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Nakon desetljeca redateljske
dominacije i protjerivanja dram-
skog pisca iz europskog kazali-
Sta, devedesetih se godina svi
daju u potragu za novom europ-
skom dramom. Ona se i pronala-
zi u britanskim predstavnicima
in-yer-face drame, ili drame »koja
udara u licer, a koja na scenu do-
nosi najnizZe ljudske odnose pre-
pune nasilja i koristi se izrazito
vulgarnim jezikom. Ta se drama i
britanskoj i europskoj publici na-
metnula kao nova, lijeva i progre-
sivna. I to osobito mladoj publici
koja nije konzervativna, a neza-
dovoljna je kazalistem i Zivotom,
i koju su proglasili svojom cilja-
nom publikom. Clanak dokazuje
da je to bila demagogija redatelja
koji su namjerno uzimali Sokan-
tne i loSe tekstove mladih pisaca
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(koji joS nisu artikulirali vlastiti
glas i dramski osjeéaj) ne bi li ta-
ko zadrzali dominantu poziciju u
kazalistu. Usto su inzistiranjem
na »hrabrostic tih tekstova, koji
su prikazivali realnu sliku svijeta
na najnegativniji moguéi nadin,
utjecali na spomenutu mladu pu-
bliku kojoj su svijet bez ikakuvih
vrijednosti, u kojem dominiraju
zlo i nasilje, nudili ne samo kao
Jedini realni nego i kao jedini mo-
gudi svijet sustavno relativizira-
Judi sve pojmove dobra i zla i op-
tuzujuéi svakoga tko cijeni ika-
kve definirane vrijednosti za kon-
zervativizam i nazadnjastvo. Re-
lativizacija zla pretvorila se je ta-
ko u njegovu apsolutizaciju,
umjesto da se jasno povuce gra-
nica izmedu zla i istinskog dobra
za kojim tezZi veéina mladih ljudi.

Kljucne rijeci: kazaliste, drama — europska i britanska, realizam,
redatelj, dramski pisac, zlo, mladi.

Zadnjeg se desetlje¢a prosloga stolje¢a u europskom kazaliStu
dogodio zanimljiv fenomen. Svi su odjednom krenuli u potragu za
dramskim piscem i dramom, ¢ak izri¢ito novom europskom dra-
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mom." To ne bilo nita éudno da se od polovice 20. stoljeéa dram-
ski pisac nije sustavno protjerivao iz kazali$ta. Nakon §to je drama
bila temelj kazali$ne umjetnosti, a dramski pisac dominirao eu-
ropskim kazaliStem od antike do 20. stoljeéa, pojavom i usposta-
vom nove struke u kazaliStu - redatelja, on polako, ali sigurno,
preuzima vlast. Od pocetne funkcije redatelja kao »postavljaca«
predstave na scenu, preko »interpretatora« teksta (Stanislavski), s
Craigom i Appiom ve¢ je na samom pocetku stolje¢a zapoceo pro-
ces afirmiranja predstave kao redateljske vizije. Upravo je ta linija
nakon teatra apsurda (kao posljednje epohe dramskog kazaliSta,
dakle kazali$ta u kojem dramski pisac uspostavlja kazali$nu nor-
mu i mijenja konvencije) postala dominantna i do kraja prosloga
stoljec¢a potpuno zavladala kazalistem.

Protjerivanje pisca ili postavljanje
redateljskih vizija

Poziciju moéi koju su zauzeli redatelji vrlo je lako dokazati. In-
tendanti ili direktori svih vaznijih kazali$ta i festivala naj¢esce su
redatelji, oni odreduju $to ée se igrati, oni uspostavljaju i mijenja-
nju konvencije kazaliSta, uspostavljaju trendove. Redatelj koji ude
u »krug modci« ili postane in moze raditi u najprestiZnijim teatrima,
poziva se na festivale i suraduje u medunarodnim koprodukcija-
ma. Najavljujudi poznate festivale, organizatori ne najavljuju ime-
na dramskih pisaca ili glumaca koji sudjeluju, nego se isklju¢ivo
nabrajaju redatelji. Kao i u najavama novih kazali$nih sezona. Nije
vazno §to ¢e se postaviti, vazno je tko postavlja.

Redatelji su najnagradivanija kategorija u kazaliStu u posljed-
njih dvadeset godina. Najbolji je primjer europski »kazali$ni
Oskar«, Europska nagrada koja se je dodjeljivala u Taormini pod
najvisim moguéim pokroviteljstvom (Europske unije) i uz sudjelo-
vanje najznacajnijih voditelja kazalista i festivala. Od godine 1986.
do 2001. Taormina je nagradila 14 redatelja, Cetiri grupe s izrazi-
tim redateljskim vodstvom, jednog pisca, jednog glumca i jedno

I U izdanju Meandra autorici uskoro izlazi knjiga pod naslovom Nova eu-
ropska drama ili velika obmana u kojoj je naslovna tema i knjige i ovog
¢lanka obradena detaljnije 1 opseznije.
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kazaliste za razvoj drame. Rezultat je 18 (redatelja) prema 3 (svi
ostall stvarateljl u kazalistu).

Redatelji vizionari smatrali su sve dijelove predstave ravno-
pravnim dijelovima mozaika koji oni slazu, a kreirali su svoje
predstave iskljuéujuéi jedan po jedan element kazaliSne predstave
koji smo do tada smatrall neizostavnim. Najveda se je bitka, narav-
no, vodila protiv pisca kao glavnog rivala.

»Pisac«, a napose »dramac« izbalene su rije¢i iz vokabulara
suvremenih redatelja. »Dramac je najprije postala »tekst«, kao $to
je Tankred Dorst potvrdio: re¢eno je da danas pisac ne pi&e dra-
mu, nego tekst. Navikli smo se na to. Nekad me je to smetalo i jako
Jutilo.” To imenovanje nije puka formalnost, jer drama je samo-
svojno i zavr$eno autorsko djelo pisca, a tekst je otvorena podloga
za redateljsku viziju. Uskoro je 1 rije¢ »tekst« postala »esteti¢ki
nepodobna« pa se je podeo upotrebljavati »pred-tekste, koji je jo3
vise smanjio ulogu teksta u predstavi, zatim »scenarij«, »libreto«a
katkad i samo »rijedi«. »Predstava« Je takoder uskoro zamijenjena
rije¢ju »projekt« pa smo tako u kazalistu gledali »redateljski pro-
jekt temeljen na pred-tekstu«. »Postavljanje drame na scenu« od
kojeg se je u kazaliStu krenulo, pretvoreno je u »i8¢itavanje tekstac,
pa u »redateljsko ¢itanje teksta« 1 na kraju u »postavljanje redatelj-
ske vizije« bez ikakva teksta. Dapace. Proces izbacivanja dram-
skog pisca s pomocu jezika je olit ili nomen est omen.

Buduéi da je Zivi pisac inzistiranjem na svojoj viziji djela (Zan-
rovskoj odrednici ili karakterizaciji likova) samo smetao, izbafen
je iz kreativnoga procesa i zamijenjen — dramaturgom. Dramaturg
je zamiSljen kao stru¢na pomo¢ ravnatelju u kreiranju repertoara,
ali 1 pomo¢ redatelju u proudavanju djela 1 epohe u kojoj je nastalo,
kao i pomo¢ pri adaptaciji teksta u prijelazu s papira na scenu. No,
dramaturzi su bez imalo griznje savjesti »vizionarskim redate-
ljima« sluzili kao puka zanatska pomo¢ u kraéenju, rezanju, kola-
Ziranju i lijepljenju, preslagivanju dijelova originalne drame (ili ne-
koliko njih}, odnosno kao pomoé u stvaranju »teksta« predstave.
Katkad na kraju procesa od originalnog teksta ne bi ostale ni dvije
rije¢i (Maja Gregl, Ljubavi Alme Mahler, redateljica Ivica Boban,
Teatar ITD, 1999), a kadsto doslovno ni jedna rije¢ kao u nekih od
poznatijth »redateljskih vizionara«.

?  Usp. Tankred DORST, The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing
for the Theatre Today, str. 209.
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Bob Wilson svoju poetiku temelji na svjetlu, scenografiji, na vi-
zualnim tableauxima, a Marthaler na pokretu kao osnovnom izra-
Zzajnom sredstvu. Kada je u proljece 2003. Damir Zlatar Frey po-
stavio na scenu zagrebackog Teatra ITD roman Slavenke Drakulié
Bozanska glad, roman kojt govori o Zeni koja je pojela svog ljubav-
nika, predstava nije imala ni jednu jedinu izgovorenu recenicu!
Imala je scenu punu pijeska, dvoje uglavnom golih glumaca koji su
po tom pijesku tréali (a ¢ija je nagost bila glavni marketinski ma-
mac predstave) 1, §to se teksta tice, otprilike jednu karticu teksta
snimljenu i puStenu sa zvuénika. Bilo je i nekoliko pokusaja arti-
kuliranja pokoje rije¢i na sceni, §to je oznadivalo nemoguénost ko-
munikacije dvoje likova, ali 1 ¢injenicu da je redatelj mogao/smio
izbaciti ¢itav tekst romana jer je roman doZivio kao didaskalije (ili,
kako je rekao, te goleme monoloSke mase moguce je ¢ltati kao di-
daskalije).’

