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EDITORIAL

Radoslav Lazié

PARADOKS O KRITICI

Dijalozi s kriticarima o kritici predstavljackih umetnosti

Knjiga Traktat o kritici, predstavlja svojevrsnu kolektivnu raspravu o priro-
di i funkcijama kritike predstavljackih, reprezentativnih umetnosti. Svoja este-
ticka svedocanstva iskazuje plejada izabranih kritiCara. Moja teatroloska,
filmoloska i polimedijska naucnim istrazivanjima, u poslednjim decenijama
minulog XX i pocetaka XXI veka, na dramskom i dramati¢nom prostoru Jugo-
slavije, ovde su posvecena slozenom fenomenu kritike u predstavljackim
umetnostima.

Ovde i sada, svedoce svoje kriti¢arske poetike. Ugledna imena pozorisne,
operske, baletske, radijske, filmske, televizijske, lutkarske i multimedijske kri-
tike, predstavnici razlicitih generacija nacionalnih kultura, iznose svoja auten-
ticna misljenja kriti¢ara o kritici.

O kritici predstavljackih umetnosti u nasim dijalozima autenti¢no, ,bez
dlake na jeziku“ svedoce kriti¢ari: BORIVOJE GLISIC - JOVAN HRISTIC - PETAR
MARJANOVIC - VASIA PREDAN — JOVAN CIRILOV - SRETEN PEROVIC - MILO-
SAV MIRKOVIC - MUHAREM PERVIC - LASLO VEGEL - ANDREJ INKRET - VLA-
DIMIR ARSIC - DRAGAN KLAIC - VESELIN RADUNOVIC - ALEKSANDAR
MILOSAVLIEVIC - IVAN MEDENICA - BRANKA RADOVIC - MILICA ZAICEV -
SMILJA KURSAR PUPAVAC - DEJAN PENCIC POLJANSKI - DORDE DURDEVIC -
BRANKA OTASEVIC - RANKO MUNITIC - TOMISLAV GAVRIC - RADOMIR
PUTNIK

Jovan Hristié, znacajno ime srpske dramske kritike, u svom nadahnutom
eseju Mala psihologija pozorisne kritike,(1988), navodi paradoks o pozoris-
nom kriti¢aru, koga niko ne pita zasto, kako i kome piSe pozorisnu kritiku? U
iskrenoj ispovesti pozorisnog kriti¢ara on priznaje razloge, zasto pise pozoris-
nu kritiku, i navodi razloge:

- Drama pokrece velike mehanizme ljudskih odnosa, i nema niceg lepseg
nego ih na sceni uciniti Zivim i opipljivim, pretvoriti ono Sto je postojalo samo
na Stampanoj stranici u zivot zivih ljudi, otkriti i izlozZiti te mnogostruke i ispre-
pletane odnose koji se na prvi pogled ne primecuju, ali koji u dobroj predstavi
znaju da se odjednom pojave i da se, kao udarom c¢arobnog Stapica, sloze u
jednu koherentnu celinu. Kada pisu o drami, kriticari je najéeSce svode na niz
intelektualnih formulacija: reditelj je za mene onaj (iako ni to nije neka naro-
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Cita istina) koji ume da stvori jedan Zivot koji ¢e biti istovremeno i pun, i spon-
tano nas vodi ka velikim istinama o Zivotu. Nista lakSe nego nizati manje ili vise
pametne recenice; daleko je teze stvoriti jedan niz ljudskih Zivota iza kojih ée
se nazreti i jedna misao o ¢oveku.

Drugi razlog za njega glasi ,, dramski kriticar je ustvari reditelj koji svoje
predstave ne rezira... vec ih pise.”

Tredirazlog odreduje pozorisnu kritiku kao sudbinu. Kritcar je svedok kako
se na sceni ,Zivot pretvara u umetnost”.

Hristicevim jedinstvenim esejem, Mala psihologija pozorisne kritike, otva-
ram moj Traktat o kritici, u kome mu posveéujem i celovit dijalog o pozorisnoj
kritici, drami reZziji, koji smo ostvarili u prostoru nekadasnjeg Nolita na beo-
gradskim Terazijama, i koji je prvobitno bio objavljen u nosadskoj ,,Sceni“. Od
tada je nezaobilazna refernca za razumevanje estetike i poetike dramske kriti-
ke u univerzitetskim raspravama o predemetu i zadacima savremene dramske
kritike.

Moj Traktat o kritici - dijalozi s kriticarima o kritici predstavljackih umet-
nosti je prva knjiga ove vrste u kojoj su izabrani kriti¢ari pozvani da svedoce na
autentican nacin, najéesce, kroz pisane autorizovane dijaloge, ali i neki od njih
kroz usmeni dijalog i naknadnu autorizaciju, kao Sto je slucaj s Hristi¢evim i
mojim dijalogom. Pored pozorisne, dramske kritike ovde se vode esteticki di-
jalozi i o operskoj, baletskoj, radijskoj, filmskoj, televizijskoj, lutkarskoj i multi-
medijskoj kritici.

Knjiga Traktat o kritici - dijalozi s kriticarima o kritici predstavljackih umet-
nosti predstavlja svedocanstvo o kritici dramskih umetnostima u nasem vre-
menu, na prelasku XX u XXI vek. Po obimu i prostoru istraZivanja ona ima
epohalni dokumentarni znacaj. Bi¢e od najveée koristi teatrolozima, filmolozi-
ma i nauc¢nicima multimedijske nauke i umetnosti, narocito studentima dram-
skih umetnosti, knjiZzevosti, estetike i filozofije.

Ako bi se neki nacni istrazivac¢ odlucio, da piSe doktorsku disertaciju o kri-
tici predstavljackih umetnosti, on bi svakako morao da u svoj naucni rad ugradi
i misljenja o tome, zasto, kako i kome kriticari piSu kritiku. Bez kritike nema,
niti mozZe biti, autenti¢nog umetnickog stvaralastva. Zato je kritika neizamen-
ljiv konstituent svakog stvaralackog, umetnickog i estetickog Work in Progress
— Dela u nastajanju.

Konacno, zadatak kriti¢ara predstavljackih umetnostii jeste, da prosudu-
je, idaiznosi najavnost svoje argumentovane sudove, s najve¢om odgovorno-
S¢u, o onome Sto gleda i vidi, slusa i Cuje.

Dramski Efemeris, Bog sveopste preolaznosti, podseca nas na jo$ jedan
paradoks kriti¢aru predstavljec¢kih umetnosti, da kriticar donosi svoje estetic-
ke sudove, ,,u nedostatku dokaza®“. Kada sudi i prosuduje predstava je nepo-
vratno is¢ezla zauvek. Svako drugo sudenje i prosudivanje podrazumeva, kao
esteticki kriticki predmet, novu drugaciju i neponovljivu predstavu.

Hermeneutika dramske kritike nas podseca i na Cinjenicu da je sve zaista
efemerno, prolazno, pa i predstava i kao i kriticki sudovi o njoj. Ne menja se
samo predstava, menjamo se svi mi, na sceni i pred scenom. Otuda nas pot-
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krepljuje paradoks i misao, da je pisanje kritike predstavljackih umetnosti svo-
jevrsno ,,zakucavanje eksera u vodu®, ustvari.

Paradoks o kriti¢aru predstavljackih umetnosti treba razumeti kao i Cinje-
nicu, da on sudi o onome, sto ne ume i sam da ¢ini, niti zna da to umetnicki da
ostvaruje. Jedan od najvecih srpskih reditelja XX veka Mateja Mata Milosevié
(1991-1997), mi je potvrdio uverenje, da niko bolje ne poznaje njegovu pred-
stavu od njega, kao samog reditelja, njegovu reziju.

Ostaje pardoks o kriti¢aru predstavljackih umetnosti kao hermeneuticaru,
Cije analiticko, esteticko, kriticko, sistematsko, ni nadredeno, ni podredeno,
»Citanje” dramske predstave, opere, baleta, filma, radija, televizije, lutkarske
predstave ili bilo kog multimedijskog dela, predstavlja conditio sine qua non -
uslov bez koga nema, niti moze biti kritiCkog razumevanja, najsloZenije umet-
nickog oblika, koje poznaje svekolika estetika dramskih umetnosti.

Beograd, 13. X 2013.



UMESTO PREDGOVORA

Radomir Putnik”
SMISAO POZORISNE KRITIKE

U knjizi Pozorisne kritike Milan Grol govori o tome $ta je cilj i zadatak po-
zorisne kritike: ,,...pozorisna kritika Zivi mnogostrukim interesima. Inace, zani-
mljivija od drugih rubrika u listu neposredno iza predstave, kao nastavljen
razgovor izmedu ¢inova, ona vremenom produzuje svoj Zivot samo knjizevnim
interesom koji nije bio glavni u doba njene pojave, i koji se, u kritici o delima
koja ne traju, suzava katkad na tehniku i istoriju drame...” Sama pozorisna kri-
tika za Gigla je misljenje jednog ¢oveka o jednom broju komada i pitanja po-
zorisnih.  Grolovo shvatanje pozorisne kritike uocava uzajamnost odnosa koji
postoji u vezi izmedu izvodaca na sceni i gledalista i sa te strane Milan Grol je
u pravu kada govori o obaveznosti koju pozoriSna kritika ima u odnosu prema
teatru. Danasnje shvatanje pozorisne kritike je sloZenije, i smatra se da je po-
zorisna kritika oblast stvaranja koja odrazava tekuc¢u delatnost pozorista. Po-
zorisna kritika se javlja u vidu uopstenih ¢lanaka, (...) u vidu recenzija na
pozori$ne predstave, monografije o glumcima, rediteljima, itd. Pozorisna kriti-
ka se neposredno dotice teorije pozorista... No ona je pri tom aktuelnija, brze
reaguje na novine u pozoriSnom Zivotu i tako moze da utiég*na teoriju, da je
obogati, da doprinese stvaranju raznih pozorisnih sistema.

No bez obzira na razvoj teorijske misli o pozoristu, sustina pozorisne kriti-
ke je nesporna; zadatak pozoriSne kritike je da tumaci i vrednuje pozorisnu
predstavu ili pojavu. Zadatak koliko vaZzan pozoristu i stvaraocima, toliko i Cita-
ocima (sluSaocima) kritike. Kriticar, dakle, treba da istrazi vrednosti pozorisne
kreacije koja nikad ne egzistira kao nesto predmetno i stvarno jer je u svom

* PUTNIK, Radomir - srpski knjizevnik i dramaturg, teatrolog i pozorisni kriticar - roden je 9. VII 1946.
godine u OdZacima. Osnovnu skolu i gimnaziju zavrsSio u Vrscu. Studirao jugoslovensku i svetsku knjizev-
nost na Filozofskom fakultetu. Diplomirao je na odseku dramaturgije na Akademiji za pozoriste, film, radio
i televiziju u Beogradu 1972. Od godine 1972. do 1976. urednik pozorisne i filmske rubrike u listu Knjizevna
re¢. U TVB radi od 1974. godine, kao honorarni dramaturg Dramske redakcije Prvog programa. Od 1978.
urednik u Dramskoj redakciji, a od 1983. urednik u Redakciji igranog programa do 1993. i od 1997. U me-
duvremenu bio je direktor Drame Narodnog pozorista u Beogradu (1993-1997.). Od maja 1999. do avgu-
sta 2001. glavni i odgovorni urednik Umetnickog programa RTS. Bio je i pozori$ni kriti¢ar Tre¢eg programa
Radio Beograda (1974-1993) i Politike (1986—1993) i glavni urednik ¢asopisa Scena (1990-1994). Objavio
je vise knjiga poezije (Ptica ruZicaste koZe, Zaumna pecina, ,,Otkrivanje vremena, Nedeljni rucak) proze
(Price o smrti), teatroloskih i dramaturskih ogleda (Citajudi iznova, Dramaturski poslovi, Dramaturska
analekta, Iz teatroloskog repozitorijuma, Slike minulog vremena, PribliZavanje pozoristu); napisao je pet-
naestak drama prikazivanih u profesionalnim pozoristima i na televiziji, kao i televizijsku seriju Kraj dina-
stije Obrenovi¢. Za dramski program Televizije Beograd adaptirao komade Jovana Sterije Popovica
Sudbina jednog razuma i DZandrljivi muZ. Napisao je oko 1.500 kritika pozorisnih predstava i knjizevnih
kritika za Tre¢i program Radio-Beograda, dnevne novine i periodiku. Dobitnik vise struc¢nih i javnih prizna-
nja.

** Milan Grol: Pozorigne kritike, Beograd, 1934. str. 6.

*** Re¢nik knjiZevnih termina, Beograd, 1992. str. 633, M(irjana) M(iocinovic)
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neposrednom i celovitom prostorno-vremenskom opsegu identicna s kreativ-
nim procesom u kojem nastaje, i to tako da taj proces nikad ne ostvari ili ne
ostavi za sobom nijedan opipljivi, stvaran i trajan umetnicki predmef. S krajem
stvaralackog postupka okoncava se i gasne i samo umetnicko delo.

Predstava, kako vidimo, nije predmet, ona ne poseduje svojstva materije
(materijalne dimenzije — tezinu, visinu, boju, oblik, itd.), ali pozorisna predsta-
va poseduje neke druge, rezijom utvrdene i odredene umetnicke dimenzije,
kojima gledaocima prenosi izvesne umetnicke utiske (poruke). Stavise, pred-
stava se najcesce i stvara da bi umetnici (pisac, reditelj, glumci i drugi umet-
ni¢ki saradnici-autori) njome ostvarili svoje umetni¢ko videnje nekog
sudbinski vaznog ili manje vaznog pitanja. Pozorisni kriti¢ar, kao struc¢ni gleda-
lac, ima zadatak da protumaci, objasni i vrednuje izl/*edenu predstavu, odno-
sno, da izgradi odnose prema scenskom ostvarenju.

Pozorisni kriti¢ar je, nema sumnje, nerazludivi deo pozorisne predstave.
On u njoj sudeluje punim racionalnim i emocionalnim uceséem. | kriti¢ara
predstava izngﬁggduje, lomi, stavlja u dilemu, ushiéuje, baca u bes ili ostavlja
ravnodusnim. Pozorisni kriticar, dakle, intenzivho doZivljava predstavu,
iako ima tezak i ponekad neizvodiv zadatak da u predstavi ucestvuje i da isto-
vremeno ima racionalnu distancu prema njoj! To postovanje nacela jedinstva
suprotnosti spada u paradokse odnosno nerazreSive probleme kriticareve
profesije, koji se umnoZavaju svakom novom predstavom i novim pristupom
pozorisnih stvaralaca. Otuda se kriti¢ar razvija zajedno i sinhrono sa samim
pozoristem, i zbog toga i kriticar, kao i sam teatar i njegovi autori, deli strepnju
i neizvesnost pozorisnog ¢ina. Ako je zadatak kriti¢ara da istrazi ideje, namere,
polazista i pogled na svet autora predstave, onda se podrazumeva da kriti¢ar
zna da nade Sifru, klju¢, metod i pristup za tumacenje predstave.

Dakako, delatnost pozorisnog kriti¢ara trebalo bi da bude liSena afektiv-
nog reagovanja, za razliku od ostalih gledalaca koji mogu da budu i krajnje li¢ni
pa i ostraséeni u prihvatanju ili neprihvatanju predstave. Kriticar ima tezak za-
datak da svoje subjektivno dozivljavanje predstave potcini objektivnoj proceni
njenih vrednosti i da svoje videnje javno saopsti. S obzirom na ¢injenicu da kri-
ticar prosuduje predstavu izvedenu danas, u nasem vremenu, njegov sud
upuéen je savremenicima, odnosno potencijalnim pozorisnim posetiocima, ali
sasvim je izvesno da ¢e pozorisSna kritika ostati i kao vazno umetnicko ali ne
inauc¢no svedocenje o predstavi kada se Zivot predstave neminovno ugasi.
Otuda proizilazi obaveza kriti¢ara da krajnje savesno istrazi i definiSe sve kon-
stitutivne elemente predstave i da o njima pruZi relevantan sud, kao Sto je
duZan da da sveukupnu analizu predstave.

:*Andrej Inkret: Predmet i princip dramaturgije, Novi Sad, 1987. str. 11.
***Milenko Misailovié: Kreativna dramaturgija 11, Novi Sad, 2000. str. 213.
Muharem Pervié: Glumac i njegov dvojnik, Jagodina, 2002. str. 245.
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Jovan HRISTIC

MALA PSIHOLOGIJA POZORISNE KRITIKE

.... Mada su mnogi igraci, neki
moraju biti gledaoci.
Ben DZonson

Kako? lako? sve rede, piscima i danas ponekad postavljaju pitanje (sa)
kojim je, kazu (,) u anketi Casopisa Littérature, pocela moderna francuska knji-
Zevnost, Sto e reci i moderna knjizevnost: zasto pisete? Kriticarima, gotovo
nikad. ,Kao i ¢i$éenje ulica® rekao je u jednom eseju DZord? Stajner, , kritika je
posao koji se ne bira, ve¢ na koji se spada“, pa ¢emu onda Ceprkati po jedva
zale¢enim ranama? Doduse, jedan nas pesnik, Miodrag Pavlovi¢, imao bi Sta
da prigovori Stajneru: u jednoj njegovoj pesmi, dva dubretara spavaju na po-
klopcu dubretarskih kola dok ona u noéne sate prolaze gradskim ulicama a nji-
hove metle, kaze pesnik, ,bez sumnje imaju istorijske razmere”. Toliko o
¢iséenju ulica.

A Sto se kritike tice, istina je da ni intelektualni ¢asopisi, ni poluucene no-
vine, nijednog kriti¢ara nikada nisu upitali: zasto pisete kritiku? Kao da je to
posao toliko jalov da bi bilo koga moglo zanimati zasto se neko njime bavi.
Zato sam odlucio da sam sebi postavim to pitanje.

Misli se da je kriti€ar promaseni pisac. Bernard So je jednom rekao kako
se i od najgoreg vina moZe naciniti dobro sirée — i otud kriti¢ari. Mozda je bio
u pravu, ali So je, ne zaboravimo, bio ne samo odli¢an dramski pisac, nego i
jedan od najvecih pozorisnih kriticara koje znamo. Ipak, uprkos ovom izazov-
nom primeru, gotovo da nema kriti¢ara koji za sobom nije ostavio literarne
grehe mladosti koje bi najradije prikrio. Skerli¢ je pisao rdave i sentimentalne
pesme, postao je veliki kriticar, ali je do kraja svog veka bio naklonjen izve-
snom vodnjikavom lirizmu. Ima i obrnutih primera. So je ve¢ pomenut: on je
napustio kritiku zarad odli¢nih drama, iako pakosni kriticari danas kazu kako
njegove pozorisne kritike odolevaju vremenu bolje od njegovih pozorisnih ko-
mada. A jedan od najboljih pozorisnih kriticara nasih dana, Erik Bentli, napu-
stio je kritiku zarad rdavih drama. Ranije ili kasnije, stvaralastvo izgleda da
uzme svoj obol; kritika bi, dakle, bila nesto ¢ime se bavimo ili kad vise ne
mozemo da stvaramo, ili kad joS nemamo smelosti da stvaramo.

| zato da odmah priznam: ja sam promaseni pozorisni reditelj. To je ono
Sto sam, viSe od svega, Zeleo da budem. U gimnazijskim danima iSao sam u
pozoriste kad god sam mogao — u to vreme stajalo se satima u redu da bi se
dobile karte —i ¢itao sam (ne Citao: gutao) Sistem Stanislavskog, Predavanja o
rezZiji GorCakova, Elemente glume Radomira Plaovi¢a (u izdanju tadasnje
»Struéne pozorisne biblioteke” izdavackog preduzeca ,,Rad” koje je, osim pri-
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ru¢nika za metalske radnike, te mitske figure socijalizma, izdavalo i priruénike
za pozorisne amatere) — jednom reci, sve o pozoristu do Cega se krajem Cetr-
desetih i pocetkom pedesetih godina moglo dodéi u nasim knjizarama.

Da ne zaboravim antikvarnice, koje su nam u to vreme nudile mnogo vise
od knjizara, pretrpanih zvani¢no odobrenom literaturom. U jednoj od njih
nasao sam Pozoriste, danas sasvim zaboravljenu i, bar po mome misljenju, ne-
pravedno prenebregnutu knjigu Milutina Ceki¢a (dosta nesimpati¢ne li¢nosti
u vremenu izmedu dva rata), reditelja i pisca nekoliko drama, medu kojima
jedna zasluzuje da bude pomenuta kao mozda nasa prva avangardna drama,
ili bar kao daleki predak nase avangardne drame. To je dramolet o maloj kro-
jacici koja veruje da ¢e se njen bogati dragan (sa kojim je ,, posrnula®) ozeniti
njome. Ona Sije svoju vencanu haljinu, razgovara sa svojom prijateljicom, i
¢eka da on dode. Onda se zacuje kucanje na vratima. Ona poleti da ih otvori.
U bednu sobu ulazi samo nalet vetra.

U antikvarnicama su se mogla naéi i Prolegomena za jednu teoriju estetike
Branka Lazarevica, sa prikazom Hagemanove knjige o umetnosti glume, mogli
su se nadii pozorisni komadi koji se nisu mogli videti na pozornicama —jednom
reci, tih godina antikvarnice su bili nasi univerziteti, tacnije receno, alternativ-
ni univerziteti.

Mislio sam, i jos uvek mislim (iako to nije neka narocita istina) da je pozo-
riSna predstava najbolja imanentna analiza jednog dramskog teksta. Drama
pokrece velike mehanizme ljudskih odnosa, i nema niceg lepseg nego ih na
sceni uciniti zivim i opipljivim, pretvoriti ono Sto je postojalo samo na Stampa-
noj stranici u Zivot Zivih ljudi, otkriti i izloZiti te mnogostruke i isprepletane od-
nose, koji se (svio?) na prvi pogled ne primecuju, ali koji u dobroj predstavi
znaju da se odjednom pojave i da se, kao udarom c¢arobnog Stapica, sloze u
jednu koherentnu celinu. Kada pisu o drami, kriticari je naj¢eSc¢e svode na niz
intelektualnih formulacija: reditelj je za mene onaj (iako ni to nije neka naro-
¢ita istina) koji ume da stvori jedan Zivot koji ée biti istovremeno i pun, i spon-
tano nas voditi ka velikim istinama o Zivotu. Nista lakSe nego nizati manje ili
viSe pametne recenice; daleko je teZe stvoriti jedan niz ljudskih Zivota, iza
kojih ée se nazreti i jedna misao o Coveku.

Ali covek veoma brzo shvati da nije stvoren za neposredno delovanje. Re-
diteljski posao zahteva stepen dosluha sa dusama glumaca za koji nikada
nisam bio, i nikada necu biti sposoban. Elia Kazan je negde rekao kako reditelj
mora da bude sve, od psihoanaliti¢ara do ukrotitetlja divljih zveri, i nije mu
bilo potrebno mnogo pa da otkrije(m) da ni neki talenti, u ovom Sirokom spek-
tru uglavnom nedostaju. , Delovati na ljude®, zapisao je Amiel u svome Inti-
mnom dnevniku 24. juna 1848, ,ubedivati ih, boriti se sa njima, uspeti, ili mi
dosaduje ili me zastrasuje”. Ali jo$ uvek, mozda naivno, verujem kako je dram-
ski kriticar ustvari reditelj koji svoje predstave ne rezira na pozornici, gde je
izlozen unakrsnoj vatri talenata, ambicija i tastina svojih saradnika, nego ih
pise u bezbednosti svoje sobe, gde ga nista ne moze ni iznenaditi, niiznervira-
ti. | bio bih najsreéniji, kada bih o jednoj drami mogao da govorim kao reditelj,
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to jest kao onaj koji je prvo vidi kao Zivot, i to Zivot u prostoru pozornice,
jednom reci kao nesto opipljivo, jer u drami sve mora da pocéne od opipljivog.

Drugi razlog zbog koga piSem pozorisnu kritiku je jednostavan: nema
niceg lepSeg nego, posle dobre predstave, sesti i pokusati reCima oZiveti sve
lepote i sva uzivanja koja nam je ona pruzila. Milan Grol kaZe kako je pozorisna
kritika ,nastavljen razgovor izmedu cinova“. A zasto se toliko razgovara
izmedu Cinova, i zaSto se razgovara posle predstave? Zato $to pozoriSna pred-
stava nestaje, razgovor pokusava da je jos malo odrZi u Zivotu, a pozorisna kri-
tika ostaje. To nije sasvim pravedno, ali postoji i osveta. Pozorisna kritika je
kritika bez svoga predmeta: posle svih kriticarskih naklapanja mozemo jos
jednom pogledati Mona Lizu; posle svih visokoumnih rasprava, mozemo jos
jednom proditati Proces. Kao preZivele iz ruSevina, slike i knjige vadimo ispod
gomile kriti¢kih tekstova koji su ih pokrili, ali pozorisne predstave vise nema,
postoje samo ruSevine. PozorisSnog kriticara ¢itamo zato Sto je uspeo da
sacuva nesto od onog Sto se jedne veceri zbilo u jednom pozoristu. Ako je ista,
on je medijum koji nam pomazZe da razgovaramo sa senima davnih predstava.

Filozofi, a sa njima i Sekspir, govorili su kako je svet pozornica na kojoj svi
moramo da igramo svoje uloge. Ali ako je svet pozornica, ne mogu svi da igra-
ju, neko mora i da gleda. Tacnije receno, ako sviimaju svoje uloge na pozornici
sveta, bar jedna od tih uloga je uloga gledaoca. U 16. i 17. veku, na narocite
nacine povlaséeni gledaoci sedeli su na pozornici. Drugi su ih, iz partera, gle-
dali istovremeno kada i glumce; i pozoriSni kriticar je onaj koji na pozornici
sveta igra gledaoca, za koga je gledanje njegova uloga. | to je treci razlog zbog
koga piSem pozorisnu kritiku, koji bi se mogao nazvati i metafizickim. Jer gle-
dalac nije samo uloga — ona je, kao i sve uloge koje igramo, i nacin postojanja.
Pozorisni kritiar sedi u svojoj stolici — negde u etvrtom ili Sestom redu parte-
ra, zavisi od toga koliko pozorisne uprave uvaZzavaju ono sto Englezi zovu ,the
press gang” — i posmatra $ta se na pozornici zbiva. To je idealna situacija po-
smatraca, koji je odvojen od onog $to posmatra. ,,SuviSe dugo sam se ispitivao,
suvise sam dugo razmisljao o samom sebi, da ne bih mogao da iznadem veliko
zadovoljstvo u tome da budem gledalac”, kaze Kami. Vilijem DZzems je ¢ak po-
kusao sa izvesnim temperamentalnim osobinama njihovih tvoraca. Ako je sve
to ta€no, pozorisna kritika nije samo pozicija koja se bira ili na koju se spada,
svejedno, nego i sudbina.

Kriti¢ar je onaj koji je izabrao (rec€ nije dobra, na nju su nas navukli filozofi
koji misle da ¢ovek bira ono sto je, u stvari, za njega izabrano) da provede svoj
Zivot u svetu umetnosti. Nije on samo ¢ovek koji moZe da mili tek u dodiru sa
nekim ko je ja¢i od njega, kao $to su Eshil ili Sekspir. Isidora Sekuli¢ kaze kako
ono Sto ni na jednom ispitu, ni u jednoj ispovedaonici nismo rekli, cupa iz nas
velika umetnicka vrednost, ali to je samo jedna strana egzistencijalne situacije
kritiCara. Druga je ta Sto je svet umetnosti posredan svet, u kome je, kako je
rekao Siler, a za njim ponovili ruski formalisti, sadraj unisten formom. Drugim
re¢ima, u kome je Zivot nacinjen podnosljivim.

,Sto se mene ti¢e”, kaZe novelista Adalberg u Toniju Kregeru Tomasa
Mana, ,ja idem u kafanu. To je neutralno zemljiste.” | nastavlja, ko svaki banal-
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ni literat: , ono, takoredi, predstavlja izdvojenu i uzvisenu sferu literature,
tamo je Covek sposoban za otmenije misli.” Ali mi znamo Sta se krije iza ovih
fraza. Kafane nisu nacinjene zato da bi ¢ovek u njima pio kafu; one su nacinje-
ne zato da bi ¢ovek, izdvojen, a ipak dovoljno blizu, mogao da posmatra svoje
bliznje. U kafani, covek je gledalac, a Zivot se pretvara u pozorisnu predstavu.
Oni koji ne mogu da podnesu bliskost Zivota, a ipak ne mogu ni da budu sasvim
daleko od njega, idu u pozoriste ili u kafanu. U kafani ih Stite stakla velikih pro-
zora, ili ona krhka ograda koja se postavlja oko stolova iznetih na plocnik; u po-
zoristu, stiti ih ¢injenica da je Zivot pretvoren u umetnost, ljudi u dramska lica,
a dramska lica igraju glumci — Citav jedan sistem preinacenja koji nas udaljuje
od onog Sto je u Zivotu najneprijatnije, a omogucuje nam da se prepustimo
sanjarijama o onome 5to je u njemu najvaznije. Da li je najvaznije? Mislimo da
jeste, jer inace bismo ustali, umesali se u Sarenu gomilu koja se komesa pred
nama, i nestali u nekoj zbrci za koju smo mislili da je Zivot, a u stvari je bila
samo pozoriste.

Knjizevne novine, 749/750, 1-15. IIl 1988.
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DRAMA, DRAMATURGIJA, KRITIKA
Razgovor s pozorisnim kriticarom Jovanom Hristicem”

Svima nama koji radimo u i oko pozorista postavlja se pitanje o sloZenosti
drame. Zasto je, po Vasem misljenju, drama najsloZeniji knjiZzevni rod?

Treba biti veoma oprezan. U jednostavnom smislu, drama jeste najsloze-
niji knjizevni rod, zato Sto oko sebe zaposljava veliki broj ljudi. Romanopisac ili
lirski pesnik saobracaju sa svojim ¢itaocima neposredno. Na putu do gledaoca
drami su potrebni i reditelj, glumci, scenograf, kostimograf, ponekad i koreo-
graf. . . To je ocigledno.

Sa druge strane, priliéno dugo vladalo je misljenje da je drama najuzvise-
niji knjizevni rod. Jednim delom dugujemo ga Aristotelu, koji je rekao da se
drama koristi svim ,,sredstvima podrazavanja“, pa je zato u stanju da najkom-
pletnije i najobuhvatnije izrazi ljudski dusevni Zivot. Kasnije se to pretvorilo u
romanticarsku evolucionisti¢cku shemu: lirika, epika, drama.

Razume se, danas vise ne mislimo tako. Romanticari su bili zasenjeni Sek-
spirom, a roman je tek postajao zaista ozbiljan knjiZevni rod. Danas je potpuno
besmisleno tvrditi da su Sekspirove drame sloZenije od, recimo, romana Mar-
sela Prusta i Tomasa Mana. O DZojsu da i ne govorimo.

Medutim, postoji jos nesto. Shvatanje o slozenosti drame dugujemo vre-
menima u kojima su se drami postavljali sasvim odredeni zahtevi. Recimo, kla-
sicisticka ,,pravila“. Citajte samo bezbrojne traktate koji su se o drami pisali u
sedamnaestom veku i videéete da je pravo cudo kako su se u to vreme uopste
pisale: njihovi zahtevi bili su zastrasujuci, pa i obeshrabrujuci. Onda je u devet-
naestom veku dosla teorija ,, dobro nacinjenog komada“ i jedno sasvim naro-
¢ito shvatanje ,sceni¢nosti“. Jedna od Zrtvi tog shvatanja bio je Cehov.
Njegovog Ujka Vanju odbilo je jedno drzavno pozoriste, savetujuéi mu da na-

* HRISTIC, Jovan — srpski knjizevnik, kriticar, dramski pedagog - roden je u Beogradu, 26. VIl 1933.
godine. Zavrsio studije filozofije na Beogradskom univerzitetu.

0d 1955-1957. godine sekretar je ¢asopisa ,,Knjizevnost”, a od 1961-1964. sekretar ,,Srpske knjizev-
ne zadruge”. Urednik je u lzdavackoj kuci ,Nolit“, a od 1971. pozorisni je kriticar ¢asopisa ,Knjizev-
nost“Kao dramski pedagog deluje na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu u zvanju prof.
dramaturgije. |z estetske radionice koju predvodi prof. Hristi¢, zajedno s prof. Slobodanom Seleni¢em i
prof. Vladimirom Stamenkovicem, izasla je plejada znacajnih mladih dramati¢ara, medu kojima je i Dusan
Kovacevi¢, sada nastavnik na istom fakultetu. Hristi¢ je objavio Cetiri knjige pesama: Dnevnik o Ulisu
(1954), Pesme (1959), Aleksandrijska $kola (1963), Stare i nove pesme (1988); knjigu drama: Cetiri apokri-
fa (1970) i sedam knjiga eseja: Poezija i kritika poezije (1957), Poezija i filozofija (1964), Oblici moderne
knjizevnosti (1968), Pozoriste, pozoriste (1977), Cehov, dramski pisac(1981; prevedevo na francuski i
objavljeno uizdanju LUage d’homme),Pozoriste, pozoriste Il (1982), Studije o drami (1986, za koju je dobio
Sterijinu nagradu Casopisa ,,Scena“ za teatrologiju i knjiZzevnu nagradu ,,Dorde Popovi¢“). Jovan Hristi¢ je
jedan od najuglednijih danasnjih pozorisnih kriti¢ara u Jugoslaviji, vrstan poznavalac i tumac klasi¢ne i mo-
derne drame i knjizevnosti, cenjen dramski pedagog i esteti¢ar. Umro je u Sremskoj Kamenici, 22. V1 2002.
godine.
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stavi da piSe novele i da se okane drame, za koju nema pravog dara. Tada je
trebalo biti zaista uporan, pa nastaviti sa pisanjem drama.

| to je proslo. Sve sto je od te uzviSenosti i tehnic¢ke komplikovanosti drami
ostalo jeste njen obim. U malom broju stihova, odnosno na malom broju stra-
nica, dramski pisac mora da ispric¢a i da kaze ono za Sta epski pesnik i romano-
pisac imaju na raspolaganju neogranicen broj stihova ili stranica. Kada otkriju
da u jednu dramu nije stalo sve ono sto je stalo u Bracu Karamazove ili u Rat i
mir, kriti¢ari kazu kako je drama siromasan rod. Klatno je otislo na drugu stra-
nu.

Pa i taj fizicki obim postao je nesto prili¢no relativno. Uzmite, na primer,
Strindbergov Put u Damask ili Cipelu od satena Pola Klodela. Ona je za mene
jedna od najvecih drama ovog veka, ali kada bi je neki student dramaturgije
doneo kao ispitni rad, bojim se da bi ga ¢ak i profesor navikao na sve moguce
novine u dramaturgiji oborio.

Sve u svemu, u vremenu bez unapred postavljenih pravila i zahteva, drami
je ostalo ono sto i svakom drugom knjizevnom rodu: obuhvatnost vizije i snaga
kojom je ona izrazena.

Predmet drame je danas, posle Beketa, posle anti-drame, nesto Sto je
nama neshvatljivo. On izmice predmetu estetike, definicije, rekao bih, cak i
umetnickom cinu. Kakve su danas, posle Beketa, mogucnosti drame?

To ¢emo znati ¢im se bude pojavio jedan zaista veliki dramski pisac.

Za sada, izgleda da ga nema, ili ga mi ne vidimo.

Nema sumnje da je posle Beketa bilo sjajnih dramskih pisaca koji su nam
itekako pokazali kako se mozZe pisati i kakve su, kako Vi kaZete, mogucnosti
drame. Neki od njih, nazalost, zasijali su suvise kratkim sjajem i nestali sa ob-
zorja dramske knjiZzevnosti.

MozZda ée se njihova prava veli¢ina pokazati u onoj drugoj instanci o kojoj
je voleo da govori Zid? U svakom sluéaju, bilo bi neposteno prebacivati im
neke nedostatke sa stanovista u koje ni sami ne mozemo da budemo sasvim
sigurni, prebacivati im da nemaju ono $to niko nema, bar za sada.

U svakom slucaju, ¢ini mi se da postoje dva pisca koji zasluzuju da ih bolje
upoznamo.

Jedan je Boto Straus. Kod nas je igrana samo jedna njegova drama, Malo
i veliko, u Ateljeu 212, i propala je. Ali to nije njegova najbolja drama. Ne zna-
mo ni Trilogiju ponovnog videnja, ni San letnje noci, daleko krupnije zalogaje.

Drugi je Sem Separd. Dve njegove drame propale su u Jugoslovenskom
dramskom pozoristu — Pokopano dete i Ludi od ljubavi. Ali ni to nisu njegove
najbolje drame. U Njujorku sam video Prokletstvo gladujuce klase i LaZ duha,
koje su mnogo bolje i mnogo snaznije drame. Takode krupni zalogaiji.

A nase pozoriste izgleda da viSe nema zuba za takve zalogaje.

Ali, to je drugo pitanje. Mislim da bi trebalo razmisliti i o ¢injenici da
drama daleko teze prelazi granice svoje sredine od ostalih knjizevnih rodova.
Ne samo zato $to je pozoriSna predstava skuplja od stampanja jedne knjige.
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Jedna istorija, koja bi nam pric¢ala o tome kada su i kako su dramski pisci koje
svi danas smatramo velikim bivali prihvac¢eni u zemljama izvan njihove otadz-
bine, bila bi pou¢na mozda vise od jedne istorije moderne drame koja nam po
sto i prvi put kaze da su Cehov ili Pirandelo veliki pisci. Jednom sam u antikvar-
nici nasao knjigu koja je izasla u Belgiji dvadesetih godina. Ona se zove Egzo-
tini dramski pisci. Znate li ko su ti ,egzoti¢ni dramski pisci“? Cehov, So,
Strindberg, izmedu ostalih.

Recite nam nesto o dramaturgiji kao univerzitetskoj disciplini u estetskoj
radionici Univerziteta umetnosti. Postoji ¢itava plejada mladih pisaca koji su
prosli kroz tu skolu. Tu postoji paradoks univerzitetskog promisljavanja poe-
tike i etike drame. Koja su Vasa osnovna iskustva kao pedagoga?

Mnogi od onih koji su bili nasi studenti, danas su zapazena imena ne samo
kao dramski pisci, nego i kao kritéari, istoricari i teoreti¢ari pozorista.

Mi profesori, razume se, ponosni smo na nase nekadasnje uéenike. Cemu
smo ih naudili, drugo je pitanje.

Katedru za dramaturgiju na tadasnjoj Akademiji za pozoriSnu umetnost
oshovao je Josip Kulundzi¢. On je tada, Sezdesetih godina, imao sluha da oseti
kako ¢e uskoro drama postati ono Sto je kod nas po tradiciji bila poezija, rod
kome se, gotovo po pravilu, obra¢a mladi covek koji Zeli da pise. Nedavno mi
je jedan profesor uporedne knjizevnosti rekao da ima mnogo studenata koji
ne znaju ko je Malarme, jedva da su Citali Bodlera, ali Brehta i Beketa znaju
gotovo napamet.

Josip Kulundzié¢ je nas verovatno najkompletniji pozorisni ¢ovek. Dramski
pisac, izvanredan reditelj, pisac nezaobilaznih studija o nasim dramaticarima
— i, Sto se ne pominje uvek, prozni pisac. Velika je Steta Sto joS uvek nemamo
jednu podrobnu studiju o njemu. Cak ni jedan &estit magistarski rad.

Kulundzi¢ je osnovao katedru za dramaturgiju po ugledu na skole stvara-
lackog pisanja koje postoje na americkim univerzitetima. Niko nije tacno znao
kako se to tamo radi, i svi smo mislili da oni imaju neke narocite metode, ¢im
je iz jedne od takvih Skola izasao i pisac kao Sto je O’Nil. Bio sam na ¢uvenoj
Yale Drama School, i otkrio da oni to rade isto kao i mi Sto radimo: studenti
piSu drame, Citaju ih na ¢asovima, i onda se o njima diskutuje.

Postoji nesto sasvim jednostavno: dar se ne moZze nauciti. Ako vam ga je
Bog dao, imate ga, a ako ga nemate, pomod¢i nema.

Ima josS nesto Sto se ni u kakvoj skoli ne moze nauciti, ili bar teSko nauciti.
To je senzibilitet, istancanost, duhovna kultura — zovite to kako god hocete.
Mislim da je to oseéanje za ono $to se zbiva u ljudskoj dusi, ili svest o tome da
su tamo putevi veoma Cesto viSe nego zaobilazni. Drama jeste umetnost jed-
nostavnih i snaznih htenja i usmerenja, ali pisac mora da zna kako se do njih
doslo. Zato neprekidno savetujem studentima da ne ¢itaju samo drame, nego
i romane. Ko nas je bolje od velikih romanopisaca uveo u tajne ljudske duse?
MoZzda oni mogu pomoci mladom ¢oveku da otkrije i neke tajne svoje duse i
tako, posredno, i tajne duse onih koji ¢e u svojim dramama izvesti na scenu?
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Sada dolazi na red ono Sto se naziva tehnikom. Pitanja nisu onako jasna
kao Sto nam se Cini. MozZe li se ona nauciti? Donekle moze, odnekle ne moze.
Razume se, postoje neke osnove dramskog pisanja. To je prvi stupanj savladi-
vanja dramske tehnike. Na drugom stupnju, kada problemi postaju sloZeniji, vi
moZete da mladom piscu obratite paznju na to kako su neke probleme, pred
kojima se i on nasao, reSavali veliki majstori zanata. Ali sada dolazi ono najte-
Ze. Sve Sto su veliki majstori radili, radili su za sebe, a ne za druge. Nema teh-
nike koja ne proisti¢e iz onog Sto jedan pisac Zeli da kaZze. Sama za sebe,
tehnika jednostavno ne postoji. Inace bi drame mogli da piSu i dobro informi-
sani kompjuteri.

A mladi ¢ovek mozda najteze otkriva ono sto Zeli da kaze. On najcesce Zeli
da kaZe ono sto pisci koje on voli Zele da kaZu. To je prirodno. Ponekad mi se
¢ini da je ono Sto mi radimo paradoksalno: mi trazimo da posle Cetiri godine
studija, jedan mladi ¢ovek bude bezmalo kompletan dramski pisac, maltene
Ibsen ili Beket. Doduse, mi smo pomogli svime $to nam je na raspolaganiju,
uveli smo ga u tajne zanata, ali ne zaboravite da on ima, kad zavrsi fakultet,
samo dvadeset i dve godine. | njegova sopstvena, a kamoli tuda dusa, za njega
je jos uvek tajna.

Za mene, pedagogija je, ne malo, sokratski posao. Mozemo li mi da
mladom ¢oveku pomognemo da otkrije prirodu svoga dara i neke delove svoje
duse koje, prepusten sam sebi, mozda nikada ne bi otkrio?

Medutim, kada dodemo do duse, stvari postaju komplikovane, da ne
kaZzem nejasne. Svi pomalo lutamo, i ne mozemo da ne lutamo. Ali ono sto je
za mladog ¢oveka koji se odlucio da piSe najvaznije jeste samopouzdanje. Uve-
renje da se moZe pisati onako kako on oseéa i misli da treba pisati. Najcesée
pitanje koje mi studenti postavljaju jeste: moze li se i ovako? Moj odgovor je
jednostavan: moZe, ako uspete da stvorite jednu koherentnu celinu, koja je
uverljiva i ubedljiva.

Skola je radionica u kojoj jedan tekst pocinje da polako dobija svoj kona-
¢an i pravi oblik. Ali taj proces podrazumeva jedno i zanatsko i duhovno sazre-
vanje. MoZda pedagog ne uti¢e na njega samo onako kako to pise u
nastavnom programu, nego i nekim drugim, zaobilaznim putem?

Zadnjih godina se posebno izdvaja jedan Vas aspekt pozorisnog delova-
nja — dramska kritika. Paradoks je da od predstave trajno ostaje samo kritika.
Za koga Vi radite, kuda ta energija ide? Koliko je kritika konstitucija pozoris-
nog stvaranja?

Prvo, poloZaj u kome se pozoriSna kritika nalazi u odnosu na pozorisnu
predstavu u osnovi je razli¢it od polozaja u kome se knjizevna kritika nalazi u
odnosu na jedan literarni tekst, odnosno kritika vizuelnih umetnosti u odnosu
na jednu sliku ili skulpturu.

Ne mislim samo na ociglednu ¢injenicu da pozorisna predstava nestaje,
dok pozorisna kritika ostaje.
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Mislim i na to da jedna pozoriSna predstava nije nikad do kraja zavrsen
predmet, onako kako je takav predmet jedan tekst, jedna slika ili jedna skul-
ptura. Predstava se, malo preterano receno, menja iz reprize u reprizu. Svi
znamo predstave koje su se, posle desetak repriza, kako se to kaze u pozoris-
nom zargonu, ,raspale”. O tome se mnogo pri¢a, zato $to je tako nesto omilje-
na tema pozorisnih ogovaranja. Medutim, manje znamo za predstave koje su,
kako se u tom istom pozoriSnom Zargonu kaze, ,narastale” iz reprize u reprizu.

Ima li u tome kritika nekog udela? Mozda ima. Razume se, ne mislim da
reditelj treba, posto je procitao sve mudrosti koje su kriticari rekli o njegovoj
predstavi, da ponovo rezira tu istu predstavu, ili da glumac ponovo iz pocetka
pocne da stvara svoju ulogu. To bi bilo smesno, i znacilo bi pridavati suvise
veliki znacaj kritici.

Ali mislim da u razmisljanja o predstavi onih koji su je stvorili i kritika, u
nacelu, ulazi kao jedan od ¢inilaca. Zasto da ne? Ulaze razgovori u glumackom
salonu, pa zasto ne bi i kritika? Ako ne moZe da bude saradnik u stvaranju
predstave, kritika moZe da bude nesto nalik na saradnika u rastu predstave.

Nekada se mnogo govorilo o tome kako bi bilo dobro da kriticari dolaze na
probe, da prate nastajanje jedne predstave. Sto se mene tice, ja oboZzavam po-
zorisne probe, zato Sto se na njima misli ,iz ruke”, a ne ,,iz glave”, odnosno
misli se u materijalu pozoriSne umetnosti, a ne u visokim apstrakcijama koje
ne znace nista. To bi, svakako, pomoglo kriti¢arima (cije Cisto pozorisno obra-
zovanije nije uvek sjajno) da kompetentnije sude o pozoristu; da li bi im pomo-
glo da bolje sude o toj predstavi na Cijim su probama bili — sumnjam. Oni bi
mozda shvatili intencije reditelja i glumaca, ali ako te intencije nisu do kraja
ostvarene u predstavi, pomoc¢i nema. Premijera je premijera, ona je zavrSetak
jednog procesa, i posle nje polinje jedan drugi proces. Za kriti¢are bi bilo
daleko zanimljivije da prate taj drugi proces.

Svetac-zastitnik pozori$nih kriticara, Lesing, bio je dramaturg hamburskog
pozorista. Niko ne zna $ta je, zapravo, dramaturg, pa mozda ni Lesingu to nije
bilo do kraja jasno. Ali on je pisao svoja pisma i objavljivao ih u ,kazaliSnom
listu“ svoga pozorista. Danas ih uglavnom ¢itamo kao rasprave o teoriji drame,
pravilima, jedinstvima, Aristotelu. Ima ostrih sudova, ima i majstorskih opisa
glumacke igre. Znamo da je zbog sudova imao i neprilika. Ali ne znamo da li je
neki glumac bio podstaknut na dalje razmisljanje o svojoj ulozi posto je proci-
tao ono Sto je Lesing o njoj napisao. Bila bi to najveéa pohvala kritici.

Predstava nestaje, pozoriSna kritika ostaje. Ne ostaje ni ona uvek, sem ako
,ostajanjem” ne zovemo camljenje ukoricenog kompleta nekih novina ili
nekog ¢asopisa na polici biblioteke. Ali, svejedno. Pozorisna kritika je, na neki
nacin, pamdéenje pozorista. Milan Grol, jedan od nasih najveéih upravnika i
jedan od nasih najvedih pozorisnih kriti¢ara, rekao je kako je pozorisna kritika
nastavak razgovora izmedu ¢inova. A zasto se toliko razgovara izmedu ¢inova?
Da li samo zato da se ubije vreme i malo ogovaraju glumci? O pozoristu se
toliko razgovara i zato da se na neki nacin sa¢uva ono $to smo gledali i Sto je
osudeno da nestane. Zbog toga je, posle predstave, i najteze otiéi pravo kuci.
I ne treba iéi pravo kudi. Treba sa prijateljima otiéi u restoran i nastaviti razgo-
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vor. Osim ako niste deformisani profesionalac koji Zuri kuci da Sto pre zapise
sve one pakosti koje su mu pale na pamet dok je gledao predstavu.

Zato mislim da pozorisna kritika nije samo sud. NiSta tako ne zastareva kao
sud. Ona je i evokacija onog Sto se zbivalo na pozornici. A znate li ko je jedan
od najvecih majstora te evokacije? Nemojte se zacuditi: omraZeni Fransisk
Sarse, koji je smatrao da je Dima-sin veliki pisac koliko i Sekspir. Ali kada on
opisuje kako je Sara Bernar igrala Margeritu Gotje i kako je umirala, vama
podu suze na oci, kao $to su i u ono davno vece i gledaocima polazile suze na
oci.

Vi ste bili jedan od prvih kod nas koji je ustanovio jedan oblik razmisljanja
0 pozoristu. Danas postoji tendencija da se sve vise okrecemo teatralizaciji
svakodnevnog Zivota kao neCemu Sto je slicno samoj stvarnosti. Vi otvarate
temu dijaloga o filozofiji pozorista.

Moram Vam odmah reéi da ne znam Sta je to filozofija pozorista, i da sam
viSe nego skepti¢an prema onome sto se danas naziva ,filozofskim promislja-
njem”, Pozorista, ili neCeg drugog. Hegel je ,filozofski promisljao“ vasionu, a
gotovo u isto vreme astronomska posmatranja su mu pokazala da je govorio
gluposti.

Znate, kada sam studirao filozofiju, bio sam odusevljeni pristalica analitic-
ke filozofije. Gutao sam Rasela, Mura, Vitgenstajna, Ejera... Ejera sam ¢ak i po-
znavao. Sezdesetih godina bio je u Beogradu i odrzao je nekoliko predavanja.
Ja sam bio prevodilac, i od tada znam kako je to krvav posao. Ejer bi rekao ne-
koliko re€enica, a onda bih mu Sapnuo: ,,Stop, Freddie® i ja bih preveo ono sto
je rekao. Kada se predavanje zavrsilo, bio sam obliven znojem. Onda smo kre-
nuli na veceru koju je za njega priredivalo Filozofsko drustvo. Put je bio dug,
od Studentskog trga do ,,Lovca”. Pricali smo o svemu i svaéemu, i svraéali usput
na po ¢asicu ,,s nogu”. Kao sto vidite, analiticki filozofi nisu suva logi¢ka ¢udo-
vista.

Da se vratimo pozoristu. PozoriSte postoji i bez filozofa, i ne vidim $ta ono
dobija kada se u njega umesaju filozofi. Oni jednostavno umrtve sve o ¢emu
govore. Nisu u stanju da se Cestito nasmeju kada gledaju jedan Fejdoov vod-
vilj, i stide se, i preziru one koji se zaplacu kada, na kraju drame, Majka Hra-
brost krene sama sa svojim kolima ,,od Ulma do Meca, od Meca do Moravske”.
Hteli bi da na sve moguée komplikovane nacine objasne Sta su to ,,saZaljevanje
i strah” samo zato da ta dva jednostavna osecanja ne budu ono $to u stvari
jesu. Aristotel je bio filozof, ali je znao da pozoriste mora da se, na prvom
mestu, obrati nekim vrlo jednostavnim oseéanjima.

To ,filozofsko promisljanje” pozorista kod nas je najéesce jedna verbalna
orgijaa la Hajdeger. Jedan mladi filozof, Nenad Miscevi¢, nedavno je za Hajde-
gera rekao da je parodija filozofije. Mislim da je u pravu. To su samo verbalna
prenemaganja na bombasticne teme. Najobicnija logicka analiza recenica
kojima se ,filozofski promislja“ pozoriste pokazala bi bi da one u stvari ne
znace nista. Ali pod njihovim uticajem kod nas je napisano nekoliko potpuno
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sterilnih komada i nacinjen je niz isto tako sterilnih predstava. | ti komadi i te
predstave nikome ne govore nista, smrtonosno su dosadni, i samo su pogodni
¢iviluci o koje filozofi mogu da okace svoje apstrakcije. Njima se odusevljavaju
,okrugli stolovi“ kriti¢ara i niko viSe.

Zato me daleko vise od onog Sto o pozoriStu imaju da kazu filozofi zanima
Sta o njemu imaju da kazu reditelji ili glumci, odnosno oni koji ga stvaraju. Sve
Sto sam o pozoristu naucio — ako sam ista naucio — naucio sam od njih i, pri-
znajem, od dva filozofa koji su itekako imali Sta da kazu o pozoristu — Anri
Guijea i Alena. Ali oni mi se ¢ine kao izuzeci koji potvrduju pravilo.

Od knjiga o pozoristu najradije ¢itam one koje su napisali oni koji su ga
stvarali, koji o njemu misle ,iz ruke”, a ne ,,iz glave”. Kao i svaka umetnost, po-
zoriste se stvara rukom, odnosno telom. Na Zalost, o pozoristu jo$ niko nije na-
pisao spis koji bi bio ravan Leonardovom Traktatu o slikarstvu. Leonardo vam
jednostavno govori kako se slikaju oblaci, kako voda koja tece. . . Donekle
takav spis je Sistem Stanislavskog, ali on ne govori o oblikovanju predstave, o
kostimografu i scenografu. . . MozZda ¢ée takav spis napisati neko od mojih pri-
jatelja reditelja, Predrag Bajceti¢, Georgij Paro ili Bozidar Violi¢? Mislim da bi
to bila prava knjiga o pozoristu.

Znam da Nevenka Urbanova ima u svojim fijokama jedan niz zapisa o
nasim glumcima. Jedan od njih je i objavila, onaj o Rasi Plaoviéu. Sjajan. Znam
da u zaostavstini Rase Plaovi¢a ima nekoliko svezaka njegovih zapisa o pred-
stavama koje je gledao. U biblioteci Fakulteta dramskih umetnosti nalazi se za-
ostavstina Tomislava Tanhofera, koju jos niko nije pregledao. Trebalo bi sve to
objaviti. Ko da objavi? MoZda bi Sterijinom pozorju dolikovalo da sve to objavi.
Ali ko da sve te rukopise pripremi za Stampu? Nemojte me pitati. To su tuzne
price.

Recite nam nesto o teoriji drame i teoriji predstave, o napetosti izmedu
jezika teksta i jezika predstave. Kako Vi, kao dramski pisac, vidite ulogu teksta
u konstituciji pozorisne predstave? U kojoj meri reditelj moZe da manipulise
tekstom? Na primer, Ljubisa Ristic¢ sa njegovim ,,Hamletom*“?

Mislim da je jako teSko uopStavati stvari. Nema nikakve sumnje da su
mnoge, kako kazete, ,,manipulacije” tekstom u danasnjem pozoristu u stvari
plod jedne literarne ambicije, iako nam se to pozoriste predstavlja kao ne-lite-
rarno, ili ¢ak anti-literarno. One poticu iz jednog pogresno shvacenog reditelj-
skog stvaralastva i njegove navodno podredene uloge u odnosu prema piscu.
Tekst zaista postoji pre predstave, ali i u svakoj predstavi on pocinje ponovo da
postoji, i to zaslugom reditelja i svih pozoristnika.

To su odavno razreSene dileme, i drasti¢ne rediteljske manipulacije izgle-
da da su vec stvar proslosti. Osim kod nas, gde sve dolazi sa zakasnjenjem i
odlazi sa zakasnjenjem.

Pitanje o rediteljskim intervencijama u tekstu drame mozda je teorijsko,
ali su odgovori na njega uvek prakti¢ni. Jednostavno re¢eno, medu tim inter-
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vencijama ima onih koje osiromasuju tekst, ali ima i onih koje nam pomazu da
u njemu vidimo nesto novo.

Gavella je govorio da treba igrati i reZirati ,,tak kak pise”. Ali Sta pise? Ako
dramski tekst zaista postoji tek u pozorisnoj predstavi, pisac je nepotpuni stva-
ralac bez reditelja, kao Sto je reditelj nepotpuni stvaralac bez pisca.

Mislite li da je Stanislavski bio apsolutno ,veran“ Cehovljevim tekstovima,
onako kako bi to neki ¢istunci voleli da bude u pozoritu? Kojesta. Citajte nje-
gove rediteljske knjige i vide¢ete da imje on dodavao svasta. Pri¢a o raznim
zvukovima kojima je on voleo da se igra vec¢ je usla u istoriju pozorista. Ali on
je imao glumca koji je savrSeno umeo da podrazava sve moguce zvukove — to
je bilo davno pre magnetofona — i iskoristio ga je. O ,fizickim radnjama“ koje
je on obilato dodavao Cehovu takode je mnogo raspravljano. A u €etvrtom ¢&i-
nuTri sestre, dok u pozadini prolazi brigada uz pratnju vojne muzike, sestre na
proscenijumu svode racune svojih promasenih Zivota, a izmedu sluzin¢ad iz
kuée juri da vidi vojsku kako prolazi... Toga kod Cehova nema, samo zato $to
mi ne primeéujemo da nema, zato Sto je Stanislavski u toj sceni mislio zajedno
sa Cehovom, njegova reZija je, kako je to u jednom razgovoru sjajno formuli-
sao BoZidar Violi¢, prolazila ceo proces pisanja Cehovljeve drame. | u najpate-
ticnijem trenutku komada otkrila nam je ono istovremeno postojanje razli-
Citih Zivota koji, svaki za sebe, idu svojim tokom i ne haju jedan za drugoga.

U kakvom su odnosu dramska kritika i reZija?

Nikada se nisam umorio ponavljajudi: kriticar je reditelj koji svoje predsta-
ve piSe, dok ih reditelj reZira u pozoristu. Knjizevna kritika je poziv na jedno
novo Citanje; kritika drame je poziv na jednu novu predstavu.

Kada pisete o jednoj drami, iza svega Sto piSete nalazi se jedna ideja
moguce rezije t drame. Ako se ne nalazi, ne pisSete o drami, nego o jednom li-
terarnom tekstu koji slu¢ajno ima oblik drame.

Vi ste u ,Nolitu” uredili kapitalno izdanje Srpske drame. U ovoj ediciji
objavljeno je preko stotinu klasicnih i savremenih dramskih dela srpske knji-
Zevnosti. Sta za Vas predstavlja ovaj izuzetni izdavacki poduhvat?

Moram odmah da Vam kazem da ja tu sam nista nisam uredio. Sva Sto sam
radio sam bilo je da, zajedno sa tehnickim urednikom, odredujem Sta u svim
tim tekstovima treba slozZiti ovim, a Sta onim slogom. Volim taj tehnicki posao
oblikovanja jedne knjige, i nikad necu zaboraviti sate i sate koje sam proveo sa
Goréom Stamenkovi¢cem obeleZavajuci rukopise koje su priredivaci doneli.
Dramski tekstovi su najtezi problem za tehnicke urednike i slagace, ali ne¢u da
Vas gnjavim s time.

Sve je pocelo od toga sto je ,Nolit“ pokrenuo ediciju ,,Srpska knjizevnost“.
Prvo su na redu bili romani. Broj pedeset nametnuo se viSe kao izdavacki i re-
klamni ,,$tos” nego kao knjizevno-istorijska nuznost. A onda su dosle na red
drame. Napravio sam jednu krajnje provizornu skicu, tek za pocetak razgovora
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u uredivackom odboru. Ta skica sadrzala je dvadeset knjiga. Posle pedeset ro-
mana, dvadeset knjiga Cinilo se da je broj dovoljan za dramu, koja ionako nije
najjaca strana nase knjizevnosti, nazalost. Ili bar nije bila, sve do prave eksplo-
zije koju je nasa drama doZivela u poslednjih tridesetak godina.

Ali kada smo poceli da podrobnije o srspkoj drami, pokazalo se da je dva-
deset knjiga malo. Drama je rod koji su nasi izdavaci potpuno zapustili. Proslo
je vise od osamdeset godina od poslednjeg izdanja sabranih drama Koste
Trifkovica; vise od pola veka od izdanja kompletnog Sterije... da ne govorim o
piscima koji nisu zasluzili da budu od izdavaca prerano zaboravljeni i Cije
drame postoje samo u tesko dostupnim izdanjima, da ne govorimo o onima
Cije drame ne postoje ni u kakvim izdanjima.

Jednom redi, trebalo je ubediti glavnog urednika , Nolita“, MiloSa Stambo-
lica, da pristane na dvadeset i pet knjiga, Sto se nama Cinilo kao razumni mini-
mum. Voleo bih da sam snimao razgovore koje sam s njim vodio oko toga, kao
delegat uredivackog odbora, odnosno kao jedini urednik ,,Nolita“ u tom odbo-
ru. Pedeset romana, a sada odjednom sto i viSe drama, govorio mi je. (U rekla-
mne svrhe, rekli smo posle da ih ima 110, ali jos uvek nisam siguran u taj broj.)
Ubedivao sam ga da je Prust napisao samo dva romana, a Sekspir trideset i
sedam drama, jednom reci, da su dramski pisci produktivniji od romanopisa-
ca.

Voleo sam te razgovore. U njima je bilo svega: i ozbiljnih argumenata, i do-
setki, pa i ponekih sporeckanja. Milos Stamboli¢ i ja gotovo smo u isto vreme
dosli u,,Nolit”, ulozili u njega skoro Cetvrt veka svoga Zivota, i razgovarali smo
onako kako (Cini mi se) glavni urednici retko razgovaraju sa svojim urednicima,
a urednici jos rede sa svojim glavnim urednicima.

Onda smo se svi nasli zajedno: glavni urednik ,Nolita”, ¢lanovi uredivac-
kog odbora, priredivaci pojedinih knjiga. | onda se pokazalo nesto $to mi danas
izgleda ne malo vaino: svi smo, manje ili vide, pripadali istoj generaciji. Sto ¢e
rec¢i da smo odjednom poceli da govorimo istim jezikom. Citava ta edicija bila
je jedan, u pravom smislu reci, zajednicki rad — kada vidim kako se kod nas lako
raspadaju takozvani ,timski poduhvati”, sve vise mislim da je ona jedno ¢udo.

1989.
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TEATROLOGIJA | METOD POZORISNE KRITIKE
Razgovor s pozorisnim kriticarom Petarom Marjanovic’em*

Sta za Vas predstavlja fenomen pozorista?

Verujem da vecina ljudi koji se bave pozoristem imaju i licno shvatanje su-
Stine pozorista. Kada se se¢am mladosti i ranih zrelih godina, mislim da se
mnogo Sta promenilo u mom stavu prema teatru, ali verujem da je razumeva-
nje sustine pozorista ostalo isto: i danas mislim da je ono urodena potreba ¢o-
vekova i mesto gde je ljudsko bi¢e podstaknuto da misli da se suoci sa samim
sobom. Znamo da postoji samo u sadasnjosti, i da je ta njegova kratkovekost

* MARJANOVIC, Petar — srpski teatrolog, dramski pedagog, pozorisni kriti¢ar — roden 18. X 1934. u
Beogradu; tu je zavrSio gimnaziju i diplomirao knjizevnost na Filozofskom fakultetu. Poslediplomske stu-
dije filoloskih nauka (knjiZzevni smer) zavrsio je u Beogradu, a 1973. godine na Filoloskom fakultetu u Be-
ogradu odbranio je doktorsku disertaciju Umetnicki razvoj Srpskog narodnog pozorista u periodu 1861.
do 1868. godine. Bio je redovni profesor na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu i na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu (predmeti: Istorija jugoslovenske drame i pozorista na drugom stepenu studija
i Uvod u teatrologiju na poslediplomskim studijama; bio je mentor pet doktorskih i deset magistarskih
teza u Beogradu i Novom Sadu). Od 1970. do 1974. godine bio je odgovorni urednik, a od 1975. do 1990.
godine glavni urednik pozorisnog ¢asopisa Scena. Dve sezone (1980-1982) bio je stalni pozorisni kriti¢ar
lista Politika. Objavio je 13 knjiga: PozoriiSne teme (1969),Umetnicki razvoj Srpskog narodnog pozorista
u periodu 1861. do 1868. godine (1974), Ocima dramaturga (1979), Jugoslovenski dramski pisci XX veka
(1985), Novosadska pozorisna rezija 1945-1974 (1991), Crnjanski i pozoriste (1995), O teatarskom delu
Joakima Vujica (zajedno sa BoZzidarom Kovacekom, Dusanom Mihailovicem i Dusanom Rnjakom, 1988),
Srpski dramski pisci XX stolec¢a, 1997 (drugo dopunjeno izdanje, 2000), Pozoriste ili usud prolaznosti
(2001), Mala istorija srpskog pozorista XIlI-XXI vek (2005), Zapisi tatrologa (2006) i Poceci srpskog profe-
sionalnog nacionalnog pozorista (2009).

Priredio je vise knjiga: Antology of Works by Centry Yugoslav, Playwright (selected and commented),
Sterijino pozorje, Novi Sad, (1984); Posrbe, Srpska knjizevnost — Drama, Nolit, Beograd (1987); Komedije
i narodni komadi XIX veka, Srpska knjizevnost — Drama, Nolit, Beograd (1987); Dimitar Kjostarov, Sterijino
pozorje, Novi Sad (1989); Pozoriste i vlast u Jugoslaviji (1944-1990): Druga strana medalje — obracuni i
zabrane,Scena, Novi Sad, br. 2-3, (1990), Stevan Salaji¢ (2001), Dimitrije Djurkovi¢ (2007) i druge. Objavio
je oko tri stotine ogleda, rasprava, studija i¢lanaka iz oblasti teatrologije u Sceni, Pozoristu (Tuzla), Prologu,
Pozoristu (Novi Sad), Teatronu, Savremeniku,Delu, Letopisu Matice srpske, KnjiZzevnim novinama, Teatru
(Moskva), Dialogu (Varsava), London TheatreRecord (London), Zborniku Matice srpske za scenske umet-
nosti i muziku, Politici i drugim listovima i¢asopisima. Tekstovi su mu objavljivani u Francuskoj, Engleskoj,
Italiji, Kanadi, Poljskoj, Rusiji, Rumuniji i drugimzemljama. Autor je vise tekstova o juznoslovenskom po-
zoristu i drami u Dictionnaire encyclopédique du thédtre (Bordas, Paris 1991. i Larousse, Paris 1998) i op-
seznog teksta o pozoristu i drami u Jugoslaviji (Srbija i CrnaGora) u The World Encyclopedia of
Contemporary Theatre (Routledge, London-New York, 1994); u Istoriji srpske kulture autor je teksta Pozo-
riste — izdanje na srpskom 1994, ¢eskom 1995, engleskom 1995. i 1999.

Dobio je 4 Sterijine nagrade: za narocite zasluge za unapredenje jugoslovenske pozorisne umetnosti
i kulture (1991) i tri za teatrologiju (Srpski dramski pisci XX stoleca — 1998, Pozoriste ili usud prolaznosti —
2001. iPoceci srpskog profesionalnog nacionalnog pozorista —2009). Godine 2003. dobio je Veliku plake-
tu Univerziteta umetnosti sa poveljom "u znak priznanja za izuzetne zasluge i dugogodisnji doprinos ra-
zvoju Univerziteta umetnosti i Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu'". Godine 2005. dobio je Lovorov
venac, nagradu za Zivotno delo iz oblasti teatrologije, koju dodeljuje Pozorisni muzej Vojvodine u Novom
Sadu. Godine 2006. dobio je Zlatnu plaketu za Zivotno delo UdruZenja univerzitetskih profesora i nau¢nika
Srbije u Novom Sadu .
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— kako se nekad jezgrovito kazivalo - ,tajna njegove magicne lepote i crna mr-
lja njegovog prokletstva. Razume se, pozoriste je i izuzetna umetnicka i drus-
tvena pojava koja je uticala i na razvoj juznoslovenskih nacionalnih kultura, uvek
imajuéi — u spektru svoijih znacenja — nacionalnu, poucnu i zabavnu ulogu.

Naravno, kada bih Zeleo da dam potpun odgovor na ovo Vase pitanje,
morao bih da napisem knjigu.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike danas i koji je osnovni umet-
nicko-kriticki zadatak savremenog pozorisnog kriticara i teatrologa?

Kada je re¢ o svedocanstvima istorije pozorista, mora se istaci da pisana
rec, pa ¢ak ni mnogo konkretnija sredstva kao sto su gramofonske ploce, foto-
grafije scena iz predstave, makete dekora, skice kostima, a u naSem vremenu
i filmski-televizijski snimci predstave, ne mogu da budu autenti¢na slika tea-
tarskih ostvarenja iz pro$losti. (Cini mi se vaznim da podsetim da i ,,najverniji
dokument” — filmska traka — ne samo da ponisStava ucesce Zivog glumca u po-
zorisnoj predstavi nego i neponovljivu interakciju glumca i publike ostvarenu
tokom snimljene predstave). Ta svedocanstva samo su, vise ili manje, upecat-
ljivi naovestaji (kad je rec o pozorisnoj kritici, i subjektivni), kojima se moze, ali
ne mora, verovati. Teza Milana Bogdanoviéa po kojoj vrednost i osobenost po-
zorisSnog ostvarenja moze potpuno da se primi, shvati i oseti ,samo kroz Zivi lik
na sceni, kroz na njoj izgovorenu Zivu re¢, kroz pokret i igru fizionomije kojima
se ova propraca i uoblicava“ (Milan Bogdanovié: O jugoslovenskom teatru,
»,Pozoriste u Jugoslaviji“, Beograd 1955), izgleda mi uverljivo i prihvatljivo
,»OpSte mesto” teatrologije. Pa ipak, moZda bas zato Sto glumacka umetnost
Zivi samo u toku pozorisne predstave, i Sto je zbog toga prolazna i kratkoveka
— pozori$na kritika ima posebne zadatke koji je ¢ine specificnom umetnickom
disciplinom. Vezana neponovljivim trenutkom za odredenu pozorisnu pred-
stavu, ta pisana re¢ moze biti povod i podsticaj da se iz se¢anja (ne samo po-
zorisnog kriti¢ara nego i Citalaca), posle vise godina oZivi se¢anje na pozorisni
¢in koji je nekada izazivao uzbudenje i bio umetnicki dozivljaj. S druge strane,
ako se posmatra s gledista istorije pozorista, pozorisna kritika dobija osobe-
nost dokumenta, a to kod ozbiljnih i ¢asnih ljudi koji se njome bave povecava
odgovornost za re¢, promovise profesionalnu eti¢nost. Zbog te moguénosti da
,konzervise uspomene” u svojstvu , krunskog svedoka“, od pozorisne kritike,
tj. njenih predstavnika, valja ocekivati specifi¢na svojstva.

Razume se, ovde se ne mogu upustiti u teorijsko i istorijsko razmatranje
Sta su u raznim epohama bile osobenosti i zadaci pozorisne kritike, ne samo
zato Sto je to ovde nepotrebno nego zato Sto je ona uvek bila zavisna od dram-
skog dela postavljenog na scenu i od pozorisne predstave koja je splet razlicitih
komponenata (rezija, gluma, scenografija, kostimi, scenska muzika i ostalo) i
Sto je uslovljena i ograni¢ena tim komponentama. Osim toga, kao i u svakoj
umetnickoj ,aktivnosti“ (uprkos tome Sto cilj pozorisne kritike nije sluzenje
ideologiji drustva i ,dnevnoj politici“), i ovde je Ziv ,drustveni faktor”: kritika
uopste (pa i pozorisna) izraz je svoga vremena. Pri tome ne mislim samo na
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uticaj partije na vlasti koja i u umetnosti sprovodi svoj koncept nego i na teznju
kritiCara da, manje ili viSe, bude u skladu s ukusom i nivoom ¢italaca dnevnih
listova ili ¢asopisa u kojima saraduje. Posmatrano tako, pozorisSna kritika me-
njala se tokom epoha, zavisno od uticaja. Pri tom je u sreénijim trenucima,
kada je nosila vidljiv i osoben dar i nesputanu misao svog tvorca, i sama bila
vrsta umetnickog dela. Ako prihvatim tezu da svako vreme ima svoje ideale i
zahteve, naveSéu — sasvim sazeto — profil pozorisSnog kriticara koji odgovara
mojim shvatanjima ovog delikatnog i odgovornog teatarskog angazmana.

Redju: zadatak je pozorisnog kriticara da da sazetu i konkretnu ocenu
dramskog dela, i da analizuje na osnovu njegovih teatarskih osobenosti i mo-
guénosti scenske realizacije, a da ga ne procenjuje kriterijumima knjizevne
vrednosti — ili, kako je govorio Hajnrih Laube, ,utisak s pozornice je jedino
merilo vrednosti drame”. Kriticar, zatim, mora da oceni postavku dela na sceni,
uvodedi gledaoca u atmosferu predstave i olakSavajuéi mu kontakt sa scenom,
da bude neka vrsta vodica po zemlji pozoriSne iluzije. Tu postoje mnoge mo-
gucnosti kriti¢arskog tumacenja: odnos reditelja prema tekstu, reSenja mizan-
scena, koris¢enje svetlosti i scenske muzike, uloga scenografije i kostima u
predstavi, analiza ostvarenja glumca. Ovde ¢u da pomenem misljenje dr. Huga
Klajna da je za pozorisnog kriti¢ara bitno da dobro zapaza, da ume da oseti i
rasuduje, da ne previda ono sto je bitno i ne naseda jeftinim trikovima, da ne
poveruje olako u istinitost opsene, da ima kulture i ljubavi za pozoriste, da je
posten i hrabar, da se ne sme zameriti i suprostaviti ,opStem misljenju” kada
je uveren da je ono pogresno. Zato mora ukazivati na vrline i mane predstave
koje prose¢nom gledaocu lako promaknu, imajuci uvek na umu i potebu da
gledaoce postepeno osposobi za samostalno donosSenje suda o predstavi
(Hugo Klajn: Zivot dvocasovni, Beograd, 1954)

Objasnite svoj metod pisanja teatroloskih rasprava i pozorisne kritike?
Osamdesetih godina pisali ste pozorisnu kritiku u dnevnom listu , Politika*
Kakva su Vasa umetnicko-kriticka iskustva iz tog vremena?

Sve Sto sam dosad uradio kao teatrolog i kriti¢ar (a te su se aktivnosti pro-
Zimale i uslovljavale jedna drugu) pripadalo je tematskoj oblasti istorije juzno-
slovenskih pozorista i drame u razdoblju od XIlIl do kraja XX veka, pri ¢emu sam
se, kao istoricar i kriticar, pretezno bavio srpskim pozoristem i dramom.

U teatroloskoj aktivnosti polazio sam od opstih i licnih shvatanja sustine
pozorista. Vreme u kojem sam pisao i razdoblje koje su moja istraziavnja obu-
hvatala (od Xl do kraja XX veka), obavezivali su me na koris¢enje naucno za-
snovanih metoda kojima se tumace umetnicke i drustvene oblasti ¢ijim se
dostignuéima koristi savremena teatrologija. Proucavajudéi sve oblike pozoris-
nog delovanja, shvatio sam da je i u nas istorija pozorista grani¢no podrucje
koje se prozima s knjizevnoscu, sociologijom, psihologijom, estetikom, etno-
logijom, religijom, mitologijom, istorijom muzickih i likovnih umetnosti, istori-
jom arhitekture (posebno u onim delovima posveéenim teatru), a ponekad
sam relevantne podatke za istoriju raznih razdoblja srpskog pozorista nalazio i

27



u oblastima koje je tesko povezati s teatrom (istorija medicine, zanatstvo i tr-
govina).

Polazio sa od sazanaja da pojam pozorista Cini obavezno trojstvo: predlo-
Zak predstavi (dramski tekst ili njegov ekvivalent u formama neverbalnih scen-
skih Zanrova), Glumac u pozorisnom prostoru (gde je glumac specificna
osobenost umetnosti pozorista, a prostor mesto gde se izvodi pozorisni ¢in i
obelezje njegove scenske slike) i publika (Cije su prisustvo i uzajamnost sa
scenom neophodni uslovi za ostvarenje pozorisnog ¢ina, bez obzira na prome-
njivost njene recepcije u razli¢itim istorijskim periodima). U poslednjih sto
dvadeset godina, od pojave rezije kao samog Cina (iako je jasno da je u pozo-
riStu odvajkada morala postojati funkcija reditelja), posebnu paznju posveci-
vao sam analizi ,fenomena rezije” tretirajuci i reditelja kao ,tvorca celine”
pozorisnog Cina, koji se izraZava jezikom pozorista i presudno utice na sliku
scene XX veka. Kao materijal za analizu koristile su mi rediteljske knjige, trak-
tati, izjave u programima za predstave — katkad i li¢ni razgovori — iz kojih sam
mogao da, za predstave koje nisam video, rekonstruiSem njihov rad na dram-
skom tekstu ili predloSku za predstavu, ideje za scenografska i kostimografska
reSenja, sugestije za scensku muziku i osvetljenje scene, naznake za scenske
efekte, i ono najvaznije: rad s glumcima i organizaciju umetni¢kog projekta.
Polazna osnova bila mi je teza da je osnovni odnos u teatru glumac pred pu-
blikom, tako da sam manju paznju posvecivao predstavnicima ,,moderne rezi-
je”, koji su taj odnos promenili u: reditelj pred publikom.

Koristio sam i saznanja o istorijskom kontinuitetu teatarske aktivnosti u
evropskom kontekstu i o nuznosti proZimanja teatarskih iskustava medu naci-
onima, pri ¢emu je prirodan i nuzan uticaj razvijenijih pozorisnih sredina na
manje razvijene, $to je na tlu Evrope, kao obavezni atribut joS od Srednjeg
veka, pratilo razvoj teatara malih naroda, pa i juznoslovenskih.

Pozivom Politike, krajem 1980. godine, da budem njen stalni pozorisni kri-
ticar bio sam iznenaden. Uprkos racionalnim otporima, prihvatio sa taj izazov,
pored ostalog i zato Sto se poziv institucije kakva je Politika ne odbija. Pisao
sam kako sam umeo, bez ustupaka bilo koje vrste, i uglavnhom bez sentimen-
talnosti. Takvo pisanje, razume se, nije moglo biti svima po volji. Kada sam,
ujesen 1982. godine, saznao da novi glavni urednik lista postaje suprug Mire
Trailovi¢ (Cije rezije nisam uvazavao), bilo mi je jasno da je to kraj moje aktiv-
nosti u dnevnoj pozorisnoj kritici. Ni danas ne Zalim ni sto sam pisao, ni Sto
sam prestao da piSem dnevne pozorisne kritike.

Koje su licnosti i dela dale najvedi doprinos razvoju srpskepozorisne kri-
tike i teatrologije?

Kada je rec o pozorisnoj kritici u Srba, moZe se s dovoljno opravdanja reci
da kriticara kakvog sam zamislio u odgovoru na Vase drugo pitanje, ona u
svojoj istoriji nije imala. Gledano s aspekta istorije pozorista, za to bi se moglo
naci opravdanja: pozorisna kritika ovde nema ni dugu tradiciju, ni mnogo mar-
kantnih predstavnika. Posto se javila tek krajem prve polovine devetnaestog
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veka, ovdasnja pozorisna kritika bila je tokom svog istorijskog razvoja pod ra-
zli¢itim uticajima. Pomenuc¢u ovde samo kriti¢are proslih epoha: Lesinga, Sile-
ra, Lemtrai Fagea, uz napomenu da su ti uticaji dolazili katkad i od, danas malo
poznatih, kriticara, kao Sto je, na primer, Ludvig Berne. Osim toga, pozorisna
kritika razvijala se u senci literarne kritike, koja je u srpskoj knjiZzevnosti imala
nekoliko predstavnika izrazitije individualnosti i znacajnijeg uticaja. Zato je,
posmatrano u celini, pozorisna kritika sve do nasih dana bila ispod vrednosti
literarne kritike i nije imala njen ugled i uticaj. Ne mogu se zaboraviti pozoris-
ne kritike velikog pisca Laze Kosti¢a (pisane izmedu 1869. i 1896, s velikim po-
znavanjem dramske knjizevnosti i pozorista Evrope, impresionisticki sveze, s
promisljenom teatarskom poetikom i najées¢e nadmasujuci nivo predstave
koje su im bile povod za pisanje), a u ovom veku Milana Bogdanovica, stilski
impresivne i okrenute viSe putevima i raskrs¢ima srpskog pozorista nego stu-
dioznijem tumacdenju dramaturskih i pozorisnih problema, i Velibora Gligorica,
koji je veéu paznju poklanjao ideoloskoj oceni dramskih dela i predstava, $to
je Cesto uticalo i na njihovu estetsku ocenu.

Prve dve decenije posle Drugog svetskog rata izrazito je obeleZio Eli Finci,
pozorisni kriti¢ar Politike, licnost znatne pozorisne kulture i svestrane obave-
Stenosti. Materijalist, marksist, s pristupom dramskom delu kojem bi najpri-
kladnije pristajao kvalifikativ ,,socioloski“, on je umeo da bude i emotivho
eksponiran, pokazujuci pri tom smisao za baroknu i negovanu poetsku meta-
foru. U svom vremenu, Finci je bio jedini pozorisni kriti¢ar stvarnog autoriteta.
Uz njega, isticala su se joS Cetiri pozoriSna kritiCara izrazitije individualnosti:
Borivoje Glisi¢, Vladimir Stamenkovic¢, Slobodan Seleni¢ i Muharem Pervié. U
poslednjih dvadeset godina najpouzdaniji srpski pozorisni kriticar je Jovan Hri-
sti¢, pesnik, dramski pisac, esejist i profesor dramaturgije na Fakultetu dram-
skih umetnosti. Znalacke i nekovencionalne, Hristiéeve kritike odlikuje
nenametljiva erudicija, poznavanje pozorista, fini humor i neskrivena odboj-
nost prema svemu $to je snobizam i laZzna avangarda u savremenom teatru.

U istoriji srpske teatrologije istiCu se dva imena: Milan Grol, spiritus
muvens evropeizacije srpskog teatra, Cije delo Iz pozorista predratne Srbi-
je(1952) ¢ine znalacki, briljantno pisani portreti najznacajnijih srpskih gluma-
ca od druge polovine XIX veka do vremena izmedu dva rata; i Borivoje
Stojkovi¢, pisac obimne Istorije srpskog pozorista od srednjeg veka do moder-
nog doba (1979). Medu savremenim teatrolozima isticu se jos: Mirjana Mio-
¢inovi¢, znalac savremenih tokova svetske i jugoslovenske dramaturgije, pisac
nekoliko nauéno zasnovanih i metodoloski moderno pisanih studija i hresto-
matije (Eseji o drami, 1975; Surovo pozoriste — poreklo, eksperiment i Artoova
sinteza,1976; Pozoriste i giljotina, 1990; Milenko Misailovi¢, u &ijim se teatro-
loskim delima skladno dopunjuju teorijska znanja i iskustvo pozorisnog prak-
ticara (Komediografija Branislava NusSi¢a, 1983; Dramaturgija scenskog
prostora, 1988); Bozidar Kovacek, autor temeljnih rasprava iz istorije srpskog
pozorista i drame (Jovan Dordevi¢, 1964; Talija i Klio, 1991) i Jovan Cirilov,
apartna i svestrana pozorisna liénost (dramski pisac, pesnik, pozorisni kriticar,
teatrolog, upravnik i dramaturg pozorista, svetski pozorisni putnik), ciji se tek-
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stovi odlikuju nesvakidasnjim, nekovencionalnim ukrStajem pozorisnog erudi-
te i impresioniste.

Navedite svoju antologiju najboljih dramskih predstava klasicnog i savreme-
nog repertoara srpskog savremenog pozorista posle Drugog svetskog rata.

Ovako formulisano pitanje (kao i mnoga druga pitanja) trebalo bi da pod-
seti svakog pozorisnog kriti¢ara i teatrologa da se bave predmetom koji vise ne
postoji (pozorisne predstave traju koliko i zidanice na pesku), ali i da u njima
podstaknu veru da je prvenstveni zadatak pozorisnog kriti¢ara i teatrologa da
pisanjem i se¢anjem u $to vecoj meri ublazi sudbinsku prolaznost pozorisne
umetnosti. Razume se da sastavljanje , kataloga” subjektivno odabranih naj-
znacajnijih predstava pozorista Srbije u razdoblju posle Drugog svetskog rata
nije najsrecniji nacin , konzerviranja uspomena“ (postoje za takav cilj nau¢no
utemeljeni metodi), ali i jedna ovakva imaginarna antologija pozorisnih pred-
stava moZe da bude podsticaj za dalja i dublje proucavanja.

Za stariju generaciju gledalaca nece biti iznenadenje sto ¢e u mom izboru
sresti najveci broj predstava u Beogradu, od istaknutih glumaca iz cele Jugo-
slavije, ono je — zahvaljujué¢i svom umetni¢kom vodi Bojanu Stupici i zajednic-
kom opredeljenju za usavrSavanje pozorisSnog znanja i profesionalnosti —
izraslo u eminetno pozoriste Evrope. U prve dve decenije rada Jugoslovensko
dramsko pozoriste igra domadi i strani repertoar i dela savremene dramatur-
gije Cija je vrednost proverena. Realizam je bio credo srpske umetnosti tog vre-
mena, ali je u predstavama ovog pozorista u prvom planu osvajanje Zanra i
stila predstave i Sirenje realistickog prosedea. U interpretaciji se teZilo istinito-
sti i ustajalo protiv Sablona, banalnosti i vulgarizacije, Sto je dovelo do visokog
umetnickog profesionalizma ansambla. U njemu je prizivan idolopoklo-nicki
odnos prema zadacima pozorista koji je tacno formulisao Slobodan Selenié:
»,Glumac je bio umetnik, scenograf, artist, reditelj hudoZestvenik, proba je bila
svecanost, premijera — istorijski dogadaj”.

Posle 1951, kada je pocelo otvaranje Jugoslavije prema Zapadu, nastala je
snosljivija i umetnicki plodotvornija klima u radu. U pozoristima Srbije istice
se, s novim repertoarskim profilom, Beogradsko dramsko pozoriste, koje od
1951. do 1958. prikazuje dela Artura Milera, Tenesija Vilijemsa, DZona Osbor-
na i drugih pisaca sa Zapada. Na temelju te dramaturgije, javio se nov tip
glume, koja se ogledala u deakademizaciji i privatizaciji u upotrebi izrazajnih
sredstava, iako je novost koju je donelo ovo pozoriste bila viSe repertoarsko-
dramaturske nego teatarske prirode. Posle zabranjene predstave Beketovog
dela Cekajuéi Godoa (Beogradsko dramsko pozoriste, 1954), u Srbiji je pocelo
novo pozorisno razdoblje. Reditelj i glumci ove predstave, mladalackom upor-
noscu i sticajem sreénih okolnosti, uspeli su da se prikazu na sceni novoformi-
ranog pozorista Atelje 212 u Beogradu (1956) na maloj sceni u zgradi lista
Borba. Bila je pobijena estetska barijera i valst je bila pisiljena da se pomiri s
odredenom merom umetnicke slobode, pod uslovom, da se ne prelaze poli-
ticke metode (bilo je to prvo Beketovo dramsko delo izvedeno na scenama
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Istoéne Evrope). Od 1956. do 1960, Atelje 212 prikazuje dela Z. P. Sartra, E. Jo-
neska, S. MoZeka i druga savremena dela svetske dramaturgije Zapada i Istoka.
Scena Ateljea 212 oslobada se teznji ka verizmu i postaje pozornica — ne krijuci
od gledalaca, nego pokazujuéi da je to. Ansambl Ateljea 212 pocinje da neguje
— kako je ta¢no zapazeno — glumacki stil primeren onome Sto je Viljem Batler
Jets nazvao ,Objektivizmom” u teatru Alfreda Zarija, a $to se manifestovalo ra-
zvijanjem smisla za glumacku persiflazu i za sistem antindiciranih tehnika ili,
kako glumci kazu, ,igru iz kontre“. Reprezent tog stila glume bio je popularni
glumac Zoran Radmilovi¢. Posle osnivanja internacionalnog teatarskog festi-
vala BITEF (1967) — Ciji je spiritus movens bila Mira Trailovié, upravnik, i Jovan
Cirilov, dramaturg Ateljea 212, ovo pozoriste se okre¢e nacionalnom reperto-
aru (otkrivanju novih dramaticara ili dramatizacija proze poznatih domacih pi-
saca), i to je upadljiva osobenost njegove repertoarske politike do danas.
Nardono pozoriste, najstarije u Beogradu, nastavilo je ulogu nacionalnog
teatra — i s tradicionalno dobrim glumackim ansamblom (sa, za nase prilike,
najvisim stepenom kulture scenskog govora) tumacilo je dela nacionalne i
svetske klasike, prikazujuci i dela savremenog repertoara.

