Poku$avamo da- govorimo o predstava-
ma, prikazanim na- 6. BITEF-u, i to samo
o nekim, polazeéi sa jednog, zadatog, na:
merno ograni¢enog stanovista, ispitujuci ih
u okvirima jedne odabrane paradigme. Sto-
ga pojedine predstave ili neka obelezja ov-
de razmatranih. predstava namerno ostav-
ljamo po strani, jer ih ni paradigma ne o-
buhvata. Umesto uop$tene valorizacije de-
lova (predstave). celine (ovaj festival) ili is-
pitivanja valjanosti po nekom. opStem tea-
tarskom merilu ili; recimo, procenjivanja
njihove avangardnosti, radikalnosti u odba-
civanju. pozori¥no ucbiéajenog i tradicio-
nalnog, ovde se razmatra sudbina ideologi-
je (kao pogleda na svet ili u svet, kao
autorskog iskaza svesti, kao kompleksa ide-
ja, ideativnog aktiviteta dela, kao angaZma-
na, poruke), uobli¢ene uglavnom u pocetnoj
tekstualnoj . informaciji, u procesu njene
teatralizacije, emaniranja scenskim sred-
stvima, njen oblik, znacaj, smisao, intenzi-
tet, prodornost, njeni recidivi u konacénoj
scenskoj informaciji — predstavi. Radi se
o transformaciji literarnog koncepta u scen-
ski, o varijantama ovog- premodeliranja, ili,
éire, o razlici izmedu literarnog i neliterar-
nog pozoridta. U literarnom  pozoriStu su
razlike izmedu tekstualne informacije
(dramskog teksta) i scenske informacije
(predstave) nebitne, jer je ova potonja u
funkeiji prve, menjajuci, prelaskom iz jed-
nog znakovnog sistema u drugi, oznake, pa
i znakove, ali ne i znadenja. U neliterar-
nom pozori$tu tekstualna informacija je sa-
mo inicijalnog karaktera. Ostavljajuéi sada
po strani neliterarno pozoriste kao koncept
ili doktrinu, zadrZavamo se na primeru Ie-
kolikih predstava u kojima se ideologija,
proizadla iz literarnog predloska, svesno za-
nemaruje, priguduje, &ak i iskljuduje iz
scenskog prizora ili samo zamenjuje jed-
nom drugom ideologijom — oznacavanjem
u teatarskom znakovnom sistemu. U nasoj
paradigmi osnovne tacke su, dakle, tekstu-
alna informacija sa svojom ideologijom i
scenska sa svojom, ako je uopite sadrii,
i modaliteti narufavanja, relativizovanja, re-
dukovanja, obnavljanja i supstitucije ideo-
logije izmedu ova dva oblika, kao i vidovi
komunikacije koji se na taj nacin uspostav-
ljaju ili zatvaraju.

1. PREVAZILAZENJE KAO BUME-
RANG (STAINI VETROVI Dule Her-
nadija i reditelja MikloSa Jancoa, 25.
pozoriste, Budimpe$ta)

Smeéten negde izmedu scensko-muzicke
priredbe i propagandne aktovke, ovaj otvo-
reni scenski oblik, nazvan pretenciozno »po-
lititkim mjuziklome, sa mnogo svirke, tréa-
nja, pljeskanja, skandiranja i trupkanja,
deluje najvise kao agitka, njegova tekstu-
alna informacija sastavljena je gotovo is-
klju¢ivo od ideologizovane fraze. Strogost
govorenja i dogmatika izgovorenog u opreé-
nosti su sa olabavljeno$éu forme ove evo-
kacije, u kojoj je mnogo videnih pozoris-
nih sastavaka. (Evocira se onaj period gro-
znicavog previranja madarskog drudiva,
1947—48, u kojem fanatizovana mladeZ na-
stoji na sve nacine da svoju novu ideolo-
giju udini sveprisutnom — rasprama, pes-
mom, revolverima, inatom, entuzijazmom).
Isprazna propagandistika ostaje ogoljena i
upadljiva, jer je premalo scenske aktrak-
tivnosti, a nedovoljno refleksije, razvijeni-
jeg sukoba, koji bi obezbedivao dramatiku.

