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NERAVNI PEJZAZI
MISLJENJA O IZVEDBI

Ova je knjiga serija razgovora s ¢lanovima grupe BADco.
i izlazi netom nakon sto je grupa proglasila kraj svojeg
djelovanja. Izvedbeni kolektiv BADco. osnovali su 2000.
koreografkinja Nikolina Pristas (tada Bujas) i koreograf
Pravdan Devlahovié, te dramaturginja lvana Sajko i dra-
maturg Goran Sergej Pristas. Razgovori su

1 Kad kaZem ustrajan, ne vodeni s najustrajnijim! ¢lanovima kolektiva:

mislim nuzno na onog koji  praydanom Devlahoviéem, Anom Kreitmeyer,
je ostao do kraja ili koji je

tu bio otpodetka, veé na Ivanom Ivkovi¢, Tomislavom Medakom,

onog Ciji je (umjetnicki) Zivot
bitno, mozda i primarno,
odreden dugotrajnim
sudjelovanjem i radom

u BADco.-u.

10

Nikolinom Pristas, Goranom Sergejem
Pristasem i Zrinkom UZbinec.

U predstavi L/IGA VREMENA (2009),
BADco. se bavi proslim projekcijama bu-
duénosti, nekadasnjim idejama o tome kako ¢e izgleda-
ti ili kako bi trebala izgledati buduénost koja (jo$ uvijek)
nije dosla. Ta utopijska imaginacija danas postoji samo
kao historijska €injenica. Njihov interes za proslost koja je
Zeljela i zamisljala neku buduénost indirektno je utjecao
na organizaciju ove knjige. Pristupila sam vremenu u radu
BADco.-a kao da izvréem sistemske procese organizma
pretvarajuéi ih u vanjsku kozu, kao da zamjenjujem krvozil-
ni sustav ili kostur za povrsinu koze.

Razgovori poc€inju od njihova posljednjeg projekta i
ljuSte se prema proslosti. Naglasak je stavljen na proce-
sualnost uz temeljnu pretpostavku da je jednako zanimljiv
proces nastanka predstave kao i sam “proizvod” odnosno
gotova predstava. Krenula sam od jednostavne ideje vra-
¢anja u vremenu, dakle od pokusaja da razgovaram o njiho-
vim predstavama unatraske, pocCevsi od sadasnjeg trenutka,
jer je proslost uvijek posljedica sadasnjosti, barem koliko i
obrnuto. Medutim, stvar se naravno neminovno komplici-
ra jer taj je sadasnji trenutak sada ve¢ tadasniji, i uvijek bi

neminovno bio tadasnji u svakom trenutku uzimanja knjige u
ruke, ¢ak i da se razgovori nisu poceli voditi po¢etkom 2017.

Ono §to me privuklo BADco.-u njihova je konceptual-
na i afektivna neuhvatljivost, osjecaj i ideja da ti kao gle-
dateljici uvijek nesto izmice, nesto sto jos trebas vidjeti, ili
Cuti, ili osjetiti, ili razumijeti, i potencijal koji ta neuhvatlji-
vost stvara. Zeljela sam dokumentirati procese stvaranja
te neuhvatljivosti, na jednom mjestu okupiti svjedoCanstva
iz prve ruke o tome kako nastaje ta neuhvatljivost, i Zeljela
sam je barem malo uhvatiti u trku i zadrzati, uzemljiti.

Razgovarala sam s BADco.-om o tome ako rade
svoje izvedbene radove, kojim se umjetnickih postupcima
sluze i koje su njihove umjetnicke vrijednosti, eksplicitno
formulirane. Inicijalno, i sad ve¢ jako davno, ova je knjiga
bila zamisljena kao zbirka eseja raznih autorica i autora o
BADco.-ovim radovima.

Nakon dugotrajnog procesa rada postalo mi je jasno
da zapravo prizeljkujem objavljivanje drugacije knjige, koja
bi prethodila zbirci eseja posvecenih radu BADco.-a: knji-
ge iz koje bi direktno progovaralo viseglasje jednog um-
jetni¢kog kolektiva. BADco.-ovci, naime, nisu samo radili
predstave, oni su prije svega razvijali vlastitu metodologi-
ju rada, umjetnicke strategije i taktike. Oko toga su vrlo
promisljeni i svjesni. Neki od njihovih umjetnickih postupka
mogu se deducirati iz samih radova, ali puno toga ostaje
zakriveno samom predstavom kao rezultatom. U¢inilo mi
se bitnim potaknuti ih na eksplicitniju artikulaciju genealo-
gija nastanka njihovih radova, s naglaskom na mjesta u ko-
jima se pojedini ¢lanovi kolektiva preklapaju, ali i na one u
kojima se razilaze. Puno se toga njima samima kao umjet-
nickom kolektivu i njihovim suradnicima podrazumijeva, i
Cini ocitim, a nekad se i zaboravi, kako vrijeme prolazi, te
ostaje dio samo njihove unutarnje povijesti. Uz dugotrajno
postojanje, uvijek se razvija specifi¢an jezik, koji outside-
rima nije nuzno &itljiv. Zeljela sam zabiljeZiti $to oni mis/e
da rade kad rade to Sto rade, odnosno, preciznije, kako su
dosli do toga. | jos$ viSe, sto svatko od njih misli da radi kad
radi, izvodi, zZivi predstave BADco.-a.

19A3AZI O VINAMISIW 1ZVZr3d INAVYAN
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2 Na primjer: Whatever

#3, Post-Hoc Dramaturgy:
reflections on poetics of
presentation and circulation
in performing arts

(Zagreb: BADco., 2012).
Vidi: Attp://badco.hr/
hripublications-item/
whatever-3-4/;
Responsibility for Things
Seen: A Reader, ur. Petar
Milat (Zagreb: BADco.,
2011); BADco. & Daniel
Turing, Whatever Dance
Toolbox: Manual (Zagreb:
BADco., 2011); WHATEVER
#1, ur. Goran Sergej Pristas
(Zagreb: BADco., 2008); 7ime
and (In)completion: Images
and Performances of Time in
Late Capitalism, ur. Tomislav
Medak i Goran Sergej Pristas
(Zagreb: BADco., 2014).

3 Goran Sergej Pristas,
Exploded Gaze (Zagreb:
Multimedijalni institut, 2018).

Njihov je rad uvijek bio popraéen broj-
nim publikacijama, simpozijima, uredenim
izdanjima i kolekcijama tekstova?, ali ostalo
je prostora da se paznja posveti njihovim me-
todama rada i nekoj zivotnosti samog umjet-
ni¢kog kolektiva, koji ne funkcionira kao blok
uniformnih ideja, kao kompaktna izjava za
javnost u vidu teksta za programsku knijizicu,
nego ¢esto curi i prelijeva se u raznim smje-
rovima, ponekad suvereno i autoritativno,
ponekad ponavljajuéi se, ponekad zamuc-
kujucéi. Goran Sergej Pristas je formulirao
vlastitu poeticku poziciju, koja je u velikoj
mijeri utkana u onu BADco.-a u svojoj knjizi
The Exploded Gaze®. Ova je, pak, knjiga vo-
dena idejom da je ostalo prostora i za rahlije
strukture, ocitija pitanja, naivnije ideje i pro-
pusnije dijaloge oko nekih konkretnih praksi
BADco.-a, kao i oko dinamike umjetnickih
artikulacija njezinih ¢lanova.

BADco.-ov rad ¢esto upucuje na neki drugi rad, i odgo-
den je u nekom drugom smjeru. To se, takoder, djelomic-
no dogada i u ovoj knijizi, jer oni nisu umjetnicki pogon koji
stvara u zastiéenom mjehuru odvojenom od okolnosti svog
djelovanja, ¢ak i kad bi tako nesto uopce bilo moguce. Oni
su ga itekako svjesni, i afirmiraju ga kroz svoje djelovanije.
Upucujem posebno na raspravu o radu i poziciji umjetnika
u intervjuu s Tomislavom Medakom i lvanom Ivkovié =%
Ta je rasprava, iako se odmice od problematizacije samih
predstava, itekako bitna za kreaciju horizonta misljenja
jednog konkretnog povijesnog trenutka na umjetnickoj i
kulturnoj sceni u Hrvatskoj i svijetu (kao $to sam ve¢ na-

4 Zanimljivo ju je Citatiiu
jukstapoziciji sa raspravom
Nikoline Pristas i Sergeja
Pristasa — 49, te s komen-
tarom Zrinke UZbinec na
predstavu Promjene — 227.
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pomenula, razgovori su vodeni od 2017. pa
do danas).* BADco. i njegovi €lanovi, zajedno
i pojedinacno, bili su, jesu i bit e bitni akteri
kulturnoumjetnicke scene u Hrvatskoj, Cak
i nakon formalnog gasenja BADco.-a, jer su
svojim promisljanjima i djelovanjima kreirali

neke od kriterija za vrednovanje i usmjerenje same nezavi-
sne (umjetnicke) scene, kroz BADco., ali i kroz svoje druge

aktivnosti i interese koji
se Cesto uvezuju i sa radom same skupine.
Cini mi se da®...

BADco. vidim kao drustveno-umjetnicki
organizam/stroj, koji se transformirao kroz
razliCite stanice/predstave/projekte u svom
procesu formacije i organizacije. Ova kniji-
ga tom organizmu omogucuje da govori za
sebe, ono $to misli da jest, u svojim razlici-
tim manifestacijama, da to ¢ini kao kolek-
tiv, kao niz individua, kao razgovor parova,
kao formacija skupa umjetnickih ideja, kao
niz odredenih preokupacija, kao skup ljudi i
umjetnika, kao sudar i suzivot dramaturginje
i izvodaca, teoretiCara i koreografkinje, do-
Zivljaja, apstrakcija i emocija.

Pokusala sam omoguditi da individual-
nost razli€itih glasova koji ¢ine BADco. dode
do izrazaja, ali ne naustrb tendencije sistem-
skom misljenju i strasti prema jakim koncep-
tima koju su afirmirali kao nacin svoje javne
prezentacije. Kad kazem jaki koncepti mislim
na one koji su jaki zato sto su Cesto odgode-
ni, pa su se sposobni transformirati u nesto
drugo. Dajuéi im priliku da govore konkretno
0 svojim predstavama i projektima, Zeljela
sam na drugaciji nacin otvoriti pitanje njihova
autorstva. Programske knjizice za BADco.-
ove predstave uvijek sadrze snazno kontro-

5 Dok sam pisala upravo
ovu recenicu, 29. prosinca
2020. u 12:19 doslo je do
potresa jacine 6,2 Ciji je
epicentar bio nekoliko kilo-
metara od Petrinje. Potres
se osjetio u cijeloj regiji, u
Ljubljani i Beogradu, a ¢ak

i do Graza. U potresu je
poginulo sedmero ljudi, a
materijalna je Steta golema.
Vidi: https./lwww.theguar-
dian.com|world/2020/dec/29/
strong-earthquake-stri-
kes-central-croatia.

Navodim ovo kako bih
usmijerila paznju na mate-
rijalnost teksta, na fizicku
¢injenicu njegova nastajanja
u konkretnim okolnostima.
Tekstovi operiraju s idejama
i apstrakcijama, ali njih
uvijek pise netko tko je u
tom trenutku Ziv, diSe, boji
se ili uziva. Svaki je tekst
samo jedna od manifesta-
cija podteksta, samo jedan
odabir na pozadini svega
onog izostavljenog. Ovu ¢u
re€enicu ostaviti otvorenom.
Niti uz najbolju volju ne
mogu se sjetiti Sto sam htje-
la napisati u trenutku kad je
doslo do potresa. Ali €ini mi
se bitnim da ostane upravo
ovakva, kao eksplicitni pod-
sjetnik na prekide, pauze i
prodore neplaniranog u nase
apstrakcije.

liranu izjavu o tome §to je to sto gledamo. Iz programskih
knjizica ne vire konci neslaganja, odustajanja, one uvijek
sadrzavaju tekst oko kojeg su se ¢lanovi morali dogovo-
riti. Postoji odredena vrsta prisile na slaganje, na to da se
radi o zajedni¢kom proizvodu iza kojeg svi staju i u koji svi
vjeruju. Artikulacija ¢esto poravnava neravnine nastale u
procesu rada na predstavi. Ono s$to sam htjela da se vidi iz

19A3AZI O VINAMISIW 1ZVZr3d INAVYAN
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RESPONSIBILITY FOR THINGS SEEN. PR design. Spiralno od lijevoga donjega kuta:
Zrinka Uzbinec, Goran Sergej Pristas, Nikolina Pristas, Tomislav Medak, Pravdan
Devlahovié, Lovro Rumiha, Ana Kreitmeyer i Ilvana Ivkovié. Venecijanski bijenale. 2011.
Fotografija: Dinko Rupci¢
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ove knjige jest stvarnost razlike, ne razlike kao sukoba, veé
jednostavna ¢injenica da ¢e dva ¢lana BADco.-a na pitanje
o genealogiji jedne predstave odgovoriti na bitno drugacije
nacine. Zato §to im metodoloske postavke njihova rada to
omogucuju, zato $to su stvorili temelje da mogu okolnosti
nastanka svoje predstave, naCine ulaza u nju, sistemske
konstelacije koje su je proizvele, misliti na prilicno razliCite
nacine. Zanimalo me Cuti koji su temeljni principi njihova
rada, kako misle ono sto rade, do ¢ega im je stalo i zasto,
te kako dolaze do onoga do Cega im je stalo. Ali zanimalo
me i razlikuju li se u tome, i kako se manifestira tenzija iz-
medu kolektiviteta i pojedinca, opéenitosti i pojedinac¢nosti,
kolektivnih tendencija i pojedinacnih htijenja, onih koji misle
opce i onih koji misle pojedinacno. Nisam Zeljela sa svima
razgovarati odjednom kao s grupom, ve¢ sam se usmijerila
na specifi¢nosti glasova, pokusavajuc¢i omoguditi tekstual-
nu inscenaciju, s jedne strane njihovih artikuliranih konce-
pata, ali s druge strane i individualne doprinose grupnim
dinamikama, partikularne interese i preokupacije, kako
razliCiti ¢lanovi BADco.-a vide sebe unutar same grupe.

Ova je knjiga razgovorni arhiv, koji jest uhvaéen u
tekstu i otisnut na stranicama knjige, ali istovremeno je i
nedovrsen. Mjestimice je ostavljena grublja razgovorna
struktura, momenti ponavljanja, ista pitanja koja rezultira-
ju pomacima u misljenju, ali i neke nedoreéenosti. Clanovi
BADco.-a mjestimice se referiraju jedni na druge, nekad
s pogresnim pretpostavkama o tome s$to ¢e drugi redi,
nekad s ispravnom projekcijom misljenja drugog. Nesto
od toga sam zeljela zadrzati, neke nepreciznosti, ponavlja-
nja s varijacijama i ne sasvim ispeglanu strukturu. Zeljela
sam istovremeno djelomiéno zadrzati i organsku strukturu
razgovora, koji obi€no skrene u razne rukavce, drugacije
od svojih inicijalnih pitanja. Ali sam, kao i BADco., radila
naravno i na njenom zauzdavanju, jer pretjerana “organ-
skost” nije lagana za Citanje, a nije ni zanimljiva.

Voljela bih takoder i da se ova knjiga uzme u ruke
kao svojevrstan udzbenik, priruénik, primjer jednog um-
jetnickog djelovanja koje je poopdivo i hrabro u svojoj

teznji apstrakcijama i u svojoj ustrajnosti u formiranju
jednog umjetni¢kog jezika. lako mi je jasno da ova knjiga
nije posve pitka i zahtijeva odredeno predznanje i intelek-
tualnu ambicioznost, ono $to je primarno njen fokus jest
kako se umjetnost artikulira i proizvodi vlastitu disciplinu
razumijevanja, i u tom smislu nadam se da ¢e ona komu-
nicirati izvan uskih krugova odredenog tipa umjetnickog
propisivanja vrijednosti. Ne utvaram si da je ona posve
demokrati¢na u svojoj teznji za objasnjavanjem. Ipak, po-
nekad postavljam krajnje jednostavna pitanja, i dosadno se
borim za objasnjenje. “Nalog da se stvari moraju objasniti
je po meni jedan od kljuénih naloga koji se postavlja pre-
ma kazaliStu i opcenito umjetnosti danas. Neki su se drugi
aspekti mogudih nacina uspostavljanja sklada izgubili jer
je taj interpretativni modus postao dominantan. Pitanje
kompozicije, koje znamo iz apstraktne umjetnosti, a nekad
je fasciniralo ljude, danas vise nije na isti nacin moguce
koristiti zato sto se postavlja ta urgencija transparentnosti,
urgencija objasnjavanja, razumijevanja... ”.>“?kaze Sergej.
Smatram, naprotiv, da u ovakvu kontekstu nema straha od
pretjerane ocitosti, jer ¢e svako “objasnjavanje” i pokusSaj
rasvjetljavanja stvoriti novi prostor dvosmislenosti i krea-
tivnih interpretacija izgovorenog odnosno napisanog.
Nadam se da ée ova knjiga koliko izazvati toliko i
zadovoljiti znatizelju. Radi se o svjedocCenju o dvadeset go-
dina dugoj povijesti jedne vazne umjetnicke skupine. Ipak,
fokus nije na kronoloskoj dimenziji ili na faktografskom
nabrajanju, ve¢ na definiranju i elaboriranju postupaka koji
su se sedimentirali i ustalili kao izraz poetike BADco.-a. U
tom smislu razgovor o predstavama fokusiran je na to da
se detektiraju logike misljenja i strategije proizvodnje, a ne
na zaustavljanju na jedinstvenosti predstave-proizvoda.
Naglasak je razgovora na predstavama iz zavr§nog i sred-
njeg perioda djelovanja BADco.-a, kada se njihova poetika
ve¢ uvelike profilirala. Stoga glasovi nekih autorica koji
su bili vaznim dijelom formiranja BADco.-a, poput lvane
Sajko, nisu ukljuceni u ove dijaloge, iako to ne umanijuje nji-
hov doprinos i relevantnost u povijesti nastanka BADco.-a.

19A3AZI O VINAMISIW 1ZVZr3d INAVYAN
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1 SIROMASAN 1 JEDNA 0. Pravdan Devlahovié, Goran Sergej Pristas, Nikolina Pristas,
Tomislav Medak, lvana Ivkovié, Ana Kreitmeyer, Zrinka Uzbinec. 2011. Fotografija:
Marc Twain. — 36, 44, 48, 56, 58, 64, 67, 70, 83, 178, 245, 277, 278, 380, 384
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Nema, naravno, ekvivalencije izmedu nacina na koji je
predstava nastajala, referenci koje su se spominjale i nacina
na koji je mogucée gledati je. Ono $to predstava na kraju
bude, uvijek je razli¢ito od onoga Sto je dovelo do njezina
nastanka. Ali mislim da je vazno da postoji prostor da, kad
pitam Anu Kreitmeyer jesu li problematizirali pitanje plesne
notacije u Nemogucim plesovima i ona mi kaze da predstava
nema nikakve veze s tim, da upravo to ostane zabiljezeno
kako bih u nekom buduéem tekstu o Nemogucim plesovima
mogla opusteno spekulirati oko veze izmedu Nemogucih
plesova i pitanja plesne notacije, sa svijeS¢éu da ta promis-
ljanja nisu Cinila misaoni okvir nastanka predstave, iako bi
mogla tvoriti dio misaonog okvira njene interpretacije.™ %%
Kao ucenica i uciteljica u podrucju izvedbenih studija, tea-
trologinja, povremena plesna i kazaliSna kritiCarka i mozda
najviSe od svega, nastavnica na Akademiji dramske umijet-

NERAVNI PEJZAZI MISLJENJA O IZVEDBI

nosti, ¢esto osje¢am nelagodu imaginirajuci iznova pred-
stave o kojima piSem i pitajuci sto je to Sto ja upisujem u
njih, a sto je ono $to jest tamo, iako je iluzorno misliti da bi
se ta razlika ikad mogla strogo odrediti.

U pismu datiranom 4. studenog 1966. Harold Pinter
odgovara grupi ucenika koji traze skrivena znacenja u
njegovoj drami Kucepazitelj (The Caretaker). Pod tockom

6 U originalu, recenica glasi:
“l assure you that these an-
swers to your questions are
not intended to be funny.”
Postoje elegantniji prijevodi
od ovog mog, ali vazan

mi je naglasak na namijeri,
iako je Pinter formulira kao
da nije njegova veé svoja
viastita. Vidi cijelo pismo:
https:/[pintermonamour.com/
en/2019/05/03/3097.
Tekstovi ili predstave, narav-
no, nekad rade ono $to oni
hoce, a ne uvijek ono §to se
od njih hoce, ali i ta ¢itanja
autonomije teksta morao je
netko proizvesti. Sam tekst
o sebi nikad ne kaZze nista
apsolutno.

20

9.i10. stoje sljedece tvrdnje: “Buddha je
Buddha”, “Koliba je koliba”. Ovaj izrazito
duhovit i ponesto okrutan napad na ideju
interpretacije kao onog $to stoji “iza ne¢ega”
i, viSe od svega, na ideju da je autor jamac
znacenja vlastitog djela, zavrSava, pak, prili¢-
no zanimljivim spominjanjem upravo auto-
rove namjere. Pinter pise: “Uvjeravam vas

da namijera nije bila da ovi odgovori na vasa
pitanja budu duhoviti.”® Kao da bi namjera
ikad mogla biti “impersonalna”, a ne upravo
Pinterova. | kao da ne bi, da je sva informaci-
ja u tekstu uvijek sadrzana u tekstu samom
(koji, eto, neprosvijeéeni nazalost ne znaju
citati), bilo posve redundantno Pinterovo

naglasavanje da se ne Sali. Paradoksalno, posljednom re-
¢enicom Pinter upravo dovodi u pitanje vlastite implicitne
tvrdnje. Naime, to da autorica nije jamac znacenja vlasti-
tog teksta, ne znaci da autorica nema koncept toga sto mi-
sli da piSe kad pise i koje su joj stvaralacke strategije. | da
ta informacija nije relevantna. Kao da se i tekstovi i pred-
stave ne proizvode putem razumijevanja koliko i putem ne-
razumijevanja odnosno naizgled pogresnih razumijevanja.
Ono s$to autorica misli da piSe/stvara/rezira/izvodi ponekad
nece biti i ono $to je on napisala/stvorila/izrezirala/izvela,

a ni ono $to je publika/dio publike/netko u publici vidjela/
osjetila/domislila. Ali to ne¢emo rijesiti diskvalificiranjem
samog rada kao “nekomunikativnog”, ve¢ je upravo to pro-
stor koji otvara brojna pitanja o koncepcijama vrijednosti i
organizacijama paznje, koje su po mom misljenju bitnije od
Cesto arbitrarnih i promjenijivih tvrdnji o tudoj ispravnosti i
umjetnic¢kim postignucéima.

Na sljedecih nekoliko stranica ukratko ¢u sumirati neke
od kljuénih umjetni¢kih postupaka u radu BADco.-a. Postoje
dvije dominantne koncepcije koje pogone ovaj kolektiv i
koje se medusobno nadopunjavaju, iako nisu u potpunosti
kompatibilne. Jedna je ona o umjetnosti za koju je bitno da
bude dio urgentnog drustvenog projekta jer uvijek odraza-
va drustvene odnose i njihova je refleksija (iako nije i njihova
sluskinja), a druga je ona o drustvenom projektu, koji je,
zapravo, supsumiran estetskom nacinu Zivota, odnosno
ona u kojoj su drustveni odnosi ipak primar-
no materijal za umjetni¢ku obradu’. To je,
konkretno, vidljivo u naginu na koji, primje- ~ Preriem [f)z‘lih';:; itko
rice, Tomislav Medak analizira konstituiranje  osmisljavanja drustvenog
modernog plesa u razdoblju konsolidacije e e e
kapitalisti¢kih industrijskih odnosa, ili kontak- povezuie te dvije koncepcije.
tnu improvizaciju kao reakciju na post-ratno
iskustvo i potrebu za ohrabrivanjem nekonfliktnih obli-
ka komunikacije, ali i u generalnom nacinu na koji je za
Medaka umjetnost rezultat niza institucionalnih mehaniza-
ma koji proizvode simbolicke okvire za razumijevanje ne-
¢ega kao umjetnosti. S druge strane, Goran Sergej Pristas
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formulira svojevrsnu vjeru u “poeticki kapacitet Covjeka”
da “stvori nesto $to se ne da iscrpiti konzumacijom, da
stavi nesto u postojanje, a ne samo da ucini nesto”.~ %

| u tom smislu njegova vjera ima apsolutnu i izvanvremen-
sku dimenziju u neiscrpivosti vrijednosti umjetnosti, kao
kontrast onom $to bi Tomislav Medak nazvao opéim opa-
danjem relevantnosti umjetnosti.~”

Ovako bih pobrojila polazi§ne tocke, temeljne orijen-
tacijske momente umjetnicke proizvodnje, prvenstveno
dramaturske i koreografske, koje je BADco. formulirao
nakon godina rada:

1 — Zainteresiranost za nepredocivo. Imenovala ga je
Ivana Ivkovié, a povezano je s tim da je klju¢no pitanje ko-
jim se BADco. bavi kako (kazalisno) polje koje je temeljno
pristrano prema prikazivanju rekonstituirati kao ono koje se
bavi proizvodnjom samom.

2 — Iscrpljivanje problema. Radi se o tome da se
odredeni pojam iscrpljuje tako Sto se dovodi u vezu s
cijelim nizom drugih pojmova, po svojevrsnoj horizontal-
noj liniji, a ne da se iscrpljuje dubinskim ulaskom odnosno
vertikalnim prodorom u srz samog pojma. Istrazivanja
BADco.-a temeljno su metonimijska, dok je metafora per-
cipirana kao uljez (iako neki ¢lanovi grupe, poput Pravdana
Devlahoviéa, obilato koriste metafore, ilustracije i slike, ali
viSe kao vlastiti poticaj za izvedbu). S druge strane, iscrplji-
vanje ima i svoju koreografsku manifestaciju, koja se vise
tice razli€itih plesnih varijacija, organizacije istog pokreta
po drugacijim osima i sli¢no.

3 — Transformacija opsega pojmova. Navedena
logika misljenja ujedno je i primjer odredenog tipa ko-
munikacijske izmjestenosti koju BADco. prakticira i koja
Cesto uobicajenim rijeCima daje nova znacenja. Primjerice,
“briga” za neke ¢lanove BADco.-a znaci “logiku paznje”,
odnosno fokus na to s kojim se tipom paznje tretiraju
objekti u prostoru. Ona je namjerno liSena ikakve psiho-
loSke dimenzije i u tom bi se smislu mogla okarakterizirati
“ploSnom”. Ali ona ima vrlo Sirok domet i obuhvaca brojne
kombinacije i rekombinacije pojmova “oko” nje. Takoder,

primjerice, njihov interes za Camusova Stranca interes je

za “ekstremnu osvijetljenost”, za sliku sunca koje udara u
glavu glavnog junaka, kroz koji se dolazi do “logike trans-
parentnosti”, koja onda postaje temelj interesa predstave

i nacin “upotrebe” romana. Dobar je primjer i redefinicija
ideje prirode kroz projekt PRIRODU TREBA GRADITI = 35 3.
37.187.190. 285 . “PRIRODU TREBA GRADITI pokusaj je promjene
senzibiliteta za sam pojam prirode. Priroda (...) je u nepo-
srednoj blizini, u tom sklopu izmedu toplane, smetlista i
trznice Jakusevec.” =%

4 — Prevodenje. Povezano s prethodnim funkcioni-
ra i nedostatak interesa za /nterpretaciju nekih ¢lanova
BADco.-a, s kojom je, za njih, ponovno problem njena me-
tafori¢ka orijentiranost odnosno zamjena odredenog poj-
ma njemu sliénim, po odredenoj logici usporedbe koju se
najcesc¢e moze relativno lako detektirati i koja je uglavnom
konacna. BADco. je generalno zainteresiran za “prevode-
nje”, koje, opet, pojedini ¢lanovi vrlo specificno shvaéaju.
Prevodenje bi bilo za njih pretvaranje neceg iz jednog me-
dija u drugi, ali ne u reprezentacijskom smislu koji bi bilo
lako dekodirati, veé u tre¢em ili Cetvrtom koraku udalje-
nosti od originala, koji Cesto ne sadrzava tragove vlastite
genealogije u izvedbenom momentu koji je predstavljen
publici. Kao sto opisuje Tomislav Medak, “...primijeni$
formalne principe necega $to je neprenosivo na teatar-
sku situaciju (film) i kroz njih pokusavas izvesti teatarsku
situaciju. | nije to samo film, primjerice u MEMORIES ARE
MADE OF THIS to je tlocrt parka La Villette i objekti orga-
niziraju unutrasnje odnose u tijelu plesaca.” =

Tako BADco. “prevodi” apstraktne pojmove u kon-
kretne fizicke zadatke, ali pritom, naravno, izbjegavajuéi
ilustrativnost ili doslovnost.

5 — Fusnote ili izvedbene biljeSke. BADco. se opire
narativnim i p/ot-based dramaturskim logikama, i u tom
smislu izvedbene biljeSke omogucéavaju da se organizira
odnosno rasprsi paznja. Fusnote omogucuju odredenu
simultanost odnosno razvedenost fokusa, paralelizam
ali i prezentacijsku varijabilnost kroz transformaciju istog
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materijala u razli¢itim segmentima izvedbe. Tako se dobi-
va viSestrukost i izvodacke i gledateljske paznje. Radi se o
simultanoj montazi, usloZavanju i uviSestrucenju perspekti-
va, misljenju kroz preskakanje.

6 — Montazna logika. Inzistiranje na diskontinuiteti-
ma, koji nisu “prirodni” kazaliStu, otpor linearnoj progresiji,
afirmacija drugacijih vremenskih struktura i uopée mogucé-
nosti zaokruzenog kraja.

7 — Disjunktivna sinteza. Stavljanje u odnose stvari
koje se ne bi konvencionalno ni intuitivho povezivale, i po-
tom imaginiranje i proizvodenje nacina njihova poveziva-
nja. Rad s metatekstom i referencama.

8 — Distanca spram prezentiranog. Ona bi se mogla
artikulirati na razli¢ite nacine, s jedne strane kao izmjesta-
nje pogleda gledatelja u poziciju onog koji gleda vlastito
gledanje, s druge strane kao de-identifikacija s onim Sto se
dogada na sceni, i svijest 0 naucenosti natina percepcije i
uzorcima proizvodnje afektivnosti.

9 — Cureca situacija/ cureéi zanrovi. Radi se o uplivu
odredenih (filmskih) Zanrova u dozZivljaj i konstrukciju pred-
stave, poput SF-a, ili horora, ili slapsticka, ili komedije.

Koreografski postupci zahtijevaju pak vlastite odlom-
ke. Dobar primjer za to kako BADco. proizvodi materijal za
pokret je rukorad iz predstave 7 SIROMASAN | JEDNA 0.
Rukorad je naime nastao tako sto su izvodaci poceli kori-
stiti svoje ruke kao alate odnosno umyesto alata kojima bi
se ruke inace sluzile, dakle koristi$ ruke kao da su Skare,
umjesto kao nesto sto drzi Skare. De-funkcionaliziranje
alatke proizvodi temelj za plesni pokret. Ali kljuéno je pri-
tom odvajanje pogleda odnosno distanciranje pogledom od
dijelova vlastitog tijela, kojim se postize odredena tjelesna
fragmentacija. Naglasak je, s druge strane, na shadow
movements, svim onim labanovskim suvisnim pokretima
koji su posve nefunkcionalni i izmicu plesnoj disciplini.

Kao sto nam opisuje Nikolina Pristas, temeljni okvir
plesnog djelovanja BADco.-a je strogo strukturirana im-
provizacija koja krec¢e od definiranih propozicija, dok sam
pokret nije fiksiran, nego je rezultat fiksirane i tjelesno

sedimentirane logike misljenja o tome kako se pokret izvo-
di. | u tome, BADco. se opire konvencionalnim logikama
kretanja, kao npr. u FLESHDANCEU gdje je pokret organi-
ziran tako da klizi uza zid, umjesto niz zid. Pokreti razli€itih
izvodaca medusobno su ritmicki sinhronizirani i komuni-
ciraju, uskladuju se po odredenim signalima, iako nisu niti
istovjetni, ve¢ svatko radi svoje.

Kod BADco.-a koreografski fokus kre¢e od neke
mogucénosti kretanja, poput okreta, i toga s$to on im-
plicira u odnosu prema gravitaciji i slici tijela. lli pak
od, primjerice, nacela “kolanja”, kao Sto je bio slu¢aj u
MELODRAMY, ili od uvjetovanja paralelizma i simetrije kao
u POLUINTERPRETACIJAMA, 8- 240. 257, 260. 284. 316 modulirane
u odnosu na pomicne osi. Dobar je primjer i pretvaranje
dekonstruktivistickih arhitekturnih principa u koreograf-
sko uvjetovanje ideje razlomljenog i ponovno sastavljenog
tijela. Jedan od koreografskih principa bio je i odustajanje,
U /SKOPU — 380.3%0.391.394. 3% gdje se entuzijazam zahuktalog
pokreta vrlo brzo lomi kroz odustajanje i prekidanje.

Koreografski postupci reflektiraju generalne karakte-
ristike BADco. poetike, pa je tako i koreografski naglasak
na lomovima u paznji, na odvajanju usmjerenja tijela od
usmjerenja pokreta, jednog dijela tijela od drugog, i na
pokus$aju proizvodnje odredene proraCunate neusmje-
renosti i nedorecenosti izvodackog fokusa, koja je uvijek
rezultat dugotrajnog i posvecenog rada, kao $to je osobito
vidljivo iz razgovora sa Zrinkom Uzbinec, Anom Kreitmeyer
i Pravdanom Devlahovi¢em. Izvodacki, ti su koreografski
postupci iznimno zahtjevni jer ¢esto ukljuCuju kombinacije
pokreta koji su kontraintuitivni i ¢esto nemogudi za izvesti,
jer uklju€uju kontradiktorne upute, u zelji da se ponisti rad
tezine i inercije.

[Pulls off several layers at once.]

What a tiresome quantity of the things!

When will | uncover the core within these rings?
[Pulls the whole onion apart in a burst of irritation.]
Well, I'll be damned! I’'ve pulled the thing apart
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Cic.

VREMENSKE BOMBE. Kadrovi iz filma. 2016. Fotografija: Dinko Rup

— 33, 36, 40, 44, 59,106
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and, what d’you know? It doesn’t have a heart.

8 Henrik Ibsen, Peer Gyt Nature is exceedingly witty, is she not?”®

and Brand, prev. Geoffrey

Hill (London: Penguin . . .

Classics, 2016). Ruske lutkice odnosno babuske ¢esta su me-

tafora, kao i luk bez srediSta u Peer Gyntu.
I nije neobi¢no da je njihova idejna slika koliko potrosena
toliko i neiscrpna, replika bez originala koji bi se mogao
replicirati. Kad otvaras babusku mozda ¢e$ i doéi do one
najmanje, ali istovremeno zna$ da i ta najmanja stoji samo
za one jo$ manje, uvijek jo$ manje, za one unutar kojih je
uvijek jo$ jedna manja verzija njih samih koja je opet samo
utroba za novu utrobu. Babuske zive dok ih otvaramo i
iznenadujemo se koliko ih jo$ ima, ili nas pak hvata zamor
od repeticije. Babuske Zive jer sugeriraju ¢vrstocu i kom-
paktnost, a rastvaraju se u vlastite povrsine koje stite i
razotkrivaju. Babuska se mora rascijepiti da bi izasla nova
babuska, ali babuska ¢e se ponovo sastaviti kao da nista
nije bilo. Babuska je ideja nikad zavr§enog projekta, cjelo-
vitog i rascijepljenog, identi¢nog i drugacijeg, svojevrstan
perpetuum mobile. BADco. su za mene prvenstveno velik
izvor znatizelje, ponekad i zamora u toj znatizelji, uvijek
odgodenog zadovoljstva, vje€ni pokusaj otvaranja da bi se
naslo nesto §to je zapravo ljustura za nesto drugo Sto tek
treba doci.

Na kraju, ali i na po€etku, upute za Citanje: prva dva
intervjua postavljena su paralelno, ako zZelite Citati svaki
zasebno, Citajte samo lijevu ili samo desnu stranu. U
potrazi za predstavama, mozete se posluziti i dodatnom
navigacijom.

19A3AZI O VINAMISIW 1ZVZr3d INAVYAN
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A POSTERIORNO VRIJEME

IVANA IVKOVIC &
TOMISLAV MEDAK

UNA

Zapocela bih s vremenom samim, interesom
BADco.-a za viSestrukosti vremenskih dimenzija i ten-
dencijom da vam se projekti i predstave ¢esto trans-
formiraju iz jednog oblika u drugi, iz jednog medija
u drugi, a teme i reference preslaguju, ponavljaju i
uvezuju u nove odnose. Dobar je primjer takve prakse
projekt VREMENSKE BOMBE (2017). Koja je njegova
genealogija? U kakvom je odnosu prema vasoj
“Trilogiji o radu”?

TOMISLAV Projekt VREMENSKE BOMBE — 333640, 44,589,106

je trokanalna videoinstalacija i film koji su, pak, sinteza triju
drugih radova. Jedan od njih ostao je nerealiziran jer 2016.
nije bilo vremena da napravimo ono $to smo zamislili. Taj je
projekt izvorno nosio naslov VREMENSKE BOMBE a trebao
je biti dugotrajan, durativni rad arhiviranja iskustvene zbilje
kroz period od godinu dana. Prema inicijalnoj zamisli, mi,
¢lanovi kolektiva, trebali smo raditi dokumentacijske cjeline
koje bi se sastojale od triju, Cetiriju objekata i koje bi na razli-
Cite nacine biljezile vremenski trenutak i prolazak vremena.
Te smo dokumentacijske cjeline, bilo da se radi o drus-
tvenim artefaktima poput novinskog ¢lanka, neceg sto
je vezano uz osobni zivot, neCeg vezanog uz krea-
tivnu i intelektualnu preokupaciju, trebali kreirati na
redovitoj bazi. Jednom tjedno svatko od nas trebao je
pohraniti jedan takav objekt s nazna¢enim datumom
za otvaranje unutar te godine. Na oznaceni bi datum
netko drugi iz kolektiva imao zadatak otvoriti taj objekt

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥
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RAD GLEDANJA

1 O projektu “Janje moje

RAD GLEDANJA

NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

UNA

Mozete li mi ukratko rekapitulirati genealogiju
nastanka vasih triju filmova/trodijelnog filma — Izlazak
radnika u tvornicu, Theorikon i Sonata snova — konci-
piranih i kao instalacija VREMENSKE BOMBE (2017),
izlozena u sklopu treéeg ciklusa izlozbe “Janje moje
malo” kustoskog kolektiva WHW?

SERGEJ VREMENSKE BOMBE su proizasle iz ideje koju

nismo uspjeli financijski realizirati: htjeli smo napraviti ve-
liku izloZzbu s fokusom na dispozitive gledanja, pozabauviti
se nacinima na koje smo u svom radu preispitivali uvjeto-
vanja gledanja u kazalistu. Tu smo ideju djelomi¢no realizi-
rali kasnije na izlozbi s Markom Tadi¢em kad smo Galeriju
Vladimir Buzanci¢ u Zagrebu potpuno ispunili stolicama i
slagali razliCite postave gledanja u bijeloj kocki, shvativsi
da bi takav postav bio nas$ idealni atelje. Kako smo cijelu
pricu odgodili za kasnije, zamijenili smo je nekom vrstom
post-hoc analize temeljene na “Trilogiji o radu”. “Trilogijom
o radu” nazvali smo ciklus od tri predstave —
PROMJENE (2007)1 — 36, 70, 159, 227, 232, 262, 380’ 7 S/RO_

malo” vidi: Attps:/iwww.whw. MASAN/JEDNA 0 (2008) > 3644, 48, 56, 58, 64, 67, 70, 83,178,

hrigalerija-novalizlozba-janje-

moje-malo.html.
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245,277,278, 380, 384 | | [GA VREMENA (2009) — u kojima

je tema rada bila centralna. U njoj smo pokusali
povezati transformacije u gledanju teatra s promjenama
koje je medij filma donio u prikazivanje rada u umjetnosti
i tako otvoriti temu rada gledanja danas, kad smo postav-
lieni pred zahtjev sve vece prakti¢ne angaziranosti gleda-
telja u rad izvedbe. Prva verzija projekta bila je trokanalna



i dati njegovo tumacenje s vremenske distan-

ce u Vidu blljeéke'l - 79, 91,139, 140, 157, 160, 162, 260, 262, 264, 1 “Biliegke” su jedan

265, 267, 328, 330, 332, 351, 353, 354, 359, 370, 373, 385, 397 leada od kljuénih pojmova
. . R SO metodologije rada
to nismo u potpunosti realizirali. Ali idejaje  BADco.-a.

bila da to bude rad koji se s jedne stvari bavi
problemom biljezenja, dokumentiranja, proizvodnje
zbilje kao zapisa, a s druge strane problemom vre-
mena kao strukture dugog trajanja. Dakle, odnosa
trenutka, njegova biljeZzenja i njegova a posteriornog
tumacenja.
Siri kontekst tog projekta bio je taj da je cijela 2016. temat-
ski trebala biti obiljezena temom vremena, toc¢nije figurom
Kronosa koji u starogr¢koj mitologiji personificira vrijeme
kao trajanje (za razliku Kairosa koji personificira vrijeme
kao trenutak). Meni je bilo primarno interesantno kako se
otvara to vrijeme dugog trajanja nakon sto je propustena
prilika da se drustveni odnosi radikalno transformiraju kao
reakcija na veliku ekonomsku krizu 2008. Negdje oko 2015.
ta je moguénost tranzicije iz kapitalizma ili barem neoli-
beralizma politi¢ki zatvorena i vidjeli smo kako je desnica
iskoristila taj neuspjeh kako bi se tu repozicionirala i sprije-
Cila da se sam drustveni poredak u bitnom smislu dovede
u pitanje. Kao tematskog predlagaca tog projekta zanima-
lo me §to nastane kada se revolucija ne dogodi. Kakvo je
to drustveno stanje? Kako se ono reflektira(lo) kroz povi-
jest umjetnosti, kroz povijest kazalista?
Drugi moment koji nas je tu zanimao je Kronos kao
Titan koji jede svoju djecu i pitanje vremenske struktu-
re iz perspektive ekoloske krize. Bioloska reprodukcija
i reprodukcija trenutnoga nacina zZivota zapravo su u
kontradikciji, jer dobrostojec¢a zapadna kapitalisticka
drustva Zive preko bioregenerativnih kapaciteta plane-
ta Zemlje. Unutar globalne nejednakosti i “mi”, odnos-
no bogatiji unutar nasega nacina Zivota, spadamo u
one koji trose preko ekoloskih granica. U tom smislu
iziedamo same temelje naseg nadina Zivota. Zelja ro-
ditelja da prenose svoj nacin zivota na djecu kanibali-
zira buduénost njihove vlastite djece. Zanimao me taj
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instalacija u Galeriji Nova koju je dijelom producirao WHW.
Sastojala se od materijala iz Rijeke i diskusije iz Zagreba.
Druga verzija je bila predstavljena u Veneciji, u kojima je
tema rada bila centralna. U njoj smo pokusali poveza-

ti transformacije u gledanju teatra s promjenama koje je
medij filma donio u prikazivanje rada u umjetnosti i tako
otvoriti temu rada gledanja danas, kad smo postavljeni
pred zahtjev sve vece prakti¢ne angaziranosti gledatelja u
rad izvedbe. Prva verzija projekta bila je trokanalna insta-
lacija u Galeriji Nova koju je dijelom producirao WHW.
Sastojala se od materijala iz Rijeke i diskusije iz Zagreba.
Druga verzija je bila predstavljena u Veneciji, radilo se o
trokanalnoj bezvuc¢noj instalaciji. Treca verzija je ta koja je
bila na izlozbi. | ¢etvrta je filmska verzija koja traje ukupno
50 minuta i koja se gleda kao jedan film u komadu. Ideja

je bila da u tri razliCita prostora, u dvije biv§e tvornice u
Zagrebu (kulturni centar Pogon, nekad tvornica Jedinstvo)
i u Rijeci (buduci prostor Muzeja suvremene umjetnosti,
nekad tvornica Rikard Benci¢) te u nikad dovrS§enom Domu
mladih u Splitu, napravimo inverziju onoga sto smo radili

s projektom PRIRODU TREBA GRADITI kada smo otisli na
JakuSevec i 24 sata kampirali.

UNA

Inverziju u kom smislu?

SERCEY | cam projekt PRIRODU TREBA GRADITIbila o

inverzija u odnosu na predstavu /MA LI ZIVOTA NA SCENI?
— 36, 40, 181, 187, 191, 206, 223, 224, 249, 260, 285 U predstavi smo se pOkUéa'
vali baviti time kako stvoriti senzibilitet za pitanja okolisa

a da ne idemo u prirodu, odnosno pokusavali smo propiti-
vati neposredni osjecaj okolia i artikulirati prepoznavanje
toga da okolis§ pocCinje tamo gdje jesmo. PRIRODU TREBA
GRADITI pokusaj je promjene senzibiliteta za sam pojam
prirode. Priroda nije negdje daleko od nas, nego je u ne-
posrednoj blizini, u tom sklopu izmedu toplane, smetlista i
trznice Jakusevec. Dok je u ovom slucaju seljenje izvedbe



fenomen, konkretnije neodrziva struktura drustvenoga
zZivota i tumacenje vremenskog horizonta koji ide s
njim: kako vidimo danasnjost iz perspektive onoga sto
je pohranjeno u proslosti i kakve zaklju¢ke mozemo
izvuci, a vodili bi promjeni sadasnjice.

Nazalost, taj projekt nismo realizirali, iako bi vjerojatno

s tim zamisljenim arhivsko-dokumentacijskih postup-

No, taj je projekt odredio preokupaciju instalacije i filma

VREMENSKE BOMBE time kako vidimo sadasnjost iz per-

spektive onoga $to smo mi — BADco. - radili u proslosti.

Dapace, u sklopu WHW-ove izlozbe “Janje moje malo” tro-

kanalna instalacija postavljena je uz arhiv radnih materijala
koji je imao dokumentacijsku formu, ali ono sto je postalo
predmetom dokumentiranja bio je kontinuitet bavljenja te-
matikom rada kroz niz od tri predstave BADco.-a — pred-
stave PROMJIENE, koja je nastala 2007. godine, predstave
7 SIROMASAN [ JEDNA 0, koja je nastala 2008., i predstave
LIGA VREMENA, — 70 88.181. 224, 226, 288, 384 | 53 je nastala 2009.
Te tri predstave, kao svojevrsnu “Trilogiju o radu”, sklopili
smo tijekom rezidencije u Géteborgu 2014. u kombiniranu
izvedbu onih elemenata tih triju predstava koje su temati-
zirale rad. VREMENSKE BOMBE adaptacija su tako zamis-
liene “Trilogije o radu”, a “Trilogija o radu” sadrzajna je
dimenzija VREMENSKIH BOMBI.
Tredi je element u nastanku VREMENSKIH BOMB/
do$ao iz jedne inadice predstave iz 2012. /MA L/ ZIVO-
T4 NA SCEN/I? — VJEZBE IZ OBLIKOVANJA ZEMLJE.
Centralna preokupacija te predstave bila je kako
kroz izvedbeno djelovanje uciniti vidljivima preduvje-
te za takvo djelovanje — temperaturu, konfiguraciju
prostora, vremensku strukturu unutar koje je mogu-
ée scensko zbivanje. Takvu djelatnu transformaciju
nekog mjesta, da bi postalo nastanjivo u znanstvenoj
fantastici, nazivamo terraforming.
Onda smo izveli inacicu tog projekta u vidu 24-satnog
zaposjedanja prostora uz obalu Save, odmah do gradskog
odlagalista otpada u JakusSevcu, koji se zvao PRIRODU
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u “prirodni okoli§” bilo uvelike tautolosko, poziv na kam-
piranje u napustenoj tvornici ponovno je dovelo do trenja
izmedu akcije i okolisa. Ideju da organiziramo kamp i pozo-
vemo ljude na 24 sata zapravo smo izokrenuli u nesto sto
ta 24 sata dijeli na osam plus osam plus osam — osam sati
rada, osam sati edukacije i osam sati spavanja. | sam pro-
jekt INSTITUCIJE TREBA GRADITI = 4%-187.28 proizasao je iz
pitanja kako mozemo privremeno uspostaviti funkcionira-
nje nekog modela kulturnog centra, ali ne administrativno
nego tako da nam podjela rada na tri puta po 8 sati (vrije-
me rada, spavanja i kulturnog uzdizanja) otvori pogled na
nacine rada, bivanja i odnosenja u mogucim institucional-
nim strukturama. Kako bi se cijela ta “Trilogija o radu” u
nekoj zavrsnoj fazi vratila na ono $to je nama od pocetka
bila bitna tema, a to je gledanje pa samim tim i rad gle-
danjem, u jednom smo trenutku odlucili da “Trilogija o
radu” na te tri lokacije nece biti samo naseljavanje nego
éemo i samu tu situaciju pokusati hibridizirati. Napravili
smo nesto Sto je hibridna forma filmskog seta i izvedbe.
Strukturirali smo cijelo dogadanje kao jednu dvadesetce-
tverosatnu izvedbu snimanja filma unutar koje je i spava-
nje, ali se moze preoznaditi i gledati kao izvedba i u izvedbi
sudjelovati tako da dodete sa svojom vreéom za spavanje.

UNA

| budete plaéeni za to kao gledatelj, Cula sam...

SERGEJ

Pokus$avali smo ispitati razliite lance uvezivanja
tih tipova djelovanja — rada, nerada, spavanja, odmora i
gledanja kroz funkcije aktera u danasnjoj suvremenoj kul-
turnoj instituciji: gledatelj u odnosu na kojeg se rad valori-
zira, rad uz pomo¢ kojeg se ostvaruju prihodi, ali i kojim se

valorizira vrijednost institucije. | razmisljali smo

2 David Kawalko Roselli, o tome da bi anti¢ki model fonda za financiranje

“Theorika in Fifth-Century
Athens”, Greek, Roman and

gledatelja, theorika iz 4. stoljeéa prije nove ere,?

Byzantine Studies, 49 (2009), bio zanimljiv za promisljanje toga kako se ade-

str. 5-30.
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kvatno moze kompenzirati gledateljima (na koje
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PRIRODU TREBA GRADITI. Izvedba performansa Zelika Zorice Siga 12 STOLICA.
Tomislav Medak. Jaku$evec. 2013. Fotografija: BADco. — 35, 36, 37,187, 188, 190, 285




TREBA GRADITI. To je dogadanje ukljucivalo niz interven-
cija drugih umjetnika, segmente same predstave /MA L/
ZIVOTA NA SCEN/?i razgovore, radionice i predavanja koji
su tematizirali metabolicke odnose izmedu ljudskog drus-
tva i prirodnog okolisa — ekologiju, otpad i uzgoj hrane.
24-satni je format pak dolazio iz ideje da unutar tih 24 sata
8 sati radimo na postavljanju samog prostora, 8 sati izvo-
dimo i pratimo program, a 8 sati se odmaramo. Tri dijela
VREMENSKIH BOMBI/ prate strukturu tih triju segmenata
strukture svakodnevice.

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥

TRANSFORMACIJE U PROSTORE DRUSTVENOSTI

Vanjski poticaj da snimimo VREMENSKE BOMBE
dosSao je iz projekta INSTITUCIJE TREBA GRADITI,
opet inacice 24-satnog zaposjedanja, koji smo za
2016. planirali organizirati u napustenim industrijskim

prostorima. Radilo se o prostorima koji su u
razvojnim planovima gradova bili prenamije-
njeni za kulturu. Projekt INSTITUCIJE TREBA
GRADITI tematski je koincidirao s izlozbom
To trebamo — to radimo, koja je predstavljala
Republiku Hrvatsku 2016. na 15. Venecija-
nskom bijenalu arhitekture, tematizirajuci
upravo transformaciju triju takvih prostora:
zagrebacke tvornice Jedinstvo, splitskoga
Doma mladih i prostora Rikard Benci¢ u
Rijeci.2 Materijali “Trilogije o radu” &inili

su okosnicu izvedbenog materijala za tri
24-satna zaposjedanja navedenih prostora.
Iz triju projekta, triju predstava o radu, triju
8-satnih dijelova radnog dana i triju prostora
sklopila se struktura VREMENSKIH BOMBI.
A poziv da INSTITUCIJE TREBA GRADITI
predstavimo u sklopu 7o trebamo — to
radimo ponukao nas je da napravimo tro-
kanalnu videoinstalaciju. To je kompleksna

2 Radilo se o projektu-izlozbi
Dinka Peracica, Slavena
Tolja, Mirande Veljaci¢ i
Emine Visni¢. Projekt se
posvetio promisljanju toga
kako bi nevladine udruge
mogle koristiti i rekonstru-
irati navedene prostore u
Zagrebu, Rijeci i Splitu koji
su izgubili svoju inicijalnu
namjenu ili zbog nerijesenih
imovinsko-pravnih odnosa,
tranzicije ili nedostatka
interesa gradskih institucija
nisu koristeni i prepusteni
su propadanju. Prijedlog
podrazumijeva arhitekta

kao posrednika u mrezi
drustvenih odnosa i kulturnih
procesa koji facilitira da
takvi prostori postanu
mijesta aktivnih drustvenih
interakcija. 1zloZzba u Veneciji
rekonstruirala je povijest tih
prostora i njihove namjene
te ponudila vizije umjetnika i
civilne scene o njihovoj pre-
namijeni i buducoj upotrebi.
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se uglavnom fokusira rad suvremenih institucija) za onaj rad
koji oni obavljaju. Naime, u to vrijeme je postojao fond iz ko-
jeg se zainteresiranim gradanima davalo po dva obola kojima
su placali ulaznice izvedbe, sudjelovanje na festivalu, hranu i
piée. Cinjenica je da se danas, a to je posljedica i kustoskog
obrata, oni koji vode institucije uglavhom odnose prema svo-
jim gledateljima, a ne prema umjetnicima koje prezentiraju.
Dok su jos 1980-ih kustosi kurirali i producirali umjetnike pa
onda i distribuirali njihov rad, danas kustosi govore o svojoj
publici, a ne o svojim umijetnicima. | iz te logike mi smo gledali
Sto bi bili adekvatni ekonomski modeli, kako izbjeéi kr§enje za-
kona, da ne trosimo novac koji ne mozemo opravdati. Naime,
ne mozete placati ljude da dodu gledati predstavu. Zato smo
odlucili angazirati filmske statiste, jer upravo su oni ti prekarni
radnici s kojima se mi umjetnici tako ¢esto volimo identifici-
rati. Stvorili smo situaciju u kojoj ih plaéamo za to $to rade, a
oni ée se nadi, kao i mi, kao i redovna publika, u toj neizvje-
snhoj situaciji oko vlastitog rada i morat ¢e oko njega prego-
varati. Oni su plac¢eni za svoj rad, placeni su da sjede i gleda-
ju, spavaju i odmaraju, a mi koji smo tamo bili, ako smo i bili
placeni, morali smo i spavati u toj dvorani da bi se taj dogadaj
dogodio. Naravno, pored njih, tu je bila i regularna publika
koja je mogla odluciti o svojoj uklju¢enosti.

UNA

Kako ste dosli do gledatelja koje ste placali?

SERGEJ

Preko agencije koja radi sa statistima. Drzali smo
se svih standarda profesije i uvjeta pod kojima statisti rade,
cijene sata i sli¢no.

OLAKSICE FILMSKOG NACINA PROIZVODNJE

UNA

Zasto film, zasto medij filma za jednu dominantno
kazaliSnu skupinu?



A POSTERIORNO VRIJEME

VREMENSKE BOMBE. Kadrovi iz filma. Nikolina Pristas, Pravdan Devlahovi¢, Goran
Sergej Pristas, Ana Kreitmeyer, Zrinka Uzbinec, Ivana Ivkovié¢, Tomislav Medak. 2016.
Fotografija: Dinko Rupcié. — 33, 36, 40, 44, 59, 106
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geneza VREMENSKIH BOMBI/, premontirana

i u srednjometrazni film.3
Retrospektivno gledano, VREMENSKE BOMBE
bave se trima povijesnim momentima. Prvi je
moment rane industrijalizacije, razdvajanja vre-
mena rada od slobodnog vremena i organiziranja slobod-
nog vremena na osnovi komodificiranja potrosnje. Taj je
moment uhvaéen predstavom 7 SIROMASAN | JEDNA 0,
koja je u stvari reinscenacija prvog filma brac¢e Lumiére
Izlazak radnika iz tvornice. U tom filmu, koji se smatra
prvim filmom u povijesti, radnike na izlasku iz tvornice
snimaju vlasnici tvornice, na fotomaterijalu koji upravo ti
radnici proizvode, ne bi li projekcijama promovirali svoj
proizvod. U ¢inu snimanja tog filma (iako se zapravo radi
o trima takeovima, snimljenima u razdoblju od skoro godine
dana) konvergiraju procesi kojima se film konstituira kao
medij, kao industrija filmske tehnologije i kao industrija
zabave. Rijec je o trenutku od posebne vaznosti u procesu
modernizacije i kapitalistiCkog razvoja: s jedne se strane
sfera slobodnog vremena i kulture kristalizira kao sfera
komodificirane masovne zabave, a s druge strane u sferi
rada tijelo postaje podredeno procesu industrijske pro-
izvodnje. Prag tvornice koji radnici u filmu prelaze izlazak
je iz sfere rada i ulazak u sferu slobodnog vremena.