Znacajnu ulogu u teatarskom Zivotu Jugoslavije imalo je i Srpsko narodno
pozoriste iz Novog Sada. Njegovo ,zlatno doba“ — od 1953, kada se u njemu
okupila grupa mladih reditelja s Dimitrijem Durkovi¢em na celu, do 1974, kada
se ,rediteljski tim“ definitivno raspao — zapamceno je po traganju za novim
putevima scenskog izraza u okviru srpskog pozorisnog prostora. To su bili: iro-
nijski lirski teatar, insistiranje na fizickom aspketu glumackog izraza, reperto-
arska orijentacija upuéena senzibilitetu mladog obrazovanog gledaoca, geslo
da su glumac i prostor igre temeljni znak pozoriSnog jezika, teatar koji tezi
nekoj drustvenoj intervenciji i prikazivanje tamnih strana naseg vremenai , so-
cijalistickog drustva“.

Predstava ovih pet pozorista (i Zvezdara teatra iz Beograda, pozorista koje
nema stalni glumacko-rediteljski ansambl i okuplja se oko konkretnog projek-
ta) nalaze se u mom izboru. Izabrao sam trideset predstava: prvih petnaest
birao sam kao pozorisni kriticar, ali i istori¢ar pozorista i profesor na Fakultetu
dramskih umetnosti; drugih petnaest nisu po teatarskim vrednostima manje
znacajne od prvih, ali u tom izboru ima viSe mog ,licnog” senzibiliteta. Pred-
stave ¢u navesti bez komentara i po hronoloskom redosledu nastanka.

Dundo Maroje Marina Drzi¢a (u reziji Bojana Stupice, Jugoslovensko
dramsko pozorite, Beograd 1949), Visnjik A. P. Cehova (u reZiji Jurija Ljvovica
Rakitina, Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 1950), Jegor BulicovMaksima
Gorkog (u reziji Mate MiloSevica, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd,
1951), OZalos¢ena porodica Branislava Nusi¢a (u reziji Mate MiloSeviéa, Jugo-
slovensko dramsko pozoriste, Beograd, 1955), Cekajué¢i Godoa Semjuela
Beketa (u reziji Vasilija Popovica, Atelje 212, Beograd, 1956), Plug i zvezde
Sona O’Kejzija (u reziji Miroslava Beloviéa, Jugoslovensko dramsko pozoriste,
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Beograd, 1957), Ifigenija na Tauridi J. V. Getea (u reZiji Branka Gavelle, Jugo-
slovensko dramsko pozoriste, Beograd, 1960), Prljave ruke Z. P. Sartra (u reZiji
Bore Draskoviéa, Jugoslovensko dramsko pozoriSte, Beograd, 1966), Selo Sa-
kule, a u Banatu Zorana Petrovi¢a (u adaptaciji i reZiji Dimitrija Durkoviéa,
Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 1969), Kad su cvetale tikve Dragoslava
Mihailovic¢a (u reziji Bore Draskovicéa, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beo-
grad, 1969), Pokondirena tikva J. St. Popovica (u reziji Dejana Mijaca, Srpsko
narodno pozoriste, Novi Sad, 1973), Veseli dani ili Tarelkinova smrt A. V.
Suhovo-Kobilina (u reziji Branka Plese, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Be-
ograd, 1973), Pucina Branislava Nusica, (u reziji Dejana Mijaca, Jugoslovensko
dramsko pozoriste, Beograd, 1977), Mrescenje sarana Aleksandra Popovica (u
reziji Dejana Mijaca, Zvezdara teatar, Beograd, 1984), Sveti Georgije ubiva az-
dahu Dusana Kovacevica (u reziji Egona Savina, Srpsko narodno pozoriste, Be-
ograd, 1987).

Smrt trgovackog putnika Artura Milera (u reziji Predaraga Dinulovica, Be-
ogradsko dramsko pozoriste, 1951), Sumnjivo lice Branislava Nusiéa (u reziji
Sofije Soje Jovanovi¢, Beogradsko dramsko pozoriste, 1955), Pobuna na kejnu
Hermana Vouka (u reziji dr. Huga Klajna, Narodno pozoriste, Beograd, 1956),
Stradija Radoja Domanovi¢a (u dramatizaciji Borislava Mihajloviéa Mihiza i
reziji Jovana Putnika, Srpsko narodno pozoriste, Novi Sad, 1958), Teatar Joa-
kima Vuji¢a (adaptacija i rezZija Vladimir Petri¢, umetnicki konsultant Josip Ku-
lundzi¢, Atelje 212, Beograd, 1958), Kavkaski krug kredom Bertolda Brehta (u
reZiji Bojana Stupice, Narodno pozoriste, Beograd, 1963), Maratonci trée po-
Casni krug Dusana Kovaceviéa (u reziji Ljubomira Draski¢a, Atelje 212, Beo-
grad, 1981), Putujuce pozoriste SopaloviéLjubomira Simovica (u reZiji Dejana
Mijaca, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beograd, 1985), Kus petli¢ Aleksan-
dra Popovica (u reziji Branka Plese, Zvezdara teatar, Beograd 1989), Budenje
proleéa Franka Vedekinda (u reZiji Harisa Pasovica, Jugoslovensko dramsko
pozoridte, Beograd, 1988), LaZni car S¢epan Mali Petra Petrovi¢a Njego3a (u
adaptaciji Slobodana Stojanovica i reziji Dejana Mijaca, Jugoslovensko dram-
sko pozoriste, Beograd, 1993).

Kuda ide danasnje drustvo i teatar u njemu?

U svim futuristickim mastanjima trebalo bi imati u vidu da ¢ovecanstvo
ostvaruje stalni napredak samo u nau¢no-tehni¢kom smislu, i da te nesumniji-
vo i spektakularne ,skoskove” ne prate u uzlaznoj liniji antropoloSke promene
u ljudskoj prirodi. | da ¢ovek danasnjice, svih boja koZe i svih vera, kolje jedna-
ko krvavo i zverski kao i onaj pre vise hiljada godina. Kad je o pozoristu re¢, ono
je inaovim prostorima, kao i svuda u svetu, bilo i proizvod vlastitog drustva —
a istovremeno, zahvaljujudi izuzetnim pojedincima, i savest svoje epohe i istin-
ski umetnicki ¢in. Zelim da verujem da ¢ée se sliéne putanje razvoja, uprkos

32



nasoj onespokojavajucoj sadasnjici (ipak, i danas imamo bolje pozoriste nego
Sto ga ovo drustvo zasluzuje) nastaviti i u buducnosti. Srbi su u ovom veku
imali i dramske pisce (Branislav Nusi¢, Aleksandar Popovi¢, Rasa Plaovi¢, Mili-
voje Zivanovi¢, Mira Stupica, Branko Plesa, Ljuba Tadi¢), i scenografe (Miodrag
Tabacki) i kostimografe (Bozana Jovanovic) Ciji su stvaralacki dometi mogli
umetnicki relevantno da deluju u svakom evropskom pozoriSnom prostoru.

Nije prijatno saznanje da svojim potomcima ne moZemo nista obedati, jer
buduénost vise ne drzimo u svojim rukama. Tesko je predvideti kojem ¢ée se
svetu privoleti nasa deca i unuci. Mojoj generaciji, koja je na zalasku, ostaje
samo slutnja i zebnja, ili, kako to uvek lep3e kaze Sekspir: ,,Znamo §ta jesmo,
ali ne znamo $ta mozemo biti*“

Beograd, juli 1995.
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KRITICAR, NJEGOV TEATAR | REZIJA
Razgovor s pozorisnim kriticarom Vasjom Predanom”

Posle estetskih sintagmi literarnog, glumackog, rediteljskog teatra —
svojom knjigom ,KritiCarovo pozoriste” sugerisali ste pojam kriticarovog
pozorista. Sta je idejno-estetska osnova tako zamisljenog teatra?

Najpre ovo objasnjenje: knjigu ,Kriticarovo pozoriste” uredio je i tekstove
izabrao moj kolega, teatrolog Andrej Inkret. Dao joj je i naslov, tacnije, predlo-
Ziomigajeijasam se saglasio. Ocigledno ga je parafrazirao prema mom eseju
,Kriti¢ar i njegovo pozoriste”, meni se ucinilo da odgovara i to posebno zato,
Sto je izbegao npr. konvencionalni naslov ,Pozorisne kritike i eseji“, a koji bi
inaCe mogao da odgovara sadrzaju knjige, ali je Inkret ipak verovatno delovao
konvencionalno. Rekao je u sustini ono, ¢ime se u knjizi bavim, samo $to je sin-
tagma ,KritiCarovo pozoriste” individualizovanija. Inace, ne radi se ni o
kakvom posebnom pozoristu, uopste, nemogude ga je ni inspirativno, ni zna-
¢enjski, a kamoli formalno porediti s pojmovima kakvi su literarno, glumacko
ili rediteljsko pozoriste, pojmovima, koji su svi duboko sadrzajni, okruzeni ho-
rizontom specifi¢ne poetike i estetike, po svojoj znacenjskoj umerenosti tako-
rec¢i epohalni, ili bar deo odredenog vremena, pre svega dovoljno razvijenih i
diferenciranih kreativnih tenzija. One svakako nemaju samo artisti¢ku podlo-
gu i funkciju, veé istovremeno i istorijsku, fenomenolosku i imanentnu. Njena
demarkacija su procesi koji se u evropskom pozoristu tako intenzivno deSavaju
bar do kraja devetnaestog stoleca i koje najopstijom oznakom definiSemo kao
emancipaciju pozorista od literature, kao proces prevazilazenja reproduktiv-
nosti i kao pohod u produktivnost, autonomnu i autenti¢nu kreativnost, dakle,
u poiesis, a ne vise prevalentnu mimeticku imitaciju stvarnosti ili bar iluzijsku
simulaciju te imitacije. Svakako, ova emancipacija i prevazilaZenje ili avangar-
dizam, koji, izmedu ostalog, u drami simbolizuje npr. Alfred Zari (Jarry), nije
nista apriorno ili samo , lapurlaristicko”, kao sto i nije samo teznja da se otarasi
ropske zavisnosti od literature, veé proces koji se pokazao kao imanentan pri-

* PREDAN, Vasja — slovenacki pozorisni kriti¢ar, teatrolog — rodio se 6. Il 1930. u Votomorcima kraj
Ptuja. Gimnaziju je pohadao u Vrnjackoj Banji, Beloj Crkvi, Mariboru i Ptuju. Diplomirao je slavistiku na
Filozofskom fakultetu Ljubljanskog univerziteta. Posle studija saraduje s razli¢itim listovima i casopisima
u Ljubljani. Pet godina je delovao kao dramaturg RTV Ljubljana. Od 1962. do danas je urednik kulturne
rubrike uglednog dvonedeljnika , Nasi dani“. Za sve to vreme kontinuirano pise pozorisnu kritiku, koju
objavljuje u slovenackim i jugoslovenskim ¢asopisima i listovima. Dugogodisnji je saradnik novosadske
»Scene” i Sterijinog pozorja, Ciji je bio selektor. Predan je uredio i komentarisao niz knjiZzevnih izdanja (Mi-
nati, Smole, Vuga, Casuile, Matkovi¢, Lebovi¢, Obrenovié i dr.). Autor je knjiga: Od premiere do premiere,
1966; Sinocnje premiere, 1974; Po premieri, 1981; a 1983. Sterijino pozorje je objavilo Kriticarevo pozori-
Ste, u izboru Andreja Inkreta i prevodu Gojka Janjuseviéa, na srpskohrvatski jezik. KnjigaKriticarevo pozo-
riste predstavlja izbor iz tridesetogodisnjeg pozorisno-kritickog opusa Vasje Predana i preporucuje ga kao
jednog od najboljih i najangazovanijih slovenackih teatarskih kriticara.
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rodi pozorisne kreativnosti. Faze tog procesa kroz istorijsko iskustvo bile su
veoma razlicite, esto Cak kontraproduktivne i paradoksalne, ali sve brojne ge-
neracije reformatora plodno su svedocile i ostvarivale paradoks o glumcu, pa-
radoks o reditelju, paradoks o publici i najzad, paradoks o kriti¢aru, kao
zajednickom kreativnom horizontu koji je naposletku doveo do ,oslobodenog
pozorista“ u suprotnosti sa, recimo, Antuanovim ,slobodnim pozoristem“ kao
LJtvrdavom” reprodukcije, nasuprot produkciji. | kad ste u svom pitanju vec po-
menuli , kriticarevo pozoriste”, treba naglasiti da je to ,pozoriste” samo sinta-
gma za jedan od aspekata koji na strukturu dramske i pozoriSne umetnosti
pokuSavaju gledati samostalno, uvek iz nje same, ali sa potpunom sves¢u i u
okviru spoznaje da je pozoriste danas neosporna autonomna kreacija, bez
obzira na to Sto u principu i ¢ak u ve¢em delu ostvarenih primera josS uvek Zivi
zajedno s literaturom.

Sta za Vas predstavlja fenomen teatra?

Kad sam skoro pre Cetiri decenije poceo da se bavim pozoriSnom kritikom
pozoriste mi je najpre i pre svega znacilo esteski dozivljaj. Ovaj fenomen sam,
kao i ve¢ina mladih ljudi, isprva prihvatao na nacin identifikacije koja se nije
toliko pitala o racionalnim znaceniju ili kristalizaciji forme u pozorisnoj predsta-
vi, koliko u prvom redu o emotivnim konsonancama koje su moja post-doziv-
ljavanja izjednacavala sa sudbinama ,,mojih“ dramskih junaka. Ovo pocetno
iskustvo nije se Cak prepustalo oceni vrednosti u paralelogramu dramsko delo
—pozorisna ,inkarnacija“. To se desilo tek planski, studiranjem kako ,,dramske”
literature, tako i pozoriSne istorije, kako estetskih teorija, tako i , prakti¢nih”
dramaturgija. | ko bi u toj pocetnoj fazi mogao biti bolji ucitelj, ako ne Lesing
(Lessing) i njegova Hamburska dramaturgija? Svakako, tom je sledio nastavak
studija: emotivna identifikacija sve viSe se transformisala u literarnu (drama-
tursku) paradigmu, tekstualna podloga je u ono prvo vreme mog kriti¢kog raz-
misljanja, pa i pisanja, postala odlucujudi kriterijum, nesvesno sam se nasao u
ulozi ,,advokata” dramskih autora i njihovih dela. Na sreéu, ova faza je trajala
kratko. Pocetkom pedesetih godina upoznavanje s ,teatrom apsurda“, poseb-
no u predstavama ,,Odra 57" izazivalo je u mojim shvatanjima najpre skepsu i
nepoverenje, potom sve intenzivnije udubljavanje ne samo u preobracdanje
koje su tako silovito signifikovali Jonesko (lonesco), posebno Beket (Beckett),
vec i studije pozorisnih i drugih umetnickih evropskih avangardi uopste. Ova
promenjena simbioza dozZivljavanja pozorista kao emotivne senzacije i identi-
fikacije sa studijem njegovog istorijskog iskustva prema pogledima pre pome-
nute emancipacije, polako je u meni konacno utvrdila spoznanje da pozoriste
nije, ne moze i ne sme biti reprodukcija literature, ve¢ produkcija i kreacija
koja svojim autonomnim jezikom takoreéi ponovo i istovremeno umetnost
koja sve ostalo sazima, spaja, sublimiSe, i kreira u novu znacenjsku i estetsku
strukturu: thédtre comme thédtre, a ne thédtre comme la litterature. Dakle,
ne l‘art pour I’ art, ve¢ I'art comme I’ art. Ovakva definicija teatra nekome
moze delovati isuvise uopsteno, takoreci opste mesto. Ali u njoj je, po mom
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misljenju, obuhvaéena ona differentia specifica, koja pokusava da prevashod-
no temeljno razgranici nekadasnje literarno pozoriste od takozvanog pozoris-
nog pozorista, Sto je, svakako, opet samo slozena definicija savremenog
L,fenomena teatra“, preciznije istorijsko i teorijsko istraZivanje tog fenomena
zahteva obimnu raspravu ili bar tematizaciju svih ovih spoznanja koja o ovom
predmetu govore od Aristotela preko Hegela do Artoa (Artaud) i npr. An
Ibersfeld (Ann Ubersfeld), da pomenem samo &etiri imena koja markiraju ta-
koredi genetske preokrete u poimanju ,fenomena teatra“, svakako, u prvom
redu evropskog.

Sta je predmet pozorisne kritike i koji je estetski zadatak pozorisnog kriti-
cara?

NajsaZetiji odgovor na ovo pitanje obuhvaéen je u paradigmati¢noj sinta-
gmi Ibersfeldove (Ubersfeld): Lire le theatre (Citati pozoriste). Svakako, ne radi
se samo ili pre svega o semioloskom ,,itanju” koje Ibersfeldova tako sjajno
elaborira, radi se o globalnom ¢itanju, a to znaci, u podjednakoj meri Citanje
dramskog teksta (s optikom sistema pozorisnih znakova), kao i ¢itanje pozoris-
ne predstave, pri cemu je pitanje, da li danas jos uvek treba odvajati ova dva
pojma. Postavlja se i novo pitanje: da li se pozoriSna predstava, koja je uvek u
prvom redu nesto osetno prisutno, uopste moze citati i kako? Da li se u tom
slucaju, kad takvo Citanje implicira pre svega posebno strukturiran sistem zna-
kova, auditivnih i vizuelnih, ne radi u podjednakoj meri o slusanju i gledanju
ovog istog znakovnog sistema, ili je mozda tokom Citanja, slusanja i gledanja
uspostavljena ne samo ravnotezZa, nego i jednaki znac¢aj? | da li se u tom poku-
Saju teoretske tematizacije ovog znacaja cela stvar dodatno ne zapliée kad ¢&i-
tanju, sluSanju i gledanju pridruzimo i dozivljavanje, dakle, emotivnu
komponentu?

Bilo kako bilo, pre ili kasnije predmet pozorisne kritike ostaje ,,¢itanje po-
zorista“, pri Cemu je estetski (da li uistinu samo estetski?) zadatak takorecicon-
ditio sine qua non ne kao jedini, nego sustinski znacajan. Prevedeno u
intimnije spoznanje, proizaslo iz iskustva svakog pozorisnog kriticara: izvor
procenjivanja pozoriSnog umetnickog dela — ovde sam svesno izbegao pojam
pozorisne predstave, jer po definiciji mislim samo na umetnicka dela — jeste
doZivljaj. Taj doZivljaj je nesto Sto se dogada svakom gledaocu, vise ili manje
intenzivno, zavisno od dugog niza zamrsenih receptivnih okolnosti koje su
uvek jednokratne, neponovljive i neprenosive, gotovo nikada jednake. One su
duboko i intimno individualizovane, posebne i samosvojne, onakve, kakva je
¢ovekova posebna i samosvojna individualnost. Istina, u doZivljavanju pozoris-
nog umetnickog dela nema takvih radikalnih razlika s kakvima se susrecemo
npr. u dozivljavanju muzi¢kog umetnickog dela, kada, s izuzetkom izrazito pro-
gramske muzike, dva iznad svega osetljiva i muzic¢ki obrazovana slusaoca
mogu istu muziku da doZive gotovo sustinski drugacije, poneka di sasvim su-
protno; pa ipak, i u pozoriSnom umetnickom delu razli¢itih doZivljavanja i pri-
manja pozoriSnog dozZivljagja veoma je individualna. Naravno, samo

36



doZivljavanje i doZivljaj jos ni izdaleka nisu dovoljni za obavljanje funkcija koje
zahteva pozorisna kritika. Nema sumnje da i kriti¢ar pozorisno umetnicko delo
treba najpre da doZivi, Sto joS ne znaci da je u pitanju doZivljaj. Drugim re¢ima:
delo treba da oseti, a to osecanje potom da ratifikuje i artikulise. Da li gleda-
lac, koji nije pozorisni kriticar, ne artikuliSe ovo osecanje? ArtikuliSe ga, svaka-
ko, kad posle predstave iskazuje najjednostavniju ocenu: dopalo mi se, nije mi
se dopalo, zatim ovaj osetni i estetsko primarni, dakle, nergflektovani utisak
eventualno nijansira dodatnim potvrdivanjem ,dopadanja“ili ,,nedopadanja®
odnosno, svidanja ili nesvidanja, kako bi to rekao Roman Ingarden. Takva pri-
marna artikulacija je i prva, neposredna i najspontanija kritika, dakle, tacka, iz
¢ijeg ishodista pozori$ni kriti¢ar tek startuje. Sta dolazi posle starta? Diskurs i
paradoks o pozorisnoj kritici zacinje se ovde i izrasta do takoredi hiljadu nijansi
koje zahtevaju dugo, intenzivno razmisljanje, koje mi pokuSavamo da sazme-
mo koliko god je to moguce. Pozorisni kriticar je duzan, kao Sto sam to vec
rekao, da predstavu najpre doZivi, osetno apsorbuje, a zatim je racionalizuje,
potom joS i artikuliSe, dakle, opiSe je re¢ima. Nekako do tog stepena seze i po-
menuta prva, neposredna spontana gledaoceva usmena kritika (dopadljivost).
Kriticarova mora da ide dublje i Sire, a mozda i dalje. Mora poznavati tekst i
kontekst predstave, pogotovo ako je njen predlozak poznati dramski tekst.
Posle Citanja, slusanja i gledanja, umetnicko delo reci, u koje je, kako bi to
rekao Hegel, ve¢ opisana ,virtuelna predstava“ treba da istrazi i kriticki anali-
zira u prvom redu kao tu ,virtuelnu predstavu®. To znaci da mora analizirati
njenu dramsku i pozorisnu, dakle, dramsku strukturu, funkcionisanje ili ne-
funkcionisanje njenih delotvornih znaéenjskih i artisti¢kih elemenata, znakova
i procesa. Treba, dakle, da racionalizuje, reflektuje, i sloZi u rec¢i dramu kao li-
terarni i pozorisni tekst, kao specifican pozorisni rukopis i govor, kao sistem
pozorisnih znakova u prostoru, u vremenu, u situaciji i mozda pre svega u
dramskom liku koji iz literarnog rukopisa tek glumcéevom kreacijom (ovde
svesno ostavljam po strani sve ostale, podjednako konstitutivne delove pred-
stave) prelazi u ,modus osetnog spoznanja“, kako to kaze Kete (Kate Hambur-
ger) - (vidi A. Inkret Drama i pozoriste, str. 61), ili u pozorisnost (koja svakako
nije identi¢na s teatralnoséu), kao i sa podjednako poznatim savremenim poj-
mom, dodajem sam. Osetno spoznanje je kako glumcevo, tako i gledaocevo/
kriticarevo — i u toj dijalektic¢koj tacki potencijalno zapodinje osetna i emotiv-
na, racionalna i refleksija, iskustvena i artisticCka komunikacija s predstavom.
Ako ova komunikacija — bilo kao dijalog ili polemika — nije upisana u dozivljaj
pozorisnog umetnickog dela, taj dozZivljaj mora da doZivi kriticku problemati-
zaciju, naj¢esSce per netaionem. Upravo tu problematizaciju pokusava da ra-
S¢lani i razotkrije pozorisna kritika. | opet: to je svakako samo njena najsaZetija
funkcija, predmet i zadatak.

Kako je moguca kriticka teorija pozorista?

Verovatno bi vise odgovaralo pitanje: da li je mogucda teorija pozorista?
Odgovor bi svakako morao biti potvrdan i u prilog njegovoj potvrdnosti mogli
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bismo navesti dugu niz dela kojima bismo mogli nadenuti oznaku: teorija po-
zorista. Ova dela mogla bi da se pokriju pojmom teorijske dramaturgije, ali
dramaturgija je vec¢ po definiciji neotudivi deo pozorista, bilo da se bavi anali-
zom dramskog teksta, ili problemima njegovog postavljanja na scenu, bilo da
oba ova aspekta istog paralelograma teorijski uopstava ili ih preslikava iz
sasvim odredenog dramskog teksta ili predstave kao diskurs praxisa, uvek
iznova jednokratnog i neponovljivog. Sto se tice teorije evropskog pozorista,
njene izrazite i na svoj nacin sve do danas sudbonosne temelje treba traziti u
Aristotelovoj Poetici ili u razli¢itim tematizacijskim varijacijama pratiti ih preko
dugog niza epohalnih poetika i estetskih teorija ili filozofskih egzageza — sve do
modernih vremena koja ih oznacavaju i ve¢ u epohi ,,oslobodenog pozorista“
tematizuju imena takvih stvaralaca i teoreticara kakvi su npr. Kreg (Craig), Me-
jehold, Stanislavski, Arto (Artaud), Breht (Brecht), Kot (Kott), Grotovski (Gro-
towski), Bruk (Brook), Eslin, Bentli (Bentley), Ferguson (Fergusson), Stajger
(Staiger), Ingarden, Divinjo (Duvignaud), Surio (Souriau), Stajner (Steiner), Sla-
vinska, Ibersfeldova (Ubersfeld) i brojni drugi, medu njima i nekoliko nasih au-
tora. Teza, da univerzalne i savrSene teorije pozorista nema i da je ne moze
biti, jer nema univerzalnog i savrSenog pozorista koje je uvek prepusteno
svom jednokratnom vremenu i izvornom, neponovljivom izrazajnom diktusu,
smestenom u svako pozorisno umetnicko delo posebno, predstavlja otvorenu
floskulu. Pri tome je svakako jasno da takvih umetnickih dela ima malo, kao
Sto ima malo i pozori$nih teorija. NiSta drugacije nije ni sa drugim umetnickim
fenomenima.

Kako, kada i kome pisete pozorisnu kritiku?

To je pitanje koje takoreci uvek iznova aktuelizuje svaka pozori$na praksa,
odgovori na njega su isto tako razliciti, premda se uglavhom uvek vrte u istom
krugu koji se moZe opisati poznatom trijadom: pozorisni stvaralac — gledalac -
kriticar. Pri tome nije svejedno za koji medij je pisana pozorisna kritika. Vero-
vatno je radijski tip ili televizijski tip pozorisne kritike drugadiji od one koja je
pisana za novine, dakle, za tzv. ,dnevne”, , prateée”, ,,azurne” — pisane i Stam-
pane svrhe. Ovde su razlike relativno velike, razapete izmedu, recimo, prosire-
ne, komentarisane informacije o pozoriSnom dogadaju ili obimnije, stru¢no
argumentovane i analizirane ocene. Na ovaj nacin, upravo je ova azurna struc-
na kritika najprivlacnija, najvrednija i najpoZeljnija kako kod pozorisnih stvara-
laca, tako i kod gledalaca, premda neki vole da je klasifikuju samo kao
impresionisticku. Pri tome, razume se, ne misle na istorijsku tipologiju ove kri-
tike, ve¢ na impresiju, utisak, koji je ¢esto mozda uistinu na ivici strucnosti i
blize nekakvim intuitivnim spoznanjima (dopadanje), nego li aksioloskim kri-
terijumima. Medutim, i ovde je praksa veoma raznorodna: mislim da je u broj-
nim jugoslovenskim novinama pozorisna kritika kako po svojoj ambicioznosti,
tako i po temeljitosti, bliza revijalnoj, negoli dnevnoj kritici, drukcije receno,
prevashodno vanliterarnih revija, gde je izmedu dva rata imala stalno mesto,
u brojnim primerima ,,preselila“ se u dnevne listove.
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Sustinski je drugacije s kritikom koja je pisana za stru¢nu reviju. U princi-
pu, radi se o obimnom, produbljenom istrazZivanju i kriti¢koj refleksiji pozoris-
nog fenomena, namenjenom citaocu ili stru€njaku, koji se ovim fenomenom
studioznije bavi. | jo§ nekome je namenjena pozoriSna kritika, bilo dnevna,
bilo revijalna: pozorisnoj istoriji. Ona se svojim sinteti¢kim istrazivanjima osla-
nja na reference tzv. dnevne, kao i revijalne kritike: takvim istrazivanjima refe-
rence koriste kao ,,dokazna“ grada. Dileme o tome, da li su moderne, posebno
snimateljske tehnologije nesto oduzele klasi¢noj, pisanoj kritici, neprestano se
otvaraju i aktuelizuju, ali bez ikakvog samozadovljstva moze se konstatovati da
sve, pa i najsavremenije istorijske studije ili monografije o pozoristu jo$ uvek
uzimaju u obzir pisane reference kao ocigledno relevantne.

Jo$ i ovo: pravi pozorisni kriti¢ar pisSe svoj kriticki diskurs i za sebe i sebi,
ne misli¢i u procesu samog pisanja kakva ée biti sudbina tog pisanja. lli, kako
je to ve¢ mnogo puta zapisano: pozorisni kritiar kao literarni, umetnicki, mu-
zicki, filmski itd. — piSe uvek ,svoju knjigu”, ne obaziruci se na njenu ,javnu”
sudbinu. Pri tome moguce zamerke o samozadovoljstvu, narcizmu ili ¢ak sa-
movolji takve pozicije treba izdvoijiti iz ozbiljne rasprave, jer se te zamerke po
pravilu radaju u sasvim drugacijim, takoreéi inkopatibilnim kontekstima, koje
u vezi s tim ne treba istrazivati, ve¢ samo verifikovati.

Prvi deo pitanja — kako i zasto piSete pozorisnu kritiku — zahteva Siroku au-
torefleksiju za koju ovde nema prostora. Svakako, da upotrebim otrcanu frazu,
kriticar piSe onako, kako to pise drugi kriticar: ako to nije samo duZnost, ve¢
strucno i spisateljsko opredeljenje, jasan je i odgovor, zasto neko pise kritiku.
S nesto patosa moglo bi se reci da je kod zaista angaZovanog kriti¢ara pisanje,
da to kaZzem Sto jasnije i saZetije, stvar individualne kreativne vokacije. Ko joj
se ne odazove i ne preda, moZze biti samo saputnik ili uglavnhom sluéajni adept
pozorisne kritike.

Zasto nam je potrebna pozorisna kritika, iako je njen diskurs ,,govor o biv-
sem“?

Ako ostavimo po strani sve pragmati¢ne motive koji dokazuju da je pozo-
risna kritika potrebna kako glumcu, tako i gledaocu i istrazivacu, odnosno isto-
ri¢aru, priznali to oni ili ne, njena opravdanost je posebno relevantna bas radi
toga, Sto ,govori o bivsem”, StaviSe, o mrtvom. lli, kao $to sam vec¢ negde za-
beleZio: pozorisna kritika je, u poredenju s drugima — literarnim, muzic¢kim, li-
kovnim, filmskim, arhitektonskim i ostalim — u potpuno samosvojnom
polozaju. Sve umetnicke kriticke produkcije, osim pozorisne, mogu da se sacu-
vaju: knjiga se moZe procitati i posle dugih decenija, muzika moze da se svira
uvek iznova o u razli¢itim izvedbama; slike i skulpture jos od Aktamire prkose
vremenu i svim promenama, opirudi se prolaznosti i smrti u galerijama i mu-
zejima, gde jesu i gde ée ostati izloZzene jos tokom novih vekova, ¢uvene gra-
devine i spomenike samo polako nagriza zub vremena; stare filmove gledamo
u kinotekama. Jedino pozoriSna predstava prode, umre, utone u zaborav. Ne-
opozivo i zauvek. Ni za priblizan ili privremen Zivot ne mogu je probuditi npr.
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magnetoskopska konzervacija ili filmski zapis: snimljena i prekadrirana, vise
nije neposredna i Ziva, ni u kom slucaju autenti¢no slicna sebi, svojoj pravoj i
neponovljivoj primarnoj slici. Tako je, dakle, pozoriSno ostvarenje jos uvek vise
ili manje odlucujuée vezano sa greSkama podloZno i nesigurno ¢ovekovo seca-
nje, moguénost za njenu kasniju rekonstrukciju vezana je za pisanu, slikovnu i
drugu dokumentarnu gradu. Pritome je ovde, dakle, prva, jedinstvena i nepo-
novljiva vrednosna ili opisno-interpretativna jos uvek u privilegovanoj modi i
nadleznosti kriticarove pisane reci. Ona je svakako, uprkos mnogim znacenj-
skim, semantickim i stilskim nijansama, uprkos raznim kritickim modelima i
postupcima, uprkos kritickim idejama, ideologijama i metodologijama, pravci-
ma i stilovima, uprkos razli¢itim ocenama o istom delu jo$ uvek isuvise siro-
masna, isuvise Skrta i nezgrapna, da bi Ziv Zivot i visSe od toga — jer punokrvno
pozorisno umetni¢ko delo prevazilazi Zivot odmah, ¢im se iznova potpuno
rodi, zamislja i oblikuje iz prirode ili iz ¢oveka i sveta nevidljive ili samo naslu-
¢ene krajeve i radnje — ova rec je, dakle, preslaba i preskromna da bu sve to,
bar za nuzdu, mogla jasno da opiSe. Jer su pozoriSna predstava i duga mnogih
vizuelnih i sludnih varijanata u njoj mnogo razigraniji u strastima i ose¢anjima,
u spoznanjima i mudrostima, beskrajnim kombinacijama i mutacija koje gradi
stvaraoceva fantazija; onih i takvih. kad jednostavna percepcija i deskripcija
viSe nisu dovoljne: o¢ima, doduse, gledamo i vidimo, usima slusamo i ¢ujemo,
a pozorisna, dakle, umetnic¢ka snaga raznih blagih i burnih, grubih i neznih
budnih i sanjarskih, brutalnih i krhkih izaziva orkestar ljudskih osec¢anja i oseta
i zna i ume i da izmesa: kao da u pozoristu iznenada o¢ima i slusamo, a usima
i gledamo. | sve to, uz umetnicko delo koje je ,bivse“. Zato, da se bar nesto ne-
sigurnog i smrtnog sacuva, pozorisna kritika je kao, ako nista drugo, a ono bar
donekle racionalan i konzistentan ,govor o bivsem* — utoliko opravdanija i po-
trebnija. Ova opravdanost i potreba je uvek u izvesnoj srazmeri s kritiCarovom
individualnos$¢u, njegovim darom, znanjem, ukusom, iskustvom, spisatelj-
skom spretnoscu i stru¢nim pogledima koji treba da prevazilaze samo uzu te-
atrolosku struku. S njegovom intimom takode — da ne kazem i erotskom —
privrzeno$éu pozoristu. A sve to je ve¢ drugi deo price.

Kojih kriterija se pridrZavate u proucavanju pozorisnog umetnickog dela?

Odgovoriti na ovo pitanje znacilo bi napisati vlastitu poetiku, ali i ona bi
bila samo privremena, jer sam uveren da se posebno u pozorisnoj umetnost
ne mogu utvrdivati nikakve univerzalne aksiologije: bilo radi individualnog
temperamenta kriticara, pogled na svet, kompleksne informisanosti, estetske
profilisanosti i jos Citavog niza drugih relevantnih osobina, pre svega radi izra-
zito nestati¢no osobine pozorisne umetnosti, njene nedogmaticnosti, umet-
nosti koja se iz konkretnog vremena i prostora uvek iznova rada i stvara.

Kad sam pre mnogo godina poceo kriti¢ki da reflektujem pozorisne pred-
stave, isprva sam bio vezan za izvesne stereotipe, ¢inilo mi se da se samo po
sebi razume da pristanem na poznat Lesingovo uputstvo da je kriticar duzan
da razdvaja kreativni udeo dramaticara od udela pozorisnih stvaralaca, u
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tome, npr. udeo reditelja od udela glumca i po toj logici svih ostalih u¢esnika
pozorisne predstave. U temelje ovog razdvajanja poloZena je poznata dihoto-
mija koja je s jedne strane favorizovala dramski tekst, s druge, u njegovu pre-
vashodno reproduktivnu zavisnost postavljala je scensku interpretaciju. Uz to
je eo ipso propustala, ako ne i zanemarivala, eminentne pozorisne vrednosti
kao autonomne kreativne ,,nomade”, premda je ta¢no da za to nije kriv Lesing,
vec onaj, koji je pomenuto razdvajanje tako neopozivo prihvatio. Istovremeno
s ovim spoznanjem, ne treba prevideti da je nekoliko elemenata Lesingovog
uputstva ostalo u mojoj kritickoj praksi i danas, kad pozorisno umetnic¢ko delo
istrazujem i analiziram s aspekta konsistence i konvergence njene dramske i
pozorisne strukture i ocenjujem, kao $to sam vec rekao, funkcionisanje, odno-
sno nefunkcionisanje njenih delotvornih znacenjskih i artistickih elemenata i
procesa koji sublimiSu kako re¢, tako i govor, kako vreme, tako i prostor, kako
Zivot ideja, tako i lepotu — uvek i evidentno vezanih onim fenomenoloskim
pojmovima koji se najsaZzetije imenuju — pozorisnost. Unutar ovako stukturisa-
nog fenomena pozorisne predstave pripada jednako vredna kriticka paznja
usmerena na sve stvaraoce od autora literarnog predloska do glumca, redite-
lja, dramaturga, scenografa, kostimografa i svih ostalih kreativnih delova pred-
stave. Artikulacija ove ravnopravne paznje svakako je razli¢ita, cesto isuvise
vezana za kriticke stereotipe i uopstavanja koje nepravedno zasenjuju indivi-
dualnu izrazajnost i posebnosti, rede je ispisana nadahnutom deskriptivhom
energijom i takvim interpretativnim diskursom koji svojom jasno¢om bar ver-
balno i bar donekle rekonstruise uvek neuhvatljivu pozoriSnu umetnost. Ne
kao opravdanje, ve¢ istini za volju, treba dodati da na tako nepotpunu, kole-
bljivu ili promenljivu sliku pozorisne kritike ¢esto uti¢u i takozvane objektivne
okolnosti — od brzine i ograni¢enog prostora koji su posebno prisutni u tzv.
dnevnoj kritici, do subjektivnih slucajnosti medu koje spada npr. kriti¢arova
stvaralacka kondicija koja svakako nije i ne moze biti neSto mehanicko, uvek
podjednako intenzivno, da o ozbiljnim dilemama, kakv je kriticarov, da tako
kazem, intimni afinitet bilo prema dramskom tekstu ili konkretno ostvarenoj
predstavi —i ne govorim.

Bilo kako bilo, pitanje kriticarovog instrumentarija uistinu je zamrseno i
kompleksno, zato ga ovde nisam mogao detaljnije tematizovati, ve¢ samo ski-
cirano shematizovati. | to samo kroz subjektivnu optiku. Drugacije nije i ne
moze da bude. Nijedna kreativnost — osim moZzda naucne — ne krije tu optiku,
pa ni kriticarova to ne mozZe, ne sme i nece. Kad bi je krila, bolje bi bilo da je
se odrekne. Takvo odricanje znacilo bi blokadu smisla svake umetnicke reflek-
sije i kritike, pa prema tome i pozori$ne.

Prevod sa slovenackog:
Miljenka Vitezovic
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POZORISNA KRITIKA IZNUTRA
Razgovor s pozorisnim kriticarom Jovanom Cirilovim™

U mnostvu Vasih pozorisnih, knjizevnih i kulturnih angaZmana kakvo
mesto zauzima pozorisna kritika?

Pozoris$nu kritiku smatram svojim osnovnim zanimanjem. Sve ostalo — po-
ezija, roman, leksikografija za mene su lepa igra. Ja sam kriti¢ar ne samo kada
pisSem kritiku, ve¢ i kada delujem u pozoristu. To je kritika iznutra, ona teZa
vrsta kritike. Lakse je napisati kritiku za novine i ¢asopis, nego glumcima posle
pregledne probe redi precizni koristan sud.

Zasto, kako, kome i na koji nacin pisete pozorisnu kritiku?

Pozorisnu kritiku piSem pre svega sebi da bih objasnio pozorisni fenomen
koji je preda mnom. Uveren sam da ako taj fenomen objasnim sebi da ¢u ga
time objasniti i drugima. Ili bar ostaviti svedo¢anstvo o svom misljenju.

Koji je osnovni zadatak pozorisnog kriticara danas?

Osnovni zadatak pozorisnog kriticara danas je isti kakav je bio uvek, da
bude svedok svoga vremena, da bude savest pozorisSnog Zivota, razvijeni gle-
dalac i mnogo $to Sta drugo $to se biva samim ¢inom kritike.

Zasto je kritika jos uvek raspeta izmedu dramskog teksta i njegovog scen-
skog uprizorenja, pozorisne predstave?

Jezik kritike je bliZi jeziku teksta, jer je od slicne grade. Jezik uprizorenja je
od druge grade, te je teZe nadi adekvatni jezik da bi se obuhvatio. Ja licno sam
se uvek trudio da taj jezik savladam, mada je to do kraja nemoguéno.

* CIRILOV, Jovan — srpski pozorisni kriti¢ar, knjizevnik, teatrolog — roden u Kikindi, 30. VIII 1931. gde
je zavrsio srednjoskolsko obrazovanje. Na Filozofskom fakultetu u Beogradu diplomirao studije filozofije,
1955. Pozorisnu kritiku pise od 1952. u ,,Studentu”, Od 1955. je dramaturg Jugoslovenskog dramskog po-
zorista, a kasnije umetnicki direktor. 1967. prelazi u Atelje 212 kao dramaturg, gde deluje do 1985. kada
je izabran za upravnika Jugoslovenskog dramskog pozorista. Od 1967. je umetnicki direktor Beogradskog
internacionalnog festivala (Bitef-a). Od 1979. redovni je pozorisni kriticar lista ,Politika“. Pisac je brojnih
drama, dramatizacija, radio-drama i filmskih scenarija.

Obijavio je sledece knjige: Neko vreme u Salcburgu, roman; Putovanje po gramatici, pesme; Recnik
novih reci; Recnik pesnickih slika; Putovanje po pozoristu, teatralije; Srpsko-hrvatski recnik varijanti; Uza-
ludna putovanja, pesme. Cirilov slovi kao jedan od nasih najboljih poznavalaca savremenog svetskog po-
zorita. Preveo dela Krofera Fraja, Zana Zenea, Toma Stoparda, Sema Separda s engleskog i francuskog
jezika. Dobitnik je Sterijine nagrade za pozorisnu kritiku (1982). Redovno saraduje u ,Sceni” i drugim ¢a-
sopisima za umetnost i knjizevnost.
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Sta za Vas predstavlja pozoriste kao prostor umetnickog izraZavanja?

Pozoriste je umetnost koja je u najveéoj meri sinteza svih umetnosti i zato
je najzamamnija, najprivlacnija i istovremeno najnesavrsenija. Zbog toga meni
i najdraZza. Nista brZe ne prati zov vremena, drusStvene zahteve u dubljem
smislu recii niSta brZze ne zastareva. Uhvatiti tu umetnost milu bogu Kairosu za
percin je i jedna od najlepsih funkcija kritike.

Koje su licnosti i pojave u nas i u svetu dale najveci doprinos razvoju pozo-
risne kritike kao esteticko-kriticke i teatroloske discipline?

Ja volim D%. B. Soa kao kriti¢ara zbog njegove duhovitosti, i Zila Lemetra
zbog duha. Svetsku tekucu kritiku ne volim ili je preinformativna, kao francu-
ska ili previse ubitacna kao americka. Najradije ¢itam Jovana Hristica, najvise
cenim iskustvo i mudrost Vlade Stamenkoviéa, i viSe se slazem sa njegovim po-
jedinacnim sudovima, nego njegovim pogledom na pozoriste, a najdublji tea-
trolog i najduhovitiji tumac nase dramske knjiZzevnosti je Mirjana Miocinovic.
Dalibor Foreti¢ me vredno obavestava Sta se deSava na mapi Jugoslavije i
cenim njegove jasne sudove bez apriorne strogosti... U proslosti vise volim
stvaraoce koji su s vremena na vreme pisali o pozoristu nego profesionalne
kriticare — dakle voleo sam da ¢itam kad piSu o pozoristu Isidora Sekuli,
Matos, Mihiz... Krleza...

Koje su antologijske predstave jugoslovenskog i svetskog teatra predmet
Vaseg kritickog prosudivanja medu najboljim u vremenu Vase kriticko-pozo-
risne aktivnosti?

Neke najbolje predstave za Cetiri decenije moga kriticarskog i teatroloskog
delovanja nisu i moje najbolje kritike. Mislim da sam odigrao neku pozitivhu
ulogu u slucaju Golubnjace i u najboljim trenucima Ljubise Risti¢a, a moZda tu
i tamo oko nekih mladih dramskih pisaca. Kao kriticar unutar pozorista odi-
grao sam Cesto bitnu ulogu, ali to je za memoare, koje verovatno nikada ne¢u
napisati.

Zasto je kritika ,,nadredeno” sudenje o necemu Sto nije sama u stanju da
stvori?

Mislim da je to pitanje davno raspravljeno i nije bas ozbiljno pitanje. U
Zivotu uloge su podeljene tako da neko stvara a drugi prosuduje. Jeste to ras-
pored uloga nesavrSenog drustva i nesavrsene istorije. MoZda ¢e dodi vreme
kada ¢e svi samo stvarati, ali dogod umetnost bude bila roba, biée i kriti¢ara.
Uloga u osnovi neplemenita, po svom poreklu, ali moZe u rezultatu da bude
izuzetno plemenita.
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Zasto je kritika u principu izvan procesa pozorisnog stvaanja i bavi se
samo prividom jednog jedinog videnja pozorisne predstave?

To je i razlog Sto sam oduvek, sem u prvim studentskim danima kada sam
bio kriticar ,Studenta” (1952-54), bio pre svega kriticar iznutra. Takvih kritica-
ra ima dosta u svetu, kao $to su bili Flagen kod Grotovskog, ili kao 3to je Sefer
kod Culija, ili kao $to je Nenad Proki¢ u Jugoslovenskom dramskom pozoristu.
Takvi su ¢esto i i Mani Gotovac i Petar Brecic.

Kako je mogucno uvesti pozorisnu kritiku kao konstitutivni proces pozoris-
nog stvaranja?

Moguéno je i potrebno. Svako pozoriste bi trebalo da ima jednog intelek-
tualca iznutra zaduZenog za pravo, dublje misljenje, filozofsko, estetsko, drus-
tveno, ekolosko, i $ta ti je zanam kakvo, koje nije prosta proizvodnja pozorista,
koje u svakom suprotnom slucaju postaje proizvod zabave.

Zasto nam je potrebna pozorisna kritika?
Odgovor moze da glasi kao i odgovor osvaja¢a Himalaja, zasto se peti na

8000 m visine: ,Zato Sto je tu.“ To je odgovor na mnoge elemente Zivota,
mnogo Cega postojeceg.
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O DRAMSKOJ KRITICI
Razgovor sa pozorisnim kriticarom Sretenom Perovicem”

U Vasoj visedecenijskoj knjizevnoj djelatnosti Vi ste se angaZovano
bavili i dramskom kritikom o ¢emu svjedoce Vase knjige ,,Darovi scene”, | -
Il, i druge, posvecene drami i pozorisnoj umjetnosti. Kako glasi Vasa ars
poetica i metod dramskog kriticara?

Dok sam gledao predstavu o kojoj ¢u pisati, nikad nijesam razmisljao ni o
jednoj teoriji, ali sam jos od studentskih dana znao da predstava nije dobra
ako me u toku scenskog zbivanja ,hvata san, ako se osje¢am umorno, pospa-
no, ili ako mi, na primjer, smeta ,,gust vazduh“ prenatrpanih galerija Pozorista
na Trgu Republike... Inace, kao student beogradskog Filozofskog fakulteta i sa-
novnik (ponekad i ilegalni) Dilasovog doma ili Doma na Vozdovcu, ja sam bio
jedini Crnogorac koji je, kao brucos, prodavao bon za veceru da bi kupio kartu
za predstavu (dramsku ili opersku) u Narodnom pozoristu ili Beogradskom
dramskom pozoristu, a kasnije i u Jugoslovenskom dramskom pozoristu; drugi
su moji zemljaci odlazili, svi bez izuzetka, na sportske priredbe ili u kafane...Na
srecéu, brzo su me upoznali portiri — u Narodnom i na Kolarcu, te sam godina-
ma uZivao njihovu privilegiju — da ne moram da prodajem veceru za ulaznicu.
Priznacete, u takvim uslovima — kao student knjizevnosti - nijesam se bavio
vlastitom ars poeticom; a u tadasnjoj Biblioteci na Kalimegdanu sam se, neo-
bavezno, upoznavao sa dalekoisto¢nim, pa ruskim i francuskim starijim savre-
menijim teoreticarima i istoriCarima teatra, a nekog od njih, kao npr. Sartra, i
neposredno sam ,,upoznao” za vrijeme njegove posjete Beogradu. Medutim,
na moje razmisljanje o pozoristu vise su uticali (medusobno razli¢iti) Hugo

* PEROVIC, Sreten — crnogorski knjizevnik, pozori$ni kriticar, teatrolog, dramski autor, - roden u Gor-
njoj Gorici, Podgorica, 15. februara 1932. Visu realnu gimnaziju zavrsio u Titogradu (1950), a Jugosloven-
sku i svjetsku knjiZzevnost na Filozofskom fakultetu u Beogradu (1956). Prvu zbirku stihova Zvuci i daljine
objavio je 1951. godine u izdanju Knjizevnog kluba studenata Beogradskog univerziteta. Za vrijeme studija
saradnik kratkovekog Studentskog knjiZzevnog list (1952), te jedan od pokretaca i urednika knjizevne revije
Vidici (1953) i predsednik Knjizevnog kluba studenata Beogradskog univerziteta (1954). Po povratku u
Crnu Goru radi kao profesor knjizevnosti u titogradskoj Srednjoj tehnickoj Skoli (1956—-1961); istovremeno
je i glavni urednik ¢asopisa Susreti (1957-1962). U titogradskom izdavacko-stamparskom preduzecu Gra-
ficki zavod je, od januara 1963, urednik viée edicija i odgovorni urednik edicije LUCA, antologijske biblio-
teke crnogorske knjiZevnosti, u kojoj su u 80-ak tomova objavljena najznacajnija djela klasicne i
savremene crnogorske knjiZzevnosti. Od 1975. do 1981, Sreten Perovi¢ je odgovorni urednik i direktor Iz-
davacke djelatnosti NIO Pobjeda, a zatim glavni urednik, zamjenik direktora (1981-1983) i direktor (1983—
1991) Leksikografskog zavoda Crne Gore i glavni urednik za oblast Kultura i prosvjeta u projektu Enciklo-
pedije Crne Gore. Knjige kritika: Lirska zamisljenost nad Zivotom, TG, 1967; Pregled crnogorske dramske
knjizevnosti, TG, 1974; Zivi vjetar, CT, 1975; Krugovi, CT 1978; Darovi scene, pozoriine kritike, 1-2, TG,
1986; Ogledi i eseji, Niksi¢, 1990; Makedonija ekumena, kritike, preveo D. Basevski, SK, 2006; Besjeda o
Prlicevu, Ohrid 2009; STUDIJE, KRITIKE, ESEJI, Izabrana djela, knj. IV, PG 2012.
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Klajn i Eli Finci, nego Stanislavski, Breht, ili znatno mladi i ,moderniji“ zapad-
noevropski teoreticari, koje sam tek parcijalno upozvao.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike?

Svaki elemenat predstave je bitan ¢inilac ukupnog estetskog utiska, estet-
ske cjeline. Gotovo da i nema dobre predstave bezdobre ideje u tumacenju od-
nosne tekstualne osnove (provokativne, poetske, dobro smisljene, misaone,
stilski osobene i Zanrovski Ciste), jos manje - bez dobre glumacke igre (oZivija-
vanja likova i njihovih meduodnosa), niti bez adekvatne scenografije i kosti-
mografije, pa ni bez ,ugodnih” muzickih akcenata i efektne i efikasne rasvjete
idr...

Koji je osnovni zadatak pozorisnog kriti¢ara?

Mnoge su potencijalne obaveze onih koji se maker i amaterski bave scen-
skom umjetnoséu, pogotovo onih koji takve i slicne djelatnosti , kritikuju“. Kri-
tika ove oblasti je osobenost u svakom konkretnom slucaju, jer se bavi
fluidima ; ono Sto je predmet pozorisnog kriticara (njene analize ili sinteze) ne-
staje u trenutku scenske opsjene, a taj trenutak treba zaustaviti, $to je moguce
pomnije analizirati, onima koji su predstavu videli ukazati na ono Sto je ,do-
bro” a sto ,nije najbolje”, a buduce gledaoce zainteresovati solidnom anali-
zom i nekim efektnim rediteljskim rjeSenjima ili pojedinostima iz igre i ostalih
elemenata predstave. Uza sve to, kritika treba da bar indirektno naznaci (kao
skrivenakamera) drustvenu klimu u kojoj se predstava zbiva, jer kritika ne
smije biti puka , estetska” apstrakcije; ona je i svjedok o vremenu, drustvu,
ekonomskim i drugim uslovljenostima.

Navedite svoju Antologiju crnogorske drame i pozorista, autore i redite-
lje, u vrijeme VasSeg dramsko- kritickog angazmana?

Tesko je, odgovorno je izdvojiti nekoliko imena: crnogorskih dramskih au-
tora, reditelja i glumaca u crnogorskim pozoristima (ne samo Crnogoraca),
glumaca koji su poceli ili se formirali i dali vrhunska ostvarenja — uglavnhom u
Crnogorskom narodnom pozoristu. Jer moje kriticko pracenje pozorisnog stva-
ralastva i proucavanje teatarskog i dramaturskog nasljeda teatroloskog — kad
je Crna Gora u pitanju — moglo je samo posredno da se odnosi i na nekadasnja
gradska pozorista (u Niksi¢u, Pljevljima, Kotoru i Cetinju) koja su prakti¢no pre-
stala da postoje kao profesonalni kolektivi ve¢ 1958. godine. Jedino, centralno
(bolje redi: centralizovano!) Crnogorsko narodno pozoriste u Titogradu nasta-
vilo je rad — materijalno glumacki ojacano, ali i sa poveéanim obavezama
prema svim crnogorskim regijama.

Pa ipak, izbor postoji. Od svih reditelja (ne brojim gostujuce) trajni dopri-
nos su dali: llija Doda Nikoli¢, Nikola Vavi¢, Blagota Erakovi¢, Branislav Mic¢u-
novi¢, Radmila Vojvodié, Jagos Markovié, Milan Karadzi¢.... Glumaca je znatno
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vise. Neki su u Crnoj Gori bili kratko, drugi mnogo godina. U toj drugoj polovini
XX vijeka moja kriticka rije¢ je narocito istakla glumacka imena koja su dopri-
nijela razvoju i dobrim ostvarenjima u crnogorskom teatarskom Zivotu. To su:
Ana Nikoli¢ Kacanik, Milos Jeknié, DuSanka Todi¢, Milorad Spasojevi¢, Nada
BlaZzevié, Vladimir Popovié, Neda Spasojevié, Petar Begovi¢, Petar Vujovic,
Zlata Raicevi¢, Boro Begovi¢, Dragica Tomas, Veljko Mandi¢, Ljubica Sarki¢,
Mirko Simi¢, Petar Tomas, Grozdana Lengold, Branislav Vukovié, Slobodan Ma-
runovic... Scenografi: Velibor Bucko Radonji¢, Vojislav Zizi¢, Vana Prelevic...
Kompozitori: Cvjetko Ivanovi¢, Boro Tamindzi¢, Zarko Mirkovi¢, Senad Gace-
vi¢...Crnogorski dramski pisaci (druge polovina XX i prve decenije XXI v.) imali
su uspjeha na repertoaru CNP: Veljko Mandi¢, Radoslav Rotkovi¢, Sreten Pe-
rovi¢, Veljko Radovi¢, Jevrem Brkovi¢, Borislav Peki¢, Vasko Ivanovi¢, Zarko Jo-
vanovi¢/Komanin, Borislav Peki¢, Radmila Vojvodié, Ljubomir Burkovi¢, Mirko
Kovac, Stevan Koprivica...

Kao saradnik Sterijinog pozorja sistematski ste pratili dramu i teatar u
Jugoslaviji. Navedite svoju Antologiju jugoslovenske drame i pozorista?

To je sad moguce jedino ako se uzme u obzir samo ono sto je dominiralo
u programu Sterijinog pozorja do ,,jogurt revolucije”; nakon tih dogadaja, Ste-
rijino pozorje je izgubilo univerzalni ugled i internacionalni znacaj. Dakle: Ki-
klop Ranka Mrinkovi¢a u reZiji Koste Spai¢a — HNK; Ognjiste Zarka Komanina u
reZiji Blagote Erakovi¢a — CNP; Simoviéeva Hasanaginica u refiji Zeljka Oresko-
viéa, s izvanrednom Nedom Spasojevi¢ — NP, BG; Oslobodenje Skopja Dusana
Jovanoviéa u reziji Ljubise Ristica — Centar za kulturu ZG; Divlje meso Gorana
Stefanovskog u reziji Slobodana Unkovskog - Dramski teatar SK...

Kako vidite savremenu dramu i pozoriste u Crnoj Gori danas?

Pojavljuje se citav niz mladih, uglavnom iz reda studenata ili diplomiranih
studenata Fakulteta dramskih umjetnosti sa Cetinja. Pa ipak, srednja i nesto
starija generacija dominira kvalitetom svojih dramskih djela — osavremenjenih
i u formalnom i u sadrzajnom pogledu. Nesumnjivo najkvalitetnije tekstove
pisu Ljubomir Burkovic¢ i Radmila Vojvodié. Njima se sa evokativnim romansa-
ma prikljuéuje Stevan Koprivica.

Pozorista u Crnoj Gori (CNP i Gradsko pozoriste u Podgorici, Kraljevsko po-
zoriste Zetski Dom na Cetinju, NikSi¢ko pozoriste; te poluprofesionalni teatar-
ski kolektvi u Bijelom Polju, Herceg-Novom i Tivtu...) pokusSavaju da se izbore
za zanimljiv i uspjesno realizovan repertoar. No, pod pritiskom ozbiljnih finan-
sijskih teskoca, svi se zadovoljavaju osrednjim rezultatima. U posljednje vrije-
me, nekoliko znacajnih predstava (Sekspirov Otelo, Lazni car Mirka Kovaca,
Molijer, Gon¢&arov, Ibzen, Cehov — sa domaéim i gostujuéim rediteljima i ista-
knutim glumcima) imalo je internacionalni uspjeh, sto je CNP uvrstilo u visoko
cijenjene juznoevropske teatatarske kolektive.
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Dekomponovanjem Jugoslavije, kao moderne evropske zemlje, sta su
dobile novonastale drZave, a sta izgubile u oblasti dramskog stvaralastva i
pozorisne kulture?

Teatrima je bilo bolje, izmedu ostalog i zato Sto je relativno stabilizovana
srednja klasa pozoristnu umjetnost (pa i vlastiti odlazak u pozoriste) smatrala
svojim privilegijom, obavezom, pa i svojim prestizom, $to imalo bitnog uticaja
i na odnos drzavnih institucija...Danasnji finansijski mo¢nici uglavnom nijesu
zainteresovani za kulturu, za umetnost jos manje (osim za slikarstvo — iz deko-
rativnih razloga), a tako je uglavnom i sa viSepartijskim celnicima, Sto se pre-
nosi na partijsko ¢lanstvo. Jednostavno, nema ,stare gospode”, nema u tom
pogledu odnjegovane mladosti, nema velikih nadanja, a za napredak i egzi-
stenciju pozorisne umjetnosti potrebna je i kreativna iluzija konzumenata.
Najzad, a ne najzad — u ovim materijalnim uslovima, koji uglavnom nijesu po-
sljedica disolucije ex-YU-federacije, sporo narasta nova pozorisna publika, jer
su ,ideali” drukdiji, pa je i pomoé, finansijska pomo¢ drzve sve restriktivnija.

U Crnoj Gori posljednjih godina Ministarstva kulture predvodi eminentni
pozorisni reditelj, prof. Branislav Mi¢unovié, koji se zdusno bori da pozorisne i
ostale kulturne institucije dobiju Sto je moguce vecu podrsku Drzave. Nije do-
voljno, ali u ovim ekonomskim uslovima tesko da moze biti bolje.

Cemu pozorisna kritika danas?

Pozorisna kritika danas je prava rijetkost. U Crnoj Gori je gotovo i nema.
Nakon 55 godina neposrednog kritickog prac¢enja pozoriSnog Zivota u Crnoj
Gori i na prostorima ex-YU, ja sam prestao da piSem pozorisnu kritiku, a moja
nastojanja da se pokloni posebna paZnja odgoju nekog mladog kriticara nijesu
urodila plodom, Ipak, povremeno se kao recenzenti tekuée pozorisne produk-
cije javljaju neke mlade dame, | ja se nadam da ée im to biti trajnije intereso-
vanje. pogledu.

Prava pozorisna kritika je potrebna i danas, potrebnija nego juce. Ali sad
se najava pozorisne djelatnosti obavlja preko pijara, a to se sasvim pretvorilo
u nekriticku reklamu — kojoj se sve manje vjeruje. Po toj reklamnoj Semi - sve
je odli¢no, sve je genijalno, svaki mladi glumac dobija prostore za intervjue u
kojima daje savjete (kao da je Stanislavski ili Mejerholjd), i tome malo vjeruju
i oni malobrojni, koje zaista pozoriste interesuje.

Koje su kritéarske i teatroloske licnosti i pojave dale najvecu afirmaciju
drami i pozoristu u Crnoj Gori u XX vijeku?

Kriti¢ara, rekosmo, joS nema. A najznacajni crnogorski teatrolog bio je
prof. Ratko Burovi¢, koji na Zalost — ve¢ deceniju i po nije medu nama. Akade-
mik Radoslav Rotkovi¢, nedavno preminuli dr Milos MiloSevi¢, moje decenij-
sko interesovanje i doktorske disertacije nekih profesora na cetinjskom FDU
jesu doprinos teatrologiji; ali afirmaciji ,,drame i pozorista u Crnoj Gori“ najvi-
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Se doprinose prakticari, pisci i reditelji — o kojima je vec bilo rijeci u prethod-
nim odgovorima.

Kako glase Vasi savijeti mladom pozoriSnom kriti¢aru?

Mladi ljudi ne vole savjete. Dame — joS manje. Izrastanje u dobrog i dostoj-
nog pozorisnog kriti¢ara podrazumijevanje uvazavanje vise Cinilaca. Naprije,
potreban je dar, talenat (a on sadrzi i ljubav za odabranu oblast), zatim — ozbi-
ljan rad na samoobrazovaniju, te posten odnos prema stvaraocima / stvaralas-
tvu, respektovanje uslova u kojima konkretno umjetni¢ko djelo nastaje, uz
odredenu podrsku sredine (koju treba zasluziti). Naravno, mozZe i na druge na-
Cine...

U Berima, 7. septembra 2013.
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O NOVINSKOJ POZORISNOJ KRITICI
Razgovor s pozorisnim kriticarom Milosavom Mirkovicem”

Sta za Vas predstavlja pozoriste i drama kao umetnicki, kulturni i drus-
tveni fenomen?

Za mene je pozoriSte nadasve poetski zavi¢aj ponovne ¢ovekove slobode
i slobode meduvremena u zadatom ¢ovekovom zavicaju.

Kako ste postali pozorisni kritiCar?

Pozorisnim kritiCarem postah, spontano, naivno, ali sa intimnom estetic-
kom sveskom jos iz gimnazijskih dana, gde sam, nezavisno od dackih kolektiv-
nih poseta teatru, gledao predstave po nekoliko puta. Prvu javnu kritiku,
napisao sam i objavio, ¢ini mi se 1949., u pozarevackoj ,Reci naroda“. Radilo
se 0 Gogoljevoj ,Zenidbi“ koju je reZirao Fredi Fazlovski, i igrao je €ini mi se
Zevakina. Kao brucos Stomatoloskog fakulteta, redovno poéeh pisati knjizevne
kritike i beledke u , Studentu”, gde su pozoriénu kritiku objavljivali Jovan Cirilov
i Slobodan Seleni¢. Moja prva pozorisna kritika obelezila je legendarnu ,Sta-
klenu menazeriju” sa Ljiljanom Krsti¢, Ljubom Tadi¢em, Lukjanovom i Buzom
Stojiljkovicem. Pedeset i pete za moje studentske pozorisne , izvestaje” zainte-
resovao se Milan Dedinac. Pruzio mi je ruku, i poverenje, i na velika vrata uveo
u Jugoslovensko dramsko pozoriste.

Zasto ste pisali pozorisnu novinsku kritiku Sezdestih i sedamdesetih
godina i koja je, po Vama, funkcija novinske pozorisne kritike?

Sa osnivanjem ,Beogradske nedelje” pocela je moja novinarska diferenci-
jacija. Iz ljubavi i potrebe za pozoristem, kao intelektualnim stanistem, kao
esteti¢kim zavi¢ajem bez mere, - redovno, nezasito sam pisao pozorisne kriti-
ke, komentare, bilanse sezona, - razume se beogradskih. Novinska kritika kul-
turnih ¢inova i rezultata bila je favorizovana, pomalo i u modi liberalnijih

* MIRKOVIC, Milosav — srpski knjizevnik, knjiZzevni i pozorisSni kriticar — roden u Aleksandrovcu 29. VI
1932. Pise poeziju, eseje, knjizevnu i pozorisnu kritiku, Jedan od najistaknutijih predstavnika tzv. impresi-
onisti¢ke novinarske pozorisne kritike beogradske scene u Sezdesetim i sedamdesetim godinama. Objavio
vise knjiga: O estetici, o etici, o tici, eseji, 1963; Veliki drug, eseji, 1974; Slap na Drini, eseji, 1975; Zupska
sela, pesme, 1975; Beogradski pesnicki krug, eseji, 1981; Nas roman, eseji, 1984; Moja Zupa, moja Oke-
anija, pesme, 1985; Eseji od nemira, 1985, i dr. Za skoro 60 godina stvaranja, objavio je vise od 16.000
tekstova. Objavio je i pedesetak knjiga poezije, eseja, drama inekoliko knjiga o pozoristu. Bio je urednik
brojnih edicija, jedno vreme upravnik Jugoslovenskog dramskog pozorista u Beogradu, 1974-1977. Sarad-
nik brojnih knjizevnih ¢asopisa, a ¢esto objavljivao u ,Sceni, ¢asopisu za pozorisnu umetnost. Priredio an-
tologiju glumackih portreta. Umro u Beogradu u 81. godini Zivota, 23. IX 2013. Sahranjen je u rodnom
Aleksandrovcu.
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politickih loZa i komiteta. Igru velikog ideoloSkog Spil-majstora vodio je Eli
Finci. Juniorskim autoritetom isticao se nas , klasi¢“ Boba Slobodan Seleni¢ u
,Borbi”“. Muharem Pervi¢ je, inspirisan prvim zrelim plodovima Ateljea 212
poceo pisati vrlo studiozne kritike u ,,Mladosti“. , KnjiZevne novine” su ve¢ ne-
govale mudro pero Vlade Stamenkovica.

Kako ste pisali svoju pozorisnu kritiku? Kako ste objasnili metod, poeticki i
teatarsko-esteticki karakter svoga kriticko- pozorisnog prosudivanja?

Pisao sam spontano, buji¢no, sutradan posle premijere. Klasi¢no dramsko
delo bih obnovio, kao redovnu lektiru, ali o samom delu nisam, osim tri-Cetiri
recenice, pisao ni ozbiljnije, ni esteti¢ki udubljenije. Ali sam zato, o novim do-
macim dramama i farsama, pisao pevajuci, gotovo klikéuéi. Radao se, ne bez
nesporazuma i lutanja, novi, verodostojniji, oblikom bogatiji dramski knjiZzevni
pokret u nas. Kako sam bio Zuriv, jos uvek prepun impresija i objekcija pravih,
vedrih gledalaca, i ja sam postao neka vrsta dobronamernog , dezurnog gleda-
oca”. Po demokratskom, da ne kazem — plejbejskom nacelu novinske kritike,
bacao sam fle$ na glumacku igru, na glumcevu dramsku aktivnost, na napre-
dak glumackog senzibiliteta. U tome sam video i podrazumevao i etiku i este-
tiku pozorista koje je ,radilo za mene”, i za koje sam radio, i ja, iz dana u dan,
iz nodi u no¢, Sezdesetih, sedamdesetih i , kusur godina“.

Kome ste pisali svoju pozorisnu kritiku?

Kome sam pisao? Ili — za koga sam pisao pozorisnu kritiku? Dvosmisleno,
ali nikako dvoli¢no pitanje, zar ne? Pa, bogami, imao sam Siroku i dobru cita-
lac¢ku publiku. Pisao sam za ,Radost”, ,Beogradsku nedelju®, ,PozoriSnu ku-
tlur” (Ivanjijevu) ,Ekspres-politiku“, punih deset godina, zatim za NIN, a
hiljadu stranica, atipi¢nih za modernu kritku, objavljivao sam u JEZ-u, pod na-
slovom Pozorisno perje i iverje. Pisao sam za talente i oboZavaoce, za gledaoce
koji prvi put krociSe u teatar, i za one sladokusce, obdarene ironijom i skep-
som. Dusan Mati¢, Marko Risti¢. Milan Dokovi¢, Dobrica Cosié, Ljubinka Bobi¢,
Nevenka Urbanova, Mira i Bojan, Dinulovi¢, Soja Jovanovi¢, a tek Mira Trailo-
vic... pa oni su, sabajle slali da im se donese , Ekspres politika“ sa mojim novin-
skim prikazima, kritkama...

Jedno vreme ste bili upravnik Jugoslovenskog dramskog pozorista. Sta je
za Vas znacio taj pozorisni angaZman?

Bejah pozoriSnim upravnikom najdrazim mojim pozoristem, mojom ko-
levkom, mojim teatraskim licejem Jugoslovenskim dramskim pozoristem.
Dosao sam na to visoko, trusno i febrilno mesto, po spontanoj, pomalo kabi-
tenskoj preporuci prvaka tog pozorisSnog zavic¢aja. Od Milana Dokovica i an-
sambla pod njegovom upravom, herojskom koliko domadinskom, nasledio
sam poveci i raznovrstan repertoar: Bubu u uhu, koja se i danas munjevito vrti,
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Tramvaj, zvani Zelja koje predadoh i mojim naslednicima, i velelepnu, nezabo-
ravnu kreaciju nad kreacijama Tarelkinovu smrt Slovo Kobilina, i rame uz rame,
Branka PleSe. A onda smo i mi, iz sezone gradili i negovali sjajne predstave:
Hedu Gabler (reditelj Mata MiloSevi¢), Mravinjak (reditelj Branko Plesa),
Dunda Maroja, reditelja Beloviéa, Vasju Zeleznovu i Pucinu sa Dejanom Mija-
¢em, Mister Dolara, Pigmaliona (Stevo Zigon), Lanuovog Zvréka, koji je posle,
iSao preko 300 puta!l... Pa onda glumacka, samoupravna lakrdija: pobunjeni,
sujetni prvaci su juniorski uznemireni ,igracima sa klupe”. Razuzdana dnevna
$tampa, u $afranskoj boji uveliko, i sa podnaslovima: ,Sta se dogada u Jugoslo-
venskom?... Upravnik koc¢i samoupravljanje” itd. itd.

Ali nisam otiSao uvreden, i zanavek, kao Dedinac, niti sam se dalje svadao,
brbljao protiv, zakerao, zamerao, nego posle letovanja opet na otvorena vrata,
opet sa dobrim premijerama sa sve novijim i boljim glumcima Jugoslovenskog
nam dramskog pozorista.

Koje su najznacajnije predstave u vreme Vaseg kritiCarko-teatarskog
angaZmana?

Svakako ¢u ponesto veliko, i neSto znacajno ispustiti, iz svoje subjektivne
antologije pozorisnih projekata za vreme moje kritike, mojih ociju , koje sve vi-
de“.. Ve¢ sam zapisao velike Tarelkinovu smrt, Nikad se ne zna Bernarda Soa,
Junonu i Pauna O’Kejsija, Kad su cvetale tikve, Mrozekov Tango, Afera neduZne
Anabele Velimira Luki¢a, Tomasa Mora, Zimsku bajku Sekspirovu, Zle duhe, u
Narodnom, Zlocin i kaznu u Jugoslovenskom, Mandat Erdmanov i Samoubica,
Kavkaski krug kredom (Stupica), Kapetan DZon Piplfoks (Belovi¢), Vazno je
zvati se Ernest (Plesa), Selo Sakule, a u Banatu (Dimitrije Durkovi¢), Ribarske
svade (Magelli), Prijave ruke (Draskovic), Kralj Ibi, Psece srce, (Draski¢), Kod
lepog izgleda (Magelli), Kosa (Mira Trailovi¢ — Zoran Ratkovic), Maratonci trce
pocasni krug (Draskic¢), Balkanski Spijun (Kovacevic¢) — ne idem hronoloski, uz-
buden sam, kao da sam sino¢ gledao — Krme¢i kas (Komadina), Razvojni put
Bore Snajdera (Plea), novosadskaa Pokondirena tikva reditelja Mijaca, ah, da,
Na rubu pameti (Mata MiloSevié) u Beogradu i rezija iste dramatizacije Gradi-
mira Mirkovica u Ni$u, Zigonov Pigmalion, Uloga moje porodice u svetskoj re-
voluciji (Draski¢), Dantonova smrt (Belovic), Kolubarska bitka (Arsa Jovanovic),
Veceras improvizujemo (Magelli), s podmladenom Mirom Stupicom, kao ma-
tronom — bliske su mi bile, kao kriti¢aru. Zigonove rezije Hamleta, Otela...
Obic¢na prica (Belovi¢), Covek od Lamance na sceni JDP, (Belovi¢), Zenidba i
udadba Mijaceva somborska rezija... Zatim sve Ministarke, sve, Bobicka, Rava-
sijeva, Dara Api¢, Rada Saviéevi¢, Olivera Markovi¢, Mira Stupica...

Sta je svrha pozorisne kritike?
Svrha pozorisne kritike je da u se¢anje obi¢nog gledaoca ukotvi esteticke

vrednosti same po sebi, a za letopise zabeleZi sve himere, ljuspice i kristalice,
koji se troSe od kratkovecéne gradevine pozorisne, umetnicke. |, razume se, da
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obeleZi ukus i magnetna polja epohe, vremena, drustva, pojedinca, stvaralac-
kog bica, plebejskog uceséa u pozorisSnom c¢inu, kao i umetnickog statusa
¢oveka u zadatom prostoru.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike i koji je osnovni umetnicko-kri-
ticki zadatak savremenog pozorisnog kriticara?

Savremeni pozorisni kriti¢ar se nasao na ledini, na brisanom prostoru: po-
zoriste kao da mu izmice, da ga obilazi, a drustvo ga ili ne Cuje ili ga precuje!
A, onda, bojim se da je legalizovanoj osrednjosti u teatrima, u teatrskom Zivo-
tu, kritika pocela da dodaje svoju, novinarski ogrezlu, osrednjost, bez veéeg
angaimana, bez eticke efikasnosti u ocenii proceni. U podivljaloj politi¢koj pu-
blicistici malo je metsa i manje Sansi za umetnicki govor o umetnosti.

Kao saradnik Sterijinog pozorja kako ocenjujete stvarni doprinos ovog
Festivala razvoju nase drame i pozorista?

Sterijino pozorje, najpre se, na horizontu moguce jugoslovenske saradnje,
ukazalo kao jednogodisnja Zetva najboljih pozorisnih realizacija klasike nase
dramske, (Sterija, Marin Drzi¢, Cankar, Krleza, Nusi¢, itd.) da bi ubrzo, sa tala-
som antidogmatske, pesnicki nadahnute i samosvojne generacije domacih
dramskih pisaca, - preuzelo ulogu estetickog teatarskog arbitra i drustvenog
animatora moderne jugoslovenske drame. Istovremeno je, na novom festival-
skom planu dramske knjizevnosti, Sterijino pozorje uspelo da na nivo afirma-
cije i na pravcu prognoze otkrije desetine modernih, ¢ak avangardnih reditelja
i stotine glumaca izrazite izrazajnosti, stilizacije i mimeticke umetnosti. Kao
glomazni festivalski organizam, medutim, Sterijino pozorje je pokadsto upada-
lo u jugobirokratske zupéanike, a ponekad se priklanjalo trenutno vladajuéoj
purgejskoj eliti kulture, ili se predavalo selekciji trenutnog pomodnog imidza,
ili ,nacoske” opcije.

Koji su kriti¢ari dali najvedi doprinos razvoju i osamostaljivanju pozorisne
kritike u nas?

Jednu imaginarnu antologiju nase novije pozorisne kritike zapoceo bih bli-
stavim studijama Vladimira Petri¢a, u , Knjizevnosti“ pedesetih godina. Petri-
¢eva kritika je snazno intelektualizovana, i urbanizovala na$ pozorisni,
beogradski Zivot. Naporedo sa njim, apartnim, preciznim i studioznim, najvise
farova umne i neposredne kritkke bacao je Bora GliSi¢, sa lemetrovskim
duhom i snopovima asocijacije; Bori Glisi¢u dugujemo i Citave serije glumackih
portreta, Citavih odgonetki nase moderne, hudoZestvene glume. Neakadem-
sku i antidogmatsku kritiku, koja se u startu oslobodila impresionistickih var-
nica i ukusa, vec ¢etrdeset godina neguje, herojski, Vlada Stamenkovi¢, dok je
Muharem Pervi¢, prevashodno pisuci o napretku pozorisnog senzibiliteta Ate-
ljea 212, ispisao i blistave scijentisticke komentare Ritefovih serija. PiSudi o te-
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atarskim projektima i predstavama 70-ih i 80-ih godina, Jovan Hristi¢ je svoje
kritike ucinio ¢ehovski ironi¢nim, duhovitim, ne liSavajuci se statusa ,, dezur-
nog kritiCara“ epohe u kojoj se ¢ovek najbolje ose¢a u zavicajnosti pozorista.
Novinske kritike dobre volje i preciznog tumacenja svih elemenata, piSu neu-
morno, hroonicarski samouvereno, Petar Volk, Cije kritike se ulivaju u njegovo
svestrano teatrolosko delo, Feliks Pasi¢, Milutin Misié¢, Avdo Mujcinovi¢, Rado-
mir Putnik i Vladimir Kopicl, Dejan Pencié Poljanksi i drugi.

Kuda ide nasa drama i pozoriste?

Dozvolite mi da ovo poslednje pitanje ostavim za neko bolje Sutra. Mislim
da su nasa drama i nas teatar ponovo u raskoraku s vr.emenom u kome Zivimo
i umiremo, ¢ak i ginemo. Pozoriste nije svemogude: posto se poigralo ,traga-
njem za izgubljenim vremenom®, krenulo je u pustolovinu da potrazi izgubljeni
identitet. lli bi bilo tacnije reci: idudi ka kraju stoleca, nase pozoriste je aristo-
telovski kompas zamenilo za joneskovski katanac na ustima! A moZda bi valja-
lo citirati Grotovskog: ,,Cini mi se da je poslednje $to danasnji glumac obavlja
upijanje iskustava svim svojim bicem. On je profesionalac, pladen da bi uvese-
ljavao s pomocu odredenih vestina koje su ¢esto minimalne, ali — osim u slu-
¢aju istinskog umetnika — njegov je pravi Zivot negde drugde. A publika to zna.
Ako pozoriste ne dobije neki dublji smisao, jednako kao i nacin Zivota i nacin
rada, rada Sto ukljucuje celinu glumceva bic¢a i dovodi ga do pune napetosti,
ono ¢e kao struka odumreti. MoZda je to neizbezno! MozZda je to ¢ak nuzno!”
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POETIKA POZORISNE KRITIKE
Razgovor s pozorisnim kriticarom Muharemom Pervicem”

Kako ste postali pozorisni kriticar i Sta Vas motivise da pisete pozorisnu
kritiku?

Literarno obrazovanje (diplomirao sam Uporednu knjizevnost na Beo-
gradskom univerzitetu), pa i knjizevna kritika i teorija prethodile su mom po-
zoriSnom ucenju i pozorisnoj kriti¢arskoj praksi. Tako ¢esto biva. Spoj ova dva
tipa kritike, dodir, uzajamnost kombinacija ili prelaz jedne u drugu, produblju-
ju. lli bar upotpunjuju oba tipa kritike. PoZeljno je, medutim, u prelasku iz knji-
Zevne u pozorisnu kritiku, prevaziéi izvesnu vrstu samoobuzetosti koja je
pomerenija tiSini knjizevnog, nego scenskog Cina. | u jednom i u drugom slu-
Caju, kriticar je izlozen i izrucen javnosti kao i umetnicka dela ili ostvarenja o
kojima pise.

Kakva je razlika izmedu knjiZevne i pozorisne kritike?

Doduse, knjizevna i pozoriSna javnost nisu iste. Ova druga, manje je
sklona teorijskim i apstraktnim razmatranjima. Ona ocekuje i zahteva nepo-

kojima kriti¢ar ne viSe iskljucivo u svojoj radnoj sobi, ve¢ i u pozorisnim dvora-
nama i arenama, - gleda, ili ,¢ita” predstavu. Ovo zajednicko gledanje ili ,Cita-
nje”, u zadanom prostoru i vremenu, kriticar ne moze zanemariti, bez obzora
da li ¢e, i u kojoj meri uzeti u obzir, manje ili viSe, spontane reakcije publike,

. PERVIC, Muharem —srpski i jugoslovenski pozorigni i knjizevni kriti¢ar — roden je 11.1V 1934. godine
u Humic¢ima kod Kljuca, u Bosni. Osnovnu $kolu zavrsio je u Starom Beceju, a gimnaziju u Zrenjaninu gde
je maturirao godine 1953. Diplomirao je na katedru za svetsku knjizevnost u Beogradu.

Knjizevni rad zapoceo je u ,Studentu”. Od godine 1956. do 1958. i glavni urednik ovog lista, a zatim
ulazi u Redakciju Casopisa ,,Delo”. Posle dve godine rada u Redakciji, postavljen je za glavnog i odgovornog
urednika , Dela”. Pored kritike, u ,,Delu”, NIN-u”, ,Politici“ publikuje oglede i teorijske radove. Neki od ovih
radova uvrsteni su u tematske zbornike. Veéina Pervicevih knjizevnih i pozoridnih kritika, eseja i teorijskih
radova jos$ nije sabrana u knjige. Godine 1977. beogradski Grafos objavljuje knjigu Pervi¢evih teorijskih
radova pod naslovom Tradicija i kritika, za koju je dobio nagradu , Dorde Jovanovic¢“. Knjigu eseja o zna-
¢ajnim romanima jugoslovenskih pisaca Pripovedanje i misljenje Stampala je Srpska knjizevna zadruga
1978. godine. Iste godine Nolit izdaje prvu knjigu Pervicevih pozorisnih kritika Premijera (Nasa drama u
nasem pozoristu). Knjigu Pervicevih eseja, fragmenata i zapisa pod naslovom Svitak po svitak izdaje Pro-
sveta 1989. godine.

Gotovo dve decenije Pervi¢ je posvetio pozoristu, pozorisnoj i drustvenoj kritici. PozoriSnom kriti-
kom poceo je da se bavi u listu ,,Student”, ,,Mladost“ 1958. godine, a redovnu pozorisnu kritiku objavljuje
u ,,Politici“ od 1966. godine. Saradivao je i u drugim jugoslovenskim listovima i ¢asopisima. Za Nolitovu
ediciju Zivi pesnicil958. priredio i napisao predgovor za knjigu pesama Momc¢ila Nastasijevi¢a. Beogradski
»Rad” je objavio Perviéev izbor pesama Branka Mlljkovica i Vaska Pope. Predgovore za ove dve knjige u
celosti je objavio ¢asopis Treci program radio Beograda. Muharem Pervi¢ umro je u Beogradu 20. VI 2011.
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navijanje ili negodovanje u gledaliStu. Pozorisni kriticar je i blizi, ne samo stva-
raocima predstave, veé i gledaocima koji su prevashodni ¢itaoci njegovih kriti-
ka. Istina, ne jedini, je, kritiku Citaju o oni koji se jos nisu odlucili da li ée neku
predstavu gledati ili nec¢e. Pozorisni kriti¢ar je odnosu na svog kolegu knjizev-
nog kriti¢ara blizi i svom vremenu, modi, pozorisnim trendovima, bliZi je i vre-
menu koje predstava Zeli da obelezi, uspostavi, komentarise. | jedna i drugi su
pred delimice zadanom temom, ali su ruke knjizevnog kriticara ipak slobodni-
je.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike?

U pozorisnoj kritici nije re¢ samo o jednom autoru, stvaraocu. Svi stvara-
oci predstave ocekuju od pozorisnog kriti¢ara ocenu svog rada; pisac drame,
reditelj, glumci, scenograf, kostimograf i tako dalje. iako brojni, ovi sudovi po-
zorisnog kriticara ne bi smeli da budu naglaseno protivrecni, jer bi onda i
njegov sud o predstavi kao celini mogao biti nekoherentan, neutemeljen, pro-
tivurecan.

MozZe li se govoriti o ,,autoritarnosti” pozorisne kritike?

Postoje i druge oteZavajucée okolnosti. Za razliku od vecine Citalaca knjiga,
oboZavaoci pozorista su i strogi kriticari onih kriti¢ara koji ,ne pogadaju” nji-
hova misljenja! | Sto je vaZnije, tvorci pozorisnih predstava, reditelji i glumci
osobito, vise zavise, u sopstvenoj savremenosti i u buduénosti, od toga kako
liko je pozorisna javnog neuoblicenija i manje uticajna, ukoliko je kritika, ka-
kva je u nas Cesto bivala, autoritarnija; utoliko je teZze padala pozorisnim ljudi-
ma, osobito onima koji sa vladajuc¢im kriti¢arem ili kritikom nisu ,,imali srece”.

U ¢emu je paradoks pozorisnog kriticara?

Malo je u jednoj generaciji pozori$nih kriti¢ara po vokaciji. Cesto se ovim
poslom u novinama ljudi bave iz jednostavnog razloga — $to i to neko mora da
radi! DesSava se, mada rede, da i ljudi koji su pozorisnu kritiku poceli da pisu
»Po zadatku” zavole pozoriste, i postanu njegovi odani navijaci i tumaci. Mi-
nornost i pretencioznost jednako su izgledne zamke u koje se hvata pozorisni
kriti¢ar. Da bi ih izbegao pozorisSnom kriti¢aru nije dovoljno samo znanje, ve¢
Sto je danas rede, raznolika znanja, ukus, mo¢é pronicanja, povezivanje, hitrog
reagovanja, osecaj drustvenosti i socijalnosti. Ta raznolika znanja i iskustva
nije jednostavno ni osvojiti ni posedovati, ali ih je joS teZe na Cas zaboraviti
(prevaziéi), da bismo stupili u neposrednu Zivu vezu sa predstavom, njenim
stvaraocima i auditorijem. MoZda kriti¢ar postaje onaj gledalac kome pozori-
Sta nikada nije dosta, ali koji svaku predstavu mozZe da gleda kao da je u teatru
prvi put. Dakako, da ne kazem nevinost i naivnost, nije lako usaglasiti sa breh-
tovskim pojmom budnosti i kriti¢nosti.
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U ¢emu se knjiZevna i pozorisna kritika poklapaju, a u cemu se razilaze?

Ma koliko bila duga linija poklapanja knjiZzevne i pozorisne kritike, naici ¢e,
mora da naide, i tacka u kojoj se one razilaze pa i suprotstavljaju. Kao i pozori-
Ste, valjana pozorisna kritika upinje se da koliko moZe prevlada literarnost,
njen stil i jezik, to jest upinje se da osvoji ono Sto zovemo pozorisni jezik, gra-
matika. Ono Sto zovemo pozorisni jezik ne sadrzi se do kraja ni u jednoj pred-
stavi, ali je u svakoj vidan napor da se i ovaj jezik osamostali, dokaze,
otelotvori. Prateci predstavu kriticar sa predstavom i njenim autorima deli
ovaj napor. Naime, i pored toga $to se neminovno sluzi re¢ima, pozorisni kriti-
¢ar ne zaboravlja da reci u pozoriSnom ¢inu nisu sve, i da i pozorisna kritika
svoju osobitost zadobija odredujuéi ono izvan reci, upravo ono Sto teatar
dodaje i osvaja u verbalnoj partituri. To Sto pozoriSnom kriticaru ne sme izma-
¢i, mogli bismo uslovno nazvati teatarskom ekspresijom, njenim tipom i puno-
¢om. Ostalo su pozajmice iz drugih manje hibridnih oblika kritike.

