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Apstrakt

Namera ovog rada je da se ispita odnos savremenog srpskog pozorista prema
jugoslovenskom identitetu i ratovima koji su doveli do njegove razgradnje,
kao i da se prepozna da li i kako ova problematika redefinise pojam poli-
ticnosti u teatru. Istrazivanje je zasnovano na uvidu da su, u poslednje dve
sezone, postavljene nekolike predstave na temu ,jugoslovenske agonije, sto
se, izmedu ostalog, moZe da objasni i Cinjenicom da je 2011. godine bilo
tacno dve decenije od pocetka ratnog razaranja bivse zemlje. Iz Sireg korpu-
sa predstava koje tretiraju ovu problematiku, biram da mi studija slucaja
budu predstave: Kukavicluk (reZija Oliver Frlji¢, Narodno pozoriste iz Su-
botice, Drama na srpskom), Rodeni u YU (reZija Dino Mustafi¢, Jugoslo-
vensko dramsko pozoriste) i Hipermnezija (reZija Selma Spahi¢, Bitef teatar
i Hearefact fond). Pored onih razloga koji se podrazumevaju - same teme
ispitivanja jugoslovenskog nasleda i relevantnog umetnickog dometa ovih
predstava — ovakav izbor je uslovljen jos dvama razlozima Cisto teatroloske
prirode. Nijedna od predstava ne zasniva se na dramskoj fikciji, ve¢ na do-
kumentranoj gradi koja znacajnim delom potice od njenih samih stvaralaca
(licni odnos prema Jugoslaviji i dogadajima koji su vodili do njenog raspa-
da). Zbog toga su ove predstave znacajni reprezenti ,,trenda“ dokumentar-
nog pozorista, trenutno veoma rasirenog u nas. Takode, namera ovog teksta
je da ispita hipotezu da bar neke od doticnih predstava uvode i novi nacin
shvatanja i artikulisanja politicnosti u pozoristu, onaj koji moZemo da, u
duhu razmisljanja Hans-Tis Lemana na ovu konkretnu temu, nazovemo
- postdramskim. ,,Postdramska politicnost“ bi znacila to da se pozoriste vise
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ne bavi (samo) politickim temama, ve¢ da razvija i scensku formu koja je
imanentno politicka. Izmedu ostalog, osvescuje se glumceva i gledaoceva od-
govornost za kreiranje scenskih slika u procesu njihove medusobne komuni-
kacije, a ne dozvoljava im se bezbedno bekstvo u sferu fikcije.

Kljuéne reci

jugoslovenski identitet, jugonostalgija, postdramsko pozoriste, politicnost u
pozoristu, dokumentarna grada, medunacionalni sukob, privatno i politic-
ko, odgovornost glumaca i gledalaca, osvesceno prisustvo

Predmet ovog rada jesu pozoris$ne predstave iz sezone 2010-2011. koje pokre-
¢u pitanje jugoslovenskog nasleda: da li je ono danas samo predmet se¢anja
ili i dalje validan identitetski konstrukt, da li je jedini odnos prema njemu
(jugo)nostalgija ili se ono i kriticki tretira (kako samo jugoslovenstvo tako i
razlozi njegovog raspada)... Tu dilemu najbolje formulise duhovit moto pret-
hodne sezone u Ateljeu 212 — N(ex)t YU. Ve¢ svojim grafizmom, ovaj slogan
nudi dve mogucnosti: da je YU identitet dovrsena pojava (ex), ali nesto sto i
dalje moze da se razvija (next).

Neposredan razlog sveprisutnosti ove teme u srpskom pozoristu verovatno
treba traziti i u Cinjenici da je 2011. navr§eno dvadeset godina od pocetka
raspada Jugoslavije. Pored ovog tragi¢nog spoljasnjeg povoda, postoje i dublji
razlozi, a koji se ticu razvoja i redefinisanja kulturnih identiteta na prostoru
bivie Jugoslavije u periodu posle njenog nestanka. Kao §to argumentuje Nada
Svob Doki¢, posle perioda usmerenosti na omedene nacionalne identitete u
toku i neposredno po zavrsetku raspada Jugoslavije, danas su sazreli uslovi za
povratak slozenijim, transnacionalnim kulturnim identitetima, a koji se ticu
i perspektive evropskih integracija zemalja regiona, ali i ,zajednickih istorija
i se¢anja“ (Svob Doki¢ 2011: 116). lako autorka to ne kaze eksplicitno, i ovako
obazriva formulacija jasno otkriva da su ta ,,zajednicka se¢anja i istorija“ ona
koja se odnose na - Jugoslaviju.

Iako se elementi problematike vezane za jugoslovensko naslede mogu pro-
naci i u drugim predstavama, pre svega onim postavljenim u Ateljeu 212, za
ovu priliku biram tro¢lanu ,,studiju sluc¢aja“: Kukavicluk Drame na srpskom
Narodnog pozorista iz Subotice u reziji Olivera Frlji¢a, Rodeni u YU Jugo-
slovenskog dramskog pozorista u reziji Dina Mustafi¢a i Hipermnezija u ko-
produkciji Heartefact fonda i Bitef teatra u reziji Selme Spahi¢. Izbor upravo
ovih predstava uslovljen je, pored toga Sto sve tematizuju raspad Jugoslavije



i njegove posledice, i time $to su srodne i u pogledu forme: sve se zasniva-
ju na dramaturskoj obradi dokumentarnog materijala koji potice od samih
glumaca, ili na ironi¢cnom poigravanju ovim prosedeom. Poslednji, ali ne i
najmanje vazan kriterijum izbora bio je opsti umetnicki kvalitet, a Sto je i
osnovni razlog zasto analiziram samo tri predstave: sve ostale koje tretiraju
odgovarajucu temu nisu zadovoljile ovaj kriterijum.

