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blok
TEORIJA (KOJA) HODA PREKO AJNSTANA NA PLAZI

UvOD

Bojana Cveji¢

Kako iskoraciti iz autokonstruktivnog/ dekonstruktivnog narativno-teorijskog govora u
polje interpretacije i teorijskog tekstualnog rada na ‘materijalnom telu’ teatra?

U pocetku bese Einstein na plaZi.

Zasto je u drugom broju casopisa TkH izabrala da hoda po/preko/posle/oko Einsteina na
plazi, teatarskog dela/opere Roberta Wilsona i Philipa Glassa iz 1976. godine?

Na ovo pitanje TkH odgovara raznoglasno. Ipak pristupi razlicitih tekstova/autora polaze
od ‘metafore’ otvorenog dela. Ajnstajn na plazi se, dakako, ne sagledava teorijski kao
opera aperta (Eco) koje trazi formalno dovrSenje i izvodenje u delanju aktera ili
recipijenata. Za TkH je znacajna situacija prevodenja neoavangardne eksperimentalne
performativnosti u ‘savrSeni’ spektakl koji deluje iz centra institucija teatra, opere,
(post)ymoderne muzike, likovnih umetnosti, plesa. Pored ‘dela’ otvorenog samo na
semantickom planu recepcije (znaCenjska arbitrarnost “meaningful”), TkH privlaci
Einstein na plazi — kako se razara i konstruise u otvorenom polju teorijskih diskursa. Kao
da Einstein na plazi to hoce: da se tekstovi kre¢u od interpretacije izabranog
pojedinacénog dela za interese teatarskih, operskih, muzickih, arhitektonskih, likovnih
aspekata i1 iz razli¢itih teorijskih prilaza, ka problematizaciji interpretativne meta-
jezi¢nosti pisanja (ecriture) o umetnosti.

Izmedu interpretativnog predmeta i paradigme za teorijsku metajezi¢ku raspravu, Ajnstajn
na plazi zadrzava mesto snazno motivisanog izbora dela. Wilson nije prihvatio evropsko
uverenje po kojem svaki stvaralacki ¢in ima karakter interpretativnog upisa. TkH se pita
o granicama i (ne)mogucnostima interpretacije ‘dela’ i konteksta njegovog nastajanja:

Einsteina na plazi posmatram aistorijski, a to znaci — ne u njegovom ‘originalnom’
kontekstu pojavljivanja, nego u kontekstu savremenog pozorista u kontekstu savremenog
drustva. To znaci da je meni-sada-ovde-znacajno da pisem o Einsteinu na plazi da bih
pokazala kako on delovanjem u pozoristu izaziva/provocira/radi sa pozoristem-
institucijom i time pokazuje mehanizme delovanja umetnosti-institucije-drustvenog
simptoma. Sad-i-ovde. ...Zaista, mene ne zanima ‘pravi’ (prvobitni, izvorni, Wilsonov i
Glassov) Einstein na plazi, ali me uzbuduje Einstein na plazi sad-i-ovde. Mene jedino i
zanima sad-i-ovde! ... sad-i-ovde scena, sad-i-ovde teatroloski diskurs...

Mene zanima kako se pise tekst o pisanju teksta o jednom odredenom (izabranom) teatarskom
delu u odnosu na njegovu istorijsku lokaciju i u odnosu na identifikacije 'stajalista’
interpretatora... zapravo, pratim kretanje od istorijske lokacije (Jakobson: umetnicke
Cinjenice) do mog interpretativnog konstruisanja 'glasa’ (nedoslovni Danto: interpreta-
cije su ontoloske odrednice umetnickog dela) o Einsteinu na plazi danas i ovde...
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Za mene je umetnost, pa i teatar, neodvojiva od rada teorije. Odnosno, u otvorenom
smislu teatar je neodvojiv od produktivnog (marksisticki receno: proizvodnog) rada diskursa
i diskurzivnih obavijanja, preplitanja i dodirivanja 'tela umetnosti'. Zato pribegavam
Jednoj 'mecistoj' ili 'nekonzistentnoj' kombinatorici. Rec je o kombinatorici formalizma
(tretirati jedno izabrano delo koje je teatarsko delo/opersko delo) i antiformalizma (delo
se transfiguriSe u premesStanjima dela kroz znacenjske strategije interpretiranja i
odnosenja interpretacija u slozenim svetovima tekstova umetnosti i kulture)...

Predstava Einstein on the Beach je izvedena 1976. godine na BITEF-u. TkH ‘zna’ za ovu
istorijsku Cinjenicu, ali ne moze da se seti tog fikcionalnog dogadaja, koji se u Beogradu,
u Srbiji, nije dogodio. Trazec¢i Einsteina na plaZi u teatru sada-i-ovde, u Beogradu, 2001.
godine, TkH se spotice o brisani trag lokalne istorije i teatarske prakse. Posvuda
dokumenta (intervjui, snimci, napisi) i nostalgi¢na svedocenja koja samo podupiru
papirnatu realnost prisustva Einsteina na plazi u ovoj pozori$noj kulturi.

Ne, TkH ne podseca na nekakav ‘istorijski jubilej’, ve¢ se ‘hiperrealisti¢ki’ (na osnovu
‘zivih’ posrednih uvida i istovremenog odsustva ‘fenomena’) pita da li se i kako moze
govoriti i pisati o pozoriStu sada-i-ovde ako ono ve¢ cCetvrt veka ignoriSe ‘veliki’
(‘gospodarski’, ali anti-tradicionalni, onaj koji se pita, problematizuje, konceptualizuje
teatar, ali koji je ve¢ kao takav etabliran) diskurs zapadnog teatra. Pitanje se moze
postaviti drugacije: da li je teorijsko pismo o teatru ovde ‘belo’ (neispisano, prazno,
otvoreno), jer je ‘Cutalo’ o Einsteinu na plazi?

Raskorak izmedu ‘ovde’ i ‘tamo’ je uvek imao politicki smisao: ‘onda’, kada se na
postavangardni zaokret ka formalnoj estetizaciji beogradsko pozoriste politizovalo, i
‘sada’, kada uprkos postmodernim strategijama prikazivanja i izraZavanja u umetnosti-
kao-kulturi, domaca scena se i dalje na deklarativan i tradicionalan nacin bavi politikom.
TkH istrazuje i predocava politic¢ku neutralnost Einsteina na plazi kao simptom apoliti¢ne
politi¢nosti u drustvu spektakla i pita se: da li su i teorijske odluke na slican nacin
apoliti¢no politi¢ne?

Prema vladaju¢im paradigmama: ‘centra’ politickog pozoriSta i ‘margine’ New-Age
(‘energijskog’, barbijanskog) eksperimenta, kao i antropoloskog i humanistickog diskursa
koji ‘miri’ i neutraliSe sve razlike za gradansku sredinu — §ta znaci pisati o formalnim,
analitickim, performativnim, bihejvioralno-pragmatickim, konstruktivistickim i dr.
postupcima/strategijama ‘v’ Einsteinu na plazi (u okviru institucija teatra, opere,
savremene muzike itd)? NaSa geo-politicko-kulturoloska pozicija je ukljestena u trouglu
Amerika-Evropa-Beograd. Einstein na plazi nas suocava sa uzbudljivim mestom susreta
ameri¢ke pragmaticke, bihejvioralne i neekspresivne performativnosti i evropske
humanisticke psiholosko-ekspresivne tradicije. Izmedu (americke) mo¢i direktnog
iskustva i (evropskog) oslonca/otklona od mo¢i razuma odvijaju se daleka, ‘ublazena’ i
nejasna kretanja izvodackih umetnosti na beogradskoj sceni (kao i svih govora o njoj).
TkH hoé¢e da provocira konceptualne nejasnoce Zargona koje jednako dele pozorisni
establiSment i alternativa ovde i koji ih poravnava u uskoj neizbrazdanoj teritoriji
(ne)moguénosti: ‘Covek’ i1 ‘energija’. Teorija koja Hoda po/preko/u/na/pre-i-posle teatra
izaziva govor podrazumevanja ‘esencija’ u pozoris$noj kulturi ovde i isti¢e razliku u
odnosu na saucesnicke diskurse izvodaca, publike, interpretatora, teatrologa, intelektu-
alaca. Ona ne postupa samo po razlici, ve¢ isti¢e princip ‘razlike’, stav po kojem se teatar
sagledava kao diskurzivna praksa u kojoj kolaju razliditi jezici, koncepti umetnosti,
teorijski modeli, tekstualne strategije, institucionalni mehanizmi i druStveni konteksti,
kao i neizvesni odnosi teorije, umetnosti, kulture. I na kraju (i u pocéetku: bez kraja i
pocetka) nase preispitivanje pisanja o teatru izmedu ovih tekstova sada-i-ovde.
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(DE)/(RE) KONSTRUKCIJA OPERE — AJNSTAJN NA PLAZI:
UPOREDNOST TEKSTOVA +
AJNSTAJN NA PLAZI — ARHITEKTURA. EGZOTIKA! EROTIKA? =

MATRIX U OPERE

Jelena Novak

PONAVLJANJE’ - EROTIKA GEOMETRIJE

Tréim. Ulazim u pozoris$nu salu. Polumrak. Pomalo zagusljivo. MeSaju se razni mirisi:
cigarete, parfemi, znoj. Kasnim, ve¢ je pocelo. Dve zene sede za stolovima na desnoj
strani scene. Nose sive pantalone sa tregerima i bele koSulje. Isprekidano broje do osam i
izgovaraju tekstove na engleskom jeziku. Za to vreme njihovi prsti izvode spori “ples” na
stolovima za kojima sede, kao da kucaju po zamisljenim pisa¢im masinama. Poku$avam
da uhvatim nit “pri¢e” sadrzane u izgovorenim tekstovima. Shvatam da pri¢e nema. Tu su
samo zavodljivi “hladni” glasovi i reci koje ispunjavaju prostor. I svetlost... Clanovi hora
polako se gomilaju na sceni. Sve ih je viSe. I oni ritmi¢no izgovaraju imena brojeva.:

1234

123456

12345678
(Ve¢ dugo traje. Razmisljam: brojanje kao merenje nekog imaginarnog prostora, brojanje
koje ispunjava prostor, brojanje kojim se u isto vreme i meri vreme, brojanje koje traje u
vremenu... Prija mi ritmi¢no izgovaranje brojeva. Tegljenje vremena... Samo da se sad ne
zavrsi... Po¢injem da uzivam...)

1234

123456

12345678

1234

123456
..prisila ponavljanja... nesavliadiv proces nesvesnog porekla kojim subjekt sam sebe
dovodi u mucne situacije, ponavlja stare dozivljaje ne secajuci se prvobitnog predloska,
ali sa vrlo Zivim utiskom da je posredi nesto §to potpuno proizilazi iz aktuelnosti...”

2345678
1234
123456
2345678
1234°

' Tekstovi su preradeni 2005. i pod zajednickim naslovom Matrix u operi objavljeni u preglednom
izdanju Casopisa 7kH na engleskom jeziku: br. 10. Ovde donosimo srpsku verziju novog teksta.

* Napomena: pozeljno je da pri ¢itanju ovog teksta, radi boljeg razumevanja, italac zaista
’ Navedeni sled brojeva koji se ‘proteze’ tokom ovog potpoglavlja teksta je citat pevanog teksta
prvog zglobnog komada Ajnstajna na plazi. Ovaj citat je interpoliran citatima iz recnika
psihoanalize ¢iji su autori J. Laplanche i J.B. Pontalis — Rjecnik psihoanalize, Zagreb, Naprijed,
1992 — citatima koji se odnose na razjaSnjavanje potrebe za ponavljanjem.

* 1. Laplanche i J.B. Pontalis, Rjecnik psihoanalize, Zagreb, Naprijed, 1992.

> Horu se u brojanju pridruzuje i ozvuéeni Zenski glas.
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...tendencija obnavljanja je pak funkcija koja raznim sredstvima nastoji ponovo da
uspostavi stanje pre traumatizma, ona pojave ponavljanja iskorisé¢ava za dobrobit Ja...’

23456

12345678

1234

23456

12345678
...klinicko iskustvo naime pokazuje da se opsesivno ne zadovoljava radom povlacenja
zaposednutog ili protiv-zaposedanja. Ono cilja na nemoguce, na ponistavanje proslog
dogadaja...”

234°

123456

12345678

234

123456

12345678

234

123456

2345678
...potisnuto se nastoji vratiti u sadasnjost posredstvom, snova, simptoma, odjelovijenja:
to, medutim Sto se nije razumelo, iznova se vraca, poput neiskupljenog duha, ono ne
miruje sve dok ne nade resenje...’

234

123456

2345678
...da li su posredi pokusaji da Ja ovlada prevelikim napetostima tako da ih razlomi na
delove i zatim abreaguje deo po deo?"!

1234"7

123456

2345678

1234

123456

2345678

1234

23456

2345678

1234

23456

2345678

234
...primer: subjekt zamera sebi Sto je protracio novac na kupovinu novina i zeli da ponisti
taj trosak nameravajuci da vrati novine i zatrazi svoj novac nazad. Buduci da se ne
usuduje da to ucini, pomislja da ¢e mu olaksanje doneti kupovina jos jednih novina.

% J. Laplanche i J.B. Pontalis, Rjecnik psihoanalize, Zagreb, Naprijed, 1992.

" 1bid, str.324,5.

¥ Zenski glas otpocinje sa izgovaranjem nenarativnog teksta koji u sebi ne sadrzi nazive brojeva.
? J. Laplanche i J.B. Pontalis, op.cit, str.371.

19 ZaGujemo i drugi zenski ozvuéeni glas koji broji.

. Laplanche i J.B. Pontalis, op.cit, str.372.

2 Hor pocinje sa izgovaranjem naziva tonova, solmizacijom.
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Medutim, kiosk je zatvoren i subjekt baca na tlo novcic iste vrednosti kolika je bila i cena
novina...”?
23456
2345678
234
23456
2345678
1234
23456
2345678
1234
23456
12345678
234
123456
2345678
234
123456
2345678
...da li prisila ponavijanja zaista dovodi u pitanje, kako se pita i Frojd, previast nacela
zadovoljstva?'*

Prekinuli su sa brojanjem!!! Neugodno, a taman sam se zamotala u ritmi¢nu ritualnost,
hipnoti¢ko ponavljanje. Nastupila je kratka pauza. Veoma kratak rez koji traje mozda
samo jednu sekundu. Medutim, ta kratka ti§ina deluje veoma ostro, razgoliceno. Kao
kada neko neocekivano upali svetlo, ili kada Vam ubace kocku leda ispod majice na leda.
Pojavljuje se novi hipnoticki motiv. Motiv voza.
“Tezak”, “sveCan” i “mehaniCan” As dur ispunjava prostor. Saksofoni:

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La

Mi Fa La
Zatim se, “preko” saksofona zacuju i glasovi podeljeni u dve grupe. U istom ritmu
izgovaraju u isto vreme imena razlicitih tonova koje pevaju. Oni takode broje, ali zapravo
broje tonove. I ponavljaju, ponavljaju...:

La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)

' J. Laplanche i J.B. Pontalis, op.cit.
" Ibid., str.372.
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La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La (Mi) Si(Fa) Do (La) Si(Fa)
La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si

La Fa La Si Do Si La Fa itd.

Ponavljanje, ponavljanje, ponavljanje...

Repetitivnost u “procesu”” onemogucava sluSaocu bilo kakvu mentalnu refleksivnu
aktivnost koja je usmerena na poimanje celine kompozicije. Da bi se to postiglo “proces”
funkcioniSe kao organizator perceptivne nepaznje i dekoncentracije. Slusalac je voden
zvukom, ali nikada do odredene tacke. PoSto svaka tacka u “procesu” reprodukuje
prethodnu, potreba za zadrzavanjem, pamcenjem i predvidanjem je iS¢ezla. Paradoksalna
je upravo ta kombinacija striktnosti i nepredvidivosti koju ova muzika nosi. Koliko god
odredeno deluje sukcesija zvukova, nju ni u jednom momentu nije moguée predvideti, $to
dovodi do neprestanog oscilovanja slu§ao¢eve paznje.'®

“Razlika” u minimalisticCkoj muzici je razlika po odlaganju. Tako nastaje lanac
istovetnosti koje ne proizvode identitet. Ograni¢avanje moguénosti koje postoji i u
serijalizmu 1 u minimalizmu odraz je “izraza izvitoperenog racionalizma koji tezi
tehnoloskoj kontroli prirode i tehnokratskoj kontroli drustva u kojoj je ¢ovek predmet
misli i akcija, a ne njihov subjekt”.!” Koherentnost svojstvena minimalisti¢koj muzici
sluzi nametanju prividno strogog poretka svetu kome beznadno nedostaje bilo kakva
strogost. Pomenuti proces neprestanog ogranicavanja iskustva na sada$nje, doslovno
vreme minimalistickoj muzici oduzima funkciju prikazivanja i nastoji da izbegne
suoCavanje sa spoljaSnjom stvarno$¢u. “Minimalizam predstavlja snaznu reafirmaciju
autonomne, artefaktne funkcije umetnosti kao negacije (spoljne, druge), a ne njene
stvarnosti”."* Minimalizam fokusira jednu datost koja beskrajno upucuje na sebe kao
jedinu i jedino relevantnu karakteristiku sveta, kao jedinu crtu koja je dovoljno znacajna

da dozvoli izostavljanje svega ostalog.

Repetitivno — aditivni proces koji je dosledno sproveden u delu Ajnstajn na plazi moguce
je tumaciti i sa stanoviSta proizvodnje znafenja i smisla u sistemima Kkapitalisticki
organizovanog druStva. Naime, ova muzika pokazuje odlike kapitalisticke ekonomije
oznaGavanja i mo¢i, ekonomije ¢ije odlike navodi Slavoj Zizek: “Elementarnu odliku
kapitalizma ¢ini njegova inherentna strukturna neuravnoteZenost, njegov skriveni
antagonisticki karakter: stalna kriza, stalne temeljne promene uslova Zivota u njemu.
Kapitalizam nema “normalno” uravnotezeno stanje: njegovo normalno stanje jeste stalno

' Procesom se u minimalistickom muzi¢kom delu podrazumeva kompozicioni postupak zasnovan
na principima repetitivnog izlaganja materijala.

'® Prema: Herman Sabe, , Minimalizam — verzije jednog videnja sveta®, Treci program, Beograd,
1984, 60, str. 309.

7 Tbid.

'8 Ditel Snebel, “Procesualno komponovanje”, Treci program, Beograd, I, 1984, 60, str. 319.
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proizvodenje preterivanja — jedini nacin da kapitalizam opstane jeste da se Siri (...)
proizvodeci za ljudske potrebe vise nego bilo koji drugi druStveno-ekonomski poredak,
kapitalizam proizvodi takode jo§ viSe potreba koje treba zadovoljiti (...) ovaj zaCarani
krug Zelje, ¢ije vidljivo zadovoljenje samo proSiruje nezadovoljstvo, jeste ono §to
defini$e histeriju (poslednje prema Lakanu)." Poput kapitalistickih odnosa u kojima
nastaje, Glassova muzika se karakteriSe formalnom neuravnotezeno$éu®, a i konstantnom
potrebom za proizvodenjem preterivanja. To preterivanje se ogleda u sopstvenom
multiplikovanju, kako u okviru istog dela, tako i u okviru ¢itavog opusa.

Pravim se da verujem Frojdu i psihoanalizi i razmi$ljam zasto ose¢am odbojnost prema
operi devetnaestog veka. FetiSizacija romanti¢arskog glasa prevazilazi granice strpljivosti
mog tela. Trauma: uZzasavam se od impostiranog glasa, od njegove ukocenosti,
vestackosti, njegove neuspeSnosti da bude masSina, njegovog beznadeznog upornog
pokusavanja da sakrije telo kojim je uslovljeno. Opera devetnaestog veka za mene je
trauma, oduvek. Gotovo trauma iz detinjstva. Mozda zbog toga stalno ponavljam slusanje
Ajnstajna na plazi? (..to, medutim Sto se nije razumelo, iznova se vraca;, poput
neiskupljenog duha, ono ne miruje sve dok ne nade resenje..’’) Zelim da zaboravim
susrete sa romanti¢arskim operama? Ajnstajn je prva opera koja je zadovoljila moj ukus.
I mozda se ba§ zbog frustriranosti romanticarski-ekspresivno-nacionalno nastrojenom
beogradskom koncertnom scenom javila moja fascinacija “ne-retori¢nom”, “suvom”,
“mehani¢nom”, “objektivnom”, “geometrijskom”, gotovo ‘arhitektonskom’ Glassovom
muzikom.

No, i dalje se pitam, praveéi se da verujem Frojdu, $ta bi bio trenutak ‘traume’ za
Wilsona i Glassa. Oni su “ustoli¢ili” ideologiju ponavljanja. Glassova muzika jeste veliki
udarac muzici devetnaestog veka, toj vladarki koncertnih dvorana, ali i elitizmu
modernizma XX veka. Suprotstavila im se, ponovo, i ponovo. Ona je izrasla iz
dvadesetovekovne avangarde — kao daleki odjek sa jedne strane, Webernovog
punktualizma, a sa druge strane Cageovog eksperimentalizma. Medutim, otisnula se od
muzi¢ke moderne i upravo stupanjem na tle opere je uplivala u vode postmoderne. U
postmodernoj Glass pokazuje sve svoje muzicke “frustracije” smestajuci ih zajedno jednu
do druge u tkivo svoje repetitivne muzicke masine. Njegova muzika je muzika kroz koju
se Cuje i ponavlja druga muzika. Kroz repetitivne obrasce i paralelne kvinte, kvarte i
oktave koji preovladuju u zvucnom svetu AjnsStajna na plazi sluSamo i “odzvuk”
gregorijanskog pevanja, opet i opet... Upitan da li u svojim muzickim delima reciklira
druge muzike, Glass je rekao: Sa moje tacke gledista sve stvari su dostupne, svaki stil.
Ukoliko sam u mogucnosti da to u mojoj muzici postane funkcionalno i da dobije nekakav
smisao, onda ga koristim. U tom slucaju za mene ne postoje barijere vezane za istoriju ili
mesto. Dela nastaju kao istorijski trenuci, ali nakon toga ona egzistiraju kao vrste

" Slavoj Zizek, Metastaze uZivanja, Beograd, Biblioteka XX vek, 1996, str.24-25.

2 Uzmimo za primer formalni obrazac muzi¢kog toka Voza, 1 scene 1 &ina Ajnstajna na plazi,
obrazac koji je moguce Sematski prikazati na sledeci nain: a b al bl ¢ a2 b2 cl. Svaki od odseka
zasnovan je iskljuc¢ivo na jednom tematskom materijalu, a istoimeni odseci (npr. a, al i a2) su
zasnovani na istom motivu koji se, medutim, na razli¢ite nacine razraduje u svakome od njih..
Ovakav asimetri¢ni redosled razli¢itih odseka netipican je za tradicionalno oblikovane muzicke
forme. S obzirom na to da postignuta asimetri¢nost formalnog oblikovanja lezi u kompozitorovoj
intenciji konstituisanja prevashodno repetitivno-aditivnog procesa koji je u funkciji nove
percepcije muzi¢kog dela, zakljuCujemo da je formalno oblikovanje kompozicije stavljeno u
funkciju samog zvucnog ‘procesa’.

21 J. Laplanche i J.B. Pontalis, Rjecnik psihoanalize, Zagreb, Naprijed, 1992, str. 371.
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tehnika.”> Glass produkuje muziku koja se “trosi”, ali i on u toj muzici “tro$i” druge
muzike. A, ‘tehnika’ je mnogo, dostupne su i ¢ekaju da budu reciklirane, opet i nanovo...
Jer reciklazom danas sti¢u novu vrednost, novi kvalitet, ponovo postaju aktuelne.
Ponavljaju svoje trajanje...

ARHITEKTONSKO ‘TELO’ I ‘TELO’ MUZIKE

Da li... Da li mogu da... Da li mogu da piSem... Da li mogu da piSem o... Da li mogu da
piSem o operi... Da li mogu da piSem o operi jezikom... Da li mogu da piSem o operi
jezikom arhitekture?

Muc¢i me ovaj tekst. Povremeno se setim Getea i Xenakisa. Gete je govorio da je
arhitektura okamenjena muzika. Xenakis je bio i arhitekta i kompozitor i ispitivao je
relacije izmedu muzike, matematike i arhitekture. Njegov projekt je bila “stohasticka
muzika” zasnovana na matemati¢kim zakonitostima kakve su teorija verovatnoée i
simbolicka logika, a sa ciljem uspostavljanja stochosa, stanja harmonije koje bi trebalo da
bude dosegnuto. Ali, kakve sve to veze ima sa Robertom Wilsonom i njegovom rezijom
Ajnstajna na plazi? Kakve sve to veze ima sa muzikom Philipa Glassa nastaloj za istu
priliku?

Veoma Cesto se u povodu rediteljskog postupka Roberta Wilsona pominje arhitektura,
arhitektoni¢nost, arhitektonsko, geometrijsko. Otprilike se zna $ta je to §to je u njegovim
predstavama arhitekstonsko, ‘od’ arhitekture, ali ¢ini se da niko ipak nije bas do kraja
siguran. Kakva je semiologija njegove arhitekture? Koja je osnovna funkcija te
arhitekture? Sta je arhitektura i kako ona postoji u Wilsonovoj reziji? Da li je to:

- geometrizacija prostora na nacin ‘serija’ koje se ponavljaju?

- ispunjavanje prostora geometrijskim elementima?

- deljenje vremena aritmetickim zakonitostima?
To nije utilitarna arhitektura. U njoj se ne zivi. U njoj se samo privremeno boravi u
okviru vremena i prostora pozoriSta. Da li je to grobna arhitektura? Kakav je princip
konstrukcije i upotrebljivosti Wilsonovog arhitektonskog objekta? Da li je i njena
arhitektonska forma, poput mnogih drugih, opredeljena klimatskim uslovima i
gradevinskim materijalom? Da li je ona religiozni objekat? Da li je obloZena granitom,
mermerom? Da li je radena u gipsu, alabastru? Da li je njen unutrasnji prostor pregledan
ili nepregledan? Kakva je plasti¢na dekoracija, obojenost arhitektonskih elemenata? Da li
se postepeno prosiruje njena osnova i da li ona narasta iznad kote terena? Kakav je
temelj? A instalacije? Na S$ta se njena konstrukcija oslanja? Da li ima lazne hodnike i
rampe kao piramida? Da li je prizemna ili spratna? Kakve su konstrukcije tavanica? Da li
je to javni otvoreni prostor? Da li je re¢ o eksterijeru ili enterijeru? U kakvom je odnosu
prema ljudskom telu? Sta je njeno telo?
Arhitektura je uvek bila u neposrednoj vezi sa telom, ljudskim telom ili telom bozanstva.
Ona je bila zastita, oklop, omotaé, zaklon... Egipatske piramide su gradene da “skuce’
mumificirano telo faraona i njihovih blaga. Egipatski monumentalni nekropolisi
obezbedivali su telima mrtvih da uZivaju u zagrobnom zivotu, dok su zivi stanovali u
daleko skromnijim zdanjima.

“ Iz razgovora koji je autorka sa Filipom Glassom vodila 23, septembra 1998. godine povodom
premijere njegove opere “Beli Gavran”. Vid. u: Jelena Novak “Sve je dostupno”, razgovor sa
Filipoom Glasom, Internacionalni casopis za muziku Novi zvuk br. 14, Beograd, 1999.
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Tokom istorije, opera i arhitektura su svakako stajale u specificnom odnosu. Moglo bi se
re¢i da je opera ta koja je u okviru arhitekture bila izvodena. Opera je bila postavljana u
scenskom prostoru, posebno za to konstruisanoj zgradi, operskom objektu. Jezik
arhitekture kojim su te zgrade govorile nije uticao na ono §to se u njima izvodilo. No,
podrazumevalo se da je ta zgrada, na neki nacin zgrada-forum muzic¢ke scene toga grada.
Moglo bi se tvrditi da su ranije opere bile mnogo sli¢nije dramskom teatru no §to je to
opera Einstein on the Beach. 1 upravo centralna tacka tih ranijih opera je bilo
razreSavanje odnosa muzike i dramske radnje. Ko koga prikazuje? Ko bi trebalo da bude
u prvom planu? U Citavom tom spektaklu operska zgrada je svakako morala da bude u
skladu sa glamurom kojim je institucija opere protkana.

Medutim, sa operama Roberta Wilsona desio se u tom pogledu radikalan preokret. Cini
se da postaje nebitno gde ¢e opera biti igrana. Operska zgrada, zgrada-kao arhitektonski
objekt gubi svoju funkciju omotaca opere-dogadaja. Opera je “izasla” iz zgrade objekta i
postala je objekt u kome se postavlja arhitektura (za razliku od ranijih opera koje su
postavljane u arhitektonskim objektima). Arhitektura je usSla u operu i dekonstruisala je.
Rec je o kolonijalizaciji na delu — osvajanju opere arhitekturom.

Einstein on the Beach se odvija u okviru drugog prostora/ teatarskog prostora, (institucije
teatra), a zapravo se odvija na sceni kutiji. To nije prvostepena arhitektura koja omedava
krajnje odabrani prostor na kome bi se valjalo nastaniti. To je arhitektura koja se
naseljava u drugu arhitekturu da bi u njoj virtuelno boravila neko vreme. To je meta-
arhitektura, drugostepena arhitektura. ¢itava institucija arhitekture je shvacena kao
oznacitelj kome je pridruzeno oznaceno opere. U okviru primarne arhitekture scene kutije
odvija se arhitektonsko rasporedivanje elemenata u prostoru, njihova geometrizacija.

U Wilsonovoj operi muzika ima funkciju armature, ona je ‘neprekidna’®, povezuju¢a®,
geometrizovana™, ona je konstruktivni®® element. Ona jeste to vezivno tkivo koje

2 Iznenadni pocetak, kao i nepripremljeni kraj kompozicije stvaraju kod sluiaoca predstavu da je
¢uo samo fragment permanentnog muzi¢kog kontinuuma. U tom smislu i Glass je komentarisao
vlastito shvatanje muzickog dela: “Najbolju muziku je moguce iskusiti kao jedan dogadaj, bez
pocetka i kraja”. Glassova muzika je zaista poput kakvog zvucnog klupka, nemoguce je predvideti
tok zbivanja u njoj, kao ni biti pripremljen na njen pocetak i kraj.

* Jo§ jedna odlika Glassove muzike jeste njeno “maratonsko” trajanje, njena prividna
‘neprekidnost’. Ono je rezultat Glassove intencije da suoci recipijente sa novim nacinom sluSanja:
“Muzika je smeStena izvan uobicajene vremenske skale zamenjujuéi ne-narativno i ekspanzirani
osecaj za vreme. Kada to postane ocigledno, tada se nista ne “dogada” u uobicajenom smislu, ali
umesto toga, postepeno Sirenje, prostiranje muzickog materijala servira nam osnovu za slusaocevu
paznju. U tom slucaju on mozda moze da otkrije novi nacin slusanja — onaj koji ni memorija, ni
anticipacija (uobicajene psiholoske sprave programske muzike bilo da je ona barokna, klasicarska,
romanticarska ili modernisticka) nemaju u razlazucoj teksturi, kvalitetu ili realnosti muzickog
iskustva. Nadam se da ¢e neko biti u stanju da razume muziku kao dramatsku strukturu, ¢ist medij
“od zvuka”. Cini se da je nadin sluanja koji Glass za vlastitu muziku o¢ekuje nekakva vrsta
“rizomaticnog” slusanja, slusanja koje ¢e svakom podatku pridati podjednak znacaj, slusanje koje
nece biti usmereno ni unapred, niti unazad, “prezent” slusanje. Komentarisuci da proizvod ovakve
“besciljne” muzike jeste i besciljno slusanje, Mertens tvrdi da je neophodno zameniti “staro”
slusanje sa ciljem, slusanje bazirano na rekolekciji i anticipaciji, besciljnim sluSanjem.

» Praéenje zbivanja u okviru segmenata formalnog obrasca je svedeno na pracenje repetitivno-
aditivnog procesa i njegov razvoj, a tek posredno i ¢ak ne nuzno, na ostvarivanje formalnog
jedinstva dela. Naime, razli¢iti odseci ove kompozicije zaista mogu biti posmatrani kao potpuno
medusobno nezavisni. Medu njima nema nikakvih ‘upozoravajuéih’ prelaza, granice izmedu njih
su nepropusne i stvaraju ‘efekat makaza’. Kao Sto razliciti odseci koji slede jedan za drugim ne
otkrivaju nikakvu medusobnu uzrocno-posledi¢nu vezu, tako ni medu samim modelima za
variranje koji su jedinice ovih odseka, takve veze ne postoje. ‘Efekat makaza’ je i u tom slucaju
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ispunjava arhitektonski prostor, tkivo koje arhitektonskom prostoru ne dopusta da se
raspadne, tkivo koje drzi “objekat” na okupu. Einstein on the Beach je opera
multiplikacije, neboderske multiplikacije, geometrijskih serija, udvajanja.

U operi Einstein on the Beach pojavljuju se tri vizuelne teme:

1) Voz

2) Sudenje

3) Polje sa svemirskom letelicom

Ove tri teme realizovane su paralelno zvuéno i vizuelno i smenjuju se istim redosledom
od pocetka do kraja opere: I ¢in — voz I, sudenje I, II ¢in — polje — svemirski brod I, voz
II, III ¢in — sudenje II, polje — svemirski brod II, IV ¢in — zgrade iz voza, krevet sa
sudenja, svemirski brod — unutra$njost ranijeg svemirskog broda. Prate¢i ovakav redosled
scena uoCavamo “proces” koji je prisutan i u konstituisanju makro forme ove opere
(sustina procesa je ponavljanje sa neznatnim izmenama). Sagledavanje Ajnstajna na plazi
kao arhitekture podrazumeva i to da je ovo delo moguce i nacrtati:

ilustracija M. Novak

EINSTEIN ON THE BEACH - po&etak postistorije operskog Zanra®’

Godine 1926. bila je premijera Puéinijeve opere “Turandot”. Zozef Filip Salazar taj
datum proglasava datumom smrti opere uz obrazlozenje da “smrt opere kao umetnosti
vidi kao paradigmu smrti svih vrednosti koje je opera izrazavala.”*® Kada mimeticka
umetnost kakva je opera, prestane da reprodukuje drugo, a po¢ne da reprodukuje sama
sebe, to je, prema re¢ima Salazara siguran pokazatelj njene smrti. Sva operska dela koja
su nastala nakon “Turandot” Salazar deli u dve kategorije: ona ¢ije su jedine novine
muzi¢ke prirode, a ne dramske ili vokalne, i ona dela koja su prema njegovom misljenju
oli¢enje utapanja opere u pozoriSte. Medutim, Salazar ostaje pri tvrdnji da se “opera
ukljuéuje u drustvo i da deluje kao &udesno ogledalo svoje savremenosti,”® ali
paradoksalno, on ne nalazi sponu izmedu opere koja reprodukuje sopstvenu materiju i
drustva u kome takva opera nastaje.

. . J . 30 . . . . .
Zamisao kraja, ili “smrti” opere™ otvara pitanje o njenom povesnom smislu danas. Da li
. . . e ee J J 31

je povesni smisao opere nestao sa Pucinijevom “Turandot” ili ga Philip Glass™', Robert

prisutan, jer se, usled brojnih repeticija, gubi moguénost bilo kakvog predvidanja buducih
dogadaja u muzickom toku. Podjednako neocekivano deluje kada za modelom sledi njegovo
doslovno ponavljanje, njegovo aditivno ponavljanje, materijal novog odseka, ili kraj kompozicije.
Stoga je proticanje ovog muzickog toka, paradoksalno, koliko monotono toliko i ‘uzbudljivo’ jer
ni u jednom momentu nije moguce predvideti dalji tok zbivanja.

%% Nacin konstituisanja muzickog toka u Glassovim zapravo je konstruktivisticki. Kompoziciono
tehnicke procedure koje Glass koristi zasnovane su na zamisli “procesa” koji on definiSe re¢ima:
“Koristim ideje aritmeticke progresije: 1, 1+2, 1+2+3, 1+2+3+4, 14+2+3+4+5 §to je najjedno-
stavniji nacin na koji mogu da mislim, a posle toga to postaje mnogo obuhvatnije. Kada jednom to
poc¢nete da radite udete u krajnje kompleksne procese izgradnje: na primer 1, 1+2, 1+2+3,
1+2+3+4, 1 tada uzmete celu tu jedinicu i zovete je 1, i pomocu toga ponovo odredujete
elemente.”(Prema: Miroslav Savi¢, Nova/minimalna muzika, Beograd, SKC, 1977, str. 7.)

*7 U ovom poglavlju koriiéeni su fragmenti autorkinog seminarskog (“Postmoderna opera — slu¢aj
Filipa Glassa) i1 diplomskog rada (Formalisticki, strukturalisticki i poststrukturalisticki aspekti
analize muzickog dela XX veka) radenih u okviru Katedre za muzikologiju i etnomuzikologiju
Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu 1998, odnosno 2001. godine.

% Vidi u Filip-Zozef Salazar, Ideologije u operi, Beograd, Nolit, 1984.

> Ibid, str.11

3% Analogna konceptu kraja umetnosti Arthura Dantoa; vid. Arthur Danto, The Philisophical
Disenfranchisement of Art, Columbia University Press, New York, 1986.
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Wilson™, Michael Nyman”, Meredith Monk*, Steve Reich®, Louis Andriessen®®, Bryan
Fernehough37, Luciano Beri038, Tan Dun39, Jasna Velickovi¢® i John Adams® svojim
operama i danas potvrduju? Reinterpretacija i rekonstrukcija jedne discipline nakon njene
“smrti” svojstveni su postmodernoj epohi. Opera, predodredena traganjem za izgubljenim
idealom anti¢ke tragedije, nastavsi kao (neuspeli) pokusaj mimezisa jednog antickog
nacina scenskog, muzickog i knjizevnog prikazivanja i izraZavanja, nakon ‘“‘smrti”
nastavila je da prati svoj usud: “opera posle opere” (postmoderna opera) nastavila je da
prikazuje, ali ovoga puta prikazivanje (mimezis) sistema opere kao umetnosti (koji je ve¢
mimezis nacina prikazivanja ideala anticke tragedije) i praksu njenog prikazivanja, te se
tako uspostavila kao “tre¢estepena” konstrukcija prikazivanja.

Pocetak “renesanse” operske umetnosti nakon modernisti¢kih ‘vrhunaca’ dosegnutih u
operama Schoenberga, Stravinskog, Berga, kompozitora francuske Sestorke, moguce je
pratiti upravo od nastanka Wilsonovog i Glasssovog “polizanrovitog” Ajnstajna na plazi.
Nije slucajno $to se dogodilo da kompozitor koji je bio jedan od inicijatora muzi¢kog
minimalizma bude upravo tvorac jedne drugagije, prve postistorijske opere. Cini se da je
hipnoti¢ko ponavljanje koje priziva ambijentalne/prostorne asocijacije prevashodno bilo
razlog/povod Cestog prelaska minimalistickih kompozitora na polje “muzicke scene” i
filmske muzike.

Kompozitor Michael Nyman je prvi upotrebio termin minimalizam u muzici. Definisao
ga je kao “(...) svodenje zvu¢ne aktivnosti na apsolutni minimum kroz uglavnom tonalan,
repetitivni materijal uz pomo¢ veoma strogih procesa”.* Medutim, moglo bi se tvrditi da
je upravo muzika napisana za Ajnstajna na plazi prva postminimalisticka muzika. Muzika
AjnStajna na plazi je oznacila labavljenje veza izmedu oznacenog i oznacitelja i uvodenje
novih oznacitelja u igru. Glassova rigidna repetitivna ostvarenja koja su nastajala do
sredine sedamdesetih godina proslog veka ¢iji osnovni “problem” je bilo preispitivanje
muzicke strukture, samog, doslovnog fenomena struktuiranja muzi¢kog toka*. Medutim,
sa scenicnoscu koju je donela muzika Ajnstajna na plazi oznaciteljski poredak muzike je
otvoren za upliv novih oznacenih. Za postminimalisticka dela, karakteristi¢na je upotreba
repetitivne tehnike, dok strogost procesa u odnosu na minimalisticke procese slabi.
Tonalnost je Cesta, a li ne i izriCita, a sklonost ka svodenju ‘zvucne aktivnosti’ na
apsolutni minimum je nestala. Postminimalizam je karakteristi¢an za pozno stvaralastvo
Philipa Glassa, Stevea Reicha, Louisa Andriessena, koji su nakon svojih minimalistickih

31 O operama Filipa Glasa ¢e detaljnije biti re¢i nesto kasnije.

32 Pored toga §to je radio rezije “klasiénih” opera, Wilson i mnoge svoje predstave naziva operama.

3 Opere The Man who Mistook his Wife for a Hat (1986), Letters, Riddles and Writs (1992),
Facing Goya (2000)

3’4 Opera Atlas (1991)

3% Opera The Cave (1993)

3% Opere radene u saradnji sa Robertom Wilsonom: De Materie (1985-8) i Peterom Greenawayom:
Rosa, The Death of Composer (1994) 1 Writing to Vermeer (1999)

37 Premijera Fernehoughove opere Shadowtime podstaknute Zivotom i radom Valtera Benjamina
zakazana je za 2002.

¥ Opere La Vera Storia, Un Re in Ascolto, Opera (1970)

9 Opera Marco Polo (1996)

0 DreamOpera (2001)

*! Opere Nixon in China (1987) i The Death of Klinghoffer (1991)

> Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond, Schirmer Books, New York, 1974, str. 179
# U koriéenim pevanim tekstovima Ajnstajna na plazi, solmizacioni slogovi oznacavaju visinu
pevanih tonova muzi¢kih modela, a brojevi njihovu ritmicku strukturu. Tautoloski odnos muzike i
pevanog teksta dovodi u 4jnstajnu do vrhunca modernisticku ideologiju svodenja jezika umetnosti
na bavljenje prikazivanjem sopstvene strukture.
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ostvarenja produzili stvaralastvo u tom pravcu, kao i za mnoge savremene kompozitore
koji nisu ranije ostvarivali minimalisticka dela, ali koriste minimalisti¢ku repetitivnost.
Medu njima su i Arvo Part, John Adams, Michael Nyman, Michael Gordon, Julia Wolf.
Postminimalizam u muzici je jedan od postmodernizama onog tipa koje je moguce
oznaditi “evolucijom” avangarde™, kada je re¢ o delima onih autora koji nastavljaju da
komponuju na osnovu svojih avangardnih sistema. U slu¢aju postminimalizma taj
‘sistem’ jeste minimalisticki repetitivni ‘proces’.