U kakvom su odnosu tumacenje teksta i predstave u pozorisnoj kritici?

Ne zaboravimo: pojam glume je Siri i blizi veini ljudi od pojma pisanja i
pisma. Pored toga, pozorisno pismo je bar delimi¢no otelotvoreno; u teatru,
na sceni, pred gledaocem su ,,ljudi od krvi i mesa“ i oni zajedno sa rediteljem
i drugim akterima predstave tumace, interpretiraju dramski tekst, sto izvorno
znadi da pokusavaju da dramu Cehova, lbzena ili Sterije Popovica priblize vre-
menu u kome se igra, ljudima odredenog grada, kulture, itd. Kriti¢ar ne mora
prihvatiti ovo tumacenje, ali je duZan da prema njemu uspostavi odnos, ne
vracajuéi dramski tekst u neku njegovu apstraktnu, nepostojeéu prvobitnost.
Za razliku od reditelja, pozori$ni kriti¢ar ne tumaci poglavito i izravno dramski
tekst: njegovo tumacenje teksta suceljava se sa scenskim ¢inom, sa predsta-
vom koja je i sama jedno tumacenje teksta. Moguéa je, razume se, dramatur-
Ska analiza dramskog teksta, ali to nije jednako ono sto Cini pozorisni kriticar
kada dramski tekst sagledava i tumaci posredstvom jednog odredenog scen-
skog izvodenja-tumacenja, u kontekstu scenskog zivota ili scenske istorije na-
recenog teksta. Kao javni ¢in predstava je vrsta izazova, suprotstavljanja,
sukoba, i oni koji jedva da znaju komad koji su dosli da vide, nesto ocekuju i
prizeljkuju, i ova o€ekivanja i prizeljkivanja stalno su u opticaju, svejedno da li
se ispunjavaju ili ostaju nezadovoljena. Kritika je deo ove konfortacije ili dija-
loga koji nastoji da artikuliSe i obogati, rasiri. U pitanju je delikatni dodir inti-
mnog i javhog, namera i ostvarenja.

Sta je sustina teatarskog ¢ina i kako ga vrednovati?
Bez obzira na usmerenost i modele, u teatru je rec¢ o osvajanju autentic-
nosti, ili kako bismo, izlazuéi se veéem riziku, mogli da kazemo, osvajanju iskre-

nosti koja naravno nije nesto jednom zauvek dato. Glumac koji igra ,iz srca i
duse”, koji ,,daje sve od sebe”, ne mora dosedi ono $to dozivljavamo kao glumu
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sa pokricem, kao iskreno, autenti¢no. Publika, po pravilu, ne daje sve od sebe,
li o¢ekuje da dobije ono Sto voli i doZivljava kao blisko. Ona trazi viSe od gleda-
nja, trazi da ucestvuje u predstavi, o¢ekuje da bude dirnuta, upitana, pokrenu-
ta. Citav sloZeni splet odnosa i namera unutar predstave i gledalita prelama
se i u pozoriSnom kriticaru od koga se pored moci uvida o¢ekuje i umesnost
opisivanja onoga Sto gleda, $to se na sceni zbiva, ali i viSe i Sire od toga, onog
Sto se zbiva u gledalistu, onog Sto jedno takvo zbivanje jeste Sto je bilo ili moze
biti u $irem kontekstu teatar i drustva. Cinilo mi se, dok sam gledao predstave,
kada sam o njima mislio i pisao, da dobre predstave upuduju na alternativna
tumacenja, da put kojim su prosle ostavljaju otvorenim, Sirokim, pa sam se i
sam trudio da tako postupam, da svoj kriti¢arski uvid drzim otvorenim, da
sudim bez pretenzija, da zatvaram za onim $to sam video i napisao, da bilo
koju postavku ili teatarsku tendenciju proglasavam za jedinu i nepromenjivu.

Sta se ocekuje od pozorisnog kriticara?

U ovom smislu se od kriticara o¢ekuje da bude fleksibilan, inteligentan,
svestran gledalac, koji ¢e, ako mora rade ostaviti izvesne suprotnosti nerazre-
Sene, nego da u odvise uzan i neprimeren kriti¢arski model po svaku cenu i na
silu ,gura” i one pozorisne tvorevine koje se u njegovo zadano ,vjeruju” ne
uklapaju. Manje je zlo ako sa jednom predstavom ne izademo na kraj, ne od-
govorimo na sva pitanja koja ona postavlja, nego da je, nemilosrdno je Cisteci
od suprotnosti, posve osiromasimo i bahato razgradimo.

O ¢emu, zapravo, govori pozorisna kritika?

Kriticar ne piSe samo o onome sto se vidi, Sto je otkriveno, ve¢ i o drugo-
me: o onome Sto je vidao, o potencijalima dela; ne samo o onome sto konkret-
na predstava poseduje, ve¢ i o onome Sto predstavi nedostaje. Upravo govor
0 onome Sta predstavi nedostaje ,,ide na jetru” publici koja je videla sta je vi-
dela, i izvodacima, protagonistima predstave koji su sa ,,dobrim namerama®,
Cinili $ta su Cinili, i stigli tamo gde su stigli. Ma koliko je bilo tesko odrediti,
vrednost je ono Sto teatar, pa i kriti¢ar teatra, traze na sopstveni rizik i odgo-
vornost.

U kakvom su odnosu kriticar i teatar?

Kriticar je deo teatra i deo sveta kao teatra. | bas zato Sto ova dva teatra
stoje u vezi ali se ne poklapaju, u igru Sto se izmedu ova dva prostora odvija, -
ulazii kriti¢ar. Ako je u izvesnom smislu pozoriste uvek ,pozoriste u pozoristu®,
onda predstava pa i kriticar predstave teze da u svakom pojedinom slucaju
odnos izmedu ova dva sveta konkretizuju, i tako scenski jezik i oblik u¢ine pro-
duktivnim, €itljivim u dubljem i Sirem poimanju glagola Citati.
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Sta je prevashodni estetski zadatak pozorisnog kriticara?

Pozorisnu kritiku ne shvatam kao nesto nametnuto i spoljne u odnosu na
samo biée teatra, ve¢ kao element pozoriSnog ¢ina i Zivota, kao dimenziju te-
atra. Kritika izvire iz predstave, i plodotvorna je kada izrazava ovu iskazanu ili
naznacenu unutarnju kritiku koju pozorisni kriti¢ar, manje ili viSe uspesno ar-
tikulise. Kriticareva misao polazi iz predstave, ide sa predstavom, i od nje se
deli tamo gde predstava izneverava kriticko, tamo gde predstava, na neki
nacin sama sebi podvaljuje, gde protagonista izdaje kriticko samoosecanje,
recju tamo gde se privid i banalnost prelivaju preko obala kritickog oseéanja
zbilje i njenog teatra. Ponavljam, pozoriste je i samo vrsta umetnicke kritike,
kritike morala, filozofije, politike, svakodnevnice. Pozorisna kritika nije ona de-
latnost koja bi teatar Cinila nepropustljivim, koja bi ga zatvarala u obogotvore-
ne norme i modele. Naprotiv, kritika uvedava njegovu propusnost kako u
unutarnjem sistemu predstave, tako i uvodeci teatar u predstavu u Siri javni
ambijent. | predstava i pozoriSte uopste, racunaju na ovaj uvek zagonetni
dodir sa onima koji ¢e u teatar ili u predstavu tek uci i ulaziti. Kritika ove tacke

postavljene, da Zeljeni dijalog iz ovog ili onog razloga nije uspostavljen.
Kako izricati konacne sudove o efemernosti teatarskog c¢ina?

Kriti¢ar koji nije strog prema sebi, i u tom smislu, predostrozan i otvoren,
teSko da moze biti kriti¢an, to jest strog i pravedan prema drugome. Kritika
koja nije kritina prema sebi, ne moze se u punom smislu ni smatrati kritikom.
Niko ne zna put ka najboljoj od svih predstava na svetu. | pozoriSna kritika je
deo toga puta, te potrage za predstavom koja bi bila i viSe i manje od svakog
znanja i umecda, pa i od Zivota i umetnosti. Ni kriticar, kao ni stvaraoci jedne
predstave, nije do kraja nacisto sa predstavom koju je video, o kojoj sudi, i $to
je gore, nije sam sa predstavom, ni dok je gleda, ni onda dok u tiSini radne
sobe, za pisaiom masinom, pokusava da sebi i drugima kaZe Sta je zapravo
video. Ni ono $to zovemo kritikom nije do kraja dovedeno razumevanje i pro-
nicanje, i u kritici ponesto ostaje nedoreceno, do kraja neizvedeno i nerasvet-
lieno, kolebljivo, upitno bar. Ono Sto kriticar savladuje nije samo jedna
predstava: on je uvek pred pitanjem o smislu teatra uopste, u nekom laten-
tnom dvoboju sa sobom, sa javnoséu, sa Zivotom. | sve to na neki nacin ulazi
u tesni okvir dnevne pozorisne kritike. uostalom ,,Cista” bez ovih licnih nanosa
i onoga Sto u svaku pojedinacnu predstavu i bez nase volje, ili modi, da to spre-
¢imo, unose vetrovi slucaja pozorisna kritika ne bi bila ni dovoljno pozorisna,
ni dovoljno Zivotna, ni dovoljno ljudska delatnost.
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Zasto je autoritarnost nase posleratne pozorisne kritike ideoloski uslov-
liena?

MoZe vam se uciniti da je posleratna pozoriSna kritika patila od druge bo-
lesti; od ideoloske uskosti i autoritarnosti. Ona nije ostavljala mesta razgovoru
i sumniji. Neprikosnovena, kritika se pretvarala u svoju suprotnost: umesto da
bogati i razvija unutarnju i javni Zivot predstave i teatra uopste, ona ga je ,za-
kovala® i zatvarala, prekidala ono Sto zovemo Zivotom predstave. U svakoj
predstavi, kao i u svakom umetni¢kom delu, ima stvari za koje ,,stavljamo ruku
u vatru®, ali i onih koje obazrivije formuliSemo, ili ostavljamo delimi¢no otvo-
renim. To nije samo stvar opreza, takti¢nosti, niti straha da se istina kaze, ve¢
uvidanje teSkoca da se svaka istina prepozna i kaze. Kad kazem teskoéa, mislim
na teSkoée da se govori istina o kojima Breht govori u svom znamenitom
tekstu o istini i teSko¢ama da se ona kazuje. Ni u ovom vremenu o kome govo-
rim (1960-1980, kao ni pre i kasnije) nije bilo jednostavno govoriti istinu;
istina se joS manje mogla ocekivati od kritike koja je, i sama obogtovorena,
jacala duh totalitarnosti. Neka vrsta apsolutizovane izvesnosti koju je ovakva
kritika zastupala, siromasila je viziju i ideju teatra, a zatim i svaku ideju, emo-
cije, politiku, erotiku, nacin Zivljenja i misljenja, svaki Zivotni pa i pozori$ni ¢in
i ¢injenicu. Sve je po ovim kriticarima moralo biti lako prepoznatljivo, lako
svodljivo, izvedeno na povrsinu, svaki pokret ,na dole” u podsvesno, ili u bilo
koju drugu razinu ispod ili iznad povrsine, shvatan je kao ,,pad u misti¢no” ira-
cionalno, kao prizivanje haosa, zlih sila, slutnji itd. lako je ovakva kritika zahte-
vala od teatra da bude konstruktivan, iako je i sebe smatrala takvom, ona je
uistinu bila ogranicavajuci faktor pozorisnog Zivota, to jest bila je u svojim naj-
izrazitijim primerima i rusila¢ka. U pozoristima je ona Sirila i podgrevala duh
pasivnosti, kult poslusnosti, nametanja, imitacije, netvorastva.

Neuspeh ovog tipa kritike bio je ocigledan, ali se drugaciji nacin misljenja
pozorista tesko probijao izmedu ostalog i zato Sto se pozoriSna kritika, po pra-
vilu, pisala za dnevno-politi¢ke listove u kojima je uticaj i umetnika i intelektu-
alca bio neznatan. Pozori$na kritika se, doduse zavisno i od volje neposrednog
urednika, tretirala, manje vise, kao i svaki drugi novinski tekst na unutarnjoj ili
nekoj drugoj strani lista, to jest, objavljivana je ili odbacivana, ili samo ospora-
vana po sliénim dnevno-politickim merilima.

Sporovi nisu bili akademski. ideologija je od pozorista, preko pozoriSne
kritike, izmedu ostalog, trazZila da pozorisne oblike uskladi sa onim oblicima
stvarnosti koje je ideologija naturala kao jedine. To je znacilo da ,,nasa stvar-
nost” nije mogla biti ni smesna ni fantasti¢na, ni prateéa niruzna, pa je takvom
nije moglo prikazivati ni pozoriste. Jos manje je pozoriSna kritika smela da po-
zoriste upucuje na rusenje ove umisljene, idili¢ne stvarnosti. Re¢ju, pozoriste
nije smelo biti ono bez ¢ega pozoriste ne moze: nije smelo biti pustolovina,
traganje, ¢udo, nista Sto odvec pali i oslobada bi¢e i mastu.

Danas to moZe zvucati ¢udno, ali i Olbijeva drama Ko se boji VirdZinije Vulf
u Ateljeu 212 izazivala je tihu pometnju, ali je predstava dugo i bez teskoca
igrana.
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Koje pojave su uslovile razvoj nove pozorisne kritike u nas?

Zajedno sa pozoristem i promenama u njemu, u kulturnoj i intelektualnoj
sredini uopste, razvijala se u opozociji prema ovoj pozitivistickoj kritici jedna
drugadija vrsta pozoriSnog misljenja koje se oslanjalo na predstave iz slavnih
dana Beogradskog dramskog pozorista, Ateljea 212, Bitefa, na pojedine pred-
stave u drugim beogradskim i jugoslovenskim teatrima kao i na predstave kre-
irane izvan drzavnih pozorisnih kuca. Posle negacije pozorista spolja, usledila
je plodotvornija samonegacija, - samoispitivanje. Zajedno sa novom generaci-
jom pozori$nih pisaca i intelektualaca pozorisna kritika dovodi u pitanje pre-
vashodno teatar naturalistickog idealizma i traga za novim oblicima, nekom
drugom pozorisSnom etikom, estetikom i lepotom. Pozoriste je negovalo mo¢é
negacije, upitanosti, raskida. naziralo se vreme sveopste kritike. Naravno, i u
tome éemo preteratil

Kao Sto sam rekao u nas nije bilo mnogo izrazito pozorisnih kriti¢ara. O po-
zoristu i pozoriSnom Zivotu, ponekom pozoriSnom dogadaju, ili predstavi,
pisali su i ljudi kojima pozoriste nije bilo ,prva briga” knjizevnici, ideolozi, kul-
turni i drustveni radnici, slikari, istoricari, novinari razli¢itih specijalnosti, obo-
Zavaoci i drugi. Uocljivo je vise bilo kriticara koji su se bavili analizom dramskih
tekstova, nego onih koji su se prevashodno bavili pozoriSnom umetnoscu, re-
diteljskim i glumackim radom. Otuda je, mada ne samo zato, i red vrednosti i
veli¢ina, glumackih, na primer, Sto su ga uspostavljali kritika i publika, u pone-
kim slu¢ajevima, nagladeno razli¢iti. U slu¢aju Miodraga Petroviéa-Ckalje, na
primer.

Veruje se da u pozoriSnom Zivotu lakSe uspostavlja vrednosna lista dram-
skih pisaca i tekstova. Pisci sa kojima sam razgovarao ne misle tako. Odista,
kada se setim pocetaka Aleksandra Popovica, osobito sudbine njegovih prvih
komada igranih na Sterijinom pozorju, taj utisak mi se ¢ini varljivim. Ali razlika
je ipak tu: komadi A. Popoviéa igraju se i danas, to jest, po drugi i treci put,
istina ,,u novom kljuc¢u”, ali glumac koji je ostao neshvadéen, ili zanemaren u
svom najboljem vremenu, kako takva nepravda da se ispravi? U tom grmu kao
da leze muke i iskusenja pozorisnog kriticara - on mora da se izloZi riziku da
vrednuje, bez obzora koliko to obzirno Cinio.

Ko su bili predstavnici ideoloske pozorisne kritike u nas?

U nasem vremenu i prilikama, treba pomenuti i neke dodatne, i kako se u
nas uobicajeno kaze, specificne teskoée koje su pratile rad ovdasnjeg pozoris-
nog kriticara. Kao i sam pojam novog drustva, nove stvarnosti, novog teatra, i
pojam takozvane marksisticke kritike nije izbegao mistifikaciji. Kriti¢ara su za-
misljali kao mastodonta, kao bespogovornog i nepogresivog zreca, ,, gorostas
mili“ kome su svi tekstovi, svi pozorisni Zanrovi, svi rediteljski modeli, svi glum-
ci, podjednako bliski i pristupacni. Nekada je to bio Milan Bogdanovi¢ ili Veli-
bor Gligori¢, Milan Dedinac ili Hugo Klajn, Eli Finci, da ne govorim o visokim
ideoloskim zvani¢nicima koji su se, u ,kriznim vremenima“ pojavljivali da bi
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ponovo zaveli ,red i mir” i sve postavili na svoje mesto. | pored toga Sto su
pored ovog tipa kriti¢ara ,Cija se najviSe ceni”, postojali i drugi i drugaciji kriti-
C¢ari (Bora Glisi¢, na primer), a zatim i drugi mladi kriti¢ari, neprimerena vaz-
nost, svemoc i sverazumevanje obi¢no su pripisivani jednom od najuticajnijih
kriti¢ara, Sto je Stetilo i kritici i teatru.

Koje su najbolje predstave u vreme Vase pozorisno-kriticke delatnosti?

Nema, medutim, sumnje, da i najbolji pozorisni kriticari imaju svoja ogra-
nicenja, prioritete, afinitete, da su ljudi odredenog senzibiliteta, kulture, stila,
nacina misljenja, i da nikako podjednako dobro ne ,plivaju” u svim pozorisnim
vodama. | sam sam osecao tezZinu i veli¢inu ovog bremena, i ove odgovornosti
pogotovo kada sam pisao o nasSim piscima, rediteljima, glumcima. Rastao sam
sa predstavama Ateljea 212 i Bitefa, i ma koliko da su predstave na ovom me-
dunarodnom festivalu bile raznolike, one me nisu sapinjale. DeSavalo mi se,
medutim, da na nekom od slabijih Sterijinih pozorja, posle nekoliko dana
osetim ne samo zamor i zasi¢enost, vec i klonulost i nemo¢ da slozim tih ne-
koliko stranica i izdiktiram uvek ljubaznom i besprekornom stenodaktilografu
,Politike”. Ponekad bi me uzbudila predstava teatra u koji sam po prvi put
ulazio (SterijinaZenidba i udadba, u reziji Dejana Mija¢a u izvodenju Sombor-
skog pozorista, na primer), ali sam, takode, sa drugacijim zadovoljstvom po ko
zna koji put gledao i pisao o Hamletu, i drugim Sekspirovim, Molijerovim ili Ce-
hovljevim komadima, o reZijama Petera Stajna (Na letovanju), Pine Baus (Pla-
vobradi), Roberta Vilsona (AjnStajn na plaZi), Pitera Bruka (San letnje noci),
Kreja (Tri sestre), Anatolija Efrosa (Don Zuan), Roze Planona (Tartif), Bergma-
na (Put u Damask), Esriga (Tri venecijanska blizanca), Grotovskog (Postojani
princ), Lujbimnova (Hamlet), Bore Draskoviéa (Prljave ruke), Kad su cvetale
tikve, predstavama Ljubise Risti¢a, Slobodna Unkovskog, i tu se, dakako ne za-
vrSava mini lista pisaca, ni reditelja, ni glumaca, ni predstave koje su u meni
ponovo razgrevale volju i strast za pozoristem.

Za Sta ste se posebno zalagali pisuci novinsku pozorisnu kritiku?

Uporno sam pokusavao koliko je to bilo u modi jednog kriticara da sugeri-
ram ,novi klju¢” za igranje Sterije, Bore Stankovica, KrleZe, Aleksandra Popo-
viéa, Dusana Kovacevica. Hladna, rutinska, i isprazna tumacenja ovih pisaca
bacala sume, ponekad u bes i o¢ajanje, ali sam te polemicke tekstove koje bih
odmah posle predstave napisao, ujutru bacao, upinjuéi se da tekst ,umirim®,
ali da neuspeh takvih pozoristarija ne prikrijem. (Uzgred receno, sa zakasnje-
njem me to pitate. Brzo se i lako zaboravlja. Danas vise nemam programe
predstava po kojima sam pisao prve napomene i utiske a ni prve, znatno Sire
verzije tekstova koje sam, priredujudi ih za ,Politiku“ obavezno morao da sa-
Zimam i pored razumevanja za ,, Pervi¢eve sporosti i duzine” kako je to sa puno
razumevanja govorio pokojni Zira Adamovié. Danas mi se ¢ini da su mnoge od
ovih prvih verzija bile i bolje kao tekstovi, ali nisam siguran kako bi ih nasa
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osetljiva, i na nekoliko pozorisnih kriti¢ara osudena pozorisna sredina primila
i podnela, i koliko bi joj ova dodatna britkost i strogost koristile.

Kasnije sam se, postepeno, doduse, oslobadao preterane uvidavnosti i
zadane forme u koju se u na ukalupljivala pozoriSna kritika. Rec je o jednom
tipu novinske kritike (pisao sam prvo u ,Studentu” (1957), zatim i ,,Mladosti“
(1958) i najzad u ,Politici“ (1966—1980) i kritike u novinama. | u prvom i u
drugom slucaju, mesto objavljivanja kritike, to jest novina, manje ili viSe nezno
namece kriticaru pravila igre. Ako nije neskromno, rekao bih da izmedu ,,Poli-
tike”, njenih urednika, mene i pozorista nije bilo ZeS¢ih sukoba i nesporazuma.
Nevolja je bila prvenstveno moja. Ja nisam bio novinski kriticar u navedenom
smislu te reci, a ipak sam pisao za novine. U Casopise (poneke i rede) pozorisna
kritika ulazi kasnije, drugacijeg je karaktera, i na dugi nacin uti¢e na pozoriste
i pozorisni Zivot. ,Politikina” nevolja je bila u tome $to sam obi¢no premasivao
zadatu duZinu teksta, i Sto je moj tekst, po pravilu, u posledniji ¢as stizao u re-
dakciju. U jedan ili dva navrata, iz razloga ,viSe sile”, kako mi je objasnjeno,
iako nisam trazio objasnjenje, ,Politika” se ogradila , 0d svog kriticara“, kao u
slucaju predstave Kad su cvetale tikve Dragoslava Mihailoviéa, na primer.

Kako bi ste odredili svoju ars poetiku pozorisnog kriticara?

MoZe se samo kao opsSte mesto prihvatiti tvrdnja da je cilj kritike da pozo-
riste priblizi publici. Ovakva tvrdnja nije toliko netacna koliko je spoljna, for-
malna i nestimulativna. Ne mogu da kazem da se (ne uvek u jednakoj meri)
nisam upinjao da gledalistu priteknem u pomo¢, mada bi ovakvo priznanje
moglo zvucati razmetljivo, ako ne bih dodao i sledeée: ni jedno tumacenje nije
valjano ukoliko se ne ti¢e i tumaca. Kada je re¢ o pozorisnoj kritici kao vokaciji,
onda nemam u vidu usku predstavu kritike kao edukacije. Za mene je pozoris-
na kritika znacila ¢in osvajanja predstave, osvajanja i usvajanja (ili odbijanja)
istovremeno. Da bi uopste moglo biti reci o priblizavanju predstave publici,
neophodno je da kritiar predstavu priblizi sebi, da predstavi nade mesto i dej-
stvo u publici. Kao $to glumac na sceni nije onaj isti Covek koji posle predstave
pije svoje pice, tako ni kriti¢ar nije jednak i istovetan svom privatnom bicu. |
kriticara njegov ,zanat“ melje i menja, i kritiar je u sukobu, sa sobom, sa
predstavom, sa publikom. Ni on nije masina koja sebe besprekorno cita i tu-
maci, savladava. Kritika nije ¢in pukog fiksiranja ,zakivanja“, ve¢ i momenat u
Zivotu predstave i teatra. Kriti¢ar, dakako nije, kako i ideologija voli da ga zami-
Slja i predstavlja, covek kome pozoriste ne moze nista! | njega pozoriste izne-
naduje, lomi, stavlja u dilemu, ushicuje, baca u bes ili ga ostavlja ravnodusnim.
Kriticar nije onaj Covek koji se od pozorista brani, ve¢ onaj koji pozoriste inten-
zivno dozivljava i tumaci, dakle ne osoba bez strasti i opsesija, ve¢ i sa njima,
u njima i nasuprot njima. Ne otkriva kriticar samo namere, ideje, motive, ra-
zloge, glumaca, reditelja i predstave, vec i svoje sopstvene. U ovom dijalogu
predstava i kriti¢ar se dopunjuju, ali svaka strana ponesto i prikriva!l Otuda
uvek ponovo to lako poéetno podrhtavanje u dodiru sa svakom novom pred-
stavom lije nam namere nisu jasne, i dok jo$ nismo sigurni da li nam gode ili
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ne, da li ¢emo ih slediti predajuéi im se, ili sa manje ili viSe otpora, sa manjeg
ili veéeg rastojanja, uzdrzano ili sa otporom cak. | nema tu nade za savrSenu
meru: ili kritiar dodaje predstavi, ili predstava oduzima njemu. Biva i obrnuto:
da predstava dodaje kriticaru, a ovaj predstavi zakida. Ne znam koliko je pri-
kladno reci ,,Dogodio se narod”, ali se pozoriste odista dogada. Ako kriticar ne
uspeva da pozoriste kao dogadaj prepozna, i visSe od toga, ako u njemu ne
uzme uceséa, malo je vajde i zadovoljstva u njegovom poslu i za njega, i za po-
zoriste. KritiCar ne moze tek sedeti u pozorisnoj kociji; on je mora i vudi, ili
barem koji put pogurati.

Predstava se komponuje koliko da bi se otvorila toliko i da bi se upotpunila
i zatvorila. Treba nadi ulaz u predstavu, obelodaniti i one staze i puteve koje
predstava nije eksplicirala; u neke predstave ulazi se tako Sto vrata provaljuje-
mo bilo zato $to ulaz nismo uspeli da nademo, ili ga predstava i nema. Pritom,
¢ini mi se, predstave osobito ne bolje i dalekoseZnije, zasluZuje, dopusta i
gotovo pretpostavlja dopunjavanje; dovrsenije, krhkije predstave se pri ova-
kvom postupku gube, razobli¢avaju.

Nije puka glupost reci da ima kriti¢ar a koji se sa svojim misljenjem ne
slazu! Nemam u vidu samo one kriticare kojima su ljudi i okolnosti nametali
tacku gledista. KritiCaru je mnogo toga nametnuto, zadano; svoje zahteve
namece mu pozoriste, publika, pozorisna i Sira javnost, estetike teatra, i naj-
zad, kritiCar manje ili viSe hotimi¢no namece i sam sebi.

Kazemo pozoriste otkriva istinu, razotkriva Zivot. To i jeste i nije tac¢no. Tes-
koca sa istinama nije isklju¢ivo u tome Sto su skrivene, vec i $to su neugodne,
bolne, jezive i sto nas vestina Zivljenja ne upuduje samo i uvek da istini idemo
u susret, vec i da je izbegavamo, da se od nje odmi¢emo. U ovom kontekstu,
pozoriste kao igra i nije gola istina, veé igra s istinom. Gde je re¢ o daru i dra-
Zima, re€ je i o zavodenju, o prevari bez koristoljublja. Oni koji se striktno opiru
zavodenju ne vole pozoriste. Predstava, izmedu ostalog, hoée gledaoca da za-
vede, to jest da ga izvede iz uobicajnosti u kojoj drema njegovo osecanje Zivota
i istine. Predstava uzima i daje, obmanjuje, (zavodi), da bi otkrila, ocrtala, za-
bludu, Zelju i njeno ludilo. Stvaranje i pretvaranje idu zajedno; u teatru je ovaj
odnos od osobite vaznosti, i gotovo da osetljiva ravnoteza predstave zavisi od
uskladenosti stvaranja i pretvaranja, u kome prvo nije iskljucivo pozitivna,
konstruktivna, a drugo negativan, pogrdan princip! | bas zato sto teatar nije
izricit, Sto je njegova ideja makar dvostruka, on u sebe ukljucuje i kriti¢ara. na-
silno je zamisljati ga kao ¢oveka koji samo odgovara na pitanja koja postavlja
predstava, a joS manje kao piskaralo koje pogada, ili se trudi da pogodi zadane
ili o¢ekivane misli. Ho¢u da kazem da kritika nije isklju¢ivo odgovor na pitanje
vec i umede da se pitanja postavljaju.
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EstetiCar Danko Grli¢ smatra da ,pozoriste bi u neslobodnim zemljama
trebalo zabraniti“. (Estetika, IV, Zagreb, Naprijed, 1979.). Kako razumeti
teatar u neslobodnim drustvu i njegovu kritiku?

| pored brojnih zaklju¢aka i rezolucija o kulturi i umetnosti, pozoriste, pa
ni drustvo u celini, nisu u ovom periodu posedovali razvijeniju samosvest o
sebi. | u teatru i u drustvu vise je bilo samodopadnosti nego samosvesti. Pozo-
riSte se, prvotno, doZivljavalo kao nesre¢no nasledstvo koje valja zatomiti, i
ako je moguce pozoriste nekako nanovo zasnovati. Ovaj barbarizam mlade
kulture, sledio je esteticizam, i pozoriste koje je svoj Zivot vodilo u drustvu, ali
gotovo ga ne dotic¢udi. Najzad je stvarnost sa svojim sreCama i nesre¢ama pro-
valila u pozoriste. Sve se to odigralo za nepunu polovinu veka, veka koji je i
pored Zustrog zagovaranja jasnoce i Cistote, dobrim delom prekriven socijal-
nim, idejnim i intelektualnim maglama. Ne samo da ga je imalo, ve¢ je pozori-
Ste u ovim godinama po pravilu, racunalo na Nadredenoga kome je pripadala
finansijska, ali ne samo ova briga. Njegovo je bilo i pravo da ,,udara pravce ra-
zvoja“. Jednom je pozoriste bilo politi¢ko zato Sto su to politika i ideologija Ze-
lele, da bi zatim bilo neutralno, jer u politici viSe nije bilo do pozorista koje je
pitanje politike i ideologije postavljalo na kritic¢ki nacin. Odvojeni i pregradiva-
ni na razli¢ite nacine pozoriste i drustvo, teatar i ulica, umetnost i politika su
se najzad burno izmesali. Pozorisna publika, javnost, pa razume se i pozorisna
kritika, postali su istinski elementi i ¢inioci pozorisnog Zivota. Recju, drustvo se
sagledalo u pozoristu, i pozoriste u drustvu. Tako je pozorisna kritika zajedno
sa pozoristem bila stavljena u priliku da se dokazuje kao priroda i potreba. Ona
dakle vise nije morala biti vodi¢ kroz ideoloSke nepogode.

Pa ipak da ne preteramo: istina je, pozoriste je bilo izvesno vreme pod dr-
Zavnom kontrolom, ali je joS duZe visilo u vazduhu, i zapravo se nije znalo
kojim i ¢ijim glasom ono govori, kojim i kakvim glasovima govori publika, kriti-
ka.... Ovakva klima pogodovala je parazitizmu i neodredenosti svih vrsta.
Uslovljeno takozvanom ,,pozoriSnom politikom”, nesvesnom same sebe, pozo-
riste je bilo vezano, ali nije ni samo bilo svesno kako, ¢ime, na koji nacin. Tako
izolovan, zaprece, teatar nije mogao biti odreden stvarnim protivurecnostima
zajednice i kulture u kojoj je Ziveo, i sre¢om opstao, doduse, dugo kao repre-
zentativna, i tom smislu dekorativna institucija. U ovakvim teatrima istinski
pozorisni Zivot jedva je bio mogu¢, ali ipak su u njima, s vremena na vreme,
nastajale za¢udujuce dobre predstave. Bilo je tada mnogo svetilista, pa je i po-
zoriste bilo jedno od njih, pa otuda i bez prepoznatljivog licnog duha i duse.
Bio je to za izvesno vreme bar, teatar velike, zaokruZujuce, ali nejasne zameni-
ce MI. Pozoriste je istina bilo vazno, ali je njegova funkcija bila nejasna, najce-
S¢e edukativna, ideoloski reprezentativna. Pozoriste je bilo u funkciji novog
rezima bar na dva nacina: na stari nacin, kako je to Cinilo pre rata i revolucije,
i na novi nacin Sto je podrazumevalo uvodenje novih tema, nastojanje da se
pozoriste priblizi narodnim masama, da se oslobodi burZoaske provicijencije.
Ovo ,revolucionisanje” teatra ili , prevazilazenje gradanskog teatra” imalo je
viSe faza. Prvo je ovaj proces, ili bolje receno, zahtev kretao iz ,,ideoloskih cen-
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tara“, i dosezao je tek Zalosne karikaturalne, krajnje uproséene teatarske rezul-
tate. Kasnije je ova pobuna tradicionalnog teatra otpocela i u samom teatru.
Ova pobuna je uzdrmala i modifikovala gradanski teatar ali ga nije prevazisla.
Danas uporedo deluju gradansko pozoriste (nacionalno izrazitije obojeno
nego klasno) i razliciti oblici i vidovi individualnih grupnih odstupanja od tra-
dicionalnog pozorista. Rezolutnost i nezrelost novog ukrstana sa zreloscu ali i
prezreloséu gradanske duhovne sfere. Ne zaboravite pritom: pozoriste vodi
dvostruki Zivot: javni i tajni, Sto ga i u najtezim vremenima izbavlja od konacne
smrti.

Kakva je uloga danasnje pozorisne kritike?

Tako danas, posle svega, sa pravom se govori o novoj dramskoj literaturi,
novom tipu glumca i glume, novoj pozorisnoj reziji, publici, kritici. Sve ove faze
prolazila je i pozoriSna kritika. Danas je zabavnije biti pozorisni kriticar jer je i
pozoriste o kome kriti¢ar piSe. lako nije izaslo iz krize, raznovrsnije i bogatije.
Naravno i pobune dalje traju, iako su drugacije nego pre dve decenije, iako na
nesto izmenjenoj liniji, i ¢ini mi se, manje radikalne.

Kako vidite zadatak pozorisne kritike u teatru novih tendencija?

Predstava teZi celini, celovitosti, ali se opire svodenju. Pozorisni kriticar je
u iskusenju da razli¢itost zanemari, da izostavi i previdi ono $to se u njegov
model i njegovo videnje uklapa. Ako je kriticaru dobrodoslo umece da barata
idejama i vizijama, potrebna mu je i mo¢ da opiSe stvari, predmete, da poveze
materijalno i nematerijalno, stvariireci. Za razliku od kratke pesme, na primer,
predstava nema samo jedno ja. Ima ih vise, i svako ovo ja, na svoj nacin se
vezuje za celinu, za srediste predstave koje je i vizija i ideja, ali i konkretna
scenska zbilja. Nekoliko glagola su u ovom poslu gotovo od podjednake vazno-
sti: posmatrati, videti, ¢uti, osetiti, misliti, razumeti. Sva su znacenja pokretlji-
va, ali je to osobito sluéaj sa tumacenjima scenskih tekstova. Sintagma ,,Zivo
pozoriste” verovatno najprisnije ukazuje na njegovu vrhovnu teznju i prirodu.
Ali ,Zivo pozoriste” ne trazZi na sceni prosto ljude ,,od krvi i mesa“, ve¢ majstore
svog zanata koji na ceni umeju ono Sto se ljudima u Zivotu dogada manje ili
vise bez izbora. U odnosu na knjizevni, pozorisni svet je suZeniji, uslovljeniji,
scenskim prostorom, ljudskim telom, kretnjom, svim Sto jeste i Sto teZi da
bude vidljivo. To vaZi, mada ne u podjednakoj meri, i za naturalisticki i moderni
teatar. Pozoriste se ne moze osloboditi sebe, mada je i to pokusavalo! Svoju
beskonacnost pozoriste mozZze samo da sanja. Ono bez ¢ega ne moze najkraée
bismo nazvali tlo. Da se ne bi rasplinulo, i izgubilo u loSoj literarnosti, pozoris-
no misljenje, ili jednostavnije, pozoriste, se, na izvesnoj granici suprotstavlja
misljenju!
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Kako vidite dramu pretvaranja knjiZevnog u scenski jezik?

Ne, nije pozoriste pretvaranje, prenosenje ili prevodenje knjizevnog u
scenski, teatarski znak. Izmedu ova dva jezika je i nesto trece, Sto se uopsteno
zove zbiljom scenskog. Odnos knjiZevnog i teatarskog nikada nije izravan, i
uvek je u igri izvesno posredovanje, priblizavanje i udaljavanje, ukrstaj, prese-
canje, kombinacija, podsticanje, podupiranje i opozivanje, kontinuitet i dis-
kontinuitet. Da bi opstalo i trajalo, da bi se borilo za trajnost pozoriste se mora
boriti za svoj trenutak, osvajati svoju sadasnjost ili delotvornost. Tamo gde se
pozoriste, literatura i takozvani ,,goli Zivot” poklapaju od pozorista ne ostaje
mnogo. Teatarsko to nije nesto tehnicko, niti jednom zauvek artikulisano; i
ono je udvojeno, i na putu prema sebi kao izrazito, da ne kazem Cisto, pozoris-
nom. U ovom smislu, pozorisno nije ono Sto ve¢ postoji kao norma, veé ono
Sto se ponovo osvaja, prevazilazi poricanjem pozorisnog kao norme. U tome
je pozoriste i kao proces, kao istorija i kao Zivot, i kao umetnost.

Sta za Vs predstavlja fenomen teatra i kako razumeti sustinu pozorista?

Pozoriste ne razreSava samo pitanje koja drugi Zele da postave na sceni a
scenski nacin vec i svoje sopstveno pitanje. Iz toga $to se jednog dana mora
umreti, kaze Kami, pozoriste i glumac izvlace najbolji zakljucak. ,Vecnost nije
igra“ veli Kami, ali za utehu sebi, glumcu i pozoristu navodi Nicea: ,,Ono Sto je
od znacaja to nije vecni Zivot, to je vecna Zivost”

Kako je, uistinu, doSlo do Vaseg opredeljivanja za teatar?

Priznacdu, pozoriste je za mene kao gimnazijalca iza rata bilo neka vrsta
drugog Zivota, svet u koji se mogu skloniti iz svekolike uskra¢enosti, prostor
maste. Ne sli¢nost teatra sa stvarnoscu, vec razlika, gurala me i usmeravala
prema knjizevnom i teatarskom, otvarajuéi mi zatvorena vrata slobode, izbo-
ra, odluke. Bio sam sit stvarnosti; nisam je voleo i joS teze sam je podnosio. U
pozoristu sam otkrio ono sto ¢u kasnije, u zrelijim godinama, u kriti¢kom i kri-
ticarskom dobu Zeleti da prozrem ako ne i da prevladam: iluzije.

Kao i mnogi drugi, i sam sam deo Zivota proveo u nastojanju da oCuvam
iluziju o nekoj drugoj i drugacijoj stvarnosti, odvracajuci pogled od stvarnosti
u koju sam od malih nogu bio uvaljen do guse! Izgleda da drugi deo Zivota
Zivim nastojeci da se setim i vaspostavim ono 5to sam se trudio da zaboravim,
da iskorenim iluzije u koje sam se uvijao kao u golu koZu. Negde izmedu ove
dve vode nasao sam u sebi volju za teatrom.

Pozoriste ,,ToSa Jovanovi¢” u Zrenjaninu, u koje sam po prvi put usao, bilo
je na gradskom trgu, nedaleko od internata u kome sam, zajedno sa jos neko-
liko stotina decaka i mladi¢a proveo osam godina, izmedu 1945. i 1953. godi-
ne. | nas internat je li¢io na neku vrstu teatra, Zivog i surovog teatra, Ali,
pozoriste je bilo nesto drugo, neki drugi govor, neki drugi kostim, neki drugi
miris, neka druga lica i drugadiji ¢&inovi, odnosi. Cinilo mi se da je scena u po-
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zoristu ,,ToSa Jovanovié¢” dozvoljavajudi sve Sto je u nasem internatskom grotlu
bilo nemoguce, a Sto je mlad ¢ovek mogao hteti, Zeleti, zamisljati, kako je to
volela da kaze meni draga nastavnica muzi¢kog obrazovanja i vaspitanja. i
mada mi je jasno da ni jedno predstavljanje nije posve racionalno, pa ni tea-
tarsko, i da u svakom predstavljanju ima i viSe i manje od zadatog bi¢a i Zivota,
tada sam teatar smestao ako ne izvan, onda iznad stvari i Zivota, negde usred
iluzija, i mastarija. Naravno, u svakoj od ovakvih pri¢a ima i neka osoba koja ée
vas osokoliti, podrzati. U ovoj prici bila je to profesorka maternjeg jezika Zorai-
da Mihailovi¢, u gimnaziji i u internatu igrali smo uz pomo¢ glumice Julke Cvi-
janov i gde Mihailovi¢ Izbiracicu i Liubavno pismo Koste Trifkovi¢a, Nusic¢evu
Viast, Ko€i¢evog Jazavca pred sudom, Medveda A. P. Cehova itd. Profesorka
Mihailovi¢ nas je preko vikenda, ¢uveno tromim banatskim putni¢ckim vozom
Zrenjanin-Beograd preko Orlovata, vodila u glavni grad, u glavno pozoriste (Ju-
goslovensko dramsko pozoriste). Prva jugoslovenska glumica koja mi je ostala
u glavi bila je Mira Stupica, kao Njegina (Talenti i oboZavaoci) i kao Petrunjela
(Dundo Maroje).

| dok sam na klupi u parku sa vrS$njacima ¢ekao jutarnji voz za Zrenjanin
mislio sam o Miri kao o najvecoj i najsreénijoj glumici na svetu, i o pozoristu
kao jedinom mestu gde bih odista mogao da Zivim. Kasnije, kada je sve bilo
drugadije, nikada nisam Miri o tome pricao, valjda zato Sto ¢ovek po nekom
prokletstvu, pre i lakSe kazuje ruzne nego lepe stvari. Dvadesetinu i vise
godina kasnije cenjeni umetnici ove kuce zapitali su me da li bih se primio duz-
nosti upravnika Jugoslovenskog dramskog pozorista. Nisam pristao, valjda
zato $to sam pozoriste odviSe cenio, ili Sto sam se uplasio Sto mi se Zelja ostva-
ruje, ili Sto vise nisam bio onaj ¢ovek iz mladosti. A moZda je po sredi bilo i
nesto treée ¢ega ni sam nisam do kraja svestan.

Kada ste napisali prvu pozorisnu kritiku?

Mislim da sam prvu pozorisnu kritiku objavio u beogradskom ,,Studentu”
1957 ili 1958. godine. Kovao sam u zvezde Radu Duricin, kao Anu Frank. Na-
stavio sam, povremeno, doduse, i sa nekom vrstom liénog povoda, pozorisnu
kritiku da objavljujem u listu ,Mladost” gde je kulturnu rubriku uredivao Mi-
losav Mirkovi¢-Buca. Pisao sam duge, i ¢ini mi se zapaljive, ili ponesene teksto-
ve u odbranu predstava koje sam voleo, a za koje mi se Cinilo da su ih drugi,
osobito vazni kriticari, potcenili.

Kako razumeti danasnji teatar i glumca u njemu?

Kasnije sam i sklonostima i poslom, godinama bio vezan za Atelje 212 i fe-
stival novih pozoriSnih tendencija Bitef, za gospodu Miru Trailovi¢ u ¢ijoj sam
dragoj mi kuéi upoznao gotovo sve znacajnije glumce Zivog glumista. Pojam
valjane glume i glumca za mene se kristalisao na potezu od ranog Jugosloven-
skog dramskog pozorista, Beogradskog dramskog pozorista iz polovine Sezde-
setih, predstava Ateljea 212. Veé sam rekao da su moje shvatanje pozorista i
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pozorisne kritike znatno uticale i predstave koje sam video na Bitefu i na
drugim internacionalnim festivalima u zemlji i inostranstvu. Sto se Ateljea i
Bitefa tice, rec¢ nije bila uvek o boljim predstavama, rezijama i glumcima; po
sredi je bilo nesto izazovno, drugacije: pozoriste sa pretpostavkama koje je
moja generacija kriticara imala da uoblici. Teoriju ,Zivog teatra” ili ,teatar
novih tendencija“ savremena kritika poglavito je, izgradivala na predstavama
Ateljea i Bitefa.

Beograd, leto 1991.
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REDITELJ | NJEGOV KRITICAR
Razgovor s pozorisnim kriticarom Laslom Vegelom*

Sta je predmet dramske reZije po Vasem kriticko-teatarskom gledistu?

ReZiju smatram odredenim skrivenim umnetnickim diskursom koji
pomocu razli¢itih difuznih sistema preureduje, ponovo ocenjuje relativnho ho-
mogeni sistem dramskog teksta. U tom smislu u rediteljskoj praksi razlikujemo
viSe paralelnih, komplementarnih ,etapa“ Nas$ redosled vise ukazuje na teo-
retsku vaznost, to su u sustini elementi koji se organski preplicu.

a) Hermeneuticka etapa je ona pomocu koje reditelj historiSe ili dehistori-
Se istoriju u zavinosti od dela. Kontekst dramskog teksta, prema tome, postva-
lja u potpuno nov kontekst. Reditelj je u ovoj etapi senka filozofa, sociologa,
drustvenog filozoga, on samostalno ne postoji, nego na dramski nacin doziv-
ljava konflikte raznih duhovnih pravca. Oni idejni pravci, koji se u stvarnosti
javljaju naizgled spontano jedan pored drugog, u rediteljskom nacinu videnja
dolaze u konflikt. Reditelj u ovoj etapi analizira listu formu ideja, u kojoj je
dramski tekst samo polazna tacka i nista vise. Rediteljska kreativnost, dakle,
ide ka tome da ne objasnjava svet pomoéu dramskog teksta, jer tada robuje
jednom horizontu teksta, nego da iz aspekta inspiracije, koju mu tekst daje
izrazi svetske konflikte, da na ovaj nacin ukaze na paradigme rediteljske slobo-
de. Hermeneutic¢ka avantura reditelja, dakle, daje u osnovi glumacku ulogu:
reditelj je glumac na pozornici ideja datog perioda, odnosi se prema tekstu
kao glumac, igra ideogram teksta i odnosi se kao glumci prema svom periodu,
jer sve ono sto je u jednom periodu ideja, pretvara se u formu kod njega, igra
dakle ,,svetsku dramu” koja se provlaci iza i iznad teksta. U ovoj etapi je redi-
teljski rad u prvom redu destruktivan, razara gotove elemente (tekstove, ide-
oloske konvencije, mentalne strukture, ideologije, formalne celine).

b) Estetitcka etapa od ovih elemenata stvara novu harmoniju. Odreduje
naracioni ritam predstave, semantic¢ku strukturu, tj. stvara takvu novu global-
nu sliku, koja ima svoju autonomnost u formi predstave. Sto je doslednije pret-
hodna destrukcija, to je uspesSnija esteticka etapa. najvaZniji problem
predstave je ova sinteza, kako moze od razlicitih, difuznih sistema da se stvori
novo jedinstvo koje ukida protivrecnosti razliCitih diskursa. U ovo se ubraja ra-
zrada prostora, odredivanje globalne povezanosti likova i situacija.

* VEGEL, Laslo (Laszlo) — madarski, jugoslovenski knjizevnik, kriticar, teatrolog — roden u Srbobranu,
1.111941. Radio u Novom Sadu kao dramaturg Televizije Novi Sad. Pise romane, eseje i pozorisnu kritiku.
U svojim teatroloskim tekstovima razmatra aspekte moderne drame, ideolosku povezanost unutrasnje
umetnicke forme i modernog scenskog diksursa. Saradnik ¢asopisa ,,Prolog”, ,Scena” i dr. Vegel je autor
vise knjiga, od kojih Abrahamov noZ (1987) je posvecena dramskim esejima i kritickoj analizi pozorisnog
stvaralastva. Duze vremena direktor Sorosove fondacije za Vojvodinu.
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c) Stilisticka etapa organizuje rezultate i zakljucke hermeneuticke i estetic-
ke etape u konkretan govor u okviru mikrostrukture predstave. Ako je kon-
strukcija prethodnih etapa konvencionalna iili banalna, onda stilisticka etapa
ostaje izric¢ito tehnickog karaktera, reditelj je koristio samo povrsinu gramatic-
kih odnosa. U takvim slucajevima naizgled mozZe da ostane veran tekstu, ali
ipak otkriva skriveniji, dublji duh dramskog teatra, svoj svet, lik svoga doba.

Iz svega ovoga proistice, da je predmet dramske reZije destrukcija ideolos-
kih, Zivotnih simbola pojedinih doba, odredivanje, ponovno ocenjivanje
mreze teksta, a onda organizovanje jedne konkretne predstave od svih sinte-
tickih i analitickih istraZivanja u vezi sa jednim konkretnim tekstom.

Sta je osnovni zadatak dramskog reditelja u reZiji jednog dramskog dela?

Rediteljski rad je toliko mnogostran da bi ga tesko mogli defnisati, jer ovaj
nesredeni, nesistematic¢ni enciklopedizam, koji je karakteristika stvaralacke
rezije ne moze lako da se definiSe. Osnovni problem stvaralackog rada je to
kako moZzemo komplementarno odrediti i izraziti konsekvence navedenih
etapa. Na Zalost, najveci broj reZija se zavrSsava na tome da se na los, ili sasvim
efektan nacin eksploatise stilisticka sfera i zato ovi redovi ne mogu da se
ubroje u autonomna, originalna umenticka dela. Znacajnije su one predstave
u kojima je privilegovanizovana razrada esteticke faze. Tada dobijamo intere-
santne, formalno-teatralne rezultate, koji se naizgled organski povezuju sa
avangardnom tradicijom, medutim, oni ne uspevaju da slede njihove seman-
ticke invencije. Stalni je problem reZije da se zaustavlja na nivou parcijalnosti,
naravno, ovo ima svoje socioloSke korene. Pored arhitekture i filma drustvena
determinisanost pozorista je najopipljivija; u tome mu je jedna od vrlina, a i
nedostatak. Nedostatak najc¢esée osecaju reditelji, oni su predmet drustvene
nju. U cilju te vere reZija naj¢esée zaboravlja predmet rezije i zadovoljava se
prikazivanjem njegovog jednog ili drugog elementa. ,Stilisti“ otvoreno prizna-
ju da oni samo delo ,,postavljaju na scenu”, , estetiari pak zakljuuju znace-
nje dela formalistickim sredstvima. Ove poteskoce, kao neki negativan nalaz,
postuliraju zadatke reZije da snaznim moralnim i kritickim ose¢ajem ostvaruju
kompleksni rediteljski delokrug. Sto zna&i da su oni i filozofi, samo na filozofi-
ranju, sociolozi, koji ne rade konkretno u toj oblasti, tj. kritiari drustva, koji
rade pomocu estetskih i formalnih simbola.

Osvrnite se na poloZaj dramskog reditelja i reZije u savremenom jugoslo-
venskom teatru.

Polozaj jugoslovenskog pozorista je takav da se u njemu prosecan reditelj
oseca relativno dobro, u takvoj situaciji nema Sta da se izgubi. Pozorista ne
vaspitavaju mlade invenciozne kadrove, a uspeh takvih, ako se ipak nadu, po-
kuSavaju da suzbiju institucionalnim sredstvima. Veliki broj direktora pozorista

71



ne poznaje pozorisni ,zanat”, dospevaju na te funkcije u znak priznavanja za
neke druge zasluge, prema tome, ne postoje visoki umetnicki prohtevi od
strane rukovodedeg kadra. PoloZaj dramaturga je nerasciséen, jedva da imaju
potpunog umetnickog uticaja. PozoriSna kritika se malo bavi rediteljskim dis-
kursom, a ako se to ipak desi, onda takav red dobije mesta u novinama manjeg
tiraZa ili u stru¢nim &asopisima. Cak i u takvom obliku samo kritika moZe da
znaci malo uznemirenje kod prosecnog reditelja. Ovat tip reditelja Cini stub
pozorisnog Zivota.

Medutim, ako govorimo o jugoslovenskim rediteljima, treba da spomene-
mo delatnost onih reditelja, koji su tokom proteklih godina stvoriliamblem ju-
goslovenskog pozorista. Oni su jezikom kriticke teatralnosti razradili jedan
radikalni teatarski univerzum.

Oni primenjuju stileme teatralnosti sa kritickom ideoloSkom konotacijom,
kreativno prilaze dramskom tekstu i prave avangardno pozoriste Ciji koreni su
u problemima perioda. Ova avangarda je izasla iz hermetickog sveta formalnih
eksperimenata, otkriva nam svetove sa odredenim drustvenim znacenjima.
Pioniri ove vitalne tendencije su bas reditelji, ali ovaj rad i umetnicki cilj ostale
¢injenice ne prate. Rukovodioci pozoriSta prate ovaj tok sa velikim nepovere-
njem: rado sebi pripisuju eventualne umetnicke uspehe, ali se boje i Zele da
sprece eventualne kontraverzne drustvene reakcije. Politikom pozorisnih re-
pertoara je u velikom iskusenju ako se uporedi sa evropskim repertoarima,
samo mladi domadi autori znace osveZenje na tom polju. Reditelji se oslanjaju
na relativno talentovanu i nedisciplinovanu masu glumaca, koja je vaspitavana
u tradicionalnim Skolama. Medutim, zahvaljujuc¢i desetogodisnjem reditelj-
sko-pedagoskom radu formirano je jedno glumacko jezgro, koje je sposobno
da se uhvati ukosStac sa novim glumackim stilskim zahtevima. Sve ovo znaci
ogromno rasipanje energije i najbolji reditelji stvaraju u poziciji gerile, u insti-
tucionalizovanom teatru ili van njega.

Kakav je poloZaj umetnickog dramskog teatra madarske narodnosti u
Jugoslaviji i koji su stvarni problemi ovog pozorista?

Jugoslovensko madarsko pozoriste funkcionise uglavnom pod istim insti-
tucionalnim uslovima kao i druga jugoslovenska pozorista. Specifi¢ni problemi
nisu toliko organizacimog karaktera, koliko duhovnog, Ovom pozoristu nije
poslo za rukom ni na kratko vreme da postane jedna vrsta laboratorije, da for-
muliSe znacajnije misaone impulse. Institucije, dakle, postoje, ali u okviru po-
zorista nema duhovnih Zarista. Ukoliko politika repertoara ne sluzi razonodi
publike, onda se trudi da postigne one vrednosti, koje su druga pozorista
jednom vec dostigla. Ova politika ne rizikuje: ako je potrebno, vadi iz fijoke
moderne autore, koji su vec usli u Skolske programe. Kao Sto se vidi, reperto-
arska politika zaobilazi rizik i otkrivanje novih vrednosti, dugoro¢no planiranje
koncepcije pozorista. Pozitivan znak je jedino Sto se pojavljuju neke odli¢nije
glumacke li¢nosti.
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Osvrnite se na dramaturgiju, reZiju i glumu, kao na probleme recepcije
teatra na madarskom jeziku u Jugoslaviji.

Ocigledno je da problem jugoslovenskog madarskog teatra pocinje od
dramske knjizevnosti, koja je povezana sa knjizevnim Zivotom. Ova knjizevnost
se ipak stvara pod hermetickim uslovima, programski je stvorila svoje unutras-
nje kriterijume i vrednosti. Istorija knjizevnosti je to svesno formulisala i veri-
fikovala. Esteticka misao, istorija knjizevnosti i kritika nisu formulisali sudove
u kontekstu cele jugoslovenske knjizevnosti, nego mere jednu mikro-knjizev-
nost njenim unutrasnjim merilima. Ovo uzrokuje stagnaciju i kod knjiZzevnosti
velikih nacija, a jos je ona vecéa kod manjih, kao na primer kod nacionalnosti.
Dovodi do potpune skleroze u dramskoj knjizevnosti, koja se uvek rada pod
sloZenijim okolnostima. Rezultat ovoga je da imamo samo jednu ili dve drame,
koje mogu da se ,mere” u jugoslovenskim uslovima. Prema tome, dramska
knjiZzevnost nije mogla da uti¢e na pozorista, koja nemaju ¢ak ni dramaturske
radionice. U jugoslovenskom madarskom pozoristu ima nekoliko uspesnijih
reditelja, ali ni jedan od njih nije imao duhovnog uticaja na pozorisni Zovot ili
na jugoslovensku madarsku kulturu. Ovaj rediteljski kadar nije prevazisao te-
oretski definisanog prosecnog reditelja. Jedino osveZzenje mogu da budu go-
stovanja ponekih reditelja i poSto pozorista nemaju produbljeni teatroloski
program, ova gostovanja su slucajna i nisu uvek plodna. Uprkos tome, pozori-
Sta postizu najvece uspehe bas u ovakvim slucajevima.

U kom odnosu reZije i kritike i kakav je istinski tretman reZije u nasoj
pozorisnoj kritici?

Ne bih Zeleo da podrZzavam ono javno mnenje po kome je na trenutnu po-
zorisnu situaciju odgovorna kritika. Nemamo mnogo dobrih kriticara, ali
imamo ih barem onoliko koliko i dobrih reditelja. Medutim, ne uzimajudi to u
obzir, kritika je bas na tom polju ostala duzna. Naime, kritika naj¢es¢e komen-
tariSe nesporazume izmedu teksta i rezZije, premda to ne moZe da bude postu-
lat esteske ocene, tj. osnove rediteljskog diskursa. lzmedu rezije i teksta uvek
postoji jedna osnovna disonanca i ona nema nikakvu relevanciju, ni vidljivu, ni
nevidljivu. Nedostatke kritike, u pogledu rediteljskog rada, vidim u tome da
ona nije ta¢no definisala konstruktivne elemente i teoretsku bazu rediteljskog
nacina izrazavanja. Ne analizira dublju rediteljsku viziju o svetu, niti se bavi
estetskim, ideoloSkim cinjenicama, koje odreduju rediteljski formalni jezik,
stoga i kritika na ovom polju prenosi pragmaticne primedbe, koje su ¢esto du-
hovite i tacne, ali nisu elementi Sireg estetskog sistema, nego postoje nezavi-
sno od njega. Poetika reZije — to nam nedostaje u teatrologiji i pozorisnoj
kritici, Sto je zacudujude, jer je u znacajnom delu nase pozorisne kritike veoma
prisutan osecaj za moralno i estetsko.
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Da li se nasa teatarska kritika odista bavi analitickom kritikim umetnicke
predstave ili je ona samo osvrt na knjiZevne, drustvene, estetske, pa tek spo-
radicno na scenske, reZijske ili umetnicke osobenosti partiture dramske pred-
stave? Postavlja se pitanje u kojoj meri se nasa kritika bavi tekstom i scenom?

Ono sto sam rekao o relaciji izmedu kritike i rezije, mogu malo modifiko-
vano da kazem i o relaciji izmedu scene i kritike. Mada ne verujem da je naj-
veéi problem kritike usresredivanost na knjizevnost, jer su nasi kriticari
najinventivniji bas u jednom takvom pravcu pisanja. Mnogo vedi problem
znaci takozvana kvazi-knjizevno opredeljena pozorisna kritika, koja je samo
prividno skoncentrisana na dramski tekst, a u sustini ona zaobilazi njegove
strukturalne, poeticke i dramaturske probleme i prepri¢ava povrsne impresije
o dramskom tekstu. Prevazilazi ovu kritiku ona pozorisna kritika, koja je jos
skoncentrisana na knjiZevnost, ali ve¢ sa velikom erudicijom i poetskim sred-
stvima formuliSe svoje primedbe i misljenja. Bez kvalitetne Skole ne mozemo
da dodemo do kritike koja je usresredena na scenu, koja je skoncentrisana
izrazito na scenski sistem simbola, ali ne tako da ta kritika stigne samo do teh-
ni¢kog opisivanja sistema simbola, nego da iz mreZe simbola izvuce kompliko-
vane estetske, filozofske, sociloske i knjizevne (!) dimenzije, dakle, da preko
scene dode do jednog veceg univerzuma. Ovaj zadatak je u sustini tezak, jer
osim specificne scenske osetljivosti zahteva razradivanje i drugih disciplina.
Kako bi takva kritika ojacala, ona bi po svemu sudeci prouzrokovala nove kon-
flikte u pozoriSnom Zivotu, tim pre Sto bi se u tom tkivu otkrile dublje rane,
disonance, koje su jo$ nevidljive, ali koce dalji razvoj jugoslovenske scene.
Zelim da naglasim da mnogi reditelji, od Dusana Jovanoviéa do Ljubige Risti¢a
reziraju predstave takvog karaktera, koje su izuzetno podobne za razvoj scen-
ski orijentisane kritike.

Osvrnite se na fenomen reZije u svakodnevnom Zivotu.

Samo naivan ¢ovek veruje da u svakodnevnom Zivotu ne postoji princip
rezije. Naravno, u razlic¢itim sferama svakodnevice ova rezZija je razlic¢ita. Razli-
kujemo dva osnovna tipa: jedan je plebejski, a drugi je elitarni. Plebejska rezija
trazi autenténeili lazne odgovore na muke i patnje svakodnevnog Zivota. Ovde
se ubraja nepregledna gomila nekih rituala masovne kulture do sistema
navika svakodnevnog Zivota. Elitarni princip reZije koristi plebejske tradicije i
pozorisno iskustvo, privlacne efekte, spektakle. Vidljivo je da potrosacka drus-
tva viSe manipulisu plebejskim tradicijama, dok se u drustvima, koja daju
primat ideoloSkim elementima, proSiruju moguénosti elitarnog principa rezije
imajudi u vidu najrazlicitije ciljeve: jacanje osecanja zajednistva, solidarnosti ili
za potvrdu i odobravanje pragmatickih, dnevno-politickih ciljeva.
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Navedite deset dramskih predstava jugoslovenskih autora najboljih rezija
u nasem teatru u vreme Vase teatarsko-kriticke delatnosti i obrazloZite svoj
izbor i njegove kriterijume (reditelj, predstava, autor, teatar).

BozZidar Violi¢: Predstava Hamlet u selu Mrdusa Donja, opcina Blatusa od
|. Bresana

Predstava je formulisala jednu sociografsku rediteljsku fantaziju, koja je u
kasnijim pozoriSno-rediteljskim koncepcijama znacila fundamentalno iskustvo
i za druge skole.

Dino Radojevi¢: Kraljevo od Miroslava Krleze

Nov nacin organizovanja teatralnosti, moderna segmentacija scene zbog
shvatanja prostora, Sto se uspesno slilo na Cisto tradicionalnim principima re-
Zije.

Ljubisa Risti¢: Kamov od Slobodana Snajdera

Za ona rediteljska istraZivanja, koja je ostvario adekvatnom scenskom for-
mulacijom Snajderove komplikovane spiralne dramaturgije, autor, a takode i
reditelj, ¢e kasnije iskoristiti i bogatiti iskustvo koje su stekli na ovom polju.

Liubisa Risti¢: Oslobodenje Skoplja od Dusana Jovanovica

Maksimalno teatralno formulisanje takozvane linearne dramaturgije, eko-
nomicnost scenskog jezi¢kog sistema.

Ljubisa Risti¢: Misa u a-molu

Za totalnu pozorisnu produkciju, za izuzetno slozen i bogat jezik.

Ljubisa Risti¢: Karamazovi od Dusana Jovanovica

Zbog uspesne sinteze kritickog pogleda na svet i teatarskih efekata.

Slobodan Unkovski: Hrvatski Faust od Slobodana Snajdera

Predstava je bogata mikrostrukturama, monumentalne sinteze istorije i
ironiénog pogleda na svet.

Dusan Jovanovi¢: Sluge od Ivana Cankara

Za modernu viziju dela klasi¢ne vrednosti i za jasan govor na sceni.
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Mile Korun: Lepa Vida od Ilvana Cankara

Izvanredna sinteza neoklasicisti¢kog stila i modernog shvatanja Zivota.

LiubiSa Georgijevski: Pokojnik od B. Nusi¢a

Formulacija grotesknih elemanata je uspesSno uskladena sa moderniz-
mom, sa ponovnim vrednovanjem klasika.

Prevod s madarskog; Klara Szentgyérgyi (Sentdjerdji)
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PREDMET POZORISNE KRITIKE
Razgor s pozorisnim kriticarom Andrejom Inkretom”

U Vasoj studiji ,,Predmet i principi dramaturgije” (Sterijino pozorje, Novi
Sad) postvalja se temeljno pitanje drame i pozorista. Kakav je poloZaj pozo-
risne kritike u dijalektickoj napetosti izmedu dramskog teksta i njegove scen-
ske teatralizacije?

Mogu da ponovim samo ono $to sam vec¢ napisao u pomenutoj studiji. Taj
polozaj je bilateralan i procesualan, Sto znaci da kritika zna da je nemogude
pokriti nominalni model koji bi sasvim jasno odredivao koji element u relaciji
dramski tekst - pozoriSna predstava je konstitutivan, a koji je izveden. Za
dramu je svakakao karakteristiCan dvojni modus, odnosno, ambivalentan
nacin postojanja koji joj omoguéava da egzistira kao tekst za Citanje i istovre-
meno kao pozoriSna predstava koju treba Cuti i videti. S jedne strane je, znadi,
dramski tekst kao autonomno, ali i na odreden nacin insuficijentno umetnicko
Stivo, a s druge strane je isti tekst kao jedan od elemenata u strukturi pozoris-
ne predstave koja je kao struktura svakako isto tako autonomna, Anne
Ubeesfeld govori o,,dvojnom Zivotu“ teksta: dramski tekst je najpre ,,Pre pred-
stave, potom je prati”. Ili da ponovim za Jansenom: ,,Ovaj odnos izmedu teksta
i predstave moZemo posmatrati na vise nacina. Ja mislim na sledece: kad
radim na predstavi, mene zanima napisani tekst, dakle, dramsko delo, kad
radim s napisanim tekstom, mislim i na reZiju koja bi bila moguéa na njegovoj
osnovi“. Nekako u tom smislu i ja radim u svojoj kritici.

Sta predstavlja za Vas fenomen teatra kao umetnosti?

Dramu i njene pozorisne predstave shvatam kao paradigmatic¢nu vrstu po-
ezije zaokruzenu i kompleksnu, na izvestan nacin elitni oblik umetnickog
govora koji je oduvek rezervisan za sliku glavnih i temeljnih stvari kako pojedi-
nacno, tako i zajednickog (medu) ljudskog Zivota, to jest, stvari koje se kao
takve ne mogu izraziti ni u kom drugom obliku komunikacije.

* INKRET, Andrej — slovenacki kriticar, teatrolog, dramski pedagog — roden 29.IV 1942. u Ljubljani.
Diplomirao na Akademiji za gledalis¢e, radio, film in televizijo, odsek dramaturgije, u Ljubljani. Pozorisnu
kritiku ve¢ viSe od dve decenije pise u ljubljanskom ,Delu” i brojnim drugim slovenackim i jugoslovenskim
listovima i ¢asopisima. Inket slovi kao jedna od najuglednijih nasih savremenih pozorisnih kriti¢ara. Jedno
vreme bio je dramaturg Slovenskog narodnog gledalis¢a u Ljubljani. Od 1985. posvecuje se pedagosko-
teorijskom radu na ljubljanskoj Akademiji za pozoriste, radio, film i televiziju. Iste godine je odbranio dok-
torsku disertaciju Predmet i princip dramaturgije (1985), koja je objavljena u izdanju Sterijinog pozorja, u
Novom Sadu, 1987. Inkret je autor viSe knjiga knjizevno pozorisne kritike: Romanti¢ne duse, razmisljanja
o dramatici lvana Cankara (1966), Esej o dramama Dominika Smolea (1968),Pozorisni feljtoni (1972), Milo
za drago (1978), Pozoriste i drama (1986). Inkret je autor brojnih eseja.
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Da parafraziram Estetiku Danka Grlica: metafizicke ideje na pozorisnoj
sceni nastupaju kao empirijsko konkretizovan i individualan govor. Cvrsto i hi-
postazirano misljenje javlja se kao osetno opipljiva dinamika kvazirealnih
dramskih egzistencija koje su materijalizovane u fizi¢cko stvarnim i neposredno
prisutnim telima glumaca. U teatru je sve opSte promenjeno u pojedinacno,
sve apstraktno u konkretno. S druge staane, drama i teatar ipak veoma nepo-
sredno i veoma javno simbolizuju opsti duhovni kontekst, da kazem ,,filozof-
ski“ horizont svog istorijskog sveta. Pre pozoriSne scene (i na njoj) ¢ovek
nikada nije sam, ve¢ uvek socijalizovan, ali pri tome i uvek bitno zainteresovan
za individualnu problematiku.

Kao Sto znamo, drama je ve¢ po definiciji zasnovana na antinomicnosti, to
jest, na protivrecnosti, razlikovanju i sukobu individualnog ¢oveka s vazeéim,
odnosno, vladaju¢im socijalizacijskim modelom. Tu je drustvo kao organizacija
meduljudskih odnosa sa svojim integrativnim vrednosnim (,,ideoloskim®) si-
stemom, bez kojega bi se svet kretao razdvojeno, a za koji svi veoma dobro
znano da je kao i svaki sistem represivan. | tu je na drugoj strani individualna,
u pogledu sistema i njegove aksioloske norme ,,devijantna“ ali istovremeno je-
dinastvarna, to jest, jedinstvena, ranjiva i konacna ¢ovekova egzistencija.

Ambivalnetna dinamika izmedu ova suprotna pola, prema mom mislje-
nju, ,umetnicka“ je sustina drame i teatra.

Postavlja se pitanje o kritici. Sta o tome moZe da nam kaZe kritika?

Sam se viSe od dvadesetpet godina! - kako vreme leti! - takoreci iz dana u
dan bavim pre svega aktuelnom kritikom koja istovremeno prati dramsku po-
zorisnu produkciju i koju pojedine predstave interesuju u prvom redu u svojoj
konkretnoj, izvornoj i neponovljivoj individualnosti. Iskustvo mi Zivo potvrduje
inace dobro poznatu Cinjenicu da je od svih ,parateatarskih” pisanja bas kriti-
ka najteSnje povezana sa Zivim teatrom: kao opis neposredne recepcije pred-
stave i procena njenih takoreci imanentnih dimenzija pozoriSnog Zivota.

Otvoreno je pitanje, svakako, zasto pozorisna predstavu uopste treba oce-
njivati, kojim pravom i kojim ovlas¢enjima? Nije li dramska predstava kao
umenticko delo nesto autonomno, tako da njena stvarna estetika i ostale
vrednosti ne mogu biti zavisne od eksternog kritickog komentara, jer taj ko-
mentar ne moze biti drugaciji do subjektivan i prema tome samovoljan? Nije
li u zadnjoj konsekvenci kritika nepotreban i uza svu svoju nuznu arbitrarnost
i nelegitiman posao?

Fenomenoloska poetika i teorija recepcije poucile su nas da je estetska
vrednost bilo kog umetni¢kog dela sama po sebi samo virtuelna, $to znaci, da
se 0 njoj moze govoriti samo onda, kad se ,aktivira“ u komunikaciji. Estetska
vrednost je kao i svaka vrednost uvek ,za“ ona je, znaci, intencionalna, funk-
cionalna ili kooperativna vrednost. Kao sto dobro znano iz proslosti, vrednost
umetnickih dela varira i menja se. Treba je uspostavljati i zasnivati takoreci
uvek iznova. Zavisi od inertnog poimanja funkcije i smisla, umetnosti u poje-
dinim istorijskim epohama, na psiholoskoj ravni ¢ak i od sasvim konkretnog i
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prakti¢nog individualnog dozivljaja. Zato je vrednost verovatno pogresna rec:
treba govoriti o estetskom efektu.

Kritika, na kakvu mislim, ne moZe biti nista drugo do svedocenje, doduse,
neposredan i osoben dokument o estetskom dozivljaju, odnosno komunikaciji
koja je za umetnicko delo u svakom pogledu od odlucujuéeg, konstitutivhog
znacaja, jer se tek u njoj razotkrivaju i aktiviraju njegove poetske, pa i druge
vrednosti. To je veoma li¢no, nikada sasvim pouzdano, ali mozda bas zato au-
tenti¢no, za pozorisSnu umetnost mozda cak jedino relevantno svedocenje i
pored nesavladivih efemernosti njenih estetskih proizvoda.

Kritika je, prema tome, neopoziv, premda osporljiv dokument o egzisten-
ciji i poetskom efektu pozorisnog umetnickog dela, istovremeno i ,cinicka” po-
tvrda o njenoj kratkotrajnosti, nekakav dokaz kako ,,sic transit gloria...”

Kojih kriterijuma se pridrZavate u prosudivanju scenske umetnicke pred-
stave?

Kriterijumi, na osnovu koji kritika gradi svoj analiticki postupak, deskripci-
ju i vrednosnu procenu dramske pozorisne predstave, uvek su stvar principi-
jelnog razumevanja pozorisne umetnosti. Mislim, da danas ovo shvatanje ne
moze biti drugacije do estetsko. Odgovornost kritike je odgovornost prema
estetskoj dimenziji, to jeste, prema poetskoj sustini teatra.

Za mene je pri tome znacajna samo struktura, koherentnost, kvalitet i in-
tenzivnost dramskih veza, odbojnih i dodirnih tacaka medu junacima koji na-
stupaju i medu njihovim ,idejama“, koje zato ne mogu igrati uloge upotrebnih,
pozitivnih ili negativnih vrednosnih ili ideoloskih modela. Drama nije niz ideo-
logija. Drama i pozoriste nisu stvar ovog ili onog ,,politickog” stanovista, ali su
dramska i pozorisna slika politike. Zato za kritiku, po mom misljenju, nema
,moralne”ili ,ideloske politicke” dileme, na primer, izmedu Antigone i Kreon-
ta, Hamleta i Klaudija, don Huana i Zganarela... Za kritiku, kako je ja sam razu-
mem i koja pokusSava biti estetska kritika, u principu su podjednako zanimljive,
znacajne i podjednako problematicne obe pozicije. Obe, naime, predstavljaju
suprotne strane jednog te istog ljudskog sveta.

Za mene je, ukratko, znacajno da drama ljudski svet otvara u igri njegove
izvorne antinomic¢nosti, u njegovim, nerazreSivom komi¢nom ili tragi¢nom pa-
radoksu. Da nam pisac ili reditelj pa i kriticar ne namecu teoloske ili ideoloSke
apriorizme i dokrtinarne sheme, nego da nepotkupljivo i jasno otkrivaju
»,samo”“ paradoks i izvornu, ,,dijabolinu” ranu sveta.

Kritika, dakle, ne mozZe biti niSta drugo do svedocenje i dokument o
nekom precizno odredenom subjektivnom gledanju. Njen sud ne moze biti
apodiktic¢an, zato kritika nije estetska policija. Vazno je da kritika sama to zna:
da je svesna svojih limita i da ne pokusava da ih prevazide samovoljom: da je
svesna svoje samovolje i da pokusa da je reflektuje.
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Kako, zasto i kome pisete teatarsku kritiku?

Cini mi se, da me u svem ovom dugotrajnom, gotovo mani¢nom opisiva-
nju svog ,gledanja” pozorisnih predstava skoro od samog pocetka vodi misao
(samoprevara!) da se njime na neki hipoteticki nacin opirem onoj efemernosti
koja je izvorna, konstitutivna i svakako neizbezna dimenzija svakog spektaku-
larnog dogadaja.

U njoj je i glavna bol glumaca koji znaju da uza sebe nikada ne ostavljaju
nijedan trajni znak svoje umetnosti i da stoga njihova slava i ¢ast traju jedva od
danas do sutra, prazne, kao i svaka &ast i slava uvek... Cinilo mi se, da svojim
kriticarksim zapisivanjem sudelujem u komplikovanoj, uvek pomalo konfuznoj
raspodeli pozorisnog rada: da igram ulogu nekakvog, doduse, autsajderskog,
ali ocito privrZenog i vernog ,, dnevnog” hronicara. | da, dakle, moji zapisi sami
po sebi ¢ine jednu pri¢u o Zivotu komedijanata i njihovih drama, svedocenje o
vremenu koje je glumcima i teatru, kako smo ve¢ rekli, kratko odmereno. Da
svojim sastavima i sam ucestvujem u dvosmislenom (Kamij bi rekao ,,ap-
surdnom”) Zivotu glumaca. | taj Zivot mi i danas deluje ¢udno privlacan i uz-
budljiv, premda sve manje znam zasto je to tako.

Sta je umetnicki predmet pozorisne kritike i koji je estetski zadatak teatar-
skog kriticara?

Predmet pozorisne kritike je svakako pozorisna predstava.

Pitanje o pozorisoj predstavi za mene je i temeljno teoretsko pitanje, zato
¢u ga sada eksplicirati detaljnije. Sta je zapravo pozorisna predstava, kod koje
za kritiku sve pocinje i na izvestan nacin i sve zavrsava?

Pozorisnu predstavu razumem kao samostalan i specifi¢an estetski objekt.
U biti, to je dinamicna, polisemi¢na konstrukcija, sastavljena, da parafraziram
Eka, od mase raznorodnih elemenata u Sirokom rasponu od ljudskih tela do
artefakta, od realnih predmeta do apstraktne imaginacije, i najzad, od razlici-
tih umetnickih izazova. Sastavljena je tako, da deluje kao jedinstven, autono-
man i ireduktibilan znakovni sistem. U strukturnom kontekstu pozorisne
predstave pojedini sastavni delovi gube svoju prvobitnu samobitnost, tako da
se vise ne mogu izolovati i posmatrati sami za sebe, van i nezavisno od siste-
ma. U predstavi nastupaju samo jos kao subsumirane funkcije, figure i simboli.

Kako tvrdi francuski teoreti¢ar Patris Pavis u svom pregledu fundametal-
nih ,pojmova i koncepata pozorisne analize”, Dictionnaire du Theatre (Pariz)
pozoriSna predstava ne predstavlja nista ,pra-egzistirano”, Sto bi ,na isti
nacin“ egzistiralo i pre i pred predstavu (kako egzistiraju sami za sebe na
primer dramski tekst i glumac). Ne pred-stavlja, znaci, nista samobitno, Sto bi
se na sceni pred publikom potom samo jo$ reprodukovalo, odnosno, ponav-
ljalo. Pojam ,pred-stave” (Vor-stellung, representation, performans) dakle ne
znaci da se u pozoristu radi o pred-stavljanju, o-ponasanju, re-prezentaciji ili
re-produkciji necega Sto je vec pre dato. Prema re¢ima Petra Zondija koga po-
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minje i Pavisov Pozorisni re¢nik pozoriSna predstava pred-stavlja uvek takoreci
samo ,samu sebe”: ona je, znaci, uvek ,ona sama“.

Pozorisnu predstavu razumem, prema tome, kao neposrednu, autono-
mnu i kompleksnu, nerazdvojivo integrisanu produkciju znacenja, to jest, kao
poetsku, odnosno, u najSirem smislu estetsku semiozu.

Kad je pozorisna predstava produkcija znacenja i semioze, u tome je uvek
proces koji je intencionalan i u kojem teku pred-stavljanje i recepcijaistovre-
meno na istoj vremensko/prostornoj razini. Predstava egzistira samo u zajed-
nic¢koj, istovremenoj i uvek aktuelnoj prisutnosti glumca, scene (pozorisnog
»prostora”) i gledaoca. U tome je i ona sustinska razlika koja pozoriste formal-
no i u temelju razlikuje od drugih figurativnih umetnosti i literature, gde je
izmedu predstavljanja (semanticke produkcije) i recepcije uvek izvestan vre-
menski razmak. U tom smislu pozoriSna predstava — a s njom svakako glumac-
ka umetnost uopste — postaje na neki nacin bez proslosti i buduénosti, Sto
znaci, da je bez ikakve sopstvene ,istorije”: postoji, kako i koliko postoji, samo
i jedino u komunikaciji to jest, uvek samo u Cistoj, neposrednoj sadasnjosti. Ka-
snije je sve drugo, takoreéi samo jo$ predmet ,,se¢anja” to jest, Cista proslost.

Zasto je potrebna teatarska kritika kad uvek govori o ,,biviem“?

Potrebna je bas zato Sto je njen predmet uistinu i neopozivo uvek ,,bivsi“.

Kao Sto sam ve¢ pomenuo, problem je u tome, Sto pozoriSna predstava, i
pored toga Sto je sastvaljena od fizicki stvarnih elemenata, ne egzistira kao
nesto materijalno i predmetno, kao Sto egzistiraju umenti¢ka dela drugih
vrsta, mozda s izuzetkom muzike. Ona je uvek samo aktuelan proces koji ne
ostvaruje nista opipljivo, nikakav Cvrst i stvaran umenticki predmet) da
ponovo upotrebim izraz iz Ingardenove fenomenologije. Zato je jasno da je
pozorisna predstava medu umetnickim proizvodima najekskluzivnija i najefer-
mnija. Sta iza sebe ostavlja najblistavija i najuspesnija predstava, melanholi¢-
no se pita npr. teatrolog (i kriticar!) Draga Klai¢ u predgovoru popularnog
pregleda proslosti (sic!) dramskog pozorista ,Nei momenti della sua storia
dalle origini ad oggi“ italijanskog pisca Cezara Molinarija (Istorija pozorista,
Beograd). ,Pregrst varljivih tragova, bledih naznaka, nekoliko uopstenih, pri-
strasnih ili povrSnih svedocanstava ocevidaca, opisa koji i kad su najelokven-
tniji zvuce viSe kao apokrif nego kao pouzdani istorijski podatak.”

Da ponovim: pozoriSna predstava ostaje kao estetski objekt na neki nacin
uvek eluzivna i istovremeno ,apokrifna” stvar , secanja”“.

Pri tome je — teoretski gledano — svejedno, imamo li u mislima tesko odre-
divu kolektivnu memoriju ,Siroke” javnosti ili profilisano (i kriticko) seé¢anje in-
dividualizovanih ocevidaca, najées¢e takozvanih profesionalnih gledalaca,
pozorisnih izvestaca i najzad, kriticara. Medutim, sec¢anje predstavlja problem,
jer jeiuz najintenzivnije dozivljavanje ,straha i saosecanja i uz najjace katarze
nepouzdano i bez prave postojanosti. Sa se¢anjem i zaboravljanjem stvar stoji
tako, kako to piSe Luis Kerol u svojim pri¢cama o Alisi u zemlji ¢uda. Citiram:
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»Strah i jeza“, zakljucio je Kralj, ,to nikada neéu zaboraviti!“, Itekako ¢es zabo-
raviti,” dodala je Kraljica, ,,ako to sada odmah ne zabelezis!”

Ovim sam se opet priblizio problemu pratece ili dnevne pozorisne kritike,
koju u ovakvom obliku i sa tako obimnom tradicijom ne poznaje nijedna druga
vrsta umetnosti. (Sto se verovatno i podrazumeva.)

Dnevna kritika je, dakle, po Vasem misljenju nekakva prateca pozorisna
,arheologija“..

Mislim da je ,, dnevna“ kritika ove vrste izvorna i na izvestan nacin nepo-
gresiva dimenzija pozorisne komunikacije, mada sama — prakticki gledano —
mozda nije nista manje efemerna i eluzivna od predstave (ima li iSta starije,
ipta prolaznije od jucerasnjih novina?), fakticki, njeni zapisi ipak su arhivirani i
»ostaju”. Arheologija? MoZda: dnevna kritika je gledano principijelno nepo-
sredna notacija, ,arheoloska” fiksacija spektakla. To je ,,notacija“ koja ne pri-
kriva da je kao opis uvek precizno odredena interpretacija (i tako nuzno
nekakva aksioloSka ocena) i tako znaci subjektivna refleksija i svedocenje, koje
zajedno sa slikom predmeta uvek otkriva i optiku svog vlastitog pogleda, svoju
moralnu, politcku, egzistencijalnu... poziciju i stav.

Mislim da o beznadezno kratkom Zivotu pozorisnih predstava najautentic-
nije i najplasti¢nije mogu govoriti bas oni zapisi ili one kritike koje nastaju ta-
koredi istovremeno i sred tog Zivota i koje su nekakvo ,,hamletovsko” ogledalo
pozorisne predstave: akumulacija se¢anja brzo prolaznih Cari (efekat ili vred-
nost) glumacke umetnosti... | koji nastaju mozda zato da taj Zivot ne bi bio za-
boravljen i da sve zajedno sa se¢anjem ne ode u nista.

Jasno je, svakako, da je to ogledalo pristrasno, a svedocenje samovoljno
kao i uvek, ali otisak stavri — jedan od svih mogucih — jeste sigurno. Drugi Zivot
pozorisni (i svi ostali) umotvori po svemu sudeéi uopste ne mogu da imaiju, jer
i pored svoje grube telesne konkretnosti nisu samo efemerni, ve¢ uvek i neka-
kvi ,,intencionalni predmeti“ koji uvek iznova moraju potvrdivati svoju kvazi-
realnu , samotnost”, nikada je ne mogu zadobiti uistinu pouzdano i uistinu
konaéno. Ono Sto teatarski (i svi ostali) umotvori zaista i pouzdano mogu, u za-
dnjoj konsekvenci nije nista drugo do dozivljaj koji podsti¢u u coveku i koji se
utiskuje u njegovu dusu i pamet pored toga i neSto malo redi i reCenica koje se
slegnu na papir da bi se o doZivljaju nesto i znalo. Nikakve druge ni realne ni
simboli¢ne ,vise vrednosti“.

Prevod sa slovenackog:
Miljenka Vitezovic

82



KRITERIJUMI POZORISNE KRITIKE

ov . 34 . . 4 *
Razgovor sa pozorisnim kriticarom Vladimirom Arsicem

Sta za Vas predstavlja pozorisna predstava kao estetsko kriticki predmet
prosudivanja i prevrednovanja?

Pozori$na predstava je specifi¢an, kolektivno oblikovan umetnicki €in, koji
sa svakim izvodenjem u vecoj ili manjoj meri menja svoj odnos prema dram-
skom delu na osnovu kojeg je ostvaren, ili prema nekoj drugoj vrsti zapisa i
namere koji su postavljeni pre predstave. lako se radi o razumljivim ogranice-
njima u ponavljanju gestova, intonacije i glasovnih valera, najtezi zahtev koji
se pred glumce postavlja je jos jedan prolazak korzu isti psiholoski proces.
Pravi umetnici scene uspostavljaju svoje nacine za ulazak u trazeno emotivno
staje, ali na sre¢u to se ne moze potpuno pogoditi. Stoga je svaki nastup ustva-
ri nov teatarski doZivljaj. Nazalost, ne jednom dogodilo se da predstava dobije
svoje potpuno obli¢je tek posle vise izvodenja, ali kriticke ocene o njoj vec su
izreCene i po pravilu se ne menjaju. Tako neka briZljiva i kvalitetna doterivanja
ostanu nezabeleZena. kao i ozbiljni padovi u kvalitetu, Sto je ina¢e znatno
¢esée u nas posle nekoliko repriza. lako svesni ovih ogranicenja, pozorisni kri-
ticaru izri¢u svoj sud i onoj predstavi koju su videli i ¢ije vrline i nedostatke na-
stoje da uoce, a zatim i javno saopste. Estetsko prosudivanje zasniva se na
osposobljenosti da se licni oseéaj za teatarski sklad podredi stru¢noj proceni
svih detalja vezanih za nastanak ovako kompleksnog umetnickog €ina. To nije
uvek lako i jedan je od razloga Sto se u razumevanju i tumacenju jedne pred-
stave ponekad polazi od sasvim razli¢itih premisa. Naravno, ozbiljniji razlozi
leZe i u nedovoljnom obrazovanju kriti¢ara koji se onda moraju osloniti isklju-
¢ivo o svoju teatarsku intuiciju. Jasno je da to retko kada dugorocno daje

* ARSIC, Vladimir - srpski dramaturg i pozori$ni kriti¢ar, roden 6. septembra 1947. godine u Beogra-
du. Osnovnu $kolu i gimnaziju zavrsio u Mladenovcu. 1968. bio jedan od osnivaca radio Mladenovca. Na
Akademiji za pozoriste, film, radio i televiziju, odsek dramaturgije, diplomirao 1973. Tokom studija dobio
viSe nagrada za radio i televizijske drame, kao i za pri¢e. U Radio Beogradu zaposlen od 1975. godine. No-
vinar, pozori$ni kriticar od 1978, urednik emisije iz kultureRadioskop, zatim urednik redakcije za kulturu
Prvog programa. Specijalna nagrada za radio reZiju na festivalu u Ohridu 1978. 1980. godine provodi se-
dam meseci na specijalizaciji magazinskih radio programa u Parizu. U udruZenju dramskih pisaca Srbije
sekretar predsedniStva od 1982. do 1984. Od 1. maja 1987. urednik u Kulturno obrazovnom programu Te-
levizije Beograd. Pokrenuo emisiju Nesto vise; kao urednik realizovao svoju davnasnju ideju o istoriji po-
zoriSte na ovim prostorima. U deset epizoda dokumentarno igrane serije Teatar u Srba, kao saradnici
ucestvovali najeminetniji poznavaoci ove oblasti, a takode i oko 130 glumaca srpskih pozoriste. Serija je
ocenjena visokim ocenama. Od proleéa 1987. do 19932. godine pozorisne kritike objavljuje u Komunistu
i u Vremenu. Od oktobra 1993, pozorisni kriticar redakcije za kulturu Televizije Beograd. U viSe navrata
(1981, 1982, 1983, 1994, 1995, 1996, 1997) selektor Pozorisnih sveanosti u Mladenovcu. Januara 1995.
pokrenuo autorsku televizijsku emisiju o pozoristu Kolektivne senke. Od novembra 1995. odgovorni ured-
nik Redakcije za kulturu Televizije Beograd. Od pocetka aprila 1999. glavni i odgovorni urednik Kulturno
zabavnog programa RTS. Objavio je knjigu sabranih pozorisnih kritika Prikazivaci vestina.
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dobre rezultate, a na ozbiljne ljude u pozoristima deluje zbunjujuce. Uprkos
tome Sto ih takvi kriti¢ari, strahujuéi od pogresne procene, ali i od zameranja,
najéesce hvale.

