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Kazalisna produkcija

Milos Lazin

Moci i nemoci savremenih
evropskih sustava pozorisne

produkcije

talna, od organa vlasti dotirana, repertoarska pozo-

riSta su jo$ uvek preovladujuci produkcijski sustav

scenskog stvaralastva u Evropi iako ga dovode u
pitanje smanjenje dotacija i evolucija kulturne i drustvene
funkcije pozorisne umetnosti. Uzimajuci u obzir danas do-
minantni drustveni sistem, finansijski kapitalizam, mnogi
smatraju pomenuti sustav jedinim garantom dalje pozori-
Sne aktivnosti i opstanka teatarskih profesija.

Uspostavljanje sustava

Sustav je relativno skori izum. Sistemski poCinje da se
zavodi 1919. godine, najpre u dve do tada zaracene sile,
Nemackoj i Sovjetskom Savezu (koji se u tom trenutku ni-
je jos tako zvao'), potom, postupno, na celom evropskom
kontinentu®. Nakon ljudske, politicke i drzavnicke kata-
strofe Prvog svetskog rata vlasti su prinudene da dokazu-
ju sopstvenu legitimnost i da u to ime grade novi, mirno-
dopski drustveni poredak. Posto u tom trenutku druge
predstavljacke forme koja bi bila u moguénosti da se obra-
ti masama nije bilo (filmska umetnost i njena industrija su
u povoju, drugi mediji masovne kulture jo$ nisu izumljeni),
vlasti u teatarskoj akciji vide moguénost homogenizacije
nacije sistemskom kulturnom politikom te drZavnu terito-
riju pokrivaju mreZom dotiranih pozorisnih institucija.

Koncept se inspirise nekolikim kulturnim tradicijama i
oslanja na njihove modele: pedagoskom funkcijom koju je
teatru namenjivao prosvetiteljski pokret s kraja XVIIl i s
pocetka XIX veka, nesto kasnijom romanticarskom vizi-
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Posto u tom trenutku druge predstavljacke
forme koja bi bila u mogucnosti da se obrati
masama nije bilo (filmska umetnost i njena

industrija su u povoju, drugi mediji masovne
kulture jo$ nisu izumljeni), vlasti u teatarskoj
akciji vide moguc¢nost homogenizacije nacije
sistemskom kulturnom politikom te drzavnu
teritoriju pokrivaju mrezom dotiranih pozori-
Snih institucija

jom umetnosti za narod i narodne umetnosti, a na orga-
nizacionom planu politika stalnih drzavnih pozorista za
model uzima jo$ skorasnjiju praksu sindikalnih radnickih
udruga za negovanje pozori§ne umetnosti i kulturno uzdi-
zanje masa, posebno njenog siromasnijeg i manje obra-
zovanog déla, pokrenutu na podstrek socijaldemokratski
orijentisanih pokreta, u Nemackoj od 1890 (Volksbiihne),
u Velikoj Britaniji tokom prve decenije XX veka (Repertory
Theatres Movement), paralelno, a sporadicnije u Francu-
skoj (Maurice Pottecher, Firmin Gémier, pokusaji Louisa
Lumeta, Henria Dargela i Henria Beaulieua uspostavlja-
nja profesionalne pozoriSne aktivnosti u radnickim kvar-
tovima Pariza®). Ali nove posleratne vlasti u realizaciji poli-
ticke i kulturne akcije tolikih razmera i umetnickih ambi-
cija, koja je podrazumevala i podrsku velikog broja umet-
nika, su bile prinudene da se oslone i na duh tada aktuel-
ne moderne i njen projekt izleCenja drustva utopijom.
Pozori$na institucija se tako ustrojava na prostoru konti-
nenta kao umetnicko sredstvo izgradnje nacionalnih sve-
tonazora.

Karakter sustava

Okosnicu te drzavotvorne prosvetiteljske akcije scenskom
igrom ¢ini repertoar. Znaci, pozorisna institucija kao pro-
dukciona jedinica je zamiSljena prevashodno kao poligon
za uprizorenje déla dramske knjiZevnosti. Dogma da je
literatura polaziste, ¢ak i smisao scenske igre, u evrop-
skoj kulturi je mnogo starija, gradi se od XV, a postaje
dominantnom, najpre u Francuskoj, od XVIl veka®, ali ju je
Zanrovski raznoliko i u osnovi neliterarno scensko stvara-
lastvo XVIII i XIX demantovalo. Od dvadesetih godina pro-
Slog veka medutim, kulturne politike organa vlasti osov-
ljuju pozoridnu delatnost na toj dogmi®. Stoga, kako raste
umetnicki i druStveni prestiZ javnih dotiranih pozorista
tako polako zamiru izrazito scenski Zanrovi, zasnovani na
igri i vizuelnim efektima, a ne na tekstu, koji su, na primer,
dominirali beckim, berlinskim, londonskim ili pariskim
scenama od pocetka XIX pa do poCetka XX veka: brojne
muzicko-scenske forme kao Sto su melodrama (kako ju je
kanonizirao René-Charles Guilbert de Pixerécourt, 1773-
1844), musical dreamplay, musical entertainement,
extravaganza (James Robinson Planché, 1795-1880), te
iskljucivo vizuelni spektakli, pantomima, “opticki teatar”
Louisa Daguerrea (1787-1851), “panorama” Roberta
Barkera (1739-1806), Roberta Fultona (1765-1815),
Johanna Adama Breysiga (1766-1831), Johna Vanderlyna
(1776-1852)... 1 ono Sto danas nazivamo “moderni ples”,
Ciji poceci inspiriSu teatarske stvaraoce veé¢ krajem XIX
veka (Loie Fuller - 1862-1928, Isadora Duncan - 1877.
ili 1878-1927)°, javna dotirana pozorista svojom umetni-
¢kom i ekonomskom dominacijom tokom dobrog dela XX
guraju na marginu, odnosno prinuduju na laboratorijska
istrazivanja (njujorSka Denishawn Skola plesa i srodnih
umetnosti Ruth St. Denis-eve i Teda Shawna, 1915-1931),
i njihove rezultate ¢e zvaniéni teatarski establiSment po-
Ceti da prihvata i priznaje tek od sedamdesetih godina XX
veka.

Uz to, javna dotirana pozoriSta od svog sistemskog zavo-
denja ne samo da marginalizuju privatnu incijativu kojoj je
pozori§na delatnost bila dobrim delom prepustena tokom
celog XIX veka, posebno u Zapadnoj i Centralnoj Evropi,
veé svojim normama, predstavljenim kao umetnickim,
Sire uverenje da su vrednosti koje su do tada afirmisala
privatna pozorista bile prevashodno zabavijacke’. Tako

tokom XX veka privatna pozoriSta ne samo da na evrop-
skom kontinentu gube na ugledu i znacaju ve¢ doslovno
nestaju, zadrzavajuci se u vecem broju u dve svoje preo-
stale oaze, Londonu i Parizu.

Ali sustav javnih od drzave dotiranih pozorista nije u
Evropi tokom proteklog veka produkcijski jednoobrazan.
Mogli bi odrediti dve geografski odvojene produkcijske
sheme: produkcijsku shemu javnih sluZbi, opSteraSirenu
u Nemackoj, Austriji, Svajcarskoj i svim evropskim zemlja-
ma istocnije, ukljuCujuéi i one jugoslovenskog kulturnog
prostora, sa stalnim ansamblom obaveznim da proizvede
odreden broj predstava godisSnje i prikazuje svake veceri
drugi naslov svog repertoara; u zemljama jugozapadne
Evrope pak, Velika Britanija, Francuska, Spanija, Portugal

Dogma da je literatura polaziste, ¢ak
I smisao scenske igre, u evropskoj
kulturi je mnogo starija, gradi se od
XV, a postaje dominantnom, najpre

u Francuskoj, od XVII veka4, ali ju

je zanrovski raznoliko i u osnovi
neliterarno scensko stvaralastvo
XVIII'i XIX demantovalo

i Italija, stalna dotirana pozorista, uvedena znatno kasni-
je, u veCini slu¢ajeva nakon Drugog svetskog rata, se pre-
pustaju jednom umetniku, te moZemo govoriti o produk-
cijskoj shemi javnih ustanova individualne inicijative, bez
stalnog glumackog ansambla i bez odredenog broja pred-
stava na repertoaru®, jer se trupa okuplja ad hoc iskljuci-
vom voljom direktora, najéeSce reditelja te raspusta na-
kon izigrane predstave, koja se predhodno izvodila iz ve-
deri u vede zaredom®.

Ali u obe produkcijske sheme javna dotirana pozorista sve
do pred kraj XX veka determiniu i u ideji u praksi proces
stvaranja pozorisnih predstava i za to potrebne funkcije,
kao i okvir pozoriSnog dogadaja u kojem se ova ostvaru-
je'®: svemu prethodi izbor dramskog dela &ija analiza vodi
ka njegovu uprizorenju. Dominantna funkcija u tom pro-
cesu postaje - reZija. Mogli bismo reéi da je funkcija izum
javnih dotiranih pozorista.
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Funkcionisanje sustava

Istina, termin reZija se prema sadasnjim saznanjima uvo-
di jo$ krajem XVIIl veka u Francuskoj (mise en scéne)™,
pod razli¢itim oblicima i imenima praksa je nesumnjivo
postojala otkad Evropa zna za profesionalna, i amater-
Ska, institucionalizovana scenska prikazanja“, ali su i
profesija i njen nosilac postali dominantne figure scen-
skih umetnosti tek u XX veku, profilisane statusom koji su
im dodelila dotirana pozorista. Zadatak njime omedene
reZije bi se jednostavno mogao opisati kao uprizorenje
knjizevnog dela i njegova smisla. Tako, funkcija i profesi-
ja po ovom konceptu simbolizuju dihotomiju scenske
umetnosti na koju je osuduje pomenuti produkcioni su-
stav, odnosno nesamostalnost, zavisnost scenske umet-
nosti od jedne druge - dramskog pisma.