Pomak od modernisticke do postmoderne muzike u opusu Philipa Glassa dogodio se
upravo pri njegovom stupanju na tle opere. U modernoj je jezik muzike “razbijan”, a u
postmodernoj se u muzicki jezik uvodi nov poredak razlic¢itih kodova. Postmoderno
muzicko delo je moguce posmatrati kao mapu neuzglobljenih detalja, kao “umetnicke
analititke magine koje rade kao delovi, zupéanici jedna druge.”” U tom kontekstu
“neuzglobljenosti” minimalisticki muzicki proces se ukazao kao izuzetno pogodno
sredstvo. Proces je, naime, usled njegove repetitivnosti veoma lako slusno opaziti. Proces
je ujedno moguce i poistovetiti sa Glassovim muzi¢kim minimalizmom, on je vremenom
postao njegov simbol. Buduéi da je veoma lako prepoznatljiv, proces je veoma pogodan
kao jedan od “zupcanika”, te ga Glass u tom smislu i koristi. Proces je u operskoj muzici
Glassa osnova kojoj su u razli¢itim operama pridruZzeni razli¢iti muzicki kodovi:
gregorijansko pevanje u Ajnstajnu na plazi, popularna muzika u “Fotografu”, paganski
ekspresionizam u “Ehnatonu” i romantizam u “Lepotici i zveri”. Muzika je u operama
Filipa Glassa postala samo jedan od ravnopravnih ¢inilaca u konstituisanju “nepovezane
uporednosti” njena tri “teksta”. Muzika u njima nije “od opere”, nije organski deo
operskog tkiva. Ona je kao i ostali “tekstovi” jedna od neuzglobljenih uporednosti koja
otudena, koegzistira sa ostalima u $izoidnom tkivu opere.*®

Muzika Ajnstajna na plazi je delimi¢no odstupila od prvostepenog prikazivanja. Ona
Cesto prikazuje ‘kako muzika prikazuje vanmuzicko’. Sagledajmo ovaj problem na
kompoziciji Voz, I sceni I ¢ina Ajnstajna na plazi. Postoji misljenje da je tradicionalna
umetnicka zapadnoevropska muzika dijalekticka i da repetitivna muzika njoj kontrastira
nedijalekti¢no$¢u, zamenjivanjem koncepta dela konceptom procesa, postavkom da niti
jedan zvuk nije vazniji od bilo kog drugog zvuka®’, neizrazajnodéu® i nereprezentati-
vno$¢u nasuprot moéima prikazivanja i ekspresije tradicionalne dijalekticke muzike.
IstiGe se da ova muzika prikazuje samo svoju strukturu i poredak svojih konstituenata.*’

No, pozabavimo se sada “telom” muzike. U¢ini¢emo to na primeru I scene I ¢ina opere
Einstein on the Beach. Voz — prva scena prvog Cina opere Einstein on the Beach.
Koris¢enje pojave voza u ovoj nenarativnoj operi posvecenoj fizicaru Albertu Einsteinu

* Prema: Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti o muzickoj postmoderni..., str. 63.

* 7il Delez i Feliks Gatari, ,,O Anti-Edipu, Zenske studije 4, Beograd, 1996.

* Prema Rozalind Kraus primena termina Sizoidno na kulturni fenomen ne oznacava njegov
medicinski smisao. Sizoidno u tom kontekstu bi trebalo shvatiti kao analogiju: poredenje strukture
viSe uporednih modela. Vid. Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths, London, The MIT Press, 1985, str. 22.

*" Ovo zapazanje je moguée povezati sa nehijerarhijskim modelom rizoma, modelom “stabla
razli¢itog od modela drveta”, definisanog u spisima poststrukturalisti¢kih teoreti¢ara Zila Deleza i
Feliksa Gatarija.

* Ernst Albrecht Stiebler je napisao da je karakteristika repetitivne muzike da ona niSta ne
izrazava.

¥ Ovakav postupak je manifestno prezentovan upravo u operi “Ajnstajn na plazi” u delovima gde
se pevani i izgovarani tekst sastoji od solmizacionih slogova ili brojeva, gde prvi oznacavaju
visine tonova, a drugi broj i redosled osnovne ritmicke jedinice u reptitivno-pulsiraju¢em modelu.
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potice od se¢anja na Ajnstajnov eksperiment u kome su merenja vr§ena na inercijalnom
sistemu voza. Poznati naucnik je ovaj eksperiment sproveo razradujuci teoriju relativiteta.
Verovatno podstaknut hipnotickom pulsacijom zvuka masine voza i zvu¢nom referencom
koju je ta pulsacija uspostavljala sa njegovim tadasnjim repetitivnim ostvarenjima’,
Glass je ‘temu voza’ u operi ‘obradio’ tri puta. Pored prethodno pomenute scene ‘na
temu’ voza, opera sadrzi i scene Nocni voz 1 Voz zgrada.

Medutim, kompozitor se poigrava sa konvencijama prikazivanja u muzici. On referira na
zvuk voza ne-doslovno, sa poremecenim kodovima. Upotreba nejednakog broja jedinica
u taktu tj. upotreba mesovitog ritma onemogucava stvaranje ikoni¢kog odnosa izmecu
zvuka Glassove kompozicije i realnog zvucanja bilo kog voza. Ugrozena je najuocljivija
odlika realnog zvuka voza — ravnomerna, parna, simetri¢na pulsacija. Pulsacija u
Glassovoj kompoziciji je upravo suprotna — neparna i asimetri¢na, ali ostaje ravnomerna.
Dakle, Glass se ne trudi da doslovno prikaze zvuk voza, on prikazuje na¢in na koji je
moguce zvuk voza nedoslovno prikazati. Kakvo je mesto Glassa i njegovog operskog
opusa u raspletu operske drame?”' Pored raznovrsnih dela za instrumentalne sastave,
muzike za pozoris$ne predstave, film i ples koji nastaju tokom ¢itavog njegovog opusa, od
1975. godine do danas Filip Glass je napisao sedamnaest opera i dva dela koja su
zanrovski odredivana i kao opere i kao teatarski komadi sa muzikom. Uvidom u
odredenje zanra tih opera nase poznavanje tradicionalnog zanra opere je isprovocirano.
Tradicionalan operski Zanr se ve¢ ukazuje kao metazanr s obzirom na to da je opera
muzicki zanr, a njene podvrste Zanrovi zanra. DefiniS§uci Zanrove svojih opera Glass

> Moguce je dovesti u ikoni¢ku vezu stalnu pulsaciju repetitivnih modela Glassove muzike sa
pulsiraju¢im zvukom koji proizvodi voz koji se krece po Sinama.

> Moguée je &itavu pri¢u o putu koji je operska umetnost do danas presla shvatiti u okvirima
zakonitosti dramskog zapleta. Ekspozicija te “drame” pocinje 1598. Motiv nastanka je bio poku-
$aj ozivljavanja anticke grcke tragedije. Stvorena je prva opera i ve¢ tada je bio o¢igledan zaplet
koji ¢e nadalje pokretati “dramsku radnju” 1 biti veciti operski “problem” — odnos muzike i teksta,
pocev od prvog ustanovljenog recitativa iz opere ‘“Dafne”. Stih intenziviran muzikom je vazio za
superiorniji od govorenog stiha zbog, kako se verovalo, emocija koje muzika u sebi nosi. Novi —
monodijski stil u operi je oznacio pocetak epohe baroka u muzici. Godine 1632. osnovana je prva
operska ku¢a u Rimu. Rimski kompozitori su poceli da zamenjuju deklamatorni recitativ
razvijenijim melodijskim linijama. Paralelno se kod publike javila potreba za spektakularnim
efektima, §to je dovelo operu do dekadencije. Klaudio Monteverdi je upotrebom dramati¢nog arioza
stvorio “uzbudeni stil”. Dalji zaplet “drame o operi” je bio podreden ukusu solista koji su insistira-
li na virtuoznim arijama kojima su proizvoljno dodavali ukrase. Publika je odlazila u operske kuce
da se zabavi i eventualno Cuje neku poznatu ariju, dok su recitativi bili zanemareni. Kristof
Vilibald Gluk je reformom opere insistirao na podredenom polozaju muzike u odnosu na dramski
tekst. Ubrzo se pojavljuje 1 novi operski zanr — bufo opera koja je najavila stil beckih klasicara.
Mocart je jasno formulisao svoj stav o odnosu muzike i teksta u operi rekavsi da bi “poezija
trebalo da bude poslusna kéi muzike”. U epohi romantizma, “drama” dostize kulminaciju
“beskrajnim melodijama” i “beskrajnim trajanjima” muzic¢kih drama Riharda Vagnera i njegovom
operskom reformom. KonstituisSu¢i muzicku dramu kao Gesamtkunstwerk, Vagner stavlja u
predmet svog interesovanja izradu libreta, osmiSljavanje scene i kostima. Teatarski elementi po
prvi put staju u isti rang sa ostalim elementima opere. Kao primer antiklimaksa moguce je
posmatrati lirsku dramu “Peleas i Melizanda” impresioniste Kloda Debisija, koju je upravo zbog
odnosa izmedu muzike i teksta proglaSavana i antioperom. Peripetija nastupa sa operama itali-
janskih verista, nastavlja se operama Pucinija, Strausa i dalje, preko poetika mnogih kompozitora
20. veka — Senberga, Berga, Bartoka, Stravinskog, Prokofjeva, Kejdza, francuske “Sestorice”. Cini
se da smo danas u epohi operskog raspleta. Opere Glassa, Rilleya, Nymana, Adamsa, Monkove,
Andriessena, Fernihaua, Sjarina danas jo§ uvek postavljaju pitanja egzistencije opere i odnosa
njenih “tekstova”. Medutim, re¢ rasplet, u kontekstu njihovih operskih dela nosi i simboli¢no
znacenje. Tekstovi njihovih opera su se “raspleli” u tri nezavisna i medusobno neuslovljena toka.
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problematizuje status zanra opere uvodeci i kombinujuci na razli¢ite nacine operske

elemente. Time, sama zamisao Zanra postaje tema novog operskog rada, materijal od
koga se opere konstituisu. Semanticka i estetska granica koja je pri tom prekoracena
ukazuje na polizanrovsko koje je svojstveno postmodernoj.

Mogucée je klasifikovati Glassove opere u tri skupine, a potom identifikovati distancu
koja postoji u odnosu opera prve dve skupine naspram tradicije operske forme i
izvodackog aparata kojim su opere realizovane:

1. Priblizno polovina ovih dela napisana je za Ansambl Filipa Glassa i prema potrebi
hor i soliste. Ansambl u stalnoj postavci sadrzi flautu pikolo, dve flaute, bas klarinet,
jedan alt i dva do tri sopran saksofona, violinu, Cetiri elektri¢ne klavijature i vokal.
Ovom sastavu ponekad su pridruzeni ¢lanovi simfonijskog orkestra. To je sastav za
koji se sa sigurno$¢u moze tvrditi da ranije nije ucestvovao u izvodenju operskih dela.

2. Otklon od tipi¢nog, “normalnog” zanra opere u A Madrigal Operi, Hydrogen
Jukebox-u La Belle et la Bete, Les Enfantes Terribles, The Monsters of Grace i The
Penal Colony vidljiv je ve¢ iz kompozitorovog definisanja novog ili “prestupnickog”
zanra u podnaslovu, dok se

3. u operama Einstein on the Beach, Satyagraha, Akhnaten, The Civil Wars, The
Juniper Tree, The White Raven, Voyage, Marriage Between Zones 3, 4 i 5 naizgled
ne primecuje otklon u odnosu na tradicionalno shvatanje operskog zanra. Izuzmemo
li oscilovanje u broju &inova, veli¢ini orkestra koji ¢ine “klasiéni”® instrumenti i
postojanje prologa i epiloga, uvideCemo da je nemoguée samo uvidom u zanr ovih
dela primetiti drastiéne pomake u odnosu na tradiciju opere u najopStijem smislu.
Medutim, iako nije naslovom sugerisano, preispitivanje, deformisanje,” krienje,
dekonstruisanje,”* rekodiranje™ i reinterpretiranje™ poretka elemenata opere u ovim
delima postoji i ukazuje na nacine kojima se u operi uspostavlja logika ozna¢avanja
knjizevnog, teatarskog i muzickog “teksta”.

Ajnstajna na plazi moguce je posmatrati kao otisnu ta¢ku svih kasnijih Glassovih opera.
Cak ga je moguée i retrogradno gledati/slusati kroz neke od njih. Takav je sludaj, na
primer, sa operom O corvo Branco kroz ¢iju strukturu i formu je ‘proSivena’ struktura i
forma Ajnstajna. Opera O Corvo Branco je takode realizovana u saradnji sa Robertom
Wilsonom. U ovoj operi u globalnoj kompoziciji dela je primenjen identi¢an postupak
kao u A4jnstajnu — izmedu ¢inova (kojih je u ovoj operi pet) nalaze se odseci koji se u oba
sluc¢aja zovu zglobni komadi. Beli gavran sadrzi Cetiri zglobna komada a u njima se
pojavljuju figure dva gavrana i pisca naratora. U AjnStajnu su se u tim komadima
pojavljivale figure dve Zene. Medutim, i u jednom i u drugom sluéaju je moguce
imaginarno uklopiti ove zglobne komade u jednu “pricu” koja moze, a ne mora biti u
direktnoj vezi sa tokom ostalih zbivanja u operi. Oni kao da imaju nezavistan, samostalan
dramski razvoj i usloznjavanje. Oni ¢ine posebnu «pri¢u» koja je periodi¢no upletena u

32 Pojmom “klasi¢ni” imenujem instrumente simfonijskog orkestra.

> Pod deformisanjem podrazumevam odstupanje od ustanovljenog, uobi¢ajenog poretka
izrazavanja, prikazivanja i izvodenja.

> Prema Jacquesu Derridi dekonstrukcija je postupak analize, rasprave, simulacije i prikazivanja
prirode i granica jezika discipline koja se raspravlja.

> Pod rekodiranjem podrazumevam prikazivanje jednog postojeéeg poretka kodova na nov naéin.
*% Pod interpretacijom podrazumevam govor o delu. Shodno tome, a u skladu sa teorijom Artura
Dantoa svako delo umetnosti je interpretacija samog statusa umetnosti tj. reinterpretacija svih do
tada interpretiranih statusa umetnic¢ke delatnosti i umetnika. U postmodernoj umetnosti
(re)interpretacija se tematizuje u delu.
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fragmentarno zbivanje opere. I muzicki i scenski ove zglobne komade je moguce
nadovezati jedne na druge i posmatrati kao formu vizuelnih i muzickih varijacija.

Opera je zapocela svoju istoriju kao Siroko popularna umetni¢ka forma i kao takva je
nastavila da se razvija. DruStveni status opere osamnaestog veka bi ¢ak mogao da se
uporedi sa filmom i njegovom ulogom u danasnjem masovnom medijskom drustvu.
Jedan od bitnih razloga za tadasnju Siroku popularnost opere i danas$nju masovnu
popularnost komercijalnog filma jeste u njihovoj sposobnosti da Sirokom krugu
recipijenata omoguce da ostvare svoje Zelje kroz identifikaciju sa likovima i situacijama
kroz koje se u medijima ovih umetnosti realizuju predmeti Zelja publike.

Sa pojavom opera Filipa Glassa opera je nakon elitizma moderne umetnosti vracena u
domen popularnog, ali na drugaciji nacin. Filip Glass smatra da je opera oduvek bila
popularna forma. On takode naglasava da za recepciju njegovih opera nije potrebno
visoko muzi¢ko obrazovanje. Glass se svesno “igra” sa popularnim elementima kako
muzic¢kog, tako i knjizevnog i teatarskog teksta svojih opera. To potvrduje njegovo
razmatranje kori$¢enja starih jezika u operi Akhnaten: “Koristio sam jezike kao egzotican
medijum i ¢ak sam igrao na njihovu egzoti¢nost u Akhnatenu. Zeleo sam da uz pomo¢
egzoti¢nih jezika dobijem ezoteri¢an zvuk. Kada ¢ujete jezike koje nikada do tada niste
¢uli to svakako doprinosi glamuroznosti dela.” Mnostvo je razli¢itih postupaka koji
afirmiSu “popularno® u Glassovim operama: prijemcivost i jednostavnost melodijskih,
ritmic¢kih i harmonskih obrazaca, upotreba neskolovanih glasova koji su blizi stvarnosti
proseénog recipijenta, uzimanje za temu opera zivot likova poput Mahatme Gandija i
Alberta AjnStajna, uvodenje filma u operu, egzoticnost jezika kao potreba za
glamuroznim, atraktivnost scenskih elemenata itd.

Kriticar Casopisa Village Voice ostao je zbunjen nad razmatranjem drustvenog statusa
opera Philipa Glassa: ”Kada se delo najvise umetnicke i moralne visine pojavi ... Kada se
igra u rasprodatim salama operskih kuca, uzrokuje ovacije 1 privlaéi publiku koja retko
razmi$lja o klasi€noj muzici, zar muzicki svet ne bi trebalo da se zapita §ta se to
dogada?”’ Dogodio se prestup: tretiranje &itave institucije opere kao znaka, znaka
odvojenog od njegovog elitistiCkog, glamuroznog, getoiziranog oznacenog, znaka Cije se
“novo” oznaceno podupire “egzotizmima” popularne kulture i nezapadnoevropskih muzika.

OKO PITANJA EGZOTIZMA

Orijentalizam je vise bio odgovor na kulturu koja ga je proizvela nego
. . . e o . . 58

na njen pretpostavljeni predmet koji je takode bio proizvod zapada
Edward Said

Pitanje koje je moguce pokrenuti vezano za operu Ajnstajn na plazi i egzotiku je makar
dvostruko: sa jedne strane, moguce se zapitati, da li, zasto i za koga je Ajnstajn na plazi
egzotika, a sa druge strane Sta su autori tog dela pojmili kao egzotiku u odnosu na
Ajnstajna. Postoje autori koji na razvoj minimalisticke muzike gledaju kao na vrstu
“egzotizma”. Ovakvom videnju doprineli su prevashodno konceptualna srodnost
repetitivnosti “procesa” sa pojedinim egzotiCnim vanevropskim tehnikama kakva je
meditacija. Najupecatljivija odlika tehnike meditacije je da u njenom srediStu nisu
razlike, ve¢ ponavljanje. Ponavljanje moZe podrazumevati dugo fiksiranje jednog
objekta, ili ponavljanje posebno odabrane reci ili pokreta. Meditativna tehnika na probu

‘f— Robert Schwarz, Minimalists, Phaidon Press, London, 1996, str. 261.
> Edvard Said, Orijentalizam, Biblioteka XX vek, Beograd, 2000, str.37.
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stavlja nacin opazanja i u tome lezi najveca srodnost sa minimalistickom muzikom. Kada
¢ulo neprestano biva prisiljeno da prima isti nadrazaj dogada se proces deautomatizacije
funkcionalnog opazanja, te tako objekt opazanja ne biva smeSten u neki kontekst, vec se
neprestano iznova “rastapa”. Paradoks do kog se dolazi takvim nadinom opaZanja je
sledec¢i: prilikom fiksiranja jednog objekta, objekt se ne opaza onakav kakav jeste. Svet
koji je opazan tako postaje “kao nov”.
Uteéi od Ala Rake (Ala Rakha) i Ravija Sankara (Ravi Shankar) Glass je do$ao do
saznanja o tehnikama koje su upotrebljavane u indijskoj muzici. Postoji miSljenje da je
postupak adicije jedinica vremena primenjivan u indijskoj tradicionalnoj muzici moguce
postaviti kao suprotnost zapadnjackom principu “deljenja vremena” u kome se vece
jedinice neprekidno dele u manje. Pomenuti uticaj neevropske muzike na poetiku Glassa
bio je presudan za formiranje njegovog zrelog stila. On koristi vanevropsku tekovinu u
kontekstu zapadnoevropske umetnosti, a ne poistovecuje je sa kontekstom iz koje takva
tekovina poti¢e. On je postmoderni umetnik — putnik, turista, nomad koji sa lakocom
koristi tragove drugih muzickih (i ne samo muzickih) kultura. U tom kontekstu, Mertens
iznosi misljenje da “na upotrebu ne-Evropskih tehnika ne treba gledati kao na temelj
poetika minimalistickih kompozitora, nego kao na simpfom moguénosti moderne kulturne
industrije da pripoji stranu kulturu, ogoli je od njenih specifi¢nih socio — ideoloskih
konteksta i inkorporira je u svoje sopstvene kulturne produkte.””’ Time je ukazano na
mehanizme kojima kulturni produkti marginalizovanih “egzoti¢nih predela” bivaju
ocis¢eni od svog prvobitnog znacenja i iskori$¢eni, preznaceni, u drugacijem kontekstu.
U sluéaju koji razmatramo iskori$¢ena je tehnika, nacin struktuiranja kome je pridruzeno
drugacije i novo znacenje.
Glass ukazuje na sopstvenu frustriranost laznim jedinstvom sveta zapadnoevropske
muzike. On ne pristaje na podelu muzike izmedu razlicltih “neprijateljskih” svetova:
..mi smo jako dugo, stotinama i stotinama godina delili muziku na muziku
zapadnog 1 ne-zapadnog sveta. Vidite, to nije tacno. Zapravo, svet je samo jedan.
Ali, to je neka vrsta invencije nastale u najve¢oj meri od strane zapadnog
obrazovanja, no to je takode i rezultat geografije, a i mnogih drugih razloga zbog
kojih neki svetovi nikada nece biti u moguénosti da se sastanu. Dugo vremena,
ukoliko ste Zeleli da shvatite kako zapadna i isto¢na muzika “idu” zajedno, morali
ste da putujete. Jednom prilikom sam se vozio autobusom od Tangira u Spaniji, sve
do Nju Delhija. Sa sobom sam poneo radio. SluSao sam ga tokom citavog puta. |
onda, kada to uradite, poc¢injete da razumevate da zapravo ne postoje prekidi u
toliko razli¢itih svetova. SluSaju¢i na takav nac¢in muziku shvatio sam da postoji
¢vrst kontinuitet. Dakle, video sam koliko je svet muzike stalan i neprekidan. Ali,
mi smo ga podelili. Stoga nisam u velikoj meri zainteresovan za podelu ne-zapadna
1 zapadna muzika. Zainteresovan sam za muziku koja pripada ljudskim bi¢ima jer
je aktivnost angazovanja i ulaganja nekoga u svet muzike veoma postojana, vrlo
siroka 1 duboka. Ona nije ograni¢ena tako prizemnim stvarima kao §to su jezici
kojima govorimo i odeé¢a koju nosimo.”
On upravo vidi kontinuitet u diskontinuitetu razli¢itih muzickih svetova. A taj muzicki
diskontinuitet je nacinio kontinuitetom u sopstvenoj muzici.

Sli¢an je i Glassov odnos prema jezicima na kojima su pisana libreta njegovih opera. U
gotovo svakoj od njih kori§éeni su razliiti jezici. U Ajnstajnu na plazi engleski i jezik
brojeva i solmizacionih slogova, u Ehnatonu staroegipatski, akadski, jevrejski, engleski,
neutralni slogovi i jezik publike pred kojom se opera izvodi, u Satyagrahi sanskrit, u

* Tbid, str. 89.
%91z razgovora autorke sa Filipom Glassom vodenim u Skoplju 10. septembra 1999. godine.

18

». Ccreated using
|@@ BCL easyPDF
Printer Driver

Click here to purchass 3 license isimage



http://www.pdfonline.com/easypdf/?gad=CLjUiqcCEgjbNejkqKEugRjG27j-AyCw_-AP

Fotografu engleski i u Lepotici i zveri francuski. 1z uvida u ostale opere vidljivo je da on i
u njima barata razli¢itim jezicima. Ovakvim odnosom prema jeziku potcrtano je njegovo
dejstvo 1 supstancijalnost, a znacenjski sadrzaj je u drugom planu. Pri tom, kori§éeni su
jezici razli¢itih podruéja i iz razli¢itih vremena. Poput jezika, i teme opera poti¢u iz
razlic¢itih vremenskih i geografskih zona. Geografija i istorija kao kontinuitet ne postoje —
to su arhivi ¢ije podatke Glass koristi i dovodi ih u vezu ruseci sve prostorne i vremenske
barijere i stvarajuc¢i multikulturalno, odnosno geo-estetsko delo.

Pored prethodno pomenutih analogija sa sistemima koji postoje van muzike koja pripada
zapadno evropskoj tradiciji moguée je ukazati na one sa elementima roka, popa i dzeza —
zanrovima popularne muzike. U tom smislu je interesantan Glassov postupak formiranja
Ansambla Filipa Glassa. Poput zvezda popularne muzike Filip Glass nastupa sa ovim
bendom koji sadrzi saksofone (analogno dzez bendovima), elektricne klavijature
(analogno bendovima pop i rok muzike) i vokal kao frontmen benda. Pored toga, Glass
insistira da se njegova muzika izvodi izuzetno glasno. Posto je cesto re¢ o elektri¢nim
instrumentima i ozvu¢enim klasi¢nim instrumentima konac¢ni rezultat je zagluSujuce jak
zvuk - tipi¢an za koncerte popularnih muzicara..

Opera je nastala kao tipi¢an evropski produkt. Moglo bi se ¢ak tvrditi da je kao takva,
posebno americkim kompozitorima predstavljala egzoti¢ni “teren” koji je trebalo osvojiti.
Krenulo se u osvajanje i kao konacan efekat, ovde i za nas danas (nas kao pripadnike
jugozapadno balkanskog kulturnog prostora) opera Ajnstajn na plazi ukazuje se upravo
kao egzotika. Ona je sve ono §to je u ovom momentu za nas “primamljivo”, daleko i
nedostupno: ona govori muzic¢kim/teatarskim jezikom koji ovoj sredini nije blizak, ona je
produkt poznog kapitalistickog druStva koje ovde nije zazivelo, ona je “umivena”,
“Cista”, “konceptualizovana”, teorijski zasnovana, trzi§no, ekonomski i ideoloski moéna,
ona je u poziciji da vlada. I ona je, poput orijentalizma viSe bila odgovor na kulturu koja
ju je proizvela (americki pragmaticki kapitalizam) nego na njen pretpostavljeni
“predmet” (npr. “egzotiku”, pop kulturu), takode produkt te kulture.

MATRIX - ZAPOSEDANJE VIRTUELNOG PROSTORA OPERE

Uporedic¢u, na fenomenoloskom nivou, tri opere Filipa Glassa. Dve su radene u saradnji
sa Robertom Wilsonom (Einstein on the Beach, Monsters of Grace), a trea u
‘posthumnoj’ saradnji sa Zanom Koktoom (La Belle et la Bete)

Kakve se promene deSavaju sa prostorom opere u ova tri slucaja?

U operi Einstein on the Beach postoji prostor scene kutije. Taj prostor se nalazi u
prostoru zgrade teatra. U okviru prostora scene kutije su razne geometrizovane postavke
elemenata. Figure se kre¢u u okviru prostora scene/kutije, tim prostorom su omedene,
medutim, u okviru njega one stvaraju sopstvene pod prostore. Naspram iluzionistickog
prostora nalazi se i prostor publike, prostor koji je ispred prostora scene-kutije. Oni su
odeljeni zamisljenim ekranom. Ekranom koji je zapravo virtuelna granica izmedu
pomenuta dva prostora. Ekran je zapravo virtuelna meda, granica teritorije publike i
teritorije aktera opere. Medutim, u ovoj operi ponekad se i kao deo scenografije koristi
jos jedan ekran-platno na kome se emituje jo§ jedna dimenzija. Ono §to spaja ove dve
teritorije jeste muzika, ona je ‘armatura’, ono $to izvodaci i publika realno dele.

U drugoj pomenutoj operi — operi za ansambl Filipa Glassa i film Zana Koktoa situacija
je znatno slozenija. Opera se realizuje tako $to ¢lanovi Ansambla Filipa Glasa uzivo
izvode na sceni muziku koja je precizno sinhronizovana sa replikama glumaca
Koktoovog filma kome je za tu priliku odstranjen originalni zvuéni zapis. Pri tome su
“likovi” opere udvojeni — likovi iz Koktoovog filma imaju svoje zive dvojnike koji
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pevaju na sceni. Na sceni je nekoliko ekrana. Postoji ekran koji se nalazi u dnu
scene/kutije, ekran na kome se emituje film Zana Koktoa. Dakle, jedan ekran je ve¢ usao
u teritoriju scene. Citav taj ekran se zapravo nalazi iza ‘virtuelnog’ ekrana koji odvaja
publiku od aktera opere. Jedan ekran se nalazi ispred, a drugi iza scene, jedan virtuelni 3d
prostor je u filmu, zatim je film na sceni opere, a virtuelni ekran i dalje deli publiku od
zbivanja na sceni.
Tre¢a opera u kojoj razmatram problem operskog prostora je digitalna opera u tri
dimenzije Monsters of Grace. Predvideno je da publika koja ovu operu gleda nosi
naocare koje omogucavaju iluziju trodimenzionalnog prostora, kao u filmu Ajkula na
primer. Sta je time postignuto? Virtuelni ekran koji je postojao izmedu publike i scene
postao je prostor u kome se Citava predstava odvija. Ovo je opera koja je “u” ekranu. Uz
pomo¢ naocara svaki od gledalaca ima utisak da je ucesnik predstave, ili da se barem
nalazi u predelu u kome su i akteri. Publici je dopusteno da virtuelno “osvoji” prostor
scene, da u njemu virtuelno boravi koegzistirajué¢i na taj nacin sa scenskim zbivanjima. U
virtuelni prostor se ulazi posredstvom specijalno dizajniranih naocara na kojima je ¢ak i
ispisana Wilson/Glass robna marka. Realizatori i producenti trodimenzionalnog filma
istiCu sporost karakteristicnu za stvaralaStvo Wilsona. Jedan od onih koji su tu
‘predstavu’ odgledali zapitao se o njenom Zanru:
Da li je to bio film sa Zivom muzikom? Da li je to bio koncert sa atmosferskim
filmom u pozadini? A high-tech, muzicki video? Nova vrsta muzejskog iskustva,
kao Sto to dizajneri sugeriSu ili oblik “teatra 21. veka” koji je nastupio, kako kazu
producenti? Ili je to bila “digitalna opera u tri dimenzije” kako je pisalo u
programu?®’
Ovo delo je simptomati¢no — ono pokazuje put opere ka svetu masovnih medija i visoke
tehnologije, dekonstruisuci pritom koncept operskog Zanra.

Bulezovi nekadasnji »povici« za rusenje operskih zgrada ostvareni su bez buke - najpre
delom Ajnstajn na plazi, a potvrdeni operom Lepotica i zver kojom je institucija opere
»beSumno« preseljena u sobu svakog od nas. I, kao $to je danas gotovo nemoguce
konzumirati televiziju, jer »slika konzumira nas — naSe vreme i nasu energiju«®,
»vampirizam slike« iskori$¢en je i u instituciji opere, te je i njoj omogucéeno da nas
konzumira.

6! Seth Rogovoy, Glasss/Wilson's "Monsters of Grace" heralds new perspectives in performance at

Mass MoCA, 7/17/99.
82 Anders, Ginter, Svet kao fantom i matrica, Prometej, Novi Sad, 1996, str. 12.
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JOS®-HODANJE PREKO EINSTEINA NA PLAZI...
BEOGRAD, 2001.

Ana Vujanovic¢

Ja sam crveni sekundarni plan, arest,
mlaznjak, ludilo na nebu...*!!!

Hodanje...

...Ja sad treba da napiSem tekst o Einsteinu na plazi. (Sta je to?) ..Da, gledala sam
Einsteina na plazi, pozori$nu predstavu, ...ne, operu ili, ne, performans ...ili, ne — scenski
spektakl, ili — ne, ja sam gledala video snimak. Moja je interpretacija (ovaj moj tekst) u
takvom odnosu sa stvarno$¢u (i ne odnosi se na ‘stvarnost’ — operu Einstein na plazi,
1976.) da ne moze biti istinita/lazna. Tekst se odnosi na realnost opisa/interpretacija te
stvarnosti — video snimak, tekstovi libreta, CD sa Glassovom muzikom, fotografije,
tekstovi i razgovori o predstavi, intervjui i tekstovi Wilsona i Glassa... Ipak, taj odnos nije
opisivanje, objasnjavanje, analiziranje, tumacenje... Ne, ovaj tekst je igra (trag strategije)
koja, koriste¢i tog (hiperrealnog) Einsteina na plazi, stvara novu (hiper)realnost —
hiper(hiper) realnost, a to je ‘preko (beyond) Einsteina na plazi u Beogradu 2001.
godine’. Sta to znaci?

Ja ne mogu da pronadem nacin da piSem o ‘samom delu’, ja to ne mogu ni da zamislim
(¢im ga konstruiSem u mislima, to vise nije ‘samo delo’, to je delo kakvim ga ja
interpretiram, rekonstruiSem ili dekonstruiSem). Mogla bih da pokuSam da ustanovim
kontekst koji okruzuje i odreduje delo, pa da na osnovu njega interpretiram delo. (Taj
kontekst bi mogao biti istorija pozoriSne umetnosti i drustveno-kulturno okruzenje u
kome se delo pojavilo.) Ali, napisala sam ‘kontekst” kao da je to stvar po sebi, kao da je
mogué nekakav ‘sam kontekst’. Time protivure¢im svojoj prethodnoj tvrdnji®... i ne
samo to. Ja-sada-ovde ne mogu da govorim o kontekstu kakav je bio za njih-tada-tamo.
Ako se u to upustim, onda moram da precutim (kao-zaboravim) svoju poziciju (ja-sada-
ovde). Mada. Nec¢u da precutim, a ne mogu da zaboravim. ...Ne mogu da zaboravim da
sam Citala tekstove o Einsteinu na plazi, ne mogu da zaboravim radionice i rasprave
Teorije koja Hoda o Einsteinu na plazi, ne mogu da zaboravim da donekle poznajem
istoriju pozoriSta, ne mogu da zaboravim da me muci savremena (90ih) beogradska
pozori$na scena koja nikada nije smela/ htela/ umela Einsteina na plazi... Ne mogu da
zaboravim. Pozicija se, na ovaj ili onaj nacin, ipak upisuje u interpretaciju. Uvek se
upisuje. Nema ne-pozicije. I — nema neutralne pozicije! ...Ne¢u da precutim. Necu da
pre¢utim da ja piSem (za/u) sad-i-ovde. Nec¢u da precutim da ja-sada-ovde piSem o
‘velikom svetskom savremenom pozoristu’ koje gotovo nikada nisam gledala i slusala

63 PP : : L4 B H ooy - LS VS Ao
Rec ‘jos’ koja opsesivno prosiva ovaj tekst je igra. Ona unosi neki iritiraju¢i poremecaj u tekst.

ReC ‘jo§’ je poznata i ona ima svoju uobiCajenu upotrebu (najmanje dve — psihoanaliticku i
upotrebu u svakodnevnom govoru). Ja je koristim ‘malo zguzvanu’, tj. njena je upotreba ovde
neuobicajena. Ona je ‘poremecena’ prisustvom jednog licnog, privatnog konteksta; ako znamokog
ona deluje kao dosetka, ako neznamokog ona nema odredeno znacenje (ali je meaningful). (Ovi
termini, osim Sto objasnjavaju upotrebu reci ‘jos’, su i osnovni teorijski elementi ovog teksta.)

% Regi Christophera Knowlesa, jednog od pisaca tekstova za libreto Einsteina na plazi, ,,Ostalo je
¢utanje* (transkripcija predavanja Roberta Wilsona na XXIX BITEFu, u Beogradu, 28. septembra
1995), Ludus br. 30, Beograd, 1995, str. 11.

% Ne moze se doéi do ‘samog dela’. Kako bi se onda moglo doéi do ‘samog konteksta’?
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(zato sto se ovde ‘veliko svetsko savremeno pozoriste’ uglavnom ne izvodi i zato §to
nisam mogla da putujem tamo gde se ono izvodi).

Zbog svega $to sam navela, kazem da je ovaj tekst pre svega ‘igra (konstruisana
strategija) hodanja preko (beyond) Einsteina na plazi u Beogradu 2001.” ...Ja u tekstu oko
njega/preko njega kruzim... kao po Mebijusovoj traci kojom nikada neéemo (ni ja ni
tekst) sti¢i do ‘samog dela’... PromasSic¢emo, ali ¢emo ostvariti efekte. Politicnost mog
teksta®® je u provociranju domace pozori$ne scene, atmosfere, paradigme i Zargona
pokazivanjem jedne pozoris$ne strukture koja ovde nikada nije uspostavljena i pri tom —
strukturom pokazivanja kakva nije uspostavljena. (Tekst iritirajuée ozbiljno, odlu¢no i
uspesno ide ka uspostavljanju sad-i-ovde teatroloskog diskursa koji je okruzen i prozet
(dekonstruisan i (re)konstruisan) atmosferom teorije kulture, filozofije, poststruktu-
ralizma...) Jo§! Predstavu FEinstein na plazi posmatram aistorijski, a to zna¢i — ne u
njenom ‘originalnom’ kontekstu pojavljivanja, nego u kontekstu savremenog pozorista u
kontekstu savremenog drustva. To znai da je meni-sada-ovde-znacajno da piSem o
Einsteinu na plazi da bih pokazala kako on delovanjem u pozoristu izaziva/provocira/radi
sa pozoriStem-institucijom i time pokazuje mehanizme delovanja umetnosti-institucije-
drustvenog simptoma. Sad-i-ovde. ...Zaista, mene ne zanima pravi (tadasnji, prvobitni,
izvorni, Wilsonov i Glassov) Einstein na plazi, ve¢ me uzbuduje Einstein na plazi sad-i-
ovde. Mene jedino i zanima sad-i-ovde! ...sad-i-ovde scena, sad-i-ovde teatroloski
diskurs... U tekstu zanemarujem brojne bitne aspekte ove predstave i piSem o njenom
delovanju, tj. o njenim performativima. Tekstom demonstriram performativnost na nacin
Einsteina na plazi kakvog stvara taj tekst (!?) ...Ovo kao da se ne da razmrsiti..., ali — tako
se ni paradoksalno kretanje Einsteina na plazi ka izvan granica institucije ne moze
izvuci/iSCupati/spasiti/otrgnuti iz strukture sistema u kojoj deluje (a koja to kretanje veé
sama predvida i omoguéava). ...Ako je Einstein na plazi igra pokazivanja pozorista
izvedena u kontekstu pozoriSta-umetnosti-institucije, ovaj tekst je ‘diskurzivna i
transgresivna’ igra pokazivanja Einsteina na plaZi koja se izvodi u kontekstu savremene
beogradske pozori$ne scene-paradigmi-zargona.

PERFORMATIVI 1 JOS EINSTEINA NA PLAZI
‘Umetnost i kultura su izmisljene. Mi smo ih izmislili.
Drugacdije one ne postoje.”

Einstein na plazi mi je, dakle, znacajan zbog moguénosti i mehanizama svog delovanja
(delovanja, delovanja kroz, delovanja unutar, delovanja na...). Zbog toga, teatarski
elementi opere koji se ovde razmatraju® biée pokazani kao:

- delovanje pojedinacnog/im izvodenja/em — performativnost jedne, pojedinacne
pozorisne predstave u situaciji njenog izvodenja i

66 - o v . .. .
™ Tekst je politicki ako politicnos¢u ne smatramo skrivene namere, krajnje determinante,

zakulisne igre... nego, u Fukoovom smislu, skup efekata (set of effects) delovanja sa odredene
pozicije u javnom diskursu.

7 Regi Philipa Glassa, Glass, Philip: ,,Einstein na plazi®, u Arhitektura u teatru: Robert Wilson,
Sanjin Juki¢ (ur), Poslovna zajednica profesionalnih pozorista BIH, Sarajevo, 1991, str. 97. Ove
re¢i navodim na pocetku da bih naglasila konstruktivisticki karakter predstave ali i
konstruktivisticko polaziSte teksta.