Koji je estetsko-kriti¢arski zadatak pozorisSnog kritiCara u prosudivanju
pozorisne predstave na radiju i televiziji?

U osnovi svih medija je da informisu, a tek zatim i da komentarisu. Kritika
ima obrnut zadatak. Zato kriti¢ari u ovim, brzim medijima, moraju da budu pri-
lagodljivi i da pazljivo biraju sredstva kojima ce se sluziti. Imajuci u vidu medij-
sko vreme kojim se raspolaze (u informativnim emisijama najéesée do dvai po
minuta, u specijalizovanim nesto vise) vazno je odmeriti koliko prostora dati
informaciji, pogotovo o predstavi nacinjenoj prema novom komadu, a koliko
ostaviti za izricanje suda i argumentaciju kojim te ocene treba da budu potkre-
plijene. Ukoliko se jo$ i radi o predstavi koja teZi da ostvari i neku drugu vrstu
uticaja (politickog, a primer) sve postaje jos komplikovanije. Kriticar mora na
ne¢emu da ,,ustedi”. To nisu bezazlene odluke, jer bi slusalac/gledalac mogao
u neCemu da bude uskracen. Tako neki detalji svesno moraju da budu odba-
¢eni zarad isticanja u prvi plan onoga $to smatramo znacajnim. Ali, u svakom
slucaju prepricavanje se mora iskljuciti ili svesti na jednu ili dve recenice. U te-
levizijskom mediju se informacije mogu donekle dopuniti i slikom, mada se i
tu uglavnom radi o vizuelnom ,,pokrivanju” teksta koji je sustina priloga. Kriti-
ka je saopstavanje stava, izricanje ocene i, u ovakvim medijima, najkrace i naj-
jasnije izvodenje ,, dokaznog” postupka. Posto je to sasvim svedeno vreme,
jasnoca u audio i vizuelnom delovaniju, iskaz i sugestibilnost u nastupu su po-
nekad kljuéni faktori. Naravno, takvo poverenje se mora zasluZziti i stalno po-
tvrdivati. Slusaoci/gledaoci ovakvih priloga su vrlo osetljivi i nije preporucljivo
Cesto testirati njihovu blagonaklonost. Oni s pravom ocekuju ubedljiv nastup,
ali i zasnovan stav. Ako to niste u mogucnosti da im ponudite, priklonite se
nekom drugom mediju.

Koje su licnosti i pojave dale najveli doprinos razvoju savremene pozo-
risne kritike u nasem teatru?

Moj je utisak da je pozoriSte u nas sa kriticarima imalo nesto vise srece
nego film. MoZda i stoga Sto je film, kao dostupniji vecini, manje ekskluzivan
od teatra, pa su samim tim i ljudi koji odlucuju da se bave pozoriSnom kritikom
oprezniji u donosenju takvih odluka. Nazalost, u film i u fudbal se svi ,razume-
ju”, pa ta lakoéa vodi i u brzopleta samopromovisanja. PozoriSte impresionira
svojim milenijumskim trajanjem i unapred vas opominje na potrebu detaljnog
izu€avanja svog razvojnog procesa koji u svetu ima skoro neverovatne varijan-
te. Ono pozajmljuje svoju formu mnogim kultnim obredima; kultovi i religije
iskazuju se kao pocetni oblik teatarskih prikazanja. U svakom slucaju svoju
umetnicki transponovanu stvarnost nalazi u samoj sustini ljudskog bica. Greci
su zeleli da nas pozoriste nacini boljim provodeci gledaoce kroz katarzicka sta-
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nja; politicki intonirana scena je nastojanje da se takva Zelja brze ostvari u
praksi. Kao i umetnost u celini ni teatar verovatno nije dosegao svoj vrhunac,
mada bi vreme moglo da pokaze kako smo se u tom optimistickom ocekivanju
ozbiljno prevarili, te da su svi sadasnji, pa i buduéi pokusaji samo parafraze.
Kroz mnogo vekova pozoriste je bez mnogo odusevljenja podnosilo svoje sa-
vremene tumace, sklanjajuci se kad god je u nevolji u mirnu senku velikog Ari-
stotela. Pisana re€ i nastanak mas-medija omogudili su pojavu prosuditelja
aktuelnog teatra. U nas, to su jos krajem devetnaestog veka bile obrazovane
literate kojima je procena vrednosti jednog pozorisnog Cina bila uzgredan
posao, a oni su se najcesce rukovodili kriterijumima u kojima je bilo nedovolj-
no mesta za bitne elemente dramske scene. U dvadesetom veku pozoriste
uspeva da sebi izbori poziciju, pa se i kriti¢ari menjaju. Mesaju se uticaji, ostri-
je se reaguje na kritiku, pa i procenitelji nastoje da njihove ocene budu zasno-
vane na ozbiljnijem obrazovanju. MoZzda pravi doprinos tome daje profesor
Hugo Klajn, poznatiji kao reditelj i manje kao kriti¢ar, a zatim, nesto neposred-
nijim metodom Josip Kulundzié, reditelj i pedagog, kasnije osniva¢ odseka za
dramaturgiju na tadasnjoj akademiji za pozoriste, film, radio i televiziju u Beo-
gradu. Svaki na svoj nacin su insistirali na potrebi da se detaljno ispitaju i izuce
zakonitosti drame ne samo kao knjizevnog roda, veé pre svega kao snove
dramskog pozorista. tako se postepeno uspostavljalo dublje razumevanje, pa
i tumacenje pozorisnog ¢ina. U tom smeru su hrabro, skrupulozno i kompe-
tentno nastavili Vladimir Stamenkovi¢, Slobodan Seleni¢ i Jovan Hristi¢. Njihov
pojedinacni doprinos je razlicit, jer su Seleni¢ i Hristi¢ svoje kreativne moguc-
nosti ispitivali vrlo uspesno i na polju proze, poezije i drame, dok je Stamen-
kovi¢ postojano bio uz kriticko prosudivanje i pedagoski rad. Mislim da je
pojavom ove trojice odli¢nih intelektualaca naSa pozorisna kritika najzad
dobila definitivno utemeljenje svih predasnjih podsticaja.

Navedite desetinu nasih i isto toliko svetskih pozorisnih predstava u Anto-
logiji Vladimira Arsi¢a?

Ovo pitanje mi se ¢ini donekle opasno, jer me vuce da se opredelim prema
licnom ukusu, a ja niposto ne bih Zeleo da zanemarim objektivno i stru¢no
prosudivanje. Zbog toga prema ovoj vrsti takozvanih rang lista imam mali
otpor. Ipak, moZda se mogu navesti neke predstave, ali redosled ne treba da
bude shvaéen kao opadajuci niz u smislu kvaliteta. Jugoslovensko dramsko po-
zoriste je ostavilo u meni trag kroz najvise predstava: Prijave ruke Zan Pol
Sartra u reziji Bore Draskovicéa, Savonarola i njegovi prijatelji Jovana Hristiéa,
u reziji Miroslava Belovica, Putujuée pozoriste Sopalovi¢ Ljubomira Simovica,
u reziji Dejana Mijaca, Pozorisne iluzije po Korneju, u reziji Slobodana Unkov-
skog iBudenje prolec¢a Franka Vedekinda, u reZiji Harisa Pasovica. Tu su iKara-
mazovi Dusana Jovanovica, u reziji LjubiSe Risti¢a, Dundo Maroje u izvodenju
Hrvatskog narodnog kazalista iz Zagreba, Murlin Murlo Nikolaja Koljade, u
reziji Radoslava Milenkovica, Kate Kapuralica u reziji JagoSa Markovica. MozZda
je interesantno reéi da su neke od ovih odli¢nih predstava nastale prema tek-
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stovima za koje ne bismo mogli bas da kazemo da su besprekorno napisani, ali
su rediteljskom kreativnom nadgradnjom znatno dobili. Istovremeno, ovo je
samo jedan pogled na domaca pozoriSna ostvarenja i verovatno su stoga izo-
stale i neke zasluZzne predstave koje su ostale van mog domasaja. Kada su u
pitanju strane predstave, moj izbor se pretezno odnosi na bitefofska gostova-
nja. To, ¢ini mi se, potvrduje veliki znacaj koji ovaj festival ima za nas. Izuzetak
su dve predstave: Kralj Lir Viljema Sekspira, u reZiji Ingmara Bergmana, koju
sam gledao u Dramaten teatru u Stokholmu, i VisnjikAntona Pavlovi¢a Ceho-
va, u reziji Pitera Bruka, koju sam video u Parizu. Na BITEF-u su gostovali sjajni
Valerij Fokin sa metamorfozom, nacinjenom prema pripoveci Franca Kafke,
AndZej Vajda sa Zloc¢inom i kaznom Fjodora Mihajlovi¢ca Dostojevskog, Lav
Dodin sa svojom Klaustrofobijom, pa opet Bergman sa Gospodicom Julijom
Augusta Stridberga, teatar iz KaposSvara i reditelj Karolj A¢ sa predstavom
Mara-Sad, Lindzi Kemp sa SekspirovomSnom letnje nodéi, i najzad, Tri Zivota
Lusi Kabrol u reziji Sajmona Mek Barnija. BITEF je prikazao i odli¢no scensko
ostvarenje Vilja, Vilja, mada za mene u svemu tome nema dovoljno artikulisa-
nog pozorista, kao i zaprepaséujuée amatere iz Stare Pazove koji su izveli pred-
stavu S. 0.S., u reziji Miroslava Benke. O njima nazalost nikada viSe nista nisam
¢uo. Samo bi mi se povremeno ucinilo da sam glavnog protagonisti sreo u
nekoj od aula beogradskih pozorista.

Kojih kriterijuma se drZite u prosudivanju jedne umetnicke pozorisne
predstave?

Predispozicija za procenu su razliciti vidovi obrazovanja: od dramaturskog
vrednovanja dramskog dela i rediteljske interpretacije, do ocenjivanja funkci-
onalnosti muzike i kostima. U tom, velikom rasponu, nalazi se pozori$ni ¢in:
skup raznih nastojanja i moguénosti da se neke vazne, Zivotne stvari iskazu
ubedljivim, do savrSenstva dovedenim jezikom scene, i da se potom tako os-
tvareni kreativni trenutak podeli sa gledaocima. Kriticar mora da saopsti svoj
sud, ali ne kao jednostavan i sasvim lican utisak, ve¢ kao tesku ocenu koja ¢e
mozda pogoditi nekoliko desetina ljudi koji su dali sve od sebe kako bi ostvarili
pozoriste. To saznanje je veoma obavezujuce.

Kako i na koji nacin pisete pozorisnu kritiku?

NajteZe je proniknuti u namere onih koji stvaraju predstavu. Da bi to bilo
moguce nuzno je da kriti¢ar poznaje proces nastanka jednog scenskog projek-
ta. Mislim da je za mene bilo od ogromne koristi sto sam studirajuc¢i dramatur-
giju bio obavezan da po dve godine vrlo ozbiljno uéim i rezije: pozorisnu,
filmsku i televizijsku. Profesor pozorisne rezije Dimitrije Durkovié nas je treti-
rao kao i svaki strog, ali vrhunski trener. Morali smo u upola kra¢em roku nego
reditelji da savladamo najbitnije komponente tog sjajnog zanata, a zatim i da
glumimo jedni kod drugih u scenama koje smo spremali. Moram da priznam
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da meni nije padalo tesko. UZivao sam u svemu tome, kao i veéina mojih dru-
gova. To je ¢ak dalo i neke dosta dobre rezultate. Hvalili su nas. Tek kasnije,
kada smo se upustali u pisanje dramskih tekstova, ili u kriticko procenjivanje
tudih ostvarenja, postalo je jasno koliko nam je taj nauk dobrodoSao. Ja sam
se povremeno odlucivao i za reziju nekih svojih drama i tako mogao da prove-
rim sopstvene ideje, ali i da upoznajem delikatne staze komunikacije sa glum-
cima. Sva ta iskustva su dragocena. Stoga, kada posle svega shvatite koliko je
odgovoran posao izricati sud o tudem radu, preostaje jos da prihvatite Cinje-
nicu da vam taj posao nece doneti omiljenost. Mozda samo jednoga dana dis-
kretno postovanje; najcesce onda kada vam to vise nije narocito bitno. Ali, to
su saznanja koja su neophodna da biste nastavili tim putem. Takode, morate
nauciti kako da uspostavite distancu u odnosu na bliske ljude o ¢ijem radu ¢ete
davati ocene. To je veoma tesko, ali nuzno da ne biste zaboravili najvaznije:
kritika se odnosi na rezultat, a nikada ne sme da bude uperena ka licnosti!
Zato moramo potisnuti svoje licne emocije i u€initi sve da biste se digli iznad
toga. Tada ste spremni da hladne glave i bistra uma analizirate pozorisni ¢in
kojem ste prisustvovali. Uz strogost koja je kontrolisana, koja ubedljivo ukazu-
je na sve bitne detalje i koja nastoji da bude podsticajna kroz najvise zahteve
upudéene savremenom pozoristu.

Kako objasnjavate paradoks o radio i televizijskoj kritici pozorista, kao
najuticajnijoj komunikaciji i najefemernijem pozorisnom fenomenu?

Mislim da pozorisna kritika u nas nema takav uticaj kakav joj se ponekad
pripisuje, ili kakav bi neki od kriti¢ara Zeleli da ostvare, Nesumnjivo da niko ne
moZe pouzdano da izmeri uspesnost kreiranja javnog mnenija, ali je danas vec
sasvim jasno koliko televizija u svemu tome moze da prednjaci. Radio, Cini se,
ipak ima znatno manju mo¢. Paradoksalno je mozda i najviSe upravo to $to o
jednom tako ostvarenom umetni¢kom ¢inu, neponovljivom u svim elementi-
ma, kriti¢ar izrice sud takode samo jednom, delujuéi svojim glasom ili poma-
Zuci se i slikom, ali svakako u trenutku koji se po pravilu neée ponoviti.
Reprizirajuéi predstavu, pozoriste nastavlja da Zivi, da se menja, dok na ovaj
nacin saopstena kritika mozda i ostaje sacuvana u necijem pamdéeniju, ali samo
u fragmentima.

Zasto je potrebno objavljivati radio i televizijske pozorisne kritike i u pisa-
nom obliku? Koja je svrha takve Zanrovske kritike u sistemu nauke o pozori-
stu?

Pisani tragovi su joS uvek najpouzdaniji, a neke buduce istraZzivace pozo-
riSne istorije mozda ée interesovati da uporede Sto viSe izreCenih misljenja o
znacajnim predstavama. Uprkos sjajnom napretku tehnologije, pozorisni ¢in u
svojoj kompleksnosti nikako se ne mozZze do u detalje zabelezZiti. Kritika, kako
kaze slavni Jan Kot, nastoji da ostavi dubok trag o smislu predstave. Istovreme-
no svi izreceni i zapisani sudovi se kasnije mogu proveravati, potvrditi. To je
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takode i znacajan test o pouzdanosti necijeg stava, o stepenu njegove teatar-
ske pronicljivosti.

Kako i na koji nacin odvajati umetnicku od primenjene ili proizvodne
pozorisne produkcije? Kako se odnositi prema kicu i pseudo umetnosti koje
dominiraju nasim i svetskim scenama?

Osnovno je da kriticar uspeva da raspozna namere, a zatim i da pravilno
oceni rezultat. Tek potom sledi odluka kako ¢e to saopstiti. Kao Sto mnogi po-
kusaji da se nacini umetnicko delo propadaju, tako je sve vise i agresivnosti u
nametanju sumnjivih standarda i sumnjivih umetnickih vrednosti. Tome sigur-
no doprinose i nuzna istraZivanja, pokusaji da se ve¢ osvojeni artisticki jezik
obogati novim izrazom, pa ¢ak i radikalni raskidi sa utemeljenim obrascima. Ti
tragalacki procesi ponekad nisu dovoljno jasni i nije ih lako odvojiti od pomod-
nih tokova i profitabilnih podilazenja najbanalnijim Zeljama. TrZiste zahteva
potrosnju, a ova povecanje proizvodnje. na taj nacin, veoma cesto dobar za-
natski rad postaje zamena za umetnicki domet. U pozoristu kriticar mozZe da
pohvali zanatlije, ali mora da iznad svega uzdigne prepoznatu umetnost. Na-
Zalost, postoje kriticari koji ne uocavaju te razlike, ali i oni koji svojim ocenama
kupuju naklonost raznih kulturnih i poslovnih krugova. Njihova sumorna am-
bicija odreduje vrlo precizno kome se ni po kakvu cenu ne smeju zameriti, a
koga mogu da izgrde bez ikakvih posledica. To je najlaksi i najbrzi nacin da se
izbije u prvi plan i kasnije odgovarajuce uzvrati svojim promoterima. Naravno,
radi se pre svega o karakteru. jer ne postoji Skola koja ¢e vas nauciti kako da
govorite istinu. Vaspitano i uctivo, ali istinu zasnovanu na argumentima! U
nasoj maloj sredini sve je prozirno. Sva nasa podraZzavanja kojima ponekad
Zelimo da se priblizimo uocenim svetskim procesima, kao i retki, pravi umet-
nicki domasaji. Ako kriticar treba da upozorava na pokusaje raznih podvala, u
svojoj svesti mora da ima jasnu sliku kako izgleda obrazac kojem valja teziti. To
podrazumeva obavestenost i obrazovanje. Mada, pre ili kasnije, iskusan i od-
govoran kriticar ipak shvati da o pozoristu nikada nece znati dovoljno.

Ko moZe da bude pozorisni kriticar? Koji su Vasi iskustveni i estetsko-kriti-
Carski saveti mladim pozorisnim kriticarima? Kako u nase masovne medije
uvesti kompetentnu pozorisnu kritiku? Da li se u nas oseca stvarna potreba
uvodenja studija pozorisne kritike na Univerzitetu umetnosti, kao sto je to
uobicajeno u svetu?

Kao pocetniimpuls bitno je proceniti da li posedujete potrebu za kritickim
prosudivanjem, zatim je neophodno imati onu nuznu dozu hrabrosti da se
ocena javno saopsti. Posle toga dolazi neprekidan proces obrazovanja, a pre-
porucio bih svakako i $to viSe prakti¢nih pozorisnih pokusaja: pisanje dramskih
tekstova, reziju, glumu, organizaciju raznih poslova. Omirisati scenu! ne iz gle-
dalista, iznutra. Makar malo. To sve vodi nekakvom razumevanju. Pozoriste je
neverovatno zavodljiva umetnost, pa ako posle svega ipak odlucite da se
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bavite kritikom ne znaci da treba da se stidite Sto ste u scenu jos uvek pomalo
zaljubljeni. Oni koji ¢e se ljutiti na vas moZda ¢e grozni¢avo i ne uvek s dobrom
voljom, tragati za neki vasSim neostvarenim snom, za nekom frustracijom koja
bi vas kao kriti¢ara u izvesnoj meri ucinila mrzovoljnim zakeralom. Na to ne
smete obradati paznju. | nikada ne upadajte u zamku izvinjavanja $to se bavite
kritikom, a ne ne¢im drugim. Neophodno je da stojite ¢vrsto na zemlji. Cvrice
od drugih. Narodita popularnost pisca, reditelja ili nekog od glumaca niposto
ne sme da bude prepreka ukoliko smatrate da treba uputiti i koju rec¢ profesi-
onalnog prekora. Jasno, za to bi trebalo imati ozbiljne argumente koje valja
izloZiti nedvosmisleno i bez okolisanja.

Danas masovni mediji imaju dobre mogucnosti da angazuju mlade i obra-
zovane pozorisne kriticare. Sa grupe za dramaturgiju sami se izdvajaju oni koji
su naumili da se bave kritikom. Procena njihovih drugih sposobnosti i vaznih
karakternih osobina, vec je znatno delikatnija procedura. Ali zato i ne manje
vazna.

Uvodenje predmeta pozoriSna kritika na Univerzitetu umetnosti u odgo-
varajuéoj formi i obimu predstavljalo bi dragocen potez. Time bi se potpomo-
gla neka blagovremena opredeljivanja, a prakti¢no izu¢avanje svih elemenata
nekog vaznog zanata, kao i nacina rada najistaknutijih domadih i stranih kriti-
¢ara, mozda bi delovalo podsticajno da najzad nastane jedna kvalitetna istorija
pozorisne kritike. Time bi ovaj segment recepcije pozorisnog cina ucvrstio
svoju korisnu ulogu. Istovremeno, ugled pozorisne kritike, koja bi ovako ozbilj-
no bila izu€avana, bio bi ostvaren u najvisem interesu teatra, jedne od najsta-
rije umetnosti. MoZda bi za to posebno bio zasluZan i nezaobilazan kurs o etici
kritickog prosudivanja. Tako bi anegdota i diplama i moralu mogla da ostane
samo turobna, skoro zaboravljena pri¢a iz straSnog vremena ratnih posrtanja.

Beograd, mart 2001.
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POZORISNA KRITIKA | DRAMSKA REZIJA
Razgovor s pozorisnim kriticarom Draganom Klaicem”

U kojoj meri je pozorisna kritika konstituent teatarske umetnosti i na koji
nacin se ostvaruje njen uticaj na pozorisno stvaralastvo?

Kritika je deo teatra i kao umetnostii kao delatnostii kao drustvenog ¢ina.
U meri u kojoj je svaka predstava javni gest, individualni i kolektivni stav prema
zbilji, kritika je individualni stav prema predstavi koja je upravo postala deo te
zbilje. U proceni uticaja kritike na pozorisno stvaralastvo valja biti trezven, sta-
viSe oprezan: postoji trenutni uticaj — u formiranju neposrednog javnog i ko-
lektivhog vrednosnog suda o novoj predstavi, i tu kritiCar od ugleda, koji
komunicira s javno$éu nekim moc¢nijim medijem, moZe da ima izvesnog utica-
i razvoj pojedinih stvaralaca, moZda; zato podrska koju kriti¢ar daje odredenoj
tendenciji, opredeljenju, praksi, Sto je takode i vrsta uticaja. Ne verujem da
kriti¢arska negacija, poricanje, odbacivanje mogu da imaju trajnog uticaja na
nesto Sto je u principu vazno i valjano. Podrska novoj vrednosti mozZzda ée malo
olaksati prihvatanje, ali ne zavaravajmo se: i oni, srazmerno malobrojni,. koji
¢itaju kritike, ¢ine to na brzinu, priliéno povrsno. Kriticar meri reci, a Citaoci
ipak Cesto dozivljavaju kritiku drugacije nego Sto je on nameravao.

Nesporazumi su neizbezni izmedu kriticara i stvaralaca i izmedu kritiara
i javnosti, pa je u uticajima o kojima vi govorite verovatno viSe nesporazuma
nego namera i smisljenog dejstva.

* KLAIC, Dragan - jugoslovenski teatrolog, dramaturg i pozorisni kriticar — roden u Sarajevu 27. IV
1950. Bio profesor Istorije svetskog pozorista i drame na Fakultetu dramske umetnosti u Beogradu. Odra-
stao u Novom Sadu, diplomirao dramaturgiju u Beogradu na APFRTV a Yale univerzitetu u SAD (1977) s
disertacijom o F. X. Kroetzu i obnovi nemackog narodskog komada. Dramaturg predstava, dugogodi$nji sa-
radnik Sterijinog pozorja i Bitefa, umetnicki konsultant KPGT-a na turneji po SAD (1982), autor dokumen-
tarnih TV serija Zenski rod, muski rod (1978), i Pozorisni salon (1984). Bio pozori$ni kriti¢ar Indexa,
Studenta, Borbe, Treceg programa Radio Beograda, NIN-a i Politike, gostujuci predavac na vise jugoslo-
venskih i stranih univerziteta, osobito u Sad, i Interuniverzitetskog centra za poslediplomske studije u Du-
brovniku. Ucesnik brojnih profesionalnih i univerzitetskih konferencija i simpozijuma u zemlji i
inostranstvu. Objavio: Krecova dramaturgija (1981), dokumentarni dosije Alternativno pozoriste u Jugo-
slaviji (1982, sa D. Mili¢evi¢), antologiju Stvaranje moderne drame(1982), uvodnu studiju za Romea i Zu-
lijetu Shakespearea (1983). Napisao predgovore za vise knjiga savremene jugoslovenske drame i priredio
jugoslovensko izdanje Istorije pozorista Cezare Molinarija (1982). Nezavisnim izdanjima S. Masica izasla
mu je faktografska knjigaPozoriste/4000 godina. Eseji o savremenom jugoslovenskom pozoristu i o stranoj
drami, u rasponu od antike do moderne, objavljeni u jugoslovenskim ¢asopisima i listovima, u americkoj,
francuskoj i poljskoj periodici. Bio je direktor Pozorisnog muzeja u Amsterdamu. Umro u Amsterdamu, 26.
VIII 2011.
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Sta je za Vas predmet pozorisne kritike i $ta je osnovni zadatak pozoris-
nog kriticara danas?

Predmet pozoriSne kritike je pozoriSna predstava u svojim razli¢itim as-
pektima — intelektualnim i estetickim, tematskim, stilskim — kao stvaralacki
svet i kao deo drustvenog Zivota, u protoku ideja i shvatanja, u odnosu na pre-
vladujucée i manjinske ukuse, neodvojive od napetosti u kojima Zivimo. Kriti¢ar
informise, tumaci, vrednuje svojom kritikom, i ja sam u tom poslu nisam bezao
od toga da budem manjinski, pa i usamljeni glas, glas mozda sasvim zaludan,
pa u nekim slucajevima i necujan, to jest u¢utkan — kad nisam mogao da obja-
vim svoju kritiku — bolje i to nego biti bilo &iji glasnogovornik. Cini mi se vaznim
da kriticar ukazuje na primere mrtvog pozorista, da ih kao takve prepoznaje
uprkos netaknutoj maski Zivota i sveZine. Istovremeno, kriti¢ar bi da uoci novi
kvalitet, pomak, inovaciju u temi, prosedu, udar kreativne energije, osobnost
stvaraoca, odziv iz gledalista. PiSe se o predstavama kao zavrSenim ¢inovima,
alii kao nagovestajima motiva, odnosa, situacija ¢iju ¢emo vaznost shvatiti tek
kasnije, o zametku buduce poetike u predstavi punoj rupa. Ja sam pristalica
onoga Sto se u anglosaksonskom svetu naziva partisan criticism — kritike sa
stavom, u ime vlastitih vrednosti, kritike koja ne tezi nekoj toboznjoj objektiv-
nosti ve¢ diksriminira, to jest razlikuje izmedu onoga za Sta jeste i za Sta nije.
Ne mogu svojim liénim sklonostima, interesovanjima, osecanjima da budem
podjednako za sve vrste pozorista, za sva opredeljenja, sve tipove, sve moguc-
nosti — sem u principu. Ako o tom principu ne moramo da se sporimo, ako se
on podrazumeva, kao $to bi morao da se podrazumeva u civilizovanom, demo-
kratskom, dakle nuzno pluralistickom drustvu, dozvolite da ja — iako sam kriti-
¢ar —imam svoj ukus, svoje opsesije, svoje teme i motive, svoju estetiku, svoje
stilske preferencije, Stavise, valjda se bavim kritikom zato $to to sve imam,
zato Sto prema pozoristu nisam ravnodusan, pa se za svoje afinitete zalazem,
svoj teatar Zelim da afirmiSem, da ga kad se pojavi stavim u srediste javnog raz-
matranja i da ga podrzim. Tako mi se ¢ini da jedino ima smisla pisati kritiku. To
sam nastojao da ¢inim dok sam se redovno bavio pozoriSnom kritikom, a svoje
prioritete ose¢am, prepoznajem i sada, kada se redovno vise ne bavim kriti-
kom. Naravno, ni taj vrednosni stav ne treba shvatiti u apsolutnom smislu: ono
Sto mi je u pozoristu moglo biti vazno, dragoceno, blisko u jednom ¢asu, ne
mora to da bude naredne sezone. U svojim se stavovima, opredeljenjima,
menjam ne zato $to pratim pozoriSnu modu vec zato Sto ocekujem da me
moje pozorisno iskustvo menja, kao sto me menja moje sveukupno intelektu-
alno iskustvo, moj liéni i drustveni Zivot.

Objasnite svoj pozorisno-kriticki metod?
Metod izvire iz okolnosti: za koga piSem, u kakvom listu, za koje Citaoce,
na koliko prostora, da li posle predstave imam dvanaest sati ili pet dana vre-

mena za pisanje? Oslanjam se na svoje poznavanje materijala, dramskog i
scenskog. Tekst nastojim da procitam pre ili posle predstave ali o njoj piSem,
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ne o tekstu. Oslanjam se na svoju koncentraciju i perceptibilnost, a znam za
njihovu manjkavost. Trazim celinu, pre svega smisao predstave kao poduhva-
ta, razloge za njen nastanak. To je najvaznije, ako toga nema, predstava je be-
spredmetna, ¢ak i ona koja ima po neku dobru ulogu, lepe kostime ili zanimljiv
detalj dekora. Pisem o dozivljaju koji traje ali slabi; piSem o konkretnom ¢inu
a moj misaoni tok vodi u apstraktno i opste; ja reagujem iz svog sveta i moja
kritika mali je svet za sebe, iako potaknut svetom predstave u kome mislim da
sam privremeno boravio, dok sam bio u pozoristu i nesto kasnije. Sumnjam u
svoj dozivljaj, prizivam ga i preispitujem. Sumnjam u svoju konstrukciju,
motrim je, menjam, doterujem, glacam, a znam: napisana i objavljena kritika
tek je deli¢, ma koliko doterani deli¢, mog odgovora na predstavu. Nema
metoda koji bi u kritiku ulio veci deo tog dozZivljaja, pisati kritiku znac¢i sumnjati
u svoj metod.

Pozorisna kritika osciluje izmedu kritike teksta i kritike predstave. Zasto je
pozorisna kritika u procepu?

Izmedu kritike teksta i kritike predstave osciluje samo ona kritika koja po-
zoriste vidi kao ekstenziju literature, koja pozorisni ¢in shvata u funkciji kniji-
Zevnog. To nije moje shvatanje pozorista. Ja pozoriste smatram samostalnom
umetnoscu, a dramsko pozoriste, ono zasnovano na knjizevnom tekstu, tek je
jedan od vidova teatra. Pa i u njemu tekst je jedan medu elementima no-
vostvorenog dela, nove vrednosti koju predstava nudi gledaocu. Zato sam na-
stojao da moja kritika bude o predstavi, ne o tekstu. Na drugim mestima, u
drugim prilikama, obi¢no u duzim esejistickim tekstovima, rado sam pisao o
dramskom tekstu, i nezavisno od nacinjene, videne predstave. Prilazio sam
mu tada kao samostalnoj umetnickoj i problemskoj celini, ali i kao izazovu za
moguce predstave, drugacije od one koju sam video i u kritici komentarisao.
Dakle, pozorisna kritika je u procepu kada nije dovoljno pozorisna, kada pozo-
risni kriticar pobrka svoj posao sa poslom knjizevnog kriti¢ara.

Kako vidite savremeni trenutak jugoslovenske drame?

Jos pre nekoliko godina nasa dramaturgija bila je u prili¢cno ostrom naletu
na nove teme, mnoge veoma osetljive, ali vazne, a javno neraspravljene, pa su
tako dramaticari poceli da se bave delikatnim pitanjima kojima politicari, no-
vinari, istoricari, sociolozi, takozvane drustvene javnost, nisu hteli da se otvo-
reno bave. Dramaticari su na svoj nacin izvrsili pritisak na ove profesije i
drustvene grupe, stavivsi svoje dramske teme na dnevni red drustva. Pozoriste
se snazno politizovalo, okrenulo skoroj proslosti, izvuklo neprijatne epizode,
istaklo neugodne procese, $to je bilo dobro jer je unapreden nas javni diskurs,
prosirene su mogucénosti opSte-drustvene debate, suocili smo se istina, sa, ¢ak
i neprijatnim, oslobodili se poluistina, mitova, zabluda.

Sada je drugacije. Gotovo svi tabui su ukinuti, drustvene komunikacije
oslobodena je pritisaka i zabrana, mediji, ulica, kafana, svaka kuca bruji otvo-
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renim razgovorom i Zestokim polemikama. Domada drama je svoju emancipa-
torsku funkciju uglavnom ispunila, a ne moze da tréi trku dnevnom politikom
koja se sve brZe menja u svojim prioritetnim temama, brigama i iznenadnim
zaokretima. Dok smisli dramu i napiSe prvi ¢in, pisac vec gleda jedan izmenjeni
svet politickih odnosa. Kao dramaticar ne moZe da ucestvuje u verbalnom gra-
danskom ratu koji je kod nas ve¢ neko vreme u punom jeku. Zato o¢ekujem da
se uskoro jasnije ukaZe jedna nova faza koja je vec sigurno zapocela. Sumnjam
da ona moZe da bude manje politizovana, prosto zato $to nam je zbilja takva,
drustvena kriza u kojoj Zivimo nateruje nas da svaki ¢asaka, svaki deli¢ svoje
egzistencije sagledavamo kao deo neke politike. Ali bas zato ta politi¢nost bi¢e
usresredena na pojedinca, na neponovljivost individualne svesti, doZivljaja,
sudbine, bi¢e u otklonu od politike, dakle metapoliticka. Ne verujem da ¢e
dramaturgija krize biti samo dramaturgija povrsnih razonoda, a ni suZenih,
egocentricnih vizura, nacionalisticke mitomanije, apologije krvi i tla, mada ne-
sumnjivo i takva roba ima danas dobru produ. Oc¢ekujem da ozbiljna drama
ovih dana, koja se veé piSe, a pomalo i vec izvodi, bude gest preispitivanja odi-
glednog i zadatog, napor kriticke svesti i imaginacije. Problemski, moZzda ¢e ta
drama biti viSe okrenuta buduénosti nego proslosti. Kako Ziveti zajedno u ovoj
zemlji, a Ziveti dostojanstveno, ¢asno i valjano, moglo bi da bude njeno osnov-
no pitanje. | kako Ziveti u svetu naglih promena i neresivih protivurec¢nosti,
globalne patnje i interkontinentalnih trivijalnosti? Smisao nakon mnogih razo-
Carenja, odbacenih zabluda i neprijatnih iskustva, to bi mogao da bude glavni
pravac potraga. Dijalektika promene na razvalinama kulta programa. Projekti
buduénosti nakon kraja ideologija i masovne zamene utopijskog cilja pseu-
doutopijama.

Kako je moguca kritika reZije kao procesualne ,, umetnosti bez tela“? Sta
je po Vama predmet dramske reZije danas i koji je umetnicki zadatak reditelja
u inscenaciji dramskog umetnickog dela?

Kritika pozorista jeste pre svega kritika reZije — ,,umetnosti bez tela“, kako
Vi kaZete, ali istovremeno i intelektualnog stava i sanjalackog cina. Pisati o
predstavi pre svega znaci pisati o rediteljevoj volji i imaginaciji, o rediteljskom
svetu ideja, o sposobnosti da se taj svet uoblici, predodi, sklopi za mene i oko
mene.

Znam da je moje stanoviste manjinsko, mozZda ekstremno, ali evo ga: ma-
Sajucdi se dramskog dela, i kad je u pitanju najveéa knjizevna vrednost, reditelj
mora da ga osvoji — da ga propusti kroz svoje filtere, ispretumba svojim senzo-
rima, rasklopi, rastavi, rasturi, a ono Sto bude sklopio od tog i drugog materi-
jala, mora da bude njegovo vlastito umetnicko delo. MoZzemo da menjamo
Shakespearea ako moZzemo da ga menjamo, govorio je Brecht. Neko moze a
neko ne moze, ali dramaticar nikad nije na gubitku, on je bezbedan, njegovo
ostvarenje je tekst koji mozZzemo svi Citati i posle najgore predstave i zamisljati
drugaciju inscenaciju.
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Ne brinite za glumce: znam, prebacuje se snaznim rediteljskim licnostima
da manipuliSu glumcima, zloupotrebljavaju ih. Zar glumacka samozaokuplje-
nost, zvezdastvo i soliranje nisu zloupotreba? Snazne rediteljske li¢nosti
umeju da svoju viziju ne samo nametnu glumcima ve¢ da je u procesu rada na
predstavi izgraduju sa glumcima, da glumce ucine tragaocima a ne pukim izvr-
Siocima, da ih navedu da se bave celinom predstave, njenim sveukupnim smi-
slom i dejstvom, a ne samo smislom i dejstvom vlastite uloge. to je najreda
rediteljska umesnost: navesti glumca da da najviSe Sto ume svom liku, a da se
istovremeno oseéa odgovornim za celinu predstave, da investira u nju i preko
granica vlastitog lika, da bude kritican prema liku koji igra a da stoji uz pred-
stavu kao celinu.

Kako kritikovati glumacku umetnost sada i ovde? Da li je stvarno vredno-
van stvaralacki doprinos savremenog glumca na jugoslovenskom pozorisnom
prostoru danas?

Nas$ je teatar tradicionalno od velikih, darovitih i popularnih glumaca.
Glumci su zasuti raznim oblicima paznje javnosti ali su nedovoljno u kriti¢ar-
skom fokusu. U kritikama je za njih malo mesta, a kod nas se nije uobicajilo da
se znacajnim predstavama pisu vedi studijski tekstovi u kojima bi bilo mesta i
za analizu glume, ma koliko da je to tesko. O glumcima se mahom pise hvalos-
pevno, bilo za jubileje, bilo za in memoriam. Nisam sklon pisanju u glumcu iz-
dvojeno od celine pozorisne predstave jer nerado pozorisni ¢in redukujem na
jedan pojedinacni glumacki ¢in. S druge strane, toliko je ¢lanaka o glumcima,
iz ovog ili onog ugla, toliko intervjua s njima, da ne mislim da je njima bilo Sta
uskraceno.

Kako vidite organizacionu strukturu savremenog jugoslovenskog i alter-
nativnog teatra?

| tu smo u procepu. Prevladujuéi pozorisni model, tih skoro stotinu reper-
toarskih pozorista sa stalnim ansamblom i glomaznim administrativno-tehnic-
kim aparatom —to je apsurd, anahronizam. U kulturnom pogledu — model ne
zadovoljava legitimne potrebe ni uZze lokalne, ni jugoslovenske sredine, a ni
neke evropske standarde, o kojima moramo da vodimo racuna; u profesional-
nom — model omogudava i podsti¢e diletantizam; u ekonomskom — rasipa ne-
dovoljna sredstva; u organizacionom — haos, improvizacija. Nije u svim
teatrima tako u svakom pogledu, ali uglavnhom je tako. Ta ogromna a sasvim
nefunkcionalna pozorisna mreza Zirom zemlje, to je josS jedna cena politickog,
kulturegerskog voluntarizma, iz vremena kada su se teatri osnivali i tamo gde
za njih ne postoje minimalni uslovi, kada su se — decenijama — amateri prekva-
lifikovali birokratskom voljom u profesionalce, a ljudi za koje se nije znalo Sta
s njima, politicki i socijalni slucajevi, zaposljavali se u pozoristima — kao, tamo
¢e najmanje smetati. | Sta sad? Znam, dok se ne pocnu zatvarati fabrike koje
ne mogu bez gubitaka nece se zatvarati ni pozorista koja ne mogu da prezive;
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dok se ne poc¢nu otpustati nesposobni kadrovi u politici i privredi, zasto bi se
najurili nesposobni glumci i ostalo pozorisno kvazi-osoblje? U institucional-
nom pozoristu potrebni su radikalni rezovi, kao uostalom svugde u jugoslo-
venskom drusStvu — u obrazovanju, u zdravstvu, u privredi, u drustveno-
politickom sistemu. Sto pre svi to prihvatimo, to bolje. Steta koja nastaje od-
laganjem stvarne transformacije jugoslovenskog teatra neznatna je, naravno,
u odnosu na Stetu koja nastaje odlaganjem sli¢nih poteza u privredi. Pa ipak:
ja sam za ukidanje stalnih ansambala u mnogim manjim mestima; u njima bi
trebalo da ostane samo nekoliko sposobnih organizatora, komercijalista, pro-
pagandista i tehnicara koji bi odrzavali zgradu u odlicnom stanju, prodavali go-
stujuce predstave i tehnicki ih opsluzivali. Mesta ispod 150.000 stanovnika
zasluZuju bolje pozoriste nego Sto ga sada imaju: prvoklasna gostovanja u pr-
voklasnim tehni¢kim uslovima, a ne amaterska izigravanja toboz profesional-
nog pozorista. U veéim teatrima Sansu vidim samo u stvaranju proizvodnih
timova, ekipa koja ée nastojati da rade Sto bolje, sto jeftinije, Sto vise. To je al-
ternativni model koji Ljubisa Risti¢ i Nada Kokotovi¢ nastoje da uspostave u Su-
botici, a sada i u Novom Sadu, uz znatnu podrsku i znatne otpore. Za razvoj
teatra neophodno je okretanje trzZistu, agresivno Sirenje i edukovanje publike,
razdvajanje rukovodenja od samoupravnih prava.

Sto se takozvanog alternativnog teatra tice, svih tih grupa i samostalnih
produkcija koje se pojavljuju u razli¢itim uslovima i na razli¢itim principima,
zajednicko im je da nemaju pristupa masi SIZ-ovskih sredstava (jer su ona pre-
dodredena za institucije), ali ¢e se i SIZ-ovi ukinuti, mada nisam siguran da ¢e
finansiranje biti ni efikasnije ni pravicnije. Danas periferizovanom vidu nere-
pertoarske produkcije neophodno je medusobno povezivanje u mreZu potpo-
re, pomoci, razmene, solidarnosti, koja ¢e zatim obuhvatiti i one repertoarske
kuce koje nece da ostanu ucaurene, u rutini i beznacajnosti. To je neophodno
iz ekonomskih, politickih, organizacionih razloga i to je preduslov da jugoslo-
venski teatar izade u svet, po¢ne da postojano ucestvuje pre svega u evrop-
skom pozorisSnom Zivotu tako Sto ¢e postati deo mreza saradnje, koprodukcija
i distribucija koje u njemu ve¢ naveliko deluju, iako jos nije 1992.

Koje su licnosti dale najznacajniji doprinos razvoju pozorisne kritike u
savremenom jugoslovenskom teatru?

Spisak imena ne bi bilo teSko saciniti ali kako ovde nema mesta da se nji-
hova vaZznost ozbiljno odmeri, bio bi to ipak tek kurtoazni gest, pa ¢u ga zato
preskociti.

Sta je za Vas kriticko-teatroloski rad predstavljala Sterijina nagrada za
kritiku (1985)?

Nagradu sam dobio kad sam vec prestao da se redovno bavim kritikom, a

nalazio sam se dosta daleko, u Kaliforniji. Nije tajna da sam ja dugo vrlo tesno
saradivao sa Sterijinom pozorjem, a da sam posle prole¢a 1982, posle prome-

95



na u SP, eufemisticki nazvanim ,,samoupravnom transformacijom®, prestao
sasvim sa tom saradnjom, a te promene komentarisao tada javno sasvim ne-
gativno. Nagrada je dosla posle nekoliko godina, kada su se neke polemike sti-
Sale ali su moji stavovi ostali nepromenjeni, a istovremeno mnogi pozorisni
ljudi spremni su da se sloZe sa negativhom procenom dogadaja oko SP iz 1982.
Nagradu sam prihvatio kao kriti¢ar koji je u velikoj meri to postao u Pozorju i
na Jugoslovenskim pozorisnim igrama, tu ucio svoju pozorisnu skolu i vodio
svoje kriti¢arske bitke za teatar u koji sam verovao. Najzad, posto sam bio
daleko od Novog Sada, aiznenaden tom ves¢u, mogao sam malo da razmislim
i da najzad nagradu primim u nadi da se u bliskoj buduénosti SP ponovo uspeti
daigra svoju srediSnju ulogu u nasem pozoriSnom Zivotu, tu ulogu koja mu pri-
pada i u kojoj ga ni jedna institucija, organizacija ni festival ne moze zameniti,
a iz koje je ono sticajem unutrasnjih i spoljnih okolnosti iskocilo.
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O POZOROSNOJ KRITICI
Razgovor sa pozorisnim kriticarom Veselinom Radunoviéem”

Kako ste postali pozorisni kriticar? Ko je i Sto presudno uticao na Vas
razvoj? -Da li se pozorisni kriticar postaje kada se napise nekoliko tekstova o
pozorisnim predstavama i oni budu objavljeni u nekom od medija?

Mislim da ne. Potreban je kontinuitet, prihvatanje tih recenzija, kao valid-
nih, od strane stru¢ne i umjetnicke (redirelji, dramaturzi, glumci. . . ) ,javno-
sti“, kompetentan kategorijalni aparat; potrebno je da medijdzija koji se pise,
svojim autoritetom c¢vrsto stoji ,iza“ kriticara. Prije svega, potreban je strucni
i moralni, estetski i eticki dignitet kriticara. PiSem pozorisne kritike preko dvije
decenije i kada se osvrnem, nijesam siguran kako je sve pocelo. Sve mi se vise
¢ini kao da je to bila neminovnost: Skoro da sam odrastao u pozoristu. Stano-
vao sam u, neposrednoj, blizini Crnogorskog narodnog pozorista a moja draga
strina (Mileva) bila je visoki ¢inovnik u administraciji pozorista. Cesto sam do-
lazio kod nje, privlacila me ta jutarnja atmosfera u pozoristu, dugi hodnici
kojima sam lutao, neki specifiéni mirisi koji su dolazili iz garderoba, svjetledi
pano na kojemu je pisalo ,TiSina-proba“. Uvlacio sam se tiho u posljednje
redove gledalista i prisustvovao probama: Sa strahopostovanjem i fascinaci-
jom gledao sam, na sceni, glumce i slusao indikacije i glasne komentare redi-
telja. Od malih nogu igrao sam u Skolskim predstavama (Osnovna i srednja
Skola; neke smo izvodili i na sceni CNP-a), pjevao u horu, vodio razne $kolske
priredbe, dobijao nagrade za, svoje, scenske nastupe. Vidio, valjda, sve premi-
jere izvedene u podgoriskim pozoristima (CNP i Djecje pozoriste) i sve predsta-
ve koje su gostovale u nasoj sredini. Prva predstava, koju u cjelini pamtim, bila
je po Patonovom tekstu ,,Placi voljena zemljo” a imao sam tada, samo, osam
godina. Cinici ¢esto kazu da su pozorisni kriti¢ari neostvareni dramski pisci, re-
ditelji ili glumci. Kada razmisljam o, svojem, pocetku bavljenja ovim poslom,
sigurno znam, bar kada je u pitanju moja malenkost, da to nije slucaj: ¢ak i svi

* RADUNOVIC, Veselin - pozorisni kriti¢ar i teatrolog - roden u Podgorici 4. IV 1952; otac Zarija, majka
Marija, rodena Boskovi¢. Apsolvirao Fakultet politickih nauka u Beogradu. Radio kao pozorisni kriticar, te-
atrolog, dramaturg, glavni urednik u Centru savremene umjetnosti Crne Gore. Bio Sef PRESS-a i strucni
konsultant za dramski program na Festivalu Grad teatar; bio je ¢lan Savjeta festivala Grad teatar Budva,
scenarista i voditelj celovecernjeg programa Teatralije na Festivalu Grad teatar, €lan Zirija festivala Steriji-
no pozorje i selektor Sterijinog pozorja za Crnu Goru, selektor Festivala pozorista za djecu u Kotoru, od-
govorni urednik pozoriSnih novina Svjetla pozornice, generalni sekretar Crnogorskog udruzenja
pozorisnih kriti¢ara i teatrologa, urednik emisija na radiju, dramaturg... Objavio viSe od tri stotine priloga
u periodici: Stvaranje, Ideje, Ovdje, NIN, Duga, Scena, Gest, Svjetla pozornice, Nasi razgledi(Ljubljana),
Danas(Zagreb), Teatron...Clan redakcije pozorisnog ¢asopisa Gest, autor sinopsisa za tv-seriju Teatar-sud-
bine, izbor i pisac predgovora za Antologiju savremene crnogorske drame prevedene na makedonski je-
zik, ucesnik na vise medunarodnih simpozija o teatru, a radovi objavljeni u zbornicima i prevedeni na
engleski jezik. Clan odbora za pozoriste i film Crnogorske akademije nauka i umjetnosti. Danas u mirovini
priprema svoje petoknjiZje za objaljivanje.
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pismeni zadaci u $koli, na poznatu temu ,,Sto bih volio da budem. .. ", potvr-
duju da radim posao koji sam oduvijek Zelio. U meduvremenu, procitao sam,
Sto bi rekao Veljko Radovi¢, kamaru (sobu, po crnogorski) knjiga, odgledao
bezbroj predstava i, na razne nacine (dramaturg, glumac, urednik afisa i pro-
grama. .. ) u€estvovao u stvaranju pozorisnih predstava. Vjerujem da je sve to,
ukupno, uticalo na moj kriti¢arski razvoj, na dignitet i kompetentnost kao pisca
kritickih analiza pozorisnih predstava, akcentirajuéi i moralni dignitet kritic¢ara,
kao neobicno vaZzan u donosenju vrijednosnog suda.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike?

Zelio bih da je estetski predmet pozorisne kritike pozorina predstava kao
umjetnicki ¢in. Na Zalost, mnoge pozorisne predstave ne ispunjavaju taj krite-
rij a neke ne zadovoljavaju, ¢ak, ni onaj minimalni zanatski, profesionalni stan-
dard, kao preduslov za pisanje pozorisne kritike (zato o nekim predstavama
kritiku i nijesam pisao, samo sam navodio osnovne podatke o izvodenju). A
kriticka analiza jedne pozoriSne predstave izuzetno je kompleksan zadatak.
Pozori$na predstava je samosvojan umjetnicki ¢in za koji, Cesto, kazemo i da je
sinteza svih umjetnosti: dramski tekst-knjizevnost, scenografija-likovna umjet-
nost, pa muzika, kostimi, koreografija. . . iskljuéivo pozorisni? (film) su rezija i
gluma. Pa, ako reditelj nosi temeljnu, sustinsku ideju buduéeg umjetnickog
¢ina (predstave), on, kao neka vrsta dirigenta, majstora sinteze ima saradnike
u scenografima, kostimografima, kompozitorima, u posljednje vrijeme, i kore-
ografima ili specijalistima za scenski pokret. Dakle, svi stvaraoci, ekspertizi te,
pojedinacne, umjetnicke oblasti. Reditelj sklapa mozaik, ostvaruje neku vrstu
sinteze. Kriti¢ar se bavi dekonstrukcijom, analizom pojedinih segmenata, sto
bi trebalo da znaci da kvalitetno poznaje sve te oblasti, da bude, neka vrsta,
univerzalnog eksperta, genija takoredi, $to je, budimo realni, skoro nemoguce.
Zato je predmet pozorisSne kritike, prije svega, pozorisna predstava u svom to-
talitetu. Najcesée je najdublji predmet analize trijada , 0dnosa“, na relaciji,
dramski tekst-rezija-gluma a ostali segmenti se akcentiraju, ako su samo ,ram
za sliku”, dobar dekor za ostvarenje umjetnickog ¢ina a dublje analiziraju ako
su metafora, simbol, znak koji bitno doprinose ostvarenju ukupne, generalne
rediteljeve ideje. Ako se radi o koreodrami, vizuelnom ili plesnomteatru, reci-
mo, onda je postupak pisanja kriticke analize u mnogome drugaciji.

Koji je osnovni umjetnicki zadatak pozorisnog kritic¢ara?

Ne postoji definicija ko je, ili,,Sto”, pozorisni kriti¢ar. Neki kaZu da je on pa-
Zljiviji gledaoc, drugi, da je to strucniji-obrazovaniji gledaoc, treci da kriticar
mora poznavati tehnologiju nastajanja pozoriSne predstave ili da, prije pisanja
pozorisne kritike, obavezno mora prisustvovati probama. .. Dileme suidalije
kritika novinarstvo, publicistika ili knjizevna vrsta-ili, mozda, , koktel“ od svega
toga.
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U svakom slucaju, pozorisni kriticar mora biti dobro potkovan znanjem,
mora poznavati tehnologiju nastajanja pozoriSne predstave, bez obaveze da
prisustvuje probama pred svaku premijeru; mora posjedovati talenat za pisa-
nje, bududi da to jeste specifi¢na vrsta stvaralastva, no, mislim da ni to nije do-
voljno: Mora posjedovati poseban instinkt (teSko je objasniti, buduci da je u
sferi apstraktnog) za ,,prepoznavanje” scenskog dogadanja, za snimak opste
slike ali i za svaki segment pozorisne predstave, pojedinacno. Generalno, po-
zorisni kriticar je most izmedu pozorisne predstave i gledalaca: trebalo bi da
akcentuje vrline i neuralgi¢ne tacke umjetnickog ¢ina, vodedi racuna da poje-
dina¢no (segmenti predstave) ne ,ugusi“ opste i da jezikom bliskim citaocu-
gledaocu, kojemu se obraca, akcentira ono bitno Sto je na sceni videno. Na
opstem planu, $to god mislio o pozorisnim predstavama, pojedinacno, kriticar
mora da afirmiSe pozoriSnu umjetnost. |, naravno, prije i poslije svega, pozo-
risni kriti¢ar analizira ono Sto se dogodilo na sceni a ne, nikako, da ,reZira“
neku svoju predstavu, da kaze , kako je bilo, a ne kako je moglo biti“. dakle, po-
zorisni kriticar u sluzbi je i teatra i gledalaca a, ponajvise, u sluzbi pozorisne
umjetnosti, uopste.

Koje licnosti, djela i pojave su najvise obiljeZili razvoj kritike u Crnoj Gori?

Duga je tradicija pozorisne kritike u Crnoj Gori. Postoji arhivska grada jos
od devetnaestog vijeka i rada Kotorskog pozorista. Otvaranje prvog, profesio-
nalnog, pozorista, Kraljevskog narodnog pozorista. Zetski dom”, i igranje prvih
predstava prati i njihova kriticka analiza u tadasnjim medijima. Zanimljivo je
da su kritike pisali najumniji ljudi toga doba i ljudi na visokim drzavnim funkci-
jama, Sto govori o znacaju koji se davao, u medijima i dustvu, toj oblasti um-
jetnosti. | kasnije, sve do danasnjih dana, mnoge li¢nosti, obrazovane i
kompetentne, pisale su pozorisSnu kritiku ali povremeno, bez kontinuiteta. Ra-
zloge treba traZiti u drustvenim okolnostima, teSkom uspostavljanju kriticke
distance u malim sredinama i, nikako ne na posljednjem mjestu, skoro potpu-
noj indiferentnosti medija u davanju finansijske i moralne podrske kriticarima
koji su obavljali taj kompleksan i odgovoran posao. Vecini medija kao dalje
objavljivanje pozorisne kritike bilo ,,nametnuto®, po sistemu, to i drugi imaju,
yVidjela zaba da se konji kuju”; kao da je bilo prinuda a ne obaveza i prema
konzumentima, prema umjetnosti, prema drustvu uopste. U poslijeratnom
periodu (poslije drugog svjetskog rata), dvije licnosti izdvojile su se iz tog
mnostva koje je pisalo povremeno, kvalitetno manje-vise, ali bez kontinuiteta:
Sreten Perovi¢ koji jedini, u kontinuitetu, piSe viSe decenija a objavio je dvoto-
mnu knjigu kritika, pod naslovom ,, Darovi Scene” i Milorad Stojovi¢, kasniji vi-
Segodisnji direktor drame i upravnik Crnogorskog narodnog pozorista.
Zanimljivost vezana za Stojovica je da je objavio relativho malo tekstova o po-
zoristu(30-ak), ali da je ostavio izuzetno dubok trag na tom polju: Analizirajudi
njegove tekstove za Okrugli sto o pozorisnoj kritici odrzan na Sterijinom pozor-
ju (objavljen Zbornik radova sa tog Okruglog stola) zakljucio sam da su njegovi
tekstovi ispunjavali sve preduslove potrebne jednom kvalitetnom analiti¢aru
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pozorisnih predstava i pozorisnog Zivota, uopste: kompetentnost, dubina ana-
lize, uspostavljena kriticka distanca i jasan moralni kodeks.

Kako i na koji nacin pisete pozorisnu kritiku?

Kao pozorisni kriticar, saradivao sam u svim vrstama medija: pisanih i elek-
tronskih. Pisao sam pozorisnu kritiku u tajmingu (vremenskoj distanci) koji za-
htijeva ritam izlaZzenja medija: neposredno poslije predstave (dnevne novine,
radio i tvj. sa distance od nedjelju dana (magazini), mjesec ili dva (Casopisi). . .
Buduci da sam godinama jedini, iz Crne Gore, prisustvovao premijerama ili fe-
stivalima, na eks jugoslovenskom prostoru ili u inostranstvu, desavalo se da, o
istoj pozoriSnoj predstavi, piSem na svaki od navedenih nacina: za dnevne no-
vine, za nedjeljni magazin, nedjeljnu radio i tv emisiju a, na kraju, za neki mje-
secni-dvomjesecni €asopis. Analizirajuéi, danas, te tekstove, sa visegodisnje
vremenske distance, konstatujem da je sustina, generalni vrijednosni sud isti
ali da sam, za dnevne medije (i zbog prostora, naravno) vise paznje posvecivao
»Elobalnoj“ slici a u ¢asopisima, recimo, imao sam moguénost i za detaljnu,
dubinsku, analizu svakog segmenta predstave. U svakom slucaju, pred svaku
premijeru ili prvo gledanje predstave, o kojoj bi trebalo da piSem, obavezno je
Citanje dramskog teksta (pa ma koliko ga puta prethodno procitao) i trazenje
svih mogucih informacija o umjetnickom ¢inu kojemu ¢éu prisustvovati. Moje
iskustvo govori da su Sire i dublje Analize, sa distance od nekoliko dana ali da,
mozda, one ,vruée” analize, neposredno poslije dogadaja, idu ,pravo u srce
stvari“ i da isklju¢uju one, moguce, podsvjesne, naknadne, kalkulacije. Sto se
moje malenkosti ti¢e, rekao sam ve¢, istu vaznost pridajem estetskom sudu
koliko i etickom stavu. Dakle, ili ¢u pisati o onome Sto sam, zaista, vidio ili, uop-
Ste, nedu pisati, postujuci do kraja, naravno, ljudski i stvaralacki dignitet svih
aktera pozoriSne predstave. Ako sam u mogucénosti, predstavu odgledam i dva
puta a bilo bi, zaista, zanimljivo pisati pozorisne kritike poslije, recimo, dvade-
sete reprize-nebrojeno puta sam se uvjerio koliko je pozorisna predstava Ziv
organizam, koliko neke predstave igranjem ,porastu”, dobiju na kvalitetu a
koliko se neke ,razlabave”, izgube na vrijednosti.

Kako bi ste objasnili svoj metod pozorisnog kriti¢ara?

Mislim da sam, vedinu toga, vec rekao. Dakle, stalni rad na sebi, Citanje
stru¢ne literature, cCitanje dramskih tekstova, komunikacija sa pozorisnim
stvaraocima, ucesce na simpozijima i okruglim stolovima posveéenim teatru,
gledanje pozorisnih predstava (zasto da ne i po nekoliko puta); globalna, opsta
analiza umjetnickog ¢ina iza koje slijedi analiza svakog segmenta predstave,
pojedinacno: od dramskog teksta, reZije i glumacke kreacije do scenografije,
kostima, muzike i scenskog pokreta. Pritom, po mojem osjecanju stvari, uvijek
se polazi od opsteg ka pojedinaénom; pojedinacno nikada ne smije staviti u
drugi plan cjelovitost scenskog dogadanja, pozorisnu predstavu kao kolektivni
umjetnicki ¢in. Ako imamo dobar dramski predlozak, kvalitetna rediteljska rje-
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Senja i zanimljive glumacke kreacije, pozorisna predstava moze dosedi visoke
estetske kvalitete, bez obzira sto, mozda, scenografija ili kostimi nijesu kvali-
tetno uradeni. Kao Sto valja akcentirati kvalitetnu muziku ili scenski pokretiu
neuspjelom scenskom dogadanju. Naravno, pozorisnu predstavu, kao umjet-
nicki ¢in, ne moZemo gledati van konteksta ukupne pozorisne scene, domade
i medunarodne. Bududi da u svijetu umjetnosti, kao, uostalom i u drustvu
uopste, ima, poprilicno, kalkulacija i liénih interesa, neophodno je osloniti se,
isklju¢ivo, na sopstveni vrijednosni sud, baziran, naravno, na strucnosti,
licnom iskustvu i moralnom kodeksu-na takav zakljucak bitno je uticala sjajna
dama i jedan od najznacajnijih teoreticara teatra, gospoda Mirjana Miocino-
vi¢, svojim komentarom na jednoj davnasnjoj sesiji vodenoj na Okruglom stolu
kritike, u okviru Sterijinog pozorja.

Cemu pozorisna kritika?

Cesto se kaZe da pozori$na predstava moze bez svakoga osim bez gluma-
ca. Onda, svakako, moZe i bez pozorisSne kritike. Uprljana medijska slika svih
tranzicijskih prostora, napose eks Jugoslavije, govori i o velikoj krizi pozorisne
kritike. Situacija u Crnoj Gori to, drasti¢no, potvduje. Na tim prostorima, skoro
da je nevjerovatno, kolikko je poveéan broj Stampanih i elektronskih medija.
No, to je u obrnutoj srazmjeri sa njihovim kvalitetom i autoritetom kod konzu-
menata. Da ne govorim o tome, koliko je, i sa finansijskog i sa prostornog as-
pekta, objavljivanje pozorisne kritike, za takve medije, periferna stvar za
marketing pozorista, budimo iskreni, mnogo su vaznije informacije iz pozori-
Sta, intervjui sa stvaraocima pa, ako hocete i razne afere, nego pozorisna kriti-
ka koja moZe i negativno da utice na rad rukovodedih elita u pozoristu. Ali. . .
pozorisna kritika je sastavni, nezaobilazni, dio ukupne pozorisne scene. Bez
kriticke valorizacije uradenog dolazi do atrofije estetskih kriterija, do provinci-
jalizacije, do pada standarda, do mediokritetsva u umjetnosti, sto je, dugoroc-
no, pogubno po svaku umjetnost. Cak i vie od izolacije, od Zivota u getu ($to
smo, na ovim prostorima, nedavno iskusili) kada svoj rad ne moZete da upore-
dite sa onim u okruzenju ili ,daljem” inostranstvu. Pozorisna kritika je kao re-
flektor koji osvjetljava i pozorisSnu scenu i publiku-ako ga nema vlada
polumrak, nesto se vidi, mnogo prikriva a tada zna se ko profitira. . .

Navedite 10 najboljih svjetskih predstava koje ste videli?

Cesto sam, na festivalima ili kao u¢esnik u anketama ¢asopisa, morao uce-
stvovati u pravljenju raznih rang lista. Mnogo sam viSe volio da akcentiram
nesto Sto je kreativnost, ideja, promisljanje, koncept, traganje... Zato volim te-
atarska promisljanja Pitera Bruka, koncept Boba Vilsona, lucidnost Anatolija
Vasiljeva, mastovitost Eumintasa Nekrosijusa, kreativnost Johana Kresnika, re-
diteljski prosede lJirzija Jarockog. Culija ili Piplica, recimo... Kako je i eks Jugo-
slavija sada svijet, moram redi da izuzetno cijenim rad Dejana Mijaca i Jagosa
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Markoviéa, Vita Taufera i TomaZa Pandura, Paola Madelija i Slobodana Unkov-
skog.

Kako glasi Vasa antologija najboljih predstava u Crnoj Gori u vrijeme Vase
kriticarske djelatnosti?

— Sa istim ,predznakom” kao i za svijet, radije ¢u akcentirati stvaraoce Ciji
je rad ostavio dubok trag na crnogorsku pozorisnu scenu: Nikola Vavi¢, Blagota
Erakovi¢, Branislav Mi¢unovi¢, Radmila Vojvodié¢ (kao dramski pisac i reditelj),
Slobodan Milatovi¢, Jagos Markovié (nije greska sto je ve¢ pomenut), Milan
Karadzi¢. Pomenuo bih i dramske pisce koji su bitno uticali na kvalitet savre-
mene crnogorske pozorisne scene: Veljko Radovi¢, Ljubomir Durkovi¢, Stevan
Koprivica, Igor Bojovié, kao i Boro Stjepanovié, profesor na Fakultetu dramskih
umjetnosti, na Cetinju i autor tri knjige o glumi koje su visoko vrednovane, od
stru¢ne javnosti i van granica Crne Gore.

Koji su Vasi savjeti mladom pozorisSnom kriticaru?

Nijesam od onih koji rado i bez mjere daju savjete. Volim, mladim ljudima,
da pomazem svojom bogatom teatroloskom literaturom ili mnogim kontakti-
ma koje sa pozoriSnim stvaraocima, u svijetu i kod nas, imam. To vam je isto
kao sa engleskom travom: uzorete, poravnate, posijete, zalivate, kosite. . . i
tako sto godina! Znadi, Citati, gledati, pratiti rad na predstavama, putovati na
festivale i premijere, imati kriticku distancu, ne biti konformista. Voljeti pozo-
riste!! | Ako ste ne znam kakav profesionalac a ne volite pozoriste, nijeste us-
hi¢eni kada vidite vrhunski umjetnicki ¢in i nijeste tuZzni poslije neuspjele
pozorisne predstave, onda je, po mojem sudu, sve uzalud. Ako sve to posjedu-
jete biée, zaista i mnogo lijepih trenutaka u ovom poslu.

Na kotorskom Festivalu pozorista za djecu, strucni ste voditelj Okruglog
stola kritike i novinara. U ¢emu je znacaj pozorista za djecu, posebno lutkar-
skog?

Sve $to sam, do sada, izgovorio i napisao apsulutno se odnosi i na pozori-
Ste za djecu pa, naravno, i za lutkarsko pozoriste. Sve su to samo segmenti
necega Sto podlijeze istim kriterijima i Sto se, generalno, naziva pozorisna
umjetnost. Valja, naravno, voditi rauna o posebnom senzibilitetu djece i ne
podleéilakom ,8armu“ manipulacije. Cesto se ¢uje da je za djecu teze raditi jer
djecu ne mozZete izmanipulisati. Ko god je imao svoje dijete ili radio sa djecom
zna da dete. .

Najozbiljnije i za njih raditi najodgovornije i najprofesionalnije moguce.
Rezultat podlijeZe istim estetskim kriterij ima kao i za bilo koju drugu pozoris-
nu predstavu. Uz ogradu, da je neobi¢no vazno znati kojem uzrastu djece se ta
pozorisna predstava obraca. Ako djeci podilazite, ako manipuliSete njihovim
osje¢anjima i njihovom, jos, neiskvarenom dusom dobicete, u buduénosti,
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loSeg gledaoca ili nekoga ko ne voli pozoriste, a o, eventualnom, buduéem
glumcu, reditelju, dramskom piscu... da i ne govorim.

Pripremili ste za stampu teatrolosko-kriticarsko-publicisticko petoknjiZje.
Sto je idejno-estetska osnova Vaseg pozorisno-kritiCarskog stvaralastva
dugog skoro tri decenije?

Pozorisni sam profesionalac. Ali iznad svega i prije svega volim pozoriste.
Tugujem kad vidim loSu predstavu, radujem se kad prisustvujem vrhunskom
umjetnickom ¢inu. Od kada sam svjestan sopstvenog bi¢a u pozoristu sam i
srecan sam $to jos nijesam profesionalno deformisan. Jedan sam od rijetkih
koji, sa najveéim zadovoljstvom, Cita dramske tekstove i teatrolosku literaturu.
Vjerujem da sam pocastvovan time Sto Zivim u svijetu teatra i pozorisnih stva-
ralaca i sa svim manama i problemima koje takav Zivot nosi. Umjetnostje, prije
svega, igra. Kako kaZe Pikaso: ,,umjetnost nije istina, umjetnost je laz koja nam
pomaze da spoznamo istinu“. Umjetnost ne moze promijeniti svijet, no, ako
prisustvo na pozoriSnoj predstavi obogati, makar, i jednog Covjeka cilj je ostva-
ren. A, Sto se knjiga tice, na Zalost ili na srec¢u, davo bi ga znao, nijesam vjest
savremenom-danasnjem-dnevnom poimanju biznisa i izdavastva, pa, vjero-
vatno, te knjige neée biti, skoro, Stampane. Ako! Nijesam time optereéen, doci
¢e vrijeme, siguran sam.

Kako ste dozivjeli rastakanje jugoslovenskog teatarskog prostora 90-ih
godina XX vijeka u kome ste imali zapaZenu ulogu pozorisnog kriti¢ara iz Crne
Gore?

Bio sam jedan od rijetkih ljudi, iz svijeta teatra, koji je krajem 80-ih godina
XX vijeka krstario prostorima, cijele, bivse nam drzave. Zvali su me na premi-
jere i festivale u Ljubljanu i Skoplje, Split i Sarajevo, Beograd i Novi Sad, Du-
brovnik i Zagreb... Putovao sam, ¢esto neudobno, pisao o tim predstavama i
cudio se kako su pozorista brzo i lako dolazila do tih tekstova i, Sto je posebno
vazno, objavljivala ih u svojim press-klipinzima, bile kritike pozitivne ili nega-
tivne. Volio sam taj prostor, te kontakte, ta druZenja ali nijesam nostalgicar i
ne osvréem se na proslost. U onim mraénim vremenima dao sam intervju za
»,Pobjedu”. Ni danas ne znam kako je, uopste, objavljen i rekao da jedva ¢ekam
da se ludilo rata zavrsi, pa da, ponovo, gledam pozorisne predstave iz Sloveni-
je, €itam hrvatske pisce i slusam makedonsu muziku... Cim je politi¢ka situacija
to dozvolila prvi sam, kao selektor festivala, okupio, na jednom mjestu pozo-
riSta iz Slovenije, Hrvatske, Makedonije, Bosne i Hecegovine; Srbije i Crne
Gore. U ¢asopisu koji sam uredivao imao sam saradnike iz svih krajeva bivse
nam domovine. Umjetnost ne poznaje granice-Granice ubijaju umjetnost.
Svaki ¢ovjek sam mora da uradi koliko moZe ne ocekujuéi da mu neko drugi
pripremi teren. Eto, to je moj odgovor.

2008.
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ANALITICKA POZORISNA KRITIKA
Razgovor s pozorisnim kriticarom Aleksandarom Milosavljevic’em*

Sta za Vas predstavlja fenomen teatra, drame, reZije, glume i gledaoca u
njemu?

Na pozoriste, a samim tim i na dramu, reziju i glumu, gledam kao na neis-
crpan prostor za igru u kojoj, bez obzira na obavezu postovanja odredenih pra-
vila, katkad veoma rigidnih, sve postaje moguce. Ili, da budem precizniji: u toj
igri sve moZe da postane moguce. Nazalost (a mozda i na srecu), prava igra u
kojoj je uistinu sve moguce, i u koju je u potpunosti uvucen gledalac, zapravo
izuzetno retko uspeva. Ceée se dogada da prava, slobodna igra izostane.

Kada kazem da se retko dogada da gledalac bude u potpunosti uvucenu
igru, ne mislim na fizicko ucesce, na doslovno ukljucivanje publike u scensko
deSavanje, niti pod tim podrazumevam uZivljavanje gledalaca u radnju na
sceni. Verujem, naime, da svaki autenti¢ni teatar ima moc¢ da izgradi svoj sop-
stveni svet, te da samim tim postoji moguénost da se neko iz publike pronade
u tom svetu, da ga prepozna kao vlastiti. To znaci da niti je svaki gledalac za
svako pozoriste, niti postoji univerzalno pozoriste namenjeno bas svakom gle-
daocu.

Na drugoj strani, medutim, pozoriste dozZivljavam i kao mesto susreta
pisca, reditelja i glumca s gledaocem. (Treba voditi rauna o tome da je niz koji

* MILOSAVLIEVIC, Aleksandar — srpski pozori$ni kriti¢ar i teastrolog - roden 19. I1X 1958. u Beogradu.
Upravnik Srpskog narodnog pozorista. Bio direktor Drame SNP-a (od 2006. do 2010.), umetnicki direktor
(od 2003. do 2006. godine) i savetnik za umetnicka pitanja, projekte i medije Srpskog narodnog pozorista
u Novom Sadu (od 2006. godine). Diplomirani menadzZer u medijima (Fakultet za menadZment u Novom
Sadu, tema diplomskog radaProjekat predstave Nahod Simeon SNP-a). Stekao diplomu mastera (tema
master rada Projekat restrukturiranja Srpskog narodnog pozorista). Apsolvirao na katedri za Teoriju knji-
Zevnosti sa naukom knjizevnosti na Filoloskom fakultetu u Beogradu, a studirao i na katedri za psihologiju
Filozofskog fakulteta u Beogradu. Bio je selektor Sterijinog pozorja, Jugoslovenskog pozorisnog festivala u
UZicu, pozorisnog programa Belefa, Dana komedije u Jagodini, Joakimfesta, Festi¢a. Bio je glavni urednik
Casopisa za teatrologiju ,Teatron”. Uredivao rubriku za kulturu nedeljnika ,,Blic News”. Priredio specijalni
broj Revije UNESCO posvecden pozoristu u Jugoslaviji, koautor jedinice o jugoslovenskom savremenom te-
atru u Velikoj svetskoj teatarskoj enciklopediji, te niza tekstova o domacoj drami i pozoristu objavljenih u
inostranim publikacijama, pa i redovnom godisnjem Zborniku ,Svetsko pozoriste”, izdanje Medunarod-
nog teatarskog instituta. Priredio je nekoliko knjiga iz oblasti pozorisne istorije i teatrologije, izmedu osta-
log i Zbornik o Mariji Crnobori (izdanje Saveza dramskih umetnika Srbije, 1995) i Volja za promenom —
Bitef 1967-1980, zbornik pozorisnih kritika Muharema Perviéa (izdanje Muzeja pozorisne umetnosti Sr-
bije, 1995). Nekoliko godina uredivao ediciju ,Savremena drama“, izdanje Muzeja pozorisne umetnosti Sr-
bije i UdruZenja dramskih pisaca Srbije. Knjizevne kritike, prikaze i eseje objavljivao u ¢asopisima ,Delo” i
»KnjiZzevna kritika“. Od 1986. godine stalni je pozorisni kriti¢ar ,,Studenta” i ,Knjizevne reci“. Bio je ¢lan re-
dakcije magazina ,Stav”, dugogodisnji pozorisni kriti¢ar i komentator ,,Dnevnika® tri sezone je pisao kriti-
ku za beogradsku ,Politiku“, pet sezona za nedeljnik ,Vreme”, kao i ¢asopis , Rec”. Bio je stalni pozorisni
kriti¢ar ,Vecernjih novosti“, ,,Demokratije“, ,Glasa javnosti“. Pocetkom XXI veka Aleksandar Milosavljevi¢
uspesno se bavi pozoriSnom animacijom, organizacijom, produkcijom, menadZzmentom kao direktor. Ak-
tuelni je upravnik Srpskog narodnog pozorista.
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¢ine stvaraoci, postavljeni naspram gledaoca, promenjivog sadrzaja, tako da
ponekad pisac izostane dok glumac i reditelj mogu da budu ista osoba, a
dogodi se i da sve troje nastupe ujedinjeni.) Premda sam konstatovao da je u
teatarskoj strukturi pozicija stvaraoca naspram gledaoca, ne mislim da su u pi-
tanju suprotstavljene strane, jer je i gledalac deo teatra. Pri tom, ne mislim da
pozoriste uvek postoji iskljuéivo zbog gledaoca. Verujem, naime, da ono po-
stoji i zbog potrebe umetnika da se izraze na sasvim odredene nacine, $to ne
znacdi da je gledalac tada suvisan. Naprotiv, on je i u tom slucaju deo procesa
umetnosti, jedna od zavrsnih taCaka tog procesa, jedan od motiva i razloga
zbog kojih umetnik uopste pristupa poslu. Istovremeno, sud i utisak gledaoca,
njegov odnos prema onome $to je video i doZiveo, povratno deluju na stvara-
oca. (U tom smislu je pozoriste jedinstvena umetnost, jer se proces kreacije ne
zavrsava premijerom, nego se moZe nastaviti tokom repriza, uvodenjem niza
korekcija.)

Na toj crti, koju podrazumeva igra (nasuprot definicija, uvek krutih u na-
ivnoj reSenosti da obuhvate sve aspekte pojava i fenomena) pozoriste je za
mene ogromno uzbudenje. Bas zato u teatar uvek ulazim s ose¢anjem da ¢u
mozda prisustvovati izuzetno uzbudljivom dogadaju, necem Sto ¢e ne mene
delovati poput predstava koje su me svojevremeno luksirale, poremetile po-
redak stvari u meni i dovele u pitanje moje dotadasnje iskustvo pozorisnog
gledaoca, ali i kompletno moje Zivotno iskustvo.

Sta Vas je presudno opredelilo za pisanje pozorisne kritike, kako je prote-
klo Vase estetsko formiranje i ko je presudno uticao na Vas pozorisno-kriti¢ar-
ski rad?

U oblast pozorisne kritike zaSao sam slucajno, mada se pisanjem kritike
od pocetka bavim — namerno. Na prvu predstavu kojoj sam prisustvovao ka-
ogledalac sa zadatkom, Sartrove Prljave ruke u SKC-u, u reziji Nikole Jeftica,
dospeo sam slucajno, u pratnji brata koji je snimao fotografije za ,,Student”
koji u tom casu nije imao pozorisnog kriti¢ara. U ,,Studentu” sam bio sve do
poznate afere sa glogovim kocem i otiskom vampirskih zuba na naslovnoj
strani koja je u orbitu ovdasnjeg politickog Zivota lansirala MiloSevica. Kada je
rasturena redakcija s kojom sam saradivao, presao sam u ,,Mladost*, zatim bio
kriti¢ar ,,Knjizevne reci“, pa Tre¢eg programa Radio Beograda, potom ,Politi-
ke”, ,Vremena“..

Studirao sam psihologiju na beogradskom Filozofskom fakultetu, a zatim
Opstu knjizevnost sa teorijom knjiZzevnosti (tzv. Svetsku knjizevnost) na Filo-
loSkom fakultetu u Beogradu. Studirajudéi psihologiju nacinio sam krupnu gres-
ku: umesto zvani¢nog, smislio sam vlastiti program koji me je oslobodio
obaveze da se bavim temeljima, a omogucio mi da se odmah upustim u ,izu-
Cavanje” Frojda, Junga, Adlera... Dabome, cena koju sam zbog toga imao da
platim bila je srazmerna velicini pocinjene greske.

Docnije, studirajuci knjizevnost, imao sam sre¢u da mi predaju izuzetni
profesori, medu kojima Zoran Gavrilovi¢, Nikola MiloSevi¢, Aleksandar lli¢,
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Dragan Stojanovi¢, Vladeta Jankovi¢, Vladeta Kosuti¢. Glavni predmet —
Osnove nauke o knjiZevnosti sa teorijom knjiZzevnosti slusao sam kod profesora
Svetozara Petroviéa, inace autora jedne od ponajboljih knjiga o kritici koje sam
ikada ¢itao. Na predavanjima ovih profesora sticao sam teorijska znanja, po-
stepeno formirao pogled na umetnost, pristup umetni¢ckom delu, ne samo
knjizevnom. Zoran Gavrilovic¢ je predavao Estetiku, odnosno filozofiju umetno-
sti; Nikola Milosevi¢ — anticke poetike, tj. Aristotela i Platona, a docnije je
drzao kurs o Dostojevskom; Aleksandar Ili¢ je u Sirokom luku popunjavao pra-
znine koje bi nastajale izmedu oblasti koje su , pokrivala“ predavanja drugih
profesora, Stojanovi¢ nam je govorio o meni veoma znacajnom Tomasu Manu
i Nemcima, dok je Vladeta Jankovi¢, u to doba pozorisni kriticar ,Knjizevnih
novina®“, osim anticke knjizevnosti, drzao kurs iz istorije drame, ali se bavio i
»granicnim“ oblastima u koje je spadalo i pozoriste, a jedna od tema o kojima
je govorio bio je i odnos drame i televizije. Nisam siguran da bih na drugom
fakultetu sticao takve temelje na kojima docnije nije bilo teSko dodavati kon-
kretnija, usko stru¢na znanja iz drugih posebnih oblasti. U tom periodu od izu-
zetne vaznosti za moje formiranje, ¢ini mi se, bila je cinjenica da sam na
Filozofskom fakultetu slusao (a docnije i polagao odgovarajude ispite) trogo-
disnje kurseve iz opste filozofije, istorije umetnosti i lingvistike.

Prakti¢no formiranje mog stila i odnosa prema kritici vezano je za sarad-
nju s ¢asopisom ,Delo”. Poetkom osamdesetih sam poceo redovno da pisem
za ovaj Casopis prikaze knjiga i kritike — prvo u redakciji koju je vodio Muharem
Pervi¢, pa Jovica Aéin, a docnije Slobodan Blagojevi¢. Od Pervica i Blagojevica
sam mnogo ucio. Muharem me je svojim priéama uvodio u ambijent teatra,
otkrivajuci mi Siroku sferu konteksta u kojem nastaju predstave, ali i definiSuci
mi moguce pozicije kriticara. Blagojevicevi tekstovi i uopste intelektualni sta-
vovi su pak na mene su presudno uticali otkrivajuéi mi i sasvim nove prostore
estetike teatra. U ogromnoj meri na moje formiranje je uticala Marica Steva-
novic¢-Stojsin, sekretarica ¢asopisa, lektor i dobri duh ,,Dela”, osoba uz Cije se
dragocene savete i beskompromisan, ostar lektorski dril postepeno formirala
moja recenica, $to je po mom misljenju bilo od izuzetnog znacaja. Ucedéi da
pisem, uz njenu pomo¢ postepeno sam formirao stil i — gle ¢uda — spoznao da
nacin artikulacije misli i stil formiraju, ili barem koriguju, moj pogled na svet.

S druge strane, putevi kojima sam se kretao ka pozoristu vodili su me
preko rada u amaterskoj druZini u kojoj sam glumio i reZirao. Trupa se zvala Za
pocetak i radila je u prostorijama Mesne zajednice ,TaSmajdan“ kod Palilulske
pijace. lzveli smo nekoliko premijera i doZiveli lep uspeh kod publike koju su
mahom ¢inili nasi prijatelji i komSiluk. Cilj nam je prvenstveno bio zabava, no
projekti su nam se postepeno ,otimali“, nas rad je postajao gr¢, ali ne neprija-
tan, mucan. Pre ¢ée biti da smo osecali uzbudenje zbog moguénosti da se
bavimo traganjem, otkrivamo nove prostore, opipavamo granice vlastite kre-
ativnosti. Recju, nase pozoriste se ,,uozbiljilo”, a neki medu nama su poceli da
mu pristupaju s mnogo vise ambicija. Mene je tada prvenstveno zanimala po-
zorisna reZija, posebno moguénost scenske reinterpretacije literature. Do
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danas sam sacuvao beleske iz toga doba, analize konkretnih dramskih teksto-
va, no u dramatizacije Orvela, Kisa...

U to doba sam poceo redovno da odlazim u pozoriste. Bio sam opcinjen
Mijacovim postavkama Sterijine Pokondirene tikve i NusSicevePucine, kao zaca-
ran odlazio u Jugoslovensko dramsko da po ko zna koji put ogledam Babeljev
Sumrak u rezZiji Jarockog, kod tetka Pavice kupovao jeftine, studentske ulazni-
ce za predstave Ateljea. 1z tog perioda se seCam i ogromnog uzbudenja koje
sam osetio posto sam video predstavu Zbogom Judo u Savinovoj reziji, a
mnogo puta sam gledao i njegovu rediteljsku interpretacijuLova na divije
patke Aleksandra Vampilova. | danas, ne bez izvesne melanholi¢ne potrebe da
samog sebe iritiram, prisecam se gneva kada se, mnogo godina docnije, kao
vec uveliko afirmisan reditelj, Egon Savin sloZio s konstatacijom uglednog kri-
ticara da je predstava Zbogom Judo bila ,,samo obi¢no gimnasticiranje”.

Pa ipak, moje najvece pozorisno uzbudenje vezano je za Ajnstajna na
plaZi Boba Vilsona te slavno bitefovsko izvodenje ove predstave, aliiza nocu
kojoj sam gledao televizijske minijature Semjuela Beketa u njegovoj reziji. Obe
ove senzacije datiraju iz vremena koje je prethodilo odluci da pokusam ozbilj-
nije da se bavim teatarskim poslovima. Nisam, medutim, naivan da poveru-
jem da taj cudesni Vislonov Ajnstajn, kojeg sam gledao Sirom otvorenih usta,
zapanjen koliko i zaplasen, nije ostavio odredene, konkretne, tragove u meni.
Isto vazi i za jezivo nemog televizijskog Beketa, zbog kojeg noc¢ima nisam
mogao da zaspim nemocan da odluc¢im u koju ¢u ,fijoku” svog uskustva da ga
pohranim, nesiguran ¢ega se viSe plasim —onoga $to sam video, ili probudenih
asocijacija. (Ne treba, naime, smetnuti s uma da je moje dotadasnje gledalac-
ko iskustvo bilo odredeno Gospodom ministarkom s Ljubinkom Bobi¢ u na-
slovnoj roli.) Ti ¢e tragovi u mojoj dusi — poput naizgled naivnih, laickih opisa
leptira Hetaera esmeralda iz detinjstva Manovog litetarnog junaka — prouzro-
kovati neophodne lomove bez kojih, kako mi se sada ¢ini, ne bih bio, makar i
na planu nesvesnog, adekvatno pripremljen za teatar.

Od ideje da se bavim rezijom sam odustao kada sam shvatio da se izmedu
mene i praktiénog rada u pozoristu isprecilo upravo ono $to je mozda temelj
najintenzivnijih uzbudenja koja rad u teatru pruza reditelju. Nisam, naime,
tada bio brz na donosenju odluka, niti liSen hamletovskog sindroma neodluc-
nosti, a nisam ni podesan za onu vrstu kolektivnog rada u kojem postoji mo-
gucnost da od tude volje ili neplaniranog sticaja okolnosti, zavisi kvalitet
kreacije. Skromno dotadasnje bavljenje prakti¢nim radom u pozoristu uverilo
me je u tacnost lapidarne definicije po kojoj rezija predstavlja proces nepre-
kidnog donosenja odluka, a samim tim dovodi reditelja u poziciju da pred sa-
radnicima na sebe preuzima odgovornost nekoga ko, u datim okolnostima,
zna odgovor na apsolutno sva pitanja vezana za rad na konkretnom projektu.