Vije¢nu potrebu za piscem redatelji su usutkavall dviema vrlo
perfidnim zamkama. Reéeno je da pisac nije zanatlija ¢ije djelo na-
staje kao posljedica njegova truda { rada, nego je genij, a nastanak
dobrog, genijalnog djela posljedica je udara strijele talenta u pisca.
Iako na prvi pogled sintagma »da je pisac miljenik Boga« lijepo
zvudi, to je zapravo zamka. Ono $to je u BoZjoj domeni ne moZe se
nauditi niti ubrzati, pa se je tako moglo podnijeti da »nema«
pisaca... Druga je klopka bila jo$ gora i proizlazila je iz prve. Svaka
se drama, pa i prvi pokusaj mladog, stidljivog pisca, usporedivala
izravno s Hamletom, sa samom BoZjom objavom. Naravno da nit-
ko nije imao Sanse.

Ako se neki pisac probio zahvaljujuéi tome §to ga je publika ja-
ko voljela, to se je odmah proglasavalo pukim zanatom. Sto je ne-
Sto publika vise voljela, to je znacenje rijeci »zanat« pridruZeno
objektu ljubavi bilo dalje od umjetnosti. A »zanat«, naravno, nije
imao pristupa u medije ili u ostala mjesta modi.

Nisu svi redatelji takvi, postoje i onakvi koji su skloni dramskom
piscu, all te redatelje uglavnom isklju¢uju iz »kluba modéi« redatelja
vizionara. Oni su takoder proglasavani »zanatlijamas, a u na$em
su jeziku nazvani i »nevidljivim redateljima«, onima koji su se po-
korili dramskom tekstu i pid€evoj ideji i tako zanijekali sebe.

s Ivana MIKULICIN, Pokazat ¢u da je Slavenka Drakuli¢ kontroverzna koli-
ko i1 Sarah Kane, Jutarryi list, 30. 1. 2003.
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Zbog ovog sustavnog nijekanja 1 isklju¢ivanja pisca iz kazalita
u europskom se kazaliStu u drugoj polovici 20. stoljeéa afirmiralo
vrlo malo pisaca. Ako ne ra¢unamo anglo-americke ili svoje vla-
stite dramske pisce, koliko dobrih/poznatih europskih pisaca pri-
stojno obrazovan kazali$ni ¢ovijek moZe nabrojiti nakon teatra
apsurda, a prije devedesetih? A koliko redatelja? Knjiga Isto-
énoeuropsko kazaliSte nakon Zeljezne zavjese (Eastern European
Theater after the Iron Curtain), koju je uredila Kalina Stefanova,
sastojl se od tridesetak eseja koji predstavljaju kazalisSte 12 ze-
malja Istoéne Europe. Svaki tekst spominje brojne redatelje, a vrlo
rijetko naide se na ime pisca. Tomasz Kitlinski ¢e, govoreéi o polj-
skom teatru, reci da je novi centar za dramaturgiju vrlo aktivan od
1994, ali poslije kao znacajne spominje MroZeka i Rozewicza. Ne-
ke zemlje pisce uopdée ne spominju, a Anna Lypkivska ée o ukrajin-
skom teatru reéi: danas je postavljanje ukrajinskih drama izni-
mno vazno. NaZalost, gotovo da nema novih drama pisanih na
ukrajinskom. Zbog toga $to su nove domacde drame toliko rijetke,
kazali§ta se okrec¢u klasicl i stranim tekstovima.® Opisujuéi litav-
sko kazaliSte, Ramune Marcinkeviciute ¢e reéi: treéa osobina na-
Seg kazaliSta jest smrt litavske drame. Od stjecanja neovisnosti ni
jedna postavljena litavska drama nije vrijedna spomena.® I tako bi
se moglo nabrajatl dalje...

Svi su imali dojam da pisaca nema ili da nema dobrih pisaca, a
»redatelji vizionari« nisu postavljall suvremene pisce, nego su se
okretali klasicima. Peter Stein je rekao da ne rezZira suvremene au-
tore, nego klasike, jer one prve ne mozZe ponovno stvoriti. Govorec¢i
engleski, odabrao je rije¢ recreate (re-kreirati).” To je stanje jedan
od perspektivnih mladih redatelja Thomas Ostermeier opisao ova-
ko: dominacija redatelja u teatru vodila je do izgona pisca iz teatra.
Nije ga se smatralo pravim redateljem ako nije postavljao klasiku.”

* Usp. Anna LYPKIVSKA, Ukrainian theater: on an uneasy path ot self-awa-
reness, u: Kalina Stefanova, Eastern European Theater after the Iron Cur-
tain, str. 231.

5 Usp. Ramune MARCINKEVICIUTE, New seasons of hope and crisis, u: Kalina
Stefanova {ur.), Eastern European Theater after the Iron Curtain, str. 104.

¢ Franco QUADRI, New European Drama: Art or Commercial Product? (ra-
sprava).

7 Usp. Thomas OSTERMEIER, The Theatre at the Time of its Acceleration, The
4" European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre Today, str. 245.
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Potvrdio je to i njemacki redatelj starije generacije Manfred Beil-
harz: u Njemackoj je prije petnaest godina bilo vrlo malo redatelja
koji su se prihvacali reziranja suvrementih tekstova. ReZiralo se je
uglavnom Shakespearea, Cehova, Kleista... Iznimke su bili Peter
Zadek, koiji je ¢esto radio Tankreda Dorsta, ili Peter Stein, koji se
je bavio Bothom Straussom.’

Osim klasika, »vizionarski redatelji« od suvremenih su pisaca
igrali pisce toliko otvorenih tekstova da se u njih mogla upisati bilo
kakva osobna redateljska vizija. U tome je tajna tako velikog uspje-
ha 1 brojnih postavljanja Woyzecka Georga Buchnera ili Hamlet-
masine (tema Hamleta u pet scena na sedam stranica!)’ Heinera
Mullera u drugoj polovici 20. stolje¢a. Zato ¢e redatelj Roberto Ci-
ulli upravo Heinera Mullera i njegovo prihvaéanje redateljskih vizi-
ja Hamletmas$ine citirati kao pravi stav pisca prema vremenu. A
Muller je o rezijskoj viziji Roberta Wilsona rekao da mu se svida
predstava, da mu je tekst poput kamena koji je Bob otkrio, poput
valova mora.'’ Pisac je tako bio prisiljen postati ili dramaturg vla-
stitog teksta u sluzbi redateliske ideje, ili persona non grata.
Uglavnom ovo drugo. Kao §to ¢e re¢i Thomas Irmer: situacija je u
Njemackoj za nove pisce bila potpuno beznadna do podetka deve-
desetih.'’ Ne samo u Njemaé¢ko] nego u cijeloj Europi, 1 Isto¢noj i
Zapadnoj.

Cak su 1 teoretiari prihvatili to stanje 1 povjerovali da je dram-
ski tekst mrtav, pa ne za¢uduje da je umjesto dotadasSnjeg naziva
»dramsko kazaliSte« (dakle, kazaliste u kojem je dramski pisac
mijenjao konvencije), dominantna kazaliSna estetika nakon se-
damdesetih godina dvadesetog stoljeéa i sluzbeno nazvana »re-
dateljskim kazaliStems, a katkad 1 »postdramskim kazaliStem« (o
¢emu je Hans-Thies Lehman napisao knjigu istog naziva).

»Redatelji vizionari« mijenjali su konvencije dakle iz potrebe
dokazivanja vlastite mod¢i, ali 1 iz prirodne umjetni¢ke potrage za

8 Usp. Gordana OSTOVIC, Kazali$te kao oruZje za Zivot, Vijenac, 15. 6.
2000.

9 Usp. Helner MULLER, Hamletmasina, Prolog/teorija/tekstovi, 1985, 1,
str. 85-92.

18 Usp. Roberto CIULLIL, u: The Fate of the Text in Today’s Theatre, str. 160.

2t Usp. Thomas IRMER, Looking Back and Forward, u: New European Dra-
ma: Art or Commercial Product? (rukopis).
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novim 1 uzbudljivim, za ne¢im jo$ nevidenim u kazali$tu. Mijenja-
nje konvencija odvelo je redatelje, malo-pomalo, izvan kazalista
samog, u video, u ples, u pokret, u vizualne slike, u mehanic¢kog
glumca i predstave bez rijeéi, bez emocija 1 bez price. Iako su te re-
dateljske vizije bile popraéene mudrim manifestima kojl su sve
objasnjavali u svjetlu teorijsko-povijesnoga kazaliSnog konteksta
tvrdeéi ujedno da je to $to gledamo na sceni jedino moderno, su-
vremeno, ispravno, i {ako su neki od tih redatelja bili doista geniji
koji su stvorili predstave visoke kvalitete (Robert Lepage, na pri-
mijer}, taj je pristup, ili »redateljsko kazaliste«, odveo europsko ka-
zaliSte u slijepu ulicu. U ulicu hladnih metafori¢kih, gotovo privat-
nih vizija bez ikakve komunikacije s publikom.

