ne primecujemo ili ne naslu¢ujemo
da bi moglo imati glas. U ovoj sceni izvodaci su zaustavljeni u vremenu i prostoru, dok video,

zvuk i prostor pulsiraju podrzavajuéi jedan drugog, preuzimajuéi ceo scenski prostor.

Delovi izvedbenog teksta koji suceljavaju ranije snimljen zvucni materijal i telo izvodaca uzivo,
omogucili su usloznjavanje scenskog izraza. Ve¢ u samom zvu¢nom snimku, i pre nego §to se
postavi medu ostale narativne linije izvedbenog teksta, postoje linije interpretacije, formalne
osobine glasa, kao i razliiti podteksti — ponekad su prisutne zvucéne atmosfere ili efekti.
Slusajuci sopstveni glas tokom scene, izvodaci se na razliite nacine odnose prema njemu —
prepustaju mu se, ignoriSu ga, oponasaju ga (sinhronizuju), reaguju na zvuk kao na sredstvo

koje im omogucava da se njihovo izvodacko prisustvo protegne na viSe vremenskih ravni.

Dok dramski teatar zahteva od gledalaca da poveruju u izmastano i udaljeno vreme predstave,
postdramski teatar scensko vreme (vreme izvodaca) izjednacava sa vremenom gledalaca. Zvuk
ima mozda najvazniju ulogu kao element koji u okviru izvedbenog teksta tematizuje secanje.
U viSe trenutaka izvedbe zvuk je reprodukovan ili neposredno nakon §to su ga izvodaci snimili
na sceni, ili je u pitanju zvuk ranije snimljen tokom procesa proba. Osim Sto ovakvi zapisi
referiSu na dnevnicki format “Knjige nespokoja”, oni su i osvrt na pitanje prolaznosti, blizinu
smrti i trag secanja i proslosti.

Zvuk istovremeno vodi u secanje, on je lik iz proslosti, ali je i onaj koji podsec¢a na tu i sada,
kada se izvodi uzivo, koji ukazuje na aktualnost dogadanja u scenskom prostoru, skrecuéi
paznju na to kako je proslost upravo bila tu, pred naSim o¢ima i uSima, pre manje od jedne

sekunde.
4.5. Izvodaci u multimedijalnom delu
“Cesto se tvrdi da je zadatak glumca taj da kopa duboko u sebe kako bi opravdao psihologiju

lika koji treba da bude interpretiran. Ovo videnje je Cesto primenjeno na pozoriste €iji je cilj
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rediteljska postavka dramske literature. Glumcev rad za mene je predstavljen u sasvim
drugacijem svetlu, ako predstavu razumemo kao Ziv organizam koji komunicira i u kome su u
suzivotu razli¢ite dramaturgije. Zadatak glumca viSe nije da opravda psihologiju lika, ve¢ da
razvije sopstvenu dramaturgiju kroz fizicke i glasovne radnje. Ova dramaturgija trebalo bi da
ozivi scensko prisustvo, koje bi onda pokrenulo moju rediteljsku dramaturgiju, a zatim i
gledaocevu.” (Barba, 2009: 24)

Izvodaci su u procesu rada na izvodackom delu ,,Pesoa® bili autonomni autori koji deluju u
okviru dehijerarhizovanog kolektivnog stvaralackog procesa. Proces rada je ukljucivao
istrazivacku 1 kreativnu fazu — fazu stvaranja teksta predstave, a u radu su korisceni razliciti

pristupi i metode koji ¢e biti predstavljeni u poglavlju 4.7.

Termin izvodac i izvodacica upotrebljavaju se u ovom radu umesto termina glumac i glumica.
Razlog tome je to $to izvodac nije samo tumac zadatog literarnog teksta ve¢ i jedan od autora
izvedbenog teksta. Iako to nije uvek slucaj i svakako nije definicija, termin glumac i glumica u
kolokvijalnom smislu ¢esto oznacavaju pojedince koji zastupaju karaktere u okviru dramskog
dela i imaju konotaciju nekoga ko se pretvara da je neko drugi. 1z tog razloga, zadrzali smo
termin izvodacica i izvoda¢ kako bi okvir postdramskog ostao prisutan u diskursu,

naglaSavajuéi prelaz od predstavljanja ka izvodenju.

Sajmon MekBarni (Simon McBurney) iz trupe Komplisite (Complicité) o svom ug¢itelju Zaku
Lekoku (Jacques Lecoq) kaze: “Ohrabrivao nas je da razmisljamo da je glumac na neki nacin i
pisac, a ne samo interpretator dela, da daje u osnovi originalan i kreativan doprinos kroz svoj
rad.” (McBurney, 2003, 14°).

Glumac postdramskog teatra nije nosilac neke od njega udaljene i imaginarne uloge, ve¢ dobija
status izvodaca, ali i autora. Tako su Milica Stefanovi¢ i Zeljko Maksimovi¢ autori izvodatkog
dela ,,Pesoa“, ne samo kao izvodaci, ve¢ i u Sirem smislu — oni su, sa ostatkom kreativnog tima,
stvaraoci izvedbenog teksta predstave.

Izvodaci nisu tumaci likova jer kao S$to se moze reci da nijedan Pesoin heteronim nije ,,zaista*
postojao, isto pitanje se postavlja i za likove u ovom izvodackom delu. Likovi nisu posmatrani
u svetlu psihologizacije, ve¢ je uvek prisutna distanca, otklon. Izvodaci Cesto otkrivaju svoju
poziciju — recimo, ve¢ u sceni Jutro, izvodac Cita tekst sa papira, jasno stavljajuci do znanja da

se ne radi o ozivljavanju imaginarnog lika, ve¢ o interpretaciji necijeg teksta.
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Odnos prema glumi u 21.veku se razvija pod uticajem postmodernistickih teorija identiteta i
subjekta koje menjaju drustveni, medijski, pa i li¢ni Zivot. Sizoidno kako bi ga okarakterisao
Delez, prodrlo je u sve pore Zivota i drasti¢no promenilo nas pogled na identitet — on vise nije
jasna homogena celina, ve¢ mozaik sastavljen od ¢esto razlicitih ili ¢ak suprotstavljenih deli¢a.
Glumac 21.veka vapi za novim tehnikama — tehnikama koje u obzir uzimaju dekonstrukcije
identiteta, relativizaciju subjekta, medijski i filmski jezik, interaktivnost sa publikom u svim
njenim nijansama. Izvodac¢-glumac se vise ne moze osloniti na jednu tehniku ili metod (najveéi
glumci u istoriji to verovatno nisu ¢inili), ve¢ je izazvan da se bavi prostorima pretapanja,
prostorima fluidnog i da traZi nove nacine da pristupi scenskoj spontanosti i autenti¢nosti.
Fleksibilnost maste, uma i tela postaje jedna od najvaznijih osobina savremenog glumca,

odnosno izvodaca.

Fragmentarnost, primena panpersonifikacije kao i multimedijalni metod rada na izvodackom
delu ,,Pesoa‘ zahtevali su od izvodaca visok nivo fleksibilnosti, koncentracije, istrazivackog
duha, spremnosti na rizik, maste i spontanosti tokom kreativnog procesa. Kroz razli¢ite faze
rada trazene su alternative predstavljaCkom pristupu. Scensko prisustvo bilo je vaznije od
predstavljanja i u tom smislu je ,,Pesoa” na rubu performansa, jer iako se u izvedbi igra i sa
klasicnom interpretacijom, u najve¢em delu predstave prisustvo izvodaca ,,tu i sada“ je ono $to
¢ini srZ scenskog dogadanja.

Panpersonifikacija, osim S$to daje glas i mo¢ ne-ljudskim elementima scenskog jezika,
istovremeno izvodacu tu mo¢ oduzima. AKo je sve nekakav lik, onda nista nije dramski lik, pa
tako ni izvodaci nemaju oslonac u jednom definisanom entitetu koji bi mogli da tumace i
predmeti njihovog tumacenja se ponekad menjaju iz scene u scenu ili ¢ak iz trenutka u trenutak.
Dva izvodaca osciliraju izmedu performerskog pristupa zasnovanog na prisutnosti i tumacenja
fragmenata lika ili likova. Granice izmedu fragmentiranog lika i izvodaca su porozne, skoro
nepostojece. U nekim od scena mogu se razaznati njihove dve razdvojene izvodacke pozicije U
komunikaciji (scene Fantazija, Biljka, Apokalipsa i kataklizma), dok u drugima funkcionisu
kao dve simultane, ali izolovane, zasebne izvodacke pozicije koje se ne dodiruju (Jutro,
Fotografija, Ovcica). Ovaj postupak posledica je neprestane dekonstrukcije i rekonstrukcije
identiteta svojstvene stvaralatkom metodu Fernanda Pesoe, u ¢ijem delu se moZe prepoznati
bezbroj perspektiva iz kojih posmatra svet, kao i visok nivo autorefleksivnosti. Gde su granice

identiteta i kako izgleda proces njegove razgradnje i izgradnje, pesoanska su pitanja u srzi, a
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istovremeno i neka od centralnih pitanja izvodackih i glumackih tehnika, kao i jedna od vaznih
linija razgraniCenja dramskog i postdramskog. Gde pocinjem ja, gde lik, a gde su oni

ranjivosti, prostor maste, spontanosti i intuitivnog.

Zbirka fragmenata u formi dnevnickih zapisa Bernarda Soaresa ,,Knjiga nespokoja‘“ bila je
najzastupljeniji izvor tekstualnih materijala. Forma dnevnika bila je izazov za pronalaZenje
odgovarajuceg scenskog jezika i izvodackog izraza koji je na granici izmedu tajnog, intimnog,
autenti¢nog, ali povremeno i Siroko mastovitog, glasnog i teatralnog.

Fragmentarnost dramaturgije znacila je razbijanje glumacke igre na segmente ili pojedinacne
epizode, Sto u slucaju izvodackog dela ,,Pesoa* ima funkciju prodiranja u srz metoda i teme
kojom se predstava bavi. Upravo se kroz fragmentarnost i multifokalnost moze istraziti pitanje
raslojavanja odnosno multiplikacije identiteta — viSestruke jedinstvenosti.

Fragmentarna struktura za izvodace je znacila igranje na rez — svaka od scena se moze tumaciti
kao novi lik ili fragment lika, nova prica, a svakako nova situacija. Linearnog razvoja skoro da
uopSte nema. To je znacilo da izvoda¢i moraju da imaju veoma brze i snazne nacine
uspostavljanja scenske koncentracije i da budu veoma fleksibilni. PsiholoSko i emotivno
proZzivljavanje u uobifajenom smislu reci, nije bilo od koristi, ve¢ je bilo vazno naci tehnike

koje jacaju izvodacku fleksibilnost i scensku prisutnost.

Izgovoreni tekst na sceni najéesce je u monoloskoj formi, osim u nekoliko trenutaka dijaloga
medu izvodaéima koji se ostvaruje kroz poeziju (scena Skembici u safiu). Velika koli¢ina teksta
se Cuje kroz unapred snimljene zvu¢ne materijale, tako da se telo i glas izvodaca razdvajaju.
Hajner Gebels opisuje nacine na koje tretira glas i1 telo izvodaca i telo teksta: “Na sceni
pokusavam da zamaglim ili da ¢ak podelim identitet izmedu govora i govornika kako bih ucinio
da “govornik” nestane. Dva su razloga za to: prvi, da bi se spasio jezik, da bi se sluSanje jezika
razvilo nezavisno, a drugi da bi se postiglo da glumac ne razraduje fizicki ono §to je vec rekao,
ve¢ da moze da se predstavi kao nezavisno telo — da bi na kraju doslo do toga da postoje dva
tela: tekst kao telo i telo glumca. Ovo se moze posti¢i kroz koriséenje mikrofona na sceni, ali i
kroz stroga rediteljska uputstva, recimo — ne ponavljati pokret teksta kroz pokret tela ili
gestove.” (Goebbels, 1997: 14)
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Svaka od pojedinacnih scena zahtevala je upotrebu drugacijih registara scenskog jezika i
izvodackih sredstava. Pored postupaka poput koreografisanja pokreta, zastupanja lika,
prevodenja i variranja kroz medije, u izvodackom izrazu ponekad su kori$ceni i ilustracija,
reprezentacija i interpretacija, ali uvek samo kao deo kaleidoskopske strukture, nikada kao
dominantni izvodacki pristup. Fragmenti imaginarnih dramskih situacija pojavljuju se kao deo
izraza, ali je op$ti pristup ipak blizi performansu.

Izvodag u predstavi ,,Pesoa® nije, kao Sto je to uobicajeno u radu u dramskom teatru, glavni
nosilac informacija, emocija i znacenja, ve¢ u velikoj meri u svemu navedenom ucestvuju i
drugi scenski elementi i mediji, nekada ¢ak i1 u potpunosti preuzimajuci pojedine funkcije, kao
zasebni likovi. To znaci da izvodac Cesto mora da svede svoja izrazajna sredstva i fokusira se
na pojedinac¢ni aspekt scenskog izraza (glas, pokret, repeticiju, kontakt sa publikom). U slu¢aju
izvodackog dela ,,Pesoa‘ kroz primenu metoda panpersonifikacije, zvuk, video, prostor i kostim
su tretirani kao likovi, pa tako izvoda¢ ima moguénost da sa njima ulazi u dijalog ili sukob, da

se prema njima odnosi kao prema zasebnim entitetima, a ne kao ilustraciji ili produzetku sebe.

Predstava je obelezena dozom metateatralnosti, pa u pojedinim trenucima razotkriva, ili tacnije,
ni u jednom trenutku ne skriva scenske mehanizme. Cak su, u bukvalnom smislu, svi ¢lanovi
kreativnog tima na sceni, ostvarujuci scensko prisustvo kao izvodacdi, ¢ime se isti¢e znacaj
kolektivnog procesa u stvaranju ovog kompleksnog dela. Scenski prostor donosi atmosferu koja
podseca na filmska snimanja — kreacija se desava pred nama. Ova vrsta rusenja iluzije zahteva
jak nivo koncentracije i maste izvodaca. U tehnickom smislu, gotovo svaka od scena ukljucuje
interakciju izvodaca sa nekom vrstom medijskog alata ili provodnika — u prvoj je to mikrofon,
u drugoj kamera, u tre¢oj luper i mikrofon, u ¢etvrtoj mikrofon i video, u petoj analogni model
— lutka, kao i video, u Sestoj snimljeni zvuk i tako dalje.

Koris¢enje tehnike, Cesto izvodace stavlja u poziciju sprovodilaca tehni¢kih postupaka, te
dodatno onemogucava psihologizaciju i deli njihovu paznju na nekoliko polja, tako odrzavajuci
izvestan nivo distance prema izgovaranom tekstu. Tehnika koris¢ena za snimanje i projekciju
uslovila je izmedu ostalog i kretanje i paznju izvodaca (pogotovo u sceni Tramvaj), kada je
paznja glumice podeljena na nekoliko ravni dogadaja i tehniCke izvedbe. Drugi nacin
odrzavanja distance jeste reprodukovanje unapred snimljenog audio i video materijala—u ovim
scenama izvodaci su u poziciji sluSaoca ili gledaoca i nacin njihovog scenskog prisustva

drugaciji je nego u slucaju aktivne naracije ili dijaloga.
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Koris¢enje medija kako bi se udvojila ili multiplikovala scenska prisustva takode je u vezi sa
metodologijom Pesoinog stvaralastva i temom viSestruke jedinstvenosti. Izvoda¢ ima dva ili
viSe glasova, dva ili viSe tela, dve ili viSe slika sebe koje su simultano prisutne u scenskom
prostoru/dozivljaju. Ovo je, recimo, slucaj u sceni Fotografija gde je izvodac prisutan na sceni,
dok se na dve projekcione povrSine uzivo prenosi krupni plan njegovog lica kako govori
monolog. Osim podeljene paznje izvodaca, ova scena zahteva aktivniji pristup i od gledalaca.
O tome pise Sidiropulu: “Ne iznenaduje to da tehnoloski preneseno sopstvo izaziva “krizu” kod
glumaca, pogotovo tokom onih trenutaka u predstavi kada moraju da gledaju sami sebe kako
izvode na video ekranu. Ova tenzija prenosi se na gledaoce, izazivajuéi ih da naprave hijerarhiju

projektovanih slika.” (Sidiropoulou: 118)

Scenska komunikacija se razvijala u nekoliko pravaca i na nekoliko nivoa — izvodaci
komuniciraju sa partnerima na sceni — ukljucuju¢i i panpersonifikovane likove medija, Sa
¢lanovima umetnickog tima kao i sa publikom.

Odnos medu izvodacima bio je specifican za svaku pojedina¢nu scenu. Da li su dva izvodaca
na sceni isti ili razli€iti lik? ZadrZana je namerna ambivalencija, bas kao $to i pitanje Pesoinih
heteronima nikada nije u potpunosti precizno razreSeno — da li su oni ista osoba ili razli¢iti
entiteti. S obzirom na to da u kreativnom procesu nisu postojali likovi u dramskom smislu reci,
izvodaci su u odredenim scenama funkcionisali kao odvojena scenska prisustva (npr.
Apokalipsa i Kataklizma, Duvandzija, Fotografija, Ovcica), dok su u drugim scenama
predstavljali zajednic¢ku svest (npr. Jutro, Biljka, Kometa).

Iako su svi izvodaci prisutni u scenskom prostoru simultano, temporalnost je za svakog od
izvodaca drugacije dozivljena. Ako bi se propustili kroz prizmu dramskog promatranja i fabule,
moglo bi se re¢i da jedan izvoda¢ doZivljava ceo fragmentarni tok misli punih nespokoja u
svom krevetu, u nekoliko minuta, pre nego $to je jutro u potpunosti pocelo, pa da se u njegovom
slu¢aju vreme $iri — tih nekoliko minuta posle budenja zauzelo je Citavih sat vremena predstave.
Druga izvodacica u izvesnom smislu objasnjenje dobija na samom kraju predstave pa tako ceo
narativ moze da se tumaci kao secanje, kao njen pogled iz svemira, na fragmente nespokoja kao
deo secanja. U njenom slucaju vreme se sabija, ceo zivot stao je u sat vremena predstave.

Tu je 1 tre€a moguénost tumacenja, da su dva lika u stvari dva ili viSe aspekata Pesoinih
heteronima 1 stvaralaStva — onaj hermeti¢ni i introspektivni, sa ove strane prozora, i onaj

radoznali, mastoviti, stvaralacki Pesoa koji je ve¢ na ulici.
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U pojedinim scenama bilo je potrebno da izvodaci i tehni¢ki saraduju na direktnom nivou — kao
u sceni Jutro u kojoj zajedno govore tekst, prate¢i impulse partnera, a bez prethodnog dogovora
o raspodeli teksta. Aktivno sluSanje svih scena, iako se u njima ne ucestvuje na direktan nacin,
kao 1 aktivno reagovanje na scenske informacije (tekst, postupak, zvuk, video) bilo je takode

vazna strategija postizanja zajednistva na sceni.

Drugi ¢lanovi kreativnog tima — autori takode su prisutni na sceni kao partneri u izvodackom
izrazu. Direktna saradnja sa dizajnerom zvuka i dizajnerkom videa uspostavljena je tokom
proba, kao i tokom izvodenja. U odredenim scenama (Soljica, Fotografija) neophodna je
direktna saradnja na sceni medu svim u¢esnicima, pa tako i dizajner zvuka i dizajnerka videa
jesu ravnopravni partneri izvoda¢ima na sceni. Ostali ¢lanovi kreativnog tima prisutni su tokom
izvodenja 1 imaju manje ili ve¢e uloge i zadatke u toku predstave (drzanje Soljica tokom
snimanja, uklju¢ivanje ventilatora, ubacivanje biljke u prostor i drugo). Ovo prisustvo
autorskog tima, jo§ jednom naglaSava kolektivni stvaralacki proces.

Izvodaci su autori u ovoj predstavi pa su tako 1 autori videa i1 zvuka prisutni na sceni. Oni ne
ostavljaju svoje delo nekome drugom da ga plasira i interpretira, ve¢ su prisutni na svakom od
izvodenja, uzivo manipuliSué¢i materijalima 1 tehnikom.

Svojim fizickim prisustvom na sceni, dizajner zvuka, kao i dizajnerka videa postaju deo
izvodacke ekipe, ali oba tela su bez glasa, prisutna samo kroz pokret i usmerenje paznje na
konkretne zadatke. Ta razlika izmedu privatnih tela usmerenih na konkretne zadatke, bez
imaginarne pozadine bilo koje vrste i izvodaca koji su u izvesnom smislu tvorci fragmenta

imaginarnih situacija, vazna je za dekonstrukciju pozori$nog ¢ina.