5 O operi Einstein na plazi, zbog ovakvog pristupa, pisem kao o pozori§noj predstavi, mada se o
njoj moze pisati i na brojne druge nacine. (Vid. npr. ostale tekstove u 7kH br. 2, Beograd, 2001,
tekstove u Arhitektura u teatru: Robert Wilson, Sanjin Juki¢ (ur), itd)
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- delovanje u pozoristu — performativnost predstave u pozoriStu-umetnosti-instituciji-
okviru pozori$ne predstave.

Ovim hoéu da ukazem i na delovanje pozorista/em — performativnost pozorista-
umetnosti-institucije-simptoma u njegovom drustvenom (kulturnom, politickom...)
kontekstu.

Klju¢ni problemi su:

- procesi ostvarivanja jedinstvenih slucajeva izvodenja i performativi scenskog teksta u
dijaloski strukturiranom kontekstu sad-i-ovde izvodenja,

- moguénosti i efekti delovanja predstave-kao igre u kontekstu pozorista-institucije,
odnosi uspostavljene konvencije i pojedinacnih izvodenja, i

- obecanje otvorenih moguénosti (mogucnosti ne-znacenja i moguénosti li¢nih znacenja,
moguénosti slobodnih asocijacija, moguc¢nosti price/pri¢anja i moguc¢nosti prava na
pric¢anje price, mogucnosti individualnih izbora, moguénosti,

moguénosti...)

Arhitektura i nenarativnost
‘Dakle, odluka je izabrati vieme i prostor. To je
ono Sto mi kao umetnici radimo — pravimo
konstrukcije u vremenu i prostoru. o

(...Kazem da je ta konstrukcija (predstava Einstein na plazi) vrsta igre’® koja funkcionise
kao dosetka.”") To nije predstava koja govori o (nekoj, bilo kakvoj vanpozori$noj prici),
ona nije narativna i nije mimeti¢ka. To je predstava koja je arhitektonska. Ostvarivanje
‘arhitekture’ je ovde klju¢no’ i ono zna¢i da predstava ima &vrstokonvencionalnu
formalnu strukturu koja se zasniva na radu sa pozoriStem. Arhitektonska struktura
omogucena je odbacivanjem ‘pric¢e’ kao onoga oko ¢ega se strukturira predstava. Umesto
toga, prvo je nastala njena forma (predstava kao ‘konstrukcija u vremenu i prostoru’):
trajanje predstave, vizuelne teme (Voz, Sudenje, Polje sa svemirskim brodom), podela na
Cetiri ¢ina i uvodenje pet zglobnih komada (knee plays), naziv i glavni lik, odluka o
kori$¢enju uobicajenih teatarskih elemenata/tekstova — muzika, scenografija, svetlo,
libreto, koreografski tekst..., da bi zatim u tu strukturu bio ubaden ‘sadrzaj’.”> Sadrzaji
tekstova, ni svaki posebno niti u interakciji jedan sa drugim, nisu dati da proizvedu

% Re¢i Roberta Wilsona, Knezevi¢, Dubravka: ,,Robert Wilson u Beogradu® (intervju), New

Moment br. 5, Beograd, 1996, str. 69

7% Termin igra bice detaljno objasnjen u odeljku: ‘I jo§! Igra (gamebling) kao performativ’.

" Termin dosetka koristim onako kao se on uobicajeno koristi u psihoanalizi Freuda i Lacana, s
tim Sto ovde insistiram posebno na njenom socijalnom karakteru i na aspektu proizvodnje
znacenja.

72 Arhitektura je klju&(na) za mnoge interpretacije ove predstave. Izmedu ostalog, vazna je i za
moja odredenja ove predstave kao igre i kao dosetke. (Osnovna Freudova definicija dosetke je da
je njen karakter, pre svega, odreden njenom formom, tj. strukturom izraza. Up. ‘Ako pak karakter
dosetke u nasem primeru nije sadrzan u misli, onda ga treba traziti u formi, u recima kojima je
izrazena’, Frojd, Sigmund: Dosetka i njen odnos prema nesvesnom (Odabrana dela Sigmunda
Frojda, Knjiga treca), Matica Srpska, Novi Sad, (1969), str. 17)

3 “Kada sam radio Ajnstajna na plazi, (...) na ovaj na&in sam ga pisao (Vilson pri vrhu papira
ispisuje skracenicu A. O. B.). PoCinjem od forme pre nego Sto stignem do sadrzaja’, ,,Ostalo je
¢utanje®, Ludus br. 30, Beograd, 1995, str. 11. O procesu konstruisanja FEinsteina na plazi
detaljnije vid. u Glass, Philip: ,,Einstein na plazi*, Arhitektura u teatru: Robert Wilson.
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konzistentan dramski dogadaj na sceni.” Njega nema. Svi tekstovi su ‘podjednako
vazni’.” Oni su kao nezavisni i kao samoreferencijalni,76 a medusobno se u tacki sad-i-
ovde spajaju relativno arbitrarno i intencionalno bez semanti¢ke povezanosti. Muzika ne
izrazava sadrzaj libreta, scenografija ne docarava pri¢u, mizanscen i koreografija nisu
deskriptivni, pri¢a ne odreduje likove, likovi ne pricaju pric¢u... Nema likova. Na sceni su
figure. Centralna figura je fizi¢ar Albert Einstein, ali ne kao dramski lik, ve¢ kao
lakoprepoznatljiva ikona (znak) savremene (Zapadne) kulture. Figure su ispraznjene
ikone, kao prazni znaci: Einstein kao violinista, violinista kao Einstein. Einstein-
violinista.”” Pri¢a o Einsteinu je suvi$na, nepotrebna.” U predstavi nema pri¢e. (To znagi:
ima ne-price.) Redaju se razli¢ite scene... pojavljuju se razliCite ‘slike’. Einstein na plazi
nije nikakav niz, ve¢ je skup slika (,,vizuelna knjiga®, Wilson) koje nekako referiraju na
‘7ivot i delo Alberta Einsteina’.” Ali, tim scenama je ‘oduzeto’ (originalno, normalno,
ocekivano, uobicajeno) znalenje jer su preuzete iz nekog konteksta® (Sesto neznamokog)
i izmestene, premestene u kontekst opere koji ih ne objasnjava i ne dodeljuje im odredeno
novo znacenje (ne dovodi ih u ocekivanu vezu ni sa referentima ni sa ostalim scenama).”'

™ U libretu npr. tekst ,,Airconditioned Supermarket Lucinde Childs, ,,Paris“ Samuela M.
Johnsona, tekstovi Christophera Knowlesa (,,These Are the Days®, ,,Do you know* itd)
upotrebljeni su pre zbog svoje zvucnosti, oblika i duzine recenice; pojavljuju se kao zvucne slike,
kao segmenti ‘konstrukcije u vremenu i prostoru’ a ne kao segmenti dramskog dogadaja. Up.
,»Poceo sam da radim sa razli¢itim slikama rasporedenim na jedan odreden nacin. Kasnije sam
dodao reci, ali te re¢i se nisu koristile da bi ispri¢ale neku pri¢u. One su se viSe koristile u
arhitektonskom smislu: zbog duzine odredene reci ili reCenice, zbog njihovog zvuka®, Lotringer,
Sylvere: ,,Robert Wilson* (inteview), Semiotext(e), 111/2, New York, 1978. Temat. Schizo-culture,
prema ,,Interview: Robert Wilson / Autisticka percepcija®, u Arhitektura u teatru: Robert Wilson

> Zelim da kazem da ono §to vidimo moze da bude podjednako vazno kao ono §to &ujemo. Ono
Sto vidimo u naSem zapadnom pozoristu najcesce je dekoracija onoga sto ¢ujemo. Mi dekoriSemo
pozornicu. Mrzim dekoraciju. Mene zanima arhitektura, zanima me arhitektura prostora. Ho¢u da
ono §to vidim bude snazno kao i ono §to ¢ujem*, ,,Ostalo je ¢utanje®, str. 12

76 Samoreferentnost i nezavisnost se mogu smatrati jedino pred-izvedbenim karakteristikama
tekstova, kao ono §to moze biti intencija (brojne izjave Wilsona i Glassa to potvrduju). Medutim,
u sad-i-ovde situaciji izvodenja tekstovi nuzno interreaguju, pa se nezavisnost teksta uspostavlja
kao intertekstualnost, a samoreferentnost kao dinamicka (performativna) referentnost.

77 Tako to referira na ‘realnog’ Alberta Einsteina (violinistu-amatera), pitanja publike/za publiku
su: Sta taj znak zna¢i? — Sta taj znak znaéi i koji mu je smisao u ovom kontekstu?

78 U jednom od nasih ranih razgovora Bob mi je rekao: ‘Svida mi se Einstein kao li¢nost zato §to
svi znaju ko je on.” U neku ruku nije trebalo da ispriCamo pric¢u o Einsteinu zato §to svako ko je
dosao da vidi naseg ‘Einsteina’ sa sobom donio vlastitu pricu®, Glass, Philip: ,,Einstein na plazi*,
u Arhitektura u teatru: Robert Wilson, str. 93

7 Svi vizualni detalji — liftovi, rakete, Ziroskopi, ruéni i zidni satovi, kompasi i ostalo — bile su
stvari kojima smo asocirali na Einsteina, na ono S$to je sam napisao, na fotografije ili anegdote o
njemu®, Glass, Philip: ,,Einstein na plazi®, str. 94. Vid. o primeru namestaja od vodovodnih cevi
Cveji¢, Bojana: ,,4jnstajn na plazi pored opere, posle opere, kao opera, kao masina, kao zeleca
masina...*“, TkH br. 2

%0 Zasto pominjem dosetku? Zbog oi'? Zbog uzivanja? ..Ipak, pogledajmo kako ona
funkcioniSe. Dosetka se u osnovi zasniva na strukruralnom poremecaju, prema Lacanu na
‘oznaciteljskoj novini’. Ona sadrzi postojece elemente stvarnosti, ali ih koristi drugacije u odnosu
na njihovo uobicajeno koris¢enje (‘malo zguzva re¢’, Lacan). Dosetka tim dovodenjem postojecih
elemenata u novu strukturu proizvodi nova znacenja, novi smisao, novu (‘svoju’) stvarnost.

8U Einstein na plazi je slozena dosetka. (Ja u njoj uzivam...) On izmesta elemente iz njihovog
‘normalnog’ konteksta ali ne propisuje, ne odreduje tacno novo znacenje upotrebljenih
elemenata... On obecava neko znacenje, neko ‘natkodiranje’ i potreban mu je neko (drugi) da to
znacenje uspostavi. Vid. 1 Cveji¢, Bojana: ,,4jnstajn na plazi pored opere, posle opere...,
napomena 7
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One u ovom kontekstu ne stvaraju pri¢u. ‘Gledaocu nedostaje motiv da povede sve culne
utiske u pravcu sigurnog smisaonog odredista, jer mu nije ponudena narativna nit da
objedini sve scenske dogadaje u jednu celinu koja ¢e transcendirati materijalnu prisutnost
samostalnih delova.”® Pri¢a se ne razvija i linearno kretanje kroz tekstove je sasvim
obesmisljeno. Gledanje i sluSanje se mogu prekinuti i nastaviti u bilo kom trenutku.
Sadrzaj opere Cini arhiva fragmenata, slika, moguéih scena, prica, naracija koje
medusobno nisu kauzalno povezane. (Ipak, one se mogu ‘slobodno’ povezivati na mnogo
na¢ina i publika je pozvana/izazvana da ih povezuje i daje im znagenje.*’) U ovoj
predstavi ne postoje tokovi, sled, uzrok i posledica, ne postoji iza i ispred, proslost i
buduénost. Postoje slike u vremenu-kao-prostoru (krst preseka vertikale-vreme i
horizontale-prostor). Einstein na plazi je predstava koja se ne razvija (vreme-kao-
prostor); svaki njen segment je precizna realizacija konstrukcije ostvarene razlicitim
pozorisnim medijima/tekstovima.

I joS! Igra (gamebling) kao performativ

Termin ‘igra’ je kljuéni termin u ovom tekstu. Termin (i koncept) ‘igre’ (gamebling) koji
ovde koristim je izveden iz Wittgensteinovog koncepta igre (gambling), jezicke igre kao
zivotne aktivnosti® i izmenjen/dopunjen upotrebom koncepta igre uopste (game) koju
odreduju konvencije® — specifi¢na pravila, pogetak i kraj, razumevanje konteksta,
poznavanje i pristanak na dogovor od strane ucesnika... Naglasavanjem s jedne strane
konvencionalne strukture igre (game), a sa druge otvorenih (a kona¢nih) moguénosti
njenog izvodenja — pojedinadan slucaj — (gambling), hoéu da ukaZzem na strukturu
pozorista kao igre, a zatim da sad-i-ovde izazovem pitanje o moguéim performativima
pozorista.*® Zasto? ...Za mene ‘igra’ je ozbiljna!, igra nije u parazitskom odnosu sa
stvarnoséu.”” Ona nije izolovani ise€ak iz Zivota; igra nije ‘iz Zivota’. Za mene, Zivot je
od igara, institucija je od igara, misljenje je od igara, jezik je od igara... Kazem: ‘Igra je
performativna’, a to znaci da se igra izvodi u Zivotu, u stvarnosti i da njeni efekti postoje
u realnosti i deluju na nju. U tom smislu i pozoriS§te se moze smatrati vrstom igre
(gamebling) onda kada se razmatra kao simptom konteksta u kome se pojavljuje i deluje.
Tada, pozoriste je Cinjenje: realna, ozbiljna, a ne bezopasna, bezazlena (bez ‘realnih’
posledica), nevina (‘iz Zivota’) igra.

82 Cveji¢, Bojana: ,,Ajnstajn na plazi pored opere...“

8 <Znagenje? Nema znaGenja. Ne postoji objasnjenje. Objasnjenje nije odgovornost reditelja, ni
glumca, ni autora. Interpretacija je zadatak publike’ (Robert Wilson), ,,Ostalo je ¢utanje

¥ < sledecu celinu: jezik i delatnosti kojima je protkan, ja ¢u zvati ‘jezi¢kom igrom’’, Vitgenstajn,
Ludvig: Filozofska istraZivanja, Nolit, Beograd, 1980, str. 42

85

o

lako je 1 Wittgensteinova ‘igra’ odredena konvencijama, ovim hocu posebno da naglasim
konvencionalni karakter igre.

% Pre toga, napominjem da je Austin odbacio moguénost ostvarenja performativa u teatru
(‘performativni Ce iskaz, recimo, biti na narocit nacin jalov ili niStavan ako ga iskaze glumac na
bini, ili ukoliko je izgovoren u pesmi, u monologu. ... Jezik se u takvim okolnostima na sasvim
specifican nacin, razumljivo, ne upotrebljava ozbiljno, ve¢ na neki nacin parazitski u odnosu na
njegovu normalnu upotrebu; ti nacini potpadaju pod doktrinu izbledelosti jezika’, Ostin, Dz. L:
Kako delovati re¢ima, Matica srpska, Novi Sad, 1994, str. 32). Aldo Milohni¢ naglasava da se
ovim odbacivanjem prikrivaju dva bitna problema: i tautoloski karakter pozorisne konvencije, ali i
konvencionalnost performativa. (Vid. Milohni¢, Aldo: ,,Performativno kazaliste®, Frakcija br. 5,
Zagreb, 1997)

%7 Up. Austinove re¢i u prethodnoj napomeni
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Einstein na plaZi je jedna vrsta igre (gamebling) — igra pokazivanja pozorista. Igra je, jer
je odredena konvencijama, jer joj je za izvodenje neophodno uspostavljanje i prihvatanje
pravila specifi¢nih za tu igru, jer ostvaruje efekte u/na instituciji kao kontekstu u kome se
izvodi, jer je pojedinacno izvodenje igre neizvesno... To je igra pokazivanja pozorista jer
se, pre svega svojom formalnom strukturom, uspostavlja kao simptom institucije
pozorista, a ono kao simptom drustveno-kulturnog konteksta u kome je takvo pozoriste
moguce. Kao simptom, ona pokazuje pozoriSne konvencije, razotkriva fajne (tajna o
(ne)ontoloskoj ‘pozoriSnosti’, tajna o prihvatanju ‘kao da’ za ‘jeste’ itd), sukobljava se sa
strukturama 1 granicama institucije. Performativ te igre je, dakle, problematizacija
Institucije (paradigme, Zargone) u kojoj se ostvaruje. Ona €ini nesto svojim sad-i-ovde
izvodenjem u toj instituciji i toj instituciji. Sta? Kako? I Jo§. jednom — ona se ostvaruje u
stvarnosti (kontekstu pozorista) i koristi tu stvarnost (instituciju pozorista) i to na nacin
koji je drugaciji od njenog uobicajenog, normalnog koriScenja (tj. ne ostvaruje se
prihvatajuéi, sprovodeci, tumadeéi, razvijajuéi uspostavljene paradigme!).* Ovim
poremecajem, ona izaziva da se pokaze struktura/konvencije te stvarnosti (institucije
pozorista), ono $to se do sada, tj. uobicajenom ‘normalnom’ upotrebom skriva!

I jos!!! Konvencije: otvoreno znacenje i uloga publike

Otvoreno znadenje. (Igra ima tautologki karakter™: ostvaruje se pojedinaénim &inovima
izvodenja koji su odredeni konceptom igre i koji ga izvodenjem odreduju i uspostavljaju.)
Sve mogucnosti izvodenja igre (§to zapravo znaci ta mogucnost izvodenja) ne mogu biti
unapred odredene, pouzdane, sigurne, stabilne... one su relativno otvorene. Relativna
otvorenost moguénosti znaci da se igra (njeno izvodenje, tok, zavrSetak, efekat), s jedne
strane, ne moze pouzdano predvideti/odrediti jer su mogucnosti razliite i brojne, ali s
druge strane — broj tih moguénosti je konacan. Kona¢nost je odredena pravilima i
konvencijama po kojima se igra igra, koje igra uspostavlja i u igranju priziva da bi uopste
bila ta igra. Beskonacno (slobodno) otvorene moguénosti su lazno otvorene mogucnosti.
(Ne moze se igrati/izvoditi fa (pojedinacna) igra izvan te igre, tj. mimo dogovorenih
pravila igre. Ne moze se misliti izvan polja mislivog. Ne moze se govoriti izvan jezika.)
Izbor je neizvestan, ali i uvek izbor od ponudenog, od veé-izabranog. (‘Izabrati ili biti
izabran!?’ Pita me, pitam se. Jos! ...Uzivam! ...kao da ja biram, kao da nisam efekat...)

Einstein na plazi je predstava koja je znacenjski otvorena. Otvorenost (nedefinitivnost,
nestabilnost, privremenost, arbitrarnost, nemotivisanost) njenog znacenja omoguéena je
odbacivanjem celovite price, a koris¢enjem kao praznih znakova (slika, scena...
oznacitelja) koji obe¢avaju neko znacenje. Neki sadrzaji (znaci kao obecanje price, kao
moguénost pri¢e) su ponudeni delom a delo ne nudi ‘u sebi-gotovo’ znacenje. Bitno je
naglasiti da se termin ‘otvoreno delo’ ovde ne odnosi na otvoreno delo u Ecovom
smislu” nego na semanticki nedovriena, otvorena dela. Eco je postavio koncept
otvorenog dela kao dela ¢ija je forma otvorena za razliCite interpretacije (izvodenja i
recepcije). Otvorenost se kod Eca ne odnosi na mogucnosti razli¢itih subjektivnih
tumacenja, ve¢ na aktivno dovrsavanje dela (ostvarivanje jednog moguéeg celovitog dela,
art piece) tokom izvodenja od strane umetnika ili recepcije publike. Pritom, Eco

% I jos. Dosetka. ...U ovom kljuéu Einsteina na plazi razmatram kao dosetku. Pri tome, bitno je da
sagledamo da dosetka nije ‘neozbiljna’ i nije ‘u parazitskom odnosu sa stvarnos¢u’. Dosetka je
‘ozbiljna’, ona je stvarnost koja radi sa stvarnosc¢u i tim radom proizvodi novu stvarnost. ...Ipak,
zasto toliko insistiram na dosetki?

1 Jos! Logika: Igra je konvencionalna i igra je performativna. Zbog toga, ona je tautoloka. (O
tautoloSkom karakteru konvencije i performativa vid. Milohni¢, Aldo: ,,Performativno kazaliste*)
* Vid. Eko, Umberto: Otvoreno djelo, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1965.
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naglasava da ova dela nisu haos koji ¢e se uobliCiti tek interpretacijom, ona ‘nisu
grudvice slucajnih elemenata, spremnih da se pomole iz haosa u kojemu su, da bi postale
bilo kakav oblik’.”’ Ona su ponudena ‘polja posibiliteta’, §to znadi da interpretaciji
ostavljaju moguénost mnostva ‘subjektivnih raspleta’, koji se medusobno ne negiraju, ali
se isklju¢uju. Medutim, ja-sada-ovde sam u mogucnosti da govorim o Einsteinu na plazi
kao o haosu na koji Eco-tada nije bio spreman. Nema pouzdane razlike u znacenju jednog
telefonskog adresara i Einsteina na plazi! Tj. — nema univerzalnog, stabilnog,
nepromenljivog, pouzdano-tacnog znacenja u samom telefonskom adresaru i Einsteinu na
plazi, a oba ostavljaju mogucnost da im se interpretacijom nekakvo (mnogo nekakvih)
znacenje da/pripise.

Otvorenost Einsteina na plazi ostvaruje se, na prvi pogled, kao (pozorisni) paradoks. Na
drugi pogled, ona je efekat tautoloskog karaktera pozorisne konvencije.”> (Na treci
pogled, i sama konvencija je paradoks! itd... itd...) S jedne strane, struktura ove predstave
je arhitektonska — programirana, precizno odredena, definitivna. To je formalno
zatvoreno delo, celovit umetnicki komad. Njegovo sad-i-ovde izvodenje ostvaruje se
dvema interpretacijama:

a) izvodenje od strane izvodaca i
b) percepcija i recepcija publike.

Izvodaci Einsteina na plazi su pre precizni i neekspresivni realizatori nego (telesni, sad-tu
prisutni, ‘te§ki’) interpretatori.”> Oni su gotovo nad-marionete!”* U izvodenju nema ni
interpretacije koju bi, prema Ecu, provociralo, dozvoljavalo i zahtevalo otvoreno delo.
Jos. Pozicija publike je razli¢ita i od ‘aktivnog uce$¢a’ kakvo ocekuju utopijske
avangarde i od ‘subjektivnog raspleta’ na koju poziva Eco. Uces¢e publike u izvodenju
Einsteina na plazi je gotovo bez razlike isto kao u bilo kojoj predstavi tradicionalnog
evropskog teatra. Publika je pasivna. Publika je tu da prisustvuje (slusa/gleda) izvodenju
zatvorenog dela. (Mada.) — Jo$. S druge strane, Einstein na plazi je ne-prica, arhiva
znakova koje tek-treba-uspostaviti’kao prepoznati, Sto znaci: koje ¢e gledalac/slusalac
individualno ‘prepoznati’, a zapravo znaci — kojima ¢e tek dati odredeno znacenje, koje
¢e uspostaviti, tj. ‘deSifrovati’. Ne-prica je proizvodnja znacenja. Prelaskom od sadrzaja

°! bid, str. 56

%1 jo3! I jo§! ,,Pojam konvencije je tautoloski pojam (...) i nikada ne izri¢e nista drugo doli ovo
pseudo-pravilo: ‘Ako u govornom polozaju X izgovorim Ix, izrekao sam to $to je u govornome
polozaju X jedino moguce i jedino treba izreci.” Pri tome je dovoljno da se govorni polozaj X (ma
koliko tijesno konvencionalno strukturiran) dopuni, ispuni i ostvari tek nakon §to izreCem Ix’*
Mo¢nik, Rastko: Beseda... besedo, SKUC, Ljubljana, 1985, str. 117, prema Milohni¢, Aldo:
,Performativno kazaliSte*, str. 51

% Wilson izri¢ito zahteva od glumaca da ne interpretiraju. ,,Moja je obaveza, kao umjetnika,
kreiranje, a ne interpretacija. (...) Upravo sada radim Carobnu frulu i stalno to govorim pjevacima.
Njih to zbunjuje jer su navikli misliti da moraju interpretirati svoje uloge i igrati ih naturalisticki, s
psiholoSkim razlozima za sve i svaSta. Ja mislim da se interpretacijom treba baviti publika, a ne
glumac, reditelj ili autor. Mi kreiramo djelo za publiku i moramo publici dopustiti slobodu vlastite
interpretacije 1 vlastitih zakljucaka’®, Umberto Eco: ,,Robert Wilson: Sjec¢anje gospodina
Bojanglesa...og* sin vatre* (intervju), Frakcija br. 1, Zagreb, 1996, str. 52

* Prema prvobitnim zamislima Edwarda Gordona Craiga, glumca bi na sceni trebalo zameniti
marionetom, nekom vrstom nemisleceg, ‘bezidejnog’ automata. Craig je kasnije korigovao ovaj
koncept 1 razvio koncept ‘nad-marionete’ koja ostvaruje savrSenu izvodacku formu, oslobodenu
interpretativnih 1/ili ekspresivnih elemenata. Ovo poredenje koristim da bih zaostrila razliku
izmedu hladnih izvodackih tehnika FEinsteina na plazi i energijskih tehnika koje su tada-tamo
(60ih 1 70ih) bile dominantne (neoavangardisticka siromasna, fizicka, antiiluzionisticka pozorista:
The Living Theater, Peter Brook, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, The Performace Group...) a
koje su i sada-ovde dominantna alternativna izvodaCka paradigma. A, zasto zaoStravam ovu
razliku? JOS! JOS!
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naracije ka tragovima i umnozavanju tragova znac¢enja, ona nuzno interpretaciji ostavlja
relativno otvorene moguénosti stvaranja znacenja. Dakle, Einstein na plazi se pojavljuje
kao ne-prica, §to znadi — kao obeéanje price, jer ‘ostavlja mesta za pri¢u’.”” U tom smislu,
Einstein na plazi se pred publikom (drugim) pojavljuje kao semanticki haos jer ne sadrzi
neko odredeno (ili nikakvo? Ali, kako da to pouzdano znam?) znadenje; on ne postoji
‘kao takav’. Njegovo znacenje se uspostavlja tek u izvodenju: nuzno mu ga daje (on ga
dobija, ‘prepoznaje se’, ‘desifruje se’) tek interpretacija u odredenom kontekstu i bez nje
on za nas uopste ne postoji. ... Ali —1jos!

Jos, jos... Performativnost i uloga publike. Semantic¢ka otvorenost je jedan od uslova
performativnosti Einsteina na plazi. (Ova predstava se moze razmatrati kao
performativna na nacin performativnih iskaza kako je o njima pisao John Austin i kasnije
Shoshana Felman, a ne na nacin performativa kao lingvistickih iskaza kako je o njima
pisao Emile Benveniste.””) U ovom smislu, Einstein na plazi je performativan jer
znacenje u samom scenskom tekstu nije potpuno, a da bi se uspostavilo potrebno je sad-i-
ovde izvodenje. Konkretni slucaj izvodenja odreden je institucijom, njenim (tautoloskim)
konvencijama, a izvodenje, vide¢emo dalje, uspostavlja i dopunjuje tu konvenciju.
Izvodenje se uvek mora ostvariti u kontekstu koji je dijaloski strukturiran, tj. koji
ukljucuje osim onoga koji izvodi (ono Sto se izvodi, jezicki iskaz, scenski tekst/slika), i
onoga za koga/pred kim (/sa kim/koji ga prepoznaje i priznaje) se izvodi.”

Jos jednom o poziciji publike. Gledaju¢i ovako, pozicija publike u izvodenju Einsteina na
plazi je drugacija ne samo od emancipatorskog ucesc¢a kakvo su sanjale neoavangarde i
aktivnog dovrSavanja kakvo pretpostavlja Eco, nego i od pasivne pozicije publike-
konzumenta u predstavama evropskog pozori§ta scene-kutije. Sada bi se operativno
mogli razdvojiti nivo percepcije i nivo recepcije u interpretaciji publike.” Einstein na
plazi je ‘vizuelna knjiga’, slike (vizuelne, audio) su ponudene ¢ulima i publika ih ¢ulima
samo konzumira/percipira. U tom smislu njeno ucesce je moguée odrediti kao ‘pasivno’.
(Mada.) S druge strane, recepcija ne moze biti pasivna, jer slikama/tekstovima izvedenim
na sceni ne prethodi odredeno znalenje koje sada treba proditati’konzumirati. Ako
ponudene slike nemaju u sebi-gotovo-znacenje, nego se ono uspostavlja u sad-i-ovde

% Up. sa obeéanjem i izostajanjem ‘opere’ u predstavi: ,,Glass se potrudio da ostavi u nedoumici
onu publiku koja trazi operu ‘u’ Ajnstajnu na plazi i da ne bio razorio njihova ocekivanja u
potpunosti, ponudio im je ‘mesta za operu.’ i ‘“Mesto za nesSto’ je postupak kojim se markira
prostor ocekivanja, uspostavljaju znaci navoda kao poziv za moguénost ocekivanog, koje potom
izostaje - neispunjeno obecanje®, Cveji¢, Bojana: ,,4jnstajn na plazi pored opere...

% Austin isti¢e (a kasnije Felman razvija teorijskom psihoanalizom performativa) da performativ
ne ostvaruje potpuno znacenje samim iskazom, ve¢ tek izvodenjem koje je, prema tome, sastavni
deo njegovog znaCenja. Benveniste stvarnost izvodenja smatra upotrebom performativa kao
jezicke manifestacije, jer se ostvaruje nelingvistickim sredstivima, elementima koji se ne nalaze u
samom iskazu. (Vid. Ostin, Dzon L: Kako delovati recima, Matica srpska, Novi Sad, 1994,
Felman Shoshana: Skandal tijela u govoru; Don Juan s Austinom ili zavodenje na dva jezika,
Naklada MD, Zagreb, 1993; Benvenist, Emil: Problemi opste lingvistike, Nolit, Beograd, 1975)

7 Jo§! Za Einsteina na plazi vazi ova struktura performativa: performativni iskaz kao jezitka
manifestacija nikada nije potpun jer je znacenje koje ‘ima u sebi’ tek mogucénost onoga Sto ¢e
iskazivanje kao ¢in u odredenim okolnostima znaciti. (Felman, objasnjavajuci referencijsku iluziju
performativa, piSe da iskazivanje uvek prevazilazi iskaz.) Ovo je opet oko dosetke. Dosetka ima
strukturu performativa, ili obrnuto... Ili ja na tome insistiram samo zbog uzivanja...?

% U izvesnom smislu i Wilson je raunao na ova dva nivoa ‘komunikacije sa delom’ kada je
isticao odnos jednostavne povrsine i kompleksne dubine u svom delu. ,,PovrSinu moramo odrzati
jednostavnom. Misterija je na povrSini. A ispod povrSine ima mnogo stvari...”, Knezevi¢,
Dubravka: ,,Robert Wilson u Beogradu®, str. 69. Vid. i Eco, Umberto: ,,Robert Wilson: Sjecanje
gospodina Bojanglesa...og * sin vatre®, str. 53. Detaljnije vid. Suvakovi¢, Misko: ,,Razoriti (ili)
Citati teatar; pisanje o pisanju o teatru — slucaj Einsteina na plazi*‘, TkH br. 2
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izvodenju interpretacijom, onda ta interpretacija (recepcija) nije pasivna — ona je aktivna,
ona stvara, proizvodi fo znagenje.” Ono §to je time ostvareno jeste situacija u kojoj je
interpretacija dela pomerena iz pozicije i funkcije upotrebe u znacenje (sadrzaj) samog
dela.'” Ovako uspostavljena interpretacija je konvencionalna i performativna jer je ¢in
ostvaren u konkretnom kontekstu fe institucije. Kao ¢in, ona doti¢e stvarnost i uti¢e na
nju (zavrSeno umetnicko delo kao ‘semanticki haos”), ona proizvodi stvarnost — (mogucéi)
taj 1 takav, tako interpretiran FEinstein na plazi. Bez nje, ta stvarnost ne postoji.
Konvencionalna je (kao i svaki performativ i svaka igra i svaka dosetka) i prema tome
ostvaruje pseudo-pravilo pozori$ne institucije: odredena je svojim institucionalnim
okvirom (omogucena kontekstom, konvencijama fe institucije) i istovremeno,
pojedina¢nim ¢inom, ‘dopunjuje, ispunjava i ostvaruje’ tu instituciju. I jos.

I jos. I jos! Konvencija i arbitrarnost znacenja
(moguci odnosi doslovnosti i fikcionalnosti)

Kada se prihvati ¢injenica da sve §to smestimo u okvir postane artificijelno,
onda artificijelnost na sceni deluje prirodno.''

(...Nekome bi moglo pasti na pamet ovo pitanje: Zasto ovoliko insistiram na Instituciji,
konvencijama i pravilima umetnosti, a nista ne piSem o ‘samoj umetnosti’?) Konvencija
je znacajna za razmatranje moguénosti delovanja u pozoristu isto koliko i za ostvarenje
performativa. Da bi se izveo performativ mora postojati odredena konvencija kojoj je on
pripadaju¢i. Izvodenje pojedinacnog ‘scenskog teksta’ obavezno je omoguéeno
odredenom uspostavljenom i prihva¢enom pozorisnom konvencijom. (...Da bi bilo koji (i
najneformalniji, kao i najintimniji) govor bio mogu¢, potrebno je da postoje (poznate i
prihvacene) konvencije i govora i govorenja...) Sada ¢u pokazati kako ovo pravilo deluje
u/na odnosu doslovnost — fikcionalnost u Einsteinu na plazi, mada se isti postupak moze
primeniti i na druge njegove segmente i odnose (ne-znacenje — znacenje, ne-narativnost —
(re)konstruisanje naracije, zatim realno — fikcionalno vreme, telo — figura, autisti¢ni
govor — javni govor...).

Jos! T jo§! Problemima konvencije i uspostavljanja znacenja u performativhom i
tradicionalnom literarnom pozoriStu bavi se Aldo Milohni¢ u tekstu ‘Performativno
kazaliste’.'”> Tvrdnju Rastka Mo¢nika o tautoloskom karakteru konvencije, Milohnié
razvija Ducrotovom tezom o ‘juridi¢koj mo¢i’ performativa i primedbom Benvenistea da
je performativ ¢in autoriteta (‘Samo sudija moZe optuzenog proglasiti krivim.”). Ducrot
uocCava da performativ nema tu mo¢ sam po sebi, nego se ona ostvaruje samo kada je
prepozna onaj kome je upucena, ali zahtev za prepoznavanjem ostaje prikriven i u
obi¢nom govoru priznajemo juridicku mo¢ performativu kao da je ima sam po sebi.
Citirajuéi Jelicu Sumié-Riha, u tekstu se navodi: ‘Performativ dakle proizvodi realnost

Jasno je da smisao ‘Einsteina’ nije bilo u onome §to je ‘znacio’ nego da je imao ‘znacenje’ koje

su uglavnom dozivjeli svi ljudi koji su ga videli’, Glass, Philip: ,,Einstein na plazi*, str. 93

1% <Osnovna u naSem pristupu bila je pretpostavka da sama publika zavriava predstavu.’ i
‘Jednostavnije receno Beckettova ‘Igra’ ne postoji bez odnosa sa gledaocem koji je dio sadrzaja
predstave. To je mehanizam na koji mislimo kada kazemo da publika ‘zavrSava’ predstavu’, Glass,
Philip: ,,Einstein na plazi“, str. 95 i 96. Up. sa napomenama o uspostavljanju znacenja
performativa

"9 Re¢i Roberta Wilsona izgovorene na predavanju, XXIX BITEF, 28. septembar 1995, Beograd,
prema transkripciji predavanja

192 Milohni¢, Aldo: ,,Performativno kazaliste*
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tek posredstvom previdenog, neopazenog prepoznavanja.”'” Milohni¢ zakljuéuje da je
realnost koju stvara performativ ekvivalent realnosti kao ucinku konvencije, jer su i
performativ i konvencija tautoloski pojmovi.'* Odatle sledi zakljugak da je performativ u
pozoristu podjednako uznemiravajucéi i za instituciju pozorista i za Austinovu instituciju
performativa jer on razotkriva tautoloski karakter pozoriSne konvencije, ali i
konvencionalnost performativa.

Analiziraju¢i dalje performativ u pozoristu, Milohni¢ uvodi kljucan pojam — intenciju.
Prema Griceovoj definiciji ‘ne-naravnog znadenja izjave I",'” u strukturi znaGenja su tri
intencije. Sema, u kojoj S oznadava govornika, A onoga kome je izjava upuéena, a r
reakciju, odaziv, izgleda ovako:

‘S namjerava s time da izjavi I neSto ne-naravno re¢i ako: ima intenciju (i.1) da
izjavljujuéi I kod slusatelja A izazove reakciju r, i ima intenciju (i.2) da A prepozna
njegovu (S-ovu) intenciju (i.1), i ima intenciju (i.3) da to, $to je A prepoznao njegovu
intenciju (i.1), djeluje kao razlog ili kao dio razloga da ¢e se A na I odazvati reakcijom
r.”'% Strawson ovu definiciju upotpunjuje Eetvrtom intencijom (i.4) koja glasi:

‘da S namjerava da A prepozna njegovu intenciju (i.2); 1.4 se dakle sastoji u tome da S
svoju intenciju (i.2) uruCuje A da je ovaj prepozna kao prepoznatljivu, prepoznavanju
namjenjenu intenciju.”'"’

Za problem odnosa doslovnosti i fikcionalnosti u Einsteinu na plazi bitno je prvo ukazati
na to da je glavni oslonac pozorista-institucije (u evropskoj kulturi) intencija i.2. Ona je
garant delovanja ‘kao da’ pravila, ona je ono $to obezbeduje da artificijelno/fikcionalno
na sceni deluje prirodno/doslovno. Zbog toga, intencija i.4 je u pozori§tu nepozeljna —
ona razotkriva pozoriSnu instituciju koja stalno mora odstranjivati i.4 i istovremeno
prikrivati da to ¢ini. (Zamrseni) Odnos doslovnosti i fikcionalnosti u Einsteinu na plazi
odreden je ostvarivanjem dva procesa: prihvatanjem fikcionalnih likova (figura)/radnji
kao doslovnih (‘...onda artificijelno na sceni deluje prirodno’) i prihvatanjem doslovnih
tela/Cinova na sceni kao fikcionalnih (‘sve S$to stavimo u okvir scene postaje
artificijelno’). (...Ili: obrnutim redosledom? ...1li: paralelno? ...Ili: u krug? ...1li...)

I jo§! Primer. Prvi ¢in, Scena I — Voz 1

‘Mali djecak stoji na vrhu tornja, zrak svjetla udara u sjajnu plasticnu cijev koju
svecano drzi u ispruzenim rukama. Za vrijeme trajanja ove scene, on povremeno
baca avione od papira na pozornicu ispod. Odmabh slijedi solo za plesacicu (...) Ona
drzi lulu u lijevoj ruci (...) Na desnom prednjem dijelu pozornice muskarac Sara
jednacine na nevidljivu tablu. Lokomotiva u punoj veli¢ini neprimetno se pomjera
preko pozornice, para izlazi iz dimnjaka. Dvije Zene prolaze pozornicom, jedna
praveci pokrete kao ptica, druga Citajuéi novine. Tri druga plesaca idu preko scene
drzeéi zice koje formiraju tesarski trougao...”'®

193 Milohni¢, Aldo: ,,Performativno kazaliste, str. 51

194 Zar i dosetka ne deluje ovako? Mada deluje upravo tako, ostaje pitanje: Ali §ta to ovde znaci?
193 “Ne-naravnost’ se ovde odnosi na de Saussureovu arbitrarnost, nemotivisanost znagenja. (Npr.
Jos...)

196 Milohnié, Aldo: ,,Performativno kazaliSte*, str. 52

7 Op. cit, str. 52 (Jo§! Da li uvodenje i.4 u dosetku unistava dosetku? Ili samo izostaje
uzivanje?...)

98w Music by Philip Glass, Harper and Row, Publishers, New York, 1987, prema Glass, Philip:
,Einstein na plazi, str. 141
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Opisane radnje izvodaca na sceni nisu narativne, fikcionalne, simbolicke, ekspresivne itd,
one zaista jesu te radnje. DeCak pusta papirnate avione sa tornja. Decak zaista pusta
papirnate avione sa tornja. U tradicionalnom teatru, iluzionizam predstave se zasniva na
pric¢i, likovima, izrazu, psiholoskoj motivaciji i sli¢énim realistickim kao da elementima.
‘Mrzim naturalizam. Naturalizam je laz.”'" U Einsteinu na plazi se (kao paradoksalno)
zasniva na doslovnosti tela/radnji na sceni kojima se ne veruje da su doslovni. (I jos! 4,
da li su...?) Pogledajmo ponovo navedeni primer. Opisane radnje ne predstavljaju, ne
prikazuju, ne izrazavaju, ne opisuju niSta; one su izvodenje nekih Cinova. Einstein na
plazi time (uvodenjem intencije i.4) krece ka izvan granica institucije (fiksirane na mestu
intencije i.2).""" Ovo je sa stanovista konvencionalne ‘prirode’ pozorista veoma vazno, jer
time (uvodenjem i.4, tj. ‘uruivanjem i.2 kao prepoznatljive’) Einstein na plazi kao da
(sic!) izmice konvenciji. On kao da ¢e istupiti izvan institucije pozorista. Ipak, on ‘je
smesten u okvir’ pozoriSta i, mada (ili ba§ zato $to je) prepoznatljiv kao pripadajuci
pozoris$noj konvenciji, on je izvodenjem pokazuje (‘sve §to smestimo u okvir postaje
artificijelno...”). Upravo to pokazivanje je Cin koji Einsteina na plazi ponovo vraéa u
okvir institucije. Njegov performativ (ostvaren izneveravaju¢im krugom doslovnost-
iluzionizam-doslovnost...) je u pokazivanju da ‘realnost na sceni’ ne moze biti realnost
ve¢ jedino udvajanje, dupliranje medija (‘scene’/pozorista). Einstein na plazi zapravo
pokazuje da se/kako se na granicama institucije doslovnost nuzno pretvara u dvostruku
fikcionalnost (onu koja laze da to nije ¢ak i kada ‘zaista’ nije, §to znaci — onu kojoj u
pozoristu nikada ne verujemo da je doslovna)...