Kriza osamdesetih ili potraga za piscem

Situacija je kulminirala pokraj osamdesetih. Unato¢ svjetskim
i festivalskim priznanjima, unato¢ kriticl koja je ¢esto posludno
prihvacala »velike svjetske uspjehe« ne usudujuéi se dovoditi ih u
pitanje da ih netko ne bi proglasio nazadnim ili neobrazovanim ili
neinformiranim, unato¢ financijskim izvorima koji su se otvarali
za redatelje, u tom je raju »redateljskog kazaliSta« postajao jedan
problem ~ publika. Drugu polovicu 20. stolje¢a obiljeZava odlazak
publike iz kazali$ta, koji je takoder kulminirao u osamdesetima.
On se je opravdavao na razli¢ite naéine. U zemljama Isto¢ne Euro-
pe. primjerice, drustvenim promjenama {stvarnost je postala zani-
mljivija od kazalista, kazaliSte je izgubio svoju subverzivnu poli-
ti¢ku ulogu, siromastvo ili nove zabave poput tehni¢kih dostignuca
kojih u tim zemljama nije prije bilo), all je kriza zavladala i u ze-
mljama koje tu promjenu nisu imale - na primjer u Njemackoj.

Upravo kao rezultat te krize publike u Europi zahtjev za pis-
cem bivao je sve glasniji. Potreba za piscem postala je potkraj 20.
stoljeéa toliko izraZena da se je osjetila ne samo u kazalistu (il pu-
blici) nego i u ¢itavome drustvu. Odjednom su se ne samo mini-
starstva kulture $irom Europe nego i druge drZzavne instance za-
brinuli nad nedostatkom domadeg pisca i krenuli u akciju rieSava-
nja problema.

Proces se razli¢ito otitovao. Dva uspjedna njemacka pisca, dvi-
je iznimke njemackog kazaliSta, Heiner Muller (onaj koji je napi-
saoc Hamletmasinu) 1 Tankred Dorst, pokrenuli su 1990. pri ber-
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linskoj umjetni¢koj akademiji prvi put u povijesti njemackog sve-
udilista - kolegij kreativnog pisanja.” Sirom Europe pokretale su
se radionice kreativnog pisanja i seminari. Posljednje desetljece
osnovani su brojni centri za novu dramu u zemljama Isto¢ne Euro-
pe." a u Krakowu je osnovan jedan od prvih medunarodnih teorij-
skih centara za proucavanje suvremene drame koji je pod nazivom
»Seminar suvremene drame« ockupio njemacke i poljske teoreti¢a-
re. Vedéina je europskih zemlja pokrenula festival nacionalne dra-
me, ako ga veé otprije nisu imale, ili nove festivale koji su domi-
nanto imali nacionalnu odrednicu u naslovu (da spomenem samo
Madarsku i Svedsku). }. Njemadka je 1992. pokrenula Bonner Bien-
nale podnaslovijen kao »festival nove europske drame«. Na Celu su
mu bili pisac Tankred Dorst (onaj isti koji je pokrenuo 1 studij pi-
sanja) | spomenuti redatelj Manfred Beilharz koji je bio svjestan
nedostatka dramskih pisaca u kazalistu. Skandinavske zemlje
imaju fond prevedenih djela koje rado daju svakom zainteresira-
nom i jo§ sponzoriraju postavljanje toga djela u drugoj zemlji. Si-
rom Europe uspostavljene su nagrade za pisce, primjerice 1995. u
Hannoveru, a 2000. u Litvi i u Slovackoj.

Redatelji su shvatili da je ta potreba za piscem toliko jaka da bi
im kontrola nad kazaliStem mogla izmadéi iz ruku ako se ne uklju-
¢e. S druge strane, mladi su redatelji u tom, novom vapaju vidjeli
svoju Sansu, moguénost da budu druk¢iji od starijih redatelja koji
su vladali scenom. Upravo su mladi njemacki redatelji prvi krenull
u trazenje novog pisca koji ¢e biti i odgovor na potrebu kazalista i
drustva, ali i moguénost njihove afirmacije. U tom su se traZenju
okrenuli Velikoj Britaniji.

Britanska »drama koja udara u lice«

Kazaliste Velike Britanije, poput ameri¢kog kazaliSta, svagda
je bilo okrenuto dramskom tekstu. Kad je i kod njth u osamdeseti-
ma postotak suvremene drame na scenama pao ispod deset posto

2 Usp. Ulrike KAHLE, New Depariures - The Young Generation is Coming,
u: The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre To-
day, str. 13.

13 Usp. Nina KIRALY, The Hero of the Contemporary East European Drama,
u: New European Drama: Art or Commercial Product? {rukopis).
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- proglasena je kulturna katastrofa. Arts Council, britanska inadi-
ca ministarstva kulture, krenula je u akciju potpore kazali$tima za
razvijanje 1 postavljanje novih tekstova. Medu brojnim novim dra-
mama Royal Court Theatre premijerno je 1995. postavio i prvu
dramu mlade autorice Sarah Kane Razneseni (Blasted) s eksplicit-
nim nasiljem na sceni. U publici male dvorane od 60 mjesta bili su
uglavnom kriti¢ari, i svi su o tekstu napisali izrazito negativne kri-
tike. Jack Tinker iz Daily Maila svoju je kritiku naslovio »Gnusno
slavlje svinjarija« komentirajuéi da je autorica glavu publike ugu-
rala u kantu s otpadcima. Osim zgroZenosti sadrZzajem, odnosno
koli¢inom eksplicitnog nasilja, kriti¢ari su bili zgroZent 1 niskom
razinom pisanja. Michael Billington se u Guardianu pitao kako je
takvo naivno pisanje pro$lo pokraj inade vrlo razumne uprave ka-
zalidta."" Nakon premijere zavladala je panika. Publika je bila $oki-
rana, izlazila zgrozena (Covjek ispred mene je vikao da u Engleskoj
treba opet uvesti cenzuru sviedot¢io je Michael Billington),” a re-
dakcije novina bile su zatrpane gnjevnim pismima. Drama je po-
stala novost, 1 to ne samo novost u rubrici kulture koja ima malu
¢itanost, nego je 1 privukla pozornost ljudi koji uopée nisu zainte-
resirani za kazalite.

Unato¢ negativnoj kritici Sarah Kane je odmah dobila prigodu
da sama reZira svoj novi tekst (Fedra’s love), a Stephen Daldry, re-
datelj 1 umjetnic¢ki voditelj RTC-a, odmah je postavio jo3 nekoliko
isto tako provokativnih tekstova medu kojima i Shopping and F***
Marka Ravenhilla.

Reakcije koje su te drame izazivale dovele su kazaliSte u vrh
medijske pozornosti, jer koliko su ih kriti¢ari i publika napadali
zbog blasfemije, vulgarnosti { nemorala, toliko su redatelji i umjet-
nici branili poziciju umjetnié¢ke slobode i tvrdili da su te drame sa-
mo postene i iskrene prema Zivotu kakav jest, da su zapravo poli-
ticke u svojem razotkrivanju svijeta. Od razlié¢itih naziva koje su
dobile (neobrutalisti, neojakobisti, kazali$te na o$trici ili prljave
drame), uskoro je prevladao naziv koji je postavio Aleks Sierz, ka-
zalidni kritiéar Tribunea: in-yer face theatre (» drame koje udaraju
u lice«). U knjizi koju je pod nazivom In-Yer-Face Theatre. British

4 Usp. Simon HATTENSTONE, A Sad Hurrah, Guardian, 1. 7. 2000.

5 Usp. Michael BILLINGTON, How do You Judge a 75-minute Suicide
Note?, Guardian, 30.6.2000.
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Drama Today objavio u Londonu godine 2000. iscrpno je analizi-
rao trend 1 u njega smjestio dvadesetak autora od kojih su najpo-
znatiji Kaneova i Ravenhill, pa Enda Walsh (Disco Pigs), Jez But-
terworth (Mojo), Irvine Welsh (Trainspotting), Martin Crimp (The
Treatment) 1 Ben Elton (Popcorn).

O ¢emu je zapravo rije¢ u najvaznijim predstavnicima trenda
»drame koje udaraju u lice«? Te drame najée$ée prikazuju svijet
zatvorenih, izoliranih soba - hotelskih, ku¢nih, bolni¢kih — u koji-
ma se dogada najgore moguce nasilje nad pojedincem, a jezik ko-
jim govore likovi krajnje je vulgaran.