Metodoloski naglasak u istrazivanju bice, primereno temi, viSe na znacenj-
skom sloju - ispitivanju da li se i kakav odnos razvija prema jugoslovenskom
nasledu - nego na samim umetni¢kim strategijama i dometima predstava.
I pored toga, studija ¢e ostati imanentno teatroloska, sa samo sporadi¢nim
zalazenjem u oblast studija kulture. Poseban metodoloski zadatak, a koji ¢e
moguce izbiti i u prvi plan, jeste preispitivanje kako se tretiranjem jugoslo-
venskog nasleda i identiteta artikulise, u savremenom srpskom teatru, jedan
nov i drugaciji koncept politicnosti. Re¢ je o politi¢nosti sagledanoj u kon-
tekstu postdramskog pozorista, onako kako ovaj fenomen tumaci Hans-Tis
Leman u istoimenoj knjizi, a koji se bitno razlikuje od ,.tradicionalne® po-
zori$ne politi¢nosti; one koju obi¢no odredujemo kao ,brehtovsku®, a koja
kritickim, racionalnim i distanciranim pristupom drustvenim problemima
u drami i pozoristu, Zeli da pokrene revolucionarnu promenu tog drustva u
stvarnosti. Ovaj drugi, lamanovski oblik teatarske politicnosti ne funkcionise
na diskurzivhom planu, ve¢ na planu drugacijih, provoaktivnih, osobenih,
alternativnih, mada ne nuzno novih oblika razmene, percepcije, iskustava ili,
jednostavno, postojanja u pozori$noj situaciji.’

%

U kritickom preispitivanju medunacionalnih odnosa u nekadasnjoj Jugosla-
viji, ali i danasnjoj Srbiji, predstava Kukavicluk je veoma tematski i poeticki
slozena, viSeslojna, pametna. Reditelj Oliver Frlji¢ ne otvara samo pitanje te-
rora na Kosovu devedesetih i bombardovanja 1999, te sukoba Srba i Madara
u danasnjoj Subotici, ve¢ i spremnosti i osposobljenosti pozorista da se suoci
s ovim temama na umetnicki i politicki smeo, radikalan i kreativan nacin.

Sto se ti¢e tematizovanja medunacionalnih sukoba u Jugoslaviji i Srbiji, po
tom se pitanju izdvajaju dva scenski metafori¢na prizora. Odnos srpskih

3 Mnogi od tih ,drugacijih vidova iskustva/postojanja“ nisu novi zato $to asociraju, u vecoj ili
manjoj meri, na razliite, iz istorije dobro poznate vidove ritualnog u pozoristu (Arto, Grotov-
ski, livingovci...).
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vlasti prema albanskoj zajednici najznakovitije i najostrije je prikazan kada
glumci igraju srpsko kolo iznad kontura Kosova markiranih na pozornici, te
postepeno i nehoti¢no ruse table s nazivima kosovskih gradova. Oni to rade
u polumraku i tisini, bez instrumentalne i/ili vokalne muzicke pratnje, $to
prizoru daje jo$ zloslutniji prizvuk. Tenzije izmedu Madara i Srba u Subotici
scenski su oblikovane na podjednako plastican, a konceptualno slozeniji i
produbljeniji nac¢in (prethodno analizirani prizor ima primesu ilustrativno-
sti). Glumci pojedina¢no svedoce, na jednom od ta dva jezika, o konkretnom,
licnom, mozda i izmisljenom iskustvu netrpeljivosti izmedu Madara i Srba,
da bi se zatim te iste price, s ne$to neophodnih izmena, opet ispricale ali u
suprotnom pravcu (od kraja ka pocetku) i na drugom jeziku. Ovim se stvara
scenski upecatljiv i znacenjski bogat efekat ogledala: promena jezika i mini-
malne izmene u ispovestima su snazna metafora isprepletanosti, obostranog
ogledanja ovih $ovinistickih ispada — potvrda tvrdnje da jedno nasilje na na-
cionalnoj osnovi nuzno izaziva drugo i tako u nedogled.

Od samih medunacionalnih sukoba, reditelja Frljica jo$ vise zanima da li se
i kako teatar suocava s ovim temama. Zato nas uvodi na teren dokumentar-
nog pristupa i to tako $to kao materijal koristi, kako nam se bar ¢ini, odnos
glumaca iz Kukavicluka prema ovim delikatnim pitanjima. Predstava pocinje
veoma provokativno: glumica staje na sredinu scene i rafalno saopstava da se
oni, glumci Drame na srpskom Narodnog pozorista iz Subotice, ne slazu sa
stavovima koje treba da izgovaraju i da su, pod pretnjom otkaza, prinudeni
da to rade. Sdma drasti¢nost ove tvrdnje — glumcu se preti otkazom ako od-
bije da govori tekst s kojim se ne slaze - momentalno dovodi u pitanje pret-
postavljenu dokumentarnost, Zeljeni utisak da glumac govori u svoje li¢cno
ime. Naprotiv, javlja se osnovana sumnja da je tvrdnja lazna i da je situacija
sasvim obrnuta: glumci, zapravo, u potpunosti stoje iza Frljiceve zamisli. Ta
igra izmedu nametnutog rediteljskog koncepta i licnog stava glumca, fikci-
je i ispovesti, lazi i istine... jedna je od glavnih poetickih odlika predstave:
time se cikli¢no gradi i razgraduje utisak njene dokumentarnosti. Ova svesna
»konfuzija“ ima dublji estetski i, ako hocete, politicki znacaj. Ona pokrece za
Frlji¢a vrlo vazno pitanje li¢cne odgovornosti glumaca za sudbinu pozorisnog
¢ina. Glumci nisu samo ,,izvr$ioci zadataka“ (iako na pocetku ove predsta-
ve izricito tvrde da su redukovani samo na tu funkciju), ve¢ su oni, napro-
tiv, neko ko s punom moralnom u umetnickom sves$¢u suvereno konstituise
scensku situaciju i njome gospodari.

To pitanje umetnicke i politicke (samo)svesti i odgovornosti glumaca kulmi-
nira u sceni u kojoj suboticki umetnici dobijaju da igraju svoje prethodnike.