Jos-jos-jos! Ivan Molek u tekstu ‘Procjenjivanje kazalisne deziluzije’'!' utvrduje

pozorisnu konvenciju kao klju¢ni element prepoznavanja i prihvatanja jednog scenskog
dela (predstave) kao pozori$nog re€ima:

Andersenova bajka Carevo novo ruho paradigmati¢an je primjer komuniciranja u
kazaliStu: onome §to je najrealnije vjerovat ¢emo najmanje. Jer ¢im bismo poceli
vjerovati, ta bi realna radnja izgubila teatarsku dimenziju zadobivenu unutar
kazaliSnog medija. U onom trenutku kad je realno prepoznato kao realno dolazi do
kraja veze glumac — gledalac i do kraja kazalista uopée.'"”

. . . v . cv ~ 113
Ova tvrdnja nam ustvari ne govori o nekom ontoloSkom ‘kraju pozorista uopste’

ukoliko bi teatar prihvatio prisustvo realnosti na sceni (tj. dozvolio da se realnosti
poveruje da je realna), ve¢ o konvencionalnoj strukturi pozoriS$ne institucije. JoS!
Molekova primedba provocira da se ponovo postavi vitgenstajnovsko i/ili Weitzovo''
pitanje (na koje Einstein na plazi svojim kruZenjem izmedu doslovnosti i fikcionalnosti
ne uspeva konacno da odgovori): Koliko, do koje granice se mogu promeniti pravila igre,

109 Regi Roberta Wilsona, ,,Ostalo je ¢utanje®.

"% Milohni¢ napominje da se i.4 pojavljuje tek u performativnom pozoristu (uvodenjem realnosti
na scenu), ¢ime se nadomesta manjak konvencije fiksirane za 1.2, a koja je i poslednje uporiste,
limes institucije.

"'Molek, Ivan: ,,Procjenjivanje kazalidne deziluzije®, Frakcija br. 1, Zagreb, 1996.

"2 Ibid, str. 38

'3 O neontoloskoj prirodi umetnosti Philip Glass kaze: ‘Umjetnost i kultura su izmisljene. Mi smo
ih izmislili. Drugacije one ne postoje’, Glass, Philip: ,,Einstein na plaz®, str. 97. To ostavlja ovu
mogucnost: Mozemo se dogovoriti i da je pozoriSte nesto drugo od ovoga §to smatramo pod tim
pojmom! (Ove Glassove reci, §to sam i na pocetku teksta naglasila, su i osnovna pretpostavka
ovog konstruktivistickog teatroloskog teksta.)

14 Weitz, Morris: ,,The Role of Theory in Aestetics”, u Philosophy Looks At the Arts
(Contemporary Readings In Aesthetics), Joseph Margolis (ed), Temple University Press,
Philadelphia, 1987.
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a da ona i dalje bude (prepoznata kao) ta odredena igra? ...Ili Einstein na plazi provocira
jo§ znadajnije pitanje: Ko propisuje pravila igre?'"” ..Ili ja ovo pitam samo zbog
uzivanja?

I joS. Referencijska iluzija i neispunjeno obeéanje...

Pitanje na koje joS nije eksplicitno odgovoreno je: Kako deluje (f0) pozoriste?, a
opsesivnim jo$-odgovorom hoc¢u Jos, jo§, jos... da pokazem zaSto smo sada-ovde
oko/preko Einsteina na plazi.

Einstein na plazi je sav od obe¢anja. On je obecanje rada sa institucijom, obecanje
arhitektonske scene oslobodene ‘pric¢e’, obecanje da je kritika moguéa, obecéanje
mogucnosti linog, privatnog jezika, obecanje slobodnih individualnih moguénosti...
Ipak, to je predstava ‘posle koje su avangarde nemoguce’. I jo3! Sta ona Jo§ obeéava?
Obecava da su mogucnosti otvorene, da gledalac-individuum ucestvuje, da su znaci
arbitrarni, da su reference privremene i nestabilne, da je znalenje nedovrSeno i
promenljivo, da su izbori slobodni... Jo§, jo$... Na granicama svog mikrokonteksta
(konkretna sad-i-ovde situacija izvodenja) i svog makrokonteksta (konvencionalno
strukturirana institucija pozorista), fa predstava (koja radi sa kontekstima i konvencijama)
pokazuje da ne moze da ispuni obecanje. Jo§! Moguénosti su otvorene mada... ipak
konacne. Postoji neindividualno polje mislivog u kojem smo rodeni da mislimo
individualno, privatno, licno... Svaki slobodan izbor je izbor od pripremljenog za biranje.
Jos!!! T jos§! Politicki efekat ovog pozoriSta i ovog teksta je, u najSirem smislu,
pokazivanje pozoriS$ne ($to znaci drustvene) hipokrizije. Privatno je javno, ali pre toga —
Javno je ve¢ privatno! Jo§! I jo§! Najlicniji govor (“Jos’) je konvencionalan,
...‘najskrivenije perverzne Zzelje’ su javne i politicke, ...‘najdublje, neiskazive tajne’
pojedinca su u velikoj meri neintimni i neindividualni efekti drustvenog konteksta.
Uzivanje! 1 jos! I jo§! Ovo pozoriste pokazuje da nastaje u drustvu u kome je kao da
uruceno i prihvaéeno po precutnom pravilu za koje se svi prave kao da ne postoji, cak i
kada je uru¢eno da bude prepoznatljivo kao kao da.

I jos... Zar mi tome izmi¢emo?

I jos! Kako mi to skrivamo?

Ili (jos, jos, jo§) — Zasto ovde svuda ima barbijanske energije a nigde nema Einsteina na
plazi?

Ijos! I jos!!! Zasto mi ne dozvoljavamo da se fo pokaze?...

Uzivanje!? I jos! Ijos! I jos!!!....

Ja sam crveni sekundarni plan! arest! mlaznjak! ludilo na nebu!!! Jos! Jos! Jos!!!

"> Mozemo li se dogovoriti i da je pozoriste nesto drugo nego ovo §to smatramo pod tim pojmom?
(Osnovna pretpostavka teksta se ne uzima neproblematicno, tekst se zapravo sa konstruktivisticke
pozicije pita ne samo o konstruisanju pozorista nego i o poziciji sa koje se taj problem ispituje.)
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AJNSTAJN NA PLAZI PORED OPERE, POSLE OPERE,
KAO OPERA, KAO MASINA, KAO ZELECA MASINA...

Bojana Cveji¢

“Created things are constructed things”
(Robert Wilson)

Ko hoce da pristupi Ajnstajnu na plazi (ANP) kao operi, prvo ce se suociti sa izjavom
Roberta Wilsona: “sva moja (scenska) dela su opere”. Gruba autisti¢na izjava koja
zbunjuje istanane evropske pojmove o operi govori bas na ajnstajnovski nacin. Pre no
sto bilo sta odredeno znaci, ona samo znaci, is meaningful, za konstituisanje ‘opere’
Roberta Wilsona i Philipa Glassa. Toliko da se unapred mora odustati od traZzenja opere
‘> ANP, od namere da se esencijalisti¢ki raspravlja ‘operati¢nost’, jer bi to podrazume-
valo teorijsku zaveru u korist evropskog modela u odnosu na koji ANP treba da se
udvostrugi kao prikazivanje mita o Ajnstajnu ili, pak, fantazma evropske opere''°. ANP je
performativna masina koja proizvodi stvarnost, te tekst o operi ANP sledi ‘arhitekturalni’
postupak njenih autora. Drugim recima, operu mozemo samo da konstruiSemo i kada je
pravimo i kada piSemo o njoj. Ako se istorija opere predstavlja kao projekat modernosti
evropske kulture i ako se ustanove dva modela, opere kao ‘europere’ ili evropske opere i
ANP, pod uslovom da jedan drugog ne prisiljavaju na dogovor o smeru i prioritetu
poredenja, odredeno je moje polaziste: opera je konstrukt. Svojstva koja ¢u najpre
razmatrati u razlici ANP 1 opere ne ti¢u se identiteta ‘operati¢nosti’, ve¢ arheoloskih
‘problema’ na rusevinama opere kao evropske kulture. Cim se gurnu u stranu vladajucée
paradigme o operi, upraznjeno je mesto za nove konstrukte — za nove opere.

ISTORIJSKE I NEISTORIJSKE NERAVNINE:
‘VREME’ OPERE I ‘VREME’ AJNSTAJNA NA PLAZI

“Avant que je suis nee, j 'etais morte”
(“Numero Deux”, film Jean-Luc Godarda)

Kao dogovor intelektualne elite na vrhuncu renesanse da se konstitui§e muzi¢ko-dramska
scenska forma koja ce obnoviti prekinute veze sa antiCkom gréckom kulturom, nastala je
opera kao masina, da uvek iznova produkuje razli¢ite mimeti¢ke odnose u istorijskom
lancu priroda-mit-gréka-tragedija-opera. Tako se opera uspostavila kao simptom
evropske kulture i njena istorija kao fantazam o izgubljenom jedinstvu i imaginarnom
poreklu. Besomu¢no trazenje nacina da se udruze i izravnaju muzika, drama, scena, i to
kako su stari Grei ostvarivali kontinuitet izmedu prirode, bogova, ¢oveka i masine,
uslovilo je potrebu operske masine za gospodarskim kodiranjem/natkodiranjem na
odredenoj, geografski i istorijski utemeljenoj teritoriji.

Operacija upisivanja i beleZenja jedinstva opere kao totalnog sveta (u muzici, drami,
muzici i drami itd.) se izvodi prikazivanjem (uspostavljanjem dela kao reference na nesto
drugo od i izvan dela) i mimezisom (ideologijom prikazivanja u zapadnoevropskoj
kulturi''). Ovi agensi hijerarhijskog i normativnog uredenja strukture opere, njenih

' Pod fantazmom podrazumevam imaginarni objekt zelje koji ima psihi¢ku stvarnost.
" Definicija preuzeta iz Jelena Novak, Postmoderna opera Filipa Glasa, Beograd, 1998, rukopis,
1
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‘tekstova’'"® i opere kao drustvenog dogadaja &ine da opera ‘govori’ alegoriju

tradicionalne umetnosti: alegoriju politicke moci, morala, emancipovanog subjekta,
sublimnog, neizrecivog itd., u znakovnoj strukturi simbola.'” Da 1i ANP govori
alegoriju, odnosno da li opisuje, prikazuje, zastupa subjekt za druge simbole? S obzirom
na nenarativnu strukturu njenih tekstova i doslovnu pojavnost i prisutnost ¢inova: muzike
Philipa Glassa, tekstova Christophera Knowlesa (i drugih autora), likovnih predmeta
Roberta Wilsona, plesa Lucinde Childs i performans akata izvodaca, moze se govoriti
samo o prvostepenom formiranju znakovne strukture.

Decak stoji na vrhu tornja i1 baca papirnate avione; i dve zene sede za stolom i

istovremeno broje 1 izgovaraju i ponavljaju nepovezane nedovrSene reCenice, dok

izvode ples prstiju na staklenom stolu; i jedan violinista s perikom i brkovima koji

lice na AjnStajnove ne prestaje da svira violinu, ponavlja jednu istu formulu u razli-

¢itim razlaganjima; i dugacki ‘Stap’ svetlosti pada na scenu i deli je na dva dela...
Nabrajanje bi moglo da se nastavi bez reda i prestanka, redajuci jedan cin za drugim
jednostavnim “i” i “i zatim” veznikom. Da li ovi oznalitelji prelaze prvi nivo
oznacavanja znaka kao materijalnog nosioca i transformisu se od doslovnog u prenesena
znacenja? Gledaocu nedostaje motiv da povede sve Culne utiske u pravcu sigurnog
smisaonog odredista, jer mu nije ponudena narativna nit da objedini sve scenske dogadaje
u jednu celinu koja ce transcendirati materijalnu prisutnost samostalnih delova. Bez
naracije odsustvuje i perfekat, sredstvo kojim se usmeravaju, redaju i slazu ‘utisci’
(prvostepeni materijalni nosioci, oznalitelji, audio-vizuelne slike) da bi formirali
drugostepena, nedoslovna znacenja (oznaCena). Ako uopste referira na nesto, onda
referenca performativnih ¢inova ukazuje na “sada” i “ovde” - ‘oznaditelji-sada-i-ovde’
koji ne mogu da prikazuju stvarnost, ve¢ je proizvode u proizvodnji proizvodnje. I sada
ovo ovde i sada ovo ovde i sada ovo ovde i sada ovo....

is like that

So this could be reflections for

Christopher Knowles — John Lennon

Paul McCartney — George Harrison

This has

This about the things on the table

This one has been very American

So this could be like weeeeeeee...

Mr Bojangles

This could be about the things on the table

This about the gun gun gun gun gun...

This has

(fragment iz Cina I, Scene II, Sudenje 1, tekst Christophera Knowlesa)

"8 Teorijski model opere kao nestabilne, promenljive strukture odnosa uporednih tekstova,
odnosno, zatvorenih skupova i poredaka znakova muzike, literarnog teksta, scene, zastupa Jelena
Novak u navedenoj studiji o Glasovim operama. U ovom tekstu se pri pomenu “tekstova opere”
operise s istim modelom da bi se oznacila nezavisnost svih elemenata visemedijskog sklopa opere.
"9 Alegorija jeste progirena metafora na poredak slike ili narativa. “Alegorija je metafori¢no
(nedoslovno) znacenje reCenice, za razliku od metaforicnih znacenja pojedinih reci”, Misko
Suvakovié, Pojmovnik moderne i postmoderne likovne umetnosti i teorije posle 1950, Beograd —
Novi Sad, 1999, 22. Simbol je znak koji nastaje kao konvencija ili dogovor o metaforicnom
znacenju.
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Posvecena prikazivanju i mimezisu opera je upravljena na proslost: da stalno prezivljava
fatalnu sudbinu ponavljanja:

1. Od libreta do slikanih kulisa, udvaja se i ikonic¢ki ugleda i umnozava jezik na jezik,
tekst na tekst, “crveno na crveno”. Ono sto govori muzika, treba da govori libreto,
treba da govori scenska radnja, treba da govori gluma, treba da govori dekor itd., (ili
drugacijim redosledom)

2. Operska dela ponavljaju Sablone sizea ili ustaljenih scenarija u funkciji alegorijskog
kazivanja. Poznato je da u istoriji ima ukupno manji broj naslova, zapleta, cak i
libreta od muzika operskih dela.

3. Opera ‘se ponavlja’, jer je okrenuta istorijskoj proslosti sinhronijski, traze¢i zalog
bezvremene vecnosti u veli¢ini ‘prohujalih vremena’ i njihovih ‘ve¢nih tema’.

4. Muzicko-literarna struktura pevanog teksta se zasniva na raskoraku izmedu vremena
pevanja i vremena govora (pevanje teksta najCeSCe traje duze od njegovog
izgovaranja), sto je u operi nadoknadeno formalnim ponavljanjem istog teksta, stoga i
muzike. (U operi s numerama to su reprize i repeticije, dok je u prokomponovanoj
muzic¢koj drami ponavljanje zastupljeno u tkanju lajtmotivske mreze i nije nuzno
vezano za iste reci koliko za pojmove i dramske situacije). Ovim formalnim
postupcima kompozitor tezi da uzapti proces muzickog toka, da zasvodi celine
zasi¢enim redundantnim muzickim materijalom i tako izgradi arhitektonski okvir
muzike. Vreme muzike hoée da postane prostor muzike.

5. Ono S§to skriva struktura, otvoreno se pokazuje u protokolu, u ponasanju operske
publike. Nekada je oduSevljena publika trazila da se cela opera ponovi, danasnja
publika nema toliko vremena, ali je zato spremna i uvek nanovo Zzeli da ¢uje i vidi
isto, o ¢emu svedoc¢e uniformisani repertoari i predstave operskih pozorista.

Ritual ponavljanja koji karakteriSe operu u gradanskom drustvu, njenu istoriju,
zanrovske, medijske i formalne osobenosti, drustveni dogadaj i idiolekt, nije srodan
repetitivnosti kao strukturalnom postupku i svojstvu ANP. Vreme opere i vieme ANP se
ne mogu porediti prema istim kriterijima uprkos tome sto se ‘ekstravagantne’ duZzine
cesto shvataju kao konceptualno uporiste Wilsonove&Glassove opere. “Vreme nije
koncept”, ponavlja Wilson'*’, i time objadnjava da je postupak ponavljanja i vremenske
ekstenzije scenskih radnji sredstvo primenjeno s drugim intencijama. Na mestu
semanticke (prikazivacke, narativne, psiholoske) dramaturgije, koja fikcionalizuje,
skracuje ili produzava vreme u sluzbi pripovedanja, Wilson i Glass sprovode analizu i
‘reziju’ elementarne percepcije u realnom vremenu na sintaktiénom planu. Umesto
invencije novih reci i nove gramatike (da li je na izdisaju neoavangarde to uopste bilo
moguce?) svakako ih je vise interesovalo “ono sto se deSava publici”, “nova percepcija”
kao rezultat novih sintakti¢kih sklopova'?'. Operisanje vremenom, usporavanje radnje
koja se uobicajeno deSava/predstavlja brzo i ubrzavanje pokreta koji se ocekuje sporije,
omogucava disocijaciju iskustva posmatraca. Izmestanjem iz oc¢ekivanog konteksta kao
vremena izvodenja (najpoznatiji manir Wilsonove rezije, izvodac prelazi scenu u trajanju
od 30 minuta) pojacava se performativno dejstvo izvodackog ¢ina, pogotovo ako je re¢ o

120 «“Time Has No Concept”, An Interview with Robert Wilson, Theaterschrift no.12, decembar
1997, str. 81.

! Na pragu postmoderne, u minimalnoj umetnosti se iscrpljuju poslednji modernisticki interesi
za istrazivanje jezika i to iz aspekta sintakse a u cilju analize uslova percepcije. Up. Misko
Suvakovié, “Minimalna umetnost”, op. cit, str. 190-92.
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‘obi¢nim’ radnjama'®. Pri tome se Wilson poziva na produZeno trajanje procesa u
prirodi, pokazujué¢i kako su u Zzargonu cesto suprotstavljene ‘vrednosti’ prirodnog i
vestackog potiru u izvodenju. “Kada se prihvati ¢injenica da sve sto smestimo u okvir
postane artificijelno, onda artificijelno na sceni deluje prirodno™? I zato na prekidu
izmedu (veé relativizovanog odnosa) ‘kreacije’ prirode i proizvodnje masine treba
insistirati! Preuzeti tempo prirodnih promena (na primer, vreme putovanja oblaka) i
urediti ga na nadin repetitivnih serijskih struktura masinske proizvodnje'**. Imitirati
tehni¢ku sposobnost masine da raz-okviri (de-frame) i ponovo u-okviri (re-frame) ono sto
izmige percepciji'>. Ovim postupkom se dobijeni ‘produkt’ transformise u neprekidan
proces proizvodnje proizvodnje, jer se generiSe i odmah trosi i tako ustupa mesto novom
oznacitelju u bezgrani¢nom lancu, koji nema cilja, ali se ni ne kre¢e unedogled (jer bi i to
bilo nekakvo odrediste: beskonacno), moze se samo iznenada prekinuti. Suprotno
sinhronijskoj dimenziji opere, ANP ‘funkcioniSe’ u realnom, nepovratnom,
dijahronijskom vremenu, koje nije bezvremeno (timeless), nije ni ispunjeno vremenom
niti je ispunjeno vreme (filled with time), ve¢ je puno vremena (full of time). Time se
trajanje ANP od skoro pet sati opire konceptu slobodnog vremena u kasnokapitalistickom
drustvu, navikama potro$nje viska vremena na kraju radnog dana (leisure time) koje je u
americkoj kulturi posle pedesetih prevedeno u koncept quality time. Umesto ekonomi¢ne
uStede vremena merene koncizno$¢u spektakla, naracije, komplikovane, dinami¢ne i
zgusnute dramaturgije (balansiranje proporcije koli¢ine informacije i jasno¢e znacenja sa
promenljivom vremena), ANP doslovno nudi “kvalitete” kao svojstva ili “intenzivne

122 . . .. .. - . .. .. .. Yy u P
Pojmom ‘disocijacije’ zamenjujem pojam ‘asocijacije’ s kojim se najcesée opisuju

“nadrealisticke slike” Wilsonovog teatra. Upravo je u razlici izmedu ovih pojmova otklon ANP od
nadrealisticCkog postupka psihickog automatizma, koji je Ionesco prepoznao u ANP i s mnogo
entuzijazma pozdravio. Postupak automatskog pisanja proizvodi slobodne asocijacije iz jednog
jezgra subjekta, asocijacije koje se dodaju i vezuju jedna za drugu, sa ve¢ ugradenim potencijalom
i pozivom na tumacenje. (Po metodu slobodnih asocijacija pacijent psihoanalize se ubrzo navikava
da produkuje asocijacije koje ve¢ sadrze deo tumacenja). Disocijacije Wilsonovih ‘slika’ nastaju
suprotnim postupkom razdvajanja, rastavljanja, razlaganja, razmicanja, razmestanja i izmesStanja
srodno disocijaciji, psihickom poremecaju karakteristicnom za shizofreniju i autizam. Autisti¢na
osoba ne ‘izvlaci’ slike ‘iz’ svog psihi¢kog iskustva, ve¢ u zapazanju pokazuje izvanrednu
sposobnost odvajanja iskustva od stvarnosti u korist “relativne ili apsolutne prevage unutrasnjeg
zivota”. Up. Zil Delez, Feliks Gatari, Anti-Edip, Sremski Karlovei, 1990, 20-3. Biografski
materijal koji skuplja o Ajnstajnu na osnovu “onog sto svako o AjnsStajnu zna”, Wilson preseca
sintaktickim rezovima i ‘kratkim spojevima’, kako bi svaki ¢in ili slika u razlici prema drugom
¢inu ili slici (oznacitelj u odnosu na drugi oznacitelj) stekao pun potencijal meaningfulness.
Wilsonov postupak nastupa jedan korak posle readymade-a. Drugim re¢ima, nije dovoljno samo
preuzeti sliku ili neki podatak iz zivota i dela AjnStajna, ve¢ je potrebno frustrirati poznati kontekst
datog elementa (disocijacijom) da bi se percepcija publike aktivirala u individualne procese
proizvodenja zelje.

123 1z predavanja koje je Wilson odrzao 28. septembra 1995. na BITEF-u u Beogradu.

124 Koliko je Wilsonov postupak blizak Deleuzeovom i Guattarijevom modelu Zele¢e masine,
govori  Wilsonovo shvatanje o tome da se “osecaj slobode” u izvodenju pronalazi tek kada je
steCena vestina ‘savrSene’ identi¢nosti ponavljanja. Jer je samo onda moguca (shizofrena) disocija-
cija: raditi jedno, a razmisljati o potpuno drugom, prisutan ‘ovde’, u spoljasnjoj, i odsutan ‘tamo’,
u unutra$njoj slici. Stoga, izvoda¢ koji improvizuje nije slobodan, jer su njegovo telo i njegova
svest zaokupljeni organizacijom date slobode. On se priblizava prirodi samo dok oponaSa masinu.
Up: “Covek i priroda nisu poput dva zasebna elementa, cak i ako ih shvatimo u okviru nekog
odnosa uzrokovanja, razumevanja ili izrazavanja (uzrok-posledica, subjekt-objekt itd.) ve¢ jedna
jedina i ista sustinska stvarnost proizvodaca i proizvedenog.” Zil Delez, Feliks Gatari, op.cit, 7.
123U tom smislu, Wilson cesto u intervjuima i predavanjima pominje jedan primer iz 350 filmova
psihologa Sterna, snimak bebe s majkom, koji je, razlozen u pojedinacne frejmove, prikazao
majku i1 bebu u neprijateljskim izrazima lica.
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kvantitete” koje izvedbeni ¢inovi sti¢u disocijativnim tehnikama (intenzitet/kvantitet) u
produzenom trajanju (kvantitet/intenzitet).

MIT OPERE I MIT U OPERI

“Ne postoji mogucnost zivota u mitu.
Samo mit moze da Zivi u mitu...”
(Henry Miller)

Da li se opera o Ajnstajnu i govor o ANP moze oglusiti o mitske strukture opere, mita
opere i mita ‘u’ operi?

Kada je konceptualizovala Glassove opere kao postmoderne opere po¢ev od ANP, Jelena
Novak je preuzela teorijsku konstrukciju smrti opere Salazara, naime, da opera pokazuje
svoj (fikcionalni) kraj kada samu sebe prikazuje'”®. Povodeéi se za negativnim
dijalektickim obrtom kakav bi Adorno mozda izveo ovde, tvrdim: Povest opere od samog
pocetka peva ‘labudovu pesmu’ (swansong) jedne stalno pomalo umiruée egzistencije
(kao visokoumetnicke forme i drustvenog simptoma). Jer, mit opere jeste muzika, njena
muzika koja se u gradanskoj kulturi razumeva kao poreklo opere, i njen metamuzicki
govor o muzici kao siZejno mesto moci i ‘misterije’ muzike (Orfej, Carobna frula,
Tanhojzer) i kao muzika u muzici. U ovakvoj (adornovskoj) postavci, koja je i
podstaknuta Adornovim opservacijama o burzoaskoj operi, mit muzike se poistovecuje s
fetiSom opere, sredstvom kojim se realno zadrzava na distanci ili odbija (sustain). Shodno
mitskoj slici totalizovanja sveta uspostavljanjem muzike u muzici, u operi se regrutuje
pevanje kao ideoloski mehanizam emfati¢nog metonimijskog zaodevanja onog sto opera
prikazuje. Pevajuéi glas ¢uva visokomodernisti¢ku auru opere tako $to afirmise (operu),
odnosno, naglasava, ubeduje, obecava, garantuje i iznad svega, prekriva prazninu u
odsutnosti imaginarnog zeljenog jedinstva umetnosti iza ‘braka’ tona i reci. Prisutno je
samo pevanje, “pevanje je zbivanje”, pretvara se u ¢injenje koje samo po sebi vrsi radnju,
u performativni iskaz koji ne saopstava, ne opisuje, ne moze biti istinit ili lazan, ali koji je
omogucen, jer deluje u institucionalnoj praksi opere. Zato se opera ‘raskrinkava’ i njen
istorijski vek ‘sahranjuje’ onog trenutka kada se izgovorena re¢ potkrade, uvuce i potisne
pevanje.

Da li ANP ima operski glas? Da, ANP peva, ANP govori, ANP najces¢e simultano i
peva i govori, ali, kada peva, glas ANP se ne fokusira na posebne, ‘genijalne’,
‘nadahnute’ i privilegovane pevajuce soliste. ANP peva ‘mnoStveno’ kao sto bruji
kolektivni rad masine. Izgovarajuéi kao jedini tekst brojeve i solmizacione slogove koji
odgovaraju ritmi¢kim i melodijskim konfiguracijama Glassove muzike, hor proizvodi,
obelezava 1 ‘izbacuje’ muzicke partikule kao ‘ZeleCa masina’. Hor, koji peva iz

126 DRSPS . S )
Po Salazaru postistorijski ‘posle-smrti’ period opere zapocinje nakon Puccinijeve opere

Turandot, 1923. godine. ‘Fenomen’ autorefleksije u operi koji Salazar proglaSava sigurnim
znakom njene smrti javlja se i pre Turandot-a, ali ovaj datum nije slucajno izabran, jer on upucuje
na modernisticku praksu prelaska opere u teatarsku instituciju ‘muzickog pozorista’ ili njeno
‘istrajavanje’ na osnovu specificno muzickih interesa kompozitora.

127 Opera koja govori radije nego sto peva prekoraduje granice institucionalne prakse u doba
istorijskih avangardi. U prvo vreme shvacena kao ‘prestupni¢ka’ forma, u delima kao sto su
Pierrot Lunaire A. Schoenberga I L histoire du soldat 1. Stravinskog, moderna opera se jednim
delom konstituiSe kao muzi¢ko pozoriSte i u odnosu na moderni teatar izgraduje novi
institucionalni okvir.
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orkestarske rupe kada nije telom prisutan i ‘izvedben’ na sceni, je instrumentalizovan u
dvostrukom smislu: prvo, tretiran kao muzicki instrument i, drugo, iskoris¢en u svrhe
‘preteranog’, redundantnog oznacavanja, jer uglavnom apstrahuje i podvla¢i harmonije
instrumentalnog parta. Ipak ovaj hor nije funkcionalna utilitarna tehni¢ka masina koja bi
se mogla zameniti mehanickim spravama i orudima (gadgets) ili cak sofisticiranijim
programom racunara. lako savrSeno istovetno, ali neidenti¢no ponavlja, ravnomerno se
ubrzava i usporava, utiSava ili proizvodi ravnu, glasnu i sloznu buku stroja, ovo telo ne
‘radi’ dobro, katkad preskace kao da zamuckuje, povremeno hoce da zaéuti, a najcesce se
rastace u razliCite istovremene muzicke tokove ili trake. Upravo kao kolektiv, zeleca
masina radi na povrsini jednog tela bez organa pokazujuci da zelja nije u subjektu, u
izdvojenom glasu soliste koji nudi specijalizovano pevacko telo za upise znacenja opere
kao pojedinacnog dela, istorije, druStvenog konteksta i pogleda/slusanja ¢ija je vlast
pevackom vestinom pojedinca predstavljena/zastupana, ve¢ je masina u zelji'”®. Usta nisu
jedini organ hora i pevanje nije vrhunska regulativna funkcija operskog organizma-
mehanizma. Ta ista usta koja pevaju, peru zube, jezik se plazi, prsti igraju ‘balet’, ruke
upravljaju volanom, masina se rastavlja na delove, pretvara u gomilu, gomila prelazi
preko scene, bulji u soliter, neki zupc€anici plesu, drugi koturi se kotrljaju na sceni, jedan
oponasa hod ptice, drugi &ita novine... “Zeleéa masina ne predstavlja niita, ne oznadava
nista, niSta ne znaci, a upravo je ono sto se od nje ¢ini, sto se s njom ¢ini, sto ona sama po
sebi ¢ini”'?. Ona je formativna, jer se kvari, promasuje, komada, deluje u ukupnosti koja
nikada ne okuplja svoje delove u celinu. Jer hor nema glas, nije slep i ne peva samo.

Glass se potrudio da ostavi u nedoumici onu publiku koja trazi operu ‘u” ANP i da ne bio
razorio njihova o&ekivanja u potpunosti, ponudio im je ‘mesta za operu’'*’. U &etvrtom
¢inu, u drugoj sceni, “Krevet”, nastupa prvi i jedini put solo sopran. Na podlozi
repetitivnih orguljskih figura, glas vokalizuje ukupno detiri tona akorda koji sviraju
elektri¢ne orgulje. Sopran izvodi ove tonove bez teksta, u visokom registru, lagano,
“etericno”, “neizrecivo”, ali disciplinovano, vrSe¢i stalnu permutaciju ta Cetiri tona, i
njihovo premestanje za oktavu nize/vise, tako da se nikada u istom rasporedu ne

.. . v . T . . . 131
repetiraju — glas ponavlja kao masina, ali u rastojanjima, isprekidanostima .

Ako ve¢ demitologizuje operu, jer “mit danas” ne garantuje “kako je oduvek bilo i kako
ce biti” (Thomas Mann), mit je govor (parole)’?, da i ANP stvara, upotrebljava ili
manipuli§e mitom ‘u’ operi?

128 Videti Zil Delez, Feliks Gatari, op.vit., 233.

12 Upor. Zil Delez, Feliks Gatari, op.cit., 235.

130 “Mesto za neito’ je postupak kojim se markira prostor o&ekivanja, uspostavljaju znaci navoda
kao poziv za mogucnost ocekivanog, koje potom izostaje — neispunjeno obecanje.

B Pored ‘mesta za ariju’, kod ‘kreveta’ se upraznjuje i ‘mesto za duet’. Sopranistkinji i njenoj
permutacionoj igri tonova se pridruzuje solo tenor. Treca scena Cetvrtog ¢ina, “Svemirski brod 37,
poslednja scena pred poslednji: Knee Play 5, postaje ‘mesto za finale’. Svi ucesnici, hor,
instrumentalni ansambl, performeri (tj. glumci, igraci), pojavljuju se na sceni, zauzimaju mesta u
unutrasnjosti svemirskog broda i izvode muziku u punoj snazi tuttija. Markiranjem finala ANP se
poigrava sa navikama i ocekivanjima publike u pogledu trajanja, jer im po prvi put Salje ‘signal
kraja’. Do tog momenta nisu nijednom upotrebljeni konvencionalni formalni elementi ili formule
koje indeksiraju opersku formu i dogadaj, tako da se ‘obecanje operskog finala’, nakon Cetiri sata,
¢ini verovatnim, ali i dvosmislenim.

132 Roland Barthes postavlja semioloski sistem mita polazeéi od tvrdnje da je mit govor (le mythe
c’est une parole) kako bi naglasio da mit ima jezi¢ku strukturu. Stoga, sve moze biti/postati mit
pod odredenim uslovima i okolnostima i svaki je mit promenljiv, nestabilan.
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Prema istorijskom lancu uspostavljanja operskog subjekta u odnosu na boga i masinu
(barok, klasicizam), coveka i populus (romantizam, verizam), Wilson ‘objektivira’
strukturu mita birajuc¢i za ‘junaka’ status popularne ikone. “Ako su Moliere i Racine
prikazivali bogove” (Wilson), ako je opera spustala s nebesa ‘boga iz masine’, bogovi su
danas medijske li¢nosti ili istorijske li¢nosti ¢ije ime ili slika pokrece “znanje, proslost,
secanje, uporedni red ¢injenica, ideja, odluka” (Barthes).'”> Wilson ‘objektivira’ govor
(parole) mita bavecéi se publikom kao objektom mita, ne onom kome se mit obraca, koga
poziva, ‘interpelira’, ve¢ kao ‘izvoru’ i ‘odrediStu’ komunikacije. No, u ANP proces
oznaCavanja nije jednostavan — iako ima elemente semioloSkog sistema, mit se ne
uspostavlja kao poruka od posiljaoca ka primaocu — neke veze su pokidane. Wilson
objasnjava svoj postupak jednostavnom shemom koja se moze primeniti na kulturolosko
razlikovanje dva poeticka modela. On crta na tabli UZROK — EFEKAT (cause — effect) i
objasnjava (evropsku) kauzalnu logiku po kojoj se stvaralacki ¢in, narocito u nemackom
modernom teatru, koji u trenutku kada Wilson drzi predavanje/performans beogradskoj
publici predstavlja referentni okvir pozorisne prakse u Beogradu, konstituiSe kao izraz,
ekspresija. Postupak koji ga je udaljio od pozorista (Broadwaya, opere) i uputio ka slici,
plesu, muzici i antiekspresionistickoj estetici, je obrnut, i Wilson na tabli ispisuje
EFEKAT, dodaje UZROK i stavlja drugu re¢ u zagradu. “Nije vazno §ta se deSava meni,
ve¢ §ta se deava publici”'*, zbog ¢ega Wilson polazi od nadenih ‘objekata’ o/oko
Ajnstajna, fotografija, izjava, predstava, uverenja i znanja koje deli publika, ‘otkinutih’ iz
konteksta $irih pojmova, zamisli, narativa, istorija'>”. Primer. Ceo namestaj na sceni je
bio sainjen od cevi. Zasto? Ajnstajn je jednom izjavio da bi u drugom zivotu voleo da
bude vodoinstalater. Wilsonovo polaziSte je ve¢ semioloski materijal mita, kojeg
demitologizuje oslobadaju¢i ga originalnog konteksta i prvobitnog smisla koji je u
direktnoj vezi sa nekim znanjem o AjnStajnu i postavljaju¢i ga u nove sintakticke i
semanticke odnose. Publika vidi na sceni namestaj od cevi. Da li zna za podatak koji je
motivisao Wilsonovu odluku nije presudno za odgovor na pitanje: da li ovaj rediteljski
¢in dejstvuje po logici mita? Po Barthesovom semioloSkom sistemu, mit gradi
drugostepenu strukturu nad strukturom jezickog znaka. Prvo se uspostavlja jezicki znak
kao sosirovska tro¢lana veza izmedu oznaditelja (signifiant, materijalnog nosioca znaka,
ovde: slika cevi) i oznaCenog (signifie, znacenja, sens, ovde: pojam cevi) i znaka koji ih
vezuje relacijom ekvivalentnosti (ne i jednakosti). “Cev je cev”, odnosno, slika(/rec)
“cev” upucuje, referira na pojam “cev”, niSta jednostavnije, nego da se arbitrarna veza
oznacitelja i oznacenog prihvati kao konvencija i da se njome sluzimo ne sumnjajuéi u to
da li je cev cev. U slede¢em koraku se ceo znak “cev” uzima kao oznacitelj, forma
osiromasena, jer se od znaka “cev” izgubio smisao (oznacenog) kao vrednost, a zadrzao
zivot (oznacitelja), za novo oznaceno. Ali sta je oznateno namestaja od cevi? I kakav je
okvir potreban da se forma (oznacitelj mita) poveze s konceptom (oznaeno mita) tvoreci

133 Roland Barthes, “Le mythe aujourd’hui”, Mythologies, Paris, 1957, 190.

e [zjava Philipa Glassa iz teksta Roberta Palmera, Einstein on the Beach, cd knjizica izdanja
snimka Einstein on the Beach iz 1976, CBS.

135 “Jednom mi je rekao, ‘Ne Zelim da znam nista vise od onog §to svako zna o Ajnitajnu. Hoéu
samo da znam $ta zna onaj covek na ulici tamo zato $to ¢e to [znanje — B.C.] sa sobom doneti delu
(bring to the work)”, Philip Glass, u: Laurence Shyer (ed.), Robert Wilson and His Collaborators,
Theatre Communications Group, New York, 1989, 216. ‘Nadene’ objekte kojim operise Wilson
treba razlikovati od ‘zateCenih’ predmeta, readymade-a 1 slucaja kao principa kojim su
neoavangardni umetnici, kao npr. John Cage, izjavljivali Sezdesetih godina da su umetnost i zivot
izjednaceni. Materijal o AjnStajnu je ipak izabran, motivisan znacenjskim potencijalom
(meaningfulness) iako ga autor ne oblikuje prema intencijama oznacavanja izvesnih znacenja i
poruka. Sasvim razliito od readymade-a, Wilsonov postupak karakteriSe ‘rad’ sa ‘nadenim’
prikupljenim materijalom, transformacija, deformacija, disocijacija.
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novi drugostepeni metajezicki troclani ‘savez’ forma-koncept-mit? Potrebno je da se
oznaCavanje izvisi kao deformacija (disocijacija) prvostepenog lingvistickog znaka (u
ovom slucéaju, vizuelne slike) u drugostepeni metajezicki znak-mit, koja je, dakako,
prisutna ve¢ prilikom apstrahovanja oznacitelja “cevi” 1 njegovog morfoloskog
sastavljanja sa novom slikom/pojmom “namestaj”, ali joj nedostaje motivacija, intencija
da “fiksira, ocisti, ovekoveci” novu znakovnu formaciju (publika jasno vidi odvojene
cevi i namestaj, iako je namestaj napravljen od cevi), kao i imperativni poziv upuéen
nekom odredenom ¢ita¢u mita. Drugim recima, Wilson ne podstice gledaoca da zameni i
‘transcendira’ sliku namestaja od cevi za neku drugu sliku, oznacitelj (kao npr. izjava
Ajnstajna kako bi, ponovo roden, postao vodoinstalater), da bi uz pomo¢ sekundarnog
nivoa oznacavanja konotirao neki koncept, oznaceno mita koje stoji u (in)direktnoj vezi
sa Ajnstajnom, kao npr. (da gledalac zna za gorepomenutu izjavu) da su geniji skromni
ljudi ili ovako izgleda futuristicki namestaj ili Ajnstajn je imao bizaran ukus. Ovi
‘promasaji’ ANP ukazuju na to da se oko prazne ljusture mita o Ajnstajnu, oko klastera
svih moguéih predstava, uverenja i znanja koje gledaoci investiraju svojim pogledom,
grupiSu ‘krnji’ drugostepeni oznaditelji koji intenzivnim prisustvom, intenzivnim, jer
disonira sa uobicajenim iskustvom usled disocijacije prvostepenih oznacitelja (npr.
namestaj od cevi, hor koji se plazi), stvaraju atmosferu mita. “Svako ima pravo da sanja
otvorenih oc¢iju”, da parafraziram jednu od mnogih demokratskih pragmati¢nih izjava-
parola Wilsona. Naslov “Ajnstajn na plazi” i drugi znakovi koji neposredno denotiraju
AjnStajna, kao na primer projekcije njegovih fotografija, stvaraju neskriveno okruzenje
koje ne hrabri, ali ipak omoguéava konotativne operacije gledanja/slusanja nepotpunim
potkrepljenjem oznadlitelja. Barthesova semiolo§ka shema mita je ovde invertirana i
upotrebljena kao strategija kojom se na mestu mita o Ajnstajnu, odnosno ocekivanja
biografije, portretne studije, narativa ili bilo kakvog centriranog govora ‘o’ Ajnstajnu-
superstaru, dekodiraju oznacitelji — nekadasnje forme mita (npr. poznata fotografija
AjnStajna koji se plazi novinarima naspram hora koji se plazi u ANP) — da svetlucaju
osiromasenim tragovima mita.