Ambivalentnu poziciju izvodaca u procesnom pozoriStu i pristupe koji su za ovakav rad
karakteristi¢ni opisuje Anamarija Macke (Annemarie Matzke) u slu¢aju rada trupe Forced
Entertainment, ¢ija poetika i rad su bili medu najvaznijim inspiracijama za rad na izvodackom
delu ,,Pesoa“. Ona sazima tu fluidnu ulogu izvodaca koja je na granici dramskog i
postdramskog:

,1zvodaci nisu ,,nosioci uloga“ u klasi¢nom smislu, iako stalno nagovestavaju fragmente lika.
Oni nisu ni performeri u smislu umetnosti performansa, koji predstavljaju radnje na sceni. Ipak
koriste sve navedene elemente — odigravanje likova, povezivanje teksta i narativa,
improvizaciju i igranje igara, pojedina¢no ili jedne sa drugima. (...) Predstava je sastavljena od

razlicitih fragmenata narativa, od promenljivih perspektiva i pozicija koje se ne mogu stopiti u
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celovitu scensku personu. Predstava rastapa bilo koji oblik dodele statusa subjekta.
Identifikacija se viSe ne deSava na nivou lika ili uloge, ve¢ na nivou funkcije izvodaca i potrebe
da sam sebe postavi na scenu u okviru zadatog sistema. (...) Zamislite da ne morate samo biti
dobar glumac i dobar reditelj, ve¢ da morate biti svesni svojih strategija za stvaranje scenskog
prisustva. Zamislite, zatim, da morate imati viSe nego sposobnost da eksploatiSete sopstveni
neuspeh u izvodenju, vise nego sposobnost da improvizujete, i viSe nego sposobnost da budete
odluc¢ni. Zamislite sebe kako radite sve to istovremeno, igrajuci niz igara na sceni. Zamislite da
svesno igrate sebe i igrate se sa samim sobom. Igrate igru koja prati sopstvena pravila. Kako
napreduje, igra se kre¢e izmedu improvizacije i adaptacije, slobodne ograni¢ene igre, izmedu

procesa stvaranja samog sebe i1 bivanja definisanog od strane drugih.* (Matzke: 181)

4.6. Primena panpersonifikacije

Ovaj rad 1ma za cilj da ispita moguénost upotrebe metoda panpersonifikacije kao spone izmedu
dramskog i postdramskog pristupa u nastanku multimedijalnog izvodackog dela. Polazeca ideja
bila je da svaki od elemenata scenskog izraza moze da gradi svoj glas ili svoju narativnu liniju
nezavisno od ostalih i da ima autonomiju u pogledu stila i sadrzaja, te da se tako svaki od
elemenata moze posmatrati kao lik, a ne kao ilustracija nekog od drugih elemenata. lako, kao
$to smo naveli u poglavlju 3.3.2., status lika moze biti dodeljen bilo kom elementu scenskog
jezika, u ovom radu metod panpersonifikacije primenjen je na prostor, kostim, video i zvuk.
Osim §to ovako posmatrani scenski elementi — likovi jesu nosioci odredenih osobina i imaju
pojedinacan razvoj, oni mogu i da se odnose jedan prema drugome, ili jednostavno simultano
postoje u okviru izvodackog dela ,,Pesoa“. Panpersonifikovani likovi koji ¢e biti razmatrani u
ovom radu su:

e Prostor — Pesoa autor (dalje podeljen na vise likova)

e Kostim 1 — Usamljenik

e Kostim 2 — Putnik

e Video — Posmatra¢

e Zvuk — Onaj koji se seca
Opisujuéi prakse procesnog pozorista i kolektivnog stvaralastva, Tim Ecels navodi primer

antropomorfizacije teksta, objekata ili elemenata scenskog jezika, koji ima slicnosti sa

principom panpersonifikacije: “(...) dugo smo se pitali, kada smo radili na predstavama,
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sakupivs$i materijale nasumi¢nim prikupljanjem, i improvizacijom, i sre¢com, i namerom, dugo
smo se pitali sledece pitanje “Sta ono hoée? Sta mu treba?”” Antropomorfirali smo sam rad kao
da ima svoje sopstvene Zelje. Kao da su fragmenti rada u ovim ranim fazama poruke (za Alisu)

koje kazu “prati me”. (Etchells, 1999:62)

U ovom poglavlju, pojedina¢no ¢e kao lik biti promatran svaki od panpersonifikovanih
scenskih elemenata, dodeli¢e im se glas, bi¢e predstavljen njihov razvoj, kao i najvazniji odnosi

sa drugim elementima izvedbenog teksta — likovima.

4.6.1. Prostor izvodenja kao lik

Prostor izvodenja kao panpersonifikovani lik je Pesoa autor, a kako je njegova temeljna osobina
heteronimija, u ovom slucaju lik je dodatno podeljen. Status lika dodeljen je svakom od
pojedina¢nih delova prostora Koji su povezani sa Pesoinim najvaznijim heteronimima (videti

Prilog 2.2. nacrt prostora kao panpersonifikovanog lika):

1. Rikardo Rei§

Glas lika: ,,Ja sam Klasicista. Volim kontrolu, precizan sam, uredan, volim pravilan, klasican
ritam, jasnocu i ciste postupke. Stvari su kompleksne ali kada se razloze na delove postaju
jednostavnije. Zelim da sve bude tacno i besprekorno, ogoljavam i demistifikujem Zivot oko
sebe. Volim da se igram sa ritmom, dekonstrukcijom, repeticijom i dinamikom.

Rikardo Reis je deo scenskog prostora u kome viladaju pravila logike i kompozicije, za njega je
vezana manipulacija tehnikom, sve §to je matemati¢ko i informaticko u prostoru — miksete,
kompjuteri, tehnicka oprema. Najistaknutiji prostorni element U ovom segmentu su tehnicki
stolovi. Tehnicki sto je ,,scena na sceni* na kojoj se vidi ogoljeni stvaralacki proces dizajnera
zvuka i dizajnerke videa. To je i sto za rekvizitu, na kome je od pocetka izlozena sva rekvizita
koja ¢e biti upotrebljena tokom izvedbe. Ovi stolovi predstavu odrzavaju, kontroliSu, a
istovremeno njihova izlozenost znaéi izloZenost stvaralackog procesa pogledima publike i
njegovu demistifikaciju.

Prostor kao Rikardo Rei§ provocira ponavljanje ritmi¢ne koreografije izvodaca u sceni
Tramvaj, kao i zvuéne eksperimente, koji obiluju repeticijom. U odnosu sa izvoda¢ima, Rei§

kao prostor ih poziva na formalni eksperiment.

2. Alberto Kaeiro
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Glas lika: ,,Ja samo Zelim da budem, neposredna stvarnost i neposredno iskustvo su za mene
istina i sustina postojanja, nema potrebe za pesnickom nadgradnjom. Ja sam samodovoljan.
Ne govorim mnogo, samo disem, zauzimam prostor, prisutan sam. Kada govorim, govorim
vazne istine. Volim prirodu, mislim da je u njoj sva lepota i sav sSmisao Koji su coveku potrebni.
Najvazniji segment Kaeira kao dela prostora su biljke ¢ije je neu¢escée u scenskim dogadajima
namerno — njihov je jedini cilj upravo da postoje. Ovaj deo prostora tokom celog izvodenja
ostaje nepromenjen. lzuzetak je scena Biljka — Drugi, kada se jedna individualna biljka izdvaja
kao lik mudraca koji uo¢ava ono §to je drugima nevidljivo — da ,,drugi zaista postoje®. Samo u
ovoj sceni Kaeiro kao prostor je aktivan, prekida izvodace, pomeraju¢i ih iz njihovog
solipsisti¢kog zanosa, vaznom porukom koju im upucuje. U tom trenutku, scenski jezik se
pojednostavljuje, fokusira se samo na misao (video i zvuk su u funkciji monologa lika Biljke-

Drugog).

3. Alvaro de Kampus
Glas lika: ,,Ja sam uvek na prelazu, uvek u pokretu, volim novo — novu umetnosti, nove
tehnologije, nove gradove, brzinu 20.veka. Prepun sam osecanja, prema ljudima, gradovima,
umetnosti. Volim da posmatram sebe i da vidim sebe kao odraz sveta, ali i svet je odraz mene. “
Kampusa kao deo prostora obelezava prostor izmedu dve projekcije i ogledalo — traka na podu
izmedu dve naspramne projekcije koja ih povezuje, predstavlja putanju od jedne do druge. To
je prostor liminalnog, onog izmedu, Kampus je jedini prostor gde Fantazija moze da se odigrava
U punoj snazi. Kampus poziva na osecanja, na intenzivne odnose, zato se bas tu pod okriljem
ovog lika desava i jedini trenutak bliskosti medu izvodacima (Skembici u safiu). Kampus je
pesnik koji emotivno reaguje na svet oko sebe, on upija sva osecanja, a zatim ih vrac¢a u realnost
propustene kroz svoju prizmu, bas kao ogledalo. Kampu§ je medu Pesoinim heteronimima
poveznica, autoput koji ima ponesto od svakog, koji dopire do svakog od drugih heteronima, a
tako funkcioniSe i kao prostor — on je veza izmedu projekcija, izmedu leve i desne strane,

izmedu stvarnosti i iluzije.

4. Bernardo Soares
Glas lika: ,, Dosadno mi je, svaki mi je dan isti, zadaci su besmisleni, sroden sam sa ovom
masinom, 1 ja sam nekakva masina, Zelim da stupim u kontakt sa drugima ali ne umem. Ja sam
pomocnik knjigovode, da li je to sve Sto sam ja? Zatocen sam ovde u ovoj kancelariji, u ovom

besmislu.
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Bernardo Soare$ kao lik prostora je vezan za sto i celo podrucje oko fotokopir aparata. On
izvodace, druge likove prostora i publiku zatrpava papirima, kopijama istog, pokusajem da
iskoraci koji se zavrSava u ponavljanju. Soare§ ima konkretne zadatke koje mora ispuniti U
saradnji sa izvodacima — fotokopiranje je realan postupak u realnom vremenu, u domenu
performansa. Izvodaci tokom trajanja predstave treba da uz pomo¢ ovog lika podele gledaocima
pesme. Fotokopir aparat mogao bi biti dosadni Sef Bernarda Soaresa, on je onaj koji automatski,
sluzbenicki funkcionise i u dodiru sa njim, svi, pa i izvodaci su uslovljeni da se ponasaju kao
,cinovnici®, Daleko je od prirode, Soares je najdalje od Kaeira na mapi heteronima u scenskom

prostoru.

5. Okultista
Glas lika: ,,Uvek sam prisutan iako me ne vidite, uvek sam tu, na rubovima, ja mogu da
razumem veliki plan po kome se sve odvija. Pokusavam da prodrem u dublja znanja, da
razumem simbole. Verujem u nesto izvan covekove kontrole, verujem u sudbinu, u onostrano.
Volim da budem tamo gde se pretapaju stvarnosti, na mestima gde se prelazi iz racionalnog u
iracionalno.
Okultista je onaj koji otvara i zatvara ulazna/izlazna vrata sale u kojoj se izvedba desava, vezan
je za granice scenskog i ne-scenskog prostora. Okultista formira inicijacijski prostor, portal
kroz koji publika i izvodaci ulaze i izlaze iz ,,univerzuma‘ izvodackog dela. Povezan je sa
drugim likom Posmatraca (video) koji posmatra simbole, natalne karte i tarot. Okultno kao
projekcija na vratima sve vreme funkcionise, u pozadini, a u zavisnosti od pozicije za neke od
gledalaca je nevidljiv, ali je konstantno prisutan.
Scenski prostor u celini kao lik — Pesoa autor, moze da se posmatra i kao mapa Pesoinih
heteronima. U pocetku su ovi delovi jasnije odvojeni, medutim kako se scenski dogadaj razvija,
i granice medu heteronimima, i razli¢itim delovima prostora, blede.
Raspored delova prostora baziran je na odnosima medu likovima. Tako je, recimo, Kaeiro
najudaljeniji od Soaresa (biljke od fotokopir aparata), dok Kampu$ povezuje sve elemente,
postavljajuc¢i sve u okvir autorefleksije, koja je centralni metod Pesoinog stvaralastva. Reis je
simetri¢an, pa tako dva tehnicka stola stoje jedan naspram drugog. Okultista je uvek prisutan
ali je daleko od svih, on je na drugom kraju spektra ali jeste deo Pesoe autora, ma koliko bio
nevidljiv.
U sceni Skembici u saftu, scenski prostor reaguje na promenu koja se desi u odnosu dva

izvodaca — Pesoa autor (prostor) se uskomesSa onda kada se dva tela prvi put susretnu i kada se
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izvodaci jedan drugome obrate, ruseci konvenciju da su jedan entitet — preispitujuci postulate
viSestruke jedinstvenosti. Ovaj rascep dovodi do promene prostora (ventilator, papiri lete,
elementi fantazije 1 biljke koje se pomeraju ruSe ravnotezu). Kao i u slu¢aju odnosa Pesoe autora
I heteronima — nijedan od ovih delova prostora nije dovoljan da ¢ini celinu, niti je scenski
prostor nesto $to postoji bez svih ovih delova. Relacije medu njima su ono $to stvara dinamiku

i §to ih odreduje.

4.6.2. Video kao lik

Glas lika: ,Ja sam posmatrac. Gledam kroz prozor. Zeleo bih da sam deo tog Zivota, ali
istovremeno Zelim i samo da ga posmatram. Ja sam tamo na ulici i ovde u sobi, tu sam i nisam
tu, ucestvujem i ne ucestvujem. Posmatram sebe iz daljine i blizine, posmatram druge ljude,
okolinu, grad, ali i svoje misli i snove. Volim detalje — lica, tela, predmeta, iz njih nekada mogu
da razumem mnogo vise od onoga sto vidim na prvi pogled.*

Lik videa je posmatra¢ i mozZe se povezati sa metaforom posmatranja sa prozora koja se ¢esto
pojavljuje u delu Fernanda Pesoe. Prozor ima vise simbolickih i realnih uloga — barijera je
izmedu spolja i unutra, dozvoljava voajersko posmatranje, dok se iza njega moze i sakriti,
donosi melanholi¢ni ton, granica je izmedu razli¢itih svetova koja im ipak dozvoljava da se
vide. Prozor je takode okvir, frejm, ograni¢ava vidik i polje stvarnosti koje je pojedincu
dostupno. Video kao lik posmatra kroz ovaj prozor — posmatra scensko okruzenje, izvodace i
rekvizitu, ali i zeli da bude posmatran (izloZen pogledima izvodaca i gledalaca). Posmatra¢ Zeli
da bude deo sveta, ali i da bude van njega.

Primenom panpersonifikacije moze se primetiti da video kao lik ima razvojnu liniju. Posmatraé
tokom predstave dozivi promenu od posmatranja neposredne prisutne okoline (snimci uzivo)
ka posmatranju sopstvene unutarnje stvarnosti i se¢anja. Posmatra¢ je onaj koji nije ni napolju
ni unutra, ve¢ na granici, na prozoru, u sopstvenoj sobi, a opet otvoren za prisustvo u svetu oko
sebe, ali i svetu fantazije. Ovaj lik na sceni pocinje opservacijom neposrednog prostora oko
sebe, postoji tu i sada zajedno sa izvodacima, da bi se zatim u trenutku proboja maste u okviru
scene Fantazija fokus promenio i naglo izaSao iz prostora sadasnjosti u prostor snova i iluzije,
a zatim 1 u prostor secanja — secanja na probe, se¢anja na doZivljeno, se¢anja na kancelarijskog
sluzbenika (ranije snimljeni video materijali koji su u postavljeni uporedo sa telima na sceni),
da bi zavrsio u posmatranju celog sveta — vrata, prozora i ulica iza kojih su drugi.

Ovaj lik ima tu osobinu da uvelicava odredene trenutke, postupke, predmete, lica. Video

posmatra, fokusira se na detalje, istrazuje izbliza, i samog sebe, i druge i neposrednu realnost.
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Kako je Pesoino stvaralastvo obelezeno principom autorefleksije i introspekcije, pogled ovog
posmatraca ¢esto je usmeren ka unutra, ka snovima, fantazijama, zaustavljenim trenucima u
secanju koji traze da se dobro osmotre. Posmatra¢ saraduje sa KampuSem (deo prostora oko
ogledala) jer ono ¢emu tezi jesu intenzivne emocije u kontaktu sa drugima. Posmatrac i onaj
koji se seca (zvuk) ponekad zajedno posmatraju proslost (Kancelarijski pomocnik, Klavir
snimak). Izvodaci su izloZeni njegovom pogledu, sa kojim se suocavaju (Fotografija, Klavir
snimak, Ovcica), a saraduju sa posmatraéem kao partnerom kada neSto treba da se detaljno
istrazi (kao u sceni Tramvaj). U trenutku kada se paZnja pomeri sa spoljaSnjeg sveta na

unutarnji, posmatraé¢ utie i na ponasanje izvodaca na sceni (Kurir, Skembici u saftu).

4.6.3. Zvuk kao lik

Glas lika: ,,Ja sam onaj koji se sec¢a. Opsesivno me progone secanja. Zelim da se setim
necega... uvek postoji jos nesto cega Zelim da se setim. Zelim da zaustavim vreme, da prosirim
trenutak, da mu ne dozvolim da prode, da pobedim prolaznost. Ta teznja me uvek vodi u
proslost, ja sam uvek svestan prolaznosti trenutka, c¢ak i u trenutku dok ga prozivijavam. Volim
da istrazujem prostore i ljude, ali oni me uvek na nesto podsecaju... zelim da se setim jedne
price iz detinjstva... odjekuju, odjekuju...

Zvuk je, posmatran kao lik u svetlu panpersonifikacije, bio Onaj koji se seca — putnik kroz
vreme. Onaj koji se seca Se sve vreme suocava sa prolaznoscu. Istrazuje vreme, ali i samo
secanje, kroz transformacije i varijacije misli i emocija. On je onaj koga slusaju, koji pric¢a price
iz proslosti, ali i koji donosi vesti.

Onaj koji se seca rekonstruiSe proslost — recimo, seti se jednog odredenog kratkog zvuka
tramvajskog zvona koji zatim pretvori celu scenu u secanje. Onaj koji se seéa stupa U
komunikaciju i sa telom izvodaca — tako recimo susret onoga koji se se¢a sa izvodacem rezultira
u zaglavljenosti u repetitivnim pokretima (Tramvaj). Uloga ovog lika potencira se i upotrebom
unapred snimljenih zvu¢nih materijala. U odnosu sa izvodacima, ovo je se¢anje ponekad blizu,
a ponekad daleko.

Onaj koji se seca tezi da sve pretvori u secanje, jer za njega sve Sto dozivljava vec je proslo —
Cak i kad je tu i sada na sceni, skre¢e paznju na prolaznost — evo i ovaj sad trenutak je upravo
prosao, kao da govori. U scenskom smislu, ovaj lik koristi ponavljanja, repeticiju i varijaciju,
kao i mehanicka i tehni¢ka sredstva (poput lupera), kako bi pokuSao da pobedi prolaznost i

kako bi zaustavio ili prosirio vreme i tako odlozio nastanak se¢anja — ali to mu nikada ne uspeva.
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Zvuk klavira progoni Onog koji se seca, pojavljujuéi se u varijacijama od samog pocetka
predstave, da bi se u potpunosti ovaplotio u poslednjoj sceni — kada Onaj koji se se¢a ima
konac¢no emotivni pristup muzici, kada se kona¢no seti muzike svog detinjstva, onda moze da
pokrene i pricu o Klaviru i tom vaznom secanju koje odjekuje u njegovoj dusi. U pogledu
razvoja, ovaj lik od pocetka rekonstruiSe to najvaznije se¢anje koje se pojavljuje kao fragment
u nekoliko scena, a na kraju mu i uspe da ga u potpunosti ozivi.

Lik zvuka takode komunicira i sa likom videa — u sceni Biljka-Drugi, Onaj koji se seca diktira
ponasanje svim ostalim likovima, pa tako u odnosu na njega reaguje i video, dok se u sceni
Klavir — snimak spaja u udaljenom prostoru se¢anja sa drugim zvucima — melodijom klavira.
Eho poslednjeg zvuka klavira, nakon §to su izvodaci napustili scenu, ostavlja dakle lik zvuka u

praznom scenskom prostoru koji odzvanja. Od svih likova na kraju je tu samo Onaj koji se seca.

4.6.4. Kostim kao lik

U slucaju kostima, panpersonifikacija je segmentirana na pojedinacne elemente i kostim
izvodaca 1 izvodacice su posmatrani kao dva lika, dodeljen im je status lica pojedinac¢no. U
ovom slu¢aju moze se primetiti znacaj odluke o dodeli statusa lica i moguénostima raslojavanja

elemenata.

Kostim 1: Usamljenik

Glas lika: ,, Zelim da se ne izlazem, ali ipak da budem primecen. Prija mi da ostanem u krevetu,
kod kuce, da ne izadem, jer u mom krevetu, ja sam izuzetan, ekstravagantan, ja sam Dejvid
Bouvi, ja sam covek ogledalo. Ali ne zelim da iko to zna. Zelim da budem sam, da ostanem
ovde, da se ne kre¢cem mnogo, a ako ve¢ moram Zelim da licim na everyman-a, da se utopim.
Usamljenik je ¢inovnik kome je dosta svega ili depresivan covek koji ne moze da ustane iz
kreveta. Zato je kostim — usamljenik hibridnog kroja izmedu odela i pidZzame. U svojoj
izdvojenosti iz sveta, usamljenik je postao ekstravagantan, u svom nepripadanju, on je duhovit.
Kroz zajednicke teme, a pre svega (auto)refleksivnost, usamljenik je povezan sa KampuSem
(ogledalo kao deo prostora).

Usamljenik je sam sa sobom, hermetic¢an i ne Zeli da stupi u direktni odnos sa svojom okolinom
(zato 1i¢i na pidzamu), ali je i egzibicionista — ekstravagantni lik koji zeli da bude viden (zato
je materijal upadljiv). Lik kostima vuce izvodaca u flegmati¢nost, u sporo kretanje, pasivnost i
stalno ga podseca na njegovu neadekvatnost, tek ponekad u njemu bude¢i sjaj — kao kada se

ogleda u sceni Fotografije.
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Kostim 2: Putnik

Glas lika: “Spremam se za putovanje, putovanje u najdalje prostore, u beskonacnost kosmosa.
To shvatam kao svoj vazan zadatak, da se odvojim od ove realnosti, da odem daleko. Postepeno
se menjam, kako bih mogao da se pozdravim sa svime $to znam i da odem u neslucene predele.”
Kostim je putnik koji uspeva da vidi u svom umu ceo svet, a da ne napusti svoju sobu. Ali
putnik se i stvarno kre¢e, menja se, scenska iskustva na njemu ostavljaju trag, da bi na kraju
postao spreman za put u kosmos. Putnik se sve vreme priprema za odlazak u neki drugi
multiverzum, transformiSuc¢i se i dodajuci jedan po jedan element. Bela boja kostima pojavljuje
se 1 kao boja lutke (ov¢ice) koja se pojavljuje u sceni Ovcica/Madam Harema, stvarajuci jos$
jednu vezu izmedu elemenata. Izvodacicu Putnik tera na aktivnost i promene, podseca je na

njen vazan zadatak, ali je i stalno vuce dalje, napolje, van ovog sveta.