TIJELO U MODERNOM PLESU NASUPROT
TIJELU UNUTAR INDUSTRIJSKOG PROCESA
PROIZVODNJE

Povijesno konstituiranje modernog plesa mozemo
vidjeti i kao konstituiranje autonomije u kontekstu
podcinjavanja ljudske egzistencije kapitalisti¢koj orga-
nizaciji proizvodnje. Moderni se ples konstituira u raz-
doblju konsolidacije kapitalisti¢kih industrijskin odnosa
i podjele radnog i slobodnog vremena kao polje slo-
bodnog ispitivanja potencijala tijela i kretanja naspram

3 Film Vremenske bombe
premijeru je imao 7. prosinca
2017. u sklopu Human Rights
Film Festivala u MM centru.
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3 Jonathan Beller,

SERGEJ

Zato $to smo se od pocetka uz “Trilogiju o radu”,
prvenstveno uz 7 SIROMASAN | JEDNA 0, ali onda i uz L/GU
VREMENA, prvenstveno bavili pitanjem kako se preklapa taj
trenutak u kojem rad izlazi iz tvornice i ulazi u sliku i filmski
rad na gledanju koji Jonathan Beller zove kinema-
tickim nacinom proizvodnje®. Bellerova je teza da

Kinematicki nacin proizvodie.  jq kinemati¢ki tip proizvodnje postao dominantan
— Ekonomija paznje i drustvo

spektakla (Zagreb: Jesenski  nNacin proizvodnje danas, nesto sto itekako uvje-

& Turk, 2016).

45

tuje nacin na koji gledamo. Gledatelji znaju gle-

dati i nauCeni su gledati razliite stvari, ne dolaze
nevinog pogleda u kazaliste, dolaze uglavnom s olaksica-
ma koje pruza filmski nacin proizvodnje. Na$ proces uvise-
strucenja perspektiva i kompleksnijeg osvjestavanja gleda-
nja zapravo je izasao iz te logike interesa za to kako je film
utjecao na nacin na koji vidimo i prikazujemo stvari.

UNA

U jednom dijelu filma vidi se crno-bijela snimka
triju radnica koje se namjestaju pred kamerama, na-
glaseno poziraju za kameru. Kakva je to snimka i kako
ste dosli do nje?

SERGEJ

Ta je scena radena izvorno za predstavu 7 S/RO-
MASAN | JEDNA 0. Kada smo radili predstavu, jedan od
materijala kojim smo se bauvili bio je desetominutni film
Vlade Kristla koji se zove Literaturverfilmung (1973). Radi se
o vrlo ¢udnom filmu u dva dijela, u prvom dijelu Kristl pje-
va Jacquesa Préverta, u drugom dijelu koristi, pretpostav-
ljamo, nadeni kadar s trojicom radnika u nekoj, recimo,
automehanicarskoj radioni. Radnici dolaze pred kameru
kako bi se snimali i naguravaju se jer im kamera proizvodi
nelagodu. | dok se naguravaju, jedan drugog udari nogom
u straznjicu i onda Kristl to ponovi u drugom dijelu filma,
istu tu scenu, isti taj kadar, u /oopu 8 ili 9 puta. To ubrzo
pocinje izgledati kao koreografija, zadobiva ritam i dozivlja-
vamo neke detalje tih kontakata, pogleda, tko gdje gleda,
kome je neugodno. Ucinilo nam se intrigantnim preispitati



A POSTERIORNO VRIJEME

INSTITUCIJE TREBA GRADITI. Nikolina Pristas, Zrinka Uzbinec, Pravdan Devlahovic,
Ana Kreitmeyer. Zoom Festival. Rijeka. 2015. Fotografija: Tanja Kanazir. — 28, 37, 40, 62,
187, 286
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njihove instrumentalne podc¢injenosti u procesu indu-
strijske proizvodnje. U tom je smislu tijelo u modernom
plesu sve ono sto tijelo unutar industrijskog procesa
proizvodnje nije. Upravo taj povijesni prag i tu tenziju
polja plesne umjetnosti naspram polja rada mapirali
smo kroz predstavu 7 SIROMASAN 1 JEDNA 0.
Drugi je povijesni moment danasnji trenutak postindu-
strijske tranzicije u naSem drustvu. U postsocijalistickom
isto¢noeuropskom drustvu, gdje je velik dio industrijske
proizvodnje dokinut, prostori koji su nekad bili prosto-
ri drustvene proizvodnje sada su prepusteni propadanju.
Postavlja se pitanje: kakva je to vizija drustvene proizvod-
nje, ako je kultura ta koja treba biti supstitut za intenzivnu
industrijsku proizvodnju?
| treci povijesni moment je spekulativni, buduénosni
moment, koji se prije svega ti¢e transformacije kul-
ture kad je ve¢ gurnuta u tu poziciju supstituta. To
se pitanje se u VREMENSKIM BOMBAMA otvara kroz
zacudnu ¢injenicu, koju je Sergej iskopao, da su u
antiCkom teatru gledatelji — kao i glumci i kor - bili pla-
éeni za prisustvovanje teatarskoj izvedbi iz fonda koji
se zvao theorika. To izokreée postojecu podjelu sfera
komodificirane proizvodnje, komodificirane potrosnje
i kulture izuzete od komodifikacije, kao i opéenito po-
djelu proizvodnije i neproizvodnje, drustvene nuznosti i
drustvene slobode.
Ovo je vrlo apstraktno mapiranje VREMENSKIH BOMBI.
Ne opisuje sadrzaj instalacije, nego ono sto je iz nasih traj-
nih preokupacija u nju upisano.

UNA

Koje je mjesto umjetnosti u organizaciji rada?
Pod kojim je uvjetima umjetnik dobar radnik? Treba li
umijetnik biti lo§ radnik da bi bio dobar umjetnik? Jesu
li svi radnici umjetnici? | jo§ naivnije: jesu li svi ljudi
umjetnici?
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je li kamera jo$ uvijek zaustavlja rad i proizvodi neko po-
sebno drzanje te iskus$ati kako bi izgledalo da danas ude-
mo s kamerom u tvornicu i kazemo da bismo rado snimili
nekoliko radnica. | Ana HuSman je napravila upravo to,
otisla je u tvornicu u Bedekov¢€ini, u jednu od rijetkih tvor-
nica koje su jo$ tada opstale, a Ciji je vlasnik bio Tomislav
Klicko. Tvornica je funkcionirala, iako je bila neisplativa.
Ana je dosla s kamerom, postavila je i tako je nastao taj
kadar. Radnice dolaze pred kameru, malo se privlace i
gurkaju, namjestaju se. U predstavi smo istu tu situaciju
igrali pred televizorom. Izvodacice u predstavi gledaju u
televizor, u tu scenu, preuzimaju i moduliraju tu koreogra-
fiju, a ziva snimka njihove izvedbe miksa se u kadar napu-
Stene tvornice Badel. Za film smo jo§ dodatno modulirali tu
scenu. Cijeli drugi dio filma je pokusaj ili sugestija za neku
mogucu predstavu koja se tamo nije dogodila, o instituciji
koja ukljucuje tu rekonstrukciju, plaéenim gledateljima u
nekoj vrsti participativnog teatra, koji rade ono $to smo i
mi radili: rukorad. ="

UNA

Pod kojim uvjetima je umjetnik dobar radnik?

SERGEJ

Jos uvijek pokusavam razumijeti tu relaciju izme-
du umijetnika i radnika. Nevoljko prihvaéam pojednostav-
lienu, aktivisti¢ku identifikaciju umjetnika s radnikom, ne
zato $to mislim da umjetnici ne rade i da ne bi trebali biti
placeni. Rije¢ je o tome da izjednacavanje rezultira time
da umjetnicki rad, koji je po Marxovoj definiciji jedan od ri-
jetkih oblika slobodnog rada kod kojeg umjetnik jos uvijek
kontrolira svoj proizvod (dakle ne prodaje svoj trud nego
radove), nestaje iz polja vidljivosti. Ukoliko cijelu umjetnic¢-
ku praksu tretiramo s fokusom na praksu kao rad, §to se
danas Cesto dogada u institucionalnom okviru u kojem je
umijetnik sve vise prisiljen prezentirati svoj rad, prezentira-
ti svoju praksu umjesto svojih djela, bilo kroz to da, pri-
mijerice, Zivi u muzeju, da se njegove prakse pokazuju sto



TOMISLAV

Kada govorimo o odnosu umjetnika i radnika,
uputno je krenuti od strukturne funkcije rada u kapitalistic-
kom drustvu. U kapitalistickom drustvu radna vecina nema
izbora nego prodavati svoju radnu snagu kako bi osigura-
la zadovoljenje egzistencijalnih potreba. Tim proleterskim
radom upravlja drugi i njegova socio-ekonomska sigurnost
ovisi u krajnjoj mjeri o tome stvara li on dovoljan visak vri-
jednosti i omogucuje li akumulaciju kapitala. Neki umjetnici
jesu u poziciji prodati svoj rad na trziStu rada i zaposleni su
te tako zadovoljavaju svoje egzistencijalne potrebe. Neki
umijetnici pak djeluju samostalno i pokusavaju zadovoljiti
egzistencijalne potrebe prodajuéi svoja autorska djela, svo-
ju izvedbu i svoja prava na trzistu. Velike su razlike izmedu
pojedinih umjetnickih polja, primjerice vecéina stvaratelja u
institucionalnom kazalistu u stabilnijim su radnim odnosi-
ma i tamo rade po modelu koji nalikuje industrijskom pro-
izvodnom procesu i nadni¢arskom odnosu s brojnom rad-
nom snagom i kompleksnom podjelom rada. Mali broj njih
jesu samostalni autori koji su na trzistu i ovise o autorskim
ugovorima. Nasuprot tome, u vizualnoj umjetnosti ili pak
knjizevnosti pozicija umjetnika je individualizirana i model
je blizi trzistu no industrijskom pogonu. | njima je uglavhom
gore — puno je autora, malo je sigurnosti. Autorsko pravo
za vecinu je bitno neucinkovitiji mehanizam zadovoljavanja
egzistencijalnih potreba no $to je to nadnica. Dapace, au-
tori su Cesto prisiljeni ponasati se kao medusobno konkuri-
rajuci poduzetnici jer ih na to sili malo trziste i reputacijska
ekonomija koja veéinu potraZznje usmjerava prema malom
broju autora. Stoga, kako bi umanijili prekarnost kojoj ta
konkurentska poduzetnost vodi, umjetnici se organiziraju,
kolektiviziraju svoj rad, suraduju...

SFERA RADA KAO ANTAGONIZAM

Medutim, ako je rad bio temeljni modalitet socijal-
ne integracije u drustvu visoke zaposlenosti, danas
u globalnom kapitalizmu niskih stopa profita, visoke
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transparentnijima, da vodi radionice, proizvodi znanje itd.,
onda iS€ezava ono $to je po meni emancipacijski element
tog slobodnog rada, a to je da je rije€ o takvom tipu rada

Cija se valorizacija ne iscrpljuje niti razmjenskom niti pro-

izvodnom vrijedno$cu pa ¢ak niti izlozbenom.

UNA . . . e

Sto znadi da si danas sve vise prisiljen prezen-
tirati svoj rad? Glumci su oduvijek prezentirali svoj
rad, zar ne? | na Sto misli$ kad kaze$ “prezentirali svoj
rad”? Prezentirali proces? Tvrdis li da sve $to ne re-
zultira materijalnim objektom koji se moze prodati ne

proizvodi slobodu za umjetnika?

SERGEJ

Ne mislim da su glumci prezentirali svoj rad,
oni prezentiraju svoje uloge. Razlika je u tome da te danas
u institucije zovu da prezentiras kako radis, a ne sto radis.
Prezentiraju se prakse, a ne ishodi koji su izvan samog
rada.

UNA

Ne bi li takav trebao biti rad uopce, svaki tip
rada, onaj u kojem se “valorizacija ne iscrpljuje niti
razmjenskom niti proizvodnom vrijednos$éu pa ¢ak ni
izlozbenom”?

SERGEJ

Upravo zato to i govorim. Jedan od razloga
zbog kojeg se to dogodilo je i danasnji nacin valorizacije
umijetnickog rada. Cinjenica je da je danas umjetnicki rad
izraCunljiv do u detalje kroz projektne oblike financiranja i
formulare u kojima umijetnik precizno opisuje ono sto ¢e
raditi, dakle stavio je rad u situaciju razmjenske vrijednosti.
Zna se koliko kosta stanovanje umjetnika, zna se koliko ko-
Sta radionica, zna se koliko kosta istrazivanje, znaci svaki
aspekt umjetni¢kog rada danas je izracunljiv, Sto povijesno
nije bio slucaj.



strukturne nezaposlenosti i podzaposlenosti, sfera
rada vise ne proizvodi drustveni mir nego antagoni-
zam. Veliki dijelovi stanovnistva nemaju posao, ne-
maju dovoljno posla i nemaju dobre izglede da nadu
posao na trzistu rada. Kao sto je dosta umjetnickog
rada tradicionalno izliSno trzistu, izliSno mu je i dosta
drugih oblika rada. Stoga kriza drustva rada povlaci i
krizu autonomije umjetnika jer je vise onih koji svoju
srecu okuSavaju u umjetnosti, veca je konkurencija
za nestandardne oblike rada koje su umjetnici koristili
za odrzavanje svojeg umjetnickog rada, a reputacij-
sko autorsko poduzetnistvo za mnoge je dominantan
modus borbe na trzistu rada. Sloboda je samo druga
strana kolajne gdje je sve veci dio radnistva podjedna-
ko tako besposlen kao s§to su umijetnici besposleni.
Ako se moderni ples transformirao naspram ekspandira-
juceg drustva industrijskog rada kao slobodno istrazivanje
tijela i kretanja, onda poveéana besposlenost ima i neke
reperkusije na ekonomske, formalne i estetske aspekte
plesne umjetnosti. Ako drustvena koreografija ranog indu-
strijskog kapitalizma ima svoj negativ u apstraktnoj koreo-
grafiji i tijelu oslobodenom od prisile industrijskog rada,
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onda se kriza globaliziranog kapitalistickog drustva rada

vise ne ocCituje kroz taj estetski dispozitiv.

UNA

Zasto mislis da je tako?

TOMISLAY Kad Schiller gleda engleski ples i vidi
koreografski totalitet kretanja tijela u nehijerarhij-
skom poretku, on vidi reprezentaciju kompleks-
nog drustva uredenog s jedne strane apstrakci-
jama, sustavom prava i sloboda u kojem viSe ne
postoji zadana nasljedna drustvena hijerarhija, a
s druge strane nevidljivim mehanizmima kapita-
listickog trzista. Utoliko, za Andrewa Hewitta,*
ples postaje povlastena estetska formacija u

4 U uvodu u svoju knjigu
Social Choreography:
ldeology as Performance

in Dance and Everyday
Movement (Durham i
London: Duke University
Press, 2005), Hewitt

polazi od interesa za ples
kao drustveni fenomen
Friedricha Schillera, citirajuci
Schillerova pisma Christianu
Gottfriedu Kérneru od 23.
veljace 1793. U Friedrich
Schiller, Schillers Werke,

27, str. 216-17. Prevedeno

u Schiller, On the Aesthetic
Education of Man, uredila

i prevela Elizabeth M.
Wilkinson i L. A. Willoughby
(Oxford: Clarendon Press,
1967), str. 300.
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UNA

U redu, ali to je pridonijelo i demistifikaciji romanti-
Carske ideje nadahnutog genija, zar ne? | umjetnicki rad je
rad koji postoji unutar nekih (materijalnih) odnosa. Inace
imamo umjetnike vanzemaljce, andele ili bogove, na koje
se ne odnose zakonitosti ovozemaljskih uvjetovanja?

SERGEJ

Ne, Marx bi rekao da bi svaki ¢ovjek trebao radi-
ti kao umjetnik, hobisticki. Ako govorimo o tome da treba
kritizirati projektnu logiku i ako govorimo o tome da treba
kritizirati ekonomski sustav unutar kojeg radimo, a koji
se Siri i na sva ostala podrucja, jer projektna logika danas
postoji u korporativhom svijetu i u svim drugim oblicima
proizvodnje, onda treba krenuti od te razlike izmedu proi-
zvodnije djela i prakse kao rada i onda kada jo§ samo djelo
nije realizirano. Svedemo li umjetnost samo na valorizaciju
rada, nestat ¢e s obzora poeticki kapacitet Covjeka, a to je
da stvori nesto Sto se ne da iscrpiti konzumacijom, da stavi
nesto u postojanje, a ne samo da ucini nesto. Ta poeticka
vrijednost je ono Sto se viSe ne valorizira, a bez nje nema
svrhu niti sam umjetnicki rad. Cuvena je Marxova uspo-
redba arhitekta i pCele, po kojoj arhitektova vizija, idealna
slika arhitektove fantazije nije niSta manje realna od kapita-
la, vrijednosti novca itd., dakle nije nuzno da ga materijal-
no realizira, za razliku od pcele koja mora napraviti koSnicu
da bi ona egzistirala. Ne znamo je li to bas tako kod pcela,
ali iz ljudske perspektive Cini se takvim.

EMANCIPIRANJE STVARALASTVA
NASUPROT RADU

UNA

Tu se sad nalazimo u drugom problemu, kon-
cepta kao ultimativnog, kojemu nije potrebna realizaci-
ja. Koja predstava moze postojati tako da se ne realizi-
ra? Za koju je predstavu dovoljno da je se ne napravi?
Medutim, zanima me nesto drugo. Stipe Curkovié¢



kojoj se ocituje i izvodi apstraktna “drustvena koreografija”
gradanskog kapitalistickog drustva. Naravno ples, podjed-
nako kao drustveni ples i podjednako kao plesna umjetnost,
prosao je brojne transformacije od sredine 19. stoljeca.
Razvoj modernog plesa u kontekstu podcinjenosti tijela
industrijskoj proizvodniji o kojem sam ranije govorio, vazan
je moment. Ples koji polazi iz slobodnog tijela i apstraktnih
odnosa, ples koji je u podjednakoj mjeri osloboden indu-
strijskih radnih odnosa i tradicije baleta u kojem je tijelo
izlozeno pogledu iz kraljevske loze, svoj vrhunac dozivljava
u avangardi 1960-ih. Ve¢ u 1970-ima i 1980-ima s pojaca-
nom postindustrijalizacijom u zemljama zapadnog kapita-
lizma on gubi svoju ostricu. Zamjenjuju ga postmoderni i
multikulturalni ples koji se okre¢u problemima reprezenta-
cije, narativa i kontinuitetu rituala i tradicionalne kulture u
suvremenom svijetu mijeSanja. Problemski i konceptualni
ples 1990-ih, karakteriziran raspadom ideje da plesna eks-
presija proizlazi iz imanentnog potencijala tijela, iscrpljiva-
nje velikih autorskih tehnika i velikih autorskih ansambla,
procesi koje je velikim dijelom analizirala i Bojana

Cveijié u knijizi Choreographing Problems®, biljeze
transformaciju plesnog polja i ekonomskog polo-
Zaja plesaca i koreografa. Plesna umjetnost po-
staje globalizirana i individualizirana. Mobilnost,
konkurencija, projektni rad, dozivotno obrazova-

5 Bojana Cvejicé,
Choreographing Problems.:
Expressive Concepts in
European Contemporary
Dance and Performance
(London: Palgrave
Macmillan, 2015).

nje i multitasking s tehnikama postaju dominan-

tne karakteristike rada u plesnoj umjetnosti. Tu

se onda otvara pitanje kako, za pocetak, tu transformaciju
sfere rada problematizirati iz umjetnosti i kako je problema-
tizirati u vlastitom kontekstu. Procesi strukturne besposle-
nosti u svijetu rada i svijetu umjetni¢kog rada jesu poveza-
ni, ali teatar i dalje ostaje institucionalno u sferi slobodnog
vremena, koje dolazi zasluzeno nakon radnog vremena, uz
sav drustveni dekor te slobode — pa ostaje institucionalno
odvojen i zivotno dalek od svijeta onih koji nemaju ni po-
sla ni slobode nakon posla, iako su mnogi umijetnici ti koji
nemaju ni posla ni slobode nakon posla. Mi smo se s tom
razdvojeno$éu pokusali ishrvati u predstavi 7 SIROMASAN
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str. 22-49.

5 U Frederic Jameson,
An American Utopia: Dual
Power and the Universal
Army, ur. Slavoj Zizek
(London & New York:
Verso, 2016), str. 1-96.

95

“Heteronomija rada /
autonomija umjetnosti”,
Frakcija 61/62 (2011),

se u svom tekstu u Frakciji 60/61 bavi pitanjem
heteronomije i autonomije u umjetnosti?, i zaklju-
Cuje da je umjetnicki rad ono najbolje sto radnik
ekstrahira od svog rada i projicira na umjetnika

i da ideja autonomije umjetnosti zapravo pociva
na otudenju dovjeka od svog rada. Sto mislis o
tome?

SERGEJ

Tu logiku autonomije svakako treba kritizira-
ti. Nisam sklon tome da se upravo iz ove pozicije iz koje
sam govorio o umjetnickom radu izvlace zaklju€ci o tome
kako bi umjetnost trebala biti iznimka nego upravo obrnu-
to, emancipirati stvaralastvo nasuprot radu. Mislim da bi
svi trebali dobiti minimalni garantirani prihod za bilo koji
oblik rada, bez uvjetovanja, ali to takoder ne rjeSava sve
probleme. No, uz tu pretpostavku mozemo diferencirati i
razliite druge oblike aktivnosti zbog kojih ¢e se netko vise
baviti umjetnoscu ili ¢e se njome samo povremeno bauviti,
a glavna ¢e mu djelatnost biti, recimo, kopanje. Meni je
neprihvatljivo nametanje umjetnicima griznje savjesti od
dijela kustoske ljevice koja obezvrjeduje umjetnost ukoliko
nije politicki funkcionalna. Postoje dvije tendencije za koje
nisam siguran da su plodotvorne. Jedna je ta da se umjet-
ni¢ki rad pokusava identificirati s radom radnistva ne bi li
se na taj nacin zapravo stvorila zajednicka platforma, baza
za otpor. Mislim da je to nemoguce u konacnici i da ¢ée se
uvijek dogadati ono sto Frederic Jameson tvrdi u
svom tekstu “An American Utopia”®. Koliko god
mi ravnopravno postavili i jedni drugima objasnili
Sto tko radi, uvijek ¢e postojati zavist, ako nista
drugo onda zbog uvjeta u kojima neki rade. U
toj situaciji Jameson predlaze bavljenje ljludskom
prirodom odnosno psihologijom: mora$ osnivati institute
posvecene psihologiji, a ne institute za istrazivanje radnis-
tva. S druge strane, unutar umjetnicke prakse pojavljuje se
taj dominantni fokus na praksu, a da se logika proizvodnje,
stvaralastva, logika po/esisa pogubila. Pojavom onoga sto



/ JEDNA 0, u kojoj propitujemo genezu nase koreografske
poetike iz okolnosti privatizacije, zatvaranja tvornica i vi-
soke nezaposlenosti 1990-ih. Kako nasa predstava nastaje
u institucionalnom teatarskom dispozitivu, nuzno je bilo
problematizirati tu razdvojenost i u povla€enju jednostav-
nih analogija iz svijeta umjetnosti na svijet rada. U 7 S/RO-
MASAN 1 JEDNA 0 pribjegli smo stoga filmskom predlosku
koji se vec pozabavio problemom razdvojenosti pozicija i
solidarnosti s pozicijama od kojih smo razdvojeni - filmu
Dziga Vertov grupe Ovdje / tamo. Taj je film nastao kao
refleksija na nedovrseni film iste te grupe sineasta koiji je
narucila Arapska liga i koji je trebao zabiljeziti oruzanu bor-
bu Palestinaca. Po povratku u Francusku sineasti saznaju
da su borci koje su snimali redom poginuli. Stoga odustaju
od tog filma i montiraju novi film, Ovdjje / tamo, u kojem
problematiziraju zasto mi ovdje prikazivanjem te borbe ne
uspijevamo pridonijeti borbi tamo. Logika klasnih odnosa,
drustvo spektakla i stijeSnjenost u institucije nacije prijece
prepoznavanje palestinske borbe za oslobodenje, a kamo-
li uspostavljanje djelatnih mehanizama solidarnosti. lako
analogija nije posredna, restauracija perifernog kapitaliz-
ma i nacionalizma, koji su uvijek obiljezeni krizom, stvo-
rila je niz prepreka uspostavljanju djelatnih mehanizama:
solidarnost u nasem sluéaju. U 7 SIROMASAN | JEDNA 0
bilo nam je bitno problematizirati to razdvajanje prije nego
§to bismo mogli nesto reci o odnosu umijetnika i radnika u
nasem specificnom kontekstu. Ukratko, nije toliko problem
u tome je li umjetnik radnik i obratno, nego je problem u
tome da postoje institucionalni i sistemski uvjeti koji repro-
duciraju razdvajanje tih dviju pozicija.

MODALITETI GLEDANJA FILMA, PREVODENJE
U TEATARSKU SITUACIJU

Sto je to u filmskom dispozitivu $to vam je tako
bitno za kazali§no polje?
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Ranciére naziva estetskim preokretom odnosno estetskim
rezimom, umjetnost je postala dominantno operacija u
polju senzorijalnog, odnosno vise nije bila vazna po tome
kako se proizvodi nego kako se percipira. Time je doslo do
toga da je poses/s nestao iz polja diskusija, a da je pratis,
dakle ono sto je bio praxis kao €in slobodne volje, zapravo
postao oblik predstavljanja sebstva ili je nestao u argu-
mentaciji o radu. Blizina izmedu umjetnicke prakse i rada
dovela je do toga da se danas viSe ne govori o tome kako
umijetnik proizvodi. O tome svjedodi i ¢injenica da danas
ne mozete naci suvislu knjigu autora nakon Grotowskog

o tome kako misliti stvaranje kazalista, kako se rade pred-
stave, knjige kakve su pisali Brecht i Artaud. Svi doduse
govore o tome §to treniraju, koja je njihova praksa, ¢ime se
bave, ali to kako radi predstava, sto je taj poeticki aspekt
njihova rada, to je prakticki nestalo iz diskursa o umjetno-
sti. | mislim da bi utoliko trebalo mozda — barem to ja po-
kusavam - de-fetiSizirati taj estetski okret o kojem Ranciére
govori, kojeg on u konacnici zagovara kao emancipacijski
za umjetnost jer razumije poetike isklju€ivo kao rezime
reprezentacije. A to je devetnaestostoljetno shvaéanje, ono
ne ulazi zapravo u samu logiku tog pojma sto je po/esis.

UNA

Mozes to konkretizirati u par reCenica vezano
uz BADco. rad? Kako bi opisao ba$ poeticki aspekt
vaSeg rada? Kako se to razlikuje od izbora reference,
dramaturske organizacije rada, koreografskih prin-
cipa? Gdje je tu to¢no razlika prakse i poetike? Ne
utjece li to $to netko trenira na nacin na koji se krec¢e
kao plesac¢? Ne sudijeluje li to u stvaranju poetike?

SERGEJ

To je trenutno cijela knjiga. Poetika je rad na
onome §to nastaje kao proizvod izvan samog djelovanja,
ima neku drugu svrhu od samog prakticiranja volje, stavlja
nesto u postojanje...



TOMISLAV

Tu se prije svega radi o esejistickom dispoziti-
vu, o eseju-filmu. Dakle, prije svega posrijedi je diskurzivni
dispozitiv. Ali film nam je zanimljiv zato S$to je to pitanje
modaliteta gledanja. Film ima krajnje apstrahiran modali-
tet gledanja. Postoji samo jedna pozicija gledatelja spram
platna. Ona jest naslijedena od kazalista, no u kazalistu je
danas mogu¢ niz drugacijih pozicija gledanja. Tako je onda
u 7 SIROMASAN | JEDNA 0 aktivirano gledanje sa strane,
kao da promatramo filmski set dok se na njemu snima - za
razliku od kamere i filmskog gledatelja koji ga gledaju spri-
jeda. Ali, filmski dispozitiv je onda bitan jer on promjene
perspektive i iskustvo gledanja mora transformirati mon-
taznim sredstvima. Pitanje uvodenja montaze je pitanje
toga kako u kazalistu kao mediju kontinuiteta prisutnosti
proizvesti diskontinuitete. Mislim da je to blisko dramatur-
Skoj poetici BADco.-a. To je jedan aspekt, drugi aspekt je
kako u predstavi 7 SIROMASAN | JEDNA 0 kamera ispred
izvodaca organizira igranje. Postoji scena u toj predstavi
gdje vidimo radnice koje je Ana HuSman snimila u jednoj
tekstilnoj tvornici u Zagorju kako se spontano namjestaju
za kameru. Ta je scena adekvat samog filma /z/azak radnika
1z tvornice jer radnici u tom filmu izlaze iz tvornice samo
da bi ih se snimilo za film. Dakle, to je povod, radnici izlaze
usred dana, nije kraj radnog vremena. Sam je film snimljen
u tri verzije, u tri pokusaja. Prva verzija je: otvaraju se vra-
ta, krece neko vrlo kaoti¢no gibanje koje mora negdje po-

buditi dojam: “Aha, to je film, pokretne slike, slika pokreta”.

Rola traje 50 sekundi, dakle unutar tih 50 sekundi mora se
dogoditi cijela radnja. U drugom pokus$aju, bra¢a Lumiére
veé organiziraju radnike koji izlaze ne bi li zapravo pokusali
svi izaéi u tih 50 sekundi. No, tek u treéem pokusaju orga-
niziraju kretanje radnika tako da uspiju u tome. Otvaraju
se vrata, radnja pocinje. Zatvaraju se vrata, radnja zavr-
Sava. Dakle, to je to prvi film ikada, ali vrlo brzo postaje i
prvi film ikada reziran, kao i prvi film ikada koreografiran.
Ono §to je smisao prenosenja tog filmskog postupka na
pozornicu jest da taj izvanjski dispozitiv stvara raskorak
izmedu izvedivog i neizvedivog. Na pozornici ne postoji

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥

58

RAD GLEDANJA

UNA Vratila bih se na instalaciju VREMENSKE BOMBE i

vasu predstavu 7 SIROMASAN | JEDNA 0 i na pitanje u kak-
vom su one odnosu?

SERGE. Kada smo pog&eli raditi 7 SIROMASAN [ JEDNA 0
znali smo za postojanje prvog filma ikada snimljenog.
Mislim da je Tomislav Medak zatim nasao kod

6 Sean Cubitt, e Cinema  Seana Cubitta u Cinema Effect® da su zapravo

Effect (Cambridge, MA &
London: MIT Press, 2004).

7 Marko Kostanic,

postojala tri filma: prvi film ikad snimljen, prvi
film ikad koreografiran i prvi film ikad reziran.
Gledali smo te filmove i shvatili da se u njima bitno mijenja
odnos izmedu kamere i onoga $to je snimano. Ta je cijela
predstava jako spekulativna. Pri¢a o odnosu izmedu kon-
taktne improvizacije i transformacije proizvodnje, deindu-
strijalizacije. Naime, nasa je umjetnicka privilegija da ne
moramo govoriti istinu. Kroz ta tri filma nama se zapra-
vo otvorio cijeli prostor unutar kojeg mozemo uvezivati
odnos izmedu rada, industrijskog doba, nastanka filmske
slike i koreografije. Predstava u nekom smislu krece od
toga da isScitava u prva tri filma ono sto je Marko
Kostanié nazvao koreografskim nesvjesnim’, orga-

“Koreografsko nesviesno™  nizaciju tijela i pokreta koja nije imala za svrhu

(Choreographic

Unconscious), u katalogu

ples, nego ekonomizaciju kretanja. Predstava iz

predstave Poluinterpretacije . e . v P . )
i kako objasniti suvremeni te organizacije izvlaci mogucnostl Za koreogra

ples nemrtvom zecu
(Zagreb: BADco.
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, 2011).

fiju i zatim analizira odnose izmedu industrijskog
nacina proizvodnje i onoga $to su povijesne
koreografske prakse radile u odnosu na domi-
nantne nacine proizvodnje. Pitanje transformacije “novog
¢ovjeka” u Sovjetskom savezu odnosilo se na radnika.
Cijeli Meljnikovljev projekt Sonate snova posvecen je brizi
za radnika, u taj se prostor radnik dolazi odmarati, tamo
ga tetose i ljuljuskaju da bi se revitaliziran mogao vratiti
svom radu i obnovi, tako je planirana ta gradevina. Sonatu
snova imamo i u L/G/ VREMENA, ona tamo stoji osvijetlje-
na. Kada se pogase sva svjetla jedino sto svijetli je Sonata
snova osvijetljena crvenim svjetlom i zvjezdano nebo po
podu. Rad na 7 SIROMASAN [ JEDNA 0 bio je ekstenzivan.



rez, ne postoji diskontinuitet prisutnosti. U tom raskoraku
izmedu izvedivog i neizvedivog filmsko gledanje proizvodi
nemogucu situaciju koja upravo zbog navike filmskog gle-
danja postaje moguca. Dakle, primijenis formalne principe
necega S$to je neprenosivo na teatarsku situaciju i kroz njih
pokusavas izvesti teatarsku situaciju. I nije to samo film,
primjerice u MEMORIES ARE MADE OF THIS — 8. 90.135.139,
161, 178, 181, 227, 244, 247, 262, 279, 325, 328, 337, 342, 344, 348, 363, 366, 369 tO J‘e thCft
parka La Villette i objekti organiziraju unutrasnje odnose u
tijelu plesaca.

UNA

Ivana, kada bi drzala predavanje o
VREMENSKIM BOMBAMA i kada bi na primjeru
VREMENSKIH BOMB/, odnosno /z/aska radnika u
tvornicu, Theorikona, Sonate sna pokusavala artiku-
lirati klju¢ne elemente BADco. poetike, kako bi to
napravila?

IVANA Mislim da ta tri videa Cine tri jako zanimljiva punk-
ta, izmedu kojih se, u retrospektivnom pogledu, krecu svi
radovi BADco.-a. Jedan se ti¢e nepredocivog, predoca-
vanja koristenjem razli¢itih, ¢esto upravo suprotstavljenih
dispozitiva. /z/lazak radnika u tvornicu sam sebe rastavlja
na elemente, analizira, rekontekstualizira. Drugi se dio
bavi Sirim drustvenim i socijalnim kontekstom. Taj dio nosi
materijal iz viSe diskusija koje se bave ne samo pitanjem
institucija vec i Sirim pitanjima kako u ovim uvjetima raditi
umijetnicki rad, proizvoditi, distribuirati taj umjetnicki rad,
i uvijek ponovno i ponovno imati priliku uéi u komunikacij-
sku situaciju, ne samo sa svojom publikom vegé, indirekt-
no, i sa Sirom javnosti. Treéi je rad s razli¢itim tipovima
metateksta. Prvi video je vjerojatno najkompleksniji, ali
treéi, Sonata sna, vrlo poetican i istovremeno nezgrapan
dijalog dvojice umjetnika — Sergeja i SiniSe Labroviéa,
jako me aficirao. Ta zaigranost s jedne strane — greska i
korekcija, korekcija kao greska tijekom snimanja naracije

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥

60

RAD GLEDANJA

61

Imali smo Cetiri puta viSe materijala nego u samoj predsta-
vi. Trebale su to biti dvije predstave. Ali stigli smo napra-
viti samo prvu, s Cetiri sata materijala. Inicijalno, to smo
trebali raditi Oliver Frlji¢ i ja. Oliver je trebao raditi prvi

dio u kojem bi izmorio izvodace, a potom sam ja trebao
raditi drugi dio s izmorenim izvoda¢ima. Medutim, zbog
Oliverove zauzetosti promijenili smo plan i dogovorili da
¢e Tomi rezirati prvi, a ja drugi dio. Tomi je doSao s pricom
oko braée Lumiére i njihovim filmom. Svi smo se ukljucili

u taj proces koji je bio toliko ekstenzivan da do drugoga
dijela nismo ni dosli. A ovaj prvi dio je sedam dana pred
premijeru imao Cetiri sata materijala i nejasnu ideju kako
da to prezentiramo. Radili smo mjesec dana na 24 sintetic-
ke slike iz povijesti plesa koje su se trebale odigrati u formi
“koreografije kratkog daha”, dakle u trajanju uzdaha i izda-
ha. To je sve otiSlo van. Napravili smo viSe od 20 izlazaka iz
tvornice.

UNA

Kako je nastala sekvenca izlazaka?

NIKOLINA

Nakon s$to smo se mjesec dana bavili time
kako inscenirati masu ljudi koja izlazi iz tvornice sa nas se-
dam, Sergejev je prijedlog bio da radnike i radnice iz filma
bra¢e Lumiére organiziramo po grupama, da izbrojimo
to¢no koliko ih je izaslo i da onda svako od nas unutar tih
grupa preuzme jednog ili dvojicu.

SERGEJ

Izrezao sam film na komadice, na odsjecke u
kojima postoji dojam da nekoliko ljudi istovremeno prelazi
prag. Oznacio sam ih brojkama 1, 2, 3, 4 do 21, naSao sam
21 takvu situaciju. Za svaku tu formaciju opisali smo tko
gdje izlazi i Sto ta osoba radi, i to je taj tekst koji se vidi na
ekranu - dvije zene, spustene glave, desno. | onda smo to,
po tim grupacijama, ucili napamet.
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videa, njihov smijeh i zajebancija — u biti tipi¢an BADco.
nacin proizvodnje koreografskog i tekstualnog materija-
la u probama, kroz prosklizavanja, slucajnosti, spoticanja
ili zamuckivanja. Zatim neki metatekst vlastitog rada koji
je naravno isprepleten intenzivno sa svim tim referentnim
materijalima i radovima drugih umjetnika kojima smo se
prvenstveno u 7 SIROMASAN | JEDNA 0 u LIG! VREMENA
bavili — od Haruna Farockija do Charlieja Chaplina, od
Mladena Stilinovic¢a do Vlade Kristla, preko ruskog futu-
rizma i slapsticka. Danas kad bacim oko preko ramena, ili
kad raskopam foldere na hard disku, samu sebe iznena-
dim svim tim prostranstvima filma, knjizevnosti, kazalista,
kojima smo se kretali radoznalo, ¢esto i nepromisljeno.
Najdrazi su mi upravo momenti nasih radova nastali kroz
nepromisljenosti i greske.

UNA

Zanimljiv je izbor umjetnika SiniSe Labrovi¢a ba$
za taj moment susreta. Labrovicev je rad antipod va-
Seg rada, njegovi performansi vrlo su jasni, eksplicitan
je u svojim “porukama”, nema tu puno metadimenzija
kao kod vas, gdje je uvijek jo$S nesto iza neke referen-
ce i nista nije onakvo kakvim se na prvi pogled ¢ini.

IVANA Oniije i nije Sergejev sugovornik u Sonati sna.

To je i neki metadijalog zato Sto je dijalog za njega napi-
san, i €in snimanja tog dijaloga je nesto s ¢ime se taj video
poigrava. Mislim da je Labrovi¢ odli¢an kontrapunkt na-
Sem radu - Covjek jasne geste nasuprot kolektiva mnostva
biljezaka. Ono Sto je meni tu joS strukturno zanimljivo —
podsjetnik mozda na sve te zenske glasove koji su se slabo
probijali tijekom povijesti kojom se tu bavimo - dodatni je
komentar, zenski glas, glas Ane Kreitmeyer, koji pokusa-
va tu situaciju “okrenuti na pravi put”, izreci reCenice koje
se trebaju izreéi a koje su se pogubile u raspravi, ali ona u
tome ne uspijeva. Naravno da ne uspijeva. Cesto se ti nasi
radovi sami otimaju, toga smo svjesni sve ove godine.
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KLISEJI KONTAKTNE IMPROVIZACIJE

UNA

Sto ste ugili napamet, imitaciju pokreta?

SERGEJ

Formaciju, kako u tom trenutku ta neka grupa
na pragu stoji i prelazi zajedno prag — mi smo zamjenjivali
te ljude. S tim dvadeset i jednim izlaskom pokrivamo sve
ljude koji su izasli. Kad smo to napravili, iduce pitanje je
bilo: u §to da oni udu? Oni, naime, izlaze iz prostora rada,
jer sve ono §to je iza vrata je prostor rada, a ono sto je
ispred vrata je prostor slike, zato je kamera tako postavlje-
na u 7 SIROMASAN | JEDNA 0. Sa strane ljudi gledaju kao
da su na filmskom setu, dakle gledaju snimanje predstave.
| postavilo se pitanje — kada oni prijedu taj prag, u sto su
oni usli? Ako su usli u prostor slike, to se mora nekako na
tijelima manifestirati, dakle to da smo izlaskom iz tvornice
usli u prostor neceg drugog.

UNA

Ali problem s kazalistem jest Sto je sve uvijek
prostor slike.

SERGEJ

Mi smo to sebi izmapirali tlocrtno. Kontejner
nam je iza leda. Postoji tvornicki prostor, pa prag vrata, pa
prostor privatnosti gdje viSe nisi na poslu nego pocinje tvoj
privatni zivot i prostor slike koji obuhvaéa kamera.

NIKOLINA

S jedne strane vrata je deaktivacija, odustaja-
nje od rada, a s druge je aktivacija, ulazak u prostor rada.

UNA .. = . : .

Cini mi se da u predstavi uspostavljate vezu
izmedu kontaktne improvizacije i transformacije indu-
strijske proizvodnje, o ¢emu se tu radi?



Mi konstruiramo za to pogodne situacije u probama i
ponekad to postane dio rada — to poigravanje s interpre-
tacijom ili s iskliznué¢em situacije od prvotnih intencija.
Drugadija Citanja materijala u probama se ponekad tako
snazno nametnu da promijene tijek Citava projekta.

UTOPIJSKO DRUSTVO | NOVI COVJEK U
APOKALIPTICNOM VREMENU

UNA

A zasto se dio zove Sonata snova? Je li to isto
pitanje podjele na 8 sati rada, odmora...?

IVANA Tijekom rada na L/G/ VREMENA fascinirao nas je

prijedlog Konstantina Melnikova, arhitektonsko-tehnolos-
ko rjeSenje spavaonice za radnistvo koju je nazvao Sonata
snova. U utopijsko drustvo sovjetske prve petoljetke utka-
na je ideja kvalitetnog sna kao integralnog za produktiv-
nost, instrument organiziranog odmaranja radnistva kao
rekuperacije za daljnji rad. To je bio bitan element u prici
oko LIGE VREMENA, predstavi iz 2009. koja se bavi “no-
vim ¢ovjekom” i sad se ovdje pojavio kao naslov jednog
elementa instalacije. Sav slikovni materijal toga videa je u
biti ono $to nije rad, ali sigurno je neki rad, znaci serviranje
hrane tijekom kojeg se uzima pauza od rada, pa onda par-
ty, ali na partyju su glazbenici koji pustaju glazbu, pa je dio
partyja i performans Slavena Tolja tijekom kojeg on privid-
no spava. Pa je onda pitanje radi li Slaven ili spava, rade li
glazbenici ili pleSu?

UNA Kad si ve¢ spomenula L/GU VREMENA, projekci-

ju “novog Covjeka”... ideju o “novom Covjeku”... Kakva
je uloga umjetnika u promisljanju, konstrukciji, artiku-
laciji te projekcije “novog ¢ovjeka”?
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NIKOLINA

To je spekulacija Tomislava Medaka koja izno-
si jedan vazan, ali potpuno zanemaren, zaboravljen aspekt
kontaktne improvizacije. Naime, kontaktna improvizacija
nastaje kao direktna reakcija na post-ratno iskustvo, u
vrijeme kad americko drustvo prelazi na post-industrijske
oblike proizvodnje dok se, istovremeno, u kontra-kultur-
nom miljeu glasno artikulira potreba za nekonfliktnim obli-
cima socijalne interakcije. Zagovara se odmak od retorike
socijalnih sukoba, retorike rata prema neantagonizirajué¢im
oblicima socijalne interakcije i miroljubivom dijalogu.

U srzi kontaktne improvizacije je utopijsko nastojanje da
se prevladaju predrasude prema Drugome i ljutnja koja
vodi u agresivnost i sukob. Paxtonov projekt, koji se direk-
tno nadovezuje na filozofiju aikida, je upravo o tome da
imas dva tijela, dvije energije koje idu u borbu, ali bez Zelje
za pobjedom ili unistavanjem, ve¢ da pleSu u sporazumu
da niti jedan od partnera ne vodi ve¢ da su u odnosu,
uvjetovani jedan drugim, ovisni jedan o drugom, s povje-
renjem jedan prema drugom. Paxton o toj viziji kontaktne
improvizacije govori u kratkom dokumentarnom filmu ...
in a non whimpy way: Steve Paxton on Contact Improvisation
and War koji su napravili Bojana Cveji¢ i Lennart

8 Film je dostupan online na Laberenza. Uraduna? S/RO/MAS%N/JEDNA 0

https:[lvimeo.com/76095626.
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mi smo de facto nabasali na taj problem. U Zelji
da insceniramo prizor izlaska radnika iz tvor-
nice i Strajka na vratima tvornice po uzoru na prizore iz
filmova braée Lumiére i Langova Metropolisa, mi smo se
naguravali prolazeéi kroz okvir koji smo si postavili kao
vrata. Plesacki dio ekipe nije s time bio zadovoljan jer nas
je to kretanje podsjecalo na kontaktnu improvizaciju. Nas
problem sa slikom kontaktne improvizacije bio je taj Sto se
forma promijenila kroz godine prakse koristenja tehnike u
suvremenom plesu. lzgubila je svoj originalni, politi¢ki na-
boj i viziju, svedena je na vjestinu plesanja u paru pri ¢emu
su se jo§ tom fascinantnom akrobatskom plesu udvoje Ce-
sto dodavale boje psiholoskih odnosa medu plesaCicama
(ljubav, privrzenost, sukob, neprijateljstvo), a to je od slike
kontaktne improvizacije napravilo kliSej-sliku.



IVANA .= . N . o
Bauvi li se itko viSe time osim umjetnika?

Dok smo radili predstavu Citali smo te rane sovjetske
teorije koje promisljaju kakav ¢e biti Covjek buduénosti
— uz Konstantina Melnikova, to su Nikolaj Fjodorov, koji
inzistira da je cilj CovjeCanstva nadiéi vlastitu smrtnost te
Aleksandar Bogdanov i ideja pomladivanja transfuzijama
krvi. Sad smo opet u nekom, uvjetno receno,
apokaliptiénom vremenu.® Razgovaramo ovih 6 Ovaj je razgovor voden
dana o pitanju radnistva, radnicke klase... i kako ~ Pecetkom 2017 Moglo

. . i X . gumentirati da se
se taj pojam uopce danas u americkoj politici generalni dojam da Zivimo
pokusava gurnuti pod tepih, radnike klasificirati gjzggg'fé'igggnp‘;“;g‘e”“
kao vanjske podugovaratelje platformi kao $to su danas.
Glovo ili Uber, a ne zaposlenike o ¢ijem zdravlju
i dobrobiti drustvo treba brinuti. Sve smo dalje od ideje
8+8+8. Unatoc¢ opetovanim mijenama kroz koje kao civili-
zacija prolazimo, mislim da su primarno umijetnici, primje-
rice knjizevnici koji piSu znanstvenu fantastiku, ti koji danas
revidiraju ideju kakav bi ¢ovjek trebao biti, kakvo bi drus-
tvo trebalo biti. Pa i na razini bioloskog.

TOMISLAV

To prisje¢anje na utopiju ima opet veze s
izostankom utopije u nasim vremenima. Dakle, ideja da
¢ovjek moze sebe kao drustveno bice transformirati kroz
drustvenu praksu i utoliko moze biti sam svoj projekt pot-
puno je uklonjena iz danasnjice. lako se, pritom, Covjek
kao drustveno bice stalno mijenja promjenom drustvenih
odnosa. Spontanim procesima, unato¢ konsolidaciji kapi-
talistickih odnosa, on se ni danas ne prestaje mijenjati. On,
kao nositelj te drustvene strukture, transformira tu struk-
turu i ona njega, i to, s obzirom na destabilizaciju ekosu-
stava planeta na kojem Zivimo, do granice pogibije. S dru-
ge strane, on se mijenja i na razini svakodnevnog zivota.
Primjerice, komunikacijske tehnologije drasti¢no su trans-
formirale kako se povezujemo, informiramo i radimo. Sve
su to elementi kroz koje mi stvaramo novog ¢ovjeka, samo
je stvar u tome da je to stvaranje novog ¢ovjeka kupljeno
po cijenu eksploatacije ¢ovjeka i devastacije prirode. Dok u
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SERGEJ

Propustila si jedan detalj. Radili smo izlaske iz
tvornice u sliku, ali smo htjeli napraviti scenu Strajka kao
necega sto deaktivira izlazak na ulazu. Gledali smo filmove
o Strajku, Strajkbreherima, Kristlov General i stvarni covjek
(1962) gdje zatvorenici sjede na podu i navlace se. Dosli
smo do te scene da ljudi zele van, a policija ih zadrzava i
nagurava i dolazi do sukoba. Naguravali smo se u dvorani
unutar nekog okvira, i to je loSe izgledalo jer nas nije bilo
dovoljno da bismo mogli inscenirati taj tip situacije. Li€ilo
je na neku losu kontaktnu improvizaciju. | onda je Tomislav
pitao zasto imamo averziju prema kontaktnoj improviza-
ciji, predlozivsi da istrazimo Sto je kontaktna improviza-
cija, kako je povijesno doslo do njezina razvoja, Sta ona
implicira.

UNA

Je li ta averzija vezana uz nacin na koji su
1960-€ poetizirale meki dodir?

NIKOLINA

Ne, barem ne svjesno.

UNA

Znaci, mucio vas je zapravo reprezentacijski
moment kontaktne improvizacije?

NIKOLINA

Tako je, nemam problem s tom formom, dapa-
ce. Nego, kako sam prije BADco.-a plesala u Zagrebackom
plesnom ansamblu, moj prvi susret s tehnikom ve¢ je bio
susret sa stilizicanom “kontaktnom improvizacijom”. Na
fingirani emotivni odnos kao impetus plesanja, a to nema
veze s kontaktnom improvizacijom.

SERGEJ

Zapravo su cijele 1980-¢ bile takve. Sje¢am se
kad se Istok Kovac¢ vratio inspiriran Vandekeybusom i drzao



tom stvaranju novog ¢ovjeka neki novi ljudi imaju privilegij
da ne vide kako eksploatiraju druge, ovi eksploatirani pro-
Zivljavaju tragediju da ne mogu promijeniti svoju situaciju i
¢injenicu da ih drugi eksploatiraju. Utoliko mislim da se taj
topos bavi gubitkom utopije. | to je zanimljiv moment jer
se progresivna, prosvjetiteljska, emancipacijska pozicija
danas prije svega konstituira oko melankolije nad gubit-
kom utopije kao horizonta promjene. Prizivajuéi utopiju,
prizivamo taj problem. Mladen Stilinovi¢ trebao je govoriti
u filmu, ali ga je bolest savladala prije nego §to smo mo-
gli organizirati snimanije. | trebao se pojaviti tamo gdje se
pojavljuje Labrovié. Govoriti iz pozicije heretickog umjet-
nika koiji izolira sistemske oznacitelje i pusta ih da oni sami
operiraju i transformiraju nasu percepciju zbilje. Crvena
boja kod Stilinoviéa nabijena je ideoloskim znaéenjem. Cak
i kad ju se izdvoji iz izvornog ideoloskog konteksta ona
nastavlja operirati ideoloski. U tom smislu L/GA VREMENA,
17 SIROMASAN [ JEDNA 0, PROMJENE i neke druge nase
predstave mobiliziraju mo¢ oznaditelja da nastavi operi-
rati i nakon $to nestane utopija kao konkretan horizont —
Sonata snova je takav oznacitel].

UNA

Kakav je tip rada umjetnicki rad? Gdje je mjesto
umijetnika u klasnom drustvu? Mozemo li reci da je
generalno rije¢ o srednjoj klasi?

IVANA

Ako govorimo o danasnjem drustvu, samostalna
umijetnica je radnica, proleterka, jer osim vlastitog rada
nemas nista drugo. Nemas sredstva za proizvodnju, ne-
mas Sireg drustvenog utjecaja. Zeli§ li ga, mora$ djelovati
kolektivno. Sto je radnistvo danas? Danas kad razmisljam
o prekarnim radnicima u Hrvatskoj, razmisljam o ljudima
koji su sezonski radnici u turizmu. To mogu biti ljudi koji
imaju odredeni kulturni ili drustveni kapital, znaju kori-
stiti aplikacije na mobitelu da bi uspjesno obavljali svoj
posao. S obzirom na to da govore nekoliko jezika i da su
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radionice po cijeloj Jugoslaviji o improvizaciji kao nacinu
proizvodnje materijala za narativni ples. | cijela ta pri¢a o
ljubavi i mrznji iz Vandekeybusa i DV8 bila je utemeljena na
toj slici kontaktne improvizacije koja je vise kroz film, kroz
plesni video postala takvom, a ne kroz kazaliste.

ODVAJANJE ALATKE OD NJEZINE FUNKCIJE

UNA

U ¢emu je zapravo problem s reprezentacijom
narativnosti u plesu?

SERGEJ

Nacelno to nije problem, ali ne govorimo s opée-
nite pozicije nego naseg specificnog interesa za ples. Nas
nikad nije zanimao situacijski odnos prema plesu, davanje
smisla plesu primarno postupcima izvan samog plesa.

NIKOLINA

Uglavnom, citali smo Paxtonove tekstove, pa
vidjeli Sto je uistinu na stvari. Negdje u 1980-ima Paxton
se okrenuo istrazivanju kretanja kraljeznice u kontaktnoj
improvizaciji u suradnji s dva plesaca, a rezultat tog dugo-
godisSnjeg istrazivanja je Material for the Spine. Radi se o
nacinu rada s tijelom koji osvjestava inicijaciju pokreta iz
kraljeznice te svjesno pracéenje prijenosa pokreta od kra-
lieznice po zglobovima na udaljene dijelove tijela. Gledajudi
Paxtona kad pleSe materijal za kraljeznicu ne mozes do-
kuciti ¢ime se plesac bavi, a opet vidi$ da postoji jasna
misao koja organizira kretanje. Na to se Tom nadovezao
spekulirajuci o tome da je do Paxtona ples bio usporediv
s drugim oblicima proizvodnje utoliko sto je svoj proizvod
imao u slikama i figurama. Paxtonov rad nam je ujedno bio
neka vrsta prekretnice u procesu jer smo se do tog trenut-
ka okupirali inscenacijom povijesnih slika plesa; reinsceni-
rali smo kratke prizore, “koreografije kratkog daha”, kako ih
je Sergej nazvao, koje su trebale prizvati slike koreografije



obrazovani, trebali bi pripadati srednjoj klasi. Kad se prevodi
s engleskog, prevodi li se nasa srednja klasa kao britanski
“middle class”? To je €ini mi se sasvim drugi pojam odno-
snho pojam drugog opsega. Financijski, drustveno, politicki
negdje sasvim drugdje u odnosu na ovo o ¢emu mi ovdje
govorimo. | mozda treba ponovno reéi da nitko od nas ne
moze isklju€ivo financijski opstati od svog umjetnic¢kog
rada, veé svi uz to rade i rad koji nije umjetnicki: peda-
goski rad, znanstveni rad, urednicki, prevoditeljski, produ-
centski... neki drugi rad. Kao sto je Tomislav rekao, ljudi
koji rade u kazaliSnom polju, pa i oni koji su na autorskim
pozicijama, nisu niciji zaposlenici, nemaju nikakve stabilne
honorare, radi se o free/ancerima koiji idu od projekta do
projekta, neki manje, neki vise uspjesno...

RADNICI KAO UMJETNICI

TOMISLAV

Meni se €ini zanimljivim obrnuti perspektivu,
kao Sto si sugerirala u pitanju nesto ranije, dakle ne jesu
li umjetnici radnici i mogu li legitimno govoriti iz pozicije
radnistva, nego jesu li radnici umjetnici? To nije moguce
odgovoriti bez specificnog povijesnog i strukturnog po-
gleda na odnos umjetnosti i rada. Prvo, evidentno je da se
sprega umjetnosti i rada drasti¢no transformirala s pro-
mjenom izmedu dvaju sistema. U sklopu velikih socijali-
stickih poduzeca radnici su organizirali kulturne aktivnosti,
umijetnicki amaterizam bio je iznimno razvijen, a sluzbena
kulturna politika kulturu je postavljala ne kao podrucje
djelovanja odvojeno od sfere rada ve¢ je polazila od toga
da se zapravo svaki radni Covjek mora modi realizirati kroz
stvaralastvo i da stvaralastvo bude aktivan element radnog
Zivota. | to se definitivno promijenilo, sfera rada i sfera slo-
bodnog vremena danas su strogo institucionalno razdvo-
jene. Druga promjena je u tome da je radnicka kultura kao
mjesto pozitivne drustvene identifikacije poprimila posve
drugadiji znacaj u danasnjem trenutku. | pritom ne mislim
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Cunninghama, Graham, Wigman, Meyerholda, Forsythea,
a sve s namjerom da povuc¢emo paralelu s

9 Harun Farocki, “Workers  Farockijevim zaklju¢kom?® da radnici na filmu
Leaving the Factory” [2001],  yjyajy prikazani tek kad izadu iz tvornice, da film

programska knijizica za

predstavu 7 poor one 0, vidi:  nikada ne prikazuje radnike u radu ve¢ hvata rad-

http:/|www.badco.hrimedial
uploads/badco_1_poor_and_
one_0_newspaper.pdf.
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nike na tvornickom pragu, kada oni izlaze iz rada
i ulaze u filmsku sliku. Slijedeéi tu misao, na sceni
imamo repliku okvira tvornickih vrata i imaginar-
no podijeljen scenski prostor na prostor rada (iza vrata) i
prostor slika (ispred vrata), a koreografija je onda trasirala
tu logiku podijele scenskog prostora.