Sadrzaji su reducirani na okvirnu sliku koja je naoko zanimlji-
va, ali buduéi da se ne razvija, ostaje doista okvirna slika, a sam
sadrZaj tek je izgovor za pokazivanje nasilja. Drame najc¢esce pri-
kazuju likove s dna drustva i Zivota.

Naravno, nije se bilo lako izboriti za ovakvu vrstu drama; reda-
telji su u Velikoj Britaniji imali gotovo strate$ku borbu za njih. Kod
svih protivnika izazivali su dvije vrste krivnje. Prva je bila esteticka
-~ sve su protivnike proglasavali nazadnima i zaostalima, onima
kojl ne razumiju nove trendove. Druga je bila osobna ~ kriti¢are se
je proglasavalo neosjetljivima 1 okrutnima jer se u njima pokusa-
vao razviti osjeéaj krivice. Naime, Sarah Kane bila je bolesna, pati-
la je od klini¢ke depresije i skonéala je svoj mladi Zivot samouboj-
stvom i tom su se ¢injenicom redatelji besramno koristili obracu-
navajudi se s kriti€arima koji su njezine drame negativno ocjenjiva-
li, tvrdeéi da su Sarah Kane ubili kriti¢ari.'

Kriti¢ari su pod takvim medijskim pritiskom popustili. Promi-
jenili su svoje prvobitno negativno misljenje i poslije prihvaéali po-
zitivne argumente. Sam Michael Billington u prikazu ponovno po-
stavljenih Raznesenih tu je situaciju opisao vrlo iskreno: da je pri-
je pet godina vrlo negativno ocijenio Raznesene Sarah Kane. Ali

edajuc¢i obnovu prosle veleri, osvojila ga je njezina tamna snaga.

to se je promijenilo? Prostor, svjetlo, scenografija, glumci i reZija
Jamesa Macdonalda bili su radikalno drukéiji. Ali, ponad svega,
njezino se djelo sada spoznaje u svjetlu njezine tragi¢no kratke ka-
rijere i njezine opsesije opstankom ljubavi u monstruozno okrut-
nom svijetu."”

% Usp, Simon HATTENSTONE, A Sad Hurrah, Guardian, 1. 7. 2000.
7 Usp. Michael BILLINGTON, Blasted, Guardian, 5. 4. 2001.
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Unato¢ tomu, trend je nakon nekoliko godina vladavine u Bri-
taniji posustao. Kriti¢ari su ga prihvatili, ali i krenull ozbiljno ana-
lizirati predstave koje su se preselile iz malih alternativnih scena
na velike scene West Enda, nisu izdrZale provjeru publike i britan-
ska se je scena podlela okretati novim temama 1 slikama.

Nova europska drama ili nadite mi novog
Ravenhilla

No, trend je sredinom devedesetih predac u Europu i to zahva-
ljujuéi Njemackoj kao zemlji koja je najvaZnija za prihvac¢anje ovog
(il bilo kojega drugog) trenda. Mladi, talentirani kazali$ni judi u
devedesetima bili su okuplieni oko Barake (Die Baracke), male
scene Deutsches Theatera u Berlinu s kojom RCT vrlo blisko sura-
duje. Od 1996. do 1999. io je kazaliSte vodio mladi perspektivni
redatelj Thomas Ostermeler 1 od svih je moguéih tekstova koje je
RTC nudio za suradnju odabrao ba$ ove »drame koje udaraju u
lice«, kao nesto dovoljno $okantno da privuce medijsku paZnju. I
doista, Shopping and F***Marka Ravenhilla, a poslije Disko Svinje
Ende Walsha, privukli su pozornost medija i na Baraku i na vod-
stvo. Tako je Ostermeier, godine 1999., s trideset godina, postao
najmladi intendant Schaubiihne, jednog od najuglednijih nje-
mackih kazaliSta, dobio zapaZene nagrade (odmah godine 2000.
onu u Taormini), pozivan je da reZira po cijeloj Europi, a predstave
su mu pozivane na sve ugledne festivale. USao je u redateljski klub
modi.

Trend su preuzeli i njemacki festivali. Berlinski kazali$ni festi-
val (Berliner Festspiele) godine 1998. bio je posveten »novoj
generaciji«,” ali je predstavio uglavnom britanske autore toga tren-
da. I Bonner Biennale ih je prihvatio, pozivao i uklju¢ivao u svoj
program drame iz drugih zemalja koje su se uklapale u taj trend.
Tako je, vrlo brzo, podnaslov festivala »nova europska dramag, po-
stao oznad¢nica za ¢itav trend.

U borbi za dominaciju toga trenda u Europi europski su reda-
telji morali voditi iste bitke kao i britanski nekoliko godina prije, a

18 Usp. Ulrike KAHLE, New Departures — The Young Generation is Coming,
u: The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre To-
day, str. 14.
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upotrebljavall su ista sredstva i isti rje¢nik. Najprije su svima obja-
snili da su te drame jedino moguéa »nova europska dramac koja
jedina mozZe izraziti Zeitgeist ili duh vremena. Uskoro je, prema
misljenju redatelja, Sarah Kane postala »novi Shakespeare«, a Jon
Fosse (skandinavski pripadnik trenda), »novi Ibsenx,

Iako nisu mogli kriviti europske kriti¢are za autori¢inu smrt,
buduéi da su njezine drame u Europi ve¢inom postavljene nakon
njezine nesretne smrti, igrali su na drugu emotivnu kartu — suosje-
¢anje. Autorid¢ina bolest, a napose smrt, bila je svima objavljena,
postala je javna ¢injenica koju su redatelji uvijek isticali.

I europski su redatelji smatrali protivnicima sve one koji su se
otvoreno suprotstavljali novom trendu, ali i one koji nisu dovoljno
oduSevljeno prihvatili novi trend. Za obje kategorije bio je pripre-
mljen repertoar uvreda vrlo sli¢an britanskoj inad¢ici s nakanom
da izazove esteti¢ku krivnju kod protivnika. Dakle, svi su protivni-
ci oznadeni kao »nazadni i konzervativni«, tvrdilo se je da te drame
razumije samo mlada { napredna publika, ali su optuzbe isle i u ja-
¢e, politicke vode. Sve koji nisu na njegovoj esteti¢koj liniji, sve ko-
jl »Zele samo zabavu« {dakle, oni koji odbijaju »novu europsku
dramu«), Ostermeier ¢e proglasiti brutalnim cinicima, kukavica-
ma i desni¢arima.’® Ovom dijapazonu uvreda ¢esto se dodaju i fasi-
sti, ¢ime se dijapazon uvreda prosirio iz estetitkog podrudja u ide-
olodko. Naravno da je nelogi¢no da se isklju¢ivo »brutalni cinici«
zele »zabaviti«, ili da samo ekstremno desna polititka opcija ima
nesto protiv drame, ali to je bilo smisljeno kao uvreda koja se lako
upotrebljava, pamti i prenosi. Kada su u Poljskoj dva ugledna mla-
da redatelja reZirala dvije drame Sarah Kane (spomenuta
Ociséena, rezija Krzysztof Warlikowskl, i Psthoza 4.48, reZija Gr-
zegorz Jarzyna) sve one koje nisu duboko pogodile drasti¢ne vizije
bolnice, gorljivi su zagovornici Sarah Kane diskriminirali kao
bezosjecajne i licemjere,” reéi ée Alexsandra Rembowska. A Doro-
ta Cirlié potvrduje da, ako se itko usudi kritizirati takve drame,

¥ Usp. Jasen BOKO, Kazalidtem i dalje vladaju kukavice, Slobodna Dal-
macija, 13. 3. 2001.

2 Aleksandra REMBOWSKA, Who are Strong and Who are Weak in the Con-.
tenporary Drama and Theatre, u: New European Drama: Art or Commer-
cial Product? {(rukopis).

228



S. Nikéevid, Redefinicija temeljnih ljudskih vrijednosti ili relativizacija zla ...

odmah se proglaSava burZujem, bezosjeéajnim, predstavnikom
generacije blaziranih cinika itd...”

Kao i u Velikoj Britaniji i u Europi su najprije kriti¢ari, pa onda
i teoretiCari prihvatili redateljske argumente kao $to pokazuje Jit-
ka Sloupova o toj drami u Ceskoj. Moja je prva reakcija, veli, ti-
pi¢na za veéinu publike, na britansku cool dramu bila $ok. I sum-
nja. Sjetam se da sam nakon gledanja Shopping and F*** u reZiji
Maxa Stafford-Clarka u svojoj kritici zapitala: »Mora li suvremena
publika imati slonovsku kozu i mora li se doslovno upotrijebiti noz
da se pod nju ude?« Nakon toga je, kako kaZe, vidjela veéinu
kljuénih drama trenda (¢ak joj je pozlilo na Raznesenima i
Fedrinoj [jubavi), a neke je i prevela. O¢ito ju je jaka medijska
kampanja koja je uslijedila dovela do sumnje u njezine vlastite kri-
terije, pa njezina analiza tih djela na kraju teksta u potpunosti pri-
hvaéa jezik zagovornika trenda (poezija, odraz stvarnosti, vaznost
za mladu publiku...).”