U pogledu razvoja, kostim 1 — Usamljenik je nepromenjen od pocetka do kraja, dok se kostim
2 — Putnik promeni, i to nekoliko puta kroz diskretne razlike — promena forme radnog odela,
Sminka, dodavanje pojasa, sakupljanje i pustanje kose, kao i zakopcavanje kombinezona i
stavljanje kacige pred sam kraj predstave. Ovaj postupak moze se tumaciti i kao jo$ jedan nivo
istrazivanja scenskog vremena. Usamljenik prolazi kroz jedan jedini dan, onaj dan o kojem na
kraju predstave saznajemo da je obelezen ves¢u da se trgovac duvanom ubio, dok Putnik prolazi
kroz ¢itav zivot — putuje kroz vreme, odrastanje, starenje i se¢anje — sve do kosmosa, u stalnoj

je promeni.

4.7. Proces proba — faze prakti¢nog istrazivanja

Multimedijalno izvodacko delo ,,Pesoa* je ,,trag procesa iz koga se proces moze konceptualno
rekonstruirati®, kako glasi deo definicije autorefleksije u drugom poglavlju ovog rada. Metoda
procesnog pozorista znacila je upotrebu raznih tehnika i pristupa, ali i kolektivno stvaralastvo
u pojedinim fazama procesa. U ovom poglavlju bice sazeto opisane faze kreativnog procesa u

radu na izvodac¢kom delu “Pesoa”.

4.7.1. Prvi impulsi
Tokom pripremne faze rada, dramaturskinje i rediteljka su kroz analizu tekstova Fernanda

Pesoe izdvojile motive, teme i klju¢ne reci koje bi mogle biti impulsi za pocetne razgovore i
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improvizacije sa kreativnim timom. Ovaj spisak motiva i sazet opis ideje i smera istrazivanja
bili su prve informacije podeljene sa celim timom, i ovde ih prenosimo u originalnoj formi.
Motivi iz Pesoinog opusa:

Prozor

Staklo (izmedu mene i zivota, krhko, Cisto ili mutno)
Prolaznici

Vazduh (tezak kao draperija)

Oklop (od stvarnosti)

Bestelesni pogled (sam ja)

Ogledalo (uzas! Covek ne treba sebe da vidi)
Zidovi (nepomicni)

No¢ (uteha)

Staklena basta (osecanja)

Putovanje

Spoljasnji-unutrasnji zivot

Drugi ljudi

Bog

Oklop (od stvarnosti)

Posmatranje

Tamo napolju

Smrt

Brod

Cetiri zida sobe

Osecaj 1 svest 0 osecaju

O¢i i usi

Sadasnjost

Ljubav (i nesposobnost za nju)

Kulisa i dekoracija (spolja, sve §to nisam ja)
Introspekcija

Nista

Ne-delanje

Sanjanje (masta, zamisljanje)

Dosada
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Ravnodus$nost

Beskorisnost

Spoljasnji svet (zazor)

Drugi ljudi (zazor)

Izolacija

Teskoba

Posmatranje

Biti isti 1 drugaciji

(ne) iskrenost

Bol

Samoca

Samosazaljenje

Uzaludnost

Ranjivost

Gledati ili ziveti

Odricanje (da)

Monotonija (ne)

Nepomicnost

Neutralnost

Apsurd

Odrednice smera istraZivanja za autorski tim:

Kroz predstavu se manifestuju Pesoini principi, metodologija i jezik, predstava se stvara kao da
je stvara Pesoa, a ne da se ilustruje Pesoin Zivot i delo. Citamo, tuma&imo, posmatramo Pesou
iz raznih aspekata i kroz razne medijske jezike, bez ilustracije, predstavljanja i imitacije.
Citamo, tumadimo, posmatramo Pesou, a ispitujemo izvodacku, scensku, prostornu, kostimsku,

muzicku, vizuelnu ... kvantnu beskonacnost, tragove mogucih svetova.

4.7.2. Istrazivacka faza

,,Na pokusima valja oblik i sadrzaj istrazivati katkada zajedno, katkada odijeljeno. Ponekad nas
istrazivanje oblika moZe nenadano pribliziti znacenju §to je diktiralo oblik — ponekad nam
brizljivo proucavanje sadrzaja moze donijeti svjez zvuk ritma. (...) Redatelj ¢e ustanoviti da su

stalno potrebna nova sredstva: otkrit ¢e da svaki naCin pokusa neCemu koristi, da nema
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sveobuhvatne tehnike. (...) vidjet ¢e da su objasnjavanje, logika, improvizacija 1 inspiracija $to
se brzo istroSe i i¢i ¢e od jedne do druge. “ (Bruk, 131-132)

U prvoj, istrazivackoj fazi, svi ¢lanovi tima su individualno proucéavali skup tekstova i drugih
materijala vezanih za Fernanda Pesou. Ovi tekstovi uklju¢ivali su biografiju, pisma, pesme,
odlomke iz Knjige nespokoja, dramu, kao i tekstove o Fernandu Pesoi i teorijske tekstove. Svi
ucesnici koristili su sve tekstove jer je cilj bio da budu podjednako ukljuceni, a da se izbor
kona¢nih scenskih materijala deSava u kolektivnom procesu. Na ovaj nacin, ostvarena je
delimi¢na dehijerarhizacija kreativnog procesa — nije postojala ,.tajna“ koju neki od ¢lanova
tima znaju (uobiCajeno su to rediteljka i dramaturSkinja), a drugi ne. Izvodaci se, kao i svi
¢lanovi kreativnog tima, tretiraju kao autori i u¢estvuju u svim odlukama. Kako bi se omogucila
autonomija svakog ¢lana autorskog tima, bilo je potrebno da svi budu upoznati sa pocetnim
materijalima, pa se tako ,,specijalizacija® pojedinih umetnickih zadataka desila tek u kasnijoj
fazi procesa.

Osim upoznavanja sa tekstualnim materijalima, tokom pripremne faze proba bilo je vazno
upoznati i savladati nacine kori§¢enja tehnickih alata kao $to su kamera, projekcija, luper (eng.
looper), mikseta, razli¢iti tipovi mikrofona, kao i prepoznati tehni¢ka uslovljavanja koja
proizilaze iz koriS¢enja tih alata, 1 njihov uticaj na izvodacku slobodu.

Svi elementi scenskog izraza kojima smo se bavili (kostim, prostor, video, zvuk) razvijani su
simultano, od samog pocetka proba i na gotovo svim probama bili su svi ¢lanovi autorskog
tima. Kako Hajner Gebels pise: ,,Sve mora biti stvarano u isto vreme, ako Se odvajanje
elemenata uzima za ozbiljno, a ne da bi se elementi koristili kao podrska onome $to deluje
esencijalno — uglavnom su to muzika ili tekst. Ako sa svetlom po¢injem da radim tek tokom
poslednjih proba, ne mogu ocekivati da glumac obraca paznju na svetlo u strukturalnom
smislu.“(Goebbels, 2015, XV.1)

U ovoj fazi, pojedine improvizacije realizovale su se u manjim grupama ili parovima, pa bi tako
izvodac i dizajner zvuka i dramaturSkinja radili na jednoj improvizaciji, dok su dizajnerka
videa, izvodacica i rediteljka radile na drugoj — tako da se kreativna komunikacija izmedu svih

¢lanova tima u razli¢itim konstelacijama, gradila od samog pocetka proba.

Zagrevanje

Kako bi se ostvario nivo koncentracije neophodan za kreiranje metodom procesnog pozorista,

probe su pocinjale specifiénim tehnikama zagrevanja koje su ukljucivale vezbe koje jacaju
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koncentraciju, fleksibilnost, timski rad, imaginaciju, ali i stvaranje liénog odnosa prema
materijalu koji se obraduje.

Probe su pocinjale jednostavnom Setnjom u ti$ini u radnom prostoru, primecivanjem osecaja
koji se javljaju u telu, definisanjem atmosfere u razli¢itim delovima prostora, razmisljanjem 0
temama koje su bile obradivane na prethodnoj probi, a ponekad i liénim pitanjima koja osnazuju
prisutnost poput sta mene licno trenutno muci? ili Sta mogu da uradim sto bi mi sada i ovde
licno najvise prijalo? Ova pitanja postavljaju se naglas dok ceo tim Seta 1 krece se u slobodnoj
formi u radnom prostoru, osluskujuci svoje telo, misli i emocije i primeéujuéi svoje potrebe.
Svaki ¢lan tima tokom ove Setnje moze da doprinese svojim pitanjem ili temom. Odgovori se
ne dele naglas, ve¢ se ova faza zagrevanja koristi za privatno, intimno ,,skeniranje samog sebe
I sopstvene spremnosti za kreativni rad. Faza ,skeniranja“ sluzi tome da svi ¢lanovi tima
uspostave jasnu vezu sa telom, da se proveri ili podigne nivo koncentracije, percepcije i snage,
kao i da se lociraju potencijalne blokade — u telu, mislima, emocijama, koje mogu da remete
tok probe i kreativnog rada. Ova faza je takode znacajna jer predstavlja prekid odnosa sa
takozvanom spoljnom stvarnos¢u, stvarnos¢u van probe i tako fokusira sve resurse na
stvaralacki proces tu i sada. Autorefleksivnost je vazna na samom pocetku probe, kako bi se
prepoznalo tlo sa koga se ulazi u proces, a istovremeno je to i jedna od temeljnih odrednica
Pesoinog stvaralackog metoda.

Zatim, 1 dalje Setaju¢i po radnom prostoru i primecujuéi kakav on uticaj na nas ostvaruje,
¢lanovi tima u svoje polje koncentracije uvode i druge ljude, ostvaruju kontakt o€ima ili
delovima tela, a ponekad i razgovorom na odredene teme. Nakon §to se uspostavi kontakt sa
samim sobom, prostorom, a onda i sa nekim od partnera, prelazi se na sledece faze.

U fazi zagrevanja koristili smo jo3 i vezbe proistekle iz metoda Majkla Cehova (Michael
Chekhov), pre svega rad sa imaginarnim telom i imaginarnim centrima (centar koncentracije,
volje i1 emocija) i imaginarnim gestovima. Ove vezbe su sluzile za fizicko zagrevanje, ali i
podizanje nivoa koncentracije i ostvarivanja direktnog kontakta sa telom kroz kretanje uz svest
o pravcu, brzini, lako¢i tela i drugo. Ove vezbe praktikovali su svi ¢lanovi autorskog tima, a ne
samo izvodaci.

Sve navedene vezbe imaju sli¢nu funkciju — jacaju koncentraciju i prisutnost, kao i svest o
sopstvenom telu, mislima i emocijama i stvaraju tlo za kontakt sa partnerom ili prostorom.
Kroz igru, pristupalo se tehnikama koncentracije i imaginacije (kako ih definise Majkl Cehov),
ali tako da se svaka proba fokusirala na drugaciji ,,klju¢®. Nekada bi se polazilo od skuéenog,

intimnog prostora igre, a nekada bismo koristili ekstreme i granice scenskog prostora, nekada
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bi vezbe zagrevanja bile izrazito verbalne, a nekada ne bismo koristili reéi. Istrazujuci polja
delovanja tela izvodaca, ukljucujuci ceo autorski tim, otkrivali sSmo puteve kojima bismo mogli
da pristupimo istrazivanju Pesoe. Posle proba usledio bi intenzivan razgovor o svim
pojedinostima, o onome $to je funkcionisalo ili nije funkcionisalo i analizi mogucih putokaza

za stvaranje scenskog jezika ovog izvodackog dela.

Automatsko pisanje

Kako je Pesoa, kao i njegov poluheteronim Bernardo Soares$, pisao gotovo neprekidno i
dominantno se izraZzavao kroz pisanje, jedan od redovnih zadataka na pocetku svake probe bilo
je i automatsko pisanje. Pisanje je obavljano uz zadrzavanje prava na privatnost jer cilj ove
vezbe nije bila produkcija sadrzaja ili deljenje napisanog sa ostalim ¢lanovima tima, osim u
slucaju da je neko izrazio zelju ili potrebu za tim.

Automatsko pisanje su svi ¢lanovi tima praktikovali kao drugi nivo zagrevanja za kreativni rad,
a istovremeno je sluzilo i kao jos jedan filter koji odvaja prostor i vreme probe od ,,spoljnog
sveta®. Ova aktivnost imala je za cilj veZbanje fokusa, ali 1 prepustanje spontanosti, a oba
navedena pristupa radu bila su vazna za kreativni proces. Automatskom pisanju pristupali smo
iz liéne pozicije, a zatim i iz autorske pozicije.

Ova vezba priblizila je i sam fizicki ¢in pisanja izvodacima. Kako je Pesoa bio neko ko je pisao
vise desetina stranica tekstova dnevno, vrlo ¢esto rukom a ponekad i na masini, ovaj postupak
je bio znacajan i kao jedna od mogucih putanja identifikacije sa autorom, i to bas kroz fizicku
gestualnost pisanja.

U kasnijoj fazi proba, ova vezba pretvorila se u veZbu imaginarnog automatskog pisanja nekog
od Pesoinih heteronima i drugih likova koje su ¢lanovi tima izmastavali, tako se odvajajuci od
podrucja li¢nog i privatnog.

Ova tehnika karakteristicna je za kolektive koji se bave procesnim pozoriStem, pa tako Hedon
i Miling navode primer nadrealista koji su ,,dalje razvili upotrebu procedura sluéajnosti, kao §to
je automatsko pisanje, kako bi pokusali da izraze na¢in funkcionisanja misli. (...) ova tehnika
koriS¢ena je sa namerom da dozvoli umetniku da pobegne iz struktura samocenzure i da

prevazide individualni ego®. (Heddon & Milling:11)

IstraZivanje u prostoru

U prvoj fazi rada, dok finalni tekst predstave jos$ nije bio poznat, koli€ina tekstualnih materijala
bila je velika (preko 300 stranica) i ta glomaznost ubrzo je pocela da vodi proces ka zatvaranju

u scenskom smislu, kroz previse analitickog pristupa i racionalizacije. Balansiranje izmedu
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dehijerarhizacije uloga koja zna¢i upoznatost celog tima sa materijalima, ali i preterane
analiti¢nosti koja moze da blokira kreativnost, bila je karakteristicna dilema za drugu fazu rada.
Kako bismo proces otvorili za spontanost, mastu i pre svega telesni i scenski odgovor na
materijale, vrlo brzo smo poceli da primenjujemo ono §to smo nazivali ,,¢itanje u prostoru®. To
je podrazumevalo &itanje materijala uz primene ve¢ pomenutih metoda Majkla Cehova, kao i
Viewpoints metod, a povremeno i psihodramske kreativne tehnike, kao 1 elemente
improvizacije. Tehnika kompozicije Viewpoints, koja inace potie iz plesne tradicije,
kombinuje glumacki rad sa vremenskim i prostornim elementima kako bi dovela do stvaranja
viSeslojnog scenskog dela. Psihodramske kreativne tehnike bave se mnostvom uloga koje
sapostoje u jednoj licnosti, kao 1 analizom fleksibilnosti kretanja medu tim ulogama.

Primena ovih tehnika omoguc¢ila je aktivan i kreativni pristup izrazito misaonom tekstualnom
materijalu. Istrazivani su odnosi dva tela u prostoru — onaj koji govori i onaj koji slusa, onaj
koji posmatra i onaj koji je posmatran. Autorski tim eksperimentisao je sa pitanjem kako sve
moze scenski da se razvije impuls dobijen iz literarnog teksta — kroz upotrebu ritma, zvuka,
videa, reci, asocijacija, ali i videa i zvuka.

Ve u ovoj fazi bilo je ocigledno da glasno govorenje tekstova pisanih kao intimni dnevnik ne
odgovara materijalu. Blizina onoga koji govori onome koji sluSa bila je od velike vaznosti 1
ovaj uvid uticace na kasniju rediteljsko-scenografsku odluku da publika bude postavljena blizu
izvodaca, kamerno i to u razli¢itim pozicijama, okruzujuci i prodiruéi u prostor igre.

Kroz istraZivanje jednostavnih prostornih odnosa, prema principima En Bogart (Anne Bogart)
i Tine Landau (Tina Landau) opisanim u knjizi The Viewpoints Book — pristupilo se izvodenju
teksta u prostoru. Posebno su korisni bili parametri kompozicije koje uvode — distanca, gest,
pozicija, arhitektura i reljefnost prostora, pauza, repeticija. Recimo, izvesne delove teksta Citali
su svi ¢lanovi tima zajedno, veoma udaljeni i izuzetno tiho, ili glasno, a zatim veoma blizu,
dodiruju¢i se. lako ove vezbe nisu uvek dovodile do ,,scenski upotrebljivog™ materijala u
najdirektnijem smislu, one su bile izuzetno vaZzne za formiranje zajednickog scenskog jezika,
boja, ritmova, akustike, kao i polja zajednickih asocijacija. Zato je bilo vazno da od pocetka
ceo tim bude na probama i ucestvuje u radu, kako bi dalja kreativha komunikacija bila

zasnovana i na zajednicki prozivljenom iskustvu, a ne samo na analitiCkom pristupu.
Koriséene su i tehnike Majkla Cehova, pre svega vezbe koja ukljuéuje imaginarne centre —

centar Kreativnosti, koncentracije, emocija i volje. Recimo, izvodaci bi ¢itali isti tekstualni

materijal ,,iz centra koncentracije®, zatim ,,iz centra volje i,,iz centra emocija“. Na ovaj nacin,
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telo se drugacije postavlja prema izgovorenom tekstu, ali se 1 misao formira drugacije: recimo,
u slucaju ,,centra koncentracije* je prisutan hladniji, odsec¢niji, jasniji, prodorniji ton i analiti¢an
odnos prema prostoru i partnerima, dok ,,centar volje* donosi vecu energi¢nost, volumen glasa,
ali 1 snaznije pokrete, odredenost u nameri i usmerenost ka partneru. Vezbe sa centrima, osim
Sto povezuju telesnost glumca sa misaonim procesima i jacaju koncentraciju, takode doprinose
stvaranju atmosfere koja odgovara odredenim segmentima teksta, a da se ne zalazi u domen
psihologizacije i analize karaktera ili dramskih situacija. Ovo je posebno vazno u obradi teksta
koji podrazumeva poetske, lucidne i1 oniricne delove, ali i one analiticke i racionalne, pa je

smenjivanje imaginarnih centara bila veoma korisna vezba za istrazivanje izvodackih registara.

U ovoj fazi rada koristili smo i improvizacije koje su podrazumevale istrazivanje razli¢itih
mogucih odnosa prema publici — Citanje istog teksta ,,za sebe®, ,,za partnera®, ,,za publiku®.

Veoma znacajna je bila vezba ,,Citanja iz treceg lica® koja potice iz Brehtovih (Bertolt Brecht)
tehnika, a omogucava izvodacu da se poigra sa razli¢itim nivoima interpretacije i otklona prema
tekstu. Ova vezba Cesto dovodi do pojaSnjenja misaonih tokova i radnje, pa tako ima uticaj i na

stvaranje emocije.

Neke od psihodramskih kreativnih tehnika takode su bile korisne u ovoj fazi, recimo ogledalo
(eng. mirror) — jedan partner govori tekst, dok ga drugi partner posmatra. Zatim drugi partner
zauzme mesto prvog i ponovi tekst uz tumacenje ili emociju koju je primetio kod partnera, pa
ga tako konstantno suocava sa efektom koji ima na slusaoca, istovremeno mu omogucujuci da
»cuje sam sebe” §to objektivnije. Ova tehnika je bila posebno znacajna u radu na Pesoinim
tekstovima koji su izrazito autorefleksivni. To je istovremeno bila i zanimljiva tema za
istrazivanje — $ta svest o sebi na sceni donosi, a $ta odnosi u scenskom izrazu? Koja kreativna
polja svest o sebi otvara, a koja ugrozava? Kako se moze upotrebiti za stvaranje uzbudljivog
scenskog sadrzaja? Ovaj motiv je veoma direktno istraZzen u sceni ,,Fotografija* u kojoj izvodac
posmatra sebe na video prenosu uzivo, takode slusajuci svoj glas sa zakasnjenjem u pojedinim
trenucima. Suocavanje sa sobom donosilo je nove pristupe i ideje i odrzavalo izvodacki izraz u
prostoru izmedu dramskog i1 postdramskog.

Takode, jos$ jedna od Cestih vezbi zagrevanja inspirisanih tehnikama psihodrame bila je da se
odabrani odlomak Pesoinog dela predstavi iz nekoliko postojecih perspektiva (uloga) iz kojih

Pesoa/Soares pise (pesnik, pobunjenik, usamljenik, kriti¢ar i druge).
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Psihodrama je terapijski metod, ali se neki elementi ili pojedinacne tehnike i vezbe mogu
koristiti u kreativnom procesu i van terapijskog konteksta. Ovaj metod podrazumeva jacanje
spontanosti i fleksibilnosti prelaska iz uloge u ulogu koje mogu biti socijalne ili vezane za li¢ni
dozivljaj (recimo iz uloge genija pesnika u ulogu kancelarijskog sluzbenika). Sposobnost lakog
i brzog prelaska iz jedne u drugu ulogu povezano je i sa nepostojanjem jednog ¢&vrstog,
homogenog i ograni¢avajuceg identiteta.

Sli¢nosti izmedu metoda Pesoinog stvaralastva, pre svega heteronimije, i razlic¢itih glumackih
metoda su oCigledne. Tehnike koje se pretezno bave formom i relacijama (kao sto je Viewpoints
metod) ili improvizacije u odnosu sa drugim medijima donele su znacajne rezultate tokom

daljih faza kreativnog procesa.