Pa ipak, od pozorista nisam odustao. Otkrio sam da svaka predstava koju
sam odgledao pred mene postavlja uvek isto pitanje: ZASTO je to §to sam
video dobro ili rdavo, te da pokusaj da odgovorim na ovo pitanje otvara nove
i nista manje uzbudujuée prostore, premda drugacije od onih koje inicira
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proces rezije. Vremenom mi je postalo jasno da se, kao pozorisni kriticar,
takode nalazim pred velikim iskuSenjima i uzbudenjima.

Sta je estetski predmet pozorisne kritike?

Pozorisna kritika ima samo jedan predmet interesovanja — predstavu. Pri
tom, treba imati u vidu da je pozorisna predstava slozeno umetnicko delo —
jedinstvo literarnog predloska (u slucaju da on postoji), rediteljsko-dramatur-
Ske koncepcije i kompletnog scenskog aspekta, a pre svega — glume. Sa stano-
vista posla kojim se bavi pozorisni kriticar ova Cinjenica je znacajna i zato Sto
sloZena struktura pozorisSnog umetnickog dela zahteva svestrano obrazovanje,
kao i sposobnost povezivanja razlicitih elemenata.

Koji je osnovni umetnicko-kriticarski zadatak savremenog pozorisnog kri-
ticar: da li je esteticka kriticka misao nerazdvojan konsituent pozorisnog
umetnickog stvaranja?

Ma koliko da se kriti¢arski pristupi medusobno razlikovali s obzirom na ka-
rakter medija za koji kritika nastaje, zadatak pozorisnog kriti¢ara je da proni-
kne u delo o kojem pise, da odgonetne jednu od moguéih ,Sifri“ na kojima se
ono bazira, da posvedodi o socijalnim, psiholoskim, filozofskim, socioloskim,
istorijskim aspektima dela, odredi Siri kontekst u koji se ono uklapa, te da u
tom smislu, a ne kao presuditelj ili tumac, posreduje izmedu dela i publike. Kri-
ticar, dakle, uspostavlja svojevrsni dijalog sa pozorisnim umetnickom delom,
ali i sa ¢itaocem/slusaocem svoje kritike. U tom smislu, ako je dobro misljena,
adekvatno argumentovana i valjano napisana, ako uistinu uspostavlja kreativ-
ni dijalog s predstavom, kritika moZe da bude i jeste deo stvaralackog procesa,
a samim tim i predstave.

Mogu da razumem pozoriSnog stvaraoca koji ima rdavo misljenje o kriti-
carima odredene epohe (najcesce je to, dabome, bas njegova epoha); jos mi
je razumljivije kada ¢ujem da pozorisnik ne podnosi odredenog kriticara, ali se
zabrinem za intelektualni status onoga ko ustvrdi da je pozorisna kritika nepo-
trebna. Naravno, kriti¢ara je uvek vise nego valjano napisanih kritika, ali, s
druge strane, Cini mi se da medijski karakter pozorista odreduje drugu
mogucu ulogu pozorisnom kriti¢aru, sasvim drugaciji ugao iz koga se moze (i
treba) da posmatra odnos pozorista i kritike. Ta uloga zavisi od stepena pove-
renja koji je uspostavljen izmedu stvaraoca i kritiara, a ogleda se u moguéno-
sti naknadnih korekcija samog dela koje nastavlja da Zivi pred publikom i posle
kritike. Dakako, ako poverenje u dobronamernost, znanje i stav kriticara po-
stoji, ako su komentari kreativni, a dijalog biva uspostavljen, sugestije izre¢ene
u kritici mogu da budu dragocene. Ovu privilegiju, barem kada je odredeno
delo u pitanju, kriticari u drugim oblastima umetnosti nemaju.

Osim toga, pogotovo u uslovima nase aktuelne teatarske stvarnosti, Cini
mi se da kritika mora da vodi racuna o stvaranju sto bolje atmosfere u kojoj se
odvija pozorisni Zivot. Pitanje je da li kritiCar to postiZe rigidnim ocenjivanjem/
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presudivanjem (na nacin koji, na primer, odgovara uslovima rada na Brodveju,
gde ¢e promasaj u koji je uloZzen ogroman novac smesta biti kaznjen kriticar-
skim sasecanjem) ili, pak, posebnom vrstom angazmana ¢iji je cilj uspostavlja-
nje okolnosti u kojima ¢e nastajati bolje i uspesnije pozoriste. A nama je danas
itekako potrebno da imamo Sto viSe odli¢nih predstava koje ¢e pomodi da se
izvu¢emo iz duboke krize u kojoj smo. Pominjuéi krizu u pozoriStu ne mislim,
dabome, na krizu u kojoj se teatarska umetnost, kako mnogi vele, nalazi veé
hiljadama godina, dakle od svog nastanka, nego na probleme s kojima smo
danas suoceni, a koji rezultiraju sve gorim pozorisnim sezonama. Problemi o
kojima govorim uzrokovani su materijalnom nemastinom, politickom i moral-
nom krizom, odsustvom adekvatne zakonske regulative, drustvenom nebri-
gom, sve vecom marginalizacijom kulture...

Kada pominjem ,posebnu vrstu angaZzmana“ ne mislim na blagonaklonost
kriti¢ara koji ¢e i loSijem projektu progledati kroz prste. Daleko od toga, buduci
da nikakvi ,visi“ drustveni, politicki ili ma kakvi drugi razlozi ne mogu opravdati
eventualnu kriticarevu laz, tj. izbegavanje prave istine. Otuda kriticara ne
vidim kao dusebriznika, ve¢ osobu koja, shodno svom poloZaju, moze da do-
prinese poboljSanju opste atmosfere u kojoj nastaju valjane predstave. Tonom
kojim piSe, argumentima koje koristi, nac¢inom na koji svedo¢i o produkciji i an-
gazmanu stvaralaca, te pokusava da uspostavi dijalog s predstavom, kritic¢ar
moze da stekne poverenje teatarskih stvaralaca i postane neka vrsta njihovog
sagovornika, pa i saradnika.

MoZe li se o pozorisnoj kritici govoriti kao o svojevrsnoj kritickoj teatrolo-
giji i zasto?

U izvesnim slucajevima, kada kriticar uspe da odoli iskuSenjima dana, iz-
begne uticaj klanova, izgradi autoritet i ouva ga, postoje izgledi da njegove
kritike dobiju relevantan teatroloski smisao. Nekome ko je godinama radeci u
Muzeju pozorisSne umetnosti stekao uvid u povesnu dimenziju teatarske
umetnosti, posebno u kontekstu istorije pozorista kao dela teatrologije, odnos
izmedu dnevne kritike i teatrologije postaje vise nego belodan.

Upravo mi je iskustvo rada u Muzeju omogucilo da, mozda i bolje no
mnogi drugi kriti¢ari, sagledam sudbinu kriti¢arskih veli¢ina, onih koji su svo-
jevremeno Zarilii palili a danas ne predstavljaju pouzdan kriterijum za procenu
negdasnjih zbivanja u naSem teatarskom Zivotu. S druge strane, svestan sam i
koliko tekstovi nekih kriticara mogu imati teatroloski znacaj jer ostaju pouzda-
ni svedoci vremena u kojem se odvijao tadasnji pozorisni Zivot.

Koji pozorisni kriticari, licnosti i pojave su dale najveli doprinos razvoju
pozorisne kritike kod nas, zasto i na koji nacin?

Necu govoriti u kategorijama koje podrazumeva istorijska perspektiva

nego ¢u pomenuti imena ljudi ¢iji je angazman imao znacaja za formiranje
moje kriticarske delatnosti. Za Jovana Hristi¢a vezujem mogucnost prerastanja
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pozorisne kritike u esejistiku. Za Vladimira Stamenkovi¢a beskompromisnost i
potreba da se predstave stave u konkretan drustveni, politicki kontekst. Za
Muharema Pervic¢a analitiénost i spremnost da se kao kriti¢ar otvori prema
onome $to je novo. Za Dejana Penci¢a-Poljanskog doslednost. Za Feliksa
Pasica stilsku prefinjenost i profesionalni stav. Za Jovana Cirilova dobronamer-
nost i beskompromisno afirmativan stav kada je ideja pozorista u pitanju. Za
Dragana Klai¢a stru¢nost, kompetentnost i apsolutnu informisanost o Sirem
kontekstu kojem predstava pripada. Za Darinku Nikoli¢ poStovanje zanata i
¢vrst moralni stav. Slobodana Blagojevica koji je, tokom svog relativno kratkog
boravka u Beogradu, jedno vreme pisao i pozorisnu kritiku za ,,Politiku®, ve¢
sam pomenuo. Kod njega mi je, osim intelektualnih stavova i teorijske uteme-
ljenosti, imponovala reSenost da ne pristane na Zabokrecinu i kompromise s
carsijanerskim raunicama.

Vediletimi¢an pregled navedenih imena otkriva vazan kriterijum kojim se
rukovodim u svom kriti¢arskom poslu. Veéina pomenutih nije imala nikakvu,
ili barem ne ozbiljnu, politi¢ku zaledinu. To se, pre svega, odnosi na Hristica,
Stamenkoviéa, Klaiéa, Blagojeviéa, Pasic¢a, Penciéa Poljanskog ili Darinku Niko-
li¢. Onog trena kada pomenemo odnos politike i teatra dospevamo u zonu su-
mraka u kojoj posao pozorisnog kriticara, ¢ini mi se, dobija ponesto drugaciju
dimenziju. Istovremeno je, upravo na proceni odnosa koji se uspostavljaju na
relaciji politika — teatar — kritika, moguce ustanoviti donekle izmenjenu ulogu
i poziciju pozorisnog kriti¢ara u nasem drustvu.

U posleratnom periodu, kao i Sezdesetih i sedamdesetih godina, pozoriste
je ovde jo$ uvek imalo smisao propagandnog sredstva, ali i potencijalno sub-
verzivnog medija koji je valjalo drzati pod kontrolom. Uostalom, nije slu¢ajno
Sto su se prvi prodori slobodne misli o ovdasnjoj kulturi dogodili bas u pozo-
riSnoj umetnosti, pa ni Sto su prve zabrane (formalne ili ne, svejedno) i velike
politicke afere pogodile teatarski Zivot. Sudbina AnujevihLopova, Beketovog
Godoa, Mihajlovic¢evih Tikava, revolucionarna uloga koju je 50-ih imalo Beo-
gradsko dramsko, subverzivnost Ateljea 212, slu¢ajKaramazovih Dusana Jova-
novica, ili nepodobnost predstava ranog KPGT-a, tj. projekata tandema
Jovanovié — Risti¢, potkrepljuju ovu tezu. Zbog toga drustveni zadatak pozoris-
ne kritike u to doba nije bio samo usmeren na vrednovanje umetnickih
dometa predstave nego i na procenu njene politicke podobnosti. Naglasen po-
liticki znacaj teatarske umetnosti posredno se, dakle, prenosio s predstave na
kriti¢ara, a shodno tome deli¢ njegovog realnog autoriteta poticao je iz sfere
politike. To, naravno, ne znaci da je celokupan autoritet nekoliko generacija
ovdasnjih kriticara isklju€ivo bio zasnovan na njihovoj politickoj podobnosti.
Naprotiv, kritike mnogih od njih, osim Sto su pouzdano (ta¢no) svedocanstvo
o predstavama koje nisu snimljene na filmskoj ili televizijskoj traci, i danas ot-
krivaju izuzetno znanje, Siroku teatarsku i opstu kulturu, ozbiljnu teorijsku ute-
meljenost, a u pojedinim slucajevima i iznenadujuéu fleksibilnost svojih
autora. Da o njihovom literarnom stilu, koji nije mogudée ni priblizno uporediti
s onim kojim pisu danasnji kriti¢ari, i ne govorimo.
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Docnije je pozoriste izgubilo tu vrstu modi, pa ni pred kriti¢ara viSe nisu
postavljani isti drustveni zadaci. Naravno, kako to obi¢no biva, sustinsku zavi-
snost pozorisnog Zivota posleratne Jugoslavije od politike neée ilustrovati tek-
stovi nasih najboljih kriticara ve¢ umesanost onih drugih u neke od pomenutih
afera. Najbolji su, naime, dobri i po tome $to se nisu eksponirali na ovom
planu u meri koja bi ih direktno kompromitovala.

Jedno vreme kriticaru je dodeljena drugacija vazna uloga koja mu je do-
nekle povratila izvesnu mo¢, pa se od njega ocekivalo da svojim pokudama ili
pohvalama odredi budu¢u sudbinu pozori$ne predstave, tako da je on, hteo ili
ne, postao aktivan deo marketinga predstave, ukljucen je u sistem reklamira-
nja projekta o kojem pise. Ubrzo se pokazalo da nasa kultura, pa i pozorisni
Zivot, (jos uvek) ne funkcionisu po zapadnom modelu, $to kod nas onemogu-
¢ava pojavu kriti¢ara poput famoznih ,, brodvejskih glavoseca“. Dakako, mislim
na malu grupu pozorisnih kriti¢ara koji piSu za najtiraznije njujorske novine.
KaZu da je dovoljno da se dve treéine njih sloZi u negativnoj oceni neke premi-
jere pa da pozoriSte na ¢ijem repertoaru je nesrec¢na iskasapljena predstava
odustane od prve reprize.

lako mozZe izgledati paradoksalno, bas takav odnos izmedu politike i pozo-
rista, s jedne, odnosno komercijalnog efekta kritike i teatra, s druge strane, u
velikoj meri oslobada nepotrebnih opterec¢enja i omogucava mu da pise o po-
zorisnoj predstavi. Otuda zabrinjava potreba nekih aktuelnih pozorisnih kriti-
Cara da se, ne retko nasuprot svojim ubedenjima, vezuju za odredene politicke
struje, te da tako svom pisanju obezbede autoritet. Veliko je pitanje koliko
danas u ovoj zemlji kriti¢ar uopste ima ma kakvu moé, s obzirom na to da, re-
cimo, na honorare izvesnih reditelja ni najmanje ne uti¢u redovno negativne
kritike najuglednijih kriti¢ara.

U ovom kontekstu nimalo utesno ne deluje ni saznanje da politicki stav
ovakvih kriti¢ara treba razumeti tek kao izraz njihovog osobenog pragmatiz-
ma, jer je, kao i svi drugi aspekti politickog Zivota sada i ovde, zapravo lisen
ideoloskih konotacija. No, to ve¢ spada u psihopatologiju naseg svakodnevnog
Zivota.

Kada je u pitanju medijsko odludivanje o sudbini pozorista i pojedinih
predstava, Cini se, na Zalost, da realnu mo¢ u svojim rukama jedino drze novi-
nari. Zastrasujuce je, medutim, neznanje ogromne vecine onih koji se bave
ovim poslom, bas kao $to je uZzasavajuce i odsustvo morala u ovoj profesiji. Na-
ravno, treba imati u vidu da i na ovom planu postoje ¢asni izuzeci, mada i leti-
mican pogled ovdasnje Stampe pokazuje ogromno neznanje,
nekompetentnost i elementarnu nepismenost ogromnog broja novinara.
Ovog sindroma nisu oslobodene ni kulturne rubrike nasih najuglednijih listo-
va. Nista bolja situacija nije ni na radiju ili televiziji. Poremeéeni sistem vred-
nosti u kojem Zivimo mozda je najbolje uocljiv upravo u medijima.

Vratio bih se, medutim, Vasem pitanju i dopunio odgovor. Mislim da je od
ogromnog, neprocenjivog znacaja na formiranje nase posleratne pozorisne
kritike imao Bitef. Tacnije, dragocena je mogucnost koju je ovaj festival ponu-
dio ovdasnjim kriticarima da uporeduju i dopunjavaju vlastite sudove i ocene,
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da kristalizuju shvatanja i poglede na pozoriste. Realan doprinos Bitefa nasem
svekolikom teatarskom Zivotu postao je definitivno ocigledan tek kada su uve-
dene sankcije i kada smo nekoliko sezona, i to samo nekoliko sezona, ostali bez
mogucnosti da vidimo Sta se deSava u svetu (makar i na osnovu selekcije odre-
dene specificnim kriterijumima — ma kakvi oni bili — odnosno poznatim pod-
naslovima Bitefa, ili, ako éemo da budemo do kraja posteni, finansijskim
modima organizatora).

Kako pisete svoje pozorisne kritike i kome ih adresujete? Objasnite svoj
kriticko-pozorisni metod.

Odbijam da svoje kritike svedem na elemenat marketinga predstave, ali i
da se pomirim s pozicijom presuditelja koja se najéeSce vezuje za posao kriti-
¢ara. Svojim tekstovima pokusavam da uspostavim dijalog sa stvaraocima i
gledaocima (onim koji je vec video predstavu, ili onim koji se sprema da je gle-
da). Ne mislim da kriti¢ar moze i treba na papiru, naknadno, da ,rezira“ komad
koji je gledao i 0 kojem piSe, niti da sme u kritici da ,, prereZira” predstavu. Naj-
viSe Sto moze (i treba) je da pokusa da razume kojim su putem u realizaciji
odredenog projekta nameravali da idu autori, da li su u tome uspeli i dokle su
stigli. U tom smislu, kritiéar moze da ukaZze na kvalitete i propuste pojedinih
elemenata predstave koji su dostupni njegovom kriti¢arskom instrumentariju-
mu.

Da bih taj posao obavio sto bolje vazno mi je da odmah posle odgledane
predstave, makar i u najkonciznijem obliku, zabeleZim elementarne utiske,
formuliSem teze za koje mi se Cini da su vaZne za razumevanje onoga $to su
autori Zeleli. O dramskom tekstu piSem samo ako je u pitanju prvo izvodenje,
ili se radi o nepoznatom komadu, pa i tada se trudim da izbegnem prepric¢ava-
nje te konstatujem osnovne intencije. Iz tih prvih beleZaka i na osnovu utisaka
koje sam prvo fiksirao nece nastati kritika, ali ¢e oni odrediti ton kritike. Sma-
tram da je on vaZan jer postaje prva neposredna i najévrséa spona izmedu
predstave i kritike. Od njega zavisi i da |li sam u ¢lanak uspeo da prenesem
nesto od onoga $to sam doZiveo u pozoristu. Cini mi se da sam najgore kritike
napisao kada sam Zeleo da afirmiSem princip ledene analiti¢nosti.

Kako biste definisali svoju kriticarsku dramsku ars poeticu?

Zazirem od lapidarnih definicija i uvek sam skepti¢an kada se s njima suo-
¢im, plasedi se svodena bogatstva sveta na jednu dimenziju. Pribojavam se i
da bi mnogi odgovori mogli da deluju kao svojevrsno presliSavanje i rekapitu-
lacija gradiva koje pozorisni kriticar mora da savlada da bi se bavio ovim po-
slom. S druge strane, ¢ini mi se da je kompletan ovaj intervju zapravo odgovor
na to jedno, osnovno pitanje.

Uostalom, o pitanjima koja ste mi postavili razmisljao sam veoma dugo —
ne zato Sto u svakom trenutku nisam znao odgovore na njih, veé stoga Sto se
moja pozicija, moja saznanja i iskustva, samim tim i stavovi, pa i odgovori ne-
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prestano menjaju. Proces formiranja kriti¢ara, barem kada sam ja u pitanju,
nije zavren. Cini mi se da nece ni biti. Mozda je to zato §to je teatar Ziva ma-
terija, Sto se pozoriSna iskustva (ili tacnije: moja iskustva s pozoristem), ali i
moja teorijska saznanja, neprestano upotpunjuju, dograduju i menjaju.

U krajnjoj liniji, s vr.emena na vreme imam sre¢u da se suo¢im s predsta-
vama koje me iznenade necim necéim novim, drugacijim. | zato sam jedino si-
guran u to da pozoristu pristupam kao supstanci koja je podloZna neprestanim
menama, kao stalno novom izazovu i potencijalnom iznenadenju. Zbog toga
svaki put u pozorisnu salu ulazim uzbuden i u nadi da ¢u videti izuzetnu pred-
stavu.

U kakvom su odnosu tekst i dramska umetnicka predstava?

Ako sam dobro razumeo pitanje, Vas zanima da li pripadam grupi kritic¢ara
koji smatraju da je predstava autonomna u odnosu na literarni predlozak iz
kojeg je nastajala. Da, mislim da reditelj ima pravo da se slobodno ophodi
prema dramskom tekstu, a ako to danas nekome znaci, mozda bi dobro bilo
daispod naslova predstave stoji zapisano: ,po motivima®“. Na mogudu primed-
bu da savremeni reditelj pokatkad preteruju u slobodnim interpretacijama
dramskih dela, te da nema smisla na scenu postavljati recimo Romea i Julijua-
ko se Zeli ispricati Magbet, mogu¢ je sledeéi odgovor: ima trenutaka kada
upravo Magbet na najbolji nacin moze da osvetli pricu o Romeu i Juliji.

U kakvom su odnosu kritika i reZija i kritika i gluma?

Rekao sam vec da kriti¢ar nije reditelj, iako mora da poseduje izvesna
znanja o reZiji. Konstatovao sam, takode, i da je, po mom misljenju, jedna od
najvedih opasnosti koje vrebaju kriti¢ara sadrzana u iskuSenju da naknadno, u
kritici, ,reZira” predstavu o kojoj piSe, da u svom tekstu analizira rediteljski
prosede i koncepciju predstave sa stanovista vlastitih ideja. No, razmatrajuci
rediteljski koncept, kriticar ispituje sve aspekte predstave, na osoben nacin on
yulazi” u svet rediteljevih ideja, odgoneta niz slozenih zagonetki, odmerava
moguce odgovore, pokatkad se ¢ak njima i poigrava, katkad postavlja pitanja
na koja nije uvek obavezan da odgovori (pogotovo kada je pitanje pravo), ot-
kriva Siru sliku sveta u kojem je reditelj stvarao, razmatra odnose koji se uspo-
stavljaju izmedu pojedinih fragmenata tog sveta (Sto ne znadi i da treba da
cepidlaci o svakom detalju), proverava da li celina pozorisne predstave kores-
pondira sa rediteljevim univerzumom, analizira rediteljski postupak... Recju,

Kriticar moZe da nadoknadi mnoga znanja koja imaju dramski pisac, redi-
telj, pa i kompozitor ili scenograf, ali nikada nece steci iskustvo svojstveno
glumcu (osim ako i sam bije bio glumac, ali mu u tom slucaju necée pasti na
pamet da se bavi kritikom). Pri tom, namerno naglasavam da je ovde re¢ o
znanju, ali ne i o svemu ostalom sto pisca Cini piscem, reditelja — rediteljem...
Nije, zato, slu¢ajno sto mnogi kriti¢ari ne retko zamucaju kada treba da progo-
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vore o glumcima, niti Sto vecina, pisuci o ulozi, najéesce pise o liku, pa ni Sto,
analizirajué¢i doprinos pojedinih glumaca, pribegavaju opisima. Gluma je,
naime, najmanje racionalna kategorija u sloZzenoj strukturi pozorisnog procesa
i o njoj kriti¢ari najéesce ili uprazno esejiziraju, ili se spasavaju prepri¢avanjima
onoga $to glumac cini na sceni. Ovaj problem kriti¢ari, pogotovo oni koji tek
pocinju da se bave ovim poslom, mogu da rese tako Sto ée ,,pohadati” probe.
To se, na zalost, odnosi i na dramaturge — kriti¢are, jer iskustvo veli da mnogi
studenti dramaturgije, tokom skolovanja, retko posecéuju probe, nemaju uvid
u kompletan proces rada na predstavi, pa otuda nemaju ni uvid u nacin na koji
glumci grade uloge. Ovde, dakako, mislim na ogromno iskustvo koje je
moguce steci gledajudi kako DOBRI glumci rade na realizaciji uloga.

Sta je osnovni problem novinske pozorisne kritike?

Najvedi problem s kojim sam se suocavao pisuéi kritiku za dnevnu novinu
—asli¢no je s nedeljnim novinama — uslovljen je hroni¢nim nedostatkom pro-
stora. Ne mislim da je to objektivan problem. On proizlazi iz mog pristupa kri-
tici, potrebe da stavove argumentujem i stavim u Sto Siri kontekst. Nije mi,
medutim, smetalo Sto se od kriti¢ara u dnevnim novinama ocekuje promptno
reagovanje, premda kampanjski sistem rada na koji su navikla ovdasnja pozo-
riSte uslovljava Zestok ritam premijera u pojedinim periodima sezone, sto ne-
minovno kriticara stavlja na muke.

Postoji, s druge strane, korpus specificnih problema koji se odnose na po-
zorisnu kritiku a koji su uslovljeni okolnostima drugacije prirode, ponajpre
drustvenim pa i politickim okolnostima. U jednom trenutku u nasem pozoris-
nom Zivotu se ukazao veliki raskorak izmedu vec afirmisanih, etabliranih kriti-
¢ara i predstavnika mladeg narastaja koji tek zauzima pozicije u teatarskom i
javnom Zivotu. Postalo je to na gotovo dramatic¢an nacin ocigledno kada se
raspala Jugoslavija i kada su mnogi mladi ljudi preko nodéi napustili zemlju. U¢i-
nilo mi se tada da treba ohrabriti mlade da sto vise pisu, da valja odrzati kon-
tinuitet. U tom smislu sam podrzao i inicijativu prof. dr Dusana Rnjaka za
osnivanje cehovnog udruZenja koje bi, na osnovu odredenih regula, okupljalo
teatarske kriticare. Takva organizacija je osnovana premda je, zbog opskurnih
razloga i bez ikakve veze s voljom i namerama inicijatora, ugusena prakti¢no
vec ¢inom rodenja. Pre ée biti da te razloge valja potraZiti negde na sredokraci
izmedu politikanstva, s jedne, i tipicne srpske inertnosti, s druge strane. U
svakom slucaju, rezultat je isti: interesi pozorisnih kriti¢ara bili su nezasti¢eni
tokom dugog niza godina. Docnije je ipak osnovano, ili tacnije — obnovljeno je
UdruZenja pozorisnih kriti¢ara. Podsetic¢u, predsednik nekadasnjeg UdruZenja
je bio Eli Finci, a sekretar Feliks PasSi¢. Pitanje je, medutim, da li je danasnje
UdruZenje oformljeno isuvise dockan, kada su opsti profesionalni kriterijumi
vec uveliko srozani, a uspostavljena su drugacija, nakaradna merila. Danasnja
novinaska kritika je, pride, suocena i s problemom gasenja rubrika posveéenih
kulturi, svodenjem kritika na telegrafske izvestaje, na estradno ocenjivanje i
slicne gluposti koje forsira sveopsta komercijalizacija medijske sfere.
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Koje dramske predstave i njihove reditelje biste stavili u sopstvenu Anto-
logiju pozorisnih umetnickih dela kod nas i u svetu u vreme vase pozorisno-
kritiarske delatnosti? Zasto?

Posto je moj pristup pozoristu zasnovan na kriterijumu koji uvazava redi-
telja kao inicijalnog autora predstave logi¢no je sto ¢e se u li€noj imaginarnoj
antologiji na prvom mestu naci predstave snaznih rediteljskih li¢nosti, autora
koji su, polazeéi od dramskog teksta, uspevali da nadgrade literarnu osnovu
odbijajuci da se bave ilustrovanjem knjizevnog predloska, pr tom stvarajuci
uzbudljiva scenska umetnicka dela.

Na svaki oblik rangiranja pozorisnih predstava pristajem samo uslovno,
prihvatajuci, kao uostalom i sami pozorisni stvaraoci, konvencije drustvene
igre koju podrazumeva takmicarska situacija na, recimo, pozoriSnim festivali-
ma.

U tom kontekstu, bez namere da redosledom nabrajanja sugeriSem vred-
nosni sud, svestan da bi obrazlaganje zauzelo previSe prostora, ogranicavam
se samo na nabrajanje, i izdvajam predstave: Sumrak Jezi Jarockog, Oslobode-
nje Skoplja Ljubie Risti¢a, Rodoljupce, Putujuce pozoriste Sopalovi¢, Meru za
meru Dejana Mija¢a, Zbogom Judo, LaZa i paralaZa, Cudo u Sarganu Egona Sa-
vina, Draga Jelena Sergejevna, Zabar, Hamlet i Slu¢aj Hinkeman Gor¢ina Sto-
janovi¢a, Banovi¢ Strahinja Nikite Milivojevica, Hamlet i Votcek Andrasa
Urbana, Murlin Murlo Radoslava Milenkovica, Lukrecija iliti Zdero, Kate Kapu-
ralicu i Skup Jago$a Markovica, SOS Miroslava Benke, Seherezada, Faust i Ha-
mlet TomaZa Pandura, Putovanje u Nant, Kir Janja Ljuboslava Majere, Filoktet
Vladimira Lazi¢a, ali i predstave Paola Madelija, Roberta Culija, Vita Taufera,
Milana KaradZi¢a. Sase Milenkovskog, Slobodana Unkovskog... Kao u groznici
sam izlazio iz pozoriSta posto sam ogledao nekoliko bitefovskih predstava, po-
gotovo Tri Zivota Lusi Karol Teatra de Komplisite ili Suz(o)suz Spanske trupe La
fura dels baus, a ve¢ sam pomenuo Vilsonovog Ajnstajna na plaZi, mada on
pripada periodu moje ,praistorije”.

Zasto je pozorisna kritika ¢esto nadredena umetnickom dramskom stva-
ralastvu, a da sama nije u stanju da stvara umetnicka dramska dela?

Premda smatram da kritika obuhvata prostor na kojem je moguce speci-
ficno kreativno izrazavanje, ne smatram da je ona nadredena umetni¢ckom
stvaralastvu — dramskom, pozorisnom ili ma kojem drugom. Zadatak kritike
nije usmeren ka stvaranju umetnickih dela. Svaki pokusaj kritike da sebi po-
dredi umetnicko delo, da se nametne kao nesto sto ¢e biti prepoznato kao vaz-
nije od samog dela, po pravilu se zavrSava groteskom.

Ovde, naravno, ne govorim o kritici koja je imanentna umetnickom delu,
ne pominjem, dakle, slozenu medusobnu povezanost umetnickih dela, niti ¢i-
njenicu da ni jedno delo nije usamljeno vec jei ,posledica” prethodnih, i uzrok
potonjih. U tom smislu verujem da konstatacija po kojoj je jedini oblik savrse-
ne kritika zapravo kreacija novog umetnickog dela moze da bude tacna, ali ne
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u doslovnom smislu koji bi se ticao pozorisne kritike o kojoj je ovde re¢, niti na
nacin koji se dotice zadataka pred kojima se nalazi kriti¢ar svaki put kada treba
da piSe o odredenom umetnickom delu.

Imamo i ,kulinarsku teatarsku kritiku” i kakve su stvarne posledice
takvog arbitriranja u , kritickom” pisanju o pozoristu?

O toj vrsti kritike veé sam govorio, a dopuni¢u odgovor konstatacijom da
je kriticarsko , kulinarstvo” kod nas prvenstveno posledica politikanske potre-
be odredenih kriticara da svoje drustvene pozicije pronadu $to ¢vrséi oslonac.
Pametni ljudi su odavno primetili da u ovoj nasoj zagusljivoj balkanskoj krémi
ne postoje pravila, da je ovde sve dozvoljeno, pogotovo kada se utuli i ono
malo svetla u kojem trajemo. Onda svi koji su se zatekli na licu mesta poc¢nu
da mlataraju rukama, da zamahuju flaSama i motkama, olovkama i mastioni-
cama, sada i kompjuterima. Pa ko koga dohvati, ko koga potkaci. Uostalom,
zasto bi drustvo u kojem je sve odavno postalo mogudée bilo liSeno potkupljive,
neodgovorne, povrsne, nepismene pozorisne kritike. No, realna mo¢ pozoris-
nog kriticara je, ve¢ sam konstatovao, uistinu mala, i u srazmeri je s cenom
kojom bi on mogao da bude potkupljen. | u ovom kontekstu ponovo treba da
se zapitamo ko realno ima ve¢u mo¢ od kriticara.

Iste je prirode (dakle politikanske) i pojava, koja se s vremena na vreme
ponavlja, da neko od pozorisnih stvaralaca, uvredeni negativnim kritikama,
javno napadne ovdasnje kritiCare optuzujuci ih za klanovsko ponasanje. Pri
tom ,tuZiocu” ne smeta Sto su se u istom dzaku, poput rogova u vreci, nasli i

kriti¢ari Ciji su pogledi na pozoriste dijametralno razliciti.
Koji su Vasi saveti buducim mladim teatarskim kriticarima?

Bududi da nisam sklon da dajem savete ovo valja razumeti samo kao jo$
jedan li¢ni zakljuc¢ak vezan za posao kojim se bavim.

Ma koliko banalno moZe da zvudi, ali ¢ini mi se da je najvaznije da se kriti-
¢ar bavi tim poslom zato Sto voli pozoriste. A kada vec voli pozoriste, red je da
o njemu ponesto i nauci. Na drugoj strani, prekoputa autenticne ljubavi i real-
nog znanja, nahodi se kritika kao odsko¢na daska za licnu promociju.

Osim toga, kriti¢ar uvek mora da bude svestan svoje pozicije u odnosu na
umetnika, nikada ne sme da se zanosi idejom da je znacajniji od pozoriSne
umetnosti o kojoj pise. U svojim promisljanjima on uvek mora da traZii prona-
lazi argumente da stavove izrice. Bez njih, svodedi svoj angaZman samo na
ocene, kriti¢ar postaje ,revolveras”, reskira da se upusti u opasnu igru u koju
ga uvladi ovdasnja Carsija, vazda Zedna krvi i uzbudenja. Njoj ¢e se kriticar, u
prvi mah, nametnuti kao zanimljiv i i oStar glavoseca, kao soba koja nudi uzbu-
denje a svojim tekstovima uspostavlja novi poredak u ¢arsijskom univerzumu.

Bas zato ¢e jedan od prvih saveta (dakako neoficijelnih) kojim iskusni po-
znavaoci ovdasnjih prilika daruju mladog kritiara biti sugestija da pod hitno
pokaze dvojici — trojici najveéih imena aktuelnog pozorisnog trenutka da im je
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isteklo vreme te da im je u ovim okolnostima nova generacija namenila dru-
gacdiju poziciju. Otuda kod nas i to neumesno i prenaglaseno insistiranje na
podeli na mlade i stare, na sukobu generacija, ali i neukusna potreba da se
svakom mladom kriti¢ara ukaze paZnja veca od one koju objektivno zasluzuje.
Nevolja koju prouzrokuje ovakav pristup pozoristu i kritici je u tome Sto mladi
kritiCar postaje ovisnik o negativnoj energiji kojom je prvobitno sticao kriticar-
ske pozicije. A kada dospe u tu fazu — krvi nikada dosta, svi kriterijumi se gube
i kriticar pocinje da brlja.

Pa ipak, najznacajnija ,Skola“ koju kritiCar moZe (ali i mora) da pohada
jeste — pozoriste, a u teatru je za kriticara najveca i najbolja radionica — proba.
Iskustva koja sam sticao gledajuéi probe smatram najdragocenijim elemen-
tom vlastitog kriticarskog sazrevanja. No, taj proces se, velim, nikada ne zavr-
Sava, i kriti¢ar bi, po mom misljenju, s vremena na vreme morao da se vrati u
»Skolsku klupu“ i pohada pozorisne probe. Ne mislim da kriti¢ar na probama
treba da spozna ,,muku stvaralastva®, da se upozna s teSko¢ama s kojima su
suoceni tvorci predstave, nego na logi¢nu potrebu onoga ko o pozoristu pise
— a to pokusava da ¢ini maksimalno kompetentno — da sagleda na koji nacin
teatar iznutra funkcionise, da se upozna s radom tog finog, cudesnog, meha-
nizma koji se zove pozoriSna predstava, da vidi kako nastaju pojedina resenja,
sagleda koliki je put izmedu zamisljenog i realizovanog, na koji nacin se dos-
peva do konacnih resenja scenografije i kostima, kako nastaje scenska muzika,
koliki moZe da bude doprinos dramaturga, lektora, koreografa...

Moj savet mladom kriti¢aru je upravo to — da ne beZi od pozorista i njego-
ve sustine, od probe kao najpodesnijeg (ako ne i jedinog) mesta gde se sticu
konkretna znanja bez kojih je kriti¢ar osuden na lutanja kroz maglu.

1998.
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PISMO ALEKSANDRA MILOSAVLIJEVICA RADOSLAVU LAZICU

Novi Sad, 31. avgusta 2013.
Postovani gospodine Lazi¢u,

Ne Zelim, a i smatram da ne bi bilo primereno, ako bi moji odgovori na
Vasa pitanja bili shvaceni kao pismo, te Vam otuda, evo, i ovom prilikom, iska-
zujem zahvalnost ne samo na strpljenju koje ste pokazali ¢ekajudi, svojevre-
meno, moje odgovore, nego — moZda jos$ i viSe — na trudu da ova knjiga, cije
objavljivanje ulazi u zavrsnu fazu, ugleda svetlost dana uprkos svim nepovolj-
nim okolnostima koje oduvek, a u poslednje vreme sve intenzivnije, odreduju
sudbinu teataroloske publicistike.

Zahvalan sam Vam, razume se, u svoje ime, ali sam uveren da blagodar-
nost iskazujem i kao jedan od predstavnika branse u izumiranju. Ili barem tako
stvari izgledaju hic et nunc.

Ova knjiga, posveéena analizi fenomena teatarske kritike i pokusajima de-
finisanja kriti¢arskih poetika i razli¢itih prosedea grupe autora, uveren sam,
nije samo svojevrsni pogled usmeren u proslost jednog od segmenata ovdas-
sija, Ciji karakter i zadaci danas dozivljavaju radikalne transformacije.

Nisam sklon tvrdnji da sve Sto je novo nuZzno mora biti rdavo, a uveren
sam i da najdramaticnije mene tek o¢ekuju glavni (i jedini) predmet teatarske
kritike — samo pozoriste. Ono je, kao Sto dobro znamo, isuvise dugo u krizi, pa
se za njega i njegovu sudbinu ne treba bojati. Zato ne strahujem ni za usud s
kojim ¢e se u buduénosti suoditi pozorisna kritika. Kako ¢e ona jednog dana
izgledati — ne¢emo videti ni Vi ni ja, bas kao sto ne¢emo svedoditi ni o prome-
nama koje ocekuju teatar.

No, ako su Citaoci bezmalo svih Vasih do sada objavljenih knjiga (posvece-
nih svim aspektima teatarskog stvaralastva, sagledanog u veoma Sirokom i du-
bokom vremenskom preseku) nesto imali priliku da nauce, onda je to da
razumeju istinu koja veli se pozoriste, makar samo nekim svojim elementima,
vazda vraca pocecima, te da u vlastitim korenima traZi (i pronalazi) snagu,
energiju i inspiraciju za transformacije.

Nadajmo se da ¢e ova knjiga i u tom smislu jednog dana nekome biti od
koristi.

S postovanjem i zahvalnoséu,

Aleksandar Milosavljevic¢
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Aleksandar MILOSAVLIEVIC
POST SCRIPTUM, SEPTEMBRA 2013.

Prvu pozorisnu kritiku objavio sam februara 1986. godine, sto ce reci da
sam 1998. godine na pitanja profesora Lazi¢a odgovarao kao kriti¢ar iza Cijeg
angazmana je iskustvo duze od decenije. Ovu Cinjenicu dopuni¢u podatkom
da sam prestao s intenzivnim pisanjem kritike pet godina nakon $to sam do-
stavio odgovore na Lazi¢eva pitanja.

Razmisljanja koja sam pre petnaest godina ponudio kao odgovore na ta
pitanja potpisujem i danas.

Naizgled se nista bitno u meduvremenu nije promenilo. | dalje, naime,
smatram da je neophodno da kritika pozoriSnom umetnickom ¢inu pristupi
kao autonomnom delu, te da je njen imperativ odreden analitickim kriti¢ar-
skim angaZmanom, a da kritiar mora da oseéa odgovornost pred zadatkom
koji ima. | danas sam uveren da se ozbiljan kriticar ne sme ogresiti o autore
predstave proizvoljno$céu, lapidarnom duhovitoséu, povrsnoscu i vlastitim
kvazi-rediteljskim projekcijama, ali i da mu je, s druge strane, jedan od zada-
taka da afirmiSe pozoriSnu umetnost...

Pa ipak, ponesto se za ovih petnaest godina itekako promenilo.

Na jednoj strani, ja se vise na bavim kritikom u smislu redovnog hronicar-
skog pisanja o repertoaru nasih teatara. Danas, kao zaposlenik Srpskog narod-
nog pozorista, tek povremeno pisem kritike o (sve redim) gostovanjima
inostranih teatara na nasim scenama, o predstavama koje sam, putujudi tea-
tarskim poslovima po svetu, imao priliku da vidim, a pokatkad svedo¢im i o
Sterijinom pozoriju ili Bitefu, pa i to samo kada se na ovim festivalima ne takmi-
Ce predstave SNP-a. U radijskim i televizijskim programima ima me cesto, ali
tada iskljucivo govorim o programima teatra na cijem sam celu trenutno. Za
dnevne novine ne piSem, osim ponekad reportaZe i izvestaje s nasih gostova-
nja za novosadski ,,Dnevnik”. Isto to vaZi i za ¢lanke koje objavljujem u , Ludu-
su”, pozorisnim novinama koje se poslednjim atomima snage bore da prezive.

Retki oblici mog kriti¢arskog angazmana vezani su za emisiju ,Hronika”
Treéeg programa Radio Beograda (odnosno za slavni ¢asopis istog naziva) i Be-
ograski knjizevni ¢asopis. Tesko bi, dakle, bilo moguce svrstati me u kategoriju
aktivnih kriticara.

No, kada piSem o teatru — najcesce ¢lanke za zbornike posveéene glumci-
ma, rediteljima ili drugim pozoriSnim stvaraocima, kad svedoc¢im o raznim as-
pektima aktuelnog trenutka ovdasnjeg teatarskog Zivota, pa i kada iz ugla
pozoriSnog menadZera i producenta analiziram nacin funkcionisanja naseg
(nesre¢nog) pozorista — to jos uvek ¢inim duboko utemeljen u nacin razmislja-
nja formiran u doba kada sam bio kriti¢ar. Ove ¢injenice, uostalom, postajem
svestan i Citajuéi odgovore nastale pre petnaest godina.

Nije, medutim, jedino promenjena moja pozicija u pozoristu. Transforma-
ciju je doziveo i nas teatar, ali i sama kritika.

119



Pre petnaest godina, vidim, precizno sam konstatovao kakva bi mogla biti
cena koju ¢e nase pozoriste plaéati nadiruéoj komercijalizaciji. Ona je sada
ovde uveliko na delu, a okolnosti koje se ti¢u uslova u kojima se odvija ovdasnji
teatarski Zivot prepoznajemo kao sve agresivnije uterivanje kulture, pa i pozo-
rista, u sferu komercijalizacije. Kroz modele finansiranja, kriterijume vezane za
famozne konkurse namenjene produkciji, kroz devastaciju ogromne vecine
znacajnih teatarskih institucija i nebrigu vlasti za sudbinu i oblike funkcionisa-
nja pozorista, kroz katastrofalnu kadrovsku politiku, zasnovanu na principima
beskrupulozne partokratije, ovdasnje savremeno stvaralastvo, pa i celokupni
kulturni Zivot, bivaju prepusteni zakonima ponude i potraznje. Samo po sebi
to ne mora da bude loSe, ali u drzavama i drustveno-politickim sistemima koji
su stabilni, u kojima postoji trzisSte umetnosti i gde funkcionisu i drugi zakoni
(osim onih iz oblasti kulture i teatra, koji kod nas ili ne funkcionisu, ili ih napro-
sto nema). Na taj nacin, polako ali sigurno, kod nas biva ukinuta mogucnost
ozbiljnog i odgovornog umetnickog stvaranja u pozoristima ove drzave. Te-
meljne institucije koje bi morale biti garant o¢uvanja tradicije, ali i bastion oz-
biljnog umetnickog stvaralastva, zasticena zona umetnickog eksperimenta i
tragalastva, bivaju izjednacene sa estradom i bulevarskim teatarom.

Paralelno smo suoceni i sa procesom urusavanja pozicija kulture u nasim
medijima. U nedeljnicima i magazinima rubrike namenjene kulturnom Zivotu
preimenovane su, i sada su posvecena zabavi i estradi. Ozbiljne dnevne novi-
name, koje su uspele da zadrze kritiku, uglavnom vise ne placaju svoje kriti¢a-
re, a tekstovima kritika je prepusten minimalan prostor. Na dva nacionalna
televizijska programa postoje ukupno Cetiri emisije posvecene iliiskljuéivo po-
zoristu, ili je teatar jedna od njihovih tema. Tek povremeno nas ,Trezor”
Bojane Andri¢ podseti kako je sve to — i pozoriste i kritika o teatru — nekada
bilo ozbiljno tretirano.

Tredi program Radio Beograda dosledno odoleva sveopstoj banalizaciji i
vulgarizaciji, uspeSno podmladuje svoje kriti¢arske kadrove, ali je zato Drugi
program, premda je i dalje saCuvao status nekomercijalne zone, zasti¢ene od
reklama, sebi dozvolio da kao teatarskog kriticara angaZuje najvec¢u sramotu u
celokupnoj povesti domace kritike.

Pozorisno novinarstvo, kao oblik Zurnalisticke specijalizacije, vise kod nas
ne postoji, a sasvim ¢e nestati kada i preostalih dvoje — troje ozbiljno eduko-
vanih i Siroko informisanih novinara ode u zasluzenu mirovinu.

Nema vise ni omladinske Stampe, pa ni omladinskih medija, gde bi se Sko-
lovale, stasavale, iskustvo i zrelost sticale generacije novih kriti¢ara i specijali-
zovanih novinara.

Nacionalna sekcija Asocijacije pozorisnih kriti¢ara i teatrologa nema snage
da realizuje jednu od svojih temeljnih misija — stvaranje uslova u kojima ¢e na-
staviti da postoji ozbiljna teatarska kritika. Smalaksava i Staz mlade kritike Ste-
rijinog pozorja, a Drzava nije bila zainteresovana da minimalnim finansijskim
sredstvima omogudi realizaciju Kriticarskog autobusa — jos jednog od projeka-
ta nase Asocijacije — Ciji je cilj da omogudi kriticarima da steknu uvid u pojedi-
ne premijere teatara iz unutrasnjosti. Asocijacija je, prakticno bez ikakvih
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finansijskih sredstava, za poslednjih desetak godina organizovala nekoliko ra-
dionica namenjenih mladim pozorisnim kriticarima. Pokazalo se, medutim, da
to u postojeéim okolnostima, ma koliko rezultati bili pozitivni, ipak nije dovolj-
no za revitalizaciju profesije.

Na pojedinim nasim teatarskim fakultetima i akademijama postoje kurse-
vi koji se ti¢u edukovanja mladih kadrova u oblasti pozorisne kritike, ali se di-
plomci ovih Skola najc¢esée samo privremeno bave tom delatnoséu. A i kako bi
i zasto bi, kada od kritike nije moguce Ziveti.

Kao pozorisni producent mogu da posvedoc¢im kako nas teatar danas vise
nema problema sa kritikom kao oblikom politicke cenzure, nego s ogromnim
brojem kriticara ciji je angazman presudno obelezen nestru¢noscu, nezna-
njem, nepismenoscéu, neinformisanoscu, pa i sustinskom nezainteresovano-
S¢u za posao kojim se bave. Na prste jedne ruke je mogucée nabrojati one koji
posteno i odgovorno rade svoj posao, no njihove su pozicije u samim medijima
marginalizovane.

U tom smislu kao uteha nam ne mozZe posluZiti ni podatak da su drzave
nastale na prostorima nekadasnje Jugoslavije suo¢ene sa istim ili sliénim pro-
blemima.

Sudbina nam je odredila da prisustvujemo rastakanju jednog sveta, a da
obrise nekog buduéeg, koji ¢e jednog dana biti roden, samo slutimo.

Ne znam da li tih slutnji treba da se plasimo ili da im se radujemo.
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DRAMATURGIJA POZORISNE KRITIKE
Razgovor s pozorisnim kriticarom lvanom Medenicom”

Sta je za Vas estetski predmet pozorisne kritike? Kako biste definisali
svoju ars poetiku pozorisne kritike?

Izgleda da estetski predmet pozorisne kritike nije objektivno utvrdivanje
umetnicke vrednosti pozorisSne predstave...

Ne samo da nije moguée objektivno (u smislu ,pozitivno”, a ne u smislu
,posteno” ili ,nepristrasno”) utvrditi vrednost umetnic¢kog dela, ve¢ nije
moguce objektivno utvrditi ni Sta jeste umetnic¢ko delo. Dokaz za ovu tvrdnju
daje poznata anegdota o unosenju Brankuzijeve skulpture u SAD 1928. godi-
ne: naime, americke carinske vlasti, podstaknute, kako se kasnije ispostavilo,
od strane nekih konzervativnih vajara, proglasile su skulpturu rumunskog
avangardnog vajara Konstantina Brankuzija za ,izradevinu od metala” i na
osnhovu toga traZile od vlasnika da plati carinu od 40% njene vrednosti. U ese-
juUmetnost u nedostatku dokaza, Dragutin Gostiski briljantno analizira spek-
takularni sudsko-estetic¢ki spor koji je nastao kao posledica ove odluke
carinskih vlasti, i postavlja hipotezu da je ,akt kvalifikacije umetnickog dela
skup sticaja okolnosti medu kojima najmanju ulogu igraju pozitivni esteticki
kriteriji . razlazuci dalje svoju teoriju, on konstatuje da ,0od onog momenta
kad dva umetnika podjednako dobro opoznaju i primenjuju pravila svoje ve-
Stine, nije mogu¢é nikakv dalji strogo kriti¢an *Qgstupak koji bi dao objektivan
odgovor na pitanje razlike njihove vrednosti“ . Na kraju Gostuski zakljucuje

* MEDENICA, Ivan — srpski dramaturg, teatrolog, pozorisni kriticar, pedagog - roden je u Beogradu,
15. X 1971. Paralelno je studirao filozofiju na Filozofskom fakultetu u Beogradu i dramaturgiju na Fakulte-
tu dramskih umetnosti u Beogradu., diploma dramaturga 1995. Na grupi za teatrologiju poslediplomskih
studija Fakulteta dramskih umetnosti, magistrirao je u februaru 2002. godine na temu Rekonstrukcija kao
model rediteljskog tumacenja dramske klasike. Za potrebe svog magistarskog rada u dva navrata obavljao
je naucna istraZivanja u Parizu, na odseku za Pozorisne studije na univerzitetu Nova Sorbona, Pariz Tri. U
julu 2006. doktorirao je na istom fakultetu na temu Aktuelizacija i dekonstrukcija kao modeli rediteljskog
tumacenja dramske klasike. Magistarski i doktorski rad objedinio je u knjizi Klasika i njene maske: modeli
u reZiji dramske klasike (Sterijino pozorje, Novi Sad 2011). Jo$ tokom studija pocinje da radi na Fakultetu
dramskih umetnosti na Katedri za Teoriju i istoriju. Danas ima zvanje vanrednog profesora na predmetu
Istorija svetske pozorista i drame. Sef je katedre za Teoriju i Istoriju Koncipirao je i predsedavao meduna-
rodnom pozorisSnom konferencijom Dramsko i postdramsko pozoriste: deset godina posle, koja je odrza-
na, u okviru Bitefa, na FDU u septembru 2009. i u kojoj su ucestvovali neki od najeminentnijih svetskih
teatrologa (Hans-Tis Leman, Patris Pavis, Marko de Marinis, Elinor Fjuks...). Priredio je i Zbornik radova s
te konferencije (2011). Paralelno sa pedagoskim i nau¢nim radom, aktivno se bavi i pozoriSnom kritikom.
Pozorisne kritike piSe u dnevniku Politika, nedeljnicima Vreme i NIN i ¢asopisu Teatron. Od juna do de-
cembra 2007. bio je stipendista umetnicke rezidencije Academie Schloss Solitude u Stutgartu. U periodu
2011-2013. stipendista je u International Research Center , Interweaving Performance Cultures”, Freie
Universitat u Berlinu. Medenica slovi kao jedan od najboljih srpskih savremenih pozorisnih kriticara i te-
atrolo*ga srednje generacija.

e Dragutin Gostuski, Umetnost u nedostatku dokaza, SKZ, Beograd, 1977, str. 14.

Ibid, str. 19.
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da se utvrdivanje umetni¢ke vrednosti svodi na umnoZavanje, saglasnost i
opste prihvatanje u okviru kompetentne drustvene grupe (danas je to inteli-
gencija) jedne ili dve grupe individualnih psiholoskih reakcija na odredeno
delo.

Individualne psiholoske reakcije na odredeno umetnicko delo koje imaju,
bar teorijski, najvise Sansi da putem umnoZavanja postanu zakonomerne
(objektivne), su upravo one koje pruza kriticar. Zadatak kriticara bio bi, dakle,
da svoj individualni esteticki sud, zasnovan na poznavanju odredenog umet-
ni¢kog zanata i urodenom, rafiniranom osecaju za lepo, ucini opste prihvace-
nim kod publike i time mu obezbedi objektivni karakter. Kriticar nije sudija, jer
nema pozitivnih esteti¢kih zakona na osnovu kojih bi presudivao, veé pre,
rekao bih, politicar koji se bori da za svoje principe pridobije sto je moguée
vise ,glasaca”, i da ih time Sto ¢e ih uciniti vladaju¢im ugini i istinitim!... Pri
tome, vrlo je vazno da njegova licnost dode do izraZaja, jer je to ono Sto ce
njegove kritike ¢initi prepoznatljivim i popularnim kod onih kojima se obraca.
,Kriti¢ar koji nije sposoban da privuce paznju javnosti na svoju li¢cnost, proma-
$io je zanat”, zaklju¢uje DZord? Bernard So. Kad smo veé kod Soa, treba prime-
titi da njegova razmisljanja o statusu kritike podupiru ova moja razmisljanja.
Sa svojom neodoljivo $armantnom militantno$¢u, So gromoglasno obznanjuje
da kritike bez licnog stava ne vredi Citati, da nikad u Zivotu nije napisao nepri-
strasQu kritiku, da je u kritici uvek agitovao za odredene umetnicke (re)for—
me... . Interesantna je Soova teorija ,,umetnicke agitacije”: kriticar za Soa
,,nlje delllac pravde, vec ucesnik u estetickom ratu, koji uvek agituje za jednu
do dve zarac¢ene strane”.

Da li je, ipak, kritika samo umnoZavanje, putem agitovanja, jednog subjek-
tivnog estetickog suda? Da li se u umetnickoj kritici moZe utvrditi neki mini-
mum ,,objektivnosti“? Smatram da moze.

Predmet pozorisne kritike je za mene trostruk. Prva dva nivoa spadaju u
sferu analize i kao takvi mogu da pretenduju na izvesnu ,esteti¢ku objektiv-
nost”, dok treéi spada u oblast vrednovanja i on predstavlja taj momenat koji
procenu pozorisne predstave definitvno pomera iz oblasti neke esteticke
objektivnosti u oblast socio-psiholoske subjektivnosti.

Prvi analiticki zadatak pozoriSne kritike jeste da utvrdi sta je pisac hteo da
kaZe (pod ,,piscem” ovde ne podrazumevam samo dramaticara, vec sve autore
predstave). U savremenom teatru to utvrdivanje svodi se, u prvom redu, na
rekonstrukciju rediteljskog koncepta. Ovaj postupak je Cisto analiticki, jer se
sastoji od Citanja, deSifrovanja i tumacenja konkretnih scenskih znakova.
Mnogi netalentovani kritiari zavrSavaju svoj posao na ovom, mozda najte-
Zzem, ali ipak samo prvom zadatku: presrecni su sto su uspeli da prepoznaju
namere autora, oni te namere momentalno proglasavaju za ,gotovu stvar”, za
nesto Sto je i realizovano. Drugim rec¢ima, vide ono sto je neko hteo da oni
vide.

* S0 ove stavove iznosi u svojim kritikama objedinjenim u knjizi O muzici, Nolit, Beograd, 1991.
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Drugi zadatak pozorisne kritike joS uvek je analiticke prirode, ali teZi onom
drugom polu, polu vrednovanja; on se sastoji u odgovoru na pitanje ,da li je
pisac uspeo da kaZe ono Sto je hteo”. Posto se ovde kriticar veé bavi analizom
sopstvene emocionalne reakcije, ova aktivnost polako napusta polje objektiv-
nosti.

Tredi zadatak pozorisne kritike nalazi se na polju subjektivnosti; on se sa-
stoji u odgovoru na pitanje ,,da li nas se tice to Sto je pisac hteo/uspeo da
kaZe?“ Ovo pitanje, koje se obi¢no postavlja na kraju teksta (mada tri spome-
nuta nivoa najcescée nisu strogo razdvojena, vec se stalno medusobno prepli-
¢u), predstavlja onaj prostor u kome dolaze do izrazaja kriticareva uverenja,
strasti, sklonosti, pa i predrasude.

Medutim, i ovaj nivo pozorisne kritike moZe se donekle uciniti ,,objektiv-
nim*, ukoliko kriti¢ar nastupa sa pozicija ,,duha vremena®“, ukoliko na sebe pre-
uzme ulogu da procenjuje koliko odredena predstava odgovara kolektivnim
osecanjima zajednice u kojoj ne nastala. Pozoriste je najdrustvenija od svih
umetnosti, ono ne postoji izvan zajednice koja ga stvara, ono ne moZe da se
,konzervira” i saCuva za neka buduca vremena, koja ée ga, eventualno, pravil-
nije shvatiti i doZiveti — zato pozoriste nuzno mora da bude aktuelno. Kriti¢ar
je taj koji ¢e u ime ,duha vremena“ biti kontrolor i garant aktuelnosti pozori-
Sta; da budem krajnje patetican, pozorisni kriticar je, zapravo, ,Sveti policajac
duha vremena“. Ovde se, naravno, ne misli na dnevno-politicku aktuelnost,
niti se trazi da pozoriste mora da se svede na samo jednu, drustveno-kriticku,
angazovanu, satiricku dimenziju, radi se o tome da pozoriste koje Zeli da bude
veliko i zna¢ajno, mora, bar na posredan nacin, da izraZzava najautenticnije
osecanja svog vremena.

Ukoliko su ta oseéanja, kao sto je danas slucaj, suprotna nekom izrazeni-
jem drustvenom angaZmanu, ukoliko se ona svode na opstu deideologizaciju,
ravnodusnost prema kolektivnim poduhvatima i povlacenje u intimu, onda ée
se, paradoksalno, upravo neki eskapisticki teatar pokazati kao ,,politicki”. Iz tog
razloga se meni ucinilo da je boZanstveni, halucinatni vazdusni cirkus iz Agen-
tine, predstava Vilja, vilja (30. Bitef), koji je liSen bilo kakvih antropoloskih, so-
cioloskih ili politickih ambicija i svodi se na Cist estetizam, upravo izrazito
»politicki, odnosno, kako sam ga tad nazvao, ,parapoliticki“. Potvrdu za to
svoje osecanje nasao sam u freneti¢nim reakcijama rejv (x) generacije, najau-
tenti¢nijih predstavnika kraja veka i kraja milenijuma, koja je dve no¢i zaredom
opsedala halu u filmskom gradu.

Zato mene sve rasprave za i protiv politickog teatra iskreno zbunjuju: u
jednom sustinskom smislu, smislu artikulisanja oseéanja svog vremena, svaki
veliki teatar je ,,politicki“.
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Kako je moguca etika pozorisne kritike, pisanja i govorenja bez ,,dlake na
jeziku“ u pojavama ,,sveopsteg kulinarstva“, kao i klanovsko-cehovskih inte-
resnih grupa u ,svetu bez morala“ i sveopste ugroZenosti?

U prethodnoj analizi pokusao sam da dokazem da apsolutna objektivnost,
u logickom smislu te reci, nije moguca u estetic¢koj proceni, jer ne postoje po-
zitivni esteticki zakoni prema kojima bismo mogli da budemo objektivni... Kad
god se postvalja pitanje objektivnosti u pozorisnoj kritici, ja volim da odgovo-
rim kontra-pitanjem — biti objektivan u odnosu na sta?

Izvestan stepen objektivnosti je moguc¢ i on proizilazi iz analiziranog razli-
kovanja tri zadatka (nivoa) pozorisne kritike: principijelan i posten kriti¢ar
duZan je da prizna i valorizuje postignuti rezultat, ¢ak i onda kad ne podrzava
pocetne namere i ambicije. Tako, na primer, ukoliko je neko parodiranje trage-
dije jasno postavljeno i dosledno realizovano, kriticar je duZzan da to konstatu-
je, pa tek onda moze da problematizuje opravdanost same ideje ovakvog
Zanrovskog pomeranja.

Iz ovog proizilazi da u pozorisnoj kritici, kao, uostalom, i u svakoj drugoj,
objektivnost postoji jedino u znacenju ,intelektualnog postenja“. To intelektu-
alno postenje ogleda se u analiziranom razdvajanju onoga Sto u kritici mora da
bude podloZno subjektivnoj proceni.

Pored ,intelektualnog” postoji i jedan elementarniji oblik postenja u po-
zorisnoj kritici i on se ogleda u odstranjivanju svih izvan-umetnickih kriteriju-
ma u vrednovanju dela; ti izvan-umetnicki razlozi su privatne simpatije ili
antipatije, pripadnost nekim klanovima, ideoloska iskljucivost, itd. Jednostav-
no rec¢eno, to znaci da se kriticareva subjektivnost treba da ogleda u tome da
li podrzava odredenu vrstu teatra, a ne u tome da li voli ili ne voli odredenog
pozorisnog autora.

Na Zalost, u nas je joS uvek najveci kompliment kada se za kriti¢ara kaze
da je posten ili nepristrasan. Nesto Sto bi trebalo da se podrazumeva, da bude
preduslov bavljenja ovom profesijom, postaje vrhunski i, izgleda, tesko ostva-
riv ideal. Ovakva situacija samo svedoci o tome da u naSem drustvu javno, ne-
zavisno i argumentovano kriticko misljenje, i to u svim oblastima Zivota a ne
samo u umetnosti, jos uvek nije dobilo stvarni legitimitet, pa se, shodno tome,
svodi gotovo na nivo ekscesa. Umesto da se procena kriti¢arevog rada bavi pi-
tanjima njegovog poznavanja pozorista, jasnoce i zaokruzenosti stavova, stil-
skog oblikovanja tekstova, mi jos uvek glavnu snagu troSimo na rasprave o
postenju kriti¢ara, kao da se radi o francuskoj sobarici, a ne o jednoj, valjda,
bar za nijansu manje ozloglasenoj profesiji.

Sto se mog liénog iskustva ti¢e, moram istac¢i da sam o ve¢ legendarnim
beogradskim pozorisnim klanovima samo slusao, ali da nisam imao priliku ni
potrebu da se u njihovo postojanje i sam uverim. Ne mogu da kaZzem da sebe
smatram hrabrim zato $to sam se odupreo tim fantomskim klanovima, jer,
objektivno rec¢eno, neki veliki otpor licno nisam doZiveo... Za sve ovo vreme
mog, kako kazu, oStrog i beskompromisnog pisanja o teatru, nisam dobio ¢ak
ni jedan preteci, anonimni poziv. Cisto da se ¢ovek zabrine!... Bilo je, naravno,
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brojnih javnih reakcija na moje tekstove, ali ja na njih gotovo uopste nisam
obracao paznju, jer su, u veéini sluCajeva, odisale samo neprimerenim
gnevom i Zeljom da se dezavuise licnost, bez pokuSaja da se polemise sa sta-
vovima. Da je neka od tih reakcija uspela da pronade slabo mesto odredene
kritike, to bi me verovatno pokolebalo, ali ovako, ti tekstovi ispod svakog civi-
lizacijskog nivoa ¢oveka mogu samo da ojacaju. Strah od nekog iracionalnog,
fantomskog neprijatelja, olicenog u osteéenom pozorisSnom klanu, potisnuo
sam sve$éu da ovakvim nacinom pisanja nemam Sta da izgubim (bar ne u 25.
godini zivota), a da mogu da dobijem mnogo i to ne samo ja... Uostalom, zar
Ibzen uNeprijatelju naroda ne kaze da je covek najjaci kad je sam!

Moguce je da sam imao i srece, jer sam se kao kriticar pojavio u trenutku
kada su u celom drustvu, pa i u teatru, pocele da spadaju maske i kada vise ni
jedan fatamorgana nije mogla da opstane. MoZda sam samo pritisnuo Cir koji
je odavno bio zreo.

Koje su licnosti i pojave dale najveci doprinos razvoju pozorisne kritike u
nas? Kako je proteklo Vase profesionalno, umetnicko formiranje? Koji su ljudi
i pojave uticali na Vas estetski, umetnicki i kriticki razvoj?

Sre¢nim sticajem okolnosti u prilici sam da spojim odgovore na dva pita-
nja: koje su li¢nosti dale najveci doprinos razvoju pozorisne kritike u nas i koji
su ljudi uticali na moj profesionalni razvoj. Naime, na moj profesionalni razvoj
najviSe su uticale upravo one li¢nosti koje su dale najveci doprinos razvoju
nase pozorisne kritike i teatrologije; to su moji profesori sa Fakulteta dramskih
umetnosti u Beogradu, Jovan Hristi¢, Vladimir Stamenkovic¢, Slobodan Selenié,
Petar Marjanovic.

Nacin rada na odseku za dramaturgiju Fakulteta dramskih umetnosti, naj-
direktnije je razvijao kriticko misljenje. Prakti¢ne radove pisali smo kod kuce,
a onda smo ih na ¢asovima, zajedno sa profesorima, analizirali. Tako smo od
samog pocetka profesionalnog formiranja udili da primamo cesto i besposte-
dno ostre kritike. Mislim da je ovaj nacin rada izuzetno koristan i da on nedo-
staje nekim drugim grupama na fakultetu, pogotovu Glumi; ¢ini mi se da stu-
denti glume ne govore medusobno iskreno i otvoreno o svom radu, tako da
prvo suocavanje sa javnom kritikom (ne rac¢unam primedbe profesora tokom
studija) za njih moZe biti traumati¢no... Moram da dodam jo$ i to da je za moj
profesionalni razvoj od velikog znacaja, mozda i presudnog, bilo studiranje fi-
lozofije, koje mi je pomoglo da razvijam sposobnost analitiCkog misljenja.

Jedan u nizu argumenata kojima se pokusava da diskvalifikuje mrska pro-
fesija pozorisnog kriti¢ara, odnosi se na nepostojanje adekvatne Skole za ovu
profesiju — Sta studentima dramaturgije daje za pravo da se regrutuju u kriti-
Care? Ako i znaju kako se pise drama, ne znaju kako nastaje predstaval... Ovaj
nesporazum (ako se radi o nesporazumu) treba jasno razresiti: studenti dra-
maturgije ne Skoluju se samo za dramske (filmske i TV) pisce —na drugoj godini
studija (prof. Jovan Hristi¢, asistent Dubravka Knezevi¢) oni prolaze i kurs po-
zorisne kritike.
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Formalno obrazovanje, naravno, nije dovoljno da bi neko postao pozorisni
kriticar; neophodan je i talenat (kao Sto postoji talenat za stvaranje pozorista,
tako postoji i talenat za gledanje pozorista), kao i temeljno stru¢no i opste ob-
razovanje. U mom profesionalnom razvoju vaznu ulogu odigrale su specifi¢ne,
nemerljivo dragocene i dvostruko znacajne knjige — zbirke pozorisnih kritika i
eseja Jovana Hristiéa, Vladimira Stamenkovica i drugih. One, s jedne strane,
predstavljaju izvornu, primarnu istoriju nase savremen drame i pozorista, a s
druge strane, koristan, prakticni priru¢nik za mlade kriti¢are... Mom senzibili-
tetu uvek su najviSe odgovarale kritike Jovana Hristi¢a iz ¢asopisa ,Knjizev-
nost”, objedinjene u knjigama Pozoriste, pozoriste (l, Il), i Pozorisni referati.

Oskar Vajld je*na jednom mestu lucidno primetio da je svaka kritika zapra-
vo autobiografija . Kriticar ne mozZe, a po Soovom militantnom stavu ni ne
treba, da zarad diktata objektivnosti prikriva svoju licnost: ona ¢e uvek izaéi na
povrsinu, bilo u vidu stava, bilo u vidu stila, bilo na neki treéi nacin... Kritike
profesora Hristiéa odlikuje ista ona jednostavnost, direktnost i zaoStrenost,
koja je odlikovala i njegova predavanja o Aristotelu, renesansim i klasicistickim
teoreti¢arima drame. Sa blagom dendisti¢ckom sklonoséu da zbuni i Sokira jed-
nostavnoscu svog stava, profesor Hristi¢ je sa puno ubedenja, a na osnovu su-
periornog poznavanja i razumevanja pozorista, voleo da razgrée akademske i
eruditne naslage, da bi dosao do stvarne teatarske sustine. Jasnoca i zaostre-
nost stavova njegovih kritika nalaze se u samo prividnoj suprotnosti sa lezer-
no$éu i nonsalantno$éu njegovog pristupa; sve te osobine zasnivaju se na
poznavanju svih teatarskih vestina i, $to je i najvaznije, na beskrajnoj ljubavi
prema ovoj umetnosti.

Ako bi kritiarski rad Jovana Hristi¢a trebalo svesti na samo jednu reg,
onda bi ta rec sigurno bila ,demistifikacija“; ako je nesto u pozoristu predano
pronalazio i progonio, onda je to bila laz svake vrste. Odatle je ponekad dola-
zio utisak da je Jovan Hristié konzervativan kriticar, sklon ,,staroj, dobroj klasi-
ci” kojoj je, inace, bio mnogostruko odan (koristio je mitove , klasi¢ne starine”
u vlastitom dramskom stvaralastvu, predaje klasi¢ne i klasicisticke teorije o
drami, itd.). Medutim, taj utisak nije bio tacan; Jovan Hristi¢ je bio nepogresivi
detektor za svaki oblik ,namerne originalnosti“, te, kako kaze \iLadan Desnica,
»prve Zeljice i poCetne ambicije svake intelektualne kaciperke® . Pravo, iskre-
no i uzbudljivo novatorstvo, Hristi¢ je tacno uocavao i sa radosc¢u prihvatao...
Nije voleo mistifikatore, kao Sto ni sam to nikada nije bio: intelektualno po-
Sten, uvek je prvo sebi tumacio ono Sto ¢e zatim tumaciti ¢itaocima, tako da u
njegovim kritikama nikad nije bilo praznog hoda i uopstenih, visokoparnih i
praznih faza.. Njegova kritika nikada nije bolovala od viska reci; naprotiv, po-
nekad bi mi bilo Zao $to nisu malo duZe, sto radost citanja ne moze da se pro-
duZi za jos jedan pasus.

:*Uvod za Sliku Dorijana Greja, Mladost, Zagreb, 1991.
Vladan Desnica, Proljec¢a Ivana Galeba, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1988, str. 128.
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Koji je zadatak savremenog dramaturga i pozorisnog kriticara?

Zadatak dramaturga predstave (treba ga jasno razlikovati od onog kojiima
dramaturg pozorista), vrlo je srodan zadatku pozoriSnog kriticara. Dramaturga
predstave doZivljavam kao neku vrstu ,,primenjenog” kriti¢ara, kriti¢ara koji je
ukljucen u stvaralacki proces. Njegov osnovni zadatak jeste odrZavanje stalne
napetosti, neizvesnosti i nesigurnosti u toku rada na predstavi. Svojim nepre-
stanim ,,udenjem”, oli¢enim u bezbrojnim nezgodnim pitanjima upucenim
glumcima i reditelju, dramaturg vrsi ,unutrasnju kontrolu“ predstave i time
sprecava preuranjeno i nekriticko prihvatanje odredenih resenja. Tek ona re-
Senja koja ,,prezive” napade dramaturga mogu da budu fiksirana.

Li€no se ne slazem sa raSirenim shvatanjem da je prevashodni zadatak kri-
ticara da pronalazi ono Sto je u predstavi dobro. Ovakav, samo naizgled dobro-
nameran stav, ¢esto moZe da preraste u svojevrsno slepilo, slicno onom iz
¢uvene Hegelove anegdote o pumi i drvecéu. Bolecivi kriti¢ar-dadilja ¢esto
dolazi u situaciju da na osnovu jednog izolovanog resenja koje je tacno, nado-
gradi celu konstrukciju i izmasta realno nepostojeéi rediteljski koncept. Pre-
vedno na jezik Hegelove metafore, to bi znacilo da on, gledajuci u jedno drvo,
vidi celu Sumu koja zapravo ne postoji.

Po mom misljenju, kriticar treba, kao i dramaturg predstave, da primenju-
je princip ,negativne dijalektike”: da bespostedno trese celu konstrukciju,
kako bi proverio njene slabosti. Ukoliko se konstrukcija srusi, dobronamerni
kriticar je duzan da bez zluradosti to konstatuje; ukoliko, pak, konstrukcija op-
stane, kriticar to treba sa zadovoljstvom da obznani.

Sta je zadatak savremene pozorisne kritike? Da li postoji istorijski razvoj
pozorisne kritike? Koje su specificnosti modernog kritickog promisljanja o tea-
tru?

Kao superioran muzi¢ki kriti¢ar, DZord? Bernad So je s blagim prezirom
gledao na svoje kolege, ,,obi¢ne pozorisne kriticare”, kgji su za njega bili ,nesto
izmedu nekvalifikovanog radnika i zanatlijskog kalfe” . Razlog za ovaj, tipi¢no
Soovski, opor, cinican i ekskluzivan stav, nalazi se u pretpostavljenoj nestruc-
nosti pozori§nog kriti¢ara. Kao argument za ovu tvrdnju, So pravi model on-
dasnje pozorisne kritike, koji ¢u, zbog njegove lucidnosti i duhovitosti, ovde
citirati u celini:

»Njihova opsta formula za prikaz je sledeca. Prvo, traga se za poreklom
komada u bilo kojem ranije davanom stranom delu koje slu¢ajno sadrzi slicne
nevazne pojedinosti — kao, na primer, neocekivanu pojavu davno izgubljenog
supruga, ta¢no na vreme da izbavi svoju mladu i lepu belu udovicu iz nevalja-
lavceve klopke, ili komplikaciju koja nastaje zamenom jedne li¢nosti drugom
na koju veoma li¢i. Zatim se komad prepricava, vise-manje tacno. Onda se
iznesu zapaZzanja, po najboljem rasudivanju, o pouci koju treba izvuéi i o mo-

* Dzord? Bernard $So, O muzici, Nolit, Beograd, 1991, str. 28
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guc¢em delovanju komada na porodi¢nu Cistotu nacije. Ako je zakljuéak do
koga kriti¢ari dodu ostar prema autoru, oni lako izbegavaju svaku neprijatnost,
uveravajuci ga u Cetiri oka da se slazu sa svakom reci koju je rekao, ali, da su
ljudi glupaci, pa ne bi bilo zgodno da se tako nesto otvoreno kaze. Konacno,
redanje imena glumaca iz komgda daje im priliku da naprave male usluge ili
da prediste neke stare racune.”

Od viktorijanskog perioda do danas model pozoriSne kritike postepeno se
menjao, mada ne mnogo bitno: kriticari su, doduse, izgubili detektivsku sklo-
nost ka ¢eprkanju i traganju za uzorima dramskog dela, ali je teZiste njihovog
interesovanja i dalje ostalo na tekstu. Sto se ti¢e ,vise-manje taénog preprica-
vanja“, ono i danas opstaje, narocito u francuskoj Skoli pozorisne kritike.
Glavna promena vezana je za razvoj umetnosti pozorisne reZije, koja u savre-
menoj kritici dobija 3irok prostor (u Soovom modelu, videli smo, reZija se
uopste ne spominje).

Medutim, po mom misljenju, glavni nedostatak savremene pozorisne kri-
tike sastoji se u gotovo nepromenjenom odnosu prema umetnosti glume:
ukoliko i prode nesto vise od spomenutog ,redanja imena glumaca“, savreme-
ni kriticari se zadovolje sa nekoliko epiteta i kratkim opisom uloge. Dakle,
model glumacke kritike, bar u nas, izgledao bi ovako: nekoliko epiteta u funk-
ciji vrednovanja (,,odlicno”, ,izvrsno”, , neubedljivo”, ,prposno” itd.), a zatim
kratki sadrzaj uloge, pri ¢emu se ne pravi razlika izmedu doprinosa pisca, redi-
telja i glumca u stvaranju te uloge (pa se tako desava da kriti¢ar opisuje piscev
lik, a ne glumcevu ulogu).

Mislim da bi savremena pozoris$na kritika, i to je ono ¢emu tezim u svojim
tekstovima, trebalo da pruza jedan sustinskiji uvid u umetnost glume. Potreb-
no je analizirati konkretna fizicka sredstva (stav, pokret, glas, mimiku) kojima
glumac stvara svoje veliko, ali, paradoksalno, efemerno delo —te tanane, jedva
uhvatljive nijanse u razvoju, misli i osecanja... Sta je to $to nas uzbudi u igri
nekog glumca? To nije njegovo ,izvrsno tumacenje Skrtog starca”; to je neka
nagla promena u glasu, neki neocekivani grc tela, neki plahoviti, nervozni po-
kret... KritiCar je duzan da u analizi glumacke igre postigne maksimalnu
mogucu plasti¢nost jezika, da svojim kratkim, jezgrovitim i preciznim formula-
cijama ,naslika“ (u bukvalnom smislu te reci) glumca u njegovoj ulozi. Umet-
nost glume najvise se mistifikuje: uvek se govori o nekim dubinskim,
neuhvatljivim i neopisivim ,tektonskim pokretima“, kao da upravo gluma nije
najmaterijalnija od svih umetnosti. Sve je tu, iskljucivo na gluméevom telu i u
njegovom glasu... Kriticar mora da ima talenat da vidi i ¢uje, a zatim talenat da
te audio-vizuelne ,slike” jezgrovito prenese u jezicki iskaz. Njegov posao,
dakle, bio bi da prvo prepozna i opise konkretna, fizicka sredstva, a tek onda
da procenjuje njihov efekat (tu se vracamo u oblast analize uloge i njenog
vrednovanja pomoc¢u nezamenljivih epiteta).

* Ibid, str. 29.
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Naravno, ovo je suviSe idealisti¢ki zahtev; na dve do tri strane teksta, kri-
ticar nema prostora da svakom glumcu posveti po jedan pasus. lako smo,
dakle, svi mi primorani da se koristimo onim standardnim modelom kritike
glumacke igre, trebalo bi da imamo u vidu ovaj zahtev i da znacajnim glumac-
kim kreacijama, makar i na ustrb nekog manje bitnog dela predstave, posveti-
mo jednu ozbiljnu analizu.

Objasnite svoj metod pisanja pozorisne kritike. Kako i na koji nacin pisete
svoju pozorisnu kritiku? Koliko metoda zavisi od Zanra pozorisne kritike
(novinska, ¢asopisna, RTV, teatroloska)?

Metod pisanja pozorisne kritike u mnogome zavisi od njenog Zanra. Jedini
uslov koji imam kao kriti¢ar dnevnog lista ,,Politika” jeste da mi tekstovi imaju
dve i tri strane i da ih predajem sutradan po premijeri. Ovakav princip , brzih”
kritika, koje, dakle, izlaze dva dana posle premijere (brodvejski sistem izlaze-
nja sutradan gotovo je nemoguc¢ u naSem sistemu Stampanja i izdavanja), sma-
tram viSestruko ispravnim: s jedne strane, nije korektno ostavljati stvaraoca u
viSednevnom napetom i neprijatnom iS¢ekivanju, a, s druge strane, na ovaj
nacin se postiZe prestiz lista — nasa kritika izlazi prva, mi smo ti koji postavlja-
mo parametre. Zahtevi ,brze” kritike stvorili su, u mom slucaju, jedan vrlo
striktan metod rada. Pre svega, celokupni pripremni rad — obavezno citanje
drame (makar to bila i opste poznata klasika), kao i eventualno konsultovanje
teatroloske literature ili pozoriSne dokumentacije — moram da obavim pre
predstave. Na predstavu, dakle, ne dolazim kao ,virgo intakta®, ve¢ unapred
pripremljen i sa izvesnim pragom ocekivanja.

Ovom pristupu koji je upraznjavan suprotstavljao se jedan relativno rasi-
ren stav prema kome kriti¢ar na predstavu treba da dode , neopterecen”, da
joj se spontano prepusti, a svoje potonje misljenje svede na prenosenje nepo-
srednog, prvotnog i ni¢im ,zagadenog” utiska. Ovakav primamljiv, idealisticki
zahtev najéesce predstavlja demagoski pokusaj da se kriti¢ar diskredituje kao
neko ko je zabarikadiran u svojim akademskim Semama i ko nema pravi (spon-
tani, nepatvoreni) osecaj za umetnost. Ukoliko, s druge strane, ovaj romanti-
Carski zahtev za kriti¢arskim devi¢anstvom nema tendencioznih ponuda, onda
on svedoci o nerazumevanju posla pozorisnog kriticara.

Pozorisna kritika je tumacenje, Citanje, deSifrovanje, a ne prenosenje u
formu jezi¢kog iskaza nekih gotovo Culnih senzacija. Za razliku od obi¢nog gle-
daoca koji moze u pozoristu samo da oseéa, kriti¢ar je duzan i da razume ono
Sto oseca. Tako, na primer, ukoliko je predstava dosadna, gledalac moze sebi
da dozvoli da mu misli odlutaju, da jednostavno vise ne prati scensko desava-
nje; kriticar, naprotiv, mora i dalje da ostane vrlo koncentrisan, kako bi kasnije
mogao da objasni zasto je predstava bila dosadna. Dakle, kriticar ne moze, kao
obic¢an gledalac, da se prepusti spontanim reakcijama u toku gledanja predsta-
ve —najradikalnija ,spontana reakcija“, napustanje sale kada nam se predstava
ne svida, kriticaru je ,,zakonom zabranjena“; on je duzan da celim tokom pred-
stave bude maksimalno pribran, koncentrisan i prisutan. Kao ni glumac na
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sceni, tako ni kriti¢ar u sali nikada ne moZe da se ponasa ,,privatno”; on je uvek
u ,ulozi“. Odatle potice svojevrsna napetost koju kriti¢ar ose¢a tokom gleda-
nja predstave; on zna da mora da formira utisak i da pruZi objasnjenje tog uti-
ska, ¢ak i onda kada ga predstava ostavlja potpuno ravnodusnim, ili kada mu
je paZnja narusena iz nekih privatnih razloga (umor, glavobolja, neraspoloze-
nje). | opet poredenje sa glumcem: kada je gurnut na scenu, glumac mora da
igra, kao sto kriticar, kada je bacen u salu, mora da stvara utiske i da ih istovre-
meno analizira. Ovo svojevrsno stanje ugroZenosti i permanentnog pritiska ra-
zvija i kod glumca i kod kriti¢ara istu reakciju — tremu.

Teorija o ,,neposrednom, spontanom utisku”“ ne moze da se odriZi i iz
jednog drugog razloga. Kritika je, kao Sto to odli¢no uocava Jovan Hristié*@,
»,savrseno secanje”. Pisanje kritike zapravo podrazumeva rekonstrukciju i ana-
lizu utisaka koji smo imali dok smo gledali predstavu (¢ak i u mom slucaju
,brze kritike” izmedu gledanja predstave i pisanja o njoj postoji vremenska
pauza od desetak sati). A, kao Sto znamo iz licnog iskustva, seéanje je uvek se-
lektivho i uvek predstavlja neku vrstu falsifikata. Ne jednom mi se desilo da
sam analizirajuéi predstavu dosao do toga da izmenim prvobitni utisak. Sagle-
dana sa vremenske distance, neka resenja koja su mi bila nejasna tokom pred-
stave pocinju da se povezuju i uklapaju u jedan sveobuhvatni mozaik —
potencijalno negativna kritika postaje tako pozitivna. S druge strane, podvr-
gnuta analizi, predstava koja je ostavila utisak prijatnosti tokom gledanja, po-
kazuje se kao ,tanka“, besmislena ili beznacajna — potencijalno pozitivna
kritika postaje negativna. Logicki konsekventno, potpuno dosledna prvobit-
nom utisku bila bi samo ona kritika koja bi se sastojala od izvornih, neredigo-
vanih beleZaka, koje kriticar pravi na kolenima, u mraku pozorisne sale... Takva
kritika bi, naravno, bila besmislena, kao $to je takode besmisleno trositi vise
prostora za osporavanje teorija ,spontanog utiska“.

Na predstavu, dakle, odlazim dobro pripremljen; trudim se da budem od-
moran, dobro raspolozen i zdrav, kako bih bio maksimalno koncentrisan;
utiske analiziram joS dok nastaju u toku gledanja, tako da ,pisanje” kritike po-
¢inje jos na predstavi; ujutru ustajem vrlo rano i odmah sedam da radim —ana-
liziram jucerasnje utiske, formuliSem osnovne stavove, pravim raspodelu
grade (neka vrsta sinopsisa kritike), a onda pocinjem da se bavim stilom kriti-
ke; stil se menja u zavisnosti od grde — ne piSem istim re¢nikom i sa istom apa-
raturom o dobrom izvodenju Sekspira i o losem izvodenju nekog vodvilja;
svaku re€enicu detaljno poliram, jer sistem ,,brzih kritika“ ne dozvoljava kasni-
ju doradu; u prekucavanju vrSim samo najsitnije izmene (zapravo, predajem
»prvu ruku“); uvek kasnim u redakciju, tako da uzimam taksi u kome ima prili-
ku da izvr$im poslednje izmene... Eto, to bi, ne ba$ tako ukratko, bio moj
metod pisanja pozorisne kritike.

. »Jer, pozorisna kritika nije samo savrSeno ubistvo, ona je i savrSeno seéanje. Onaj ko ne voli da se
seca, bolje da ne pise pozorisnu kritiku, posto je pozorisna kritika, pre svega, traganje za nestalim vreme-
nom (...)". Jovan Hristi¢, Pozoriste, pozoriste (1), Prosveta, Beograd, 1977, str. 13.
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Kuda ide nas teatar? Kakva je uloga pozorisne kritike u buducem razvoju
naseg teatra?

Imao sam tu, preterano je reéi nesreéu, ali ,,nezgodu”, da se kao kriticar
pojavim u trenutku kada je nas teatar proZivljavao (i jos uvek prozivljava) izve-
snu krizu. Razlozi ove krize nalaze se, prevashodno, u nekim objektivnim okol-
nostima: rat, sankcije i drustvena tranzicija doveli su do odlaska velikog broja
kreativnih ljudi, opSteg osiromasenja zemlje, od kojeg je teatar neizbezno
morao da strada i do gotovo potpunog prekida komunikacije sa svetom (seti-
mo se samo onih nekoliko tuznih simulacija Bitefa, bez ijednog stranog gosto-
vanja).

Ipak, mnogo opasniji od ovih objektivnih bili su razlozi subjektivne priro-
de. Oni se gotovo svi mogu podvesti pod jedan zajednicki imenitelj — neprista-
janje na to da se kriza prizna, zatvaranje ociju pred realno$c¢u, opstajanje
iluzija o modii veli¢ini naseg teatra. Ove iluzije opstale su kao rezultanta jedne
bizarne simbioze izmedu razumljivih pobuda pozorisnih stvaralaca da svoj rej-
ting zadrZe i neshvatljivog odsustva svake kriti¢nosti u medijima. Naime, novi-
nari koji prate pozoriste gotovo su se utkivali u svojim gromoglasnim,
senzacionalistickim i, po pravilu, nestru¢nim izjavama, intervjuima, komenta-
rima... U takvoj konstelaciji, eventualne argumentovane zamerke kritike bile
su amortizovane, a fatamorgana se postepeno povedavala.

Stvari su, ipak, pocele da se menjaju: kraj rata i sankcija doveo je do no-
minalno toliko Zeljenog otvaranja prema svetu, koje je, zapravo, predstavljalo
jedno traumaticno i neprijatno iskustvo... Potemkinova sela koja su u svim
oblastima drustva, pa tako i u teatru, svesno razvijana poslednjih godina, kako
bi se kroz izolacionizam podrZao jedan konzervativan, nazadan i primitivan
nacin, pocela su da se ruse. Iracionalna netrpeljivost nekih nasih pozorisnih
stvaralaca prema Bitefu (zapravo, vrlo razumljiva psiholoska reakcija — strah
od poredenja), ponovo se javila u toku poslednje dve godine, kada su najrele-
vantnije svetske trupe i autori ponovo poceli da dolaze u Beograd (,,Folskbine”
i Kastorf, ,Teatr d Komplisite”, Silviju Purkarete, Saburo TeSigavara, ,Pikolo te-
atro”, Johan Kresnik...). Ali, to su poslednji trzaji jednog samoizolovanog i sa-
modovoljnog sveta, koji polako ali sigurno odlazi u zaborav.