SERGEJ

Ima tu jos jedna vazna stavka koja je bitno odre-
dujuéa za koreografiju: rukorad, spomenuo sam ga vec.
On je nastao kao pokus$aj da se prikaze manualni rad,
nesto §to pripada razdoblju manualnog rada, industrijske
proizvodnje, ali da se ucini neefikasnim u smislu funkcio-
nalnog koristenja ruku kao alata nego vise da se slika
alatnog funkcioniranja premjesti u ruke. Kad izvodis ruko-
rad, ne radis$ kao da imitiras da nesto pravis nego gledas
svoje ruke kao alat ili stroj koji radi nesto i onda im time
dajes impuls. One de facto jesu alati. Stvar je u tome da su
one u oblicima metonimijski ¢eki¢ ili Skare, ali nisu nesto
¢ime drzis ¢ekic ili Skare. Alatka je odvojena od toga Sto je
njena funkcija i od toga pravis koreografiju, ritam, kvalite-
tu pokreta. | druga je vezana za reprezentaciju toga, da to
ne ispadne pantomimicki. Kod nas su ramena iznad razine
ocCiju i gledas kao da ti je ta glava odvojena, kao da je cije-
lo tijelo unutar tog stroja, radije nego da su ti ruke u nekoj
normalnoj razini. Bitno je to odvajanje pogleda jer rad nije
vezan uz objekt koji ruke obraduju nego gledas ruke koje
rade. Kao da je tvoj pogled pogled nadglednika koji radi
nad strojem odnosno radnika koji upravlja strojem, ali taj
isti stroj si i ti. Nikad ne gledas tamo gdje rade Sake nego
gledas kako rade elementi stroja. | to se kasnije prebacilo
u nacin plesanja cijelim tijelom.



na estetiku koja veli¢a rad i udarnika, nego u kojoj mjeri
svrhe rada i proizvodnje mogu biti integrirane s pozitiv-
nim ciljevima drustva i kao takve iskazive. To da su svrhe
rada i proizvodnje danas primarno odredene mehanizmi-
ma konkurencije, globalnim trzistima i tokovima kapitala,
te da su te svrhe u takvom drustvenom ustroju sistemski
sve visSe razdvojene od procesa kolektivhog odlucivanja,
koji uglavnom nisu globalni nego se odvijaju unutar politic¢-
kog prostora nacionalnih drzava, znaci da rad kao prostor
oblikovanja €ovjekovih potreba i uzitaka ostaje razdvojen
od prostora ¢ovjekove slobode. Ideja da kao radnici ¢as
radimo za tudu svrhu, kao ¢lanovi politickog sistema Cas
odlu¢ujemo o opéim drustvenim ciljevima, kao umjetni-

ci Cas slobodno stvaramo znacenja, a sve to medusobno
nepovezano — potvrduje to razdvajanje u kojem ekonomi-
ja dominira i istiskuje znacaj slobodnog djelovanja izvan
komodificirane potrosnje. | to ima veze i s opéim opada-
njem relevantnosti umjetnosti kao polja unutar suvremenih
drustava.

IVANA D N .

Ima tu joS nesto, ostvarivanje kroz stvaralastvo...
Ono $to je karakteristi€no za nasu generaciju preko 40-e,
za razliku od nasih roditelja koji su radili u Jugoslaviji i
socijalizmu je nuzna profesionalizacija. Tom je spomenuo
likovnog umjetnika kao malog poduzetnika. Generacija
nasih roditelja bila je ta generacija koja je stvaralastvo
mogla ostvariti i kroz amaterske radionice, likovne grupe,
sve integrirano u velike sustave gdje nije bilo potrebe da
se netko tko je mozda imao i vrlo ziv, kreativan umjetnicki
opus proglasava umjetnikom. Mozda si bila raunovotkinja
ili si radila u tvornici, a u slobodno si vrijeme pisala poeziju
ili radila skulpture. Sudjelovala sam na izlozbi koju je radila
Ana Zorica pod nazivom “Inkubator umjetnickih projekata”,
baziranoj na tragovima industrijske bastine socijalizma.
Tema 2016., odnosno topos bio je Tvornica Gorica. Nije to
tada bilo bivanje u kolektivu samo tih 8 sati Sto proizvodis
emajlirano posude, ve¢ i razliite druge stvari. Tu je bilo i
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UNA

A kako Laban onda u cijeloj prici figurira — on je
razvijao hiperfunkcionalan pokret...? Kakav je odnos
Labana i kontaktne improvizacije u tom smislu?

NIKOLINA

Mislis kako je Laban dosao kao tema u pred-
stavu? Laban je doSao s druge strane, da tako kazem,
zbog svojeg rada u svrhu ucinkovitosti pokreta radnika na
pokretnim trakama. Laban je 1947. objavio istrazivanje ve-
zano uz analizu rada radnika u tvornici i podizanje stupnja
ucinkovitosti tog rada. Pitanje je bilo kako ekonomizirati
pokrete radnica radi ¢im brze proizvodnje. Primijetio je
da radnice, izvodedi radnju, ¢esto naprave puno suvisnih
pokreta — tzv. shadow movements — pokreta koji nemaju
usmjerenu funkciju, koji su izraz prolaznog stanja ili pak
dio nase osobnosti. Zanimljivo je kako i plesno obrazovanje
zapravo eliminira te sjenovite pokrete, discipliniranjem tije-
la u formu plesa. No meni, nama, je u plesu ¢esto zanim-
ljivije sve ono Sto se manifestira kao sjenoviti pokret, kao
greska. Zato je, valjda, vecina nasih predstava zapravo u
improvizacijskoj izvedbi, rigidno strukturiranoj improviza-
cijskoj izvedbi.

UNA . . . .
Sto znadi rigidno strukturirana improvizacija?
Moze$ mi dati neki konkretan primjer?

NIKOLINA

Radis s definiranim kompozicijskim propozici-
jama. Uzmimo primjer FLESHDANCEA 7379 91.132,159, 160, 256,
258, 260, 262, 264, 269, 270, 274, 275, 276, 277, 281, 283, 284, 295, 298, 300, 304, 338, 366, 369, 397.
Imas tijelo koje se krece uza zid, u prostoru izmedu zida i
poda. Kada se poc¢nes kretati izmedu zida i poda joS nemas
odnos koji trenutno formira sliku plesa u FLESHDANCEU.
Jedna od temeljnih koreografskih biljeski, tako mi zovemo
te kompozicijske propozicije, je da se tijelo neprestano
kreée oko sebe i preko sebe u tom malom prostoru kuta,
da se ne moze smiriti. Jos jedna biljeska je npr. da odnos
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Devlahovi¢, Tomislav Medak, Ana Kreitmeyer. 2008. Fotografija: Ranka Latinovi¢.
— 36, 44, 48, 56, 58, 64, 67, 70, 83,178, 245, 277, 278, 380, 384




kuglanja, sporta, izleta, ali i umjetni¢kog stvaralastva, da-
pace, zvalo se i akademske umjetnike da u pogonu Gorice
proizvedu svoja djela. Ali isto tako, imali su i ambulantu,
ukljuéujudi i ginekolosku ambulantu, razli¢iti aspekti zivota
bili su ukljuceni u taj sustav. Kulturno-umjetnicki zivot rad-
nica i radnika bio je sastavni dio tog bivanja kolektivom.

UNA Ako sam dobro shvatila tezu Stipe Curkoviéa
iz teksta “Heteronomija rada / autonomija
umjetnosti”’
nacin najbolje od radnika koje je od nje-
isprojicirana u ulogu nekoga kome je posao St 22749
da bude kreativan. Kroz to se negira hete-

ronomija na kojoj pociva umjetnost, koja je oduvijek
drustveno uvezana. S razvojem trzista i s pricom o
autonomiji umjetnosti otkida se, odnosno uzima se
od kreativnosti radnika. Cini mi se da se s jedne stra-
ne dogada profesionalizacija umjetnika, ali opet, zbog
mogucénosti otvorenih kanala distribucije kao $to su
drustvene mreze, pa i zbog teorijskog prostora koji
daje legitimitet popularnoj kulturi, da je prostor krea-
tivnosti otvoren. Ljudi zapravo strasno puno kreativno
rade na Internetu.

IVANA

Danas, uz visoko profesionaliziranu umjetnicku
produkciju, uz svijet festivala i bijenala, u nekim slucajevi-
ma i aktivnog trzista umjetnickih djela, paralelno imamo
veliku amatersku, nepriznatu produkciju koja vidljivost
ostvaruje na Internetu, ljude koji objavljuju fotografije na
Instagramu, pjevaju obrade svojih najdrazih pjevaca na
YouTubeu, bave se tekstilnom umjetnoséu ili piSu fanov-
sku knjizevnost. Ono §to je prije moZzda bilo dio kolekti-
va, kao Sto je Tvornica Gorica, sad je dio, istina iznimno
rahlih i vrlo privremenih, kolektiva kroz Instagram ili sli¢nu
platformu, jer uvijek éemo za svoje stvaralastvo i svoju

, on piSe da je umjetnik na neki 7 stipe Curkovié,
“Heteronomija rada /

X autonomija umijetnosti”,
ga otudeno, dakle, zamrznuta kreativnost Frakcija 61/62 (2011),
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prema zidu i podu bude obrnut od uobi¢ajenog, da tijelo
ima uzgon uz zid i klizi niz pod radije nego niz zid i uz pod.
Treca biljeska je da se odnos okoline i povrSine koze mora
intenzivirati kroz dodir, znaci Zelja da dodirnes ili budes$ do-
dirnuta postaje pogon svakom pokretu. Pa se tome doda-
je skrivanje pogleda od pogleda gledatelja, pa Zivotinjske
biljeske itd. To mislim kad kazem da je tijelo rigidno kom-
ponirano. Na razini cjeline predstave postoji pak niz faza,
tocaka, modulativnih promjena kroz koje tako komponira-
na tijela prolaze, koje Cine strukturu predstave.

SERGEJ

Samo jedna nadopuna oko pitanja rada i trilo-
gije. Za LIGU VREMENA vazan je autor bio Aleksej Gastev
koji je vodio Institut za istrazivanje rada u Moskvi. S njim je
radio Mejerhold. Nama je bila bitna cijela ta pri¢a oko eko-
nomizacije, tejlorizma, amerikanizacije Sovjetskog Saveza
u 20-im godinama, efikasnosti rada s jedne strane i onda
proizvodnje drugog covjeka kroz odmor s druge strane.

A bio nam je bitan tu i film preko ekscentrista koji su ideali-
zirali Charlieja Chaplina i Buster Keatona, njihova tijela per-
cipirali kao tijela novog Covjeka, tijela buduénosti, nekog
tko je iznimno efikasan, sposoban, ucinkovit, brz i duhovit.
Takvog fokusa na tijelo danas nemas.

UNA

Mislim da je danas u fokusu pitanje estetizacije
tijela kao individualisticke paradigme.

SERGEJ

Release, praksa lezanja, promatranja, mirovanja
koja je integralni dio rada u suvremenim plesnim tehnika-
ma koje su se razvijale od 1960-ih, 1970-ih naovamo i koje
su integrirale somatska znanja iz polja medicine, znanosti
itd., fizikalne terapije, psihoanalize... sve je to postalo i
jezik izvedbe u plesu jer ta briga o tijelu i sebstvu zauzima
veliki dio manifestacije suvremenog subjekta. Mirovanije je
prije sluzilo tome da bi tijelo kasnije proizvelo nesto.



kreativnost traziti prostor susreta s drugima. Pitanje je mo-
zes$ li biti izrazito neuspjesan u tome, u smislu male vidlji-
vosti i nemonetariziranja toga rada, pa da se i dalje sma-
tras umjetnikom, ili to onda samo ostaje na razini hobija...

i je li to uopce bitno, jer te su granice porozne...

TOMISLAV

Tesko je dijeliti umjetnost od opce potrebe za
umjetnickim izrazavanjem, medutim postoji niz institucio-
nalnih mehanizama koji razdvajaju $to funkcionira unutar
polja umjetnosti, a Sto ostaje unutar polja neke slobodne,
hobistiCke, amaterske kreativnosti. Takva institucionalna
razdvajanja postojala su i u drugim povijesnim formaci-
jama. |z perspektive amaterizacije treba primijetiti jednu
tendenciju u mnogim aspektima materijalne proizvodnje
koji su bili prebaceni na trziste i zapravo dominantno funk-
cioniraju na trzistu — prisvaja ih se kao polje kreativnosti:
od toga da je ova vesta strojno proizvedena, do toga da
se netko vraéa tome da je $trika. Sto vjerojatno, s jedne
strane, govori nesto o tome da ljudi imaju ipak danas vise
slobodnog vremena nego u trenutku kada su zene prestale
biti domacice i Strikati, te su zaradivale za odjecu koja se
puno jeftinije mogla kupiti uvezena odnekud gdje su rad i
proizvodnja jeftiniji. | drugo, da ljudi imaju potrebu vidje-
ti proizvod svog rada. Postoje, dakle, znacajni segmenti
vernakularne kulture koja se odvija u sjeni komodificirane
potrosnje i koji nisu dio autonomnog umjetnickog polja. To
autonomno pak postoji samo zato Sto je negacija niza do-
minantnih drustvenih Cinjenica. Medu ostalim, postalo je
autonomno zato $to je obecalo ne baviti se pitanjima mo¢i
vec reprodukcijom, ili reprezentacijom drustvene mog¢i.

UNA

Da, ali to Sto danas nije dio umjetni¢kog polja,
ne znaci da sutra nece dodi netko s konceptom a la
Nicolas Bourriaud i re/ational aesthetics i da ¢e plete-
nje dZzempera postati...
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A danas lezi$ i meditiras kako bi uopée mogao funkcionira-
ti u ovom svijetu koji te bombardira s tisuc¢u informacija.

KAZALISTE KAO MJESTO USPORAVANJA

UNA U VREMENSKIM BOMBAMA jedni od glavnih

motiva su inscenirani prizori participativhe umjetnosti.
Kad je rije¢ o statistima koji leZze na listovima novina,
kao citatu iz filma Vlade Kristla Arme Leute, prizori po-
primaju neku herojsku dimenziju, kao revolucionarni
tableau vivanti. Njihova insceniranost djeluje posve pri-
rodno. Medutim, kad ulaze odnosno izlaze u tvornicu,
insceniranje djeluje kao Saka u oko. A statisti djeluju
kao vanzemaljci koji su sletjeli na neki planet i nisu jo$
ovladali njegovim obicajima.

SERGEJ

Jako mi je drago da si registrirala pitanje fab/eau
vivant. Meni je to jedna od kljuénih kategorija za kazaliste.
Otkrio sam tableau vivant proucavajuéi Diderota na svom
magisteriju. Zanimljiva mi je ideja da se teatar ne radi tako
ubrzavanjem i spektakularizacijom, nego zaustavljanjem,
prekidom. KazaliSte je zapravo mjesto na kojem se uspo-
rava da bi se promatralo svijet, sto je Diderotova temelj-

na ideja. On u svojoj teoriji likovne umjetnosti u

10 Denis Diderot, £s¢/ 0 Eseju o slikarstvu® bolje konfigurira svoju ideju

shikarstvu, preveo Zivan & H H _
Filiopi (Spiit: Kupola. 2002). kazaliSta nego u Paradoksu o glumcu i drugim ka
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nonskim tekstovima. Diderot govori da u kazali-
Stu treba raditi tab/eau vivant, imati vremena za
analizu, proucavanije. | cijela ideja tableau vivanta iznimno je
vazna i kod Brechta i kod njegova pristupa teatru kao gesti.
Ono §to je meni uvijek bilo zanimljivo, a to je gotovo
sliéno onome §to Brecht vidi u amaterskom kazalistu:
nelagoda koja je nejasan trenutak fiziCke manifesta-
cije izmedu socijalnog uvjetovanja tijela i moguénosti
da se napravi neka specificna koreografija.



TOMISLAV

Ali u tom trenutku neée proizvodnja i pletenje
tog pletiva biti umjetnicko djelo nego ¢e to biti ¢in onoga
koji je stvorio simbolicki okvir za razumijevanje toga pletiva
kao estetske relacije... To je, ¢ini mi se, nepovratna datost
umjetnic¢kog polja od Duchampa naovamo. Onaj tko ope-
rira simbolickim unutar tog polja je umjetnik, a ne onaj tko
stvara materijalni objekt koji u njega ulazi. Pitanje tih raz-
dvajanja je i na ovoj strani bitno obiljezeno loSom savjeséu,
odnosno griznjom savjesti zbog razdvajanja prakse ozna-
Cavanja i materijalne proizvodnje. No, s druge strane, nije
moguce neposredno nadici razdvojenost i prijeci u organ-
sko jedinstvo. A i grozno bi bilo. U tom smislu, da, umjet-
nost sigurno ima niz pretpostavki u strukturnoj raspodijeli i
podijeli rada, i nije autonomna kada se gleda cjelina stvari.
Autonomija je, u tom smislu, nesto povijesno specifi¢no.
Ana Vujanovi¢ mi je pricala kako se u Nizozemskoj vodi
velika rasprava oko toga bi li se umjetnost trebala vratiti
na pozicije autonomije od pozicija bavljenja drustvom koje
je zauzela. Jer iskorak u bavljenje drustvom rezultirao je
napadom na poziciju umjetnosti kao ideolosku poziciju.
Dobro, to je Nizozemska, gdje je gradanska kultura do-
minantna kultura, kao dio nacionalnog identiteta i dio Sire
popularne kulture.

Vjerojatno ipak postoji razlika izmedu, primjeri-
ce, ex-Yu zemalja i zemalja visoko razvijenog kapitaliz-
ma poput Velike Britanije. Mozda ovdje jo$ uvijek nije
toliki fokus na umjetni¢kom proizvodu kao proizvodu.
Mozda se ovdje ne osjec¢as nuzno neuspjesnim kao
umjetnik ako nisi iznimno produktivan u smislu da se
to odmah vidi i financijski isplati. Socijalno je, ai u
egzistencijalnom smislu prihvatljivije biti konvencio-
nalno “neuspjesan”. Doduse, ve¢ vidim kako bi to
neki lokalni libertarijanci procitali kao da Hrvatska
“zaostaje”, odnosno da su to loSi relikti socijalizma...
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U samoj predstavi 7 SIROMASAN 1 JEDNA 0 te su scene
radnica uvijek izazivale neku nejasnu reakciju kod ljudi:

Sto je tu koreografirano, je li to pantomima, sto je to?

U drugom dijelu filma, ta mi je cijela koreografija zanimljiva
zato Sto drzi situaciju amaterskog odnosa prema izvedi.
Kad Brecht govori o tome §to mu je zanimljivo u amater-
skom kazalistu — uvijek dolazi do nekog prokliznuc¢a izme-
du sposobnosti amatera da izvode i na¢ina na koji se od
nelagode drze u toj situaciji, drveno ili ve¢ nekako. | meni
je ta situacija zanimljiva, to da se ne zna$ drzati adekvatno
situaciji i na taj nacin potencijalno podrivas sliku, ali i otva-
ra§ mogucénost da u nju udes kroz logiku gestusa i fizickog
dispozitiva tijela, osobito uvezano sa scenskim uokvirava-
njem. Upravo kod tih statista nisam imao nikakvih suge-
stija, iako uglavnom izvodacdima dajem upute. Statisti su
pusteni da rade ono sto bi oni kao statisti na tom mjestu
radili, a ne kao ljudi koji glume da su prirodni. Povremeno
izgledaju drveno, a povremeno herojski jer se puste u to
kad trebaju nesto odraditi. Nije nam bilo ugodno — kako da
im kazemo da sjednu na novine na hladni pod, bilo je tamo
bakica, dedeka, neke Zene su dosle u bundama i visokim
petama. Zalili su se da ih inade na filmskim setovima mal-
tretiraju, drze ih na snijegu, na kisi. Dolazili su nam kasni-
je da nam kazu kako nam je divan set. Razgovarali smo s
njima zasto su tu i sto radimo, Niki je imala predavanje o
kontekstu...

UNA

Oni su bili plaéeni po nekoj standardnoj tarifi?

SERGEJ

Koja varira od agencije do agencije. Pitala si me
zasto ne govore — kad poc¢nu govoriti, viSe nisu statisti.
Ako uzimas nekog pojedinacnog, moras s njim sklopiti po-
seban ugovor za izvedbu koja viSe nije statiranje. Nismo im
zabranili da govore na snimaniju, ali po ugovoru koji imamo
ne smijemo koristiti te snimke. Mogli smo izvuci te njihove
diskusije, ali onda bismo morali naéi budzet da ih platimo



IVANA Ali to je kreirano i kroz logiku financiranja tog
rada. Socijalno odgovorna umjetnost, umjetnost u zajed-
nici, kod nas se to nekako podrazumijeva, iako to mozda
govori i 0 mojim godinama, da ti kao umjetnik ili kultur-

ni djelatnik sudjelujes u zajednici. Nezamislivo mi je da
sudjelujem na trzistu jer to trziSte za moj rad ne postoji.
Opravdavanje sufinanciranja koje dobivas kroz eksplicitno
ukljucivanje u neke drustveno angazirane akcije koje onda
de facto postaju tvoj umjetnicki rad nesto je Sto je veé
sasvim etablirano u Velikoj Britaniji. No, mi imamo jedno
drugo nasljede.

TOMISLAV

Nisu to iste situacije, to jest situacije linear-
nog razvoja ili veée i manje razvijenosti pa mi sad nado-
knadujemo ili dolazimo kasnije na neki trenutak u kojem su
se zemlje visoko razvijenog kapitalizma nasle ranije. Mislim
da je bitan razvoj polja u specificnom kontekstu pojedi-
nog drustva, to uostalom vidimo i po ¢itavoj krizi u plesnoj
umjetnosti kod nas koji je nastao s urusavanjem ZPC-a i
festivala nakon sto je izgledalo da s otvaranjem nacional-
nog plesnog centra i studija plesa slijedi linearni proces
institucionalne konsolidacije polja plesne umjetnosti kako
je to na Zapadu.

O SNAZI DOJMA

UNA

Koju vaznost pridajete tome da nesto “djeluje
kao” nesto u vasim radovima? Koja je relevantnost
privremenog, slu¢ajnog, kontingentnog dojma koji
bi lako mogao biti i drugaciji i koji prilikom ponovnog
gledanja uistinu i moze biti drugaciji? Odnosno, jesu
li dojmovi relevantan ili irelevantan dio vase umjetnic-
ke produkcije? Mogu lako zamisliti kako netko od vas
govori: “Ma, to je samo dojam.” Koji je kriterij da ne-
§to ne bude “samo dojam”? Neke od vasih predstava,
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za to, a sudionici koje smo zvali kao eksperte nisu bili pla-
éeni za to. Ono §to je pomalo problemati¢no jest §to smo
mi njih snimali i kad se odmaraju, kad jedu sendvice.

Da se netko zainatio, mogao je reci — evo vi njih snimate
dok ne rade.

UNA

Za koga stvarate svoje radove?

NIKOLINA

Kad bi mi netko prije rekao da se bavim elit-
nom umjetnoscéu, bilo mi je to smijeSno, nisam razumje-
la. Radimo u hladnim dvoranama u Remetincu, Cistimo si
pod, nanaSamo opremu ovamo onamo. Medutim, to nije
ono §to se vidi u predstavama. Pritom, mi u vecini sluc¢a-
jeva ne postavljamo uvjete prezentacije rada, nego oni
koji rad prezentiraju. Pa ako ulaznica za predstavu poput
nase kosta 50-75 kuna i ako predstavu mozes vidjeti svega
desetak puta u gradu u kojem zivimo i djelujemo, nema
Sanse da dode do raznih publika i uspostavi se neko razu-
mijevanje da je to kazaliSte za sve, a ne samo za elite, Sta
god pod time podrazumijevali. Jer, isto je tako Cinjenica
da smo neke od svojih najradikalnijih predstava igrali po
malim gradovima u Latviji, Litvi ili, ne znam, Gruziji, gdje
kontekst naprosto ucini nebitnim pitanje elitnosti rada ili
elitnosti publike.

SERGEJ

Umijetnost ima odredenu generi¢ku funkciju u
ljudskom drustvu. Isto kao i znanost, kao i ljubav, revolu-
cija, kao $to bi rekao Badiou. To je samo nas problem sto
ne znamo prepoznati zasto je to jednako vazno. Radnik
koji radi u tvornici odvojen je od svega, mi se ne moze-
mo ni sresti. Ja njemu viSe ne mogu ni ponuditi nesto jer
radnik radi cijeli dan i ne zeli jos poslije toga i¢i u kazaliste.
Eventualno ga zanima zabava. To je problem drustvene ko-
munikacije toga $to je umjetnost. Umjetnost je svedena na
zabavu. Ona vise nije u onih 8 sati edukacije ili nadgradnje,



IVANA

pogotovo na prvo gledanje, na mene ostavljaju izrazi-
to snazan dojam, i u pozitivnom i u negativnom smi-
slu, i onda mi se uvijek €ini da moram do¢i jos Sest
puta da bih se nekako separirala od te inicijalne trau-
me, ili fascinacije ili ve¢ ne€eg od toga. Kao da posto-
je dvije razine: jedna je ta da ne znam §to se dogada

u pozadini, odnosno koja je genealogija nastanka te
konkretne predstave, kako se bavite stvarima, a druga
je razina da postoji neki tip dojma i kao da ta dva polja
nisu bas uskladena, kao da idu mimo jedno drugog.

A to bi se uklapalo u tu vasu pri¢u o montazi i o poku-
Saju kreiranja konfliktne situacije ili neke situacije koja
montira suprotnosti ili odvajanja...

Sto misli§ pod “dojmom”?

UNA Nakon §to sam odgledala MANJE ZLO ~ 88 206. 214,

218, 222, 234 hila sam iznimno bijesna, do razine da u tom
trenutku nikad vise nisam zeljela krociti u kazaliste,
strasno me iziritirala buka, bilo je uzasno agresivno,

i senzoricki jako naporno, iznimno zahtjevno. SPORE
— 100, 102, 106, 108, 125, 130, 234, 243 su me uspavale’ morala sam
doéi ponovo da zapravo vidim $to se dogodilo. Imam
osjecaj kao da postoji taj neki sloj vaseg promisljanja
predstava koji je iznimno ozbiljan i posveéen, odmije-
ren i bogat referencama, ali dojam koje one ponekad
ostavljaju u afektivnom je raskoraku s tim istrazivac-
kim procesom. Dobro, mozda je u MANJEM ZLU to
ipak bio neki namjeran moment, stvaranje atmosfere
straha, ali ponekad mi se ¢€ini, kad gledam vase pred-
stave, da je dojam o predstavi suprotstavljen onom
¢ime se predstava bauvi...

IVANA

projektu pa sad neke stvari imaju efekta, a neke nemaju.

Postoje razli¢ite intencije tijekom procesa rada na
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nego u 8 sati odmora, jer ljudi rade 12 sati. A kad odmara-

te, onda ne trazite angazman.
Umjetnost se u ovom trenutku ne radi za radnicku
klasu nego za srednju klasu, ako je josS uvijek ima, za
burzuje. Medak je jednom postavio pitanje kako mi
radnicima objasnjavamo taj klju¢ni problem, ako ga
trebamo objasnjavati. Kako se politicki i socijalno tre-
bamo nositi s njima. Mi sebi imaginiramo da je nasa
publika radnic¢ka klasa. Ako zeli§ tematizirati radnicku
klasu onda radis akciju s radni¢kom klasom kao sto je
radio Brecht jer ni u njegovo doba ta radnicka klasa
nije dolazila u teatar. To je taj isti problem — mi nema-
mo zajedniCku osnovicu na kojoj bismo mogli graditi.
Naravno da nemamo zato sto tih ljudi nema, to su lju-
di koji su unisteni, nevidljivi, ne Zele da ih se vidi i da ih
se Cuje u kazalistu vec¢ u stvarnosti. Jedini koji Zzele da
ih se vidi i Cuje u kazalistu su oni koji imaju sve privi-
legije, a to su branitelji. To radnicka klasa u Hrvatskoj
nema jer oni nemaju nikakvu mogucénost da reflektira-
ju svoju poziciju.

PROKLIZAVANJA PRIVLACNOST]

UNA

Koju vaznost pridajete tome da nesto “djeluje
kao” nesto u vasim radovima? Koja je relevantnost
privremenog, slu¢ajnog, kontingentnog dojma, koji
bi lako mogao biti i drugaciji i koji prilikom ponovnog
gledanja uistinu i moze biti drugaciji? Odnosno, jesu
li dojmovi relevantan ili irelevantan dio vase umjet-
ni¢ke produkcije? Mogu lako zamisliti kako netko od
vas govori: Ma, to je samo dojam. Koji je kriterij da
nesto ne bude “samo dojam”? SiniSa Labrovi¢, hr-
vatski performer i body artist, placen je da izgovara
tekst koji se zove kao nikad realizirana gradevina gdje
bi radnici mogli zajedno spavati avangardnog arhi-
tekta Konstantina Melnikova, Sonata snova. Pritom



U razliCitim projektima isprobavamo razli¢ite konfiguraci-
je tog zajednickog subivanja izmedu publike i nas. Nekad
smo pomijesani, kao u DELETED MESSAGES, kreCemo

se zajedno s publikom unutar istog prostora gdje nema
zacrtanih niti fizickih barijera, ili mijenjamo tijekom izved-
be prostornu situaciju kao u MEMORIES ARE MADE OF
THIS... pa se onda nesto sto ti se dogada iza leda odjed-
nom nade ispred tebe. Svakako pokusavamo na taj nacin
uéi u komunikacijski odnos, ali ovo S$to kaze$S mozda je na
razini afekta, a ne na razini banalne interakcije da nekome
nesto Sapnem na uho i povu¢em ga za rukav, iako smo i to
radili. Kad razmisljam o predstavama BADco.-a prije nego
sam se ja pridruzila, REBRO mi je bila predstava izrazito
snhazne atmosfere, s elementima klaustrofobije, vizual-
no-zvukovne agresije. Koristili smo i stroboskop (L/GA
VREMENA), preglasan zvuk, ali i stiSavanje, do utapanja
izvodaca medu publiku (DELETED MESSAGES). Slazem se
svakako da je MANJE ZLO predstava koja udara, ali to je
jedan od elemenata. Ono $to nas sigurno ne zanima je kla-
si¢ni postav s distancom prema publici, zanima nas kako
smo zajedno u toj izvedbi.

KAKO GLEDATELJ GLEDA?

TOMISLAV

Postoje tri elementa koji Cine poziciju gle-
datelja u nasim predstavama. Prvi je element da je gleda-
telj prije svega promatrac¢ s distance. U vecini predstava
upucen je da intenzivno gleda i spekulira o onome $to se
zbiva na sceni. Drugi element je pluralnost znacenjskih
polja koja ne grade konzistentnu priu i stoga zahtijevaju
de-identifikaciju gledatelja sa scenskim zbivanjem i distan-
cu naspram prezentiranog. Trece, operacije nad gledate-
ljevim stanjem nisu na razini emocija, nego su na razini
naucenih i internaliziranih obrazaca opazanja i afekta,
kao sto je Ivana rekla. Parcijalna vidljivost, buka, svjetlo
Cesto operiraju na toj razini jer je pitanje ne sto gledatelj
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ga Sergej njezno i kroz zajednicki smijeh “ispravlja”,
odnosno daje mu upute da bude ekstaticniji, ili da pak
zvuci uspavljujuée. Prepoznajem mu glas, jer ga dobro
poznajem. S druge strane, on jest javna osoba i vje-
rujem da mu glas prepoznaju i oni koji ga ne poznaju
privatno. Racunate li s tim da se SiniSin glas prepozna-
je upravo kao glas SiniSe Labrovi¢a? | ako racunate,
racunate li na to da SiniSa kao umjetnik specifi¢nih
interesa, performerskog, body-artistickog habitusa,
lako Citljive, doslovne i jasne drustveno-kriticke pozi-
cije, uvijek usmjerene nekom konkretnom problemu
(hodocasée na koljenima gradonacelniku sv. Milanu
Bandicu, izazivanje na boksacki me¢ tadasnjeg mini-
stra kulture Boze Biskupica, ovce kao sudionice reality
showa), dakle u direktnoj opoziciji vasim znatno ap-
straktnijim radovima svojim pak radovima donosi dio
tog habitusa i u vas rad? Zasto bas Sini§a? A ako ne,
nego je njegov odabir slu¢ajan, zasto je slu¢ajan? Cini
mi se da je puno vasih radova krcato “laznim” znako-
vima, signalima koje je potrebno ignorirati?

SERGEJ

Vazna stvar u svakoj nasoj predstavi je da po-
stoji neka cureca situacija. Predstava potencijalno curi u
neki zanr, u zanr horora, u zanr SF-a, u esej itd., ali ¢eSée u
neko polje popularne kulture. Imali smo /eaking distinctions
u POLUINTERPRETACIJAMA. Uvijek smo pokusSavali neki
kompleksniji, nerascisc¢eni materijal pribliziti gledatelju —
kroz neki a/lure. Da to §to gledas ima neku privlaénost, da
postoji neka senzorijalna osjetljivost. Meni je to uvijek bilo
vazno jo$ i kad sam radio Frakciju, da ¢asopis bude nesto
§to pozelis uzeti u ruke, ¢ak i ako onda shvatis da ti se
dalje ne ¢ita. Sli¢no je i s i pitanjem humora u nasim pred-
stavama, ne radi se tu o nekoj proracunatosti, operiramo
u vise registara, idemo skroz do lakrdije kao sto je bio
DIDEROT. Isto je i s erotikom u FLESHDANCEU, s porno-
grafijom u 7AMNO | NATRAG, slapstickom u L/G/ VREME-
NA. Ne znam je li dojam nesto sto je analiticki relevantno



vidi nego kako gleda. Izmjestanje gledatelja, primjerice

da predstavu gleda sa strane, ili da je jedan dio gledatelja
upucen da gleda drugog gledatelja, ili da predstavu gleda
pod izmijenjenim uvjetima, dispozitivi su gledanja koji alije-
niraju od scenskog zbivanja i upucuju na njega samog, na
to da odabere svoj put kroz to, da razumije ono sto moze
razumijeti, da neke druge stvari ne razumije, da prepusti da
ga nesto aficira, ili da osje¢a gadenje prema tome, i onda
tijekom predstave ili nakon Sto ju je odgledao radi s tim da-
tostima. Naravno, nije to sve programatski strukturirano,
ali tako radimo dramaturgiju...

IVANA Tu je joS i dramaturski moment, teren je uvijek
kompleksan, uvijek ima vise fokalnih to¢aka paznje, pa-
ralelnih radniji, uvijek ima stvari koje neces vidjeti i Cuti -
prespavala si, pa si dosla gledati jo§ jednom, pa si vidjela
malo drugaciju izvedbu, drugadiji kraj ili sredinu. | da ne
prespavas, mozes zaista doci dvije veceri za redom i imati
dva razli¢ita puta Citanja kroz taj materijal i kroz tu situaci-
ju subivanja. Mislim da ¢in spavanja nije pasivan ¢in naseg
subivanja u izvedbi koja je usporenog tempa i spustenog
svjetla, kad govorimo opet o aficiranju... Meni su u zivo-
tu bile najbolje predstave gdje sam bila jako iziritirana pa
sam morala poslije razmisljati zasto sam bila tako iziritira-
na, zasto mi je bilo toliko dosadno, sto me je tu smetalo? |
onda ne zaklju¢im nuzno nesto o toj jednoj predstavi nego
generalno o tome $to me zanima u kazalistu ili ne. Ali to
da smo zajedno u toj izvedbi i da je gledatelj aktivan akter
nekog propitivanja, pa i da zajedno spavamo u toj izvedbi
ili zajedno hodamo u DELETED MESSAGES ili se zajedno
njiSemo na glazbu u MEMORIES ili Sto ve€. Meni je to sve
zanimljivo...

UNA

Da, ali meni se €ini da vi operirate s puno, po
mom misljenju, afektivno laznih tragova. Odnosno, ti
su afektivni tragovi vrlo posredno povezani sa samom
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u onoj mjeri u kojoj je to pojam, ali ¢ini mi se da je za samo
gledanje neke izvedbe to jednako relevantno kao i intuitiv-
na odluka na probi da krenes raditi nesto za sto joS uvijek
ne znas $to je i zasto to radis, ali ti dobro izgleda. A s vre-
menom ¢es nadi razloge zasto ti je bas to dobro. Sigurno
postoji razina na kojoj dvostrukost — to da nesto izgleda
kao nesto blisko, ima svoju funkciju, tvori nesto prijemdivi-
ju, priljepljiviju razinu izvedbe.

NIKOLINA

Hannah Hurtzig je jednom rekla da ne gleda
nase predstave u nekom uobi¢ajenom smislu pracenja
kontinuiteta, da ne prati odmatanje narativa ili izlaganje
koncepta, nego da ih viSe gleda kao biljeske, uz pomoé
kojih moze misliti u preskocima. Iz njezine perspektive, po-
stoji iSCekivanje i iznenadenije, u bilo kojem trenutku nesto
novo moze iskociti, neki novi zaklju¢ak, dojam, dozivljaj,
neko nadovezivanje u misljenju i mastanju, s njene strane.
Gledanje predstave je multimodalan proces, misli preska-
kuju, povezuju se kroz neocekivane asocijacije, pri ¢emu
postaje besmisleno da itko polaze pravo na neko krajnje,
najispravnije Citanje. To je uzbudljiv potencijal kazalista,
mogucnost koju nosi — da se dogodi susret.

SERGEJ . . . .

Nesto ima i u Cinjenici da je naj¢eSc¢e neslaga-
nje oko toga kako bi nesto trebalo biti izmedu Tomislava i
mene. | onda mi naj¢esce i zadrzimo tu dijalekti¢ku razinu
unutar dramaturgije predstave da se ne odluci niti u korist
ovoga niti onoga. Preveslavamo to time da ipak postoji
neki izvedbeni stroj koji je posuden, koji curi unutra, koji
prokapava i koji podmazuje stvari da mogu ic¢i zajedno.
Govorim sad o dramaturskim razinama prisutnosti, ne o
koreografskim odlukama. Tomislav je uvijek skloniji homo-
genosti i tome da stvari budu jasnije, a ja sam sklon tome
da se ostvari disjunktivna sinteza. Da stavljas u susjednost
stvari koje nisu nuzno susjedne i da onda moras premosti-
ti zasto i kako si ih povezao. A sto se tice Labrovic¢a, kada



temom predstave, tri ili Cetiri posrednika udaljeni.
Primjer: ako se bavite problemom reproduktivnog
rada koiji je repetitivan i dokida kreativnost jer sami
procesi odrzavanja zivota poput pranja suda ili usi-
savanja prisiljavaju na monotono ponavljanje koje-
mu nikad nema kraja, a niSta se zanimljivo ne pro-
izvodi osim samog odrzavanja. U tom kontekstu taj
prvi afektivni moment je neki tip frustracije, a toga u
SPORAMA uopcée nema, nema ni¢ega od toga, nego
ima samo ugoda, njeznost, ljepota, mekanost...

IVANA

Ali to je tvoje Citanje, puno ljudi repetitivnost ne
iritira i ne frustrira. | ta mogucénost da se izade iz repeti-
tivne radnije... to bi bilo neko drugo Citanje, ne kazem da
je moje. Malo sam razmisljala oko SPORA i pitanja rada
odrzavanja, maintenance work... postavila si nam pitanje
oko toga.

UNA

Mozda ovo: “Odrzavanje je svakodnevna pre-
preka neometanom radu i stvaranju. Ono ostaje u
pozadini, rutinski se ponavlja i naizgled ne dopusta
pomak. U svakodnevnoj nezavrsivosti rada provede-
nog u odrzavanju pomak, promjena i transformacija
hiberniraju”, citiram iz programske knjizice SPORA.
Vi ste izrazito produktivna kazaliSna skupina, radite
gotovo dva projekta ili dvije predstave godisnje.

Otkud zanimanje za imobilizaciju kad je BADco.
jedan pravi mobilizacijski stroj?

IVANA Pitanje rada odrzavanja protkalo se vise kroz rad-
no-istrazivacki proces na pocetku rada na toj predstavi,
kad jo$ nismo znali kako ¢e uopce izgledati taj koreograf-
ski materijal. Ono $to je meni uvijek zanimljivo u radu s
BADco.-om, a vecéinu svog profesionalnog umjetnickog
rada radim upravo s BADco.-om, jest to da je ono sto
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sam pisao scenarij za taj treéi dio povukao sam parabole
iz LIGE VREMENA, kratke tekstove koje je Tomislav pisao
za predstavu. Ideja je bila da u treéem dijelu rekapitulira-
mo sve autorske reference koje su nam bile vazne. | svaka
ta referenca upucuje na jednog autora ili jedan kolektiv
autora koji su nam bili vazni: Meljnikov, Stilinovié, Koller,
Gotovac, Kristl, Tvornica ekscentricnog glumca itd...
U L/GI VREMENA smo koristili parabole prije svega
zbog specificne temporalnosti parabole koja uvijek
krene od v ono doba, dakle vraéa nas natrag ali je
okrenuta buducnosti, kao pouka za sad. To je format
koji gajimo na Zapadu, od onih Isusovih prispodoba.
Tomislav je sugerirao da bi bilo dobro da se govori
kao i u L/G/ VREMENA, da se te parabole izgovaraju
preko megafona i da se time dobije neki odmak od sa-
mog sadrzaja jer ¢e inaCe zvucati jako pateti¢no. Meni
se nije Cinilo da je megafon dobar za film, bilo bi to na-
porno slusati. Ali mi se €inilo vaznim da postoji taj od-
mak i da postoji neka vrsta diferencijacije u odnosu na
naratoricu koju igra Ana Kreitmeyer u filmu. | €inilo mi
se da bi bilo dobro da situacija s jedne strane referira
na pokus$aj, na probu, pripremu. Tako da je i materijal
pokusaja za film strukturiran kao proba za snimanje
narativa. Bilo mi je zanimljivo da on ima u dijalektu ne-
§to sto je blisko tom kr§¢éanskom “u ono doba”. Sinisa
je, izmedu ostalog, i radijski voditelj. Mislio sam da ¢e
se snaci u toj situaciji komunikacije, a i duhovit je. To
je takoder neka cureéa razina. SiniSa budi asocijacije,
jednako kao i bilo koji drugi gost umjetnik u nasem
radu. On ima neku svoju funkciju koja nekom nesto
znadi ili ne znaci. Ufonaut u L/G/ VREMENA baziran je
na Juliusu Kolleru. U vrijeme kad smo igrali tu pred-
stavu nije bio pretjerano referentan. U meduvremenu
je postao zvijezda i imao retrospektivu u Becu. Ali nije
odlucujuéa Cinjenica da se zna tko je on — Ufonaut
donosi humor.



radimo viSe od videnja ili dojmova. Razli¢itih smo back-
grounda, rijetko se slozimo. Naravno da se projekt konsoli-
dira u nesto, ali nije nuzno da smo jednoglasni u nasim

¢itanjima. Primjerice, donijela sam na probe
Roberta Smithsona, ruins in reverse® i pitanje
propadanja infrastrukture koja se onda is¢itava
kao neki tip arheoloskog artefakta. Zanimljiva mi
je tijekom rada bila i Mierle Laderman Ukeles,
umijetnica koja se rukovala sa svim sanitarnim
radnicima u New Yorku u 1970-ima. Napisala je
manifest? u kojem kaZe da je taj reproduktivni rad
ili rad odrzavanja pakao, nikad mu kraja i stalno
se ponavlja. Ona je kroz tu akciju afirmirala taj sil-
ni rad koji ulazi u odrzavanije i radnike koji su ap-
solutno nevidljivi, i nikad im nitko ne zahvali. | mi-
slim da se svakome od njih prilikom upoznavanja
obratila rijeCima: “Hvala sto odrzavate New York
na zivotu”. Kod svake je naSe predstave bitno to
da neke stvari ne vidimo nuzno kao izrazito loSe,
ili izrazito dobre, ili izrazito dosadne, ili izrazito uz-
budljive, ve¢ se mozda u samom radu pojavljuje
nekoliko, ponekad i konfliktnih pristupa i Citanja.

TOMISLAV

8 Radi se o Smithsonovu
eseju “A Tour of The
Monuments of Passaic,
New Jersey” (1967), u
kojem se koristi pojam
ruins in reverse za nove
gradevine, one koje se
podizu kao rusevine, kao
kontrast zdravorazumskoj
ideji o gradevinama koje
se pretvore u rusevine
ukoliko nisu odrzavane.
Esej je dostupan online na:
http:/lpaf-objects.com/files/
Essay_Robert-Smithson-A-
Tour-of-the-Monuments-of-
Passaic.pdf

9 “Manifest za umjetnost
odrZzavanja” zapravo je

prijedlog za izloZbu iz 1969.
Vidi: https:/lqueensmuseum.

org/wp-content/
uploads/2016/04/Ukeles-
Manifesto-for-Maintenance-
Art-1969.pdf

Dakle, da je u ovoj predstavi dominantna

frustracija, bilo bi tautoloski, to je prvi problem.

UNA

Intelektualno bi bio tautoloski, ali utjelovljena
ideja odnosno drugacije prikazana ideja nije afektivno
tautoloska. “Pokazati frustraciju” nije isto kao bauviti se
idejom frustracije, pokazivanje frustracije ili provode-
nje frustracije aficira. Ideja toga da je netko frustriran
ne aficira nesto posebno. Posredovani osjecaji mogu
proizvesti neku novu vrijednost, unatoc preziru lika
Violet Crawley (Maggie Smith) u Downton Abbey o

kazalistu kao veceri emocija iz druge ruke.
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TOMISLAV

Drugo, senzualnost, ili senzorijalnost koju
si iSCitala namjerna je zato sto smo vrlo brzo shvatili da
scenski predmeti kojima baratamo: plahte, jastuci, itd.
imaju taj potencijal. Nije rije¢ o tematskoj motivaciji, veé
se dramaturska motivacija ostvaruje predmetima koji ulaze
na scenu i izvedbenim potencijalom odnosa tih predme-
ta. Nas rad, u pogledu koreografije, u pogledu scenskog
zbivanja, zapravo se prije svega generira iz onoga $to te-
matsko unosi na scenu, ali nije tematika. To je kao ljuste-
nje kroz tematsko da bismo dosli do toga kako materijalni
nositelji tematike — primjerice, plahte za rad u domacinstvu
— impliciraju odredene nacine kretanja, obrazaca i relacija,
svojevrsnu “drustvenu koreografiju”, Cijom se transforma-
cijom onda bavimo. Zato taj dugi rad proizvodnje u naSim
produkcijama.
Koreografija ne proizlazi odozgo, transponirajuci odre-
denu tematiku u jezik plesa, nego proizlazi iz onoga
Sto se u plesackom Zargonu zove materijal, ali zapravo
i iz materijalnosti praksi koje ti govore kako da generi-
ra$ pokret, u odnosu na sto ga generiras, sto on radi,
kako on proizvodi itd. To je, sigurno, na razini koreo-
grafskog rada, bitna odlika naseg rada.
Sto se, pak, dramaturgije gledanja tice, tu je temeljni mo-
ment organizacije opazanja i paznje. U pluralnosti znace-
nja i neodredenosti, neusmjerenosti Citave predstave, niti
jedna nasa predstava ne zna zavrsiti, a to ima veze s tim
da polje kompozicije nije |0k, nije niz, nije smjer, nije pro-
gresija, veé je zapravo organizacija izvedbenog materijala
kroz vrijeme i reorganizacija paznje koja mora opazati taj
izvedbeni materijal kroz trajanje predstave. Dakle, masa
tih elemenata ima veze prije svega s naSom projiciranom
dinamikom gledatelja: kad se dosaduje, kad ga treba pro-
buditi iz dosade i skrenuti mu paznju na nesto, kada treba
proizvesti osjecaj disocijacije. To su kvalitete intervencija
dramaturgije gledanja — dramaturgije koju primjenjujemo
kako postaje jasna cjelina predstave. Ali iz dramaturgije
rada na predstavi jako igra $to je to Sto smo odabrali kao
predmete, kulturne artefakte i scenske zadatosti i kako iz
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LIGA VREMENA. Proba. Ivana Ivkovi¢, Ana Kreitmeyer, Tomislav Medak, Pravdan
Devlahovié. Hartera. Rijeka. 2009. Fotografija: BADco. — 10, 33, 36, 70, 88, 181, 224, 225,
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susreta tih elemenata, naj¢eSée viSeznacenijskih, koreo-

grafskih, scenografskih, zvukovnih... kako proizlazi nesto

neocekivano.
Situacija s plahtama nastala je tako da smo na pocet-
ku razmisljali da gledatelji budu unutar prostora izved-
be i da se izvedba dogada oko nijih, i da se dogada u
mraku ili polumraku, dakle, da se makne polje gleda-
nja. Ideja je bila da primarni modalitet bude osjet bli-
skosti, daljine, zvuk, dakle da se aktiviraju drugi osjeti,
a da se gledanje gurne u drugi plan. Iz te je pretpo-
stavke onda proizasao niz materijala, stvari, ideja itd.
koje se ne mogu realizirati na prvotno zamisljen nacin
jer nismo imali prostor da posjednemo publiku u pro-
stor izvedbe...

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥

IVANA Odluku da publika ipak sjedi oko prostora izved-
be, s Cetiriju strana prostora izvedbe, donijeli smo kada

smo shvatili da ¢e inace samo 20 osoba moéi vidjet po-

jedinu izvedbu, a ovako ih moze vidjeti 60. Mi smo i vrlo
pragmaticni.

NA
u SPORE bi mogle biti i neki tip instalacije u koju

ljudi mogu dodi i spavati...

IVANA Za drugi set izvedbi razmisljali smo da drugaci-

je ustrojimo ulaz i izlaz, ali jednom kad imas ovaj fizicki
postav sjedenja... tesko je. Trebalo bi se rijesiti prostora
sjedenja publike s Cetiriju strana da bismo mogli drugacije.
Ali u ranoj fazi rada na SPORAMA razmisljali smo o tome
da bi to bilo nesto durational, da bi to bilo nesto vise insta-
lacijski; da ljudi ulaze, izlaze kako ih volja. Medutim, s obzi-
rom na koreografski materijal koji je sad dominantan u toj
izvedbi, post festum mi je puno zanimljivije kada si joj prisi-
lien posvetiti vrijeme, $to nije nuzno slucaj s instalacijom.
U instalaciju se moze uéi, moze se gledati malo s ruba, pa
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izaGi. | to je taj luksuz koji imamo u kazalistu, paznja pu-
blike u trajanju od 45 do 60 minuta, nekad ¢ak i viSe. Pa
Cak i ako paznja odluta, to subivanje koje imamo, gdje se
potencijalno nekoga moze i utladiti, i biti mu dosadan, i on
ée zadrijemati, i pogledat ¢e na mobitel, i misli ¢e mu od-
lutati, ali odlutat ¢e mu paralelno s tom radnjom na sceni.
Mislim, on uvijek moze izaci. Od ovih pet izvedbi SPORA,
na jednoj izvedbi je jedna osoba izasla. Uvijek moze$ izadi,
ali moras onda donijeti odluku da izlazis. Puno si obavezni-
ji sudionik te komunikacijske situacije jednom kad sjedis i
kad znas$ da ta izvedba ima trajanje. Sad govorim imajudi u
mislima ovaj materijal, to nije nuzno sluc¢aj svih nasih razli-
Citih predstava, ali vrijedi za repetitivni, durativni materijal
ove predstave. Jer nije isto gledati 2 minute nekoga tko je
u okretu, u okretu, u okretu, i gledati ga 20 minuta uz mi-
nimalne promjene svjetla, bez ikakve glazbe.

PREZIVLJAVANJE EKOSUSTAVA

UNA Cini mi se da u SPORAMA postoiji neki tip na-
boja vezan uz konkretnu politi¢ku situaciju u kulturi

u Hrvatskoj 2016., uz strah vezan uz dolazak Zlatka
Hasanbegoviéa i njegove odluke u Ministarstvu kul-
ture (iako vas rad, naravno, ne tematizira nista tako
“lokalno” niti se bavi takvim konkretnostima). Kao da
se radilo o iskazu nekog momenta prezivljavanja, kao
da se treba za-sporiti, hibernirati, dok ne dodu bolje
prilike, a to mi se nadovezuje na Siru pricu oko pozicije
institucija iz VREMENSKIH BOMABI.

TOMISLAV SPORE su tematski dosle od ideje da se u

repeticiji svakodnevice ipak nesto neprimjetno i mijenja.
Promjena i razlika strukturno su vezane uz ponavljanje.

| da, u tom radu dosadne svakodnevne reprodukcije nasta-
je i potencijal za nesto drugo. Temeljem toga, u proces sam
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unio knjigu Anne Tsing, Gljiva na kraju svijeta,® 10 Anna Lowenhaupt Tsing,
koja se bavi problemom simbiotskog preZivijava- [ ushoom ot f/’,’ssg’g;t;
nja razliCitih vrsta jednom kada je neki ekosustav  ofLite in Capitalist Ruins
naru$en. Cinjenica hibernacije u tom minimal- ooy <ton University Press,
nom Zivotu, kako si ti to opisala, nesto je sto
mi se Cini da je moment slican onom koji sam
opisivao na pocCetku ovog razgovora — moment kada se
nije dogodila temeljita drustvena transformacija, a bila je
prilika da do nje dode. Gdje smo sada? Koji je proces koji
se dogada u globalu? | kako ga mozemo izraziti?
U to spada i drustvena i bioregenerativna dimenzija
koje su me inicijalno zanimale u figuri Kronosa kad
smo krenuli raditi na VREMENSKIM BOMBAMA. Ali
nije puno ostalo od te tematike u SPORAMA, osim,
ali ne znam koliko se to moze detektirati, da kroz
predstavu pokusavamo stvoriti uvjete da niknu gljive u
tim poplunima. Stalno se vlaZi, stalno se prozracuje, i
najvaznije, stalno se donosi toplina.
Dakle, mozes gledati Citavu tu predstavu kao proizvodnju
topline ne bi li izniklo neko drugo okruzenje, i onda se to
jo§ dodatno signalizira zelenom bojom, ne bi li se predsta-
va u nekom trenutku vratila u bjelinu i na pocetak. Cime
zapravo predstava Cini /oop.

AWArTIA ONYO/YFLSOd ¥

UNA

Ne sje¢am se zelene boje?

IVANA

Svjetlo je zeleno kroz cijelu izvedbu.

TOMISLAV

Dosta je bilo medusobnih neslaganja oko
toga kamo bi trebao iéi kraj predstave. U nekom kasnom
trenutku Sergej je usao u proces kao dramaturg, i u os-
novi se nismo slagali. Predstava na kraju zavr§ava u jazu
izmedu neke formalizirane strukture /oopa, za koju se vise
zalagao Sergej, i transformirane strukture koja stoji za bio-
losku transformaciju, za koju sam se uglavnom zalagao ja.
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Moja ideja je bila da proizvod tog rada sa scenskim
elementima treba biti krajolik, a ne njihov povratak na
njihov rad, pospremanje, odnosno okretanje. SPORE se,
uostalom, nisu toliko bavile politickim trenutkom, jer smo
predstavu zavrSavali kada je kriza koja je zapocela 2008.
jo$ bila na svom vrhuncu. Sigurno je nesto od te urgenci-
je uslo u predstavu, ali nije toliko definiralo tu predstavu
koliko VREMENSKE BOMBE.

IVANA VREMENSKE BOMBE su samo drugi naziv za vre-

menske kapsule. VREMENSKE BOMBE su u biti bile vre-
menske kapsule koje su u poratnom periodu u Americi bile
popularne. U nasoj imaginaciji viemena obiljezile su 1950-¢,
1960-€, ali one se i dalje redovno rade, a sad se vec¢ i otva-
raju. Da se vratimo na SPORE. |ldeju spora kao prijedlog
donio je Tom u nekom momentu i to nam je pomoglo da
rafiniramo te momente aficiranja kao $to je miris, kao sto
su svjetla... To nam se ucinio kao dobar ili najbolji naslov
od svih koje smo predlagali tijekom rada. Godina 2016. za
nas je bila godina konsolidacije ranije nastalih materijala u
VREMENSKIM BOMBAMA, tu je arhivski talog koji se evi-
dentira u tom radu, mislim da je to jako bitno. Svaki pro-
jekt ima neke elemente koje prenosimo dalje, vrlo ¢esto u
biti prenosimo nesto sto je bilo tamo 2000. i 2004. Nekad i
vrlo konkretno, citatno, a nekad samo nesto sto osjeéamo
da nismo obradili, zavrsili.
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BRIGA KAO LOGIKA
PAZNJE

NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

UNA

“Odrzavanije je svakodnevna prepreka ne-
ometanom radu i stvaranju. Ono ostaje u pozadini,
rutinski se ponavlja i naizgled ne dopusta pomak. U
svakodnevnoj nezavrSivosti rada provedenog u odrza-
vanju pomak, promjena i transformacija hiberniraju.”,
citiram iz programske knjizice SPORA. Vi ste izrazito
produktivna kazaliSna skupina, u dvadeset godina
postojanja iza sebe imate kakvih 45 projekata. Otkud
zanimanje za imobilizaciju kad je BADco. jedan pravi
mobilizacijski stroj? Takoder, zasto SPORE?

SERGEJ

Ocito je to pokusaj samoiscrpljivanja problemi-
ma kojima se bavimo, deaktivacija radom od kojeg mozes
pregorijeti, koli¢inom rada koja te nuzno blokira, ali i tjera
da ne odradujes nego prenapregnes problem. To je valjda
neka inacCica Indoseve zasluzene teme, ali bez moralne
pouke.

NIKOLINA

Tom je predlozio da ¢itamo knjigu Anne
Lowenhaupt Tsing 7he Mushroom at the End of the World:
On the Possibility of Life in Capitalist Ruins. Prica je to o
aromaticnoj i ekskluzivnoj matsutake gljivi koja raste na
mjestima nuklearne katastrofe za koju je vezan cijeli ritual
zivljenja u odredenim krajevima. Opjevane su u narodnoj
poeziji. Ideja je zapravo da u situacijama kada su uvijeti za

zZivot iznimno nepovoljni, ta gljiva prezivljava, mnozi se,
ona govori o prilagodljivosti na razornost kapitalizma i uni-
Stenju okolisa, te o kohabitaciji ljudi i prirode i kolektivnom
prezivljavanju.

UNA

SPORE se zapravo ne moraju odrzavati, one
samo ¢uce i ¢ekaju priliku.

NIKOLINA

To je meni bilo zanimljivo, traZili smo neko
¢amljenje u kretanju, tako je to krenulo. Vukla me i igra
rijeCi — spore kao polagane — nesto $to ide sporo.