Bilo bi preterano red¢i da u igri mladi-
¢a i devojaka ima ravnodu3nosti, ali stvar-
nog udestvovanja, Zara nema, sem u_ pesmi
i igri iz ovog vremena. Iza njihove igre je
Jandoov, a ne njihov problem, trauma Jan-
¢oove generacije, generacije njihovih oceva.
Motivi za ovo vradanje dvadeset i pet go-
dina unazad su pre liéni, intimni, nego op-
§ti, ideoloski, polititki, mada tako izgleda
u konadénom ishodu. Janéo i Hernadi, i sa-
mi pripadnici te generacije koja je verova-
la da je komunizam moguce uspostaviti od-
mah, fraze prohujalo vreme svoje mladosti,
svog nekada¥njeg idealizma, ~preispituju
svoju savest zbog prisutnosti, lakovernog,
ma kako blagog saucesniStva u vremenu or-
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todoksije, obeleZenog onim §to se danas na-
7iva deformacijama kulta litnosti. Ova ira-
uma nije preneta na izvodale, oni su iz
begli da joj posluZe, ne osedajuéi je kao
svoju, $to ne bi moglo da se dogodi da je
u Jantoovom i Hernadijevom postupku bi-
lo revalorizacije i viSe kriticke umesto sen-
timentalne svesti. Ambicija da se dosegne
ipak i kakav-takav druStveni angazman- oci-
tuje se u svesnom opterecivanju dijaloga
ubitagnom zaslepljeno$éu i dogmatikom, s
pretpostavkom da ce ova akumulacija_jed-
nozna¢nog najbolje sama da diskvalifikuje
ideologiju onog vremena (i njene recidive,
verovaino), njenu krutost i radikalizam pri-
mene u evociranom sukobu. Ideologija se,
medutim, pokazala tolike jakom, tim pre
¥to su se glumeci, njeni scenski nosioci, o
seéali izvan njenog kompleksa, da nije dis-
kvalifikovala sebe, ve¢ je, 3tavife, obeleila
gitavu predstavu, izmenivii joj koncipira-
no znacenje, snabdevdi je jednopolnim na-
bojem afirmacije, tako da je konacan ishod
u potpunoj opreci sa postavljenim ciljem.

2. PRIVIDNO PREVLABPIVANJE (Es-
hil: ORESTIJA, Teatro kooperativo
tuskolane, Rim, reditelj Luka Ron-
koni)

Ronkoni je samo u sceni, dekoru, ko-
stimu, vizuelnoj obradi svoje predstave o-
pravdao ofekivanja, proiza$la iz secanja na
njegovo prikazivanje BESNOG ORLANDA.
Opet su se dizali i spustali liftovi, scena se
razlagala na nekoliko nivoa, dekor i rekvi
zita izletali su iz utrobe pozornice, glumci
se torZestveno pojavljivali na raskrivljenim
dverima, nestajali kroz kapidZike i otvore,
odenuti u kostime koji su i smidljeni 1 iz
vedeni na osobit nagin. U Ronkonijevoj ma-
giji upotrebe scenske tehnike ima barokne
mastovitosti i dana¥njeg inZenjerstva, ali
potpuno odsustvuje onaj duh persiflaZe, za-
huktali ritam, dah slobode koji su krasili
predstavu BESNI ORLANDO.