Slican mehanizam se odvija i u Glassovim muzickim procesima. Prilikom istrazivanja
strukturalnog nacela udruzenih (isto¢njackih tehnika) ritma i (zapadne) harmonije, Glass
je ‘obnovio’ tonalni harmonski jezik u svom rukopisu'*. Da li je time ‘rehabilitovana’
referenca mimezisa tradicionalne tonalne muzike? Kao 1 Wilson, i Glass se sluzio
gotovim proizvodima znanja, zvuénim slikama, kao sto su harmonije “pravo iz
Berlioza™"’, ali je u kompozicionom postupku, shodno specifitnom otporu medija zvuka
prema konotativnom oznacavanju, od tragova romanticarskog ‘mita’ programnosti ostala
samo popularna atmosfera medijantnih 1 hromatizovanih kadenci, mozda ‘fantasti¢na’,
mozda ‘uzbudena’, mozda ‘posvecena’ ili niSta drugo do samo intenzivna.

Strategije demitologizacije i opstojavanja atmosfere mita u ANP podupiru ‘naknadna’
znakovna upisivanja posmatrackog pogleda. Nije samo publika liSena interpretativnog
‘kljuca’ ‘v’ delu, vec je ova, kako je Wilson naziva, “emocionalna distanca” (“Vi i ja
nemamo iste ideje”*"), izvedena pozicioniranjem izvodada naspram ‘lika’ Ajnstajna.
‘Kao’ kao-da-je-Ajnstajn se pojavljuje violinista sa perikom i brkovima poput Ajnstajna.
To nije pevac i nije glas koji bi u neposrednom telesnom upisu u ton i reci, karakterizirao
Ajnstajna, veé je re¢ o instrumentalnom ‘posredovanju’ muzike. ‘To svira kao masina’

136 . : : ~ , .
Obnova tonalnosti ne vazi samo za novinu u Glassovom opusu, ve¢ za postavangardni zaokret
ka pseudotradicionalnim muzickim jezicima koji ¢e zahvatiti 1 druge ‘bivSe’ neoavangardiste, kao
npr. nakratko 1 Stockhausena.
137 1.
Ibidem, 224.
[z citiranog predavanja.
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sede¢i ‘na pola puta’ izmedu orkestarske rupe i scene, ispred zavese i izvan zvani¢ne
teritorije fikcije. Pridruzuju ‘mu’ se i drugi u-prolazu-¢inovi, mnoge scenske radnje se
kre¢u u pravcu fizickog prelazenja s jednog na drugi kraj scene (koreografski solo
Childsove, veoma sporo kretanje dve zene s jedne na drugu stranu i putovanje voza preko
scene u Cinu I, Scena I, Voz 1; kretanje svemirskog broda u Cinu III, Sceni II, Plesu 2;
grupa ljudi koja dolazi na scenu, posmatra veliki soliter i odlazi sa scene, Cin IV, Scena I,
Zgrada; lift koji se kre¢e gore-dole u Cinu IV, Sceni III, Svemirski brod; sporo prilaZenje
autobusa ljubavnicima u Knee Play V), kao i karakter opservacija kakav imaju tekstovi
Samuela M. Johnsona i Lucinde Childs (opisi ‘¢ari Pariza’, prizora ljubavnika u na klupi,
‘iskustva’ u supermarket-prodavnici'*). Status transformacije gledita subjekta u glediste
objekta ‘na pola puta’ od reprezentacije oznacitelja bez oznacenih ka simulaciji
ekranskog projektovanja zelje ‘spektatora’ situira i izvodaca-posmatraca i gledaoca-
posmatraca. Kao i izvodaé u izvodenju gotovog uvezbanog spektakla, tako je i gledalac u
isto vreme pasivan, jer je delo zavrSeno i ponudeno za gledanje, slusanje, primanje, a
publici je jo§ dozvoljeno da ‘pauzira’ po volji'*, i delatan, jer se nalazi u komplikovanoj
situaciji koja li¢i na putovanje u ‘pejzazu’ — koji se produkuje kao fabrika — koji se
plasira kao trziste kodova.

ANP zele¢a maSina

“Nesto se proizvodi: to su ucinci masine, a ne ucinci metafora”
) -\ 141
(Deleuze, Guattari)

I tako me ANP odvra¢a od mita kao ukradenog odela (/e language vole, Barthes) koji su
Wilson i Glass skinuli sa Ajnstajna i obukli na sebe.'** Ili je to upravo mit ‘u’ operi koji
me vodi ka masini?

Tokom XVII i XVIII veka, opera je usloznjavala svoje mimeti¢ke sposobnosti dok su
kraljevi usavrSavali ratnu maSineriju. Posle Descartesovog racionalistickog razlaza
izmedu tela 1 uma, sto je u filozofiji i pisanju (ecriture) uklonilo telo i odredilo subjekt
prema logosu (“moje telo nema iste ideje kao ja”'**), opera je zabrektala kao magina. Telo
se nadmecée sa masinom, telo kastrata, izuzetno visokog glasa koji muskarac stice
intervencijom na polu, telo koloratura, i barokna masinerija iluzije, koja proizvodi
imaginarni svet bogova, oluja, nadnaravnih ¢ini, ‘lepih’ formi, ukrasa. Opera prosiruje
granice onog sto smatra ‘prirodnim’ ili ‘bozanskim darom’ (priroda=bog=masina), kao
Sto barokna scenografija usavr§ava prikazivanje ‘ovog sveta’ kao masina opere i njena
mo¢ da proizvede ‘onaj’, ‘s onu stranu’, drugi svet. Do danas opera ostaje masina,
zadrzavajuéi u svim izmenjenim druStvenim-politickim-ekonomskim-kulturoloskim
okvirima samo techne masine, tehniku pevanja, tehniku stilizacije, tehniku ‘ekspresije’,

1% Isto vazi za tekstove autisti¢nog detaka Knowlesa, ali ¢e biti posebno razmotreno dalje u
tekstu.

"0 Time je osujeéena konvencija ‘pauzi’ (intermissions) u toku veeri ‘provedenoj’ u operi,
namenjenih druStvenim susretima, tzv. svetovnim ostentacijama.

141 711 Delez, Feliks Gatari, op.cit, 5.

1> Jelena Novak je primetila da je moguée da su Wilson i Glass birali ‘teme-okvire’ “Zivota i
dela” poznatih istorijskih licnosti kao “analogije sa sopstvenim delovanjem” (op. cit, 4). Tako se
uspostavlja mit, rekao bi Barthes, osiromaSenjem forme u vidu ‘praznjenja’ mita AjnStajna
“znacenje je tu da predstavi formu, a forma je tu da udalji znacenje”, Roland Barthes, op.cit, 196)
od kojeg ostaje samo glamur velike teme koji se nakon spektakla ANP pripisuje njegovim
autorima.

143 Roland Barthes, Zadovoljstvo u tekstu, Nis, 1975, 22.
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tehniku iluzije, fetisa ili ‘zadrzavanja realnog’. Opera je tehnicka masina, jer je drustvo
upotrebljava kao protezu (orude, ekstenziju) sopstvenog tela, uha, oka i glasa, koji bi da
prevazide svoje granice, i kao funkciju vlastitog reprodukovanja u idealnoj projekeiji ili
neprozirnom ideoloskom ekranu.

Situaciju opere kao tehnicke masine opisacu ovako: “Covek se spaja s masinom ili sa
nec¢im drugim da bi konstituisao masinu.” Medutim, kada “Covek predstavlja masinu ¢im
sama celina, ¢iji deo on predstavlja u jasno determinisanim uslovima, dobije takav
karakter zahvaljuju¢i ponavljanju”'*, imamo posla sa Zelecom masinom. ANP oponasa
tehni¢ku masinu, jer automatizuje rad operskih ‘organa’; u kolektivnom brujanju brojeva
i ‘do-re-mi’; u izbacivanju, playing back, kao-snimka fragmentiranih tekstova ‘realnih’
reklama, poruka ili njihovih simulakruma; u tempiranom skoro digitalnom pokretu tela-
figura na sceni; u svetlosnim signalima; u Glassovoj muzici koja podrazava kinestetska
svojstva kretanja, odnosno zvuka kretanja/rada masina (voz, autobus, mozda i svemirski
brod?); u glasu i govoru Sherryl Sutton i Lucinde Childs koji podse¢aju na san o
zanosnim telefonskim automatima itd. Ali ANP nije tehnicka masina, ANP samo oponasa
tehnicku masinu kao zeleta masina, ANP je zeleCa maSina i ona funkcioniSe u
kvarovima, promasajima, isprekidanostima i kratkim spojevima, rastojanjima i
komadanjima, u jednoj ukupnosti koja nikada ne okuplja svoje delove u celinu. Jer Zeleca
masina ne proizvodi predstave, ona, doduse, moze da ‘radi’ sa fantazmom kao grupnim
fantazmom (“Svida mi se AjnStajn jer svi znaju ko je on”, Wilson), ali ga nikada ne daje
na ‘usvajanje’: Zele¢a masina proizvodi stvarnost. Nije joj potreban postojan subjekt
(subjekt upisan ‘u’ delu, grupisan oko Ajnstajna ili autora), zelji ne nedostaje objekt (to
smo mi telo/tela publike spektakla).

Masina proizvodi stvarnost kao proizvodnju proizvodnje. Sta ovaj zatarani krug
tautologije za ANP znac¢i? ANP ne razlikuje proizvod i proizvodenje, jer, iako je ‘delo’
zavrSeno (zamisao autora je u potpunosti realizovana i uvezbana, usavrSena pre javnog
izvodenja), ono je strukturirano kao proces koji neprestano odlaze cilj, odrediste kojeg
nema, dok se iznenada, ‘hirovito’, po isteku vremena rada masine, odnosno rada Zelje u
masini, ne prekine. Sve sto ‘organi’ (muzike, teksta, scene, akcije, plesa ANP) proizvode
jesu oznacitelji ‘sada-i-ovde’, ¢ija se nulta vrednost uzima kao odsustvo reference ili kao
samoreferentno ukazivanje na sebe koje se uspostavlja pri ponavljanju (kazemo:
dijagonalni ples Childsove u prvoj sceni prvog €ina jeste samo ples, a pokreti koji se
ponavljaju sami sebe reprodukuju), a pozitivna vrednost se odreduje kvantitativnim
intenzitetima (kazemo: pokreti su veoma brzi, pomalo ostri, izgledaju ‘nervozno’, ali se
ne pitamo za$to). “Svojstvo je svakog intenziteta da u samom sebi investira nulti
intenzitet pocev od kog u jednom trenutku biva proizveden kao ono sto raste ili opada u
bezbroj moguéih stupnjeva.”'* Proizvode se neograni¢eno, neprobrano, preterano,
svojeglavo, naruSavajué¢i bilo kakav osecaj ravnoteze koji bi uspostavio sistem
proizvodnje (proizvodnje i proizvoda, ponude i potraznje, proizvodnje i potroSnje,
oznacitelja i1 oznacCenog). I vezuju se arbitrarno, dakle, bez pretpostavljenog ili
projektovanog odnosa, redajuci se po principu vezivne sinteze, “i” ili “i zatim” koja
odgovara ekscesivnom S$irenju, imperativu odlaganja oznacenog i nezajazljive zelje:

Y9

“jo§”. Zamislimo to na primeru prve scene iz prvog ¢ina:

Decak stoji na vrhu tornja, drze¢i u ispruzenoj ruci sjajnu plasticnu cev, snazno
osvetljenu mlazom svetlosti. U toku scene, deCak povremeno baca papirnate
avioncice na scenu. Ubrzo nastupa solo jedne igracice. Ona drzi lulu u levoj ruci i

*4 Zil Delez, Feliks Gatari, op.cit, 316.
"> Ibid, 270.
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kao 1 svi drugi na sceni nosi: patike, belu kosulju, tregere, Siroke pantalone. U
prednjem desnom uglu scene jedan covek Zvrlja nesto u vazduhu. Lokomotiva u
prirodnoj veli¢ini neprimetno prelazi preko scene, ispustajuéi dim sa strane. Dve
Zene veoma sporo prolaze na sceni, jedna prave¢i pokrete poput ptice, druga
¢itajuci novine. Tri igraca se kre¢u po sceni drzeci Zice koje ¢ine stolarski trougao.
Tri puta u toku scene, silazi mlaz svetlosti, seku¢i scenu na dva jednaka dela.
Zamracenje.'*

Fluksevi proizvodnje se prekidaju rezovima rastavne sinteze: nastupa raspodela kao
proizvodnja beleZenja. Proizvedeni performativni ¢inovi kao oznaditelji, a ovde se
ubrajaju svi tekstovi opere (izuzev sto u ovom ‘izveStaju’ nedostaje opis muzike),
kodiraju se i dekodiraju zahvaljuju¢i mnostvenosti kodova koji ne podlezu nekom visem
natkodiranju. Cak i poznavanje originalnih konteksta iz kojih su izvedeni ovi ¢inovi/slike
(‘uniforma’ koju nosi igracica i svi ostali na sceni jeste odeca koju je AjnStajn nosio na
jednoj fotografiji; Zena koja ¢ita novine takode poti¢e od jedne Ajnstajnove fotografije;
¢ovek koji zvrlja nesto u vazduhu zapravo pise jednacine na nevidljivoj tabli; voz koji se
pojavljuje bila je omiljena igracka AjnsStajna deteta i poznati primer na kojem je Ajnstajn
objasnjavao teoriju relativnosti'’’) ne navodi gledaoca da procita ove &inove jednim
kodom, ¢ak ni kodom kodova, da ih prevede, poveze i sastavi u jednu sliku, narativ,
apstraktnu strukturu, ve¢ gledalac lebdi u mnos§tvu arbitrarnih i relativno motivisanih
znacenja, koja se uvek razlikuju od kodiranja koja vrsi drugi gledalac, kao i od motivacije
izbora autora. Gledalac ni ne ose¢a obavezu da protumaci scenu, jer ga nikakva ‘tajna’
autora (poluskrivena interpretacija ‘v’ delu, trag ili nagoveStaj koji treba slediti
detektivski u iznalazenju koda) ne poziva na to — za gledaoca je ova scena dekodirana.
Njegova percepcija i recepcija ne zavrSavaju proizvodni lanac ‘konzumiranjem’
spektakla, ve¢ zatvaraju krug potro$njom koja je i sama proizvodnja — proizvodnja
trenutnih, nestabilnih, promenljivih i razli¢itih znacenja u publici. Proizvodnja, raspodela,
potrodnja, sve je proizvodnja, i to proizvodnja proizvodnje, nefunkcionalna, jer ne
teritorijalizuje odredena znaCenja, koja bi bila upotrebljiva za gradenje drugih, visih
hijerarhijskih lanaca oznaCavanja, i neproduktivna, jer ne tezi proizvodnji “Sto veéeg
proizvoda sa §to manje ulozenih sredstava”. Zeleéa masina ANP se odlikuje rasipnickom

ekonomijom, ona nudi informacijsko obilje, a zauzvrat ne traZi upisivanje ‘smisla’'**,

Drugi primer ili kako funkcioniSe Zeleca maSina ‘na’ tekstu Christophera Knowlesa.
Knee Play 1. “These are the Days”. Chapter 1.

ceo tekst naveden kao primer

Zamislimo jednog autisticnog decaka kako sedi za pisaom masinom, a ispred njega
jedan stariji visoki deak urla: “Ajnitajn! Ajnitajn! Ajnitajn!”'* Ovom ‘mitskom’
invokacijom se poziva memorija autisticnog dec¢aka — skladiste u kojem su pohranjene
reci kao zvukovi — i aktivira mehanizam koji izbacuje neobican materijal, nedovrsene,

1% Nepotpuno citiran opis prve scene prvog ¢ina Roberta T. Jonesa iz: Philip Glass, Music by
Philip Glass, New York, 1995, 79.

"7 Ovi podaci su delimi¢no navedeni u citiranom tekstu Roberta T. Jonesa, koji predstavlja: “The
Action — as remembered by Robert T. Jones”, ali je, vrlo karakteristicno, u njegovo secanje
upisana interpretacija, odnosno, objasnjenje nekog ko poznaje ‘iznutra’ kako je napravljen ANP.
'*8 U teoriji informacije vazi disproporcionalan odnos izmedu veli¢ine (uredenosti) informacije i
jasnoée znacenja (poruke). Sto je informacija veéa, bogatija, to je poruka manje komunikativna.

¥ Prema kazivanju Philipa Glassa Wilson je ovako ‘izazvao’ Knowlesa na pisanje. Laurence
Shyer, op. cit, 227.
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prekinute recenice reklamnih poruka (“put these days of 888 cents 106 coins of change”),
fragmenata nekakvih razgovora (“Will it get some wind for the sailboat. And it could get
for it is...”), pri¢a (“Doo you remember Honz the bus driver... Well I...”), izlizanih
govornih fraza (“These are the days my friends”). Fluks recenica koje teku uprkos
prekidima, zastajkivanju, nedovrSenosti, jer masina reprodukuje nizove teksta sa
rezovima izmedu, unutar i izvan re¢enica kao seriju odvojenih neidenti¢nih proizvoda na
istoj fabri¢koj traci. Kontinuitet se uspostavlja pomocu recenica koje pocinju veznikom
kauzalnih odnosa (“So if you say...”, “So it could be...”), imperativnim na¢inom (“Make
a tiota...”, “Put these days...”), pitanjem (“Will it get some...”, “Do you remember...”),
odgovorom (“Well I put...”) i, posebno, veznikom “and”, koji sa svakim ponavljanjem
gubi od obecanja naracije i pretvara se u puko nabrajanje.. “And it could get for it is. It
could get the railroad for these workers. And it could be where it is. It could be Franky it
could be very...It could be a balloon...” Izraz “moglo bi biti...” se toliko ¢esto ponavlja,
§to 1 da ne predstavlja Knowlesov odgovor-reakciju na Wilsonovo ‘drazenje’ (“Ajnstajn!
Ajnstajn! Ajnstajn!”), jer to ne mozemo pouzdano tvrditi, ovaj izraz oznacava propoziciju
ili bar pocetak propozicionog iskaza i izaziva radoznalost svakom pojavom odlazuci
odgovor na pitanje Sta bi to moglo da bude. Svaki od svih motivisanih iskaza usmerava
paznju na slede¢i, koji se, pak, ne odaziva na poziv za vezivanje. Nastavlja da tece u
promasajima, jer je dovoljan samo jedan motiv (veznik ili neko drugo sredstvo logickog
‘obecanja’) za jedan korak da bi se tekst pomerio od jedne do druge re¢enice, s jednog na
drugi rez, dok je svaki rez, pored izostajanja logicke veze, naglaSen presekom konteksta.
Ne samo sto je sintaksa teksta, vec je i sintaksa reCenice poremecéena istim postupkom
disocijacije — razdvajanja, pomeranja i izmeStanja iz konteksta i slucajnih (ne i
asocijativnih) spajanja s drugim isto tako osiromaSenim oznaciteljima. U proseku je
svaka treca reCenica nepotpuna ili nefunkcionalna, nedovrsena ako je naglo zaustavljena
(“And it could get for it is.”); nedostaje joj neki funkcionalni deo (“Well I put the red ball
blue ball two black and white balls.”); usled nagomilavanja ili spajanja viSe iskaza
(“Make a tiota on thses these are theiidays loop.”); usled tautoloskog simetri¢nog
kazivanja (“And it could be where it is.”). Svaka je dovoljna kao intenzitet zvucanja s
potencijalnim znac¢enjem i kao predlog koji obecava, ali ne trazi ni ne nudi razresenje.

Treéi primer. Ekscesi muzicke maSine. Za razliku od verbalnih ‘anomalija’
Knowlesove masine koje se lako mogu uociti zahvaljujuci pragmati¢koj ‘normalnosti’
jezika, Glassova muzika, usled vremenitosti muzickog toka po sebi, deluje isprva kao
masina koja radi dobro. No, ipak, muzic¢ke procese ANP karakteriSu isti fluksevi i rezovi
zeleCe proizvodnje i njihova ne-oCiglednost ih ¢ini mozda ¢ak uzornijim primerom.
Postupak koji Knowles primenjuje analiziramo bez poeti¢kog samopotvrdivanja autora,
dok nam sam Glass, u tom trenutku jo§ uvek modernisti¢ki kompozitor zaokupljen
muzi¢kim jezikom, objasnjava tehniku. Za razliku od tehnicke muzicke masine koja
reprodukuje model, odnosno ‘temu’ i njene derivacije, izvodenja, varijacije, zeleCa
masina ne proizvodi dijalekticki i teleoloSki u odnosu na ishodovanje (‘izvor’) i
usmeravanje (‘destinaciju’) muzic¢kog toka. Vertikalna dimenzija imaginiranog ‘prostora’
muzike (arhitektonsko zasvodavanje celine) ukida se sa svakom jedinicom vremena
muzi¢kog procesa tako §to je primenjen, suprotno tradicionalnom zapadno-evropskom
konstituisanju muzic¢kih struktura na osnovi bipolarnog odnosa napetosti i razreSenja,
kontrasta i istovetnosti, aditivni princip “i”, “i zatim”. Formula ritmi¢ko-melodijskog
materijala se ponavlja, u ponavljanju joj se dodaje jo$ jedna ritmicka i/ili melodijska
vrednost, koja se nadalje ponavlja i uvecava po principu aritmeticke progresije ili isto
tako smanjuje. Lanac se uspostavlja u kontrakcijama sirenja i opruzanja, kao npr. u prvoj
sceni drugog Cina, “Sudenje”:
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Kao molekuli jedinjenja koje prolazi i doZivljava stalno nove hemijske procese'’ sve
jedinice strukture trpe istu promenu na skliskoj i neprozirnoj povrsini, koja se ne napinje
usled vertikalnog ‘dubinskog’ eho-poredenja ili sluSanja ‘unazad’ i ocekivanja ili slusanja
‘unapred’, ve¢ zahvaljujuéi transverzalnim vezama izmedu susednih istovetnih, ali
neidenticnih muzickih jedinica. Napetost povrSine celog procesa proizvodnje zelje se
zateze nepredvidivo§¢éu permutacija (utisak iscrpljivanja svih moguénosti kombinovanja
tonova date formule koje nema kraja i, stoga, nije iscrpljivo) i polimetrickog naslojavanja
simultanih tokova, jer zupcanici vrSe razliite radnje. (Polimetrija 3:2 je zastupljena u
rasporedu tri scene u po dve scene na tri ¢ina. U pojedinim scenama muzicki tok se
usloZnjava razilazenjem traka u raznovremene adicione lance, gde se muzicki proces ne
prati u jednom fluksu, ve¢ u vise istovremenih mlazova i njihovih nesimultanih prekida.)
Repetitivnost Glassovih procesa nema meditativno hipnoticko dejstvo, buduéi da se
postepenim i nepredvidivim aditivnim ili suptraktivnim doziranjem promene ne samo
frustriraju mentalne aktivnosti pamcéenja i predvidanja, moguénost sagledavanja celine,
vec se slusaoCeva paznja upreze usmerenjem zelje na svaki zvuk sada-i-ovde i posebnom
pozornos¢u na kvalitet koji ¢e se ¢uti. Minimalna muzika se ¢esto posmatra kroz uticaj
istocnjackih tehnika meditacije na uspostavljanje zapadnih formativnih tehnika
procesualnosti, i u tom smislu se moze shvatiti Glassovo isticanje ‘oprostaja’” ANP od
minimalizma. Ne samo §to se ponavljanjem koje zabuSava, ¢as proizvodi viSe ¢as manje,
ne postize efekat transcendencije konteksta sada-i-ovde i subjekt se ne rastapa, ve¢ ovim
kvarovima treba dodati harmonsku dimenziju koja se udruzuje sa ritmi¢kim parametrom
procesa. Vertikalno obogacenje muzicke strukture ne podrazumeva da je harmonija
preuzela ulogu funkcionalne dramaturgije muzi¢kog toka. Procesualnost se i dalje
reguliSe aditivnom ritmi¢kom organizacijom u doslovnom vremenu, ali je tonalnim, cesto
hromatskim i medijantnim skokovima i kadencijalnim zatvaranjem formule u krug koji se
perpetuira, dodat intenzitet ritmi¢kim jedinicama procesa, promenljiva gustina, boja, sjaj i
privla¢nost.

DRUSTVENO INVESTIRANJE AJNSTAJNA NA PLAZI

“Da bi funkcionisala, neka drustvena masina
treba da ne funkcionise dobro.”

~ w151

(Deleuze, Guattari)”

“Svaka kriza opere predstavlja smrt jednog drustva”, zapisao je Salazar. A sta je sa
slaboumiru¢om operom, da li svaka opera sahranjuje drustvo dok ga proizvodi? Da li
opera opeva smrt drustva, njegovu Zelju da se reprodukuje kao totalni svet? Opera kao

150 . oy L. . )
>Y Po Deleuzeu i Guattariju Zeleée masine proizvode molekularne a ne molarne strukture. Time

isticu dinamiku, promenljivost, interaktivnost u mnostvu mogucih pravaca sirenja i skupljanja pro-
izvodnje ‘molekula’, nasuprot kongruentnom sabiranju i izmerljivosti koli¢ine ‘mola’ supstance.
1 7il Delez, Feliks Gatari, op.cit, 122.
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tehnicka masina radi na organizmu druStvenog tela, ona koordinira sve njegove organe
hegemonim taktikama sveobuhvatnog prikazivanja'**. Iza njenih poluga krije se davolija
autora, tog “misticnog bica koje pretpostavlja da mu proizvodne snage pripadaju i visak
proizvodnje prisvaja”'®®. ANP svrgava mo¢ opere da obelezava, normira, totalizuje,
jednom reéju, da proizvodi sliku ‘normalnog’ uredenog sveta ¢iji je kapital u profitu
znacenja. Njeno telo je telo bez organa, telo bez funkcija profesionalnih specijalnosti i
njihovog saveza oko monopola smisla udruzenog delovanja. Jedini odnos prema
jedinstvu ANP vidi u totalitetu pored delova'™, u kojem svi organi zadrzavaju sve svoje
razliCitosti i u kojem celina koegzistira ‘sa’ delovima, tekstovima opere. ANP se sluzi
strategijom uloga popularnog,” da bi privukla publiku za sintaktitke sokove Zeleée
proizvodnje, ali daleko od predvodni¢kog populizma. Ona je nasilna zele¢a masina, kada
upisuje trenutak ‘sada-i-ovde’, kada iskuSava opersku instituciju svojom aistori¢noscu.
Iskusava celokupno drustveno polje libidnom ekonomijom, ekonomijom proizvodnje i
rasipanja obilja i otpada u kojem slika mozZe preéi u svest samo u vezi sa (svakim
posebnim) telom ‘spektatora’ — objekta opere. ANP, napravljena u Americi a premijerno
izvedena u Evropi, presla je obrnuti put od Starog ka Novom svetu: od ‘tehnike’ voza do
‘zelje’ svemirskog broda. Samoproizvodna Zele¢a masina, besteritorijalna, jer joj nije
potrebna zgrada, ona konstruiSe arhitekturu opere da za nas svaki put lebdi — prazno
mesto opere.
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Celokupna istorija opere kao pripovest o borbama izmedu muzike i teksta, ‘znacenja’ i

‘zvuCanja’, koja se apokalipticno razreSava u Wagnerovom ‘nemogucéem’ konceptu
sveobuhvatnog umetnickog dela Gesamtkunstwerk.

133 Citat iz Kapitala Karla Marksa preuzet iz: ibid, 12.

1% 0 “jedinstvu ‘od’ delova”, umesto “jedinstva delova” videti u: ibid, 35.

13 Pored ‘populistickog’ prosedea demitologizacije mita Ajnstajna, koji je opisan u poglavlju “Mit
opere i mit u operi”, ANP dobija joS jedan element popularnog u telesnom prisustvu Glassa za
orguljskim klavijatirama 1 Wilsona na sceni (Wilson se neplanirano pojavio na sceni na premijeri u
Avignonu 1976), koji je na nacin popularne muzike relativizovao odnos autora i izvodaca, spojivsi
ih u ‘lik’ zvezde.
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THE LIFE AND TIMES OF ROBERT WILSON"*

Bojan Pordev

WILSONIJAI

Voleo bih da sam ja Robert Wilson. On je bogat i uspeSan, bavi se umetnos¢u i stalno se
vozi avionom. Roden je u Teksasu a stigao je do Njujorka. To znadi da bih ja trebalo da
zivim na Mesecu jer sam roden u Beogradu koji je Njujork. Uostalom Beograd je video
Ajnstajna na plazi (Einstein on the Beach) pre Njujorka, ali ja sam se rodio ta¢no godinu
dana kasnije. Nisam video nijednu Wilsonovu predstavu, ali sam Zeleo da odem u
Ljubljanu kada je Wilson gostovao sa Saints and singing

(PRIJATELJICA: To je bezveze.)

u Cankarjevom domu, 1999. godine. Ali bio sam lenj i siromaSan. A kad je on poslednji
put gostovao u Beogradu, na BITEF-u 1995, ja sam bio u Americi. Ali to je dobro, jer
sam tamo pohadao odlican kurs iz muzike i to mi je, pretpostavljam, mnogo vise znacilo
nego da sam bio na njegovom predavanju.

Wilson i vreme

Wilson je mucao kad je bio mali. Izle¢ila ga je izvesna balerina — Bird ‘Baby’ Hoffman"®’
tako Sto ga je ucila da govori jako sporo. Jedna od njenih vezbi se sastojala iz toga da ona
svira klavir u jednoj sobi a Bobi igra u drugoj na tu muziku, ali tako da ga ona ne vidi.
Profesorka engleskog'™ nam je rekla, ili sam pro¢itao u nekom Wilsonovom ranom
intervjuu'”, da je upravo posle jedne takve vezbe prestao da muca. Sad bi neko rekao:
‘Aha! Eto klju¢a za njegovu poetiku: kod njega u predstavama je sve sporo, a i vizuelna,
verbalna i muzi¢ka komponenta su ¢esto razdvojene! To je zato!” Ali ja necu.

Kakav je tretman vremena u Zapadnom pozori§tu? Aristotel preporucuje jedinstvo
vremena — radnja drame treba da se odvija od izlaska do zalaska sunca. Silno su se mugili
sa tom njegovom preporukom, narocito Francuz Corneille u XVII veku koji je ¢ak morao
pismeno da brani svoje drame u kojima je protok vremena malo drugaciji. Ali tu je i
Shakespeare, megaloman koji ne samo da je izmislio da Ceska ima more nego su i
njegove drame prave vremenske masine za mlevenje glumaca i gledalaca. A onda se
pojavio film, i montaza i filmsko - fiktivno vreme. Dramski pisci su gradili komad od
najbitnijih trenutaka price, pa se sve deSavalo munjevitom brzinom, narocito kad se
zaplete (sem sirotog Cehova koji se uporno bavio nevremenom (u temporalnom - ne
meteoroloSkom smislu) odnosno — tiranijom meduvremena). E, ovde je lep pocetak za
jedan fini esej iz istorije svetskog pozorista i drame ili dramaturgije, ali to sam zavrsio.
Dakle, Wilsonu se u pozoristu nije dopala ta brzina...

1 Ovo nije teorijski tekst, ve¢ ljubavni, pun ljubomore i divljenja.

1576 njoj je kasnije Wilson nazvao svoju umetni¢ku organizaciju “The Byrd Hoffman School for
Byrds” (kasnije “The Byrd Hoffman Foundation™) i figuru koja se vrlo Cesto javlja/evoluira kroz
njegove predstave “The Byrdwoman”.

1% L jiljana Bogoeva Sedlar

1% Wilsonovi rani intervjui su jako uzbudljivi jer u njima primeéuje da jo§ uvek muca, pa li¢e na
Knowlesove tekstove.
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Da, ima jos$ jedan ludi Rus — Mejerhold koji je ¢ak ucio svoje studente kako da odigraju
”Otela” u 3 minuta — §to je u neku ruku zgodno, ali ¢emu sve to?

Wilson se takode bavi nekim fiktivnim vremenom, ili samo vremenom. (Lepo kazu da se
duzina njegove pozornice ne meri metrima veé satima). I repeticijom. Ta repeticija
mozda deluje kao hipnoza, ili menja percepciju gledaoca — percepciju ¢ega: pozori§nog
¢ina ili radnje koja se ponavlja? Wilson za svoje pozoriste (ili Glass za svoju muziku?)
kaze da je ono(a) kao pomeranje oblaka. I sam kaze da je u pozoristu koje je gledao i koje
ne voli, mrzeo $to se sve deSava prebrzo pa nema vremena za razmisljanje. A
tradicionalno pozoriste zahteva od gledaoca da povezuje, da tumaci, da posto je video
pisStolj u prvom ¢inu celu predstavu strepi kad ¢e da opali, u tre¢em ili cetvrtom. Zato se
Wilsonu dopao moderan balet jer u njemu nema o ¢emu da se razmislja, odnosno nema
Sta da se tumaci. Kaze Wilson: ”Voleo sam BalansSinove apstraktne balete. Voleo sam
nacin na koji sam mogao da formiram sopstvene ideje o tome $to sam video i C¢uo, jer
izvodaci nisu previse insistirali na tome da verujem, mislim i oseCam ono §to su oni
osecali.”'®

Sporost.

Odustajem. Postoji jedan izvrstan rad o AjnStajnu na plazi i vremenu. Napisao ga je Guy
Scarpetta a prevela Ksenija Stevanovi¢ i nalazi se u ovom broju TkH.

Wilson i prostor

Ovde ne zelim da govorim o scenskom prostoru kod Wilsona - on je jako bitan za
Wilsonovo pozoriste jer je Wilson arhitekta. Zelim da govorim o Wilsonu i geografskom
prostoru. Kad smo ve¢ kod arhitekture, Wilson je studirao arhitekturu na Prat (Pratt)
institutu u Njujorku. Kad je diplomirao otiSao je u Arizonu da asistira arhitekti Paolu
Saleriju u futuristickom gradu Arcosanti u sred pustinje. Kazu da je, posto tamo nije
mogao da slika, pokusao da izvr$i samoubistvo posle Sest nedelja. Ovo sam saznao tek
nedavno, a zamislite — ja sam bio u Arcosantiju! To je bilo 1994! Na skolskoj ekskurziji.
To je jedno divno i sumanuto mesto, usred pustinje, nedovrsen futuristi¢ki grad. Kad sam
ja bio tamo nista se nije radilo — prestalo je finansiranje, nedovrSeni grad je sada mesto za
zalutale turiste. Tamo zivi par zaludenika koji, kad ih pita§ kad ¢e grad biti gotov,
odgovore: “U idealnom slucaju, do 2030!” Posto nemaju vise sredstava prodaju zvoncice
na vetar. InaCe jako malo gradevina je odmaklo dalje od temelja, jo§ manje je pod
krovom, ali u sred grada se nalazi stakleni auditorijum za operske resitale!

Elem, Heiner Miiller kaZe da je Wilson opsednut prostorom kao i svaki Amerikanac.'®'
Wilson kao pravi osvaja¢ Divljeg Zapada, osvaja nove teritorije odnosno pozori$no-
geografski prostor. Njegova putanja je vrlo pravilna i linearna. Ali za razliku od Brooka,
Grotowskog i Barbe, on ide u suprotnom smeru: Wilson je po¢eo kao avangardni
umetnik. Njegovi prvi radovi su bili vrlo u stilu prave americke umetni¢ke avangarde
60ih'. Kasnije ih je premestio na scenu kutiju (The King of Spain), dao im bombasti¢an
naslov u kojem se spominje evropski intelektualac (The Life and Times of Sigmund
Freud) zapoceo karijeru u Evropi - odnosno zagolicao vecito orijentalisti¢ki nastrojeni

190 «Ostalo je ¢utanje”, deo predavanja sa XXIX BITEF-a, Ludus br. 30, oktobar 1995, str. 10-12
'! Bice Curiger and Jacqueline Burckhardt, The Weight of a Grain of Dust, Parkett no 16,
“Parkett” Verlag AG, Ziirich, 1988, str. 114

192 Wilson mnogo vie pripada tradiciji Duchamp — Cage — Cunningham — minimalisti — Judson
Church Dance Theater nego tradiciji americke pozoriSne avangarde — Living theater, Performance
group, Bread and Puppet itd. Vid. u Guy Scarpetta, The American Body — Notes on the New
Experimental Theatre, u Patric ffrench and Roland-Frangois Lack, ed. “The Tel Quel Reader”,
Routledge, London — New York:1998, str. 214-238
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Pariz okcidentalnim orijentom juznjacke mocvare (Deafinen Glance), pravio
sedmodnevnu predstavu za cara (KA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE), dodao
politiku u naslov (The Life and Time of Joseph Stalin), poc¢eo da radi sa profesionalnim
glumcima i sa tekstom (4 Letter for Queen Victoria), sa Philipom Glassom napravio
‘pravu’ operu u kojoj se peva (Einstein on the Beach), napravio predstavu prihvatljivog
trajanja za Brodvej (I Was Sitting On My Patio This Guy Appeared I Thought I Was
Hallucinating), po¢eo da radi sa nemackim profesionalnim glumcima i dramaturgom i u
nemackom drzavnosubvencionisanom pozoristu'® (Death Destruction and Detroir) i tako
sve do Aide.

WILSONITJAII

Na Akademiji'® nam niko nije predavao Wilsona. Osim profesorke engleskog - ona je
stalno spominjala njegov video ”Pogled gluvog” (Deafinen Glance) i trenutak kada crna
majka ubija crno dete — ali o njih dvoje kasnije. Naletao sam nekoliko puta na fotografije
Wilsonovih inscenacija u Theater heute i Opernwelt, mislim da sam ih i upotrebio za
neke seminarske radove iz scenografije, ali jo§ uvek nisam znao ko je taj Covek.

U stvari, moj prvi susret sa Wilsonom desio se jako davno. Imao sam 12 godina i imao
sam operaciju oka. Lezao sam u bolnici na de¢jem odeljenju u sobi sa nekim klin¢etom
¢ija mama je radila kao portirka u Narodnom pozori$tu u Zemunu. Obecala je da ée me
voditi u pozoriSte iza scene i dogovorili smo se kad. Naravno, bio sam fasciniran tom
rupetinom bez dna. Posto sam bio mali sve to mi je izgledalo ogromno. Posle obilazenja
fundusa, garderoba, bezbroj hodnika itd. stigli smo i do prazne scene. Tu je bio neki
¢ovek koji mi je pricao kako je u pozori$tu sve moguée i kako su oni jednom imali i
lokomotivu na sceni. Ne znam da li je rekao da je to bio Ajnstajn na plazi — ali to mi tad
nista nije znacilo. A mozda je u pitanju bio i neki drugi voz.

Anyway, u jednom trenutku, na Akademiji, sam odlucio da se bavim pozoristem senki i
tako sam ja namastavao i namasStavao, a onda sam naleteo na monografiju Roberta
Wilsona — i tad sam odlu¢io da budem kao on. Kasnije sam i napravio dve predstave'®
sve u nadi da ¢u postati Wilson, ali nekako mi nije poslo za rukom. Ali predstave su bile
dobre, a bile su i vilsonovske, jer jesu.166

Wilson i ‘prosiveni bod’

‘Prosiveni bod’ je, po Jacques Lacanu, intervencija izvesnog ‘novog oznacitelja’ koji sam
po sebi ne donosi nikakvo novo znacenje, ali koji, upravo kao takav, vr$i ‘Cudesan’
preobrazaj celokupnog datog znacenjskog polja i koji redefinise njegovu Eitljivost.'”’
Lacan uvodi i objasnjava ‘proSiveni bod’ na primeru klasi¢ne francuske tragedije —
Racineove Atalie'®®, a ista funkcija se moZe primeniti i na bilo koji narativni, dramski ili
scenski poredak. Funkcija ‘proSivenog boda’ je izuzetno bitna za pozoriSte Roberta
Wilsona, zato §to ono radi sa praznim znacima ili ‘oznaciteljima bez oznaenog’.
‘Prosiveni bod” Wilsonovom pozori§tu nudi moguénosti istovremeno razlicitih Citanja,
odnosno, razli¢itih mogucih interpretacija scenskog objekta, situacije ili dogadaja.