Savremena teatrologija i istorija pozoriSta naravno beleze
da je “izum” moderne reZije** prethodio ustrojavanju jav-
nih dotiranih pozorista i situiraju ga u poslednju Cetvrtinu
XIX veka; neki istoricari ga pripisuju meiningenskoj trupi
vojvode Georga Il (Herzoglich-Meiningensche Hoftheater,
1866-1891), neki londonskim glumcima-rediteljima Joh-
nu Philipu Kembleu (1757-1823), Williamu Charlesu Mac-
readyu (1793-1873) i Charlesu Keanu (1811-1868)*, a
dobar broj francuskih naravno André Antoineu®. Ali goto-
vo su svi prinudeni da priznaju da ti pioniri “moderne rezi-
je" ostaju do svoje kooptacije u drzavna repertoarska po-
zorista na margini pozorisne sfere, upravljajuci krhkim i
kratkotrajnim proizvodnim strukturama koje priviace sa-
mo manjinsku elitu®®, iako sanjaju o teatru za Siroke naro-
dne mase i 0 rukovodecim mestima u tadasnjim vodecim
nacionalnim teatarskim institucijama®’.

Opsteprihvacene kulturne politike nakon Prvog svetskog
rata, koje koriste pozoriSte za ostvarenje nacionalne ko-
hezije umetno$éu, pretvaraju reditelja u umetnickog funk-
cionera. U tu svrhu mu dodeljuju na raspolaganje an-
sambl formiran ne na osnovi umetnickih srodnosti veé¢
shodno potrebi repertoara. Ovo okretanje drzavnih vlasti
do tada marginalnoj skupini pozoriSnog miljea se moze
objasniti utopijskom vizijom druStvene uloge pozorista
koju su njeni pripadnici propagirali i njihovoj vezanosti
za dramski tekst, konkretno pisaca “moderne drame”
(Ibsen, Cehov, Strindberg, Maeterlinck...), s izuzetkom u
izvesnoj meri Edwarda Gordona Craiga.
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“Moderna drama” ¢e medutim predstavljati samo deo
obaveznog repertoara javnih dotiranih pozorista proslog
veka. Dominira u njima “klasika”, shodno doktrini sprovo-
dene kulturne politike da, s jedne strane, obrazuje mase
u cilju izgradnje stabilne i vecinske “srednje klase”, s
druge, da osloni Zeljeni svetonazor u formiranju na veé
istorijom i tradicijom navodno dokazanim kulturnim i
umetnickim vrednostima. Stoga se i “moderna drama” u
javnim dotiranim pozoristima tretira na izvestan nacin kao
klasi¢na forma.

Opsteprihvacene kulturne politike

nakon Prvog svetskog rata, koje koriste

pozoriste za ostvarenje nacionalne

kohezije umetnoScéu, pretvaraju reditelja

u umetnickog funkcionera

Amblem ovakvog repertoara i rediteljskog pristupa je
sigurno Jean Vilar, kako reZijama ostvarenim u okviru
Avinjonskog festivala koji vodi od 1947. do 1971, tako i u
pariskom Théatre National Populaire (TNP) kojim upravlja
od 1951. do 1963%, Sligan uzorni model u istom periodu
u Jugoslaviji je nesumnjivo Jugoslovensko dramsko pozo-
riste (JOP), koje ¢e u prvoj deceniji svoga rada (1948-58)
u repertoar uvrstiti samo jednu savremenu “domacu”
dramu, Marinkoviéevu Gloriju'®. Savremena drama je
odsutna i iz repertoara Vilarovih institucija. Medunarodni
izlog ovakvog koncepta bio je nesumnjivo pariski festival
Le Théatre des Nations (1956-1968)%.

Javna repertoarska dotirana pozorista u svom “zlatnom
periodu”, prve dve decenije nakon Drugog svetskog rata,
afirmiSu svojevrsni aristotelizam, pozori§te mimetickog
odnosa prema stvarnosti, uprkos mnogim izuzecima koje
¢emo ubrzo pomenuti. U tu svrhu se kanonizuje i proces
nastanka pozoriSne predstave i u to ime izdaju brojni pri-
ruénici, koji bez obzira na razli¢ite teatarske tradicije u
kojima su i za koje su pisani propisuju sli¢an proces: od
“Citacih”, “analitiCkih” proba, preko mizanscenskih, do za-
vrénih i generalnih?, pozivajuéi se, gotovo svi, manje vise
iz nepoznavanja, na Stanislavskog i praksu Moskovskog
HudoZestvenog teatra®.

Simptomati¢no je da su najveci otpor ovom pod¢injavanju
scenske umetnosti tekstu, znaci nedovrsenoj formi jer je

tek pretekst svdg buduceg scenskog Zivota, pruZali u
javnim dotiranim pozoristima oni koji su u njima bili odgo-
vorni za uprizorenje tog teksta - reditelji. Bezbrojni su pri-
meri pojedinacnih pokuSaja u pomenutim strukturama
realizacije autonomnog scenskog dela u kojem je re¢
samo jedna od izrazajnih sredstava, od Reinhardta,
Stanislavskog i Piscatora, preko Majerholjda i Tairova, do
Petera Brooka i Bojana Stupice, ali su isto toliko brojni i
pokuSaji da se ti i drugi reditelji trajnije osujete u svom
autorstvu i oslobadanju od tekstocentrizma. Ovaj reditelj-
ski otpor je bio izrazit ve¢ u prvoj deceniji organizovanog
postojanja sustava (sovjetska avangarda i nemacki redi-
teljski ekspresionizam dvadesetih godina proslog veka®)
da bi potom jenjavao, gotovo zamro pedesetih. Stoga,
iako promovisani u vodeée umetnicke figure javnih doti-
ranih pozorista, reditelji nisu u veéini sluCajeva i njihovi
upravnici, ve¢ je mesto u dobrom broju slucajeva “rezer-
visano” za funkcionere u oblasti kulture (u Jugoslaviji na-
zivani “kulturnim radnicima”), knjizevne ili pozorisne kriti-
Zare, dramske pisce®... | kad su se domogli te funkcije
reditelji su brzo, a neki put i surovo svrgavani (Piscator,
Majerholjd, Stupica...).

Simptomatiéno je takoder da su tokom XX veka referen-
tna rediteljska dostignuca ostvarena izvan javnih reper-
toarskih pozorista: u alternativnim pozorinim struktura-
ma (Craig, Jacques Copeau, Oskar Schlemmer, Joan
Littlewood, Grotowski, Living Theatre, Joseph Chaikin,
Kantor, Wilson), u privatnim pozoristima (Stanislavski, Pe-
ter Stein), u od drZzave dotiranim koje rediteljske figure
uspevaju bar na kraci rok, a neki put i delimi¢no da pri-
svoje (Majerholjd, Piscator, Brecht, Gavella u Zagrebac-
kom dramskom kazalistu od 1953. do 1959), ili kao uto-
pijski, scenski nerealizovani projekti (Appia, Artaud,
dobrim delom i E. G. Craig). Ali javna dotirana pozorista
pokusSavaju da sva ta produkcijski eksterna esteticka
nacela i dostignué¢a naknadno uvedu u svoj repertoar, naj-
esée delimicno i ublazeno®.

Mogli bismo reci da je pozorisni model javnih od drzave
dotiranih pozorista permanentno dovoden u pitanju, kako
iznutra, pokuSajima u njima uposlenih ili samo angazova-
nih reditelja da ostvare autorsko delo, tako i izvana,
eksperimentima u alternativnim strukturama.

Kriza sustava

Ali do najozbiljnijeg udara na umetnicki i organizacioni
model repertoarskih pozorista doci e krajem Sezdesetih
godina proslog veka. Tadasnja avangarda, pokrenuta i
inspirisana marginalnim pokusajima po njujorskim kafici-
ma, crkvama i potkrovljima, koja ¢e se potom nazvati Off-
Off-Broadway pokret®®, a Gija ¢e se pobuna gotovo
momentalno Siriti veéim delom Evrope, ponudila je, inspi-
risana izmedu ostalog utopijskim vizilama Antonina
Artauda (1896-1948), ne samo drugadiju viziju pozorista,
drugadiji organizacioni model (ad hoc formirane trupe
istomisljenika i vrlo Cesto teatarskih neprofesionalaca),
veé i drugaciji koncept pozorisnog dogadaja. Kao i veina

Simptomati¢no je da su najvedi otpor

ovom podcinjavanju scenske umetnosti

tekstu, znaci nedovréenoj formi jer je

tek

pretekst svog buduéeg scenskog zivota,
pruzali u javnim dotiranim pozoristima

oni koji su u njima bili odgovorni za

uprizorenje tog teksta - reditelji

teatarskih revolucija i ova je rezonanca mnogo Sirih dru-
Stvenih gibanja koja ¢e se jasno ispoljiti 1968. godine. |
dok su i kapitalisticke i komunistiCke vlasti Evrope uspele
da amortizuju tu simultanu druStvenu pobunu (ove druge
na kradi rok, ali i tenkovima kad je trebalo), ¢ak da potom
privole dojucerasnje pobunjenike na jo$ nepravedniji
sistem, finansijski kapitalizam, dominantne pozorisne in-
stitucije do danas nisu uspele da odbrane organizacioni i
umetnicki model kojim su konstituisane.

U prvi mah, sedamdesetih godina, €inilo se da je i na tea-
tarskom planu pobuna pro$la i da ¢e postojece vladajuce
pozorisne institucije, uz izvesne ustupke avangardnim
prohtevima, ¢ak uz preuzimanje njihovih pojedinih estet-
skih dostignuca, nastaviti miran Zivot. Najozbiljniji ustu-
pak je bilo prihvatanje autorskih predstava, znaci postup-
no napustanje dogme da je predstava uprizorenje teksta.
Stoga je te decenije u modi sintagma “rediteljsko pozori-
Ste"?". | repertoar poginje da se delimicno kroji ne vise
izborom dramskih dela kojima bi trebalo obrazovati publi-
ku, veé izborom scenskih ostvarenja, znadi rediteljskih i
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glumackih. Predstava se polako vidi i prihvata kao osa-
mostaljeni umetnicki i kulturni proizvod.