Viewpoints metod je teorija kompozicije u izvodackim umetnostima americkih rediteljki En
Bogart (Anne Bogart) i Tine Landau (Tina Landau), baziran je na osves¢ivanju odnosa
izvodackog tela i prostora, a Cesto se koristi u plesu i fiziCkom teatru. Od izvodaca se ocekuje
velika preciznost i stalna i aktivna relacija sa drugim elementima scenskog izraza. Metod
podrazumeva razvijanje medusobnih odnosa i kombinaciju odredenih “tacki gledista”
(viewpoints). Tacke gledista podeljene su na dve veée grupe, i to:

1) Prostorne — Oblik, Arhitektura, Prostorni odnos, Topografija, Gest;

2)Vremenske — tempo, trajanje, kinesteticki odgovor, ponavljanje.

Vezbe potekle iz metoda Viewpoints koris¢ene su u istrazivackoj fazi, kao i u fazi Citanja u
prostoru. Najociglednija primena ovog metoda bila je u kori§¢enju repeticije i varijacije, u
scenskom pokretu, ali i u zvu¢nim scenama.

Cesto se stvaranju pojedinacnih scena pristupalo koriste¢i reénik metoda Viewpoints — fizicka
razdaljina izmedu partnera, duzine trajanja radnje, odnosi prema reljefnosti prostora, tempo i
glasnoca, bile su vazne karakteristike u pristupu scenama.

U izvesnom smislu, ovaj metoda nudi alternativnu psihologizaciji, uspostavljajuci drugacije
vrste odnosa u scenskom prostoru, i tako je bio koris¢en u kreativnom procesu. Koriste¢i
principe metoda Viewpoints, bilo je moguce da se paznja usmeri na telo izvodaca u scenskom
prostoru i na glas kao odvojena i posebna izrazajna sredstva. Koriste¢i ovu tehniku, misao i
tekst su bili interpretirani bez optere¢enja psiholoSkim elementima, emotivnim paméenjem ili

prozivljavanjem.
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Na pojedinim probama koris¢ene su vezbe koje vode poreklo iz tehnika psihodrame, i to onda
kada je fokus rada bio na analizi samog Fernanda Pesoe i njegovih heteronima, dakle pretezno
u prvim fazama procesa. Na ovaj nacin stvaralo se otelotvoreno razumevanje razli¢itosti
omogucava da se scenski materijal i licna interesovanja izvodaca i ¢lanova autorskog tima
preklope. Traganje za tim prostorima je veoma delikatan proces, imajuc¢i u vidu da postoji
opasna mogucnost za preteranu eksploataciju licnog materijala. Ovaj problem eksploatacije
,privatnog®, osim $to nosi moralne dileme u pogledu procesa rada, takode moze da dovode do
hermeti¢nosti izvoda¢kog dela. Veoma je vazno ove tehnike i vezbe sprovoditi sa velikom
paznjom, tako da budu kljuc za otvaranje fleksibilnosti i spontanosti, a ne da budu opterecenje
ili stvore blokadu. Izvodaci koji su uc¢estvovali u ovom procesu ve¢ su imali iskustva u radu sa
sli¢nim tehnikama §to je znatno pojednostavilo komunikaciju.

Slobodnim koris¢enjem nekih od psihodramskih elemenata u kreativne svrhe, istrazivane su
moguce veze izmedu Pesoe, heteronima i ¢lanova autorskog tima. Tokom proba, ¢lanovi
autorskog tima bi istrazivali scenske odgovore na neka pitanja, poput — ,,koja su moja tri nikad
prozivljena zivota? Bez potrebe da se ulazi u dokumentarno, li¢no ili detaljno obrazlaganje
odgovora, ve¢ samo jednostavnim postavljanjem pozicije tela u prostoru dobija se impuls za
fizikalizaciju ili za odnos. Odgovori se ne tretiraju kao materijal ili sadrzaj koji treba
intelektualno obraditi ili dokumentarno izloziti, ve¢ kao pocetni, Cesto fizicki, impuls za

spontani stvaralacki ¢in.

Kako bi se konkretno istrazili najistaknutiji heteronimi, Stvaralacki tim sprovodio je u ovoj fazi
mnogobrojne i veoma raznovrsne etide koje kombinuju sve navedene tehnike. Navodimo neke
od primera:

- Istrazivanje Alberta Kaeira — scenski odgovor na pitanje $ta konkretno trenutno opazam
pred sobom, scenski odgovor na pitanje $ta je moj ucitelj, oponasanje ritma prostora u
kome se nalazimo kroz telesne pozicije i koris¢enje Viewpoints metoda

- Istrazivanje Alvara de KampusSa — repeticijom i tempom istraziti proSirenje vremena i
sazimanje vremena (sekund koji traje dva minuta, dva minuta koja traju par sekundi)
kroz konkretne scenske radnje

- Istrazivanje Bernarda Soaresa — ispitivanje tona i atmosfere melanholije — razlaganje

melanholije na scenske slike
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- IstraZivanje posmatranja — dekonstrukcija radnje posmatranja — koje sve radnje i uloge
postoje u ulozi posmatraéa — gledanje, voajerisanje, opservacija, analiza, empatija,
seciranje, primanje, davanje; kako izgleda posmatranje umom, ¢ulima, emotivnim
centrom i drugim centrima; kako izgleda biti posmatran, kako pozicije i udaljenosti
menjaju posmatranog 1 posmatraca; koji su ekvivalenti kadriranja, zumiranja,

priblizavanja i udaljavanja kroz telo, zvuk, video

4.7.3. Kreativna faza — stvaranje izvedbenog teksta

,,Redatelj uci kako je rast pokusa proces u razvitku, vidi da je za sve postoji pravo vrijeme, a
njegova je umjetnost umjetnost spoznavanja tih trenutaka. (...) Ideje koje iznese prvi dan
moraju se postupno izgradivati zahvaljujuéi procesu $to ga on prolazi zajedno sa glumcima,

tako da ¢e u trecem tjednu ustvrditi kako sve shvaca drugacije.” (Bruk, 111-112)

U kreativnoj fazi stvaranja izvedbenog teksta i produkcije konkretnih scenskih sadrzaja,
koriiéena je improvizacija kao forma onoga $to Sekner naziva aktivnim istraZivanjem.
Improvizacija je kao stvaralacka metoda produktivna u tome da kanaliSe autonomnu i organsku
kreativnost izvodaca, ali i drugih autora. Ona je posebno vazna kao otvoreni model
uspostavljanja strukture u kolektivnom stvaralackom procesu kroz procesno pozoriste, gde se
uobicajene hijerarhijske strukture u kreativnom timu izazivaju kroz nove modele rada.

Tekst predstave razvijan je kroz improvizacije na odabrane tekstualne predloske, ili kroz
eksperiment sa video i audio materijalima i tethnikom. Materijal nastao na ovaj nacin visestruko
je premasivao finalno trajanje predstave. Gotovo svaka od vezbi improvizacije donela je novi
uvid, novu scenski odluku ili postupak i, kako to u ovakvoj vrsti procesa obi¢no biva, mnogo

uzbudljivog materijala nije zavrsilo u finalnoj verziji izvedbenog teksta.

Rediteljka i dramaturSkinje napravile su finalni izbor tekstova iz ,,Knjige nespokoja‘“ — oko 30
odlomaka — nakon prve istrazivacke faze proba, a u saradnji sa celim kreativnim timom. Zatim
su autori iz te grupe tekstova birali one koji su za njih bili najinspirativniji i razvijali kratke i
brze spontane improvizacije ili scenske slike. Tokom 15 proba su se razvijale veoma razlicite
scene po stilu i pristupu — neke u oblasti zvuka i videa, neke bez reci, a neke Cisto tekstualne.
Ove improvizovane etide su obezbedile najvaznije scenske materijale i motive koji ¢e uéi u

finalnu verziju. U ovom periodu rada nastalo je preko 40 razlicitih scenskih fragmenata.
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Improvizacije su gradene standardnim principom — tekst je sluzio kao impuls i izvor motiva,
osmisljavan je pocCetak i kraj scene, a sve ostalo je zasnovano na spontanosti izvodac¢a koji su
radili u sadejstvu sa dizajnerom zvuka i dizajnerkom videa, posmatrajuci zvuk i video kao
likove prema metodu panpersonifikacije.
Neki od pristupa bili su — unapred snimljen tekst (mobilnim telefonom) koji omogucava veéi
fokus na scensku radnju. Jedan od izvodaca pripremio bi zvu¢no snimljen tekst i materijal
doneo na probu, pa bi se improvizacija razvijala na osnovu njega, uz u¢esce svih ostalih autora.
Zatim bi se sprovela zamena teksta tj. interpretacije (izvoda¢ improvizuje na snimak izvodacice
i obrnuto). Dizajner zvuka i dizajnerka videa takode su u ovoj fazi na probe donosili unapred
pripremljene materijale — kao Sto su melodija klavira ili snimci praznih ulica, ili bi
improvizovali uzivo tokom gradenja scene — kroz snimanje videa i zvuka uzivo. Tok rada
odvijao se u nekoliko uobic¢ajenih faza:

1. razvijanje improvizacije ili scenske slike na zadati tekst

2. izdvajanje dominantnog detalja ili postupka u okviru scene

3. variranje detalja kroz razlicita scenska sredstva.

NajceSce bi se u pocetnim opSirnijim improvizacijama pojavio motiv ili scenski postupak koji
bi izdvojile rediteljka i dramaturskinja koje su u ovom sluc¢aju imale uloge posmatraca i
medijatora, a ne inicijatora scenskog izraza.

U slede¢oj fazi bi se oko izabranog motiva gradila scena, uz rediteljske i dramaturske
intervencije. Ovaj proces nazivan je ,,zumiranje*. Scena Kancelarijski sluzbenik zapocela je
veoma opSirnom improvizacijom koja je ukljucivala razne elemente kancelarijskih susreta 1
oprastanja sa kolegom, ali se izdvojio jedan kratak trenutak u kome izvodacica pronalazi crvenu
leptir masnu 1 posmatra je, prisec¢ajuci se lika kancelarijskog pomo¢nika. Zatim je ,,zumiran*
taj trenutak — razvijena je cela scena iz ovog detalja, sastojala se od niza gotovo koreografisanih
postupaka — pronalazenje masne, posmatranje u rukama, zamisljanje lika pomo¢nika (podizanje
masne u nivo ociju gledaoca), trenutak-trzaj pred ispusStanje i samo ispustanje masne, a zatim
repeticija celog procesa. U daljoj sveobuhvatnoj scenskoj razradi ovog postupka, video
projekcija je doprinosila isticanju nivoa prolaznosti (,,Sve §to je bilo nase ostaje deo nas*) tako
Sto je skoro identi¢na varijacija scene snimljena i projektovana u trenutku dok glumica uzivo
izvodi ovu koreografiju. Blagi raskorak u snimljenom materijalu i zivom izvodenju, i$¢aSenje
u perspektivi, kao i viSestruka repeticija, pojacavaju simboli¢no zna¢enje ovog postupka i

scene.
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U jednoj od improvizacija koja nije usla u finalni izvedbeni tekst, izvodacica je dugo pisala dok
je slusala sopstveni nasnimljen glas, a zatim je guzvala papire. Nakon prvog izvodenja te
improvizacije, izdvojen je trenutak guzvanja jednog papira, a zatim uvedena okolnost da se
papir posmatra kao lik, pa su se istrazivali ekstremni na¢ini na koje se moze sa njim baratati. U
razvoju improvizacije, ideja je bila da se gest guzvanja papira uveca i da traje jako dugo,
neobi¢no dugo, koriste¢i neke od principa Viewpoints metoda. Na taj nacin se kroz potpuno
razli¢ite tehnike i pristupe dolazilo do razrade scena — nekad pomocu sadrzaja, nekad pomocéu

forme.

Na sli¢an naCin gradila se vecina scena, kroz slede¢e faze — glumacka improvizacija, izbor
motiva, zumiranje, poliranje, uz stalno sadejstvo sa svim medijskim komponentama scenskog
izraza.

Ovaj princip takode ima poreklo u Pesoinom stvaralastvu — on vrlo ¢esto bira jedan konkretan
trenutak koji zatim ,,;raslojava“ 1 detaljno mu pristupa iz mnogih perspektiva, pa kod njega
recimo jedan trenutak razmene pogleda u mimoilazenju postaje Citava pesma sa nizom

dogadaja. Po slicnom principu, ve¢ina scena u predstavi razvila se ovom tehnikom ,,zumiranja®.

Nakon produkcije velikog broja sadrzaja, scenskih improvizacija, kao i velikog broja zvu¢nih i
video materijala — pronadenog materijala, kao i namenski snimljenog, pristupilo se odabiru
scena koje ¢e uci u zavrSni izvedbeni tekst. Od koristi su bili snimci koji su napravljeni tokom
proba, a u proces evaluacije i redukcije sadrzaja ukljuceni su svi ¢lanovi autorskog tima. Finalni
izbor scena i njihov raspored napravljen je u poslednjoj fazi procesa, a ovaj proces odluc¢ivanja

i izbora opisan je u poglavlju 4.3.

Mogu se pronaci sli¢nosti sa pristupom kolektivnom stvaralastvu pod imenom “RSVP” Koji su
tokom sezdesetih razvili koreografkinja Ana Halprin (Anna Halprin) i arhitekta Lorens Halprin
(Lawrence Halprin), a koji je u svom radu sprovodio Rober Lepaz (Robert Lepage). RSVP je
akronim za “Resource, Score, Valuaction and Performance” — Izvor, Skor, Valuakcija, 1zvedba.
U procesnom pozoristu, Izvor je stimulus, impuls za predstavu — moze biti predmet, mesto,
muzi¢ko delo ili deo secanja. Skor je materijal koji nastaje iz istrazivanja, diskusije i

improvizacije — scenski prostor, likovi, slike, dogadaji. Valuakcija je proces dinamicke
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evaluacije, odabira i organizacije sakupljenog materijala, 1zvedba je testiranje u praksi rezultata

nastalih scena. (Allain & Harvie: 63)

Kada pri¢amo o finalnom izboru scena i strukturi izvedbenog teksta, ¢ini se da, osim racionalne
dramaturske analize, tu uvek postoji i neka vrsta “osecaja” da nesto pripada predstavi. Bez Zelje
za mistifikacijom i pripisivanju odluka ¢isto iracionalnim faktorima, ¢ini se da ovaj osecaj
proistice iz istorije dugog procesa istrazivanja i velikog broja svesnih i nesvesnih informacija
koje uticu na kreativni proces, kao i da je posledica iznijansiranog scenskog jezika koji je
autorski tim uspostavio kroz sve faze rada.

“lznova i iznova, trupe izvestavaju da su jednostavno znali kada je neka slika odgovarajuca, ili
kada su nabasali na ideju, pokret, frazu ili sekvencu koju su “osecali tatnom”. Umesto da
prihvatimo funkcionisanje ovog mehanizma kao neobjasnjivi deo prakse, mozemo se podsetiti
Fukoovog insistiranja da: “Mi verujemo da su osecanja postojana, ali svako osecanje, a posebno
ona najplemenitija i najnezaintersovanija, ima istoriju.” (...) Deo materijala stvoren kroz
improvizaciju prepoznaje se od strane Clanova trupe kao reSenje za predstavu, intuicija
potvrduje da je taj trenutak orginalno i kreativno resenje. Ipak, improvizacija je uvek vec
odredena manirizmima, fizickim sposobnostima, horizontima o¢ekivanja i znanja, obrascima
naucéenih ponasanja izvodaca — njihovim habitusom, da pozajmimo Burdjeov izraz. Taj trenutak
intuitivnog prepoznavanja u grupi je delovanje ustanovljenih deljenih obrazaca i iskustava, pa
je tako istovremeno prepoznavanje “istog”, pre nego originalnog, i deo je onoga §to publika
razume kao stil.” (Heddon & Milling: 10)

Rad sa dizajnerkom videa ukljucivao je proces izbora arhivskih materijala, ali i plan snimanja
i kadriranja uzivo prenoSenih delova predstave. Dizajnerka videa je od pocetka proba donosila
veliki broj materijala iz svoje arhive, arhivske snimke Lisabona ili srodnih tema, a takode je
veom rano tokom procesa prenos uzivo uveden u scenske improvizacije.

Pocetak rada sa dizajnerom zvuka podrazumeavo je odredivanje korpusa tema i formiranje
osobina lika koji je zvuk, uklju¢ivao je i upotrebu brojnih referenci i muzike koja je koris¢ena
za pocetne improvizacije (Klaus Ib Jargensen, Radiohead, Thom Yorke, John Dowland,
originalna muzika, dron atmosfere). Zatim su tokom istrazivatke faze proba zvucne scene
razvijane u bliskom partnerskom odnosu sa dizajnerom tona i dizajnerkom videa, kroz niz

improvizacija.
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Proces improvizacija bio je sniman zvu¢no ili kamerama mobilnih telefona kao bi se materijali
kasnije mogli zapamtiti, ponoviti, analizirati. Veliki deo procesa, bio je posveéen pregledanju i
analizi materijala, sli¢no kao $to Ecels (Tim Etchells) piSe: ,,Proces. Ponovno gledanje video
traka. Proveravanje da bi se videlo Sta se u Stvari desilo u ovoj ili onoj improvizaciji,
pokusavajuci da se uoce taéne kombinacije, koincidencije, strukture. Sve to da bi se igra nastala
u nekom trenutku ili sluajnosti posle mogle transkribovati i ponoviti u izvodenju. Cesto smo
se pitali kako je stvaranje izgledalo pre video kamera, ali koliko se god trudili, ne mozemo se
setiti. Kamera nas je stalno pratila i nasi kredenci puni su grubih zapisa, polunerazumljivih
traka.” (Etchells, 1999:68)

Trag ovog procesa improvizacije moze se videti i u izvedbenom tekstu, u jednoj od scena koja
je ostala scena vecite improvizacije, otvorena scena ,,Ov¢ica — madam harema®. Scenu je
gotovo u potpunosti osmislila Milica Stefanovi¢, a tokom proba je odluceno da ona ostane
improvizovana i otvorena i na samom izvodenju. ,,Da sam samo bio* je Pesoina opsesivna
tema, pogotovo u pesmama, a scena ,,Ov€ica — madam harema* je jedan od retkih trenutaka
gde se ovaj motiv ,,biti neko drugi, biti svaki moguci ja, iziveti sve moguce zivote* scenski
prikazuje.

U ovom slucaju glumica koristi lutku i uvodi u potpunosti novi ,,lik“ Ov¢ice koja donosi i dozu
ironije, ali predstavlja i njen alterego, kao i jedan od Pesoinih heteronima. Igrajuéi iz pozicije
lutke ,,Ov¢ice™ nezadovoljne svojom pozicijom i zivotom (,,da sam samo mogao da budem®),
a zatim pokuSavajuci da odigra ,,Madam Harema“ (lucidna Pesoina konstrukcija), glumica se
igra sa pitanjem — sta mogu da budem, a $ta samo mastam da mogu da budem. U ovoj sceni
simultano postoje Milica kao izvodacica, Milica kao animatorka lutke, Milica kao Ov¢ica,
Pesoa kao Ov¢ica, Pesoa kao Madam harema, Milica kao Madam harema — ove izvodacke
pozicije mogu se jos dalje istrazivati.

Sa druge strane, ova scena dovodi u pitanje i sam scenski mehanizam, ociglednom
improvizacijom tu i sada, otvara pitanje izgradnje i uvodenja potpuno novog lika na licu mesta
I pitanje izvodacke imaginacije. Scena se u stvari bavi temom mo¢i i nemoéi pojedinca u
procesu izgradnje lika, bio to scenski lik, ili licni identitet u stvarnom Zivotu. Ovaj metateatralni
postupak zahteva od glumice da scenu igra na nekoliko ravni — kao glumica, kao Pesoa, kao
ovc¢ica, kao Madam Harema 1 prelazeci sa jednog nivoa na drugi, ona otvara kompleksni svet

imaginacije kojim ¢e se predstava baviti kroz narednih nekoliko scena.
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4.8. Participativnost — komunikacija sa gledaocima

Tokom istrazivacke faze procesa, istakla se ideja da scenski prostor bude formiran tako da
omogu¢i mnogostruke poglede gledaocima, kao i da se istakne blizina izvodaca i gledalaca.
Kao $to je napomenuto u prethodnom poglavlju, kroz istrazivacki proces doslo se da zakljucka
da je fizicka blizina gledalaca od izuzetne vaznosti. Blizina je usmerila izbor izrazajnih
sredstava na ona koja isti¢u detalj — sitni pokreti, izrazi lica i promene pozicija tela su dobili na
znacaju. lzvodaci su okruZeni publikom §to podrazumeva svest o tome da su sa svih strana
izloZeni pogledima. Ova Cinjenica dovela je do mizanscenskih odluka koje bi omogucile da u
pojedinim trenucima, kao §to je scena Skembiéi u saftu, scenska radnja bude dostupna
gledaocima na veoma razli¢itim pozicijama. Osim kroz pogled, izvodaCi povremeno
uspostavljaju direktan odnos sa gledaocima — fotokopiraju i dele Pesoine pesme i druge

Stampane materijale publici.

Razumevanje scenskog prostora pre svega kao prostora susreta, prostora koji je obelezen onim
Sto se u njemu desi, a manje kao ograni¢enog prostora igre, poziva gledaoce da aktivno
ucestvuju. Mnogostrukost pogleda znacila je individualnost iskustva svakog gledaoca — publika
je difuzno rasporedena na 7 punktova sa potpuno razli¢itim vizurama, moZze se re¢i da je prostor
neka vrsta deformisane ring scene. Kroz otvaranje mogucénosti razli¢itih individualnih
percepcija i interpretacija gledalaca se jos jednom istakla tema visestruke jedinstvenosti, kao i
motiv heteronimije. U skladu sa postdramskim pristupom, svaki gledalac postaje kreator
sopstvene narativne linije, na osnovu pozicije u publici koja mu omogucava jedinstven pogled.
Prilog 2.1. prikazuje neke od faza kroz koje je proSao razvoj ideje o scenskom prostoru i

rasporedu gledalaca.