13 7a veéinu reditelja, naro¢ito nas ovde, ovo bi bio vrhunac karijere, ali Wilson ide dalje.

164 Fakultet dramskih umetnosti, Bulevar Umetnosti 20, Novi Beograd

15 Somnambula za glumacki kvartet 1999. i Najvisi covek na svetu 2000.

1% Naro¢ito Najvisi...

Slavoj Zizek, ,,0d “prosivnog boda* do nad-ja“, u Birokratija i uzivanje, Radionica SIC,
Beograd, 1984, str. 39

18 Slavoj Zizek, ,,0d “prosivnog boda“ do nad-ja“, u Birokratija i uZivanje, str. 29
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Funkecija ‘proSivenog boda’ je posebno bitna za Wilsonove rane komade. Ona se realizuje
u njegovim ‘biografijama’: scenskim delima koja u naslovu imaju ime neke slavne
liénosti - popularne ikone XX veka kao §to su Sigmund Freud, Joseph Stalin, Albert
Einstein, Thomas Edison. U Wilsonovim predstavama ne postoji konzistentna naracija,
ne postoji naracija kao uredeni tok. Slike (fragmentirane predstave radnje) su centrirane
oko odredene vizuelne teme i pojavnosti: Voz, Sudenje, Polje u Ajnstajnu na plazi, plaza
i pe¢ina u Life and Times of Sigmund Freud itd. Na prvi pogled, ne uspostavlja se veza sa
naslovom, ali u isto vreme, naslov predstave je otvoreni inetrpretaivni klju¢'®” za moguée
¢itanje scenskih slika - naslov, kao ‘oznacitelj bez oznacenog’, nudi moguénosti stvaranja
zna¢enja odnosno interpretacije. Kod Wilsona nije u pitanju ponuda ili proizvodnja
gotovog znacenja, ve¢ realizacija funkcije ‘proSivenog boda’, a to znaci “Cudesnog
preobrazaja” arbitrarne scenske slike u moguca/otvorena znacenja. Obecanje znacenja
umesto ‘fiksiranja’ znacenja. U AjnStajnu na plazi tema voza se moze povezati sa:
Ajnstajnom decakom ¢ija je omiljena igracka bio vozi¢, sa vozom kojim je AjnStajn
objasnjavao mnoge svoje hipoteze — izmedu ostalog i teoriju relativiteta, sa vozom kao
tehni¢kim ¢udom XIX veka u kome je Ajnstajn roden i ¢ija pojava u prvoj sceni opere ‘o
AjnStajnu’ je sasvim logicna, ili ne¢im drugim; sudenje, kao sudenje ‘slobodnom duhu
nauénika, sanjaru (krevet je na sudenju)’'’, sudenje Ajnstajnu zato $to je doprineo izumu
atomske bombe ili nesto drugo; svemirski brod kao zavrSetak XX veka koji pocinje
vozom, put u svemir koji omoguéuje Ajntajn nauénik ili neto drugo'’’. Jedan
‘oznacitelj bez oznacenog’ moze se zameniti bilo kojim drugim oznaciteljem, te u tom
smislu ne postoji nijedna prepreka da se predstavi AjnsStajn na plazi nadene ime The Life
and Times of Joseph Stalin ili bilo koje drugo ime. Sam Wilson je svestan toga — na
gostovanju u Brazilu 1973. on je, iz politi¢kih razloga, promenio ime predstavi The Life
and Times of Joseph Stalin 1 ona je, neizmenjenog sadrzaja, izvedena pod naslovom 7he
Life and Times of Dave Clark. Svaki element, svaka scena, svaki tekst ili svaka figura
moze biti zamenjena bilo kojim elementom, scenskim dogadajem, tekstom ili figurom.

Funkcija ‘prosivenog boda’ prisutna je kod Wilsona i u samoj strukturi pojedinac¢nih
scena/slika, na primer, u ¢uvenom prologu za Pogled gluvog (Deafman Glance).
Byrdwoman Sheryl Sutton (crnkinja kratko oSiSane kose u strogoj crnoj viktorijanskoj
haljini dugih rukava i visokog okovratnika)'’ stoji okrenuta ledima publici. Pored nje je
sto na kome se nalazi bokal mleka i dve ¢aSe. Na sceni levo do nje su dva crna deteta:
decak i devojcica. Ona sporim pokretima navlaci crne rukavice, sipa mleko i odnosi ¢asu

169 sv S . v v v . . . . . v 7z . .
” Misko Suvakovi¢: Klju¢ ne znadi i otklju¢ano... u pitanju je igra sa arbitrarno$cu, slabim i

manje slabim motivacijama znaCenja... Drugim re¢ima naslov, zaista, ne nudi klju¢ ali nudi
registar motivacija (od arbitrarnosti do slabih ili jacih motivacija). To je polje mogucnosti, a ne
polje resenja.

' Parafraziram Wilsona.

"I Migko Suvakovi¢: Wilson kao da spaja ‘moguée svetove’ u odnose koji su odnosi spektakla a
ne dramskog razreSenja... to spektakla znaci nudi se artificijelno ponasanje za drugo (gledaocevo/
artificijelno) ponasanje (kretanje i odnosenje).

'72 Byrdwoman je jedna od njegovih najstarijih scenskih ‘figura’ — neka vrsta njegovog alter ega.
U najranijoj varijanti to je zena sa indijanskim pletenicama i SeSirom iz dvadesetih godina. Kao
crnkinja u viktorijanskoj haljini, Byrdwoman se prvi put pojavljuje u predstavi The Life and Times
of Simund Freud u kojoj sa gavranom na ruci, polako obilazi scenu koja predstavlja plazu na kojoj
se ljudi igraju. U The Life and Times of Joseph Stalin ona je multiplikovana: 50 Black Mammies
(Mammy je dadilja crnkinja sa americkog Juga - ovih pedeset dadilja su citat dadilje Skarlet
O’Hara iz Prohujalo sa vihorom) — komiCna varijanta — igraju valcer uz Na lepom plavom
Dunavu. Byrdwoman se pojavljuje i u Wilsonovim kasnijim komadima da bi kona¢no evoluirala u
Medeju. Sve vreme je igra ista glumica, Sheryl Sutton.
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decaku. Vracéa se do stola uzima noz i lagano ga zabada decaku u grudi i leda. Isti ¢in se
ponovi i sa devoj¢icom. Dakle, do pojave noza scena se Cita na jedan, a od pojave noza
na sasvim drugi na¢in'”. Pojava noza preoznacava i ono §to smo prethodno videli i ono
§to ¢e tek doc¢i, mada mi ne znamo ‘zasto’. Ovaj postupak se Cesto koristi u filmovima —
paradigmatican primer za to je Hitchcock, ¢ija se dva filma Psiho 1 Ozloglasena odnosno
pojedine scene'“mogu tumaciti kao moguca inspiracija za Wilsonovu scenu ubistva.
Suspens u filmovima, po kojem je ¢uven, Hitchcock je zasnivao upravo na primeni
prosivenog boda.

Bojan i opera

Trenutno mislim da mnogo vise volim operu od pozoriSta. 1 opera i pozoriSte su
artificijelni, ali opera to ne krije. A onda sam shvatio da su i opera i pozori$te dosadni, ali
opet nekako, za operu se zna da je dosadna, a niko to nece da kaze za pozoriste. Stvar je u
tome S$to u pozoriStu postoji dramski tekst, a u operi i ako postoji tekst postoji i muzika —
koja je tu, S$to bi rekao dosadni Stanislavski, ve¢ podtekst, tako da izvodaci ne moraju da
smisljaju podtekst'”. Ne volim podtekst, zato §to ne razumem zbog ega je besomuéna
interpretacija ono $to je najvaznije u pozoristu. A to kaze i Wilson u intervjuu sa
Umbertom Ecom - on interpretaciji sukobljava kreaciju.'’”® U Novoj operi'”’ tekst nije
interpretiran od strane muzike veé¢ oni zajedno sa vizuelnom, plesnom i akcionom
komponentom postoje paralelno, ili sukobljeni, kao nekoliko raznorodnih tekstova. Ako i
nije tako u Novoj operi jeste u operama P. Glassa i R. Wilsona, a pogotovo u Ajnstajnu
na plazi, a o AjnStajnu... je rec.

WILSON I JA III

U jednom trenutku sam poceo puno da ¢itam o Wilsonu i po¢eo sam, kao krtica da
skupljam sve $§to ima veze s njim. Onda mi se i smucio. Pomislio sam: ”On je
neobrazovan i bezobrazan, a ja nisam bezobrazan i obrazujem se tako da definitivno
nikada necu postati Wilson” — to se sve de$ava skoro. Pomislio sam: ”On je masSina za
.. » 178 - . cur s S )
pravljenje spektakla”.””™ Takode sam pomislio da je politicki nekorektan jer je pravio
predstavu u Iranu za zabavu suludom $ahu neposredno pre Homeinijeve revolucije'”.

173 « . " . .
* Inace, ova scena je neka vrsta frademark-a pozorista Roberta Wilsona. Ona je nastala kao

uvertira za Deafimen Glance, a kasnije je puno puta izvodena kao posebna predstava. Wilson je
napravio filmsku i video verziju ove scene, uradio je i verziju sa jednom japanskom glumicom,
nekoliko puta se i sam pojavljivao kao BYRDwWoMAN uglavnom obucen u strogo odelo, ali
jednom i u dugoj crnoj haljini i sa licem namazanim crnom bojom.

'7* Odnosno — travestija Normana Batesa u majku, koja nosi vrlo sli¢nu haljinu, kada ubija svoju
zrtvu u Psihu 1 zloslutna duga scena noSenja Solje mleka uz stepenice (posebno uzbudljiva jer u
mracnoj sceni svetli samo Solja mleka) iz Ozloglasene.

'3 Roger Savage, The Staging of Opera, Roger Parker ed. “The Oxford History of Opera”, Oxford
University Press, Oxford — New York, 1996, str. 266

176 Umberto Eco, ,,Sjeéanje Mr Bojangles-a *og, sin vatre“, Frakcija br.1, Zagreb: 1996

"7 Pod terminom nova opera podrazumevam postmodernu operu, ili veéinu opera nastalih posle
AjnStajna na plazi, narocito opere Philipa Glassa, Petera Greenawaya, Jan Fabrea itd. Vid.
seminarski rad Jelene Novak Postmoderna opera, slucaj Filipa Glasa (rukopis)

'78 O Robertu Wilsonu i masini, ali na drugi na¢in, uporedi Bojana Cveji¢, ,,Ajnitajn na plazi
pored opere, posle opere, kao opera, kao masina, kao zele¢a masina...“, TkH br. 2, Beograd, 2001.
7 KA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE “a story about a family and some people
changing”. O uzbudenjima prilikom postavljanja ove predstave, koje li¢i na Spijunsko-politicki
film o bliskom istoku 70ih (Wilson je mesec dana proveo u zatvoru na Kritu!!!) u Laurence Shyer,
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Ne znam zaSto, ali uvek sam zamisljao da Wilson ne pusi. U stvari nisam ni razmisljao o
tome. Ali kad sam odgledao dokumentarni film o AjnStajnu na plazi video sam da Wilson
prica sa cigaretom u ruci i da pusi i pomislio sam: ”Vidi, uvek sam mislio da ne pusi”.
Posle sam se setio da imam jednu fotografiju Wilsona i Christophera Knowlesa na kojoj
Wilson drzi cigarillos u ustima. Dakle, kad sam video u filmu da Wilson pusi dopao mi
se. A dopao mi se i Ajnstajn na plazi.

Wilson i iluzionizam

Wilson se bavi iluzionizmom. Odnosno, on vec¢inu svojih projekata radi na evropskoj,
baroknoj, neizbeznoj, majki i macehi, italijanskoj ili nemackoj — sceni-kutiji. Ona je ram
— predstava je slika. Ona prava renesansna, u perspektivi. Aaaaaaaliiii prazna, bez lako
uocljivih referenci. Ona nije mimeticka. Odnosno jeste, ali taj se odnos ne uspostavlja
automatski kao sa renesansnom slikom koja je takode prazna. Svrha iluzije je da dodara
nesto $to ne postoji. Odnosno ne postoji tu.

Ne.

Trenutak u kojem se Robert Wilson konstituiSe kao relevantni pozorisni reditelj, odnosno
kao veliki umetnik, je onaj u kojem on svoje pozorisne aktivnosti'® - predstave koje je do
tad prikazivao u svom Joffu u Spring Streetu, gotovo neizmenjene $to se sadrzaja tice,
premesta u devetnaestovekovnu pozorisnu zgradu, u scenu-kutiju, sa iluzionistickom
scenografijom i naziva King of Spain."®' S jedne strane, svakodnevna bihevioralnost
izvodaca na sceni i perfektno iluzionisticki islikani rikvandi na tradicionalnoj sceni-kutiji,
po prvi put pokazuju ono po ¢emu ¢e Wilson kasnije postati slavan: pozoriste slika i
tableoux vivanta. Wilson, naravno, nastavlja da radi sa iluzijom — sve sledece velike
predstave su koncipirane za takav prostor — osim cuvene KA MOUNTAIN AND
GUARDenia TERRACE u produkciji umetni¢kog festivala Shiraz-Persepolis 1972, koja
se deSavala 7 dana na otvorenom u podnozju i na samoj Haft Tan planini u Iranu — mada
je ved te jeseni u Parizu i ovaj komad prilagodio za scenu kutiju — u 24-Casovnu Uvertiru
(Overture). Robert Wilson, Cija se pojava u pozoristu locira na pocetak postmodernizma,
svojim pristupom sceni kao da rekapitulira i redefiniS§e modernisticki projekat scene-
kljucaonice, koji se razvijao od renesanse pa sve do Stanislavskog i koji je sistemati¢no
razaran Reinhardtovim ambijentalnim postavkama, ruskim konstruktivizmom,
Grotowskim i antropoloskim teatrom Eugenia Barbe i americkom avangardom oli¢enom
u Living theateru."™ Odnosno, on rekontekstualizuje iskustvo avangardnog teatra i
performansa ‘ugladujuéi’ ga i postavljaju¢i ga u scenu kutiju. Za kasnije predstave mu je
potrebna sve razvijenija maSinerija. Njegove predstave neodoljivo povrSinski (sic)
podsecaju na operske spektakle XVIII veka u kojima je vrlo ¢esto masinerija bila daleko
vaznija od bilo ¢ega drugog. S druge strane, svaki iluzionizam je u pozoristu pre Wilsona
imao zadatak da predstavom Sto vernije prikaze objekt predstavljanja. Kod Wilsona to
vazi za pojedinacne objekte, ali izgled njegove scene u celini nikad nije pokusaj
naturalistiCkog prikaza ambijenta iz realnog zivota veé zbir razli¢itih objekata koji

Robert Wilson and his Collaborators, poglavlje The Byrd Hoffinan School of Byrds and KA
MOUNTAIN: The Seven-Day Play, Theatre Communications Group, New York, 1989.

'80 Interesantno je da pozorisna istorija Roberta Wilsona ide pri(vidno)li¢no pravilnom, linearnom
putanjom od performansa, hepeninga, eventa, pa sve do klasika (Strindberg, Biichner, Cehov...).

"8I Prvo naslovom (Theatre Activity I i IT), a onda i mestom izvodenja, a kasnije sve preciznije on
svoje delo imenuje, oznacava kao pozoriste.

182 0 odnosu avangarde, neoavangarde, postmodernizma, modernizma itd. videti Misko Suvakovi¢
»Razarati ili Citati Teatar, poglavlje (NE)SVODIVE RAZLIKE 1LI RASKOLI: AVANGARDNI,
NEOAVANGARDNI, MINIMALISTICKI I POSTMODERNI TEATAR ... STR.ATEGIJA
KLACKALICE, TkH br. 2, Beograd, 2001.
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zajedno predstavljaju neki imaginarni ili ‘nadrealni’ pejzaz — otud egzaltirano pismo
Louisa Aragona Andreu Bretonu o Wilsonu kao o ostvarenju snova nadrealista, posle
odgledanog Deafimen Glance' — ili se jednim znakom do tada uspostavljena iliuzija rusi
ili dovodi u pitanje — kao $to je slucaj sa King of Spain u kojem iluzionisti¢ki prikaz
viktorijanske biblioteke rusi ¢injenica Sto je soba uzduz prekinuta po sredini i kroz taj
procep se vidi trka¢ koji povremeno pretréava sa jedne strane scene na drugu. Ili noge
dzinovske macke koje prodefiluju kroz scenu pred kraj komada (to je takode prosiveni
bod ili... nije bitno). Osim toga mimeticki iluzionizam scene u tradicionalnom pozoristu
je uvek iSao u kompletu sa strogo mimetickom dramskom strukturom - odnosno
tekstualnim delom predstave koji je narativan i sledi uzrok-posledica obrazac koji
ilustruje scenografija itd. itd."™ Kod Wilsona to nije slucaj —

Wilson i ‘dramaturgija’

—1 vrlo ¢esto u njegovim delima vizuelni izgled pozornice, akcija, verbalni tekst i muzika
se mogu posmatrati potpuno odvojeno — kao nekoliko razli¢itih tekstova koji teku
simultano nezavisni jedan od drugih. On ide do te mere u to razdvajanje da su ¢ak svi
glumci ozvuceni tako da njihov govor nikada ne dopire sa scene ve¢ iz auditorijuma,
¢ime kao da se potencira razlika (neki bi rekli Razlika ili razluka) izmedu izgovaranja
(otvaranja usta) koji je vizuelna senzacija i samog teksta koji je auditivna senzacija — kao
da gledas TV'™ sluga§ muziku, ita§ @ spavaél%) u isto vreme."” Zato Wilson sa
lako¢om premesta motive iz jedne predstave u drugu. Nekad cak i cela predstava postaje
deo druge, vece predstave kao $to je slucaj sa The Life and Times of Joseph Stalin koji je
kompilacija svih njegovih prethodnih predstava uz nekoliko novih scena.

Ustvari, ve¢ina Wilsonovih predstava ima molekularnu strukturu i zbog toga je moguca
rekombinacija, izostavljanje, dodavanje, umnoZzavanje, repeticija delova/ elemenata/
atoma. Od The Life and Times of Joseph Stalin Wilson koristi specifi¢nu ‘dramatursku’
(ili arhitektonsku) konstrukciju u svojim predstavama — svaka scena ima svoj duplikat ili
triplikat (bez ikakvog posebnog objasnjenja). One se ogledaju jedna u drugoj i nekakav
linearni razvoj (obecéanje linearnog razvoja), ako takvo nesto uopste postoji kod Wilsona,
se upravo deSava u razlici ovih scena-dvojnika. To se najbolje moze posmatrati na
primeru Ajnstajna na plazi gde se tri vizuelne teme: Voz, Sudnica, Polje, transformisu,
‘napreduju’ sa protokom predstave. Ali ove scene se ponavljaju tri puta i to u razli¢itim
¢inovima, pa se i njihov razvoj deSava paralelno, odnosno nezavisno jedan od drugog od
treéeg.'™® Ovakva struktura omoguéava Wilsonu da mamutsku predstavu The CIVIL warS
— a tree is best mesured when is down razdvoji na nekoliko segmenata, to jest da se svaka
od vizuelnih celina sa svojom varijantom u I, I, IIL, IV i V'® &inu priprema u razli¢itom

183 . . o .. - .
Louis Aragon, ,, Otvoreno pismo Andre Bretonu*“, iz Sanjin Juki¢ ed, Arhitektura u teatru -

Robert Wilson, Poslovna zajednica profesionalnih pozorista Bosne i Hercegovine, Sarajevo: 1991
1% Uporediti tekst Bojane Cveji¢ u ovom broju.

TV je jako bitan za Wilsonov tretman teksta(ova) (§to bi uslovno mogli da nazovemo
‘dramaturgija’) jer, recimo, prvi njegov komad (u smislu ‘dramski tekst’) nastao je zapisivanjem
fragmenata dijaloga koje je cuo menjajuci kanale na TV-u.

'8 Kao neki moji prijatelji koji su gledali Monsters of Grace, Wilsonovu i Glassovu digitalnu
operu u BAM-u (Brooklyn Academy of Music) i spavali sve vreme!

187 Klaus Kertess, “In Robert Wilson’s Forest”, Parkett no 16, “Parkett” Verlag AG, Ziirich, 1988,
str. 56-61

'8 Nove scene u The Life and Times of Joseph Stalin su nastajale tako §to su scene iz prethodnih
predstava dobijale svoje dvojnike, a centralni deo je zauzimala ‘Suma’ iz Deafimen Glance.

'8 Rotterdam: Ib; Koln: Ia, e, 1V, epilog; Tokyo: Ic, Ilc, Illc, I1Id; Marseille-Lyons-Nice: Ila,
[1b, I11a, I1Ib; Roma: prolog i Va, Vb, Vc; Minneapolis: Knee plays
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gradu — i razli¢itom Zanru. Na primer, rimski deo — prolog i ceo V ¢in (finale) — je
grandiozna italijanska, gotovo pucinijevska opera (na nacin Roberta Wilsona i Philipa
Glassa). Zglobni komadi su, kao posebna predstava, sastavljeni u Minneapolisu, japanski
deo je raden sa najcuvenijim Kabuki i No glumcima, holandski deo ‘podse¢a’ na
romanima Julesa Vernea, se koristi najvise scenskih efekata jer se ceo desava pod vodom.
Spajanje delova predstave u 12tocasovni spektakl je bilo predvideno za Olimpijske igre u
Los Angelesu 1984, ali do toga nije doslo zbog nedostatka sredstava.

WILSONI1JA 1V

Pisu¢i ovaj tekst po ko zna koji put sam i§¢itavao detaljne spiskove Wilsonovih predstava
i naiSao sam na podatak koji me je u isto vreme i uzbudio i ospokojio. Ipak postoji
mogucnost da nekako postanem Wilson — nas dvojica smo radili isti komad! On je 1994.
u Firenci postavio dve N6 drame — jednu tradicionalnu, Zeamijevu i jednu modernu,
Mishiminu Hanjo. A ja sam radio Hanjo 1999. samo $to sam je preveo kao Cekajuci... I
to je predstava kojom se najvise ponosim.

A LeTTer from QuEEn Victoria

Je I' se Vi secate koje je to godine bilo?

(76)

...jer meni se najeS¢e meSaju godine. Ta predstava je igrana u Jugoslovenskom
dramskom pozoriStu, ona je trajala preko Cetiri sata. Ja se toga jako dobro secam jer
mislim da je te iste godine bio Efros na BITEF-u ... da je bila uzasna polemika oko
duzina predstava — “zaSto AjnStajn na plazi traje Cetiri sata?” Zasto ta duzina predstava...
i to je jako napala Jekaterina Furceva, ministar za kulturu tada$njeg Sovjetskog saveza, a
Efros je govorio o tome da je to potpuno legalno i da je normalno da predstava treba da
traje onoliko koliko njen autor misli. I znam da je to bilo dosta... uzasno dramati¢no, jer
je verovatno duzina te predstave imala nekakav dekadentni prizvuk za Jekaterinu, pa kad
je Efros to obrazlozio... tako da ne znam... sigurno mu se u to vreme to upisalo kao... da
je kao kolebljivac. Ja se te predstave jako dobro se¢am i se¢am se jednog ogrooomnog
ulaska i izlaska publike BITEF-ove. Ljudi su izlazili, pa su dolazili, pa su protestvovali
“zasto to toliko traje”, kao isto jer je tu... prizori su treperili u nekoj istosti, da tako
kazem, “pa dobro pa $ta ¢e, pa ja idem sad napolje, pa se vracam...” Ali ja se se¢am da je
to uporno postojanje te predstave pored njenog uzasno uzbudljivog... cele ikonografije i
celog tog insistiranja na tom postojanju... neverovatan ¢ovek... da je u stvari to jako
privlacilo. Jer svi su nesto izlazili, ali dok su... “ounmbh... ¢ekaj da vidim da li je ono isto
tamo” pa su se onda ponovo vracali... i ja se toga jako se¢am. Da se gotovo tr¢alo izmecu
foajea i jeen ... og pozorista koje danas, eto ni ono ne postoji. E sad, uzmite tu celu sliku i
Ajnstajn na plazi i Jugoslovensko dramsko pozoriste i sedamdesetSestu i sve to postoji
samo u nasim secanjima. A upravo Ajnstajn na plazi ima neke veze s tim. On i jeste
pitanje tog trajanja u secanju... i mislim da je to fantasti¢no. Ja sad pravo da vam kazem...
mislim da je prvo bilo Pismo za kraljicu Viktoriju, pa AjnStajn na plazi, jeste, jeste,
jeste... da, a prvo $to je u stvari bilo u podrumu Ateljea 212 — to je bio sam pocetak
Roberta Wilsona i njegov — kad je on u stvari planirao Mountain KA pa je onda, ustvari
mislio da BITEF moze da bude producent toga, pa je to posle pravljeno u Shiraz-
Persepolis. Ali prva javna pojava, odnosno prva, tako da kazem, eksplikacija teatarska
Boba Wilsona bila je u podrumu Ateljea 212. On je iza zavese govorio i ljustio jedan luk,
i to je trajalo jako dugo, taj intervju njegov. U stvari javno... on se preko mikrofona
obrac¢ao. I ja sam se toga jako dobro setila sad kad je on bio u Beogradu je imao
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predavanje i eksplikaciju svoju u Bitef teatru. Ono §to je meni uvek bilo fantasti¢no ta
nekakva neka njegova golemost. I ja se uvek se¢am tih njegovih — prvi put sam videla,
ovaj, te... one cipele, kako ih zovete vi mladi — martinke. Ali on je nosio u to vreme, kad
se pojavio, velike te cipele koje su bile poluzasnirane. On je hodao... on je strasno pod-
se¢ao na praistorijska bi¢a. Mislim, on je imao taj hod koji je uzasno bio kineti¢an i on
uopste strasno 1i¢i na svoje predstave — imate tu nekakvu kinestetiku, nekakav neprekidan
pokret koji istovremeno vidite u nizu slika. Neverovatan ¢ovek... i eto, toga se seCam.

Jedna (mogucéa) kratka definicija

U Wilsonovom pozoristu “Prepoznatljiv/a dogadaj/stvar je razvucen/a u prostor/vreme;
njegova/njena struktura je ogoljena; upecatljivo, neuobicajeno prisustvo ostvaruje u

. oy . oy e .. e . v - {90
striktno klasi¢nom arhitektonskom ramu; obi¢ne asocijacije dobijaju nova znacenja”.

Wilson i re-framing ili"”' prosiveni bod"”

Od predstave King of Spain Wilsonovi komadi se izvode na klasi¢noj iluzionistickoj
pozornici — sceni-kutiji. U pocetku, njegovi komadi se nisu mnogo razlikovali od
eksperimentalnih ‘pozori$nih aktivnosti’ koje je s vremena na vreme priredivao u svom
potkrovlju (Baby Blood, Theater Activity 1 i II, BYRDwoMAN, Alley Cats). Radnja se,
sli¢cno minimalnom plesu Yvonne Reiner, The Judson Church Dance Theatre'” itd,
sastojala od jednostavnih bihevioralnih zadataka - prelazenje preko scene, sipanje vode,
naslanjanje na zicu itd. Medutim, kad se takve radnje premeste nasu scenu-kutiju — sli¢no
Duchampovom postupku izlaganja potpisanog pisoara u galerijskom prostoru — one
automatski dobijaju potpuno drugo znacenje. Kontekst se u potpunosti menja, deSava se
re-framing. U ovom slu¢aju, okruzenje klasi¢nog pozorista, kontekst devetnaestovekovne
pozoriSne zgrade i iluzionisticke scene... — Ovaj kontekst je ono $to ¢e nas navesti da
o¢ekujemo znacenje, koje ¢e prosiveni bod potom subvertirati I onemoguditi!!!

Jo$ jedan primer... Jedan od najranijih Wilsonovih komada — bez naziva (Silent Play)
koji je postavio 1965. u San Antoniu trajao je pola sata, postavljen je u beloj prostoriji sa
tri glumca ukljucujuci i samog Wilsona, koji su obavljali jednostavne zadatke u tiSini:
hodanje, sedenje, navlacenje rukavice, naslanjanje na zicu, sipanje vode u ¢asu i ispijanje.
Repertoar akcija u Wilsonovim komadima je do dan danas neizmenjen — ovi zadaci se
izvode na drugaciji nacin — usporeni, multiplikovani, iskombinovani ili isprekidani, ali to
su i dalje iste akcije koje sada izvode Kralj Lear, Medea ili Wozzek. Kao S$to je scena-
kutija funkcionisala kao prosiveni bod ili re-framnig za znacenje Wilsonovih ranih
komada, tako i ovaj Wilsonov rani komad funkcioniSe kao ‘prosiveni bod’ ili re-framing
u pozori$noj tradiciji Zapada u Wilsonovom pozoristu. Wilsonov opus se moze tumaciti
kao ‘prosiveni bod’ ili re-framnig, preoznacavanje ili rekontekstualizacija Zapadne
pozorisne tradicije'™ od dramskog teatra do teatra kao spektakla.'” U meduvremenu — od

199 Trevor Fairbrother Str.ech out: Wilson’s Einstein Chair, Parkett no 16, “Parkett” Verlag AG,

Ziirich, 1988, str. 78

P! Veznik “ili’ ovde iskljuéuje jednu ili drugu stranu izraza — kao znak V u matematici.

2 Ovo je mozda dobro mesto da kazem da se po potrebi ispod ovog teksta u svakom trenutku
moze izvuci tepih na kome stoji. Ako uopste stoji na ne¢emu...

193 Suzi Gablik, Minimalism, “Concepts of Modern Art”, Thames and Hudson Ltd. London: 1995
%4 Ana Vujanovié: Ovo dobro zvuéi ali jednostavno ne moZe da opstane, npr. ja ¢éu ti lako
pokazati kako on nije prosiven bod za instituciju pozorista. On nije prazan znak koji preoznacava.
Ako on moZzda menja koncept pozoriSta, menja ga tako $to ga problematizuje, prosiruje i otvara i
to je vrlo lepo sve ve¢ istorizovano i akademizovano, interpretirano 1000 puta i s, tj. nije ostalo
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1965. do danas Wilson se oprobao u raznim zanrovima i varijetetima Zapadnog (i
Isto¢nog) pozoriSta: Nova opera, moderna opera, tradicionalna opera, Rok
opera/mjuzikll%, klasi¢na drama, dvadesetovekovna drama, No drama, balet i tako dalje.
Premijera Aide u Wilsonovoj inscenaciji zakazana je za januar 2003. u briselskoj La

. -197
Monnaie operi 7,

WILSONI1JA V ILI WILSON I KULTURA

Zelim da budem Robert Wilson. On stalno leti avionom, iz grada u grad. To su sve veliki
gradovi, prestonice zemalja prvog sveta. Kada potpisuje ugovor o projektu jedna od
stavki je da mora da ima minimum 120 sati za rad na svetlu. On radi u najlepSim,
najve¢im i najmodernijim pozori$Snim i operskim ku¢ama na svetu. On je radio sa
najznacajnijim savremenim umetnicima: Lucindom Childs, Philipom Glassom, Alvinom
Lucierom, Louisom Andriessenom, Lou Reedom, Tomom Waitsom, Davidom Byrneom,
Heinerom Miillerom, Umbertom Ecom... On je otvorio Opéra Bastille u Parizu na 200
godina francuske revolucije, on je za proslavu 750-tog rodendana Berlina napravio svoju
verziju Gilgamesa. On.........

Ali $ta ¢e Srbiji takvo, $to bi rekao jedan moj bivsi profesor, ‘pedersko’ pozoriste.

SRBIJA!!I!'™

kao ono Sto nema znacenje a preoznacava. Sve knjige i tekstovi o Einsteinu I Wilsonu su mu
davale I dodavale i... itd. znacenja. ...A da ga ima 'sam po sebi' — nema naravno, ali! — kao §to ni
bilo koja druga predstava nema znacenje (za npr. instituciju pozorista) sama po sebi.

"5 Mada, da li je Wilson ono 3to kaZe za sebe da jeste, da li je Wilson ono §to istoriGari i
teoretiCari kazu za njega da jeste, da li u tom moru znacenja nije on nesto Sto izmice anticipira
gubi, prima itd...)? Ovo je ‘prokleto mesto’... on jeste proSiveni bod jer menja svojom
nenarativnos¢éu i nesloganom teatar i on nije jer je uvek za nas ve¢ znak... ali Lacan kaze:
Oznacitelj uvek jeste za nas ve¢ znak...

1% Wilson je zajedno sa Tom Waitsom 1990. napravio svoju prvu rock operu Black Rider &iji
libreto je reinterpretacija libreta Weberovog Carobnog strelca.

7 Problematizacija Aide i Geliénog operskog repertoara vid. Ksenija Stevanovié, ,,Potraga za
Ljubavnicima®, TkH br. 1, Beograd, 2001.

"8 Ovo napisano SRBIJA nije ni priblizno tako efektno kao kad ga izgovorim.
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RAZORITI (ili) CITATI TEATAR
pisanje o pisanju o teatru — slu¢aj Einsteina na plazi

Misko Suvakovié¢

“Koje telo? Mi ih imamo vise? Ja imam telo koje vari, mucljivo telo, trece
glavoboljno i tako dalje: ¢ulno, misi¢no (ruka pisca), humorno i, narocito,
emotivno: koje je uzbudeno, uskomesano, ili zdepasto, ili razdragano, ili
uplaseno, a da nista ne izgleda tako.”

Roland Barthes'”’

“Sloboda ili zivot! Ako on izabere slobodu, hop! gubi odmah oboje.
Ako izabere Zivot, oduzeta mu je sloboda u Zivotu.”
Jacques Lacan®™

POVRSINA I DUBINA... JEDNOSTAVNOST I SLOZENOST

Misterija (tajna, karakterizacija, ‘ono’) jeste iz vremena pre nastanka, oprisutnjenja i
pojavnosti pred culima (telom /body-mind/) dostupne povrSine. Odnosno, misterija moze
biti u prostoru izvan ili ispod povrsine, ali povrsina® mora biti dostupna i jednostavna
za percepciju (sluSanje, gledanje, pipanje, klizanje, opiranje, prolazenje) >
Karakterizaciju audio-vizuelne scenske slike (image, tableau) daje ono sto je odsutno.
Odsutno je ‘ono’ bitno, i slozeno, a imenuje se kao unutrasnje. Ono nije na povrsini,
mada... Ovo bi bila, verovatno, sazeta formula Wilsonovog rada u teatru, na teatru i sa
teatrom — zapravo, sa Einsteinom na plazi (1976). Wilsonov teatarski pragmatizam”
polazi od pitanja/odgovora o odreduju¢em odnosu povrsine i dubine, odnosno, od pitanja
o onome S§ta prethodi teatarskoj audio-vizuelnoj slici i §to se u slici ne pokazuje (Sto
manjka), a za nju je, mozda, bitno (odlucujuée, presudno).

199 Rolan Bart, Rolan Bart po Rolanu Bartu, IP Svetovi, Novi Sad, 1992, str. 71,

2% Jacques Lacan, “Subjekt i Drugi: Otudenje”, iz XI seminar. Cetiri temeljna pojma psihoanalize,
Naprijed, Zagreb, 1986, str. 227.

21 Povriina za Wilsonov teatar jeste ukupnost prostornih audio-vizuelnih slika koja je upuéena
telesnoj (body-mind) percepciji gledaoca/slusaoca.

22 Wilson odgovara Ecu: “Opasnost je u tome $to nista ne treba previse vjerovati. Zato je meni u
prikazivanju nekog djela drazi formalizam, jer se njime stvara veca distanca, viSe mentalnog
prostora. Ako, na primjer, agresivno kazem: ‘Ja te hocu ubiti!’, to je jedno. Ali ako kaZzem: ‘Ja te
hoc¢u ubiti’, 1 pritom se smjeskam, to djeluje mnogo strasnije. Mislim da je isto sa reziranjem
Mozarta. Pjevaci mogu biti vrlo ozbiljni, ali nekako moraju znati da se istodobno zbivaju druge
stvari. Misterij mora biti duboko ispod povrSine, ali povr§ina mora biti dostupna. Mi stvaramo
neko djelo u kazalistu ili u muzeju tako da povrSina bude jednostavna i svakome dostupna —
nekome iz Afrike ili Kine ili nekom ¢ovjeku kojeg smo maloprije susreli na ulici. Svatko tko ude
u muzej mora nesto dobiti od izlozbe. Isto vrijedi za kazaliSte. PovrSina ostaje jednostavna, ali
ispod nje stvari mogu biti vrlo kompleksne. Povr§ina mora biti o jednoj stvari, ali ispod povrSine
moze se govoriti 0 mnogim stvarima”, iz Umberto Eco, Umberto Eco, “Robert Wilson: Sjecanje
gospodina Bojanglesa...og * sin vatre” (intervju), Frakcija br. 1, Zagreb, 1996, str. 53.

295 pragmatizmom se naziva usredsredenost na bihevioralnost tela u artikulaciji/deartikulaciji
scenskog prostora i vremena. Predstava nije odredena referentom iz realnosti, fantazijama ili
intencijama pisca, reditelja ili glumca, ve¢ spoljasnjim ‘formama’ telesnog/figurativnog ponasanja.
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Wilsonov pristup u Einsteinu na plazi nije metafizicki u evropskom smislu
(Heideggerovo pitanje o izvoru umetnickog dela® ili Derridina dekonstruktivistitka
kretanja unutar horizonta metafizike’”). Pitanje sustine ili izvora ispod (pre, iza, iznad,
izvan) povrsine jeste sasvim pragmati¢no-i-analiticko, upravo, u onom smislu u kome
Ludwig Wittgenstein kaze da bismo saznali §ta neko oseca (misli, doZivljava, zeli) on to
mora izreé¢i — on mora pribeci javnom jeziku sasvim razli¢itom od privatnog jezika misli.
Jezik jeste nekakva delatnost, zapravo bihevioralnost (imenovanje, zamenjivanje ili
zastupanje u ponasanju). Rec¢ bol znaci vrisak.’” Vrisak nije unutrainje oseéanje, veé
nadin ponaSanja — ponudeni uzorak (objekt) za unutrainje stanje (oseanje bola).>”’
Izmedu privatnog i javnog se uspostavlja nekakva delatnost ili praksa: izvesni ili
neizvesni (motivisani ili nemotivisani) nacini ponasanja. Unutras$njem bolu su potrebni
spoljasnji oblici ponaSanja koji se ve¢ u nekoliko koraka otkidaju od ‘ljudske
unutragnjosti’ i po&inju samostalno, kao neka javna retorika,” (jezicka igra sa figurama
zastupanja) da funkcionisu.”” To je logika ‘prenosa’ (transfera) koji Wilson uspostavlja
izmedu privatnog jezika misli i javne retorike ponasanja, zapravo, izmedu sloZzene dubine
i jednostavne povrsine. Setite se, na primer, kako Wilson upotrebljava jezik autistiénog
ili ‘nenaucljivog’ de¢aka, Raymonda Andrewsa”'’ ili Christophera Knowlesa™' — kako
jedan sam neuhvatljiv 1 sasvim privatan jezik dubine pretvara u jezicko-bihevioralni rad
na povrsini audio-vizuelne slike posredstvom artificijelnog i arbitrarnog ponasanja (tela u
retori¢koj kombinatorici premestanja figura na sceni /unutar scenske slike/).

Moguce je ispricati i sasvim drugaciju pri¢u od one iz prethodnog odeljka. Moguce je
pokusati da se prede put od ‘pragmatickog gledista’ koje zastupa Wilson (prva pri¢a) do
poststrukturalistickih interpretacija (druga pric¢a). Ova druga prica je drugacija, ona je o
fikcionalnom odnosu ‘dubine’ i ‘povrSine’, ona ispada iz metafizicke atmosfere i
usredsreduje se oko efekata povrsine. Nista krhkije od povrsine’”. Jer, povriina jeste ta

204 i - . . - . L . .
Bitno je ono Sto prethodi, ono iz ¢ega nesto izvire, i po ¢emu kao takvo jeste ma koliko se

preobrazavalo i gubilo svoje bitno odredenje: “Izvor ovdje znaci ono odakle i po ¢emu neka Stvar
(Sache) jest, Sto jest 1 kako jest. To, §to nesto jest, kako ono jest, nazivamo njegovom biti. Izvor
necega jeste podrijetlo njegove biti. Pitanje za izvorom umjetnickoga djela pita za njegovo bitno
podrjetlo”, iz Martin Heidegger, “Izvor umjentickog dela”, u Danilo Pejovi¢ (ur), Nova filozofija
umjetnosti. Antologija tekstova, Nakladni zavod MH, Zagreb, 1972, str. 448.

205 7ak Derida, Razgovori, Knjizevna zajednica NS, Novi Sad, 1993.

Ludvig Vitgenstajn, Filozofska istrazivanja, Nolit, Beograd, 1980, str. 118.

Teoretizaciju teatarskog krika/vriska je ponudio Emil Hrvatin, “Krik”, ProFemina br. 23-24,
Beograd, 2000, str. 193-205.