Medutim, ovaj ustupak nije mogao da zamaskira mnogo
ozbiljniji problem, vidljiv jo$ ranije, ve¢ Sezdesetih godina
XX veka: zateCeno mesto pozoriSta u svetu masovnih
predstavljackih medija. Dok je tokom dvadesetih godina
proslog veka pozoriste bilo jedini medij predstavijackih
umetnosti koji je, bar teoretski, mogao da se obrati masa-
ma, Cetrdesetak godina kasnije postaje manjinski, time i
marginalni, u odnosu na filmski, da ne govorimo o televi-
zijskom i svim drugim kasnije doSavsim koji se vise ne
obracaju naciji ili gradanima jedne zemlje ve¢ celom svetu
istovremeno i to uZivo, live.

Dok je tokom dvadesetih godina
proslog veka pozoriste bilo jedini

medij predstavljackih umetnosti koji

je, bar teoretski, mogao da se obrati
masama, Cetrdesetak godina kasnije
postaje manjinski, time i marginalni,

u
0
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odnosu na filmski, da ne govorimo
televizijskom

Javna dotirana pozorista i njihova kulturna misija gube
tako postupno drustveni raison d’étre kojim su utemelje-
ni%, Institucionalno im se produzava Zivot, ali nisu vise u
stanju da svojim umetnicima i delima garantuju do tada
omeden drustveni prostor i time obezbeden drustveni
odjek.

Institucionalna samodovoljnost navodi i umetnike da se
okrenu sebi. Prinudeni da prihvate drustvenu marginali-
zaciju svojih institucija, oni drustvenu akciju svojih pred-
stava zamenjuju estetskom. Tehnoloska marginalizacija
teatarskog medija je one koji u njima stvaraju i koji treba
da ga opsluZe osudila na elitizam. Osamdesete i devede-
sete godine proslog veka je tako obeleZilo pozoriste slike
(Wilson, Kantor, Pina Bausch...), trend zacet u alternativ-
nim pozori$nim strukturama da bi potom bio prihvaéen i u
mainstreamu. Scena se time potvrduje kao autonomni
stvaralacki prostor, ali - drustveno apstraktan. Nudeci
autonomni umetnicki proizvod pozoriste odgovora i pri-
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staje na postmodernistcku modu. Ukoliko prihvatimo pro-
cenu Fredrica Jamesona da je postmodernizam umetnicki
i kulturni pandan finansijskog kapitalizma, ili “kasnog
kapitalizma” kako ga naziva Jameson®®, mogli bismo reci
da je drustvena marginalizacija javnih dotiranih pozorista
samo korelat drustvene marginalizacije njihovih donatora
- drZave i lokalnih organa uprave.

Javna dotirana pozoriSta se tako ve¢ od osamdesetih
godina XX veka nalaze u paradoksalnoj situaciji: njihova
umetnicka strategjja je evoluirala od inicijalne, jer je kao
polaziSte pozoridnog ¢ina scensko pismo zamenilo dram-
ski tekst, njihova drustvena funkcija i mesto na kulturnoj
sceni su marginalizovani te postaju nejasni ili nedefinisa-
ni, ali se ona organizaciono ne menjaju, uzivajuéi i dalje
dotacije organa vlasti razlicitih nivoa.

Ali i priliv finansijskih sredstava korespondira promeni
drustvene funkcije i umanjenju umetnicke referencijalno-
sti; u dobrom delu postkomunistickih, pa i postjugosloven
skih drzava, pozoriSne dotacije se smanjuju, u Francuskoj
one, nakon udvostru¢enja tokom osamdesetih za socijali-
sticke vlade i ministrovanja Jacka Langa, stagniraju od
pocetka devedesetih do danas, $to je zaustavilo dalje
Sirenje mreZe Nacionalnih dramskih centara (Centres
dramatiques nationaux) i Nacionalnih scena (Scénes
nationales), u ujedinjenoj Nemackoj se pojedina gradska
pozorista zatvaraju, ali je zatvoreno i do tada najvece
drzavno®.

Ovo smanjenje finansijske potpore pa i interesa organa
vlasti za njihova pozoriSta bi se moglo objasniti kako
budzetskim ograni¢enjima na koje drzavne organe prinu-
duju ideologija finansijskog kapitalizma i svemo¢ kapitala,
(deetatizacija i privatizacija u nekim slucajevima i celo-
kupnih domena druStvene akcije kojom se vlasti same
podvrgavaju i koju i sprovode), tako i na teatarskom planu
promenom osobenosti pozorisnog dogadaja, odnosno
razlozima pravljenja i prikazivanja predstava i odlaska u
pozoriste. Sematski objasnjeno, Sirokim narodnim masa-
ma kulturni je unterhaltung pozoriStem manje potreban,
pa ¢ak i nepotreban, kad svoje kulturne svetonazore mo-
gu da izgrade i zadovolje proizvodima i medijima masovne
kulture, koji vlastima i finansijskim interesima obezbedu-
ju drustvenu koheziju u ime koje je pre stotinak godina
mreZa javnih dotiranih pozorista i pokrenuta i uspostav-

Ovo smanjenje finansijske potpore
pa i interesa organa vlasti za njihova
pozorista bi se moglo objasniti kako
budZetskim ogranicenjima na koje
drZavne organe prinuduju ideologija
finansijskog kapitalizma i svemo¢
kapitala

liena; jedina je razlika Sto danasnja kohezija nije naciona-

Ina ve¢ “globalna”, svetska, i ne obezbeduje se altruisti-
C¢ki, umetnickim sredstivma, ve¢ komercijalnim.

Alternativni sustav

U ime odbrane svog privilegovanog statusa dotiranih,
znadi finansijski “nekorisnih” institucija, repertoarska po-
zorista i njihovi donatori su bili prinudeni na dodatnu
formu medijatizacije svojih umetnickih proizvoda: od se-
damdesetih godina se umnozavaju i osnazuju na znacaju
festivali, i oni dobrim delom finansirani od strane drzavnih
i inih organa viasti*.

Za razliku od repertoarskih pozorista, ¢ija je vremenska
jedinica sezona, znac€i deluju u sporom vremenu, festivali
sazimaju pozorisne dogadaje u kratkom vremenu, tokom
nekoliko dana. PrivlaCe paznju i publike i medija jer su
neka vrsta drustvenih, ¢esto medunarodnih svecanosti
Cija simbolika prevazilazi sam pozorisni €in. Festivali su
drustveni ¢in sami po sebi u kojem su prikazane predsta-
ve neka vrsta podCina. Kao drustveni ¢in prevazilaze me-
de jedne drzave i nacionalnih kultura, upisujuci se, poput
drugih savremenih medija, u proces mondijalizacije. Dok
je delovanje repertoarskih pozoriSta omedeno naciona-
Inom ili lokalnom kulturom festivali su prostor umetnicke
i drustvene delokalizacije umetnickih dela, odnosno pro-
stor upisivanja u njih novih dimenzija drustvenih proble-
ma: kontinentalnih, svetskih. Svojom medijskom vidljivo-
§¢u, publikom koju privlaée, umetnickim prestizom,
budzetom, festivali sticu moguénost da sinhronizuju te
drustvene potrebe novih dimenzija i scensko stvaralastvo,
mo¢ koju repertoarska pozorista, zbog svog ustrojstva te
institucionalne okostalosti, gube. Mogli bismo reéi da
evropske pozoriSne mode u poslednjih 45 godina lansira-

ju i diktiraju festivali, a ne repertoarska politika javnih do-
tiranih pozorista®. Stoga u javnosti raste poverenje u
festivale, a smanjuje se drustveni ugled “redovnih” pozo-
risnih institucija. Ovo “prebacivanje poverenja” stvara i
nove kulturne, pa i pozorisne navike, samim tim menja
drustvenu funkciju pozorista i produkcione procese.
Osmisljavani kao propagatori pozorisne umetnosti, odno-
sno kao sredstva medijatizacije rezultata rada repertoar-
skih pozorista, festivali od osamdestih godina proslog ve-
ka postaju konkurenti “redovnim” pozori$nim institucija-
ma: nisu vi§e samo izlog gotovih predstava, ve¢ ¢esto, i u
ovom veku sve ¢esce, i njihovi koproducenti, udruzujuéi
se ili s repertoarskim pozoristima ili medusobno (Edin-
burgh Festival, Kunstenfestivaldesarts-Bruxelles, Wiener
Festwochen, Festival d’Avignon, Festival d’automne a Pa-
ris, sarajevski MESS od svoje obnove 1997...)%,

Dobar dokaz povecanja znacaja festivala je fenomen no-
ve drame i njegova geneza. AfirmiSe je Bonner Biennale,
festival novih evropskih komada (zvani¢nog naziva Neue
Stiicke aus Europa), kojeg su 1992, u vreme vladavine
pozorista slike i takozvanog “kraja dramskog teksta”,
pokrenuli nemacki dramaticar Tankred Dorst i direktor
gradskog pozoriSta u Bonu (Schauspiel Bonn), reditelj

Dok je delovanje repertoarskih pozori-
Sta omedeno nacionalnom ili lokalnom
kulturom festivali su prostor umetnicke
i drustvene delokalizacije umetnickih
dela, odnosno prostor upisivanja u njih
novih dimenzija drustvenih problema:
kontinentalnih, svetskih

Manfred Beilharz®*. Nakon &etiri izdanja njihove temeljno
pripremane i organizovane potrage novih glasova, dram-
ski tekstovi generacije najmladih i do tada nepoznatih
dramskih pisaca, dobrim delom iz zemalja €ija dramska
knjizevnost prethodnih decenija nije imala veci meduna-
rodni odjek, se gotovo sistematski uvrStavaju u repertoar
javnih dotiranih pozorista diliem Evrope, nemackih od
1998, jugoslovenskog kulturnog prostora na primer od
sredine prosle decenije®.
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Ne samo da se redovne teatarske institu-
cije utrkuju da svoje predstave uvrste u
festivalske programe ve¢ medusobnim
koprodukcijama, nezamislivim do pre

desetak godina, dokad su se ponasSale kao

samodovoljne umetnicke i produkcione
celine - simbol jednog grada ili drzave,
festivalizuju svoju redovnu produkciju
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Estetika kao sustav