Tvrdnju da nova europska drama izrazava duh vremena reda-
teljl nisu mogli temeljiti samo na britanskim piscima, morali su
naéi i neke europske pisce. Po ¢&itavoj su Europi redatelji trazili
drame koje ¢e se uklopiti u ovaj trend i to su radili vrlo otvoreno,
kao Sto ¢e Thomas Irmer redi opisujuéi njemadcku potragu za pis-
cima devedesetih. Kada je spominjani Ostermeier presao iz Ba-
rake u Schaubiihne, preselio je senzibilitet malog off kazaliSta na
jednu od najvaZnijih njemackih scena i proglasio potragu za au-
tentiénim njemackim mladim piscem. MoZe se nabrojiti vise od
50 njemackih pisaca mladih od 40 godina koji su vidjeli jednu ili
vie svojih drama postavljenih u profesionalnim kazaliStima. Ne-
$to do tada nezamislivo.” Ostermeier o¢ito nije traZio novog auten-
titnog njemacdkog pisca pa je sva nabrojena potpora piscu bila
usmjerena jednom jedinom cilju — da se nadu drame sli¢ne britan-
skom modelu.

2 Usp. Dorota Jovanka Cirli¢, Sometimes we have to Descend into Hell in
Our Imagination In Order not to Arrive there in Reality, u: New European
Drama: Art or Commercial Product? {rukopis}.

2z {Jsp. Jitka Sloupova, Reality Finally Meets Iis Reflection in New Czech
Drama, u: New Ewropean Drama: Art or Commercial Product? (rukopis).

z Usp. Thomas IRMER, Looking Back and Forward, u: New European Dra-
ma.: Art or Commercial Product? (rukopis).
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Cak 1 kad je veé krenulo nametanje trenda »drame koja udara
u lice« kao »nove europske drame« u Europt, jezgra su bill britan-
ski pisci: Sarah Kane, Mark Ravenhill, Enda Walsh, Irvine Welsh i
Jez Butterworth. Katkad bi im se dodali Irac Martin McDonagh ili
Skot David Harrower, 1ako se njihove drame ne uklapaju u trend. I
oni su ostali trajni uzor. Kada je Bonner Biennale predstavio te no-
ve britanske pisce kao »novu europsku dramu« kazali$ni su reda-
telji krenuli u potragu za novim europskim piscima, ali su uzimali
u obzir samo one koji su u dramama izrazavali sli¢an senzibilitet.
NajteS¢e spominjana imena »nove europske drame« od europskih
pisaca jesu Marius von Mayenburg (najprije dramaturg Barake, a
sada Schaubtihne!) iz Njemacke, Biljana Srbljanovié iz Srbije, De-
jan Dukovski iz Makedonije, Lars Noren iz Svedske, Jon Fosse iz
Norveske i Nikolaj Koljada iz Rusije. Ako se dodaju jo§ dva manje
uspjesSna imena (Ingmar Villgist iz Poljske 1 Lagarce iz Francuske),
iscrpili smo repertoar.

Piscima je o¢ito nametan uzor britanskih drama nasilja koji su
trebali slijediti, a kad se je prona$ao pokoii kojl je na uzor odgovo-
rio, potraga je prestajala jer redateljima nije trebala nova drama,
nego tek poneki mladi pisac koji bi ispunio ofekivanja drustva a
njih 1 dalje ostavio u centru kazaliSne moéi.

»Drama koja udara u lice«i»nova europska dramac utjecale su
na podizanje tolerancije britanske i europske publike prema nasi-
lju na sceni, utjecale su na kazaliSta koja su unato¢ negativnom
odjeku publike morala postavljati te drame ili barem drame o na-
silju il s nasiljem na sceni ako su Zeljela biti moderna i u trendu.
Najgori sam primjer ¢ula od zgroZene ravnateljice jednoga hrvat-
skog kazaliSta. Program uglednoga berlinskog festivala kazaliSta
za djecu Augenblick Malje u godini 2003. od 15 predstava imao 10
o (samojubojstvu. Od Vatrenog lica von Mayneburga u kojem dje-
ca ubliju roditelie do Norway Today Igora Bauersima u kojem se
miladi ljudi Zele ubiti.

Najvedl je problem $to su pisci, pristajuci na slijedenje namet-
nutih uzora, izgubill svoj vlastiti identitet i pisali identi¢ne drame,
potpuno sterilne i asepti¢ne, s istovjetnim likovima i dijapazonom
nasilja. Drugi je problem ponovni odlazak publike iz kazaliSta. Re-
pertoar kazaliSta Gavella koji se je sastojao od tekstova nove eu-
ropske drame ili drama takvog usmjerenja morao se je skidati na-
kon nekoliko ili najvi$e desetak izvedbi. Dramsko kazaliste Gavel-
la iz Zagreba do sedamdesetih je imalo svoju brojnu vjernu publi-
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ku, ali posljednjih nekoliko godina promidZba mudi muku da na-
puni kazaliSte; i to ponajviSe zbog drama iz toga trenda — Polaroidi
Marka Ravenhilla i Paraziti Mariusa von Mayenburga. Iako postav-
ljene godine 2002., te su predstave, prema podacima s web strani-
ce kazaliSta u godini 2004. ve¢ u arhivi, dakle skinute s repertoara
nakon jedne pune sezone igranja! Skinuta je i Ah, Nora, Noral,
predstava koju je Paolo Magelli reZirao prema Ibsenovoj Norii nje-
zinoj suvremenoj replici Elfride Jelinek (Sto se dogodilo kad je No-
ra ostavila muza), koja je postavljena potkraj godine 1999. Da do-
bre predstave ostaju, jer imaju publiku, dokaz je takoder Magelli-
jevareZija predstave Mjesec dana na selu Turgenjeva koja je joS na
repertoaru, lako je postavljena pocetkom godine 1998. Popcorn
Bena Eltona, postavljen 2003., jo$ se drzi na repertoaru, ali se vrlo
rijetko izvodi.

Kao i u Britaniji 1 u Europi je trend na zalazu. Redatelji
»vizionari« ispunili su svoju funkciju - dali su kazalidtu pisce i do-
bili pozornost, usli u krug mo¢i. Zamor publike tom dramom od-
li¢no im odgovara, sada ponovino mogu raditi klasike ili ove pisce
koje su otkrili 1 viSe ne moraju traziti (ili formirati) nove pisce. U
nas vlada efekt umrle zvijezde, pa nasa kazaliSta sada postavljaju
neke od klju¢nih drama toga trenda, kao Shopping na F*** u te-
atru ITD 2004, a sprema se | Sarah Kane.

Realizam ili redefinicija temeljnih ljudskih
vrijednosti

Ono $to je fascinantno u ovom fenomenu jest, s jedne strane,
silina kojom je ovaj trend nametan, a s druge, ujedinjenost redate-
lja &itave Europe. Cak i kad se ukljuée moguéi osobni (pozitivi-
sti¢ki) razlozi kao $to su redateljska Zelja da Sokom prodrmaju sa-
me sebe jer su u traZzenju novih konvencija dosli do zida, ili mogu-
¢a sli¢nost svijeta kojl se prikazuje sa svijetom u kojem redatelji Zi-
ve — sve je to nedovoljno za objadnjenje ovako Sirokog fenomena.
Napose fenomena da su se svi redatelji pozivali ne samo na odraz
stvarnosti u tim dramama nego i na »realizam«. Nakon svih umjet-
ni¢kih i teorijskih pravaca druge polovice 20. stoljeca, koii su tu
stilsku formaciju pokusavali baciti u ropotarnicu povijesti, odjed-
nom se vrhunski europskl redatelji pozivaju upravo na nju. Kada
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su Ostermeler i njegovi prijatelji tragali za »novim kazali$nim
pismome, traZili su upravo ono koje ée izraziti »novi realizam«.*

Potkraj 20. stoljeda teorije poststrukturalizma i dekonstrukci-
je dokinule su svaki smisao (konstrukciju, znacenje) u umjetnosti.
Svi su do tada temeljni, jasni i ¢vrsti termini postali relativni - po-
put smisla i znac¢enja umjetnosti, odnosa umjetnosti i publike, su-
odnosa umjetnosti i drustva, konvencije umjetni¢koga djela. Sve te
termine uvijek iznova u odredenom trenutku definira odredena
osoba u odredenom kontekstu. Tako se to prezentira, ali naravno
da su neke definicije »jednakije«. To zna¢i da je i dalje nesto vrlo ja-
sno definirano kao vrijedno u umjetnosti i da postoji krug ljudi ko-
ji imaju moé te definicije. Ta je relativizacija imala nekoliko nega-
tivnih posljedica, ali jedna od najoditijih jest, kako je to rekao je-
dan od hrvatskih redatelja Zelimir Ore$kovié, »kada ukines jasnu
strukturu, marginalno postaje centar«.”