Participativnost je posledica otvorenosti dela, nastaje zahvaljuju¢i ostavljanju prostora i
mogucnosti da gledalac sam stvori slojeviti scenski dozivljaj usmeravajuci paznju na neko od
simultanih dogadanja ili njihovu kompoziciju prema sopstvenom nahodenju. Gledalac je u tom
smislu Ransijerovski (Jacques Ranciére) emancipovani gledalac. Interaktivnost predstave
“Pesoa” bazira se upravo na pozivu da svako formira svoju strukturu biraju¢i dominantnu liniju
naracije — recimo, moze se pratiti samo video, ili se on moze sasvim zanemariti u pojedinim
scenama; video se moze tumaciti iz perspektive tumacenja dramskog teksta scene ili se, s druge
strane, sam dramski tekst moze tumaciti polazeci od video rada. Gledalac je stavljen u poziciju

brehtovskog aktivnog gledaoca, svako videnje obojeno je individualnom pozicijom u prostoru,
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kao i licnom istorijom svakog pojedina¢nog gledaoca. Takode, ova aktivna uloga gledaoca, ima
veze i sa onim o ¢emu Leman pise kao 0 razaranju tradicionalne ideje o pozoristu kao
dijegetskom univerzumu — nekakvom odvojenom izmastanom konstruktu, koji ima svoj prostor

i vreme. U izvodackom delu ,,Pesoa‘, izvodaci i gledaoci prisutni su u istom prostoru i vremenu.

U fazi kompozicije izvodackog dela, uvedena je jos jedna dramaturska linija — linija procesa
gledalaca. Autorski tim posmatrao je gledaoce kao novog ¢lana kolektiva koga treba ukljuéiti
u grupni kreativni proces. U finalnu izvedbenu strukturu utkan je i proces ukljucivanja,
pripajanja gledalaca, kao $to bi to bio slucaj sa novim ¢lanom autorskog tima. Za pocetak,
publika se ukljucuje u deli¢ istrazivackog procesa kroz slusanje Pesoine pesme Trafika u kojoj
su sadrzani gotovo svi klju¢ni motivi njegovog stvaralastva, zatim se radi na izoStravanju
koncentracije kroz slusanje u sceni Jutro, da bi se onda postepeno uvodio fokus na svaki
pojedina¢ni medij (video, zvuk), a na kraju i direktni kontakt kroz pogled izvodaca usmeren ka
gledaocu i postupak deljenja pesama. U radu u procesnom pozoristu, ¢esto postoji slicna vrsta
dramaturgije radionice — pocinje se aktivnostima koje se odnose na pojedinca, u kojima je sam
sa sobom, pa se postepeno uvodi rad u parovima, manjim grupama pa tek na kraju rad sad celom
grupom. Po slicnom principu gradacije tekao je proces ukljucivanja gledalaca u okviru
izvodackog dela ,,Pesoa“. Piter Bruk postavlja sli¢no pitanje kojim se vodio autorski tim
promisljajuci publiku: ,, (...) mozemo li stvoriti djelo u kojemu je sadrzana publika prije no §to

ona ¢ak ude u dvoranu?* (Bruk: 143)

4.9. lzvedbeni tekst — analiza scena

Tekst ovde ima izvorno znacenje — tkanje, sastavljeno od niti razli¢itih medija (literarni tekst,
zvuk, video, telo i glas izvodaca, scenski prostor, kostim i drugo), a koji zajedno formiraju
izvedbenu strukturu dela. U ovom poglavlju bi¢a predstavljena sazeta analiza i obrazlozena

namera iza svake od scena.

I Samoc¢a

1. Trafika - prolog
Pesma Alvara de Kampusa ,, Trafika®“, mozda i najéuvenija pesma iz njegovog opusa, tretira se
kao glas drugog, kao zvucna instalacija. U pitanju je glas odsutnog tela, izvodacica koju ne¢emo
videti, te se tako ova scena odvaja od daljeg toka predstave kao prolog. Scena sluzi tome da se
izvodaci i gledaoci adaptiraju na prostor, vizuru, sve medijske i narativne linije koje su prisutne,

kako bi kasnije mogli da prave izbore i usmeravaju paznju na neku od njih.
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Tokom prologa ustanovljuje se atmosfera predstave i nacin tretiranja teksta, nagovestava se
dalja monoloska struktura i uspostavlja komunikacijski kod. Pred gledaoce se postavlja zadatak
sluSanja duzih sekvenci teksta i paznja se isti¢e kao vazan element participativnosti.

U prologu se u scenski jezik uvode prostor, dve projekcije, lica glumaca, princip video
projekcije uzivo, kao i proces fotokopiranja koji je, izmedu ostalog, i referenca na Benjaminovo
umetnicko delo u doba reprodukcije. Otvaraju se postepeno svi elementi prostora, svi ¢lanovi
autorskog tima su prisutni, izvodenje zapoc¢inju sedeci i slusajuéi prvi deo ,, Trafike* zajedno sa
gledaocima. Tokom pesme, dva izvodaca pristupaju scenskom prostoru i zatim na smenu
fotokopiraju pesme iz zbirke ,,Poznati stranac koje ¢e koristiti kasnije tokom izvedbe. Lica
izvodaca smenjuju se ispred kamere u krupnom kadru dok se prenosi uzivo njihovo jednostavno

slusanje pesme.

2. Jutro

Izvodac ¢ita tekst (vidimo papir u njegovoj ruci), dok izvodacica tekst govori napamet. Citanje
teksta na sceni ima funkciju distanciranja od materijala i isticanja same performativnosti ¢ina.
Izvodaci nemaju direktan medusobni kontakt, ali kroz aktivno sluSanje, u polu-improvizovanim
okolnostima, nadopunjuju jedan drugog, zajednicki govoreéi tekst iz dva izvodacka registra, iz
dve pozicije. Uspostavlja se uslovnost da njihove dve narativne pozicije mogu biti tumacene i
kao dva aspekta istog entiteta, ali se istovremeno ne dozvoljava uspostavljanje jedinstvenog
lika. Veoma jednostavni koreografski elementi istiCu najznacajnije trenutke ove scene |
postepeno vode ka razvoju scenskog jezika i izraza. Pocinje se od snimljenog teksta (u prologu),
uzivo govorenog teksta u ovoj sceni, pa do ukljucivanja tela kroz tih nekoliko elemenata pokreta
I mizanscena u ovoj i slede¢im scenama.

Video se sastoji iz ritmi¢nog pokreta zavese koja se njiSe na vetru. U pitanju je pazljivo
odabrana metafora prozora — kao najistaknutijeg motiva koji Pesoa koristi u svom stvaralastvu.
Prozor je granica izmedu spoljaSnjeg i unutarnjeg prostora, te vecite pesoanske dihotomije,
prozor je okvir koji usmerava pogled. Video unosi vazan element ritma kroz ujednaceni pokret
koji se uskladuje sa disanjem izvodaca.

Izgovoreni tekst u sceni Jutro uvodi motive nemira, nespokoja, kao i introspekcije i
autorefleksije koji ¢e ostati u velikoj meri dominantne odlike dalje izvedbe. Izvodaci u ovoj
sceni slusaju sebe, slusaju jedan drugog, bas kao §to i Soare$ osluskuje svoje misli nakon

budenja u tekstu koji se izgovara. Kroz samo nekoliko strogo koreografisanih fizic¢kih
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postupaka — pokret rukom kao da zamahne, pomeranje stolice, Setnja po dijagonali — izuzetno

blagim potezima naznacava se emotivno stanje subjekta ¢ije se iskustvo u tekstu opisuje.

3. Tramvaj
Video, kao jo$ jedan od panpersonifikovanih likova dobija prostor za scenski razvoj u ovoj
sceni. Uvodi se projekcija uzivo, video ustanovljuje svoju ulogu Posmatraca — izvodacica uz
pomo¢ kamere posmatra jednostavne, svakodnevne predmete na radnom stolu. Zapazanje
detalja, kao obelezje Pesoine poetike ovde se istice kroz upotrebu uvelicavanja, zumiranja (eng.
zoom), dok istovremeno izvodaica razdvaja Svoj govor (tekst Bernarda SoareSa) od
koreografisanih pokreta (manipulisanje kamerom, mikrofonom i kablovima) i pogleda koji je
usmeren na ekran, na ono $to je projektovano. Kao $to Soare§ mastom prodire u detalje sveta
oko sebe, tako i izvodacica koristi krupni kadar. U nekom smislu predmeti se uz pogled kamere
1 pokret izvodacice animiraju i stvaraju svet o kome se u tekstualnom odlomku govori.
Cija je perspektiva koju vidimo? Da li je to perspektiva publike (ili za publiku), da li je
perspektiva izvodacice ili fragmenta lika Bernarda Soaresa?
U ovoj sceni postoji i uticaj sluc¢ajnosti — svescica koja na svojim stranama ima ispisane poruke,
sasvim je slucajno postala deo rekvizite (pronadena je u hrpi otpadaka). lzvodacica takode
slucajnim izborom prebira prstima po stranicama tokom snimka, pa se tako u strukturu unosi
tekst koji je posledica pukog slucaja (u navedenom snimku izvodenja predstave, vidljiva je
reCenica ,,I vi ste necija ideja.”). Na ovaj nacin, sluc¢ajnost kao deo tkanja znacenja i teksta
omogucava formi da ostane otvorena za improvizaciju i ucitavanje.
Na pocetku scene uvodi se stvaranje zvuka uzivo — pre nego $to posegne za kamerom,
izvodacica kasSi¢icom udari o $olju koja je na stolu, stvorivsi zvuk nalik tramvajskom zvonu
koji se daljom manipulacijom dizajnera tona, uzivo na sceni, pretvara u kontinuirani zvuk
tramvaja. Izvodacica izazove zvuk, a zatim ,,onaj koji se sec¢a® (panpersonifikovani zvuk)
pretvara celu scenu u secanje, augmentacijom i repeticijom tok fragmenta zvuka.
Izvodac je tokom ove scene zaglavljen u ,,Jutru®, fokusiran je na repeticiju — u kontinuitetu
ponavlja nekoliko koreografisanih pokreta koji su bili deo prethodne scene, na taj nacin se
poigravaju¢i sa ,zaustavljenim vremenom®. Repetitivhost pokreta povezana je sa
repetitivno$¢u zvuka tramvaja, pa tako zvuk i telo izvodaca deluju u saglasju.

4. Soljica
Zvuk se uvodi kao lik ,,onoga koji se seca“ u scenski dogadaj. Ova scena je zvucni eksperiment

u kome direktno saraduju dizajner zvuka i izvodacica i njena primarna funkcija je igra. Misaoni
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eksperiment koji Soare§ sprovodi u kratkom zapisu o Soljici, izvodacica prenosi u zvucni
eksperiment.

Poigravajuci se luperom (eng. looper), fragmenti teksta i sanjarenja koji u stvari govore o
samoubistvu, postaju samo izgovorene re¢i, delovi stvarnosti (bas kao i Soljica razbijena u
paramparcad), da bi se nakon intervencije dizajnera zvuka ponovo stvorila koherentna slika
dogadaja. Zvuéni materijali — segmenti, snimaju se uzivo, tehnika i ceo proces snimanja je
vidljiv, $to ovoj sceni daje znacaj i u pogledu razrusavanja koherentnosti izvedbe i uvodenja
kvaliteta neposrednosti performansa. U izvesnom smislu, ovo je ,,predstava u predstavi,
zaokruZzeni zvucni eksperiment utkan u izvedbeni tekst.

Zvuk, kao ,,onaj koji se se¢a“, materijal koji je uzivo snimljen tu i sada, pretvara istog trenutka
u secanje. Tema secanja se ovaploc¢uje u naéinu na koji se koristi zvuk — materijal se na sceni
snima kao niz naizgled nepovezanih informacija i fragmenata (deo recenice, efekat lomljenja,
re¢ ,,bam*! i drugo), a zatim se kroz naknadnu kompoziciju sklapa u celinu. Igranje sa ,.tu i
sada“ u poredenju sa samo jednim trenutkom pre, istice temu prolaznosti.

Video kao lik posmatraca, posmatra Soljice koje su na sceni, ogoljavajué¢i diskretno i ostale
¢lanove autorskog tima koji iz tih Soljica piju kafu. Tako je autorski tim prisutan i ukljuc¢en u
izvodenje, a video kao posmatra¢ postepeno prosiruje polje posmatranja sa Soljice na onoga ko
je drzi.

Takode, tokom ove scene, izvodac¢ oblac¢i kostim, a na samom Kraju scene i izvodacica, te se

tako u sledecu scenu uvode kostimi kao panpersonifikovani likovi.

5. Fotografija

U ovoj sceni likovi kostimi oba izvodaca — Usamljenik i Putnik — zapocinju svoj scenski zivot.
Izvoda¢ je u svetleCem odelu-pidzami koje je istovremeno i odelo Soumena, pidzama i
klovnovska odora, dok je izvodacica u radnom kombinezonu i to u delu prostora u kome se
odvijaju kancelarijski poslovi — ona fotokopira stranice iz knjige koje ¢e kasnije upotrebiti.
Scena istrazuje reprezentaciju sopstva — videnje sebe o kome Pesoa govori u tekstu o fotografiji.
Scena ukljucuje komi¢ne elemente koji potenciraju ose¢anje neadekvatnosti — osim kostima
glumca, to je i geg sa mikrofonom koji ne radi, zatim video snimak uzivo koji se zaustavlja na
nepodesnim mestima koja isti¢u grimase i slucajne izraze lica.

Kao sto je Soares izrazito svestan sebe u ovom tekstualnom odlomku, tako je i izvoda¢ suocen
sa svojom slikom na dve projekcione povrsine, kao | sa zvukom koji se reprodukuje. Zvuk,

,»,onaj koji se seca”, u ovoj se sceni seca neprijatnih osecanja stida i anksioznosti. Zvuk je
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neposredno snimljen putem izvodac¢evog mikrofona, to je u Sstvari upravo izgovoren tekst, ali
ubrzan i izmenjen tako da deluje kao zagor ili smeh, a ¢uje se u trenucima kada se slika zaustavi
— onda kada izvoda¢ vidi sebe i kada je anksioznost najveca, a sva neprijatna secanja (zvuk)
izbijaju na povrsinu. Takode, u ovoj sceni se pojavljuje i ranije snimljen zvuk plakanja na kraju
scene. Nakon §to izvodadica potrazi po sceni izvor zvuka i pronalazi ga u lutki Ovéice. Zvuk
plakanja istovremeno je posledica samosazaljenja, ali i ironija i smejanje samom sebi i svojoj
neadekvatnosti.

Tokom scene jedan deo publike dobija od izvodacice tekstualne materijale u stampanoj formi
— Pesoine pesme odabrane kroz proces rada koje nisu usle u finalni izbor tekstova, nekoliko
slika samog Pesoe, kao i fotokopije lica izvodaca. Tekst je prisutan u izgovorenoj formi, ali i
kao Stampani materijal. Kada dobiju materijale, pred gledaoce se uvodi jo§ jedna mogucénost,

jos§ jedan medijski put — mogu da biraju izmedu simultanih dogadanja na sceni ili ¢itanja teksta.

II Masta

6. Ovcdica — Madam harema
Scena je zasnovana na dve kratke re¢enice iz dnevnickih zapisa Bernarda Soaresa — O, da sam
samo bio Madam Harema! Kakva steta sto to nisam bio! — Koje su kroz niz improvizacija
razvijene u kompleksniju scensku situaciju. U pitanju je izrazito kratak tekstualni odlomak,
bljesak maste, van koda uobi¢ajenih dnevnickih zapisa, a na scenu se transponuje kroz otvorenu
improvizaciju u kojoj izvodacica probija zadate okvire i kodove izvodenja.
Ov¢ica (alter ego) je ophrvana samosazaljenjem, animirana od strane izvodacice i prenosena
uzivo, dok se u paradoksalnom obrtu ne otkrije da uplakana ov¢ica u stvari Zeli da bude Madam
harema. Nakon tog otkri¢a i odbacivanja lutke kao persone, izvodacica pokuSava da kroz
otvorenu improvizaciju stvori Madam harema. Stvaranje potpuno novog lika desava se tu i
sada, pred gledaocima, ona vodi usiljene imaginarne razgovore sa musterijom, nespretno
improvizuje, neuravnotezenim Kretanjem aktivira ceo scenski prostor. Ova improvizacija ima
veoma labilnu strukturu 1 u potpunosti je otvorena za interpretaciju izvodacice u trenutku
izvodenja. Ovo je scena u kojoj imaginacija po¢inje da obuhvata scenski prostor.
Video, Posmatraé¢, prvo posmatra Ov¢icu iz velike blizine, kao da pokusava da je razume, a
zatim, nakon pojave Madam harema, skrece pogled, kao da je postiden ovim ludilom, i bavi se
drugim materijalima u prostoru (dugmici fotokopir aparata, tekstovi pesama, kopije, slike).

Izvodac u ovoj sceni fotokopira 1 deli materijale publici, delimi¢no slusajuci izvodacicu.
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Tokom improvizacije, zvuk se seca kreativnog procesa. Reprodukovani zvuk snimljen je u
radnom prostoru tokom proba izvodackog dela ,,Pesoa* — to je atmosfera hodnika i paralelnih
operskih proba. Zvuk na neki nain vraca izvodacicu u vreme probe, jer ova scena
improvizacije i jeste mesto u izvodenju u kome je izvodacica ona postavljena u namerno
nesigurnu poziciju slobodne, nezavrSene improvizacije, kao neka vrsta otvorenog procesa. Na
kraju ove scene izvodacica izlazi iz prostorije i to je jedini put da bilo ko od izvodac¢a napusta

scenski prostor.

7. Benfika

Izvoda¢ preuzima impuls imaginacije od izvodacice i istrazivanje dometa maste se nastavlja
kroz tekstualni odlomak o sanjarenju. Tekst se ¢uje u formi ranije snimljenog monologa i tako
zvuk prvi put (nakon prologa) zaista dolazi iz proslosti. 1zvodac ostaje sam na sceni i 0Stvaruje
direktan kontakt sa gledaocima, dele¢i im Stampane materijale, dok sinhronizuje sopstveni
audio snimak. Razdvajaju¢i glas od tela i pokreta, a kroz iluziju simultanosti govora, potencira
se efekat odsutnosti, jer izgovoreni tekst, radnja i telo izvodaca nisu jedinstveni — tako se
istrazuje motiv iz teksta — ,,da sam ja neko drugi®.

Video rad posmatra fotografije dva izmastana lika o kojima smo upravo slusali — imaginarna
Madam harema ispred kabaretske zavese, kao i ,,uli¢nog prodavca Koji puca od srece i uziva
za stolom — oba lika zaustavljena u trenutku, oba pogodna za uéitavanje, projekciju i razvoj
fantazije. Da li je fantazija nastala nakon posmatranja ovih fotografija? Da li su izvodaci na
sceni upravo predstavljali likove koje sada vidimo na videu? Da li su to projekcije njihovih
zelja? Fotografije poticu iz samog scenskog prostora, to su snimci uzivo fotokopiranih slika.
Video, posmatraé, se od ovog trenutka postepeno okrecée od prisutnosti tu i sada i posmatranju
neposrednog sveta oko sebe kroz snimak uzivo, Ka istrazivanju sveta fantazije u narednim

scenama.

8. Fantazija
Masta eksplodira u zajedni¢ku simultanu fantaziju koja razruSava strukturu prostora, videa,
zvuka i teksta. Izvodacica se vraca u scenski prostor sa promenama u kostimu — Sminka i pojas
su novi elementi (kostim je Putnik, a izvodacica se upravo vratila na scenu nakon jedine scene
odsustva).
Dva izvodafa imaju dve razliite pozicije mastanja. Izvodacica pristupa svetu fantazije

zatvarajuci o¢i i ostaje U svom solipsistickom plesu, potpuno se predajuc¢i muzici i nevidljivom
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polju maste, dok izvoda¢ stvara konkretnu zamisljenu situaciju ,.kad bi* na licu mesta, Koristi
sve §to mu je na raspolaganju da bi u realnosti 0ziveo svoju fantaziju — donosi peskir, palmu,
naocare za sunce, pivo, uvodi imaginarni razgovor. Prostor kao Pesoa autor, nije vise pod
dejstvom nijednog od heteronima, ve¢ je izmenjen upadom fantazije.

Zvuk kao secanje takode rusi obrazac da sav zvuéni materijal potice iz konkretnog scenskog
prostora ili sa proba. 1zbor muzike za ovu scenu nastao je posle niza improvizacija uz razlicite
muzic¢ke Zanrove, a kona¢ni izbor bila je sladunjava i ritmi¢na melodija ,,Forever and Ever*
(Demis Roussos). Kako je zvuk tematski ,,onaj koji se se¢a®, naziv pesme je i referenca na igru
sa vremenom (prevod: zauvek i uvek), a pojedini stihovi referisu na fantaziju i mastu (Take me
far beyond imagination.You're my dream come true, my consolation // Povedi me daleko iza
mastanja. Ti si ostvarenje mog sna, moja uteha).

Video kao pogled Posmatraca ide najdalje od sebe, Posmatra¢ masta najdalje $to moze, pogled
seze u kosmos. Meteorit koji deluje pretece, krec¢e se u skladu sa muzikom, kao i ptica koja
zloslutno leti ka njemu i najavljuje buduéu scenu apokalipse i kataklizme.

Ritmicki posmatrano, ovaj upad fantazije deSava se tatno na polovini predstave.

9. Kurir

Izuzetno kratka scena je prekretnica, unosi promenu u atmosferi i ritmu. Naglim prekidom
muzike i reprodukcijom snimljenog zvu¢nog materijala koji vraca u realnost, svet fantazije je
razrusen. Scenski prostor vise nije uredan, Pesoini heteronimi su izmeSani, papiri su svuda, kao
i drugi elementi koji su razmesteni, a ose¢aj nadolazece kataklizme pojacava se i ventilatorima
koji raznose papire po sceni i pokre¢u deo prostora u kome su biljke (Kaeiro). Scenski prostor
se uznemirava.