S integralno$céu teksta cele trilogije sa-
¢uvan je i integritet starog duha. Nista no-
vo ne donosi Ronkonijevo %itanje Eshila, sve
teme AGAMEMNONA, HOEFORA, EUME-
NIDA, koje bi mogle da imaju danas neko
drugadije, nafem senzibilitetu i idejama na-
feg doba odgovarajuce znalenje, ostale su
u svojim anti¢kim sintagmama; susret dve-
ju civilizacija, promene u njima i u poje-
dincima koji ih predstavljaju, tim susre-
tom prouzrokovane, realitet i njegovo pre-
vazilazenje... cela ta Eshilova ideologija
ostala je potpuno neugroZena, neizmenjena.
Tako se ova ORESTIJA, uprkos katapulti-
ma, pokretnim stepenicama, najrazli¢itijim
binskim manevrima razgolicava kao vid sta-
o svojim i-
dejama, ali i po ostalim scenskim obeleZji-

ma: odeljenosti publike od. zbivanja (jer je
fleksibilna -scena okruzena nefleksibilnim
gledaliftem — krletkom); bezobzirnoj Sesto-
Casovnoj rastegnutosti u vremenu (iza cega
se nazire bezobzirna rediteljska samosvest);
nobilitetu i patetici scenskog govora, u sve-
sno usporenoj radnji; po glumi prezivlja-
vanja, psihologiziranja, s otuiZnim instru-
mentarijumom galame, jakog gesta, zano-
sa, heroizacije, romanti¢nog artizma.

3. RELATIVIZACIJA PERSIFLAZOM
(Geteov TORKVATO TASO, Pozori$-
te s obala Hale, Zapadni Berlin, re-
ditelj Peter Stajn) ' :

Persiflaza se namede kao jedini razlo-
%an postupak ako se ve¢ za literarni pre-
tekst predstave uzima Geteov. TASO, S$to
nije ba$ razloZan izbor. I literarni pretekst
je, u stvari, skroman naziv, jer je ovaj tekst
poétovan iako je persifliran. Njegova glav-
na tema je tragika genija i njegove nepri-
lagodljivosti, osnovu radnje &ini sukob pe-
snikovog zanesnog idealizma sa pragmom
politickih sila kojima je podé¢injen, ishod
je mirenje kosmifkih ambicija sa ovoze-
maljskim ograni¢enjima, a jezik, kojim je
TASO napisan, svojim mudroslovljem odra-
#ava danas tragicnu nemoguénost komuni-
ciranja umesto da budi uzvi$ena osedanja
i stvara prefinjeni estetski dozivljaj.

Gete i njegovo shvatanje genija, ideje
i dramska poezija izvrgavaju se poruzi na
nacéin primeren dostojanstvenosti ovog pis-
ca i uzvienosti ovog Stiva. Stalna prisul-
nost svih uéesnika radnje na sceni priziva
ideju zatvorenosti, izolovanosti prostora iz
kojeg se ne moze napolje, ali u koji je po
svoj prilici i te§ko prodreti. Ironi¢na otme-
nost govorenja stihova, njihovo isticanje
kao zvonke praznine, neki neoéekivani po-
kret rukom, nijansa, kao promakla, u mi-
kromimici, dr¥anje karaktera — sve to pod-
vla¢i formalnu i »duhovnue sterilnost TOR-
KVATA TASA. U ovom akcentovanom aka-
demizmu »s gre$kome, koja je uvek na-
merna, svako narusavanje konvencija, svaki
iole ja¢i prodor, uoéljiviji znak, strogo je
vremenski i prostorno ogranicen, plasiran
promiéljeno, kao sa strahom, u okviru jas-
ne, strogo odredene i oluvane rediteljske
koncepcije, elaborirane do najmanjih deta-
lja, uz pomo¢ glumaca zapanjujuce skrupu-
loznosti i visokog profesionalizma. Iz ovog
fanati¢nog slufenja idealu usaglaSenosti na-
staje predstava — rob svog artizma, oslab-
ljena ograniéenoic¢u svog pribegavanja per-
siflai, jedno trosatno ¢udo od mizanscena
i mastovitog uzdrZavanja, ali i ta trosatna
duzina ugrozava citav poduhvat, pogotovo
§to joj i jeste cilj da se sa svom podrob-
nodcu  istakne irelevantnost emaniranih
ideja.