I to se je dogodilo u umjetnosti, a u kazali$tu s »novom europ-
skom dramome« koja prikazuje svijet male, izolirane grupe ljud-
skoga druStva. Prikazivanje izoliranih, malih ili manjinskih grupa
Hudskoga drustva nije samo po sebi problem, dapace, vrlo je le-
gitimno u umjetnosti. U ovom sluéaju problem stoji u tome $to
nam je taj svijet prikazan kao jedini mogué. U procesu u kojem
zbog relativizacije vrijednosti marginalno postaje centralno (svijet
ovisnika o drogi, muskih i Zenskih prostitutki, incestuoznih obite-
1ji, ludih, bolesnih i potpuno izgubljenih ljudi) nametao nam se
kao jedini mogudi svijet.

Svi znamo da to nije to¢no, zbog statistike koja govori o postot-
ku ovisnika ili nasilja u obitelji, ali { zbog nasega osobnog iskustva.
Vedina ljudi koje znamo ne ubija svoje Jjubavnike ili roditelje, ne
komada prolaznike i ne spava s najblizim rodacima. To su iznim-
ke. Naravno da se 1 najgore strahote dogadaju u ljudskom drustvu,
da je Zivot ponekad takav. Ali ne cijelo vrijeme. Statisti¢ki gledano,
loSe se stvari dogadaju rjede od dobrih, ali nam je »nova europska
dramac govorila da je Zivot uvjjek takav 1 jedino takav.

2¢ Thomas OSTERMEIER, The Theatre at the Time of its Acceleration, u:
The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre Today,
str. 244.

% Simpozij Matice hrvatske Tematske { stilske posebnosti hrvatske drame i
kazalista (diskusija}, veljata 2004.
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lako je Ostermeier rekao da je obifan Zivot nepodnosljiv,*® a
Anna Reading na pitanje odakle joj ideja za jednu od najokrutnijih
scena u drami Propadanje (Failing} odgovorila »zato §to je Zivot
takave,” Zivot definitivno nije ni nepodnoshiv ni takav. Zivot je
uglavnom podnosljiv s dijapazonom razli¢itih dogadaja i emocija
koje nas prate, kako pozitivnih, tako i negativnih. I slika koja bi to
pokazala bila bi »realisti¢ka« ili istinita. »Drama koja udara u lice«
i »nova europska drama« krajnje su simplifikacije prikazivanja
ljudskog Zivota, ali su nam ponudene ne samo kao umjetnicka
konvencija realizma nego kao jedina moguca realna slika svijeta.
Redatelji su znali da to nije to¢no, ali su se svjesno koristili ovom
poluistinom ili 1aZi jer je ona slala odredene poruke sa scene.

Zagovornict »nove europske drame« u svojem povezivanju ka-
zalita i nasih Zivota idu jo§ dalje. Ne samo da je uzorak manjinske
grupe na najniZoj razni ljudske egzistencije metonimijski namet-
nut kao slika cijeloga drustva. Ne samo da je »nova europska
drama« proglaSena realizmom, odnosno normalnim Zivotnim
uvijetima, najstradnije slike destrukcije kao »normalna« situacija,
smrt kao jedini izlaz iz boli Zivota, a nasilje kao jedini na¢in izraza-
vanja ljubavi. Ne samo to nego su redatelji u svojim obja$njenjima
podigli svu tu strahotnu sliku iz realizma (Zivot kakav jest) u neku
vrstu pozitivne slike svijeta (situacija za kojom tezimo). Pa ¢e onda
u djelima koja prikazuju samo krv, drogu, sakacenje 1 ubijanje re-
datelji vidjeti »poeziju i njeznost, ljubav i optimizam«. Max Staf-
ford-Clark tvrdi da je Shopping and F*** zapravo »optimisti¢na
dramag, a Ostermeier da se u toj drami na kraju Zrtvi omogucuje
sedini istinski trenutak ljubavi«,” a David Greig da je Oc¢iséena Sa-
rah Kane zbirka »poetskih slika«. * Primjeri bi se mogli nabrajati i
dalje.

Ovakve interpretacije najgoreg nasilja kao »poezije, ljubavi i
ljepote« zapravo su kraj linije destrukcije umjetnosti — njezine re-

2% Thomas OSTERMEIER. The Theaire at the Time of ils Acceleration, u:
The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre Today,
str. 250. 1 248.

27 Aleks SIERZ, In-Yer-Face Theatre, str. 233.

28 Thomas OSTERMEIER, The Theatre at the Time of its Acceleration, u:
The 4th European Theatre Forum 1999 — Writing for the Theatre Today,
str. 250,

28 David Greig, Predgovor, u: Sarah Kane, Complete Plays, str. XIL
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cepcije 1 razumijevanja. Zapravo su pobornici »nove europske
drame« promijenili znacenja rije¢i koje su vazne ne samo za inter-
pretaciju umjetnosti nego i svijeta kao takvog.

Preko »nove europske drame« redatelji su nam nudili interpre-
taciju svijeta, pri ¢emu su svi prethodno ¢vrsti 1 vaZni pojmovi kao:
dobro, moralno, vrijedno, ljubav, prijateljstvo, kreativnost, sreéa,
Zivot, svjesno bili zamijenjeni pojmovima koji su do tada bili njiho-
ve suprotnosti kao: zlo, bol, mucenje, silovanje, sakacenje, ovi-
snost, nesreca, smrt. Kada se 1z grupe (emocija) metonimijski uzi-
ma znacenje jednoga ¢lana (ljubav) 1 daje ga se drugom ¢lanu grupe
(mrZnja), znacenje se zapravo zamjenjuje pa tako drugi ¢lan grupe
postaje jednak prvomu. To znad¢i da znacenjski ljubav postaje jed-
naka mrZnil, a buduéi da se upotrebljava samo mrZnja umjesto
Jjubavi, Hubav se zapravo dokida.™

Sli¢an se proces zamjene znacenja i degradacije znatenja inace
pozitivnih pojmova dogadao i s repertoarom uvreda protivnika ko-
ji su s estetic¢kog lako prelazili na ideolo8ki plan. Branitelji »nove
europske drame« proglaSavali su se ljevi¢arima i progresivnima,
iako su te drame prikazivale likove potpuno izdvojene iz svoje
drustvene okoline, odnosno nisu se uopée bavile razlozima ili poli-
tickim silnicama nekog drustva koje odreduju Zivot pojedinca.
One su pokazivale zamrznuto stanje likova na dnu bez ikakva po-
kuSaja analize toga stanja, $to je osnovna funkcija politi¢ke drame.
Tako da »nova europska dramac nije bila ni politi¢ka, ni lijeva, ni
socijalno svijesna. Pobornici trenda te su nazive treball zato da bi
protivnike mogli nazivati desniarima, nazadnjacima ili ¢ak fasi-
stima. Te su uvrede {ustaljene kao pojmovi negativna znacenja)
pridruzivali kao sinonime rije¢ima koje inae nose pozitivno zna-
¢enje kao »moralan« i »skroman«. Buduéi da nitko pri zdravoj pa-
meti ne smatra fasiste moralnim ljudima, jukstapozicija ovih dva-
Jju pojmova davala je rije¢i »moralan« ironijsku poziciju i tako je
negativno oznadila.

Neki su hrvatski kriti¢ari slijedili 1 modu i terminologiju kojom

su spomenuti europskl redatelji branili navedene trendove pred
napadima, napose nakon godine 2000., a u interviuu jednim hr-

3 Mark Ravenhill e u ¢lanku A Tear in the Fabric: the James Bulger Murder
and New Theatre Writing in the 'Nineties', New Theatre Quarterly, 2004,
80, str. 305-314, medu ostalim, pisati o svoj nelagod! koju osjeti kad &uje
rije¢ zlo,
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vatskim novinama Ostermeier je optuZio brojne njemacke glumce
da su na desnici, jer se zauzimaju za stare vrijednosti kao $to su
obitelj, drzava 1 religija, za koje mu se éini da pripadaju jednom
drugom, konzervativnom vremenu. To je bila individualna krivnja
nakon koje je uslijedila 1 kolektivna: optuZio je Polisku koja nije
mogla prihvatiti Mayneburgovo Vatreno lice, jer da je Poljska, na-
ime, utemeljena na religijskim i obiteljskim vrijednostima.”

Proces davanja negativnoga znacenja pozitivhim pojmovima
moze biti, kao $to se vidi iz ovog primjera, izravan (njemacki pisci 1
glumci su desnidart, jer vijeruju u obitelj, religlju i drzavu), a kat-
kad se podrazumijeva i nastavlja na ve¢ uspostavljeni negativni od-
nos kao u primjeru s Poljskom. Ona nije izravno optuZena, ali je ta
optuzba izretena nakon optuzbe prema njemackim gilumcima ta-
ko da vrijednosti u koje Poljact vieruju (religijske i obiteljske vri-
jednosti), a koje ih prijec¢e da se oduseve Vatrenim licem, postaju
izrazito desnifarske. Iz toga je lako zakljuéiti da je svaka viera u
obitelj, religiju ili drZavu toboZe &isto desnitarstvo i najcrnja mo-
guca karakteristika suvremenog ¢ovjeka.