Prostor videa se raslojava i u ovoj sceni po prvi put na dva ekrana su dve razlicite slike — lica
izvodaca prilepljena uz staklo i slika meteora smenjuju se, ali nisu simultano prikazivani na obe
projekcione povrsine. Doslo je do rascepa u posmatracu.

Clanovi autorskog tima na sceni manipuli$u tehnikom i efektima — transparentno ukljucuju
ventilatore koji raznose papire. Izvodacica prilazi jednom od njih i uz pomo¢ mikrofona snima
realni zvuk vazduha iz ventilatora koji dizajner zvuka zatim uzivo transformise u zvuk oluje.
Uznemirujuéi zvuk traje tokom cele naredne scene. Na taj nain, zvuk se opet poigrava

secanjem, uzimajuci jedan detalj realnosti koji zatim produzava u trajanju pomocu repeticije.
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10. Skembiéi u saftu

Zasnovana na poeziji Alvara de Kampusa, kao upad poezije u dnevnicke zapise, ovo je jedina
scena koja podrazumeva direktan odnos izmedu izvodaca, i u telesnom smislu, i u smislu
dijaloga. Prvi trenutak direktnog susreta dva izvodaCa se odigrava u prostoru liminalnog,
scenski gledano u prostoru Alvara de KampuS$a, na granici, na refleksivnoj povrsini koja
povezuje dve projekcione povrsine.

Pesma ,,Skembiéi u saftu” je tretirana kao ispovedni monolog koji izvodaci dele. Kroz odnos
dva izvodaCa desava se susret sa Drugim, za kojim Pesoa/Soares toliko ¢ezne dok ga se
istovremeno izuzetno plasi. Prisnost odnosa pojacava to §to izvodaci dele jedan mikrofon.
Prostor tog kratkog susreta je upravo linija ogledala, ni¢ija zemlja, mesto gde se svetovi
multiverzuma preklapaju i spajaju.

Ovo je trenutak u kome se zvuk sec¢a strahova, ali i prirode, onoga iskonskog (zvuk oluje traje),
ali preovladuje direktan kontakt na sceni, glasovi koji se prenose pomoc¢u mikrofona, sadasnjost
se probija kroz zvuk. U ovoj sceni izvodacka tela na kratko preuzimaju dominaciju nad ostalim

scenskim elementima — panpersonifikovanim likovima.

111 Drugi
11. Apokalipsa i kataklizma

Poigravanje sa melanholi¢nim tonom, oseCanjem samosazaljenja i slikom Zrtve realizuje se
kroz poviseno teatralizovan prikaz patnje. Koris¢enje rekvizite poput drvenog maca ili
kartonske rolne kao markirnog krsta koji izvoda¢ nosi na ramenima sluzi ironiziranju
samosazaljenja i stvaranju prepoznatljive slike patnje u masti gledalaca. Izvodaci se u ovoj
sceni poigravaju sa nivoima karikiranja patnje i iskrenosti, kao i sa ,,igranjem za publiku* — oni
predstavljaju patnju, ne prozivljavajudi je.

Video rad posmatra i uporeduje patnju izvodaca i izvodacice, dosaduje se kroz ponavljanje vec¢
dobro poznate patnje, posmatra sopstvenu dosadu (jednoli¢no pomeranje kaSike kao klatna),
dok istovremeno raskrinkava laznu uzvisenost predstavljenih osecanja, fokusirajuci se na
detalje lica, ruku izvodaca. Video posmatra samog Soare$a u trenucima dosade i patnje i

opsednutosti samim sobom.
12. Biljka — drugi

Na scenu odjednom ulazi biljka prekidaju¢i ovaj niz egoisti¢nih Zzalopojki. Biljka se izdvaja iz

dela prostora koji predstavlja Kaeira (ucitelja) i zauzima svoj prostor. Ciklus samosazaljenja se
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prekida i mikrofon i svetlo postavljeni su pred biljku koja dobija glas i status izvodaca u ovoj
sceni. Robotizovani snimljeni glas predstavlja glas biljaka, glas onostranog, glas mudraca ili
ucitelja koji daje lekciju o Drugome, kao suprotnost prethodnoj sceni zatvorenosti u samoga
sebe i samosazaljenje. Biljka — Drugi govori o susretu sa Drugim. Zvuk Drugog je
digitalizovan, udaljen, viSestruko medijatizovan, jer upravo je to pitanje ,,da li uopste mozemo
da shvatimo da drugi postoje?*. Koliko je medijatizovanih slojeva izmedu nas i Drugog? Koliko
nam Drugi, onaj koji nam je zaista nepoznat, kao eto Biljka — izvoda¢ deluje zbunjujuce i
nejasno?

Prostor Drugog prodire i zauzima ceo scenski prostor, angazujuci sve elemente u njemu.
Tehnicki, video i1 zvuk ovde deluju u sadejstvu zahvaljujuci programu koji omogucava da se
slika (zelena linija) poveze i animira u skladu sa zvukom, u njegovom ritmu. Sve je podredeno
monologu Biljke.

Izvodaci su u poziciji slusaoca, kao i gledaoci, u istom vremenu i prostoru. Zvuk i video u ovoj
sceni nisu u ulogama Posmatraca i Onog koji se seca, ve¢ su posmatrani kao deo lika Biljke,
omogucujuci da se njen glas cuje 1 vidi. Nakon zavrSetka monologa, biljka se udaljava sa scene

1 privid normalnosti se vrac¢a na scenu.

13. Kancelarijski pomo¢nik

Izvodadica zauzima razlicite pozicije u prostoru, odigravaju¢i iznova i iznova trenutak
poslednjeg pozdravljanja sa kancelarijskim pomoénikom (jedan od Drugih). Repeticija se
ostvaruje kroz ponavljanje gesta kao i kroz simultanost video materijala i Zivog tela na sceni
koje prikazuju isti trenutak, isti gest, ali u razli¢ito vreme i na razli¢itom mestu. Princip
varijacije istrazuje se kroz ovu scenu — posmatramo isti trenutak iz nekoliko perspektiva, sliénih
ali razli¢itih. Se¢anje kao tema postaje sve dominantnije. Gest izvodacice predstavlja pogled u
nevidljivog, izmastanog kancelarijskog pomo¢nika, koji se otelotvoruje tako Sto se leptir masna
kroz pogled pripaja nekom od gledalaca, ostvaruje se kontakt o¢ima koji izvodacica zadrzava
dok joj masna ne ispadne iz ruke, a zatim promeni poziciju u prostoru i nastavlja sa istim
gestom. Na ovaj na¢in sami gledaoci postaju kancelarijski pomo¢nik od koga se izvodacica
oprasta. Izvodac nastavlja uobicajene kancelarijske aktivnosti — kopira materijale za publiku, i
zvukovi koji dopiru iz prostora fotokopir aparata pojacavaju atmosferu kancelarije iz koje je
pomoc¢nik otiSao, a mozda je i sam izvodac deo tog secanja?

Zvuk je unapred snimljen monolog i to mobilnim telefonom tako da se dobija utisak intimnog

dnevnic¢kog zapisa. Glas i telo izvodacice u ovoj sceni ponovo se razdvajaju, misaoni procesi
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odvojeni su od emotivnih, ona je zaglavljena u trenutku poslednjeg pozdrava. U ovoj sceni kao
jos jedan nivo zvucne slike ponovo se pojavljuje zvuk Kklavira, fragmentirana melodija, kao
nagovestaj sledece velike teme — secanja i smrti. Video posmatra izvodacicu koja posmatra
kancelarijskog pomo¢nika. Video posmatra posmatraca i postaje svestan repeticije, video
posmatra secanje pre nego Sto izade u drugi prostor u sledecoj sceni. U pogledu razvoja, kostim
izvodacice, Putnik, usloznjava se nakon ove scene — kao da je susret sa pomoc¢nikom koji je
otiSao ucvrstio nameru da se kostim iz radnog odela polako pretvori u astronautsko, kako bi

krenula na kona¢no putovanje.

14. Kometa

Ova scena u ritmickom smislu predstavlja intermeco pred finale predstave, iako tematski
gledano, tekstualni odlomak nosi naslov ,,Posmrtni mars* i sluti smak sveta i relativizuje ljudski
uticaj i umetnost kao faktore promene. U stilu radijske emisije, uz dzingl, izvoda¢ predstavlja,
bez interpretacije, u ulozi naratora, odlomak iz ,,Knjige nespokoja‘“ koji je pun nedovrsenih
reenica. Za to vreme, izvodacica lezi na refleksivnoj traci koja oznacava granicu, prelaz,
liminalno, a u trenucima kada se ¢uje dzingl, na kratko zaplese. Koreografiju ¢ine jednostavni
pokreti koji asociraju na smrt-prekid, igraju¢i se sa aktivnim i pasivnim, zivim i naizgled
mrtvim telom.

Video izlazi van unutarnjih prostora osecanja, van konkretnih prostora scene, fokusira se na
vrata koja predstavljaju granicu izmedu unutra i spolja. Video takode uZiva u zvuku,
poigravajuci u ritmu muzike dzingla, pre nego $to kroc¢i napolje.

Kako ova scena predstavlja sumorno proroc¢anstvo buduénosti, zvuk u ovom slucaju predstavlja
obrnuti mehanizam secanja — predskazanje. 1z tog razloga, izvodac pojedine recenice tu i sada
snima, ali govore¢i ih unazad (posmrtni mar§ = §ram intrmsop), a zatim te snimke tehnicki
reprodukuje u normalnoj brzini unapred, tako da se dobija i§¢asenje koje je direktna referenca

na filmove Dejvida Linc¢a (David Lynch).

IV Smrt

15. Klavir (snimak)
Ovom scenom pocinje finale predstave. Kroz tekst poc¢inje da se formira ispovest i se¢anje koje
ima konkretne obrise — izvodacica na snimku govori pocetak monologa o se¢anju, o detinjstvu,
0 poreklu zvuka klavira. Izvodacica u scenskom prostoru posmatra sebe na snimku — na video

projekciji, ona izlazi iz scenskog prostora, prolazi kroz hodnik, dok dodaje pojas kao deo
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kostima i $minka se pre nego Sto se vrati na scenu. Ovaj video lazno predstavlja snimak trenutka
koji se desio u predstavi, nakon scene Ovcica, kada izvodacica izlazi iz prostora, zadrzava se
van scene, a zatim se vraca sa novim elementima kostima. Postupak je u izvesnom smislu
inspirisan trikom koji sprovodi Hajner Gebels u predstavi ,,Eraritjaritjaka“. Zvuk u ovoj sceni

dolazi sa snimka — se¢anje je tu i sada pred nama, Onaj koji se seca i Posmatra¢ deluju zajedno.

16. Duvandzija

Izvodac se ne pomera iz prostora prethodne scene, pasivnost ga savladava. On se u ovoj sceni
suocava sa traumati¢nim dogadajem — govori monolog o samoubistvu duvandzije, dogadaju
koji je obelezio njegov dan, koji ga je uznemirio i rastuzio. U ovom monologu ima prostora za
emotivnu interpretaciju, tumacenje fragmenta lika, postoji saosecanje i poistovecivanje, najvise
nalik klasicnom dramskom monologu. Za to vreme, izvodacica oblaci astronautsko odelo i
uzima kacigu, slusajuci ga i pripremajuci se za poslednji monolog, kao da je nakon $to je videla
i vratila se¢anje, spremna da otputuje. Video posmatra i prikazuje spoljasnji svet, vrata kuca i
zgrada u kojima zive ljudi, puste ulice, zatvorena vrata iza kojih su svi ti drugi — duvandzije i
kancelarijski pomo¢nici koji ,isto imaju dusu“. Zvuk je secanje kroz glas prenesen
mikrofonom, a zatim se u drugoj polovini scene zvuk klavira sve jasnije ¢uje, melodija postaje
sve konzistentnija. Nakon suo¢avanja sa bolnim trenucima, kona¢no i secanje dobija svoj jasniji
oblik.

17. Klavir ispovest

Tema seéanja postaje dominantna i u tekstualnom materijalu. Izvodacica, u astronautskom
odelu, spremna za putovanje, ponavlja deo monologa ¢iji je pocetak ve¢ bio izgovoren kao deo
videa Klavir u prethodnoj sceni. Ona stoji u sredistu scene, na prostoru ogledalo-trake koja
predstavlja granicu i liminalno, okreée se oko svoje ose zatvorenih ociju (kao i u sceni
Fantazija) i priziva se¢anje u celosti. Video posmatra spoljasnji svet, onaj koga je toliko malo
bilo, posmatra¢ se konacno okrece iz sebe ka svetu oko sebe, ka drugima, posmatrajuci sve te
razli¢ite prozore i vrata iza kojih zive drugi, zavese koje su bas kao i ona u njegovoj sobi.
Izvodac postepeno tokom monologa gasi radna svetla i priblizava se ulaznim vratima gde telom
ulazi u projekciju okultnog (natalne karte, proracuni, tarot karte i drugi simboli), koje je sve
vreme bilo tu, neprimetno, ali stalno prisutno.

Zvuk Klavira je jasan, konac¢no je melodija dosla do svesti, postaje sve glasnija, obuzima ceo

prostor i izvodacica se bori sa secanjima, a nakon Sto stavi kacigu, gotovo da je i ne ¢ujemo,

120



izolovana je sama, daleko od nas iako je tu i sada pred nama. Izvodacica nastavlja da govori
monolog o svom detinjstvu kroz kacigu, probijajuéi se kroz prepreke, muzika je sve glasnija, a
zatim i ona napusta prostor igre, odlazi u okultno, tamo gde je ¢eka Izvodac, ostavljajuci za
sobom prazninu. Video se simbolicki vra¢a na pocetak — posmatra zavesu ¢ijim ritmickim
kretanjem je predstava pocela, ona se i dalje krece, prozor je i dalje tu kao granica. Zvuk se¢anja
je sve glasniji, ispunjava Citav prostor i zavrSava se odjekom koji ostaje kao secanje ili trag

zavrSene predstave.

4.10. Intermedijalnost — prevodenje izvodackog dela u druge medijske formate

Video rad “Neobicni proces infiltracije — secanje na izvodenje”

Link za pristup video radu: https://youtu.be/Wzjnh02C8ZE

Trajanje: 6.08

Nakon pocetka pandemije koronavirusa u prole¢e 2020, nastao je jo$ jedan rad u drugoj
medijskoj formi, kao vrsta prevodenja formata multimedijalnog izvodackog dela u video
format. Za stvaranje ovog dela, kori§¢eni su materijali iz predstave “Pesoa”, a autorski tim ¢ini
deo autorskog tima predstave i to rediteljka, dizajnerka videa (u ovom slu¢aju i montazerka), i

1zvodacica.

U procesu prisecanja teksta nakon viSe od 8 meseci od poslednjeg izvodenja predstave “Pesoa”,
kroz video rad “Neobi¢ni proces infiltracije — secanje na izvodenje” tematizuje se pitanje
seCanja — kao sastavnog dela izvodacke i glumacke tehnike, ali i kao opsesivne teme
stvaralastva Fernanda Pesoe. Predstava “Pesoa” je poslednji put izvedena u decembru 2019,
pandemija je sprecila dalja izvodenja u 2020, pa je tako ovaj video u nekom pogledu reakcija
na nemogucnost izvodenja 1 pokusaj da se originalno izvodacko delo prevede u drugi medij —

film.

Rad ispituje neke od glavnih tema kojima se Pesoa bavi — secanje, prisutnost, multiverzum.
Pesoin metod umnozavanja, dekonstrukcije 1 rekonstrukcije identiteta, kao 1 motiv
multiverzuma oli¢eni su u originalnom delu kori§¢enjem razlic¢itih medija, a u ovom video radu
pretvaraju se u cCetiri vidljiva segmenta izlozena pred posmatraca. IzloZzeni su u veoma

jednostavnoj formi — kao kvadratni prostor gledao¢evog pogleda kojim on samostalno upravlja.
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Ekran je podeljen na Cetiri ravnopravna okvira u kojima svaki element ima podjednaku vaznost.
Ovo je pokusaj da policentri¢nost originalnog izvodackog dela prevedemo u prostor digitalnog
tj. prostor video slike, pruzajuéi simultane narative gledaocu i ostavljaju¢i mu mogucnost
izbora.

Ovakva podela na 4 segmenta prostora filmske slike takode ima poreklo (za gledaoca
nevidljivo, ali organski povezano) u idejnom reSenju scenskog prostora predstave koji je
podeljen na prostore koji ozna¢avaju prostore Pesoinih heteronima.

Video materijal ukljucuje slede¢e segmente:

1) “Vrata” — video rad u predstavi

2) “Prise¢anje” — snimak izvodacice

3) “Klavir” — snimak poslednje scene predstave

4) “Tekst” — ispisivanje teksta scene

“Vrata” ili video rad u predstavi je ranije snimljeni materijal — zatvorena i otvorena vrata,
prozori, krovovi, puste ulice, liSene ljudskog prisustva. Video je koriS¢en u predstavi u procesu
montaze uzivo (live VJ-ing) tokom samog izvodenja. Ovde, video rad pocinje vratima koja
postaju motiv i u drugim segmentima — tu su razna vrata (vrata sobe u koju izvodacica ulazi na
pocetku, vrata pozori$ne sale, vrata u tekstu i u video radu) koja istovremeno tematski povezuju
razliCite prostore, ali i naglasavaju njihovu razlicitost.

Prozori 1 vrata su inace Cesti motivi u Pesoinom stvaralastvu, oznacavajuci prostore granice,
liminalnog, kao i prostor izolacije, usamljenosti i “ono iza”. U ovom video radu, “ono iza” je
prostor iz koga izvodacica ulazi u se¢anje, kao i misti¢ni prostor iza raznolikih vrata i prozora
u video radu, ali 1 prostor “iza mraka” nakon kraja predstave.

Takode, video “Vrata” (u donjem desnom okviru) delimicno se poklapa sa projekcijom na
platnu koja se moze primetiti na snimku predstave (okvir u okviru), te jo$ jednom, kroz suptilne
postupke varijacije i repeticije, naglasava temu multiverzuma, koja je dominantna u Pesoinom

radu.

“Prisec¢anje” — snimak izvodacice koja se priseca teksta snimljen je dokumentarno i spontano,
bez prethodne pripreme. Na taj nacin sproveden je svojevrsni poetski eksperiment — postavili
smo pitanje Sta je 1 dalje ostalo u njenom izvodackom secanju, $ta je ostalo zapamceno
“neobicnim procesom infiltracije”, iako se predstava usled pandemije nije igrala vise od 8

meseci.
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Karakteristiénost metoda Fernanda Pesoe je i Visok nivo introspekcije, neprestano posmatranje
sebe. Taj metod takode u ovom slucaju apliciramo na novi kontekst, stavljajuci izvodacicu u
poziciju iz koje posmatra samu sebe na ekranu.

Dijalog izmedu nekoliko nivoa prisutnosti/telesnosti, takode se uspostavlja kroz pogled
izvodacice na sopstveno telo, kao i kroz kori$éenje razli¢itih planova.

Grubost i jednostavnost u obradi zvuka i slike ovog segmenta posledica je odluke da priseé¢anje
bude spontano i $to manje estetski obradeno, razli¢ito od uigranog izvodenja na snimku

predstave.

“Klavir” — snimak predstave je zavrsni monolog. Snimak samog kraja predstave odabran je kao
pokusaj da ovim video radom produZzimo, otvorimo ili umnozimo kraj predstave. Takode, tekst
zavrSnog monologa najdirektnije tematizuje pitanje secanja.

Osim scene monologa koju izvodacdica posmatra i ponavlja reci kojih se seti paralelno sa
snimkom, ona takode gleda i scenu prolaska kroz hodnik pozorista. Ova scena u samoj predstavi
predstavlja iskakanje iz vremena, te je kao takva mozda znakovitija za gledaoce koji su imali
prilike da vide i predstavu uZzivo. Sa druge strane, ona takode uvodi jo§ jedan prostor, kroz
motiv vrata, motiv demistifikacije izvodackog ili glumackog postupka (kostimiranje, Sminkanje

pred publikom).

Tekst kao vizuelni element — tekst, najstabilniji element ove strukture, u vizuelnom smislu je
onaj koji se krece. To je element koji nas smesta u kontekst knjizevnosti, ali takode i u drugu

vremensku ravan (Pesoa, 3.12.1931).

U stvaranju ovog rada, vremenske ravni se preplicu. Tu je snimak vrata i prozora sniman na
prolece i leto 2019, zatim snimak izvodacice koja prolazi hodnicima, sniman tokom proba u
oktobru 2019., snimak izvodenja predstave u decembru 2019. i snimak izvodacice u avgustu
2020. Na neki nacin, ceo ovaj proces nastavlja se i vodi nas u sadasnji trenutak, onaj u kome
gledalac nastavlja da Cita tekst u svojoj aktivnoj sadasnjosti, kada god da gleda video rad.
Cetiri vremenske ravni — tekst, snimak videa, snimak predstave i snimak izvodacice koja se
priseca, meSaju se u jedinstven dozivljaj.

Redosled posmatranja okvira takode doprinosi stvaranju pojedinacnih utisaka koji svaki od

gledalaca zasebno gradi. Tumacenje ovog video rada svakako je drugacije u odnosu na to da li
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je gledalac prethodno gledao predstavu, pa i sam prolazi svojevrsni proces prisecanja ili je

materijal za njega sasvim nov.