4. OBNOVA (V. Sekspir: SAN LETNJE
NOCI, reditelj Piter Bruk, Kraljev-
sko Sekspirova kompanija, Strat-
tord na Ejvonu)

Brukov sluéaj u ovom nizu je uneko-
liko specifitan. On ne obnavlja Sekspira
kao svet ideja pojedinacnog dela (ovde SAN
LETNJE NOCI) veé¢ u okviru njega vaskr-
sava Sekspirovu opétu teatarsku ideologi-
ju, njegovo shvatanje pozorista. Cetiri lini-
je karakteri$u Brukov postupak, priblizava-
juéi, uz sve razlike koje i dalje ostaju, ovu
predstavu izvorniku — teatru Sekspirovog
doba, ali i naSoj svesti, koja, posedujuci
saznanje da je pozornica svet, zna i da je
svet pozornica. Te linije su oniri¢nost, koja
stimulie mitsku svest; erotizacija, uprav-
ljena na lascivne efekte; pucki karakter
predstave kao svetkovine; sinkreti¢nost u-
potrebljenih sredstava.

Uocava se, na prvom mestu, da neke
glavne uloge igraju isti glumci. Time je is-
taknuta analogija koja ocigledno postoji u
polozaju, karakteru, funkciji ovih likova,
narodito izvrinika, aranZera, cudotvoraca —
Filostrata i Paka, i njihovih gospodara —
vladara Atine Tezeja 1 njegove amazonske
neveste Hipolite, i drugog kraljevskog pa-



ra, iz vilinskog carstva, Oberona i Titanije.
Na taj nacin cvride su povezani javni, po-
liticki dvorski Zivot stvarnosti, Atine, koji
se odituje na pofetku i na kraju, sa kalam-
burskim, iracionalnim, prividnim Zivotom
$ume i ¢udesa u njoj. Suma je obris lelu-
javog, belicastog, nepredvidivog sna, okvir
erotskog nali¢ja, podrucje libidozne podsve-
sti likova i njihovih odnosa u javnom Zi-
votu i u Zivotu na javi. Cesto mesto radnje
&ekspirovih komada, njegova omiljena meta-
fora slobode, bekstva od nevolja i stega,
$uma sada sadrzi i nemogude, nestvarno,
upletena u iznenadenje, preokret, gredku,
trku. U njoj se ljubav javlja kao ludilo,
luneti¢ki strasna, nagla i Zestoka; eros, ma-
kar prizvan vradZbinom, glavni je podstre-
ka¢ njenih stanovnika i prolaznika. I sne-
vanje u $umi ima svoje snove, san u snu
je umnogostrucenje, faza, period jednog op-
Steg erotskog sna kao glavne sintagme, u
kojem se ljubav, ali ne samo spiritualna,
¢eznutljiva, eteri¢na, ved i seksualna ljubav
i te kako, javlja kao lepota, prirodnost,
eksplozija pofude i usredsredenje, radost i
najvecéi uzitak. Radnja sredisnih ¢inova, sno-
vi izme$anih parova snevaca, krcata je sek
sualnom simbolikom, uoblitena sistemom
erotskih znakova koji je prava riznica za
jednu mogucu semiologiju erotskog pona-
danja. Ti znakovi su pronadeni, smisljeni,
teatralizovani tako da u njima nema gru-
bosti, ali ima prirodnosti, nema prostote,
ali ima lascivnosti, iza preuveli¢avanja im
je ironija, umesto opsednutosti humor. Ve
$tinom Brukovom i glumadkom, koju je
moguée obasuti — ali ¢emu? — svakoja-
kim pohvalnim epitetima, izbegnut je ne-
ukus, nisko izazivanje, ali i nadripsihoana-
liticko dociranje.

U samom finalu, posto je realitet, svet
relativizovan, nanove izgubljen skefom o
Piramu i Tizbi, zaturen izmedu sna i jave,
on se ponovo u svoj svojoj sveukupnostl
iskazuje kao privid — ovog puta teatarski.
Kada se sve liénosti poredaju, okrenute le-
dima rampi, i u zavrénim stihovima zbace
sa sebe svoje rasko$ne ogrtale, presecaju-
é naglo teatarsku iluziju, oni se okredu
publici, sada vie ne kao likovi, ve¢ kao
glumci, da u jednom od onih Sekspirovih
monologa-opros$taja, celo ovo trosatno zbi-
vanje, koje se &as ¢&inilo iz stvarnosti, a
¢as iz mafte, prikafu kao snevanje, pozo-
risno snevanje. Pozoriste je, dakle, san, kao
i sam Zivot.