Kazaliste: redateljski razlozi ili tko je
protjerao emociju

ZaSto to redatelji rade? Svi su oni inteligentni, obrazovani,
uglavnom talentirani, uspjesnih karijera. Oni takoder Zive svoje Z1-
vote s dijapazonom emocija koje imaju svi ostall, od negativnih do
pozitivnih, imaju iste o¢i kao 1 svi ostali u publici i vide na sceni iste
stvari. Ali ih interpretiraju potpuno drukd¢ije. Za to mora postojati
razlog. Razlog veci od svega re¢enog do sada.

Jedinl pravi razlog bilo bi - protjerivanje emocija 1z umjetno-
sti, u ovom slucaju sa scene.

Kad je polovicom 20. stoljeéa zapolelo protjerivanje kica iz
umjetnosti kao laZzne ljepote, lazne vrijednosti, laZnih emocija i
lazne umjetnosti, do kraja stoljeéa protjerana je iz umjetnosti i
svaka emocija. Napose pozitivna. Samo su intelekt, misao { »vizije«
bili priznati kao »visoka umjetnost«. Emocije su oznaéene kao
laZzna umjetnost, kao ki¢ 1 protjerane su iz umjetnosti zajedno sa

n Jasen BOKO, KazaliStem | dalje viadaju kukavice, Slobodna Dalmacija,
13. 3. 2001.
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Zanrovima koji su ih njegovali (melodrama, krimi¢, znanstvena
fantastika). Unato¢ nekim mudrim ljudima koji su se borili za
druk¢ije videnje (Umberto Eco ili Milivoj Solar 1 Pavao Pavli¢ié u
Hrvatskoj}, ti su Zanrovi zavrsill u ko$u »zanata«. Kad izbacite
emociju, automatski izbacujete 1 pricu, jer pric¢a (od mita do da-
nas) prenosi publici neki dogadaj s nakanom da kod publike iza-
zove emocije dovodedi je do razumijevanja, suosjecanja, katarze.
Prica se pak pri¢a uz pomoc¢ likova koje razumijemo i prihvac¢amo.
A pride pri¢a, naravno, pisac, odnosno dramaticar.

Izbacivanje price, karaktera i emocija u vrijeme vladavine re-
datelja znadilo je izbacivanje pisca iz kazaliSta. A Zelja za njegovim
povratkom pocetkom devedesetih bila je zapravo Zelja za povrat-
kom ovih triju osnovnih sastavnica kazalidta (kao $to ih definira
Aristotel).

Posljednjih pedeset godina redatelji su nam govorili da su pozi-
tivne emocije ki¢, a obrazovanost i kultura dokazivale su se slijede-
njem »vizija« 1 intelektualnih metafora na sceni, ali je publika i da-
lje trazila i pri€u, 1 karaktere, i, naravno, dijapazon emocija. Kada
je u devedesetima taj zahtjev postao toliko jak da se osjecao u &ita-
vome drustvuy, redatelji su nasli savr$ene drame koje ¢e im rijesiti
problem. Tako se fenomen pretvaranja »drame koja udara u lice<u
»novu europsku dramux otkriva kao redateljski trik. Na prvi po-
gled redatelji su vratili pisca u kazaliste, all su ga vratili sa strogo
odabranom i kontroliranom temom koja im se savrieno uklopila u
njihovu sliku.

Zato su redatelji viziju drame »koja udara u lice« proglasili isti-
nom i realizmom, njezin stav hrabroséu da pokaZu svijet kakav to-
boze jest, njezino postojanje pomoéu da razumijemo svijet kakav
navodno doista jest. Oni su bili dovoljno inteligentni da bi znali ka-
koto nije istina, ali im je upravo ta demagogija trebala zbog jatine
potrebe za predstavama koje govore o relevantnim problemima, a
koju je drustvo artikuliralo u potrebu za piscem. Zato je oznaka
»realizam« preko »nove europske drame« bila pravi magnet za pu-
bliku u borbi za dominaciju toga trenda u Europl.

»Realisti¢ka slika« bila je strogo kontrolirana i redatelji su bi-
rall samo one drame koje su pokazivale najgore moguce slike Zivo-
ta jer su nam te slike slale jednu vrlo jasnu poruku — da pozitivne
emocije nisu mogude u svijetu u kojemu Zivimo. Zato su uloZili ta-
ko velik napor da nam najozbiljnije objasne da je sve to nasilje za-
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pravo ljubav (i ostale pozitivne emocije}; znali su, naime, da su
upravo te pozitivne emocije ono $to Zelimo u kazaliStu. Njihov
»realizam« kao magnet za odredenu publiku i drustvo bio je samo
trik da se publika namami na najstradnije moguce prikaze svijeta s
naturalisti¢ckim nasiljem na sceni, ne bi li se tako publika ve¢ jed-
nom »izlije¢ila« od Zelje za emocijom, pri¢om, likovima i karakte-
rom. Kao da su se redatelji nadali, ako nam pokaZu realan svijet
kao stvarno odvratan i stra$an, da ¢e onda publika moZda biti za-
hvalna kada ponovno dobije u kazali$tu redateljske vizije i vie ni-
kada neée dosadivati sa zahtjevom za realnim i toplim pricama u
kazalistu. Ako uspiju zgaditi publici slike ljubavi 1 emocija, moZda
¢e publika nakon toga zahvalno prihvatiti umjetnost kao intelektu-
alnu i hladnu viziju svijeta u redateljskim interpretacijama. Mozda
¢e se opet publika i kazaliste podrediti redateljskoj vlasti i prestati
traZiti pisca.

Dobro zamisljeno. No, »problem« je u tome da lJjudsko biée ne
moze prezivieti bez pozitivnih emocija i moralnih vrijednosti. Zato
je trend koji je upravo to napadao morac imati tako jaku kampa-
nju 1 tako jak proces nametanja.

Zivot: dominacija zla u oéima mladih ili
frustracija i ocaj

Osim utjecaja na kazaliste, proklamirani realizam »nove eu-
ropske drame« negativno je utjecao na jo$ jedno vazZno podrudje.
Na Zivot. Iako ta analiza izlazi iz teatrologije i odlazi u sociologiju i
psthologiju, vaZno ju je barem dotaknuti. Postoji sve 8ire prihvace-
na teorija koja kaZe da sve $to doZivimo odlazi u nasu podsvijest i
utjede na nas, na na$ um, tijelo i dudu. Preko utjecaja na nas kao
pojedince, utjece i na drustvo, na ideju vremena, da parafraziramo
Fergussona.

Pokazujudi svijet relativizacije dobra i zla u kojem je zlo jedina
moguénost i redefinirajuéi do tada pozitivne pojmove kojima gra-
dimo nase poimanje svijeta, »nova europska drama« Salje vrlo ja-
sne poruke publici. Napose onoj ciljanoj.

Ciljana publika »nove europske drame« bili su mladi ljudi.
»Moramo dobiti klince u kazaliSte« - bila je naSa glavna mantra ko-
ja je kruzila teatarlandom, rekao je Dromgoole za male kazaliSne
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scene Londona devedesetih.” Na javnom panelu Stephen Daldry je
rekao da mlada publika vi$e ne Zeli staromodne drame s tezom.*
U Engleskof je sve bilo napravljeno uime mladih 1 za mlade, a mla-
di su bili ciljana publika i u Europi. To su tvrdili i europski redate-
1ji, a poslije i kriti¢ari. Na novu dramu najbolje je ipak reagirala sa-
ma publika, pogotovo ona mlada.*

Kako su ti komadi trebali/mogli utjecati na mladu publiku?
Redatelji su govorili o podizanju svijesti, o politickoj svijesti. No fa-
talisticka slika horora kao jedinoga moguéeg svijeta od publike
moZe napraviti samo drustvene konformiste. Takva iskrivljena sli-
ka svijeta ima i moguce posljedice na dubljem, pstholo$kom planu.

Prvo, te drame manipuliraju osjeéajima publike (napose mla-
de). Protiv njezinih vlastitth o¢iju 1 uma tamo gdje mladi vide krv,
nasilje 1 drogu, vrlo »inteligentni« i »pametni« ljudi tvrde da se vide
ljubav, ljepota i poezija. To prenose i mediji i nitko ne reagira na to.
Odnosno reagiraju samo neki »desniéari« i »fasisti«, pa se to ne ra-
¢una kao ozbiljna reakcija koju treba sluSati. To mora zbuniti pu-
bliku, ponajprije mladu, i zamutiti njezinu sliku svijeta, osobito
ako ta slika svijeta jo$ nije formirana.