Gde su granice izvodenja? Kako izgleda proces prevodenja teksta u izvodacko-glumacko delo,
a zatim iz izvodackog dela u secanje. Kako izgleda prevodenje utisaka iz proslosti u sadasnjost?
Posebno zanimljive za dalje istrazivanje su suptilne promene koje se deSavaju u procesu
prevodenja iz medija u medij — nesto je izostavljeno, nesto izmenjeno — U pitanju su nijanse, ali
one upravo nagovestavaju mogucnost beskonacnog variranja i moguénost beskonacnih svetova,

ili kako bi Pesoa rekao “bezbroj zivota koje smo mogli da prozivimo™.
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5. ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

Multimedijalno izvodacko delo “Pesoa” transponuje elemente knjizevnog stvaralatkog metoda
Fernanda Pesoe u scenski jezik, a nastalo je primenom metoda procesnog pozorista,
multimedijalnosti i panpersonifikacije. Kao scensko istrazivanje, multimedijalno izvodacko
delo bavi se granicama i prostorima pretapanja dramskog i postdramskog, $to korespondira sa
opisom Pesoinog stvaralastva kao najromanti¢nijeg i najpostmodernijeg pisca Moderne, ¢ija
dela prate procese preispitivanja i dekonstrukcije subjekta i identiteta.

Centralna tema izvodackog dela, visestruka jedinstvenost, inspirisana Badjuovim c¢itanjem
Pesoe, povezana je sa primenjenim metodama i reflektuje se 1 u formi i u sadrzaju izvodackog
dela. Pesoine stvaralacke metode uticale su na primenjene izvodacke metode, i to pre svega
heteronimija, mnogostrukost pogleda i autorefleksivnost. Visestrukost se u ovom delu ostvaruje

kroz multimedijalnost, fragmentarnost i simultanost dogadanja.

U radu na kompoziciji multimedijalne strukture, autorski tim je u velikoj meri bio voden
pristupom Hajnera Gebelsa i njegovim razumevanjem multimedijalnosti kao isticanja
autonomnog glasa svakog medija. Elementi scenskog jezika ne ilustruju jedni druge ve¢ donose
nove sadrzaje 1 kvalitete u izvedbenu strukturu postajuci njeni konstitutivni elementi.

Rad na multimedijalnom izvodackom delu podrazumeva visok nivo autonomije u kreativnom
radu svakog od ¢lanova autorskog tima, i u skladu sa tim i delimi¢nu dehijerarhizaciju
kreativnog procesa. TeziSte je na kolektivnom stvaralastvu izvedbenog teksta (tkanja) koje u
SV0joj srzi ima upravo dekonstrukciju dominantnog subjekta i njegovog jedinstvenog narativa,
pa tako i dominantnog scenskog elementa (poput teksta ili izvodaca u dramskom teatru). U tom
smislu, isti¢e se polifonost scenskog izraza, a vaznu uticaj imaju rediteljske odluke o autorskom
timu, odabrane strategije kreativnog procesa, podsticanja samostalnog kreativnog istrazivanja
svih ¢lanova tima, kao i kona¢na kompozicija heterogenih materijala u multimedijalno
izvodacko delo.

Osim toga, participativnost je ostvarena kroz pozicije publike u prostoru koje omogucavaju
razli¢ite i individualne vizure, ali 1 kroz nudenje viSe simultanih scenskih dogadaja izmedu

kojih svaki gledalac moZe da bira.

U pogledu razmatranja kolektivnog stvaralaStva i procedura procesnog pozorista, rad na ovom
delu bio je inspirisan teorijama Tima Ecelsa i radom trupe Forced Entertainment koji opisuje

kompleksnost ovakvog nacina rada. U skladu sa metodom procesnog pozorista, kreativni
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proces proba sastojao se iz istrazivacke faze i kreativne faze — improvizacija, nakon koje je
usledilo stvaranje izvedbene strukture. UceS¢e svih autora u istrazivackoj fazi pokazalo se
znacajnim kako bi svi imali iste poCetne pozicije u stvaralatkom procesu, odnosno kako jedan
od elemenata ne bi preuzimao prednost. Takode, vezbe i tehnike primenjene tokom procesa
proba imale su veoma vaznu ulogu u uspostavljanju komunikacijskih kodova u okviru tima i
odredile su korpus motiva i scenski jezik na intuitivan i organski nacin, uz uc¢esée svih autora.
Medutim, pitanje dehijerarhizacije ostaje tema moguceg daljeg istrazivanja, pre svega u
pogledu inicijatorske uloge reditelja i dramaturga. Cak i u dehijerarhizovanom procesu, izbor
autorskog tima, pocetne teme, kao i zadati dramaturski okvir u zna¢ajnoj meri usmerili su i

ograni¢ili rad svih drugih autora u procesu i u tom smislu hijerarhija je ipak zadrzana.

U okviru rada ispitivan je domet moguée upotrebe metoda panpersonifikacije kao spone izmedu
dramskog 1 postdramskog pristupa. Panpersonifikacija znaci promatranje svakog elementa
scenskog jezika kao lika — nosioca autonomne narativne linije. Metod je u ovom radu primenjen
na neke od elemenata scenskog jezika — prostor, kostim, video i zvuk.

Primena metoda panpersonifikacije doprinela je razdvajanju narativne linije svakog od
istrazivanih elemenata i dodeli specifi¢nih osobina i razvoja svakoj od ovih linija odnosno
likova. Ovakvim pristupom bilo je moguce ostvariti saglasje razli¢itih narativnih medijskih
linija u horizontalnoj hijerarhiji, bez centralnog elementa, iako knjizevni tekst jeste bio
inicijalna inspiracija. Panpersonifikacija daje mo¢ i vaznost pojedinim elementima scenskog
jezika poput videa i zvuka, ali je istovremeno i uzima izvoda¢ima. Da bi panpersonifikacija bila
uspesno sprovedena, u meri u kojoj se osnazuju drugi scenski elementi, mora biti oduzeta snaga
tekstu i izvodacima.

Panpersonifikacija se pokazala kao koristan alat u razvijanju rediteljske i dramaturs§ke maste, a
omogucavala je i izvodacima da kreiraju postupke koji nisu isklju¢ivo psiholoske i uzro¢no
posledic¢ne prirode.

Panpersonifikacija moze biti koristan metod u radu na granici dramskog i postdramskog, ali se
kao odlucuju¢i deo ovog metoda istaklo upravo dodeljivanje statusa lika odredenim
elementima. U ovoj odluci krije se rediteljsko-dramaturska osnova izvodackog dela.
Panpersonifikacija, sadrzi u svojoj srzi referentni okvir dramskog (linearnost, narativ, lik), ali
se upravo kroz prefiks pan, umnozavanjem pozicija, ovim metodom moze doéi do

multimedijalnog izraza i fragmentarne strukture postdramskog, odnosno ovaj metoda ima
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potencijal da bude spona u premosc¢avanju shvatanja lika kao karaktera (dramsko) do lika kao

dela multimedijalne sredine (postdramsko).

Kroz tematski okvir i metodoloski pristup, izvodacko delo ,Pesoa“ oscilira izmedu
dekonstrukcije i multiplikacije subjekta, kolektivnog stvaralastva i autorstva, dramskog i
postdramskog, simultanosti i sekvencijalnosti, fragmentarnosti i narativnosti, glumackog i
performativnog. Panpersonifikacija je istovremeno princip razgradnje pozori§nog jezika na
znakove, ali i sistem izgradnje nove vrste lika u multimedijalnoj sredini, svi promatrani
pozorisni znaci (prostor, kostim, video, zvuk) istovremeno su odredeni i neodredeni, ba§ kao
Sto je i ,,Knjiga nespokoja‘“ ne-knjiga i bas kao $to Pesoa jeste skup svojih heteronima, ali su |

heteronimi nesto vise od Pesoe.
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PRILOZI
Prilog 1. Finalni tekst predstave

Integralni deo ovog rada je i konacni izvedbeni tekst predstave koji je nastao nakon vise faza

proba i kolektivnog kreativnog rada. Struktura je podrobnije opisana u prethodnim poglavljima,

a ovaj prilog sastoji se od finalnog teksta korisé¢enog u izvodackom delu (rasporeda izgovorenog

teksta, sa svim promenama i unutarnjim skra¢enjima). Tekst se sastoji iz odlomaka iz ,,Knjige

nespokoja*“u prevodu Vesne Stamenkovic¢, kao i pesama iz zbirke ,,Poznati stranac* — ,, Trafika*

1,,Skembic¢i u saftu® u prevodu Jasmine Neskovic.

TRAFIKA

Nisam nista.

Nikad necu biti nista.

Ne mogu zeleti da budem nista.

Ako se to izuzme, imam u sebi sve snove sveta.

Danas sam sav smeten kao neko ko je razmisljao 1 otkrio pa
zaboravio.

Danas sam raspet izmedu odanosti koju dugujem

Trafici prekoputa, kao neCem $to naizgled stvarno postoji,

I utisku da je sve san, kao necem §to je stvarno u sustini.
Promasio sam u svemu.

Kako nisam odredio nikakav cilj, moZzda je sve bilo nista.
Sklanjam se s prozora, sedam na stolicu. Na §ta da mislim?
Sta znam o onom $ta ¢u biti, ja koji ne znam ni ko sam?

Da budem ono §to mislim? Ali mislim na bezbroj stvari!

A koliko ima ljudi koji misle da su to isto, da nas ne moze biti
toliko!

Genije!

U ovom trenutku Sto hiljada mozgova zamislja u snu da su genijalni kao ja,
A istorija nece zabeleziti, ko zna, mozda nijednog,

I od silnih budu¢ih osvajanja osta¢e samo dubre.

Ne, ne verujem u sebe.

U svim ludnicama ima toliko sumanutih ludaka sa ¢vrstim

128



ubedenjima!l

U kolikim samo potkrovljima i nepotkrovljima sveta
Sanjaju ovog trenutka umisljeni geniji?

Svet pripada onome ko je roden da ga osvoji

A ne onom koji sanja da ga moze osvojiti,

Pa makar i bio u pravu.

Sanjao sam viSe nego $to je Napoleon ikada postigao.
Prigrlio sam na svoje zamisljene grudi

Vise Covecanstva nego Hristos,

Stvorio sam u potaji filosofske sisteme

Koje nijedan Kant nije napisao.

Ali ostao sam, i mozda ¢u zauvek ostati

Covek iz potkrovlja, iako ne stanujem tamo;

Ostacu zauvek onaj sto nije roden za to;

Ostacu zauvek samo 0naj sto je imao dara;

Da verujem u sebe? Ne, i ni u §ta drugo.

Prilazim prozoru 1 vidim ulicu savr§eno jasno.
Vidim duéane, vidim plo¢nike, vidim kola $to prolaze,
Vidim odevena Ziva bic¢a §to se mimoilaze u hodu,
Vidim pse koji takode postoje;

I sve me tisti kao kazna na progonstvo,

I sve je to tude, kao i sve).

Ziveo sam, ucio, voleo, pa ¢ak i verovao,

A danas nema prosjaka kojem ne bih pozavideo
Samo zato §to nije ja.

Ucinio sam od sebe ono §to nisam znao,

A ono §to sam mogao, to nisam ucinio.

Klovnovsko odelo koje sam navukao bilo je pogresno.
Odmah su u meni prepoznali nekog drugog,

A ja to nisam porekao i propao sam.

Kad sam hteo da strgnem masku,

Bila je prilepljena uz lice.

Kad sam je strgnuo i pogledao se u ogledalo,
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Ve¢ sam bio ostario.

I hoc¢u da napiSem tu pricu kako bih dokazao da sam uzviSen.
Ali Gazda Trafike izaSao je na vrata i tu se zadrZao.

Gledam ga neprijatno iskrenute glave

I s duSom neprijatno zamucéenom.

On ¢e umreti i umrecu ja.

On ¢e ostaviti svoju firmu iznad vrata, ja ¢u ostaviti stihove.
Jednoga dana umrece njegova firma, umrece i moji stihovi.
Posle izvesnog vremena umrece ulica gde je visila firma,

| jezik na kojem su napisani stihovi.

Zatim ¢e umreti kruzna planeta gde se sve to dogodilo.

Na drugim satelitima, u drugim suncevim sistemima,

Neka stvorenja nalik na ljude

Nastavice da sastavljaju nesto nalik na stihove

I da zive ispred stvari nalik na firme,

Uvek jedno prekoputa drugog,

Uvek jedno podjednako izlisno kao drugo,

Uvek nemoguce jednako glupo kao i stvarno,

Uvek tajna u dubini jednako izvesna kao san o tajni na povrsini,
Uvek to ili nesto drugo

Ii ni jedno ni drugo.

Al jedan Covek je usao u trafiku (da kupi duvana?),

I sva prihvatljiva stvarnost na mene pada.

Pridizem se odlu¢no, nepokolebljivo, ljudski,

I reSavam da napisem ove stihove gde tvrdim sve suprotno.
Pripaljujem cigaretu da promislim kako da ih napiSem

I s cigaretom udisem deo slobode od svojih misli.

Pratim pramen dima kao neki neizvesni put,

[ uzivam, u jednom ¢ulnom i pogodnom trenutku,

U oslobodenju od svog mudrovanja

| u saznanju da je metafizika samo posledica loSeg raspolozenja.

Zatim se zavaljujem nazad u stolicu

I nastavljam da pusim.
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Dogod mi Sudbina to bude dopustala, nastavi¢u da pusSim.
Prilazim prozoru.

Covek je izasao iz Trafike (vraca kusur u dzep?).

Ah, pa poznajem ga: to je Stefan bez metafizike.

(Gazda Trafike izlazi na vrata).

I kao nekim bozanskim nadahnuéem, Stefan se okrenuo i spazio me.

Mahnuo mi je za zbogom, viknuo sam zbogom Stefane,
I svemir se namah u meni obnovio, bez ideala i nade,

A Gazda Trafike se nasmesio.
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JUTRO

Probudio sam se jutros rano, uz neku iznenadnu buku, i odmah ustao iz kreveta, pritisnut nekom
neshvatljivom monotonijom. Bila je to apsolutna i potpuna monotonija, ali zasnovana na
necemu. U mracnoj dubini moje duse, nepoznate sile su, nevidljive, vodile bitku ¢ije je bojno
polje bilo moje bice, a ja sam Citavim telom drhtao od tog tajanstvenog sukoba. Fizicka muénina
od Zivota u celini pojavila se ¢im sam otvorio o¢i. UZas od toga $to moram da zivim zajedno je
sa mnom ustao iz kreveta. Sve mi je izgledalo Suplje, i imao sam jeziv osecaj da ni za jedan
problem ne postoji reSenje.

Uzasan nemir terao me je da drhtim i pri najmanjem pokretu. Zeleo sam da poludim, ne od
ludila, ve¢ od same ¢injenice da sam tu. Moje je telo bilo potencijalni vrisak. Moje je srce tuklo
kao da govori.

Dugim, laznim koracima, preSao sam, bos, celu duzinu malene sobe, i pustu dijagonalu
unutrasnjeg prostora, gde se u uglu nalaze vrata koja izlaze u hodnik kucée. Neuskladenim
pokretima gurnuo sam ¢etke na komodi, pomerio stolicu, i mahnuvsi rukom, udario o gvozdeni
okvir svog engleskog kreveta. Upalio sam cigaretu i podsvesno je popusio, i tek kad sam video
kako je pepeo pao na jastuk — kako, ako se nisam na njega naslonio? — shvatio sam da sam

posednut, ili ve¢ nesto sli¢no, 1 da se svest o sebi koju bi trebalo da imam izmeSala sa ponorom.

Pojavio se nagovestaj jutra, ono malo hladne svetlosti $to daje bledoplavicastu boju horizontu
koji se tek pomalja. I ta svetlost, taj stvarni dan, oslobadao me je, oslobadao ne znam cega,
pruzio je ruku mojoj jo§ neodredenoj starosti, grlio moje lazno detinjstvo, pomogao mojim
preplavljenim ¢ulima da pronadu predah za kojim toliko tragaju.

Ah, kakvo je ovo jutro, budim se u glupost Zivota, i njegovu ogromnu neznost! Gotovo da
briznem u pla¢ dok posmatram kako svice, a kada se vrata bakalnice na uglu pokazu obasjana
svetloSc¢u koja se polako razliva, u srcu ose¢am olaksanje, kao u pravoj bajci, i ono je ponovo
na sigurnom i ne oseca samo sebe.

Kakav je bol ovo jutro! I kakve se to senke povlace? Kakve se tajne otkrivaju? Nikakve: tu je
samo zvuk prvog tramvaja poput Sibice koja razgoni tamu u dusi i glasni bat koraka mog prvog

prolaznika, glas konkretne stvarnosti koji mi, prijateljskim glasom, govori da ne budem takav.
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TRAMVAJ

Vozim se tramvajem i polako, po svom obi¢aju, razgledam crte lica ljudi koji se voze sa mnom.
Za mene, sitnice su stvari, glasovi, slova. U haljini devojke koja sedi ispred mene razdvajam
kroj haljine od tkanine od koje je sainjena, trud uloZen u njeno Sivenje, a nezni vez Koji
uokviruje okovratnik pred mojim ocima rastace se u svilene niti kojima je izvezen i rad ruku
koje su ga izvezle. I istog trena, kao u udzbeniku iz osnova politicke ekonomije, razvijaju se
preda mnom tkanine i radovi - fabrika u kojoj je sacinjena tkanina; fabrika u kojoj su
proizvedeni kalemi tamnijeg konca koji se svojim okruglastim bodovima poigrava na
okovratniku; vidim delove fabrike, masine, radnike, $valje, moje o¢i uprte unutra prodiru u
kancelarije, vidim upravnike koji se trude da ostanu stalozeni, pratim, u knjigama, ra¢un o
svemu tome; ali to nije sve: vidim, osim toga, privatne i drustvene Zivote ljudi koji rade u tim
fabrikama i tim kancelarijama. Citav svet razvija se preda mnom samo zato §to mi se pred
ocima, ispod tamnoputog vrata na ¢ijem je drugom kraju ko zna kakvo lice, pojavio nepravilno-
pravilni tamnozeleni vez na svetlozelenoj tkanini haljine.

Citav drustveni Zivot po¢iva pred mojim odima.

Osim toga, ose¢am ljubavi, tajne, duSe svih onih koji su naporno radili kako bi ova zena koja
sedi ispred mene u tramvaju oko svog smrtnog vrata nosila banalno vijugave niti tamnozelene
svile na nesto svetlije zelenoj tkanini.

Muti mi se pred o¢ima. SediSta u tramvaju, nose me na daleka mesta, rasplicu se u fabrike,
radnike, radnic¢ke kuce, zivote, stvarnosti, sve.

Izlazim iz tramvaja iscrpljen i pospan. Proziveo sam ¢itav zivot.
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SOLJICA

*kk

Kad se polomi neka od Soljica iz moje japanske kolekcije, ja sanjam kako uzrok tome nije bila
samo nespretna ruka sluzavke, ve¢ teskoba likova koji zive na zaobljenoj povrsini te posude;
njihova sumorna odluka da izvrSe samoubistvo nimalo me ne cudi: za izvrSenje tog Cina
upotrebili su sluzavku, kao $to bi neko od nas upotrebio pistolj. Znati ovo znaci oti¢i dalje od

savremene nauke, a kako ja to samo jasno i precizno znam!
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FOTOGRAFIJA

Vecinski partner ovde u firmi, koji je uvek patio od neke neodredene bolesti, poZeleo je, ko zna
zaSto, tokom jedne faze slabijeg zdravlja, da napravi grupnu fotografiju svih koji rade u
kancelariji. I tako smo se prekjucée svi poredali prema instrukcijama razdraganog fotografa tik
uz krhku, prljavobelu drvenu ogradu koja deli poslovni prostor od privatne kancelarije gazde
Vaskesa. U sredini je stajao sam Vaskes; a s obe strane, prvo poredane po poslovima, a zatim
bez ikakvog reda, sve ostale duSe koje se ovde fizicki okupljaju svakog dana kako bi ispunile
sve si¢uSne zadatke ¢iji konacni cilj i svrhu samo Bog zna. Danas kad sam, pomalo kasno,
stigao u kancelariju, i posto sam, iskreno, ve¢ zaboravio na ceo taj dogadaj sa dvaput uslikanom
fotografijom, sreo sam Morejru, koji je neocekivano poranio, 1 jednog od prodavaca, nadvijene
nad neke crne stvarCice za koje sam isprva pomislio da su prvi primerci obe fotografije.
Ispostavilo se da su u pitanju dve kopije jedne iste fotografije, one koja je bolje ispala.
Stvarno me je zabolelo kad sam se na njoj ugledao, jer kao Sto se moze i pretpostaviti, prvo sam
potrazio sebe. Nikada nisam imao neko posebno dobro misljenje o svom fizi€¢kom izgledu, ali
nikad ga nisam ni smatrao toliko niStavnim u poredenju sa ostalim, tako poznatim licima u toj
svakodnevnoj skupini. Izgledam kao skruseni Jezuita. Na mom suvonjavom, bezizraZzajnom
licu ne ogleda se ni inteligencija, ni koncentracija, bas niSta po ¢emu bi se istaklo u mrtvom
moru drugih lica. Ali ne mrtvom. Ima tu zaista izrazajnih lica. Gazda Vaskes izgleda isto kao i
u prirodi — siroko, grubo i veselo lice, prodoran pogled i kruti brk. Njegova energija i
ostroumnost — koje su, na kraju krajeva, tako obi¢ne, i poseduju ih hiljade ljudi Sirom sveta — i
dalje se mogu videti na toj slici, kao na psiholoskom pasosu. Dva trgovacka putnika izgledaju
elegantno; prodavac je ispao dobro, iako se gotovo ne vidi iza Morejrinog ramena. A Morejra!
Moj ef Morejra, otelotvorenje monotonije i istovetnosti, izgleda mnogo Zivlje od mene! Cak i
kurir — $to ne mogu da primetim a da ne priznam da mu na tome zavidim — ima odlucan lik,
veliki osmeh ispred mog praznog izraza kancelarijske sfinge.