UNA

Kad sam gledala SPORE, nametalo mi se pitanje
formata prezentacije. Naime, ucinilo mi se da bi rad
lakSe disao da se radilo o instalaciji u koju je mogu-
¢e udi i izaéi prema vlastitom nahodenju, o nekom
bivanju u prostoru koje nije organizirano kao strogo
kontrolirano vrijeme predstave. Zasto predstava o
odrzavanju koja traje “od-do”, kad je problem s odrza-
vanjem njegova beskonacna cirkularnost?

NIKOLINA

Imas pravo, i mi smo razmisljali o tome, ali
beskonacna cirkularnost i ponavljanje u izvedbi Cinilo se
nepotrebnim jer izvedba ionako ne traje kao zivot, i joS, da
smo se odlucili na izvedbu u trajanju to bi znacilo dodat-
no iscrpljivanje plesacica, a to nismo Zeljeli. Umjesto da u
umjetnosti ponavljamo iskustvo svakodnevnog Zivota, koje
se u pogledu brige za druge (za djecu, starije, bolesne...),
brige za dom i brige za vlastito tijelo ¢esto osjeé¢a kao
iscrpljivanje kroz cirkularno ponavljanje, zanimalo nas je
pokusati promijeniti vlastiti odnos prema negativnim osje-
¢ajima koje to u nama proizvodi. Mora postojati nacin da
brigu o drugima skladno uklopimo u svoje zivote, da brigu
za prestanemo dozivljavati kao opterecenje i prepreku koja
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BRIGA KAO LOGIKA PAZNJE

nas odvaja od svega $to bismo Zeljele za sebe u Zivotu.
K tome, mi plesacice provodimo nevjerojatno puno vreme-
na na odrzavaniju tijela da bismo se uopce dovele u stanje

da mozemo nesto kreativno proizvesti. Odrzavanje ples-
nog tijela dio je Zivota plesacice, nesto Sto Cini§ gotovo
svakodnevno i §to trazi aktivan odnos, ali lako zapada u
inerciju rutine. Taj rad odrzavanja odnosno sprje¢avanja
da stvari propadaju vzima vrijeme od drugih stvari. | zato,

1 Anne Boyer, Garments
Against Women (Boise:
Ahsahta Press, 2015).

2 “Post-hoc dramaturgija:
refleksije o poetici
predstavljanja i cirkulacije u
izvedbenim umjetnostima”
projekt je zapocet

2010. desetodnevnim
laboratorijem. Clanci vezani
uz projekt koji propituju

taj pojam dostupni su na
stranici: Attp://www.badco.
hrihripublications-item/
whatever-3-4/. Kao §to pise
Marko Kostanié¢, “koncept
post-hoc dramaturgije
kondenzira sve kratke
spojeve i trenja ekonomskih,
institucionalnih, kulturalnih i
estetskih razina organizacije
i rezima u plesnoj i kazalinoj
produkciji: ukljucuje
temporalnost produkcije,
logiku recepcije i logiku
stvaranja”. Vidi: Attp://www.
badco.hrimedialuploads/1_
whatever3_kostanic.pdf

kad sam procitala pjesmu Anne Boyer “What
is ‘Not Writing’?”", postalo mi je odjednom
jasno da se o problemu moze misliti druga-
¢ije. Iducéa problemska linija vazna za pro-
ces rada na SPORAMA vezana je za osjeCaj
drustvene stagnacije i nemoc¢i da mijenjamo
drustvenu zbilju te pitanja koje si stalno izno-
va postavljamo: Sto Ciniti u trenucima kada
osjec¢aj za mogucénost transformacije spla-
sne? Tomislav je uveo temu spora — stanica

s jakom zastitnom opnom koje sluze nekim
bioloskim vrstama kao oblik prezivljavanja
(¢ahurenja) u periodima nepovoljnih uvjeta
za zivot i razvoj. Trazeci analoSke poveznice
dosli smo do ovih pitanja: prvo, kako usporiti
ili zaustaviti napredak vlastitog umjetni¢kog
zivota, a da nuzno ne usporavas ili zaustavis
njegovo kretanje? Ono, doduse, nije novo za
nas, prisutno je od projekta Post-hoc dra-
maturgija?, ali se na SPORAMA uspostavilo
kao tema. Drugo, kako izvedbu misliti kao
ekosustav nuznih uvezanosti izmedu zivih i

nezivih aktera u njemu? Tu je joS i ekolosko pitanje kojim
se bavimo od projekta /MA LI ZIVOTA NA SCENI?, ali tada
je to bilo viSe s fokusom na ideje terraforminga = 3¢ 12183
194,223, 224, 331,332, 334 ) kazaliStu. Odluka da ¢e okretanje (oko
sebe, pod sebe, preko sebe), kao i hodanje unazad, po-
stati glavni koreografski fokus SPORA proizasla je iz mog

trenutnog osjecéaja da se vrtim u krug, moje neinspirirano-
sti, ali i pomanjkanja volje da krenem u nesto novo. Vratila

112

sam se potom jednom Sergejevu tekstu “Okret”, u kojem
on usporeduje okret spavaca i okret plesaca, i piSe kako
okret oprimjeruje volju za kretanjem, ali bez promjene u
prostoru, samo u vremenu, bljesak u vremenu. U okretu
spavaca tijelo se krece, ali ne napreduje nego se uma-

ta samo oko sebe, ukopava, utabava. Medutim, unato¢
tome Sto te okret vraca na isto mjesto, nakon njega stva-
ri nisu iste, slijedi kvalitativha promjena. Paralelno s tim,
trazili smo rjesenja za okoli$ u kojem se ta tijela okrecu.

U pocetku smo u prostoru imali predmete koji sugeriraju
okretanje — bubanj veSmasine, veliku rolu papira, karimat
koji se zarolava, neke rotirajuce igracke i sli¢no — ali njih
smo izbacili jer su previse sugerirali mehanic¢ko ponavlja-
nje bez kvalitativhe promjene. Na jednoj je probi u nasoj
akciji zarolavanja i odrolavanja karimata Tomi ucitao vezu
sa sporama. Rad s karimatom asocirao ga je na spremanje
kreveta, na toplo, vlazno mjesto u kojem zive mikroorga-
nizmi, ali i koje predstavalja topos rutiniziranog Zenskog
rada. Tek kad smo u izvedbeni prostor uveli predmete koji
sugeriraju odmor tijela odnosno elemente spavaonice
(poplune, plahte, jastuke i deke) i kad su plesacice pocele
dodirivati te meke predmete, uvezivati ih u okretanje, otvo-
rila se moguénost za osjetilan odnos tijela i okolisa i time
pruzio izlaz iz problema repetitivne mehani¢nosti. Doduse,
manipulacija predmeta dovela nas je u blizinu slike uobica-
jenog Zenskog manualnog rada — pospremanja spavaoni-
ce, a da bismo destabilizirali tu sliku trebalo je modificirati
odnos prema tome kako plesacice dodiruju predmete i

§to s njima Cine dok ih dodiruju. Umjesto intencije da npr.
“slazem plahtu” ili “protresam jastuk”, u kontakt s predme-
tom ulazim s namjerom da “brinem o Zivotu koji se nalazi
unutar te plahte ili jastuka dok ga preslagujem ili protre-
sam”. Briga za nevidljivi Zivot unutar predmeta (zamisljenih
mikroogranizama, spora) tako je postala ideja koja potice
plesacice na pazljiv, njezan kontakt s predmetima, kontakt
u koji moraju ukljuciti osjetila dodira, sluha, njuha i vida. Uz
ideju febe okrece za kretanje plesacica je bitna i ideja febe
vraca. Nije to samo bilo pitanje toga da plesacice hodaju
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unatrag, da moraju biti svjesne svakog koraka jer koraca-
ju po sceni punoj predmeta, nego i pitanje odnosa prema
punktovima u prostoru gdje se brinu za zamisljeni Zivot

na koreografski definiran nacin. Na primjer, ako na punktu
stoje tri plahte, postoji koreografski postupak koji odreduje
nacin interakcije plesacice, okretanja i plahti. To je kao kad
kuhas, tvoje tijelo izvodi pokrete koji pripadaju tom pro-
storu, neces pokretima slaganja kreveta pripremati hranu.
Znaci, postoje mjesta kojima se stalno vraéamo i u koja je
koreografija ve¢ upisana praksom naseg zivljenja. U pred-
stavi, svaki put kada plesacCica rad/ na nekom punktu ona
ritmicki komponira pokrete u odnosu na to sto druge dvije
plesacice istovremeno rade u prostoru, modulira vlastite
odluke i intenzitete, reagira na promjene u okolisu (prekide
u kretanju drugih plesacica, paljenje—gasenje lampica, zvuk
pada jastuka, prekid u zvuku, novi zvuk u prostoru i sl.).

To znaci da plesacicu bilo koji predvideni ili nepredvideni
dogadaj u scenskom prostoru moze iznenada prekinuti, ali
i da ¢e se onda kasnije vratiti poslu koji zeli nastaviti, ona
je stalno izmedu zadataka. Nju vraca i nju okrece, za razliku
od “ona se vra¢a” i “ona se okrece”.

OKRET KAO DOMINANTAN KOREOGRAFSKI
POSTUPAK

UNA

Kako su bili organizirani koreografski postupci?

NIKOLINA

Moment okretanja je klju¢an. Krenuli smo iz
leZzecée pozicije okretanja, iz spavalackog pokreta, koji se
vrti u mjestu i pokus$ava se naci. Okret u situaciji odmora
u sjedecoj poziciji i okret kao virtuozni element plesaca
kroz vertikalu. | onda zapravo tijelo putuje, ono je uvijek
negdje izmedu. Ima okretanja na podu, ali Cesto je situa-
cija da su izvodacice na podu, a Zele biti gore, ili su gore,
a zele biti dolje, dakle, da ih okretanje hvata u trenutku

izmedu lezanja, sjedenja i stajanja. Princip je sliCan kao lo-
gika manipulacije objekta, prema ovdje, malo prema ona-
mo, stalno izmedu. | na tome bi se recimo jos koreografski
dalo peglati; pitanje tajminga, pitanje jasno¢e namjere, sin-
kope, modulacije kroz proces iscrpljivanja okretanja. Ako
bismo govorili o nekim nasim postupcima, koji su prisutni i
u SPORAMA, radi se o tome da krenes od nekog problema
i onda ga kroz izvedbu iscrpljujes.

UNA

Kao sto i pokret iscrpljujes....

NIKOLINA

Upravo to. Inzistiranjem na odredenom tipu
kretanja zapravo pokusavamo koreografiji dati radni ka-
rakter. Kada smo se poceli baviti okretanjem, bavili smo se
razli¢itim tipovima okretanja i slikama okreta. Baletni
okret, pirueta, nije isto sto i okrenuti se oko sebe na mje-
stu. On implicira neki drugi tip odnosa tijela prema gravi-
taciji, organizacije tijela, slike tijela, kakvu ti asocijaciju to
kretanje proizvodi kada ga gledas ili kada se tijelo krec¢e
na podu. Uglavnom, razliite su slike tijela u okretanju koje
su veé a priori prisutne u nasem pogledu, prije nego sto
po¢nemo gledati okret. Time smo se isto bavili, tako da
je puno materijala i otpalo, nisu stigli sjesti u samu pred-
stavu. Treca stvar je nesto sto zovemo kompozitni odnos
prema okoliSu. Okoli§ shvaéamo kao eko-sustav relacija i
meduuvjetovanja zivih i nezZivih aktera. Izvodacice su isto
jedna drugoj okoli$. One nisu partnerice na sceni — ne
Citaju akcije jedna drugoj u smislu: ti si popravila plahtu
pa sad ja ne moram, nego se one ritmi¢ki moraju odnosi-
ti jedna prema drugoj i razmisljati o intenzitetima koji se
stvaraju u razli¢itim dijelovima prostora. Njihove su akcije
vremenski tako organizirane da ako jedna nosi jastuk, dru-
ga ulazi, tre¢a mora takoder nesto... dakle, ako se nesto
u prostoru promijeni i reakcija se na tu promjenu mora vi-
djeti. Npr. Ana je sama u prostoru, nosi jastuk, ulazi Lana,
upalila je svjetlo... Ana mora momentalno pokazati da je
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registrirala tu akciju i promijeniti nesto u vlastitoj izvedbi,
bilo da ¢e zastati i sluSati neko vrijeme, promijeniti smjer
kretanja, pustiti jastuk da padne... Nebitno je, ali reakcija
mora biti jer bez nje nista nije uvezano. Sto god bilo koja
izvodacica promijenila, promjena je za cjelinu izvedbe, a
ne samo za nju. Bez toga nema te predstave. To je ujedno
i koreografsko misljenje prisutno u nizu nasih predstava,
no ovdje smo pokusale gurati pitanje: koliko linija ritma
izvodacice zaista mogu pratiti u zivoj izvedbi i kontrolira-
ti ritam cjeline? | to je, mislim, najzahtjevniji koreografski
zadatak za izvodacice jer je naprosto puno toga. Paljenje
i gasenje svjetala zapravo je vezano za strategiju vidljivo-
sti i nevidljivosti u prostoru. | o tome bi one trebale voditi
racuna dok to rade, znaci da su lampice rasprostranjene

i svaka lampica nije direktno vezana za prekida¢ nego su
razvedene u prostoru tako da se dijametralno suprotno
pale. Na sceni lijevo je prekidac¢, a na sceni desno je lam-
pica. To je recimo posljedica razmisljanja o prostoru kao
decentriranom. Cuénem pored lampice i &ekam, a kad

se upali svjetlo ono se upali negdje drugdje. To je logika
senzorijalnog, potom brzina reakcije na podrazaj i kreativ-
nost u donosenju odluka. Takoder, broj predmeta s kojima
plesacice rade postepeno se povecava: lampice, pa plahte,
jastuci i popluni, pa mini zvucnici, pa Spricalice s mirisom.
Kad plesacice disu skupa to je kao najljepsa polifonija.
Stvara se osjecaj sveopce uvjetovanosti i uvezanosti, njih,
predmeta, gledateljica koje okruzuju izvedbeni prostor. |
mozda jos jedna stvar, postoji izvedbeni prostor okruzen
publikom i postoji prostor iza leda gledatelja. Svaka ima
svoju sobu i kad tamo odu onda su potpuno izvan, iako i
dalje blizu. Gledatelji osjete njihovu prisutnost iza vlastitih
leda. U tom prostoru isklju€uju se iz izvedbe koreografije.
Ivana npr. igra Pong, Lana pjeva, Ana jede jabuku i mljac-
ka u mikrofon. Zanimljivo je to iskakanje iz izvedbe, nakon
kojeg se moraju vratiti i potpuno se povezati s onime sto
se dogada, a Sto je zapravo rezultat nekog dramaturskoga
koreografskog uvjetovanja samog rada.

UNA

Zanimljivo je da se u vasoj predstavi ne stvara
neki osjecaj vremenske ograni¢enosti. Naime, repe-
titivni je rad povezan s osjeéajem da nemas dovolj-
no vremena, a radis$ radnje koje su zapravo trosenje
vremena, pa si stalno u nekom vremenskom tjesnacu.
To se u predstavi ne osjec¢a, nego bas suprotno, imas
osjecaj da imas sve vrijeme na svijetu i da se mozes
razvlaciti koliko god treba. Niste, dakle, ni ilustrativni
niti reprezentativni ni repetitivni. Razvijate pristup u
smislu mobilizacije afirmacije unutar te limitacije. Sto
je po vama detekcija te limitacije, gdje je ona smjeste-
na? Radi li se nekim Zivotnim procesima koji su prirod-
ni i normalni ili mozda o Siroj drustvenoj situaciji?

NIKOLINA

Mislim da je za to najvise zasluzna ta pjesma
“What is ‘Not Writing’”?, koja opisuje §to sve minutama,
satima, danima, tjednima, godinama odvaja pjesnikinju od
pisanja. Zivotni problem postaje umjetnicki problem kojim
se ona bavi na razini jezika, slike, kompozicije, ritma. Vrlo
poticajno, i za zivot i za umjetnost. Htjela sam se nadove-
zati na njenu gestu; rafinirati svoje razumijevanje rutinizira-
nog rada, promijeniti odnos. A krenula sam od jednostav-
nog pitanja. Zanimalo me moze li se jednostavna radnja
koja se ponavlja svakodnevno, viS§e-manje na isti nacin,
poput pospremanja spavaonice ili pripreme hrane, misliti
kao ples.
Pozadina takvu razmisljanju je i problemati¢an odnos
koji sam s godinama razvila prema vlastitom plesac-
kom realitetu, ponajprije uvjetima rada. Zivotni uvjeti
s obzirom na koje stvaramo umjetnost i vrijeme koje
imamo za umjetnost jako su se promijenili u odno-
su na one prije deset godina. Dvoje je djece u igri,
Zrinka je otiSla u Giessen na studij, dinamika u ko-
lektivu je drugacija. Druga stvar je, a tu je spona s
VREMENSKIM BOMBAMA, pitanje uvjeta rada. Nije
stvar u Zelji za savrSenim uvjetima, ali je Cinjenica da
kad odem u Remetinec ili kad udem u Pogon vrijeme
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kao da stoji, a moje mi tijelo govori da vrijeme prolazi.
Ponestaje mi stamine za izdrzati rad u neadekvatnim
prostorima, prati podove, premjestati stolice, Sto veé
treba da uopée mozes poceti raditi. | sve bih Zeljela,
biti s djetetom, biti umjetnica, biti prijateljica, supru-
ga, Citati i uciti, otici u kino, doprinositi borbi za bolje
drustvo, brinuti se za odnose s ljudima koji su mi
vazni, a od svih tih Zelja ostajem s pani¢nim osje¢ajem
koji titra u meni — nemam vremena! Povrh toga, 2016.
nas je oboje bacila u anksioznost s obzirom na to sto
se dogadalo na politi¢koj sceni. Kada vidi$ kojom brzi-
nom radikalno desne politike mogu dokidati slobode i
prava (pogotovo Zenska prava) te transformirati drus-
tveni i kulturni horizont u smjeru konzervativnih, za-
starjelih vrijednosti i tema (kao $to je Domovinski rat),
uplasis se. Prostor se skuCuje, ne samo za mene nego
potencijalno i za moje zensko dijete koje bi moglo
odrastati u konzervativnijem, duhovno siromasnijem
drustvu nego sto je bilo ono u kojem sam ja odrastala.

SERGEJ

Sjec¢am se da ste imali neku drugu ideju prosto-
ra u procesu nego ovu s kojom ste zavrsili i u kojoj publi-
ka sjedi poviSeno, kao u areni oko izvedbe. Ova zadnja
je zavrsila kao kompromis zbog malog prostora. U prvoj
varijanti publika je trebala biti u prostoru i neki su dijelovi
trebali biti napravljeni na praktikablima, tako da publika
gleda malo vise odozdo, a sad gleda zapravo odozgo.

NIKOLINA Da, tako je trebalo biti — publika je trebala biti

dio terena, punktualno rasporedena u teren, da se moz-
da mogu malo kretati, da izvedba dolazi i odlazi od njih,

ali nije bilo dovoljno vremena da isprobamo sve te stvari.
Zaboravila sam napomenuti da sam tada bila prihvatila
devet studentica s plesne skole u Kopenhagenu na sta-
Ziranje, neke su Cak i izvele predstavu u Zagrebu. To je
dodatno opteretilo proces jer su se sve probe morale raditi

dvostruko, a u Kinu SC imali smo ograni¢eno vrijeme. No,
kljuéna stvar koja je presudila u odluci je zahtjev teatra oko
broja prodanih karata po predstavi. U tako malom prosto-
ru mogli bismo primiti tridesetak ljudi jer ako stavimo dio
publike u centar prostora, a dio vani, onda su jedni izlozeni
pogledima te to viSe nije pozicija horizontalnog, rasprse-
nog gledanja koja nam je bila inicijalno intrigantna i koja bi
omogucila i opusteniju izvedbu...

SERGEJ

Ono §to je meni nedostajalo kao gledatelju jest
jos jedan registar gledanja ili rezim gledanja. Neka razina
koja ¢e dati prostora Cinjenici da to nije predstava samo
o dnevnom ponavljanju i servisnom radu jer nije od toga
niti krenula koliko se sje¢éam. Ona se po putu prepoznala u
tom problemu, ali nije bila startno radena kao predstava o
servisnom radu ili o brizi.

UNA

A koja je bila pocetna ideja?

SERGEJ

Bilo ih je viSe. Pojavilo se nekoliko prijedloga, s
obzirom na dinamiku unutar BADco.-a. Imali smo ad hoc
prijedloge.

NIKOLINA

Krenuli smo od problema slobodnog tijela u
plesu, a bilo je tu i tema vremenskih bombi, vremenskih
kapsula. Dramaturski prijedlog je bio da se cijeli projekt
bavi ad hoc povijestima kratkog trajanja, da istrazimo $to
bismo mi spremili, kao izvedbeni kolektiv, u viemenske
kapsule koje bi se otvarale u buduénosti i tumacile s pers-
pektivom minulog vremena, ali to je otpalo, kako to biva u
nasim suradnjama: pojavi se ideja, ali ako ne nademo na-
¢in da se nadovezemo s konkretnim prijedlozima, otpadne
zbog kolektivne dinamike.
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UNA

Na sto mislite kad kaZete slobodno tijelo u
plesu?

SERGEJ

Krenulo se od tematizacije slobode i ideologije
slobode u plesu, tijela koje je oslobodeno, na sliCan nacin
na koji smo se u nekim ranijim predstavama bavili pro-
blemom artificijelnosti odnosno prirodnosti tijela, te ideje
da je tijelo u plesu prirodno, a zapravo je u svim tipovima
svojeg izlaganja uvijek u nekoj tehnici ili u nekom postavu
koji je artificijelan. Razgovaralo se da krenemo od toga, ali
u jednom smo se trenutku preorijentirali na pitanje okre-
ta kao specifiCnog tipa iskazivanja u plesu koji ima i svoju
temporalnost. Okret je nuzno kompozicijski a ne struktur-
no orijentiran, nije organizacijsko nacelo nego partikularni
dogadaj iz kojeg se ogledaju relacije medu elementima koji
su na njega naslonjeni. Okret ne vodi k tome da se doga-
da promjena u tijeku ili racvanje, on je jednostavno okret
u poetickom smislu — nakon njega nista nije isto, ali okret
ostaje kao ¢in koji se ponavlja. Ta razina na kojoj se okret
pojavljuje manje je vezana uz mehani¢nost svakodnevnih
radnji, koliko je vezana uz ono $to je kompozicijski aspekt
te predstave, gdje onda i taj kompozicijski aspekt nuzno
preuzme logiku predstave pa onda on dobije i afirmativni
karakter — stvari se uvezuju kroz mutacije okreta, a ne hi-
jerarhije. Okret se Cini kao mjesto koje zauzima organiza-
cijski centar izvedbe, ali je on kretanje bez napredovanja.
Mozda sama ta zadnja scena koja ukazuje na mehani¢nost
okreta pretjerano baca samu predstavu u perspektivu
ponavljanja. No, logika brige, o€uvanja tog ne€ega sto je
nevidljivo i $to se “uzgaja” pod plahtama prigrijavanjem
prostora tijelom, mislim da ona uvodi nesto sto si dobro
primijetila, a to je pitanje drugog tipa temporalnosti u
razvoju... ostajes$ u istom, ali se dogada progres koji nije
strukturni nego je kompozicijski, ne stavlja naglasak na
svrhovitost plesa niti u organizacijskom niti zna¢enjskom
smislu, nego na njegov rad.

UNA

Kako je funkcionirala dinamika sa studenticama
i plesaCicama koje nisu dio BADco.-a?

NIKOLINA

S lvanom Pavlovi¢ i Lanom Hosni je bilo
drugacije iskustvo nego sa studenticama jer su iskusne
izvodacice, zene koje imaju paralelne karijere pored ove
u plesu (lvana je psihologinja, Lana se bavi proizvodnjom
domace hrane) i znamo se veé dugi niz godina. One su
imale interes za suradnju s nama, mi smo imale interes za
suradnju s njima pa je i rad napredovao bez trenja. Nacin
rada, doduse, jest bio neuobicajen jer smo, zbog financij-
skih razloga, u projektu iznimno kratko radili svi zajedno.
Ana, Zrinka i ja smo razvijale materijale bez ostalih, u lipnju
i srpnju, i nakon toga su sve koreografske ideje bile jasne.
Kad su, sredinom rujna, u proces usle sve suradnice, ima-
le smo svega pet tjedana zajednickog rada na sklapanju
predstave. Nije bilo kolektivnog istrazivackog procesa sa
svima uklju€enima u projekt, sto mi je intimno nedostajalo.
SPORE su iza$le iz godine krize u financijskom i organiza-
cijskom smislu. Promijenili smo producenta, rezali su nam
financije. To je prva godina u kojoj vise nismo imali europ-
ska sredstva. Ukratko, sve je pozivalo na usporavanje i
nuznost radikalne promjene u nacinu rada.
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SOCIOEKONOMSKI KAPITAL UMJETNIKA

UNA

Velika je frustracija biti umjetnicki afirmiran u
svom podrucju interesa, ali bez financijske ili institucio-
nalne sigurnosti. Ocekujes da ¢e§ u nekom periodu
Zivota, kao uspjesan umjetnik, ipak bastiniti nekakav
socioekonomski kapital.

SERGEJ

Da, to je to¢no. U prosjeku, nasi ¢lanovi nisu
ekonomski podjednako napredovali od trenutka kad su usli
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u BADco. Ja sam jedini koji je bio u institucionalnoj poziciji,
joS$ prije osnivanja BADco.-a i zadrzao sam je do danas.
Nikolina i Pravdan su u meduvremenu takoder dobili posao
na razlicitim odsjecima na Akademiji. Medutim, vecina ljudi
u BADco.-u (i Sire, na sceni) nema taj moment drustvenog
priznanja i drustvene stabilnosti. Radimo u stanju stalne
nestabilnosti i to ostavlja traga na kolektivu. Socijalne di-
namike ljudi nisu ekvivalentne, §to ponekad stvara interne
frikcije. Cinjenica je da sam ja jedini koji mogu funkcionirati
tako da Sest do sedam mjeseci radim na nekoj predstavi

u usporenom ritmu, u razvoju projekta od neke primarne
ideje do realizacije tako da se dogodi istrazivanje pa onda
tek proces produkcije. Medutim, to se ne poklapa s vre-
menskom dinamikom nekoga tko mora prihvatiti tri ili Cetiri
projekta da bi mogao prezivjeti. Mislim da je to sigurno
jedan od elemenata koji destabiliziraju proces.

UNA

S druge strane ¢ini mi se da u sredinama koje
nemaju povijest Zivota u socijalizmu, primjerice u Velikoj
Britaniji, ili postanes financijski etablirani umjetnik ili to
ne uspijes pa pronades sigurniji svakodnevni posao jer
je egzistencijalni pritisak prevelik. U kontekstu IstoCne
Europe, Balkana, generalno gledano i ponesto para-
doksalno, unato¢ iznimno prekarnim uvjetima rada,
nije na djelu toliki pritisak financijskog ili statusnog
neuspjeha. Imas relativnu slobodu da budes financijski
neuspjesni umjetnik, ali da i dalje budes umjetnik.

NIKOLINA

To je istina, i iskreno, dobro je da je tako jer
umjetnost kao trziSna utakmica — nije za mene. lako, taj
nesrazmjer vremena i truda koji mi ulozimo u neku nasu
produkciju i toga koliko ta predstava onda igra i kakav je
njen zivot nakon premijere problem je koji nismo uspjeli
nadiéi sve ove godine. Sustav je usmjeren na konstantnu
proizvodnju novog i to nesmiljenom brzinom, bez brige
o kvalitetnim radovima koji bi mogli kroz vrijeme do¢i do

publike. To strasno iscrpljuje umjetnike. Mi smo, para-
doksalno, do 2014., puno igrali u inozemstvu, a kroz eu-
ropske projekte predstave su dozivjele neki svoj postpre-
mijerni zivot. Zanimljivo je npr. da je nasu videoinstalaciju
Odgovornost za videno na Venecijanskom bijenalu vidjelo
vise publike nego kad zbroji§ svu nasu publiku na kazalis-
nim predstavama, ali to je tako. Mi ulazemo puno energije
i vremena u proces, ne odustajemo od ideje da umjetnicki
proces mora biti neki proces ucenja, upoznavanja proble-
ma i u povijesnom smislu. Tako smo uvijek radili i tesko je
sad to promijeniti, a vaga na kojoj s jedne strane stoji nas
ulog, a s druge prilike za predstavljanje rada publici nije u
balansu, ni blizu.

SERGEJ

Vratio bih se na ono $to si ti rekla oko odusta-
janja od bivanja umjetnikom, odustajanja od umjetnickog
rada. Kod nas jo$ nema takve hiperprodukcije umjetnika
To da, recimo, u Falmouthu svake godine 30 plesaca za-
vrsi studij, a od toga ih 15 mora biti iz Cornwalla, prili¢no
je problemati¢no. Zamisli da u Dubrovniku imamo studij
plesa, a njih 15 na godini mora biti iz Konavala. Problem
odluke da se posveti§ umjetnickom radu jos uvijek je koli-
ko-toliko reguliran vrlo ogranic¢enim institucionalnim uvje-
tima Skolovanja. U nekim drugim poljima, kao sto je trziste
sapunica ili audio-vizualni mediji, porast ljudi koji se time
hoce baviti je mogu¢ zato $to je tamo trziste razvijenije i
vidljivost je veca. Ali ovdje se odrzava taj balans u kojem
manje-vise znamo sve umjetnike koji se bave time ¢im se
mi bavimo i onda nas je sve lakSe pratiti — s manje novca
svi nekako prezive. Ali problem je u tome $to nema rasta,
iako je prezivljavanje moguce, ne zbog toga sto i mala
sredstva dostaju, nego izmedu ostalog i zato S$to ovdje
covjek dugo moze Zivjeti s roditeljima.

NIKOLINA Ljudi traju koliko izdrze i onda nestanu. Cak ni
plesne umjetnice koje imaju privilegiju stalnog zaposlenja
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u institucijama, poput balerina, nemaju institucionalnu po-
drsku u pogledu umjetnic¢kog razvoja izvan baleta ili nakon
zavrsene baletne karijere.

SERGEJ

To je i institucionalni problem. To izlazi iz menta-
liteta miljea baletne umjetnosti koiji fetiSizira ideal mladog
tijela. Oni i danas apliciraju za novac za natjecanje za mla-
de plesace, umjesto da traze novac za ansamble za drugu
ili tre¢u generaciju plesaca.

NIKOLINA

Gledano izvana, zaklju¢ujem da su i baleta-
ni i balerine u svojoj praksi uglavnom fokusirani samo na
balet. Vecina njih. Ne znam zasto je to tako, mozda zato
$to su imali uvjete da ne moraju misliti o tome tko su kao
umijetnice izvan konteksta baleta, mozda inercijom...

SERGEJ

Mislim da je to pitanje nekog novog institucio-
nalnog prostora unutar kojeg bi bila moguéa revalorizaci-
ja. Problem s baletom je $to je on u$ao u tvornicki model
institucije. Kada se institucija pocela organizirati po logici
podjele rada, taj je baletni model efikasnosti kretanja savr-
Seno odgovarao jer si mogao u relativno kratkom vremenu
izaci s punim proizvodom. | da se sad dogodi, nedajboze,
neka nova institucionalna reforma koja bi u potpunosti
istjerala ljude van na trziste, onda bi stvarno imali prekarne
radnike jer bi na trzistu bili ljudi koji jedino imaju kapacitet
da nesto otplesu, koji nisu stvaratelji u smislu autorskog
proizvoda. Oni se ne mogu izvan institucije producirati,
nego mogu samo participirati u necijoj produkciji jer oni de
facto prodaju svoj rad, prodaju svoje vrijeme tamo, to¢no
se zna od kad do kad im je ovo, od kad do kad im je ono...

UNA

Po ovome Sto ti govori$ oni bi bili sli¢niji nadni-
¢arima nego umjetnicima, kad je rije€ o organizaciji

rada. Ali, da se vratimo na SPORE, Nikolina, jesu li tebi
ostale neke ideje, gdje bi ti predstavu odvela da nije
bilo kompromisa kolektiva?

NIKOLINA

Kada bih imala jo$ vremena, proradila bih na
ritmu svakog bloka koreografije, da bude vise tiSine, viSe
situacija u kojima se nista ne dogada ili u kojima se do-
gada vrlo malo. Kulminacija predstave, ono sto zovemo
“zelenom scenom” je sada deset minuta prije samog kraja
pa se doima kao da predstava nakon nje krece ispoCetka.
Rad bi se trebao rasipati prema u mirovanju, prema tinja-
nju, uéi u fempo rubato, stalno usporavanje. Druga stvar,
mene je zaista fascinirala snaga poezije Anne Boyer, ona
se ne miri s realitetom, ne povlaci se od stvarnog zivota u
umjetnost. Ni sada ne znam kako bismo tu poeziju uveli u
predstavu bez da je reduciramo u ovom ili onom pogledu,
ali zanimalo bi me inzistirati na tome. Radili smo i prije s
poezijom, poezijom e.e.cummingsa, U PROMIENAMA i
u studentskoj predstavi / (ne pipkaj nista) jer ce nestati
besumno, ali njegova nam je poezija pruzila jednostavniji
ulaz za prevodenje u koreografsku logiku.

UNA

Bilo mi je neobi¢no $to u toj predstavi uopée
nema teksta.

NIKOLINA

Znam, pokusale smo izgovarati tekst, ali je on
previSe odvlacio razumijevanje predstave u temu Zenskog
reproduktivnog rada. Umjesto toga, odlucili smo publici
dati pjesmu na cCitanje. Maksimum teksta koji je predsta-
va mogla podnijeti dolazi u “zelenoj sceni”, kada Ana jede
jabuku na mikrofon, Sapcée fragmente teksta i Suska, Ivana
igra Pong na kompjutoru, a Lana pjeva. Tako tekst dolazi
kroz Sapat kao niz sliica koje Sume u uhu gledatelja, ali se
i gube medu drugim zvukovima.

ArNZVYd YII901 OV VOIdd

125



BRIGA KAO LOGIKA PAZNJE

126

Vas$a predstava miriSe, odnosno u odredenom
se trenutku u prostor pusta miris... mente? Zasto?
Iznenadilo me sto ste i$li u tom smjeru, ali olfaktivno je
prili¢no zanemareno u kazalistu, a ima velik potencijal.
Lako proizvodi afektivno.

NIKOLINA

Radi se o direktnoj asocijaciji, to je Medakov
doprinos. Naime, mjesto za spavanje, mjesto gdje se zadr-
Zavaju spore, to je mjesto vlazno, miriSe na vlagu.

SERGEJ

Sjec¢am se, tako smo uveli u predstavu jastuke
napunjene kompostom. Oni se koriste u predstavi. Kad
sjedis$ tako blizu scenskog prostora i kad padne taj jastuk,
osjeti§ miris Sume, miris trulezi koji je prisutan. Naime, Cini
mi se da je dvojbeno Ciste li izvodacice taj prostor ili za-
pravo odrzavaju taj zivot klica u prostoru. | predstava to
odrzava nejasnim. S jedne strane to sve je CiSéenje, pranje,
vjetrenje, a s druge strane stalno prigrijavanje i dohranjiva-
nje tih nevidljivih Zivota.

NIKOLINA

A u izvedbenom smislu taj odnos brige za nevid-
ljivi Zivot koji se krije medu slojevima stvari je najteze postici,
odnosno, tesko je postici to da pokret stalno klizi izmedu ge-
ste (izvedbe konkretne akcije) i plesanja. Ti mozes ovaj papir
dignuti tako da si dignula papir ili tako da se brines$ za zami-
Sljeni zivot u njemu. Kako uciniti razliku vidljivom? A velika je
razlika u izvedbi u odnosu na to Sto zamisljas kad izvodis.

ODNOS PREMA OBJEKTU

SERGEJ

Tanka je granica gdje ti kao izvoda¢ moras naci
jasnu ideju i razliku izmedu manipuliranja objekta i uveziva-
nja s objektom preko nekih njegovih lokalnih manifestacija

- tvrdoée, kompozicije itd. Mi smo uvijek radili sa skicama,
shemama, eksplodiranim prikazima predmeta. Nismo nikad
razvijali afinitet prema teatru objekta ili akrobacijama s
predmetima. Ali ¢ini mi se da ono sto je tu bilo prisutnije s
izvodacicama koje su dio BADco.-a je to da se zapravo do-
gada to neko prepoznavanje sto stvar moze biti po duljini
vremena izvedbe, u vlastitom dugom vremenu postojanja,
povijesnom kontekstu njenih referenci itd., a ne samo u
tom nekom konkretnom trenutku u kojem je izvodis. Kako
se odnositi prema objektu kroz ukupnu relaciju tijela, obje-
kata, kretanja i tako dalje, a ne samo situacijski.

NIKOLINA

Kad plesacice dotaknu objekt rukama ta te
akcija vraca u sliku svakodnevice — spremanije kreveta.
Medutim, s plahtama se uvijek izvodi ista sekvenca, razlika
je u kvaliteti pokreta koju ¢e plesadica prenijeti na objekt
te u ritmu. Koreografska sekvenca je jednostavna; zamislis
origami, slaganje plahte — otvaranje plahte od njene sloze-
nosti do potpune rasprostrtosti izvodi se u sedam koraka,
uvijek istih za sve plesacice. Kada plesacica dode do plahte,
plahta je uvijek u nekom od tih koraka (0-potpuno sloZena
plahta, 7-potpuno rasprostrta plahta). Plesacica na licu mje-
sta odlucuje kako ¢e komponirati svoj ples s plahtom, bri-
nuci se o zivotu unutar slojeva plahte, razmatajuci i slazuéi
je po tim koracima, ali uvezujuci se pritom s ritmom drugih
plesacica. Na taj je na¢in omogucéeno da se objekt uvijek
tretira s paznjom i da on sam postaje uvjet kretanja plesa-
Cice, a ne nesto Sto se moze bilo kako primiti i ostaviti. Ako
plesacica Sutne poplun, onda to nije pitanje brige nego je
Sutnula poplun i time promijenila odnos koji se onda vise
ne moze Citati kao briga za, nego nesto potpuno drugo.

UNA

Pa dobro, briga uvijek ima i nasilnu dimenziju,
briga za drugog. To je neko projiciranje na drugoga
ideje kako ¢es ti rijesiti njegovu potrebu, koja ne uklju-
Cuje uvijek ono sto toj osobi zapravo treba.
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SERGEJ

Mislim da tu ima potencijala za razmisljanje o
brizi viSe kroz logiku paznje. Naglasak je na tome da se s
odredenom paznjom kontrolira paznja. Da se kontrolira
kako se pazljivo tretira objekte u prostoru i s kojim tipom
paznje se tretiraju objekti u prostoru. Nasa se paznja kao
gledatelja zapravo veze za specifi¢ne aspekte tih objekata
i onda ona postane nekom temom koja moze korelirati s
pitanjem brige ili s pitanjem zZivota. | mislim da je taj odnos
s objektom, ako nije rije¢ o teatru objekta gdje je kon-
struktivnost predmeta u prostoru dominantan tip njegova
iskazivanja, uvijek principijelno pitanje aspekta paznje izvo-
daca prema objektu — to je ono sto definira kako ¢e objekt
biti percipiran.

NIKOLINA

Razgovarali smo ¢ak i o tome da bi cure jele
neko varivo u prostoru neposredno iza leda publici, da
nemas osjecaj da smo mi sad u nekom super prostoru koji
je ispeglan i idealiziran. Zeljeli smo imati nesto §to nam
se malo gadi. Nesto je bilo oko toga da postoje odbojni
aspekti zenskosti odnosno poslova koje obavljamo da bi se
sve Cinilo savrSenim. Ali nismo se svi slozZili oko toga.

A Igor, scenograf, je na kraju sam odredio miris; ima kam-
fora i patchoulija.

UNA

Ime predstave SPORE veza je s konceptom
prezivljavanja odnosno zastite vrste od nepovoljnih
Zivotnih uvjeta. SPORE ¢ekaju svoj trenutak. Postoje
istovremeno u beskonaénom trajanju i aktualiziraju se
u specifiénim trenucima. Sto éekaju vase SPORE?

NIKOLINA

Nakon godinu dana unutrasnjih

3 Radi se o predstavi koja previranja unutar BADco.-a i prihva¢anja da

je izaSla pod nazivom
Ispravei ritma 2018. u
koprodukciji sa
zagrebackim HNK.
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nam se promjena dogodila, gledam pozitivno
na na$ iduéi projekt — Ritam zlocina®. S eu-
ropskim projektima bili smo dosta usmjereni

jedni na druge. Bilo je puno posla, ali nisu sav posao bile
predstave, nego smo radili i simpozije, publikacije, rad

koji nije samo vezan uz kazaliSnu proizvodnju. Uvijek prije
smo imali situaciju da su u kolektiv dolazili drugi ljudi. Bilo
nam je uzbudljivo suradivati s Markom Tadi¢éem, Goranom
FerCecom, ljudima s definiranim umjetnickim interesima.
Tako da nismo mi ti koji moramo poducavati i voditi, nego
si mozemo dopustiti da nas netko drugi kontaminira.

SERGEJ

Tu postoje ekonomski izazovi. Mi smo po svim
racunicama nerentabilna kompanija... Ako imas Cetiri ili pet
pozadinskih ljudi i jednog koji ide na scenu, a udes u insti-
tuciju za neku suradnju, to moras dobro ispregovarati. Ne
mislim da smo mi postali sami sebi opterecenje u tom smi-
slu, ali potrebno je stvoriti neki model unutar kojeg eko-
nomski mozes prezivjeti i odrzati ga, a da ne radi§ dodatni
pritisak na ljude da rade nesto Sto ne Zele raditi.

NIKOLINA

Ono §to sam imala kao model suradnje na
pocecima BADco.-a je bio Goat Island. | dan-danas idealizi-
ram rad te skupine. Oni su se sastajali dva, tri puta tjed-
no u vecernjim satima, i iSli su na rezidense kad su mogli.
Njihovi su radovi nastajali po dvije godine. | sad sam dosla
u godine kada si mislim da bi to bila prava dinamika rada
za nas, da mozemo imati taj dugi period, da mozemo imati

momente u kojima ¢emo ukljucivati ljude koji nas zanimaju.

Ima barem desetak ljudi koji bi mogli suradivati, ali onda,
kao Sto Sergej kaze — gomilamo ljude na strani dramatur-
ga, a ne na strani izvodaca. Ja ne mogu biti izvodacica kao
§to sam nekad bila, na raspolaganju za umjetnost od-do.
SERGEJ Ali kad imas$ tako velike pauze, onda moras po-
novno odraditi pola posla koji si radio u pripremi predsta-
ve. Jer to nisu fiksne koreografije, nego moras vratiti cijeli
taj sklop misljenja i izvedbe i to je prevelik posao za dvije
izvedbe.
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DUGOTRAJNA POTRAGA ZA ZNANJEM

UNA

To je bas ne-ekonomic¢no. Ali koja je alternativa?

SERGEJ Recimo FLESHDANCE, to je predstava koja je

zadnji puta igrala 2014., a nastala je 2004. To je eksces. Da
bi se razumijelo $to je FLESHDANCE bio, i u nekom smislu
proizvodnje striktno koreografskog i plesacko-koreograf-
skog znanja, potrebno je to vrijeme, ne kazem da je to
deset godina, ali potrebno je puno vremena.
Mi smo imali 2005., 2010., 2013. neke rekapitulacijske
momente gdje smo zapravo pokusSavali baciti pogled
iza sebe i pokusavali vidjeti koje je to znanje koje mo-
Zemo prenijeti drugima.
U Hrvatskoj ne postoji puno tekstova o koreografskoj poe-
tici, kako proizvoditi neko tijelo, kako misliti o tome. A sve
to uzima neko vrijeme da to shvatis, i onda da to napises.
Mislim da je uzasno bitno pitanje Sto te predstava uci prije
premijere i onda Sto si ti stavio pred publiku.

NIKOLINA Stvarni razvoj neke predstave, konkretno
FLESHDANCEA, povezan je s tim da su i drugi projekti
dohranijivali znanje u njega. U tih deset godina radili smo

i druge stvari koje su FLESHDANCE rasvijetlile na neki
poseban nacin. U plesu je ¢esta volja prema instant zna-
nju, a ples je uvijek bio fokusiran prvenstveno na prijenos
prakse. | sve koreografske radionice na kojima sam bila,
osim Jonathana Burrowsa, bavile su se time, ljudi dodu po
instant znanje, a s druge strane, ako im to ne das, onda su
zbunjeni sto ¢e sa sobom.
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NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

UNA

Prva asocijacija na Camusova Stranca mi je da
se radi o idealnoj knjizi za tinejdzera u otporu, odnos-
no da ona pripada kanonu pubertetske literature,
koja otkriva potrebu da se bude poseban, razlicit,
jedinstven. Radi se o romanu koji proizvodi zavodljivu
hladnodu, tako ljepljivu za period odrastanja. Kako ste
dosli do Stranca i sto vas je tu zanimalo?

SERGEJ

Upravo iz tih razloga. Nisam Citao Stranca od
srednje Skole. Otkad sam se pocCeo baviti kazaliStem dvije
sam stvari zelio napraviti, ali nisam znao kako. Jedna je
Stranac, a druga je Andersenova SnjezZna kraljica.

Prije godinu ili dvije u pisanju knjige Exp/oded
gaze,m a i u razgovorima koje smo vodili
oko Melodrame, pocelo se otvarati pitanje
transparentnosti kao vazne teme. S jedne se
strane postavlja transparentnost kao nesto sto odredu-
je pitanje odnosa prema procedurama, (demokratskim)
procesima, poslovanju i sli¢no. S druge pak strane nala-
zim bitnim zagovor autora poput Edouarda
2 Edouard Glissant, Poetics ~ Glissanta u Poetics ofRe/at/0n2 na pravo na
fgfsﬁfggrpai‘{vgfsﬁf;’ X"9 opskurnost, odnosno otvaranje problema da
Michigan Press, 1997). se zapadni model pristupa drugosti uvijek
temelji na logici transparentnosti. Ukratko,
onaj drugi nam mora biti jasan i mora se ponasati trans-
parentno i nama razumljivo da bismo ga prihvatili. Kad se
u javnom diskursu intenzivno otvorilo pitanje izbjeglicke
krize i toga kako se odnositi prema Drugome, Stranac

1 Goran Sergej Pristas,
Exploded Gaze (Zagreb:
Multimedijalni institut, 2018).
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mi se ucinio logi¢nim predloskom iz perspektive odnosa

prema ekstremnom osvjetljavanju problema koje s jedne

strane proizvodi nalog transparentnosti, a s druge strane
zasljepljuje, kao Sto je i pisana mitska situacija scene na

plazi. Nismo isli u inscenaciju cijelog Stranca nego samo te
scene na plazi kao klju¢nog momenta u romanu. Pokusali

smo tu cijelu scenu staviti u okvir razli¢itih procedura
isljedivanja, postupaka proizvodnje transparentnosti, od
razgovora s inspektorom, razgovora sa sveé¢enikom, raz-

govora sa psihijatrom. Jednim smo se dijelom inspirirali

filmom Yvonne Rainer Journeys from Berlin/1977 (1980) u

kojem glumica razgovara sa psihijatrom, a film je sniman iz
subjektivnog plana psihijatra — dakle vidi se samo onaj koji

je na terapiji. Anin lik je u toj konstelaciji postavljen kao

netko tko izlaze uvijek jednu te istu pricu, ali sve jasnije

i jasnije. Sto se pri¢a vise osvjetljava, to se vise raspada

njena struktura, a ponavljanje proizvodi redundanciju. U
STRANCU nas je zanimao paralelizam izmedu privlacnosti
ekstremnog osvjetljavanja i rasvjetljavanja slucaja, logika
transparentnosti. Vratili smo se na knjigu

Atomic Light Akire Mizuta Lippita® koja uspo- 3 Akira Mizuta Lippit,
reduje paralelne povijesne razvoje istraziva- ﬂ’;ﬁ;’gfé{g’g‘%‘::::&‘;‘is‘
nja psihoanalize, rentgenskih zraka, nastanka Press, 2006).

filma, a onda i razvoja filma u Japanu nakon

Hiroshime i Nagasakija. Radi se o cijelom

nizu analogija — od plaze kao nekog mitskog momenta
nuklearnih eksplozija, situacije ekstremnog osvjetljenja,

situacije isljedivanja i proizvodnje jasnoce i transparent-

nosti slucaja. To je ono $to Brecht u svom

uvodu Operi za tri grosa* naziva literarizaci- 4 Bertolt Brecht,

jom: dajes nekom problemu, koji mozda ima The Literarization of -
svoju mitsku strukturu, odredene izvedbene  7reatre: The Development
aspekte koji ga &ine i literaturom. Tako ga it t‘};(‘)rﬁ’rfz‘;re
mozes na razliCite naCine izlagati, u razlici- Methuen, 1964), str. 43-37.
tim vremenskim okvirima, s fusnotama, bez

fusnota, gledajudi lijevo i desno. Mozda je to dramaturski
najblize MEMORIES ARE MADE OF THIS..., gdje smo na-

izgled radili predstavu koja je trebala govoriti o sjecanju,
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ali zapravo se bavila problemom zaboravljanja, nemoguc-
nos$¢éu da sve zapamtis i ekstremnom izloZzeno§¢éu koli-
¢ini sje¢anja koja nisu tvoja, nego sje¢anja nekih drugih
generacija, nekih drugih povijesti. U tom se nagomilava-
nju predstava pretvorila u borbu za to da se nesto uopce
zapamti ili da se zaboravi kako bi se moglo pratiti. Ta je
ekstremna rasvijetljenost svakog aspekta, svake situacije,
njezina viSestruka analoska uvezanost proizvodila afek-
tivni rad i zatvarala se nazad u sam roman. To je potaklo i
operativni aspekt dramaturgije.

UNA

Ti si rezirao?

SERGEJ

Da, vodio sam cijeli proces od pocetka do kraja,
to je rijedak slu¢aj u naSem radu. Nikolina ga je koreo-
grafski vodila. Imali smo do sada najkraéi rok za napraviti
predstavu, efektivno dva ili tri mjeseca rada. Prvo smo
radili Crtaca koji je trebao biti integralni dio projekta, ali
onda smo ga napravili u dvije verzije, ostavili to, i prebacili
se na Stranca.

UNA Kako dozivljavate Mersaulta? Cini mi se da je
on ultimativni moralno-estetski heroj upravo zbog te
svoje distance, on je uvijek u metadimenziji, a nikad u
samoj situaciji. Isklju¢en je iz prljavosti bivanja Zivim
jer je to nadrastao. Nije v nego je /znad svega.

SERGEJ

To ¢ime se mi bavimo ne krece iz pitanja je
li Mersault ovakav ili onakav i kako ¢emo postaviti lik
Mersaulta na scenu. Mi Mersaulta de 7acto nismo ni imali
do zadnjih tjedan-dva dok nismo ukljucili Petra Milata.
Ali Mersault je ostvario svoju prisutnost i s njim su dos-
le fusnote s kojima smo dodatno ispresijecali izvedbenu
strukturu. PokusSavali smo ne izvlaciti njega kao nekog tko

je tu izvan fusnote. Sve Sto Mersault kaze izgovori se u
nekoj utopljenosti unutra. Dakle Mersaultove tekstove ne
izgovara netko tko personalizira Mersaulta, nego je on po-
dijelien medu izvodacima i razapet medu razli¢itim pers-
pektivama na kontroverzne probleme na koje pomislimo
kad kazemo Mersault.

UNA

Kako izgledaju vase priprema za probe? S ¢im
dolazite na probu?

SERGEJ Nema nekog definiranog principa. MEMORIES

je bio klju¢an za neku metodolosku promjenu rada,
barem meni. Mi smo do MEMORIES radili najceSce na
tome da se pokusa postaviti neki koreografski okuvir,
najvise se isprva radilo na pokretu, pa smo iz toga derivi-
rali neki dramaturski okvir predstave. Mislim da smo na
MEMORIES prvi put uveli logiku takozvanih izvedbenih bi-
lieSki. S MEMORIES smo prvi puta odlucili da éemo razvi-
jati segmente predstave bez da razmisljamo o tome kako
¢e oni biti prezentirani. Dosli bismo s nekim predloskom,
nekom idejom nekog stroja, onoga $to bi moglo pokrenuti
neko zbivanje i onda smo, u kontekstu teme kojom smo
se bavili, poceli interpretirati zaSto smo to uopce donijeli,
§to nas je navelo na to, kako je to uvezivo. Ideja je ta da
si uvijek a priori u nekoj masini koju stavis u pokus, pa je
onda iS€itavas naknadno i razrjeSavas pitanje toga s ko-
jom logikom si uopce krenuo i kakve to veze ima s onim
s ¢im se bavi$. Svaki puta kada dodes do situacije da to
na ¢emu radi$ potencijalno postaje scena, probas gura-
ti dalje dok to ne ode u nesto $to moze biti viSe razli€itih
scena uz specificne modifikacije nacina njihova prikaziva-
nja. Dakle, ideja je da jedan materijal dobije multiplicitet
prezentabilnosti, da ga u razli¢itim situacijama i u razlici-
tim relacijama s drugim elementima izvedbe mozes vise-
struko koristiti. Mislim da je ta logika izvedbene biljeSke
postala poslije i modus proba. Kad ja vodim probe imam
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neki svoj sklop biljeski napisanih za projekt, koje ne izgle-
daju nuzno medusobno povezane. Zatim slijedi proces
njihova medusobnog povezivanja. Dogodilo bi se da bih
jedan dan do$ao s prijedlogom da se radi sa svjetlom, ili
bismo Niki i ja dosli s prijedlogom da, na primjer, koristimo
svjetlo tako da ono kadrira u prostoru. Pa je onda mogudée
s njim manipulirati tako da fokusira$ neki detalj i da ono
Sto osvjetljava to svjetlo bude neki kadar detalja. Time

se moze i raskadriravati vlastito tijelo, a onda se moze, u
sliede¢em koraku, dodati neka opreka u radu izvodacica
pogledom, tako da usmjeravanje paznje kroz izvodacki
pogled bude u kontrastu s logikom osvjetljavanja. Ako te
gledam, vidim da nesto raskadriravas po svom tijelu, tvoj
fokus je na ne¢emu drugom pa onda moram voditi dijalog
s tim Sto ti pratiS i gledas itd.

NIKOLINA

To je ta kompozitna logika, koreografija je
misljena kao kohezivni sloj predstave koji ¢vrsto uvezuje
razliCite elemente izvedbe: pokrete, poglede, predmete,
zvukove i neodvojiva je od njih. Bez uronjenosti u okolis$
nema te koreografije.

|IZVEDBENI STROJEVI

SERGEJ To je bio jedan od prijedloga, drugi je bio da

radimo s ogledalima i sa svjetlom koje reflektira i da onda
pokusamo vidjeti kako razlomiti vidljivost u prostoru preko
ogledala. To su neke biljeske koje funkcioniraju kao mali
strojevi na sceni, oni jo$ uvijek nista ne nose u interpre-
tativnom smislu ve¢ kreéemo iz tih elemenata koje smo
naveli: jako osvjetljenje, lampe, ogledala, i pokreéemo ih
da rade. Kada po¢nu raditi, gledamo kako

5 Gilles Deleuze, 4 Thousand ~ S€ taj rad moze uvezivati u neki drugi. To je

Plateaus: Capitalism and
Schizophrenia (University of
Minnesota Press, 1987).
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valjda trag nekog davnog citanja Deleuzeova
uvoda u 7000 p/atoa,® gdje on govori o pismu

kao stroju. Pismo je za njega apstraktni stroj koji se uvijek
uvezuje s drugim strojevima kao $to su stroj povijesti,
stroj ljubavi, stroj politike i tako dalje. Pismo onda posta-
je politicko pismo ili ljubavno pismo, ali zapravo je rije¢

0 nekoj vrsti apstraktnog stroja. Jo§ sam davno, u svom
magisteriju, pokusao to provesti u logiku izvedbe, tvrdi-
ti da izvedba zapravo jest stroj, da postoji logika stroja.
Istrazivali smo to u performansu Protest. Bavili smo se
time Sto je izvedbeni stroj protesta, Sta je izvedbeni stroj
samog kazaliSta u smislu odnosa gledanja, sta je izved-
beni stroj filma i situacije snimanja, Sta je izvedbeni stroj
gledanja i kako se oni uvezuju u neke druge logike.

UNA

Zanimljiv mi je paradoks koji spominjes — sto
viSe pokusavas nesto osvijetliti, to je ono manje jas-
no, ali nacin na koji je kazaliste ustrojeno kao odrede-
ni mehanizam koji se primarno pokusava uciniti vid-
liivim onome tko ga percipira... tu je uvijek u pitanju
promasaj. Autor ne moze nikada do kraja kontrolirati
taj pogled. U tenziji je pokusaj kazalista da rasvije-
tli sve, i inherentni neuspjeh da se to postigne. Sto
bi bila alternativa razumijevanju drugoga i pokusaju
da kroz to razumijevanje ili osvjeStavanje stupis u
kontakt?

SERGEJ

Dati pravo na neprozirnost. Kao i teatar, na-
Zalost, i nase drustvo funkcionira uglavnom kroz logike
prepoznavanija, slicnosti, medutim, ono sto moze mijenjati
nase odnose jest ulog u susret s razlikom samom, kako bi
rekao Deleuze. Utoliko kazaliste jest privilegirano mjesto
kondicioniranih susreta na kojima se mozemo trenirati za
susret sa razlikom samom, razlikom koja nas sili na mislje-
nje, a ne na prepoznavanje kroz logiku znac¢enja.
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INTERPRETACIJA | PREVODENJE

UNA

Koja je kvaliteta opskurnosti ako je postavis
u odnos s mistifikacijom? Zasto bi nerazumijevanje
bilo bolje od razumijevanja? Sto ima lose u Zelji za
razumijevanjem?