Nije re¢ o bilo kojim prethodnicima, ve¢ o onima koji su osamdesetih godina
proslog veka od Subotice napravili srediste politickog pozorista bivie zemlje,
zalazudi se upravo za visi stepen umetnicke i drustvene smelosti i samosve-
sti pozori$nog sveta: o Ljubisi Risti¢u, Radetu Serbedziji, Nadi Kokotovi¢ i
drugima iz suboticke ere KPGT-a. Ovom scenom Frlji¢ pre svega pravi omaz
prethodnicima, ali i pozicionira svoju predstavu u tradiciju umetnicki inova-
tivnog i politicki osves¢enog pozorista. Doduse, i ovde je, kao $to to cesto biva
kod Frlji¢a, na delu ironijska inverzija: ironija se ne ispoljava toliko prema
ovim ,,uzorima“ iz proslosti koliko prema njegovoj sopstvenoj ekipi, prema
sadasnjem ansamblu subotickog pozorista, pa mozda i njemu simom. Scena
je, naime, postavljena kao sudenje na kome se protagonisti Kukavicluka osu-
duju na kaznu da ne mogu da igraju ove ,legende®, ve¢ iskljucivo sami sebe.
Time se sugeri$e da sada$nji ansambl ne nalazi na visokom nivou umetnicke
i politicke osvescenosti, ili se mozda, u nesto blazoj varijanti, nabacuje teza
da ta osvescenost ne pada s neba. Za nju svaka generacija glumaca mora prvo
da Zeli da se bori, da bi se onda (eventualno) i izborila i to sama za sebe. U
svakom slucaju, pametnim i (samo)ironi¢nim poigravanjem vlastitim umet-
nickim korenima, Frlji¢ i njegovi glumci zaostravaju ovom scenom pitanje
umetnicke i politicke odgovornosti i samosvesti onih koji stvaraju pozoriste.

Ali, nije samo glumac odgovoran za sudbinu pozori$nog ¢ina: u svakoj vrsti
pozorista, pa i onog najtradicionalnijeg, tu odgovornost podjednako snosi i
gledalac. U Frljicevom Kukavicluku je, medutim, ta gledaoceva odgovornost,
a videli smo da je isti slucaj i s glumcevom, izrazito eksponirana. Gledalac
moze da dode u polozaj, isto kao i glumac, da se snazno opire materijalu koji
mu se na pozornici nudi, pa onda ta njegova odgovornost nije vise konven-
cija i nesto $to se podrazumeva (u stilu glupe floskule: ,,ako mu se ne svida
izvedba, gledalac moze da gada glumca paradajzom®), ve¢ postaje aktivno
preispitivanje, intenzivno pregovaranje sa samim sobom da li da se ostane
u pozori$noj situaciji ili da se ona rusi. Razlozi doti¢nog opiranja ne mora-
ju nuzno da budu tematski - otvaranje eticki i politicki skakljivih problema
- ve( cisto perceptivni, ¢ulni, fizioloski.

Najbolji primer ove dvostruke nelagode koja tera gledaoca da uzme odgovor-
nost za sudbinu pozorisne situacije jeste poslednja, izuzetno uzbudljiva scena
Kukavicluka. Publika gleda praznu pozornicu, dok glumci, sedeci sa strane i
gotovo izvan gledaocevog vidnog polja, ravnomerno, precizno i monotono
navode imena oko petsto identifikovanih Bosnjaka koje su srpske snage ubile
u Srebrenici. Jedan oblik nelagode koju ovaj prizor izaziva kod publike sastoji
se u dugotrajnom (scena traje desetak minuta), direktnom i neumoljivom
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psiholoskom, moralnom i politickom suocavanju s imenovanim, dakle, ne-
spornim Zrtvama zlo¢ina ¢iji su pocinitelji iz iste nacionalne zajednice kao i
gledaoci. Uzgred, ta opasnost od podele/preuzimanja odgovornosti glavni je
razlog $to se u srpskom drustvu zlocin u Srebrenici racionalizuje, relativizuje
i na sve druge nacine potiskuje. Istovremeno, ovaj prizor razvija i drugu vrstu
nelgode, onu ¢isto perceptivnu, proisteklu iz nacina scenskog predstavljanja:
tih deset minuta publika ne prima nikakav vizuelni nadrzaj sa pozornice,
ve¢ samo zvudni, i to ritmicki potpuno monoton. Ove nelagodnosti razvi-
jaju oprecne reakcije u gledalistu: od skrusenog slusanja imena, s pognutom
glavom i uzdasima uznemirenja, preko vrpoljenja i uzdaha dosade do ener-
gi¢nog ustajanja i napustanja sale, kao vrhunske manifestacije ,,preuzimanja
odgovornosti“ - ti gledaoci su nedvosmisleno odluc¢ili da ne uéestvuju u po-
zori$noj situaciji, da je uruse.

Ova odluka pojedinih gledalaca da (i) zbog ,frustracije“ do koje dolazi u ¢ul-
no-energetskoj razmeni izmedu njih i glumca dovedu u pitanje pozorisnu
situaciju, polako nas odvodi na teren politicnosti shvacene u kontekstu po-
stdramskog pozorista. Hans-Tis Leman izricito tvrdi da u savremenom po-
zoristu, a kao posledica razvoja informacijskog drustva, politicnost ne moze
da se trazi u pokretanju drustveno i politicki provokativnih tema. ,,Ako se ne
zeli posve otpisati politicka dimenzija kazalista, mora se, prije svega drugoga,
konstatirati sljedece: u uvjetima informacijskog drustva radikalno se mijenja
pitanje o politickom kazalistu. To da se na pozornici prikazuju oni koji su po-
liticki tlaceni, kazaliSte ne ¢ini politickim (...). KazaliSte postaje politickim ne
vi$e izravnim tematiziranjem politickoga, nego implicitnim sadrzajem svojeg
nacina predstavljanja (Nacin predstavljanja ne implicira samo forme nego
uvijek i osobit nacin rada...).“ (Lehmann 2004: 334).

Ova vrlo bitna i radikalna teza - da postdramska politicnost ne potice iz
tema, ve¢ iz nac¢ina predstavljanja, odnosno same teatarske forme - trazi da-
lju elaboraciju koju nam Leman i nudi u nastavku, nazivaju¢i ovaj fenomen
»estetikom odgovornosti® i ,,politikom opazanja® ,,Struktura medijski posre-
dovanog opazanja jeste takva da se izmedu pojedina¢nih primeljenih slika,
no prije svega izmedu primanja i odasiljanja znakova, ne dozivljava poveza-
nost, odnos nagovora i odgovora. Kazali$te na to moze reagirati samo nekom
politikom opaZanja, koja bi se ujedno mogla zvati i estetikom odgovornosti.
Kazaliste moze u srediste smjestiti uznemirujuce uzajamno impliciranje akte-
ra i gledalaca u kazalisnom proizvodenju slika i tako uciniti vidljivom preki-
nutu nit izmedu opazanja i vlastitog iskustva. Takvo iskustvo ne bi bilo samo
estetsko, nego u tome i istodobno eticko-politicko®. (Lehmann 2004: 343). To