Ono $to je nasem teatru trenutno od vitlanog znacaja jeste provera njego-
ve konkurentnosti na svetskom trzZistu. To se jedino moZe postic¢i putem rele-
vantnih gostovanja naseg pozorista u inostranstvu; kazem ,relevantnih”, zato
Sto su se do sada gotovo sva gostovanja svodila na nastupe pred nasim ljudima
koji Zive u inostranstvu, u tzv. , klubovima“. Ona su imala izvesnu prosvetitelj-
sko-patriotsku misiju (pored toga Sto su bila od dragocene koristi za nase
glumce sa zaista jadnim platama), ali nista nisu doprinosila predstavljanju
nase kulture u svetu. Nama je, dakle, potrebna jedna ,ekspanzionisticka“ kul-
turna politika, koja bi se rukovodila onih Rajnhartovim zahtevom: ,moraéemo
da ono $to smo zadobili u uskom krugu potvrdimo i drugim gradovima, drugim
zemljama, drugim kontinentima, kako se ne bi odmarali i okostali u sigurnom
priznanju jedne isuviSe prisne publike: kako bismo bili prisiljeni na obnavljanje
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pred novim usima, novim ljudima, koji o nama niSta ne znaju osim svog nepo-
srednog utiska; kako bismo culi eho stranogiezika, koji je potreban umetnosti
glume kada se oseca zrelom da osvoji svet”.

Mogude je da ce ta prva poredenja biti neprijatna, ali ona ne bi smela da
dovedu do nekih ozbiljnijih posledica: mas teatar ima nesporan kreativni po-
tencijal, narocito glumacki, samo ga treba pokrenuti, pomeriti iz letargije, uz-
drmati njegovu nekriticku predstavu o vlastitom znacaju i velicini... U tom
smislu bi bile korisne i neke institucionalne, zakonske promene, koje bi pred-
stavljale polaziSte za jedan osvezen, debirokratizovan proces, proces koji bi
pozorisnu umetnost u nas ponovo ucinio profesijom visokog stepena rizika.
Neophodno je podrzatii sve alternativne oblike pozoriSnog organizovanja, koji
mogu uciniti da bavljenje teatrom ne bude toliko profesija koliko vokacija.

Ono $to u nasem pozoristu nuzno treba uraditi u narednom periodu i gde
bi kritika trebalo da odigra vainu ulogu, jeste izvesno ,klasifikovanje“, na
osnhovu koga bi se dalje razvijao ,pluralizam pozorisnih ambicija“. , Klasifikova-
nje” podrazumeva jasno razdvajanje i oznacavanje postojecih pozorisnih ten-
dencija i ambicija; ono predstavlja osnovu za njihovu dalje vrednovanje. To,
drugim rec¢ima, znaci da kritika treba da utvrdi u obznani granice izmedu za-
bavljackog, komercijalnog teatra; pozorista-laboratorije, koje tezi eksperimen-
tima na nivou forme; angaZovanog, drustveno-kritickog teatra; ambicioznih
prevrednovanja klasi¢ne dramske literature, itd. Takvo razvrstavanje omoguci-
lo bi da se svaka vrsta teatra vrednuje u okviru vlastitog referentnog sistema,
Sto bi dalje sprecilo sada vrlo ucestala, neprimerena i nemoguca poredenja.
Potpuno je besmisleno odbaciti i negativno oceniti bulevarski teatar samo
zato Sto nema visoko-intelektualne ambicije, kao Sto je isto tako neprimereno
taj isti teatar proglasavati vrhom pozorisne produkcije, jer on to, ve¢ zbog
svojih pocetnih ambicija, ni u najboljem izdanju ne moze biti. Ne krije se nika-
kva zlonamernost u konstataciji da neka predstava spada u dobar, zabavljacki,
komercijalni teatar, ta konstatacija samo znaci svrstavanje u odgovarajucu ,fi-
oku”, zarad lakse orijentacije i vrednovanja. U suprotnom, bez takve diferen-
cijacije, neki umetnicki ambiciozni projekat sa izvesnim problemima, prosao bi
loSije u kritickoj proceni od ,,dobro skrojene” predstave komercijalnog teatra...
Za ovu klasifikaciju ne zalazem se toliko iz principijelnih, teorijskih razloga,
koliko iz onih Cisto licne prirode; tek kada se bude utvrdio ovaj,,pluralizam po-
zorisnih ambicija“ moci éu da odgovorim na pitanje koje me muci od kako sam
poceo aktivno da se bavim pozorisnom kritikom — koju ja vrstu teatra volim!

* Predrag Kosti¢ prenosi integralno Rajhartov tekst O pozoristu kakvo mi lebdi pred o¢ima u svojoj
knjizi Iz germanske drame i pozorista, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1989, str. 89.
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POETIKA OPERSKE KRITIKE

3 o, oV 3 l*
Razgovor s operskim kriticarom Brankom Radovi¢

Sta za Vas predstavlja fenomen muzickog teatra i opera u njemu?

Od vremena nastanka opere (1594) preko njene izuzetne rasprostranje-
nostii popularnostiu 17., 18.i19. veku, skloni smo da ovaj izuzetni Zanr tokom
naseg veka stavimo na trajno ¢uvanje i u muzej. Medutim, po meni opera
danas (josS uvek) ne predstavlja muzejski dragulj, ve¢ Zivi organizam koji ima
veliki broj svojih poklonika i kod nas i u svetu.

Taj specifi¢ni Zanr, najsloZeniji od svih teatarskih formi, ali i najizrazajniji
koji direktno uti¢e na sva ljudska €ula, pa time ima i izvanredna i jedinstvena
svojstva nije viSe popularan i pomodan u onom smislu kako je to bio nekada,
pa mozda ni dovoljno inspirativan i provokativan za moderne stvaraoce i kom-
pozitore naseg doba, ali u njemu je itekako mogu¢ savremeni izraz i moderan
muzicki jezik.

Prema tome, ceneci i izuzetna operska ostvarenja naseg doba kao i izuzet-
ne svetske stvaraoce opere u 20. veku (Pankarlo Menoti, BendZzamin Britn), a
prateci sve $to su operske scene iznedrile u vidu premijera domadih i stranih
opera, fenomen operskog Zanra zadrzava za mene misteriju mojih mladih
godina i godina upoznavanja sa njim provocirajuéi na stalno bavljenje, traga-
nje, istrazivanje. lako se fenomenom muzickog teatra bavim najpre i najvise

* RADOVIC, Branka — srpski muzikolog, operski kriticar, pedagog, direktor opere i teatra - rodena je
na Cetinju, 18. IX 1949. diplomirala je najpre na odseku za jugoslovenskju i opstu knjizevnost Filoloskog
fakulteta u Beogradu 1973., a zatim i odsek muzikologije na Fakultetu muzi¢ke umetnosti 1974.. Magistar-
ski rad odbranila je na katedri za srpsku istoriju muzike 1988. a doktorat na katedri za srpsku knjizevnost
FiloloSkog fakulteta 1999.

Dugogodisnju pedagosku delatnost obavljala je u muzickoj Skoli ,,Mokranjac” u Beogradu, a od 1995. do
1999. bila i direktor Skole. Radila je na nekoliko razlicitih fakukteta i univerziteta kao profesor istorije mu-
zike. Danas je redovni profesor FILUM-a u Kragujevcu. Dekan ove visokoSkolske ustanove bila je od 2004—
2006.

Kriticarsku delatnost zapocela je veoma rano na Tre¢em programu Radio Beograda, a potom, u dnevnim
listovima ,,Borba“ i ,,Politika“. Vise od dvadeset godina je muzicki kriticar ,,Politike”, posebno posvecena
oblasti opere.

Bila je deset godina glavni i odgovorni urednik ¢asopisa ,,Pro musica“ (1989-1999), saradnik brojnih mu-
zi¢kih Casopisa, pisac tekstova i naucnih radova koje je izlagala u zemlji i u inostranstvu.

Prva knjiga koju je napisala je Mala istorija muzike(Udruzenje muzickih pedagoga Srbije, 1992) sledi Mu-
zicko scenska dela Nikole Hercigonje(UdruzZenje kompozitora Crne Gore, 2000) Otmenost posrtanja, Hri-
sticeva opera Suton (SNP Novi Sad, 2000) Njegos i muzika (Zavod za udzbenike i nastavna sredstva 2001.)
Summa Xeniana, monografija o Kseniji Zecevi¢(Belef centar 2007), monografija pijaniste Tomislava Stani-
¢a, (Radionica duse, 2010) Partitura, studija o muzickim romanima Hermana Hesea (Zepter book, 2010)..
Selektor je festivala ,,Mokranjcevi dani“ od 2007. VaZi za jednog od najboljih poznavalaca operske umet-
nosti kod nas.
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kao muzicki kritic¢ar, ceo svoj muzikoloski opus pocev od svog diplomskog rada
pa do doktorske teze posvetila sam u najveéoj mogucoj meri operskom Zanru.
Ta trajna fasciniranost, opsednutost, Zelja za savladavanjem ogromne materije
i za izrazavanjem kroz pisanje o operi — najvazniji su aspekti moje muzikoloske
delatnosti, mnogi misle i najbolji.

Koji je osnovni umetnicki zadatak reditelja u reZiji umetnicke operske
predstave?

Ako najpre odgovorim da rediteljski posao u postavci jedne opere sma-
tram najuspesnijim onda kad je on nevidljiv, neometajuci, pa tek onda kreati-
van u teatarskom smislu, moZe zvuéati cini¢no. Zato, dozvolite da objasnim.
Kada stotinu puta gledate istu predstavu neke od najizvodenijih opera (Travia-
ta, Seviljski berberin i sl.) svaka novotarija se vrlo tesko i tumaci i prihvata, a
svaka nelogi¢nost i odstupanje od uobicajenog rediteljskog postupka, ¢ak i
ulazak na scenu sa suprotne strane i postavka partnera sa leve, umesto sa
desne strane, biva zapaZzena i obavezno komentarisana.

To istovremeno znaci da su se tokom vise od jednog veka postavki na
primer Rosinijevih, Verdijevih i dr. klasi¢nih opera, uobicajili odredeni reditelj-
ski standardi i odredena resenja koja su proverena kao dobra, ako ne i najbo-
lja. Cak i kod postavke novih dela, manje izvodenih ili sasvim nepoznatih kao i
prilikom premijera savremenih muzicko-dramskih komada, osnovni umetnicki
zadatak reditelja vidim u potrebi podredivanja umetnicke invencije logici i
uzusima operskog pevanja i uopste, vokalnog i instrumentalnog izvodenja.
Sasvim sigurno da bi svaki laik, a pogotovo Skolovan i ambiciozan reditelj
veoma lako i brzo pronasao dinamicnija i manje stati¢na reSenja od mnogih
postojecih u operskim postavkama. Medutim, ako solista izvodi tesku, dugac-
ku, uz toirizi€nu ariju, on mora stajati takoreéi nepokretno na sceni i sve svoje
snage usmeriti na vokalnu interpretaciju.

Naravno da bi njegovo kretanje, gluma, mimika ili pantomima mnogo do-
prineli Zivosti lika i Zivosti na sceni, ali u operi — mnoga uobicajena dramska
reSenja jednostavno — nisu primenjiva.

Sta je estetski predmet operske reZije?

Utoliko i estetski predmet reZije opere vidim u teznji reditelja da glavnu
ideju, radnju, likove i iznad svega, muzicki i dramski tok isposStuje u svim zako-
nitostima i elementima kako to zahteva kompozitor u svojoj partituri, pa tek
onda da, zajedno sa dirigentom, vrsi neznatne korekcije (tipa skraéenja scena,
delova, arija i sl.) uvek i samo u funkciji postizanja kvaliteta predstave.

Ne liSavajudi se u potpunosti ,poetskih sloboda” operski reditelj sopstveni
izraz, po nasem misljenju, mora da gradi izmedu poznatih reSenja doajena
operske scene koriste¢i moguénost moderne tehnike i tehnologije. Ima
mnogo inventivnih rediteljskih resenja koja, sama za sebe, predstavljaju origi-
nalan pomak, ali su upotrebljena u pogreSnom trenutku i na pogreSnom
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mestu, tako da ometaju koncentraciju slusalaca u dozZivljaju same muzike koja
u tom momentu ima jedinstveno znacenje.

Tako, na primer, kada je odjednom operski reditelj odluc¢i da scenograf-
skim, svetlosnim, glumackim reSenjima ,obogati“ scensko deSavanje za vreme
izvodenja izvanrednog orkestarskog intermeca, onda on nepotrebno i neuko
osakacuje operu ne dozvoljavajuéi muzici da dobije mesto koje joj pripada,
ometajuci publiku da se koncentriSe na ono sto je tog trenutka najznacajnije i
najvrednije. Osnovna zakonitost u operi glasi: najpre ispostovati sve muzicke,
izvodacke, vokalne i instrumentalne komponente, pa njihovim usaglasava-
njem sa realizacijom scenografskih, kostimografskih i uopste rediteljskih rese-
nja, doci do uspesne postavke.

U kakvom su odnosu reZija opere i muzicka partitura, dirigovanje i izvo-
denje?

Od odnosa rezije, muzicke partiture, nac¢ina vodenja izvodackog ansambla
(posla dirigenta) zavisi u potpunosti uspeh predstave. Realizacija partiture
najpre podrazumeva ne samo uzorno pevanje i sviranje, ve¢ i postovanje svih
dramaturskih elemenata i slojeva dela. U tom cilju, dirigentsko-rediteljska sa-
radnja znadi najpre realizaciju svih elemenata zapisanih u partituri, a to je
mnogo vise od samih nota i od samog muzic¢kog teksta. Nadgradivanjem par-
titure scenskim slojevima — glumom, scenskom kretnjom i svim drugim dram-
skim elementima upravo se oZivljava ono $to u notama stoji zapisano kao ,,goli
tekst”i,gola partitura®. Preovladavajuée misljenje i kod muzickih znalaca i kod
operske publike jeste da je opera pisana prevashodno za pevanje, i da ovi
»drugi“ elementi moraju biti i sporedni. Medutim, upravo rad dirigenta na
svakoj ulozi, na svakom liku ¢ini onu sintezu izraza bez koje je kompletna rea-
lizacija postavke opere — nedovrsena i neuspesna, a postavka lika — polovi¢na.
Drugim rec¢ima, ukoliko se reZija svede na mizanscen, izvodenje opere pocinje
da li¢i na konkretno, te samim tim diskredituje samu operu kao Zanr. U suprot-
nom, preglumljene situacije, nelogi¢nosti u obradi dramske radnje, nedozvo-
ljavanje solistima da pevaju i ispevaju deonice, vodi takode u ponistavanje
smisla opere koja jedino kao sinteza ili bar amalgan tako brojnih i razlicitih ele-
menata postize pravi uspeh.

Navedite svoju antologiju najboljih operskih predstava i nas i u svetu?

Nije ni potrebno objasniti teZinu odgovora na ovo pitanje koje je ograni-
¢eno jednim li¢nim i sopstvenim uvidom u nasu i svetsku produkciju i isto tako
ograni¢eno nemoguénos$éu ¢escih poseta zapadnoevropskim teatrima posled-
njih godina.

Dobra predstava najpre znaci, dobra resenja u svim elementima oper-
skog, dakle i muzi¢kog i scenskog izraza. Ona najpre znaci dobro osmisljenu i
realizovanu podelu uloga, uz angaZovanje onih umetnika koji upravo u tim po-
delama dozivljavaju svoje vrhunce. Takode, likovna raskos scene, inventivnost
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reSenja koja su sva u funkciji radnje i u funkciji pevanja, bogatstvo kostima, za-
nimljivost u igri svetla, sjajno orkestarsko sviranje i izuzetno dirigentsko vode-
nje ¢ine tu ukupnost uspeha jedne predstave. Poznato je da gostovanje dvoje
solista nekada preokrene Citavu predstavu koja od monotonije postaje Ziva i
atraktivna.

Moj li¢ni referentni nivo dugo godina predstavljalo je Vagnerovo pozoriste
i svetiliSte u Bajrotu, sa inscenacijama Vilanda Vagnera. Sve $to se moglo
videti na sceni od Vagnerovih muzickih drama, pocev od Holandanina lutalice,
preko Tristana i Izolde do Prstena Nibelunga i Parsifalaizvedeno u najboljoj
svetskoj postavci sa slavnim dirigentima i najboljim orkestarskim muzi¢arima,
najverovatnije i predstavlja sam svetski vrh ¢ak i u operskim postavkama uop-
Ste, a u postavkama Vagnerovih muzickih drama — svakako. 1z novijih vremena,
jedna izuzetna postavka Hovansc¢ine Musorgskog u BoljSoj teatru u Moskvi
janura 1996. ili Pepeljuge Rosinija u Parizu, aprila 1997., mogle bi predstavljati
taj svetski okvir iz liéne vizure i omeden liénim moguénostima. Pravi (nelokal-
ni, svetski) operski kriti¢ar samo je onaj koji prati sve znacajnije operske po-
stavke u svim veéim operskim svetskim centrima. NaSe trenutne
(ne)mogucénosti ogranicavaju i validnost izbora.

Sigurno da je lakSe naci najbolje predstave na domacéem tlu, no svaki takav
izbor moze biti trenutni ili istorijski, u staroj Jugoslaviji ili u sadasnjoj. Neki
kompromis bi svakako dosegao do danasnjih postavki i mojih detinjih seéanja
na najveca imena beogradske muzicke scene, pa preko tih imena dosli bismo
i do njihovih vrhunskih uloga i najuspesnijih predstava.

Dugo godina, sada se to moZe meriti i decenijama nisam mogla ni da za-
mislim niti da prihvatim bolju postavku i bolje tumacenje Borisa Godunova od
beogradske postavke iz sedamdesetih godina sa Miroslavom Cangalovi¢em u
naslovnoj ulozi. lako sam kasnije imala priliku da vidim izuzetne basove BoljSoj
teatra u sjajnim predstavama, bogato opremljenim i izvanredno reziranim, i
ovu ulogu i ovu operu u sec¢anju uvek vezujem za jednog pevaca i jedno tuma-
¢enje. Skoro da me je tako isto i dugo vremena fascinirala gluma i ukupna re-
alizacija uloge dvorske lude koju je Nikola Miti¢ maestralno tumacio u jednoj
standardnoj Verdijevoj operi — Rigoletu. Koliko god u meduvremenu vrsnih
umetnika i sjajnih reditelja radilo na ovoj predstavi nikada taj u¢inak u mom
doZivljaju nije ponovljen.

Sasvim sigurno da sam i operski ukus i rediteljski postupak usvajala od do-
ajena Mladena Sablji¢a i inventivnog mladeg reditelja, sada srednje generaci-
je, Dejana Miladinovica. Sa takoreci svakom predstavom Dejana Miladinovica
nalazila sam ,,zajednicki jezik”, moZda i kao generacijsku saglasnost ili srodnost
u poetici, obrazovanju, ukusu, sklonostima. Tako, na primer, njegova premijer-
na postavka Hercigonjine Jame (,passio hominis nostri“) na sceni SNP u
Novom Sadu smatram veoma znacajnom ne samo za rediteljev stvaralacki put
vel i za celokupan razvoj savremene teatarske scene i za licnu edukaciju.

Naravno, da bi i ta predstava po svom celokupnom dometu, odnosno pre-
vashodno po inventivnosti i uspesnosti rediteljskog prosedea morala da ude u
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jedan rigorozan izbor nasih najboljih predstava. Jer, novo delo savremenog
domadeg kompozitora i njegova postavka na sceni smatramo da dobija priori-
tet po svim elementima u svakom kriti¢arskom izboru.

Najbolje uloge nasih operskih diva kakve su bile ili jo§ danas jesu Milka
Stojanovié, Radmila Bakocevic i dr. podizale su nivo celokupnog izvodenja, pa
su izuzetna i davnasnja Toskasa Milkom Stojanovi¢, kao i Norma Radmile Ba-
kocevi¢ deo antologije nase operske istorije.

Kako bi ste definisali svoj metod pisanja operske kritike?

Tesko je definisati sopstvene kriticarske metode i metodologiju rada, lakse
je rec¢i cemu teZzimo i $ta su nam ciljevi, a dozvoliti da drugi (stru¢njaci, ¢itaoci)
ocenjuju i kvalitet i metod. No, ipak, uceci na prethodnicima (Miloje Milojevi¢,
Branko Dragutinovi¢, Stana DBuri¢-Klajn) kao i na muzic¢kim kritikama istaknu-
tih pisaca iz vrhunskih svetskih dnevnih i periodi¢nih listova, nikada nisam mi-
slila da treba tefZiti originalnosti po svaku cenu.

Cinilo mi se uputnim najpre izraziti jednu opersku predstavu u svoj njenoj
sloZzenosti, ne zaboraviti ni scensku polugu, kao sto nijedan muzicki kriticar
nece zaboraviti da piSe o ukupnosti i detaljima vokalnog izvodenja.

Mislim, takode, da je osvrt na istorijski aspekt dela neophodan jedino
kada se govori o postavkama publici nepoznatih dela, ali elaboracije o stilu,
vremenu itd. Verdijevih dela tipa Traviate, Otela, Aide itd. smatramo nepo-
trebnim i izliSnim, kao i o Bizeovoj Karmen i slicnim, stalno izvodenim i veoma
poznatim delima. S druge strane, uvid u partituru i njeno predstavljanje tako-
reci da bih podrazumevala pre nego elaboriranje o nacinu izvodenja kada je u
pitanju savremeno delo domadeg ili stranog autora. No, bez obzira da li sadrzi
ili ne istorijski diskurs, najvaznijim elementom sopstvene kritike smatram
jasno izraZzen stav o predstavi, opstu i pojedinacnu ocenu, vrednovanje celo-
kupne postavke. Koliko god sudovi bili subjektivni, a oni su to uvek, koliko god
se trudili da oni to ne budu, bolje je da ih ima nego da kritika sadrzi samo pre-
pri¢avanje, opis, da bude ,turisticka”“ muzicka kritika (prikaz Pariza, umesto
operske predstave u Operi Bastilji, na primer, prikaz okvira i atmosfere festiva-
la, a ne onoga Sto se izvelo u okviru njega), narativna, impresionisticka, li¢na i
sl.

Kako i na koji nacin pisete o videnoj operskoj predstavi?

Upravo iz prethodno recenog jasno je da veoma nastojim da o videnoj
operskoj predstavi donesem sopstveni sud. On nekada moze biti komplemen-
taran misljenju publike ili sasvim razli¢it, ne mora biti u saglasnosti sa mislje-
njem ostalih stru¢njaka, kolega, uprave Opere i sl.

Onoliko znanja koliko imam iz te oblasti, koju volim i kojom se bavim, uz
sva moguca ,pomocna sredstva” koja koristim kao pripremu (snimke, ploce,
videotrake, partiture, notne zapise, stranu i nasu literaturu o operskoj umet-
nosti) pomazu mi i pre i posle gledanja predstave. Nikada nisam smatrala da
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konsultovanje sa takvim autoritetima i operskim znalcima kakvi su bili Stana
Puri¢-Klajn ili Predrag MiloSevic¢ treba kriti. Naprotiv, deo svojih ogromnih
iskustava i znanja oni su nesebi¢no prenosili mladima, to je i nasa duznost u
nasem vremenu. No, trudim se da moj sud od toga ne zavisi, da bude Sto je
moguce precizniji, zasnovan prvenstveno na slusanju u punoj koncentraciji, na
muzi¢kim fenomenima i muzi¢kim dometima, bez ignorantskog odnosa i ne-

Jedna od zabluda mladih kriti¢ara, pocetnika u ovom poslu jeste da se
zvuk sa ploca i skoro savrsenih izvodenja na kompakt-diskovima ocekuje i pri-
likom Zivog izvodenja, na samoj predstavi. | kod najvec¢ih umetnika velika je ra-
zlika u snimcima na plo¢ama i realizaciji uloge na sceni.

Ako postoji recept, savet ili ,credo”, onda je to da se opera mora uciti, sa-
znavati i njome se baviti ,,iz pozorista“, sa scene, jer je to scenska umetnost, a
ne samo i iskljucivo iz partiture i sa snimaka. Mislim da je jedan od grehova
muzikologije i nauke o operskoj umetnosti upravo u prenebregavanju svih ele-
menata koji konstituisu jednu opersku predstavu, u razlikovanju operskog dela
i operske predstave, napisanog, partiturnog od izvedenog i scenskog.

Koji su osnovni problemi vrednovanja i prosudivanja operske predstave u
dnevnim novinama ili stru¢noj periodici?

Problemi su veliki. Jedna od osnovnih zakonitosti u pisanju uopste, poseb-
no strucénih kritika, jeste poznavanje auditorijuma za koji se piSe. Dnevni list,
bilo koji da je u pitanju, podrazumeva kratku, jezgrovitu, sadrzajnu i jasnu mu-
zi¢ku kritiku koja se obraca svim ¢itaocima. Ona ne pretenduje na preteranu
stru¢nost, na naucna objasnjenja, ne mora da se sluzi analitickim i dr. meto-
dom, naravno niti da bude u potpunosti impresionisticka. Ali, mora da sadrzi
jasan sud, ocenu, da ispolji postojanje sistema vrednosti kriti¢ara. Da u global-
nim crtama obuhvati glavne elemente postavke opere.

Da se piSe jednostavnim, razumljivim jezikom bez preterano mnogo stra-
nih i stru¢nih izraza, da dopre do Sto veceg broja Citalaca. Ona nije seminarski
rad, nau¢no delo niti disertacija. Na malo prostora re¢i mnogo teskoc¢a je i naj-
vecih pisaca. Utoliko, ovu kritiku smatramo i najtezom. Ona se piSe naj¢esée u
jednom dahu, za vrlo kratak rok (,,za sutrasnje izdanje”, po pravilu).

Kritika koja se piSe u periodi¢nim listovima pise se studioznije, duze, mo-
gucnosti provere su vece i moguénosti koriséenja tudih sudova, kao i suda jav-
nosti, takode. Po pravilu, ova kritika je duZa, obimnija, podrazumeva i
istorijsku i analiticku dimenziju, moguce je da je i polemicka, da se osvrée na
vel izreCene stavove i da diskutuje sa njima.

No, i ona mora biti prilagodena Citalackoj publici. U periodici tipa ,,NIN“ —
a, ,Yremena“isl. piSe se na drugi nacin nego u periodici tipa ,,Knjizevnih novi-
na“ , Knjizevne reci“, pogotovo u stru¢nim c¢asopisima, jer su i ¢itaoci ovih li-
stova razlicitih struktura i ocekivanja.
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Moguénost prilagodavanja razli¢itim medijima, zahtevima i uslovima
smatram za jedan od vrhunskih znakova dostignutog profesionalizma. Ko to
ne moze, jednostavno ne sme da se bavi tom vrstom posla.

Definisite svoju ars poeticu operskog i muzickog karaktera?

Umesto ,ars poetice”, kratko: jasnocu, jednostavnost, nepretencioznost,
potpuno poznavanje materije o kojoj se piSe smatram vrhunskim ,,orudima“ i
dometima kriti¢arskog zanata. Bez gorcine, ispoljavanja malicioznosti, licnih
komentara, uz erudiciju i, najvaznije, poznavanje svih delova operske struktu-
re moze se bez straha pristupiti pisanju operske kritike.

Umesto daljeg elaboriranja, volela bih da citirate jednu od mojih kritika,
mozda neku koja je izazvala mnogo ,,prasine” i reakcija javnosti ili onu koja je
pisana u jednom dahu, ,naizust”, ,za sutra®, a mnogi su se u javnosti pozivali
na nju, replicirali, citirali, polemisali... U mom 25-godisnjem radu bilo ih je
dosta. MoZda bi bilo najbolje citirati jednu od poslednjih napisanih, o Rosini-
jevoj operi Pepeljuga na sceni Narodnog pozoriSta u Beogradu u reZiji Jagosa
Markoviéa i sa Jadrankom Jovanovi¢ u naslovnoj ulozi.

Koji nasi operski kriticari su dali najveci doprinos razvoju i utemeljenju
ovog, u nas, ekskluzivnog umetnicko-kritickog Zanra?

Ovim kako Vi s pravom kazete, ,,ekskluzivnim® teatarskim Zanrom bavili su
se u proslosti kriticari razlicitog profila. Bilo je medu njima i knjiZevnika, inZe-
njera, kompozitora, izvodaca, , neostvarenih” pevaca, reditelja... Ipak, svi su
oni bili i hronicari jednog vremena, pa im istorijska uloga pripada u svakom
trenutku i u svakom pogledu. Oni su sacuvali od zaborava mnoge dogadaje i
na sceniioko nje, oni su gradili tokove operske istorije. Licnosti iz nase istorije,
kakve su Miloje Milojevi¢, Branko Dragutinovi¢, posebno Stana Buri¢-Klajn na
neki nacin su i nedostizne. Mislim da stil doajena i pionira nase muzikologije,
Stane Durié-Klajn niko vise neée dostici. Pitkost recenice, blagost u izrazu i
oceni, ogromno znanje i autoritativnost tesko je doseéi. Opet, originalnost
Nikole Hercigonje, britak jezik, pesni¢ka misao i ,kompozitorski“ pristup kriti-
ci, dragoceni su izvor za proucavanje istorije operske kritike.

Oni su svi svakako ne samo utemeljili, ve¢ i razvili metodologiju pisanja
operskih kritika, no mnogi mladi se danas retko prihvataju ovog nezahvalnog
posla, mnogo se radije bave svim drugim vidovima muzicke kritike. MoZda i
zbog toga Sto pisanje operskih kritika podrazumeva i neka ,vanmuzic¢ka“ zna-
nja, poznavanje dramskih zakonitosti, poznavanje i pozorista i knjiZevnosti, ali
i likovnih umetnosti...

U kakvom su odnosu reditelj i dirigent, solisti, horovi, balet i orkestar?

Iz dobre saradnje i saglasnosti u stavovima, u zajednickom radu operskog
reditelja i dirigenta proistiCe ukupan uspeh ili neuspeh operske predstave.
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Svaka rediteljeva zamisao mora biti ,,muzi¢ki proverena“, odnosno, prodisku-
tovana zajedno sa dirigentom i to sa muzi¢kog stanovista. Takode, mislim da
je nuzno da se dirigent oko podele uloga konsultuje sa rediteljem, jer je rad na
ostvarivanju pojedinih likova, situacija, atmosfera — zajednicki. Medutim,
temelj svakog operskog ansambla predstavljaju dobar orkestar i hor. To je onaj
preduslov koji obezbeduje nivo predstavi. Solisti se uvek mogu zameniti, po-
zvati strani, dovesti gostujudi... no, hor i orkestar ostaju kao zajednicka kon-
stanta... Jedan od razloga nepostavljanja Vagnerovih muzi¢kih drama na nasoj
sceni, upravo leZi u ¢injenici ogromnog i veoma sloZzenog orkestarskog aparata
koji ova dela podrazumevaju. Naravno, nije to i jedini razlog.

Zasto je operska umetnicka predstava najsloZenija scensko-muzicka vrsta
koju poznaje istorija pozorista i muzike?

SloZenost postavke operske predstave proistice najpre iz sloZzenosti Zanra
i iz postojanja velikog broja razliCitih faktora koji je grade. Uz sve $to sadrzi
svaka dramska predstava, operska je zasnovana na muzickim elementima, na
sviranju i pevanju, na brojnim resavanjima ¢isto muzic¢kih problema ¢ije me-
dusobno usaglasavanje prethodi realizaciji i usaglasavanju muzic¢kog i scen-
skog faktora. Ne poznajem Zanr u koji je uklju¢en vedi broj razlicitih
umetnickih grana... uz to, poznavanje operske umetnosti takoredi je isto tako
sloZzeno, zahteva vreme, pasiju i iznad svega afinitet, kao bilo kakvo bavljenje
njome, stvaralacko, i izvodacko. | opersko pevanje i dirigovanje operom i rezi-
ranje opere i rad na scenografiji i koreografiji u operi specificne su vrste i
ogranci umetnosti.

U kakvom odnosu su muzika i reZija?

Muzika i rezija su u vrlo razli¢itim odnosima, od idealno zamisljenog,
veoma Cesto se dolazi do ekstrema, ili se reZija bavi beznacajnim scenskim
kretnjama, prepustajucéi pevanju i muzici svaku vrstu primata ili se ,,prerezira-
njem“ scena i likova ne dozvoljava solistima da se dovoljno istaknu a muzici da
dospe do slusalaca.

U pojedinim predstavama i kod mladih reditelja bez dovoljno iskustva u
radu na operi najc¢esce je prisutna Zelja da se iskazu kao vizionari i realizatori
jednog izuzetnog posla, pa i ona usvojena i tokom vremena prihvacena rese-
nja preinacavaju kako bi isticali ne muziku, ne izvodenje i ne operske elemen-
te, ve¢ one druge, dramske, za koje u muzic¢koj partituri dela ne postoji
opravdanje. Samo reziju koja je u funkciji muzike smatram poZeljnom i vred-
nom u operi.

Koji su osnovni problemi umetnickog formiranja operskih reditelja u nas?

Smatram da je kod nas operska rezija marginalna rediteljska disciplina i da
najpre zahteva drugaciji odnos u sistemu edukacije reditelja. Drugim recima,
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Skolujudi se za teatar, film, televiziju, nasi reditelji veé na polazistu ¢ini se odu-
staju od opere i opredeljuju se za druge rediteljske oblasti. Veoma mali broj je
onih koji se usuduju da se posvete operi. Slu¢aj Dejana Miladinovi¢a moZda
indikativno upucuje na nacin kako se postaje operski reditelj. Kao sin operskog
dirigenta i operske pevacice, svoje detinjstvo proveo je ,na daskama“, u pozo-
ristu.

Poznajuéi veoma dobro muziku, mogavsi da ude u opersku partituru, on
je studirao reziju, ne kao ,,naknadnu“ ljubav, ve¢ kao sistem obrazovanja kroz
koji je prosao kako bi stekao profesionalne kvalifikacije da bi se bavio svim slo-
Zenim operskim strukturama gradedi karijeru jednog od retkih operskih dirige-
nata u nas.

Kako je mogucna estetika operske reZije i estetika operskog teatra?

Estetika operske reZije podrazumeva stilsko i metodolosko bavljenje oper-
skim teatrom na nacin kako se bavi estetika drame, komedije, baleta... Uoci
pocetka 21. veka i na kraju 20. uske specijalnosti retkih profesija traze i speci-
ficne ljude.

Nikakva masovnost nece biti moguéa, medutim, za razliku od mnogih
drugih istori¢ara muzike, muzikologa i muzickih kriti¢ara savremenu opersku
umetnost ne vidim arhiviranu i pohranjenu u bibliotekama, videotekama, dis-
kotekama. Naprotiv, vidim je vitalniju nego u 20. veku koji je doneo mnoge za-
blude i nije razresSio osnovna pitanja razvoja operskog Zanra.

Pitanja kao Sto su: za koga se piSu i izvode operska dela i mnoga druga pre-
nosimo u novo doba. Upravo u domenu komunikacije, pojednostavljivanja je-
zika, neeksperimentisanja po svaku cenu u Zanru koji to tesko podnosi,
nalazimo i mesto savremenog kompozitora u ovome poslu. Buduénost opere
vidim i kao stvaralacku renesansu oblika i kao revitalizaciju klasi¢nog reperto-
ara. Mislim da ¢e ponovo dodi istorijski trenutak vracanja na kasnu renesansu
i rani barok, kao na barok u celini, na pocetke Zanra, na revitalizaciju elemen-
tarnih postulata na kojima je nastao operski Zanr. Estetika operskog Zanra po-
drazumeva pracenje toka, vrednovanje, istorijsko utemeljenje, uze Zanrovsko
odredenje, shvatanje pojava u svoj njihovoj slozenosti, a muzicka kritika treba
da se usavrSava zajedno sa razvojem samog Zanra, sa definisanjem estetskih
kategorija i postulata opere. Muzikologija uopste, posebno muzicka nauka o
operi veoma su mlade discipline kod nas, pa o¢ekujemo da se u 21. veku ubed-
ljivije razvijaju dajuéi znacajnije studije o nasoj i stranoj operskoj umetnosti,

reziji, izvodastvu.
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POST SCRIPTUM, 2011.

Dugogodisnji ste operski kritiCar i sada se nalazite na ¢elu Teatra i opere
Madlenianum. Kako vidite pozorisno-opersko stvaralastvo iznutra s novim
iskustvom?

Dolazedi na Celo Teatra i opere Madlenianum Zelela sam da ispunim deo
svojih snova. Oni su najpre operski. Buduc¢i da sam se godinama bavim oper-
skom kritikom, operom kao Zanrom u svim vidovima, od muzicke kritike, ¢la-
naka, naucnih radova, od pisanja o stranoj, do posebnih osvrta na nasu,
domacu operu, najzad se ukazala prilika da proces nastanka muzicko-scenskog
dela upoznam i sa druge strane, u njegovom radjanju i nastanku pred publi-
kom. Taj proces radjanja predstave isto je tako inovativan, uzbudljiv i ¢esto
dramatican, kao sto moze biti i rezultat koji ocenjuje i kome prisustvuje publi-
ka. Mislila sam da je posle decenija iskustva gledanja i sluSanja opera na nasim
i stranim scenama, bavljenja njima i pisanja o njima doSao trenutak suocava-
nja sa svim elementima operske umetnosti.

S druge strane, moje bavljenje knjizevnoséu koje traje od diplome na Filo-
loSkom fakultetu nikada se nije posebno ekspliciralo, osim u doktoratu u kome
sam se bavila vezama knjizevnosti i muzike. To je i inace bila tema mnogih
mojih studija i radova iz oblasti muzikologije i komparativne umetnosti. Dram-
ska umetnost mi je oduvek bila veoma bliska, ne samo kao ¢itaocu i posetiocu
pozorista, ve¢ i zbog spoja viSe umetnosti koje su sve prisutne i u operskoj
umetnosti.

Ovo su li¢ni razlozi, a sada oni drugi iz aspekta sloZene institucije kakav je
Madlenianum.

Sta ovakvom teatru treba, $ta moze da se postavi, a za ta treba mnogo
viSe vremena, sredstava...?

Prvi zadatak koji bih sebi postavila je stvaranje ukupnosti dramskih i mu-

zicko-scenskih dogadjanja i postavki. To se pre svega odnosi na vrac¢anje baleta
na scenu Madlenianuma i pomaganje da se ova krhka i plemenita umetnost
odrzZi i razvija uz nasoj zemlji. To je vrlo osetljiv i znacajan posao kome bih jau
ovom trenutku dala prioritet. U 2011. godini su predvidjene dve baletske pro-
dukcije, jedna u proleée, druga na jesen. Razgovori sa autorima i koreografima
su u toku i tome se pristupilo veoma ozbiljno.
Pored operskih predstava koje su u toku, upravo postavljene Donicetijeva Rita
i Iberova AnZelika, pored Jevteceve Mandragole ispunjavaju ceo sadasnji
operski repertoar. Tome se dodaje mjuzikl Les Miserables, koji je ve¢ osvojio
publiku.

Zelela bih jednu novu opersku postavku tokom sledece kalendarske godi-
ne, kao i jednu koje bi mladi pevaci uradili u novoosnovanom Klubu mladih.

Dramski repertoar bi se prosirio i obogatio postavkom ,,Dorucka kod Tifa-
nija“ predvidjenom za prolece 2011.

Drustvo prijatelja opere Madlenianum Beograd bi u toku ove sezone u
svoju delatnost ukljudilo i Klub mladih koji bi obuhvatio slobodne mlade peva-
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Ce, dirigente, reditelje i ostale aktere operske predstave i oni bi, zajedno sa
iskusnim umetnicima, kao mentorima i profesorima, pokusali da se ogledaju
na koncertnom i scenskom planu u okviru kuée. Nekoliko velikih zamisli, ideja
i projekata josS uvek se razmatraju i ¢ekaju na definitno uoblicenje.
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POETIKA KRITIKE UMETNICKE IGRE

o, 0V oV . oge 3 *
Razgovor s kriticarkom umetnicke igre Milicom Zajcev

Sta za Vas predstvlja fenomen teatra i umetnicka igra u njemu?

Odgovor na ovo pitanje zahtevao bi studiju, a mozda i posebnu knjigu.
Stoga ukratko: od svojih pocetaka pozoriste ima igru kao svoj sastavni i nera-
zlucivi deo. Ponekad ravnopravan sa ostalim vidovima scenskog izrazavanja,
ponekad ilustrativan, ali nezaobilazan. Cinjenica je da se balet kao samostalna
grana pozorisnog stvaralastva pojavio relativno kasno (ukoliko baletsku pred-
stavu Pijera Bosana Trijumf Amora i Baha, koja je prvi put izvedena za gradan-
stvo 1681. godine u pariskoj Operi smatramo dogadajem koji je oznacio
konaéno formiranje baleta kao ravnopravnog teatarskog izraza).

Nesto vise od tri veka postojanja zahtevala su brzo smenjivanje osnovnih
estetskih i tehnickih baletskih stilova — dvorski balet, romantizam, klasi¢ni aka-
demizam, moderan balet, reforme Djaguljeva i njegovih saradnika, neoklasika
BalansSina, sovjetska koreodrama, savremeni vidovi umetnicke igre itd. itd —
sve do poslednjih decenija naseg stoleca kada se sintezom onoga $to je najbo-
lie odnosno umetnicki najtacnije u svim ovim stilovima igrackog izrazavanja

* ZAJCEV, Milica — srpska kriticarka umetnicke, teatrolog — zavrsila je studije filozofije na Filo-
zofskom fakultetu u Beogradu, gde je pohadala i dvogodisnje postdiplomske studije iz estetike.
Baletsko obrazovanje je stekla u Srednjoj baletskoj skoli Lujo Davic¢o kao ucenica profesora Mileta
Jovanovica i Nine Kirsanove. Po zavrsetku baletskog Skolovanja radila je kao asistent Nine Kirsanove
u Srednjoj baletskoj Skoli u Skopju, a zatim je bila ¢lanica baletskog ansambla makedonskog narod-
nog teatra, gde je od 1954. do 1955. nastupala i kao solistkinja u baletima Zacarana lepotica, Kopeli-
ja, Bavo na selu i dr. Zbog teZe povrede napustila je baletsku scenu krajem 1955. godine. Iste godine
je pocela da pise baletske kritike, eseje i ¢lanke o baletskoj umetnosti u Studentskom zboru, Veceru
i Razgledima u Skopju, zatim beogradskom omladinskom listu Mladost i u KnjiZevnim novinama. Od
1960, stalni je baletski kriticar lista Borba. Redovni je saradnik ¢asopisa Pozoriste iz Novog Sada,
Drugog i Treceg programa Radio Beograda i Televizije Beograd. Sacinila je pregled rada jugosloven-
skih baletskih ansambala za razdoblje 1944-1964. godine (na zahtev Sterijinog pozorja), priloge za
umetnicku biografiju Dimitrija Parli¢a o njegovom koreografskom stvaralastvu na muziku domacih
kompozitora (za Simpozijum Jugoslovenskog baletskog bijenala u Ljubljani 1989. godine). Za knjigu
Smiljane Manduki¢ Govor tela (Sfairos, Beograd, 1990.) napisala je pogovor pod naslovom Zivot
posvecen igri i pogovor za autobiografiju Isidore Dankan Moj Zivot (Terpsihora dvadesetog veka,
Dereta, 1993), a za Recnik baleta (Larus — Vuk KaradZi¢, Beograd, 1980) tekstove o jugoslovenskim
baletskim umetnicima i izvrSila stru¢nu redakciju. Obradila je odrednice o baletskoj umetnosti i
umetnicima za Malu enciklopediju u izdanju beogradske Prosvete, Opstu enciklopediju u izdanju
Larus — Vuk Karadzi¢, Muzicku enciklopediju Jugoslovenskog leksikografskog zavoda iz Zagreba i bila
urednica i autor veceg broja c¢lanaka u Leksikonu jugoslovenske muzike u izdanju istog zavoda. Na-
pisala je prirucnik Otkrivamo tajne baleta (izdanje ¢asopisa Pozoriste, SNP Novi Sad, januar 1992,
1996,), Igra sto Zivot znaci, 1998, 2005, 2012; Bibliografija Milice Zajcev; Igra — odraz vremena
sadasnjeg, 2009; Igra slikana recju, 2010.
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stvaraju novi pravci umetnicke igre i idejno i sadrzajno veoma raznoliki. To sve
¢ini sadasnji izraz u umetnickoj igri, koja nije samo balet u tradicionalnom smi-
slu, vec je daleko Siri i razudeniji pozorisni pojam.

Kako je doslo do Vaseg opredeljenja za pozoriste umetnicke igre? Koji
ljudi i pojave su uticali na Vas umetnicki, estetski i kriticki razvoj?

Baletskom kritikom sam pocela da se bavim relativno rano, kao 20-godis-
nja studentkinja filozofije. Uporedo sam zavrsavala Baletsku Skolu , Lujo Davi-
¢o“ u Beogradu, a izvesno scensko iskustvo sam stekla u baletskom ansamblu
makedonskog narodnog teatra u Skopju. Ozbiljna povreda noge mi nije dozvo-
ljavala da postanem onakva baletska umetnica kakva sam Zelela i mastala da
budem. Na nagovor dragih prijatelja sam ponudila svoj seminarski rad iz este-
tike — mali, pocetnicki, esej ,Poezija pokreta — Margot Fontejn“, skopskom
omladinskom listu ,Studentski zbor”. Tako se moj prvi kriticarski i teatroloski
zapis pojavio u prazniénom broju ovog izdanja (25.maja 1955. godine).

Posto sam bila odli¢an student smatrala sam da je korisnije da prestanem
da se aktivno bavim baletom i da se po diplomiranju i uz dvogodisnje postdi-
plomske studije iz estetike posvetim baletskoj kritici — Sto je moj najdrazavlje-
nja pozoristem upijala sam svakodnevno pratedéi rad svoje tetke Milice Babié¢,
a polazak u Baletsku Skolu bio je ostvarenje svih mojih decjih mastanja i ¢ezniji,
sputanih nemastinom za vreme drugog svetskog rata.

Uticaj mojih uglednih profesora, Nine Kirsanove i Mileta Jovanoviéa bio je
dragocen u mom baletskom obrazovanju. Moja cenjena profesorka istorije
baleta i folklora, Maga Magazinovi¢, izuzetna intelektualka, uputila me je sta-
zama razmisljanja o fenomenu igracke umetnosti.

Direktorka baletske sSkole, reditelj i koreograf Anika RadoSevi¢ pruzila mi
je izvanrednu podrsku prvih godina moga kriti¢arskog rada, a do njenog suda
veoma mnogo drzim do danasnjih dana. Pisanju kritika za dnevne novine ucila
sam se Citajuci redovno prikaze mojih cenjenih prethodnika,. muzickih kritic¢a-
ra, Stane Puri¢-Klajn i Branka Dragutinovi¢a. No, sama sam tragala za jasnom
recju kojom ¢u iskazati svoj sud o baletskom ostvarenju, izbegavajudéi strane
izraze, Siroj Citalackoj publici nerazumljive. U pocetku moje recenice su bile
duge, preduge. Trudila sam se tokom godina da ih skratim, da piSem jedno-
stavno, a sa autoritetom. Jednom prilikom mi je moj teca lvo Nadri¢ saveto-
vao: ,Trudite se da ne urbanizujete jezik vase kritike”. | ja sam ga poslusala.

Kakav je poloZaj umetnicke igre u nasoj teatarskoj kulturi?

Polozaj umetnicke igre u nasoj pozorisnoj kulturi je marginalan i nezavi-
dan. Bez obzira Sto u nasoj sadasnjoj domovini baletska umetnost belezi 75-
godisnju istoriju u ansamblu Narodnog pozorista u Beogradu i vise od Cetiri
decenije u Baletu Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu, ona nema u
nasoj pozorisnoj kulturi mesto koje bi zasluzivala.
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Pored ostalog to je rezultat Cinjenice Sto se baletski kriticari i teatrolozi (za
sada se na prste mogu nabrojati) nisu mogli iskljucivo tim pozivom baviti, a niti
specijalno obrazovati, jer takvih studija nema kod nas. Za egzistenciju skromni
honorari od dosta retkih baletskih dogadaja nisu bili ni priblizno dovoljni, te
smo se morali baviti drugim zanimanjima. Za ozbiljne kriticarske analize, oz-
biljnije studije o baletskoj umetnosti, nase, autorske knjige — nismo imali do-
voljno vremena.

Tek poslednjih godina izdavadi pokazuju nesto vedi interes za objavljivanje
obimnijih radova iz oblasti umetnicke igre, dok su odredeni ¢asopisi, ,,Pozori-
Ste” iz Novog Sada najznacajnije, a novi ¢asopis za umetnicku igru, ,Orchestra”
odnedavno — otvarali svoje stranice onima koji imaju Sta da kazu o umetnosti
plesa, i kod nas i u svetu.

To, svakako, mozZe pozitivno uticati na razvoj nase baletske umetnosti, ali
postoje i drugii mnogostruki uzroci stagnacije i krize u naSem baletu. Za ovu
priliku naves¢u samo dva: nedovoljno osmisljeno igracko obrazovanje uz ne-
dostatak Skolovanih pedagoga i odsustvo profesionalnog i umetnickog entuzi-
jazma kod sadasnje generacije nasih balerina i igraca.

Mnogo viSe entuzijazma, pa i solidnih umetnickih dostignuéa, danas
imamo na alternativnoj i amaterskoj igrackoj sceni.

Koje su licnosti i pojave bitno uticale na razvoj nase umetnicke igre?

Zasluzne licnosti nase umetnicke igre, bez ozbiljnije stru¢ne analize, tesko
mogu nabrojati i njihov doprinos obrazlozZiti. U prethodnoj Jugoslaviji baletski
umetnici su se poznavali, ponekad, retko i nedovoljno, razmenjivali gostovanje
solista i ansambla, nesto ceSée su pozivani koreografi iz drugih centara, a
sjajnu priliku da odmere svoje umetnicke domete imali su na pet do sada odr-
Zanih Jugoslovenskih baletskih takmicenja u Novom Sadu. Prvobitni razvoj
naseg baleta, naravno, dugujemo ruskim baletskim umetnicima, a zatim gene-
raciji koju su oni ili njihovi ucenici skolovali. Pedestih i Sezdesetih godina balet-
ska umetnost na ovim prostorima je, zahvaljujuéi preduzimljivim
organizatorima i igri duboko posveéenim umetnicima, imala ,Zlatno doba”
svoga razvoja. | to ne samo na ovim meridijanima, nego, pre svega, u inostran-
stvu. Bududi pisci istorije naseg baleta imace mnogo posla da stru¢no analizi-
raju to ,zvezdano” razdoblje nase umetnicke igre.

Kako je mogucna kritika umetnicke igre?

Baletska kritika je mogucna kao i svaka druga teatarska kritika. Bavljenje
baletskom kritikom zahteva pored poznavanja pozoriSne umetnosti uopste i
znanja o istoriji, teoriji i estetici baletske umetnosti, te, Sto je veoma vazno,
odgovarajuce plesno obrazovanje i scensko iskustvo. Bez obzira da li je pro-
dukcija u oblasti baletske umetnosti zadovoljavajuca baletska kritika je duzna
da svojim autoritetom pokrece pitanja, predlaze odgovore i konkretno delo-
vanje koja bi umetnost igre unapredivalo.
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Sta je estetski predmet kritike umetnicke igre?

Svaka defnicija u sebi sadrZi niz proizvoljnosti i nedorecenosti. Stoga je de-
finisati estetski predmet svake, pa i baletske kritike, veoma nezahvalno. Za ovu
priliku ograniciéu se na slededi iskaz: sagledavanje estetskih opredeljenja ko-
reografa, pisca libreta, kompozitora sa jedne strane i umetnicke i tehnicke in-
terpretacije svih izvodaca baletskog dela su, u najveéoj meri, predmet
baletske kritike.

Koji je osnovni umetnicko-kriticki zadatak kritike umetnicke igre?

Nisam sigurna da se kriticar umetnosti mozZe smatrati umetnikom. A
osnovni zadatak baletskog kriticara je da analizira komponentne odredenog
baletskog dela sa svojih estetskih stanovista, da ukaze na dobre i manje dobre
komponente baletske predstavce, da uputi jasnu i dobronamernu rec kritike
svim njenim autorima (libretisti, kompozitoru, koreografu) i svim interpretato-
rima (solistima i baletskom ansamblu, dirigentu i orkestru, scenografu i kosti-
mografu) ne izostavljajuci nikoga od njih, jer pozorisna predstava je timsko
delo i kao takvo je treba i vrednovati.

Posebno podvlac¢im dobronamernost u kriticarskom ocenjivanju, jer je
postalo ,moderno” obrusavati se na neki pozorisni ¢in bez mnogo takta i vas-
pitanja i time ,,osvajati” licne poene. Kriti¢ar, po mom misljenju, nikada ne
treba da sebe istie u prvi plan (svoje obrazovanje, znanje, kulturu), ve¢ je
nuzno da sve to koristi da bi njegov sud bio autoritativan, da bi mu se verovalo.

Kako bi ste definisali svoj metod pisanja o umetnickoj igri i svoju ars poe-
tiku kritike umetnicke igre?

U odgovoru na prethodno pitanje sam formulisala svoju ,ars poetiku“ u
znatnoj meri. Ostajem na stanovistu da se baletska kritika mora znalacki pisati
i time donekle ublazivati njenu impresivnost, a ponekad povrsnost — kada se
radi o kritici u dnevnim listovima i radio i TV emisijama.

Pred praznim listom hartije u masini i danas, posle 41 godine kriti¢arskog
rada, uvek stojim gotovo bespomocno. Prva recenica je klju¢ za sve ostale.
Trudim se da ostanem u drugom planu i da se nikada bez potrebe ne razme-
¢em svojim znanjima, jer ona treba da se vide iz mojih ocena. Prema svim su-
dionicima u baletskom delu sam blagonaklona (Sto mi mnogi zameraju), ali ja
iz svog scenskog iskustva znam koliko truda zahteva postavljanje nove balet-
ske predstave. No, kada je moj sud o onome sto je ponudeno publici negativan
ne ustru¢avam se da to jasno izreknem (napisem), ali nikada uvredljivim reci-
ma. Jer, ¢emu vredanje — kada nesto nije dostojno istinske umetnosti dovoljno
je to smireno i argumentovano konstatovati.

Nisam pristalica suviSnog odlaZzenja na generalne probe, iz razgovora sa
stvaraocima pre premijere. Jednostavno zelim da budem na premijeri ,,Cista“,
neoptereéena, kao i svaki drugi gledalac. Znam svoje ushi¢enje ponekad da
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izrazim u jednom dahu, a svoja nezadovoljstva dugo oblikujem u prigodne
iskaze. Nikada ne piSem dok o svemu dobro ne razmislim, pa makar mi to
uzelo i dobar deo nodi posle premijere.

Postujem pozoriSne umentike, te se trudim da ¢uvanjem njihovog dosto-
janstva sacuvam i svoje.

Za knjigu razgovora sa licnostima koje su obeleZile savremenu beograd-
sku umetnicku igru, dobili ste Sterijinu nagradu, 1995. godine. Kako je
moguca teatrologija umetnicke igre? Koje metode treba primeniti u izucava-
nju istorije, teorije i estetike umetnicke igre?

Teatrologija umetnicke igre je moguéna kao teatrologija svih ostalih grana
pozorisne umetnosti, sa kojima se ona sustinski prepliée. Metode u baletskoj
teatrologiji mogu biti razlicite. No, kada se u jednoj sredini kao Sto je nasa, tek
pocinje ozbiljno raditi na analiziranju i prou¢avanju sopstvene baletske umet-
nosti nuzno je i¢i postupno. Cini se neophodno najpre analizirati nasu baletsku
umetnost sa istorijskog stanovista, a tek potom bi se moglo pristupiti teoret-
skim razmatranjima i estetickim analizama onoga Sto smo do sada postigli, te
ukazati na moguce perspektive razvoja.

Da je veoma tesko baviti se baletskom teatrologijom u nasoj sredini (ba-
letski kriti¢ari se jo$ regrutuju iz kruga muzikologa) govori podatak da se
veoma nerado prihvata kod nas izraz ,baletolog” — onaj koji proucava baletsku
umetnost. Uzroci mi nisu jasni.

Koja teorijska i esteticka dela bi trebalo prevesti u nas i objaviti kao dopir-
nos estetici umetnicke igre

Opet pitanje koje zahteva posebnu studiju. U nasem izdavastvu knjiga, i
priru¢nika o baletskoj umetnosti (teorijskih, istorijskih, esteti¢kih, memoar-
skih) ima tako malo da je njihov broj zanemarljiv u odnosu na bogatstvo lite-
rature u toj oblasti u svetu.

Primera radi naves¢u da josS nemamo prevod nastarijeg baletskog teorij-
skog dela, Pisma o igri i baletima, Z. Z Noveva, a ni nedavno objavljenu auto-
biografiju jedne od najveéih baletskih zvezda naseg doba - ,Ja, Maja
Pliseckaja...”.

Izdavaci nemaju sredstva da se upustaju u ,avanturu” izdavanja prevoda,
a ni dela nasih autora. Poznato mi je da veé pripremljene knjige nasih balet-
skih krtii¢ara, bez obzira na nacelnu spremnost izdavaca, ¢ekaju godinama da
budu objavljene...

Kako vidite situaciju u nasem savremenom pozoristu umetnicke igre?
Situacija u nasem baletskom pozoristu nije ruzicasta. Statusni i finansijski

problemi nasih baletskih umetnika do sada nisu ozbiljno razmatrani, niti resa-
vani od strane nadleznih. Reforma baletskog obrazovanja, ukoliko se dosledno
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sprovede, treba da pruzi odgovarajuce rezultate. U samim pozoristima balet-
skim ansamblima se ne poklanja dovoljno paZnje, a repertoarska politika je
viSe slucajna, no briZljivo planirana. Jer, kako bi se drukéije mogla tumaciti Ci-
njenica da baletski ansambl Narodnog pozorista u Beogradu u toku sezone
1995/96 izvede samo jednu premijeru. Mnogo je bolja situacija, u tom pogle-
du, u Srpskom narodnom pozoristu u Novom Sadu gde su izvedene ¢ak tri ba-
letske premijere u toj sezoni. U umetnickim odborima nasih pozorista nema
baletskih stru¢njaka, a ukoliko se neki sasvim slu¢ajno tamo nadu, njihovo mi-
Sljenje, kazem to iz linog iskustva, se uopste ne uzima u obzir. Treba ocekivati
da revitalizirano Udruzenje baletskih umetnika Srbije doprinese svojom delat-
noscu boljim uslovima za rad nasih profesionalnih ansambala. A Sto se alter-
native i amaterizma ti¢e u toj oblasti ima zaista veoma vrednih umetnickih
rezultata.

Koji su Vasi saveti buducim baletskim umetnicima?

Deliti savete je nezahvalno. Ja ih, obi¢no, ne delim. U ovom slucaju naci-
ni¢u izuzetak. Buduéim baletskim umetnicima savetujem da dobro razmisle da
li su spremni na sve fizicke i fizicke Zrtve koje ih oCekuju u ovoj profesiji. Tek
tada ¢e modi, naravno uz posedovanje talenta, fizickih i duhovnih predispozi-
cija, da postanu &estiti profesionalci. Sto se entuzijazma ti¢e bez njega se ne
moze zamisliti bavljenje svakom, pa i pozoriSnom umetnoscu. No, najvaznije
je posvetiti se umetnickoj igri s ljubaviju.

Leto, 1996.
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vV

REZIJA, KRITIKA, LUTKARSTVO

34 e 34 oge *
Razgovor sa pozorisnom kriticarkom Smiljom Kursar Pupavac

Kako bi ste odredili svoj teatrolosko-kriti¢arski angaZman posvecen lut-
karskom teatru?

Ne znam kako da odgovorim na ovo pitanje koje trazi da se objektivno
promotrim u rakursu svog rada, kao da se ono zrcali poput odraza u ogledalu:
mi sami sebe slabo vidimo. No pokusat ¢u promotrit svoj rad objektivno,
koliko je to moguce, bududéi da ne postoji vremenska distanca koja bi mi do-
zvoljavala jednu objektivniju prosudbu. Moj angaZman (sada govorim o
onome Cemu teZim, ostavljajuci drugima da prosuduju ono Sto sam uradila),
posvecen lutkarskom teatru ne razlikuje se mnogo od angazmana posveéenog
dramsko teatru — teatru glumaca — u osnovnim principijelnim stavovima koji
propituju domete, znacaj, estetiku i etiku kazaliSne predstave. Razlike koje
dijele ta dva tipa teatra, a odnose se na glumca i lutku kao njihova izrazajna
sredstva, te specificne dramaturske oblike kazaliSnog iskaza, u suvremenom
lutkarstvu isprepletene su, tako da viSe nije mogucde strogo luciti lutkarski od
dramskog teatra, naravno ne u svom ostvarenjima. Cistog lutkarstva sve je
manje, ali ono ipak postoji. Drugo, razlikujem predstave koje su namijenjene
djeci i predstave namijenjene odraslima. Naime razlikuje ih publika, rezZiseri i
glumci, pa nema razloga da ih i ja ne razlikujem. | trec¢e, promatrajuéi predsta-
ve za odrasle traZim u njima estetske i eticke vrijednosti i znacenja, dok u ka-
zaliStu za djecu moj angazman dobiva i jednu pedagosku notu. Neminovna je
i nezaobilazna ¢injenica da djetetu svaki impuls, znak, rijec¢, gesta: u kudi, skoli,
na ulici, u kinu ili kazalistu nesto znaci, ono ga upija, analizira, a ¢esto, bez
ikakve analize usvaja. Kako samtram da nije svejedno na koji nacin i kakve ée
znake jednog sustava dijete primiti: u kome obliku i s kojim znacenjem, to ako
primjetim takvu manjkavost u jednom pedagoskom, i na kraju u estetskom i
etickom znacenju, iznesem je i proanaliziram. Motiv za takav rad iskljucivo je
Zelja za jednim cjelovitijim teatrom kakav je danas, narocito ua djecu, jos u za-
Cetku.

* KURSAR PUPAVAC, Smilja — hrvatski pozorisni kriti¢ar - rodena u Zagrebu. U rodnom gradu zavrsava
gimnaziju i skoluje se na Filozofskom fakultetu, gde je studirala komparativnu knjizevnost i teatrologiju.
Prve kriticke radove objavljuje u studentskoj Stampi, a od 1983. stalni je pozorisni kriti¢ar zagrebacke re-
vije ,,0ko”, gde je objavila vise od trideset studijskih kritika pretezno o lutkarskim predstavama. Pozorisne
i likovne kritike, kao i teatroloske oglede objavljuje u Casopisima Scena, Umjetnost i dijete, Pozoriste,. Istra
idr.
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Koji su neophodni konstituenti lutkarstva kao umetnosti?

Lutkarskoj predstavi osnovni su konstituenti: lutka (kao znak, simbol i me-
tafora), pisani predlozak (bilo lutkarski tekst ili sinopsis), animator-glumac, re-
Ziser i kreator lutaka. Bez dobre lutke, (bilo kao maske, simbola, metafore, ili
realistichne marionete), nema pravog lutkarstva, ili to¢nije, nema prave umjet-
nosti. Usto pravilo vrijedi i za dobrog reZisera — (svejedno da li ga nazivamo
usaglasSivac ideja, organizator i tome sli¢éno) — Cija je funkcija u osnovi uvijek
ista: osmisljavanje kazaliSnog ¢ina kao umetnickog djela. Da bi se lutkarstvo,
odnosno kazaliSna predstava, mogla proglasiti umjetnickim djelom nuzno
mora sadrzavati nekoliko razina: estetsko-predmetnog (lutka), kvalitetu ani-
macije, te sinhronu organizaciju: smisla, rijeci, lika lutke, pokreta, svjetla i mu-
zike. Svi ovo elementi slijevaju se u cjelokupni dojam umjetnickog djela, koje
nema samo estesku kategoriju lijepog nego i saznajnog, vrijednosnog, hedo-
nistickog, znakovnog, edukativnog, komunikativnog i kreativnog. Ni u kazali-
Stu za djecu, a ni u kazalistu za odrasle (opéenito kazalistu lutaka), ne postoji
samo estetska razina hedonisti¢kog, saznajnog ili edukativnog. Ako se dogodi
da je predstava samo vizualno lijepa, zabavna, onda ne govorimo u umjetnicki
vrijednom ostvarenju, nego o pokusaju stvaranja dela koje tezi umjetnosti, ali
je nije dostiglo. Nijedan reZiser, iako se neki ograduju, ne stvara umjetnicko
djelo radi zabave. On Zeli tim djelom nesto redi, a poznato je i iz teorije rezije
da reziser prvo pronalazi osnovnu ideju predstave i tome shodno odreduje
scenska sredstva uprizorenja. No, iako su lutke viSeznacne i metaforicne, po-
nekad su reZiseri i kreatori lutaka nemoéni da zamisljenu ideju emitiraju iza-
branim scenskim sredstvima lutkarskog teatra, kao umjetnicko djelo.

Kojih nacela se pridrZavate pri teatrolosko-kriticarskoj prosudbi lutkarske
predstave?

U tom smislu, o kome sam govorila u prethodnom odgovoru, formiraju se
i nacela teatrolosko-kriticarskoj prosudbi lutkarske predstave. Ovdje bi bilo
nepravedno ne spomenuti mog prvog urednika Nihada Voliéa, koji mi je skre-
nuo paznju na, naoko nevazne sitnice, ali koje su od bitnog znacaja na novin-
sku kazalisnu kritiku i preispitivanje odnosa prvo prema sebi, dakle razvijanje
samokriti¢nosti, nakon koje se tek moZe razviti oprava kriti¢nost, a ne kritizer-
stvo. Ne znam da li sam u tome uspjela, ali to su veoma znacajni stavovi koje
treba zauzeti svaki kriti¢ar. Zatim potrebna je velika pismenost, kultura izraza-
vanja, objektivnost i obrazloZenost stava, bilo pozitivhog bilo negativnog, ma-
terijalna odgovornost za napisano i nadasve odgovornost za one o kojima se
pise. U pocetku, kada sam pocela pisati kazalisnu kritiku u Studentskom listu,
nisam bila svjesna ni znacaja ni svrhe pisanja kazalisne kritike, koje sam doziv-
ljavala viSe kao stilske vjezbe iz teatrologije, no kao pravi rad. Znacaja i svrhe
takvog rada iznenada sam postala svjesna kada sam se time pocela profesio-
nalno baviti. Prije svega velika je odgovornost prema pisanoj rijeci, koja nemi-
novno snazno zvuci ako je pokudna, zatim prema ljudima koji su radili na
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predstavi i prema publici. Citaoc, predstava i publika, mislim da je to trokut u
kome bi se trebao kretati kazalisni kriticar. Za taj trokut on mora imati maksi-
malnu odgovornost, i moralnu i materijalnu. Ako nema tog osjecaja odgovor-
nosti, jer njemu je pruzena i moguénost manipulacije, (rijeCima se moze svasta
izreci, one mogu sjeci poput maca), nema ni pravog kazaliSnog kriticara. Stoga
je i prosudba kazaliSne predstave vrlo vazna, isto onako kao Sto je vazno njeno
stvaranje, jer i u predstavljackom ¢inu postoji, ako reziser sebi uzme to pravo,
velika doza manipulacije, rezije misli. Naravno, tada se ne radi o kazalisnoj
predstavi nego o politickom, drustvenom ili tome slicno, pamfletu. U lutkar-
skom teatru takva manipulacija je moguca, ali u mnogo manjoj mjeri nego u
dramskom teatru. Naime, lutka je simbol i ona ne podnosi parole, plakate i
tome sli¢no, ali podnosi satiru, ironiju, metaforu i tako dalje. Lutka mozZe biti
marioneta i kao marioneta govoriti o nekim drustvenim i historijskim odnosi-
ma. No ako je lutka znak i simbol koji nam govori o univerzalnim, svevremen-
skim problemima; ako je ta lutka inventivno kreirana, ne samo u funkciji
predstave, negi i razini estetski lijepog; ako nesto saznajem, ucim, (a uci se ne
samo iz odgovora nego i iz pitanja); ako predstava nije ploSnja i jednolinijska,
nego su scenska sredstva upotrebljena na takav nacin da mi govore o obicni,
svakodnevnim pojavama, ali na neobic¢an nacin, viSeslojan, zagonetan, pa ipak
Citljiv; te ako je uspostavljen kontakt s gledalistem, smatram da je predstava
dobra i da uspunjava uvjete kao esteski, eticki, a time i umjetnicki, cjelovit i
relevantan ¢in. No ako je meni kao kriti¢aru nesto nejasno u toj predstavi, (Sto
je znak nedovoljno promisljene i artikulirane osnovne ideje), gledam je toliko
dugo dok mi svi elementi predstavljackog ¢ina ne postanu do kraja jasni, kako
bih mogla o njima donijeti objektivan sud.

Pri prosudbi lutkarske kazaliSne predstave redovito mislim na onaj vjecni
trokut: predstava, djelovanje i publika, o njihovoj medusobnoj nadopuni i ovi-
snosti. Ako se radi o kazaliSnoj predstavi za djecu pomisljam i na opasnost od
manipulacije (kvazi umjetnicke ili edukativne); na dje¢ju mogucnost percepci-
je i recepcije lutkarskog kazaliSnog znaka, kao znaka umjetnicke vrijednosti.
Taj znak mora u sebi sadrzavati razinu lijepog, ali onu razinu lijepog koja ¢e ra-
zvijati djecju percepciju i likovnu kulturu, dakle djelovati kreativnhom stimulan-
su na mladog gledaoca. Sukladno tome taj znak ¢e djetetu nesto govoriti o
drustvenim i socijalnim odnosima, o pojavama u svijetu, znakovnoséu koja ¢e
biti pojednostavljena, no ne tako da ga ta pojednostavljenost vrijeda.

Lutka moZe govoriti i odraslom ¢ovjeku, samo naravno sloZenijim scen-
skim instrumentarijem, koji jugoslovenskom lutkarstvo tek razvija.

Imamo i lutkarsku dramaturgiju? Koje si njene osnovne karakteristike,
autori i ideje?

U Jugoslaviji ne postoji lutkarska dramaturgija, a sudeéi prema predstava-
ma koje nam dolaze iz svjetske produkcije, ni u svijetu. lako je lutkarstvo spe-
cifian oblik kazaliSnog izrazavanja, ¢ini mi se da ne bi ni trebala postojati neka
univerzalna lutkarska dramaturgija. Naime, lutkarska predstava moze se zasni-
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vati na pisanom dramskom predlosku, alii ne mora. U Jugoslaviji danas imamo
vrlo zanimljive lutkarske predstave improvizirane na osnovu sinopsisa, kao sto
radi, na primjer, lutkarski studio ,Kvak“ ili Eksperimentalni studio Vande Se-
stak, i tako dalje.

Ali ako bih trebala izdvojiti lutkarski tekst, tada bi to bili dramsko-lutkarski
tekstovi Dane Zajca: Mlada Breda, Kalevala i tako dalje. Smatram ih izvanred-
nim predloScima za lutkarske predstave primjerene gledaocu suvremenog
senzibiliteta. Ne bih mogla reci da su oba teksta iskljucivo pisana za lutkarski
teatar, bez glumceve prisutnosti. Dapace, u njima je sadrzana glumceva pri-
sutnost, za koju smatram da ne umanjuje vrijednost lutkarskog teatra, jer u
tom tipu teatra glumac i lutka su jedno biée koje samo na taj nacin moze po-
stojati. Takav tip teatra ne smatram ,teatrom s lutkom®, jer pojam teatra s
lutkom veZzem za glumca koji nosi lutku i njome se poigrava, Sto je danas Cest
slu¢aj koji ne pripada domeni lutkarskog teatra, za koji smatram da nema ni-
kakvog opravdanja. No, ovaj drugi tip teatra, u kome lutka i glumac ¢ine me-
taforicno univerzalno jedinstvo, smatram suvremenim i primjerenim
senzibilitetu i potrebi suvremenog gledaoca. Kao primjeri neka posluze dram-
ski tekstovi za lutkarski teatar Dane Zajca: Kalevala i Mlada Berda.

Kalevala nije namijenjena lutkarskom teatru, nego dramskom. Pisana je
kao kratak komad komornog teatra, no zbog poeti¢nosti, metafori¢nih i afori-
sticnih recenica, iako usporenog ritma, on bi, smatram, i odgovarao lutkarsko-
dramskom teatru, i to onom teatru u kome bi bila moguca interakcija glumca
i lutke, kao jedina moguca univerzalnost i personifikacija svijeta u kome Zivi-
mo. Kao drugi primjer Mlada Berda tipican je lutkarski tekst koji se sastoji od
kratkih, gradiranih recenica. Replike su sastavljane od jednosloznih ili dvosloz-
nih recenica, gradirane prema intenzitetu osjecaja lika koji govori i prema
smenjivanju radnje. Svijet o kome se govori, poetsko-metafori¢na je predodz-
ba svijeta u kome Zivimo. Likovi su sazdani na nivou simbola i metafora, alii na
nivou realisticne pojavnosti, kao one druge pojavnosti koja leZi u svakom ¢o-
vjeku i koja se otkriva tek u osami. Sazeto receno, Sto se ne smije smatrati kao
obrazac, lutkarska dramaturgija sadrzi: jednostavnost, metafori¢nost, poetic-
nost i aforisti¢nost recenica, te gradiranje njihova intenziteta u smislu smenji-
vanja i razvijanja radnje prema dramaturskim osnovama kazalisne predstave.
To je lutkarska dramaturgija koja tezi ideji poeti¢nosti i metafori¢nosti lutkar-
ske predstave. U suvremenom lutkarstvu, koliko sam primjetila na Meduna-
rodnom susretu lutkarskih teatara PIF-u, sve je prisutnija tendencija
prozimanja lutkarskog i dramskog teatra.

U novije vrijeme javila se u Zagrebu kazaliSna grupa Mmanipulli koja kori-
sti sinopsise namijenjene igri u kabaretskom teatru za odrasle, u kome su
glavna scenska izraZzajna sredstva interakcije glumackog umijec¢a i lutke. To je
kabaretski tip teatra u nastajanju, koji jos traZi svoj pravi nacin izrazavanja.

U lutkarskom teatru za djecu situacija je mnogo gora, no u lutkarskom
teatru za odrasle. O lutkarskoj dramaturgiji nemogude je govoriti, moze se
samo govoriti o stvaranju lutkarske predstave za djecu, jer se radi o malom
broju izvornih autorskih tekstova, a mnogo ce$ée o dramatizacijama. Od dra-

154



matizatora izdvojila bih Luku Paljetka, H. Rasi¢a (pseudonim) i druge, a od
dramskih autora (koji pisu i lutkarske tekstove): Stevana Pesic¢a. Aleksandra
Popovica, Danu Zajca, Franu Puntara, Zlatka Krili¢a i tako dalje. Njihove ideje
su razlic¢ite: od akcionih i realistickih, do metafori¢nih, simboli¢nih i poeti¢nih
lutkarskih tekstova. Pravila nema. Neki lutkarski tekstovi podjeljeni su u
¢inove i prizore, neki u slike s dijalozima, koji zbog akcionosti i narativnosti vise
odgovaraju dramskom teatru. Kao i u lutkarskom teatru za odrasle, i u kazali-
Stu lutaka za djecu nalazimo sinopsise za lutkarsku igru, kao Sto je na primjer-
Njihaljka Frane Puntara. To je izvrstan sinopsis za Cistu lutkarsku igru koji bi uz
dobrog rezisera i kreatora lutaka, postao briljant kazaliSnog lutkarstva, ne
samo za djecu, nego i za odrasle. Kada kazem za djecu, mislim na djecu — pre-
dadolescente iznad 10 godina, jer Njihaljku ¢e tesko mladi gledaoci u cjelosti
razumjeti. Posljednjih mjeseci pojavio se western lutkarski mjuzikl, kao nova
tema u lutkarskoj dramaturgiji, sa ne bas sjajnim rezultatima. Njegove mane
ne proizlaze iz nemogucnosti lutkarskog artikuliranja i toga Zanra, nego zbog
njegova krajnjeg uprosc¢avanja, a $to ne podnosi ni dramski ni lutkarski teatar.
Druga mana lutkarskih tekstova za djecu javlja se u naglasenoj edukaciji. Ona
mora proizlaziti iz teksta i scenske igre, a ne iz njene opisnosti u govoru i pri-
zoru.

Sta je predmet lutkarske reZije i koji je glavni zadatak lutkarskog redatelja
na savremenoj sceni danas?

Predmet lutkarske rezije svakako treba biti lutkarska predstava (u svojoj
ukupnosti njena znacenja), i djelovanje koje ¢e ona proizvesti na gledaoca.
Glavni zadatak redatelja je da pametno izabere tekst, zatim kreatora lutaka,
animatore-glumce i ostale suradnike s kojima ¢e scenski uprizoriti zamisljenu
oshovnu ideju. Pri tome redatelj mora misliti na buduceg gledaoca, a ostali
zadaci proizlaze iz toga. Jer svako izbjegavanje razmisljanja o Zivotnoj dobi gle-
dalaca i njegovih interesa, (pri cemu ne zastupam ideju podilazenja), vodi u
promasaj.

Isto tako, redatelj mora voditi racuna o tome kako da lutkarski tekst iz
neke druge sredine, ili iz drugog vremena, - (dakle tekst koji pripada tradiciji,
klasici ili domeni mita) - korespondira sa senzibilitetom suvremenog gledaoca,
u odnosu na njemu poznate pojmove, pojave i mitologiju odredenog naroda.
Gledalac ima pravo da zna isto koliko i redatelj. Njegova informisanost ¢esto
ne proizlaziiz predstave, jer to prakti¢no ni ne moze, ali je tada uputno publiku
indomirati putem programa, Sto se redovito izbjegava. Svaki redatelj koji po-
Stuje svog gledaoca i misli na njega, pruzit ¢e mu sve potrebne informacije
koje je i sam zatrebao u toku stvaranja predstave. Redatelj nije samo organi-
zator scene, nego Covjek koji zamisljanu ideju pretvara u orkestrirane scenske
znakove. Uporedila bih njegovu ulogu s ulogom pisca koji to ¢ini s rije¢ima na
papiru. U jednom i drugom slucaju estetska i eticka odgovornost su ogromne
u odnosu na publiku, samo sto je rezZiser odgovoran jos i za glumcevu sudbinu,
ako izuzmemo odgovornost za uloZena finansijska sredstva.
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Koji su osnovni problemi lutkarskog glumista na savremenoj j sceni?

Iz nedovoljne suradnje rezisera i lutkara, te iz zapostavljenosti animatora
u glumackoj hijerarhiji, proizlazi glumacko-animatarsko nezadovoljstvo koje se
odituje u otaljavanju animatorskog posla. |z toga nadalje proisti¢u problemi
lutkarskog glumista: nedovoljna izrazajnost lutke, koja je rezultat smanjenog
broja pokreta, Sto umrtvljuje lutku i ona postaje nijema, staticna i mrtva,
poput predmeta. Drugi problem lutkarske animacije javlja se u ¢asu kada se
animator pojavi u ulozi glumca s lutkom u ruci. On se tada ¢esto gubi, smanju-
je pokrete ruku, a time i pokrete lutke, a povecéava svoj zatomljeni glumacki
nerv. Tako lutka zapada u drugi plan i postaje ,beba” koja se nosi. Glumac
njenu ulogu preuzima na sebe i nadjacava je mimikom lica i glasom, ponekim
pokretom tijela, jer su mu ruke i dalje zauzete lutkom, koja najviSe strada u toj
raspolucenosti jedne li¢nosti izmedu htijenja i duznosti. No primjetila sam da
su dobri dramski glumci i dobri animatori. Animator nije samo ¢ovjek koji ko-
ordinira pokrete lutke, on je ujedno i glumac koji treba Zivjeti s lutkom, dajuci
joj obiljeZje koja odgovaraju zamisljenom liku u predstavi. No animatori ¢esto
karikiraju lik, koji lutka predstavlja, tako da ona umjesto znaka, postaje karika-
tura. Svaki animator trebao bi imati moguénost igranja i u dramskim predsta-
vama, i time bi se mnogi problemi glumca-animatora razrijesili.

Ko je danas gledalac lutkarske predstave i koje su njegove estetske i
recepcijske potrebe u lutkarskom teatru?

Danasnji gledalac lutkarske predstave nije samo dijete, kao $to se obicno
misli,. nego i odrastao ¢ovjek. U kazaliStima lutaka pretezno se uprizoruju
predstave za djecu predskolske i prvoskolske dobi, te je otuda i pogresno mi-
Sljenje o gledaocu lutkarske predstave. No u posljednje vrijeme i sama kazali-
Sta shvadaju da je o odrastao Covjek zainteresiran za lutkarske predstave ako
su dobro napravljene, te se tako u posljednje vrijeme sve ¢esce pojavljuju i lut-
karske kazaliSne predstave za odrasle koje imaju, Sto su bolje, brojniju publiku.
Isto pravilo: bolja predstava — brojnija publika, vrijedi i u kazalistu lutaka za
djecu, samo s tom razlikom Sto je odraslima dozvoljen izbor, dok za djecu taj
izbor vrse odrasli. Tako se desava da odrasli iz neznanja dovode djecu na pred-
stave namjenjene odraslima (primjerice lutkarske eroti¢ne igrarije). Ali vec i
odvodenje djece mladeg uzrasta, primjerice djece od 6—7 godina na predstave
primjerene djeci-predadolescentima, bit ¢e jednako drasti¢nog ucinka kao i
odvodenje djece na predstave za odrasle. No u jednom su potrebe i odraslih i
djece iste: kvalitetno umjetnicko djelo. Pod umjetni¢kim djelom podrazumije-
vam osmisljeno djelo, ono koje posjeduje estetske i eticke vrijednosti, te koje
¢e zadovoljiti potrebe suvremenog senzibiliteta gledaoca na nivou saznajnog,
¢ulnog i opaZzajnog, kao zacudnost.
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Da li je dete gledalac (voajer) ili aktivni ucCesnik participacije lutkarske
predstave?

U danasnjem kazaliStu lutaka dijete je pretezno gledalac (voajer). No ipak
u posljednje vrijeme sve ¢esce se uprizoruju lutkarske predstave u obliku ka-
zaliSnih igara, kontakt — predstave, u kojima je planirano da dijete igra ulogu
aktivnog ucesnika kao ucesnika participacije lutkarske predstave. Ali to su
uglavnom predstave za djecu predskolske i prvoskolske dobi. Taj kontakt kod
nas je razvijen tek na nivou pitanja i odgovora, ili verbalne pomoci. Ako se
dogodi sa je dijete pozvano na pozornicu i kao fizicki u¢esnik, glumac, ¢esto
mu se sufliraju recenice koje mora izgovoriti. To ne smatram dobrom partici-
pacijom. Ako iskreno Zelimo da dijete participira predstavu ostavimo tada pro-
stora njegovoj invenciji, a ne podcjenjujmo je.

U kakvom su odnosu rezZija i kritika u lutkarskom teatru?

Cini mi se da se danas od kritike najvise o¢ekuje propagandne poruka.
Dakle kritika kao produzena ruka propagande. Zaboravlja se pri tome da je
vaznija od kritike, u smislu propagande, usmena predaja.

Pravim kritickim radom smatram onaj koji sadrzi, osim kriticke prosudbe,
deskripciju predstave, prepoznavanje metodologije i tehnike rada na predsta-
vi, te kritike u smislu da li je nesto (neka tehnika) upotrebljena ispravno, i na
pravom mjestu ili ne, te koje su vrline predstave (ona nema samo mana).
Nikada predstavu ne gledam iz perspektive potencijalnog reZisera, nego otvo-
renih lula za reZiju koja mi se prikazuje. Neka mi bude dozvoljena usporedba
kazalisnog kriti¢ara i deskriptora povjesno umjetnicki vrijednih djela u, na pri-
mjer, nasim manastirima, crkvama, katedralama. Svaka ikona, slika ili relikvija,
mora imati svoj registar koji sadrZi: opis zaklju¢kom, te analizom materijala i
kritickom prosudbom. Taj registar kasnije sluzi za eventualnu rekonstrukciju
umjetnickog djela, i kao nastavna dopuna studentima umjetnickih akademija.
Isto to trebala bi imati svaka kazaliSna predstava, odnosno bar ono najvredni-
je. Novinska kazaliSna kritika to ne moZe prostorno podnijeti. Ona podnosi tek
skicu: opisa i kritike, ili pohvale. Vrlo rijetko reZiser ¢e poslusati kazaliSnog kri-
ticara, ceSc¢e ¢e samo odmahnuti rukom, ako je pojavi negativna kritika. No
ako je kritika pozitivna nije vazno da li je pismena ili ne, kriticaru se otvaraju
sva vrata. Danasnji reZiser u pravilu voli kritiku koja je pozitivna kako bi s njom
dobio drugi angaZman. Ostalo u kritici njega ne zanima. Ceste su izjave refise-
ra da kritike ne mogu mnogo, i da ih oni uopce ne ¢itaju. Da li su u pravu,
mogla bi utvrditi tek analiza. Da li su kriti¢ari nesto ,zgrijesili“ ne znam, samo
primje¢ujem da je proslo vrijeme autoriteta kakv je bio Eli Finci. Treba se pitati
u ¢emu je problem, jer kazaliste nam je u krizi, a nitko nije odgovoran. Ako je
problem u kriti¢arima, trebali bi se preispitati.
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Sta je bitna odrednica savremenog lutkarskog teatra kao umjetnicke kre-
acije i njegovog esteskog jezika izraZavanja?

Savremeni lutkarski teatar mora, prije svega, misliti i na senzibilitet suvre-
menog gledaoca, te sve utjecaje koji mu se nameéu u masovnim medijskim ko-
munikacijama. Suvremeni lutkarski teatar za odrasle i za djecu u svojim
najboljim primjerima o tome i razmislja. Tako imamo cjelovite umjetnicke kre-
acije u kazalistima lutaka koje u sebi sadrze stiliziranu animaciju, potrebnu glu-
macku kreaciju, decentni audio-vizuelni aspekt, spoznajni aspekt i
dramaturgiju: kratku, jezgrovitu, metafori¢nu. Sve ¢eséi su i eksperimenti koji
korespondiraju s tehnikama medijalne rezije: primjena filmske rezije (promje-
na veli¢ine lutaka i planova), crtanog filma, dramskog teatra, videa, i tako
dalje. radi se o eksperimentima koji bi se mogli okarektizirati kao mjeSanje
Zanrova i poznatih lutkarskih i medijskih tehnika.

Kako gledate na dilemu: lutkarstvo — primjenjena umjetnost ili lutkarstvo
— Cista umjetnost?

Lutkarstvo kao primjenjena umjetnost gotovo da mi je nepoznat pojam.
Lutkarstvo kao Cista umjetnost, dakle kazalisni oblik, ili postoji ili ne. Primje-
njeno lutkarstvo znacilo bi upotrebno lutkarstvo, a to dalje znaci upotrebu
lutke u neku svrhu. Ako se lutka upotrebljava u pedagosko-obrazovnom pro-
cesu, kao primjer nastavne jedinice ona nije u istoj ravni s lutkarskim teatrom,
pa se ne moZe ni vrednovati isto. Ona moze imati svoju pedagosku namjenu i
funkciju, kao obrazovni filmovi i tome sli¢no, ali ona time nije kazalisna lutkar-
ska predstava koju bi mogli vrednovati kao umjetni¢ko djelo. Lutka nije igracka
ni predmet, ona je kazalisni znak i moZe se pojavljivati u raznim oblicima, ali
¢e uvijek biti znak u istom onom znacenju, u kome je to i glavni glumac na
sceni.

U kakvom su odnosu medijalne rezije; drama, opera, film, rtv, prema lut-
karskoj reziji u povoljnijem su poloZzaju, cijenjenije i priznatije u drustvu. Pone-
kad su u onteracijskom odnosu, sto rezultira dobrim predstavama. lako svako
u sebi sadrzi svoju diferenciju specifiku, one se danas sve vise ispreplicu.
Mislim da dometi i mogucénosti suvremene lutkarske rezije jo$ nisu do kraja
istrazeni, i da je sve ¢eSée interakcija medijalnih reZija neminovna. Kada ¢emo
shvatiti da lutka nije samo ona lutka koja je kreirana prema obliku covjeka —u
decjem Zargonu beba — nego da je njen pojam mnogo Siri, tek rada postat
¢emo svjesni i njenih izrazajnih mogucnosti, i moguénosti njena odnosa s osta-
lim medijima.