SERGEJ

Nalog da se stvari moraju objasniti je po meni
jedan od klju¢nih naloga koji se postavlja prema kazalistu i
opcenito umjetnosti danas. Neki su se drugi aspekti mo-
gucih nacina uspostavljanja sklada izgubili jer je taj inter-
pretativni modus postao dominantan. Pitanje kompozicije,
koje znamo iz apstraktne umjetnosti, a nekad je fasciniralo
ljude, danas viSe nije na isti nacin moguce koristiti zato
Sto se se postavlja ta urgencija transparentnosti, urgencija
objasnjavanja, razumijevanja...

UNA

A mozda je stvar obrnuta. MozZda danas umjet-
nost zanima vise ljudi razlicitih slojeva pa zato pritisak
na objasSnjavanje?

SERGEJ

Ne bih rekao, mislim da je to projekcija sred-

nje klase koja omalovazava sposobnost misljenja drugih.
Mislim da postoje drugi nacini shva¢anja odnosa koiji nisu
iskljucivo interpretativni. Mislim da je problem s razumije-
vanjem to sto je postalo ultimativni cilj. Mene zanima logi-
ka prevodenja. Zanima me agentura tog prevodenja, ne to
kako mogu u situaciji susreta s drugosti doslovno je preve-
sti na svoj jezik kako bih je razumio, nego kako prilagoditi
svoj modus postojanja da bi meni drugost postala bliza.

UNA

Mozes li to uopcée napraviti bez nekog pokusaja
interpretacije?

SERGEJ

Interpretaciju shvacéam kao prevodenje.
Benjamin u svom tekstu o prevodenju kaze da je siromas-
no prevodenje ono koje pokusava iz jednog jezika u drugi
prevesti doslovno rijeci u pjesmi, a bogato je prevodenje
ono koje u drugom jeziku napravi invenciju adekvatnu onoj
koju je u vlastitom jeziku pjesnik napravio
da bi proizveo tu pjesmu.® Zanima me to u
postupcima prevodenja iz filma u teatar —
kako iz jednog medija nesto prevesti u dru-
gi, ali ne tako da napravimo scenu iz filma
kao scenu u kazalistu nego kako da modus
filma prebacimo u kazaliste i $to se u kazali- ~ prend" ™ Haveout
Stu mora promijeniti da bi mi postali svjesni  str. 69-82.
filmskog modusa gledanja s kojim dolazimo
u kazaliste kad gledamo kazaliste. Ista je stvar po meni i
pitanje prevodenja politickih problema iz drustva u kazali-
Ste, pitanje toga Sto se u kazalistu treba promijeniti da bi
politika kazalistu postala imanentna. Mislim da je to mozda
pitanje odnosa prema imanenciji jednog i drugog polja ili
medija kako neki kazu, ali ja ne volim svoditi kazaliste na
medij. Tim prevodenjem iz jednog koordinatnog sustava
u drugi €ini mi se da se otvara problematika samih susta-
va. Misljenje koje se moze dogoditi u kazalistu prevode-
njem mozemo vracati modificirano nazad u drustvo. Ali to
trazi promjenu kazalista, a ne samo primjenu ili promjenu
slike drustva u kazalistu. Za mene je kazaliste doslovno
u nekom smislu opservatorij, mjesto eksperimentiranja s
fenomenima iz jednog sustava u ovom drugom, specific¢-
nom. Pritom mislim da kazaliste nije mjesto osvjetljavanja,
ve¢ primarno mjesto prikrivanja, zamracivanja, a da se
onda mora proizvesti rasvjetljavanje da bi se uopce nesto
vidjelo. U kazalistu stalno nesto mora izlaziti na vidjelo, ali
primarni je mrak. Mislim da se nase radove da klasificirati
na radove iz mraka i radove iz svjetla, gdje je meni zapra-
vo zanimljivo razmisljati o razliitim dispozitivima — onom
galerijskom, koji izmedu radova primarno upisuje bijele
prostore i intersticije koji funkcioniraju razdvajajuci, i ovom
crne kutije kazalista koji obgrljuje prikaze. U Galeriji Nova

6 Walter Benjamin,

[prvo objavljeno kao uvod
u prijevod Baudelairea
iz1923.], u Muminations,
preveo Harry Zohn; uredila
i uvod napisala Hannah

“The Task of the Translator”
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7 Denis Diderot, Sa/ons,
ur. Jean Seznec i Jean
Adhémar (Oxford:
Clarendon Press, 2015).
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izlozZite iste radove u prizemlju i u podrumu i oni ¢e u cr-
nom podrumu svi izgledati kao dio jednog rada, a gore ¢e
funkcionirati kao odvojeni radovi. | onda su tre¢a grupa
radova oni filmski, koji potpuno iskljucuju tijelo i koreogra-
firaju pogled, nadomjestajudéi imobiliziranost gledateljeva
tijela kroz kretanje gledanog. To su dakle neka tri razliCita
dispozitiva: galerija, kazaliste i kino, i zanimljivo je proma-
trati kako se jedan predmet seli iz jednog u drugi i treéi.
Cetvrti, koji mi je zanimljiv, jest stranica papira na kojoj se
opet pojavljuje nesto drugo, ali joS uvijek premalo uvida
imam da bih nesto konstruktivno o tome imao za reci.

Zanimljivo mi je da si rekao da kazaliste pocinje
iz mraka pa se onda osvjetljava jer kad pogledas povi-
jest kazalista, ovaj mrak iz gledalista se javlja relativno
kasno, u 19. stoljecu. Prije je sve bilo osvijetljeno. | ta
osvijetljenost je neka historijska ¢injenica — mrak nije
¢inio dio iskustva gledanja kazalista niti uopée percep-
cije kazalista.

SERGEJ

Kad govorim o mraku, govorim o crnoj kuti-
ji. Bispektakularnost amfiteatra je nesto bitno drugadcije.
Pojam amfiteatatra podrazumijeva dvostruku gledanost
— i gledanje i bivanje gledan kao gledatel;. Ali meni se cini,
ako govorimo veé o crnoj kutiji kao neCemu §to proizlazi
iz 18-stoljetne logike slike koja ulazi s Diderotom u kazali-
Ste, da je to nesto §to je uvjetovalo ne samo to kakvo ¢e
kazaliste biti ve¢ i odnos prema gledanju.
Diderot u jednom od svojih Sa/ona’ pise o snu
u kojem je sanjao da je u Platonovoj peéini i
da je razlika bila u tome sto je ispred njega
u pecini bilo Fragonardovo platno na kojem
su se figure kretale. To je zapravo opis nekog formalnog
uzorka filma. I njegova cijela ideja kazaliSta nije zanimljiva
zato S$to proizvodi gradanski teatar, nego zato $to pro-
izvodi neku drugu logiku gledanja koja upuéuje na razvoj

gledanja prema filmu. Za mene kazaliSte kao moderna
umjetnost funkcionira od Diderota, jer je njegovo kazali-
Ste mjesto eksperimentiranja sa slikom svijeta. Od otkri-
vanja Aristotelovih spisa o tragediji do Diderota, rasprava
se manje-viSe vodila oko poetika dramskog teksta. Od
Diderota nadalje kazaliste gledamo, a ne samo slusamo.
Tako da, kad je rijeC o tome kako volim shvacati teatar,
volim ga shvacati ne kao mjesto refleksije, ne kao mjesto
na kojem se odrazava nesto u ¢emu éemo prepoznati sliku
sebe ili svijeta kakav znamo, nego kao mjesto refrakcije,
mjesto prelamanja onog $§to nam je znano u neke druge
nacine postojanja. Uvijek je pitanje kako propustiti svijet u
kazaliste i kako stvari i odnosi u tom novom okoliSu poc-
nu zadobivati potencijal neke nama nepoznate, drugacije
pojavnosti. Te pojavnosti su primarno temeljene na mraku,
na tome da moraju izbiti na vidjelo, da se moraju rasvijetliti
i da to moze i¢i i do ekstrema.

POVLACENJE GLEDANJA

UNA

Koji se tip akcije dogada kada se kazaliSna pred-
stava ne moze vidjeti?

SERGEJ

Malo toga znam reci o tome $to su akcije na
sceni. Za mene gledatelj nije netko tko dode pa gleda ne-
§to Sto mu se pokazuje. Mislim da je akcija uvijek u radu
na gledanju, a ne u pokazivanju. Intrigantno mi je baviti se
time kako se gledanje modificira s obzirom na promjene
rezima gledanja nekog predmeta koji je preseljen iz druge
sfere. Uvijek mi je bilo intrigantno kako je protumacena
ta pric¢a kod Diderota kojeg su zanimali ftableau vivant. Za
Diderota akcija postoji prije nego $to se dize zastor, dakle
ne kad stvari u sebe zatvorimo. Ona mora imati neku svoju
pregnantnost i ona nije namijenjena gledanju nego je ona
kao akcija tako organizirana da povlaci gledanje.
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Koja je razlika izmedu toga da je nesto namije-
njeno gledanju i da povlaci gledanje? Recimo, promet-
na nesrec¢a — ona ocito nije namijenjena gledanju nego
ga povlaci, ali ima li smisla tako razmisljati o kazalistu
u koje ljudi idu s namjerom da ga vide, a ne da im se
slu¢ajno dogada, pa ne mogu skrenuti pogled.

SERGEJ

Poput dogadaja na ulici, ona privlaci pogled, a
ne razotkriva se prema gledatelju. Dakle ona nije nesto
$to zraCi prema gledatelju nego nesto sto u prizor usaduje
odredenu apsorpcijsku ideju. Gledatelju se ne smijes$ obra-
¢ati kako bi njegov pogled bio uvucen od tog pregnant-
nog trenutka (koji kao pojam posuduje od Lessinga iz
Laokoona) i u kojem kaze da vlada zakon energija i intere-
sa, da je ono Sto se dogada unutar slike zakon koji s jedne
strane daje intenzitete onima koji su na sceni i fokusira
njihove interese koji proizvode odredene situacije. | po
njegovoj logici, kad se digne zastor, gledatelj biva uhvacen
unutra. Rekao bih da on razumije sliku kao odredenu vrstu
konzerviranog pogleda, sli€no Barthesu koji sliku uvijek
definira trokutom ¢iji je jedan vrh tocka gledista. Slika je
svojevrsna konzerva koja uvijek sadrzava u sebi odredeni
zalet, momentum gledanja u koji umjestimo gledatelja.

UNA

Vrlo zanimljiva interpretacija Diderota.

SERGEJ

Ali on je to napisao, o tome sam pisao magi-
sterij, govorim samo ono $to pise. Uglavhom se danas
Cita Paradoks o glumcu i samo ponegdje £se/ o dramskom
presnistvu. To su sjajni tekstovi, ali klju¢ni Diderotov tekst
je Esej o slikarstvu, gdje on argumentira sto ne valja u ka-
zalistu, a Sto je dobro u slikarstvu njegova doba, razradu-
juci Lessingovu ideju o pregnantnom trenutku. Govori da
moramo zaustaviti zbivanje na sceni jer nije ludak u gleda-
listu ve¢ je ludak na sceni: “Osjetljiva bi¢a ili ludaci nalaze

se na pozornici, on je u parteru, u parteru

je mudrac.”® Na scenu dolaze oni koji hoée 8 Deni Didro, “Dalamberov
san” (Le Reve de d’Alembert)

osjecati, koji to hoce prikazati drugima itd. |~ °°7 = "*¥ *2

u Paradoksu i u tim spisima zalaze se za razli-  (Beograd: Drzavni izdavaéki
zavod Jugoslavije, 1946),

kovanje osjecajnosti od osjetljivosti: osjetlji-
vost je stvar duse, a osjecajnost rasudivanja.
Covjek moze osjeéati, a ne mora to moéi i izraziti. Nadalje,
govori o zaustavljanju kretanja, o tome da gledatelj bude
zainteresiran za to Sto se tamo dogada temeljem punine
akcije u slici i na€ina na koji se organizira slika. On je, po
mojim uvidima, prvi koji pridaje znacaj slici, a ne samo
situaciji. U £seju o dramskom pjesnistvu govori o situaciji,
ali ne tretira situaciju kao sukob karaktera nego kao sukob
okolnosti i karaktera.

str. 359-410, 402.

UNA

Ali cijela grcka tragedija je o tome.

SERGEJ

Pa on to i misli, ali ne i dotadas$nji tumaci
Aristotela, kao sto ne misle ni strukturalisti. Kod njega to
dobiva ekolosku dimenziju jer situaciju transformira u sliku
koja ukljucuje i okoli$. Za njega je idejni i materijalni okoli$
jednako stvaran kao i karakteri. | to je zapravo nesto sto
¢ini sliku, a ne samo akciju, moguc¢om situacijom. Kada pi-
tas koja je akcija u pitanju kada je sve ekstremno osvijetlje-
no, mislim da se radi o ekstremnoj slici. Na onaj nacin na
koji De Kooning opisuje $to se dogodilo kad je eksplodirala
atomska bomba: svi su ostali zaslijepljeni, ekstremno svjet-
lo je ponistilo njihov vid i svi su ljudi postali andeli, postali
su prozirni. Za mene je to odlican opis teatra.

UNA

Ovo tako divno zvudi, ali nisam sigurna da ra-
zumijem. Sto je tu andeosko, u kom smislu andeosko,
u smislu potencijaliteta? | kakve veze imaju andeli s
odnosom prema objektima?
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9 Goran Sergej Pristas,
Exploded Gaze (Zagreb:
Multimedijalni institut, 2018).

SERGEJ U knijizi Exploded gaze® to objas-
njavam detaljnije. Tamo tvrdim da teatar do
odredene mjere Cini ljude i odnose stvarima,
objektificira ih, reificira kako bi mogli biti integrirani u po-
gledu u teatru. S tim procesima osvjetljavanja, kostimira-
nja, dajes nesto andeosko tim ljudima koji su na sceni, koji
imaju potencijal biti ovo ili ono, biti trece, peto, sedmo i
na taj nacin stvara$ neku vrstu korelacije izmedu objekata
i ljudi, kako bi oni mogli zajedno funkcionirati, apstrakcija i
ljudi, reifikacija i ljudi...

KOREOGRAFSKI POSTUPCI U STRANCU

UNA

Nikolina, koje ste koreografske postupke koristi-
li, kakva je bila koreografska logika u STRANCU?

NIKOLINA

Koreografija proizlazi iz nekoliko pitanja: kako
svjetlost i vruéinu koje isijavaju iz lampica rasporedenih po
sceni uvezati u koreografiju, kako tijelima Drugih (mladom
muskom tijelu, tijelu mladog Arapina i tijelu Mersaulta)
pristupiti kao nizu izvedbenih biljeZzaka (pokreta, gesti,
nacina drzanja tijela) koje u plesu probijaju kroz sliku nasih
zenskih, plesackih tijela, kako prizivati stanje opijenosti
suncem te kako se korigiranje i minimalna reartikulacija u
detalju pokreta i/ili odluka (da krenem ovamo ili onamo,
da pogledam ovdije ili ondje) razumiju kao jedini moguci
tijek odvijanja pokreta. Cisto radi predo&avanja, opisat éu
izvedbeni prostor kao svjetlucavu plazu s koje odbljesci
idu publici ravno u oc¢i. Koreografija se bavi prelamanjima
gledateljic¢ina pogleda izmedu bljeska svjetlosti i detalja
pokreta (koji bljesak moze ili sakriti ili razotkriti), ali istovre-
meno su lomovi u paznji temeljni poeticki princip proi-
zvodnje plesa. Na primjer, Se¢em scenom medu vruéim
lampama, uzimam lampu lijevom rukom da bih osvijetlila
korak koji se rada u mom desnom stopalu, ali istovremeno

ne gledam to stopalo koje lampa osvjetljava i grije (to
osjec¢am taktilno i kinesteticki), nego pogled usmjeravam
na pokret koji se pojavljuje u mojoj desnoj ruci. Taj pokret
potom ubacujem pred lampicu iza mene te on postaje slje-
dedi detalj koji je osvjetljen, reartikuliran (korigiran), dok se
moja paznja istovremeno usmjerava na neki novi dio tijela

i pokret koji u njemu nastaje i tako, ulan¢avajuéi pokrete i
refokusirajuci paznju “tumaram” scenom. Ve¢ je taj temelj-
ni kompozicijski princip prilicno koordinacijski zahtjevan jer
je kontraintuitivan. Na to se potom dodaju druga kompozi-
cijska uvezivanja, npr. sinkronizacija s drugom plesacicom
(u oblikovanju detalja pokreta, u oblikovanju gornje ili do-
nje polovice tijela, u sinkronizaciji snaznih impulsa i intenciji
smjera) i naposljetku, sinkronizacija s ritmovima glazbe.

SERGEJ

To je klju€éno pitanje, radis li manipulaciju objekta
ili radis s nekom relacijom koja se pojavljuje.

UNA

Ali ako imas$ lampu, onda lampa isto igra, htio ti
to ili ne.

SERGEJ

Pitanje je kako napraviti da ne izgleda kao presla-
givanje lampi nego kao neka koreografska kombinatorika.

NIKOLINA

U fazi istrazivanja neko smo vrijeme radili u
potpunom mraku, a male led Zaruljice su nam bile zakva-
¢ene na Silterice i uperene u oci.

SERGEJ

To Ce se vratiti jednog dana u nekoj predstavi.

NIKOLINA

To ti misli§! Sergej bi ugasio svjetlo i pustio
nas da se kre€emo s tim lampicama i gubimo po prostoru.
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Nista nismo vidjele, svjetlo nam je iSlo u oc€i, pekle su nas
oci, bilo nam je muéno, prostor se dokinuo. Jedino $to je
ostalo kao podrska tijelu bio je osjec¢aj gravitacije, ili “ah
dobro, bar znam gdje je tlo.”

SERGEJ

Htio sam da izgube orijentaciju. Gledali smo kako
ih dezorijentirati, ali da budu prisutne na sceni, ne da glume
da nemaju orijentaciju. Bila nam je intrigantna tema pro-
stora i pustinje. Uzbudljiva je situacija u kojoj kao gledatelj
vidi$ njihova lica, ali one ne vide nista. Medutim, nije bilo
lako prenijeti gledatelju da one ne vide nista, koliko god
imali povjerenja u to da ljudi razumiju.

UNA Da, kao publika ne vidim $to izvodac na sceni
vidi ili ne vidi.

NIKOLINA Dovoljno je da ti ta ideja prode kroz glavu.
UNA

Kako su izvodaci izgledali u tom trenutku, kao
bauljajuce Zivotinjice?

NIKOLINA

Pa, da! Izgledalo je jako zanimljivo, ali bilo
nam je muc¢no, vrtjelo nam se, povracalo nam se. Ne mo-
zes s time raditi. Prvo smo vjezbale po par minuta, na kra-
ju smo stekle vecu rezistentnost, mozak se prilagodi tom
uvjetovanju.

SERGEJ

Korak im je bio jako nesiguran, kao da hodaju po
nekom ¢udnom terenu i izgubljeno tumaraju... ali uistinu
tumaraju, ne prave se da tumaraju...

UNA

Zasto je “uistinu” tumaranje bolje od “pravlje-
nja” da se tumara?

SERGEJ

To je otvaralo mogucénost da se preko njihova
kretanja kazali$ni prostor pretvori u pustinju, dezorijentira,
a da ne oslikavamo pustinju na sceni...

NIKOLINA U svakom je slucaju ta vjezba “pustinje”
napravila nesto nasoj imaginaciji oko ideje tjelesnosti i
slike kretanja (tumaranja) potrebne za ovaj rad, a donije-
la je nesto i konkretnog koreografskog vokabulara, iako
sama ta vjezba nije bila na kraju uklju¢ena u predstavu.
Izmjenjivali su se periodi kada smo radili u mraku i na
svjetlu. S vremenom se situacija zakomplicirala jer smo
povecali broj svjetiljki, a tesko je kretati se kad su posvuda
provucene zice po tlu, zapinjes$ stopalima za lampice, za
zice. Kretanje izvedbenim prostorom ispocetka je bilo do-
sta nesigurno i trapavo. Druga stvar, u STRANCU je vaz-
no ponavljanje, prisjeé¢anje, dokolica, lutanje na mjestu,
Cekanije i is¢ekivanje. Mersault kaze da sto viSe razmislja,
to vise zaboravljenih stvari izvlaéi iz sje¢anja. On se mota
po vlastitom sjecanju i to smo takoder Zeljeli ukljuciti u
logiku koreografije; da se motamo po prostoru po kojem
ne mozemo slobodno napredovati, vrac¢ajuéi pokrete koje
smo netom izvele, ponavljajuéi ih, rafinirajuéi u detalju,
mijenjajuci im rezime vidljivosti, sve dok ne pogrijeSimo
(,naletimo na gresku” rekao bi Goran Fercec). Kad pogri-
jesimo, trazimo mogucdi pocetak nove serije i tako dalje do
sliedece greske.

UNA

Koja je razlika serijalizacije i korigiranja odnos-
no korekcija? Rekonfiguracija moze izgledati isto kao i
korekcija.
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STRANAC. Nikolina Prista$. Dubrovacke ljetne igre. Revelin. Dubrovnik. 2016.
Fotografija: Arhiva Dubrovackih ljetnih igara — 135, 136, 148, 151, 158, 161, 162

NIKOLINA

Korigiranje kao pravilo kretanja proizvodi sliku
neusmjerenosti. Reartikuliras pokret s namjerom da ga ko-
rigiras, ali nikada uistinu nista ne dovedes do neke savrse-
ne forme, pa da kazes, “to je to!”, nego opsesivno korigi-
ras, vrtis se oko istog, opstajes u stanju nedorecenosti. |1z
iskustva izvedbe, stvar se joS viSe komplicira kad moras
paziti da se ne zapletes$ u Zicu, udari$ lampu, stanes pre-
blizu lampi jer su to zarulje od 500W i peku, osjec¢as kako
osjecaju opasnosti. Dok Zrinka i ja pleSemo po cjelini izved-
benog prostora, Ana slijedi iste principe opsesivnog po-
navljanja, serijalizacije i korekcija, ali prikovana za stolicu.
Izgovara monolog za monologom, a pokreti su joj minucio-
zni, iznimno detaljni i fokusirani na male dijelove tijela (prste
na rukama, prste na nogama, koordinaciju izmedu jednih
i drugih). Opisat ¢u razliku u kompozicijskim postupcima:
Ana izvodi modulirajuéi pokrete (opsesivno ponavlja isti
mali pokret, pa uvede razliku u detalju, pa ponavlja novona-
stali pokret, pa prekine, pa nastavi gdje je stala), a Zrinka i
ja radimo viSe na montazno, na rez (izvedem pokret koji veé¢
u drugoj iteraciji mora biti vidljivo korigiran, medutim na
putu izmedu izvedbe prvog pokreta i njegove korigirane va-
rijante moje oko moze uhvatiti impuls Zrinkina pokreta koji
ée preusmijeriti pokret i malo promijeniti pokret koji sam
namjeravala izvesti, Zrinkin impuls nameée rez mojoj pazniji,
prekida moju namjeru, umece se u nju). Predstava je, zabo-
ravili smo redi, ispresijecana prizorima okretanja oko sebe.
Ta vrtnja je bila prisutna jo§ od samog pocetka kao koreo-
grafska biljeska. Kad gledamo u kontekstu romana, ona se
moze interpretirati kao ples dervisa, ali materijal ne potice
od te slike veé od nase potrage za iskustvom dezorijentira-
nog kretanja. ViSe nas je zanimao opijajuci ucinak i koordi-
nacija tijela nakon suviSe okretanja nego samo okretanje.

SERGEJ

...i indiferentnost prema akciji. Mislim da je ta
indiferentnost prema akciji takoder sadrzana u tome. Nije
da si krenuo u prostor s nekim ciljem, nego moze i ovdje, a
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10 Referenca na film
Juke box (1966),
autor Ante Verzotti.

11 Alexander Garcia-

moze i ondje... To je jedna od takozvanih /eaking strategi-
ja. Ako netko te scene hoce tako ditati, kao dervise, neka
Cita, a onaj tko zna, zna da to nije to.

UNA

Moze$ mi razglobiti cijelu predstavu na scene?

NIKOLINA

Prijetnja u mraku-pucanj-zatvor
Mersaultova ispovijest i uprizorenje Mediterana
Monolog: Mersaultovo iS¢ekivanje smrti + Plaza 1:
tumaranje, refokusiranje 4. Monolog: Zatvor
+ Plaza na mjesegini: ples s krijesnicama®®
Fusnota 1: Albert Camus: Ljeto u Alziru
Monolog: Soba - ¢elija — neminovnost
+ Plaza 2: svjetlost po tijelu + Monolog:
Zapisnik, isljedivanje, korekcija, greska
Monolog: Prisjecanje, ponavljanje
Zatvor 1: vrtnja
Plaza 3: zrcaljenja, refokusiranja
Zatvor 2: vrtnja
Plaza 4: zrcaljenja, preosvijetljavanja, priblizavanje
svjetlosti, izlaganje koze svjetlosti
Zatvor 3: vrtnja
Plaza 5: sun€anje + Monolog: zega, sunce
Zatvor 4: vrtnja
Plaza 6: ubrzavanje
Zatvor 5: vrtnja
Fusnota 2: Alexander Garcia Diuttmann o
Viscontijevu Strancu™

Duttmann, Visconti: Insights Y, . . ¥ i .
into Flesh and Blood (Palo PlaZa 7: Sve tri na plazi (u tiSini)

Alto: Stanford University Zatvor 6: vrtnja

Press, 2008).
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Plaza 8: dva tijela s dvije svjetlosti,
prigrijavanje i preosvjetljavanje u bliskom
kontaktu

Zatvor 7: vrtnja u mrak pa u svjetlo pa u mrak

Plaza 9: dodir, njeznost + Monolog: rekapitulacija

Kraj

Fusnota 3: Crtez Lampeduse i tijela utopljenika + Prostor
zatvora mijeSa se s prostorom plaze
Fusnota 4: Georges Didi-Huberman:
ljudi krijesnice + Pistolj u ogledalo
Fusnota 5: Akira Mizuta Lippit:

atomsko svjetlo™ Minuit, 2009)
Fusnota 6: melos Mediterana

To bila mapa materijala, no u scenama se
materijali ili uplicu jedan u drugog ili ritmicki
izmjenjuju.

SERGEJ Prva scena je trebala biti rekonstrukcija cijelog
romana. Na premijeri je cijela priCa romana bila sazeta,
druzenje, ubojstvo, ljubavna scena izmedu njih dvoje.
Trebala je biti u potpunom mraku, da se samo naziru slike
iz romana, medutim dosle su krijesnice i s vremenom su
nestajale te slike, ti narativi, nasilje, i ostala je vrtnjaiiz te
vrtnje pojava krijesnica koje se vezu na fusnotu kasnije, iz
Didi-Hubermana o krijesnicama:
“Ne zivimo u jednom, ve¢ izmedu najmanje dvaju
svjetova. Prvi je preplavljen svjetlos¢u, drugi ispre-
sijecan svjetlucanjima. Uvjeravaju nas da se u sre-
disStu svjetlosti komesaju ljudi koje danas okrutnom
i holivudskom ironijom nazivamo stars. Preplavljeni
smo informacijama vezanim uz njih, a one su najce-
S¢e beskorisne. Prasina koju nam bacaju u odi i koja
obdaruje sistem vlasti slavom: ona od nas trazi samo
jednu stvar — to da slozno kliéemo. Ali po marginama,
to jest preko podrucja koje se prostire u beskonac-
nost, putuje bezbroj ljudi o kojima znamo vrlo malo, i
o kojima je prijeko potrebna protu-obavijest. Kada se
ljudi-krijesnice povuku u no¢ traze kako znaju i umiju
svoju slobodu kretanja, umicu projektorima ’vlasti’,
Cine §to mogu i ne mogu kako bi izrazili svoje Zelje,
odaslali svoje svjetlo prema drugima. Dok izmi¢emo
vlasti i slavi, mi sami, trebamo postati krijesnice i

12 Georges Didi-Huberman,
Survivance des lucioles
(Paris: Les Editions de

13 Akira Mizuta Lippit:

Fusnota 7: Mahmoud Darwish: Liéna karta ﬁ"’.’”"c Light (Minneapolis:
niversity of Minnesota

Press, 2005), str. 81-82.
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E time preoblikovati zajednicu Zudnje, zajednicu emiti-
< ranih svjetlosti, plesa koji se pleSe unato¢ svemu. Redi
< da u nodi ispresijecanoj svjetlima, ne zado-
] eoy s . ov . o .
[ voljiti se time da opiSemo ne svjetlosti koja
'<>_t 14 Georges Didi-Huberman, Nas zasljepljuje.”"“
& Survivance des lucioles
¢ (Paris: Les Editions de
O Minuit, 2009.) .
| JOS SVJETLA
SERGEJ

Postoji jos jedno svjetlo, koje gledatelj ne moze
primijetiti. U zatvorenim prostorima koristimo svjetlo
koje je EXIT svjetlo, ali tako da ugasimo pravo EXIT svjet-
lo, odnosno izvu¢emo zarulju i ubacimo LED diodu cija
se svjetlost s vremenom pojacava. Jedino to EXIT svjetlo
osvjetljava tu prvu scenu. Publika to ne moze primijetiti jer
¢ovjek ima osjecaj da mu se ocCi adaptiraju, ali zapravo je
to kontrolirano da se dobije odredena razina vidljivosti, a
da taj EXIT kao znak postane prisutniji.

NIKOLINA

Nakon uvodne scene ide Mersaultov mo-
nolog koji funkcionira kao prolog u kojem se rekapitulira
klju¢na scena romana. Dok izgovaram taj monolog, crtam
crtez Mediterana u akvarelu. Na tom crtezu, blizu africke
obale, sasvim malen, nalazi se otok Lampedusa. Oko nje-
ga se razlijeva crveno-crni trag, kao podsjetnik na stravic-
nu izbjeglicku tragediju koja se odvija na mediteranskom
moru.

SERGEJ

Ali mi smo viSe htjeli staviti Mediteran nego
same politicke procese. Par dana prije predstave dogodilo
se ubojstvo nekoliko desetaka ljudi na plazi u Tunisu, uboji-
ca je sakrio pusku ispod suncobrana. | bilo je pitanje hoce-
mo li ili ne ostaviti tu scenu kad Nikolina slika Mediteran.
Zapravo sam htio da bude mediteranska predstava, da
se dobije osjecaj Mediterana u njoj, i s tim Verzottijemi s

pricom o plazi i s tim akvarelom Mediterana. Crte koje na-
staju, kapljice koje cure... tu se dogada proskliznuce...

UNA

Moram priznati da sam u toj hiperestetiziranoj
predstavi osjetila malu nelagodu oko tog, eksplicitnije
politiCkog prizora i asocijacije na utapanje izbjeglica.
Kako je on povezan s logikom predstave?

SERGEJ

To je direktno, namjerno smo isli u nekim seg-
mentima u direktnost. Iskusavali smo $to je moguce, a da
ne izdas predstavu. Za mene taj crtez Mediterana funkcio-
nira po istom paradoksu pretjeranog osvjetljenja — puno
bjeline iz koje vidi§ samo konture. Taj crtez je od tuda do-
$ao. | onda se slu¢ajno dogodilo da, bududi da se radi u
akvarelu, da linije cure preko Mediterana, gdje ti zapravo
dobivas obrise izbjeglickih puteva po Mediteranu.

UNA

Ali i kao suze koje cure...

SERGEJ

Da. | onda je bilo pitanje da li na tome inzisti-
ramo ili ne, ja sam rekao neka to bude. Ne mislim da ¢e
ostetiti predstavu, iako moze utjecati na dojam.

NIKOLINA

S druge strane, imali smo priliku nadovezati
se na Are You Syrious inicijativu, pa je prihod od svih izved-
bi, osim premijere koja nije u prodaiji, iSao za tu inicijati-
vu. Imas onu moju fusnotu broj 3 koja govori o slikanju
Lampeduse, slikanju Mediterana, mrtvih tijela.

SERGEJ

Htjeli smo i¢i u neke direktnosti, ali ne tako da
preinterpretiramo segmente romana, nego kroz fusnote i
taj crtez.
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NIKOLINA

Fusnote se pojavljuju kao asocijativno prosi-
rivanje kljucnih problema iz romana koji su nam bili vaz-
ni, one nekada stvaraju iluziju objasnjenja dogadanja na
sceni, a nekada uvode drustvene probleme prema kojima
imamo posebnu osjetljivost danas, a moguce ih je vezati
na tematske linije koje vu¢emo iz STRANCA.

OSJETILNOST

UNA STRANAC mi se Cini kao neki pokusaj restruk-

turiranja odnosa izmedu koreografije i osjetilnosti
u kazalistu. Bilo je toga i prije kod vas, ali kao da se
intenzivira u kasnijim radovima.

NIKOLINA

Kad smo na toj temi, propustila sam govoriti
o0 mozda najdirljivijoj i senzoric¢ki iznimno bogatoj sceni
u predstavi — plaza na mjesecini/ples s krijesnicama — u
kojoj Zrinka pleSe kroz mrak prosaran bljeskovima svjetla,
poput djeteta koje se neoptereceno igra u plicaku. Zrinka
preskakuje lampe po sceni, trci, provlaci se ispod kablova
kao da su valovi, ljuljuska se kao opusteno tijelo noSeno
valovima, rola se kao u pijesku. U hodu plesanja ona se
razodijeva do kupadéeg kostima, a kako je scena osvijetlje-
na samo bljeskovima projekcije Verzottijeva filma i od-
bljescima iz ogledala, vidimo to predivno vretenasto, vi-
Zljasto tijelo koje poludivlje uskace i iskaCe iz mraka, bjezi
pogledima, pojavljuje se nepredvidljivo, na neo¢ekivanim
mjestima, odmara se, diSe, da bi ponovo krenulo punom
energijom dalje. Verzottijev film prikazuje sli¢nu sliku, to-
pos nesputane slobode: mladi igraju picigin na Bacvicama
pod jakim suncem, pracakaju se, koskaju, odsjaj sunca se
pojacCava, preosvjetljuje film i na kraju, sunce progori film.
Scena je tim dirljivija jer Ana, Petar i ja gledamo prizor s
rubova scene, kroz zatvorske resetke, a Ana i ja, dodat-
no, Spiglirajuéi u projekciju pomi¢emo refleksiju filmske

svjetlosti po Zrinkinoj kozi, po prostoru, po zidovima, po

tijelima gledatelja.
No, da se vratim senzorijalnosti... da, mislim da od
samog pocetka jedna linija naSeg koreografskog
rada ima veze sa senzorijalnos¢u. U 2 plesacice ple-
Su zatvorenim ocCima, oslanjaju se na zvuk i dodir i u
procesu proizvodnje pokreta i za orijentaciju na sceni.
SOLO ME je zapravo jedini rad gdje sam htjela razrije-
Siti nesto sa svojim odnosom prema plesu, s dotadas-
njom povijes¢u mene kao plesacice, pa sam se bavila
formaliziranim jezikom, oblikovanjem tijela, citatnoscu
i zapocinjanjem. FLESHDANCE je u potpunosti o taktil-
nosti. PROMJENE su opet u mraku, na osjecaj, svjetlo
i tu se onda zapravo dosta intenzivno otvaramo sen-
zorijalno prema okolini. Istovremeno, u svim tim pred
stavama pogledi gledateljica su gradivno tkivo samih
koreografija. FLESHDANCE je npr. raden kao prijevod
Baconovih triptiha i iskustva gledanija tih triptiha gdje
pogled stalno bjezi s platna na platno i trazi veze u
nemogucnosti da sva tri platna obuhvati jedinstvenim
pogledom. Pa kad se onda kao izvodacica izlozi$ na
poziciji jednog od ta tri platna, nemoguce je ne osjetiti
rad tog gledanja na povrsini vlastite koze.

To je hapti¢ki moment, gdje pogled dodiruje, obostrano, iz

predstave u gledatelja i obratno. Osjeéas taj pogled men-

talno, emotivno, fizi¢ki, pa se to onda reflektira na to sto

radis s tijelom.

UNA

Zanima me ova dekonstrukcija pozicije iskustve-
nog kao subjektivirajuéeg na pozornici. Kada stvar
krenes svoditi na senzorijalnost, ¢ini mi se da tu na
pozitivan nacin zapravo nestaje lik, subjektivizacija, u
smislu fokusa na personalizaciju. Postajes organizam
koji osjeca i sve oko tebe su isto organizmi koji osjeca-
ju, i tu kao da se postize neki gubitak granice izmedu
tvog tijela i tijela oko tebe. | to mi se ¢ini kao neka ve-
lika kvaliteta, koja mi je doduse mozda malo ponistena
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tim vasim inzistiranjem odnosno zauzimanjem uloga
muskarca odnosno scenskom Sminkom “muskosti”.

SERGEJ

Makli smo to iz predstave u meduvremenu.
To je samo bilo u ovom prvom ciklusu. Imaju nesto malo
Sminke, al nema vise tih muskih brada.

UNA

Kako to da ste uopce eksperimentirali s tim?

NIKOLINA

Kada pogledas, Zrinka i ja ve¢ ionako izgleda-
mo androgino...

SERGEJ

To je iSlo za tim da za svaki tip pojavnosti posto-
ji neka dvostrukost. Ali u meduvremenu smo shvatili da
je to zapravo suvisno. Mislim da je ovo $to kaze$ to¢no
i da je svjesni ulazak u to krenuo od FLESHDANCEA. U
FLESHDANCEU smo se bavili pitanjem kontinuiteta izme-
du tijela, prostora i onoga koji gleda. Bavili smo se pita-
njem erotickog, u tom ¢itanju kratkog teksta Michaela
Hardta “Exposure: Pasolini in the Flesh” i
Deleuzeova “Bacona”’®. Tamo su se otva-
rala pitanja oko eroti¢ckog u odnosu spram
kontinuiteta medu tijelima, a ne privlaénosti
samog gledanog objekta. Tako da smo u FLESHDANCEU
pokusavali stvoriti situaciju blizine u kojoj je sve upakira-
no u jedno kroz logiku isklju¢enosti pogleda i fokusa na
senzorijalno te prekidanje i osvjestavanje toga direktnim
pogledima. Mislim da smo to kasnije nazvali kompozitom,
taj neki multiplicitet odnosno bivanje u multiplicitetu tijela,
prostora, pogleda i gledanja, nesto sto je Zeljeni doseg
u izvedbi. Nista od tog tipa postojanja nije jednoznac¢no
nego ima te viSestrukosti bivanja.

15 Gilles Deleuze, Francis
Bacon: Logic of Sensation
(London: Bloomsbury, 2017).
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FUSNOTE

UNA

A ove fusnote koje stalno spominjete, kako je
doslo do njihove upotrebe?

SERGEJ

Fusnote nisu tu prvi put. Prvi put smo ih imali u
SOLO ME, pa u MEMORIES. Kao $to sam ve¢ rekao, fus-
note nama dolaze u dramaturgiju iz Brechta,
iz njegova koncepta literalizacije® u kojem
on eksplicitno kaze da treba uvesti u dramski
tekst fusnote. Tako da gledatelj moze gle-
dati i desno i lijevo, ne samo biti apsorbiran
u prizor. Druga stvar koja je meni zanimljiva
pitanje je kraja predstave. Je li kraj predstave
uvijek kad zavrsi prikazivanie ili je kraj neCega Sto se zove
predstava prije ili Cak i prije predstave? Prvo smo se time
bavili u REBRU, kad je REBRO prestalo biti aktualno i kada
ga je stvarnost ubila ratom u Iraku. Inicijalno smo u pred-
stavi pregovarali o moguéem ratu a onda se dogodio rat i
zato smo proglasili predstavu mrtvom, a ozivljavamo je na
svakoj izvedbi. Na neki nacin je predstava ve¢ bila gotova
prije nego sto je pocinjala. Zatim smo nastauvili s tim propi-
tivanjem u L/G/ VREMENA, na pocetku smo proglasili kraj
predstave. Sve drugo poslije bila je elaboracija prethodnih
dogadaja. | u STRANCU smo se htjeli baviti pitanjem kako
se odnosimo prema preostalom vremenu. Jos od L/GE
VREMENA bavimo se pitanjem preostalog vremena, dakle
razmisljanjem o predstavi kao o neCemu sto je dijagram
vremena i prostora, ali drugacije od temporalnih dijagra-
ma gdje se na prostorni nacin prikazuje vrijeme — uvijek
na neku crtu ili kroz kalendar ili $to veé. Ovdje nas zani-
ma moguénost da se misli o kazalistu kao o ne¢emu sto
je prikazivanje prostornih ili okolisnih transformacija kroz
vremenski nacin i da predstava sadrzava paradoks da po-
¢iva na onom §to Benjamin zove mesijanskim vremenom,
vremenom potrebnim da vrijeme dode do svog kraja.

16 Bertolt Brecht,

“The Literarization of

the Theatre” u Brecht on
Theatre: The Development
of an Aesthetic, ur. i prev.
John Willett (London: Eyre
Methuen, 1964), str. 43-37.
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Postoji neko vrijeme unutar kojeg ¢e predstava zavrsiti.
Ono nije fiksno kao u filmu, ali imamo ga negdje upisano,
postoji neki idealan model vremena koji sad izvodis i ono
se jako mijenja. Jedno od vaznijih pitanja koje se otvara

je Sto sve treba$ napraviti u tom vremenu koje je pre-
ostalo do kraja i kako se onda baviti tom logikom vremena
u kojem stvaras i vremensku sliku predstave a ne samo
toga Sto prikazujes u prostoru. Mislim da je negdje od
LIGE VREMENA taj aspekt temporalnosti i materijalizacije
temporalnosti postao jako prisutan u nasim predstavama.
Pa je onda i taj kraj koji se dogodi s paljenjem svjetlai u
gledalistu i na sceni sluzbeni kraj naracije, i onda ostaju
joS i fusnote. Meni je zanimljivo pratiti i u interpretacija-
ma kako neki gledatelji stavljaju naglasak na interpretaciju
kroz ono sto se dogodi u zadnjoj fusnoti ili u nekoj drugoj
fusnoti umjesto onoga Sto se dogodi u onome za $to
kaze$ da je sama predstava. Nemam sad neki zaklju¢ak
oko toga nego mislim da je cilj bio da otvori moguénost
da se pojave visestruki iskazi o tome ili misljenja o tome
da je nekome to i dalje STRANAC, a nekom su bas fusnote
ono §to...

NIKOLINA

Mislim da ljudima pomogne fusnota — da im
da neke kljuceve, neke kuke.

SERGEJ

lli ih zbuni.

NIKOLINA

Najvise ih zbuni zadnja fusnota. Pjesma pale-
stinskog pjesnika Mahmouda Darwisha: “Li¢na karta”.

SERGEJ

U Dubrovniku, gdje je povijesni strah od Istoka,
zbunilo ih je sto smo im ostauvili kraj otvorenim, da se ne
zna je li posrijedi zlo ili ne... to ti je povijesna uvjetovanost.

NIKOLINA

Ljudi zele doc¢i do nekog zakljucka, zele katar-
zu u kazalistu.

SERGEJ

Dakle, do kud seZe to $to ti nekom moras reéi
predstavom? Ako nekom kazes, gle, ali to je fusnota na
predstavi i to nije stav predstave... Meni je jasno da lju-

di gledaju predstavu do kraja i kraj, odnosno ono sto se
zadnje dogodi ima neki zasebni znacaj. Ali bas zato mi se
¢ini da je zanimljivo pregovarati izmedu toga kad koiji glas
predstave zavrSava svoje iskazivanje.

NIKOLINA

O tome smo puno razgovarali, o tom kontro-
verznom tekstu. Medutim, uistinu, taj tekst, kao i vecina
Darwisheve potresne poezije jest o ljutitom, obesprav-
lienom, iskorijenjenom ¢ovjeku, protjeranom s vlastite
zemlje. Mnogi ljudi na raznim krajevima svijeta trpe istu
nesretnu sudbinu. Vazno je ¢uti Darwisheve rijeci, tiCu
nas se.
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1 Manfred Hermes,

KRIZA, MELODRAMA |
TRAUMA IZGUBLJENOG:
(NE)MOGUCI EKOSUSTAVI

IVANA IVKOVIC &
TOMISLAV MEDAK

UNA

Tomi, zanima me zasto ti je zanimljiva melodra-
ma kao format?

TOMISLAV Kad sam 2012. i 2013. koncipirao predstavu,

jedan od vodecih motiva bila mi je egzistencijalna kriza i
posljediéno kriza svijesti srednje klase u velikoj krizi 2008.
godine, a melodrama je povlasteni zanr kroz koiji se pre-
lama pozicija srednje klase. Neposredna inspiracija bila je
kako specificno melodrama funkcionira kod Fassbindera
koji koristi melodramatske likove ne bi li doveo blokiranu
situaciju do puknuéa. Manfred Hermes je 2012. napisao
Deutchland Hysterisieren (engl. Hystericizing
Germany: Fassbinder, Alexanderplatz),’ knjigu

Deutschlona hystersieren: o Fassbinderovoj adaptaciji Déblinova Berlin
assbinder Alexanderpatz

(Berlin: B_books, 2012),
engl. Hystericizing Germany:
Fassbinder, Alexanderplatz
(Berlin: Sternberg Press,

2014).
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Alexanderplatza, u kojem Hermes postulira

Naime, histeri¢na struktura ciklicki dovodi
do pucanja odnosa u koje Biberkopf ulazi i
time, uz tragi¢ne konzekvence po protago-
nista, nasilno razrjeSava blokiranu situaciju. Medutim, to
dovodenje blokiranih situacija do puknuca stoji za Sire
blokade njemackog drustva koje okupiraju Fassbindera.
| stoga mi se Cinilo zanimljivim upotrijebiti melodramu
kao onaj zanr koji nam dopusta da udemo u problem

da je Biberkopf lik koji “histerizira Njemacku”.

odnosa srednjoklasnog subjekta, globalne ekonomske
krize, i opet, planetarne ekoloske krize. Zato se u predstavi
DODATAK HISTERIJE, UBRZANJA... MELODRAMA — 170 171.176
ta formalna struktura melodrame kao reza i puknuca javlja
naspram formalnog principa kolanja koji u predstavu ulazi
kroz tematiku nafte — koja je materijalni omoguditelj i ter-
mokapitalistickog ciklickog rasta, srednjoklasne aspiracije
prema izobilju i klimatske krize. Smatrao sam da je me-
lodrama adekvatan Zanr za obuhvatiti taj problemski sklop
srednjoklasnog ocekivanja egzistencijalne sigurnosti koju
obrazac proizvodnje i potrosnje prema kojem aspirira, te-
meljen na fosilnim gorivima, ne moze jam¢iti. Ekonomske,
geopolitiCke i ekoloske konzekvence takve termokapitali-
stiCke organizacije zivota srednjoklasna egzistencija potis-
kuje dok ne nagrne kroz vrata njezina doma. Melodrama
je utoliko adekvatna toj problematici srednje klase jer se u
melodramatskoj fabuli temeljna socijalna drama ne uspije-
va razrijesiti, nema sretnog ili tragi¢nog kraja, nema katar-
ze. Struktura je puknuéa i ostanka pri prethodnom staniju.
Dodatni motiv je bio da je melodrama zanimljiv filmski Zanr
zato §to ga se, uz komediju, horor i pornografiju, ubraja u
filmske Zanrove koji izazivaju tjelesnu reakciju: u sluc¢aju
melodrame - plac.

IVANA

Krenuo si od Fassbindera, ali mi smo se tije-
kom procesa rada na predstavi nagledali holivudskih
melodrama.

TOMISLAV

Da, prije svega smo gledali Douglasa Sirka.
U tom klasi¢nom razdoblju holivudske melodrame Sirka
i Raya, rijec je prije svega o refleksiji kontradikcija sred-
njoklasnih odnosa Amerike 50-ih godina. A Fassbinder se
vraca na sirkovske topose ne bi li se pozabavio njemackim
kontekstom dvadesetak godina poslije.
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DODATAK HISTERIJE, UBRZANJA... MELODRAMA. Zrinka Uzbinec. Nikolina Pristas.
Pogon. Zagreb. 2013. Fotografija: Dinko Rupéi¢. — 170, 171, 176

UNA

Koje su kontradikcije?

TOMISLAV

Kontradikcije proizlaze iz rodnih, rasnih i
klasnih odnosa, odnosno problematike rodne, rasne i
klasne nejednakosti, koje se u periodu ubrzane poratne
modernizacije normaliziraju i sankcioniraju kroz poredak
drustvenih normi i nacina zivota. To je, istodobno, trenu-
tak rekonzervatizacije drustva, s jedne strane uvjetovan
hladnoratovskim kontekstom i lovom na komuniste, dakle
makartizmom, a s druge strane moralnom panikom koja
se dogada prije svega medu bijelom srednjom klasom s
naglom modernizacijom drustva, otporom tradicionalnim
normama, ali i ekspanzijom te srednje klase za elemente
koji nisu bili dobrodosli. U ameri¢kom kontekstu srednja
klasa je fluidna kategorija koja s jedne strane obuhvaca
materijalnu dimenziju radne i materijalne sigurnosti, a s
druge strane drustvene priznatosti koja dolazi s obra-
zovnim postignuéem. Za razliku od radnicke klase koja je
klasa nestabilnog zaposlenja, prijetnje pada u siromastvo i
isklju¢enosti iz drustva. U klasi¢noj holivudskoj melodrami
podcinjeni subjekti, Zene najc¢esée, udaraju o zid postoje-
¢eg drustvenog ugovora i ne uspijevaju ga probiti.
Dakle, problem srednje klase javlja se nakon 2008.
iznova utoliko Sto je dinamika suprotna — njoj prijeti
proletarizacija uslijed socijalnog mira koji je uspostav-
lien tamo negdje s drzavom blagostanja 60-ih, 70-ih.
| ta srednja klasa zapravo zeli povratak na taj socijal-
ni mir, za koji strukturni preduvjeti u globaliziranom
financijskom kapitalizmu viSe izgleda nisu mogudi, ba-
rem iz mog razumijevanja. | zapravo je dovedena pred
izbor: ili ¢e se subjektivirati kao proletarijat, ili ¢e se
kladiti na ishod krize koji ¢e joj omoguditi da zbog svo-
jih povoljnijih polaznih pozicija, nakon $to kriza prode,
opet ulovi stabilno blagostanje. Dakle, ili promjena ili
povratak na staro. To je dilema srednje klase. | ¢ini mi
se da se to kompleksno reflektira u razrjeSenju tre-
nutnih politickih situacija. Simptomatska je u zadnje
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ionih ubije 2dnu

DODATAK HISTERIJE, UBRZANJA... MELODRAMA. Nikolina Prista$, Zrinka UZbinec.
Pogon. Zagreb. 2013. Fotografija: Dinko Rup¢i¢. — 170, 171, 176

vrijeme bila grcka situacija, gdje je ta srednja klasa
koja radi, a istovremeno moze Zivjeti u prosperitetu,
pa onda eventualno stabilnosti i blagostanju, glasala

u velikoj mjeri za PASOK. | u trenutku kad se PASOK
urusio presla je na stranu Syrize. | Syriza se, kao lijeva
opcija, odjednom nasla u horizontu o¢ekivanja, nada-
nja i strahova te srednje klase. To je, dakako, pojedno-
stavljenje i zapravo je gledanje iz rakursa problematike
srednje klase koja je mene zanimala... Ali, velik dio
problema koji je nastao oko pitanja sto Syriza moze
uopce pokusati postici i koja je strategija koju moze
kasnije politicki legitimirati kod glasa¢a bio vezan uz
to da je njeno tijelo u velikoj mjeri postalo srednjoklas-
no glasacko tijelo, dakle ono koje ne zeli radikalnu
promjenu, koje zeli oCuvati vrijednost svoje ustede-
vine u eurima, nastauviti zivjeti kao prije krize. | to se
onda moze ekstrapolirati u ekolosku perspektivu: mo-
Zzemo li odluciti da ¢emo Zivjeti materijalno skromnije,
jer kao “srednja klasa” Globalnog sjevera (u nekim
drugim zemljama jo$§ puno vise) zivimo preko plane-
tarnih granica i opet, kao $to ¢e tema biti ponovno u
SPORAMA, pitanje kako je to odrzivo? Kako mozes re-
producirati takav nacin Zivota, osim hipokrizijom? | to
je zapravo tematski sklop kroz koji se Zanrovski razvija
problematika melodrame u predstavi.

MELODRAMA DANAS

UNA

A koji bi bili suvremeni ekvivalenti tih Sirkovih
melodrama? Moze li se to uopée usporedivati, ili je
danas posrijedi neka druga povijesna konstelacija?

IVANA

Ovisno gdje, tj. u kojoj kinematografiji. Na nedav-
nom proputovanju Indijom pogledali smo u kinu jedan film
izrazito popularna karaktera, oni ga nazivaju “masala film”
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— mjeSavina. Ima i akcije, i slapsticka, i romanse, i tragedi-
je, svega mora biti unutra, pjeva se i pleSe, a pritom tema-
tizira i krajnje nepovoljna pozicija Zena u Indiji te infanticid
djevojcica. To je zanrovski “miSmas” sa snaznom kompo-
nentom melodrame, medu ostalim. Za mene je melodrama
sva u zabranama, pa onda u nemogucnosti u biti da se no-
si$ s njima, a naj¢esce se u tim okolnostima, u toj nemo-
gucnosti, nalazi Zena. | ne doima se da ¢e se to brzo i svu-
da promijeniti, da éemo izgubiti potrebu za melodramom.

TOMISLAV

Mislim da se danas melodramatsko prije
svega odvija kroz melankoliju, kroz traumu izgubljenog...
Danas melodrama funkcionira kroz retrospekciju i zal za
izgubljenim, a ne zal nad nemoguénoscéu da razrijesis isko-
rake iz svojih zivotnih okolnosti kao $to je recimo bilo u
holivudskoj melodrami 50-ih.

UNA

Sto je bio glavni moment iz kojeg ste krenuli?

TOMISLAV

Sadrzajno je glavni moment bio socijalna
drama o kojoj smo prethodno razgovarali. Formalno, me-
dutim, to nije bio filmski dispozitiv s kakvim smo primjeri-
ce radili u 7 SIROMASAN | JEDNA 0 ili TAMNO | NATRAG,
nego je stjecajem okolnosti to bila televizija. Jedan bitni
polazni element u razvoju predstave je bio ALVES. To je
kratica za “algorithmic live video editing system”, racu-
nalni sistem za snimanje, montazu i reprodukciju videa
u televiziji zatvorenog kruga koji smo inicijalno razvili za
Venecijanski bijenale 2011. godine. Taj tehnoloski postav je
nalagao da dispozitiv gledanja u predstavi bude televizija,
a mi smo taj tehnoloski postav i testirali ranije kroz inte-
raktivnu instalaciju, koja se zvala TVolution WILL NOT BE
TELEVISED =2, koju smo razvijali tijekom naSe rezidencije
u Skogenu, u Géteborgu, ranije te 2013. godine. Osnovna
ideja prostorne razrade bila je soba, kau¢ i gledanje

televizije. U 7Volution WILL NOT BE TELEVISED pribjegli
smo televizijskom Zanru sitcoma u kojem je ta proto-situa-
cija stalno mjesto. 1z Zanra sitcoma uzeli smo i neke druge
elemente. Primjerice, umjetni smijeh (engl. canned laugh-
ter), koji u TVolution WILL NOT BE TELEVISED prodire na
pozornicu kroz straznja vrata. A vrata i njihovo otvaranje

i zatvaranje opet su Cesti motivi u sitcomima kao sto su
Seinfeld ili Je I’ me netko traZio? | ti elementi su prvo usli u
TVolution, a onda i u MELODRAMU.

IVANA . . . . . .

Cesto je televizor taj Cetvrti zid u sitcomu, gle-
dajudi televiziju Cesto se gledamo oci u oci s likovima koji
sjede na kaucu.

TOMISLAV

Da, paradigmatski primjer te mizanscene je
serija Bracne vode (Married with children). Al Bundy u seriji
najcescée gleda televiziju. | to je Cest postav u sitcomu, ta
obiteljska situacija je zapravo situacija gledanja u televi-
zor i gledanja onih koji gledaju u televizor. U tom se smislu
zatvara taj /oop koji je za nas vec i tehnoloski zadan jer nas
sistem snima ljude dok gledaju sebe kako gledaju televi-
ziju. | u taj /oop u MELODRAM/ mi interpoliramo sadrzaj
montiranjem prethodno snimljenog materijala, televi-
zijskog sadrzaja koji lovimo sa zivog signala, i slike koju
snimamo uzivo. Pored te proto-situacije obiteljskog kauca,
tu su dvije dodatne situacije: jedna je situacija televizijskog
studija, druga je situacija zatvora. U sve tri situacije tele-
vizor se gleda “na blizu” i te situacije su zatvoreni krug.
Kamere su postavljene iza televizora na kojima se montira
program na kojem publika vidi sebe umontirane u “pri¢u”.

Treéi element koji je doSao dosta kasnije, ali koji je za-
pravo poslozio tu “pri¢u”, razgovor Alexandera Klugea
s Heinerom Miillerom koji je nastao negdje 1993.

Kroz njega se prelama nekoliko tematskih preokupa-
cija predstave. To je prije svega pitanje perioda rane
neoliberalizacije 70-ih i 80-ih i transformacije drustva
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do koje je doslo uslijed te promjene kapitalistickog
rezima, pa se utoliko kao neoliberalni “razbojnici”,
kao oni koji su “oteli drustvo”, javljaju R. Nixon, M.
Thatcher i R. Reagan. Oni se u MELODRAM! javlja-

ju i u formi maski koje nose izvodaci. Te maske smo
preuzeli iz Break pointa u kojem banke pljacka ban-
da koja nosi maske R. Nixona. Druga preokupacija je
preokupacija naftom, energetikom i geoekonomijom.
Kluge i Muller raspravljaju o Crnom moru i njego-

vu geopolitiCkom znacenju nakon pada Sovjetskog
Saveza, i onda kroz tu pricu reflektiraju o povijesti
Sovjetskog Saveza i drustvene pljacke koja se doga-
da nakon raspada SSSR-a. Taj dijalog se provlaci kroz
veci dio MELODRAME i izvlaci te razli¢ite motive: od
sovjetske revolucije, preko ll. svjetskog rata, hrvatskih
SS-ovaca, hrvatskih gastarbajtera u Njemackoj, do
post-sovjetskog raspada. Mi smo taj dijalog pretvorili
u titl postavljen na slike koje se montiraju na tri te-
levizijska ekrana, po jedan u svakoj od tri prostorije.
Cetvrti element je element koreografije. Dugo smo
vremena zapravo radili na elementima koreografije
koji su elementi toka, ulaza i izlaza...