298 payl De Man zapisuje o retorici knjizevnosti: “Buduéi da su unutrasnje zakonitosti knjizevnosti
pod kontrolom, mozemo se s punim pouzdanjem posvetiti vanjskim poslovima, vanjskoj politici
knjizevnosti”, Miroslav Beker (ur), Suvremene knjizevne teorije, SNL, Zagreb, 1986, str. 223.
Retorika je vezana za ‘spoljasnje’, ona se konfiguriSe na povrsini stvarajuci svet figura. Figura je
‘razmak’ ili ‘razlika’ izmedu onoga $to nosi znacenje (nosilac znaka, oznacitelj, forma) i samog
znadenja — Zerar Zenet je zapisao “Prost i svakidagnji izraz nema formu, figura je ima: ovim smo
dosli do definicije figure kao razmaka izmedu znaka i smisla, kao unutrasnjeg prostora jezika”, iz
“Figure”, u Figure, IP Vuk Karadzi¢, Beograd, 1985, str. 52.

29 'Sa pozicije ‘ontologije teatra’ (teatar jeste, teatar postoji, teatar poseduje) prelazi se na
‘funkcionalizam’ (izvodenje teatra kao figurativne igre /retoricke instrumentalne igre /gambling,
game/ sa figurama koje grade scensku sliku/).

19 «Ostalo je éutanje” (intervju), Ludus br. 30, Beograd, 1995, str. 10.

Christopher Knowles, “Pismo”, Maska §t. 1-2, Ljubljana, 1999, str. 8-9; i Sylvere Lotringer,
“Autisticka percepcija / Razgovor sa Robertom Wilsonom”, iz “Postmoderna aura (I)”, Delo br. 1-
2-3, Beograd, 1989, str. 260-261.

212 7il Delez, “Sizofrenija i jezik (Luis Kerol i Antonen Arto)”, Letopis Matice srpske knj. 433 sv.
4, Novi Sad, 1984, str. 407.
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koja stvara iluziju dubine. PovrSina pokazuje svoj manjak (mi ne mozemo znati da li je
to, zaista, manjak) ili efekat same povrsine koja predoCava i znaci za nas sebe i ono §to
nam se cini da je odsutno. To ne znaci da se ‘ja’, sada, deklarativno odri¢em dubine u
ime povrsine. To znadi da nuznost dubine (u svoj njenoj manjkavosti, odloZenosti,
neprisutnosti) vidim (ose¢am, razumem i, kona¢no, konstruiSem u pismu) kao efekat ili
efekte povrSine. Wilsonova sloZena dubina, u mojoj interpretaciji zasnovanoj na radu
efekta, postaje ‘od’ povrSine. Dubina nastaje neizvesnim radom, upravo, same povrSine
(na povrsini). Zato, ‘napetost’ izmedu dubine i povrSine jeste situacija u kojoj nema
razreSenja, izlaska iz zamke (trap, frame) i sigurnog objasnjenja, ve¢ ta napetost jeste
produkcija mogucénosti. Wilsonova rezija, Glassova muzika i ples Lucinde Chailds u
Einsteinu na plazi ne nude razreSenje nekakve price kroz dramsku Semu: ekspozicija,
zaplet, vrhunac, rasplet i katastrofa (istek).”"> Ne mozemo reéi to je predstava o Einsteinu
ili o Einsteinovom Zivotu ili o atomskoj katastrofi ili o potpunom uzivanju unutar
masovne kulture ili o zamrznutom i ponovljenom orgazmu ili o krajnjoj otudenosti u kojoj
se ne moze dodirnuti drugi (u kojoj se ne moze komunicirati sa drugim). Nema
razradenog sizea, veé, naprotiv, ponudene su konstrukcije i akribi¢ne razrade audio-
vizuelnih scenskih slika (pozori$na kutija postaje svet manipulacija scenskim slikama
koje je zatvaraju i otvaraju: fikcionalizuju i defikcionalizuju). Wilson, Glass i Childsova
dopustaju da predstava gradi na ‘privatnom jeziku’ (na primer, jezik autisticara) moguéi
javni svet telesnih retorika koji taj privatni jezik ¢ini dostupnim za nas. Privatni jezik
pocinje javno da se pokazuje tek u otvaranju ka Drugom, pri tome ‘otvaranje ka drugom’
ne mora biti razumevanje drugog, ve¢, u pitanju je, delatnost obracanja, zapravo,
ponasanje na povrsini. Znanje nije zatvoreni skup propozicija koje treba izreci, veé tekst
otvoren interpolacijama unutar nekakve Zivotne forme™'*. Vaznija je realizacija privatnog
jezika kao javnog, od otkrivanja i deSifrovanja njegovih ‘tajnih’ znacenja. Wilson
izbegava taktike Sifriranja i deSifriranja, gledaoci/slusaoci, takode, izbegavaju taktike
Sifriranja i deSifriranja. Preobrazaj privatnog u javno se odigrava pomacima samog tela
(izvodaca) u javnu figuru (kddiranog tela), zapravo, preobrazajima telesnog kretanja
(statike, kinematike, dinamike) tela u drustveno ponasanje (izolovanu bihevioralnost,
repetitivnu retoriku figura) i preobrazajima prostorno-vremenskih slika u index’”” odsutne
slozene dubine. Vise nije u pitanju refleksija iz/od iskustva, ve¢ je u pitanju konstrukcija
artificijelnog teatarskog ponasanja (teatarske bihevioralnosti).

Ipak, ...vratimo se za trenutak istoriji... Jer, Antonin Artaud zaista nas (gledaoce,
slugaoce, Gitaoce) vodi ka pravom vrisku koji razara semanticki centriranu re¢”'®. On
kao da hoc¢e da preobrazi nas u zmiju.”'"’ Dubina kod Artauda je jos, ipak, autenti¢ni
razlog za verifikovanje postojanje krhkosti povrsine. Iskustvo je opravdanje za povrSinu.
Njegovo sasvim individualizovano ludilo ‘ugrozene i same jedinke’ verifikuje

2131 ado Kralj, Teorija drame, DZS, Ljubljana, 1998, str. 122.

1% Ludwig Wittgenstein jezicku igru definise reima: “Izrazom ‘jezitka igra’ treba ovde da se
istakne Cinjenica da je govorenje jezika deo jedne delatnosti ili zivotne forme”, iz Filozofska
istrazivanja, Nolit Beograd, 1980, str. 48.

213 Index ili pokaznost. Indeks je ono $to uspostavlja znadenje na osnovu svoje ‘moéi’ da ukaZe na
nesto ili da pokaze mesto ne¢ega u nekom poretku. Videti, na primer: Rosalind E. Kraus, “Notes
on the Index / Part 1”1 “Notes on the Index / Part 27, iz The Originality of the Avant-Garde and
Other Moderrnist Myths, The MIT Press, Cambridge Mass, 1985, str. 196-209 1 210-219.

21 po Deleuzeu “Za $izofrenidara je otada vaznije da razori re¢, nego da joj povrati smisao, da
ocuva njen uticaj ili da preobrazi bolno trpljenje tela u pobednicki ¢in i pokornost u zapovedanje,
Sto se desava u dubini ispod razdrobljene povrsine”, ibid-14, str. 412-413.

17 Navod Artaudovih re¢i o gledaocu i zmiji (Le théatre et son double, 1938) u tekstu Denisa
Holliera, “The Death of Paper, Part Two: Artaud’s Sound System”, October no. 80, New York,
1997, str. 27.
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univerzalnu dubinu®'®. Dubina kod Artauda kao da jo§, zaista, postoji i ona prelazi u

naborane povrsine iskustva. Naprotiv, Wilson premesta ‘sve’ i ‘svakog’ na povrSinu koja
je daleki, odlozeni i bihevioralno ocigledni index (ostatak, znak) za dubinu u njenoj
odsutnoj slozenosti... Dubina je ‘tekst’ koji je odstranjen ili na ne-dramski nac¢in obecan
(realizovan) posredstvom povrsine. Na primer, odigrava se premestanje Einsteinove geni-
Jalnosti’” /bozanskog, nadahnutog, otkrivalatkog, izuzetnog/ na samu povrsinu obradene
artificijelne figure — javne figure popularne kulture: Einstein na stolici kao violinista sa
perikom. Ili, odigrava se premeStanjem dubine Andrewsovog ili Knowlesovog
govora/pisma iz privatnosti ‘dubine’ autizma u povrSinu javnog scenskog bihevioralnog
opStenja. Nerazumljivost njihovog govora postaje kod za identifikovanje nas samih koji
jesmo drugi za njega. Zelja covjeka je Zelja Drugoga.””’ Lewis Carroll sasvim sigurno
kaze “Ravna povrina obiljezje je govora...””" itd...

Ali, koji je moj argument za tvrdenje da je dubina efekat povrsine, da je Wilsonova

slozena dubina efekat jednostavne povrsine. Mogucéi su slede¢i odgovori:

(1) to da je ‘dubina efekat povrSine’ jeste interpretativna konstrukcija kao Sto je i
konstrukcija da nesto jeste ‘dubina’ i da nesto jeste ‘povrSina’ ili da nesto jeste bilo
Sta na ovom svetu — ovo je pozicija filozofskog relativizma i antiesencijalizma;

(2) to da je ‘dubina efekat povrSine’ jeste zakljucak koji proizlazi iz toga da se ‘dubina’
ne moze pokazati ve¢ da se moze imenovati (nazvati, produkovati u jeziku), odnosno,
da se prostorne metafore koriste za predocavanje neprostornih ‘pojava’ ili ‘stanja
stvari’ — setite se Bergssonovih reci: “Po nuznosti se izrazavamo re¢ima, a najcesce
mislimo u prostoru’*;

(3) to da je ‘dubina efekat povrSine’ proizlazi iz instrumentalnog odnosa koji telo u
ponasanju (bihevioralno telo) zauzima prema samom sebi, prema stvarima, prema
drugim telima... ‘ja’ nikada ne vidim tvoju dusu, tvoje srce, tvoju histeriju, tvoju
ljubav ili mrznju, ja vidim izvesne ili neizvesne, odnosno, motivisane ili nemotivisa-
ne, telesne akte i odnose prema stvarima, drugim telima ili njihovim meduodnosima
— ovo bi bilo bihevioralisticko, funkcionalisticko i pragmaticko glediste;

(4) to da je ‘dubina efekat povrSine’ proizlazi iz neizvesnih analogija Derridinom pojmu
‘razluke’ (différAnce) kao odlaganja: ‘“Particip prezenta glagola ‘razlucivati’
(différer), po kom se gradi ova imenica, okuplja oko sebe odredenu konfiguraciju
pojmova koju smatram sistematskom i ¢iji svaki ¢lan intervenise, ili, pre, isti¢e se, u
nekom odsutnom trenutku rada. Kao prvo, razluka (différance) upuéuje na kretanje
(aktivno i pasivno) koje se sastoji u odgadanju, preko zadrske, zastupanja, odlaganja,

2% Ovo je definicija modernosti: krhka i nedeljiva privatnost postaje ‘izvor’ univerzalnog javnog
znanja, osecanja, ubedenja, postojanja.

1 Wilson kaze: “Ne, ja tu ne vidim nikakav sukob. Kazali$ni ljudi poput Euripida, Racinea i
Molierea Cesto su pisali 0 bogovima svog vremena. Ja mislim da su licnosti poput Sigmunda
Freuda, Josifa Staljina, kraljice Viktorije i Alberta Einsteina bogovi naseg vremena. Oni su mitske
figure 1 obi¢ni ljudi znaju nesto o njima i prije nego $to udu u kazaliSte ili muzej. Mi im u kazaliStu
ne moramo pricati pricu jer oni ve¢ dolaze s pricom u svojim glavama. Mozemo na temelju te
svima poznate informacije kreirati kazaliSni dogadaj. Umjetnik nanovo stvara povijest, ne kao
povjesnicar, nego kao pjesnik. Uzima opce ideje i asocijacije koje okruzuju razliite bogove
njegova ili njezina vremena i igra se s njima, izmisljaju¢i drugu pricu za te mitske likove”, u
intervjuu sa Ecom, Ibid, str. 51-52.

220 Jacques Lacan, “O subjektu za koji se pretpostavlja da zna, o prvoj dijadi i o dobru”, iz X7
seminar. Cetiri temeljna pojma psihoanalize, Naprijed, Zagreb, 1986, str. 251.

““* Navod Carrollovih re¢i u Gilles Deleuze, “Ucinci povrSine”, Pitanja br. 16, Zagreb, 1970, str.
1486.

22 Henri Bergson, “Predgovor”, iz Ogled o neposrednim cinjenicama svesti, NIP Mladost,
Beograd, 1978, str. 3
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povracaja, obilaska, kasnjenja, stavljanja u pri¢u. U tom smislu, razluci ne prethodi
iskonsko i1 nepodeljeno jedinstvo neke prisutne moguénosti koju bih stavio u pricu,
kao izdatak koji bih ostavio za kasnije iz racuna ili Stedljivosti. Naprotiv, ono §to
odgada (différe) prisutnost je ono polazeci od Cega je prisutnost najavljena ili Zeljena
u svom predstavniku, svom znaku, svom tragu...” ili “NiSta — nikakvo prisutno i ne-
razluc¢ivo bivstvuju¢e — ne prethodi razluci i prostiranju. Nema subjekta koji bi bio
pokretaé, tvorac ili gospodar razluke i pre kojeg bi ona slucajno ili empirijski iskrsla.
Subjektivnost — kao i objektivnost — jeste ucinak razluke, u¢inak upisan u sistem
razluke. Zato ‘v’ iz razluke podseca i na to da je prostiranje fempiranje, obilazak,
zadrska, kojim su zrenje, opazanje, troSenje, jednom rec¢ju odnos prema prisutnom,
prema nekom bivstvujuéem, uvek razlugeni (différés)*** — nema onoga $to prethodi
(dubine, izvora, istine), dubina u metafiziCkom obecanju jeste mo¢ povrSine da
odlaze sopstvenu prisutnost posredstvom slike i njenih perceptivnih i semantickih
konsekvenci — Wilsonove slike kao i Glassova muzika odlazu stanje stvari sveta u
teatar i teatar se pokazuje kao neka vrsta pisanja (écriture) sacinjenog ‘od’
smestanja, premeStanja i ponavljanja ‘tela’, ‘prostora’, ‘vremena’ i, svakako,
suprotstavljenosti pokreta i mirovanja.
Ako otpratimo gledista (1-4), mozemo Wilsonovo usredsredenje na ‘jednostavnu
povrSinu’ i prizivanje (indexiranje) ‘sloZzene dubine’ videti kao pragmaticni gest
(bihevioralni poredak) koji omoguc¢ava gotovo radikalan poststrukturalisti¢ki orijentisan
zakljucak da umesto samih stvari vidimo konture i povrSine. Ekrani (zasloni, povrsine)
razdvajaju mene (ili nas) i realno (ma $ta pod realnim, bitnim, sustinskim, bi¢em,
dubinom ili istinom razumeli). Cak i kod Jacquesa Lacana, koji je uvek izmedu pitanja o
dubini i1 povrSini, odnosno, i sasvim razlikujuée, izmedu pitanja o prvoj i drugoj
‘sceni’***... mozemo naci ovakav zaklju¢ak: “Ova zamka nije nista drugo do, analiti¢kim
recnikom reéeno, fantazam: §to ¢e reci okvir, koji za svaki subjekt uslovljava skupinu
njegovih reprezentacija. Lacan definiSe fantazmu kao ekran koji odvaja subjekt od
relanosti, odnosno kao samu formu nesporazumevanja™>>. Dubina je efekat povrsine i taj
efekat jeste suStinski prelom, a to znaci izdvojena i pokazana forma nesporazumevanja,
koja kod Wilsona postaje javni scenski dogadaj (event), odnosno spektakl. Wilsonov
Einstein na plaZi je, zaista, manjak na povr$ini i izdvojena i pokazna forma nespo-

razumevanja koja kroz teatarski spektakl postaje javno znanje druge scene za nas’”".

STRATEGIJE 1 FASCINACIJE PISANJEM O TEATRU

Sta hocu sa ovim tekstom? Tekst (textus) ima svoje telo tkanja i mreZe koja obuhvata
nesto ‘od’ teatra. Obuhvatanje jeste odnos, a odnos jeste ve¢ masina. Kako hocu da se

223 <

‘Implikacije” (Razgovor Henrija Ronseoma sa Zakom Deridom), u Zak Derida, Razgovori,
Knjizevna zajednica NS, Novi Sad, 1993, str. 10. 1 27.

24 Po Zaku Lakanu: “Od Frojda, nesvesno je oznagiteljski lanac koji se negde (na drugoj sceni,
piSe on) ponavlja i ustrajava ukrStajuéi se urezima $to mu ih nude stvarna beseda i razmisljanje
koje on upucuje”, iz “Prevrat subjekta i dijalektika Zelje u Frojdovskom nesvesnom”, is Spisi
(izbor), Prosveta, 1983, str. 276.

“ navod C. Backes, La structure et le regard, iz Braco Rotar, “Pitanje slikarstva. Logika
transformisanja signifiance jeste logika materijalistickog koncipiranja sistema reprezentacije”,
Delo br. 11, Beograd, 1973, str. 1307.

2% Jacques Derrida je zapisao: “Tako Freud izvodi za nas scenu pisanja. Kao i svi oni koji pisu. I
kao svi oni koji znaju da pisu, on je duplicirao scenu, ponovio, i izneverio sebe unutar scene. To je
Freud kome ¢emo mi dozvoliti da kaze §ta je scena koju je on izveo za nas i od koga ¢emo mi
pozajmiti skriveni epigraf koji tiho upravlja naSim ¢itanjem”, iz “Freud and the Scene of Writing”,
in Writing and Difference, University of Chicago Press, Chicago, 1978, str. 229.
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ophodim sa ovim tekstom? Uljudno, grubo, demonski, analiti¢ki, pazljivo, opsesivno,
eroti¢no, semioticki, filozofski, teroristicki, de-konstruktivistic¢ki, ucenjacki, zavodnicki,
kriti¢ki, infantilno, politi¢ki, autisti¢ki, inteligibilno ili emocionalnio... kako...? Da li je,
danas, moguée obnoviti kriti¢ki diskurs iz pluralnih mnostvenosti zavodenja? Tekst
pokazuje prividne (teorijske) ‘namere’*’ koje se opiru delu (objekt, situacija, dogadaj) i
idejama (platonovske ideje, kao platonovske ideje, zamisli, koncepti, pojmovi, intuicije).
Kuda ho¢u da odem sa ovim tekstom? Da li, uopste, mogu da odem nekuda... nekuda...
kuda? Da li se moze oti¢i iz ljusture (konture) koju prepoznajem kao teatarsku figuru ili
raspored teatarskih figura? Klizanje. Da 1i me ovaj tekst vodi negde? Wilson, Glass i
Childs insistiraju na ginu stvaranja naspram funkcija interpretacije’”. Kuda idem...?
Lagano klizim po povrsini koZe diskursa. KoZa diskursa je, u isto vreme, glatka i rapava,
kao zmijska koza. Zmija i znanje. Re& je o diskursu. Pobuna znanja’”’ je bitna za
Foucaultovu analizu centriranih mo¢i. Kao da dolazi do sudara/udesa sa centriranim
moc¢ima (politike, estetike, obrazovanja). Pobuna zmnanja, zato, vodi aktiviranju i
pokretanju lokalnih-manjinskih-znanja® koja se gotovo nuzno konfrontiraju (opiru, taru,
decentriraju) u odnosu na dominantno hegemono znanje o teatru upravo ovde u
Beogradu, mada, to moze biti i u Njujorku, u Briselu, u Lisabonu ili bilo gde drugde. Nije
u pitanju to da se pronade pravo, veliko, autenti¢no ili jedinstveno delo (remek delo™"),
ve¢ to da se aktiviraju (pokrenu, ubrzaju) lokalna-manjinska-znanja u specificnim
kontekstima teatarskih (i drugih izvodackih /igrackih, svirackih, pevackih/) strategija i
taktika. U pitanju je delanje u specificnom kontekstu. Wilsonov i Glassov Einsten na
plazi jeste pokrenuto manjinsko znanje ovde u Beogradu®™” i ono jeste izvesna pobuna

27 Ovde re¢ ‘namera’ (intencija) ne znaci u filozofskom smislu usmerenost uma na nesto izvan
njega, vec je re¢ ‘namera’ upotrebljena da ukaze na usmerenost teksta koji kao konstrukt u pisanju
(écriture) stvara privid 1 iluziju ‘necije namere’.

% Wilson: “Ne, nemam pravo na to. Moja je obaveza, kao umjetnika, kreiranje, a ne
interpretacija. To jednako vrijedi za moj rad na podrucju vizuelnih umjetnosti, kao i za moj rad u
kazali$tu. Upravo sada radim Carobnu fiulu i stalno to govorim pjevacima. Njih to zbunjuje jer su
navikli misliti da moraju interpretirati svoje uloge i igrati ih naturalisti¢ki, s psiholo$kim razlozima
za sve 1 svasta. Ja mislim da se interpretacijom treba baviti publika, a ne glumac, reditelj ili autor.
Mi kreiramo djelo za publiku i moramo publici dopustiti slobodu vlastite interpretacije i vlastitih
zakljucaka” — Eco: “Ali ti trenutno interpretiraS§ Mozartov tekst, a potom ¢e netko drugi
interpretirati tvoju interpretaciju Mozartovog teksta” — Wilson: “Ja ne mislim da ja interpretiram,
ali svejedno, nastavi” — Eco: “Ne misli§? Zasto? Ja mislim da je dirigiranje Beethovenove
simfonije nacin interpretacije, jer moze$ naglasiti odredeni ritmicki pasaz kako bi na odredeni
nacin usmjerio pozornost publike. Ja pojam ‘interpretacija’ upotrebljavam u vrlo Sirokom smislu”,
itd..., u Umberto Eco, ibid, str. 52.

222 Misel Fuko, “Predavanje od 7. januara 1976. godine”, iz Treba braniti drustvo. Predavanja na
Kolez de Fransu iz 1976. godine, Svetovi, Novi Sad, 1998, str. 21.

% Michel Foucault, sledi Deleuzea, ibid, str. 23.

31 Einstein na plazi, zaista, jeste ‘remekdelo’ XX veka, ali to nije bitno za ovu raspravu... nije
bitan status remekdela, ve¢ kontekstualne i druStvene funkcije i efekti zadobijanja statusa
remekdela. To da je Einsten na plazi remekdelo, ne znaci i ne deluje na isti nacin u Beogradu,
Njujorku, Briselu ili Lisabonu...

2 U Beogradu postoje dominantne, sasvim razli¢ite, druge tri paradigme teatra: (i) ‘dramski teatar
bezinteresne’ vrcavosti — obrt Jarrya i Brechta u malogradanskog zabavljaca (sve se na kraju svodi
na bezinteresnu zabavu osiromasene srednje klase samoupravnog socijalizma ili tranzicijskog
postsocijalizma), (ii) ‘politicki teatar’ — drugostepena upotreba ‘kritickog’ ili ‘politickog’ teatra
avangardi i neoavangardi XX veka kao ‘sredstva’ pro-praksisovske sinteze etnicke ontologije i
levicarske ideologije, i (iii)‘parateatar’ (alternativa, antropologizacija teatarskog, telesni teatar) —
kanonizacija neoavangardne linije Grotowski, Brook, Barba kao horizonta ‘siromasne’
postmodernosti koja je nazvana ‘alternativa’.
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kojom se ‘dominantni’ diskurs (diskurs humanistickog i antropoloSkog znanja) o teatru
ili, 8ire, izvodackim umetnostima (performing arts) provocira i pokazuje posredstvom
relativnih odnosa margine i centra moci/znanja. Ali, Einstein na plazi je 1 ‘diskurs’
zapadnog velikog teatra u trecoj tre¢ini XX veka. Ta sudbonosna i neizbezna relativnost
odnosa izmedu dominantnog-centriranog i lokalnog-manjinskog-znanja me fascinira i
fatalno privlaci. I, zato, pratim trajektorije preobrazaja vilsonovskog pragmati¢nog
stvaranja u strategije interpretacije (zastupanja u diskursu).

Wilson i Eco su govorili o razli¢itim ‘razinama’ interpretacije. Wilson je govorio
negativno (sa odbijanjem) o mimetickoj motivaciji izvodacke (performing) umetnosti
(motivisana scenska realizacija teksta), a Eco o nuznom upisu koji nastaje premestanjem
znaenja i smisla koji svaki ‘svesni’ ili ‘nesvesni’ telesni (body-mind) akt povlaci u
nepovrat oprisutnjenja i, istovremenog, odlaganja. Upisivanje jeste unoSenje i time
uvrStavanje. Tada, i interpretacija kao upisivanje unoSenja i uvrStavanja tacke gledista
jeste dogadaj koji prodire u proces, drugim re¢ima, rec je o znanju koje se upisuje u Siru
‘govornu tvorbu’. Wilsonova koncepcija scenske artikulacije i montaze prostora,
vremena i bihevioralnosti nije samo prisustvo... u pitanju je prisustvo koje se umnozava,
komplikuje, naslojava, brise, trosi, uziva, odbacuje, prisvaja... U pitanju je, zaista, fatalna
ekonomija sli¢na ekonomiji pisma (écriture), koje je pisanje prostorom, vremenom,
telima, zvucima, kretanjem, ponavljanjem... Da li ovaj tekst odreduje moje ponasanje u
odnosu na teatar i, uopste, izvodacke umetnosti? Svakako, tekst jeste, metafori¢no,
masina”> kojom propitujem svoje telesne mogucnosti (body-mind) u odnosu na teatar kao
masinu koja pokrece i ubrzava mehanizme (zupéanike, koture, znalenja, prosivene
bodove [point de capiton/, poluge, topoloske figure, maske, tegove, registre)
fikcionalizacije, naracije i zastupanja tela, prostora i vremena. Ali, jo§ jednom, u teatru
nema samog ‘tela’, nema samog ‘prostora’ i nema samog ‘vremena’. Uvek postoji jos§
nesto, makar i ono §to nedostaje.”** Pojavljuje se ‘gustina’ ili ‘razredenost’ znakova
bihevioralnosti na sceni i prelivanje znacenja u druge diskurse. Wilsonov scenski
minimalizam nije o¢igledni redukcionizam scene, ve¢ uspostavljanje relativnog odnosa
izmedu gustine i razredenosti scenskih znakova. Ta relativnost se istice repetitivnoséu —
ponavljanje ukazuje da nema stabilnog odnosa.

Fascinira™ me, zato, na¢in na koji se predstavom Einstein na plazi moze ispitivati
sadasnji trenutak (to tu sada na sceni) i njegovi prekidi. Zapravo, fascinira me kako jedan
sistem pragmatickih strategija (artificijelnih scenskih bihevioralnosti) postaje visestepeni
figurativni raspored kombinacija tela koje se uklapaju u heterogene poststrukturalisticke
interpretativne mogucénosti... Fascinira me moja upisanost u ‘sada’ teatra - u ‘sada od

33 Deleuze i Guattari su u Anti-Edipu zapisali: “Posvuda su magine, nimalo metafori¢no reéeno:
madine maina, sa svojim spajanjima, povezivanjima”, u “Zeleée magine”, iz Anti-Edip.
Kapitalizam i shizofrenija, IK Zorana Stojanovica, Sremski Karlovci, 1990, str. 5.

2% Psihoanaliticku teoriju odredujuc¢eg manjka je razradio Matjaz Potré: “Mislim da jo§ treba
ista¢i temeljno saznanje do kojeg smo sada dosli, naime saznanje o fundamentalno manjkovitoj
strukturi ne samo subjektove konstitucije, nego i drustvene veze, kao §to nam to omogucava da
vidimo ucenje o oznacitelju. Saznanje koje proizlazi iz Cinjenice da priroda i kultura ne ¢ine dve
kruznice koje bi na bilo koji nac¢in mogle da se udruze u jednu jedinu (‘nema polnog odnosa’), da
svaki put imamo posla samo sa njihovim presecima, iz kojih neSto ispada, sa temeljno
manjkovitom strukturom. Ovu strukturu, Lacan je nazvao imenom ‘Ne-Celo’ (Pas-Tout). UCenje o
Ne-Celom subvertira Citavu jednu dvehiljadugodisnju tradiciju ideologije komplementarnosti,
dakle nacina na koji je kultura baratala pitanjima pola”, iz “Prazan, pun ili otvoren prostor: eticko
pitanje”, Dometi br. 8, Rijeka, 1983, str. 90.

23 Jelena Novak je u razgovorima o Wilsonu i Glassu isticala vaznost fascinacije njihovim delom
i njima. Ovu zamisao fascinacije sam preuzeo i primenio na tekstualne odnose dela i njegovih
diskurzivnih atmosfera.
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teatra’ koje zelim da analiziram, da seciram i, svakako, da dekonstruiSem pomocu
odlaganja u vremenu, pomocu odlaganog dogadaja koji je nazvan Einstein na plazi.
Einstein na plazi mi sluzi da jo$ jednom pokusam da kritiéno suoim prisutnost
(Anwesenheit) i rAzluku®™® (différAnce) tela (body-mind) u teatru i samog teatra kao
‘moguceg sveta’ (arhitektonike prostora, logike vremena, repetitivnosti zvuka i
pojavnosti bihevioralnosti tela u postajanju figurama udvajanja).

Tekst i opiranje teoriji

Ovaj tekst”’ nije ni karakteristiéni predstavnik neke razradene teorije ni zastupnik
utemeljene velike filozofije. On, zaista, ne potpada pod neku skolu ili neki racionalno i
institucionalno utemeljeni metod, ve¢ kao da ispada ili isklizava iz sigurnosti obecanih
metajezika®™®, time §to moje telo mora da se na kraju suoéi sa oznagiteljima vizuelno-
akusti¢kih slika Wilsonovog i Glassovog Einsteina na plazi”’ Ovaj tekst, ¢ak, i ne
uspostavlja stabilan diskurs, ili jedan interpretativni ciljni akt, ili jednu prepoznatljivu i
omedenu praksu opisivanja, objasnjavanja i raspravljanja. On jeste ono $to se dogada u
pisanju (écriture) naspram misljenja ili kretanja jednog pojedina¢nog tela koje se svojom
bihevioralno$¢u razlikuje od drugih tela jer postaje izuzetnost scenske figure. Tekst je
vezan za konkretnu i individualizovanu ‘pragmatiku’>*. Tekst jeste ono §to se danas
dogada kao slucaj u onome §to ljudi nazivaju teatar, drustvo, opera, politika, muzika,
diplomatija, ekonomija, ples, seksualni obicaji, istorija, vizuelne umetnosti, svako-
dnevica, perverzija, igra, normalnost, i tako dalje, i tako dalje. Paradoksalno, formalno i

% U Derridinoj filozofiji sasvim je jasno zapisano da prisutnost nije dakle ni izdaleka, kako se
veruje, ono Sto znaci znak, ono na §ta upucuje trag, prisutnost je trag traga, trag brisanja traga.

37 Povla¢im neizvesnu paralelu negativnim odredenjima ‘dekonstrukcije’ u spisu Jacques Derrida,
“Some statements and truisms about neologisms, newisms, postisms, parasitisms, and other small
seismisms”, iz David Carroll (ed), The States of ‘theory’ — History, Art, And Critical Discourse,
Stanford University Press, Stanford Cal, 1990, str. 85.

2% Derrida pise: “Prvo: nije pozeljno o onome §to ja radim govoriti kao o nekoj filozofiji. To nije
filozofija, to su pitanja filozofiji. Drugo: nije to ni metajezik. Ne vjerujem u mogucénost metajezika
pa se zatao ono $to ja piSem ne moZze nalaziti u nekom metalingvistickom stanju. Cak ako bi
katkad produciralo metalingvisticki efekt, ne moze se drzati u metalingvistickom stanju. Moji
tekstovi, koji nisu filozofski i nisu metalingvisticki, takoder nisu, iz razloga koje sam upravo
imenovao, umjetnicki ili estetksi”, razgovor Jacquesa Derride s Florianom Roétzerom “Uistinu nije
moguca kritika onoga $to ¢inim”, u Razgovori, Knjizevna zajednica NS, Novi Sad, 1993, str. 144.
9 0 suogenju tela i muzike posredstvom oznacitelja pise sasvim jasno Roland Barthes: “Ali, u
muzici, je polje oznaCavanja a ne sistem znakova, referent se ne moZze zaboraviti, za nju je referent
telo. Telo ulazi u muziku bez posrednika pomocu oznacitelja. Ovaj prolaz — ovaj pristup — ¢ini
muziku ludom...”, “Rasch”, u The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art, and
Representation, University of California Press, Berkeley, 1991, str. 308. Wilson ‘uniStava’
dramski teatar da bi rekonfigurisao ‘teatar’ prizivanjem ovog principa koji nije samo muzicki ve¢
se odnosi i na ples (balet), arhitekturu ili nemimeticke vizuelne umetnosti, odnosno, koji moze
prerasti u alegorijski model koji se po svojoj razudenosti oznaciteljskih moguénosti u odnosu na
artikulaciju moze nazvati operom. Ovde pod ‘operom’ ne mislim samo na jednu ‘tradiciju’ i
‘istoriju’ koja se razvijala od firentinske kamarate do Wagnera, ve¢ na jedan princip scenske
heterogenosti postavljanja oznaciteljskih ekrana bez dominantno-centriranog koncepta. ..

20 pragmatika, u najopitijem smislu, jeste odnos teksta prema ponasanju, odnosno, prema
pokretanju tela (body-mind) ili odnos pokrenutog tela (figure) prema tekstu (a ‘tekst’ jeste svaka
produkcija znacenja).
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otudeno suolenje ‘slu¢aja’ (nekonceptualizovanog, gotovo autisti¢nog) i institucije’
(hiperkonceptualizovanog i ceremonijalnog) jeste jedno mesto koje Wilsonov
rediteljski’”® kao dizajnerski zahvat &ini o¢iglednim i otvorenim za moguce
umnozavajuce interpretacije.**’

Wilson teatarske slike razresava krajnje formalisticki***. Scenske slike funkcionisu kao
tekst koji se odigrava u drustvenim masinama i njihovoj sveprisutnosti. On ispunjava
prostor moguc¢im i nemoguc¢im znacenjima — ne, njegova znacenja nisu ni moguca ni
nemoguca, ona su potencijalna. Njegov formalizam nije idealni a-semanticki estetski
formalizam izvodenja racionalne ekonomicne forme, ve¢ formalizam (arbitrarnost,
otudenost, otvorena kontrola, otvorene povratne sprege, smeStanje bez verifikacije)
nekakve formalne scenske masine koja omoguéava bilo koje znaCenje u bilo kom
trenutku i na bilo kom mestu. A, pisanje teksta o Einsteinu na plazi jeste pojedinacan
slucaj, kao §to slucaj jeste ‘umiranje’, ‘prelazenje ulice’, ‘zaljubljivanje’, ‘krada’,
‘automobilski udes’, ‘hodanje izmedu dve tacke grada’, ‘skok padobranom’, ‘poljubac’
itd. Wilson svakim svojim delom utvrduje tu povlascenost slucaja te veoma lokalizovane
pragmatike (tj. bihevioralnosti tela koje postaje figura i figure koja pokazuje da skriva
telo). Ta lokalizovana pragmatika se ne moze psiholoski motivisati. On odbacuje
psiholosku motivaciju kao “unutrasnji poriv’ i sve prebacuje na spoljasnji, povrSinski i
bihevioralni ‘rad’ tela koje sasvim funkcionise kao figura (a ideal svake figure jeste, u
krajnjoj instanci, marioneta®®® i da time izmakne psiholoskoj motivaciji). Da li je Einstein
na plazi izuzetna i povlas¢ena marionetska predstava? Telo i tekst su u odnosu. Taj odnos
nije samo inteligibilan, on jeste i erotiCan — ali, inteligibilnost i erotika proizlaze iz
formalizma (arbitrarnosti i otudenosti). I to je nekakav zatvoreni krug: Wilson stvara
pravila i kr$i pravila, i to je to... Pravila postoje da bi se krSila. Nisu po sebi interesantne
strategije tradicionalnog teatarskog mimezisa kao Sto se u 19. veku verovalo ili
modernistickog teatarskog anti-mimezisa kao $to je neoavangarda 60ih Zelela da izvede,
ve¢ su fascinirajuée Wilsonove strategije uspostavljanja, krSenja, oponaSanja, relati-
vizovanja ili razlu¢ivanja ‘pravila’ i ‘efekata pravila’ mimezisa ili/i anti-mimezisa u
konkretnom delu i njegovim uspostavljenim pragmatikama (tela, prostora i vremena).
Svaka od slika (image, tableau) donosi jedan neplanirani viSak uZivanja i patnje. Ja
pokusavam da kazem ovo o slucaju teksta v odnosu na slucaj teatra, ne zato $to mislim
da ovo jeste krajnja istina o mom pisanju o istini teatra i posto bih mogao da
demonstriram argumente za to kada bismo imali dovoljno vremena i prostora, veé zato

! Ksenija Stevanovi¢ je kritiku Einsteina na plazi zapoéinjala pitanjem o politickim identitetima,
funkcijama i efektima, zapravo, o institucijama koje ¢ine moguc¢im Wilsonov i Glassov rad. Njeno
insistiranje na politickom karakteru ‘opere’ ovde sasvim prihvatam.

2 Wilsonov rediteljski zahvat se u Einsteinu na plazi moze prikazati i tumaciti kao strategija
(uopsteno) ili postupak (posebno) dizajniranja formalno-arbitrarnih i otudenih vizuelno-
akustickih dinamickih, mada, usporenih repetitivnih slika (image, tableau). Wilson u razgovoru sa
Ecom napominje: “Mislim da se tu radi o mojoj zaokupljenosti formom. Kad dizajniram stolac, ja
to radim s istom briZljivom pozornos¢éu kao kada stvaram neki kazali$ni komad. Svi su detalji
povezani s oblikom, linijom, vremenom i prostorom”, iz Eco, 1996, ibid, str. 55.

* Ana Vujanovié je sasvim upravu kada tvrdi da je ne zanima $ta je Einstein na plazi bio pre
dvadeset ili vise godina, ve¢ Sta jeste danas. Njen sinhronijski zahtev jeste to bitno pitanje: zasto
danas i ovde o Einsteinu na plazi!

24 Pormalizmom, u ovom slucaju, nazivam delatnost arbitrarnog, a to znac¢i semanticki ili, tek,
simbolicki, nemotivisanog povezivanja elemenata (oznacitelja i znakova) u ‘guste’ ili ‘proredene’
enterijere (scenske slike). Za Wilsona ‘formalizam’ jeste moguénost ‘dizajniranja’ povrsine ¢iji ¢e
efekti biti iluzije ‘indeksiranja’ dubine.

%> Na moguénost da su Wilsonove figure u Einsteinu na plazi sliéne ‘marionetama’ ukazala mi je
Ana Vujanovic.
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Sto se suocavam i Sto pokuSavam da vas suo€im sa nanosima (jetty) tragova (erozija,
natapanja, povlaCenja, odlaganja, nabacivanja, plime i oseke, sedimentacija, odron,
transport) telesnih (body-mind) znaCenja koje je ostavilo delo Roberta Wilsona i Philipa
Glassa: Einstein na plazi. Ovde je re¢ o nanosima tragova koje moram uzeti u obzir (to
su svakako Citanja Scarpette, Owensa, Banesove, Biringera, Kristeve, Eca ili onih koji
nisu pisali ba§ o Wilsonu, a to su Barthes, Derrida ili Lacan, a svakako, i Wittgenstein).
Ovde je re¢ o nanosima tragova koji uzimaju moje telo (body-mind) u pokretu (gledanja-
sluSanja, se¢anja, Citanja) u obzir unutar same prakse pisanja (écriture) o teatru. Ja jedino
i govorim o pisanju o teatru, ne o samom pisanju ili o samom teatru. Moja fascinacija je
fascinacija pisanjem o teatru. Nanosi postoje i odlazu prisutnost dela u odnosu na samo
delo. Do samog dela se ne moze do¢i,... ve¢ do posrednih tragova koji su u masinama
interpretiranja pomereni, jo§ u pomeranju, glatki ili rapavi, svakako izmicuéi.

U pitanju je pitanje o ‘onome’ §to tekstom biva dovedeno u odnos sa-mnom da bih
postao, tek, posrednik (figura zastupanja, masina pisanja), za druge tekstove o ‘tome’ (o
Einsteinu na plazi)...? Intrigantno pitanje jeste Sta hoée Wilsonovo i Glassovo delo
Einstein na plazi od mene ovde i sada posredstvom ovog teksta koji piSem ispisujuci
sopstveno hipoteti¢ko ‘ja’? Pre dvadeset pet godina, kada je izvedeno u Beogradu, to delo
je bilo jedno od mnogih dela koje su potvrdivala ‘otvorenost’ jedne od drzava realnog
socijalizma, koja je sama sebe nazivala samoupravnim socijalizmom i svrstala u ‘treéi
svet’ izmedu zapadnih autonomija i isto¢nih utilitarnih funkcija umetnosti. To je bilo
vreme ‘rezervata’ unutar mora umerenog modernizma koji je neproblemski verifikovao
estetski uzitak unutar socijalisticke harmonije. To delo je bilo izuzetno upisano delo tog
trenutka, koje se nije moralo ni-videti-ni-Cuti, da bi, ipak, bilo bitno za to “i mi smo
svet”... Danas Einstein na plazi jeste ‘simptom’ koji se teorijski rekonstruiSe na
teorijskim belim**® marginama beogradskog sveta teatra. Einstein na plaZi je simptom
koji pokazuje klizanje ‘teatarskog totaliteta’ (istine teatra) u odnosu na trenutni okvir
(frame, paragenon ili context) aktuelnog trenutka teatra. Medutim, moj cilj nije analiticka
terapija, ve¢ usredsredenje na ‘logiku’ ili ‘strategiju’ simptoma®*’ koji ¢ini moguéim
transgresiju u odnosu na stabilnost teatarskog dela i moguce linije umnoZavanja
interpretacija o delu.