Trendom nove drame se samo nastavlja i ojacava proces
osamostaljenja scenskog stvaralastva, promene tematike
i odnosa scenskog dela prema njoj, ali i Siri opseg kultur-
nog komunikacijskog koda pojedinog teatarskog do-
gadaja. Kad je scensko pismo u pitanju, nova drama ne
nudi dovren dramski tekst koji treba samo scenski pro-
Citati i odigrati, pre scenario/podsticaj za promisljanje
scenske igre i njenog smisla. Na tematskom planu nova
drama vraéa na scenu drustvenu problematiku (koju je
rediteljsko pozoriste slike iz osamdesetih zaobilazilo), ali
ne mimetickim sredstvima, jer polazi od uverenja da se
svet koji je izgubio svoje obrise ne moZe podrazavati®®. |
svojim nastankom®” i svojom tematikom nova drama Siri
opseg komunikacijskog koda unutar pozorisnog dogadaja
jer se ne ogranic¢ava na komunikacijsku sferu jedne dru-
Stvene sredine, regionalne ili nacionalne kulture; tek izni-
kli dramski autori u najrazliéitijim kucima sveta otkrivaju
da su njihovi lokalni problemi sveobuhvatni, svesvetski.
Posto joj je tematika mondijalisticka, poSto su problemi s
kojima se suocava svetski, nova drama se ne upisuje u
lokalni svetonazor®®, Tako, kao umetnicko delokalizovano
delo, nova drama je apsolutno proizvod duha festivaliza-
cije kao duha mondijalizacije.

| osamostaljenim scenskim pismom, i promenom temati-
ke i mondijalizacijom komunikacijskog koda, nova drama
dovodi u pitanje bazna umetnicka polazista koncepta jav-
nih repertoarskih pozorista: uprizorenje gotovog dram-
skog teksta, mimeticki odnos prema stvarnosti i komuni-
kaciju kodovima prepoznate ili pretpostavljene nacional-
ne kulture. Festivali su za nju adekvatniji produkcioni
pogon.

KAZALISTE 49

Transformacija sustava

Stoga smo svedoci od trenutka kada su javna dotirana
pozorista prihvatila novu dramu i pocela da je uvrStavaju
u svoj repertoar, njihove delimiéne i postupne produkcio-
ne festivalizacije, posebno na jugoslovenskom kulturnom
prostoru. Ne samo da se redovne teatarske institucije utr-
kuju da svoje predstave uvrste u festivalske programe veé¢
medusobnim koprodukcijama, nezamislivim do pre dese-
tak godina, dokad su se ponaSale kao samodovoljne
umetnicke i produkcione celine - simbol jednog grada ili
drzave, festivalizuju svoju redovnu produkciju: danas se
za gotovo svaki umetnicki ambiciozniji projekat postjugo-
slovenska repertoarska pozoriSta udruzZuju, cesto i sa
srodnim institucijama drugih novonastalih, a pre dvade-
setak godina zaradenih, drzava®. Na prvi pogled, razlozi
su ekonomski: nedovoljne subvencije za samostalnu rea-
lizaciju projekta. Ali, koprodukcije su i sredstvo komunika-
cije i institucija i kultura razlicitih zemalja, ukratko - vek-
tor tematske delokalizacije, regionalizacije, jednom recju
mondijalizacije. Koprodukcijama se menja i status gleda-
oca. On vise nema isklju¢ivo na raspolaganju mesecni
repertoar pozorista svog grada u kojem moze da bira
izmedu razli¢itih naslova; koprodukciona predstava
“gostuje” u jednom gradu par dana iz veceri u vece zare-
dom jednom mesecno pa i rede, da bi se potom preselila
u drugi koprodukcijski grad ili drzavu. U ovakvoj parafesti-
valskoj konstelaciji gledalac vise ne posecuje svoje grad-
sko pozoriste veé regija i svet hrupaju u njegov grad. Tako
se i mesecni repertoar javnih dotiranih pozorista festiva-
lizuje.

PrevazilaZenje sustava

Praksa vodi ne samo ka ve¢ pomenutom osamostaljenju
scenskog dela veé i scenskih umetnika. Cak i kad stvara-
ju unutar repertoarskih pozorista, ali oslobodeni njihovih
konvencija i zadataka, prinudeni su da u sém scenski ¢in
i u teatarski dogadaj upiSu drustvene razloge dramskog
predstavljanja®®. Pozori$na institucija nije viSe u stanju da
sobom samom vrsi drustvenu transmisiju scenskog umet-
nickog dela te u predstavi druStvena intervencija zame-
njuje umetnicko pismo, postupno pretvarajuéi pozorisni
&in u drustveni performans®.

Neophodno$¢u da se samom predstavom pronade
drustveni razlog pozorisnog dogadaja, jer su institucije taj
razlog zaturile, mogao bi se objasniti najnoviji trend - tea-
tar dokument. Mislim na pre desetak godina obnovljenu
intervencionisticku funkciju scenskog ¢ina predstavama
Rodriga Garcije, Rimini protokolla, Mila Raua, a na jugo-
slovenskim kulturnim prostorima Olivera Frljica, Andrasa
Urbéana, Dina Mustafi¢a, Tanje Mileti¢-Orucevi¢, Selme
Spahié, Zlatka Pakoviéa* te dobrog dela predstava “neza-
visne scene” (na kojoj su, bar povremenim u¢eséem, pri-
sutni i neki od pomenutih reditelja)...

Koristim termin teatar dokument da bih danasnji trend
razlikovao kako od “dokumentarne drame” Erwina Pisca-
tora iz dvadesetih godina XX veka® tako i od njene obno-
ve od Sezdesetih do poCetka osamdesetih od strane
Petera Weissa, Rolfa Hochhutha, u Jugoslaviji Slobodana
Snajdera, uz svojevrsne stilizacije, i pojedinim dramskim
delima Dusana Jovanovica... Razlika nije samo termino-
loSka: “dokumentarna drama” je pokusavala da otkrije
ideolosko funkcionisanje stvarnosti - teatar dokument
pretpostavlja da Ce igrajuci se njome raskrinkrati njen pri-
vid, storytelling koji nam moénici predstavijaju “stvarno-
§6u”*. Dok je dokumentarna drama jo§ uvek tumaci-
la/interpretirala stvarnost, teatar dokument pokuSava da
igrom ta stvarnost bude, da se od dramske i scenske
interpretacije pretvori u drustveni dogadaj po sebi*®. Tako
je nova drama inicirala, a teatar dokument potvrdio dvo-
struko odbacivanje interpretacije; najpre umetnicke inter-
pretacije sveta dramskim tekstom, potom scenske inter-
pretacije tog teksta.

Stoga teatru dokumentu pozoriSna institucija kao prostor
realizacije scenskog umetnickog dela nije potrebna. Po-
kuSava da svoj smisao ostvari samim drustvenim/te-
atarskim dogadajem, da predstava sama sobom bude do-
gadaj, bez institucionalne transpozicije. Gradsko ili drza-
vno pozoriste tako prestaje da bude institucija pozorisnog
stvaralaStva, pretvara se u jedno od zdanja u kojem se
odvija pozorisni dogadaj, a kojim se ono viSe ne otelotvo-
ruje. Drustvena funkcija i karakter teatarske produkcije
su tako sustinski drugaciji te gotovo neminovno determi-
nisu i umetnicki pristup, njegove razloge i forme, ali i funk-
ciju i delokrug teatarskih profesija.

Zapazanje Aleksandre Jovicevi¢ i njenih
rimskih kolega je tacno, ali zakljucak
pogresan: nova drama te teatar doku-

ment ne mogu oznaciti “kraj reZije
ve¢ samo njenu novu funkciju u odnosu
na uoblienu u javnim repertoarskim
pozoristima XX veka

Teatar dokument, nesumnjivo fenomen post-postmoder-
nistiCkog sveta i svojevrsne depolitizacije drustva, odno-
sno otudenja politike od naroda u Gije ime se ona sprovo-
di i glasaca od sprovodene politike u njihovo ime, izrasta
iz nove drame®. Ona je pozvala scenske umetnike na
ispitivanje medijski patvorenog svetonazora, probudila
veru u ponovnu moguénost scenske i ludicke provere
sveta, te promenila objekt igre: ne igrati viSe tekst veC
svet koji se tekstom propituje. Nova drama i teatar doku-
ment reformuliSu i objekt predstavijanja i status pred-
stavljaca, koji viSe ne moze da se krije iza umetnicke tran-
spozije koju mu teatarska institucija i njena druStvena
uloga namecéu. On je stvaralac, ili bar to pokuSava da
bude, a ne interpretator.

Sustav kao odrednica produkcionog procesa
i stvaralackih funkcija

Tako prisustvujemo od poCetka ovog veka transformaciji
pojma i prakse reZije. Grupa pozoriSnih teoretiCara s
Odseka za umetnost i studije spektakla Univerziteta La
Sapienza u Rimu (Dipartimento delle arti e scienze dello
spettacolo) ¢ak zakljucuje da smo svedoci postreditelj-
skog pozori§ta*’, u kojem se reZija subjektivizuje sadrZaj-
no, a kolektivizuje organizaciono. Reditelj nije viSe umet-
nicki demijurg koji svet teksta scenski prevodi u savre-
meni lokalni svetonazor veé¢ samo deo istraZivackog tima
drustvenih fenomena. Odgovornost za reziju i njeno osmi-
Sljavanje dele tako svi uCesnici/autori scenskog €ina, bez
obzira da li se rediteljska funkcija individualizuje ili kolek-
tivizuje, kao Sto se kolektivizuje i autorstvo izgovorenog
teksta jer i dramski pisac, ukoliko takva funkcija i postoji
u stvaralackom kolektivu, postaje samo dramaturg pred-
stave ili strucni savetnik za dramsko pismo ¢iji su autori
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Cesto sami glumci. Zapazanje Aleksandre Jovicevi¢ i nje-
nih rimskih kolega je tacno, ali zaklju¢ak pogreSan: nova
drama te teatar dokument ne mogu oznaciti “kraj rezije”
ve¢ samo njenu novu funkciju u odnosu na uoblicenu u
javnim repertoarskim pozoristima XX veka. Jer produkcio-
ni sustavi determiniSu funkcije rediteljske prakse koja
kao takva postoji otkad je pozoriSta; odvajkada je neko
pravio predstave, ali se praksa realizovala u razli€itim
istorijskim produkcionim sustavima i u okviru razliitih
funkcija koje su oni odredivali*®.