Drugi psiholoski efekt »nove europske drame« jest to da takav
stav prema svijetu zapravo podiZe osobnu toleranciju prema zlu.
Ne mislimo da ¢e svatko tko vidi ubojstvo na televizijt i¢i okolo ubi-
jati jude, ali zlo prezentirano kao sveprisutno 1 svemoguce navest
¢e nas da prihvatimo vise zla i u privatnom Zivotu. Takva slika svi-
jeta isprika nam je za nase osobne mane 1 poti¢e nase odustajanje
od osobne borbe protiv lo$ih strana ili mana u karakteru. Ako je
svijet tako lo§, zasto bih se ja odupirao iskuSenjima i pokusao bitl
dobra osoba? To je takoder uvreda za Covjeka u svijetu »nove eu-
ropske dramex.

Izredeno je lako dokazati. Kada je izvedena drama Razneseni
Sarah Kane, ljudi su se zgraZali na prikazano nasilje na sceni. Ali
na premijeri drame Snatch Petera Rosea nije bilo reakcije ni pred
najstravi¢nijim grozotama.

Kao $to su mladi pisci pod vodstvom redatelja prihvatili slike
nasilja 1 zla kao jedine o kojima Zele pisati, sli¢no se je dogodilo s

2 Dominic DROMGOOLE, The Full Room, str. 278.
2 Aleks SIERZ, In-Yer-Face Theatre, str. 132,
3 Jasen BOKO, Nova evropska drama, Kazaliste, 2002, 9-10, str. 168.
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publikom, takoder mladom. To najbolje pokazuju njezine reakei-
je: jedne je vederi prvi red kazali$ta bio ispunjen de¢kima koji su
odluéili pokazati kako im je sve to zapravo smije$no,” rekla je
Kaneova o Raznesenimau RCT-u. Takva je reakcija ¢ak i nju zatu-
dila, pa je za to okrivila skandalozni publicitet koji onemoguéuje
Jjude da predstavu vide i dozive »normalno«. Neki su se mladi judi
u publici smijali na strahote. Ja sam ih Zelio odvesti od tog cinizma
do netega videg,” rekao je Mark Ravenhill komentirajuéi reakciju
na svoju dramu. Ako je suditi po reakcijama, bio je daleko od svog
cilja.

Unato¢ ¢udenju samih autora na smijanje publike ispred naj-
gorih moguéih strahota prikazanih na sceni, to nije zatudujude.
Onaj »skandalozni publicitet« na koji se Kanova Zalila bio je pun
redatelja koji su porucivali toj istoj publici da te drame izraZavaju
upravo mladenadki osjecaj svijeta, da su politiCki svijesne, antithat-
cherovske, cooli da to staromodna publika ne razumije. Takoder
su obja$njavali da je to vrlo realisti¢na slika svijeta, da je Zivot ta-
kav. Pa kad su napokon dosli vidjett to ¢udo od kazalita, bill su
preparirani i pripremljeni prihvatiti te komade kao najnormalnije
na svijetu ako Zele biti cool, progresivni i antithatcherovski.

Kustow je pak pokazao da to podizanje tolerancije zla, prikazi-
vanje dna svijeta i druStva kao uobid¢ajenog, senzibilizira napose
mlade ljude da slijede modele kojl im se sa scene nude kao
»normalan«i»moderan« svijet. Sli¢no je bilo 1 u Europi gdje su kri-
ticari takoder porudivali mladoj publici da su napokon u kazali$tu
pretjerana metaforitnost 1 prenesena znalenja ustupila mijesto
izravnom prepoznavanju sebe i svoga mjesta u svijetu.”

Odjednom bi ljude trebalo biti sram priznati da imaju bilo ka-
kve pozitivne osjecaje jer to nije cool. To je, ako veé ne desnicarski,
a onda u svakom slu¢aju glupo. Cool je gledati nezamislivo nasilje
na sceni i smijati se, cool je biti informiran o svim na¢inima uzima-
nja droge, cool je intenzivno se opijati, cool je psovati, cool je seks
bez Hubavi.

Osnovna teza »nove europske drame« jest da te osjedaji (juba-
vi osobito) mogu samo povrijediti, da jedino mrtav ne osjecas bol,

3 Aleks SIERZ, In-Yer-Face Theatre, str. 105.
% Michael KUSTOW, Theatre @ Risk, str. 212,
37 Jasen BOKO, Nova evropska drama, Kazaliste, 2002, 8-10, str. 169.
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a bol je jedini realni osjedaj, kako govore likovi te drame. Tako na
povrSini ta drama stvara u gledatelju osjecaj da je cool ako ima visi
stupanj tolerancije prema nasilju i zlu, jer se tako postaje jaci i za-
Sticen od razaranja. No, ispod tog osje¢anja, smijanja na zastrasu-
juéi svijet na sceni, postoji 1 jo§ nesto dublje. Na dubljem, psiho-
loskom planu, razvija se u publici osjeéaj nemoéi 1 frustracije. Sa-
lje se poruka da ne postoje sretne obiteljl, zanimljivi poslovi i dobri
ljudi, da je mogué samo depresivni svijet bez svjetla, da se taj svijet
ne moZe promijeniti, ali se iz njega moze pobjeéi s pomocéu droge,
alkohola, seksa i nasilja te da svi tako rade. Ili kako to kaze Mayen-
burgov lik, Kurt, u Vatrenom licu na izjavu sestre da jednom mora
odrasti: radije ¢u biti mrtav ili pijan (to je ina¢e brat koji spava s
vlastitom sestrom i na kraju drame ubije svoje roditelje, a sebe
spali).

Socioloska istrazivanja pokazuju da vecdina mladih ljudi Zeli
stabilan posao i obitel],” jer ¢oviek ima u sebi upisanu imanentnu
potrebu za pozitivnim emocijama, sretnom obitelji, kreativnim po-
slom, prijateljima i dobrim susjedima, pa kad onda filozofija ovih
djela to zanijede, mora u gledatelju razviti osjeéaj frustracije, de-
presije i nesigurnosti. Tako je pristup da samo mrtve niSta ne boli
umjesto da, kao $to su to redatelji prezentirali, publiku ojada, za-
pravo poziv na autodestrukciju. A relativizacija zla na sceni zapra-
vo je njegova apsolutizacija. Za ciljanu publiku.

Najbolji primjer o utjecaju te drame i porukama koje 3alje svje-
doéi sam Ravenhill o tome kako su mu brojni Judi prilazili i zbu-
njeno govorili: znate, nisam ba$ najsigurniji - oprostite, ali nekako
se ne slazem s time, u potpunosti ~ nekako si ne mogu pomoét...*
Ovo okolisanje da se izrekne vlastito misljenje pokazuje da je dra-
ma sa scene poslala poruku publici koja ide protiv njihovih osnov-
nih vrijednosnih sustava. Ali i da ta poruka djeluje 1 zbunjuje.

Ako je »nova europska dramac, kao 5to sam pokazala, utjecala
na kazali¥ne kriti¢are, kazali$ta, same pisce, ¢ak { na jezik ugled-
nih britanskih kazali$nih ljudi, kako da onda ne utje€e 1 na mladu
publiku? Na mlade je ljude lako utjecati, jer oni svoj sustav vrijed-

38 Aleks SIERZ, In-Yer-Face Theatre, str. 238.

% Mark RAVENHILL, A Tear in the Fabric: the James Bulger Murder and
New Theatre Writing in the 'Nineties', New Theatre Quarterly, 2004, 80,
str. 313.
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nosti jo$ nisu izgradili do kraja, oni jos nisu izgradili svoj karakter,
svoj obrambenti sistem, a ni svoje razumijevanje svijeta. MoZda su
~bas zato bili ciljana publika.

Summary

Redefinition of basic human values or the
relativisation of evil in the contemporary
European drama

After decades of domination by theatre producers and the
marginalisation of authors of drama in the European theatre, we see a
search for a new European drama. It can be found in British representa-
tives of the in-yer-face drama which brings on the stage the most vulgar
human relationships full of violence and crude language. That drama im-
posed itself on the British and the European public as new, leftist and
progressive. And this especially to young public, in the most part conser-
vative and dissatisfied with life and theatre. This public was the true tar-
get of theatre producers. The author shows that here was at work the
demagogy which deliberately took bad and shocking texts of younger
writers (who have not as yet articulated their own reputation and dra-
matic feeling) in order to maintain the producers’ dominant position in
the theatre. Insisting on the "courage” of such texts, which represented the
real image of the world in the most negative manner, they influenced the
young public. They offered to these young people a world without any val-
ues, in which domniinate evil and violence, not only as a merely real but
also as a solely possible world.

They have systematically relativised the notions of good and evil ac-
cusing everyone who appreciated any defined values as being conserva-
tive and retrograde. The relativisation of evil became thus its
absolutisation. Instead of a clear delimitation between evil and true good
to which aspire the most part of young people.
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