KOLANJE ROBA, VRIJEDNOSTI, ENERGENATA,
LJUDI, IDEOLOGIJA

UNA

Kako je tok nafte povezan s tim?

TOMISLAV

Dakle, Kluge i Miiller, medu ostalim, rasprav-
ljaju o geopolitici nafte i drustvenoj pljacki povezanoj s naf-
tom u Crnomorskom bazenu. A nama je to bilo zanimljivo
jer je poCetkom globalne krize 2008. velik broj tankera koji
su prevozili naftu naprosto ostao plutati na moru, ¢ekajudi
da se potraznja za naftom i njena cijena oporave. Ta slika
zastoja zorno pokazuje da proces kolanja roba i kolanja

vrijednosti pretpostavlja kolanje energenta: nafte. Dakle,

u tom smislu, ekonomsko i materijalno su povezani. Kad
jedno stane, stane i drugo. Kolanje materije je stalo: tankeri
plutaju na moru, to je pregnantni prizor krize. Pritom je naf-
ta zanimljiva i kao organska tvar u kojoj su se natalozili eoni
prirodnih procesa i metaboli¢kih transformacija, nesto sto
je zitko, nesto sto smrdi, nesto Sto tesko tece itd. Curenje
nafte stalno se javlja na ekranima na kojima idu montira-
ne “price”, ai zitka crna tekuéina curi iz kartonskih kutija
punih raznoraznih sitnica koje predstavljaju srednjoklasni
Zivot i koje nasa banda lopova prenosi na kraju predstave.
Proces prosirene akumulacije pretpostavlja proces prosi-
rene eksploatacije prirodnih dobara, u ovom slucaju ener-
genata, i to smo Zzeljeli zabiljeZiti, a pritom je podzemnost,
Zitkost i mrac¢nost nafte dala i tmuran sentimentalni naboj
predstavi. Predstava je, dapace, dramaturski organizira-

na oko izgradnje sentimentalnog naboja. Tu smo koristili
izmiksanu verziju Woyzecka Albana Berga koja je onda po-
mijeSana s drone metalom, canned laughterom, zvukovima
koji stvaraju dramati¢nost i dizu tenziju. Cijela je predstava
konstantno intenziviranje dok ta situacija ne dode do svoje
granice, do tog trenutka kona¢nog histeriziranja u kojem
mora puknuti. | ono §to na kraju ostaje su nafta i sjene koje
oponasaju jedne druge, odnosno sjene oponasaju tok naf-
te, a na kraju se formiraju u sjenu pistolja. To je negdje luk
predstave koji se gradi oko kolanja, intenziviranja, pokusaja
da se stvari dovedu do granice puknuca, ¢ime je proble-
matika kriza svijesti srednje klase izrazena kroz dimenziju
intenziteta sentimenta, a ne kroz sadrzaj.

UNA

Kako ste koreografski radili?

TOMISLAV

Poceli smo raditi tako da je koreografija
bila organizirana spram te situacije gledanja televizije
“na blizu”. Imali smo razli¢ite socijalne situacije koje smo
razradivali. Jedna je gledanje u bircu, druga je gledanje u
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zatvoru, u bolnici, dakle, razno-razne situacije u kojima se
televizija gleda kolektivno, ne samo obiteljska situacija.
lako je obiteljska situacija paradigmatska situacija repro-
dukcije drustvene ideologije, ali nekako nam ta organizaci-
ja plitkog prostora nije dovoljno dobro funkcionirala i onda
smo shvatili da nam je potrebna ta prostorna dimenzija
koja se onda otvorila kroz to da smo vrata poredali u niz.
Dugo smo vremena razmisljali da su to zapravo odvoje-
ne prostorije, a onda smo odlucili da ih poslazemo u niz i
da formiramo krug gdje izvodac¢i mogu proci iza publike,
odnosno iza bine i vracati se... Dinamika predstave je zato
bila organizirana oko tog procesa perpetualnog kolanja,
ulaZenja i izlaZzenja. Imali smo inspiraciju ili predlozak, eks-
perimentalni film Matthiasa Millera Home stories koji ima i
jednu scenu s vratima...

IVANA

Home stories kolazira, serijalizira gestu koristedi
kadrove iz razli¢itih holivudskih melodrama - podizanja te-
lefonske slusalice, osluskivanja s uhom na vratima, prima-
nja za lice, ponovno i ponovno, kliSeizirane grcevite radnje
junakinje jedne melodrame, i sljedece, i zatim sljedece...

TOMISLAV

| sve su redom Zenski likovi. Od tuda i motiv
prolaska kroz vrata... Tako se formalna organizacija koreo-
grafije postrojila. Postoji i dalje i princip igranja na televi-
zor, i igranja za kameru, i onda dominantni princip kolanja.

IVANA

Ima jos$ jedna stvar oko toga kako taj televizor
figurira. Kod Douglasa Sirka u A/ That Heaven Allows bitan
nam je bio taj moment majke udovice kojoj odrasla djeca
ne dopustaju da nastavi svoj zivot s mladim partnerom veé
je zele na neki nacin “mumificirati” u njezinu savrsenom
malogradanskom domu. Za Bozi¢ joj poklanjaju televizor,
“prozor” kroz koji ona moze sudjelovati u svijetu, u jedinoj
stvarnosti koju joj dopustaju.

TOMISLAV

Sad kad oni odlaze iz doma njoj preostaje
televizor.

IVANA Zeljeli smo proboj stvarnosti u materijal koji je
prikazivan na samim ekranima u predstavi. Zato koristimo
i prethodno snimljen materijal, i prijenos zbivanja u prosto-
ru izvedbe, ali i prijenos dnevnika nacionalne televizije u
stvarnom vremenu. Bez zvuka, i s nasim titlovima.

TOMISLAV

Predstava je uvijek pocinjala s dnevnikom u
7 30.

IVANA

Mislim da je to bio jedan dobar moment izvedbe
i da je publika odmah shvaéala o ¢emu se tu radi.

UNA

Znaci, vi uvijek krecete od neke pri¢e, odnosno

odredenih kombinacija referenci, ili nekih momenata...

kakav je proces pretvaranja toga u izvedbu, odnosno
u akcije? Kako odlucujete sto ¢e izvodacice izvoditi?

IVANA

Na pocetku procesa rada na Melodram/ Tomislav
je doSao s puno referentnog materijala...
George Caffentzis i Midnight Notes,? Reza
Negarestani, Carbon Democracy Timothyja
Mitchella3... Uvijek je tu puno materijala ko- o

jeg se dotaknemo u nekoj ranoj fazi, ali esto 3 Timothy Mitchell, Carbon

oy . PO H Democracy: Political Power
mu nema vise ni traga u konacnoj predstavi. the Age of Oil (London &

Istrazivacki poCetak rada na Melodrami, koli-  New York: Verso, 2013).

ko god da je Tomislav bio pun prijedloga, nije

nas daleko odveo. Imali smo krizu, nismo znali kako kre-
nuti u proizvodnju koreografskog materijala. Tako da smo
se dosta mugcili i mrcvarili, ali malo po malo krenula se
graditi jedna situacija inspirirana slikama o€aja burzovnih

2 Vidi Attps.//web.archive.
0rg/web/20090416180149/
http:/lwww.midnightnotes.
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mesSetara na dan sloma burze. To je bila Sergejeva suge-
stija. Kao $to je Tomislav veé rekao, poznavali smo i veé
testirali u Géteborgu taj tehnoloski okvir. U Géteborgu
smo veé nesto mizanscenski postavili, postojali su veé
jasni elementi izvedbe, postojale su male naznake koreo-
grafskog materijala — prolazak kroz vrata, suoCavanje s
TV ekranom, krik o¢aja. Tada smo testirali tekstove koji
se tematski nisu bavili ovim ¢ime se bavi Melodrama,
tekstove koje smo pisali na licu mjesta tih dana, dijelom
inspirirani i pricom Bena Looryja 7he TV iz New Vorkera —
jos jedan Tomislavov poticaj. Melodrama je sigurno jedna
od nasih kvalitetnijih predstava, koja je na Zalost stje-
cajem okolnosti relativno malo igrala. Bila je dio jednog
od nasih europskih projekata, platforme “TIMeSCAPES

- slike i izvedbe vremena u kasnom kapitalizmu”, u sklo-
pu koje su nam partneri bili Maska iz Ljubljane, Science
Communications Research iz Be€a, Teorija koja hoda -
TkH iz Beograda i zagrebacki Film-protufilm. Kroz razmje-
nu u sklopu te platforme gostovali smo u Becu, u Ljubljani,
Beogradu, ali u biti ta je predstava malo gostovala s
obzirom na njenu vaznost. Zaista je bila na razini trenut-
ka u tom momentu, tada u Hrvatskoj sigurno nije bilo jo$
nikakve naznake ekonomskog oporavka nakon kraha burzi
2008., nakon pristupanja Hrvatske Europskoj uniji, i samo
se prolongiralo kolanje i kolanje unutar te krize.

TOMISLAV

Da, predstava je definitivno sumorna igra.

PARALELNA CITANJA, INTENZITETI | DINAMIKE

UNA

Ne nuzno. Te maske predsjednika, reference
na film Point Break, mislim da uvode neki ironi¢an
element?

TOMISLAV

To je istina. Nadeni materijali uvijek otvaraju
paralelno ¢itanje. Karakteristicno za na$ rad, ukljucujuéi i
na koreografiji, jest rad s nadenim materijalom. Materijal
lakSe nastaje kad preuzmes strukturu ili formalizaciju iz
nekog drugog djela i krenes s njom raditi. U Melodrami je
formalno nacelo kolanja organiziralo Citavu koreografiju.
Drugo $to smo preuzeli su geste iz fotografija koje doku-
mentiraju crash na burzama na pocetku financijske krize;
niz gesta brokera koji u o¢ajanju ili strepnji promatraju sto
se zbiva. Dakle, iz takvih se elemenata gradila koreografija,
a onda je Nikolina napravila koreografiju koja je formalno
organizirana oko kolanja i nekoliko situacija kao sto su pro-

ganjanje i bjezanje.
Sliéno, u L/G/ VREMENA kao polaziste
su nam posluzile slapstick komedije i
manifest ekscentri¢nog kazalista* kao
formalizacije tijela koje odrazavaju nove
drustvene odnose ili Sok dolaska novih
drustvenih odnosa: industrijski nacin
proizvodnje, mehaniénost, i zapravo ko-
micnost ljudskog tijela, ljudske egzisten-
cije i pokuSaja da se to onda reaproprira,
da se koristi, da ne bude samo dimenzija
podcinjenosti, nego dimenzija iz koje
krece i iskorak u nesto drugacije, komic-
no, fantazmagori€no, kriti€no, u kojem
god ve¢ registru. Dakle, za L/IGU VREME-
NA nam je posluZilo to sto se tijelo moze
promatrati kao stroj, i u toj mehanickoj
komici, kroz repeticije stvara razlike...
Dakle, takva formalna nacela “drustvene
koreografije” izvlaCimo iz predlozaka, a

4 Mladi reziseri Grigorij
Kozincev, Leonid Trauberg,
Sergej Jutkevi¢ i Gregorij
Krizicki osnovali su 1921.
kazali$nu radionicu Tvornica
ekscentri¢nog glumca
(FEKS) u Petrogradu. Iste su
godine napisali i manifest
ekscentri€nog kazaliSta
Ekscentrizam. Inace, u Rusiji
je pridjev “ekscentri¢an” bio
vezan uz cirkuske izvodace
i odnosio se na trikove koji
se izvode za publiku. FEKS
je bio jedna od avangardnih
grupa onog vremena, a
inspirirao se Charliejem
Chaplinom u potrazi za
umjetni¢kim odgovorom

na brzinu modernizma,

u pokus$aju da napuste
stare kulturne obrasce i
restrukturiraju stvarnost.

onda se iz tih gesta gradi registar pokreta, organizaci-

ja tih pokreta, sekvence itd.

IVANA

Kljuéna situacija, recimo, u TAMNO | NATRAG
(2012) je koreografska rekonstrukcija jedne scene iz filma
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True Romance, kompleksne scene s puno kadrova. Kako
onda tu logiku filmske montaze pretociti u koreografsku
situaciju, gdje naravno nisu moguéi montazni rezovi?

UNA

Jedna od zanimljivih, a istovremeno frustrira-
jucih stvari u vasSim predstavama je ta da kada ih se
pokusavam prisjetiti, mogu se prisjetiti razliCitih mo-
menata, ali Cesto se ne mogu sjetiti redoslijeda kojima
su oni prezentirani, odnosno €ini mi se da bi gotovo
svaka predstava u bilo kojem drugom slijedu scena
zapravo jednako funkcionirala.

IVANA

Kod nas su u dramaturskom poslagivanju Ce-
sto bitniji intenziteti i dinamike, dovodenje nekih stvari u
blizinu da bi se doslo do nekog zakljucka koji moze biti i
na afektivnoj razini, to je puno bitnije nego klasi¢na, line-
arna narativna linija. Sje¢am se situacije kada smo radi-
li MEMORIES i tek smo dan prije premijere mogli uéi na
pozornicu Teatra ITD za postav i pripremu izvedbe. Tamo
smo vidjeli materijal u redoslijedu i shvatili da ima viSaka;
to Cesto shvatimo pred kraj. Osim toga, postalo nam je
jasno da dinamicki nesto ne funkcionira, pa smo reorga-
nizirali materijal. Sliéno je bilo i u sludaju 7 SIROMASAN /
JEDNA 0, gdje smo puno toga eliminirali u zavr$noj fazi.
Osim toga, kada nesto ostane nejasno, dogodi se neka
scenska trzavica. To je zanimljivo.

UNA

Mozete li se prisjetiti, konkretno u Melodrami,
zasto scene idu tim redoslijedom kojim idu, Sto mislite
da se proizvodi bas na taj nacin?

TOMISLAV

U Melodrami postoji jasan princip da se
gradi intenzitet i u toj gradnji intenziteta trebaju se odra-
diti sekvence koje unose prekide i druge naboje... od tog

intenziteta. Predstava pocinje telopom koji govori o ko-
lanju i nafti i sekvencom nafte koja kola, koja uspostavlja
taj organizacijski princip kolanja s lijeva udesno koje onda
organizira i prolazenje kroz vrata. | onda se to sve gradi s
redovitim prekidima, u kojima se prikazuju na ekranima
videa koji se snimaju uzivo i racunalno montiraju prema
prethodno odredenoj sekvenci. Tijekom trajanja videa
izvodaci kazuju dijaloge koji su ujedno javljaju i na telopi-
ma. Pri tome se odvija koreografija koja je ambijentirana u
neku noé, u neku potencijalnu fantazmagoriju, svi izvodaci
su u pidzamama i Slapama. U toj izgradniji napetosti dan

je vektor koji organizira uklapanje u cjelinu sto nije Cest
slu¢aj u nasSim predstavama. NasSe predstave ne zavrSavaju
motivirano, a ova ima motivirani zavr$etak, zavr§ava zvuc-
nom kulminacijom u kojoj se preklapa Woyczek unatrag,
dron, stalni i kontinuirani canned /aughter, a s druge stra-
ne, iznosenje tih kutija gdje se Reagan i Nixon postavljaju
pred publikom i pustaju naftu da curi, u nekom krajnjem
strahu, u kojem ima i jedan komi¢an moment: Nikolina se
pokusava popisati. | tad dolazi rez od te izgradnje nape-
tosti. | onda se na kraju dogada ta igra sjena, kao sto na
prvu daje naslutiti da je povratak na pocetak, ali je zapra-
vo povratak u neki potpuno drugi registar zloslutnog koje
nagovjestava da postoji mogucnost djelovanja s pistoljem
u ruci. Tako je organiziran kraj u toj predstavi. U nekim
drugim nasim predstavama taj kraj je puno blazi, dapace,
DELETED MESSAGES uopde nije imao kraj, nego samo
stapanje s publikom, gdje publika u nekom trenutku mora
shvatiti da je to isteklo, da se odigralo... Cesto se predsta-
ve odigraju i onda treba samo presjeci kraj. Nema puta-
nje, nema vektora koji to treba dovesti kao neku linearnu
progresiju do nekog logiénog zakljuéenja. Cesto se bavimo
strukturama vremena koje pokusavaju subvertirati linear-
nost progresijskog vremena.

IVANA

Jer moraju zavrsiti!
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IMA LI ZIVOTA NA SCEN/? Pravdan Devlahovié, Ana Kreitmeyer, Zrinka Uzbinec,
Nikolina Pristas. 2012. Fotografija: BADco. — 36, 40, 181, 187, 191, 206, 223, 224, 249, 260, 285

TOMISLAV Recimo L/GA VREMENA zavr$ava “zvjezda-

nom prasinom”... Cini mi se, dakle, da nasi krajevi najée-
§¢e jesu arbitrarni, oni su prije svega promjena modaliteta
gledanja. Oni su u tom smislu promjena za gledatelja, nisu
promjena stanja izvedbe ili izvodaca. I... kako udes s po-
C¢etkom predstave u neki rezim gledanja, a izadeS mozda iz
nekog drugog rezima gledanja sat vremena kasnije... to je
ono sto formalno organizira pocetak i kraj, a ne kao “evo
ispricali smo pri¢u do kraja”, ili “nama se dogodila neka
transformacija”...

ISTRAZIVACKA AKUMULACIJA

UNA Predstava IMA LI ZIVOTA NA SCENI? je koncipi-
rana tako da uistinu svaki put mijenjate raspored sce-
na, a neke budu i izostavljene iz nekih izvedbi...

IVANA Kod nas su ¢esto dugi naslovi, poput MEMORIES
ARE MADE OF THIS... [ZVEDBENE BILJESKE pa su te “izved-
bene biljeSke” meni puno bitnije nego MEMORIES ARE
MADE OF THIS. Tako i ovdje, IMA LI ZIVOTA NA SCENI? -
VJEZBE 1Z OBLIKOVANJA ZEMLJE, taj podnaslov je bitan,
definirajudi. Taj projekt ima svoju pretpovijest. Vec¢ina nasih
projekata ima neku internu istrazivacku akumulacijsku
fazu, i onda iz toga krece proizvodnja. Ali to prvo stavljanje
materijala na stol za /MA LI ZIVOTA NA SCEN/? desilo se
tako da se sva-tko od nas u biti maknuo iz kolektiva i kre-
nuo raditi s nekim drugim. Tomislav s Tanjom Vrvilo, ja sa
Zeljkom Sanéanin, zatim Zrinka s Aleksandrom Janevom,
Ana s Oliverom Frljiéem, Nikolina s Goranom Petercolom,
Pravdan s Dubravkom Mihanovi¢éem, Lovro Rumiha s
Goranom Feréecom, a Sergej s Jasenkom Rasolom. Dakle,
samom radu na predstavi prethodio je rad ¢lanova kolek-
tiva s vanjskim suradnicima, s kolegama umjetnicima. | to
je bitno u tom &itavom luku. Mislim da /MA L1 ZIVOTA NA

INVLSNSOXI IDNOOW(IN) :OONIr1gNZI YWNVAL | YWYIAOTIW ‘VZI¥

181



KRIZA, MELODRAMA | TRAUMA IZGUBLJENOG: (NE)MOGUCI EKOSUSTAVI

182

SCENI/? ima jako lijep razvojni luk, predstava tj. njezin zavrs-
ni oblik samo je jedan njegov element. Pozvali smo druge
umijetnike u suradnju jedan-na-jedan i razvili razliCite izved-
bene minijature koje smo sabrali u jedan omnibus i predsta-
vili javnosti u prosincu 2012., u ZeKaeM-u. Rezultat su bile
vrlo razligite izvedbe — ja sam sa Zeljkom napravila kratku
koreografsku etidu s rasutim objektima na sceni, Tomislav
je s Tanjom radio izvedbu koja je ukljucivala njihova tijelaii ...

TOMISLAV

Tanja je kazivala pismo francuskog nadreali-
stiCkog pjesnika Roberta Desnosa koji iz koncentracijskog
logora piSe svojoj dragoj. To je pismo Pedro Costa koristio
u filmu M/adost u naletu (Juventude em marcha) (2006).
Ona kazuje tekst, a ja tamo stojim i projiciram na golog
sebe fotografiju golog sebe koju u nekom trenutku presije-
cam Skarama.

IVANA

To je bila predfaza tog projekta, taj omnibus.
Vecina toga je otpala. Zanimljivo je da je ostala jedna
epizoda, prenesena kao ready made u samu predstavu, a
to je rad Lovre s Goranom Feréecom, video hodanja po
shijegu, sa skra¢enim Derridaovim tekstom. Isto tako, tu
se vec¢ pojavio, u Sergejevoj epizodi omnibusa, tekst Yone
Friedmana, arhitekta koji je kasnih 1950-ih i 1960-ih pisao,
medu ostalim, i 0 modularnoj stanogradnji malih jedinica
radi uStede energije, i opcenito o pitanju energije. Radilo
se o zanimljivoj situaciji, dosta rastresitog ulaza u sam
projekt — svaki od nas je krenuo s druge polaziSne tocke.
Imamo razliCite perspektive na to sto smo radili i kako smo
to radili. Sto se ti¢e ovog projekta, startamo u momentu
stvarne globalne ekoloske, ali i financijske krize, i razmis-
ljamo o sustavu, drustvenom pa i ekosustavu, o tome kako
se reflektira stvarnost. Kako kazaliste fikcionalizira, a $to
se prikazuje kao neki proboj stvarnosti? Prvo pitanje je
bilo kako inscenirati ekosustav. Koji je to nuzan pluralitet
komponenti? U bioloSkom smislu, u kazaliSnom smislu, te

kako se one medusobno uvjetuju. To je pitanje ekosustava.
Serijalna izvedba koja nije uvijek u istom redoslijedu, iz ve-
éeg broja pojedinih komponenti, trag je tog ranog omnibu-
sa. Mislim da je to bio klju¢ni element. Da smo uobicajeno
zapocinjali s tim projektom, nisam sigurna da bismo dosli
do istog zaklju€ka o strukturi predstave.
Ali da se vratimo na to kako inscenirati ekosustav.
Krenuli smo od inscenacije iz jedne druge sfere: iz
sfere znanosti ili €ak znanstvene fantastike, i iz pojma
terraforminga. Pitanje je $to je s terenom koji je za nas
nesavladiv, bolan, koji bi to bio proces preoblikovanja
atmosfere, temperature, topografije, ekologije... Puno
je tih bioti¢kih komponenti, puno uvjeta koji trebaju
biti zadovoljeni, puno meduuvjetovanja. Ne moramo
razmisljati o drugim planetima, dovoljno je da razmis-
ljamo o Medunarodnoj svemirskoj postaji i uvjetima
koji su trebali biti ispunjeni da ljudska bi¢a tamo mogu
boraviti neki period vremena i koliko je tehnoloski
to zahtjevno. Ali, terraforming nije samo zanimljiv u
smislu kako stvoriti uvjete za prezivljavanje kao na
Medunarodnoj svemirskoj postaji, ve¢ kako drugu pla-
netu uciniti sli¢cnom Zemlji. | kako uciniti taj habitat ne
samo habitatom za nas, znac€i da ima dovoljno kisika
i vode, ve¢ ga uciniti habitatom koji je moguce nase-
liti Zivotom sa Zemlje kao kompleksnim “bazenom”
razliCitih organizama. Odatle, naravno, taj podnaslov
VjeZbe iz oblikovanja Zemije. Mislim da je zanimljivo
govoriti o formatu vjezbi. Znali smo da ¢emo raditi
neke kracée izvedbene situacije, ali smo isto tako Zeljeli
da one zadrze asocijaciju na znanstveno istrazivanje
i ispitivanje, vjezbu, laboratorijske uvjete, ili situaci-
ju organske proizvodnje u momentu nase kazaliSne
proizvodnje.

TOMISLAV

Temeljni zadatak je bio izvedbenim procedu-
rama “stvoriti” prostorne, vremenske i druge fizicke karak-
teristike jedne drugadije zbilje.
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IVANA

Pokusali smo zajednicki do¢i do tema i procedu-
ra koje bi se onda mogle naéi prevedene, prenesene u
tekstualni, koreografski, i razni drugi izvedbeni materijal.
Tu je bilo svaCega poticajnog za promisljanje, geneza ili
temperatura, transdukcija, zagadenje, antropomorfija...
Osim takvih pojmova, tu je bilo puno sintagmi kao sto su
“zamisli piknik”, “postajanje hobotnicom”, “predvidanje
buducénosti”, “halucinacija”, “jeka”, “pejzaz”, “eksperiment
s gravitacijom”, “odvajanje zvuka od slike” itd. To su neki
zaklju€ci razmatranja omnibusa na poc€etku. Radimo na
kratkim izvedbama koje imaju format vjezbe, ispitivanja,
eksperimenta. S tim temama i procedurama, i s razli¢itim
referentnim materijalima, ideja je bila da se svaka izvedba
ili sama od sebe gasi, ili eskalira do svog kraja. Dakle, sva-
ka ta situacija moze zavrsiti u dva stanja: ili u nekoj razini
intenziteta iznad kojeg nema smisla i¢i dalje, vrisak koji
se gasi na svom vrhuncui; ili u nekoj uspostavi ravnoteze
razli¢itih elemenata unutar te nase vjezbe, eksperimenta.
Ostvarimo homeostazu i tu mozemo zavrsiti. JoS je neko-
liko stvari bilo bitno, kao na primjer da svaka ta situacija
gradi samu sebe i svoje tragove. | da postoji neka odrede-
na arheologija izvedbenih tragova, artefakata u prostoru
naseljenom nasom izvedbom. Cesto je to postajao kljuéni
materijal neke od epizoda. Mislim da se tu negdje javlja i
tema nafte, u smislu duboka Zemljina taloga u koji poseze-
mo naruSavajuci time nas ekosustav. Stalno balansiramo
izmedu stvarnih obrazaca, mehanizama, ekoloskih istra-
zivanja koje instrumentaliziramo, izmedu Cinjenica i iluzi-
ja, i fikcionalizacije neCega §to je mozda vrlo jasan iskaz
razine gravitacije, kisika, temperature... sve su te situacije
u biti bile vrlo jednostavne, a pritom zaéudne. Citali smo
Timothyja Mortona i bavili se idejom hiperobjekata, Ayper-
objects, entiteta koji su prostorno i vremenski izvan nasih
savladivih dimenzija poimanja, kao sto je ekoloska kriza
i globalno zatopljenje. Zanimalo nas je ono Ssto se ne da
jednostavno obujmiti ili predoditi. Premijera je bila u listo-
padu 2012. u HKD-u na Sus$aku s publikom na sceni, a po-
zadina nase izvedbe bila je prazna jama gledalista. | cijelo

smo vrijeme bili na tom terenu koji propada prema dolje, u
neku nigdinu.

UNA Publika je gledala direktno u gledaliste?

IVANA

Da, da, na sceni smo, i svi gledamo kroz portal,
dapace, neke stvari su bile orijentirane da se dogadaju
tamo, u toj nigdini. Za izvedbu u svibnju 2013. u Zagre-
backom plesnom centru otvorili smo straznji zid dvorane
na katu tako da se gledalo u gledaliste. Sad te mogucénosti
vise nema u ZPC-u, trajno su zatvorili taj zid, previse je
bilo buke, dvije dvorane se nisu mogle paralelno koristiti.
To scenografsko rjeSenje dio je instalacije u kustoskoj kon-
cepciji Marka Goluba, Nikole Radeljkovic¢a i Igora Ruzi¢a
koja je dobila zlathu medalju na Praskom kvadrijenalu
2015.

UNA

U jednoj predstavi ne iscrpite sve moguce epi-
zode, zar ne?

IVANA

Ne, napravili smo ih 16-ak. Ne znam jesmo li ikad
igrali viSe od 12 po izvedbi.

Kojim ste se referencama sluzili?

IVANA

Koristili smo razlicite tipove tekstova: primjerice,
znanstvenofantasti¢nu novelu “Who Goes There?” Johna
W. Campbella iz 1938. o ljudima koji su u jednom habita-
tu na Antarktici gdje nadu izvanzemaljca, odmrznu ga, i
taj izvanzemaljac koiji je neka “stvar” moze preuzeti oblik,
sje¢anja, osobnost bilo ¢ega zivuceg, i seliti se iz tijela
u tijelo, moze preuzeti oblik psa pa mu ostane dovoljno
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5 John W. Campbell,
Who Goes There?
(Chicago: Shasta
Publishers, 1948).

materije da istovremeno bude i nesto drugo, tako da u
nekom trenutku viSe nije jasno tko je od njih
izvanzemaljac...?

TOMISLAV

Novela je bila predlozak za
Carpenterov film 7he Thing (1982) ...

IVANA .. . - .

Uz preuzete materijale pisali su se razli¢iti tekstovi,
puno sam toga nasla $to je u procesu rada otpalo. Puno je
zaCudnih materijala u toj predstavi, mozda najvise od svih
nasih predstava. Recimo pri¢a o puzu ili koreografija koja
se svodi samo na tijelo koje klizi niz kosu stijenu — ti ma-
terijali izvan konteksta mogu djelovati sasvim banalno. Ali
bilo je jako vazno kreirati vrlo jednostavne vjezbe putem
kojih mozemo postaviti pitanja o reprodukciji Zzivota, drus-
tvenim odnosima — mozemo li u kazalistu izgraditi meha-
nizme za jedno sasvim drugacije Citanje svijeta, pa i onda
pitanja ekosustava i biotickih komponenti, i njihovih me-
duodnosa? Pravdan se ozlijedio na samoj premijeri. Pukla
mu je Ahilova tetiva. Drugu vecer nismo igrali, a tre€u smo
igrali izmijenjenu varijantu.

UNA

Treca vecer je bila kada se Pravdan javio preko
Skypea?

IVANA . . . T

Da, na licu mjesta smo morali intervenirati i mije-
njati izvedbu. Zatim skoro godinu dana nismo mogli uklju-
Citi njegov solo koji je klju¢an element tog projekta.

TOMISLAV

Mislim da taj njegov solo nismo igrali prije
PRIRODU TREBA GRADITI.

IVANA

Moguce. Kasnije smo jo$ napravili nekoliko dodat-
nih epizoda.

TOMISLAV

Ta predstava nazalost nije igrala puno, osim
Sto je zivjela kroz te reinkarnacije...

INSCENACIJA EKOSUSTAVA: UMJETNICKO-
EKOLOSKO KAMPIRANJE

IVANA U toj modularnoj strukturi u kojoj su neke od
epizoda manje tehnicki zahtjevne, i u smislu broja izvo-
daca, nikad nije bila ideja da jedna od tih malih situacija
moze stajati sama za sebe bez ikakva konteksta. Ideja da
odredena selekcija moze biti izvedena u nekim drugacijim
tehnickim uvjetima, s manjim brojem izvodaca, to nikad
nije zazivjelo u kazaliSnoj izvedbi. Ono Sto jest zazZivjelo i
mozda je to vrhunac tog projekta, a svakako je ostvarilo
najveci broj posjeta naSem websiteu, ¢ak vise nego pro-
jekt predstavljen na Venecijanskom bijenalu 2011. godine,
to je PRIRODU TREBA GRADITI. To je bio nastavak bavlje-
nja pitanjem ekosustava i tim materijalima iz /M4 L/ ZI-
VOTA NA SCEN/? Radili smo taj projekt u rujnu 2013. na
Jakus$evcu. To je bilo prvo od nasih 24-satnih kampiranja,
Sto ée se poslije, kroz projekt INSTITUCIJE TREBA GRADITI,
nastaviti na lokalitetima bivsih industrijskih prostora, ili u
slu¢aju Doma omladine u Splitu, nedovr$enog prostora za
kulturu. To je bilo nase prvo umjetnicko-ekolosko kampi-
ranje, na Jakusevcu, na jednom nevjerojatnom lokalitetu
podno nasipa kraj same Save. S jedne strane s pogledom
na zadniji veliki rezervat ptica u Zagrebu. To je najveci re-
zervat ptica u okolici Zagreba, a nalazi se tamo jer je voda
topla, radi se o podrucju toplane. A s druge strane nasi-
pa je odlagaliste smecéa JakuSevec. Tamo, na obali Save,
zaista imas osjecaj da si daleko od grada, u “Cistoj prirodi”.
Trava je oko tebe, sve to izgleda prekrasno, ali naravno da
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PRIRODU TREBA GRADITI. Ana Kreitmeyer, Nenad Sinkauz, Nikolina Pristas, Zrinka
Uzbinec. JakuSevec. Zagreb. 2013. Fotografija: Tomislav Medak. — 35, 36, 37, 38, 187,
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nije. | prica se razvila oko toga da mozemo biti u prirodi i
kad smo u gradu i da mozemo biti u nekoj idili¢noj pasto-
rali i kad smo okruzeni rije¢nim galebovima koji se hrane
sa smetliSta. | da stvari nisu tako jednoznacne. Tamo smo
inscenirali, tijekom 24-satnog perioda, seriju epizoda iz
IMA L1 ZIVOTA NA SCENI?, ovaj put pod posve drugadijim
okolnostima. Nesto $to se igralo na plesnom podu izgleda
radikalno drugacije u prirodi. Zastitne rukavice na sceni su
izgledale kao da im tamo nije mjesto, a na razrasloj travi
odjednom su postale sasvim prikladne.

TOMISLAV

Da, na naplavnom podrucju do nasipa...

IVANA

Ciljano smo pozvali druge umjetnike da tamo budu
s nama. Citav projekt posvetili smo tada netom preminu-
lom umietniku i prijatelju Zeljku Zorici Si$u, a s nama su bili
Ana HuSman, Davor Sanvincenti, glazbenici Alen i Nenad
Sinkauz te Slaven Tolj. Ali nismo pozvali samo umijetni-
ke. Odrzali smo radionicu s djevojkama iz Parkticipacije
oko kuénog kompostiranja, izlaganje i diskusiju sa SaSom
Aviroviéem oko dobrih praksi gospodarenja otpadom u
Cakovcu, i s Tomislavom Tomaseviéem iz Zelene akcije.
Pozvali smo i Svjetlanu Lugar uime projekta Mamutica
za Cist okolis. A pozvali smo i publiku da zajedno s nama
boravi tamo. Zao mi je §to se predstava /MA LI ZIVOTA NA
SCENI/? nije igrala viSe, i u razli¢itim konstelacijama epi-
zoda i okolnostima, mislim da je to mogla biti zanimljiva
situacija raseljene izvedbe, da smo dobili priliku za boravak
u nekom ogromnom objektu, muzeju, skoli, zatvoru... Ali, s
PRIRODU TREBA GRADITI zapoceli smo novi ciklus. Ta ideja
24-satnog kampiranja, interakcije s drugim umjetnicima,
mislim da je to bio iskorak za nas.

UNA

A kako je to zapravo izgledalo tih 24 sata? Imali
ste neki raspored sto Cete raditi koji sat?

IVANA

Dosli smo ujutro i postavili prostor, kamp kucice,
generator, Satore, razvukli kablove. U 10 sati izvodimo prvu
epizodu naslovljenu “Surface forensics”, u 11 sati nastav-
ljamo slagati svoje nastambe, u 12 sati epizodu naslovljenu
“Slobodno tijelo”, pa onda jedna epizoda u 13, slijede¢a u
14 sati, i tako dalje.

UNA To su scene iz IMA LI ZIVOTA NA SCENI?

IVANA

Da. A na neke pune sate su veé¢ spomenuta izla-
ganja ili izvedbe drugih umjetnika, i na kraju veceri kon-
cert Alena i Nenada Sinkauza u 22 sata. Zavrsili smo dan
s velikom logorskom vatrom i druzenjem, a zatim nastavili
performansom Davora Sanvincentija u samu zoru, u 06:03
ujutro. Ljudi su po pozivu dosli kampirati s nama, i spavali
Su u svojim Satorima, stigli sa svojim biciklima, sa svojim
psom, kako tko... Zajedno smo jeli, razgovarali, probudili
se ujutro, popili kavu. Fenomenalan je bio taj moment gdje
u 6 ujutro Sanvincenti kreée nesto Zuboriti, lagano se sve
budi uz njegov glas, zatim u 8 ujutro kreée Sisov perfor-
mans “12 stolica” - Citaju se lektirne knjige posjednutom
“razredu” biljaka. Na dvanaest stolica biljke s paznjom
sluSaju ulomke knjizevnih djela. Boravili smo u prirodi, ko-
municirali smo kroz materijale iz predstave koja propituje
ideju habitata, razmisljali smo o prirodi kao o neCemu sto
moze biti i apsolutno artificijelno proizvedeno, izgradeno -
okolo divlja trava, pa onda te biljke u teglama postavljene
na stolce. | onda se razbudujem ujutro i Cujem Tomislavov
glas kako c¢ita jednu pripovijetku tim biljkama i izlazim iz
Satora.

TOMISLAV

Ja sam se ustao radi Sanvincentija.
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IMA LI ZIVOTA U TV STUDIJU? Snimanje. Ana Kreitmeyer (stoji). Nikolina Pristas,
Zrinka UZbinec. Fotografija: BADco. — 286

UNA

Sanvincenti je vjerojatno radio na

svom projektu Prije prvog svjetla.® 6 Radi se o cjelozivotnom
projektu zapocetom 2011.
u sklopu kojega Sanvincenti

TOMISLAV fotografira krajolik u bilo

HH H H s kojem kutku svijeta u kojem
Bili smo budni Sanvincenti, ja, ~ 2°% LS rile izla.

i Ana Kovacevic. ska Sunca. Vise o projektu:
http://www.messmatik.net/
Installations.htm.

IVANA

Zavrsili smo 24 sata boravka zajedno s radionicom
kompostiranja, s kolegicama iz Parkticipacije u jednoj rad-
noj, prljavoj situaciji, s rukama u kompostu. | onda paki-
ranje, jer nismo zeljeli ostaviti trag, zeljeli smo za sobom
ostavili lokaciju kako smo je nasli.

UNA

Je li bilo bu¢no?

IVANA

Kad se sve sti$a, Cujes huk grada.

UNA

Kako je nastala scena u predstavi kad brojite
publiku?

IVANA

Sergej je 2010. sudjelovao u projektu portugalske
kazaliSne grupe naslovljenom Long Distance Hotel, i oni
su zbrajali. A mozda je to bilo i pod utjeca-
jem novele “Who Goes There?”7, tog pitanja 7 John W. Campbell,
gdje je The Thing, tko je The Thing? U ne- e e (o9
kom trenutku u noveli se broje svi zivi u tom
prostoru. Pritom se konstantno grijesi zato Sto je svaki
metodoloski pristup, kad smo kod ispitivanja i vjezbi, krivi.
Ispitivanje ne daje rezultate. Zanimljiva mi je i epizoda nase
predstave kada se “hladi” prostor, pa se lagano gasi ka-
zaliS$na tehnika, gase se svjetla zato Sto griju prostor, gasi
se grijanje, otvaraju se vrata dvorane, i jedino $to publika
ima za pratiti u tom momentu, u polumraku, jest hoce li
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osjetiti pad temperature u prostoru. LED displej pokazuje
kako temperatura pada na 22 stupnja, 21 stupanj, no moz-
da je sve to varka... U sceni hladenja pritom dijeli se i pije
rakija, da se ljudi zagriju. Druge su pak epizode ukljucivale
zagrijavanje prostora, terraforming koreografskim djelova-
njem, Zrinkin solo u trajanju njezina izdaha uz bocu kisika
za ronioce, klizanje tijela po kosoj plohi, slika mekusaca u
susretu dva plesna tijela...

IVANA

Tii Lovro ste radili te neke fotografije...

TOMISLAV
Trag

ova.

IVANA

Od glazbe smo koristili Sirok raspon djela i zvuko-
va, od Beethovenova gudackog kvarteta do zvuka iz kon-
trolne sobe tijekom slijetanja Curiosityja, NASA-ina rovera
koji se tada, €ini mi se u kolovozu 2012., spustio na Mars.

UNA

Kako su povezani stvaranje minimalnih uvjeta
za Zivot (na drugim planetima) i pitanje ¢injeni¢nosti u
kazalistu? Odnosno, kako je osjetljivost za buduénost
Zemlje povezana sa statusom stvarnosti u kazalistu?
Je li reprezentacijsko kazaliste ili dokumentarno kaza-
liste ne-ekolosko?

IVANA

Ako ne fikcionalizira, kazaliSte svakako narativizira,
ne samo meduljudske odnose vec i odnose izmedu ljudi i
objekata, pa i objekata i objekata. U svakoj nasoj predstavi
koristimo i elemente koreografije, i teksta, i objekte. A po-
gotovo je u IMA LI ZIVOTA NA SCEN/? bilo puno tih anor-
ganskih aktera. Mi instrumentaliziramo ideje ekoloskog
istrazivanja, arheoloskog razotkrivanja tragova, znanstve-
nofantasti¢nih momenata, i to se prelijeva iz ¢ase u ¢asu,

iz situacije u situaciju. To se ne dogada u smislu izgradnje
jasnog narativnog luka, ve¢ se materijal predstave razvija
kroz suodnose. Ponavljam se, ali stvari se dovode u blizinu
jedne drugima, i to moze rezultirati zacudnim, proizvodnim
situacijama. Isprobali smo razliite konstelacije tih epizo-
da, neke nestanu, neke se vrate ili ih izvodimo u drugaci-
jem redoslijedu da bismo i sebi samima omogudili razliCita
Citanja te predstave. Bilo je par favorita koji su uvijek isli,
nekoliko tih kljuénih epizoda. Bila je barem jedna konste-
lacija s premijere u Rijeci koja je tamo funkcionirala, ali je
nikad nismo ponovili, ne znam zasto.

TOMISLAV

Da, u Rijeci su izvodili onu scenu gdje ostav-
ljaju trag.

UNA

Kao trag puza?

IVANA

Ne, ne, ne, trag stopala. Kao trag prvog koraka
¢ovjeka na Mjesecu.

TOMISLAV

_ Dakle, to je onaj materijal koji se koristi i u
7 SIROMASAN | JEDNA 0 kao ploca za pisanje, presani
alkohol koji se, kad dode u doticaj s vodom, rastopi.

UNA

Sto je presani alkohol?

TOMISLAV

To je alkohol koji je u suhom agregatnom sta-
nju i mi ga koristimo kao platno i za pisanje po izvedbenoj
povrsini u 7 SIROMASAN | JEDNA 0.

UNA

S tim piSete?
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IVANA

Po tom se pisSe pa ostanu rupe...

TOMISLAV

Kad dode u doticaj s vodom, alkoholno se
platno krene otapati i na njemu nastaju rupe. Kamera je to
prikazivala izbliza s night visionom, mislim da je Zrinka osta-
vila trag noge. To je doslo iz tog jednog teksta o ihtiologiji
o kojoj je nesto pisao Latour, a ne znam od koga dolazi
zapravo ta pri¢a, oko ihtiologije... Vjerojatno ti je Sergej to
spomenuo...
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VJEZBANJE NEMOGUCEG DA OSTANE NEMOGUCE

VJEZBANJE NEMOGUCEG
DA OSTANE NEMOGUCE

ZRINKA UZBINEC

UNA

Sto je nemoguée u NEMOGUCIM PLESOVIMA?

Kako je doslo do tog projekta, kako ste zavrsili u Chi-
cagu? Kako to da si izdvojila Nemoguce plesove kad
sam te pitala da mi navedes koje su ti bile najbitnije
predstave u 20 godina rada BADco.-a?

1 U ovom razgovoru Zrinka
koristi Zenski rod kao
neutralan. “Dobile smo”
oznacava, dakle, da su svi
¢lanovi BADco., i Zenski

i muski, dobili poziv. Kad
pise “umjetnice” misli se i
na umjetnice i umjetnike.
Kao §to je vec jasno ako
ste knjigu Citali od pocetka,
ostali razgovori ne slijede
tu praksu. lako bi urednic¢ke
konvencije zahtijevale da se
takve odluke ujednace, ova

knjiga inzistira na viseglasju,

i ovo je jedna od njegovih
manifestacija.

ZRINKA Dobile! smo poziv od kustosica
Cikaskog trijenala IN>TIME2019 i Grega
Lunceforda da sudjelujemo na velikoj re-
trospektivnoj izlozbi posveéenoj Goat
Islandu “Goat Island: We Have Discovered

a Performance by Making It”, koja je uklju-
Civala izlaganje arhivske grade i simpozij s
izvedbenim programom. Pozvale su deve-
tero umijetnica iz polja izvedbenih i likov-
nih umjetnosti uz nas (Hancocka i Kelleyja,
Augusta Corrierija, Roberta Waltona, Judith
Leemann, Jeffersona Pindera, Vlatku Horvat,
Ryana Tacatu i lana Hatchera) da “odgovo-

re” na jednu od devet ponudenih predstava Goat Islanda,
iz perioda 1980-ih i 1990-ih. Pozvane su umjetnice mogle
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odabrati predstavu s kojom Zele raditi. Kad smo se susre-
le da dogovorimo nas$ izbor, Tom je predlozio 7he Sea and
The Poison, koja je gostovala na Eurokazu 1999. pa smo se
sve slozile da je ta predstava ostavila najintenzivniji dojam
na dobar dio kolektiva, iako neke od nas predstavu nisu
gledale uzivo. Istrazivanje se odvijalo u nekoliko faza: naj-
prije smo nekoliko tjedana bile u Chicagu na rezidenciji te

YvY ¥

ras¢esljavajudi njihov rad razmisljale, testirale kako bismo
odgovorile na teme iz predstave, uzimajuci u obzir nasu
praksu rada. ISCitavale smo njihove zapise, pregledavale
arhivsku gradu, detaljno gledale snimljenu predstavu te
razgovarale $to ideje poput poplave, otrova te strahota
Zaljevskog rata (aktualnog u vrijeme dok su radili na pred-
stavi 1998.) znaCe za nas danas.
U toj se prvoj fazi radilo o kombinaciji interesa, sna-
ge i volje za rad, no pretpostavljam da smo takoder
uzivale u situaciji izmjestenog i koncentriranog peri-
oda zajednickog istrazivanja. Takoder, dobro smo se
osjecale sto smo bile odabrane kao jedine ne-anglo-
saksonske umjetnice (osim mozda Vlatke Horvat, koja
je ipak vedi dio svog umjetni¢kog opusa ostvarila u
ameri¢kom kontekstu, dok sada Zivi i radi u Londonu).
Uzivala sam u toj kombinaciji ljudi, izmjestenosti i ja-
snog fokusa istrazivanja. Osim toga, prvi put sam pu-
tovala u Sjevernu Ameriku pa je i to pomalo utjecalo
na uzbudenje. Sto je nemoguée u NEMOGUCIM PLE-

SOVIMA? — 210.374. 380, 385, 387, 388 Bijtj Goat Island vjerojatno.

UNA

Jeste li suradivali s Goat Island na tom projektu,
razgovarali s njima?

ZRINKA

Imale smo opciju koristiti materijale i sve zabi-
lieSke o predstavi 7he Sea and The Poison. Nick Lowe i
Sarah Skaggs, osim §to su pripremale izlozbu, skupljale su
i sve materijale Goat Islanda — od kostima, biljeski s proba,
tlocrta scene, tekstova za izlozbu. Sve u svemu, organizi-
rale su Goat Island arhiv. Takoder, koristile smo se snim-
kom predstave, a uzimale smo u obzir i vlastita sje¢anja na
predstavu. Najbitnije nam je bilo kako teme kojima su se
one bavile tada, mi percipiramo sada, i kako te dvije este-
tike — ona BADco.-a i ona Goat Islanda — ulaze u dijalog
jedna s drugom. Nismo Zeljele imitirati ili ponavljati njiho-
va pitanja, score predstave ili mizanscen, veé¢ smo Zzeljele
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uspostaviti veze izmedu njihova dugogodisnjeg rada, ideja
predstave 7he Sea and The Poison i naSeg kolektivnog rada.

UNA

Koje su bile te teme? Kako ti dozivljavas njihovu
estetiku, i kako je dozivljavas u odnosu na vasu?

ZRINKA

U 7he Sea and The Poison Goat Island se bavio
temama poput poplave, otrova, tijela koje se pokusava
rijesiti otrova te strahota Zaljevskog rata, svojim osobnim
odnosom spram tih tema ili pak situacijama iz Zivota koje
nose ista ili sli¢na pitanja. Ideje koje su pokusale prenijeti
na scenu okupljaju se oko dva skupa. Jedan je skup ideja
vezan za otrov i trovanje, a drugi uz nemoguce plesove.
Istrazivanje otrova i trovanja je krenulo, ako se dobro sje-
éam, od price iz privatnog Zivota Bryana Sanera, jednog
od tadasnjih ¢lanova Goat Islanda. Njega je ugrizla otrovna
zivotinja pa je ta prica pronasla svoje mjesto kao startna
toc¢ka za rad na predstavi. Otrovu su pristupili iz razli¢itih
kutova: skupljajuéi dogadaje, tekstove, ideje autobiograf-
ske prirode, povijesne zapise, aktualne dogadaje, kroz fik-
ciju i imaginaciju postepeno dizajnirajucéi izvedbene akcije
nastale iz tih zapisa. Posebno su ih zanimali plesovi koji su
se bavili proci§éavanjem otrova iz tijela. Jedan od takvih
plesova je i Tarantella, skupina narodnih plesova s podruc-
ja Italije za koje se vjerovalo da njihova repetitivna i iscrp-
ljujuéa koreografija rjeSava tijelo otrova. Drugim rije¢ima,
zanimao ih je ples koji tijelo iscrpljuje ili prociscuje. Drugi
skup tema, vezan uz nemoguce plesove, nastao je kao po-
pis i razrada razliCitih serija neizvodivih pokreta s obzirom
na dio tijela, brzinu i trajanje izvodenja te intenciju i ponav-
ljanje. Tu im je inspiracija bila nevjerojatno kompleksna i
gotovo neizvediva Freemanova etida Johna Cagea iz 1983.
Takoder, bavili su se zapisivanjem nemogucéih zadataka jer
su smatrali da takvi zadaci omogucavaju da se nesto kon-
kretno digne na razinu apstrakcije, a i potencijalno otvara
vrata imaginaciji. Njihovim rije€ima:

“We have also set out to construct ‘impossible dan-
ces’ from a series of unperformable individual move-
ments linked together by endlessly complex patterns
and formulas, which challenge the limits of human
ability, and as dance hover somewhere between
musical composition and the clumsy marathon dance
competitions of American depression

years.”? 2 Vidi: http:/lwwm.

Nasem je kolektivu Goat Island bio iznimno ~ 90a#slandperformance.orgl

v . ce e e perf_SnP.htm
vazan u izgradnji vizije teatra kakav smo

razvijale godinama. Neke se su Clanice prvi puta susrele

s ranim radovima Goat Islanda u kasnim 90-ima u sklopu
Eurokaza, festivala koji nam je svima omogucio da vidimo
svjetski vaZzne radove uzivo. A samu predstavu 7he Sea and
the Poison, Tom, Nikolina i Sergej vidjeli su1999. godine
netom prije osnivanja BADco.-a Cini se da je to bilo trans-
formativno iskustvo koje je osnazilo Zelju da se predstave
mogu izvoditi i stvarati kolektivno. Blizina estetike Goat
Islanda i BADco.-a mozda lezi u tome da i jedan i drugi ko-
lektiv vjeruju (ili su vjerovali) u predanost istraZivanju i
zajednickom otkrivanju. Takoder, vjera da kompleksne
teme mogu nadi svoje mjesto u postavu predstave te da
mogu odrzavati i balansirati otvorenost da publika sama
razmisli o tim idejama, ili pak pozeli vidjeti predstavu
nekoliko puta iznova.

Koiji je vama bio kriterij za to $to je nemoguce?

ZRINKA

Mozda na to pitanje mogu odgovoriti nekim
nasim pitanjima iz procesa rada na predstavi. Primjerice:
Kako se manifestira nesto Sto je nevidljivo, npr. klimatske
promjene? Je li nasa imaginacija dovoljna da se zamisli
nemoguée? Sto je nemoguée u nasem plesu? Je li to
kompleksnost misljenja ili kompleksnost zadataka? Sto
je prakticiranje nemoguéeg? Sto je tijelo iz perspektive
otrova? Kako vjezbati, trenirati, probavati koreografiju
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NEMOGUC! PLESOVI. Nikolina Prista$ u skoku. Platforma. Hala V. Zagreb. 2019.
Fotografija: Tomislav Sporis. — 199, 210, 374, 380, 385, 387, 388
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koja zadrzava mnogostrukosti tog nemoguceg zadatka?
Citajuéi njihove zapise s proba, zadatke i inspiracije, ono
$to je meni bilo iznimno zanimljivo su njihovi autobiograf-
ski momenti koje su na razli¢ite nacine prevodile ili, kako
one kazu, dizajnirale u scene, u pokret. Zeljela sam da za-
drzimo taj princip rada, no jednom kad krenemo raditi, mi
u BADco.-u volimo...

UNA

Opcenite i genericke pozicije?

ZRINKA

...mozda bolje re¢eno apstraktnije zadatke; po-
stavljene kao izvedbene, koreografske ili pak konceptual-
ne probleme. Za vrijeme proba, Nikolina i ja gledale smo
video njihove koreografije, tj. scene nemoguceg plesa u
predstavi i pokusavale ponoviti to sto vidimo na ekranu.
No, nas smo bile dvije, a njih Cetvero, pa je svaka od nas
pratila dva izvodaca istovremeno. Vjerojatno ve¢ znas
za BADco. krilaticu ako imas dva izbora, izaberi oba. E, pa
upravo iz te nemogucénosti zadatka da pratimo dva izvo-
daca u isto vrijeme, izvodedi ples na dvije fronte ili pak u
dvije toCke prostora istovremeno, Nikolina i ja krenule smo
zapisivati sve §to nam je u tom trenutku bilo nemoguce
za izvesti. Na primjer: Kako se usmijeriti naprijed i natrag
u isto vrijeme? Kako da udem u duet sa samom sobom?
Kako biti u zraku i na podu u isto vrijeme? | slicno. Dakle,
prva se faza rada oslanjala na pokusaje tog izvodenja,
popis problema, potom mogucih rjeSenja te naposljetku
vjezbanje tih nemogucénosti. To je bila osnova iz koje se
dalje derivirao postupak. A tako su nastali i zapisi, partitu-
re za gledatelje i skor za nasu izvedbu — nemogudéi prostori,
nemoguca tijela, nemoguce perspektive, nemoguce veze,
nemoguca vremena... U toj smo prvoj fazi imale prvu
pokaznu izvedbu. Koreografija je bila komponirana tako
da smo gledale snimku Goat Island koreografije uzivo na
ekranima te na licu mjesta pokusavale izvesti to Sto vidi-
mo, isprepleteno s ve¢ spomenutim kompleksnostima.

UNA Sto se &itali za NEMOGUCE PLESOVE?

ZRINKA

Citale smo tekstove iz njihove arhive — ono sto su
oni pisali o svom radu, i $to se pisalo o njima. Zatim zapise
Johna Cagea o Freemanovoj etidi i zamornom vjezbanju
te nemoguce teske skladbe iz perspektive violinista Paula
Zukofskog. Medutim ako vjezbas nemogucénost, ona po-
staje moguca, izvodiva, tako da je violinistica Irvine Arditti
kreativni problem u predstavi lezi u naporu hakiranja
upravo tog problema — kako zadrzati visoku razinu nemo-
guénosti, a da se tim problemom bavimo uvijek iznova, i
to tijekom izvedbe. Kljuéno je pitanje predstave sto znaci
vjezbanje nemoguceg, ali ne uvjezbavanje nemoguceg da
postane moguce, nego vjezbanje nemoguceg kao takvog.

RAD PLESACICE, RAD KOREOGRAFKINJE

UNA

Uspostavio se neki obrazac proizvodnje mate-
rijala u BADco.-u, specificna metodologija procesa i
pripreme predstave. Kako ti sebe vidi§ u tome odnos-
no kako si se vidjela u NEMOGUCIM PLESOVIMA?

ZRINKA

Variralo je kroz godine. Inicijalno sam se po-
stavljala “samo” kao izvodacica. No, oduvijek sam imala
koreografski interes, a paralelno uz to i strah da ta vrsta
odgovornosti nije za mene (ne)nosedi se s tim konfliktom,
zadrzavala sam se na meni sigurnijoj izvodackoj poziciji.
Taj tip razlike u moéi, hijerarhijskog odnosa izmedu koreo-
grafkinje i plesacice, ima Sire razloge (kako funkcionira
plesno trziste, kako se kroz povijest plesa ti odnosi pletu
itd.), ja sam ih pounutrila i tako se ponasSala unutar na-
Seg kolektiva. S vremenom, kroz ideju da rad plesacice u
sebi sadrzava autorske i koreografske odluke, Sto takoder
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proizlazi iz iskustva plesanja u BADco.-u, “uloga plesaci-
ce” je za mene mijenjala znac¢enje. Pristupajudi plesu kroz
strukturiranu improvizaciju, u kojoj je svijet mogucdih rjese-
nja, izbor pokreta, smjer kretanja, dinamike i ritma izvode-
nja definiran idejama predstave, prostor odluke unutar tog
svijeta izvedbe potpuno je slobodan — dogada se u trenut-
ku izvedbe. Uzimajuéi u obzir faktore poput: ritma pogleda
publike, kretanja ostalih izvodacica, dinamike razvoja pred-
stave itd., ja sam ta, plesacica/koreografkinja, koja voljno
odlu¢ujem o kompoziciji. Veéi se pomak u tom smjeru
dogodio u predstavi /MA LI ZIVOTA NA SCENI? - VjeZbe iz
oblikovanja Zemije, u desetominutnom solu iz predstave,
potom kroz MANJE ZLO, a dalje i izvan rada u BADco.-u.