Kako je mogucna estetika lutkarske reZije?
Rezirati lutkarsku predstavu jednako je dostojanstveno i slozen posao kao

i rezirati dramsku kazaliSnu predstavu. Lutkarska predstava ne mora biti nami-
jenjena samo djeci nego i odraslima koji su za dobre lutkarske predstave vrlo

158



zainteresirani. Ali, kao $to sam vec navela, lutkarska predstava, da bi se uopste
tim nazivom mogla koristiti, mora imati vrijedne audio-vizuelne izrazajne
komponente maksimalno razvijene, ali i propitivati uvijek nove mogucnosti.
Lutkarski teatar, kao ni ostale umjetnosti, ne podnosi stagnaciju. On se ne
mora nazirati isklju¢ivo na bajci, fantasti¢noj prici, ili jednostavno akcionim do-
gadajima, jer tema lutkarskog iskaza moze biti viSeznac¢na. Ne treba zaboraviti
da lutka moze govoriti pokretom, glasom (naravno animatorovim), moze visiti
o koncu, animirati se u tehnici crnog teatra, nositi na licu, rukama, tijelu; lutka
moze, i mora biti aktivna u prostoru, a ne smije svoje znakovne mogucnosti
ponavljati do tipiziranja i Sablona koji zamaraju vid i otupljuju ¢ula. Njene zna-
kovne moguénosti moraju se smjenjivati po zakonima lutkarske dramaturgije.
Lutka se ne smije nositi kao igracka, ona i njena uloga, kao i svi ostali Cinioci
lutkarske predstave, moraju biti osmisljeno ukomponirani u kazaliSnu predsta-
vu na nacin koji govori o cjelovitom umjetnickom djelu. Tek kada su svi ti as-
pekti zadovoljeni mozemo govoriti o moguénostima estetike lutkarske rezije.
Estetika nije vezana samo uz pojam predmetno lijepog, jer danas govorimo o
estetici ruznog, ako je ono u svojoj umjetnickoj pojavnosti sukladno i cjelovito,
znacenjsko i zacudno.

Da li je mogucéna jedna opsta nauka i reziji kao interdisciplinarna teorija
reZije (drama, opera, film, rtv, lutka-teatar, animirani film, ritualni, svetko-
vine, svakidasnji Zivot, itd.)?

U danasnjem vremenu, kada se mnoge umjetnosti ispreplicu, bila bi po-
Zeljna jedna opca nauka o reZiji kao interdisciplinarna teorija rezije, ali kakvi bi
njeni rezultati bili u ovom trenutku ne mogu jasno predvidjeti, nego govoriti o
dojmu. Cini mi se da bi ona mogla rezultirati zanimljivim ostvarenjima, naroci-
to s obzirom na pojavu isprepletenosti medijalnih umjetnosti ne samo u tea-
tru, nego i na filmu. Primjerice u lutkarskom kazalistu sve ¢esce se javljaju kao
kreatori lutaka crtaci animiranog filma, odjeci rituala, aspekti dramske, film-
ske, operne i rtv rezije. Na filmu su opet ¢itljivi odjeci dramske rezije u kadri-
ranju, glumi, upotrebi eksponata. Cini mi se da nije slu¢ajno, kada se dramski
pisac pojavljuje i kao scenarista u nekom filmu.

Sta mislite o anketnom istraZivanju fenomena rezije?

Anketno istraZivanje fenomena rezije bilo je nuzno potrebno. Na taj nacin
reziseri, dramski pisac, kritic¢ar, teatrolozi, animatori, glumci potaknuti na raz-
misljanje iznose zanimljive, vrijedna i svrsishodna zapazanja, zakljucke i mislje-
nja koja ¢e dati i daju presijek razmisljanja o reZiji u jugoslavenskom kazalistu.
Vrlo korisno je ¢uti sto mi sami mislimo o svome radu, ali i $to drugi misle o
njemu, kakvi su problemi, odnosi i tome sli¢no. Cesto su teoretske postavke
jedno, a praksa nesto sasvim drugo. Teorijski se ne moze zamisliti najbolji od
svih mogudih teatara, ali u praksi on se takvim ne pokazuje. Zasto? Iskustva su
ona koja nas uce i koja bi trebalo da unapreduju nas rad. Stoga ¢e odgovori na
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pitanja sasvim sigurno donijeti rezultate, a vec ih i donose. Analize i nau¢na
obrada dobivenih odgovora mogla bi dati nov sistem moguénosti reZije i njene
estetike.

Postoje li ,,reZija i gluma“ u svakidasnjem Zivotu i na koji nacin se emani-
raju kao takve?

Jos od pradavnih vremena, u drustvenim zajednicama je postojala podjela
uloga na vodu, kao onog koji zamislja o organizira djelovanje jedne grupe, i vo-
denog, kao onog koji izvrSava zamisljeno. Rijetki su oni koji su spremni voditi,
slijediti, pokoravati se. Vecina ljudi sklona je misliti i djelovati u gomili. Kao ilu-
stracija neka posluze primjeri horde turista koji masovno dolaze na mjesta
koja su im preporucili prijatelji. Drugi primjer pripada splitskom, mediteran-
skom, podneblju. Dogadaj se i danas, nakon gotovo dvadesetak godina, pre-
pricava kao karakteristi¢an za to podneblje. Kazu da je narod uvjerio jednog
Covjeka, koga su prozvali Karuzo, da je veliki operni pjevac i da je pozvan u New
York da pjeva u Metropolitenu. Prireden mu je velik ispradaj na splitskoj rivi,
kada se on ukrcao u brod neznajudi da je to brod predviden za rezalisSte. Nakon
dva sata voznje, kada je brod prispio u rezaliste, prireden mu je velik docek,
sve dok nije shvatio da je to bila $ala. Kasnije je Zivio od milostinje, koju bi mu
ljudi davali kao velikom i neshvaéenom umjetniku. Sli¢nih rezija u svakodnev-
nom Zivotu ima mnogo.

Tako se moZe reci da rezija svakodnevnog Zivota ne pripada samo domeni
rituala, svetkovina i politike, uz koje se najéesce veze, nego da postoje i drugi
oblici reZije, primjerice u svakodnevnom meduljudskom kontaktu. Na primjer
kada unaprijed smisljenim postupcima, predvidajuéi reakciju, sugovornikom
Zelimo nametnuti djelatnosti i ponasanje koje je nama potrebno, za neke nase
ciljeve. Laskavac je i reZiser i glumac i jednoj osobi. A da ni ne govorimo o stra-
viénim rezijama u svijetu Spijunaze. Neka mi bude dopusten rezime zasnovan
na opazanju. Oni koji reziraju, u svakodnevnom Zivotu, mnogo su jaci, duhov-
no i intelektualno, od onih koji glume. Samo najjaci kadri su oduprijeti se ne-
Zeljenoj retziji. To su obi¢no oni ljudi koji mijenjaju pravila igre, odnose u
svijetu, povijest, zakone umjetnosti i slicno, a time uspostavljaju i neke nove
rezijske principe. Krug je zatvoren.

Koju literaturu bi ste rado preporucili za prevodenje i publikovanje o lut-
karskom teatru?

Hitno prevodenje djela Henrika Jurkowskog, te uspostavljanje suradnje s
inozemnim casopisima, izdavanje publikacija o jugoslavenskom lutkarstvu, a
prije svega o njegovu razvoju. Mi jos nismo znanstveno sredili svoju historiju.
To bi trebalo prvo uciniti. Kako uopée mozemo govoriti o jugoslavenskom lut-
karstvu, ako ne znamo njegovu povijest?
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Da li Vas priviaci reZija kao stvaralastvo i zasto?

O sebi kao reZiseru nisam nikada razmisljala, jer mi je isuvise bliska pisana
rije€ i reZija slova na papiru. Ali o tudoj reziji u kazalistu, filmu, rtv, i tako dalje
razmisljam mnogo i ona mi je vrlo interesantna, kao organizacija audio-vizuel-
nog znakovnog sustava u umjetnicki organiziranu i sredenu cijelu. ReZija kao
emiter poruka i znakova. ReZija kao manipulacija me uZasava — ne samo na
sceni, nego i u privatnom zivotu. A reZija kao manipulacija javlja se u onom tre-
nutku kada prestaje kazalisni Cin, a javlja se reziserova misao u vidu podmet-
nutih edukativnih ili politickih pamfleta. Takvu reziju ne podnosim, jer ona
nema nikakvog esteskog ni etickog opravdanja za svoje postojanje.

1990.
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KRITIKA LUTKARSKOG TEATRA
ANTOLOGIJA SAVREMENOG SRPSKOG LUTKARSTVA

ov ve s

. . . . *
Razgovor sa kriticarom Dejanom Pencicem—Poljanskim

Kako bi ste odredili svoj angaZman lutkarskog kriticara?

Kada se, i ako se, govori o mom pozoriSno-kriti¢arskom angazmanu, govor
mora biti u proslom vremenu. Vec vise od deset godina ne objavljujem svoja
kriticka zapazanja o teatru. Ni dramskom, ni lutkarskom. Nikad nisam bio slo-
bodan strelac koji je svoje tekstove nudio redakcijama. Uvek sam radio kao
stalni kriticar neke redakcije koji ima ambiciju da Sto potpunije predstavi
ukupnu pozorisnu produkciju u Beogradu, Vojvodini i uzem delu Srbije, paiu
Jugoslaviji koliko je to, zahvaljujuci festivalima, bilo mogucée. Kada sam ostao
bez redakcije, najpre Drugog programa Radio Beograda, zatim i ¢asopisa , Te-
atron”, posle bombardovanja 1999., moje se javno kriticko rasudivanje teatra
svodilo isklju¢ivo na uée$ce u radu okruglih stolova festivala. Sto je krajnje za-
nemarljivo, bududi da je rad okruglih stolova poslednjih desetak godina izjed-
nacen sa konferencijama za medije, a svaki kriticki sud koji nije puka
informacija postao je incident.

Ovaj uvod treba imati u vidu, jer svi odgovori Sto slede seéanje su na
proslo vreme jednog penzionisanog pozorisnog kriti¢ara. On, doduse, jos uvek
ide u pozoriste, ali to sto vidi, Sto je video u poslednjem desetleéu, osim izu-
zetno kao ¢lan zirija nekoliko festivala u tom periodu, ne procenjuje javno.

*PENCIC POLJANSKI, Dejan, - srpski pozorisni kriti¢ar, novinar, reditelj, teatrlog — roden u Beogradu
20. decembra 1943. gde je zavrSio Pravni fakultet. Studirao pozorisnu reZiju na Akademiji za pozoriste,
film, radio i televiziju u klasama prof. dr Huga Klajna (nezvanicno) i prof. Vjekoslava Afri¢a i Dimitrija Bur-
kovica. Pozorisnom rezijom se bavio u drugoj polovini Sezdesetih i pocetkom sedamdesetih godina (uglav-
nom sa amaterima) - i KI, Dejan — srpski pozorisni kriticar, teatrolog, pozorisni reditelj - roden u Beogradu,
od 1996. Stalni je pozorisni kriticar Drugog programa Radio Beograda, Politike expres i ¢asopisa Teatron
(1997 — 1999). Objavio vise od dve hiljade pozorisnih kritika, uredivao emisije na Drugom programu po-
svecenih umetnosti, posebno pozorisnoj, i snimio i emitovao vise stotina razgovora sa glumcima, redite-
ljima, dramskim piscima i ostalim pozoriSnim stvaraocima od kojih se jedan broj ¢uva u Muzeju pozorisne
umetnosti Srbije. Saradivao u Politici, ¢asopisu ,,Scena” i drugim pozoriSnim ¢asopisima. ReZirao je tri lut-
karske predstave na lutkarskoj sceni Narodnog pozorista , ToSa Jovanovi¢“ uZrenjaninu: Igramo se Kandi-
da, po Volteru, u sopstvenoj adaptaciji (najbolja predstava 6. Festi¢a u Beogradu 2000, nagrade za reziju
48. Susreta pozorista Vojvodine Sremskoj Mitrovici 1998. i 31. Susreta profesionalnih pozorista Srbije u
Beogradu 1998.), Sveti davo Raspucin“ Aleksandra Popovica i Semafor Milosa Nikoli¢a. Objavio: Mono-
grafiju Pozorisni susreti ,,Joakim Vuji¢, Teatron 63/64/65, Muzej pozorisne umetnosti Srbije 1989; Otislo u
(v)etar, pozori$ne kritike beogradskih premijera 1973/83, Prometej, Novi Sad 1992; Monografiju 55. Su-
sreta, Festivala pozorista Vojvodine, Zajednica profesionalnih pozorista Vojvodine, Novi Sad 2005; Prva
43. Joakima, predstave i nagrade 1965—2007, Zajednica profesionalnih pozorista Vojvodine Srbije, Kruse-
vac 2007; Monografija Reditelj Egon Savin, Srpsko narodno pozoriste Novi Sad (u pripremi); Pregled pre-
mijera Sterijinih komada na nasim profesionalnim scenama od 1838 do 2006., Separat ZbornikaSterija
fenomen vremena 1806—1856—-2006. Priredivac i urednik HadZi Zoran Lazin, Sterijino pozorje, 2006. Do-
bitnik vise nagrada.
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Status lutkarskog pozorista?

Gotovo nepromenjen u odnosu na stanje pre Cetvrt veka. Lutkarstvo je jos
uvek zanat daleko manje cenjen od glume u dramskom pozoristu. U lutkarstvo
se idanas mnogo manje ulaZze nego u dramski teatar. Lutkarstvo se ni danas ne
izu€ava na pozorisnim fakultetima.

S druge strane, lutkarske predstave, pa i one najlosije, imaju svoje stalne
gledaoce. U pozoristima u kojima rade zajedno ili paralelno lutkarske i dram-
ske scene, novac koji zarade lutkari preliva se ¢esto ,,Zivoj“ secni. Posebno ako
je njena produkcija upucena odrasloj publici.

Kako pisem o lutkarskoj predstavi?

Kao i o dramskoj. Kao zastupnik gledalaca koji zasluzuju vrhunski kvalitet.
Postujuci pritom najvaznije: pravo lutkarstvo pocinje tamo gde prestaje dram-
ski teatar, gde je dramski teatar nemodan. Lutka i njen animator mogu vise od
dramskog glumca. i da polete. | da se dekomponuju, ponovo komponuju i re-
komponuju.

Mogucnost istorije, teorije, kritike, estetike, teatrologije lutkarstva?

Isto ili slicno svakoj drugoj istoriji, teoriji... umetnosti, ali nikako izdvojeno
od dramskog teatra. Lutkarsko pozoriste je pozoriste kao svako drugo. Isto —
samo malo drugacije.

Li¢nosti u dramaturgiji, reZiji... savremenog srpskog lutkarstva?

Od srpskih dramskih pisaca svakako sanjar Stevan Pesi¢ i ironi¢ni Igor Bo-
jovi¢. Od reditelja neprikosnoven je nenadmasni majstor i pesnik scene Srbo-
ljub Lule Stankovi¢. Bilo je jo$ majstora: Zivomir Jokovi¢ i Borislav Mrksi¢, pre
drugih. Zatim Dragoslav Silja Todorovi¢, Tanja Stankovi¢, Zoran Lozané&i¢ i
Jovan Caran. Od glumaca: Janko Vrbnjak, Sava Andelkovi¢, Goran Balancevi¢
iz ,Radovic¢a“, Laslo Ripco i Erika Burslai-Cifra iz Subotice, Mima Jankovic¢ iz
Nida, Irena Tot, Mirjana Sajtinac, Tihomir Mackovi¢, Natada Puti¢ Milisi¢,
Danilo Mihnjevic¢ iz Zrenjanina, Dragi$a Kosara, Zoran MiloSakovi¢, Goran Pe-
trovié¢ iz ,,Pinokija“. Odkreatora lutaka i scenografa: Milena Niceva Jevti¢-Ko-
sti¢, Tihomir Mackovi¢, Erika Janovi¢, Jelena Mili¢-Zlatkovic...

Kako pisem o lutkarskoj predstavi?

Kao i o dramskoj. Kao zastupnik gledalaca koji zasluzuju vrhunski kvalitet.
Postujuci pritom najvaznije: pravo lutkarstvo pocinje tamo gde prestaje dram-
ski teatar, gde je dramski teatar nemocdan. Lutka i njen animator mogu vise od
dramskog glumca. i da polete. | da se dekomponuju, ponovo komponuju i re-
komponuju.
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Mogucnost istorije, teorije, kritike, estetike, teatrologije lutkarstva?

Isto ili slicno svakoj drugoj istoriji, teoriji... umetnosti, ali nikako izdvojeno
od dramskog teatra. Lutkarsko pozoriste je pozoriste kao svako drugo. Isto —
samo malo drugacije.

Li¢nosti u dramaturgiji, reziji... savremenog srpskog lutkarstva?

Od srpskih dramskih pisaca svakako sanjar Stevan Pesi¢ i ironi¢ni Igor Bo-
jovi¢. Od reditelja neprikosnoven je nenadmasni majstor i pesnik scene Srbo-
ljub Lule Stankovi¢. Bilo je jo§ majstora: Zivomir Jokovié¢ i Borislav Mrksi¢, pre
drugih. Zatim Dragoslav Silja Todorovi¢, Tanja Stankovié, Zoran Lozan&i¢ i
Jovan Caran. Od glumaca: Janko Vrbnjak, Sava Andelkovié¢, Goran Balancevi¢
iz ,Radovica“, Laslo Ripco i Erika Burslai-Cifra iz Subotice, Mima Jankovic iz
Nisa, Irena Tot, Mirjana Sajtinac, Tihomir Mackovi¢, Natasa Puti¢ Milisi¢,
Danilo Mihnjevic¢ iz Zrenjanina, Dragi$a Kosara, Zoran MiloSakovi¢, Goran Pe-
trovié iz ,,Pinokija“. Odkreatora lutaka i scenografa: Milena Niceva Jevti¢-Ko-
sti¢, Tihomir Mackovic, Erika Janovié, Jelena Mili¢-Zlatkovic...

Antologija srpskih lutkarskih predstava?

1983. Ksenija Stojanovi¢, Mi-Si-Ko i Mi-Si-San, Zivomir Jokoviéi 1984.Rada
Moskova: Kuda odlazis, konjicu -Zivomir Jokovié, obe ,,Pinokio” 1986. Miodrag
Stanisavljevié: | mi trku za konja imamo — Borislav Mrksi¢, Zrenjanin1988. Vi-
lijem Sekspir: Bura — Edi Majaron, ,Radovi¢“ 1988. Srboljub Stankovié: Pri¢a o
levoj guski — Dragoslav Todorovi¢. Novi Sad 1990. Srboljub Stankovi¢: Mala
RuZa — Srboljub Stankovi¢ i 1991. Srboljub Stankovi¢: Mitovi Balkana — Srbo-
ljub Stankovié, obe Zrenjanin 1991. Karlo Goci: Gavran — Silviu Purkarete, Su-
botica — namadarskom 1992. Srboljub Stankovié: Lepotica i zver -Srboljub
Stankovié, ,Radovi¢” 1993. Jovan Jovanovi¢ Zmaj: Diha-diha — Mima Jankovic,
Feniks, Ni$ 1996. Hans Kristijan Andersen: Devojcica sa Sibicama — Tatjana
Stankovié, ,,Radovi¢” 1996. Stevan Pesi¢: Guska na Mesecu -Srboljub Stanko-
vi¢, Subotica — na srpskom 1997. Srboljub Stankovi¢: Smrt Omera i Merime -
Srboljub Stankovié¢, Subotica — na srpskom 2005. Miodrag Stanisavljevi¢: Carev
zatocenik — Zoran Lozancié¢, Ni$§ 2011. Igor Bojovié: Carev slavuj— Dragoslav To-
dorovi¢, Pinokio

Znadi, pet ostvarenja Srboljuba Stankovica, po dva Zivomira Jokoviéa i
Dragoslava Todoroviéa, po jedno Borislava Mrksi¢a, Mime Jankovi¢, Tatjane
Stankovié i Zorana Lozanciéa, Slovenca Edija Majaronea i Rumuna Silviju Pur-
karatea. Po tri predstave Malog pozorista ,,Dusko Radovi¢” iz Beograda, ze-
munskog ,,Pinokija“ i LS NP ,TosSa Jovanovi¢” iz Zrenjanina i decjeg pozorista
Gyermekszinhaz iz Subotice i po jedna predstava Pozorista mladih iz Novog
Sada, LS ,,Fenix“ iz NiSa i PozorisSta lutaka iz Nisa.
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Moja (eventualna) knjiga posvecena srpskom lutkarstvu?

Nemam bas mnogo sacuvanih kritika lutkarskih predstava, ali bi se, uz
osvrte na produkciju prikazanu na Susretima lutkara Srbije i nekolike tekstove
objavljene u ¢asopisima, mogla saciniti knjiZica koja ne bi ispunjavala moju
ambiciju potpunosti osvrta na produkciju, ali, uz preglede repertoara i spisak
svih nagrada i nagradenih uz dosta fotosa koji, nadam se, mogu da se nadu u
pozoristima, bila bi to knjiZica u kojoj bi svaki nas lutkar mogao da se pronade.

Znati, pet ostvarenja Srboljuba Stankoviéa, po dva Zivomira Jokovi¢a i
Dragoslava Todoroviéa, po jedno Borislava Mrksi¢a, Mime Jankovi¢, Tatjane
Stankovié i Zorana Lozancica, Slovenca Edija Majaronea i Rumuna Silviju Pur-
karatea. Po tri predstave Malog pozorista ,,Dusko Radovi¢” iz Beograda, ze-
munskog ,,Pinokija“ i LS NP ,ToSa Jovanovi¢” iz Zrenjanina i decjeg pozorista
Gyermekszinhaz iz Subotice i po jedna predstava Pozorista mladih iz Novog
Sada, LS , Fenix” iz NiSa i Pozorista lutaka iz Nisa.

Moja (eventualna) knjiga posvecena srpskom lutkarstvu?

Nemam bas mnogo sacuvanih kritika lutkarskih predstava, ali bi se, uz
osvrte na produkciju prikazanu na Susretima lutkara Srbije i nekolike tekstove
objavljene u casopisima, mogla saciniti knjiZica koja ne bi ispunjavala moju
ambiciju potpunosti osvrta na produkciju, ali, uz preglede repertoara i spisak
svih nagrada i nagradenih uz dosta fotosa koji, nadam se, mogu da se nadu u
pozoristima, bila bi to knjiZica u kojoj bi svaki nas lutkar mogao da se pronade.

Koji su Vasi saveti mladom kriti¢aru lutkarskog teatra?

Niti sam slusao bilo ¢ije savete — niti Zelim kome da ih dajem!

Ipak, za pisanje o lutkarskom, kao i od dramskom teatru, kao i za pisanje
uopste, treba Sirom otvoriti oci. Uz to odgovoriti na pitanje: zasto se predstava
igra bas sa lutkama? Sta se time dobija — $ta, eventualno, gubi? |, naravno, ako
to ved nije preterani zahtev, ne zaboraviti da se u kritici ne sme lagati.

Koje su dramatursko-rediteljske ideje u inscenaciji (mojih) lutkarskih
predstava na zrenjaninskoj sceni?

U svakoj od tri predstave koje sam radio u Zrenjaninu pokusao sam nesto
drugo. Uz Kandidu da Volterovu ironiju o Zivotu u najboljem od svih svetova
raznim tipovima lutaka, maski i animacijom predmeta, stalno menjajuéi ugao
posmatranja, ilustrujem Sto preciznije. Ali, i Sto neocekivanije istovremeno.
Mislim da je Pozoriste propustilo Sansu da ovu predstavu igra za vreme bom-
bardovanja. Kao sto je igralo neke druge ili umesto nekih drugih. Bilo bi jedini
teatar koji je ono Sto se dogadalo pokazivao na sceni. Uz ironi¢an Volterov ko-
mentar.
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Ne bi bio beznacajan dobitak sto bi prikazivanje ove predstave u Zrenjani-
nu, razbilo uverenje da je lutkarstvo isklju¢ivo za decu. Ako i ne bi razbilo, bar
bi drugim dvema mojim zrenjaninskim predstavama, mozda, omogucilo laksi
put do odraslog gledaoca.

Sveti davo Raspucdin Aleksandra Popovica bio je pokusaj inscenacije nasu-
protnosti reenog i u€injenog. Jedno se govori — drugo Cini. Bio je to i pokusaj
direktne interakcije zivog glumca i lutke i takode jedan od retkih pokusaja da
dramska i lutkarska scena ostvare zajednicki projekat. Sudeci po reakcijama
ideje ove predstave nisu stigle do vecéeg broja gledalaca. Narocito su, onima
kojima se predstava nije dopala — takvi su bili u vecini, a veéina je uvek u pravu!
— zasmetalescene mehanicke erotike koje i jesu bile glavni razlog zasto je Ras-
pucinigran s lutkama. Treéa predstava — Semafor, duhovita prica MiloSa Niko-
lica na temu ko je glup, a ko je pametan — sa ginjol lutkama i mnogo udaraca
po glavi, skinuta je sa repertoara posle prve reprize. Navodno, pobunile su se
neke vaspitacice iz vrtica iz vrtiéa da nije vaspitna, jer se zalaZe za udaranje,
odnosno batinjanje neznalica. Nije nam, ekipi predstave i meni, uprava pozo-
riSta omogucila da sa tim gospodama (i gospodicama) javno sucelimo stavove.
Mozda ih ubedimo, da nisu u pravu, da je i batinjanje u pozoristu , kobajagi“ i
da im u njihovoj borbi protiv nevaspitnog u lutkarskom teatru, u teatru najma-
nje, ali i u teatru, promaknu gora i stvarno nevaspitna resenja. Pre svega glo-
rifikovanje gluposti. Tako je to, ako su informacije koje imam o skidanju
predstave sa repertoara tacne, nekim vaspitacicama je izgleda dato pravo koje
nijedan potpisani pozorisni kriticar nema, da presuduju Sta ¢e se i dali ée se
nesto igrati. Pozoriste je, kao i Zivot, prepuno paradoksa. Naravno, ne zalazem
se da se kriti¢arima da ovo pravo ,rigorozne cenzure”, veé da se uzme bilo
kome ko ga ima, pa bile to i neprikosnovene vaspitacice!

Zasto je potrebna lutkarska akademija?

Da bismo konacno pobedili amaterizam. A pre njega diletantski profesio-
nalizam!

Anketno naucno-istraZivanje lutkarstva kao umetnosti?

Ne verujem u ankete. Ne verujem da se do bilo kakve umetnicke istine
dolazi statisticki. Zanimljivo je Citati Sta slavni pisci, reditelji, glumci... misle o
teatru. Inspirisati se ponekom njihovom u anketi iznetom idejom ilitumace-
njem njihovog posla, ali suma anketnog materijala nije, bez obzira na broj an-
ketiranih, naucna istina. Niti ¢e to ikada biti. Kad je o umetnosti re¢, a sklon
sam da verujem da je pozoriste, uprkos svemu, jo$ uvek umetnost, naucne za-
konitosti nema. Kada bismo je, nauénu zakonitost, i dosegli — ne bi to ostvare-
nje bilo umetnost.

Novi Sad, januar 2012
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KRITIKA | REZIJA RADIO-DRAME

oo 3 eg oV e *
Razgovor s radijskim kriticarom Pordem Durdevicem

Sta za Vas predstavlja radio kao fenomen komunikacije, zabave, obrazo-
vanja i, najzad, umetnosti?

Radio je, po mom misljenju, sve Sto je sadrzano u vasem pitanju, ali je
radio i jedna posebna tekovina, pa i znamen vremena u kome Zivimo. To ée
rec¢i da radio za mene nije samo sredstvo informisanja, orude komunikacije,
izvor razonode i tribina pouke, nego je, prvenstveno, ozvucena knjiga Zivota;
knjiga Zivota, u smislu tumacdenja knjiZzevnosti, politike, umetnosti, nauke,
stvarnosti uopste. | ako sto je televizija slikom docarana stvarnost i vaskoliko
stvaralastvo, tako je i radio — ponavljam, po mom misljenju — posrednik
izmedu Zivota i radijskog slusaoca, pomocu redii zvuka. A kako sam ja licno se-
lektivan slusalac, radio je za mene ponekad i vise nego li knjiga, ili muzika ili
vrelo obavestavanja o Zivotu i o svetu. Zackoljica je samo u tome umete li naj-
pouzdanijim merilima odabrati radio-stanicu i radijske programe, koje ucesta-
lije i nezaobilaznije slusate i posvecujete im punu paznju i interesovanje.

* DPURDEVIC, Porde — srpski reditelj, kriticar i publicista — roden je 29. | 1931. godine u selu Veliko
Vukovije, u blizini Pakraca, da bi se nekoliko godina potom sa roditeljima doselio u nas glavni grad. Po za-
vrsetku | muske gimnazije i PozoriSne akademije u Beogradu, u protekle trideset i dve godine Burdevic¢
rezira predstave u dvadesetak pozorisnih kuca Sirom zemlje.

0d 1963. godine (posto je u meduvremenu, nekoliko sezona bio upravnik Narodnog pozorista ,Ste-
rija“ u Vrscu), Burdevié je samostalni dramski umetnik i saradnik mnogih jugoslovenskih dnevnih listova
i Casopisa.

U sezoni 1964/65 Durdevic je pomo¢ni reditelj u Jugoslovenskom dramskom pozoristu, 1967/8. godi-
ne jedan je od osnivaca i reditelj prvog programa ,Skadarlijskih letnjih veceri“, a 1968. godine objavio je
knjigu Ckalja — veseljak nasih strana (,Sloboda“, Beograd).

Na prvom opstejugoslovenskom konkursu Narodnog pozorista u Zenici, sa savremenu dramu iz rad-
ni¢kog Zivota, Burdevic u je 1970. godine dodeljena jedina nagrda za dramu Rudari, koju je on iste sezone
rezirao u narodnim pozoristima Zenice i Tuzle.

Dorde Durdevic je, sto stalno, sto povremeno, televizijski i radio-kriticar ,Borbe”, radio-kriticar ,,po-
litike” i saradnik-kriticar u programima Radio Beograda. Pozorisnu kritiku pisao je u ,,Borbi“i u ,Vecernjim
novostima“. Do danas, u profesionalnim i amaterskim pozoristima Purdevic je rezirao oko 100 predstava
i 141 radio-drama. Napisao je i 7 radio-dramskih tekstova koje je sam reZirao u programima Radio Beo-
grada i Radio Novog Sada. NajzapaZenije njegove radio-drame bile su: Sre¢na bekstva, Vivaldi, Joakim Vu-
ji¢, Susret,. Bertold Breht, Protest, Mihailo Petrovi¢ — Mika alas i Balada o nasmejanoj i dosljaku.

Povodom 30-godisnjice oslobodenja Beograda, Skupstina grada Beograda dodelila je Dordu Burde-
vi¢ u spomen-plaketu i diplomu u znak priznanja za njegov rad i zalaganje. Povodom 50 godina od osniva-
nja Televizije Beograd Dorde Durdevi¢ u biblioteci Prilozi na istoriju TV Beograd, knjiga 8. objavio je
Dnevnik TV kriticara, 1964—1968. RTS, Beograd, 2007.
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Od kada datira Vas prvi doZivijaj radija? Kako ste prvi put doZiveli slusa-
nje ove magicne kutije koja govori i svira? Evocirajte svoje prve doZivljaje
fenomena radija.

Kao i sva prva secanja, i ovo je u najblizem srodstvu sa praskozorjima mog
detinjstva. Posredi je, nadasve, emotivan odnos. Kao $to su u svacijem ranom
detinjstvu bajke ono prvo i nezamenijivo ishodiste svekolikih zadovoljstava, uz-
budenja i saznanja — i meni je radio tada bio nalik na bajku. Bio je on i ¢udo,
ne samo , kutija koja svira“, nego i doZivljavanje i prezivljavanje o kome bi se
zaneseno moglo govoriti nadugacko i nasSiroko. Pri svemu tome, ne treba
smetnuti s uma c¢injenicu da su moji prvi utisci o radiju i se¢anja na radio iz vre-
mena kada je Sirom Jugoslavije bilo malo radio-prijemnika, ¢ak i u nasim veéim
gradovima.

Kako biste odredili predmet radio-kritike, ako je re¢ o radio-drami?

Predmet radio-kritike, ili, bolje re¢eno, tematika radio-kritike, kada je
radio-drama u pitanju, sli¢na je knjizevnoj ili muzickoj kritici. Naime, prevas-
hodni su esteticki kriterijumi, pogotovo ako radio-drami prilazimo kao stvara-
lackom cinu. Kao i svako stvaralastvo, i radio-drama, pre svega, mora ukazivati
na sadrzinu i na oblik. U tom rasponu kriju se njene prave vrednosti. U tome
su i njena osobena izrazajna sredstva. Dakle, kao Sto kriti¢ki analiziramo neki
roman, ili dramu ili muzicku kompoziciju, isto tako pristupamo i radio-drami.
lako su svi ovi primeri kriti¢kog pristupa pojedinim umetnickim oblastima do-
nekle sli¢ni, oni se medusobno razlikuju ve¢ prema tome kakvi su u svom rodu.
Radio-drama je samostalno umetnicko delo. Ona ima svoju dramaturgiju,
svoju arhitektoniku,, svoje muzic¢ke zakonitosti, svoj jezik, pa zato svaki kriticki
pristup takvom stvaralackom procesu podrazumeva i mnostvo ne samo este-
tickih merila. lako u svetu postoji veé Sest-sedam decenija a kod nas nesto vise
od trideset godina, radio-drama veoma je stvaralacki samosvojna.

Sta je, po Vama, zadatak kritike radio-dramskog dela?

Opravdane su nedoumice u razmisljanju na temu ima li ikakve svrhe da se,
recimo, pisu prikazi na neke radijske emisije. Tako je, pretpostavljam, i sa kri-
tikama koje se objavljuju u svim vremenskim umetnostima. To su tananosti
poput krugova na vodi. Podsetimo se odlomka jednog teksta Radeta Marinko-
viéa: "... Mikrofon je otkrio naSem uhu dramati¢no kucanje uznemirena srca i
ljudskog uzdaha, on je rastvorio nasem sluhu beskonacne prostore Sumova i
tiSine...” A Sta se dogada sa nekom emisijom na radiju? Ona je otiSla u etar,
nikada se vise neée ponoviti — istini za volju, ima i repriznih emitovanja — po-
nekad tu emisiju Cuo je najmaniji broj slusalaca. Zato je otvoreno pitanje uloge
i funkcije radijske kritike. U tom pogledu, knjizevna kritika je nesSto sasvim
drugo. Prikazi i recenzije povodom neke zbirke pripovedaka ili pesama
pomazu tim knjigama da se one brze nadu u rukam kupaca i ljubitelja, da
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doZive i sledeca izdanja. A kritika neke radio-drame, bez obzira na to da li je
osvanula u dnevnom listu, u nedeljniku ili ¢asopisu, ni pribliZno nema dejstvo
knjizevne kritike. Povratna sprega izmedu radio-kriticara, autora radio-drame
i njenih izvodaca, takoreci i ne postoji, dok je u odnosima pisac-Citalac-kriti¢ar
i te kako uticajna. Radijski slusalac — ¢ak i u okolnostima u kojima se on javlja i
kao privrzenik i kao znalac radio-drame, ¢ak i ako redovnije Cita radio-kritike —
jedino je u stanju da ovlas uporeduje svoje utiske i ocene sa utiscima i ocena-
ma radio-kriti¢ara. Oni uzajamno ne mogu te otiske i ocene neposrednije raz-
menjivati, dopunjavati ili opovrgavati, pa zato radio-kritika igra iskljucivo
hroni¢arsku ulogu. Cini mi se da je samo u tome njen pravi smisao. Ona radio-
drami pomaze utoliko, ukoliko piscu, reditelju i interpretatorima ostane ne
smo kao uspomena, nego i kao odredena dokumentacija o neemu $to su oni
cesto i na veliku brzinu uradili, a Sto je radio-kriti¢ar zabeleZio, prokomentari-
sao, ocenio ili podvrgao najstrozoj osudi.

Na ¢emu zasnivate svoj metod medijskog kriticara radio- stvaralastva?

Metodoloski, radio-kritika ostvaruje se u zavisnosti od medija u kome dej-
stvuje. Ako radio-kriticar piSe za novine, on ¢e mimo estetickih voditi racuna i
o kriterijumima odgovarajuceg novinskog pisanja, i o prostoru na stupcima —
ili na novinskom stupcu — kojima raspolaze. Ako, pak, tu kritiku izgovara na
radio-talasima ili u nekoj televizijskoj emisiji, radio-kriti¢ar stavove i gledista
uskladuje sa potrebama kriti¢arskog prilagodavanja izrazajnim, sredstvima tih
medija. Tacnije re¢eno, metod procenjivanja i ocenjivanja ostaje isti, isto su i
kriterijumi, samo je nacin kazivanja drugaciji. A sto je najvaZnije, ako se naide
na nesumnijivi stvaralacki ¢in, njemu su, tek, namenjeni metodi koji podrazu-
mevaju ¢injenicu da nema velike razlike izmedu neke umetnicke slike ili svoje-
vrsne, izvorne radio-drame. Ako su i jedna i druga stvarno umetnicka dela,
onda su one li¢ni otisak kreativnhog videnja ¢oveka i sveta onoga ko ih je nasli-
kao ili napisao.

Sta je idejno-estetska osnova kritickog razumevanja radio-dramskog
dela?

To je jedinstvo sadrZaja i oblika. Bez obzira na to da li je radio-drama rea-
listicko, poetsko, avangardno, dokumentarno delo, ili je ona u razmerama do-
slednog radiofonskog i elektronskog eksperimenta — u njoj tragam za
elementima bez kojih se i svako umetnicko delo ne moZze ni zamisliti. To znaci
da se u razmatranjima oblika i sadrZaja radio-drame podjednako moraju naci
nebrojena svedocanstva o vremenu, prostoru, sredini, drustvu, pojedincu,
sticu. A ta svedocanstva su i tema, i ideja, i skup lica, Sto ¢e reci glasova, u
radio-drami.
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Da li je mogucna estetika radija kao umetnosti?

Tesko je o tome govoriti zato Sto je radio uglavnom nastao i docnije se sve
viSe usavrSavao kao sredstvo informisanja. Samo neki radijski oblici — najvise
radio-drama i emisije umetnicke muzike — zahtevaju esteticke pristupe i jedino
one mogu posedovati nekakvu svoju estetiku. Uzgred receno, kod nas se sa
estetskog stanovista o radio-drami, raspravljaju i razmatraju se njene slojevi-
tosti znatno manje (takoreci ni malo) nego li $to se to €ini u svetu. U nasoj kul-
turnoj sredini — i inaCe sklonoj paradoksima — i u oblasti radio-dramskog
stvaralastva nesto je paradoksalno. U poslednjih dvadesetak godina jugoslo-
venska radio-drama jedna je od najzapazenijih u svetu, kako po broju emito-
vanih dela, tako i po njihovim vrednostima — a pouzdanijih estetickih analiza o
tim ostvarenjima skoro da i nema! Koliko je meni poznato, kod nas se pise
mahom hronicarski o radijskim programima. Uostalom, na tu temu, nije zane-
marljiv podatak da do danas — osim mnostva napisa o radiju i o radio-drami,
narocito ranijih godina u Zagrebu i Ljubljani, a posle toga redovnijih priloga
radio-kriti¢ara u Beogradu, Zagrebu, Ljubljani, Sarajevu i Novom Sadu — u po-
drucju srpskohrvatskog jezika ima samo nekoliko knjiga, izuzmu li se neki zbor-
nici, povremeni ¢lanci, predgovori i pogovori. Te knjige su: Poetika radio-
drame Borislava Mrksi¢a (Zagreb, 1967. godine), Aspekti radija, zbornik u
izboru i sa predgovorom dr Mire Dordevi¢ (Sarajevo, 1978. godine), Svet
radio-drame Gojka Mileti¢a (Beograd, 1982. godine) i zbornik 25 godina festi-
vala jugoslovenske radio-drame 1957-1981 (Beograd, 1984. godine). A kako
rekoh, hronicarski osvrti o radiju su najéeséi. Priznajem, u tom smislu godina-
ma i sam piSem o radio-drami i o nasim radijskim programima, pa zato, mozda,
i nisam najpozvaniji da rasudujem o radiju kao umetnosti uopste, i o estetici
radija i radio-drame posebno. Ni u spomenutim knjigama ne govori se o este-
tici jugoslovenskog radija, ili se to ¢ini usputno, mada je upravo sada kucnuo
¢as za esteticko-kriti¢arska vrednovanja jugoslovenske radio-drame u celini.
Ako ni zbog ¢ega drugo, a ono stoga, Sto se bududa istrazivanja te vrste mogu
i moraju zasnivati na uistinu ogromnom stvaralackom fondu kojim raspolaze
jugoslovenska radio-dramaturgija.

Kako radio postoji kao umetnicko stvaralastvo?

Ukoliko izuzmemo radio-dramu ili neke varijacije na radio-dramu, zatim
razli¢ite oblike muzickih programa, mnoga druga izrazajna sredstva radija vise
su reproduktivan nego stvaralacka. To je delikatno pitanje, kada se zna da je
radio jedan od najsloZenijih i najvaznijih medija naseg vremena. Dovoljno je
samo pomenuti tehnicke i akusticke mogucnosti radijske komunikativnosti,
zatim radio kao instituciju od posebnog drustvenog znacaja, radio kao kultur-
no-umetnicku ustanovu, pa njegov obrazovni, nabavljacki i informativno-pro-
pagandni uticaj u vremenu u kome Zivimo — pa da se od prve ustanovi sva
sloZzenost radija kao izuzetne tekovine i pojave u ovom veku. Osim toga, radio
je vise uticao nego Sto je primao uticaje, pa je svestraniji no sto se i pomislja.
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Radio i jeste stvaralastvo, i nije stvaralastvo. Radio jeste najprodornije i najbr-
Ze sredstvo informisanja, i nije to, zato Sto ponekad njegovo telegrafsko opste-
nje i telefonsko usmeravanje slusalaca ne pogada pravi cilj, ili ga Cesto i
premasa zgusnutom dramatizacijom neposrednog obavestavanja ,sa lica me-
sta”. Radio jeste zvucna antologija svog doba i sredine, ali kao sve antologije i
on samo izraZava kriterijume onih koji ga ostvaruju. Radio kao umetnost ili
umetnost radija kao fenomen, javlja se iskljuéivo u nekim svojim izrazajnim
sferama. Nikako u svim.

Sta je predmet umetnosti radijske reZije?

U svom nastanku radio-drama je veéinom bila ,,snimljeno pozoriste”, pa su
se i reditelji ponasali kao u pripremi neke pozoriSne predstave. Sli¢no je i u te-
atru, a i u radu reditelja koji se sprema da snima radio-dramu. Osnovno je:
izbor teksta, podela glasova, izbor muzickih i zvuénih efekata, a iznad svega —
montaza. Jedino montazom i umesnosc¢u da se sluzi neograni¢enim moguéno-
stima montaze, radijski reditelj se razlikuje od pozorisnog reditelja. U ovom
slu¢aju, montaza je od prvostepene vaznosti, m u istoj meri kao Sto jeto i u
stvaranju filma. Umetnost radijske rezije to je umetnost montaze. Dosadasnji
razvoj radio-tehnike i elektronike, stereofonije, kvadrofonije, kunst-kopftehni-
ke, sve vise i svestranije izazivao je razli¢ite montazne postupke, pa se danas
radio-montazom —da se posluzim stihom Laze Kosti¢a — podsti¢e i ono o cemu
»tek u zanosu proroci slute”. Nadahnuto montiranje govorne reci, muzickih i
zvucnih efekata sustastveno je u radio-reziji.

Sta zapravo znaéi reZirati zvuk, ili, kako kaZu Francuzi, mise en ondes —
,postavljati u talase”?

Radio drama nije samo u posebnim uslovima, intonacijama, i infleksijama
snimljena govorna rec i svakovrsni zvuk. Radio-drama naseg vremena u svojim
najeksperimentalnijm oblicima podrazumeva i neka nova sazvucja. Elektron-
sko zapisivanje sveta stvarnosti i beskonacnih vilajeta maste znaci samo ods-
krinuti vrata za dalje prodore i vrtoglave odlaske u buduénost radio-drame. U
tim okolnostima, radio-reditelj se pojavljuje kao originalni stvaralac novog, sa-
vremenog modernog radiofonskog izraza. Taj reditelj je i do sada tragao za od-
govarajucim stilizacijama i stilistikom reci i zvuka, a uvek i najviSe se oslanjao
na stvarne i skrivene mogucnosti odredenog radio-dramskog teksta. A neka-
da, i radio-drama klasi¢ne intonacije ili radio-adaptacije knjizevnog dela ma iz
koje epohe, omogudavaju nesluéena radiofonska resenja. Sve zavisi od toga
kakvim se radiofonskim alatom i zanatom raspolaZe u rediteljskim radio-radi-
onicama. A neke od tih radionica pribavile su pojedinim nasim radio-reditelji-
ma svetska priznanja i ugled.
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Koje su licnosti i koja dela najvise doprineli stilskim i estetskim vredno-
stima jugoslovenske radio-drame, od njenog nastanka do danasnjih njenih
snaZnih odjeka kod nas i u svetu?

Nasa radio-drama krenula je ,,u ¢izmama od sedam milja“, narocito u pro-
teklih dvadesetak godina. Tome su doprineli nebrojeni autori, od najstarijih do
najmladih, stalni konkursi i studiozan rad dramaturga dramskih redakcija
nasih najvecih radio-stanica svojevremeni zajednicki konkurs Radio Zagreba,
Radio Praga i Radio Varsave, zatim, u najveéoj meri, festivali jugoslovenske
radio-drame koji, evo, traju ved tridesetak godina, Doprinelo je, na svoj nacin,
i postojanje i redovno izlaZzenje ¢asopisa ,RTV teorija i praksa“.

Prema verodostojnom zapaZzanju Nede Depolo, nasa radio-drama , ute-
meljena je kao posebna vrsta stvaralastva koja zauzima vredno mesto u kul-
turnom Zivotu Jugoslavije. Kao integralni deo savremene dramske umetnosti i
nacionalne kulture, radio-drama se predaje na akademijama i fakultetima
dramskih umetnosti kao poseban predmet, a usla je i u programe nauénog
istrazivanja, koje, na zZalost jos$ nije u punom zamahu. Stvarana u neprekidnom
tragalackom naponu i uz praéenje ovih procesa i dostignuca u drugim zemlja-
ma, prvenstveno evropskim, preko medunarodnog konkursa Prix Italia i
drugih kontakata, jugoslovenska radio-drama i sama je usla u krug svetskog
uzajamnog uticaja“.

Nastala docnije nego $to je to slucaj u nekim evropskim i prekookeanskim
zemljama, jugoslovenska radio-drama u dve i po decenije (od kraja pedesetih
godina, pa na ovamo) ostvarila je vrhunske rezultate. ISla je u korak sa svestra-
nim razvojem i Sirenjem radiofonije i elektronike uopste. Negovala je sve po-
stojee Zanrove. Zato je Vasilije Popovi¢ sasvim u pravu kada se pita i
zakljucuje: , Kako je bilo moguéno relativno brzo nadoknaditi toliko zakasnje-
nje u radio-dramskom stvaralastvu? To se ne moZe tumaciti jednostavno time
da umetnost naj¢esce ne priznaje nikakva zakasnjenja ili prednosti, ve¢ i po-
sebnim okolnostima koje su se pedesetih i po¢etkom Sezdesetih godina stekle
na nasem prostoru, prostor naseg duhovnog Zivota, kada su mnoge dogmat-
ske i klisetirane predstave o sadrzaju umetnosti popustile, i kada je, takoredi,
preko nodi iznikla i izdigla se ¢itava plejada izuzetno obdarenih pisaca, koja je
u sledecih deset godina iskoristila svoju istorijsku priliku da se u potpunosti
iskaze, u sebi odgovarajuéem dramskom izrazu...”

A Sto se licnosti i dela tice, dovoljno je da azbucnim redom njihovih prezi-
mena navedem naslove nekih od najistaknutijih tekstova jugoslovenskih
radio-dramskih autora: Arsovski Tome (Cvet i vatra, Praznik ptica, Ne gledajte
u andela), Bajsi¢ Zvonimir (Mekana proljetna zemlja, Varalice, Lice iza stakla,
Prasko prolece 1984"), Beran Jan (Zapisi o Hrabrenu, Covjek Buna), Deak
Ferenc (Copavi kadril, Slepi trio, Interuraban), Dirnbah Zora (Alkinomonova ja-
buka), Burdevi¢ Miodrag (Odrpanac i dvojica, Troje, Neke smesne reci), Hristi¢
Jovan (Orest), lvanov Blagija (Pegaz), Ivanec lvica (Zaboravljene price), Kapor
Momo (Na blagoj ljuljasci sna, Biografija 37, Ispovesti), Kocijanci¢ Vladimir
(Jedan dan Denisa Ivanovica), Kmecl Matjaz (Pisem radio-dramu, Intervju),
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Konstantinovi¢ Radomir (Saobracajna nesreca, Ikarov let, Obicna, oh, kokoska,
Liptonov caj), Kosijer Berislav (Tabula trajana, Omca izdaje), Kuzmanovi¢ Voji-
slav (Ubio sam Petra), Lali¢ V. lvan (Majstor Hanus), Lebovi¢ Dorde (Svetlosti i
senke, Hiljadita noc, Sahrana pocinje obicno po podne, Lutka sa kreveta br.
21), Matosec Milivoj (Tamo odakle se ocevi ne vracaju, Unuk bez Deda), Obre-
novi¢ Aleksandar (Varijacije, Povratak Don Zuana, Devojka na krovu, Dve lju-
bavne romanse, Rupa), Pavlovi¢ Miodrag (Cetiri gulivera, Bdenje), Petar Zarko
(OptuZeni Vuk), Popovié Aleksandar (Sudbina jednog Carlija, Liubav na prvi po-
gled), Puntar Frane (Bajka u plavom, Hojladrija), Ruskuc Svetislav (RazoruZana
tvrdava), Saviéevi¢ Miroslav (Rec, pesma, povest i smrt), Smacoski Bosko (Od-
luka), Stojiljkovi¢ Vlada (BrZe, brZe, Sijalica od sto konjskih snaga), Soljan
Antun (Galilejevo uzasasce), Vlajkovi¢ Svetozar (Jedna do dve Elvire, Nedeljne
cipele sa zvonima, Med jogurtom i med snom), Zupan Vitomil (Pobuna crva).

Za domete jugoslovenske radio-drame i te kako su zasluzni i ton-majstori,
bez Cije strucnosti, vestine i inventivnosti ne bi bilo nijedne radio-dramske
emisije. Pomenimo samo one najpoznatije: Marjan Radojci¢, Dusan Paunovié,
rade Jovanovi¢, Milosav Mitrovi¢, Zoran Jerkovi¢, Petar Mari¢, Tomislav Peric
(Radio Beograd), Zvonimir Krampacek, Sasa Fridrih, Hrvoje Hegedusi¢ (Radio
Zagreb), Dusan Mauzer, Metka Rojc (Radio Ljubljana), Josip Trstenjak, Eduard
Lozancié (Radio Sarajevo), Pero Manakovski, Petko Petrovski (Radio Skoplje),
Ivan Fece, Dusko Stojici¢ (Radio Novi Sad).

Ovde nije naodmet spomenuti autore i dela koji su nagradeni na najzna-
¢ajnijim medunarodnom festivalu Prix Italia:

1958. godine, Ptica Aleksandra Obrenoviéa. Reditelj: Miroslav Belovié.
Muzika: Jovan Jovicié. Ton-majstor: Marjan Radojci¢. Produkcija: Radio Beo-
grad.

1961. godine, Msje Zozef Neboj$e Nikoli¢a. Reditelj: Branislav Obradovi¢.
Ton-majstor: Dusan Paunovié. Produkcija: Radio Beograd.

1967. godine, Tantadruj Cirila Kosmaca. Dramatizacija: Mitja Mejak. Redi-
telj: Mir¢ Kragelj. Ton-majstor: Dusan Mauzer. Muzika: Marjan Vosopivec. Pro-
dukcija: Radio Ljubljana.

1971. godine, Krajputasi Arse Jovanovic¢a. Reditelj: Arsa Jovanovié. Ton-
majstor: Marjan Radojci¢. Produkcija: Radio Beograd.

1973. godine, Ad libitum Mirana Kuci$a, Zvonimira Bajsi¢a i Maksima Jur-
jeviéa. Produkcija: Radio Zagreb.

1977. godine, Resavska pecina Arse Jovanovic¢a (nagrada u konkurenciji
muzickih emisija). Ton-majstor: Zoran Jerkovi¢. Produkcija: Radio Beograd.

1977. godine, Jedan dan Denisa Ivanovica Vladimira Kocjancic¢a. Reditelj:
Ales Jan. Ton-maijstor: Jure Culiberg. Produkcija: Radio Ljubljana.

1979. godine, Mislio sam da se ruSe brda, Nade Bjelogrli¢ i Zvonimira Ko-
sti¢a. Ton-majstori: Petar Maric i Aleksandar Vitorovi¢. Produkcija: Radio Beo-
grad.
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Koji su pojedinci dali najveci doprinos razvoju i ugledu nase radiofonske
rezZije?

Mimo medunarodnih nagrada koje su dobijali nasi najvideniji radio-redi-
telji, kao Sto su, na promer, Arsa Jovanovié, Zvonimir Bajsi¢, Darko Tatic,
Rosana Sajko, Matija Koleti¢, Miro Maroti, Tonko Marci¢, Boda Markovié, i
drugi, ne mali je broj onih koji su do sli¢nih priznanja i nagrada dolazili na
nasim festivalima. Svi ti reditelji na najraznovrsnije nacine realizovali su radio-
drame domacdih i inostranih autora. Neki su najvec¢u paznju posvecivali ekspe-
rimentalnim istrazivanjima (Arsa Jovanovi¢, Tonko Marci¢), neki su uvek uspe-
vali u tome da cvrstu radio-dramsku knjizevnu gradu obogate montaznim
atrakcijama (Matija Koleti¢, Darko Tati¢, Miro Maroti, Rosana Sajko), a neki su
sazimali odjeke neposredne stvarnosti u upornom traganju za dokumentarno-
$¢u preduzetom iz Zivota (Zvonimir Bajsi¢, Boda Markovic). Razume se, i oni, i
mnogi drugi nasi radio-reditelji nisu delovali samo u pomenutim oblastima.
Boda Markovié je godinama istraZzivao melodije i ritmove posebne radio-poe-
tike, Darko Tati¢ je sjedinjavao protivrec¢na izrazajna sredstva radio-dramske
strukture i upravo time omogucavao akorde svojevrsne radio-dramske polifo-
nije. Mozda viSe od svih, Arsa Jovanovic¢ je eksperimentisao zvukom, opsednut
zvuénim bogatstvima kao novom i nesluzbenom radio-dramskom poetikom
koja tezi tome da rec i njene odjeke poistoveti sa zvukom i beskrajnim zvucnim
talasanjima.

Kako gledate na pojavu intermedijalne reZije u nasem vremenu?

Za reditelje je intermedijalna reZija isto Sto je za strasnog i posveéenog Ci-
taoca istovremeno Citanje nekolikih knjiga, ¢asopisa i priru¢nika iz njegove
pomno stvarane i velike biblioteke. Verujem da svaki reditelj jedva ¢eka da se
intermedijalno obznani u odgovaraju¢em mediju. To nije samo u duhu vreme-
na u kome se Zivi i stvara, nego je uslovljeno i izrazajnim sredstvima kojima se
reditelj sluZi, ili ih stvaralacki prizeljkuje. Rec, zvuk, slika, pokret, gest, glas,
montaza — ne mogu jedno bez drugog ni u teatru, ni na filmu, ni u programima
radija, televizije, estrade, niti u cudesnim mogucnostima video-arta. Oni jedno
drugo radaju, izviru i uviru medusobno, podsti¢u se i usmeravaju u skladu sa
stvarnom darovito$éu i sposobnostima reditelja da ih on svojim bicem oseti,
oplemeni, razvrsta, slozi, i tako preobrazene ponudi slusaocima i gledaocima...

Beograd, jesen 1987.,,RTV teorija i praksa“, 1988, 50, 30—41.

Radoslav Lazi¢, Estetika radiofonske reZije - antologija, Biblioteka RTV Te-
orija i praksa, Beograd, 2008, str. 275-281.
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POETIKA TV KRITIKE

o oo e, 0V v . I*
Razgovor s televizijskom kriticarkom Brankom Otasevic

Sta predstavlja fenomen televizije za Vas?

Za mene je televizija sloZzen medij koji pre svega ima komunikacionu vred-
nost, ali ne samo informacionu, nego i umetnicku. Na televiziju gledam kao na
sinkreti¢ki medij koji objedinjuje Siroko podrucje ljudskog stvaralastva, pa i
umetnickog, ali uvek s idejom da se obraca Sirokom i raznovrsnom auditoriju-
mu i da treba da zadovolji o¢ekivanja vecine u toj publici. Kod nas se, naZalost,
u poslednje vreme televizija doZivljava iskljucivo kao sredstvo informisanja, pa
i propagande. To je nepravedno njenu ulogu veoma suzilo, stavilo je prven-
stveno u fokus politickih deSavanja. Time se Cini nepravda ogromnom broju
ljudi koji se televizijom bave na drugi nacin, koji u njoj nalaze zahvalno sred-
stvo za umetnicku kreativnost i za znacajnu kulturnu ulogu koju televizija ima.

Kako prevazic¢i paradoks elitisticke estetike i njenih udara u takvom multi-
milionskom auditorijumu kao Sto je televizija?

Elitizma nema ukoliko se televizija koristi za stvaralastvo proverenih vred-
nosti, ukoliko, kloneci se populizma u loSem smislu reci, medij isti oprez
saCuva i prema pretencioznosti kvazi umetnosti koja bi da korespondira samo
sa ,posveéenima“. Krajnosti, jednostavno, nisu u prirodi medija. Nema oprav-
danja za snizavanje kriterijuma, za podilazenje prostom ukusu i niskim strasti-
ma — ali ni za avangardizam po svaku cenu, egzibicionizam i proizvoljno
yumetnicarenje” nadobudnih autora. Smisao rada urednika na TV upravo je u
pronalaZenju srednje linije i ravnoteze izmedu objektivnih moguénosti recep-

* OTASEVIC, Branka — srpska TV-kriti¢arka, novinarka — rodena u Beogradu, 16. septembra 1945. u
porodici Svetozara, pravnika i majke, Miroslave Fllipovi¢, sluzbenika. Maturirala XIV beogradsku gimnazi-
ju. 1964. diplomirala jugoslovensku i svetsku knjizevnost, na FiloloSkom fakultetu u Beogradu, 1970.
Objavljuje od 1963 u ,,Studentu”. Od 1970. profesionalni novinar, u ,,Politici od pripravnika do urednika.
Aktuelni je TV kriticar i urednik u Kulturnoj rubrici ,,Politike”. Saradivala s Radio Beogradom, TV Beograd,
,TV novostima“, , TV revijom*, ¢asopisom ,RTV teorija i praksa“. Autor je autorskih rubrikaBeleske o TV
programu (,,Politika” od 1982), Na javnom kanalu (,,TV novosti“, 1991-92), Branka Otasevi¢ vam prepo-
rucuje (,RTV revija“, do 1992), TV mreZa (,,Nova Nada“, od 1995) .lzveStavala sa medunarodnih TV festi-
vala (Prix Italia, Montre, Prag itd.) i bila ¢lan Zirija. Bila dopisnik iz Beograda mesecnika ,TV Business
International” Dobitnik nagrade Duda Timotijevi¢ (za TV kritiku, 1983, 1990). TV kritike, recenzije i napisi
Branke Otasevic su pouzdan i objektivan, angaZovan i kriti¢an sud o recentnom televizijskom stvaralastvu.
Metod TV kritike ukazuje na licnost Ciji sudovi nepristrasno pokusavaju da ukazu na znacaj i prirodu TV
kao izuzetnog drustvenog medija i njegove estetske i umetnicke aspekte, s namerom da se televizijsko
stvaralastvo stavi u opsti interes kulture i drustvenog Zivota. Upravo sve navedeno ¢ini sadrzinu njene knji-
ge TV kritika.
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cije u Sirokom gledalistu i neophodnosti da i ovaj medij podstice ispoljavanje
kulturnih i umetnickih potencijala i izlazak vrhunskog stvaralastva na javnu
scenu. Programska ponuda, generalno uzev, ne treba da ostane na pojedinim
potrebama i o¢ekivanjima , konzumenata“ — ali ni da ide dva koraka ispred. Te-
leviziji je dovoljan i korak, a uspeh je veé ako uz nju masovna publika ka estet-
skom pride bar za pola koraka.

Kako otvoriti vise prostora estetskom na TV?

To se najlakse postize, koncipiranjem tipa televizije koji odredene grupe
hoce da prave ili za koju odgovaraju. Ponuda televizijskih kanala i tipova tele-
vizija vrlo je disperzivna i ona je u poslednje vreme umnogome zabavljacka,
umnogome komercijalna. Ali verujem da ¢e uvek ostati prostora za umetnost
na televiziji i da je to ako ni za koga drugog, podrucje obaveznog delovanja jav-
nih, nacionalnih televizija, - $to je stav prihvacen i priznat svuda u svetu. Svuda
postoje i dodatni finansijski stimulansi za vrhunsku umetnost na televiziji. Go-
vorim sada o umetnosti koja se stvara negde drugde — u pozoristu, na koncer-
tnim podijumima, u likovnim galerijama, - a prenosi se na televiziju kroz razne
forme prezentacije i interpretacije. Ali tu mislim i na umetnost koju moZe da
stvara sama televizija, pre svega igranim i dokumentarnim Zanrovima. Ta vrsta
produkcije, ne bez razloga, dugo je bila na zasluzenom pijedestalu. Moglo bi
tako biti, u buduénosti, jer verujem da je cak i najsira publika ve¢ pomalo zasi-
¢ena lakim atrakcijama, povr$nim vidovima zabave i da joj je potreban jaci
estetski i emocionalni doZivljaj, jedna vrsta katarze koja moZe da se doZivii uz
mali ekran. Igrana, dramska, muzicka, dokumentarna produkcija televizije,
ona su podrucja delovanja koja mogu da odgovore takvim potrebama.

Hocu reéi da nema jedne televizije za sve, da je televizija u svojoj sustini u
svojoj drustvenoj, socijalnoj nameni i komunikaciji tako raznovrsna, razu-
dena, kakvi su i sami Zanrovi na televiziji, kakve su same pojavnosti i oblici,
prezentnosti tog stvaralastva.

To je tacno, u svetu izdeljenih poslova sve vise ima strogo namenskih
kanala koji se obradaju odredenim tipovima publike, odredenim generacij-
skim grupama. Pocela je i era interaktivne televizije u kojoj ¢e svaki gledalac
sam biti urednik svog licnog, jedinstvenog, neponovljivog TV programa. Veru-
jem da televizija opsteg tipa, ipak, ima perspektivu.

Da se vratim samoj sustini televizije, kao prenosnom mediju. Da li biste neke
dogadaje pomenuli i neke oblike u kojima televizija zaista postaje prenosnik u
jednom smislu takvih predstava koje c¢e zaokupiti paZnju planetarnog interesa?

Meni se Cini da uz sport to jesu i vesti. Pod vestima podrazumevam

dnevne politicke i druge aktuelnosti. Takvi dogadaji sigurno ulaze u globalno
svetsko iskustvo preko velikih satelitskih kanala. Ali mislim da se takvo isku-
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stvo sve vise stvara i preko televizijskih serija. To je jedan autenti¢no televizij-
ski Zanr koji ima ogromnu popularnost svuda u svetu. Najuspesnije serije, bilo
da su vrhunske, umetnicke vrednosti, bilo da su industrijski proizvedene kao
izrazito komercijalno potrosno dobro, pokrivaju celu planetu i postaju zajed-
nicko dobro ¢ovecanstva. Taj fenomen moZemo i kod nas da proveravamo
prakti¢éno svakodnevno. Uspeh takvih proizvoda pociva na univerzalnim ljud-
skim potrebama. Jedna od njih je, po mom uverenju, potreba za pricanjem
pri¢a. Serije, kao neka vrsta romana u nastavcima, odgovaraju senzibilitetu
modernog ¢oveka. Pri¢aju price u elektronskom mediju, a izazivaju ono Sto se
od price, dobre price, uvek i ocekuje: da dode do izvesne identifikacije sa ju-
nacima i situacijama, da se pokrecu osnovne ljudske emocije, ljubav, strast,
patnja, radost, da se podstie masta i da se doZivi procis¢enje koje nam je
svima potrebno i koje televizija moZe, u svojim najboljim dometima, da pruzi
isto kao i dobra pozoriSna predstava ili knjiga.

Koje su Vase najsnaznije impresije u doZivljaju televizije?

To su direktni prenosi raznih dogadaja, pomenusmo sportske i politicke,
alii neke umetnicke, klada dozivljavate zajednistvo sa hiljadama, stotinama hi-
ljada, ¢ak i milionima ljudi i kad osecate da delite izvesno uzbudenje, izvesnu
emociju, sa ljudima koje nikada necete sresti. Ali znate, o¢ekujete naime, da
reaguju slicno kao i vi. Zadovoljstvo zajednickog dozZivljaja postoji i kada ono
nije simultano, pri gledanju drame, serije ili muzi¢kog spota za koje je izvesno
da su internacionalno poznati. Verujem, recimo, da uZivanje delim s drugima
uvek kad gledam video spot u kome Monserat Kabalje i Fredi Merkjuri pevaju
Barceloni.

Sta Vas posebno zadovoljava u recepciji TV stvaralastva?

Zadovoljava me uvek ono sto je uzus dobrog novinarstva, kad se istrazuje,
potom profesionalno prosledi najautentic¢niji moguéi znak o dogadaju. Isto-
vremeno, bar u meni, uvek postoji svest da medij zna i hoée da manipulise, da
moze da pokaze neke elemente koji su nadogradeni. Da ta stvarnost, kao Sto
kazu teoreticari, ume da bude ,stvarnija od stvarnosti“i da ljudi, obi¢ni gleda-
oci televizije, vremenom potpuno gube zadrsku i mozda nisu svesni da prista-
ju, zapravo, na videnje nekog drugog, onog koji drzi kameru u ruci, onog koji
postavlja kameru na ovo ili ono mesto, onoga koji montazom od delova doga-
daja sklapa jednu novu, svoju sliku. To je u prirodi medija, ali moZe i da se zlo-
upotrebi. Ali, isto tako, raduje me svaka emisija koja poseduje izrazitu
televizi¢nost, Sto ce reéi da je ishod televizijskih sredstava, svojstva, jezika,
izrazajnih modi i takva ne bi mogla nastati ni u jednom drugom mediju.
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Nema sumnje da je u sredistu vaseg kritickog interesovanja televizija kao
celina, ne samo umetnicki, dokumentarni, ili igrani program, ne samo preno-
sna televizija, nego, rekao bih, televizija u celini. Kako i na koji nacin pisete o
televiziji, kao stvaralastvu? Kojih metoda se pritom pridrZavate u TV kritici?

Postujem to Sto smo malocas zajednicki konstatovali: da je televizija sve-
obuhvatni medij i da je tako dozivljava i veéina gledalaca. A posto ja piSem za
te gledaoce kao Citaoce, onda pokusavam da svojim osvrtima dotaknem
upravo celu lepezu zanrova, sve segmente programa i da ne pokazem daimam
preferencije koje su licne prirode i odnose se, primera radi, na dokumentarni
i igrani program kao ono $to mom licnom interesovanju najvise odgovara. Na-
stojim da pisem o celini ponude. Ali kako se ne moZe pisati o svemu $to je po-
nudeno, paivideno, vec¢ izbor emisija koje ¢e se pominjati predstavlja pocetak
preuzetog posla. Svojom obavezom smatram komentarisanje svake domade
serije i drame, svakog novog ciklusa (ponekad u viSe navrata), obimnih, kom-
plikovanijih projekata iza kojih stoji veéi rad TV ekipe.

U tom izboru rukovodim se i najavama koje daju same televizije, od
pomoci su napisi u Stampi, razgovori s urednicima i autorima. Ponekad, njiho-
ve izjave pomazu da se pravilno usmeri kriticka paznja; ponekad se ispostavlja
da je na ekranu malo onog sSto su autori hteli da pruze, ili su uvereni da su pru-
zili. U ,,pripremne radnje” spada, kad god je mogucno, Citanje originala ako je
u pitanju adaptacija knjizevnog dela, podsecéanje na licnost, epohu, drustvene
okolnosti vezane za temu emisije, izvlaCenje iz se¢anja ranijih sli¢cnih TV ostva-
renja, autorskih poduhvata. Takva ukrstanja po vertikali ali i horizontali, otkad
ima vise TV kanala, omoguéuju poredenja koja su, pretpostavljam, zanimljiva
¢itaocu isto koliko i re¢ o pojedinoj emisiji jer se i sam TV gledalac neprestano
»Seta” od kanala do kanala. Metod kritike je, zavisno od povoda, razlic¢it. Me-
dutim, neki elementi ostaju isti. Svaka emisija pojedina¢no mora da se sagleda
u opsStem kontekstu, da se zna da je posledica razli¢itih poslova i razlicitih
uloga: tu postoji neko ko je urednik ili producent, neko ko je reporter ili novi-
nar voditelj, neko ko je napisao scenario, neko ko je rezirao, neko ko je igrao,
neko ko je interpretirao i naravno, neko ko sve to gleda. Kroz prikaz emisije ko-
mentarise se ve¢ina pomenutih uloga, ili bar one koje su presudno uticale na
rezultat — dobar ili loS. Namerno isticem taj kontrast — dobro ili loSe — zato Sto
je takva manjina programa na televiziji. Cini mi se da je gro televizijske produk-
cije — moZda i mora da bude zbog masovnosti te produkcije — osrednjost,
nesto Sto je obi¢no, svakodnevno, standardno i ne pobuduje na posebne re-
akcije. Za komentatora ili kriticara vazne su one stvari koje iz te osrednjosti
iskacu, bilo na jednu bilo na drugu stranu. To su i zahvalniji povodi za pisanje,
jer tada imate mogucnost da se usredsredite na neke od bitnih elemenata
svake televizijske emisije o kojima sam malocas govorila. Potrebno je, zatim,
da se svaka stvar stavi u opsti urednicki ili autorski koncept, u, kako se to
obic¢no kaze, uredivacku politiku odredenog televizijskog kanala, ili u umetnic-
ku radionicu nekog autora, da se podseti na nesto sto je prethodilo ili na nesto
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Sto se ocekuje i najavljuje. | da se duzna paznja pokloni svim ljudima koji u te-
levizijskom poslu, kao timskom, kolektivnom delanju, ucestvuju.

Znaci, Vi apsolutno podvlacite kolektivnu prirodu stvaralastva televizije.
Kakva je u tom kolektivhom stvaralastvu uloga TV reditelja kao tvorca celine i
Cijom voljom svako stvaralastvo, pa i televizijsko stvaralastvo, postaje estet-
ska umetnicka celina?

Ta uloga je razlicita u zavisnosti od televizijskih Zanrova. Jedna je uloga re-
ditelja u direktnom prenosu, druga je uloga reditelja u televizijskoj drami. Sto
se ti¢e prvog, recimo, smatram da je to kreativan posao zato Sto upravo ras-
poredom uglova gledanja, zalaZzenjem u unutrasnjost dogadaja koja nije dos-
tupna ni svim ljudima koji mu prisustvuju, reditelj ,komponuje” direktan
prenos. Dodatnim slojevima povecava informisanost dogadaja. Evo, primera
radi, u sportskim prenosima to su slow motions, to je vracanje kadrova, to je
opremanije slike na ekranu statistickim podacima, to su pogledi na igraliste ili
na trenerske klupe. To je obilje elementa od kojih vest reditelj direktnog pre-
nosa moze da napravi mnogo bogatiju, slojevitiju i recitiju pri¢u nego pukim
,pokrivanjem” igre na terenu. Sportski i uopste direktni prenosi Mome Marti-
novica su primer par excellance za ono sto Zelim da kazem. Koliko je kreativ-
nosti u toj vrsti TV realizacije! Treba pomenutii Veselina Grozdanica i Vujadina
Vujovica, pripadnike te ,beogradske skole” koja pomera granice. U slucaju te-
levizijske drame rezija je bliza umetnickim kanonima, rediteljskom zadatku u
pozoristu ili na filmu i ona zahteva drugaciju aparaturu pri vrednovanju.

A kad, na primer, Stanko Crnobrnja reZira muzi¢ke emisije i Sou programe,
valja se baviti idejom vizuelizacije, umeéem dizajniranja, montaznih kombina-
cija, dekorisanja. U svim pomenutim vrstama reZije re€ je o kreativnom poslu
za koji treba i zanata, ali i licnog nadahnucda i talenta, kao u svakom stvaralas-
tvu.

Navodeci slow motion, zatim probleme kadriranja, ¢ini mi se da na neki
nacin ukazujete na gramatiku televizijske rezije. Da li biste mogli kao ¢ovek
znanja o tom fenomenu, o toj vestini i o toj disciplini, sami da reZirate? Da li je
i kriticko promisljanje neka vrsta rediteljskog misljenja fenomena sinkretizma
o kome ste govorili?

To tumacenje ili ta pretpostavka mi zaista nisu bliski. Onaj ko piSe knjizev-
nu recenziju ne mora da bude sam po sebi dobar pisac beletristike. Pa ni onaj
ko piSe o televiziji ne treba da imailuziju da bi umeo da reZira. Mogao bi, even-
tualno, da bude dobar urednik, savetnik, mentor.
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U ¢emu je zapravo stvarni doprinos TV reZije, umetnickim preferencija-
lima same televizije?

Svet pojedinca pomalo nam izmice zato Sto je televizija sklona totalu, po-
kusava da pokaze Zivot u njegovoj ukupnosti. Ali opSte pojave, bar na televiziji,
najefektnije se pokazuju i dokazuju kroz pri¢u o pojedincu i tada su i prijemci-
vije za gledaliste. Tragican rat koji smo imali na prostorima bivse Jugoslavije,
doneo je na ekran obilje slika masovnih stradanja, razaranja i patnje. Ono je,
¢ini mi se, sporije dopiralo do svesti televizijskog gledaoca, jedno vreme pre-
zasi¢enog tim ratnim uzasima, nego fokusiranje na pojedinacne ljudske sudbi-
ne u ratu. To je ono Sto se kao televizijska slika bolje pamti, a kao dozivljaj
dublje urezuje u srce ¢oveka koji gleda. Znaju to vrsni dokumentaristi koji su
odabrali da masovnu kataklizmu slikaju kroz niz medaljona o pojedinacnim iz-
beglickim sudbinama ili o ljudima koji su izgubili svoje najblize. | tu odmah po-
misljam na Bozidara Kalezi¢a sa nekolikim emisijama o stradalnicima ovog
rata. Njegove emisije o Zivotnim marginalcima najbolje su, mada posredno,
svedocile o drustvenim prilikama, duhovnom propadanju, osiromasenju svake
vrste. Kalezié se bavio i TV portretisanjem umetnika, slikara, s namerom da to
njegovo ,slikanje” takode bude umetnicko. Slicne zasluge za nastajanje nove
vrednosti predocavanjem stvaralastva drugih, mahom umetnika teatra, ima
Feliks Pasi¢, autor dokumentarnog ciklusa ,Medu nama“. Umetnickim teznja-
ma televizije moze se ,sluziti“ i van umetnickih redakcija. Po logici stvari,
umetnicki, posebno dramski u direktnoj su funkciji umetnosti i najvise privlace
reditelje kao Siroko polje za razmah njihove imaginacije.

Nema sumnje da je stvaralastvo BoZidara Kaleziéa jedan oblik crne televi-
zije i da predmet njegovog kadriranja su total marginalnih svetova kako ste ih
imenovali, ali svet nije samo to. Svet je upravo ono sto ste rekli na pocetku
ovog razgovora, jedan sinkreti¢ki fenomen. Mislim da ste u pravu da televiziju
mozZemo imenovati kao jedan sinkreticki fenomen u naSem vremenu, mozda
najprimereniji i najobuhvatniji, mada sinkretizam i jeste jedna od sredisnjih
karakteristika stvaralastva u nasem vremenu. MoZe se govoriti i o literaturi
kao sinkretickom fenomenu, pozoristu, muzici. MoZda je umetnost naseg vre-
mena koju moZda najce$ée pogresno imenuju postmodernom umetnoscu,
ustvari neka vrsta u istoj slobodnoj sintaksi, u tom, rekao bih, haosu, u tom an-
stisitemu pojava i pojavnosti i jeste jedan sinkreticki fenomen koji je mozda
najprimereniji i samoj televiziji. Ja bih vas zamolio da malo taj pojam pojasnite
i da, televizija zaista ima jedan Sirok dijapazon od tog intimisti¢kog, najintimni-
jeg, od tog rekao bih celularnog pa do makrokosmickog, od tog pojedinacénog
tipa do nekog univerzalnog. Od tog crnog, najcrnjeg, kakva je Kalezi¢eva tele-
vizija, moZda samo jednim malim aspektom, jer zapravo crno stvarno nismo
uspeli da sagledamo u nasem vremenu, pa do jedne svetlosti, do jedne neve-
rovatnosti.
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Molim vas da pojasnite fenomen televizije kao svojevrsnog modernog
sinkretizma.

Ja ne umem to teorijski da objasnim, ali je to moje osnovno doZivljavanje
kao gledaoca, ili da kazem, kao nesto strucnijeg gledaoca od vecine. Ona je u
sebi zaista sjedinila razne ljudske delatnosti i razne umetnosti. Ona je i posao
novinara i posao reditelja i posao glumca i posao dokumentariste, ali posto
sam pocela da pominjem imena a vi Cete se sloziti kasnije, tamo kada smo go-
vorili o direktnom prenosu i o sportu, volela bih zaista da se kaze da mislim da
su Radovi Mome Martinovic¢a nesto Sto je par excellance primer za to Sto sam
htela da objasnim. Koliko je kreativnosti u toj vrsti televizijske rezije! On je
upravo objavio knjigu.

Da se vratimo moZda na ovo o crnoj stvarnosti. Ima nesto sto je ¢udno, a
mislim da je tako. | televiziji, a i mnogim drugim umetnostima, lakse je, ¢ini mi
se, apsurd je u pitanju, ali lakse je da dobro predoci dramu i tamnu stranu Zi-
vota, nego to svetlo.

Kako Vi, kao kriticar vrsite analizu rediteljskog TV stvaralastva?

Kad je u pitanju rezija u dramskom programu, moje je uverenje, mozda
pogresno, mozda ¢e narocito problemati¢no zvucati mladim TV stvaraocima,
da bez dobrog scenaristickog predloska, bez valjanog dramskog, dramatur-
Skog elementa, nema uspelog rediteljskog rezultata. Reditelj moze da ,,popra-
vi“ tekst, da mu doda viSeznacnost, da ga razigra, bogati dramsku atmosferu,
pojacava ili pomera akcente, menja kljuc ili prociséava stilsko odredenje dela,
ali bez plodnog scenaristickog tla nema ni zrelog rediteljskog rada. Scenaristic-
ki udeo kao da je zapostavljen na nasoj televiziji, i otud i dolazi do oscilacija u
dometu televizijske drame i televizijskih serija. Sto se ti¢e rediteljskog postup-
ka mislim da je najvaznije da televizijski reditelj poStuje bitne odlike Zanra, da
zbog komunikacije sa Sirokim gledaliStem mora se drzZi izvesne razgovetnosti
postupka, da prevelika asocijativnost, prevelika apstrakcija u jeziku upotre-
bljenom za reziju TV drame predstavlja rizik i da se tu moZe izgubiti ona neop-
hodna kola s gledalistem. Po mom shvatanju, televizija, pa i televizijski autori,
imaju pravo na eksperiment, to uopste nije sporno. | svako slobodno kombi-
novanje elemenata je dozvoljeno. Ali mora da postoji ,,svarljiva“ mera reditelj-
ske slobode koja ¢e njegovo delo ostaviti razumljivim, komunikativnim.
Televizijski reditelj stalno mora da ima na umu kome se obraca. Da on, narav-
no treba da sledi autorsku intuiciju i traga za inovacijama. Ceo istorijat drame
iz Beogradskog studija upravo pokazuje raznovrsnost rediteljskih postupaka,
mnogo smelih resenja koja su isla, mozZe biti, ispred svog vremena. Pomenucu
nezaobilazne Borisa i Tucka (Borisa Miljkovi¢a i Branimira Dimitrijeviéa) saRu-
skim umetnickim eksperimentom, posle i sa Sumanovicem. Tu je i Slucaj
Harms Slobodana Pesic¢a. Bilo je josS u vremenu koje ja pamtim, nekoliko takvih
primera, dela daleko od svake konvencionalnosti. Naterala su publiku da ulozi
napor da gleda i razume i nadam se da je ona to uspela. To je uvek manji deo
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produkcije, ali dragocen. Savremeni film, sve viSe koriste¢i neka televizijska
sredstva, elektronsku grafiku, animaciju i razne druge trikove i vizuelne egzibi-
cije, pokazuje da nastaju ili suvise barokne strukture, koje moze biti i zamaraju
gledaliste, ili opet neke smese koje se svode samo na smenu slika kao bombar-
dovanje cula, propustajudi priliku da dodu do srca i razuma gledaoca. A tele-
vizija mora da se pravi zato da bi neko gledajuéi je nesto saznao, nesto
proziveo, nesto osetio. Ako toga nema, ona je zaista hladan medij. Znam da
postoje te teorijske definicije o hladnom mediju, no mislim da televizija moze
da bude veoma vruca, samo je pitanje kako je covek upotrebljava.

Nema sumnje da bez dobre partiture nema ni dobre muzike i mislim da
ste ovim svojim prethodnim iskazom i odredili estetski predmet reZije, kao i
reZije uopste, i da ste ukazali i na osnovni umetnicki zadatak reditelja u tako
sloZzenom, kompleksnom mediju kakva je televizija, kako kriticki vrednovati
dramsko TV stvaralastvo?

Velika je sreéa televizijskog reditelja Sto oni imaju raznovrsnije izrazajne
mogucnosti nego reditelji u pozoristu i na filmu. Televizija je uticala na teatar
time $Sto je prihvatio fragmentarnost kao osobinu TV medija, mozai¢nu struk-
turu koja se dramski i rediteljski moze rasklapati i sklapati. | film je Stosta kori-
stio od televizije. Nikad nisam bila sklona da glavnu definiciju televizijske rezije
vidim samo u krupnim planovima. To je pojednostavljeno tumacenje, mnogo
je vise osobenih sredstava koja stoje na raspolaganju televizijskom reditelju da
stvori autenticno televizijsko delo.

Pre svega struktuiranje vremenskog prostora...

Pre svega struktuiranje vremenskog prostora, mesanje planova, retros-
pekcije. Ali, naravno, sve koriséeno tako da se stvori celovitost price, njen su-
Stinski kontinuitet u vremenu i prostoru, da bi se postigla razgovetnost, da bi
poruka stigla do gledalaca. Kod televizijske reZije, bar u naSem slucaju sasvim
na mestu je ona pomalo istroSena, ali u osnovi tacna fraza: glumacka podela
je pola zavrsenog posla. S obzirom na fenomenalne mogucnosti naseg glumi-
S$ta, na generacijski raspon koji se svake godine povecava novim mladim ljudi-
ma koji suvereno ulaze u tu profesiju. Televizijski reditelji dobijaju Sanse da
svoje autorske ideje bolje ostvare veé time Sto imaju veliki izbor izvrsnih glu-
maca.

Bez kamermana, bez miksera, bez montaZera, bez postprodukcije i napokon,
bez direktora, urednika, ne bi bilo mogucno takvo Zivo stvaralastvo TV reditelja.
Kako vidite reditelja kao Primus inter pares — prvog medu jednakima?

Nikako ne bih htela da omalovazim rediteljski udeo, ali mislim da je bilo

sijaset primera da su kamermani, direktori fotografije povecavali opsti nivo a
montaZeri uspevali da ponekad i konfuzne zamisli reditelja, vrate u kolosek i
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da ih ucine u krajnjem ishodu boljim. Uopste, mislim da je odlika nasih televi-
zijskih reditelja nedovoljna kriticnost prema nasnimljenom materijalu. Jedan
problem je za njih, bar kod nas u poslednje vreme, skucenost sredstava,
manjak trake, nemoguénost da se radi vise dublova, da se stvori dovoljno
grade, pa da se ona potom najracionalnije iskoristi. Ali, s druge strane, nalazi
se problem ,slabosti“ prema snimljenom materijalu, nekakvo, valjda li¢no, au-
torsko osecanje da je sve vazno, te nastaje ekstenzivnost koja se moze prime-
titi u znatnom delu igranih struktura. Vise sati pazljivog, ,,samokritickog” rada
u montazi moglo bi biti lek za ovu boljku. Postoji josS jedan uzus koji je namet-
nut rediteljima i moZe da bude hendikep — to su unapred dati termini. Kod TV
drame, epizoda serije i nekih drugih vrsta emisija, Sema je zadala trajanje od
29 do 55 minuta i to je takode nesto Sto ogranicava autorsku slobodu. Pitali
ste me i za imena reditelja. Onoliko koliko ja pamtim — jer ja ipak na ovaj nacin
gledam televiziju 15 godina a ona ovde postoji gotovo 5 decenija — moram da
pomenem nekoliko ljudi koji su, uostalom i bez ovog mog pominjanja ve¢ usli
u istoriju. Jedan od izvanrednih reditelja po bogatstvu Zanrova kojima se bavi
u igranoj strukturi jeste Aleksandar Dordevié. Nezaobilazne su neke tzv. doku-
mentarne drame Save Mrmka (Dolazak ratnika, Povratak marsala), pa Jastuk
groba mog, Gospoda ministarka... Sad je tesko da se setim svih naslova. Svoj
pecat dao je Dorde Kadijevi¢ nekolikim istorijskim dramama, narodito zbog
izvanredne likovnosti koju nose ta njegova dela. Pomenula sam ve¢ mlade
autore koji su birali drugaciji prosede, koriste¢i mnogo viSe tzv. sportsku
formu, ozbiljnije strukture. Veliko ime iz ,stare garde” je naravno, Ravasi, koji
je jedan od pionira i doajena. Neke odli¢ne stvari dala je Soja Jovanovic, koja
je i sa dramom, kao pojedinacnim ostvarenjem i sa serijom kakva je bila Pop
Cira i Pop Spiranajbolje do sad upotrebila humor i nasu komediografsku klasi-
ku. Ona je na svim top listama jedna od deset najboljih i najslavnijih, a po sudu
publike i na samom vrhu (lzvinjavamo se, mnogo se izvinjavamo). | Dejan Cor-
kovic¢ se ustrajno i posveéeno, bavio knjizevnom bastinom, posebno adaptaci-
jama proze srpskih realista. Srdan Karanovi¢ je dramom ,Pogledaj me,
nevernice” takode ostvario novi put. Neke od Zilnikovih drama — izdvajam
Bruklin, Gusinje, primer su kombinovanja dokumentarnog i igranog rada sa
natursicima. To su stozeri, rekla bih, oko kojih je posle bilo jos epigona.

Koje liénosti su dale doprinos razvoju TV kritike u nas?

Reper za mene kad sam pocinjala bila je Olga BoZickovi¢, to je bilo Stivo na
kojem sam ucila.
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Sta je bio njen kriterijum, metod, njen pristup televiziji, da li ga je samo
opisivala kao jedan fenomen ili je ucestvovala u tom stvaralastvu, ili pak, i kri-
ticki uticala na njega?