Ova oniri¢na plovidba omogudena je le-
lujavim trapezima, ljuljaskama, bljeStavo
obojenim kostimima, ¢udnim zvucima uda-
raljki, piStaljki, takode s »one strane stva-
rix, madionidarskim trikovima, akrobati-
kom, &to sve otkriva Brukovo poimanje po-
zorista kao praznika blazenstva, refleksije,
madije. On zna da pozoriSte samo velike
scenske tehnike i samo velikih glumaca ne
moze da bude veliko i releventno bez taj-
ne; pozoriste koje je i zagonetka ne moZe
da se prima samo kao uZitak i varljivo us-
pokojenje. Iz svoje magije, iz svoje oniri¢-
nosti i fantazije, iz svog humora i lepote,
ono crpe stalnu u-pitanost pred svetom u
¢ijem su sredi$tu covek i njegova nesigur-
na osecanja.

5. OTVARANJE PROCESA (Stjepan
Mihalié: GRBAVICA, HNK iz Zagre-
ba i reditelj Georgij Paro)

Paro i kolektiv odri¢u se finalnosti, o-
predljuju se za proces s neizvesnim isho-
dom. Upustanjem u vremenski i koncepcij-
ski neograni¢en eksperiment, relativizujuci
prvo raznim sredstvima tekst, mada ne u
dovoljnoj meri — zasad, oni piSfev socijal-
ni angaZman zamenjuju svojim teatarskim
angazmanom u kojem je moguce uociti raz-
ne esteti¢ke, psiholoske, socijalne, eticke i
staleske implikacije. Nekadasnji Mihalidev
teatarski angazman odavno se izgubio. (GR-
BAVICA je nastala 1929, do napetosti raz-
vugena izmedu melodrame i angaZovane so-
cijalke, izmedu sentimentalne storije i po-
visenog, ekspresionisti¢ki egzaltiranog tona).

U GRBAVICI, kako ona danas izgleda,
vidljiv je osnovni postupak razlaganja date

strukture, uproscavanja, rastavljanja, izvla-
¢enja osnovnih linija i planova. Scenski vo-
lumeni izvodaéa oblikovani su po zakonu
frontalnosti, mizanscen je linearno izveden.
Glumei su stalno okrenuti licem publici i
krecu se iskljudivo dubinskom ili popred-
nom osom pozornice. Ansambl je razdvo-
jen na muski i Zenski deo i oni se ne me-
saju, sem dvoje protagonista. Kostim je je-
dinstven za sve, neutralizovan, ali jo§ uvek
teatralan. Dekor-je pojednostavljen i neilu-
strativan. Odnos izmedu li¢nosti je upros-
¢en. Izgovarane diskalije, dijalog, pokret na
razli¢itim su planovima. Govor je grupisan
po vrsti, na¢inima narulavanja.

Ritmizacija je povratan postupak, ritam
nastupa kao kchezioni faktor, koji objedi-
njuje i ponove uklapa sve elemente igre.
Tako se otvaraju dva kanala komunikacije.
Prvim, sigurno rede i teze ostvarljivim, ko-
municira se ritmom, ali uspeSnost trans-
fera ritma ne zavisi samo od izvodaa, ved
i od prijeméivosti posmatra¢a. U ovom slu-
¢aju, na nekom visem planu konotacije, gle-
dalac sreduje senzacije. Zasad u GRBAVICI
postoji i druga mogudnost, transfer radnje
kao anegdote, koji omogucava ideativni ni-
vo konotacije i tangira svojom porukom
sentiment.