bi, drugim rec¢ima, znacilo da se u postdramskom pozoristu komunikacija
izmedu gledalaca i glumaca ne ostvaruje samo tako $to prvi emocionalno
i/ili racionalno prate (identifikuju se, uzivljavaju, komentarisu) reprezentaci-
ju stvarnosti koju stvaraju ovi drugi. Ovde se ta komunikacija, u nedostatku
»dimne zavese® fikcije, svodi na njihovu neposrednu, ¢ulnu, energetsku raz-
menu, medusobno uslovljavanje njihovih osves¢enih prisutnosti, $to dovo-
di do toga da i glumci i gledaoci aktivno uzimaju odgovornost za sudbinu
pozorisne situacije. Upravo odgovornost za opstanak jednog meduljudskog
odnosa, konkretno onog izmedu glumca i gledaoca, jeste sustinski vid ,,poli-
ticnosti“ u postdramskom pozoristu. Tesno povezan s ovim, izdvaja se jos je-
dan vid postdramske politi¢nosti, a koji Leman naziva ,virtuelna politi¢nost*
»Ona se, ukratko, sastoji u tome $to je i ‘nacin rada’ u pozoristu drugaciji: kao
$to se osvescuje prisutnost glumaca i gledalaca, te njihova interakcija postaje
konstituent scenske situacije, tako se i drugi apsekti pozori$ne proizvodnje
demokratizuju’ (...) Nehijerarhizovanost, demokrati¢nost i nesvrhovitost tog
procesa javljaju se kao alternativa odnosima u (svakom) drustvu, a koji se,
neminovno, zasnivaju upravo na principima svrhe, reda, hijerarhij e, nadmo-
¢i, sile“ (Medenica 2011: 15).

Kao $to smo videli, odluka nekih gledalaca da napuste poslednju scenu pred-
stave Kukavicluk jeste politicka u postdramskom smislu, jer oni preuzimaju
odgovornost da, zbog bitno otezane percepcije i razmene s glumcima (ne
vide ih, samo slusaju monotono nabrajanje li¢cnih imena), prekinu tu razme-
nu, a samim tim i pozori$nu situaciju koju ona konstituise. Ali, scenska situ-
acija nabrajanja imena Zrtava iz Srebrenice pred srpskom publikom, sigurno
nije politicka samo zbog ovog provokativnog ,nacina predstavljanja® Sasvim
u skladu s ,,klasi¢nim pozoristem™ (dramskim ili epskim - za ovu argumenta-
ciju to je svejedno), ona je politicka pre svega zbog svog sadrzaja, zbog teme
koju otvara: suocavanje zajednice sa stvarnim i konkretnim zlo¢inom izvr-
$enim u njeno ime. Suprotno Lemanovom shvatanju, ova scena je politicka i
zbog toga (ili — pre svega zbog toga) $to ,,izravno tematizira politicko™

Oliver Frlji¢ nije samo trenutno najradikalniji, najsmeliji i najinventivniji re-
ditelj na prostoru bivse Jugoslavije, vec i jedan od teorijskih najutemeljenijih,
pa zato suvereno ulazi u polemiku s Lemanom. Izricito tvrde¢i da je pozori-
$te izgubilo politicku efikasnost u savremenom (informacijskom) drustvu, te
prepoznajuci njegovu politi¢nosti samo u nac¢inima predstavljanja, nemacki
teoreticar, smelo zakljucuje Frlji¢, ,,konceptualizuje depolitizaciju pozorista®
(Frlji¢ 2011: 56, podvukao I. M). Frlji¢ se nacelno slaze s shvatanjem da se po-
lje politickog u savremenom teatru prosirilo na nacine predstavljanja i da je
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to njegova bitna tekovina (,,Okretanje inherentnoj politici, nevidljivom radu,
procesu, stvaranju nove kolektivnosti, sve su to napori vredni truda...) (Frlji¢
2011: 56), ali insistira na stvaranju uslova za obnovu ,,izvorne“ politicnosti u
pozoristu — one koja inspirise ili podrazumeva promenu drustva — a za koju
Leman smatra da je danas nemoguca.

Iz prethodne analize moze se zakljuciti da je dijalekticko prozimanje po-
stdramske politicnosti (izazovi proistekli iz nacina scenskog predstavljanja)
i tradicionalne teatarske politicnosti (izazovi proistekli iz sémih tema), a za
koje se Frlji¢ zalaze, najpotpunije ostvario on sam i to upravo u zavrsnoj, ovde
detaljno analiziranoj sceni iz Kukavicluka. Na njegovo zavr$no pitanje upu-
¢eno Lemanu ,da li danasnje pozoriste poseduje snagu da kreira politicku
stvarnost (...)?“ (Frlji¢ 2011: 56), ubedljiv i snazan afirmativni odgovor pruza
upravo ova scena. Ona ,kreira politicku stvarnost“ tako sto dovodi zajednicu
u situaciju da se najdirektnije, fizicki, suo¢i za zvukom imena onih ljudi koji
su ubijeni u njeno ime, a $to je politicka realnost koja se danas u Srbiji retko
moze da iskusi u bilo kom mediju i u bilo kojoj okolnosti.

%%

Sam naslov predstave JDP-a, u reziji gosta iz Sarajeva Dina Mustafi¢a, otkriva
i gradu na kojoj se ona zasniva i odnos koji se prema toj gradi uspostavlja.
Svi izvodaci predstave rodeni su u Jugoslaviji i sadrzaj koji oni licno donose
iz ovog, jugoslovenskog identitetskog okvira, ¢ini glavni materijal projekta.
Taj dokumentarni materijal zatim je obradio viSeclani dramaturski tim, pa
ga je vratio njenim ,vlasnicima®, glumcima, u vidu pseudofikcije. Da je doku-
ment polaziste ovog projekta, to je oznaceno upecatljivim scenskim resenjem
kojim predstava i pocinje i zavrsava se: svaki glumac izgovara jedan dugacak
broj za koji nam je odmah jasno da je mati¢ni broj iz licne karte. Izmedu
te dve identicne scene, niZe se niz scenski razigranih, metafori¢nih prizora
(koreografija Sonje Vukicevi¢) u kojima se odmotavaju razli¢ita kolektivna
i individualna secanja i iskustva vezana za Jugoslaviju: u rasponu od izuca-
vanja istorije i geografije bivse zemlje u $koli, preko $ovinistickih sukoba na
odsluzenju vojnog roka u JNA, do letovanja i mladalackih zaljubljivanja na
Hrvatskom primorju.