Ona je radila veoma analiticki, samo Sto je u to vreme neko nepisano pra-
vilo bilo da ¢e se kriti¢ar osvrtati uglavnom na umetnicke i igrane programe, a
ne na celinu medija ovako kako smo je mi postavili u razgovoru. Koleginica Bo-
Zickovié je apsolutno vladala kriticarkom aparaturom kad je taj domen stvara-
lastva u pitanju, s obzirom da je pre toga pisala i o pozoristu i o filmu. Koliko je
uticala na razvoj televizije, tesko je reci. Intimno je pitanje svakog kriti¢ara da
li on time Sto radi nesto menja. Nije na kriticaru da to kaZe, pa se ja uvek libim
da javno odgovorim. Cinjenica je da u poslednje vreme, poslednjih 7-8 godina
— a to se poklapa i sa suzavanjem prostora kojim se bavimo, smanjenjem Ju-
goslavije i gubitkom nekih velikih i kulturnih i medijskih centara koje smo imali
u onoj Jugoslaviji — gubimo i kriti¢are koji hoc¢e da se temeljitije bave analizom
medija, da se ne oslanjaju samo na svoje impresije, ve¢ da pokusaju da svoje
misljenje kriticki zasnuju govoreéi o elementima svake emisije, o odlikama
Zanra, spremnih da TV program jasno ocene, jer kritika bez ocene ipak nije kri-
tika. Naravno, govorim o novinskoj kritici. To jeste specifican vid saopsStavanja,
on takode ima svoja ogranicenja. S jedne strane, sveden prostor kojim se ras-
polaZze u novinama, s druge stane, opet, potrebu da izbegava suvise strucnu
terminologiju, teorijske osnove, citate, nau¢ne izvore. Kad je citalac dnevnih
novina u pitanju, racuna se na publiku opsteg tipa, koja ne mora da raspolaze
stru¢nim znanjima i kao Sto televizija mora da se razume sa svojim gledaoci-
ma, tako i kriticar koji u novinama pise o televiziji mora da se razume sa svojim
¢itaocima. Ne sme da ode ni u preveliku eksplikaciju ni u ,teoretisanje”. On
mora da pruzi ¢oveku priliku da dvoje misljenje o videnom uporedi s nekim
drugim ili — Sto bi meni bilo veoma drago ako je tako — da posle kritike bolje
razume ono Sto je video, da uoci neki dodatni sloj, neku dodatnu vrednost ili
neku dodatnu manu koja mu je, moze biti, promakla.

Ima li TV kriti¢ar pravo na gresku?

Svako ko radi na televiziji ima pravo na gresku. To je moje duboko uverenje
i nije problem u tome napraviti greSku, nego je problem u tome umnoZzavati
je, ponavljati je, namerno raditi nesto protiv profesionalnih pravila i svojih
ubedenija. Ali svako ima pravo na promasaj i na slab rezultat. Samim tim, i kri-
ticar ima pravo na gresku. Novinskom TV kritikom uglavhom se bave ljudi
raznih profesionalnih iskustava, s razli¢itim strué¢nim kvalifikacija. Nema fakul-
teta koji ¢e vas neposredno skolovati i osposobiti da budete TV kriti¢ar. Neop-
hodno je, pre svega, Siroko opste obrazovanje, situiranost u vise umetnickih
oblasti (knjizevnost, teatar i film). | potrebno je biti otvoren. Stalno sebe drzati
pod izvesnim naponom da se uoce nove generacije, nove forme, novi prose-
dei, da se ima sluha za inovacije, da se ne ostaje samo na sigurnom terenu kla-
si¢nih obrazaca i nespornih standarda, kao jedinim merilima. U tom pogledu
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uvek mi je bilo milo kada sam mogla da uocim ljude koji dolaze da osvoje
medij. Secam se, s tim u vezi, jednog ciklusa studentskih drama, gde su bile
drame Marka Marinkovica Kroz prasume JuZne Amerike, Bobana Skerli¢aSan-
garepo, ti ne rastes lepo, RuZina osveta Aleda Kurta, Pa Milosa Radovi¢a (prvo
drama Vidim ti ladu na kraju puta), zatim Brod plovi za Sangaj, Mirjane Vuko-
manovic i njene rezije drame Kod poslednje slavine... Ako kriticar nije ostrv-
lien, ako nije podloZan tonu apriornog presudivanja, ako vodi racuna o
kvalifikativima koje upotrebljava, on nece pogresiti Cak i ako pogresi, ¢ak i ako
nije u stanju da u datom trenutku na najbolji nacin proceni neko delo. Kad go-
vorimo o mom kriticarskom metodu, drzim se jednog pravila koje je licno
moje. Nastojim da svako delo o kome ¢u pisati, pa ¢ak kad je igrani program u
pitanju, recimo TV drama, gledam onda kad ga gleda i ostala publika, ni pre ni
posle. | da ga ne gledam drugi put, ponovo, na snimku, da bih ,utvrdila gradi-
vo”, Smatram da je televizija takav medij da sve $to se za nju pravi mora u
prvom prikazivanju da kaZe ono $to ima. Zato sebe najéescée stavljam u poziciju
muzic¢kog kriti¢ara. On sedi u dvorani, slusa sa ostalima, slusa tad, to izvode-
nje, tu interpretaciju. Filmski kritiCar mozda moZe dvaput da pogleda isto, da
proveri svoj utisak, da vidi da li je nesto propustio, ali ja tome ne pribegavam
jer pokusavam ipak da se uvrstim medu redovne gledaoce koji su jednu dramu
dobili tad, tog dana, u tom trenutku, pod takvim okolnostima, ¢esto pod uti-
skom onoga Sto su videli neposredno pre, a kad razmisljaju o njoj i pod uti-
skom onoga $to su neposredno gledali posle date emisije. | na taj nacin se
vra¢amo na pocetak: televizija jeste jedan sinkreticki, mozaicki medij, gde
svako parce, na toj tekucoj traci ima smisao ne jedino samo po sebi, negoiu
okruzenju u kome izlazi u javnost. Televizija, naravno, ima moguénost reprizi-
ranja i ima stvara trajne vrednosti. 1z ovoga Sto sam malocas rekla ne proizilazi
da mislim kako jednu dramu ili jedan dokumentarni program treba praviti
samo za danas i ovde. Dobro TV ostvarenje apsolutno mora da traje u prostoru
i vremenu i mora da ima 90 odsto ili ¢ak 110 odsto efekta kad se prikaze 5-10
godina kasnije. Ali, zadatak TV kriticara je da reaguje na odjek, na recepciju tog
dela odmah, onda kada je prvi put i premijerno prikazano. Mislim da je to
posten odnos. On rizikuje greSke o kojima smo razgovarali, jer ne daje mogu¢-
nost provere, ne daje vreme za ponovno gledanje, za neko duze promisljanje.
Ali ja sam na to pristala, prihvatajuci ovaj posao.

MoZe li se govoriti o Vasem metodu TV kritike kao kulturoloskom promi-
sljanju TV stvaralastva?

Da, kulturolosko je prava re¢. Ono do ¢ega je meni najviSe stalo jeste zala-
ganje za odredenu kulturnu matricu koju televizija stvara i u koju se uklapa.

Nema sumnje da je mozda kriticko promisljanje umetnosti jedna od naj-
delikatnijih oblasti ovog stvaralastva, jer je kritiku nuzno smatrati, a ona to i
jeste u svojoj sustini, konstitutivnim delom samog stvaralastva. Pored kriti¢ke
metodologije mi umetnosti i stvaralastvu prilazimo i na razli¢ite druge nacine.
Jedan od nacina, jedna od metoda je esteticko istrazivanje koje ima svoje dalje
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perspektive u celom teorijskom uopstavanju, ali kada govorimo o estetickom
istrazivanju, onda mislim na jedno osobito istraZivanje koje u najblizem poe-
tickom smislu u samom umetni¢kom istrazivanju i kritickom istrazivanju.

Kako vi gledate na ovu vrstu istraZivanja i promisljanja o umetnosti i
same umetnosti i na koje biste jos metode ukazali kao neophodne i samom
¢injenicom da se radi o jednom moZda sredisnjem fenomenu u nasem vre-
menu kakvo je televizijsko stvaralastvo, jer ono podrazumeva zaista istinski,
duboko, najdublje, sustinski sinkreticki fenomen. Jer u televiziji je sve. Televi-
Zija je postala ¢ak i Zivot. Kao Sto je i sam Zivot postao televizican. Naravno tu
postoje mnoge prepreke i mnoga suprotstavljanja, pre svega u komunikacij-
skom jednosmernom komuniciranju, jer televizija je jos uvek u ovom sadas-
njem standardu, on je veoma zastareo, on je praistorijski, on je proslost, on je
jednosmeran. Kako vi gledate na mogucnosti zasnivanja i drugih metodolo-
gija kada je rec¢ o promisljanju televizije kao takve, ili ukupnog stvaralastva?

Ne znam kako da vam odgovorim na to pitanje. O televiziji buduénosti
koja nam je, evo, pred vratima, sa interaktivnom televizijom, sa ¢ipovima, di-
gitalnom tehnologijom, pisace, nadam se, neko drugi, meko mladi, ko ée to
bolje razumeti, kome e te stvari biti nesSto najprirodnije, ko ¢e ih lako savla-
dati. Ja viSe razmisljam o onome $to je iza nas, o toj televizijskoj istoriji koja
traje vec skoro pola veka, nisu jo$ uradeni fundamentalni poslovi koje ta isto-
rija namece. Pre svega, krajnje je vreme da se sredi faktografija, da se naprave
popisi, da se formira nesto kao televizijska kinoteka, teveteka, videoteka, kako
god se to zvalo, da se stvori neka vrsta muzeja televizije koji bi sistematski
obradio sve ono sto je dosad stvoreno. Sasvim je, zato, vreme, za antologije
raznih vrsta, antologije tekstova, antologije po Zanrovima, zbornike o stvarao-
cima. Ne vidim zasto ve¢ nema ni jedne monografije o nekom velikom televi-
zijskom stvaraocu. Monografiju bi morali imati Aleksandar Dordevi¢, Slavoljub
Stefanovié¢ Ravasi, Radivoje Lola Puki¢, Sava Mrmak, Novak Novak, Zdravko
Sotra. Govoredi o igranom programu usredsredila sam se na TV drame, a ne-
pravedno bi bilo zaboraviti na serije i njihove autore. Najmanje sto ovom pri-
likom mogu jeste da pomenem Grlom u jagode, Vise od igre, Sivi dom... Bilo
je mnogo dobrih igranih serija za decu. O televiziji za decu nismo uopste raz-
govarali. Vera Bjelogrli¢, Dusan Radovi¢, Mila Timoti Bajford sa emisijama koje
se Zanrovski prelivaju — nisu samo serije, nisu samo drame, nisu samo zabavni
programi, nisu samo edukacija — stvari su kojima bi Televizija Beograd, ako drzi
do sebe, a ona oéekuje da drugi drZze do nje, morala da se pozabavi na receni
nacin. Do teorijskih sublimacija moZe se do¢i tek ako se prvo sistematizuje
grada, kad se jednom crno na belo stavi $ta je to sve uradeno. Jer, vidite, i u
ovom nasem razgovoru pojave, autori, dela pomic¢u nam potpuno neopravda-
no samo zato $to ne mozemo u trenutku da ih se setimo. Nadam se da najbolje
emisije ipak nisu obrisane. Ima ih koje su nestale, nepovratno. To je kulturni
greh ali tako je kako je. Verujem da je dosta saCuvano. Znam da se Bojana
Andri¢ bavila prikupljanjem tih tekstova, tih traka, da su neke knjige u pripre-
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mi. Ali sve je to malo. Dakle, kad je re¢ o metodu, ja bih pre bila za to da zasad
razmisljamo samo o arhiviranju, o obradi grade, a tek onda ce se istrazivacima,
pa i nauc€nicima, pa i esteticarima, pa i teoreti¢arima medija otvoriti polje za
njihovu delatnost. Pet decenija televizije svima njima mogu da predstavljaju
dragocen fundus dosad zaista malo istrazen. To je paradoksalno ako pogledate
koliko je televizija sveprisutna, koliko svi o njoj govorimo, koliko svi o njoj su-
dimo, a koliko se malo njom bavimo na ovaj nacin.

Vi ste zaista privilegovana licnost u onom smislu kada je re¢ o recepciji
evropskog i svetskog televizijskog stvaralastva. Kako vidite to stvaralastvo u
odnosu na nase TV stvaralastvo danas?

Bili smo hendikepirani izolacijom. Ja sam donekle bila u kontaktu zahva-
ljujuéi medunarodnim televizijskim festivalima, pri Italiji i ZIatnoj ruzi Mon-
trea. Ono najbolje sto svetska televizija stvara, kod nas, na Zalost, visSe ne
dolazi. Sve se svodi na CNN i slicne specijalizovane kanale za vesti i na visoko-
komercijalizovane popularne serije. Ogroman prostor izmedu, nama je nepo-
znat. Isti problemi muce televizijske urednike i televizijske stvaraoce svuda u
Evropi. Oni pokusSavaju da odgovore tom izazovu opsenjivanja prostote preko
Sou programa, kvizova i slicnih vidova povrsne zabave, specijalizovanih kanala
za popularnu muziku i filmove, te da pruze moguénost pravoj kreaciji. Po mom
sudu, i tu se najviSe postize u dva domena: dokumentarnom programu i igra-
nom programu. Sto se dokumentarnog programa ti¢e, mu smo &esto zadivlje-
ni reporterskim poduhvatima velikih svetskih stanica, izveStavanjem sa lica
mesta, prisustvom u Zizi dramaticnih zbivanja, bilo da su u pitanju ratovi ili pri-
rodne katastrofe. Ali malo do nas dolazi nesto sto je izvanredan domet stranih
dokumentarnih programa. To su ta dugotrajna, skupa, moram redi, i visoko-
profesionalna istrazivanja pojedinih fenomena savremenog sveta. To su doku-
mentarni dosijei, razvijene forme koje uklju¢uju kombinovanje arhivske grade,
intervjue sa relevantnim licnostima, mnogo snimljenog materijala i jedno
sjajno profesionalno uoblienje, koji vam savremeni svet predocavaju kao na
dlanu. Sto se igranih programa tice, svuda u svetu televizije nastoje da se vezu
za svoju kulturnu bastinu, da u novi medij pretocCe klasike svoje literature,
dalje se snimaju tzv. kostimirane, istorijske serije, koje ne podrazumevaju
samo spektakularne forme, nego i male intimisticke drame o znamenitijim lju-
dima iz sopstvene proslosti. Ovo sto moze da se vidi po svetskim festivalima u
domenu drame po formi naginje klasici, pociva na vizuelnoj perfekciji i mae-
stralnoj glumi. Snimaju se i drame i serije sa savremenim temama; jedan od
producenata koji u tom pogledu daje najvise poslednjih godina, uz nezaobila-
zni BBC, svakako je britanski Channel four. Dobri primeri mogu se nac¢i u malim
zemljama, poput Finske ili Svedske, za Madarsku i Cesku vi$e nije ni red re¢i da
su male u kinematografskom, uopste umetnickom smislu. Ne vidim zasto ne
bismo mogli da budemo na njihovom tragu. Posedujemo umetnicke i kreativ-
ne snage za renesansu igranog i dokumentarnog programa. Postoji jos jedna
oblast koja je zahvalna za mastovite ljude. To je sfera umetnosti stvarane
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upravo za televiziju, balet i koreogarfisan specijalno za televiziju, muzic¢ko-
dramskih formi koje su prevashodno namenjene oku kamere i predodredene
da se pokaZu na televiziji. Imamo jedan noviji domaci primer — balet Cudesni
mandarin u koreografiji Duske Sifnios i reziji Mihaila Vukobratoviéa. Okupljaju
se kreativni timovi, rade se projekti sve vise po narudzbini, realizacija se pre-
pusta malim producentskim i umetnickim grupama. Velike TV kuée shvatile su
da ne moraju i ne treba da rade sve same nego mogu da budu katalizatori $a-
rolikog umetnickog Zivota koji nastaje van njihovog televizijskog studija.

Kako vidite eksperimentalne mogucénosti TV stvaralastva?

Tehnologija viSe i nije toliko skupa, postaje dostupna malim producent-
skim grupama, pa ¢ak i autorima pojedinac¢no. Imamo mi takvih primera — sve
ono Sto radi Olivera Milo$ Todorovi¢ nastalo je u takvoj jednoj maloj, privatnoj
produkciji. Ali, bez velikih kanala za distribuciju, a ja ho¢u da mi i ovaj razgovor
zavrSimo razgovorom o televiziji kao masovnom mediju, dakle bez otvorenosti
velikih kanala za distribuciju takve produkcije ona ¢e ostati nepoznata, a sigur-
no da ima dela koja zasluzuju da dopru do Sire javnosti. Nacionalne televizije
kao Sto je RTS morale bi jedno mesto u svojoj Semi da otvore za tu vrstu ek-
sperimentalne produkcije, da pokaZu totalitet izrazavanja medijem, da budu u
trendu sa vizuelnom kulturom koja osvaja svet. Nekad smo to imali, nekad je
bilo tih video radionica i nekakvih eksperimenata u programu Televizije Beo-
grad. Trenutno ih je malo, ne znaci da nece i da ne treba da ih bude vise.

Kako vidite svoj doprinos nase TV kritike?

Posto se zalazem za neku vrstu rekapitulacije, bila bi mi ¢ast, zaista, kada
bi u tome bilo mesta i za ovo ¢ime se ja bavim. Dosad sam imala priliku da u
vise mahova govorim pred studentima dve visoke Skole: Fakulteta dramskih
umetnosti i Fakulteta politickih nauka. O pisanju o televiziji nekoliko tekstova
napisala sam i za priru¢nike. Mozda je doslo vreme za neki zbornik, za knjigu
koja bi sve to stavila na jedno mesto. Ne verujem da bih u ovom ¢asu mogla
da piSem potpuno novi tekst i da svoja iskustva uopstavam i posebno uoblica-
vam, ali ne bi bilo nezanimljivo kada bi se ve¢ objavljene, probrane kritike
nasle medu koricama knjige. Ne da bi svedocile o meni, nego da bi svedocile,
s jedne strane, o televiziji, a s druge strane o vremenu koje je iza nas. Bar
onako kako sam ja pisala o televiziji, hvatajuéi njenu sveukupnost, iz tih tek-
stova, ¢ini mi se, vrlo plasti¢no izranja epoha koja je bila dramati¢na. Mi smo
imali ogromne kasape — politicke, drustvene, moralne — pa da se vidi kako je
medij prolazio kroz ta iskusenja i $ta je ko tu radio. Stivo bi moglo da se odeli
u dve razlicite celine. Jedna bi bili oni tekstovi koji se viSe odnose na informa-
tivnu, uslovno receno politicku komunikolosku ulogu televizije, dakle nesto
Sto bi najbolje svedocilo o duhu vremena, a druga grupa tekstova bila bi ona
koja se ticala igranog i dramskog programa. U proteklih desetak godina bila
sam jedini kriticar u novinama koji je odmah zabelezZio svaku novu televizijsku
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dramu. Moje kolege je viSe privukao onaj drugi pol televizije, gde pisanje o te-
leviziji ide ka nekoj vrsti politickog komentara. A ja sam paralelno nastojala —i
uvek bila radosna kad sam imala povoda za to — da piSem o umetni¢kom i
dramskom programu, sto podrazumeva kritike koje su po metodu blize umet-
nickoj kritici. Ja sam, ustvari, davala neki vrednosni sud o toj produkciji. Koliko
je on dobro zasnovan i ima li trajnu vrednost drugo je pitanje, ali to u svakom
slucaju jeste hronologija onoga Sto je stvarano u Televiziji Beograd u osmoj i
devetoj deceniji XX veka.

1997.
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ANTOLOGIJA FILMSKE REZIJE

. . e, 0V g 0 7 *
Razgovor sa filmskim kriticarom Rankom Muniticem

Sta za Vas predstavlja film kao umetnost?

Predstavlja razreSenje, unutar medijskih odnosno gradivnih specifi¢nosti
filma, problema strukture kojeg Arnheim izlaze u ,,Art and Visual Perception”:
Znacaj umetnickog dela leZi u sklopu usmerenih sila koje se uravnotezuju, sre-
duju i sjedinjuju.

Navedite desetinu domacih filmova i njihove autore koji su u Antologiji
Ranka Munitiéa?

"WR Misterije organizma“ Makavejeva, , Kaja, ubit ¢u te”“ Mimice, ,Zase-
da“” Pavlovica, ,Tri“ Petrovica, , Delije“ Popoviéa, ,Jutro” Dordeviéa, ,Otac na

* MUNITIC, Ranko — jugoslovenski filmolog — roden u Zagrebu 3. IV 1943. Od 1962 objavljuje filmske
kritike, eseje i studije. Autor je brojnih problemskih serija za programe Radio-Zagreba i Radio-Beograda o
animaciji, dokumentarnom filmu, stripu, nauc¢noj fantastici, itd. Niz godina saraduje u TV-emisijama po-
sve¢enim filmu: , Ekran na ekranu®, , Film danas”, "3, 2, 1" i dr. Samostalno ili u zajednici napisao vise sce-
narija za animirane filmove: ,,Mala sirena“, ,Rampa“, ,Vrijeme vampira“, ,Pauk”, ,Povratak Starog Macka“,
,Gladni kralj“, ,Tupko” i dr. Stalni je dopisnik biltena Medunarodnog udruZenja animatora (ASIFA) i njegov
predsednik Komisije za izdavacku delatnot. Od 1978. godine sudeluje u organizaciji Svetskog festivala ani-
miranih filmova u Zagrebu. Cesti je ¢lan Zirija i selekcionih komisija medunarodnih festivala: Mamaja,
1968; Linc, 1977, 1979; Krakov, 1977, 1978, 1979; Anesi, 1981; Varna, 1981. Radovi su mu objavljivani u
domacdim i stranim publikacijama: "20 godina jugoslovenskog filma“, Beograd, 1965; ,1l film d’animazione
in Europa“, Abano Terme, 1970; ,Art in Movement”, London, 1970; ,Design in Yugoslavia“, Ljubljana,
1970; ,Cinema 70", Bukurest, 1971; ,Prvi sajam naucne fantastike“, Zagreb, 1972; ,Documentarie et de-
ssign anime yougoslave”, Pariz, 1975; ,Incontro con il cinema jugoslavo®, Napulj, 1975; ,Rat, revolucija,
ekran®, Zagreb, 1975; ,Jugoslovenski hudoZestveni, dokumentaljni i muljtiplikacioni film“, Moskva, 1977;
»Animazionsfilm sozialistischer Lander”, Berlin, 1978; ,Film, kritika, publicistika“, Beograd, 1979; ,La se-
miotica nei Paesi slavi“, Milano, 1979; ,,Knjiga o filmu“, Zagreb, 1979; ,Film“ Ljubljana, 1980; ,Zagreb 25",
Milano, 1981. godine. Muniti¢eve knjige o filmu i stripu predstavljaju impozantnu bibliografiju: ,Jean Vi-
go“, Ljubljana, 1970; , Fantastika na ekranu”, I-1l, Beograd, 1971-73; , 0 animaciji“, Beograd, 1973; ,Strip
— deveta umetnost”, Beograd, 1975; ,,0 dokumentarnom filmu“, Beograd-Zagreb, 1975; ,DezZela animira-
nih cudev”, Ljubljana, 1976; ,Te slatke filmske lazi“, Beograd, 1977; ,Filmske zvrsti in Zanri“, Ljubljana,
1977; ,,Zagrebacki krug crtanog filma I-Il1“, Zagreb, 1978; , Kinematografska animacija u Jugoslaviji“, Be-
ograd, 1979; ,Jugoslovenski filmski slucaj“, Split, 1980; ,Dokumentarni film — da ili ne?“, Beograd, 1982;
,Uvod u estetiku kinematografske animacije“, Beograd-Zagreb, 1982; ,Tucanje dinosaurusa“, 1984; ,Pavle
Vujisi¢“, Nis, 1985; , Alisa na putu kroz podzemlje i svemir“, Gornji Milanovac, 1986; ,,Olivera Markovic“,
Ni$, 1988; ,Janez Vrhovec”, Ni§, 1989; ,Rade Msrkovi¢®, Nis, 1990; ,Cudovista koja smo voleli“ I-1l, 1990;
»Kvadrati svetog vremena“, 1990; ,Crna i bela utopija“ i, Tvorenje mitova“ (u pripremi). Ranko Munitic slo-
vi kao jedan od nasih najboljih poznavalaca estetike kinematografske animacije i savremenog filma u nas
i u svetu. Njegov esteticki i popularizatorski angazman u Sirenju prostora filmske kulture delo je licnosti
izuzetne i razudene filmske erudicije i znanja o filmu. Umro u Beogradu, 20. Il 2009.
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sluzbenom putu” Kusturice, ,Variola vera” Markoviéa, ,,Samo jednom se ljubi
Grli¢a, ,Ritam zloCina“ Tadic¢a. (Redosled proizvoljan).

Navedite desetinu svetskih filmova i njihove autore koji su u Antologiji
Ranka Munitiéa?

,City Lights”, ,Mr Verdoux” i , Limelight” Chaplina, ,La passion de Jeanne
D’Arc“, ,Vampyr“ i ,Ordet” Dreyera, ,Si¢inin ni samrai” Kurosave, "2001: a
Space Odyssey" Kubricka, ,Au hasarda, Balthasar” Bressona, ,The Wild
Bunch” Peckinpaha, ,Citizen Kane” Wellesa, ,Voyage a travers I'imposible”
Meliesa. (Redosled proizvoljan).

Sta je reZija kao umetnost?

Stvaralacko razresenje, unutar konkretnih projekata, globalnog problema
strukture po Arnheimu.

Moze li se govoriti o drami, rezZiji i glumi u svakidasnjem Zivotu?

Moze, ali su te ,vrednosti” prema umetnickoj reZiji, glumi ili drami u istom
odnosu u kome ,prirodna kretanja“ ili ,prirodna struktura” stoje prema
yumetnickoj kreaciji“ ili ,,umetnickoj strukturi®. Za mene li¢no, to nema stva-
ralackog znacaja, premda je kao fenomen (na drugim planovima istrazivanja)
veoma zanimljivo.

Zasto je reditelj tvorac filmskog umetnickog dela?

Zato jer sam upravlja onim ,sklopom usmerenih sila“ koje ¢ine sustinu
filmsnke strukture.

Sta je estetski predmet filmske reZije?

Nisam siguran da razumem pitanje. Eventualni odgovor je isti kao kod pi-
tanja br. 4.

Koji je osnovni umetnicki zadatak filmskog reditelja?

" X

Da sto bolje i individualnije sklopi one , usmerene sile” sto cine sustinu
filmske (i uopste umetnicke) strukture.

U kakvom su odnosu reZija filma prema drugim oblicima reZiranja
(drama, opera, radio, televizija, lutkarski teatar, itd.)?

U istom u kome je, recimo, pisanje romana prema pisanju pesme ili
drame, u kome je slikanje na platnu prema crtanju stripova, u kome je kompo-
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novanje opere prema komponovanju simfonije. Re€ je, po meni, o istoj vrsti
zbivanja unutar razli¢itog gradovnog odnosno medijskog materijala, Sto onda
i rezultate Cini medusobno razli¢itim.

Kako bi ste odredili svoj filmoloski rad i njegov kriticko-esteticki, publici-
sticko-popularizatorski doprinos filmskoj umetnosti u nas?

Mislim da sam u knjizi Uvod u estetiku kinematografske animacije (1982)
dao izvestan doprinos tom teorijskom podrucju, veoma slabo razvijenom i u
svetu i kod nas.

U odgovorima na teorijska pitanja ogranicio sam se na telegrafski formu-
lisane teze, jer se Sira, iscrpna razmatranja tog problema, onako kako ih ja
vidim nalazi u mojim knjigama: ,,0 dokumentarnom filmu“ (1975) i ,,Doku-
mentarni film — da ili ne?” (1982).

Kao specijalista za estetiku filmske animacije Sta mislite koje su licnosti i
dela u nas i u svetu dale najveci doprinos razvoju umetnosti filmske anima-
cije? Navedite svoj izbor.

A)Vladimir Kristl i ,Sagrenska koZa“; Vatroslav Mimica i ,Inspetor se vratio
kuci, , Kod fotografa®, ,Mala kronika®; Dusan Vukoti¢ i ,Koncert za masinsku
pusku”, ,,Surogat”; Borivoj Dovnikovic i ,Znatizelja“; Zlatko Bourek i ,,Becarac”;
Nedeljko Dragié¢ i, Idu dani“, ,Dnevnik”, ,Slike iz sje¢anja“; Zdenko Gasparovic
i ,Satiemania“. (Redosled proizvoljan).

B) Emile Rexnard i ,Theatre optique; J. S. Blackot i ,Humoruous Phases of
Funny Faces”; W. Mc Cay i , Little Nemo*, ,The Sinking of Lusitania” i ,The
Flying House”; braca Fleischer i serije ,,Betty Boop“ i ,,Popeye the Sailor”; W.
Disney i ,,Steamboat Willie“; A. Alexeieff i ,,Une nuit sur le mon chauve”; Tex
Avery i ceo njegov opus; W. Borowczyk i ,Le theatre de M. et Mme Kabal“ i
,Les jeux des anges”; N. McLaren i ceo njegov opus; W. Vinton i ,,Closed Mon-
days“; onda svakako animacijski dometi u igranim strukturama: - ,King Kong”

Schoedsacka i Coopera, "2001" Kubricka, ,Star Wars“ Lucasa i ,,E. T.“ Spielber-
ga.

Uporedo s estetikom kinematografske animacije i igranog filma posebnu
pazZnju ste posvecivali izu¢avanju dokumentarnog filma. Navedite licnosti i
dela koja su po Vasem misljenju dala najveci doprinos razvoju jugoslovenskog
dokumetarnog filma i njegovom evropskom prestiZu? Koje su licnosti odredile
najvece domete naseg dokumentarnog filma?

Dokumentarnim filmom, za razliku od ostalih teoreticara, bavio sam se u
,hegativnom” smislu, dokazujuci da je besmislena deoba na ,,igranu”i ,doku-
mentarnu“ strukturu. U tom smislu, izdvajanje — za ovu priliku — najznacajnijih
jugoslovenskih dokumentaraca i dokumentarista, treba obaviti iskljucivo kao
Zelju da se udovolji uslovnostima ankete.
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Skanata i ,Ratnice, voljno”, ,Uljez” i ,Prvi padei-ovek”; Gili¢ i ,Ljubav*,
»,Dan vise”; Sremec i ,Ljudi na to¢kovima*“; Nikoli¢ i ,Prozor”; Golik i ,0d 3 do
22"; Glugéevi¢ i ,Ljudi s Neretve®; Zilnik i ,,Crni film“; Makavejev i ,Parada“;
Francek Rudolf i ,Ritam dela”; Karpo Godina i ,Zdravi ljudi za razonodu”; lli¢ i
»Malj“. (Redosled proizvoljan).
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VI

KRITIKA PREDSTAVLJACKIH UMETNOSTI

e, 0V 3 e *
Razgovor sa kriticarom Tomislavom Gavricem

Sta filozof traZi u dramskim umetnostima, kao §to je teatar, film, kao $to
su mediji televizije, radija, videa? Sta zapravo filozof o¢ekuje od ovih medija?

Ako govorimo u smislu dominacije filozofije, i ako o njenoj dominaciji
danas uopste ima smisla govoriti, dakle razmisljanja o umetnosti umesto
same umetnosti, treba redi da u sferi filozofije umetnost nije toliko redukova-
na, koliko zahvaéena ekstremnom suprotnoséu, unutrasnjeg i spoljasnjeg od
koje pati umetnicka praksa. Jer, za razliku od umetnika koji moze ali nuzno ne
mora da bude filozof, ovaj poslednji se mora pitati Sta je umetnost, kakav je
jezik umetnosti, koji su to logicki problemi deskripcije, njene interpretacije itd.
Dalje, filozof se nuzno mora baviti pitanjima diferencijacije i sinteze, razgrani-
¢enja i sistematizacije. Filozof bi se, zapravo, mogao zapitati: da li smo mi na
tragu neke sintetizovane nauke ili estetike koja bi do kraja protumacila tajnu

* GAVRIC, Tomislav - srpski filozof; teoreticar i kriti¢ar filma, filmolog, esteti¢ar dramskih umetnosti,
teoreti¢ar medija, kulturolog, prevodilac i leksikograf.- roden u Valjevu 3.VIIl 1948. Diplomirao filozofiju
na Filozofskom fakuktetu u Beogradu. 1984-88 urednik ¢asopisa ,,RTV teorija i praksa“; 1988-92., ¢asopi-
sa,Sineast”; 1995-96. Casopisa , Filmoloske sveske”; lan redakcije ,,Novog Filmografa“i urednik ¢asopisa

‘

za filozofiju i drustvene nauke , Iskustva“. Filmsku kritiku objavljivao u ,Filmografu®, ,Ill Programu®, ,Sine-
astu”, ,Knjizevnoj reci” i dr.; teorijske radove u ¢asopisima: ,Filmske sveske”, ,Delo”, ,lzraz“ ,Ekran, Il
Program* i dr. Clan Udruzenja knjizevnika Srbije, Udruzenja prevodilaca Srbije, Esteti¢kog drustva Srbije,
Medunarodnog udruzenja filmskih kriti¢ara (FIPRESCI), Akademije Filmske umetnosti i nauke (AFUN) i
Evropske filmske akademije (EFA), Ucesnik je medunarodnih simpozijazuma o teoriji filma i estetici dram-
skih umetnosti. U ¢asopisima ,Gradina“ ,Polja“, , Odjek”, ,Scena”, ,Kultura®,, TFT“ i dr. objavio studije iz
teatrologije: O teatroloskoj metodi, Mimeza i iluzionizam-aristotelijanski i moderni teatar, O jeziku moder-
nog pozorista, Nulti stepen tragicnog, Pitanja o politickom pozoristu, Opera u bekstvu od sebe same, Kriza
opere kao kriza duha, i dr.; estetike televizije:,Video kao metafora, Televizija kao industrija programa, Fan-
tomski svet televizije i dr. Priredio tematske brojeve ¢asopisa: Film i ideologija (Delo,1981); Semiologija i
film (Delo,1983); Film i filozofija (Odjek, 1986); Film, ideologija, montaZa (Ill Program, 1995); Drukcija te-
levizija (Il Program, 1995); na Ill Programa mu emitovana, u nekoliko nastavaka, obimna studija Ej-
zenstejn, filozof filma (1988); kao i ciklus radio-predavanja Vek filma (1995) itd. Eseji i studije iz teorije
filma i filmologije: Intelektualni film-Ejzenstejnova kinodija-lektika,; Ejzenstejn i Frojd;, Ejzenstejn i Bazen;
Teorijska razmimoilaZenja: Pazolini i Mec; Kljucna mesta Mecove semiologije filma,; Film kao drustvena
podsvest; Teorijski fragmenti; Semiologija, ideologija i film; Beleske o, razornoj, moci slika; Film ili meta-
morfoza percepcije”; ,,Filmska forma i proces misljenja“; ,,Nudi li film model saznanja?; Ogled o jednoj on-
tologiji filma; Komika agresije u filmu; O autorskom principu; Svet hoce da bude prevaren; Kako
analizovati pornografski film? ; Re¢ i slika; Istorijska metoda i istorija filma; Citanje i gledanje, Da i je cr-
tani film umetnost?, Horor film-jedna psihoanaliticka skica itd. Knjige: Mo¢ imaginacije - eseji o filmskom
Zanru (antologija, 1989); Metode filma - ogledi iz teorije filma (1991); Enciklopedija filmskih reditelja |, Il,
111 ( 1997-2005), jos tri toma u pripremi; Estetika radio-drame (1997); Kraj filma ili njegov novi pocetak?
(2000); Estetika televizije(2010); Nacionalni film (2012), Zdravko Velimirovic: Zivot i film (2013), Leksikon
srpskih sineasta (u Stampi). Pripremljeno za Stampu: Strah i film: psihoanaliticki pristup sa elementima
psihobiografskog metoda...
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estetskog doZivljaja i postala objektivna nauka? Naime, kako pojmovno i uop-
$teno shvatiti pojedine fenomene i odnose medu njima? Cini mi se da u tako
definisanom prostoru ima posla za jednog filozofa, pri éemu nikako ne treba
smetnuti s uma da umetnost, pa dakle i dramska umetnost, obuhvata u sebi
istovremeno jedan drustveni fenomen, jednu psihi¢ku nuznost u jednu estet-
sku stvarnost.

Fenomenologija uvek razmatra odredeni pojam, odreden predmet, kao
jednu antinomiju, kao jednu sustinu koju bi trebalo razmotriti. MoZda bi bilo
zanimljivo da sada definisete pojam teatra u fenomenoloskom horizontu,
znaci kao fenomen. Sta je to film? Sta je to radio? Sta je to televizija? Sta je to
video?

Shodno nacelima fenomenologije koje je sktrikte Wissenschaft zahvalju-
juci povratku samim stvarima, odbacivanju pojmovnih konstrukata, izbegava-
nju definicija koje onemogucavaju ejdeticki uvid u razmatrane pojave —
fenomenoloska teorija bi u ovom sluc¢aju mogla da bude samo idealno-tipican
primer jedne forme filozofske teorije dramskih umetnosti. Dok god postoji ne-
jasnoca o tome $ta je identitet ,bi¢a” fenomen teatra ¢e ostajati izvan doma-
Saja filozofskog utemeljenja. Teatar se potvrduje u gledaocu i zavisan je od
intencionalnosti dela. Gledalac ne pristupa ,gotovom®, materijalno oformlje-
nom delu veé, prema terminologiji Ditriha Stajnbeka, dogadajnom aktu i — ta-
koredi aktivno — ucestvuje u ,radanju” umetnickog dela kao neko ko ga
razume i dozivljava. | ukoliko se konkretno ,biti — za — nas” teatarskog umet-
nickog dela ne situira u epifenomenalnom, angazovanje gledaoca i egzistenci-
ja umetnickog dela imaju viSe znacaja. S druge strane, filozofsko razmisljanje
o filmu ne odnosi se na film, veé na pojmove koje film proizvodi i koji su po
sebi samima u vezi sa dugim pojmovima koji korespondiraju sa drugim prak-
sama, praksama koncepta en general, na nivou preplitanja mnogih praksi u
domenu biéa, slika, pojmova. Pojmovi filma nisu sadrzani u filmu, oni su poj-
movi filma a ne teorije filma. Film je jedna nova praksa slika i znakova od kojih
filozofija moze naciniti, kako bi Zil Delez rekao, teoriju kao konceptualnu prak-
su. Jer nijedno tehnic¢ko odredenje niti ipak primenjeno (psihoanaliti¢ko, lin-
gvisticko, naratolosko, itd.), niti refleksivno, nije u stanju da uspostavi
pojmove samog filma.

Radio je u pravom smislu reci integralna realizacija ¢ovekove psihe. Ona
nije samo potanje informacije i komunikacije, on je otelovljenje univerzalne
reci; svi jezici se govore ali se ne mesaju, uspostavlja se klasifikacija, socijalno
ogranicenje talasnih duzina. Bergsonovci su govorili o biosferi to jest o Zivom
sloju u koji se nastanjuju ljudi i Zivotinje; idealisti govore o noosferi koja obu-
hvata sferu misli. Na neki na¢in moze se govoriti o stratosferi i jonosferi. Meni
licno je najblize odredenje fenomenologija Gastona Baslara koji govori o lo-
gosferi; ova re¢ konceptualizuje taj svetski govor; svi mi dakle govorimo u lo-
gosferi, mi smo gradani logosfere. Fenomenoloska analiza, po Baslaru,
podrazumeva dva istovetna plana: plan svesnog i plan nesvesnog. Oni se ot-
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krivaju sluSaocevoj paznji kao dva uzastopna stanja jednog istog procesa; ura-
njanja u logosferu, u predeo neprestanog delovanja reci.

lako po svojim spoljnim manifestacijama u osnovi logosferi¢na kao i radio,
televizija nema mnogo razumevanja za argumente, hipoteze, razloge, objas-
njenja ili bilo koji instrument apstraktnog izrazavanja misli. Ono Sto televizija
najvise trazi, to je vestina izvodenja. Misljenje nije izvodacko umede. Ali prika-
zivanje jeste. | tako ono Sto se moZe prikazati, a ne ono o ¢emu se moze misliti,
postaje predmet javne svesti. U svim domenima drustvenog Zivota slika zame-
njuje re¢ kao osnovnu jedinicu javnog govora.

Dzin Jangblud definise videosferu kao ,vidljiv izgled noosfere”, kao organ
tehni¢kog uma koji se razlikuje od enciklopedijske literature po tome $to svoj
um ne izjednacava sa samosveSéu. Drukcije receno, u estetiku videa se uvodi
nova oblast — sekundarni procesi komunikacije. Video-tehnika je zapravo za-
metak sinteze buduéih formi izraZavanja. Doista, traganje za pojedina¢nom
tackom slike, kriterijumima njene manipulacije u osnovi je fenomenolosko
traganje za uzrocima i temeljima bica i, u tom smislu, videografija je neka vrsta
vizuelne ontologije.

Ovde nas, dakle, interesuje nauka o pozoristu, nauka o filmu, nauka o
televiziji, nauka o radiju. Drugim re¢ima, interesuju nas osnovni principi tea-
trologije kao mlade nauke, filmologije koja je veé, ¢ini mi se, nasla svoja
snazna esteticka i filozofska uporista. Kad ovo kaZzem mislim da se proucava-
nje pozorista, filma, radija i televizije uglavnom oslanja na pozitivno-kriticko
prosudivanje, a n sa stanovista jedne filozofije medija. Bilo bi dobro da sve
ove medije komentariSete sa jedne filozofske tacke gledista. Vi ste zapravo
kasnih sedamdesetih objavili jedan zapaZen ogled o teatrologiji kao novoj
nauci.

Ja sam u toj studiji postavio tezu oslanjajuci se na radove pretezno nemac-
kih teatrologa — jer ¢ini mi se da je upravo nemacka teatrologija dostigla naj-
vise domete, dakle Kulere, Stajnbeka, Hermana, Knudsena i druge, da su
teatrologiji mozZda viSe nego teoriji knjizevnosti, umetnosti i muzikologiji po-
trebna specijalizovana znanja drugih struka i da se njen danasnji polozaj moze
razumeti i objasniti tek u uslovima njenog nastajanja kao samostalne nauke i
akademske autonomije koju zahteva nauka o umetnosti.

Odnos izmedu teorijskog projekta i umetnicke stvarnosti, programai izvo-
istrazivanje takode spada u istoriju nauke o pozoristu ukoliko rasvetljava du-
hovnu recepciju i socijalni status pozorista. S procvatom istorijsko-filoloskog
pravca istrazivanja u 19. veku, filozofska estetika se razvila u stru¢nu estetiku,
a nauka o knjizevnosti se i dalje bavi pitanjima dramaturgije. Teatrolosko istra-
Zivanje tada ulazi u svoj odlucujudi stadijum, suprotstavlja se knjizevno-istorij-
skom pozitivizmu, bojaZljivo preuzimajuéi ono ¢ime se do tada bavila nauka o
knjizevnosti. Samosvest duhovnih nauka s njihovim odbacivanjem genetickog
zakona kauzaliteta, operativnog postupka i filozofskog utemeljenja dovodi do
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saznanja da je moguéno da fenomen teatra za nauku dobije istorijsko a za pu-
bliku estetsko znacenje, Sto je, s druge strane, dovoljno da oba opravdaju
naucnu osnovu teatarskog istrazivanja kao akademske discipline.

Svakako ste u pravu kada kazete da filmologija ima ¢vrsce filozofsko ute-
meljenje koje se, uostalom, ogleda u tome $to su njeni glavni predstavnici i
utemeljivaci — Zilber-Koen Sea, Zbignjev-Ceéot-Gavrak, Lisjen Sev i Etjen Surio
— po formaciji filozofi i Sto se, na kraju krajeva, posebno u Francuskoj a i drug-
de, njoj i danas posvecuje dovoljna paznja, i Sto se njome bave takvi naucni
autoriteti kakvi su Kristijhan Mec, Rejmon Belur, Dadil Endrju, Zan Mitri, Stenli
Revel i mnogi drugi. Glavna dodirna tacka izmedu ove dve nauke —teatrologije
i filmologije — je u tome Sto su i jedna i druga nuzno upucene na druge naucne
discipline — knjiZzevnost, teoriju umetnosti, lingvistiku, psihologiju, psihoanali-
zu, antropologiju, semiologiju itd. — iji je koren u sintetizuju¢im disciplinama.
Pri takvom stanju stvari istorija filma treba da trazi unutarnje veze sa opstom
istorijom umetnosti i knjiZzevnosti, a morfologija filma treba da trazi analogne
veze sa opStom teorijom umetnosti i knjizevnosti, uporednom estetikom itd.
Istorija filma i njegova morfologija, s druge strane, trebalo bi da putem opste
istorije i teorije umetnosti istrazuje veze sa fundamentalnom refleksijom — sa
istorijom i teorijom kulture, a preko svih jos dublje prodre u filozofiju kulture
i filozofiju istorije, pri cemu se posebne discipline vezuju sa sintetizuju¢im i
empirijskim.

U smislu jednog filozofski promisljenog definisanja predmeta nauke o te-
leviziji (Versehenwissenschaft) najsistematicniji pokusaj, koliko je meni po-
znato, poti¢e od Eriha Feldmana, koji polazeéi od pitanja vrednosti svih
iskustava i spoznaja koje stiCemo posredstvom komunikacionih funkcija sli-
kovnih medija (Bildmedia) otvara podrucje filozofski postavljenog pitanja Ciji
je cilj kriticko preispitivanje svih likovnih iskustava. Ova nauka bi, po njemu,
trebalo da pode od dosadasnje problematike teorije saznanja, ali bi morala da
svoje aporije prilagodi statusu nove discipline, neke vrste gnoseologije slikov-
nih medija koja ima sve preduslove da samostalno ispita iskustva posredovana
slikom. Ovako fenomenoloski shvaéena gnoseologija povlaci na svoj nacin gra-
nicu izmedu primarnog saznanja stvarnosti i sekundarnog saznanja percepcije
slike, a njena specifi¢nost se ogleda u tome $to ona moZe da bude zamenjena
metafizikom transcedentne stvarnosti.

Kada je o proucavanju radiodifuzije re¢, po mome misljenju, postavljaju se
tri klju€na pitanja: 1. Mogu li elektroakusti¢ka predstavljanja da imaju distin-
ktivan karakter? 2. Mogu li ona da imaju umetni¢ku vrednost? i 3. Ako je
imaju, moze li onda ova vrednost, potpuno ili delimi¢no, da zavisi od distin-
ktivnog karaktera elektroakusti¢kog predstavljanja? Ako se ovakvim istraZiva-
njima potvrdi teorija o distinktivhom karakteru elektroakusti¢ke umetnosti, to
bi onda znacilo da se ova teorija manje ili viSe, moZe generalizovati. Pitanje je
zapravo u tome da li se moze pretpostaviti da neke kategorije slusalaca razli-
kuju elektroakusticku umetnost sui generis od nekih drugih uobicajenih oblika
— pozorista, poezije, muzike i tome slicno. Nauke o umetnosti i drustvu, uklju-
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Cujuci psihologiju i estetiku, mogle bi da iz ovakvih istrazivanja izvuku i sop-
stvenu korist.

S. M. Ejzenstajn je u filmskoj reZiji isto ono Sto i K. S. Stanislavski u pozo-
risnoj, dramskoj i operskoj reziji. S. Ejzenstajn je sigurno licnost koja oznacava
20. vek kao vrhunski domet filmske umetnosti. Vi ste pre nekoliko godina, u
sklopu Vaseg sireg izuc¢avanja njegovog rediteljskog i teorijskog opusa, preveli
njegova Secanja i napisali uvodnu studiju. Upravo bih Vas iz tih razloga zamo-
lio da prokomentarisete u kratkim crtama njegov veliki doprinos filmskoj
umetnosti.

Mesto koje u istoriji filmske kulture S. M. Ejzenstajn zauzima ostaje jedin-
stveno; sve oblasti ne samo filmske prakse, vec i filmske teorije, iji je on uo-
stalom prvi utemeljivac i prvi filozof filma obeleZene su njegovim tragom. U
stvaralackom misljenju, za njega je bilo vazno da otkrije odnos filozofsko-logic-
kih i dijalektickih momenata, to jest formalizovanih i heuristi¢kih komponena-
ta. On je stalno isticao taj odnos kao osobenost stvaranja filmskog lika, jer
njegovi vidljivi elementi tesno povezani sa neprekidnoséu, slobodnim tokom
koji preskace, kada je to potrebno, preko krusnih pregrada aristotelovskih za-
kona, za razliku od diskretnosti kretanja formalno-logickog misljenja. Misao
se, po Ejzenstajnu, ne gradi dedukcijom, ona se izlaze kadrovima i kompozici-
onim figurama. Montaza tako postaje ispoljavanje umetnickog i filozofskog
misljenja koje se kreée po opstim zakonima dijalektike. Sve Zivotne pojave,
ljudsko misljenje, filozofija, po Ejzenstajnu, su u znaku opste dijalekti¢nosti,
borbe suprotnosti koja dovodi do jedinstva. Prirodne pojave i pojave u oblasti
ljudske delatnosti zanimale su Ejzenstajna na nivou viseg filozofskog sklopa.

Vasa knjiga teorijskih ogleda pod naslovom Metode filma imala je veli-
kog odjeka u strucnoj javnosti. Znam da je profesor Dusan Stojanovi¢ veoma
drZao do saradnje sa Vama i uklju¢io Vas u svoju hrestomatiju teorije filma,
zapravo posebno je drZao do tog filozofsko-estetickog diskursa. Interesantno
je da knjigu pocinjete odeljkom o S. M. Ejzenstajnu to jest njegovoj kino-dija-
lektici, njegovim odnosom prema Frojdu i uporednom analizom Ejzenstajnove
teorije filma i teorije filma velikog francuskog teoreticara filma Andre
Bazena. Ova knjiga je znacajna za teorijsko rasc¢lanjivanje magli i iznalaZenje
teorijskog instrumentarijuma filmologije.

Knjiga je nastala pod neposrednim uticajem profesora DuSana Stojanovica
— Cije su knjige i predavanja iz osnova izmenile moju Zivotnu orijentaciju prvo-
bitno u drugom pravcu usmerenu — koji je utemeljio nauku o filmu na nasim
prostorima, rascistio pojmovne zbrke i nedoumice, oformio metod i, na kraju
krajeva, uz dosta napora iz redova sopstvene struke, uveo kao predmet teoriju
filma. On je zapravo filmsku umetnost nacinio predmetom naucne analize, u
nekim segmentima dovedene do matematic¢ke ingenioznosti i merljive na
nivou apstraktnih formula.
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A kada je re¢ o mojim filmoloskim ogledima, nadovezujuéi se na Vase
trece pitanje i u skladu sa tim zapaZanjima, dodajem da, tek posto se posebne
discipline povezu sa sintetizujuéim, ove prve mogu da postignu relativhu kom-
paktnost, a empirijski zakljucci sa jednog polja istrazivanja mogu da se preliju
u drugi. Budu¢i da je polje nauka koje ulaze u filmoloski korpus dosta Siroko i
zahteva mnogo znanja, filmolog se mora osloniti na one koje najbolje poznaje
i koje mu, u krajnjem slucaju, najvise mogu pomodi da izgradi nekakvu svoju
metodu. Moji ogledi su naravno najvise prozeti teorijsko-filmskom argumen-
tacijom, jer je teorija filma u osnovi svake filmologije; ali sa stanovista dopri-
nosa posebnih nauc¢nih disciplina, ukljucuju saznanja iz filozofije,
psihoanalize, nauke o knjizevnosti, teatrologije i semiologije. Ja sam dakle sa
tih stanovista, ukupno gledano, pokusao da dodem do sintetizujuceg i empi-
rijskog.

Mislim da ¢e tek moja sledeca knjiga koja ima naslov Analiza filma poku-
Sati da pruZi odgovor na, po meni klju¢no pitanje, nauke o filmu: kako analizo-
vati film? Ona bi narodito trebala da razresi klju¢nu dilemu sa kojom tekuca
filmska kritika, bar u nasim uslovima, nema nikakve dodirne tacke, a trebalo
bi da je ima: sa teorijom filmske kritike, to jest da uspostavi jasnu razliku
izmedu analize filma i filmske kritike. Ta bi analiza dakle, prema terminologiji
Rejmona Belura, kroz prizmu razlicitih analitic¢kih pristupa (tekstualni, psihoa-
naliticki, strukturalisticki, itd.) morala da te razlike bar donekle otkloni.

Jedan krug reditelja i filmologa okupljenih oko Kinoteke osamdesetih
godina predvodenih NebojSom Pajkicem i Dinkom Tucakovi¢em, jako se anga-
Zovao za Zanrovsku teoriju filma, za Zanrovsku estetiku. Vasa antologija tek-
stova o Zanru koju ste priredili i napisali uvodnu studiju pod naslovom Mo¢
imaginacije — eseji o filmskom Zanru, koja je naisla na polemicke tonove, ovoj
problematici pristupa na drugaciji nacin. Ona pleudira, da tako kaZzem, za
poliesteticki pristup teoriji Zanra.

U teoriji filmske kritike od pedesetih godina ovog veka naovamo razvile su
se dve struje misljenja koje se i danas pojavljuju ¢as kao medusobno suprot-
stavljene a ¢as kao komplementarne i uzajamno uslovljene. Prvu (po datumu
pojavljivanja) ¢ini takozvana ,politika autora” (kasnije prekrstena u ,teoriju
autora“), koju su tokom pedesetih godina zasnivali kriticari oko pariskog film-
skog ¢asopisa ,,Cahiers du cinema“ (Godar, Trifo, Sabrol, Rivet, Romer, Murle i
drugi), a druga se pojavljuje tokom sedamdesetih godina kao pratilac obnove
Zanrova u americkom filmu i naziva se ,, Zanrovskom kritikom“, odnosno ,,teo-
rijom Zanra“, a uglavnom je zastupaju anglosaksonski pisci o filmu. Posto ja
stojim na stanovistu da je teorija filma u biti dijalekti¢ki utemeljena i da film-
ska umetnost obuhvata razgranat sistem opozicija, smatrao sam da jedna od
tih opozicija - izmedu Zanra i autora — zasluzuje odredenu paznju i ona je
upravo predmet ove antologije. Naime, ja sam hteo da pokaZzem kako ,teorija
autora“, koja zastupa misao da autor filma, najcesce reditelj, ali u izvesnim slu-
Cajevima i scenarista, snimatelj, pa i glavni glumac, u sopstveni opis unosi
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jedan krug problema koji ga iznad svega ostalog interesuju i razvija na sebi
svojstven nacin, i ,teorija Zanra“ koja se pre svega bavi kodovskim sistemima
Sto vaZe za jednu vrstu tematski odredenih filmova i ocenjuje pojedinacna
dela po tome kako te kodovske konvencije primenjuje u konkretnom filmskom
tekstu, neophodno upotpunjavaju jedna drugu, jer individualni sistem kodov-
skih konvencija koji predstavlja diskurzivan svet jednog autora moze da se u
vecoj ili manjoj meri podudara ili da dovede u pitanje konvencije odredenog
Zanra, ili da, kako bi Kristijan Mec rekao, ,skupine slabe amplitude kao Sto je
skup filmova jednog sineasta ili jednog istorijski ograni¢enog zanra podsticu
istrazivanja koja su bliska tekstualnim analizama*“.

Pitanje Zanra je, dakle, jedno od sredisnjih pitanja rediteljske umetnosti.
Ali sloZicete se da se Zanrovi radaju, menjaju, razvijaju i umiru. Oni su uslov-
lieni odredenim oscilaciiama mode, ukusa, zakonima duha vremena. Nije
zato slucajno da sada jedan pseudoZanr kakva je Kasandra zaokuplja populi-
stic¢ku pazZnju. S tim u vezi pitao bih Vas da i mislite da su najbolja ona umet-
nicka dela koja su neizreciva u Zanrovskom horizontu? Da li je Zanr usaden u
nasu osecajnost?

Upravo se to prevazilaZzenje Zanra o kojem govorite parafrazirajuéi sinta-
gmu Dusana Stojanoviéa , prevazilaZzenje jezika” nadovezuje na moju malopre
pomenutu eksplikaciju o sprezi individualne kodovske konvencije i koncepcije
odredenog Zanra, koja nam moze dati precizniju predstavu i teorijskim dimen-
zijama problema, jer ne samo da zahvaljujuéi njoj moZemo da steknemo pred-
stavu o sli¢nostima i razlikama u shvatanju pojmova autora i Zanra nego i da
se bolje osvetle dodiri i preplitanja njihovih domena. Ipak mislim da polazna
tacka mora da bude definicija Zanra i razjasSnjenje sistema kodovskih konven-
cija na kojima se oni zasnivaju. Ja sam posao od toga da se korisnost klasifika-
cije moze opravdati jedino ako se nade model praktiéne primene, to jest iz
obilja opsteg izvuée pojedinacno, sledeéi Mecovu sugestiju da izvesni Zanrovi
imaju ¢vrste osnove za svoje postojanje, i pri tom viSe insistirao na njihovom
statusu nego na njihovom popisu.

S druge strane, mislim da je uzaludno ponekad apstraktno povlaciti grani-
ce izmedu estetske fikcije i tricavih osecanja kica, jer je on utkan u svaku umet-
nost. Kategorija vulgarnog koja pogada takode svako komercijalno osecanje,
komplementarno se odnosi prema fabrikovanim i prolaznom osecanju. Jer,
kako kaze Teodor Adorno, jednako je teSko odrediti ono Sto je vulgarno u
umetnickim delima, kao i odgovoriti na pitanje: kako umetnost, po svom apri-
ornom gestu u znaku protesta protiv vulgarnosti, moze ipak da bude integri-
sana u nju?
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Vi ste nedavno objavili kapitalno delo Enciklopedija filmskih reditelja (od
predvidenih pest tomova dva su se vec pojavila), po mome misljenju, jedan
od najveéih doprinosa ne samo jugoslovenskoj filmologiji, nego rekao bih
evropskoj, pa i svetskoj, koju jedan od recezenata, Zivojin Pavlovié, naziva
istinskim doprinosom ljudskom duhu i umetnosti 20. veka. Poduhvat koji Vi
ostvarujete ravan je poduhvatu cCitavog instituta za film i ovakvih poduhvata
u svetu gotovo da nema. Zamolio bih Vas da nesto kaZete o metodologiji rada
na ovom znacajnom projektu.

Odgovor na ovo Vase pitanje nuzno se nadovezuje na prethodna dva jer i
dalje dotice tu dihotomiju ,teorije autora“ i ,teorije Zzanra“ Jer, klju¢no je pi-
tanje: ko je autor filma? Zapravo besmisleno je tvrditi da je film kolektivno
delo, dozvoljavajuci da se pod tim podrazumeva da je autor sam kolektiv. Ko-
lektivan je samo posao. Umetnost, i kao stvaralacki ¢in i kao rezultat neizbez-
no je stvar rediteljeve individualnosti, ukoliko je naravno re¢ o reditelju-
umetniku.

U smislu jedne karakterologije reditelja, valja rec¢i da se o njemu moze ra-
spravljati onako kako bi se raspravljalo o knjizevniku; mogu se razumeti njego-
ve glavne teme, obrasci slikovitosti i tehnike, mogu se odrediti njegova
jedinstvenost, njegova stanovista i njegov ,,rukopis®, jer sve to proishodi iz nje-
govog dela. U filmu, naravno, rediteljeva svest je sredstvo da se stvarnost
odrzi posredstvom slike. Dakle, reditelj zasluZzuje da mu posveti posebna pa-
Znja, i to ne onako kako se to Cini u enciklopedijama opsteg tipa, nego da bude
posebna jedinica u posebnoj enciklopediji. Mislim da je moja enciklopedija
zaista jedna od retkih, ako ne i jedina, koja reditelju posveéuje posebnu pa-
Znju. Kad to kazem prvenstveno imam u vidu da nijedna od njih, donekle sli¢-
nih (Dictionnaire des cineastes Zorza Sadula i Emila Bretona, The International
Dictionary of Film and Filmmaker u redakciji Suzan Dol, Critical Dictionary, The
Major Filmmakers Ri¢arda Rauda ili A Biographical Dictionary of Film Dejvida
Tomsona) per definitionnem ne ispunjava striktno enciklopedijske kriterijume,
to jest nije pregledno izlaganje u celovitosti i sistematski.

Kad to kazem mislim na metodologiju rada, koju bih izloZio u kratkim crta-
ma. Pored detaljnih biografskih podataka, u nekim odrednicama do najviseg
stepena opsirnosti, koji se u zavisnosti od sustine rediteljevog opusa tretiraju
primerenom metodom (sociobiografska, knjizevna, psihoanaliticka itd.), svaka
jedinica, ili gotovo svaka, ve¢ prema znacaju reditelja, sadrzi kriticko-esejisticki
prikaz njegovog dela, potom izvod iz njegove pojeticke strategije, filmografiju
koja je navedena hronoloskim redom, sa navodenjem ostalih saradnika. Njena
osobenost je, mislim, i u tome Sto je vecina filmova analizovana, pri cemu se
ne zadrzavam na posmatranju sliénosti i ponavljanju, ve¢ na sistemu razlika
usresredenom na grupu filmova kojoj je zajednicki jedan cinilac, to jest redi-
telj. U okviru odrednice analizovani su njegovi najbolji filmovi jer su i najveci
reditelji pravili, s viemena na vreme, filmove u kojima su se ponavljali. Naime,
u potpunosti se slazem sa stavom autorskih kriti¢ara da znacenje filma, poseb-
no americ¢kog, nije zasnovano na prici ili scenariju; tematski sadrzaj filma je
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dislociran na analizu reditelja filma koji je prvenstveno odgovoran za davanje
znacenja i strukture filmu. Nema znacenja koje bi postojalo pre vizuelnog stila
ili reditelja filma; znacenje i struktura ne postoje pre konkretnog individualnog
izraza.

Sto se tice Vaseg komplimenta i konstatacije istovremeno, da je ovaj po-
duhvat ravan poduhvatu jednog Instituta za film, voleo bih da oni takode
dopru do usiju i kasa drzavnih organa nadleznih za finansiranje nauc¢nih proje-
kata, a sa svoje strane dodajem, da sam se uvek drzao maksime Karla Jaspersa
da je , prava nauka aristokratski posao onih koji su sami sebe odabrali za to, i
da Zelju za znanjem pojedinac preduzme na sopstveni rizik.”

Kako je moguca filozofija reZije kao nauke o rediteljskoj umetnosti?

Ve je Maks Veber u svom kapitalnom delu iz metodologije nauke Nauka
kao poziv pokazao da je ,fundamentalna nauc¢na iluzija da nauka pokazuje put
ka optimalnim reSenjima® Ova se konstatacija svakako moZe primeniti za
nauke o umetnostima koje ne sluze umetnostima (umetnickim delima) nego
odnosu medu umetnostima. One ne razlazu u¢enje o umetnosti, ne sistema-
tizaciju kanonski kako, vec¢ analiziraju i istrazuju Sta. Ona umetni¢ckom delu ne
prilaze didakticki veé saznajno.

Cini se besmislenim zahtevati jedan umetnicki ,predmet” teatra s obzi-
rom na postojanje mnogostrukih metoda u teatrologiji, od knjizevno-teorij-
skog preko istorijsko-umetnickog do socioloskog. Sociologija, antropologija,
muzikologija, istorija umetnosti, psihologija i druge nauc¢ne discipline, svakako
neophodne u izu€avanju pozorista, ipak ne zahvataju celinu njegovog fenome-
na. Prvenstveni interes ovih nauka je d au sagledavanju pozorista istaknu svoj
doprinos u njegovom konaénom uobli¢avanju.

Tako, na primer, nauka o knjizevnosti posmatra dramski tekst najpre kao
knjizevno delo sa vrednostima koje su izvan knjizevne funkcije, dok ga nauka
0 pozoristu, naprotiv, tretira kao literarno vazno sredstvo za postizanje pozo-
riSnog cilja. Istoricar umetnosti u dramskom delu vidi uobli¢eni scenski pro-
stor jednog odresenog slikara.

Teatrologija mora vise nego primenjene nauke o umetnostima, da se
osloni na podelu posla i da na odgovarajuce struke prenese zadatke istraziva-
nja a, zatim sub specie, sopstvenu stvarnu i problemsku svest usaglasi i vred-
nuje. Teatrolosko istraZivanje je potpuno iluzorno bez zajednickog rada nauka
o umetnosti, drustvenih i humanistickih nauka. Nauka o pozoristu, dakle,
mora da u svakom posebno izu¢avanom segmentu sagleda delove jedne hete-
rogene celine, koja nastaje iz njihove uzajamnosti gde se uvek za sebe analizo-
vanom aspektu daje novo znacenje. Kada je o samoj metodologiji rec,
tipoloski modeli ovog ili onog metoda morali bi, dakako, da poseduju valjanu
esteti¢ko-analiticku osnovu i ,esteticko ustrojstvo” odredene provicijencije, u
zavisnosti od toga kakvo je ve¢ ,,posebno” usmerenje istrazivaca. S druge stra-
ne, sam pokusaj odvajanja takozvanih ,pomoc¢nih umetnosti“ neminovno
vodi ka redukciji, pokatkada ad absurdum, pogotovo kada je rec¢ o bi¢u pred-
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stavljackih umetnosti, po sebi samom sintetickom. Teatrolog moze ali ne mora
da ujedno bude i proucavalac umetnosti; muzikolog, filozof, sociolog. Umet-
nicki fenomen pozorista i njegove istorijske nastale oblike ispoljavanja stvorila
je tek nauka o pozoristu. Tradicija teorijskog ras¢lanjivanja posebnih proble-
ma, ne samo dramskog pesnistva nego i pozoriSnog predstavljanja, ide od Ari-
stotela preko dogmatic¢ara humanizma, do Didroa, Lesinga, Devrijena i drugih.
Teorijsko-esteti¢ki manifest pre svega ruskih, francuskih a onda britanskih i
nemackih reformatora pozorista znacajan su doprinos tom kretanju. Novi stil
rezije ili, tacnije, raznovrsne mogucénosti novog stila dovodi, kod teatarski
obrazovane publike, do spoznaje da postoji razlika izmedu dramskog teksta i
njegovog pozorisnog predstavljanja, ¢ime se umetnicka vrednost pozorisnog
izvodenja stavlja ispred dramskog teksta kao predloska.

Tradicionalno stru¢no ucenje je u godina emancipacije i borbe za svoje
akademsko potvrdivanje dugo zanemarivalo postavljene zadatke i problem-
sku svest sustine pozorista. Tako su nastala prazna mesta u teatroloskom istra-
Zivanju. Maks Herman, jedan od osnivata teatrologije je 1900. godine
zastupao tezu da nauka o pozoristu mora da se suprotstavi etabliranim duhov-
nim disciplinama, ali i prakticnom pozoristu. Kakav oseéanja rukovode danas
pozorisnog prakticara prema analitickom duhu zasluzuje naravno posebnu
paznju o istrazivanje, ali je sasvim izvesno da pre nego Sto pozoriste bude bilo
u stanju da uzme nauku kao predmet prikazivanja, mora i samo da postane
predmet nauke.

Zasto sve ovo govorim? |z prostog razloga $to imamo posla sa jednom
oblaséu koja joS nema svoj jasno utvrden predmet ili predmete, koji tek treba
da se shvate posredstvom posebnih misaonih operacija. Naime, joS nisu pre-
zentirani dogovori na pitanje: da li je reZija umetnost, nauka, ili pak, li¢ni poe-
ticki manifest, umetnikov iskaz o samom fenomenu, pri ¢emu se, naravno,
definiSu medusobne razlike i izvrSuju predmet i metod svakog od njih ponao-
sob. Da li postoji teorija reZije kao konacan sistem znanja i pravila o rediteljskoj
umetnosti? Uopste, da |li se rezija moze nauciti? Od Stanislavskog nam je
ostala ona maksima: reZija se ne moZze naucditi, ali se moZe uciniti; nema konac-
nih pravila, ali je moguéno izucavati principe rediteljskog stvaranja. Nemacka
i ruska klasi¢na teatrologija, u novije vreme francuska i poljska semiologija,
pokusavaju da odgovore na ovo pitanje imajudi pre svega u vidu velike sisteme
rezija i velike reditelje. ReZija jeste skup znanja i osecanja koji podleZe jednoj
sistematizaciji i klasifikaciji.

Filozofija dramskih umetnosti koja ukljuCuje pozoriste, film, radio i televi-
ziju ima Sta da ponudi ovim posebnim domenima umetnickog stvaralastva i
definise ih jednim filozofskim diskursom.

Akademija umetnosti, Novi Sad, Otvorena katedra, 1997.

203



SUMMARY

Radoslav Lazié

PARADOX OF CRITICS

Dialogues with critics about the criticism of the performing arts

The book Treatise of Criticism represents a sort of a collective discussion
of the nature and functions of criticism of the dramatic, representative arts. A
pleiad of elected kritics state their testimonies. Mytheatrological, filmological
and multimedial scientific researches, which have been undertaken in the dra-
matic and dramatical area of Yugoslavia in the past decades of 20th century
and in the beginning of 21st century, in these pages, are directed to the com-
plex phenomenon of the representative arts.

Here and now, respected names of the theatrical, opera, balley, radio,
film, television, puppetry and multimedial criticism, the representative critics
of different generations of national cultures state their authentic opinions of
criticism, testifying about their own critics’ poetics.

Critics testify about the criticism of representative arts in our dialogues
authentically, truly and open, outspoken:

BORIVOIE GLISIC - JOVAN HRISTIC - PETAR MARJANOVIC - VASJA PREDAN
— JOVAN CIRILOV - SRETEN PEROVIC - MILOSAV MIRKOVIC - MUHAREM
PERVIC - LASLO VEGEL - ANDREJ INKRET - VLADIMIR ARSIC - DRAGAN KLAIC -
VESELIN RADUNOVIC - ALEKSANDAR MILOSAVLIEVIC - IVAN MEDENICA -
BRANKA RADOVIC - MILICA ZAICEV - SMILIA KURSAR PUPAVAC - DEJAN
PENCIC POLJANSKI - DORDE DURBDEVIC - BRANKA OTASEVIC - RANKO MUNITIC
- TOMISLAV GAVRIC - RADOMIR PUTNIK.

Jovan Hristi¢, a significant name of the Serbian dramatical criticism, in his
enthusiastic essay Little Psychology of the Theatrical Criticism (1988), states
the paradox of the theatrical critic, whom nobody asks why, how and whom
does he write theatrical criticism. In a frank testimony of the theatrical critic,
he states the reasons why he writes theatrical criticism and states at least
three reasons:

- Drama moves large mechanisms of relationships between people and
there is nothing nicer than make them vivid and tengible, transform that,
what only existed in the printed page into a life of vivid people, discover and
expose those multifold and intertwined relationships, which can’t be noticed
at a glance, but which can accur unexpectedly in a good performance and, like
with a magic wand, put in a coherent unit. When they write about drama, cri-
tics usually reduce it into a series of intelectual formulas: for me, director is
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that one, who (although it is not a special truth) can create a life, which will
be, at the same time, full and which will lead us to big truths about life. Not-
hing is easier, than to string less or more smart sentences; it is more difficult
to create a string of human lives from which will be perceived a thought on
human.

Second reason according to him is: “dramatical critics is in fact a director
who does not direct his performances...but he writes them”.

Third reason determinates the theatrical criticism as a fate. The critics is a
witness to how “life tranformes into art” on the stage.

| start my Treatise of Criticism with Hristi¢’s unique essay, Little Psychology
of the Theatrical Critics, in which | dedicated him the complete dialogue of te-
atrical critics, drama and directing, which we had had in the room of the for-
mer Nolit in Belgrade in Terazije, and which was edited firstly in “Scena” in
Novi Sad. Since that, Treatise of Criticism has been an unavoidable reference
for understanding of dramatic criticism aesthetics and poetics in the academic
discussions on the subject and the tasks of the contemporary dramatic critici-
sm.

Treatise of Criticism — the dialogues with critics about criticism of repre-
sentative arts is first book of this, in which the elected critics areinvitied to te-
stify, on an authentic and authorised way, mostly in the form of written
dialogues, but some of them in oral, too, like this between Hristi¢ and me. |
note that, together with these critical reviews of the theatrical drama, here
are dialogues of aesthetical discourse in opera, balley, radio, film, television,
puppetry and multimedial critics.

The book Treatise of Criticism — dialogues with critics of criticism on the
representative arts represents a testimony about criticism of dramaticalart(s)
in our times in the transition from 20th to 21° century. According to the range
and space of the research, it has a documentary significance about the work
period of prominent critics. Treatise of Criticism will be very useful fortheatro-
logists, filmologists and the scientists of the science of multimedial arts, espe-
cially dramatic arts, literature, aesthetics and philosophy.

If some researcher would decide to research representative art criticism
scientifically, that one should, of course, embed into his scientific work also
the opinions about that why, how and to whom critics write their criticism.
Without criticism, there does not exist and can’t exist authentic artistic crea-
tivity. That is why the criticism is unavoidable constituent of every creative,
artistic and aesthetical Work in Progress, but even more in creating works of
representative arts.

Finally, the task of a representative arts critics is to weigh and, with the
primary responsibility, publish his argumented deliberation on what he
watches and sees, listens and hears.

The dramatic efemeris, God of universal impermanence, reminds us ofan
other paradox which happens to the performative arts critic, when he makes
his judgements ,in the absence of evidence”. With making judgement, the
performance like that disappeared forever. Every other judgement and deli-
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beration means a new critical-aesthetic reassess of the artistic dramatical
work.

The hermeneutics of the dramatical criticism reminds us also of the fact
that everything is really efemeric, transient, including the performance, too,
and the critical judgements of it. Not only the performance changes, but we
all change on the stage and in front of the stage. Therefore is also the paradox
and the thought that, in fact, the writing of criticism of the representative arts
is “hammering nails into the water”.

The paradox of the criticist of the representative arts should be understo-
od also as a paradox fact that the critic judge that, what he is not able to do
himself, neither is not able to create it artistically. One of the most famous Ser-
bian directors of 20t century, Mateja Mata MiloSevi¢ ( 1901 — 1097), told me
his own assurance that, except him, as a director, nobody can better know his
performance, i. e. his directing.

There is left the paradox of the critic of the dramatical arts as to ahermee-
uticist, because, his analytical, aesthetical, critical, systematical, neither supe-
rior nor subordinate, “reading” of a dramatical performance, opera, balley,
film, radio, television, puppetry or whatever multimedial work represents a
conditio sine qua non —a condition, without which there can’t be understood,
neither can exist a critical undestanding of the most complex artistic work,
which is known in general aestetics of dramatical arts.

Belgrade, 13th of September, in 2013.

Translated by: Rita Fleis
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O AUTORU

LAZIC, Radoslav - srpski reditelj, esteti¢ar i dramski pedagog - roden je u Sanskom
Mostu 13. 9. 1939. Gimnaziju i potom studije na Akademiji za pozoriste, film, radio i tele-
viziju zavrsio u Beogradu, gde je diplomirao reziju u klasi prof. Vjekoslava Africa, 1964. go-
dine. Uporedo je studirao istoriju umetnosti na Filozofskom fakultetu u Beogradu.
Postdiplomske studije iz oblasti teatrologije apsolvirao je na Fakultetu dramskih umetno-
sti u Beogradu. Specijalisticke studije zavrSio na Université, Paris VII, Diplome d’études
approfondies (1981.) i Diplédme doctorat de 3_ cycle(1984.) iz oblasti Etudes techniques
et estétiques du Théatre. Doktorsku disertaciju/ugoslovenska dramska reZija, 1918.-
1991., Teorija i istorija, praksa, propedeutika odbranio na Akademiji umetnosti Univerzi-
teta u Novom Sadu 1993. Kao pozorisni reditelj rezirao oko 50 dramskih predstava na sce-
nama Beograda, Zagreba, Novog Sada, Subotice, Nisa, Banja Luke, Varazdina, Kumanova,
Leskovca, Zrenjanina, Sombora, VrSca, Panceva. ReZirao prvo izvodenje Sterije na sceni
Drzavnog teatra Tirgu-Mures u Rumuniji. Kao pristalica multimedijalne orijentacije, rezi-
rao je na televiziji, radiju i filmu, te za scenu lutkarskog teatra.

0d 1976. godine bavi se pedagoskim radom na Akademiji umetnosti u Novom Sadu,
najpre kao umetnicki saradnik za predmet rezija, a od 1984. godine kao predavac za pred-
met Istorija i estetika reZije u svim medijima, naime, u pozoristu, na filmu, radiju i televi-
ziji). 0d 1977. godine stalni je saradnik, a potom i urednik ¢asopisa za pozoriSnu umetnost
«Scena», kao i urednik rubrike RTV-estetika u ¢asopisu RTV-teorija i praksa. Saradnik je
mnogih ¢asopisa u zemlji i inostranstvu, gde objavljuje rezultate svojih estetickih istrazi-
vanja u oblasti pozorisne, filmske, radijske, televizijske, operske i lutkarske rezije, njene
istorije i estetike, medu kojima isticem da je saradnik Lekskografskog zavoda , Miroslav Kr-
leza“, Zagreb, Hrvatska, ENCIKLOPEDIJA KRLEZIANA, KAZALISNI LEKSIKON (u pripremi),
kao i drugih enciklopedija u zemlji i svetu. Znacajan je Lazi¢evog doprinos i saradnja u en-
ciklopedijskoj publikaciji POZORISNE BIBLIOTEKE | MUZEJI U SVETU, Urednik Andre Ven-
sten, UNSECO, Paris, 1985, kao i desetinu odrednica o srpskom lutkarstvu objavio u
SVETSKOJ ENCIKLOPEDIJI LUTKARSKE UMETNOSTI (ENCYCLOPEDIE MONDIALE DES ARTS
DE LA MARIONNETTE, Ed. LEntretemps, UNIMA, Paris 2010. EMAM, Engl. Ed. WEPA i
$pansko izdanje u fazi objavljivanja).

Lazicevi radovi prevedeni su na vise evropskih jezika. Autor, priredivac ili antolog je
slededih knjiga: Estetika modernog teatra (koautor sa Dusanom Rnjakom) 1976; Kultura
reZije, 1984; Dramska reZija, 1985; Traktat o reZiji, 1987; Pariska theatralia,1988; Traktat
o filmskoj reziji, 1988; Fenomen reZija, 1989; Rasprava o filmskoj reZiji, 1991; Traktat o lut-
karskoj rezZiji, 1991; Svet rezije, 1992; Hermeneutika rezije, 1993; Recnik dramske reZije,
1996; Jugoslovenska dramska reZija, 1996; Estetika TV reZije, 1997; Teatroloski brevijar,
1998; Estetsko doZivljavanje teatra, 1999; Estetika operske reZije I, I, 2000; Nusicev teatar
komike, 2002; Estetika lutkarstva, 2002, Umetnost rediteljstva, 2003; Filozofija pozorista,
2004; Svetsko lutkarstvo, 2004, O glumi i reZiji. Razgovori s Plesom, 2005; Knjiga reZije.
Bojanov ,,Dundo”, 2005; Japanski klasicni teatar. 12 N6 drama, 2006; Dijalozi o reZiji. Od
Stanislavskog do Grotovskog, 2007; Nusicev teatar za decu, 2007; Kultura lutkarstva,
2007; Umetnost lutkarstva, 2007, Propedeutika lutkarstva, 2007; Magija lutkarstva, 2007;
Daske koje Zivot znace, 2007; Estetika radiofonske reZije, 2008; Teatar — Zivot dvocasovni,
2008; Traktat o glumi, 2008; Marenicev scenografski teatar, 2008; Traktat o scenografiji i
kostimografiji, 2009; Biti glumac, 2009; Sara Bernar, Umetnost teatra, 2009; Caplin, Este-
tika vizuelne komike, 2009; Aleksandar Sasa Petrovic¢, 2010; Pozorisno slikarstvo, 2010;
Lutkarski Theatrum Mundi, 2010; Savremena dramska reZija, 2011;1973,godina vampira,
nepoznati scenariji A. S. Petrovica, 2011; ReZija filmske animacije, 2012; Veselo pozorje,
Kalamandarija’, 2012; ReZija - Work in Progress - Delo u nastajanju, 2012; Biti reZiser,
2012; Biti reditelj, 2012: Lutkari o lutkarstvu.2013; Estetika erotskog teatra,2013; Traktat

207



o drami 2013; Traktat o kritici, 2013; ReZiseri o filmskoj reZiji, 2013; Teatroloski dijalozi,
2013; Filmoloski brevijar, 2013.

Radoslav Lazi¢ je autor oko 50 zbornika i tematskih brojeva ¢asopisa posvecenih
umetnosti pozorista, filma, radija i televizije, u kojima je naglasak na reZiji, na istrazivanju
fenomena rezije, estetskih procesa rediteljske umetnosti u sinhronim traganjima za este-
tikom reZije, njene teorije, istorije i propedeutike. Dobitnik je nagrade Akademije za po-
zoriste, film, radio i televiziju (1964) za svoj umetnicki rad, naime, reZiju, a za reziju
predstave Tri sestre A. P. Cehova, suboti¢kog Narodnog pozorista na XX susretu vojvodan-
skih pozorista Pohvalu (1970). Dobitnik je Povelje za saradnju i doprinos u ostvarivanju
istrazivackih projekata Zavoda za proucavanje kulturnog razvitka Srbije i Povelje filmskog
Casopisa Sineast, 1988.

Radoslav Lazi¢ je drzao predavanja na univerzitetima u Parizu, Beogradu, Zagrebu,
Ljubljani Sarajevu, Osijeku, Banja Luci, Cetinju, Novom Sadu, Teheranu, Rotenburgu, iz
oblasti istorije i estetike reFije. Clan je struénih Zirija, udruZenja knjizevnika, dramskih
umetnika, i medunarodnih asocijacija SIBMAS, FIRT, AICET, pocasni ¢lan UNIMA i ASSITEJ.

U novosadskom Prometeju, uredivao Biblioteku dramskih umetnosti (pozoriste, film,
radio, televizija, video), koju sada ureduje kao Autorska izdanja u Beogradu, gde objavljuje
temeljna dela iz istorije, teorije i estetike dramskih umetnosti (Apija, Arto, Stanislavski,
Tarkovski, Bergman, Grotovski, itd.). U njegovim Autorskim izdanjima objavljuju se dela iz
sopstvene teatroloske, filmoloske i esteticke istrazivacke laboratorije. Autor posebnu
paznju posvecuje antologijama, hrestomatijama i zbornicima kao sintezama u panorami
savremenih i klasi¢nih dela iz estetike, istorije i teorije dramskih umetnosti.

Osnovu naucno-istraZivackog rada Radoslava Lazi¢a predstavlja Jugoslovenska dram-
ska rezZija / (1918-1991) / Teorija i istorija, praksa, propedeutika, zajedno sa Recnikom
dramske reZije, imenikom osnovnih pojmova dramske reZije. Ostali delovi njegovog istra-
Zivanja se organski nadovezuju na njih i predstavljaju otvorenu celinu istrazivanja po
nacelu Work in Progress, dela u nastajanju.

Dobitnik internacionalne nagrade za Zivotno delo ,,Mali princ” za izuzetan doprinos
razvoju kulture i scenske umetnosti za decu na XIl Medunarodnom festivalu pozorista za
decu, Subotica, 2004. Dobitnik nagrade,, Bosko Zecevic¢“, Pozorista mladih Novi Sad, na 40.
susretu srpskih profesionalnih lutkarskih pozorista, Nis, za sveukupni doprinos razvoju lut-
karstva u Srbiji, 2008. i dobitnik Medunarodne nagrade za doprinos razvoju dramskog od-
goja, Mostar, 2009; dobitnik priznanja za desetogodi$nji doprinos razvoju Lut-festa,
Isto¢no Sarajevo, 2009. Izabran za dobitnika Povelje za Zivotno delo ,Zlatna anima“ Me-
dunarodnog festivala lutkarstva ,Lut-fest” Ist. Sarajevo, 2012. Clan je Akademije filmske
umetnosti i nauke, Srbija.

Lazicev kriticko-teorijski i esejisticki rad karakteriSu fundamentalna istrazivanje u
oblastima teatrologije, filmologije i nauke o medijima i njihove evaluacije na prostorima
Srbije, Jugoslavije, Evrope i sveta. Plodove svog kriti¢ko-istrazivacko-publicistickog rada
objavio je u preko 50 autorskih knjiga, sa tematikom iz iz estetike, teorije i istorije dram-
skih umetnosti., posebno u oblasti reZije pozoriste, film, radio, televizija, mediji i isto
toliko nacnih zbornika, kao i preko 1000 bibliografskih jedinica u stru¢noj periodici.

Ucesnik je brojinih nacionalnih i medunarodnih sipozijuma i nacnih skupova posve-
¢enih dramskim umetnosti. Clan je brojnih struénih Zirija u zemlji i inostranstvu.

Kao dramski pedagog, pored mati¢cne Akademije umetnosti Univerziteta u Novom
Sadu, saradivio je s Fakultetom dramskih umetnosti i s Univerzitetom umetnosti u Beo-
gradu, Akademijama umjetnosti u Osijeku i Banja Luci, kao i s Fakultetom dramskih um-
jetnosti na Cetinju.

U Sterijinom pozorju ostvario plodnu urednicku saradnju u ¢asopisu ,,Scena”“, dugu
dve decenije, dajuéi doprinos umetnickom i nauénom razvoju naseg najznacajnijeg naci-
onanog pozorisnog festivala i savremenoj teatrologiji.
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Kao redovan profesor Univerziteta za predmet ReZija i Istorija i estetika reZije (pozo-
riste, film, rtv, lutkarstvo) sudelovao u akademskom stru¢nom obrazovanju preko 50 di-
plomiranih reditelja.

Vodio magistarske i doktorandske studije na Akademiji umetnosti, Novi Sad, Univer-
zitetu umetnosti i Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu, gde je sudelovao, kao
mentor ili ¢lan stru¢nih komisija, u odbranama tridesetak magistarskih i doktorskih diser-
tacija iz oblasti istorije, teorije i estetike dramskih umetnosti.

Pise teorijske studije iz oblasti teatrologije, filmologije i nauke o medijima, kao knji-
zevnu i esteticku kritiku i esejistiku.

Celokupan njegov multimedijalni rediteljski angazman predstavlja uspesan opus
preko 50 rezija klasicnih i savremenih dramskih dela, domacih i svetskih autora, na scena-
ma Srbije i juznoslovenskog pozorisnog prostora.

Kao reditelj rezirao za RTV Beograd i Novi Sad desetak tv-serija i stotinak tv-filmova
i emisija pretZzno dokumentarnog i nau¢no-obrazovnog karaketra. Za Radio Beograd i Novi
Sad rezirao preko 50 radiofonskih ostvarenja.

Svojim naucnim istraZivanjima dao vredan doprinos savremenoj estetici, istoriji i te-
orije multidiscilinarnoj reziji (pozoriste, film, rtv, opera, balet, lutkarstvo) i savremenoj
estetici predstavljackih umetnosti Prema svedocenju najvecih nasih i svetskih autoriteta
medu kojima su Cuveni poljski akademik prof. dr Henryk Jurkowski: ,Radoslav Lazi¢ je
Covek koga providenje Salje srpskom pozoriStu. Njegova teatroloska refleksija pretvara
iskustvo evropskog pozorista u koherentnu sintezu teorije pozoriSne umetnosti. Njegovi
radovi mogu predstavljati polaznu tacku za formiranje talenata buducéih velikih umetnika
srpskog pozorista. Oni su, istovremeno neobi¢no dragocen doprinos bastni svetske tea-
trologije” - (Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku), Subotica, 2006.

Zivot i delo Radoslava Lazi¢a predstavlja jedinstvenu li¢nost istrajno posveéenu, vise
od 50 godina, teoriji i praksi, vaspitanju i obrazovanju u dramskim umetnostima, u gotovo
svim pojavnim oblicima i Zanrovima, posebno u oblasti estetike interdiscilinarne rezije,
kao umetnosti moderne epohe. Clan je Akademije filmske umetnosi i nauke, Srbija.

LIT. DOPRINOS RADOSLAVA LAZICA TEORII DRAMSKIH UMETNOSTI U OBLASTI ESTE-
TIKE REZIJE, Doktorska disertacija Rite Fleis, FDU, oktobar, 2012; SVETSKA ENCIKLOPEDIA
LUTKARSKE UMETNOSTI (ENCYCLOPEDIE MONDIALE DES ARTS DE LA MARIONNETTE, Ed.
LEntretemps, UNIMA, Paris 2010. EMAM, Engl. Ed. WEPA i Spansko izdanje); FILMSKA EN-
CIKLOPEDIJA, Leksikografski zavod ,Miroslav Krleza“, Zagreb, Urednik Prof. dr Ante Peter-
li¢; Tomislav Gavri¢, ENCIKLOPEDIJA FILMSKIH REDITELJIA, TOM 3, NEA, Beograd, 2005; KO
JE KO U SRBUI, Bibliofon, Beograd, 1996.Tomislav Gavri¢, LEKSKON SRPSKIH SINEASTA (U
Stampi)
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