Upravo u ovoj fazi otvorene su i dalje
moguénosti redukcije, na prvom mestu tek-
sta koji je preaktivan i kvantitetom i kva-
litetom, u kojem se jo§ lako prepoznaje fa-
bula, anegdota; zatim, govora, koji je pri-
litno tipiziran u svojim deformacijama, a
varijeteti upotrebe su mu ograniéeni; likovi
jo$ 'imaju sve osobine ‘karaktera. Tu je' i
kostim, u koji je reditelj veé posummjao,
i prostor, jo§ opterecen. Ako bi se i fabula
redukovala na nekoliko motiva, §to tekst
prosto nudi, doslo bi se do one tafke na
kojoj je sada i SPOMENIK G Eksperimen-
talnog gledalid¢a Glej. Put bi bie neito po-
stupniji, a sam oblik znatno sloZeniji, jer
se ne ecksponira samo: jedna glumica, veé
¢itav ansambl, pa se zadrzava i celokupna
struktura njihovih medusobnih odnosa, raz
mestaja, funkeija, i povezivanja kao znako-
va u sintagme.

6. RADIKALNA REDUKCIJIA (SPOME-
NIK G po wmotiviina istoimenog he-
peninga Bojana Stiha, izvodi Ekspe-
rimentalno gledalii¢e Glej, Ljubja-
na, reditelj: DuSan Jovanovié, dra-
maturg: Igor Lawmpert, igra: JoZica
Avbelj)

Mogucnosti interpretacije SPOMENIKA
G raznovrsne su i dostupne svakom posma-
tratu na bilo kom nivou iskustva i oset-
ljivosti. Pre redukcije, Stihov hepening. po-
seduje razvijenu dramsku formu, karakte-
re, zaplet, on je drama, akiuelna drustve-
no-polititka satira znatnih ambicija, aktivi-
teta, dosega. Svi njegovi literarni, profesio-
nalno-teatarski, socijalni, nacionalni, politic¢-
ki i u osnovi ideologki aspekti nadli su se
sasvim izvan intersovanja glejovaca, koiji su
uspeli da ih se potpuno oslobode, zadria-
vajuéi samo dva kontrapunktirana motiva,
izvudena subjektivnim izborom iz celokupne
sintagmatske mreZe teksta, i opredeljujuci
se za ljudski dah kao osnovni parametar
predstave. Niega nosi samo jedna glumica,
u radu sa njom cilj je sticanje neposred-
nog iskustva, a ne koriSéenje profesional-
nog umeda i znanja uopite. Dah odreduie
artikulisanost, intonaciju, telopis. Jovanovid
i Lampert konstruidu celu jednu dvoopolnu
strukturu koiu definifu kao dijalekticko
pro¥imanie udisaia i izdisaja, glumacke eti-
de i runde (evizode), fizioloSkog i metafo-
ri¢kog, glumidinog ekspozea — granica mje-
ne izdrzliivosti, koje ga odreduju.

Komunikacioni kanali ovakve predsta-
ve su, naravno, prili¢no suZeni. Izvesno ot-
varanje je postignuto akcentovanjem mu-
zike, pesme, koriscdenjem gitare, all je to u
stvari odstupanje od osnovnog opredelje-
nja, ustupak komunikativnosti. Posledice o-
vakvog radikalnog zahvata jo§ nisu sasvim
dokucive. Postavlja se pitanje nije li za ko-
munikaciju s ovom predstavom potrebna

i paralelna redukcija s druge strane, iz pu-
blike, odbacivanje svih onih slojeva pozo-
risnog iskustva marljivog gledaoca koji o
pozoristu ima odreden pojam, naviknutost
na konvenciju, odredena ocekivanja, tesko
utoljivu glad za podudarnostima sa vlasti-
tim  socijalnim, nacionalnim, ideoloskim
kempleksima, traumama, odredenjima? U
tom slutaju nepoznavanje Stihovog teksta
ukazuje se i kao prednost i kao nedosta-
tak. Da bi dah bio uspostavljen, ne samo
kao parametar izvodenja, ve¢ 1 kao kod ko-
munikacije, morala bi da postoji i u po-
smatracu sli¢na dvostrana struktura, zasno-
vana na njegovom dahu u svim spomenu-
tim vidovima i funkcijama, zatim na nape-
tosti izmedu igre i prisustvovanja njoj, na
percipiranoj senzaciji i izazvanoj asocljacijl
i emocionalnom stanju, na sprezi izmedu
interesovanja i izdrzljivosti. Komunikacija
bi proiza$la iz korespondiranja ova dva
kompleksa, izvodacevog i gledaodevog. »Mo-
zemo da difemo kao $to diSe predstava...
— ka?u Jovanovi¢ i Lampert. MoZemo, odi-
gledno, ali to je tek prvi nivo. Doseci os-
tale, stvar je mo#da isto tako upormog ra-
da kao §to je bio njihov i Jozice Avbelj u
tom paradoksalnom poslu odricanja od svo-
je profesionalne tehnike u sluibi profesio-
nalnog cilja — promene pozorista transfor-
macijom scenskog jezika.