A nije se samo promenila rediteljska funkcija ve¢ i gluma-
Cka. To ukratko znaéi da glumac ne igra ulogu veé scen-
skom igrom evocira sebe, kao osobu i umetnika, u sve-
tu®. Menja mu se scenski zadatak: uprizorenje lignih
videnja sveta zamenjuje interpretaciju lika. Takode, odu-
stajanje od mimeticke interpretacije sveta vodi ka trans-
formaciji ostalih stvaralackih funkcija te rezZija i gluma
gube stvaralacki primat, oslobadajuci prostor za ravno-
pravno ucesce svih “prateéih”, likovnih, muzickih, mario-
netskih, akrobatskih, literarnih... To omogucava brisanje
granica izmedu dramskih i nedramskih Zanrova i njihovo
sazimanje, koje je koncept “dramskog pozorista” reper-
toarskih institucija tokom XX veka susprezao.

Prezivljavanje sustava

Sve pomenute transformacije su moguce jer je do$lo do
usloZnjavanja produkcijskih struktura. Mogli bismo reéi
da smo svedoci promene produkcionog sustava pod privi-
dom odrZavanja starog, javnih repertoarskih pozorista.
Dok broj ovih poslednjih godina stagnira, a njihova fina-
nsijska moé slabi, pojavljuju se, pored festivala i kopro-
dukcijskih ad hoc struktura, brojni novi produkcioni akte-
ri, Cesto neteatarski: gradanska udruzenja, nevladine
organizacije, galerije, muzeji, fondacije, sponzori, razliciti
organi drzavne i lokalne uprave koji nisu resorno zaduZe-
ni za kulturu veé, na primer, za socijalno staranje ili rad,
zastitu Covekove sredine... Ti akteri nisu samo finansijeri
veC svojim interesom za odreden pozoriSni projekat iliti
€in obezbeduju i usmeravaju i njegovo atipiéno mesto i
funkciju u datoj drustvenoj situaciji.

Znaci proces scenskog stvaralastva se na izvestan nacin
dezinstitucionalizuje, za razliku od institucionalizacije s
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kojom se identifikovao tokom XX veka. Prisustvujemo
dihotomizaciji stvaralackog procesa: s jedne strane pro-
ducenti, detronizovane pozoriSne institucije, festivali ili
formacije “neteatarskog” sektora, s druge, stvaraoci fina-
nsijski zavisni, ali stvaralacki nezavisniji jer rade van insti-
tucionalnog kanona i u direktnijem dosluhu s “drustvenim
potrebama”. Autonomizacija stvaralaca dovodi do obnove
nezavisnih trupa, trajnih ili formiranih ad hoc. Pomenuta
dihotomizacija procesa stvaranja pozoriSne predstave
navodi na povecani drustveni intervencionizam (nova
drama i teatar dokument) jer “neteatarski” producenti ne
Zele u principu da budu pokrovitelji “pozorisne umetnosti”
vec njene pretpostavljene drustvene akcije.

Produkcijske méne dovode do “pozajmica” produkcionih
formi iz jedne u drugu produkcijsku shemu evropskih
repertoarskih dotiranih pozorista: dok se na evropskom
istoku u poslednjih dvadesetak godina delimi¢no preuzi-
ma britansko-francuska shema individualne inicijative,
znaci ad hoc okupljanje umetnika za pojedine koproduk-
cijske projekte, dotiranje institucija osnovanih oko i za
jednu pozorisnu figuru (Miro Gavran, Haris PaSovié,
Andras Urban), ¢ak dodela celog repertoarskog pozorista
za ostvarenje licne scenske estetike (Oliveru Frijicu u
Rijeci), ili angaZovanje glumaca za pojedine predstave
preko audicija (praksa nezamisliva u vreme konstituisa-
nih ansambala do devedesetih), francuska dotirana pozo-
rista (Centres dramatiques nationaux) sporadicno formi-
raju ansambl za jednu sezonu i pokuSavaju da deperso-
nalizuju svoj repertoar (da ga oslobode apsolutne reditelj-
ske svojevoljnosti). Pozajmice se mogu objasniti potre-
bom potrage za alternativnim reSenjima dosadasnjim
ustaljenim praksama. U ovakvom “tranzicijskom produk-
cionom periodu” neinstitucionalne pozoriSne udruge
postaju stvaralacka skloniSta ma kako institucionalno i
finansijski nepouzdanim bila i to u geografskim podrucji-
ma obe produkcijske sheme XX veka™.

Buducnost sustava

Pregled pomenutih tendencija vodi pitanju: zasto javna,
dotirana pozoriSta opstaju i preti li im transformacija ili
gasenje? U oCima Siroke publike, znadi one koja te insti-
tucije ne posecuje ili to ¢ini jako retko i sluc¢ajno, ona su

jos uvek amblem pozorisnog stvaralastva, iako viden kao
“zastareo”. Potom, drzavni organi su spremniji da uce-
stvuju u njihovoj asfiksiji no radikalnom gasenju; gest bi
predstavijao simboli¢no priznanje drustvene i kulturne
nemodi, posebno u situaciji kada mahanje nacionalnim,
kulturnim identitetima nanovo predstavlja vazno, i naza-
lost, efikasno sredstvo maskiranja neefikasnosti organa
vlasti. Uz to, povracena budZetska sredstva zatvaranjem
sadasnjih pozorisnih institucija bi bila mnogo manja od
unosnijih operacija rasprodaje industrijskih kompleksa,
smanjenja penzija ili izdataka za socijalno i zdravstveno
staranje. U postkomunistickim zemljama stalna dotirana
pozorista jos uvek igraju i ulogu sindikalne podruZnice za
obezbedivanje egzistencijalnog minimuma teatarskih
poslenika; njihovo otpustanje bi imalo mnogo veci odjek
od otpustanja hiljada industrijskih radnika, zbog drustve-
ne funkcije pre svih glumaca koji su u tim postkomunisti-
ckim zemljama medijski viSestruko amblematske figure
(pozoriste, film, televizija, radio, reklamni spotovi, estra-
da, internet, umetnicko i kulturno poduzetnistvo...).

Ovakva situacija pasivizira i akciju drzavnih organa i pozo-
risnih institucija i pozoristnika. Tako, nosioci produkcionih
promena gore analiziranih ostaju jo§ uvek na margini, a
same promene maskirane (“nezavisna scena”). Institu-
cionalne promene su mogucée zajedniékom akcijom kako
politiGara tako i teatarskih aktera i njihovih institucija. Za
strahovati je da ¢e do ozbiljnijih promisljenih instituciona-
Inih promena doéi tek pod prinudom drustvene nuzde,
svojevrsnih drustvenih raspada, kakav je nakon Prvog
svetskog rata prinudio vlasti na radikalno promisljanje
kulturne pa i teatarske politike. Za utehu je da je i danas,
kao i onomad, pozori§na margina, u vecéini najmlada
generacija pozoristnika, za promisljanje profesionalno i
akciono spremna.

Prvi problem s kojim se sadasnja teatarska margina mora
suoditi je ve¢ zapoCet proces njene postupne elitizacije.
Festivali, njen najvidljiviji drustveni prostor, su elitisticke
institucije i njihova publika je elitna, ili takvom hoce biti.
Ali, dok raste poverenje elite u festivale, u danasnjim
evropskim druStvima se smanjuje poverenje u elitu, poli-
ticku, intelektualnu, umetnicku... Kao dokaz evo porede-
nja iz domena pozorista: krajem Sezdesetih i tokom
sedamdesetih, program beogradskog festivala BITEF-a je

U postkomunisti¢kim zemljama stalna
dotirana pozorista jos uvek igraju i ulogu
sindikalne podruznice za obezbedivanje
egzistencijalnog minimuma teatarskih
poslenika; njihovo otpustanje bi imalo
mnogo veci odjek od otpustanja hiljada
industrijskih radnika

znatno doprineo evropeizaciji jugoslovenskog drustva i
avangardizaciji njegove umetnosti, uprkos Einjenici da

jednu predstavu tog festivala nije videlo u proseku vise od

1000 ljudi i to uglavnom istih®, ali drustvena uloga elite
tadasnjeg ideoloski centralizovanog jugoslovenskog dru-
Stva je bila uticajnija od uloge kulturnih elita danasnjih
evropskih drustava. Na primer, moguce je da bi kompara-
tivna analiza uticaja MESS-a na drustvena i kulturna zbi-
vanja u Bosni i Hercegovini u poslednjih dvadesetak godi-
na i BITEF-a u prve dve decenije postojanja ovog festivala
u ondasnjoj Jugoslaviji (1967-1987) pokazala da je
vrstan izbor stranih i domaéih predstava sarajevskog
festivala sigurno imao upliv na teatarske tokove, ali
manje na Sira kulturna, drustvena zbivanja, koja su zna-
tno evoluirala zahvaljujuéi prevashodno novim medijima,
internetu pre svega, ali i filmu, televiziji, muzici. Tehno-
loSkim i inim napretkom doslo je do kulturne demokrati-

zacije, ali istovremeno i diferencijacije izmedu elite i ma-

sa, odnosno izmedu elitne umetnosti i fenomena maso-
vne kulture. Komunikacijski mediji sve viSe zauzimaju me-
sta tradicionalnih umetnickih. | teatar dokument pokuSa-
va da svoje dogadaje od umetnickog objekta pretopi u
komunikacijski ¢in.