Sta to znaci? Kakva je ovo istina koju fotografija bez greske prikazuje? Kakva je ovo izvesnost
pred hladnim objektivom? Ko sam ja da ovako ispadnem? A opet... Koliko je uvredljivo sve
to zajedno? ,,Ti si bas dobro ispao®, reCe iznenada Morejra. A zatim, okrenuvsi se prodavcu,
dodade: ,,Bas kao u prirodi, zar ne?* A prodavac se tako prijateljski i srdacno slozio sa njim da

sam imao osecaj da me je bacio u kantu za smece.
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MADAM HAREMA

Jedan dan (cikcak)

Da sam samo bio Madam harema! Kakva Steta $to mi se to nije dogodilo!
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BENFIKA

Da sam neko drugi, mislim da bi ovo za mene bio radostan dan, jer bih mogao da ga osetim, a
da o njemu ne razmisljam. S veselim i§¢ekivanjem zavr$io bih svoj svakodnevni posao — isti
onaj koji mi je neverovatno monoton svakog dana. Zatim bih po dogovoru sa prijateljima
kolima otiSao do Benfike. Vecerali bismo uz zalazak sunca u basti nekog restorana. NasSa bi
radost bila deo pejzaZza, i svi koji nas vide odmah bi to primetili.

Medutim, kako sam ja ja, tek pomalo uzivam u beznac¢ajnom zamisljanju da sam taj neko drugi.
Da, taj on-ja ¢e uskoro, ispod neke kros$nje ili vinjage, pojesti dvostruko viSe nego §to obi¢no
pojedem, popiti dvostruko vise nego §to popijem, smejace se dvaput vise nego Sto mogu i da
zamislim da se smejem. On uskoro, a ja sada. Da, na trenutak sam bio neko drugi: video sam,
doziveo u nekom drugom tu skromnu i ljudsku radost postojanja u telu Zivotinje u koSulji sa
rukavima. Kako je divan dan koji me je naveo da tako sanjam! Nebo je velicanstveno plavo,
bas kao i moj nedostizni san da budem uli¢ni trgovac koji puca od zdravlja u predvecerje nekog

prazni¢nog dana.

137



FANTAZIJA - MUZIKA

SKEMBICI U SAFTU

Jednoga dana, u jednom restoranu, izvan prostora i vremena
Posluzi$e mi ljubav kao hladne Skembice u saftu.

Uc¢tivo rekoh izaslaniku iz kuhinje

Da bi mi vi$e prijali topli,

Jer se Skembici (a narocito u saftu) nikada ne jedu hladni.

Nisu imali strpljenja da se raspravljaju sa mnom.
Covek nikad ne moZe biti u pravu, ¢ak ni u restoranu.
Jelo nisam ni dotakao, drugo nisam narucio, platio sam racun

I izaSao da se proSetam gradom.

Ko zna $ta bi to trebalo da znaci?

Ja ne znam, a meni se dogodilo...

(Jedino pouzdano znam da je svako u detinjstvu imao jedan vrt,
Privatni ili gradski, susedov, svejedno ¢iji.
I znam da su nase igre tu bile jedini gospodar.

I da nam je danas preostala samo tuga).

Uverio sam se u to bezbroj puta,

Ali, ako sam trazio ljubav, zasto su mi doneli
Skembiée u saftu — hladne?

To nije jelo koje se moze jesti hladno,

A donese mi hladno.

Nisam se zalio, ali bilo je hladno,

Nikad se ne moze jesti hladno, a doslo je hladno.
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KURIR

A onda se, najednom, u kancelariji, zacuje metafizicki iznenadan dolazak kurira.

Ose¢am kako bih mogao da ga ubijem $to me je prekinuo u nerazmisljanju. Okrec¢em se i
gledam ga u tiSini punoj mrznje, i s napetoscu potencijalnog ubice ve¢ u sebi ¢ujem glas kojim
¢e mi se obratiti. On mi se smesi s drugog kraja prostorije i glasno nazdravlja dobar dan. Mrzim

ga kao $to mrzim svemir. O¢i me peku od mastanja.
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APOKALIPSA | KATAKLIZMA

Zivot je za mene apokalipsa i kataklizma. Iz dana u dan sve sam manje u stanju da se &ak i
pretvaram da nesto radim, da se ¢ak i zamislim u jasnim, stvarnim situacijama.

Imam osecaj da za ljude kao Sto sam ja nikakve materijalne okolnosti ne mogu biti povoljne, 1
nista u zZivotu ne moze imati pozitivan rasplet.

Ovo opazanje ponekad mi pruza bolan utisak bozanskog neprijateljstva. Cini mi se da se niz
katastrofa koje su obelezile moj zivot mogao dogoditi isklju¢ivo svesnim uredivanjem dogadaja
tako da oni budu Sto Stetniji po mene.

Dobro znam da mi i najveéi trud ne¢e doneti ispunjenje koje bi doneo drugim ljudima.

Tamo gde bi neko drugi odneo pobedu, ne uloZenim trudom ve¢ neizbeznim spletom okolnosti,
ja ¢ak ni tim neizbeznim spletom okolnosti, kao ni uloZenim trudom, nikad ne mogu da
pobedim.

Mozda sam se, u duhovnom smislu, rodio u kratak zimski dan. Rano je pao mrak mome bicu.
Samo u osujeéenosti i prepustanju mogu zaista da zivim.

Sva plemenitost moje patnje ostaje samo na recima. Vajkam se kao bolesna sluzavka. Jadikujem

kao domacica. Moj je Zivot sasvim beskoristan i sasvim tuzan.

NESHVACEN

Pomislim ponekad, sa setnim zadovoljstvom, kako ¢u, ako jednoga dana, u nekoj buduénosti
kojoj vise necu pripadati, ove reCenice koje piSem doZive neciju pohvalu, kona¢no imati nekoga
ko ¢e me ,,razumeti, nekoga svog, pravu porodicu u kojoj mogu da se rodim i budem voljen.
Ali, umesto da se u takvoj porodici rodim, ja ¢u ve¢ odavno biti mrtav.

Jednoga dana mozda ¢e shvatiti sa sam, kao niko drugi, ispunio svoju urodenu duznost tumaca
jednog dela naSega veka; a kad to shvate, sigurno ¢e napisati kako sam u svoje vreme bio
neshvacen, kako su, nazalost, prema meni svi bili hladni i odbojni, i koliko je to velika Steta. A
onaj ko to bude napisao nece razumeti mog parnjaka iz tog buduceg vremena, isto kao $to mene
danas ne razumeju. Jer ljudi su u stanju da nauce samo ono $to bi bilo od koristi njihovim

pradedama koji su ve¢ pomrli. Samo mrtve umemo da naucimo kako zaista treba ziveti.
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BILIKE

Jedna od stvari koje se stalno upinjem da shvatim jeste kako je moguce da postoje drugi ljudi,
da ima dusa koje nisu moja, svesti tudih mojoj koja mi se, kao svest, ¢ini jedinstvenom. Jasno
mi je da ¢ovek koji stoji preda mnom, govori mi re¢ima istovetnim kao $to su moje, 1 pravi
pokrete iste kao one koje ja pravim, ili bih mogao da pravim, mora na neki nacin biti slican
meni. Isto mi se, medutim, dogada i s licima koja vidam na slikama, s likovima koje susre¢em
u romanima, s dramskim li¢nostima koje se Setaju pozornicom u telima glumaca koji ih
predstavljaju.

Verujem da niko zaista ne prihvata da druga osoba zaista postoji. MoZemo prihvatiti da je ta
osoba ziva, da oseca i1 razmiSlja kao 1 mi; ali uvek ¢e postojati neki nepoznati element po kome
se razlikuje, neki otelovljeni nedostatak. Ima li¢nosti iz proslih vremena, i razvijenih likova iz
knjiga koji su za nas stvarniji od tih otelotvorenih ravnodus$nosti koje razgovaraju sa nama
preko pulta u radnji, ili nam se pogledi sluc¢ajno sretnu u tramvaju, ili nas, mozda, okrznu u
prolazu, u mrtvoj slucajnosti ulica. Drugi za nas nisu nista vise od pejzaza, i to gotovo uvek
nevidljivog naspram dobro poznate ulice.

Osecam kao prisnije i bliskije, viSe svoje, izvesne li¢nosti koje sam nasao na stranicama knjiga,
izvesne likove koje sam video na ilustracijama, od mnogih osoba koje nazivaju stvarnima,
sacinjenih od metafizi¢ki beskorisnih stvari kao §to su krv i meso. A ,.krv i MESO* jeste fraza
koja ih dobro opisuje: li¢e na nesto odseceno 1 stavljeno u izlog kasapnice, smrt koja krvari kao
zivot, but i rebarca Sudbine.

Nije me sramota Sto se ose¢am ovako, jer sam se ve¢ uverio da se svi tako osecaju. Ono S$to
naizgled pociva iza medusobnog prezira ljudi, iza ravnodusnosti koja im omogucava da jedni
drugima oduzimaju zivot, kao vojnici ili placene ubice, ne osecajuci se kao da nekoga ubijaju,
jeste to Sto niko ne pridaje potrebnu paznju naizgled neshvatljivoj ¢injenici da i1 drugi ljudi

imaju dusu.

141



KANCELARIJSKI POMOCNIK

OtiSao je danas, kazu zauvek, u svoj rodni kraj, momak kojeg smo zvali kancelarijski pomo¢nik,
onaj isti covek koga sam navikao da smatram delom ovog preduzeca, a samim tim i delom sebe
1 svog sveta. OtiSao je danas. U hodniku, gde se slu¢ajno sre¢emo ocekujuci iznenadni ispracaj,
stidljivo mi je uzvratio zagrljaj, i uspeo sam da se obuzdam i da ne zapla¢em, iako su me, i
protiv moje volje, u dubini duSe pekle suze.

Sve §to je bilo nase, makar samo zato $to je slucajno bilo deo nase svakodnevice, samo zato §to
je bilo naSe postane deo nas. Medutim, ono $to je danas otiSlo u neki meni nepoznati galicijski
grad, za mene nije bio kancelarijski pomo¢nik: bio je to vidljivi i ljudski deo materije moga
zivota. Danas sam smanjen. Vise nisam isti. OtiSao je kancelarijski pomo¢nik.

Sve §to se deSava tamo gde zivimo deSava se u nama. Sve §to prestaje da postoji pred naSim
o¢ima prestaje da postoji u nama. Sve §to je bilo, ako smo ga videli dok je postojalo, oduzeto
nam je onda kada ga vise nema. OtiSao je kancelarijski pomo¢nik.

Umorniji, stariji, bezvoljniji, sedam za pisaci sto 1 nastavljam jucerasnji raCun. Ali danasnja
blaga tragedija skreCe mi misli, i moram silom da kontroliSem proces pisanja koji inace
obavljam rutinski. Nemam srca da radim drugacije nego tako Sto ¢u, aktivno nepomican, biti
sam svoj sluga. OtiSao je kancelarijski pomo¢nik.

Da sutra, ili neki drugi dan, kad god da kucne ¢as moje smrti ili odlaska, i ja ¢u biti onaj koga
viSe nema, stara masina za kopiranje koja ¢e biti odloZena u ormar ispod stepenica. Da, sutra,
ili kad god odluci Sudbina, skoncace se u meni ono §to se pretvaralo da sam ja. Hoc¢u li oti¢i u
rodnu zemlju? Ne znam kuda ¢u da odem. Danas je tragedija vidljiva u odsustvu, moze se

opaziti jer ne zasluzuje paznju. BoZe, moj boze, oti$ao je kancelarijski pomo¢nik.
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KOMETA

Posmritni mars

Koliko je uzaludan napor ulozen u to da bilo Sta stvorimo u zabludi da na taj nacin ne¢emo
umreti! ,,Pesma za sva vremena“, kazemo, ,,re¢i koje nikad nee nestati“. Ali materijalno

hladenje zemlje odnece ne samo zive koji po njoj hodaju ve¢ i ¢

Jedan Homer ili jedan Milton nisu mo¢niji od komete koja udari u zemlju.
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KLAVIR (VIDEO SNIMAK)

Kada sam tek stigao u Lisabon, sa sprata iznad stana u kome sam Ziveo, dopirao je zvuk klavira
na kome neko svira skale, jednolicno vezbanje prstiju devojke koju nikada nisam video. Danas
shvatam kako, nekim neobic¢nim procesom infiltracije, i dalje, u dubini duse, ako otvorim i
poslednja vrata, cujem te iste skale koje ponavlja devojka, gospoda danas, ili pak mrtva i
zatvorena na nekom belom mestu gde se zelene crni ¢empresi.

Bio sam dete, danas vise nisam; zvuk je, medutim, u secanju isti onakav kakav je bio u

stvarnosti. ..
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DUVANDZIJA

Nekih dana, u odredenim trenucima, koje mi nanese ne znam kakav vetar, najednom osetim
kako je bakalin sa ¢oSka duhovno bice, ili je njegov pomocnik, koji trenutno, pogrbljen ispred
vrata, pokuSava da podigne vrecu krompira, u stvari dusa sposobna da pati.

Kad su mi juce rekli da se prodavac iz duvandZinice ubio, pomislio sam da me lazu. Jadnicak,
i on je postojao! Bili smo to zaboravili, svi mi, svi mi koji smo ga poznavali na onaj isti nacin
kao i svi oni koji ga nisu znali. Sutra ¢emo ga jos$ bolje zaboraviti. Sigurno je morao imati dusu,
kada se ubio. Strasti? Zelje? Bez sumnje... Ali za mene, kao i za &itavo Govecanstvo, postoji
samo secanje na glupi osmeh 1 prljavi sportski sako koji mi je krivo stajao na ramenima. To je
sve $to mi je ostalo od nekoga ko je osecao toliko da se ubio od osecanja, jer, na kraju krajeva,
zbog Cega bi drugog ¢ovek mogao da se ubije... Jednom, dok sam kupovao cigare, pomislio
sam kako ¢e brzo ocelaviti. Na kraju nije stigao da ocelavi. To je jedna od uspomena na njega
koje ¢e mi ostati u se¢anju. Sta bi mi drugo i ostalo kada je i ovo, naposletku, samo moja misao?
Najednom vidim njegovo telo, u sanduku u koji su ga stavili, u nekom tudem grobu u koji su
ga odneli. I vidim, iznenada, kako je prodavac iz duvandzinice, sa svojim nakrivljenim sakoom,
bio ¢itavo covecanstvo.

Bio je to samo trenutak. Danas, sada, kao ¢oveku kakav jesam, jasno mi je da je umro. To je
SVe.

Da, drugi ne postoje... Zbog mene ovaj zalazak sunca teskih krila stoji u vazduhu sa svojim
sumornim, priguSenim bojama. Za mene ispod njega treperi Siroka reka, tako da ne vidim da
teCe. Za mene je stvoren ovaj veliki trg pored reke ¢iji vodostaj raste. Da li je prodavac iz
duvandzinice danas sahranjen u obi¢nu humku? Danas$nji zalazak sunca nije za njega. Ali, ¢im

sam na to makar nehotice i pomislio, vise nije ni za mene...
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KLAVIR

Kada sam tek stigao u Lisabon, sa sprata iznad stana u kome sam Ziveo, dopirao je zvuk klavira
na kome neko svira skale, jednolicno vezbanje prstiju devojke koju nikada nisam video. Danas
shvatam kako, nekim neobic¢nim procesom infiltracije, i dalje, u dubini duse, ako otvorim i
poslednja vrata, cujem te iste skale koje ponavlja devojka, gospoda danas, ili pak mrtva i
zatvorena na nekom belom mestu gde se zelene crni ¢empresi.

Bio sam dete, danas vise nisam; zvuk je, medutim, u secanju isti onakav kakav je bio u
stvarnosti, u njemu je, vecito prisutno isto sporo prebiranje prstima, ista ritmicka monotonija.
Obuzme me, kad god ga se setim ili osetim, neka tuga, neodredena, teSka, moja.

Ne placem za izgubljenim detinjstvom; plaCem zato Sto je sve, pa 1 (moje) detinjstvo,
izgubljeno.

Neosetno, pred o¢ima mi se javlja salon koji nikada nisam video, u kome nepoznata ucenica
klavira i dan-danas, pazljivo, prst po prst, svira vecito iste skale nec¢ega §to je ve¢ mrtvo. Vidim,
1 sve viSe vidim, pred ofima ponovo gradim. I ¢itav taj dom na spratu iznad, danas mozda
prazan, ali juce ne, lazno se uzdize iz mojih nesigurnih misli.

I vecito, s nepromenljivos¢u koja dolazi iz dubine sveta, s metafizi¢ki posve¢enom upornoscu,
odjekuju, odjekuju, odjekuju skale pod prstima nekoga ko uci da svira klavir, duz fizicke kicme
moga sec¢anja. To su stare ulice pune nekih drugih ljudi, danas te iste, samo drugacije; to su
mrtvi koji mi govore, kroz svoje danasnje prozirno odsustvo; to je kajanje zbog onoga §to jesam
ili nisam uradio, zubor potoka noc¢u, zamor sa sprata ispod u utihnuloj kuéi.

Dode mi da viknem u svojoj glavi. Ho¢u da zaustavim, polomim, razbijem tu nemogucu plocu
koja svira u meni kao u tudoj kuéi, svog neopipljivog mugéitelja. Zelim da naredim dusi da se
zaustavi, kao automobil koji su zauzeli drugi ljudi, da produzi dalje sama, a mene da ostavi.
Gubim razum jer moram to da sluSam. I na kraju, to sam ja, u svom uzasno neznom umu, u
svojoj rodenoj kozi, u svojim preosetljivim zivcima, ja sam te dirke na kojima se nizu skale, o,
uzasni, li¢ni klaviru zvuka moga secanja.

I uvek, bas uvek, kao da se jedan deo mog uma otcepio od mene, odjekuju, odjekuju, odjekuju

skale na spratu ispod, na spratu iznad, u prvoj zgradi u kojoj sam u Lisabonu stanovao.
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Prilog 2. Skice i tok rada

U prilogu su idejne skice i skice atmosfere, kao i finalne skice kostima i prostora predstave.

2.1. Skice — mogu¢i prostorni raspored publike i scenskih elemenata

2.2. Prostor kao panpersonifikovani lik — mapa heteronima
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2.4. Fotografija Fernanda Pesoe — varijacija i prosireni trenutak
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2.7. Inspiracije za deo kostima ,,Putnik“ — pojas
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2.8. Proces rada — istrazivacka faza — kolektivni rad
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2.10. Proces rada — rad dizajnerke videa u toku procesa proba
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2.11. Sto za rekvizitu — radni sto tokom procesa proba — reflektujuca povrsina i ukupna

rekvizita kori§éena u predstavi i u sceni Tramvaj




2.12. Proces proba — kreativna faza — istrazivanje odnosa tela i video projekcije




2.13 Proces proba — ¢itanje u prostoru, odnos izvodaca prema tekstu, rad sa zvukom i

videom




2.14 Zavrs$na faza proba — rad sa svim elementima, viSekanalna projekcija
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3.1.Scenski prostor — pozicije i vizure publike
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Prilog 3. Fotografi




3.2.Scena Tramvaj — koreografisani repetitivni pokreti i simultanost radnji

/ —~—~

3.3.Scena Tramvaj — paznja izvodacice pri manipulaciji tehnikom
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3.5.Scena Soljica — prisustvo ¢lanova tima na sceni
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3.6. Scena Fotografija:
prenos uzivo, medijatizovano i neposredno telo izvodaca, saradnja sa dizajnerkom videa
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3.7. Scena Ovcica — prenos uzivo, koriSéenje lutke
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3.8. Scena Fantazija — dva izvodacka pristupa imaginaciji
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3.9. Scena Skembidi u saftu — kontakt medu izvoda¢ima
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3.10. Scena Neshvacen — teatralizacija patnje
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3.11.Scena Kancelarijski pomocnik — simultane radnje
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3.12.Scena Kometa — saradnja dizajnera zvuka i izvodaca; izvodacica izvodi
koreografiju — simultana radnja
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3.13.Klavir-snimak — izvodac¢ica posmatra sebe na platnu, prostor Kaeiro, prostor
Kampus$; UmnoZavanje sebe
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3.14.Scena DuvandZija — izvodacica sluSa monolog izvodaca
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3.15.Kostim izvodacdice — Putnik u zavr$noj sceni Klavir-seéanje

3.16.Video projekcija — prostor Okultista — kraj predstave
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Prilog 4. Tehnicka specifikacija

Za produkciju i reprodukciju zvuka koris¢ena je slede¢a oprema:

Elektron Octatrack MKII Performance Sampler

Red Sound Systems SoundBITE auto-loop module

full-range stereo zvucnicki sistem na Cetiri pozicije oko igrajuceg prostora
mikseta Yamaha MG10/2

mikrofon sennheiser MD441

mikrofon Shure SM58

mikrofon Audiotechnica ATM35c

podni mikrofonski stativ

mali stoni mikrofonski stativ sa rukom

DI Box

mikrofonski kabl 2m, mikrofonski kabl 20m x 6, kabl TRS M na XLR M x 2, kabl
3,5mm na XLR M (za povezivanje laptopa stereo na DI boxeve)

Za reprodukciju i produkciju video materijala koriséeni su:

Kamera SONY Handycam HDR CX-405

Blackmagic Design Intensity Shuttle — video karta

Softver Resolume Arena 6 — Input: miks pripremljenog i live signala sa Sony handycam
kamere, sa efektima za vremensku, kolor i dinami¢ku manipulaciju, Output:
reprodukcija dve razlic¢ite i jednu dvostruku mapiranu projekciju.

Dva identi¢na HD projektora minimalne ja¢ine 4500ansi

Jedan HD projektor minimalne jacine 3000ansi mapiran na ulazna vrata

Dve identi¢ne projekcione bele povrSine, veli¢ine 200cm x 150cm (vertikalno
orijentisane), na cugu (ili uz pomo¢ nosaca)

Za video projekcije koris¢en je arhivski materijal (found footage) sa CC

izvora* archive.org, kao i namenski snimljen materijal kamerom Sony Handycam.
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