7. ZAOBIDENA IDEOLOGIJA (DOGA-
PAT U MUZEJU, DOGADAJ, SIGNA-
LI, plesacka trupa Mersa Keninga-
ma, Njujork)

Ovde vite ne moze da bude rei ni o
kakvim transakcijama ideologijom. Nje ne-
ma kao ni bilo kakve tekstualne informa-
cije koja je apriorna, ni bilo kakve progra-
mirane poruke. Medijum je porukal — to
u ovom sluc¢aju shvata Cak i onaj ko nije
ni fuo za Makluana. Keningem, njegov mu-
zicki direktor Dzon KejdZ i igraci ne pre-
nose nikakve istine, ne serviraju nikakveide-
je, ne elaboriraju teme i motive na nacin
koji bi omogucavao njihovo racionalizova-
nje u gledaotevoj svesti. Na kusnji je 1s-
kljuéivo gledaoceva osecajnost, jedini pred-
met refleksije moZe da bude vlastita oset-
ljivost na senzacije, a i ona tek naknad-
no. To su prizori, koji, lifeni znacenja, ne
traze da se gledalac bavi njima, ve¢ ga sti-
mulifu da se bavi sobom, onim iracional-
nim, visceralnim delom svoje li¢nosti, da
istrazuje granice svoje percepcije, prirodu
svojih emocionalnih stanja, koje slu¢ajno,
neintencionalno, u krajnje otvorenom ko-
munikacionom kanalu, uspostavljaju zvuk,

- pokret, svetlo, volumen u prostoru.

ideologije doz-
voljava da se nasluti i ona tatka kada se
pozoriile ukida kao predstavijaCka umet-

Radikalnio izostavijanje

‘nost, i to u tri smisla: kao predstavljanje

za nekog (5to bi moglo da bude i_shudiéte
SPOMENIKA, jer izvoda¢ je dovoljan sam
sebi, a ako ga posmatra¢ prati istim akti-

Fitetom — i sam se preobraZava, u izvoda-

¢a); kao podraZavanje, migne;sis_ stvarnosti,
koja vife nije »izvan«, vec je inkorporisa-
na u samu aktivnost, u dogadaj, odnosno
u »DOGADAJ« (i u ostale Kaningemove
events-e); najzad, kao umetnost, to jest
stremljenje ka finalitetu, suprotstavlijenog
vremenu (GRBAVICA). . ;

0d participacije do kolektivnosti dug
je i zapleten put, ali mu se kao mogucnosti
naziru homogenizacija druStvenih grupa J
neka vrsta kolektivne terapije. Konkretni
efekti i jednog i drugog ne moraju vec sa-
da da budu samo predmet nagadanja, Tea-
tarski plan u potpunosti bi id¢ezao u korist
socioloikog i psiholotkog, ideolofka mani-
pulacija bila bi zamenjena emanacljom lu-
di¢kog instinkta kod svih, ¢ime se ukida
kompenzacija za njegovu potisnutost kod
vedine (gluma, posmatranje glume), a indi-
vidualizovana kreativnost postala bi opiti
fenomen, i tako jedan vajkadagnji ideal sti-
7e na zagonetnu vetrometinu izmedu uto-
pijskog i mogudeg.
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