Kao $to je ve¢ naglaseno, naslov Rodeni u YU ne sugeriSe samo gradu predstave
vec i odnos koji se prema njoj uspostavlja. Ne samo da su li¢na se¢anja osnov-
ni materijal, ve¢ predstava ne pokazuje ni ambiciju da u njegovoj obradi ide



dalje od tih pojedinac¢nih, subjektivnih dozivljaja jugoslovenstva jedne grupe
slucajno povezanih aktera. To ne znaci da su svi prizori nostalgi¢no-sentimen-
talne fikcionalne obrade li¢cnih uspomena, ali i kada se iskaze neki ,,objektivni®,
kriticki stav, on retko ima spoznajni i uznemirujuci karakter. To se desava zbog
toga $to su ti kriticki uvidi u osnovi relativno bezazleni i/ili uveliko poznati, ali
i zbog toga kako su izvodacki oblikovani. Kada nam Anita Manci¢ tronutim
glasom prepricava iskustvo sa snimanja filma u ratom razorenom Vukovaru i
opominje da se, ako ikada budemo Zeleli da ratujemo, prvo setimo ovog gra-
da, taj prizor ne ostvaruje u potpunosti Zeljeni uznemirujuci efekat i to usled
dva pomenuta razloga. Za razaranje Vukovara, nasuprot zlo¢inu u Srebrenici,
srpska javnost je prec¢utno prihvatila odgovornost, a i glumacka izvedba nepo-
trebno emocionalno prenaglasava ispovest koja je sama po sebi uznemiruju-
¢a.* Videli smo da u Kukavicluku prizor nabrajanje imena Zrtava iz Srebrenice
izaziva, nasuprot ovoj sceni iz Rodeni u YU, pravo uznemirenje i to kako zbog
svog sadrzaja tako i zbog nacina kako je teatarski oblikovan: monotono, dugo,
izrazito ¢ulno (auditivno) suocavanje, bez bilo kakve vizuelne atrakcije, s kon-
kretnim, imenovanim (stvarnim) identitetima Zrtava zloc¢ina.

I vukovarska scena, kao i mnoge druge u Rodeni u YU (sazaljevanje nad vlasti-
tim ljubavnim gubitkom uzrokovanim raspadom zemlje, recimo), ne stvaraju
toliko istinsku katarzu koliko samosazaljenje. Za katarzu, vecini scena nedosta-
je nesto od konstitutivnih elemenata ovog tragickog osecanja, kao $to su bolna
spoznaja i s njom povezana ose¢anja bojazni i nelagode... Drugim re¢ima - a
bez teorijske elaboracije pojma katarze — vecini ovih prizora nedostaje razotkri-
vanje i samih aktera i nas u publici. U Rodeni u YU ne otkriva se neka neprijat-
na istina o akterima — pojam koji se u ovakvoj, dokumentarnoj fakturi svodi na
licnosti glumaca - ve¢ se oni predstavljaju u najlepsem svetlu, kao zrtve raspada
Jugoslavije. Isti dozivljaj ,,individualne nevinosti“ ima i svaki gledalac predsta-
ve, bez obzira na to kakve je politicke stavove zastupao tokom raspada zemlje
devedesetih, jer ga predstava ne primorava da se suoci sa samim sobom.

Jedan od redih izuzetaka je prizor u kojem Predrag Ejdus priznaje kako je u
jednom trenutku sedamdesetih godina — u obracunu s prijateljem i saborcem
iz Zagreba na odsluzenju vojnog roka — osetio srpski nacionalizam, iako je,
kako nas podseca u jednoj od prethodnih scena, Jevrejin. Ova iskrenost ima
pravu spoznajnu vrednost, jer nas Ejdusovo priznanje pokrece na razmislja-
nje do koje je mere nacionalizam neautenti¢an, nametnut ideoloski konstrukt

4  Treba ista¢i da je ovaj efekat patetike znatno ublaZen tokom igranja predstave, pa je tako na
izvodenju na Sterijinom pozorju 2011. ova scena bila, usled emocionalne suspregnutosti, znat-
no ubojitija.
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koji se, kao takav, moze javiti i u najapsurdnijem obliku - Jevrejin kao srpski
nacionalista! Zbog svega ovoga, Ejdusovo priznanje je istovremeno najprovo-
kativnija, spoznajno najsadrzajnija i najuzbudljivija scena predstave.

Sasvim je legitimna autorska namera da se odnos prema jugoslovenskom
nasledu i identitetu tretira samo na planu intimnih dozivljaja pojedina¢nih
ucesnika projekta, a bez uspostavljanja izostrenog kritickog, politickog stava,
osim najopstijeg humanistickog otpora prema ratnim stradanjima. Takode
je sasvim legitimno da se za ovakav projekat okupe ucesnici, a tu pre svega
mislim na glumce, koji imaju isti, afirmativan odnos prema nasledu bivse
zemlje i sopstvenom jugoslovenskom identitetu. Medutim, takav pristup ima
izvesne posledice koje treba bar konstatovati.

Niko od glumaca nema onaj bar deklarativni otpor subotickih glumaca - koji
je, kao $to smo videli, skoro izvesno neistinit — prema gradi s kojom se, navod-
no, ideoloski ne slaze, ali koju su, pod navodnom pretnjom otkaza, primorani
da govore. Kao $to smo detaljno argumentovali, (fingirani) otpor subotickih
glumaca ubedljivo ukazuje na znacaj preuzimanja individualne odgovornosti
svakog aktera, i to s obe strane rampe, za ucesce u pozorisnoj situaciji. To je,
pak, kao $to smo takode pokazali, jedan od najdubljih slojeva politi¢nosti
u teatru shva¢ene u Lemanovom duhu. U predstavi Rodeni u YU, naprotiv,
prisutna je ops$ta harmonija, kako medu svim ucesnicima projekta tako i iz-
medu njih i gledalaca, to ¢ini da je efekat predstave ponajpre sentimentalno
osecanje jugonostalgije, a ne kriticko ili katarzicko razotkrivanje. ,Rodeni
u YU, naprotiv, pruza alibi, moguc¢nost da se pod istim, (jugo)nostalgicnim
svodom, sakupe oni koji su, pre petnaestak godina, bili na suprotnim strana-
ma politickih i drugih rovova.” (Medenica 2010).