Stoga mi se ipak €ini da su drustveni dometi danasnjih
vodecih teatarskih trendova, nove drame te njenog
naslednika teatra dokumenta, ograniceni. Hteli ili ne hteli
oni svoju tematiku i njen tretman usmeravaju ka gledao-
cima kojima imaju pristup, zna€i eliti, najcesce festival-
skoj. lzvesno je da je doSlo do drustvene marginalizacije
pozori§ne umetnosti, ali ta ¢injenica ne mora da podrazu-
meva i njenu elitizaciju. Zato bi dalje produbljivanje tren-
da teatra dokumenta trebalo moZda usmeriti ka istraZiva-
nju sveta i simbola i masovne kulture, njihovoj mo¢i u obli-
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kovanju drustva i kantonizaciji masa®, pitanje koje je po-
stavljalo (ne i resilo!) devetnaestovekovno, tzv. “bulevar-
sko pozoriste”, “zabavljacko”, oh koliko nipodastavano
od strane edukativne teatarske umetnosti XX veka? To bi
moglo odvesti ka promisljanju novih drustvenih dimenzija
pozorisne umetnosti, znaci njenih novih zadataka, oblika
i mogucih efekata. Drugo pitanje koje se postavija je
sigurno ekonomsko: predstoji nam, na srednji rok, promi-
Sljianje ekonomske baze teatarskih aktivnosti, jer bez
njene promene preti nam produbljenje njihove drustvene
marginalizacije.
Parisko predgrade Vitry sur Seine,
septembar-novembar 2016, april 2017

Redakcija Casopisa poStuje Zelju autora, MiloSa Lazina,
da se njegov, do sada neobjavljen tekst, objavi u Kaza-
listu u originalnoj verziji.

0d Revolucije 1917. do 1922. potonji Sovjetski Savez su
Cinile Cetiri socijalisticke republike, Ruska, Ukrajinska, Bje-
loruska i Zakavkaska.

Francuska je jedna od poslednjih evropskih drzava koja je
primenila sistemsko dotiranje teatarskih aktivnosti: mreza
pozori$nih institucija van prestonice je uspostavljena Sezde-
setih godina proslog veka.

Svojevrsni manifest pokreta “narodnog pozorista” je takode
nastao i objavljen u Francuskoj, 1903. godine: Romen Rolan,
Pozoriste za narod: ogled o estetici jednog novog pozorista,
Edicija Studio Lirica, Beograd, 2009, 209 str.

0 “izumu pozorisnog teksta” videti Marie-Madeleine
Fragonard, La Renaissance ou l'apparition du ‘thééatre a
texte’, posebno poglavije L'invention du texte de théétre, u
Alain Viala (ur.), Le Théétre en France, Presses Universitaires
de France, Paris, 2009, str. 97-148.

Za radikalnu kritiku “tekstocentristike” dogme videti Flo-
rans Dipon (Florence Dupont), Aristotel ili vampir zapadnog
pozorista, Clio, Beograd, 2011, 176 str.

Videti oduSevljenje Konstantina Sergejevia Stanislavskog
Isadorom Duncun: K. S. Stanislavski, Moj Zivot u umjetnosti,
Prolog, velika edicija, Omladinski kulturni centar, CEKADE,
Zagreb, 1988, str. 305-306.

U poslednje vreme sve su brojnije studije koje revalorizuju
tradiciju devetnaestovekovnog pozorista, posebno onog koje
je u teatarskoj literaturi i miljeu tokom XX peZorativno nazi-
vano “bulevarskim”. Videti na primer Christophe Charle,
Théétre en capitales, Naissance de la société du spectacle a
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Paris, Berlin, Londres et Vienne, 1860-1914, Albin Michel,
Paris, 2008, 572 str, https://books.google.fr/.

| u Francuskoj i u Velikoj Britaniji postoje izuzeci, repertoars-
ka pozorista sa stalnim ansamblom, poput pozorista produk-
cijske sheme javnih sluzbi, s tim Sto su drZavne ustanove:
Comédie-Francaise osnovana 1680 voljom Louisa XIV od ¢la-
nova Moliéreove trupe, Royal Shakespeare Company, dotira-
na od 1961, londonski National Theatre, osnovan 1963.

Shema javnih ustanova individualne inicijative ima za posle-
dicu hroniénu nezaposlenost, ili poluzaposlenost. U Francus-
koj, gde je danas gotovo ukupan broj od oko 15.000 profe-
sionalnih glumaca van stalnog radnog odnosa (posto jedini
stalni ansambl, Sezdesetak glumaca, ima pariska Comédie-
Francaise), poseban fond uzajamne pomoci obezbeduje
“slobodnim umetnicima” (intermittants du spectacle - do-
slovno prevedeno - povremeni pozori§ni poslenici) primanja
tokom cele godine ukoliko imaju ugovore o odradenih 507
sati. Neispunjenje kvote vodi pak gubitku i pomo¢i i umet-
nickog statusa. O problemima finansiranja ove hronic¢ne
poluzaposlenosti videti M. Lazin, Zasto je otkazan Avinjonski
festival? in Scena, Sterijino pozorje, Novi Sad, br. 4-5, 2003,
str. 68-82, www.pozorje.org.rs/scena/scenad503/23.htm.
0 dve pomenute produkcione sheme javmih dotiranih pozo-
rista u Evropi videti M. Lazin, Vreme reZije - rezija vremena,
u Almir Basovic¢ i Sava Andelkovi¢ (ur.), Drama i vrijeme - vri-
Jjeme kao dramsko sredstvo, forme vremena i slike vremena,
Dobra knjiga, Sarajevo, 2010, str. 90-93; proSirena verzija
istog teksta je objavljena u Scena, Sterijino pozorje, Novi
Sad, br. 2-3, 2008, str. 113-114,
www.pozorje.org.rs/scena/scena2308/21.htm.

Svaki se pozori$ni dogadaj ostvaruje shodno politickim, dru-
Stvenim i produkcijskim normama te kulturnim navikama,
koje variraju u zavisnosti od epohe i kulturnog prostora.

Videti Roxane Martin, L’Emergence de la notion de mise en
scéne dans le paysage théétral francais (1789-1914),
Classique Garnier, Paris, 2013, 257 str.

U poslednjih desetak godina pokrenuta su ozbiljna istrazi-
vanja “prarezije” (pré-mise en scéne), kako je naziva fran-
cuski teatrolog Béatrice Picon-Vallin, ili “proto rezije” (proto
regia), prema njenom italijanskom kolegi Francu Perrelliu
(videti B. Picon-Vallin, La mise en scéne : un art européen, u
Théatre Aujourd’hui, br. 10, SCEREN-CNDP, Paris, 2005, str.
30-37, i F. Perrelli, La seconda Creazione, Fondamenti della
regia teatrale, UTET, Torino, 2005, str. 36-65). Ali do sada
najopseznija analiza rediteljske prakse koja je predhodila XX
veku moZe se naci u Mara Fazio i Pierre Frantz (ur.), La
Fabrique du théatre. Avant la mise en scéne (1650-1880),
Editions Desjonquéres, Paris, 2010, 437 str. Kompletniji
pregled teoretskih tumacenja fenomena rezije, odnosno pre-
duzimanja i uredenja scenskog predstavljanja pogledati u
M. Lazin, Integritet reZije i njene dezintegracije, u Medugin,
Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, br. 1, mart 2014, str.
45-63, http://www.snp.org.rs/wp-content/uploads/2014/
03/Medjucin-2014-01-cs5-SCREEN.pdf.

20

Termin “moderna rezija”, kojim bi se ova specifikovala u
odnosu na predhodnu rediteljsku praksu, predlaze francuski
teatrolog Jean-Pierre Sarrazac: videti njegov ¢lanak D'un
nouveau paradigme du drame et de la mise en scéne, u J.-P.
Sarrazac i Marco Consolini (ur.), Avénement de la mise en
scene / Crise du drame: continuité-discontinuité, Edizioni di
Pagina, Bari, 20009, str. 15-31.

Videti Boris Senker, Redateljsko kazaliSte, drugo izdanje,
poglavlje Meiningenci, Prolog, mala edicija, Centar za kultur-
nu djelatnost, CEKADE, Zagreb, 1984, str. 35-38. Za opSirni-
ju analizu delovanja meiningenskog dvorskog teatra videti
John Osborne, The Meiningen Court Theatre, 1866-1890,
Cambridge University Press, Cambridge, New York, New
Rochelle, Melbourne, Sidney, 2006 [1988], 217 str.

Jean-Pierre Sarrazac u saradnji s Philippeom Margerouom,
Antoine, L’invention de la mise en scéne, Actes Sud-Papiers,
Arles, 1999, 272 str.

Analizirajuéi rad “slobodnih pozorista” koja su od kraja
osamdesetih godina XIX veka pokuSavala da afirmiSu tada
novu, naturalisticku ili simbolistiCku, dramu, Raymond Wil-
liams u nekoliko svojih studija isti¢e da se i kad su u pitanju
pozori$ni profesionalci i kad su u pitanju njihovi gledaoci
radilo o manijini, o eliti, pripadnicima gotovo bez izuzetka
sloju “liberalne burzoazije” koji ustaje protiv “ortodoksnog
‘individualistickog’ drustva”, o burZoaskom revoltu protiv
“formi burZoaskog Zzivota”, kojeg Williams karakteriSe kao
“klasicni stav kasnog, o€ajnog, liberalizma” (videti R. Wil-
liams, Drama in Performance, Penguin Books, Middlesex-
England, Baltimore-Maryland-USA, Ringwood-Victoria-Aus-
tralia, [1954] 1972, str. 107-108, i R. Vilijams, Drama od
Ibzena do Brehta, Nolit, Beograd, 1979, str. 43 i 382-386).
Svi “pioniri moderne rezije” su pripadili tom uskom “ocaj-
nom” i “pobunjenom” liberalnom burzoaskom sloju: André
Antoine najnizem, Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski naj-
visem.