UNA

Kako je tvoj studij u Giessenu utjecao na tvoje
ideje o koreografiji?

ZRINKA

Studij u Giessenu je koreografski MA, tocnije
studij Koreografije i izvedbe (CuP — Choreography und/and
Perfomance). Sam je studij dio Sireg sveuciliSta pa onda
dio Instituta za primijenjene kazalis$ne studije (amaterski
preveden naziv za “Institute for Applied Theatre Studies”).
U Giessenu sam provela otprilike Cetiri godine, ne zato sto
mi je toliko trebalo za studij, ve¢ zato jer se tamo podupire
umjetnicka suradnja i izvan nastave. | iskreno, Zeljela sam
ostati $to dulje. Provela sam umijetnicki zaista bogato vri-
jeme, upoznala umjetnicki senzibilne ljude i pronasla dobar
broj istomisljenika koji su mi postali dio proSirene (umjet-
nicke) obitelji. Naucila sam kako ¢itati teoriju bolje, na koji
nacin filtrirati iz teorije ono sto mi treba za ucéi u dvoranu,
no ipak pritom obracati paznju na ono $to mi je intimno
vazno. Osluskivanje takvog interesa rafiniralo je unutrasniji
impuls koji me vodi prema nekoj temi te na tom krivudavu
putu njuskam koji set umjetnic¢kih odluka donijeti. To je po-
put nekog unutarnjeg kompasa kojem, napokon, sve vise
vjerujem. U Giessenu nas nisu ucile kako koreografirati,

niti smo definirale granice Sto jest, a S$to nije koreografija.
Drugim rije¢ima, ono za $to se naj¢esce misli da je koreo-
grafija, neko prakti¢no, kompozicijsko znanje, samo je je-
dan od nacina slaganja zZivog i nezivog na sceni. Puno smo
diskutirale, imaginirale, provodile vrijeme zajedno, ucedéi
jedne od drugih, eksperimentirajuci s drugim medijima, pa
i doslovce vjeSajuci reflektore za nastavu ili kakvu probu.
Zapravo, jako sam malo plesala tada, opipavajuci granice
onoga $to danas mnogi zovu razvodom plesa i koreografi-
je. Cesto navedem jedan primjer kad govorim o MA CuP-u
— jedna od kolegica s godine nije uopcée bila iz plesa, prije
naseg MA studija studirala je kostimografiju. | da, mozda
je jedna od najvaznijih stvari ta da sam uzivajuci vjezbala
razmisljanje $to za mene znaci suradnja, kako raditi (sama
ili s drugima), a ne samo $to ili prema ¢emu.

UNA

Sto znadi suradnja za tebe danas?

ZRINKA

Mozda neko porozno postivanje granica, uzaja-
mno postovanje i vjezbanje zajednicke vjere u to u §to smo
se zajednicki upustile. Mozda je glupo recéi da to postova-
nje treba biti @ priorno, ono se naravno gradi kroz surad-
nju, ali mora postojati neko inicijalno povjerenje u to da
druga osoba radi dobro te da se postuje Cesto vrlo razlicit
interes za ideju. Surfanjem kroz te heterogenosti otvara
se prostor koji nije kompromisan - iako Cesto jest — ali kad
uspije, zaista je ono /zmedu. | suuuper je.

U dugotrajnom umjetnicko-prijateljskom odnosu,
kakav smo gradile u BADco.-u, suradnja je Cesto bila
iznimno teska, ali ona jest ponekad teska. Bilo je za-
htjevno pomiriti razliCite interese, koli¢inu iskustva,
specificnost znanja i karaktera, privatnih odnosa, pri-
lika... No zaista mislim da smo radile najbolje §to smo
mogle. Ono $to bih mozda udinila drugacije danas jest
da bih sebi u toj suradniji viSe vjerovala.
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UNA

| dalje te privlace suradnje?

ZRINKA

Apsolutno. Zavrsni rad, solo izvedba, koju sam
radila u Giessenu takoder je bio kolektivni rad, iako sam
sama na sceni. Mislim da tako mislim umjetnicki rad opce-
nito. Zanimljivije je, interesantnije, zamamnije, sexy je kad
nas je vise.

UNA

Da propadne svijet i nestanu sve snimke BAD-
co.-a, kako bi opisala sto je BADco. estetika?

ZRINKA

Vjezbanje i noSenje s kompleksnoséu, fragmen-
tiranost paznje, spoj teorije i prakse, ali ne u smislu karte-
zijanske razlike duha i tijela, tj. odvojene teorije i prakse,
nego kompozit toga dvoga. | mozda nesto sto je meni in-
tuitivno sjelo k’o kec na desetku, jer mi je analiticki pristup
koreografiranju jako blizak; nesto §to je Sergej predloZio
kao koncept i temeljem te ideje napisao knjigu — eksplodi-
rani pogled. Ne sje¢am se u kojoj smo predstavi prvi put
o tome razgovarali, no bazirano je na ideji eksp/odiranog
prikaza, sto je vrsta tehnickog crteza koji pokazuje objekt
poput eksplodiranog stroja. Svi su dijelovi prisutni, leviti-
rajuci jedni oko drugih. Ono $to je zanimljivo u takvu pri-
kazu jest da su ne samo svi dijelovi pojedinac¢no predstav-
lieni, ve¢ i to da su jasno vidljivi prostori medu njima, sto
otvara prostor za imaginaciju novih, drugacijih ili naprosto
mnogustrukih spojeva. Taj mi je nacin misljenja izvedbe i
koreografije ostao blizak i tijekom Giessena, a i sada. Po
tom sam uzoru sastavila i zavrsni rad, nazvavsi ga eksp/o-
dirana sluz (ili razmaz, ne mogu se odluciti za hrvatsku
varijantu), tj. Exploded Goo. Dakle, umjesto exp/oded view,
S$to je engleski naziv za tehnicki crtez eksplodiranog prika-
za, nudim publici exp/oded goo.

UNA Objasni mi koncept exploded goo.

ZRINKA

Exploded Goo je predstava premijerno izve-
dena u sije€nju 2019., a napravljena zajedno s [dom
Daniel, Carlosom Frankeom, Katarzynom Kania i Aranom
Kleebaurom. To je koreografija koja pokusava stvori-
ti monstruozan ples u stvarnom vremenu. Predstavi je
prethodilo istrazivanje; istrazivanje himerne i montazne
percepcije plesnog tijela. Inspiraciju za predstavu pro-
nasla sam u isjeCcima fotomontaza i ideji g/itcha. No,
kad se sve zbroji i oduzme, bila je to jedna vrlo osobna
Zelja — da se na sceni dovede u pitanje normativnai jed-
nostruka percepcija tijela plesacice. Sama koreografija
Exploded Goo starta od ideje eksplodiranog ¢udovista. Za
vrijeme izvedbe, tijelo koje pleSe povezuje te eksplodira-
ne dijelove u novi koreografski spoj. Koreografija djeluje
kao legura sastavljena od raznih elemenata poput tijela,
prostora, zvuka, svjetla, odnosa. Izmedu svih tih elemena-
ta zamisljena je sluzava tekstura — goo - kolateralna tvar
ostala nakon eksplozije koja sada lijepi elemente natrag.
Goo zapravo predstavlja plesacicinu (moju) mastu; ljigav,
liepljiv tok misli koji ¢ini moj ples. Ispri¢at ¢u ti san jer
je od njega sve krenulo: sanjala sam prostor s razli¢itim
organskim i anorganskim materijalima poput kose, perja,
krzna, slame, zemlje, riblje ljuske, pijeska, malih zarulja.
Osvijetljavalo ga je prirodno svjetlo koje pada kroz proreze
i rupe zastora koji se njihao objeSen na golemom prozo-
ru. Usla sam u prostor i pocela se kretati kroz krajolik tih
materijala. Prikupljajudi ih, lijepeci ih na sebe, htjela sam ih
uciniti dijelom sebe, poput neke kolektivne prirode, iza-
branog skupa {mi}, ja koji sadrzava nas, plesuéi u svijetu
mnogostrukosti. Ja ti tako i inaCe sanjarim, tako stvaram
smisao, tako donosim odluke. Onda u javi eksp/odiram
to sanjarenje u zamisljeni koncept. Dosta crtam, a zatim,
koristeéi geste, uzdahe, poglede, znacenja, naglaske, pre-
kide, slucajne pokrete, kolebanja, slike, napetosti, prova-
le, nezeljene prekide, kasnjenja, iznenadenja, potrebne
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sekvence, tehnicke zahtjeve, koreografirane polozaje koji
nose znacenje, tremu, svjetla s kabelima, kabele s uzica-
ma, pogresne odluke, slu€ajne sinkronizacije, audio-vizu-
alna podudaranja, propuste koncentracije, spajam eksplo-
dirane dijelove, uspostavljajuci cudoviSne veze. Na neki je
nacin eksplodirani razmaz neuspjesni tehnicki crtez, sluzav
eksplodirani prikaz. Tehnicki crtez eksplodiranog ¢udovi-
Sta koji je nespretan, nedovrsen, kriv, s greSkom. Sjecéas li
se filmova Ghost Busters i zelene sluzi koja teCe ulicama?
E, to.

VISEZNACNOST GRESKE

UNA

Rekla si da analiti¢ki pristupas pokretu, da ti
treba neka mapa, da ne radis iz slike, $to ti to znaci?
Koliko detaljna mora biti ta informacija koju dobi-
vas, koji je tip upute taj koji tebe pokrece, sta je tebi
inspirativno u smislu koreografskih ideja ili naloga?
Konkretno za Nemoguce plesove?

ZRINKA

Ovisi od predstave do predstave. Meni je zanim-
liiva kompleksnost, napeto mi je da imam nesto s ¢im
moram uci u kostac, ti neki neobi¢ni spojevi (s)tvari. Ako
je uputa koju sama sebi zadam vrlo jednoznacna, onda
nemam puno izbora, greska je jako vidljiva, jasno je sto
se treba, a Sto ne. Medutim kad se radi o spoju nekoliko
ili drugim, i jednim i drugim, samim spojem, nemoguéno-
§¢u kombinacije svega toga — naprosto mi se time otvara
puno prostora. Drugim rije¢ima, ako plesno ulazim u rje-
Senje tog problema, imam puno alata za improvizaciju. Taj
svijet izvedbe koju stvaram ima puno detalja, a ja odabi-
rem kojim se detaljima koristim u samoj u izvedbi. Mozda
je to sve sli¢nije snu, u kojem za¢udne veze zacudo funk-
cioniraju. Tako je otprilike i u NEMOGUCIM PLESOVIMA.
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Kako su oko nas u toj izvedbi postavljeni TV ekrani na
kojima se vrti Goat Island izvedba te koreografije u /oopu,
a publika je porazmjestena svuda uokolo po izvedbenom
prostoru, najviSe se bavim time $to “skidam” s ekrana i
kako se to smjesta u moje tijelo i u uski prostor izmedu
Clanica publike. Ispred njih i njihovih stolica postavljeni su
stalci na kojima stoje papiri s izvedbenim skorom. Bavim
se i time, dakle zadatostima skora koji glase, na primjer,
Ples dvostrukih tijela. Ples po vektorskom zbroju sila
dvaju tijela. Ples uzajamnog oklijevanja. Ples nerazaznat-
ljivih sila. Pritom moramo paziti na ritam medu nama, a i
na dinamiku izmjene pokreta u vlastitom tijelu. A i stalno
mislim i o tome da svaki pokret treba biti izraden u svojoj
nemogucnosti, nikako istrgan ili pak optere¢en dojmom
da je nemogucé.

UNA

O ¢emu misli$ kad izvodis, kad plese$ na sceni,
kako odlucujes sto da radis, koji ti je iduci pokret?

ZRINKA

Recimo da je svaka priprema predstave ili
izvedbenog rada spoj mastanja, istrazivanja, zabiljeski,
testiranja materijala, odabira svjetla itd. S istrazivanjem
i probama polako se puni bazen znanja o tome S§to je ta
predstava i navedeni se spojevi bogate detaljima. Jednom
kad se polako definiraju ti elementi, plesadica stvara vla-
stitu izvedbu koristeci se steCenim znanjem o predstavi.
To je kombinacija njezina znanja o tijelu i ranijih iskustava,
afektivnih stanja, ali najviSe specificnog znanja o predsta-
vi prikupljenog kroz istraZivanje i probe. Ona tako prepo-
znaje svoj svijet izvedbe elemente, slike, veze, ponasanija,
granice, mogucénosti, Zelje, greske... Kad udem u svijet
izvedbe jako je tesko opisati Sto tad mislim jer ponekad
ne stignem definirati to o ¢emu mislim. To je kao da jesam
tamo, a ples je bivanje u tom specificnom svijetu — isto-
vremeno se dogada i ja ga pravim pred publikom. Dakle,
sva priprema za izvedbu je ucenje o svijetu te izvedbe i

mapiranje tog svijeta. A onog momenta kad udem u taj
svijet, vidim sve njegove mogucnosti odjednom, za mene
one sve ve¢ postoje dok ih ja tijelom i pokretom osvijetlja-
vam i osvjeStavam, za sebe i za publiku. Odabiri i odluke
oko pokreta plove izmedu nekih vrlo svjesnih jer za njih
znam od ranije da su mi zanimljivi, ili jer me zabavljaju
upravo u ovom trenutku, ili jer mislim da bi Uni ili nekom
drugom gledatelju to bilo 7ora. Ponekad se sve to dogada
toliko brzo da tek naknadno znam $to sam napravila. No,
vazno je reci da te odluke nisu proizvoljne. Tijelo je nesto
naucilo o tom svijetu izvedbe i zna koje su mu moguéno-
sti. U spoju intuitivnog i razumskog dogadaju se i g/it-
chevi, momenti kratkih pauza u kojima dolazi do jako brze
procjene situacije — ovo jesam izvela, ovo nikad nisam,
ovo ¢u ili ovo previse ponavljam, promijenit ¢u.

UNA

Ni jedna od vasih koreografija nije koreografi-
rana u smislu konkretiziranja pokreta. Vase predsta-
ve nemaju neku fiksnu notaciju. Kako bi ti prenosila
izvedbu nekom tko nije treniran s obzirom na nacin
razmisljanja BADco.-a?

ZRINKA

BADco. u zadnjih nekoliko godina radi sa stu-
denticama koje naj¢eSce dolaze na studij kod Nikoline i
Sergeja ili odraditi specijalizaciju pa odaberu BADco. Mi
smo se sve, a pogotovo njih dvije, izvjezbale u tome kako
prenijeti to sto nam se dogada kroz visemjesecni period
proba. Mogu ti priznati da je ponekad prilicno porazavaju-
¢e da nesto na ¢emu smo mi radile mjesecima, one mogu
savladati u par koraka.

UNA

Da, ali vi ste stvarali metodu, a oni u¢e ono sto
je veé stvoreno.
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ZRINKA

Da, imas pravo. Razlikuje se od sluc¢aja do slu-
¢aja, kad netko mora uci u predstavu brzo kao zamjena,
onda ih u€imo vrlo doslovno. Ali dio procesa ucenja je uvi-
jek naglasak na kompleksnosti. Ono s$to je vazno za izved-
beni dio je improvizacija, koja je kod nas vrlo strukturirana
u smislu da puno sakupljamo saznanja o svijetu izvedbe
tako da bi ljudi koji dolaze na zamjenu morali savladati te
alate za improvizaciju. Moraju se znati nositi s tom kom-
pleksnoséu, no taj je proces je puno brzi jer ne moraju
otkrivati.

PERCEPTIVNO INTENZIVAN PROSTOR

UNA Kako je nastajalo MANJE ZLO? Htjela si raditi

solo. Cime si se htjela baviti u toj predstavi, $to ti je
bila inicijalna ideja?

ZRINKA

Htjela sam prvi put unutar BADco.-a predloziti
projekt i znati da stojim iza tog projekta, snoseci odgo-
vornost viSe nego inace. Inicijalno, ideja mi se razvila iz
jednog, meni vrlo afektivnog momenta. Tada smo bili u
Goteborgu, u SKOGEN-u, kuéi za izvedbene umjetnosti
koju vode i organiziraju umjetnici, a koja podrzava dru-
ge umjetnike, kako iz Goteborga tako i iz inozemstva.
SKOGEN organizira njihov rad i istrazivanje u formatima
poput rezidencija, studijskih grupa, tematskih blokova,
produkcija, prezentacija, predavanja, publikacija i semi-
nara. Davne 2013. i mi smo bile tamo te smo cCetiri tjedna
kurirale njihov prostor izvodeci svoje radove, radeci pro-
be, organizirajuéi predavanja, radionice te razgovarajuci
s ljudima koji djeluju na njihovoj sceni. Tada smo radile na
instalaciji 7Volution WILL NOT BE TELEVISED. Instalacija
se bavila televizijom, javnim medijem, poslijeratnim us-
ponom drzave blagostanja Cije je zlatno doba proslo.
TVolution WILL NOT BE TELEVISED bio je protuprijedlog

televiziji kakvu poznajemo — “zatvorena petlja televizijskog
okolisa napucenog izvedbenim intervencijama u polju
melodramatskog kao dominantnog drustve-

nog sentimenta nase epohe”® (Tomislavovim 3 vidi: tep:/ibadco.hribr
rije¢ima). Na sceni je bio postavljen kaug s~ 7e#s-/temitvolution-wil-not

. e . . ; . be-televised.
televizijom smjestenom ispred njega, u stilu

sitcom mizanscena. Na televiziji su se vrtjeli tekstovi i videi
snimljeni ranije te oni snimani uzivo, a kadrovi su bili izmi-
jeSani s pomocéu ALVES-a, sustava za algoritamsku monta-
Zu videomaterijala uzivo, nastalog u suradniji s njemackim
dizajnerom sucelja Danielom Turingom. Publika je nakon
ulaza u prostor prosetala pa sjela na kauc i gledala televi-
ziju. Nasa se izvedba sastojala od kratkih sekvenci pokreta
koje su se bavile razli¢itim afektima (ljutnja, bijes, tuga,
nemir...). Svaka takva plesna sekvenca pocinjala je tako da
smo iz ne-prostora (skladista iza scene) doslovce izlijetale
van u ples, u prostor izvedbe, a pokraj publike. Scena je
imala poluotvorena vrata prema tom skladiSnom prostoru
iz kojeg je dolazio zvuk niskofrekventnog brujanja, drona.
U tom bih prostoru pripreme, prije “izletavanja” u izvedbu,
provodila oko 10 minuta. To je bila mala prostorija u kojoj
je bio velik zvuénik i jako svjetlo; perceptivno vrlo intenzi-
van prostor. Dok bih tamo stajala i ¢ekala izvedbu, na kozi,
tj. na povrsini bih tijela osjecala vibracije tog drona i frek-
vencija koje su dolazile iz zvu€nika. Moje je tijelo postajalo
transmiter tih vibracija. Niska frekvencija zvuka, osjecaj
vibracije koja putuje iz poda, zapravo jos nize od samog
poda, njihov utjecaj na tijelo, nesto sto kao da dolazi iz
podzemlja, moZzda prijetnja, sve je to ostalo zapisano u
senzacijama. Imala sam Zelju da od tog pred-plesa napra-
vim ples. Kad sam jednom usla u dvoranu, krenula sam

od jednostavne ideje — to bi to bio dron u tijelu. Zeljela
sam nastaviti raditi s vibracijama, prijetnjom, poliritmijom.
Kad smo razgovarale o tome tko bi sudjelovao u projektu,
Nikolina i Sergej su izrazili Zelju, $to je meni bilo uzbuduju-
¢e. Zanimljivo je bilo raditi na solu kroz kolektivnu prizmu,
u troje. Prije poCetka samog rada u dvorani, razmijenile
smo ideje i interese, a Sergej je ponudio dvije knjige za
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citanje: Sonic Warfare: Sound, Affect, and

4 Steve Goodman, Sonic the Ecology of Fear Stevea Goodmana? i
Warfare: Sound, Affect,
and the Ecology of Fear N | . L. L .
(Cambridge, MA: je potom bilo najintenzivnije slijediti, slusa-
MIT Press, 2012).

Ritmoanaliza Henrija Lefebvrea. Mislim da

ti istovremeno dvije razli¢ite linije interesa,
Nikolininu i moju.

UNA . . . .
A koje su bile tocke nesporazuma ili neslaganja
ili ta druga vizija izmedu vas dvije?

ZRINKA

Rekla bih da se radilo o razlici u interesu u radu
s ritmom. Nikolini je bilo zanimljivo pitanje kako raditi s
poliritmijom te kakvu ulogu igra metronom unutar te po-
liritmije. Njena je koreografska pozicija bila — da bi ritam
bio vidljiv mora postojati neka uredenost, metronom, te
se uz tu uredenost percipira razlika, tj. ritam. Ja sam pak
inzistirala da je ritam prisutan uvijek, da ga publika osje-
¢a, nasluéuje, da ga se ne mora nuzno vidjeti ili jasno
osvijestiti. Jako me intrigiralo da se skroji prostor koji je
od pocetka intenzivan, pun ritma, vibracija. Nikolina se, s
pravom, pitala kako ¢e se to vidjeti na sceni. | mislim da je
na tom tragu koreografija nastala. Izmedu nas dvije, kroz
nas dvije pa onda kroz moje tijelo. Kreativni problem kako
raditi s ritmom i jedva primjetljivim metronomom postao
je i dio dramaturskih odluka, a ja sam usla u dvoranu i za-
jasila vibracije, titraje, impulse i vrlo libidinalne ritmove u
vlastitoj izvedbi.

UNA

Koji su tebi bili zanimljivi ritmovi?

ZRINKA

Podzemni, prijetedi, tihi ali snazni, neizgovorljivi
ali prisutni.

MANJE ZLO. Zrinka UZbinec. Studentski centar. Zagreb. 2014.
Fotografija: Dinko Rupgic. — 88, 206, 211, 214, 218, 222, 234
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UNA

Kako ste dosli do imena predstave? Zasto
MANJE ZLO?

ZRINKA

Iskreno, ne znam ti odgovoriti na to pitanje, sto
ti mislis?

UNA

Meni je prva asocijacija ona na izbore, biranje
za manje zlo. Kako donositi odluke koje ¢e najvise po-
modi, a najmanje odmodi, pod pretpostavkom da niti
jedna odluka nije bez mana. Kako pro¢i kroz prijetnju i
prezivjeti, konkretno — kako da ti miSolovka ne pojede
prste.

ZRINKA

Mislim da ti je Aunch dobar, Sergej je u jednom
momentu dosao na probu s tim prijedlogom. Vjerujem da
smo razgovarali o naslovu, ali se bas ne sje¢am. Jesam
li ja manije zlo, je li manje zlo oko mene u izvedbi i prijeti
odasvud? Svakako je stvar davoljeg odabira ili pak ne-
moguénosti pravog odabira zbog okolnosti u kojima se
nalazimo. Kontinuirano eti¢ko pitanje, nije li? Dodala bih
jo$ ovdje fragment Sergejeva teksta iz programske knjizi-
ce jer mi se Cini bitan. “Rad na ovoj predstavi temeljio se
na istrazivanju tzv. ritmoanaliza, odnosno uvida u ritmicke
strukture svakodnevice te istrazivanju raspona razli¢itih
relacija ritmova, frekvencija i modusa mjerenja vreme-
na. No plesna izvedba, bilo da je umjetni¢ka, rekreativna,
religiozna ili drustvena, samo je jedna od frekvencijskih

taktika utapanja u zvu€ne prostore koji stva-
raju odgovarajuca afektivna stanja — uzitak,

5 Vidi: Attp://badco.hrlen] iritaciju ili strah.”®
news-item/a-lesser-evil-

manje-z/o-27-1-28-1-2015-

kino-sc-zagreb. U
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Zvucni, a osobito svjetlosni elemen-
ti MANJEG ZLA, ispocetka meditativni, prema kraju
predstave postaju izrazito agresivni. “Vibracije se penju

vasim tijelom, stezu unutarnje organe sve dok ne stignu u
prsa i grlo onemogucavajuéi disanje” — ovaj citat Stevea
Goodmana iz knjige Sonic Warfare jest vrlo precizan opis
dozivljaja predstave, iako mu to naravno nije referentno
podrucje. Predstava mi je na momente bila iznimno na-
porna, i auditivno i vizualno, sa stroboskopskim svjetlima

i agresivnim zvukovima, ali ne u smislu otvaranja nekih
mracnih i teskih prostora, nego bas iritantna, kao struga-
nje krede po ploci. | Sergeja i Nikolinu, i Tomija i lvanu sam
pitala isto pitanje, radi se zapravo o mom dojmu, da nekad
vase predstave izazivaju drugacije efekte od onih za koje
se Cini da zelite izazvati. Primjerice, Tomi mi je pri¢ao da je
dominantan afekt RADA PANIKE — 30" 38.386. 399 prijetnja, ali
moj dozivljaj je posve drugadciji, ta atmosfera na Grobniku
je bila gotovo idili¢na...

ZRINKA

U redu mi je da je predstava izazvala napad na
tvoja Cula. Nije da uzivam u tome da si se ti kao gledate-
liica osjec¢ala nelagodno, ali mi je u redu da ti je proizvela
neki afekt, jer to jest namjera te predstave. Moj dozivljaj u
toj maloj prostoriji u SKOGEN-u, Cinjenica da je bilo glasno
i intenzivno za sva osjetila; meni se to svidjelo, a tebi je bilo
previse i iritantno. Zanimljivo mi je to Cuti i uzeti u obzir.
Tko zna, kad bih sada iSla raditi MANJE ZLO, drugacije bih
razmisljala o poziciji gledateljice, mozda bih proizvela mo-
guénost da se gledateljica osje¢a slobodno otiéi ako joj je
previse. Steta je da nase predstave ne igraju vise jer upravo
iskustvo igranja, sudara s pogledom publike nudi novo i po
svemu jedinstveno znanje. Znanje koje se ranije moze samo
predvidjeti, a s duljim i ¢eS¢im igranjem pak utkati u tkivo
predstave. Zelim dodati da su upravo snazan zvuk i svjetlo
igrali vaznu ulogu, kako za proizvodnju plesnih materijala,
tako i za koreografiju te dramatursko poslagivanje predsta-
ve. Posebice zvuk metronoma u trajanju od 10 BPM-a. Taj
je vrlo spor metronom postao dramaturska i koreografska
mjerna jedinica za razliCite segmente u predstavi. To je (ko-
liko mi je poznato) najsporiji BPM, a jako zanimljiv zato $to
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je dovoljno dugacak da zaboravim da metronom postoji,
a opet dovoljno kratak da ga percipiram kao ponavljanje
i uredenost. U prvom se dijelu predstave Cuje kao jedno-
stavni otkucaj podebljan pokretima poput treptaja ili pogle-
da - primjerice na svaki otkucaj dizem pogled ili pogledam
publiku. U prostoru se osim mene nalaze i razni objekti po-
put police sa mnogo zvucnika, miSolovke, vibrator, a nao-
¢ala, papira, projekcije, grlenog mikrofona. Svi su oni uple-
teni u koreografiju i ritam odvijanja predstave. MiSolovke,
na primjer, napinjem te otpustam “na beat”, vibrator se
pali “na beat”, a na sceni objesen lanac njiSe se u ritmu 10
BPM-a. Grleni mikrofon takoder igra vaznu ulogu jer poja-
Cava zvukove koji dolaze iz unutrasnjosti tijela. Dakle, svaki
gutljaj ili grleni pokret okida mikrofon i proizvodi zvuk.
U jednom dijelu predstave, uz ples, grlom proizvodim
zvuk takoder u ritmu istog trajanja metronoma. Taj se
otkucaj, regulirani ritam pojavljuje izvana, sa scene, iz
tijela, titra kontinuirano kao da ga se ni ja ni publika ne
mozemo rijesiti. Uvijek je tamo; kao kontrola kretanja,
kao obrazac ponasanja. No zbog duljeg trajanja inter-
vala izmedu dva udarca, tijelo moZe nakratko pobjeci
van njega pa se mora vratiti. No ipak, tijelo je njime
vezano, sapeto, i ne moze zaista van. Stroboskopski
efekt koji spominjes posljednja je instanca te migra-
cije izvora metronoma. Svjetla se pale i gase upravo
tim tempom. | da, meni je super ako je tvoj dojam
drugaciji od onog koji se nastoji postic¢i. Vazno mi je
da postoji, a kako se radi o afektu, on i tako drugacije
rezonira u svakome od nas.

UNA

Kako ti osjecas ili dozivljavas vremensku logiku
te predstave, uz te duge intervale izmedu dva udarca?

ZRINKA

Hajde da na to odgovorim s dva citata, a oba
koristimo u predstavi. Jedan je kitica T. S. Eliota iz Cetir/
kvarteta:

“Da biste dosli do onog sto niste morate putom na
kojemu niste.
| ono $to ne znate jedino je Sto znate
i ono S$to imate jest $to nemate
i tamo gdje ste jest gdje niste.”® 6 T. S. Eliot, Four Quartets
Dakle, za mene, u plesu, uvijek je i tui (San Diego: Harcourt, 1971)
tamo, ni tu ni tamo.

Drugi je iz Sonic Warfarea,
“Noc¢ je. Spavate, spokojno sanjate. Odjednom, tlo
pod vama pocinje se tresti. TreSnja se postepeno
pojac¢ava, gubite ravnoteZzu ocajnicki se hvatajuéi
za koju god stabilnu stvar da se odrzite na nogama.
Vibracije se penju vasim tijelom, stezu unutarnje
organe sve dok ne stignu u prsa i grlo onemogucava-
juci disanje. To€éno u momentu gusenja tlo pod vasim
nogama se rastavlja, zijevajuéi prema razjaplienom
tamnom ponoru. Tiho vristeéi, spoticete se i pada-
te, padate slobodnim padom u nesto Sto izgleda kao
jama bez dna. A onda, bez najave, nekakva tvrda po-
vrSina zaustavlja vas pad. U bolnom trenutku sudara,
kao da ste to mogli predvidjeti, budite se. Ali nema
olaksanja jer u tom djeli¢u sekunde Cujete prodoran
zvuk koji vas Sokira do srzi. Ogledate se oko sebe, ali
ne vidite rusevine. Iskacete iz kreveta, trcite van.
| opet ne vidite rusevine. Sto se dogodilo? Jedina
stvar koja vam je trenutno jasna jest da necéete po-
novno usnuti jer ovaj susret jos uvijek
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Xt H 2 Tai i ; Sonic Warfare: Sound, Affect,
Vrlp Zivopisno, zar ne? Taj C|fc_at je poput _ ond the Ecology of Fear
opisa utjecaja tog plesa na tijelo... Puno mi (Cambridge, MA:

je znacio da mi pomogne definirati otkud MIT Press, 2012).

vibracije i pokreti vibracija dolaze, gdje se
otpustaju.

UNA Otkud dolaze?
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ZRINKA

Sve te vibracije i ti ritmovi ve¢ jesu tu - zid ima
svoju vibraciju, pod ima svoju vibraciju, sve vibrira na raz-
licitim frekvencijama. Objekti ve¢ imaju odnose u pro-
storu, proizvode neku dinamiku, a sve to utje¢e na moje
tijelo. Izmedu snazne naredbe metronomskog ritma i libi-
dinalne Zelje za neuredenim vibracijama stvara se prostor
gdje svi ti ritmovi diSu i ispreplecu se.

UNA Zanimalo bi me jo$ kako MANJE ZLO funkcioni-

ra u drustvenom i politickom smislu?

ZRINKA

Sve BADco. predstave do tada, a i kasnije poku-
Savaju adresirati neke goruée teme suvremenog drustva.
No opet, interes za opce i generalno sadrzi i partikularan
interes. Mislim da smo ¢esto nalazile osobne asocijaci-
je u generic¢kim temama, iako nam osobno nije u fokusu
predstave. U bavljenju vaznim temama rekla bih da smo
nalazile osobna zadovoljstva i smisao da se tom temom
naprosto bavimo. Cak, da nas neke od tih tema jedno-
stavno (bar mene) zabavljaju i vesele. Sve smo mi ucenice
brehtijanskog pristupa teatru koji nas pokusava osvijestiti,
medutim s Manjim zlom sam pokusSala i¢i nekim drugim
putem. Svijet predstave govori nekim drugim sredstvima,
onima koji nisu iz humanistickog registra nego afektiv-
nog, zacudnog, iz nerazumijevanja, nemoguénosti jasnog
definiranja. Unutar BADco.-a uvijek je dominirala ideja da
predstavom treniramo nase politicko ja, a za mene je i
moje osobno politi¢ko. Da, ima puno osobnog u MANJEM
ZLU, Cinjenica da sam odabrala raditi bas tu predstavu,
da je ona tako tamna, crna, podzemna. Ne znam §to to
govori o meni (smijeh), ali je dio osobne prirode. Ne bih
rekla da je moj osobni odabir bio taj da predstava govori
o etickim problemima biranja izmedu manjeg i veceg zla,
ali sam svakako Zeljela da nas sve zavibrira, da nas ozebe
i sretna sam da sam imala kolegice koje su rezonirale o
temi drugacije.

UNA

Sto je veée zlo?

ZRINKA

Vece je zlo ne govoriti o zlu.

UNA IMA L1 ZIVOTA NA SCENI? - zasto ti je ta pred-
stava vazna, kako bi je koreografski opisala, ta kombi-
natorika nije bacanje kocke?

ZRINKA

Ta je predstava pocela tako da smo radile poje-
dinaCno, a ne iz zajednickog glasa. Mozda smo pokusSale
raditi na zajednickosti kroz heterogenosti. U prvoj verziji
predstave svatko je od nas zvao odabranu suradnicu pa
smo s njom radile na fragmentima u trajanju od 10 minuta.
Ta je heterogenost pristupa svima dala ponesto, kao da je
otvorila ono za sto si nismo ranije dale prostora. Na svom
sam fragmentu radila s Aleksandrom Janevom, Ana je ra-
dila s Oliverom Frljiéem, Nikolina s Goranom Petercolom,
a ostale pozvane umijetnice bile su Dubravko Mihanovié,
Jasenko Rasol, Zeljka Sanéanin i Tanja Vrvilo. Naravno, kad
smo krenule raditi na zavr$noj predstavi, onda smo pred-
stavu “estetski unificirale” ali su kratki fragmenti, koreo-
grafije kratkog daha, ostale kao dramaturska srz. Ideja da
sve te koreografije kratkog daha moraju biti cjelina, ali cje-
lina koja je svaki put sastavljena drugacije ovisno o mjestu
izvedbe ili prilici ozbiljno mi je zanimljiva. Takoder, Sto je
nas zivot dok smo na sceni, kako zrak, temperatura, moja
tezina djeluju na sam ¢in izvedbe, kako se stvaraju odnosi
medu nama, $to je nasa stvarnost dok smo u kazalistu.

UNA

Kakve veze ima terraforming, pretvaranje ne-
naseljenih planeta u svemiru u okolinu pogodnu za
zivot s pitanjem sto je stvarnost u scenskom prostoru,
odnosno $to je “stvarno” u teatru?
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ZRINKA Cini mi se da puno BADco. predstava horizon-
talno povezuje pojmove, stvara assemblage ideja, pove-
zuje nepovezivo u mrezu potencijala da se te veze vide
drugadije. Te su veze ponekad vrlo krhke, no svakako su
zacudne i skakljive. lako je /MA LI ZIVOTA NA SCENI? svoj
zaCetak nasao u ideji terraforminga, zapravo zeli iz razli€itih
perspektiva priéi ideji scenskog testiranja novih zZivotnih i
radnih uvjeta, odnosa, oblika Zivota itd. Status stvarnosti
u kazalistu joj je paralelni izazov, mozda uspostavljen na
ledima dojma da se kazaliSte sve viSe bavi “stvarnim ljudi-
ma” na sceni, iako neizbjezno fikcionalizira odnose medu
ljudima, stvarima, Cinjenicama. Ipak, kazaliste je uvijek nas
zajednicki €in i neka privremena zajednica. Pa mi u /MA

L1 ZIVOTA NA SCENI? viezbamo novo lice uspostavljanja
nase privremene zajednice.

SPAJANJE NESPOJIVOG

UNA

Puno se govori o iscrpljivanju pojmova i tema u
BADco.-u, ali nisam sigurna da BADco. i ja mislimo na
isti opseg pojma kad kazemo “iscrpljivanje”?

ZRINKA

Mislim da je iscrpljivanje teme za BADco.-ovo
dovodenje razli€itih pojmova u korelaciju, iscrpljivanje kroz
dovodenje teme u vezu s drugim pojmovima. Kada se neka
tema dovodi u vezu s drugim pojmovima, ona ne ostaje
“svoja”, promijenit ¢e se jer joj neka druga dolazi u susret.
Koreografski je, mislim, vrlo jasno — provedemo puno vre-
mena trazedi razliCite varijante bazi¢no istog pokreta.

U dramaturskom smislu skupljamo razne asocijacije, stva-
ramo veze koje onda na probama organiziramo u scene,
ali ne u smislu zaokruzenih cjelina nego nekih izvedbenih
pokus$aja.

UNA Pravdan mi je rekao da mu je L/GA VREMENA

najdraza predstava zato $to je svatko od vas izvodio
neki lik. Moram priznati da je i meni to smjestanje
imaginarnih lica u nac¢elno ne-narativnu, ne-linearnu i
ne-dramsku predstavu vrlo zanimljivo.

ZRINKA

Mislim da je Pravdanu i inace nedostajalo u pred-
stavama BADco.-a da se jasno kaze sto smo i tko smo dok
izvodimo. To je naravno definirano zadacima izvedbe, ali
nikad nismo radile iz arhetipova li¢nosti, tipologije karak-
tera ili uloge lika. Sto se ti¢e L/GE VREMENA, sjeéam se
kao danas da je Sergej govorio da to $to izvodimo nisu
likovi nego figure. Zato sto je lik u predstavi, bez obzira na
to koliko je kompleksan, formiran kao neki lijevak, svo-

di ga se na jedno, a figura zadrzava svoju kompleksnost i
viseznacnost. Tako je svatko od nas zadrzao kombinaci-

ju nekoliko ideja. Moja je figura istovremeno bila Charlie
Chaplin i Zena Stroj, Anina Gorila i Pilot, a Pravdanovi su
bili UFOnaut i pionir.

UNA

Kakve to veze ima s projekcijom utopijskog
covjeka?

ZRINKA

U pripremi predstave puno smo Citali o idejama
ruskih futurista, sovjetskih revolucionarnih pokreta vizije
drugacije buducnosti, gledali sovjetske ekscentricke fil-
move i proucavali konstruktivisti¢ku, utopijsku arhitektu-
ru. Citali smo pjesme Vladimira Majakovskog, proucavali
radove Juliusa Kollera, zamisljali put u Ameriku kroz Franza
Kafku. Bili smo inspirirani utopijskom vizijom buduéno-
sti koja se nikada nije dogodila, pokretom iz slapsticka,
Karlom Rossmannom koji je otiSao u Ameriku i nestao,
King Kongom koji je skidao s neba americke avione, stro-
jevima i preciznoséu, Leteéim proleterom i proizvodnjom
Novog ¢ovjeka. Utopijama koje su ostale utopije.
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LIGA VREMENA je izvrSavala kompleksnu operaciju

u vremenu. Postavljali smo si pitanja poput: Sto je sa
svim proslim buduéim vremenima cije je vrijeme iste-
klo? Sto kada temeljni drustveni narativi vise ne nude
klju€ za stvarnost? Kroz predstavu, njene parabole bu-
duénosti i arheologiju ideja boljitka gledatelje vodimo
Ana, Pravdan, Tomislav i ja — Clanovi L/IGE VREMENA:
ufolog, pilot, Covjek stroj i kozmonaut.

UNA Kako si gradila Zenu Stroj i Charlie Chaplina?

ZRINKA Moja je izvedbena figura bila sastavljena od Zene
Stroja i Charlieja Chaplina. Njen izvedbeni stroj gradio

se na idejama FEKS manifesta (Tvornica ekscentri¢nog
glumca), kazaliSnog pokreta iz 20-ih godina proslog stolje-
¢a. FEKS je posebno zagovarao nelogic¢an stil izvedbe po
uzoru na tjelesnost cirkuskih vratolomija, kao i na popu-
larnost americke kinematografije tog razdoblja, slapsticka
i Charlieja Chaplina. Jedno smo vrijeme proucavale slap-
stick koreografiju, humor proizveden serijalno$¢u pokreta.
Strojna preciznost izvodenja Charlieja Chaplina odgovara
vremenu industrijske revolucije i obeé¢anja socio-ekonom-
skog boljitka. Gledajuéi te filmove nastojale smo shvatiti
$to njegovo tijelo radi da bi proizvelo humor, taj serijalni
pokret, kao na tvornic¢koj traci. Ako uzmemo za primjer
jednu sekvencu Charlieja Chaplina, od ulaska u hodnik do
toga da mu kanta vode zavrsi na glavi i bude sav mokar,
radi se zapravo o seriji razliCitih pokreta, od kojih se neki
ponavljaju, a neki ne, 0 mnogim preciznim gestama koje
drze nasu paznju, ponavljanjima s razlikom, a sve kako bi
zavrs$io s “poantom” biti mokar jer mu je kanta pala na
glavu. No do te poante, on je pao tri puta i ustao, stavio i
skinuo kaput, okrenuo se na peti nevjerojatnom brzinom i
virtuoznos$éu. On ide pa se vrati, jedna ruka ostaje, druga
odlazi, lovi je kao da nije njegova. Time proizvodi polustroj-
ni serijalni karakter, a tijelo kao da nije njegovo, iako njime

fantasti¢no vlada. Koristi puno isjeckanog pokreta, facijal-

nih ekspresija. Svi su ti elementi bili dio izvedbe.
Sto se tice strukture predstave, L/GA VREMENA se
moze pdijeliti na segmente i ona je zapravo jedan du-
gacki serijalni niz. Koreografija je bila sastavljena od
izvedbenih elemenata koje sam ranije spomenula, ali
je povrh toga bila premrezena jednostavnim akcijama
—iznoSenjem objekata od papira iz ormara na scenu.
Evo primjera jednog serijanog niza: uzmem papirna-
tu gorilu, stavim naocale i ulazim u svijet scene koji
ima razne prepreke jer prolazi avion, guséi je zrak,
gravitacija je presnazna. Spustam se i dizem velikom
brzinom, zaustavljam, u ¢udu pogledam, osluhnem,
potréim, naglo zamahnem rukom u kojoj drzim papir-
nati objekt, ali ju tik prije poda naglo zaustavim i us-
porim radnju. Naposljetku odlozim objekt na preciznu
toCku u prostoru i krenem prema van brzim okretima,
skoro se sudarivsi s pilotkinjom na putu. Svatko je od
nas imao sli¢ne serijalne sekvence obogacéene karak-
teristikama njihovih figura, Anina pilota-King Konga,
Pravdanova Ufonauta i Tomislavova Kozmonauta,
glavnog naratora.

UNA

Zasto su ti vazne Promjene, $to se tu koreograf-
ski i plesacki bitno dogodilo? Na PROMIENAMA ste
suradivale s nekim plesaCicama i koreografkinjama
koje inac¢e nisu dio BADco. kolektiva, Sandrom Banié
i Zrinkom Simigié, kako su one utjecale na dinamiku
grupe i koreografski proces?

ZRINKA

Promjene su bile jedna od prvih predstava na
kojoj sam radila s BADco.-om. Prva je bila MEMORIES
ARE MADE OF THIS...IZVEDBENE BILJESKE 2006., pa onda
Promjene 2007. Kako je to bio na$ zajednicki pocetak,
utoliko je meni bio plesacki vrlo formativan. Kad sada
razmisljam o toj predstauvi, i dalje mi je neizmjerno draga
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LIGA VREMENA. Zrinka UZbinec. Hartera. Rijeka. 2009. Fotografija:
—10, 33, 36, 70, 88, 98, 181, 224, 225, 226, 227, 288, 289, 290, 384

BADco.
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jer smo vrlo intenzivno, predano i detaljno radile na plesu.
Tematski doduse, mislim da ni dan-danas ne znam kako
da razrijeSim problem da se o radu pri¢a iz (privilegirane)
perspektive umjetnika. Mi umjetnice jesmo ekstremno
prekarne i nama je jasno koliko zapravo radimo, a koli-
ko smo malo placene za to, ali se to, po meni, moze
problematizirati i tematizirati samo unutar umjetnicke
profesije. Kad se dovede u vezu s radnicom, nesto mi tu
ne funkcionira. Problem plesackog rada itekako postoji,
koliko je cijenjen, prepoznat, vazan, te je zaista fizicki
mukotrpan rad.
Vjerujem da je Nikolina puno viSe i detaljnije pri¢ala
o predstavi, no za mene su PROMJIENE predstava o
plesackom radu. Mi se puno troSimo u toj predstavi,
puno pleSemo, no u isto je vrijeme puno toga u mra-
ku i u glomaznom kostimu tako da se detalji tog plesa
uopce ne vide. Sama ta ¢injenica, Sto mislim da je
scenski vrlo uspjesno rjeSenje, moze tematizirati ideju
nevidljivog plesackog rada. Mi se troSimo a ucinak je
slabo vidljiv. A dramaturg nam jos lezi u kutu (smijeh).
Pitam(o) se jesmo li mi uhljebi, kako nas prozivaju, tko
je tu mrav a tko cvrcak, jesmo li mi plesacice cvrckice
ili mravice radnice? Zanimljiva je to tema, bas iz per-
spektive plesackog rada, i ideje plesackog tijela koje
je na usluzi koreografu ili na usluzi ideji, ili pak meta-
morfnosti tog tijela da moze utjeloviti bilo koju ideju i
ocuditi vlastito tijelo. Obogacujuce je bilo imati uz nas
Sandru i Zrinku u timu jer su one sa sobom donijele
drugacije metode rada i pristupa radu, sto su nam bile
zanimljive teme za razgovore.

UNA

Tad ste uveli iscrpljivanje kao metodologiju?

ZRINKA

Nisam sigurna da smo uveli iscrpljivanje u ovoj
predstavi... Ali svakako jesmo ideju Suma, trenja i otpora
u toku kretanja, sto nam je i za kasnije ostalo stilski vazna

okosnica. Naj¢esce se u suvremenom plesu vjezba i njegu-
je sloboda kretanja kroz nezaustavljiv tok pokreta u tije-
lu, glatkoéu, efikasnost. Mi smo utoliko iSle protiv struje.
Radile smo sa zaustavljanjima, otporima, neefikasnoscu,
izabirale mnogo, prenapregnuto, viSak, pokazujudi, tj.
radedi na sceni i za scenu.
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NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

UNA Kako ste krenuli raditi MANJE ZLO?

SERGEJ

Zrinka je Zeljela raditi solo. PoCeli smo se bauviti
temom kanibalizma preko pri¢e o grckom bogu Kronu koji
prozdire svoju djecu... Ali smo se, bavecéi se Kronom, okre-
nuli pitanju vremena i ritma. MANJE ZLO je prva predstava
u kojoj se bavimo ritmoanalizom. Druga su SPORE, a treca

Ispravei ritma u HNK, po Pavli¢iéevu Dobrom

1 Pavao Paviicié, Dovriaun  duhu Zagrebal. 1zvukli smo Lefebvrea, nje-

Zagreba (Zagreb: Mozaik
knjiga, 2016).

govu Ritmoanalizu?, Niki je zanimao ritam i
ritmicke strukture.

2 Henri Lefebvre,
Rhythmanalysis: Space, Time

and Everyday Life (London,
New York: Continuum, N I KOLI NA
2004), preveo Stuart Elden.

Zar nije ritmoanaliza dosla s
Goodmanom i njegovom knjigom Sonic

3 Steve Goodman, Sonic 3
Warfare: Sound, Affect, Warfare>?
and the Ecology of Fear

(Cambridge, MA: MIT

Press, 2012). SERGEJ
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Da, ali to je kasnija faza. DoSao sam
sa slikom gdje Kron prozdire vlastitu djecu jer sam preko
tog mitskog lika htio otvoriti pitanje vremena i uci u cijeli
problem ritmoanalize, prvo kroz pitanje vremena pa onda
svih drugih koreografskih aspekata...

Medutim, tu se niSta posebno zanimljivo nije otvaralo,
iako je Kron ostao prisutan. Tomi je poslije predlagao
da se projekt, koji je na kraju nazvan SPORE, nazove

Kronos. To je bio radni naslov SPORA. Brzo nakon toga
smo, Citajuéi Ritmoanalizu, dosli do teme unutarnjih
ritmova u tijelu, vibracija itd. | onda smo se bacili na
Sonic Warfare. Cijela se tema ritma preselila na razinu
bavljenja vibracijama, i rada sa zvukom u svrhu stva-
ranja situacije prijetnje, odnosno anksioznosti. To je
bio jedan ulaz. Drugi ulaz je bio vezan uz to da smo
Niki i ja razmisljali kako bi bilo zanimljivo napraviti ko-
reografiju na neku glazbu, ali ne tako da se tu glazbu
pusta nego da se svira koreografijom, da se stvori
sliku zvuka preko intenziteta i ritmickih struktura u
koreografiji.
Zanimalo nas je sto bi se zapravo moglo napraviti kako bi
se evidentirala glazba u koreografiji, a da se ona ne izvodi.
S vremenom smo prosirili polje istraZivanja na sve tipo-
ve vibracija, predglasa... Film Elema Klimova /d/ / gledaj /|
Uaun n emorpu (1985) pojavio se kao referenca, scena kada
djecak ostane bez sluha nakon bombardiranja, i Cuje samo
vibracije. U toj sceni zvuk samog filma postaje vrlo ¢udan,
blizak tome kako on distorzirano Cuje. | ta anksioznost koju
stvori situacija ostecena sluha, to nam je isto bio zani-
mljiv ulaz u problematiku. Zvali smo brac¢u Sinkauz da rade
originalnu muziku, a ti i Zrinka ste radili na radionicama i
pokusajima analize i korespondencije razumijevanja ritma
u glazbi i ritma u plesu, je li tako?

NIKOLINA

Tako je. Zrinka je inzistirala na radu s vibraci-
jom, pulsacijom i oscilacijom. Zeljela je razmisljati o ritmu
kao o vibraciji, a ja sam si zeljela razrijeSiti odnos metra
i pokreta, zanimalo me postoji li neki drugaciji nacin da
radim s vremenom koje otkucava, bez da organiziram
pokret u odnosu na prethodno pisan ritam ili ritmicke
obrasce. Do MANJEG ZLA nismo nikada mislili o tome
kako vremenski strukturirati ples, pa da misao o vremen-
skom strukturiranju izvedbe bude dio procesa proizvodnje
pokreta. Zeljela sam se baviti pokretom organiziranom u
ravnomjerne vremenske jedinice, a to je stvaralo tenzije

VAOWLIY IrNVZVYNWN | 3IFNVFdNIVS

235



SAKUPLJANJE | UMNAZANJE RITMOVA

236

sa Zrinkom koja se htjela maknuti $to dalje od metra i ici

u organskiji tip pokreta, vibracije i oscilacije. | u toj tenziji
nastala je koreografija. Primjer za to je prva sekvenca. Moj
prijedlog je bio da radimo s nemoguce sporim otkucajima
od 10 bpm, sedam sekundi prode izmedu jednog i drugog
otkucaja. Zanimalo me je li moguce integrirati takav spori
tempo u izvedbu tako da se osjeti u tijelu kao strani ritam,
neminovnost koja ne posustaje. Od pocetka scene Cuje se
metronom koji otkucava u brzini od 10 bpm, Zrinka ulazi u
izvedbeni prostor, postavlja klopke za miSeve, napinje ih,
pregledava izvedbeni prostor, izvodi materijale dosega i iz
njih ulazi u fragmente plesnih materijala, kombinira sve to.
Medutim, dok izvodi pokrete i radnje koje imaju vlastiti, or-
ganski ritam, metronom je prekida jer na svaki otkucaj me-
tronoma mora podici pogled u publiku, trepnuti i ponekad
se nasmijesiti. Metar razrezuje i fragmentira njene akcije
mehanicki, on prekida njen ritam, jer ona nakon prekida
mora odluciti hoce li nastaviti akciju u kojoj je bila prije
otkucaja ili krenuti u novu. Do kraja scene Zrinka mora
postaviti i napeti sve klopke za miSeve i uvesti plesne ma-
terijale. Otkucaji metronoma &ine prizor napetim jer ako
klopku nije napela u milisekundi prije otkucaja mora ispu-
stiti klopku i brzo odmaknuti prste da je klopka ne ustipne.
To mi je jedna od boljih plesacko-koreografskih scena

koje smo napravili, a Zrinkina izvedba uvijek fascinantna.
UZasno je uzbudljivo to gledati jer bez obzira na Zrinkinu
vjestinu, rizik uvijek postoji.

UNA

Kako tako velik razmak izmedu udaraca mozes
uopce percipirati kao ritam?

NIKOLINA . - ..

Moras usporiti percepciju. S vremenom
Zrinka je savrSeno internalizirala taj beat, to¢no je znala
koliko traje taj interval. Zanimljivo je za nekog tko gle-
da izvana, ve¢ zaboravi$ da postoji beat, da postoji neka
pulsacija, pa se iznenadi$ kada ga Cujes, toliko je nase

tijelo nenaviknuto na sporu pulsaciju. Da bi se tako spora
pulsacija uopée percipirala kao pulsacija, potreban je mir,
usporavanje osjetila i tijela. Svima nam je bio uzbudiljiva ta
usporena pulsacija; Zrinka bi plesala i pokusavala to¢no
markirati otkucaje metronoma, i u pocetku se stalno do-
gadalo da ona reagira ili netom prije ili nakon otkucaja. To
je proizvodilo jako zanimljivo “Stucanje” u njenoj izvedbi,
borila se s usmjeravanjem paznje.

SERGEJ

S vremenom je ona stvorila osjetljivost na taj
beat, tako da smo se poslije bavili time kad reagira, pret-
hodi li njezin impuls ili biva diktiran udarima metronoma:
kad je to¢no na metronomu, a kad nakon. Odluka o tome
Sto izvodis prema tom beatu drugacije se vidi i na sceni,
izvedes li prvo nesto pa onda beat postaje zakljucak tvog
impulsa, ili koincidira s njim ili je znak da krenes.

MJERODAVNO ZA MJERU

NIKOLINA

Radi se o milisekundama. Mislim da je nase
najvece postignuce ili uvid proizasao iz tenzije izmedu
Zrinke i mene. Forsirala sam mjereno vrijeme, a ona je
htjela bjezati, a istovremeno ima stvarno sjajan osjecaj
za ritam i vrijeme. Pregovaranje izmedu ta dva interesa
proizveo je ono §to mi je najzanimljivije u tom radu — da
tijelo i pokret po¢nu rastezati logiku takta. Nije takt taj koji
diktira kada su akcenti u pokretu, odnosno da se pokusava
napraviti da pokreti padaju na akcente u glazbi kao sto je
to uobi¢ajeno u nekom konvencionalnom odnosu izme-
du glazbe i plesa, gdje ples prati glazbu. Ovdje se zapravo
dogodilo nesto drugacije, da plesuce tijelo pocCine rasteza-
ti tu logiku percepcije takta. Druga je stvar da je Zrinkino
tijelo kroz prakse izvedbe postalo mjerodavno za mjeru.

Zrinka je na kraju s tim tako dobro baratala, mogla se igrati.

Kontraintuitivno je, i bilo je traumati¢no u pocetku, jer u
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pokretu je vecina nas uvijek blizu ritmu od 80 otkucaja u
minuti, to je ritam otkucaj srca, ritam koraka.

SERGEJ

Iz tog inicijalnog aspekta otvorile su se dvije
dramaturske linije. Jedna je da se u predstavu uvedu cCetiri
tipa metronoma. Prvi je otkucaj digitalnog metronoma koji
se Cuje na pocetku; drugi je mehanicki metronom: lanac
koji se ljulja u prostoru; treéi je unutarnji metronom: Zrinka
u jednom trenutku sama daje zvuk kada grlenim mikrofo-
nom reproducira opet taj isti beat, istu tu mjeru; a Cetvrti
je svjetlosni metronom: paljenje i gasenje senzorski vode-
nih svjetala kada se vizualno pojavljuje ta mjera.

Gledali smo sto se dogada s plesnim materijalom kroz

Cetiri tipa mjerenja. A drugo Sto je bilo dramaturski

vazno je kako se tijelo moze drzati u takvu okoliSu koji

ima razliCite tipove proizvodnje vibracija — kao neka

vrsta prijenosnika, kao medij izmedu razli¢itih tipova

vibracija koji ih uvezuje s mjerama koje detektira u

prostoru.
Zrinka svojim tijelom daje kontinuitet razliitim vibracijskim
i mjernim instrumentima. U prostoru imamo ¢ak i neke
skrivene predmete, tamo je vibrator, erotsko pomagalo
koje u jednom trenutku samo pocne plesati po sceni, pa
vibracijski zvuc¢nik, koji funkcionira tako da ga se zalijepi na
neku povrsinu i on reproducira fragment iz drugog dijela
spjeva Four Quartets T. S. Eliota, “East Cooker”, koji se po-
navlja u /oopu...

You say | am repeating

Something | have said before. | shall say it again.

Shall | say it again? In order to arrive there,

To arrive where you are, to get from where you are

not,

You must go by a way wherein there is no ecstasy.

In order to arrive at what you do not know

You must go by a way which is the way of ignorance.

In order to possess what you do not possess

You must go by the way of dispossession.

In order to arrive at what you are not

You must go through the way in which you are not.

And what you do not know is the only thing you know

And what you own is what you do not own

And where you are is where you are

not.4 47T. S. Eliot, Four Quartets
Tu su i vibracije polica — kad se ukljugi vibra-
tor, onda cijela polica, krcata zvu€nicima,
pocinje vibrirati.

str. 28-29.

Koliko je tih metronoma na sceni? Cini se kao
da ih je bezbroj.