Ne treba biti prestrog, pa mozda i donekle nepravedan. To $to izvesno ne
razvija izostrene kriticke stavove i $to ne dovodi ni glumce ni publiku u si-
tuaciju uznemirujuceg razotkrivanja, ne znaci da predstava Rodeni u YU ne
ostvaruje neki oblik politicnosti. On se svodi na pretpostavku da je privatno
uvek, bar jednim delom, i politicko. Nostalgi¢no intimno se¢anje na jugoslo-
venski identitet jeste oblik njegovog potvrdivanja: dokle god ga se se¢amo,
dokle god on za nas predstavlja vazan emocionalno-psiholoski sadrzaj, on
i dalje realno postoji, iako ne postoji zemlja koja je bila preduslov njegovog
stvaranja’. ,Identitet radi’ sve dok ljudi sebe prepoznaju u toj konstrukeiji:

5  Zarazliku od nekih drugih nacionalnih identiteta koji su vekovima ¢ekali da se ,teritorijalno
realizuju’, jugoslovenstvo je politicki projekat elitnih intelektualnih krugova koji je poceo da se
$iri u narodu tek posle stvaranja teritorijalne zajednice Juznih Slovena.



on opstaje dokle god sluzi materijalnim i nematerijalnim interesima ljudi (...)
ne mora nuzno da ima mnogo objektivnog sadrzaja.“® Umetnicki projekat
koji, dakle, potvrduje da je jedan identitet opstao uprkos politickoj volji da
bude unisten’, samim tim postaje subverzivan, odnosno - politicki. Prizor u
kom Slobodan Besti¢ birokratskim tonom ¢ita listu beogradskih ulica ¢ija su
imena preimenovana od pocetka devedesetih do danas - ¢ime je, prevashod-
no, izbrisano sec¢anje na jugoslovensko i socijalisticko naslede grada i drzave
— dok se ostali glumci uzurbano i dezorijentisano kre¢u pozornicom u svim
pravcima, najbolji je moguci primer meduzavisnosti privatnog i politickog.
Ova scena gradi ,tragikomicku metaforu nase dezorijentacije, kako u tim
gradskim ulicama, tako jo$ vise u nasim identitetima koje politika i istori-
ja nasilno i preko no¢i prekrajaju, preimenuju, sakate, menjaju“ (Medenica
2010).

X%

Projekat Hipermnezija u postavci mlade rediteljke takode iz Sarajeva, Selme
Spahi¢, i produkciji fonda Heartefact i Bitef teatra, po osnovnim pretpostav-
kama svoje scenske poetike slican je predstavi Rodeni u YU. I ovo je ,doku-
mentarni teatar, danas ocito popularan u nasoj sredini, ¢iji se tekst svodi na
dramaturski obradene sadrzaje iz Zivota samih glumaca (dramaturg je Filip
Vujos$evi¢). U dramaturskom smislu, razlika izmedu dve predstave sastoji se
u tome $to je ,,stvarnosni materijal“ u Hipermneziji iz istog perioda — iz doba
raspada Jugoslavije i ratova s pocetka devedesetih (predstava Rodeni u YU
ima neuporedivo §iri vremenski opseg) - i $to koincidira s glavnim etapama,
ne strogo hronoloski poredanim, u procesu odrastanja protagonista. Iz ovog
podatka jasno je da su svi glumci u Hipermneziji vr$njaci ($to nije slucaj u
predstavi JDP-a): svi imaju oko trideset godina, §to znaci da su tokom rata
bili tinejdzeri.

Po godistu pripadaju istoj grupi, ali ne i po nacionalnosti. Ansambl ¢ini ce-
tvoro glumaca iz Bosne i Hercegovine, bosnjackog ili meSovitog porekla, tri
glumice iz Srbije i jedan glumac Albanac s Kosova koji sada zivi i radi u Sa-
rajevu. Ovaj meSoviti nacionalni sastav nije neobavezujuci podatak, posle-
dica zahteva nekakvog medunarodnog fonda za sufinansiranje regionalnih

6  Parafraziranje stava R. Dumsa (R. Dooms) u: Thierry Verhelst, The Impact of Identity on Local
Development and Democracy, ,Redefining Cultural Identities: Southeastern Europe®, Institute
for International Relations, Zagreb 2001, 7.

7  Bilo bi zanimljivo istraziti da li materijal za popis stanovnistva u bisim jugoslovenskim republi-
kama uopste omogucava da se gradani deklari$u kao ,,Jugosloveni®
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koprodukcija (ili, u svakom slucaju, ne samo to), ve¢ osnovna pretpostavka
etickog i politickog sadrzaja i znacaja ove predstave. Kada privatna iskustva
i uspomene dolaze s obe zaracene strane, onda ona, u medusobnom suce-
ljavanju, odmah i automatski poprimaju politicki karakter, pa makar bila i
najintimnija moguca.

Potvrdu ove tvrdnje pruza jedna od rediteljski najpametnijih, najuzbudljivi-
jih i najduhovitijih scena. U njoj se prate paralelne ispovesti dvoje glumaca,
Srpkinje Tamare Krcunovi¢ i Albanca Albana Ukaja, o prvim danima bom-
bardovanja Srbije 1999. godine. Rediteljka viSeznacno postavilja ovaj prizor:
oni prekidaju jedno drugo u ispovestima, $to uzrokuje napetost medu njima
kao izvodacima (kao da se takmice u pripovedanju), ali ta napetost, s obzi-
rom na sadrzaj njihovih ispovesti, prerasta karakter nadmetanja glumaca za
prevlast na sceni i postaje sukob izmedu dve verzije istine o istom dogadaju.
Tako se, veoma duhovito i znakovito, prozimaju teatar i zbilja, profesionalni
sukob dvoje glumaca i sukob tumacenja istog istorijskog dogadaja iz (razlici-
tih) nacionalnih vizura.

Nezavisno od te njihove istovremeno izvedbene i ideoloske suprotstavljenosti,
ove ispovesti i svojim sadrzajem ostvaruju dublji spoznajni efekat, ironi¢an i
kriticki. Prikaz opsesivnosti Tamare Krcunovi¢ u sprovodenju odluke da bo-
ravi u skloni$tu - a koja Ce se, kada i poslednju bebu iznesu napolje, pokazati
kao apsurdna i smes$na — nije samo rekreiranje glumic¢inog subjektivnog do-
zivljaja bombardovanja Beograda 1999. To je i kriticki, u nasoj sredini i dalje
jereticki komentar na temu tog bombardovanja koje nije bilo tako razarajuce
kao $to zelelimo da verujemo; pogotovo ne ako ga poredimo, na primer, s vi-
$egodis$njim granatiranjem Sarajeva. S druge strane, groteskna situacija u ko-
joj se Ukaj i njegova porodica u Pristini prvo raduju bombardovanju, a zatim
i oni beze u skloniste, takode nije samo prikaz licnog iskustva ve¢ i, posredno,
kriticki intonirana tvrdnja da je bombaradovanje, iako navodno sprovedeno
zarad oslobadanja Kosova od Miloseviceve vlasti, napravilo najvise razaranja
upravo tamo.