Nakon rediteljskih poCetaka na institucionalnoj margini,
André Antoine (pariski Théatre Libre 1887) i Otto Brahm (ber-
linski Freie Blihne 1889) uspevaju da se domognu upravnic-
kih mesta druge scene Comédie-Francaise, Second Théatre
Francais-Odéon, 1906, odnosno berlinskog Deutsches
Theatera, 1894.

Zan Vilar, 0 pozorisnoj tradiciji, Nauéna knjiga, Beograd,
1956, 96 str. Poslednja recenica te knjizice je profetska za
celu doktrinu repertoarskog pozorista: “Pesnik ima posledn-
ju re¢”, zna€i - dramski pisac (ibid, str. 95).

Jovan Cirilov (ur.), Deset godina rada Jugoslovenskog dram-
skog pozorista, 3 april 1948 - 3 april 1958, Jugoslovensko
dramsko pozoriste, Beograd, 1958, nepaginirano.

Zacetak Le Théatre des Nations je bio Medunarodni festival
dramske umetnosti grada Pariza, smotra pokrenuta 1954. 0
festivalu Le Théatre des Nations videti Odette Aslan, Paris
capitale mondiale du théatre. Le Théétre des Nations, CNRS
Editions, Paris, 2009, 336 str. i Daniele Peslin, Le Théatre
des Nations. Une aventure théatrale & redécouvrir,
L'Harmattan, Paris, 2009, 532 str, https://books.google.fr/.
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Naveséu ovde samo tri rediteljska prirucnika iz tri razliCite
teatarske sredine, koji ¢e u sve tri steéi status ne samo svo-
jevrsnih udzZbenika za studente reZije, vec i obaveznog recep-
ta pripreme pozoriSne predstave tokom druge polovine XX
veka: Nikolaj Gor¢akov, Predavanja o reZiji (beceabl 0 pe-
xuccype), Nakladni zavod Hrvatske, Zagreb, 1949, 334 str;
Hugo Klajn, Osnovni problemi reZije, Rad, Beograd, 1951,
343 str, http://fr.scribd.com/doc/59934123/hugo-klajn-
osnovni-problemi-rezije#scribd (drugo izdanje, Univerzitet
umetnosti, Beograd, 1979, 301 str); Harold Clurman, On
directing, The Macmillan Company - New York, Collier-Mac-
millan Ltd. - London, 1972, 308 str.

Svi navedeni prirucnici u prethodnoj fusnoti koncipiraju stva-
ralacki proces nastanka jedne predstave pozivajuci se na
Sistem Stanislavskog, zaboravljajuéi da se radi o tekstu pisa-
nom najveéim delom nakon $to je Konstantin Sergejevi¢
okonéao rediteljsku karijeru (videti Ognjenka Milicevic,
Glumac se priprema, u K. S. Stanislavski, Rad glumca na
sebi, Prvi dio, Omladinski kulturni centar, CEKADE, Zagreb,
1989, str. 7-11, te 0. Milicevi¢, Otvoreni sistem, u K. S.
Stanislavski, Rad glumca na sebi, Drugi dio, CEKADE,
Zagreb, 1991, str. 7-21). Mozda najpouzdaniji izvor o tome
kako su tekle probe Konstantina Sergejevica u HudoZes-
tvenom teatru nudi jedan roman: Mihail Bulgakov, Pozorisni
roman, u Dela, treéa knjiga, Srpska knjizevna zadruga,
Narodna knjiga, Beograd, 1985, str. 417-560.

| Branko Gavella na primer je reditelj koji je tih dvadesetih
godina proslog veka nesumnjivo autorska figura koja se ukl-
juCuje u evropska ekspresionisticka i konstruktivistiCka
scenska trazenja (videti Nikola Batusic, Gavella. Knjizevnost
i kazaliste, Graficki zavod Hrvatske, 1983, posebno poglavl-
je U europskom kontekstu, str. 255-283). O tome svedocCe i
utisci K. S. Stanislovskog o Golgoti Miroslava Krleze u
Gavellinoj reziji koju je video u zagrebackom kazalistu 1922
(K. S. Stanislavski, O gostovanju MHT-a u Zagrebu, u Moj
Zivot u umjetnosti, op. cit, posebno str. 389-390).

Nosioci upravnickih funkcija u pozoristima bivse Jugoslavije
su dobar primer: medu “kulturnim radnicima” pomenimo
Radoslava Zoranovi¢a, na ¢elu Narodnog pozorista u Tuzli od
1949. do 1970. i Safeta Gisica u Mostaru od 1951. do,
takode, 1970; upravnici su bili i brojni knjiZevni kriticari, kao
Velibor Gligori¢, beogradskog Narodnog pozorista (1945-48)
te Jugoslovenskog dramskog pozorista (1948-58); medu
dramskim piscima s duzim intendantskim stazom pomenimo
Peru Budaka, Zagrebacko dramsko kazaliste, 1953-1970.
Duze i znacajnije upravnicke karijere ostvarili su, i dalje u
Jugoslaviji, oni reditelji koji su poCetnu vokaciju zamenili svo-
jevrsnim projektom “reziranja pozorista” i promisljanja nje-
gove kulturne misije, kao Mira Trailovié u Ateljeu 212 (1961~
1984) ili Nikola Petrovic u Somboru (1970-1979) te
Dramskom centru Srpskog narodnog pozorista u Novom
Sadu (1979-1983).

Tvrdnju da javna dotirana pozorista XX veka nisu bila okrilje
estetskih eksperimenata dokazuje na primer izbor reditelja
koji su obeleZili teatar XX veka u nedavno objavljenoj istoriji
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reZije, Benedicte Boisson, Alice Folco i Ariane Martinez, La
mise en scéne théatrale de 1800 a nos jours, Presses
Universitaires de France, Paris, 2010, 271 str. Takode, i
izbor reditelja i u danas referentnoj knjizi Davida Bradbya i
Davida Williamsa, Directors’ Theatre (Macmillan, Houndmills
and London, 1988, 275 str.) se ograniCava kad su u pitanju
rediteljske figure druge polovine XX veka na one koje nisu
delovale u javnim dotiranim repertoarskim pozoristima: Joan
Littlewood, Roger Planchon, Ariane Mnouchkine, Jerzy
Grotowski, Peter Brook, Peter Stein, Robert Wilson.

Za dokumentovanu analizu Off-Off-Broadway pokreta videti
Stephen J. Bottoms, Playing Underground, A Critical History
of the 1960s Off-Off-Broadway Movement, The University of
Michigan Press, 2004, 401 str.

Prvo izdanje Senkerovog Redateljskog kazalista je objavljeno
1977. kao prva knjiga “male edicije” Casopisa Prolog (Centar
za kulturnu djelatnost, CEKADE, Zagreb), sabravsi eseje
objavljivane od 1972. u ¢asopisu 15 dana.

“Promatra li se kazaliSte kao javna, javno djelatna praksa,
onda je neizbjezan uvid da je ono izgubilo sve funkcije koje
se obi¢no zovu ‘politickima’. Ono viSe nije centar nekog poli-
sa, mjesto njegova sporazumijevanja sa samim sobom kao u
antici; kao stvar manjine, kazaliSte viSe ne moZe biti ni
‘nacionalno kazaliSte’ za jacanje nekog kulturnog povijesnog
‘identiteta’. KazaliSte sa svrhom klasno specifine propa-
gande ili politiCke afirmacije (kao u 20-tim godinama) socio-
loSki je i politicki prevladano, kazaliste kao medij prosvjedi-
vanja o druStvenim zlima jedva da jo$ ima svoje mjesto u
usporedbi s brzim i aktualnijim medijima, vijestima, magazi-
nima, novinama” (Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kaza-
liste, CDU - Centar za dramsku umjetnost-Zagreb, TkH -
Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti-Beograd,
2004, str. 330, kurziv H.-T. L.).

Fredric Jameson, Postmodernism, Or the Cultural Logic of
Late Capitalism, Duke University Press, Durham, North
Carolina, USA, 1991, http://flawedart.net/courses/ articles/
Jameson_Postmodeirnism__cultural_logic_late_capita
lism.pdf

Berlinski Schillertheater, s ansamblom od 60 glumaca i tri
scene (zajednickog zvani¢nog naziva Staatliche Schau-
spielbihnen Berlin), je odlukom gradskog Senata 1993. ras-
pusten.

Ni bosanskohercegovacka pozorista, preko svoje Zajednice,
ne zaostaju u ovoj kampanji festivalizacije: Pozorisne/Ka-
zaliSne igre BIH u Jajcu (danasnji naziv) osnovane su 1970,
Susreti pozoriSta/kazalita lutaka BiH (danasnji naziv)
pokrenuti su 1971 (da bi se od 1977. odrZavali u Bugojnu),
a njima se od 1974. pridruzuju Susreti profesionalnih pozo-
rista BiH u Brékom (prvotni naziv) posveceni “domacem” (do
1991. jugoslovenskom) repertoaru. O istorijatu festivala u
BiH i njihovim poratnim menama videti Dragan Komadina,
Festivalska forsiranja Save. Brcko - susreti sukobljenih ka-
nona, u Status, magazin za politicku kulturu i drustvena
pitanja, Udruga gradana “Dijalog”, Mostar, br. 16, 2013, str.
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252-255, http://www.academia.edu/ 5864696/Teatarski
_esej.

U Jugoslaviji drustvena mo¢ i umetnicki autoritet festivala
snaze veC od poCetka sedamdesetih, kada su BITEF i Ste-
rijino pozorje (od imenovanja reditelja Georgija Para za umet-
nickog direktora 1972. pa do kraja mandata njegovog nas-
lednika u Novom Sadu, kriticara Vladimira Stamenkovica
1982) nudili jugoslovenskim pozoriStnicima i pozoristima
kako repere za teatarska trazenja tako i afirmaciju. Sterijino
pozorje se u pomenutom periodu od federalne smotre trans-
formiSe u stoZer rediteljskog pozorista.