ZASTO RAZARATI (ili) CITATI TEATAR?!

Tekst koji ¢ete Citati pokazuje (oznacava) trajektoriju prelazenja, brisanja, naslojavanja
ili kruzenja oko jednog teatarskog dela, oko predstave (opere, plesa ili scenskog
izvodenja /performing/), zapravo oko Einsteina na plazi. To je ono pokretanje mog tela
koje u tesko prizvanim secanjima i neuroticnoj grcéevitoj pokretljivosti pisma (écriture)
priziva (premesta, upisuje, temporalno odlaze ili prividno priblizava) sebe (telo: body-
mind) tom delu (event): pokretnim arhitektoni¢énim scenskim audio-vizuelnim slikama
(image, tableau).

Tekst odvraéa (skre¢e, pomera, kliza, gura, nanosi ili odlaze /temporalno odlaze

24 Jo§ neispisanim, sasvim otvorenim teorijskom pismu.

7 U svakodnevnom Zzargonu ‘simptom’ je uzorak ili ono mesto pokaznosti. U teorijskoj
psihoanalizi po Zak-Alen Mileru: “Simptom moZemo pripisati defektu simbolizacije; on je centar
neprozirnosti u subjektu jer nije verbalizovan, jer nije prenesen u re¢, jer bi nestao onog trenutka
kada bi se pretvorio u re¢. Analiticka terapija odvija se pre svega u tom pravcu, kao leCenje
simbolizacijom ... U ovom pogledu, dakle, terapija je fundamentalno intersubjektivni proces u
¢ijem se toku subjekt navodi na ponovo uspostavljanje kontinuiteta prekinutog simptomom. To je
ono na $ta je Lakan mislio kada je govorio”, iz “Uvod u u¢enje Zaka Lakana”, Treci program RB
br. 68, Beograd, 1986, str. 217.
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posredstvom uvodenja pitanja o nestabilnom znacenju i umnoZenom smislu/) scenske
telesne, arhitektonske, zvucne i bihevioralne slike u polje situiranja znanja u jeziku od
teatra 1 jeziku za teatar. To nije konano zaposednuto znanje, ve¢ ‘nekakva amorfna
masa’ otvorena inetrpolacijama interpretacija. Ono §to radim ovde jeste neka vrsta
kombinatorike ili, pre, retorike koja konstantno vodi ka riziku obrta onoga §to sam
video i ¢uo u potpuno privatni jezik, u ono $to ¢ovek ponekad kazuje sam sebi. To je
tekstualno rekreiranje onog individualnog iskustva bihevioralnosti na sceni na kojoj
Robert Wilson insistira.**® Tekst pocinje da oponada ‘pragmatiku’ (bihevioralnu
kombinatoriku) teatarske predstave. Ali, postoji i sasvim suprotni put, sasvim analiti¢an,
od sasvim privatnog prevodenja vizuelnosti i akusti¢nosti Einsteina na plazi u moj jezik
(jezik mojih misli i znanja). Taj put vodi ka sloZzenim i haoti¢nim odnosima dijalogizma i
intertekstualnosti:

(a) sasvim razli¢itih teorijskih tekstova ‘o’ Einsteinu na plazi,

(b) samog FEinsteina na plazi kao neverbelnog teksta (teksta-dogadaja) izvedenog
kao gustine telesnih i bihevioralnih arbitrarnih znakova na sceni,

(©) unutar zbirke prizvanih slika iz se¢anja i suoCenih sa medijskim slikama video
projekcije, i

(d) slikama izvedenim iz ¢itanja tekstova o Einsteinu na plazi.

Na kraju ovog dugog dana, u toploj julskoj no¢i, suoCavam se sa tim da ovaj tekst
posredstvom mene postavlja pitanja kako o Einsteinu na plazi tako i o pisanju (écriture)
koje kao da ‘Zeli’ da produzi moje telo u prostoru i vremenu secanja, dopisivanja i
razgranatih interpretacija. Ali, pisanje jeste praksa koja dovodi Einsteina na plazi sasvim
blizu mog tela u procesu kojim postajem ‘subjekt’>*. Postati subjekt zna¢i konceptu-
alizovati svoje sopstvene granice razmene sa delom i prenosima u moguée tekstove.
Tekst, koji se otvara pred vama, jeste nekakva ispovest pisana ‘od’ mene i ‘posredstvom’
mene ili pisana sa-mnom (hipotetickim konstruktom ‘subjekta’ koji je odnos tekstova).
Zeleo sam da artikuliSem vizuelnu/akusti¢ku buku (noise) koju sam upoznao gledajuéi,
Citajuéi i prizivaju¢i u secanju Einsteina na plazi. Ovaj tekst je pisan pod pritiskom
zvucnih i akustickih slika koje za mene (moje telo) postoje kao udari koje moram da
pretvorim u znanje, a to znaci diskurs. Da bih opisao ovu vizuelnu i akusti¢ku buku udara
o moje telo (body-mind), i da bih je ucinio Citljivom, nuzno je da upadnem u mnostvo
jezitkih tumaranja®’, da budem biran i, mozda da biram sredstva citanja i pisanja:
digresije, paratakse itd... Potreban mi je raznovrsni arsenal ‘figura’ i ‘trikova’ sa
figurama da bih diskursom istraZio Einsteina na plazi i pokazao njegove ucinke™'. To je
zelja za znanjem koje se strukturira i uobli¢ava kroz samu predstavu i kroz moguéa
‘otvaranja’ interpretacijama koja dolaze pre, okolo nje i posle...

% Videti brojne Wilsonove intervjue u knjizi Sanjin Juki¢ (ur), Arhitektura u teatru: Robert
Wislon, Poslovna zajednica profesionalnih pozorista BIH, Sarajevo, 1991.

¥ Julia Kristeva, “The Subject in Process”, iz Patrick fferench, Roland-Francois Lack (ed), The
Tel Quel Reader, London, 1998, str. 133-178.

% Roland Barthes pojam diskursa interpretira kao ‘tumaranje’, kao ljubavni diskurs: “Dis-cursus
je, izvorno, radnja tamo-amo tumaranja; to su odlasci i dolasci, ‘istupanja’, ‘spletke’. Zaljubljeni
odista ne prestaje da tumara u mislima, da pokusava nova i nova istupanja i da protiv samog sebe
spletkari. Njegov govor postoji samo u naletima govorenja koje mu nailazi po ¢udi neznatnih,
proizvoljnih okolnosti”, iz Rolan Bart, “Fragmenti ljubavnog govora”, Treci program RB br. 36,
Beograd, 1978, str.270.

»! Videti zamisao diskurzivne prakse iz Misel Fuko, “Zelja za znanjem”, iz Predavanja (kratak
sadrzaj 1970-1982), Bratstvo i jedinstvo, Novi Sad, 1990, str. 9-14.
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CITATI ILI NE CITATI TEATAR?

Robert Wilson je u jednom intervjuu sasvim jasno zapisao: “Nikada nisam voleo teatar.
Nije me interesovala ni njegova naracija niti psihologija. Vise sam voleo balet jer je
blizak arhitekturi - moju podlogu predstavlja slikarstvo i arhitektura. Dopadali su mi se
Balangin (Balanchine) i Kaningem (Cunnigham) jer tu nisam morao da se optere¢ujem
radnjom ili znacenjem. Mogao sam jednostavno da gledam uzorke i obrasce — to mi se
¢inilo dovoljnim. Jedan igra¢ ovde, drugi igra¢ tamo, jo§ Cetiri na ovoj strani, osam na
drugoj, a onda Sesnaest... Pitao sam se da li bi teatar mogao da se bavi istim stvarima
kojima se bavi balet, da predstavlja samo arhitektonski raspored u vremenu i prostoru. I
tako sam najpre radio komade koji su bili prvenstveno vizuelni. Po¢eo sam da radim sa
razli¢itim slikama rasporedenim na jedan odreden nacin. Kasnije sam dodao reci, ali te
reci se nisu koristile da bi ispri¢ale neku pri¢u. One su se koristile vise u arhitektonskom
smislu: zbog duzine odredene reci ili recenice, zbog njihovog zvuka. One su bile
konstruisane poput muzike.”***

Pretpostavio sam da izmedu Louis Marinovog &itanja® slike slikarstva i Wilsonovog
konstruisanja teatra kao odnosa audio-vizuelnih slika postoji nekakva moguca sli¢nost.
Ta homologija je prizivala moje prevratni¢ko ¢itanje — Citanje je praksa u kojoj uspevam
da “progovorim sliku™**. Citanje Einsteina na plazi je situacija u kojoj uspevam da
progovorim scensku audio-vizuelnu sliku. Moj pogled-i-sluh privode ponudeni scenski
dogadaj diskursu koji postoji u odnosu s drugim diskursima i zatim tekstovima kulture
(arhitekturom, slikarstvom, muzikom, plesom). U tradicionalnom teatru Shakespearea ili
Moliérea predstava (representee) svoj efekat postize time S§to oznacitelj scene
(prethodnica figure i prizora kao rasporeda figura) anticipira moguée referente u svetu
(spoljasnjem, ali i unutrainjem) da bi konstituisala motivisani lik. Citanje teatra®, tada,
jeste podupiranje (izgradnja mimeticke interpretacije) teatralnosti. Dolazi do nadgradnje
scenske slike mimetickim zastupanjima sveta (stvarnog, hipotetickog, fikcionalnog,
teatarskog) za gledaoca (gledaoCevo telo) medu gustim znacima scene koji pokazuju
svoju materijalnu telesnost i moguée (potencijalne) referencijalne odnose... Teatralnost
jeste “gustina znakova™° koji nisu samo znacenje, veé¢ upis ili ispis tela koje se
pojavljuje kao scenski znak (zbirka znakova koja gradi scenski dogadaj-tekst). Zato,
¢itanje ucestvuje u funkcijama realizacije scenskog dogadaja. Interpretacija, u
tradicionalnom zapadnom teatru, kao da izvire iz samog dela. Ona gradi netransparentnu
unutrasnjost, drugim refima, obecava (docarava) po sebi razumljivu skrivenu
‘unutras$nju’ sustinu. Naprotiv, kod Wilsona kao da dolazi do subverzije (onemogu-
¢avanja, pruzanja otpora) Citanju koje scensku ‘arhitekturu’ preobrazava u stabilnu
unutrasnju sustinu. Motivacija je odbaCena, naruSena, subvertirana ili, tek, poremecena.
Interpretacija izgleda kao da je spolja, kao da klizi po glatkim povrSinama oznacitelja i
pada svuda okolo scenskog dogadaja grade¢i nekakvu neodredenu netransparentnu
atmosferu izabranih i situiranih scenskih slika (image, tableau). Te slike deluju na tri
uporedne razine:

(a) na ravni tela — bihevioralnost koja je upuéena asocijacijama gledaoca - jedno telo
*% Sylvere Lotringer, “Autisticka percepcija Razgovor sa Robertom Wilsonom”, iz

“Postmoderna aura (I)”, Delo br. 1-2-3, Beograd, 1989, str. 257.

233 Louis Marin, “Kako ¢itati sliku”, iz Nenad Mis¢evié, Milan Zinaié (ur), Plasticki znak. Zbornik
tekstova iz teorije vizuelnih umjetnosti, IC Rijeka, Rijeka, 1981, str. 121-136; kao i Louis Marin,
To Destroy Painting, The University of Chicago Press, Chicago, 1995.

24 Louis Marin, “Kako &itati sliku”, ibid, str. 121.

3 An Ibersfeld, Citanje pozorista, IP Vuk Karadzi¢, Beograd, 1982, str. 16.

%% An Ibersfild, ibid, 1982, str. 16.
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se obra¢a drugom telu na neverbalnom nivou,

(b) na ravni ¢ula (oko-uho) — bihevioralnost koja je specijalizovana i lokalizovana na
¢ulnu artikulaciju pogleda i sluha, i
(©) na ravni retorike — bihevioralnost koja kroz primarne konceptualne mogucnosti

repeticije telesnog akta, ali i prostorno-vremenskih i muzickih anticipacija, kao
da rekonstruiSe diskurse istorije teatra — zapravo, delo Einstein na plazi je
istovremeno arhiv”’ slika kojima se teatar (u dramskom smislu) dovodi do
nultog stupnja (Wilsonov i Glassov minimalizam kao arhitektoni¢nost scene) i
kojim se teatar (u postnarativnom smislu) izvodi iz nultog stupnja kroz
konstrukcije arbitrarnih i otudenih audio-vizuelnih scenskih slika (image,
tableau) koje obecavaju ne-cele price.
Einstein na plazi je ‘predstava’ (representee). Ali, nije odredena referentom u stvarnom
ili fikcionalnom svetu koji je van njegove teatarske postavke. Einstein na plazi je
predstava jer jeste poredak oznaditelja®® koji sebe pokazuje kao ‘trag’ brisanja znaka
grade¢i ‘tablu/scenu’ (fableau), odnosno bivajuéi scenski prizor. Zato, gledajuce-
slusajuée Citanje FEinsteina na plazi ‘razara’ ponudenu arhitektoni¢nost, vizuelnost,
vremenitost 1 bihevioralnost i teatralnost pretvaraju¢i ih iz ‘pojave’ (fenomena) u tekst
(textus = tkanje) koje je izvan, sasvim izvan dela, a ipak dela bez njega kao da nema.
Delo (Einstein na plazi) je odredeno manjkom smisla, manjkom koji teorija pokusava ili
da dopuni preobrazavajuci oznaditelje scene u znak ili da interpretira preobrazavajuéi
znake-tragove arhitekture scene ili prizore u nove oznacitelje za nove znake nekakve
verifikacije smisla (smisla praznine, smisla teatra, smisla opere, smisla autizma, smisla
Sizofrenije, smisla od nekakvog mocénog metasmisla). Interpretacija razara Einsteina na
plazi jer ne moze prodreti u njega (nema seksualnog odnosa izmedu teatra i teorije), ali i
zato §to Einsteina na plazi nema bez svih moguéih tekstova koji grade njegovu
promenljivu i interpretativnu atmosferu® (upravo postoji uvek erotski odnos izmedu
teatra i teorije).

DIGRESIJA O AUTORU I DELU

Citanje koje jeste interpretacija ukazuje na odvojenost (razdvojenost) izmedu autora i
dela. Delo i autor zive sasvim razliCite Zivote. I tu moze pomoéi Lacanovo zapazanje o
Hamletu i Shakespeareu:
Moguénost postojanja Sekspirove drame iza Hamleta sekundarna je u
odnosu na strukturu Hamleta.*®
U tom smislu, postojanje Ioneskove, Beckettove ili Wilsonove drame iza Celave
pevacice, Cekanja Godota ili Einsteina na plazi je sekundarno u odnosu na strukturu®’
Celave pevacice, Cekanja Godota ili Einsteina na plazi. Drugim re¢ima, i Hamlet i Godot
i Celava pevacica su i dramske ili samo scenske konstrukcije koje su formirane na
preobrazaju verbalnog teksta (izvora smisla) u scenski dogadaj (prizor, predodzbu), dok

27 Arhiva i arhiviranje — vid. MiSel Fuko, “Iskaz i arhiv”, iz Arheologija znanja, Plato, Beograd,
1998, str. 85-143; kao i Zil Delez, “Novi arhivar (4drheologija znanja)”, Fuko, 1K Zorana
Stojanovic¢a, Sremski Karlovcei, 1989.

% Parafraziram Jean-Louisa Schefera, “Spilt color/blur”, iz Paul Smith (ed), The Enigmatic Body.
Essays on the Arts by Jean Lois Schefer, Cambridge University Press, Cambridge, 1995, str. 11.
% Ovo je shema razaranja/rekonstruisanja u polju interpretacije koja vazi za svako delo, danas je
mozemo primeniti i na Eshila, Shakespearea ili Becketta.

200 7ak Lakan, “Hamlet”, iz “Sekspir i psihoanaliza” (temat), Treéi program RB br. 75, Beograd,
1987, str. 293.

1 Ovde mislim i na scensku i na dramsku strukturu.
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je Einstein na plazi scenska konstrukcija, efekat arhitektonske strategije redanja
elemenata slike u telesnom-receptivnom polju posmatranja koje lebdi izmedu kulturom i
istorijom ‘navodenih’ diskursa. Ali, i Hamletu i Godotu i Celavoj pevacici je zajedniko,
upravo ono §to izgleda sekundarno, a to je konstrukcija ‘strukture’. Nije re¢ o izrazu
autora, ve¢ o konstrukciji koja suocava oznaditelje (a oznaditelji mogu biti znaci koji
postaju brisani tragovi ili znaci koji su iluzionisticki efekat anticipacija samih oznaditelja
i njihovih ulandavanja ili umreZenja u arhitektonski efekat). Ako je teatarsko delo
konstrukcija onda je ona ‘interpretacija’ koja pokazuje (trazi, nudi, gubi, odlaze, zapravo,
razluCuje) svoje telo. Ona je u polju interpretacija koje se odnose na arbitraran
(motivisani ili nemotivisani nacin), zapravo na sasvim depsihologizirani i demetafizi-
cirani nacin... Johannes Biringer provokativno zapisuje o Einsteinu na plazi da je to
pseudo-performance koji vise ne sledi logiku ‘teatra’®, poSto se zasniva na
pozicioniranju (postavljanju, konstruisanju i smes$tanju) prostornih i vremenskih slika.

(NE)SVODIVE RAZLIKE 1L1 RASKOLI: 5
AVANGARDNI, NEOAVANGARDNI, MINIMALISTICKI I POSTMODERNI
TEATAR ... STRATEGUJA KLACKALICE

Postoji jedno kontraverzno pitanje: da li je mogude teatarsko delo Einstein na plazi
identifikovati kao avangardno, neoavangardno ili postmoderno?
Postavljeno pitanje ne vodi utvrdivanju stabilnih (‘istinitih’) istorijskih identiteta
teatarskog dela. Tu je svakako, pre, pitanje o statusu i funkcijama diskursa u polju
interesa nego o interpretacijama moguceg (hipotetickog, konstruisanog, produkovanog i
ponudenog) istorijskog identiteta Einsteina na plazi. Re¢ je o od-klonu od ‘istorije’ (kao
poretka dogadaja koji se verifikuju istorijskim diskursom kao ‘Cinjenice’) ka istoriji kao
sistemu dopustanja ‘mogucih govora’ (pripovedanja) o Einsteinu na plazi, zapravo, o
teatru. Ovaj stav se temelji na karakteristi¢noj Barthesovoj sumnji:
Razlikuje li se pripovijedanje proslih dogadaja, obi¢no u nasoj kulturi od Grka
naovamo pot¢injeno sankciji povijesne ‘znanosti’, smjeSteno pod neumoljivo
jamstvo (caution impériuse) ‘zbiljskog’, opravdano nacelima ‘racionalnog’
izlaganja, razlikuje li se ono uistinu nekom osobitom znacajkom, nekom
neprijepornom pertinencijom od imaginarnog pripovijedanja kakvo nalazimo u
epu, romanu ili drami?**’
Barthes ukazuje na to da je ‘istorija’ prikupljanje oznaditelja:
...a ne ¢injenica odnosno da je — bas kao i njezina knjizevna parnjakinja — samo
osobita kombinacija i organizacija znaCenja namenjena postizanju ‘ucinka
zbiljskog’. Taj se pak ucinak ostvaruje ideologijskom operacijom kojom subjekt
iskaza ‘ispunjava’ (remplif) subjekt iskazivanja iskljucujuéi ga iz vidokruga, tako
da oznaceno u svijesti primatelja zauzima polozaj referenta. Referencijska se iluzija
(Glasovito Rankeovo onako kako je doista bilo), dakle, gradi preruSavanjem
performativa u konstativ (‘deskriptiv’). Barthes ga razlaze analizom embrayeurs ili
‘ukopcavaca’ (scene pisanja u scenu predocavanja/prikazivanja) u historio-
grafijskim tekstovima Herodota, Machiavellia, Bossueta i Micheleta.***

262 . . . . .
’* Johannes Biringer, “The Avant-Garde Machine”, iz Theatre, Theory, Postmodernism, Indiana

University Press, Bloomimgton, 1991, str. 187.

263 Barthesove re¢i iz spisa “Diskurz povijesti” (1967) navedene su kod Vladimira Bitija, “Diskurz
povijesti”, iz Strano tijelo pri/povijesti. Eticko-politicka granica identiteta, Hrvatska sveucili$na
naklada, Zagreb, 2000, str. 17.

**4 Biti, ibid, str. 17.
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Drugim re€ima, pitanje o statusu ‘avangardnog’, ‘neoavangardnog’, ‘mini-malisti¢kog’
ili ‘postmodernog’ Einsteina na plazi jeste pitanje o prikupljanju oznaditelja i o
utvrdivanju kombinacija i organizacije znacenja Einsteina na plazi u obrtu performa-
tivnog (scenske izvodece slike) u konstativ (diskurzivno opisivanje, objaSnjavanje,
interpretiranje ili raspravljanje u polju interesa’®).

VILSONOVSKI ODGOVOR O AVANGARDNOSTI, NEOAVANGARDNOSTI ILI
POSTAVANGARDNOSTI

Karakteristican pragmatic¢ki vilsonovski odgovor bi bio, da pitanje o ‘avangardnom’,
‘neoavangardnom’, ‘minimalistickom’ ili ‘postmodernom’ statusu Einsteina na plazi nije
bitno... da je bitno direktno individualizovano bihevioralno i perceptivno odnosenje
(body-mind) izvodenja FEinsteina na plazi 1 gledaoca. Zapravo, da je bitan onaj
pragmaticni efekat koji Einstein na plazi ima na moje/nase ponasanje — ovo je izre€eno u
onom smislu u kome filozof Richard Rorty, iznova, odreduje pragmatizam kao ucenje po
kome naSe poimanje objekta jeste poimanje efekta tog objekta, njegovih prakti¢nih
posledica koje imaju uticaj na nase ponasanje.”*® Kod Wilsona nema istorije u smislu
‘autoistorizacije’, ve¢ u smislu upotrebe moguéih arhiviranih (kddova, figura) koji se
uzimaju i premestaju iz razli¢itih ‘pri¢a’ (predstava) i unose u aktuelno perceptivno polje
tela koje se ponasa (krece, odnosi, ponavlja, seéa, izvodi i preobrazava performativ u
konstativ i obratno i obratno i obratno).

NE-VILSONOVSKI ODGOVOR O AVANGARDNOSTI, NEOAVANGARDNOSTI I
POSTMODERNOSTI

Nasuprot vilsonovskom odgovoru, moguci ne-vilsonovski odgovor bi vodio ka polju
interpretacija koje su sasvim spolja i koje Einsteina na plazi premestaju i smestaju iz
jednog moguéeg u druge moguée svetove interpretativnih i intertekstualnih odnosa®®’.
Zato, interpretacija Einsteina na plazi kao avangardnog, neoavangardnog ili postmo-
dernog teatra nije pronalazenje nekakvih bitnih i usmeravaju¢ih odrednica unutar
teatarskog dela Finsteina na plazi, ve¢ praéenje oznaciteljskih mogucnosti za zasnivanje
interpretativnih trajektorija od scenske postavke (slike, arhitekture, strukturiranja
prostora, vremena, bihevioralnosti tela/figure itd.) u tekst koji se Cita i koji poinje da
okruzuje delo Einstein na plazi.
Tada, nazvati Einsteina na plazi avangardnim™" delom znac¢i ukazati na to da ono remeti
(provocira, subvertira, dovodi do iskliznuca, eksperimentiSe, menja, odstupa) stabilne
postavke dominantnog i aktuelnog teatra (Zivotnost/vitalizam teatra 60ih), ali i
dominantnog istorijskog zapadnog teatra zasnovanog na dramskom (verbalnom)
mimezisu 1 njemu odgovarajuéim narativnim konstrukcijama utemeljenim u tradiciji
dramskog teatra. Drugim re¢ima, Wilson izvodi ‘odstupanje’ u odnosu na dve tradicije:
() na tradiciju verbalnog mimezisa u Cijem horizontu ‘radi’ (rezira, dizajnira,
kombinuje), ali taj horizont pokazuje kao otuden svet neocCekivanih arbitrarnih
rekombinacija i premestanja koja polaze od forme da bi stigla ne do ‘pravog’

268

5 Pri tome, pojam ‘interes’ (imati interes, biti zainteresovan) ne upotrebljavam u smislu

‘psiholoske motivacije’, ve¢ u smislu polja tekstova u kome se odigrava konstruisanje efekta koji
li¢i na psiholoSku motivaciju (biti zainteresovan za, zeleti to, nameravati, hteti, trebati).

206 Rigard Rorti, “Predgovor jugoslovenskom izdanju”, iz Konsekvence pragmatizma, str. 39.

207 Julia Kristeva, “Problemi strukturiranja teksta”, Delo br. 1, Beograd, 1971, str. 23-39.

%% Henry M. Sayre, The Object of Performance - The American Avant-Garde since 1970, The
University of Chicago Press, Chicago, London, 1989, str. ...
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sadrzaja, ve¢ do moguénosti obrta forme u znagenje*®, i
(i1) na tradiciju moderne, koja tezi egzistencijalnom (visoki modernizam) ili
bihevioralno-antropoloskom (avangarda, neoavangarda), na koju se nadovezuje i
koju razara®™ obrtom Zivotnog (vitalnog) u retori¢ko i obrtom ritualnog-teatra
kao onog izvorno ljudskog u ceremonijalno spektakla kao onog na granici
individualnog-drustvenog, odnosno, javnog i privatnog.

Takode, ukazuje se na strategiju suprotstavljanja izmedu:

(a) dramski (verbalno) motivisane konstrukcije i interpretacije scenskog dogadaja, i
(b) arhitektonske i bihevioralne konstrukcije i interpretacije teatra.
Zatim!

Nazvati FEinsteina na plazi ‘neoavangardnim’ delom znaci ukazati da ono nastaje u
odredenom trenutku vrhunca i reakcije na dominaciju antropoloskog antimimetickog
teatra. Antropoloski teatar’’' (Grotowski, Brook, Schechner, Barba) moze se
identifikovati i interpretirati kao vrhunac neoavangardnih strategija i obecanje para-
ritualnog nomadskog-eklektiénog postmodernizma. Sta to zna¢i? To znali da
neoavangardni teatar nastaje kao ‘proSirenje’ i ‘otvaranje’ modernistickog dramskog
teatra (Sartre, Camus, Beckett, Ionesco) ka para-dramskim, van-dramskim i anti-
dramskim strategijama, odnosno, ka samoj ‘Zivotnoj formi’. Teatar i Zivot, ma §ta re¢
‘zivot’ oznacavala, priblizavaju se i utopijski se spajaju kroz anarhisticke ili nomadske
napade na estetsko-umetnicku, ali i politi¢ku, visoko modernisticku autonomiju teatra.
Dolazi do emancipacije politickog, ekonomskog, seksualnog i svakodnevnog
posredstvom teatra kao ‘laboratorije’, ‘simptoma’, ‘poligona’, ‘Zivotne prakse’, ‘novog
ekskluzivnog (sakralnog) prostora’, ‘izraza pobune’, ‘emancipatorske prakse’ itd.
Takode, antropoloski teatar anticipira mno$tvo postmodernih strategija, a pre svega
multikulturalni nomadski eklekticizam: sve je u geografskom smislu otvoreno i dostupno
u postistorijskoj kulturi — geografske kulture su dostupni arhivi umetnickih i teatarskih
rekonstrukcija, simulacija, obnova i fatalnih putovanja. A, Wilsonov teatarski eksperi-
ment, pre svega, polazi od otvorenog i prosirenog vizuelnog (umetnickog i dizajnerskog)
eksperimenta kojim kroz saradnju sa muzicarima i igra¢ima gradi oznaciteljski praznu
ceremonijalnu arhitektoni¢nu-instituciju spektakla. Njegova ceremonijalnost ne duguje
kao-etnolosko egzoti€nim vanevropskim ili urbanim ritualima, ve¢ estetizovanoj i
formalizovanoj ceremonijalnosti zapadnih institucija visoke i popularne kulture. On
radikalno suocava ‘formalne mehanizme’ i ‘antiformalne perceptivne efekte’ visoke i
popularne kulture, bez nuznosti razresenja. Uspostavlja se relativni i pluralni odnos
visoke i popularne kulture, odnosno, krajnjeg hermetizma i masovne potrosnje.

Einstein na plazi &esto se identifikuje terminom ‘minimalizam’. ‘Minimalizam’*">

269 x7: DX . X . g P s =
% Wilson tvrdi: “Pocinjem od forme pre nego §to stignem do sadrzaja”, iz “Ostalo je ¢utanje”,

Ludus, Beograd, 1995, str. 10-13.

%7 Na primer, Scarpeta ukazuje da je za Wilsonov teatar vaznija linija ameri¢ke eksperimentalne
vizuelne umetnosti (od happeninga do minimal arta) i plesa (minimal dance, post-modern dance)
koja kao da vodi od Duchampa, Cagea i Cunninghama pa preko koreografkinja i igracica Judson
Churc Dance Theater, nego linija radikalnog teatarskog eksperimenta koju je sproveo Living
Theater ili, s druge strane, Richard Schechner — Guy Scarpetta, “Robert Wilson: Einstein On the
Beach”, u “The American Body. Notes on the new experimental theatre”, iz Patrick ffrench,
Roland-Francois Lack (ed), The Tel Quel Reader, Routledge, London, 1998, str. 228-230.

" Ricard Sekner, Ka postmodernom pozoristu. Izmedu antropologije i pozorista, FDU Institut za
pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 1992; i Eudenio Barba, Nikola Savareze, Tajna umetnost
glumca. Recnik pozorisne antropologije, FDU Institut, Beograd, 1996.

%7 Gregory Battcock (ed), “Minimal Art. A Critical Anthology”, E. P. Dutton, New York, 1968;
Edward Strickland, Minimalism: Origins, Indiana University Press, Bloomington, 1993; i Michael
Nyman, Experimental Music. Cage and Beyond, Cambridge University Press, Cambridge, 1999.
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(minimal art) moze se predociti kao nulta tacka ili relativna granica ili klackalica izmedu
modernizma (autonomije dela i ekonomije zatvorene ili otvorene forme) i postmoder-
nizma (dela kao simptoma kulture /teatar kao idealni uzorak kulture/ i metastaza otvorene

forme spektakla). ‘Minimalizam’ u sluéaju Einsteina na plazi ne oznacava samo tipi¢no i

karakteristi¢cno doslovno i repetitivno dejstvo specificnih bazi¢nih objekata, situacija i

dogadaja... ve¢ situaciju lociranja nultog stupnja oznaciteljske arhitektonike scene i

bihevioralnosti na sceni u odnosu gustinu znakova dramskog teksta i njegovih motivacija.

Minimalizam kod Wilsona (arhitektonika i bihevioralnost scene), kod Glassa (vokalna i

instrumentalna repetitivna muzika) i Childsove (kruzenje izmedu plesnog i baletskog

koncepta stilizacije i artificijelizacije tela) nije minimalizam ‘idealne forme’ (specificnog
objekta), ve¢ konstruktivno i de-konstruktivno bavljenje grani¢nos$¢u institucije opere kao

‘uzorka’ za testiranje teatra. Oni, svako u svom domenu kompetencija (a to je veoma

modernisticki) instituciju i fenomen opere preobrazavaju u o¢igledni strukturalni poredak

prizora (slika) koji pokazuje relativne granice opere kao zbirke razli¢itih konstrukcija od

(a) scene (Wilson) preko (b) muzike (Glass) do (c) telesnosti-figurativnosti-i-

bihevioralnosti (Childsova). Pri tome, Wilsonova vanrediteljska, pre svega dizajnerska,

strategija gradenja prizora koji prethodi znafenjima (simbolickom, narativnhom) jeste

‘sonda’ iskuSavanja drugog (izvodaca, gledaoca, sluSaoca). 1 to je paradoks njihovog

minimalizma — istovremeno: ‘prizor’ jeste ‘prizor’ i prizor jeste uzorak granice sa drugim

(zapravo, stranim, fikcionalnim), ali i sopstvenim, kapitalistickim i proizvodnim. U vezi

sa Einsteinom na plazi se moze re¢i da je ‘minimalizam’ blizak ‘popu’*”, ne po

postignutom ‘gestaltu prizora scene’, ve¢ po drustvenoj funkciji: premestanja ‘izolovanja’

ili ‘uklju¢ivanja’ objekata, kddova ili figura masovne/popularne kulture u opersku

situaciju. Takode, bitan je je jo$ jedan interpretativni aspekt. Delo Einstein na plazi je

opersko teatarsko delo, ali ono se Cesto interpretira i kao delo (artwork) ustanovljeno u

performance arta’". U Einsteinu na plaZi su primenjeni izvesni postupci svojstveni za

definisanje performance arta:

- likovnost koja je nadredena teatarskom (ili dramskom),

- arbitrarnost odnosa,

- nemotivisanost identiteta,

- nenarativnost dogadaja,

- realno kao okosnica trajanja,

- sazeto kao taktika prekida,

- iproduzeno vreme kao subverzija normalnog trajanja,

- uloga neverbalnog u stvaranju znacenja /funkcije performativa/,

- viSeznacna upotreba tela kao samog i doslovnog tela $to je performerski naspram,
istovremene, upotreba figure ili marionete /tela kao drugog od samog tela/ Sto je
teatarski i operski.

Takode, u Einsteinu na plazi je odnos glumca i scenske arhitekture u gradenju slike

izvedena na nacin delatne forme kao u minimal artu. Izvoda¢ (igra¢, pevaé, svirac) nije

‘pasivni’ zastupnik ili psiholoski motivisani ‘aktivni’ nosilac izraza (ekspresije)

dramskog teksta (ili nekakvog/bilokakvog scenarija) kao u tradicionalnom teatru, veé

veoma telesni subjekt (body-mind) koji svojim perceptivnim, motornim, ¢ulnim i

mentalnim ‘moc¢ima’ gradi scensku dogadajnu sliku. Sli¢no, u minimal artu posmatra

"> Ovde se pozivam na tezu Hal Fostera iz rasprave “The Crux of Minimalism”, iz The Return of
the Real, The MIT Press, Cambridge Mass, str. 60-68.

27 RoseLee Goldberg, Performance. Live Art 1909 to the Present, Thames and Hudson, London,
1979; Performance.Live Art Since the 60s, Thames and Hudson, London, 1998; 1 Henry M. Sayre,
The Object of Performance — The American Avant-Garde since 1970, The University of Chicago
Press, Chicago, London, 1989.
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nije pasivni gledalac dela (komada) ispred sebe, ve¢ jeste onaj koji razlicite ‘komade
dela’ povezuje u delo svojim ponaSanjem. Moze se re¢i da dekor u Einsteinu na plazi nije
vizuelni ‘ukras’ ili semanti¢ka ‘potpora’ realizovanoj ‘pri¢i’. Dekor (objekti) su jednako
vredni izvodac¢ima (subjektima), a to znaci da su i dekor i subjekti ‘nosioci dogadaja’
(veoma pazljivo uodnoseni aktanti). Bitan je odnos svih elemenata scenske slike u
gradenju situacije i dogadaja — svakako, akusti¢ko-objektna’” dimenzija Glassove
muzike je, takode, vazan aspekt.

Zatim... Nazvati teatarsko delo Einstein na plazi postmodernistickim delom znaci ukazati
na ‘masine’ i ‘produkcije’ audio-vizuelnih slika, znafenja, smisla i vrednosti iz
arbitrarnih, slabomotivisanih i institucionalno decentriranih scenskih prizora koji nemaju
slogan (parolu, poruku, pri¢u), ve¢ sugeriSu atmosferu izgubljene naracije koja je
zaturena ili nikada prisutna. Tu dolazi do odbacivanja dramske hijerarhije i usposta-
vljanja arhitektonske hijerarhije prizora za kretanje tela. Telo u svojoj repetitivnoj
razlicitosti od figure (maskiranog tela) koje je ponudeno prvom pogledu postaje nosilac
dogadaja (event) i izvodenja (performing). I tu, tada, dobijamo (mi gledaoci, posmatraci,
primaoci) paradoks:

(a) prisutnosti tela koje jeste prisutno na sceni, bez obzira na moje/nase
interpretacije, bez obzira na jezik kojim se prica na sceni ili o sceni izvan scene, i

(b) odlaganja tela u metafori i alegoriji $ifriranja’’® koja biva anticipirana i gurnuta
ka mojoj/nasoj potrebi da pronalazimo smisao u svakom, svakom, svakom
poretku.

Postmodernizam Finsteina na plazi je nestabilan, promenljiv, pokazuje svoju modernost
(red) i svoju postmodernost (arbitrarnost) u polju nesumnjive robne fetisizacije’”’ trenu-
tnog identiteta i upotrebe teatarskih brisanih znakova istorije. Wilson svoj eklekticizam
scenskog arhiviranja i dearhiviranja zapadnog istorijskog teatra objasnjava rec¢ima:
Tacno. Teatar Sezdesetih Zeleo je da eliminiSe metode 19. veka. Oni nisu zeleli da
koriste oslikani dekor koji predstavlja Sumu, ili hram, ili viktorijansku spavacu
sobu. To je bilo isuvise staromodno. Rausenberg (Rauschenberg) je oslikavao kozu
1 stavljao je nasred sobe. Mogli ste je videti sa svih strana, iz svih 360 stepeni.
Postojala je jedna izlozba pod nazivom Umetnost protiv iluzije (Art Against
[llusion) u muzeju Vitni (Whitney Museum), Koja je trebalo da predstavlja zbir svih
umetnosti krajem Sezdesetih. Ba§ u to vreme, ja sam radio na komadu nazvanom
Spanski kralj (The King of Spain) koji, zapravo, nije imao nikakve veze sa onim §to
su oni tada radili. On je upravo imao veze samo sa iluzijom. Ja sam u stvari,
pokusavao da otkrijem tu iluziju, tu misteriju. Na neki nacin me je fascinirao
dvodimenzionalni prostor, trodimenzionalni prostor i iluzija koja se moze pripisati
jednoj kutiji. Svidala mi se njihova formalnost. Spanski kralj je viktorijanska drama
u kojoj dzinovski katolicki kraljevi visoki devet metara hodaju kroz dnevnu sobu.
Tu je 1 komplikovani sistem koturova, tako da je ni manje ni viSe nego dvadeset
ljudi vuklo ovaj ogromni uredaj preko scene. Oc¢igledno, u pitanju je bio koncept
teatra 19. veka. Sve to je bilo sakriveno iza rama. Tokom Sezdesetih, oni su

275

Glasovu muziku u Einsteinu na plazi ne treba tretirati kao akusti¢ku-dekorativnu scenografiju
koja prati radnju (kao culno ili simbolicko sugerisanje radnje), ve¢ kao ponudu akustickih objekata
u konkretnom scenskom prostoru i njegovom preobrazaju u sliku (image, tablaeu). Na primer, o
glasu kao objektu videti Slavoj Zizek, “Gaze and Voice as Objects”, iz “The Ideological
Sinthome”, u Looking Awry. An Introduction to Jacques Lacan through Popular Culture, The MIT
Press, Cambridge Mass, 1998, str. 125-128.

7% Craig Owens, “Alegorijski impuls: ka jednoj teoriji postmodernizma”, iz “Postmoderna aura
(IIT)”, Delo br. 9-12, Beograd, 1989, str. 553.

77 Rado Riha, Slavoj Zizek, Problemi teorije fetisizma / Filozofija skozi psihoanalizo II; Analecta,
Ljubljana, 1985.
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pokuSavali da uniSte ram. A ja sam, u stvari, stavio ram ispred same te

masinerije.””®
Wilsonov postmodernizam u Einsteinu na plazi je paradoksalan jer suoCava ‘ogoljeno’
(do skeleta) granice modernosti i postmodernosti posredstvom ‘meduprostora’ koji je
obecao ‘minimalizam’ (kritikuju¢i modernizam i jo§ neuspostavljajuéi postmodernizam).
Wilson ‘iluzionisti¢ke’” elemente tradicionalnog teatra’ upotrebljava na doslovan
minimalisti¢ki nac¢in pokazujuéi kako iluzija izgleda u svojoj ogoljenoj doslovnoj tu-
prisutnosti. Ali, kako je, ipak, u pitanju element scenske manipulacije uzorak teatarske
iluzije, to njegova scenska tu-prisutnost biva pomerena, odlozena ili razlu¢ena, mada to
nije razlu€enost (différAnce) pisma, mada jeste sve kao u pismu pisanom ‘objektima’ u
sredistu sveta.”™ To je petlja™' koja se ne da raspetljati i, zato, verovatno, postoje ta
moguc¢a mnoga i razlikuju¢a znacenja iz jednostavnog odnosa na povrsini koja obecava
sloZenu iluziju dubine. Iz petlje se ne moze izaci.
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