Istu strukturu dramatursko-rediteljskog suocavanja razli¢itih intepretacija
jednog istorijskog dogadaja imamo i u prizoru u kojem nam troje glumaca iz
razlic¢itih sredina (Beograda, Sarajeva i Pristine) paralelno prenose svoja seca-
nja na ono $to su radili 28. juna 1989, na dan ¢uvenog Milosevi¢evog mitinga
na Gazimestanu, koji je bio svojevrsna najava pocetka raspada Jugoslavije.
Ova scena je manje duhovita, mastovita i znacenjski viseslojna od prethodne,
ali ima jedan vazan, gotovo katarzican momenat: svako svoju ispovest govo-



ri na maternjem jeziku, $to znaci da jednu slusamo na - albanskom. Pored
same cinjenice, politicki relevantne, da smo sa jedne beogradske scene ¢uli
albanski govor prvi put posle niza godina®, i to o tenkovima na ulici Pristine
krajem osamdesetih, ovo rediteljsko resenje je znacajno i zbog nekih dubljih
razloga. Na osnovu Ukajeve plasticne gestikulacije (sve troje je imaju — bag
kao kada deca prepric¢avaju dogodovstine) i poneke prepoznate reci (ispravna
odluka da nema titla ili drugog prevoda s albanskog na srpski) uspevamo bez
problema da shvatimo sustinu njegove ispovesti. Bez bilo kakve ilustrativno-
sti i jeftine sentimentalnosti, rediteljkin izbor albanskog jezika stvara veoma
snazan, potresan, pa ¢ak i komican dozivljaj, uvid ili stav: ¢ak i kada mu je
nametnuta uloga ,deklarisanog neprijatelja“, onog Drugog mozemo da razu-
memo, sazalimo se nad njegovom nevoljom, pa ¢ak i da se s njim zajedno na-
smejemo, jer i sami stradamo zbog slicnog zla... Scena je istinski katarzi¢na.

Jo$ nekoliko trenutaka treba da se zadrzimo na ispovestima Albana Ukaja.
Razlog je ocigledan: u njima se ostvaruje vrhunac politickog angazmana u
tematizovanju ratova na teritoriji bivse Jugoslavije. U tim scenama se, naime,
ubedljivo artikuliSe tema koja je dugo bila, i jos uvek je tabu u Srbiji - nasilje
Milo$evic¢evog rezima nad Albancima na Kosovu, kojim je i poceo i zavrsio se
raspad Jugoslavije. Kao §to smo pokazali, ovu temu je obradio i Oliver Frlji¢ u
Kukavicluku u sceni nemog kola koje se igra nad konturama Kosova.

Umetnicki, eticki i politicki najsnaznija scena u Hipermneziji na ovu temu je
ona u kojoj se obnavlja Ukajevo secanje na to kako ga je krajem devedesetih,
s dva vr$njaka i sunarodnika (imali su sedamnaest godina), srpski policajac
fizicki i psihicki zlostavljao u pristinskom zatvoru, terajuci ih da uzjasu konja
naslikanog na zidu. Znacaj ove scene je, kao i u slucaju Frljiceve poetike, $to
ona nije samo politicki ve¢ i teatarski provokativna i uznemirujuca. Bizarna
metoda policijske torture bila je osnova za scenu koja je i ¢isto pozorisno,
bez poznavanja njene ,narativne pozadine®, izuzetno metafori¢na, zloslutna,
uzbudljiva i potresna: uz pratnju muzike i sporadi¢nih uzvika, prili¢no dugo
gledamo tri mlada tela kako, bez ijedne re¢i i u polumraku, naskacu i bolno
udaraju o metalni zid.

Iz prethodne analize ne treba izvesti zaklju¢ak o radikalnoj politickoj usme-
renosti ove predstave, o ,dociranju na temu srpskog nasilja nad Albancima

8  Doduse, i u predstavi Rodeni u YU izgovara se nekoliko reci na albanskom: kada Branka Petri¢
govori o svom muzu, velikanu jugoslovenskog filma, Bekimu Fehmiju. U ovoj sezoni (2011-
2012), u predstavi Patriotik hipermarket, a koja nije tema ovog rada, ravnopravno se koriste
srpski i albanski jezik.
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na Kosovu. Kriti¢ki diskurs Hipermenzije je, naprotiv, sveobuhvatan i neten-
denciozan, te ova predstava, ubedljivije nego Rodeni u YU, dokazuje pretpo-
stavku da je privatno uvek i politicko. Vrhunac te tvrdnje se u Hipermneziji
ne ostvaruje, dakle, na terenu ,,kosovskog pitanja“: on se doseze, naprotiv, u
tematizovanju terora koji je Milo$evi¢ev rezim sprovodio nad svojim srpskim
oponentima. Dramaturska i poeticka kulminacija predstave je scena u kojoj
nam glumica Jelena Curuvija Durica, ¢&ija je linija ,,pric¢e bila upravo razvoj
odnosa s njenim ocem Slavkom, saop$tava podatke, novinarski ,,ohladenim*
stilom, o njegovom ubistvu.’ Ne moze se ni zamisliti snaznije prozimanje
privatnog i politickog, ubedljivija realizacija dokumentaristickog pristupa u
pozorignoj obradi ,,jugoslovenske agonije®, od price Jelene Curuvije o ubistvu
Slavka Curuvije.

%%

Ako sada pokusamo da rekapituliramo karakteristike i domete ovih predsta-
va koje, tematizujudi intimne i kolektivne izazove i traume nastale raspadom
Jugoslavije, ostvaruju manje ili vece politicko dejstvo u kontekstu savremenog
srpskog pozorista, dolazimo do nekoliko osnovnih zakljucaka opsteg reda. I
Rodeni u YU i Hipermenzija se zasnivaju na dramaturskoj (¢itaj: fikcionalnoj)
obradi dokumentarnog sadrzaja, a koji dolazi iz privatnog iskustva samih
glumaca. Predstava Kukavicluk je, u ovom pogledu, koncepcijski znatno slo-
Zenija, jer se ona svesno poigrava odnosom prave i pozorisne istine, stalno
oscilira izmedu afirmisanja dokumentarnosti i njene razgradnje.