Indikativna je transformacija najznacajnijeg francuskog fes-
tivala, Avinjskog: za mandata Jeana Vilara bio je instrument
pozorista za narod, od 1980, od imenovanja drzavnog funk-
cionera Bernarda Faivrea d’Arciera za direktora, postaje izlog
“najboljih” predstava francuskih pozorista, odnosno izlog
nacionalnog rediteljskog pozorista. Njegov medunarodni ka-
rakter i koproducentska moc¢ postupno snaze od sredine
osamdesetih, da bi dominirali od poCetka 2000. godina.

Vi§e o ulozi Bonner Biennalea u afirmaciji nove drame videti
u M. Lazin, Otkud uspeh Biljane Srbljanovi¢?, u 50 godina
Sterijinog pozorja, Scena & Teatron, Sterijino pozorje-Novi
Sad, Muzej pozorisne umetnosti-Beograd, 2005, str. 25-44,
WWW.pozorje.org.rs/scena/scena-teatron/6.htm.

Procedura izbora predstava prema novonastalim tekstovima
za Bonner Biennale je zasnivana na svojevrsnoj mrezi, net-
worku, informatora, eminentnih dramskih pisaca, teatrologa
ili pozorisnih umetnika iz Cetrdesetak evropskih zemalja koji
su predloge slali direkciji da bi ova potom izvrSila definitivni
izbor od 20 do 30 predstava godi$nje. Festival Neue Stiicke
aus Europa je odrzavan u Bonnu do 2002. da bi se imeno-
vanjem Manfreda Beilharza za intendanta pozoriSta u
Wiesbadenu (Hessischen Staatstheaters Wiesbaden) od
2004. odrzavao u pokrajini Hessen. Okoncanjem Beilharze-
vog mandata u Wiesbadenu 2014. festival se nastavlja, ali
menja svoj karakter.

0 “tri modela” nove drame i njihovom odbacivanju mimetic-
kog pristupa ili poigravanju njim videti M. Lazin, Nova drama
- nova gluma?, u Sava Andelkovic i Boris Senker (ur.), Govor
drame - govor glume, Disput, Zagreb, 2007, str. 103-118;
dopunjena i proSirena verzija istog teksta u Scena, Sterijino
pozorje, Novi Sad, br. 1-2, 2007, str. 94-104; videti posebno
poglavlja Glumac pred novim tekstovnim materijalom (str.
96-97), Gluma citata i Teatar kao ‘kuhinja identiteta’ (str.
100-101), www.pozorje.org.rs/scena/scenal207/16.htm.

0 “spontanom nastanku” pokreta nove drame, bez preteca i
korifeja, “poput web-stranica interneta [...] u suoCavanju
jedne nove generacije umetnika sa svetom koji pokazuje iste
simptome i u zemljama koje se namecu svojim bogatstvom i
u onim koje grcaju u siromastvu”, koju je vodstvo Bonskog
biennala uspelo da oseti i obzani, videti M. Lazin, Otkud
uspeh Biljane Srbljanovic?, op. cit, kraj poglavlja Betonira-
nje, str. 28, kao i M. Lazin, Nova drama - nova rezija?, u
Sava Andelkovi¢ i Radmila Vojvodi¢ (ur.), Dramski tekst
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danas u Bosni i Hercegovini, Hrvatskoj i Srbiji i Crnoj Gori:
mogucnosti dramaturskih Citanja, Univerzitet Crne Gore-
Cetinje, Université Paris IV-Sorbonne, Crnogorsko narodno
pozoriste-Podgorica, 2005, posebno str. 114-115.

Rane drame Biljane Srbljanovié¢ su dobar primer mondijali-
zacije problematike: Biljana se distancira od tradicionalnog
tematskog okvira srpske drame i komedije, mentaliteta, i
proSiruje kontekst dramatskog ka sveopStem (videti M.
Lazin, Otkud uspeh Biljane Srbljanovic¢?, op. cit, poglavije
Svet i ‘mi’, str. 28-30).

Koprodukcije su u zemljama individualne produkcione she-
me, na primer u Francuskoj, redovna praksa vec vise od 40
godina. Naime, Nacionalni dramski centri, osnovani van
prestonice, u manjim gradovima, nemaju publike za jedan
naslov svog repertoara u gradskom sredistu u kojem su
smeSteni za viSe od desetak izvodenja (osim Nacionalnih
dramskih centara u pariskim predgradima). Stoga, da bi izi-
grali predstavu, prinudeni su da je unapred, pre no to pocnu
probe, prodaju drugim Nacionalnim dramskim centrima u
drugim gradovima, posebno u pariskim prigradskim naselji-
ma, gde predstave “iz unutradnjosti” jedino mogu dobiti kri-
tiku u novinama i nacionalni medijski plasman. Praksa ima
dva razloga: najpre, kupci predstave, placajuéi gostovanje
unapred, postaju koproducenti, Sto povecava inicijalni
budzet produkcije; potom, gostovanja obezbeduju i medijski
i tematski nacionalni karakter predstava. Zato one ne obra-
duju regionalnu problematiku, jo$ rede specifi¢ni govor, dija-
lekt regije u kojoj su nastale. | te francuske koprudukcije,
neminovne u sadasnjoj nacionalnoj teatarskoj konstelaciji,
su sredstvo delokalizacije, odnosno u konkretnom slucaju
tematske i stvaralacke nacionalizacije (videti sazet a temel-
jan pregled istorije dotiranih pozori$nih institucija u Francus-
koj, Serge Added, Un siécle de désir, pour une histoire de la
fonction sociale du théatre, u Friction, Paris, br. 22, zima
2013-2014, str. 17-35).

Ovakva tendencija je na “nezavisnoj sceni” o¢igledna u tren-
du performansa na jugoslovenskom kulturnom prostoru u
poslednjih 25 godina.

Ovde bi trebalo istaci da je performativnost pozorisnog doga-
daja neminovno dvostruka: s jedne strane se konstituise
¢inom okupljanja (uvek pod odredenim drustvenim konven-
cijama), s druge ¢inom gledanja, odnosno razdeobom sveto-
nazora (koji determini$e usvojeni ugao fikcionalizacije, odno-
sno defikcionalizacije, i njenu drustvenu ludicku funkciju).
Prava institucija teatra dokumenta na jugoslovenskom kul-
turnom prostoru je nesumnjivo novembarski festival Desiré
Central Station subotickog pozorista Kosztolanyi Deszo.
Videti Erwin Piscator, PolitiCko kazaliSte, Prolog, velika edici-
ja, Centar za kulturnu djelatnost, CEKADE, Zagreb, 1985,
posebno str. 49-54.

Videti M. Lazin, Pozoriste Dokument, Liceulice, Beograd, br.
14, 2012, posebno str. 27.
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Simptomatiéno je da nekoliko skorasnjih predstava teatra
dokumenta tematski obraduju predstave iz blize pro$losti
koje su u svoje vreme postale drustveni dogadaj: dve pred-
stave Olivera Frljica, Hrvatsko glumiste, (HNK Ivana pl. Zajca-
Rijeka, 2014) i Kompleks Risti¢ (koprodukcija HNK Ivana pl.
Zajca-Rijeka, Slovenskog mladinskog gledalis¢a-Ljubljana,
festivala BITEF-Beograd i festivala MOT-Skopje, 2015) te
Sveto S ili Kako je ‘arhivirana’ predstava ‘Sveti Sava’ Tanje
Mileti¢-Orucevi¢ (Bosansko narodno pozoriSte Zenica,
2015).

0 teatru dokumentu kao izdanku nove drame videti M. Lazin,
Pozoriste Dokument, op. cit, str. 25-26.

Aleksandra Jovicevi¢ (ur.), Postrediteljsko pozoriste i/ili nove
rediteljske prakse, dva tematska broja Teatrona, Muzej po-
zoriSne umetnosti, Beograd, 2010, br. 150/151 (str. 9-42) i
br. 152/153 (str. 9-78), dostupna na http://teatroslov.
mpus.org.rs/publikacije/390.pdf i http://www.teatroslov.
mpus.org.rs/publikacije/391.pdf.

0 “tri dimenzije rezije”, praksa - funkcija/profesija - umet-
nost, videti M. Lazin, Integritet reZije i njene dezintegracije, u
Meducin, op.cit, posebno poglavlja Nedefinisani fenomen
reZije i ReZija - rastelovljenje i otelotvorenje celokupnosti
scenskog stvaralastva, str. 52-63.

Videti M. Lazin, Nova drama - nova gluma?, op. cit.

Jedan od najstarijih francuskih pozori§nih Casopisa u
tematskom broju posveéenom aktuelnoj sceni “Balkana i
Grcke” (uredila greki teatrolog Katia Arfara) opisuje iskljucivo
zbivanja na “nezavisnoj sceni jugoslovenskog kulturnog pro-
stora” (kako se istice u pojedinim €lancima) zaobilazeci
“institucionalni teatar” i “javni drZavni umetnicki sektor”.
Analize potpisuju Marina GrZini¢ i Aneta Stojnic, Aldo Milo-
hnié, Ana Vujanovi¢, BlaZz Lukan, Bojana Cveji¢ (“Paralelni
slalom BADco”); od “institucionalizovanih” scenskih umetni-
ka zaseban Clanak je posvecen Oliveru Frljicu (Tomaz To-
porisic). Videti: Scénes en transition. Balkans et Gréce, u
Thééatre/Public, Gennevilliers-Montreuil (pariska predgrada),
br. 222, oktobar-decembar 2016, str. 7-45.

Strane predstave su na BITEF-u od kraja Sezdesetih do sre-
dine osamdesetih po pravilu imale dva izvodenja, dve veceri
zaredom, najcesCe u zdanju Ateljea 212 (pre rekonstrukcije,
zapocete na samom kraju osamdesetih i okoncane na pocet-
ku devedesetih) koje je moglo da primi, ukljucujuci i “Sverce-
re” koji su stajali po prolazima, maksimom 500 gledalaca.
U propitivanje modela koje druStveno oblikuju proizvodi
masovne kulture, sistematski se upusta beogradski dramski
pisac i dramaturg Olga Dimitrijevi¢: Radnici umiru pevajuci
(2011), Narodna drama (2012), Protok Zudnje (2014), Kako
je dobro videti te opet (2017)...
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