Znacenjski fokus u Rodeni u YU stavljen je, kao §to je vise puta receno, na
intimni dozivljaj raspada Jugoslavije. Zbog toga je njen efekat, $to je sasvim
legitimno, mnogo vide emocionalan, ¢ak i sentimentalan, nego kriticki: taj
kriticki diskurs se prevashodno svodi na ublazeni oblik teze da je privatno
ujedno i politicko, a koja se ovde konkretno ostvaruje u osecanju ,,jugonostal-
gije®. Predstava Hipermnezija takode ne donosi izricite politicke sudove, ne

9 U ovakvoj dramaturgiji nema, naravno, klasi¢ne ,,dramske price®

10 Koliko god to bilo neprijatno, ipak mora nesto da se primeti: konceptualni problem ovog pri-
zora je upravo to §to govor Jelene Curuvije nije u potpunosti emocionalno ,,ohladen Tek kroz
apsolutni kontrast izmedu sadrzaja i konteksta njene izjave (kéi govori o ubistvu oca) i na¢ina
na koji ona govori (hladno, novinarski, distancirano...) postize se da se u gledaocima, a ne
u glumici, desi Zeljena emocionalna erupcija i katarzicki efekat. I najmanji treptaj u njenom
glasu ili suza u oku stvaraju opasnost da glumicina li¢na tragedija, koja je posredno i tragedija
cele zemlje, deluje nedovoljno scenski uverljivo i snazno. Kontraproduktivni efekat ovakvog,
nepotrebnog ,emocionalnog uzivljavanja“ u vlastitu patnju, obelezio je pojedine scene i nekih
drugih glumaca, a on se, kao $to smo videl, javlja i u predstavi Rodeni u YU.



zauzima strane, nema propagandisticki karakter, ali hrabro otvara, sli¢cno Ku-
kavicluku, neka i dalje tesko prihvatljiva pitanja, bar za ve¢inu gradana Srbije,
kao §to je nasilje bivéeg rezima nad kosovskim Albancima. Svoju ,,netenden-
cioznost“ u tom prozimanju privatnog i politickog Hipermnezija potvrduje i
time $to je njen zavrsni akord ukazivanje na zlocine bivSeg rezima izvrsene
nad Srbima koji su mu se opirali.

Iako koriste dokumentarni materijal kao osnovu, a $to je nova (i sve popular-
nija) forma u nasem pozoristu, ni Hipermnezija ni Rodeni u YU ne problema-
tizuju nacine scenskog predstavljanja, konkretno odnos glumaca i gledalaca,
te odgovornost i jednih i drugih za pristanak da ucestvuju u pozorisnoj situ-
aciji kao takvoj. Zato dejstvo ove dve predstve, koliko god bilo emocionalno
i/ili politicki snazno, ne uspeva da probije ,,¢etvrti zid“ u smislu iskusavanja
gledaoceve percepcije, njegove pozicije zasticenog posmatraca.

Nasuprot njima, Kukavicluk je, kao $to smo ve¢ pokazali na primeru scene sa
Zrtvama iz Srebrenice, predstava koja uznemirava i na etickom i na perceptiv-
nom nivou, koja trazi od gledaoca da se opredeljuje i da konkretno reaguje:
kako ¢e da postupi dok se od njega ocekuje da slusa monotono izgovaranje
505 nepoznatih imena. Zbog toga je Kukavicluk blizi lemanovskom konceptu
politicnosti u savremenom pozoristu od dve beogradske predstave, iako ga
problematizuje i kriticki iznutra prosiruje. Ova poslednja tvrdnja je mozda i
najvaznija za ovaj rad jer pokazuje da je Oliver Frlji¢ sam uspeo da pronade
umetnicki odgovor na teorijsko pitanje koje muci njega kao stvaraoca, ali i
sve druge pozori$ne ljude koji ne Zele tako lako da se pomire sa nemogucno-
$¢u teatra da bude politi¢ki efikasan u savremenom drustvu, kako to naslu-
¢uje Leman. ,,Srebrenickom scenom® Frlji¢ u Kukavicluku nudi dijalekticku
sintezu lemanovskog koncepta politi¢nost — osvesc¢ena prisutnost glumaca i
gledalaca i njihovo preuzimanje aktivne odgovornosti za sudbinu pozorisne
situacije koja postoji samo u njihovoj interakciji - i tradicionalnijeg vida po-
liticnosti u pozoristu, koji podrazumeva stvaranje ,,politicke stvarnost® na
sceni — one koja uznemiruje i svojim sadrzajem, a ne samo svojom formom.
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THE HERITAGE OF YUGOSLAVIA: TOWARDS A NEW CONCEPT
OF THE‘POLITICAL' IN THEATER

Summary

In this article I examine the treatment of Yugoslav identity (along with the
wars in the 1990s that led to its deconstruction) in contemporary Serbian
theater. A tendency towards theatrical exploration of this issue has been
present in the last few seasons due to the fact that, among other things, 2011
marked 20 years from the beginning of the ‘Yugoslav agony’. My case study
is based on three performances from the 2010-2011 season: Kukavicluk (dir
ected by Oliver Frlji¢, National Theater Subotica), Rodeni u YU (directed by
Dino Mustafic, Yugoslav Dramatic Theater), and Hipermnezija (directed by
Selma Spahic¢, Bitef Theater/Heartefact Fund).

Besides their cultural importance, including an exploration of the destiny of
Yugoslav identity, these three performances are important for theatrical rea-
sons as well - none of them is based on drama or fiction but rather on docu-
mentary material from different sources including the actors’ private experi-
ences of the disintegration of the former country and its identity. At least two
(Kukavicluk, Hipermnezija) are noteworthy for the introduction of a differ-
ent kind of political discourse in theater. This discourse could be connected
to Hans-This Lehmann’s notion of ‘postdramatic politicality’, meaning that
political discourse is not present (only) on a thematic level but in theatrical
form as well. Theater is becoming political by redefining its communication
with the audience - by the fact that it demands both performer and spectator
to take responsibilty for the destiny of the theatrical situation.

Key words: Yugoslavia, Serbia, theater, identity, heritage, political, docu-
mentary
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