SERGEJ

Nema niti jedan metronom na sceni, Cuje se
samo u snimci na pocetku, potom brzo nestane. Poslije se
pojavljuje lanac koji Zrinka zaljulja i onda Zrinkino otkuca-
vanje unutarnjim zvukom u grlu koji se ¢uje preko grlenog
mikrofona. Na koncu Zrinka svjetla pali pokretom, a ona
su programirana da se nakon odredenog vremena sama
gase.

NIKOLINA

Stavili smo kompjutorski promijenjen zvuk
metronoma jer bi te originalan zvuk izludioe. Zvuk metro-
noma je toliko iritantan, ¢ak ni 10 bpm ne mozes podnijeti!

SERGEJ

Ima jo$ jedan detalj, preko grlenog se mikrofo-
na Cuje Zrinkino srce kad se zadiSe, pa zvuk rasvjete... za
osvjetljavanje se koriste gotovo iskljucivo dijaprojektori
koji imaju svoj Sum i vibracije, pa onda veliki videoprojek-
tori koji u pozadini stalno proizvode taj Sum iza gledatelja,
to brujanje. Tu je joS i pomicanje karusela dijaprojektora
koje proizvodi svoj ritam. U predstavi je cijeli niz razli¢itih
uredaja koji se ozvucuju i proizvode vibracije, a Zrinkin ma-
terijal im daje kontinuitet.

(San Diego: Harcourt, 1971),
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KOLEKTIVNI SOLO

UNA

Svaki put kada netko kaZe da je to solo iznena-
dim se jer se toliko puno toga dogada na sceni. Razli-
Cite stvari pocCinju zadobivati obiljezja scenskog entite-
ta, gdje je Zrinka samo jedna medu mnostvom...

SERGEJ

Da, mi smo ga jedno vrijeme zvali kolektivni solo,
a onda smo promijenili u solo procesiju, dance macabre...
U nekom je trenutku poceo izgledati kao slika mrtvackog
plesa, ali sazeta u jedno viSestruko tijelo. Tako je i dosla
u predstavu projekcija kostura koji se sablasno pojavljuje
samo ukoliko Zrinka na to¢no odredenom mjestu stavi ve-
lik list papira kakve povremeno pusta da lebde u prostoru.

NIKOLINA A'iuPOLUINTERPRETACIJAMA sam ja sama

na sceni, a jedna od polazi$nih ideja je bila da sve ono $to
je nemrtvo, odnosno nezivo u mojoj okolini zapravo posta-
ju moji partneri na sceni — lutka zeca, stativ, majica, kablo-
vi koji su u prostoru... nezive stvari ozivljavaju. Ali vratit
éu se na ovo pitanje razumijevanja toga $to je ritam. Kako
mi danas kao plesacice mozemo raditi u odnosu na nesto
§to zovemo ritmom? | onda, vracajuci se na Lefebvrea koji
ritam promislja ne samo u metrickom, organizacijskom
kontekstu, veé pretpostavlja da postoje ritmovi na razini
naseg tijela, od ritma srca do toga kako nas mozak usmije-
rava nase hodanje — kada hodamo ne razmisljamo o tome
kojim ritmom hodamo, do ritma nasih hormona u tijelu...

SERGEJ

... ritma spavanja, rada, ...

NIKOLINA

... vibracijskog i pulsotvornog pokreta nasih
stanica koji uvijek ide u pravilnim otkucavanjima, znaci

nase tijelo je kao neki kao buket ritmova...

UNA

To su ritmicke strukture svakodnevice?

NIKOLINA

Da, mnogi su ritmovi nevidljivi. Ritam vlazenja
nasih ociju tako da trepnemo ima neku svoju pravilnost,
ali mi o tome ne razmisljamo. To smo pokusSavali izvuéi na
vidjelo u predstavi. Ne moze$ direktno pokazati pulsiranje
stanica u tijelu. Pokusavas$ neki fenomen prevesti iz jednog
medija u drugi tako da ga postanemo svjesni kroz taj drugi
medij. Zrinka radi i s treptanjem, i zato je vjerojatno ono
doslo s pogledom koji se otvara, koji bljesne u publiku, da
vidi$ oci koje inaCe ne primjecujes jer ritam treptaja ne pri-
mjecéujes kao element sveukupnog ritma lica...
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SERGEJ

Vito Acconci je imao seriju performansa pod na-
zivom Blinks. Hodao je s fotoaparatom po gradu i svaki put
kad bi trepnuo skljocnuo bi fotoaparatom i biljezio samo
ono §to nije mogao vidjeti.

NIKOLINA

... ritam disanja koji ¢ujes kroz zvucnike ili
ritam njezina srca koji ¢ujes kroz mikrofon, drugi se ritmo-
vi u tijelu ne mogu naprosto pokazati na taj nacin. Postoje
jo$ i ti cirkadijalni ritmovi u kojima svi zivimo, dan-no¢,
mjesecevi ritmovi, godiSnja doma, ritmovi na koji je nase
tijelo naviklo. Noéna povorka ili noéna predstava, tek u
noc¢nim satima kada nije namijenjeno nasem tijelu da bude
budno i aktivno, ono se otvara takvim nekim ¢udnovatim
ritmovima. Ako si budan kada ne trebas biti budan tijelo
postane izuzetno osjetljivo na okolis, na zvukove, vizualne
podrazaje..., sve te pocinje smetati jer tijelo je u vremenu
spavanja, a budno je. To su neke dvije stvari, a treca stvar
su drustveni ritmovi. Ide$ na posao od toliko do toliko
sati, moras se pojaviti na tom mjestu tad i tad, drustveni

241



SAKUPLJANJE | UMNAZANJE RITMOVA

242

kontekst tvom tijelu uvjetuje da se ponasa na odredeni
nacin. Cetvrta razina je ta Goodmanova razina, ideja Sonic
Warfare. Goodman razotkriva nacine soni¢nog rata, razvoj
tehnologija mucenija ljudi zvukom. Interes za te teme pro-
izlazi s jedne strane iz nase osjetljivosti prema zvukovima
svijeta u koji smo uronjeni.

SERGEJ

Zapravo je rije€ o stvaranju prijetnje zvukom,
samo mucenje je manje prisutno.

NIKOLINA

Knjiga pocCinje opisom iskustva ¢ovjeka koji
ne moze spavati, iako ne ¢uje nista konkretno, ali nesto ga
muci. Ta se slika pretvara u sliku opéeg urusavanja prosto-
ra, bombardiranja. Razvija ideju da smo uronjeni u zvukove
kojih uopée nismo svjesni, dakle da ni jedan prostor nije
gluh prostor i da nam prostor bez zvukova proizvodi veliku
anksioznost. Bombardirani smo zvukovima koji mogu utje-
cati na nase raspolozZenje, a toga uopée nismo ni svjesni.
Recimo, hodas po llici i Skripi tramvaj, ljudi pricaju,
zvone telefoni, auti koce, ¢ujes jos razne glazbe, zvuk
pneumatskih busilica i lavez psa... sve to moze iziritira-
ti ziv€ani sustav bez da smo svjesni da smo u pobude-
nom stanju. To pobudeno, uznemireno stanje postalo
je nase normalno stanje. Neki ljudi vole Mozarta, neki
Beethovena, a studije kazu da postoji fiziolosko ute-
meljenje za to. Na§ mozak operira na odredenim frek-
vencijama, nesto mu vise, a ne$to manje odgovara.
Iz zvuéne torture, bogatstva zvuka, mogu izacéi pozitivne
stvari, Zrinka se kroz to probija, pokuSava to probaviti kroz
svoju tjelesnost, kroz pokret. Kada ¢ujes zvuk aviona nad
glavom, zato $to imamo iskustvo rata, nije nam svejedno,
pomislimo i na opasnost, da to nije mozda samo test, to je
ucinak iskustva rata, jednom smo to Culi i to smo Culi jed-
nom za sva vremena. Nase je tijelo jako dobro zapamtilo
iskustvo tog zvuka.

UNA

Kad postavljas koreografiju koju ne izvodis, ple-
ses li i tiili si u poziciji nekog vanjskog oka?

NIKOLINA

Obi¢no pleSem, ali sa Zrinkom nisam plesala.
Bilo je bitno da ona /zade. Nekoliko proba smo radile zajed-
no, ali kako je to njen solo, nije bilo mjesta tudem voka-
bularu. Njeno je tijelo to moralo proizvesti. Kada moram
posredovati, recimo kada smo radili SPORE, imala sam po-
trebu plesati na probama da saznam u vlastitom iskustvu
je li to Sto trazim od plesacica izvedivo. Ako ja sama ne
znam da se mogu vrtjeti dvije minute bez da mi se zavrti u
glavi, onda to ne mogu traziti od plesacica.

SERGEJ

Da, jer nije isto $to mozes$ u prvoj minuti, Sto mo-
ze$ nakon 90 sekundi, a $to mozes nakon druge minute u
okretu.

NIKOLINA

Bitno mi je da osjetim, da mogu reéi: “Aha,
ovdje je problem, ovdje se moram malo povuéi” jer jedna
je stvar je da guras nesto Sto zeli$ vidjeti, a druga je stvar
Sto je zapravo izvedivo...

SERGEJ

Ali vrlo rijetko radimo tako da se oponasa to
kako netko radi...

NIKOLINA

Pa nije bas, dugi niz godina je to bilo tako, uvi-
jek je necije tijelo bilo izvor.

SERGEJ

Da, ali ti nikada nisi radila tako da bi napravila
sekvencu, pokazala je izvodaCicama i oCekivala da je po-
nove. Uvijek smo imali ideju $to smo htjeli da se napravi u
plesu, o tome smo razgovarali, netko je probao ovo ili ono,
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i onda smo to pokusali artikulirati. Nije se nikad dogodilo
da dodem na probu, sjedim i gledam i ne znam $to ti ple-
Se$ pa onda mi sad pricamo: “Da, bas je to dobro, ajde sad
vi plesite isto tako”. Dobar je primjer kako se razvijao mate-
rijal za MEMORIES ARE MADE OF THIS. Zadatak je bio im-
provizacija, gdje sam sugerirao da bi bilo zanimljivo boriti
se protiv inercije. lzvodacice su to pokusavale i na momen-
te bi uspjele, ali ja nisam nikako rijeCima uspio objasniti sto
je to — kada se dogodi to §to mi je zanimljivo.
Ja njima nisam mogao pokazati: “E sad napravite ovo,
ovo i ovo”, i onda je Nikolina rekla: “Snimi nas pa ¢e$
nam pokazati kad ti 7o nesto vidi§”. | onda sam to sni-
mao, ali sam ne razmisljajuci okrenuo kameru za 90
stupnjeva tako da ih dobijem po vertikali, da mogu sto
blize priéi. | kad smo to pustili na ekranu, dobili smo
sliku zaokrenutu za 90 stupnjeva, pod je bio na lijevoj
strani a plesacice su plesale vodoravno.
Ono §to je zapravo bilo zanimljivo je da je gravitacija po-
stala jako vidljiva: ako zamuti$ pogled i zamislis da je to
uobicajena situacija, imas osjecaj da plesaca stalno nesto
vuce u stranu, kao da ih nevidljiva sila opetovano udara u
centar tijela i izmice tlo pod nogama. | to je postala alatka
s kojom smo mogli komunicirati: “Vidis, nesto te vuce, tre-
bas se izboriti da ne odes do kraja tamo, da radis s kontra-
impulsom”. Potom smo se u studiji bavili kontraimpulsom,
skraéenjem impulsa, izbac¢ajima, svim onim sto je stvaralo
dojam da plesacice nalaze nac¢ina kako ponistiti rad tezine i
inercije. Na neki nacin to je postalo i dijelom buducéeg izri-
Caja, a i jedna od alatki u WHATEVER DANCE TOOLBOX
= 281,366, 398 namijenjena je upravo radu na kontraimpu/su.

VERBALIZACIJA PLESACKIH HABITUSA

UNA

Mozes li mi opisati plesacki habitus svake od vas?

NIKOLINA

U nasim smo procesima uvijek trosili puno vre-
mena na analizu plesa svakoga od nas. Puno smo se pro-
matrali, trazili smo rijeci da opisujemo ono sto vidimo ne bi
li gradili dijeljeno znanje o tome Sto se proizvodi. Kako smo
se stalno izmjenjivali na pozicijama, pleses-gledas-govo-
ri$, tako se konsolidirao jezik medusobnog razumijevanja; i
onaj verbalni i onaj plesno-koreografski. Kada gledas Anu,
Zrinku, Pravdana i mene da skupa pleSemo, jasno je da
nismo ujednaceni u pokretu, ni u stilu ni u ritmu, ali vidljivo
je da pripadamo istom nacinu razmisljanja o plesu, istom
koreografskom prosedeu. U procesu rada na 7 SIROMA-
SAN | JEDAN 0 analizirali smo “sliku plesa” svakoga od nas,
onaj prvi utisak koji nase plesanje proizvede u o¢ima dra-
maturga te slijed asocijacija koji imaju kad nas promatraju.
O plesu vise volim misliti kao o Sumu nego kao o mediju
komunikacije, ali unato¢ tome svaki od nas ima specifi¢-
nu logiku donosenja odluka, specifican osjecaj za ritam,
dijapazon pokreta i kvaliteta njihove izvedbe koji se neo-
svijeSteno potkradaju i ponavljaju, sposobnost da se drzi
interes, snaga, koordinacijska vjestina, sklonost riziku...

Sve se to materijalizira u plesu koji nema koreografsko
usmjerenje i to smo nazivali “slikom plesa”. Pravdanov
ples opisan je kao kretanje koje stalno negdje tece,
pokreti se valjaju jedan preko drugog, ponavljaju i po-
malo mijenjaju kroz vrijeme, nema Stucanja, niti inte-
resa za sitnice, ali istovremeno se proizvodi ideja sile i
ocCekivanja da se moze naglo i neoc¢ekivano predomi-
sliti, obrusiti se, promijeniti tijek, iako to ne €ini Cesto.
| Pravdan uvijek nade nacina da napravi nesto Sto ce
gledatelju izmamiti smijeSak na lice, ima humora u
njegovoj logici koristenja tijela, s Pravdanom uvijek
ima$ osjecaj da zna to¢no $to radi i kamo je krenuo.
Tomi je rekao da on kad gleda Pravdana ima osjecaj
kao da jede neki fini, krepki potage...
| dan-danas ne znam zasto je upotrijebio tu metaforu, ali
povezala sam to s puninom okusa koja Tomija asocira na
uzitak koji dozivljava kad gleda Pravdana u plesu. Zrinkino
kretanje je opisano kao stalno mijenjanje oblika, dijelova

VAOWLIY IrNVZVYNWN | 3IFNVFdNIVS

245



SAKUPLJANJE | UMNAZANJE RITMOVA

246

tijela i tijela u cjelini, mijenjanje koje ide na rez i ukljucuje
promjenu u veli¢ini pokreta, od definicije najsitnijih deta-
lja u pokretima glave, ramena, nogu, do velikih zahvata u
preoblikovanju cijelog tijela. Voli se ponekad igrati s ne-
odlu¢noséu oko smjera u kojem ¢ée pokret na kraju otiéi,
kao da igra ping pong s pokretima. Brza je u promjenama
odluka i nepredvidljiva, laka. Zrinka je s vremenom dobila
smirenost u izvedbi, strpljenje za trajanje, postala svjesnija
svoje scenske karizme, dobila samopouzdanje i sigurnost
pred publikom, izgubila osjecaj da je u dostizanju neke
idealne izvedbe, a umjesto toga je nastupilo povjerenje u
vlastitu mastovitost i plesacki kapacitet koje stvara predu-
vjete da se pred publikom uistinu odvije proces stvaranja,
namjesto procesa reproduciranja. Anin ples je opisan kao
kompaktna skokovitost. Ana nije toliko usmjerena na rad
s minucioznim detaljima pokreta, viSe priziva sliku macke
koja lovi leptira. Vrlo je vjeSta u promjenama smijera kre-
tanja centra tijela, Cesto se zaleti nekamo i onda odustane
od te usmjerenosti da bi zapocela neki drugi pokret niot-
kuda. A moj pokret se moze opisati kao tijelo nepredvidlji-
va ritma u stalnom graduiranom padu u svim smjerovima,
tijelo koje se zaustavi kad ne oCekujes, u pozicijama koje
ne oCekujes, uspostavi trenutnu stabilnost samo da bi
opet odnekud, najéescée od ispod, dosao pokret koji ¢e me
zavrtjeti u sljedeéi pad, baciti u skok ili zaustaviti, zakoditi.

DEKONSTRUKTIVISTICKA ARHITEKTURA
PRETVORENA U KOMPOZICIJSKU LOGIKU PLESA

UNA

Taj moment verbalizacije tjelesnog, mislim da je
jako dragocjena vjezba, u tome ne ustrajemo dovoljno.

NIKOLINA

Apsolutno. Mi smo uvijek trazili novo tijelo,
pitanje je uvijek bilo koje novo tijelo mozemo imati u ovoj
predstavi? Ne bismo krenuli plesati nego bismo se prvo

pitali kako bi se moglo plesati u odnosu na teme i proble-
me kojima se u procesu bavimo. Sergej je sad govorio o
tome kako smo greskom, njegovim okretanjem kamere,
dosli do jednog vaznog uvida o inerciji naSeg rada s gra-
vitacijom u procesu MEMORIES: da vecina nasih pokreta
krece od tijela pa van u kinesferu te da se, putujudi spiral-
no kroz zglobove, vrlo brzo smiruje u uzemljenju. Gledanje
videoslike okrenute za 90° osvijestilo nam je pitanje: zasto
ne bismo razmisljali kao da gravitacija na nase tijelo dje-
luje lateralno, da ne pustamo tijelu da se predaje sili pre-
ma dolje nego da sila djeluje lateralno na na$ centar, nase
ruke, noge i glavu, a to proizvodi sasvim drugadiji, prilicno
zahtjevan, nacin plesanja, novo tijelo.
Za koreografiju u MEMORI/ES nam je bila vaZzna koncep-
cija dekonstruktivistiCke arhitekture Bernarda Tschumija
zato $to ona prvo eksplodira strukturu arhitektonskog
prostora na skup tocaka, linija i ploha i potom ih spaja
na nacin koji je prethodno bio arhitektonski nezami-
sliv; oblici, plohe i volumeni prodiru jedan kroz drugog,
savijaju se, sudaraju, bivaju prepolovljeni, rasuti i sli¢no.
Bila nam je uzbudljiva i inspirativha zamisao da pokusa-
mo o nasem plesu misliti kroz ideje Bernarda Tchumija
u njegovu projektu Parc de /a Villette u Parizu, da izvu-
¢emo nacela misljenja konstrukcije prostora i primijeni-
mo ih kao niz biljeZzaka u kompoziciji pokreta. Ovako bih
onda mogla aproksimirati tijek svojih misli kada pleSem:
doniji dio tijela mi je dio nakoSenog kubusa s kojim ¢e
se sudariti kugla i instalirati u desnoj strani mog tijela,
kada se novonastali oblik umiri iz zemlje ée izroniti stup,
podi¢i moje tijelo i zakrenuti ga za 45° ulijevo, potom ce
mi tlo kliznuti pod nogama i srusiti sve, na centru tijela
izvuci ¢e se trokutni volumen pri ¢emu ¢ée kroz koljena
proletjeti ploha i momentalno transformirati oblik mog
tijela. Odozgo me stjeSnjava zid i gura prema podu, a
boc¢no ulije¢e stubiste, i moja desna ruka i glava mo-
mentalno postaju njegovim dijelom...
Znaci, koncept dekonstruktivisticke arhitekture pretvoren
je u kompozicijsku logiku plesa. Rezultat je tijelo koje, kako
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je to opisala Mette Ingvartsen, izgleda kao da je zaboravilo
plesati, kao da je zaboravilo na pravilnosti vlastite arhitek-
tonske strukture kao i logiku odnosa s gravitacijom. Zato je
bilo kljuéno ovo osvjestavanje vaznosti rada s jakom late-
ralnom silom jer ako nema tog naglog izboja iz centra tijela
prema van od aksijalne osi nemoguce je pobjeci od inercij-
skog nacina kretanja koje glatko, bez otpora i Sumova, funk-
cionira s gravitacijom, kretanja koje je duboko upisano u nas
ziv€ani sustav s godinama treninga u suvremenom plesu.

SERGEJ

Ne znam bih li se slozio s tim da smo od pred-
stave do predstave trazili “novo tijelo”, mislim da to nije
bila opcija jer ste vas Cetvero razliCiti plesaci. Mislim da
smo trazili samo nov operativni model medu tijelima, neku
pretpostavku koja ¢e uciniti da ta tijela zajedno rade, a koji
bi uvezao ta Cetiri modusa izvedbe. Nekad je to bio ritam,
nekad nametnuta formalizacija poput sleta ili izlazaka kroz
vrata, nekad je to bilo saZimanije slike, nekad konformacija
s drugim objektima...

Mislim da je Zrinka uvijek imala neki konstruktivisticki
pristup plesu, da je viSe izvodacCica konstrukta, znali
smo se Saliti da je ona transformer, da uvijek obje-
dinjuje mehani¢nost nekog drugog, vanjskog tijela

i vlastitu pulsaciju. Ti, Nikolina, ima$ neki drugaciji
multiplicitet u tijelu koji ima registar prgavosti, registar
eroti¢nosti, registar nemara spram forme, s vreme-
nom je i bol dobila svoj registar i da onda tim razli¢itim
registrima dajes izraz. Kod Pravdana je meni uvijek bio
vanje sadrzaja koje ne pripada samo logici plesa i toga
§to on izvodi kao tehnicki plesa¢ nego onog sto izlazi
iz korespondencije s njegovom osobnom imaginaci-
jom i s tim kako njegovo tijelo u zadanom trenutku
moze odgovoriti na operativni zahtjev koreografije.
Kod Ane mi se Cini da su odluke uvijek bile eksterna-
lizirane, ona ima jako postavljenu logiku svijesti da je
videna i da stvari koje ona radi korespondiraju s onim

koji gleda, ne toliko internalizirano u logici rada, nego

visSe u logici slike. To su Cetiri jednostavno razliCita

registra zbog kojih se stvari nekad jednostavno nisu

mogle seliti iz jednog u drugi, odnosno ako ih hoée$

staviti u korespondenciju, moras je traziti na nekoj

drugoj razini... Kod Pravdana je najbolje funkcioniralo

stvoriti neku sliku koju bi on sebi preveo

u neko kretanje. Pravdanu kazes$ nesto,

Max Headroom?, i Pravdan zna §to to je 5 lzmisliena TV osobnost
u pokretu. A recimo Nikolina na te slike :‘;ﬁlggﬁfrj"gf\l‘l‘?ﬁz‘e“
nije dobro reagirala, njoj je to ¢ak bilo pojavio 1985. u cyberpunk
i odbojno, zanimalo ju je ono $to treba ;I\ﬂg‘;;sfgmﬁ';’fe;er
raditi, kako misliti to Sto proizvodi... S tim  Dojam kompjutorski
da ste se svi mijenjali, mislim da je recimo 9énerirane pojavnosti
rad s dahom na IMA LI ZIVOTA NA SCENJ?  osvietiieniem na plavoj

bitno promijenio Zrinkin rad s tijelom... ~ Pezdn:

NIKOLINA yigis, moguce je i da je MANJE 220 izaslo

iz neke logike Zrinkina sola u /MA LI ZIVOTA NA SCENI?.
Zrinka se tamo bavila dahom i time kako ritam disanja ula-
zi u interakciju s ritmom kretanja, ali ne tako da dah posta-
ne mjera. Kako se tijelo zagrijava, tako se i disanje mijenja.
Kada inzistiras da disanje bude u sporijem ritmu dok se
tijelo brze krece, i obrnuto, pocinjes biti svjestan izvodacke
kontrole u ritmu disanja, taj ritam onda nije vise nesto sto
prati i podrzava kretanje nego zvuk kretanja mehanizma
disanja koji se odvaja od drugih pokreta. Tako da je Zrinka
radila sa situacijom gdje pokret traje dugo, a ima pet, Sest
izdisaja od pocetka do kraja tog pokreta pa onda da se po-
vremeno igra s beatom disanja...

SERGEJ

Meni se Cini da je za Zrinku bio vazan onaj tre-
nutak u kojem je proizvela svoju prvu bithu promjenu u od-
nosu na ono s ¢im je usla u BADco. To se dogodilo u L/G/
VREMENA kad je preuzela Pravdanov serijalni materijal.
Zrinka je prvi put pravu vidljivost dobila u L/G/ VREMENA.
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IMA LI ZIVOTA NA SCENI? Zrinka UZbinec, Pravdan Devlahovié. HKD. Rijeka. 2012.
Fotografija: BADco. — 36, 40, 181, 187,191, 206, 223, 224, 249, 260, 285
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UNA

Misli§ da se emancipirala kao izvodac?

SERGEJ

U serijalnoj logici kompozicije pokreta nasla je
nesto Sto rasterecuje njenu paznju kad plese.

UNA

Nikolina, koliko tebi znaci kinestetiCka empatija?
Kad gledas Zrinku, pleses li s njom? Kad je gledas, mo-
zes li osjetiti Sto joj se dogada dok izvodi neke stvari?

NIKOLINA

Iskreno, ne. Mislim, ne mogu to niti za svoju
izvedbu sa sigurno$éu redi, kada gledam snimku, da znam
$to mi je u nekom specificnom trenutku strujalo glavom,
dapace, ¢ak se iznenadim i pitam $to me navelo da napra-
vim ovaj ili onaj pokret. Sto se ti¢e kinesteti¢ke empatije,
ne znam uistinu. Ono §to mene zanima je kako inteligenci-
ja plesacice radi u slozenim uvjetovanjima. To me najvisSe
fascinira. Ne bih rekla da pleSem s njom, vise bih rekla da
pratim tijek odmatanja njenih odluka. To mi je zanimljivo
kod Zrinke i kod dobrog plesa opéenito — ta nepredvid-
ljivost. Koreografski me to najvise i zanima: kako stvoriti
uvjete da izvodacica ima dovoljno slobode u odluc€ivanju
da bude nepredvidljiva, a da istovremeno ne pocCne plesa-
ti neku desetu predstavu. | sad u SPORAMA, kad gledam
Ivanu, ona donese neku mirnocéu, stabilnost, s njom uvijek
zna$ da ¢e napraviti to¢no ono $to smo dogovorile, dok
Lana donese neku iznenadnu zivost, visprenost, Ana do-
nese sinkopu, akcente, napetost i iznenadenije... a ono sto
me najviSe uzbuduje je kako one na licu mjesta rade jedna
s drugom i s okoliSem.

UNA

Je li ti se nekad desilo da u predstavi izades iz
predstave?

NIKOLINA

U trenutku izvedbe u posebnom sam stanju
koncentracije. Kad izadem iz tog svijeta znaci da mi je pukla
koncentracija. Ne dogada se to ¢esto. Imala sam grozno
iskustvo u New Yorku. Svezala sam si grleni mikrofon na
masnicu, ali mi se odvezao, na samom pocetku predstave.
Zavezala sam joS$ jednom, opet je pao, a onda sam tako
zavezala da sam se gotovo ugusila tijekom predstave.

UNA

Zvucni, a osobito svjetlosni elementi MANJEG
ZLA, ispocetka meditativni, prema kraju predstave po-
staju izrazito agresivni. “Vibracije se penju vasim tijelom,
stezu unutarnje organe sve dok ne stignu u prsai grlo
onemogucavajudi disanje.” Ovaj citat Stevea Goodmana
iz knjige Sonic Warfare jest vrlo precizan opis dozivlja-
ja predstave, iako mu to naravno nije referentno pod-
rucje. Zasto ste tako ravnomjerno gradirali intenzitete?

SERGEJ

Radeno je tako da krene s prolomom zvuka koji
je ritmicki i onda se nakon bombardiranja pojavljuju razlici-
te razine prisutnosti tih zvukova, ritmova, Sumova, doga-
daju se neke mutacije i neke modulacije, ali predstava sve
viSe raste prema onom zadnjem zvuku gdje njegovu logiku
poprima i svjetlo.

NIKOLINA

Radili smo ovako: Zrinka bi neSto napravila, pa
su braca Sinkauzi odgovorili na tu koreografiju, ili bi nesto
predlozili, i onda bi to Zrinka prevodila u ples. Njeni pokreti
su bili direktno prevodenje onoga $to je bilo u glazbi, ili obr-
nuto. Ako imas neki zvuk koji je kontinuitet, imas$ neku vibra-
ciju, onda paralelno s tim ide dogadanje u tijelu, pa akcenti,
pa kombiniranje, a sa Sinkauzima razgovor o tome kako je
strukturiran taj dio glazbe i onda se to vraca u ples. Zrinka
je imala vrlo zeznut zadatak: da od tih fragmenata napravi
jedinstvenu cjelinu. A Sinkauzi su predlagali fragmente. Nisu
bili potpuno heterogeni, ali opet, nije to lako sloziti u jednu
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zvucnu cjelinu kad krene$ komponirati. S tim da je Alen
napravio 11 varijanti kompozicije prije finalne varijante...

SERGEJ

Ono §to Zrinka radi na kraju, isto je ono sto radi
na pocetku, kad pleSe taj veliki solo bez glazbe. Tako da se
ne dizu bitno intenziteti u samom plesu, nego u okolisu.

NIKOLINA

Zrinka je napravila cijeli solo na glazbu, prevo-
deci muzicku logiku u logiku kompozicije pokreta. Potom su
Sinkauzi vlastitu glazbu opisali rije¢ima. To smo snimili kao
novi skor za Zrinkinu izvedbu, oni jedan drugom daju upute
za ono §to treba napraviti ili opise onog §to je veé naprav-
lieno. Zrinka prvi put izvede taj solo s njihovim snimljenim
tekstom, a drugi ga puta izvodi uz glazbu. Tijekom druge
izvedbe krecée vizualni metronom s bljeskovima, pojavi se
i bljeskalica koja stvara psihodeli¢nu atmosferu. Jedna od
ideja predstave je da postoji konstantna prijetnja, prijetnja
koja nije konkretna nego je posvuda, u zraku je i nagovije-
§ta moguénost smrti, tiSine, prestanka. Predstava se otvara
zvukom bombardiranja i ta akusticna slika daje pecat pred-
stavi. Pred sam kraj predstave Zrinka pleSe danse macabre
kao ozivljavanje crteza Michaela Wolgemuta iz 15. st.

UNA

Sto je veée zlo?

SERGEJ

Cijeli se krug zatvorio oko pitanja otkuda je doslo
“manje zlo”, sam naslov se onda zatvorio u to pitanje, u tu
logiku prijetnje. Citali smo Hannah Arendt i

6 Hannah Arendt, Essaysin  Njezine Eseje o razumijevanju,® gdje ona kaze

Understanding, 1930-1954
(New York: Schocken,
2005).
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da je problem sa svakim ekstremnim zlom

$to onda kada se dogodi zapravo postaje veé
“manje zlo” od nekog koje moze doc¢i nakon
toga. Ni jedno zlo, pa tako recimo ni holokaust nije, jednom
kada se dogodi, vise ono najgore $to se moze dogoditi,

nego uvijek postoji nova prijetnja, jos gore zlo. Zapravo

iz te logike prijetnje, iz tog stanja koje kada se realizira
otvara potencijal za nesto joS gore, zatvorio se taj krug
oko vibracija... Jedino §to nismo uspjeli u tom cijelom
krugu... planirali smo igrati predstavu u atomskim skloni-
Stima. Medutim, u Zagrebu nismo mogli dobiti niti jedno
koje izgleda kao skloniste jer su sva pretvorena u sportske
klubove, drustvene domove ili su potpuno zapustena pa
unutra nismo mogli nista raditi.

Vrijeme je u predstavi vrijeme koje istovremeno
otkucava i curi. Ali logika predstave ne Cini se reduk-
tivnom nego nagomilavajuéom, u obrnutom procesu
od “gubljenja vremena”, poput nekog kolekcioniranja i
umnazanja ritma, virusnog Sirenja ritma?

NIKOLINA

Dobro si to opisala. Mozes svoje pitanje staviti
kao moj odgovor.

UNA

Prema Lefebvreu, “The need for rhythmanalysis
arises out of the propensity of the present to simulate
presence”. MozZete li to komentirati?

SERGEJ

Lefebvre sugerira da je klju¢ni element kojim
se obavlja ritmoanaliza mjerni instrument tijela, a da nas
ritmovi nasih dnevnih praksi u principu odvlace od tije-
la. Tijelo koristimo kao alat, bivamo u njemu. | koliko ga
ja shvac¢am, njegovo pitanje prisutnosti je zapravo pitanje
toga da se prebiva u tom instrumentu i da radimo na po-
vratku u ritmove koji su adekvatni nasim bioloskim ritmo-
vima. On govori o tome da bi ritmoanaliza trebala sluziti
vracéanju ritmova u organizaciju svakodnevice. Ritmova koji
nam omogucuju odredenu koli¢inu rada, odredenu koli¢inu
vremena provedenog u edukaciji, ili zabavi, ili ¢emu veg,
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i odredenu koli¢inu vremena koja je potrebna da se nas-
pavamo. On zapravo zakljuCuje da je tendencija brisanja
ritmickih logika dovela do toga da nemamo nikakvu svijest
o prisutnosti, svijest o tome gdje smo u kojem trenutku.
Umijesto toga smo u logici ritma u kojoj je ritam nesto $to se
diktira izvana. Djeluje na tebe, umjesto da ga ti usmjeravas.
On smatra da bi Covjek trebao ponovno uvesti svoje unu-
tarnje i bioloske ritmove u svijet stvari i u ritam proizvodnje,
ritam komunikacija, putovanja, ritam sporta itd. Zapravo
radi na mogucnosti novog i drugacijeg uskladivanja.

UNA Kakve socijalne prostore proizvodi MANJE ZLO?

NIKOLINA

Ne razumijem to pitanje, na $to si mislila?

SERGEJ MANJE ZLO je u tom smislu mozda nasa naj-

imerzivnija predstava, najmanje ti pruza moguénost da se
odvoji$ od onoga Sto se zbiva na sceni.

NIKOLINA A FLESHDANCE?

SERGEJ U FLESHDANCEU imas mogucnost iskljuciti ono

Sto je ispred tebe i gledati negdje drugdje. Nisi osuden

na to da si uvucéen i da nemas mogucénost izbora, mozes
manipulirati svojom paznjom. Ovdje je bas sve radeno na
takav nacin da je sve obuhvaéeno prostorom, i zato nam je
taj prostor u SC-u (predvorje SC-a) bio bolje rjeSenje nego
scena. Barem oni zadnji redovi imaju strop nad glavom pa
gledaju iz perspektive stropa prema dolje, a ne obrnuto, i na
taj nacin se stvara pritisak. Cini mi se da je gledatelj stavljen
u situaciju u kojoj se tematizira njegova prisutnost. Jasno je
da Zrinka vidi publiku i da je svjesna njezine prisutnosti, me-
dutim, ona trazi nesto sto je izmedu gledatelja. Njen pogled

zapravo uvijek ide izmedu nogu gledatelja, ispod gledatelja,
kao da se negdje pod tim gledaliStem nalazi joS nesto Sto je
i za gledanje. To je mozda neko zanimljivo pitanje, sto u toj
situaciji dolazi iza gledatelja? Sto dolazi kroz pogled? lako ta
prijetnja sugestivno dolazi sa scene, vibracije dolaze iz ono-
ga gdje Zrinka gleda, njezin problem dolazi od onih koji su
dosli gledati, dakle vise iz svijeta nego iz tog prostora same
izvedbe. Mislim da se tu ne dogada nikakvo odvajanje, veé
bas imerzija, utapanje... Te nase crne predstave imaju ten-
denciju misliti prostor kao monadu. | POLUINTERPRETACIJE
i TAMNO | NATRAG imaju logiku “crne kutije”, samo sto je
MANJE ZLO, za razliku od ovih drugih predstava, postavljen
u foaje SC-a iz kojeg se Cuje zvuk ljudi iz menze u blizini.
Sje¢am se da su Sinkauzi rekli da nam je mozda bolje na
sceni gdje Ce biti izolirano, a ovdje je stalno buka, ali meni
je odgovaralo da se predstava dogada pored jos necega.

Ne znam koliko ljudi ¢uju prisutnost tog paralelnog prosto-
ra, ali meni je on iznimno zanimljiv. Da je tamo, u blizini, ne-
odijeljena zidom, regularna putanja svakodnevice, i neki lju-
di koji rade nesto sasvim drugo, i da Cujes taj njihov Sum...

UNA

Ono na sto sam ciljala je kako je u srednjovje-
kovlju i renesansi u kazaliStu publika u biti kolektivnha
masa, stoje nagurano jedni pored drugih, nemaju
osjec¢aj osobnog prostora kao u dvadesetostoljetnom
burzoaskom kazalistu gdje imas svoj prostor, svoju
stolicu i tvoj je pogled dosta individualiziran, odnosno
personaliziran. A ovdje mi se Cini da ste vi s tim inten-
zitetom napada na nasSa osjetila jo§ dodatno individu-
alizirali pricu. Jer je taj tip iritacije uvijek hiperindivi-
dualiziran. Ne mozes znati jesu li i drugi isto iziritirani.
Cinilo mi se dakle da se u tom pogledu postiZe neka
hiperindividualizacija, u toj cijeloj dinamici razli€itih
intenziteta koji operiraju...

NIKOLINA

Nisam o tome na taj nacin razmisljala.
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TEMELJNI KOREOGRAFSKI
PRINCIPI

NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

UNA Krenula bih unatraske. Sto BROKEN PERFOR-
MANCES govori o FLESHDANCEU? Na koji nacin
BROKEN PERFORMANCES reflektira odnosno otvara
FLESHDANCE? Kakav se FLESHDANCE rada iz BRO-
KEN PERFORMANCES?

SERGEJ BROKEN PERFORMANCES je proizaSao iz pro-

Sirenja ili prakti€nog razmatranja onoga sto bi bila anali-
ticka praksa tzv. post-hoc dramaturgije. Tako ju je nazvao
Tomislav Medak, a izasla je iz naSeg zajedni¢kog rada na

tome da se razmotri kako rad rad/ nakon sto je proizveden.

Radi se o nekoj vrsti nesustavne analitiCcke metode ko-
jom se pokusava vidjeti sto se moze pratiti kao djelovanje
samog rada, predstave ili nekog veé proizvedenog djela.
Ako pretpostavimo da u procesu proizvodnje svi mi nesto
ulazemo u predstavu i ako je dramatursko misljenje svo-
jevrsno izmjestanje i gledanje sa strane — pogled koji nije
niciji specificno nego medupogled izmedu svih nas — onda
je rad gotov onog momenta kada postane nesto po sebi,
a ne kada je napravljen. Vrlo je tesko definirati taj trenutak
kad rad postaje nesto po sebi, ali to zasigurno nije premi-
jera. Premijera je arbitrarni trenutak uvodenja gledatelja u
rad, a rad postaje nesto po sebi onda kad nije samo neko
prakticiranje tog rada, nego kad rad pocne proizvoditi
ucinke koji su izvan te prakse. Dakle, kad vise nije neko
izvrSavanje zadataka ili egzekucija pretpostavki predstave,

nego kad pocne biti stroj od “drugacijeg metala” koji sam
po sebi inicira sudionike da misle u mikrosituacijama kako
proizvoditi predstavom, a ne samo kako izvoditi predsta-
vu. Post-hoc dramaturgija bi zapravo trebala pokazati sto je
dramaturgija djela koje viSe ne pripada nikome specifi¢no,
ne pripada posebnom autoru, nego koja se pojavljuje kao
odredena vrsta ishoda iz agenture samog djela, onoga sto
publika ¢ini, Sto predstava ¢ini u nekom kontekstu (drus-
tvenom, umjetni¢ckom, politickom, kulturnom...), kako
ostavlja tragove, na koji nacin angazira neke druge aktere
poput kustosa, umjetnika, teoretiCara i Sto onda nastaje u
tom procesu rada. Onog trenutka kad rad pocinje cirkuli-
rati, pitamo se $to se u cirkulaciji tog rada dogada.
| BROKEN PERFORMANCES je zapravo jedan od po-
kuSaja da se sve ono $to je stvoreno, sve ono §to smo
koristili kao reference u procesu rada na FLESHDAN-
CEU, sve §to smo angazirali kao izvore za tu predsta-
vu, stavi zajedno sa svim onim $to se pojavilo kao re-
akcija, i svim onim $to smo po putu domisljali izvodedi
FLESHDANCE. | da to onda stavimo u konstelaciju sa
samim strojem koji je materijale iz te predstave, pod
odredenim formalnim, ritmickim ili vizualnim uvjetima
koje smo mi regulirali (parametri kadra, vremena kad
je snimljen itd.) izvlac¢io, montirao, i onda pokusavao
posredovati. To je dokumentacijski oblik rada, neka
vrsta zapisa izvedbe koji bi mogao biti i arhivska verzi-
ja predstave, ali meni je vise zanimljiv taj dramaturski
uvid koji mi steknemo vra¢anjem nazad, odnosno
citiranjem recimo Prousta, Becketta, Bacona koje smo
citali dok smo radili na predstauvi... Ti citati su modifici-
rani tako da su zamisljeni kao dogadaj u samoj izvedbi,
ali u kondicionalu. Recimo, Proust se vratio tekstom:
“Moglo se dogoditi da motrenje postane pogledom
koji ne govori samo u ime ociju, nego kroz koji se, kao
kroz prozor, naginju i sva ostala osjetila,

uznemirena i skamenjena, pogled sto 1 Marcel Proust, Put k

eli dotaknuti, oteti, odvesti sa sobom  S#@m prev. Zlatko

tijelo koje gleda, a s njim, i dusu.”

Crnkovié¢ (Zagreb: Globus
Media, 2004), str. 138.
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2 Samuel Beckett,
Nohow On (London: John
Calder, 1989), str. 114.

lli varijacija na Becketta: “Moglo se dogoditi da budete
videni o¢ima koje zure, poluvideni. Oc¢ima koje zure.
Ostali otisli. Ve¢ dugo, odjedanput otisli. Odjedanput
nazad. Nepromijenjeno. Reci sad nepromijenjeno.
Prvo jedan. Onda dva. lli prvo dva. Onda
jedan.”2. Svi su ti materijali sad bili vraéeni,
Nikolinine biljeSke, moje biljeske, Zrinkine
biljeske, zapisi iz kritika, reakcije koje smo
dobili od ljudi, transformirani materijali itd.
To su postali novi materijali, i neka nova izvedbena
forma. Ta dokumentacija nije namijenjena pohraniji-
vanju nego je dramaturski model koji kroz neku dru-
gu poeticku proceduru formatira rad, to je BROKEN
PERFORMANCES. Poput pokidane alatke s kojom ne
mozete viSe obavljati namjeravane poslove, ali posta-
jete svjesniji toga kako radi alatka.

UNA A zasto ste se bas s FLESHDANCEOM bacili u

taj analiticki proces?

SERGEJ Bilo nam je zanimljivo obraditi FLESHDANCE

jer je bio jedna od najranijih predstava koje smo mogli
rekonstruirati. FLESHDANCE je bio i jedan od temelj-

nih materijala za proces koji je uglavhom Nikolina vo-
dila od tada pa nadalje, a to su Antitijela. Antitije/a su
neka vrsta metodoloske analize koreografskog rada, u
kontinuitetu od FLESHDANCEA preko PROMJIENA, do
nekih novijih predstava poput L/GE VREMENA, CRTACA,
POLUINTERPRETACIJA, IMA LI ZIVOTA NA SCENI? itd.,
kroz koje se deriviralo to $to mi radimo, odnosno odgo-
varalo se na pitanje sto se radi kada se radi koreografija i
kako onda ta koreografija radi. Dakle, to je bio prvi korak u
tom metodoloskom radu Antitije/a.

UNA

Nikolina, reci mi nesto o projektu Antitjjela?

FLESHDANCE. Pravdan Devlahovi¢. Gliptoteka. Zagreb. 2004. Fotografija: Miljenko
Bengez. — 75, 79, 91, 132, 159, 160, 256, 258, 260, 262, 264, 269, 270, 272, 274, 275, 276, 277, 281,
283, 284, 295, 298, 300, 304, 338, 366, 369, 397
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NIKOLINA

Antitijela su bila jednogodisnje istrazivanje u
kojem sam Zzeljela raditi s dvije meni iznimno vazne osobe,
Bojanom Cveji¢ i Berthom Bermudez, na definiranju poe-
tickih nacela koreografija kojima je moje tijelo bilo ishodi-
Ste koreografskog jezika: 2, FLESHDANCE, PROMJENE...
Zanimala me artikulacija problemske razine tih koreografija
i novi uvidi do kojih éemo doc€i s obzirom na vremenski od-
mak i razli¢ite perspektive. U taj sam proces istovremeno
zeljela ukljugiti i zagrebacku plesacicu moje generacije, Ivu
Hladnik, zbog drasti¢ne razlike u praksi (lva se bavi kon-
taktnom improvizacijom) i jer me zanimalo njezino kriti¢ko
videnje tih poetickih pretpostavki, te plesaCice mlade ge-
neracije poput Mateje Bilosnié i Josipe Stulié, jer me zani-
malo rezoniraju li te ideje koje su meni/nama bile vazne za
stvaralacki proces s njihovim svijetom. Onda se tako po-
klopilo da su nam na staziranje dosle studentice s Danish
National School of Performing Arts iz Kopenhagena pa se
cijeli prvi dio procesa pretvorio u moje poducavanje voka-
bulara tih predstava. lako se zapravo nisam Zeljela baviti
metodologijom, na kraju sam zavrSila piSuci analize i meto-
doloske korake za poucavanje vokabulara FLESHDANCEA,
COVJEKA-STOLCA, PROMJIENA i MEMORIES.

Ideja je bila da napises$ tekst odnosno da artiku-
liras i formaliziras metodologiju tih predstava?

NIKOLINA

Da, ideja je bila da izadem s prakti¢nim primje-
rima za koristenje pojmova koje Sergej spominje u svojoj
knijizi, ali ih ne objasnjava kroz praksu, kao §to su to kon-
formacija, koreografske biljeske, koreografski kompozit,
serijalizacija... Taj sam posao tek djelomi¢no zavrsila, osta-
lo je joS predstava za ozbiljnu analizu u kojima koreografski
postupci nemaju veze s ovima. Naravno, u poucavanju mi
je puno pomogla sistematizacija koju sam tada napravi-
la uz pomo¢ Bojaninih i Berthinih analitickih komentara.
Antitije/a su inaCe direktan odaziv na jednu tezu Bojane

Cveji¢ iz teksta “Notes on movement, dance and choreo-
graphy in BADco.’s poetics”, gdje je govorila o otporima
koje plesna tijela BADco.-a pruzaju slici plesnog tijela za-
padnog suvremenoplesnog kanona i to u tri glavna aspek-
ta; nasa tijela su u otporu spram neprekinutog kineti¢kog
tijeka kretanja (tzv. flowa) jer radimo s prekidima, diskonti-
nuitetima, ko€enjima, Sumovima, virus-materijalima, vise-
strukim inicijacijama pokreta i viSestrukim uvjetovanjima
njegove proizvodnje; ne putuju slobodno u brisanom pro-
storu (tijela su uvijek smjestena u pazljivo definiran scenski
okolis, umjesto u neodreden prazan prostor scene gdje
elementi tog prostora utjecu po principu povratne sprege
na to kako se mi kreéemo, utkani su u koreografsko mislje-
nje; i naposljetku, nase koreografije pripadaju upravo tim
prostorima, neizmjestive su i nezamislive u drugacijim pro-
stornim uvjetima naprosto zato $to su prostorna odrede-
nja kao i gledateljski pogledi dio koncepta predstave (npr.
FLESHDANCE je nezamisliv u crnoj kutiji s publikom u gle-
dalistu, PROMJIENE su nezamislive u galerijskom prostoru
i bez dvije publike itd.). Odnosno, preciznije, mozda nisu
neizvedive u drugim prostorima, ali predstaviti te radove
u drugacijim prostorima trazi naknadnu umjetnicku inter-
venciju, ponovno promisljanje koncepta i Cesto drugacija
rjeSenja. To je sve suprotno temeljnoj paradigmi suvre-
menog plesa: vjestim, virtuoznim tijelima koja glatko teku,
osvajaju slobodan prostor, o¢is¢en za njih. Jos je jedna
stvar s nasim tijelima — ona uvijek nestaju u polumraku ili
su toliko blizu da su ti preblizu pa ih ne moze$ konzumirati
kao sliku, kao prizor koji mozes§ mirno gledati sa distan-
ce, ili stalno bjeze u neki mrak, pa prolaze kroz svjetlo...
to je takoder suprotstavljeno nekoj konvencionalnoj logici
suvremenog plesa gdje svjetlo osvjetljuje. U Antitijelima
smo Zeljeli objasniti, prosiriti primjerima, dodati poeticke
pretpostavke i prakti¢no koreografsko znanje toj tezi na
primjerima predstava koje Bojana spominje, ali i drugim
nasim radovima u kojima primjenjujemo sli¢ne postupke.
FLESHDANCE je jako dugovjecna predstava, i jos uvi-
jek mi je misterij Sto plesace privlaci toj predstavi...
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Taj materijal plesaCima je s jedne strane veliki izazov,

s druge je strane jako energetski zahtjevan, fizicki za-
htjevan, a intelektualno zabavan za izvedbu. Ima nesto
¢udno primordijalno u tom kretanju koje je feshdance
kretanje... Krcata je predstava bila, nedavno kad smo
je igrali u Splitu. Deset godina stara predstava. Ima
nesto valjda u toj sirovosti, buntu...

UNA

A kako plesacCima prenosis taj pokret, sigurno
ne tako da oni tebe imitiraju...?

NIKOLINA

Ne. Imitaciju je, naravno, tesko u potpunosti
izbjeci, ona se hoées-neces uvijek podvuce kao odnos
medu plesacdicama koje pleSu skupa, prenosi se vibra s ple-
sacice na plesacicu, nesto od drzanja u materijalu, energi-
je kretanja, vjerojatno zbog nastojanja da budemo u istom
jeziku. S plesaCicama koje me znaju ta je mentalna slika
pokreta veé formirana, ne moram ni plesati da bi ona, ¢ak
i bez moje kontrole, proradila kao neka slika spram koje je
u odnosu. Ne zanima me imitacija, zanima me kako plesa-
Cica pokretom misli koreografske biljeske s kojima radi, da
ne gubi biljeSke, mastu i detalje, da je svjesna ritma plesa
i da vidim da je ona angazirana mentalno, tjelesno i emo-
tivno u svoj ples. Najvise me uzbuduje kad vidim speci-
ficnosti svake plesacice koje izbijaju kroz rigorozno defi-
niran koreografski vokabular, kada plesacica plese preko
koreografije. No, da se vratim na tvoje pitanje, kada radim
sa studenticama nema vremena da u taj proces unosim
sebe kao plesacicu pa onda moram imati metodu. Kada
sam radila s danskim studenticama na prijenosu vokabu-
lara FLESHDANCEA, slijedila sam korake kojima je najbrze
moguée mogu prenijeti esenciju vokabulara. Naravno da
nije moguce u tri tjedna doci do finesa i stupnja kontrole
originalne izvedbe, ali mogude je proizvesti materijal za
koji mozes reci da “prolazi”. Za razliku od velikih moder-
nistickih koreograf/kinja koji godinama odgajaju plesna

tijela prema kojima prepoznaje$ da se radi u Cunninghamu
ili Limonu ili nekoj varijanti release tehnike, mi kre¢emo

od neceg $to smo Bojana, Sergej i ja radno nazvali “in-
frakretanjem” ili “infraplesom”. Dakle, umjesto stilskog
ujednacavanja tijela i miSiénog oblikovanja koje je rezultat
godina marljivog vjezbanja jedne plesne tehnike, mi smo
radili s nasim tijelima takvima kakva jesu, uzeli u obzir da
imaju razliCite plesne povijesti i na tu tjelesnu sistemati-
zaciju nakalemljivali razli¢ita koreografsko-dramaturska
uvjetovanja.

UNA

Od ¢ega uopdée kreces?

NIKOLINA

Prvo moram uspostaviti pogonsko kretanje,
kretanje koje je temelj na koji se dodaju druge koreograf-
ske biljeske; znaci prvo, taktilnost Citave koZe, kreées se uz
zid i niz pod tako da zZelis svim povrSinama svoje koze do-
dirnuti povrsine unutar relativno malog prostornog okvira,
da se svaki pokret koji se proizvede, proizvede iz motiva-
cije da tijelo dodirne ili da bude dodirnuto iz neposred-
nog okolia koji ga okruzuje i da samog sebe tretira kao
taj okolis. Dodir je nestalan, povrsine se stalno mijenjaju,
nema zadrzavanja i inzistiranja. Jednako vazna biljeska je
da pogled skrivas od pogleda gledatelja, figura je bez lica
i bez pogleda. Obrées se u svom kutu stvarajuéi dojam
da nema razlike izmedu zida i poda, odnosno inzistiras na
uzgonu uza zid. Potom dolaze kvalitete dodira, gradijenti
pritiska, u predstavi su oni simboli¢no predstavljeni perom,
bicem i Cekiéem kao tri tipa odnosa predmeta i povrsine.
Potom animalne biljeske: ruku “nastani” krilo, pa krilo do-
dirne zid ili vlastito tijelo. Desno rame, ruka i glava “nasta-
ni” jelenji rog pa rog dodiruje nesto, desnu nogu “nastani”
hobotnicki krak itd. Imamo cijeli bestijarij dijelova zivotinj-
skih tijela i kvaliteta. Pritom nema ekvivalencije jedan na
jedan izmedu Zivotinjskih dijelova tijela i nasih, npr. lakat
moze dodirivati poput macje Sape. To su bljeskovi, detalji.

IdIDNId DISAVIOO0IYON INFTIWAL

265



TEMELJNI KOREOGRAFSKI PRINCIPI

Potom cijela figura sa svim tim biljeSkama prolazi modula-
ciju, i zaobljuje se, ili se kvadratizira, ili naglasava ¢eki¢, bi¢
ili pero u sebi i slicno. Dok je za Anino i moje kretanje kljuc-
no “uz zid i niz pod”, Pravdanovo tijelo se razapinje i izvje-
Stava po dijagonalama izmedu zida i poda. Ima jos razlika
medu figurama, ali Zelim recéi da je troje plesaca koreograf-
ski uvezano, dio su jedne cjeline, kao u Baconovim triptisi-
ma. Jedan panel dobiva svoj puni smisao tek u suodnosu

s drugim panelima, a nemogucde je vidjeti sva tri istovre-
meno, nego se dogada ping-pong u paznji gledatelja. Tek
s iskustvom osamdesetak pogleda koji dolaze s dva metra
razdaljine dozivis§ izlaganje pogledima stranaca. Ucili smo
kako izvoditi te materijale s osje¢ajem stijeSnjenosti u kutu
izmedu zida i pogleda. Naime, prvih mjesec dana procesa
smo Pravdan, Ana i ja materijale razvijali u slobodnom pro-
storu. Sergej je zalijepio predstavu na zid.

UNA

A to ima veze s tim izduZzenim Baconovim
figurama?

NIKOLINA

Ima veze s triptihom. Zato smo i isli u galeriju,
u bijeli prostor koji nije isto sto i kazali$ni prostor. Brzo smo
u procesu znali da éemo i¢i na 15 metara dug zid. Kad gle-
das, ne mozes jednim pogledom obuhvatiti sve $to se do-
gada, moras Cekati, traziti informaciju. To mi je fascinantno
kod Baconovih triptiha, kako svaki put kad se vrac¢as naila-
zi$ na nove podatke na prvoj slici da bi ¢itao trecu. Pricale
smo o taktilnosti, o haptickom, a ono ukljucuje misao da
oko takoder dodiruje kao sto koza dodiruje,

3 Vecina razgovorauovoj  ja sad okom dodirujem tebe.? Ti si sad u mom

knjizi radena je uzivo.
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videnju, u mom oku, koje te vidi kao 2D sliku,
a moj te dodir zna kao 3D tijelo. Zatim rad

s povrSinama, Bacon unistava slojeve boje tako da struze
platno, grebe ga, nasilno ga obraduje... Deleuze to fenome-
nalno opisuje kad kaZe da koza nosoroga ulazi na lice pape
¢ime postize da figura ude u zonu nerazaznatljivosti, izmedu

postajanja Zivotinjom i postajanja Eovijekom?. 4 Gilles Deleuze, Francis

H H : : Bacon: Logic of Sensation
To me jako zanimalo, kako fo koreografirati. (London: Bloomsbury,

U plesu za gledatelja moras proizvesti 2017).
povrsinu, kad pleSem ionako dodirujem
pod. Gledateljica ne¢e nuzno vidjeti da radim s kozom
ukoliko plesom ne isprovociram tu misao. Ista je stvar
ako tijelo radi suprotno od sile teze, moras naglasiti da
to tijelo ima neki odnos sa silom teze. Ono $to je tipic-
no kad radi$ na zidu je da ga koristi$ kao tobogan. On
ti nudi da tijelo pada na drugaciji nac¢in nego sto moze
u slobodnom prostoru, da bude podrzano povrSinom
zida. | prva stvar koju ljudi po¢nu raditi je spustati se
niz zid kao da je tobogan. Medutim kod Bacona je to
bas zanimljivo. Njegove figure plaze uza zid i razlije-
vaju se niz pod, utjecu u rupe, u Sahtove. Znaci, nema
uzivancije u tom spustu i prepustanju sili tezi, nego je
tijelo u uzgonu, opire se sili tezi. Kad smo to svlada-
li, otvorio se problem mazenja zida i poda pa smo to
rjeSavali na nacin da svaki dodir treba djelovati kao
da nam je svejedno, kao da bilo koji drugi moze doéi
umjesto njega. Nefunkcionalni dodir koji je tu samo
radi proizvodnje intenziteta na kozi.
Zivotinjske biljeske su dosle kao pokusaj prijevoda
Baconove opsjednutosti idejom Zzivotinjskog duha koji Cuci
u Covjeku, poput demona. Kad se sjetim 7riptiha iz 1976.
koZza mi se jezi, figura na centralnom panelu ima crnu pti-
cu koja lepece krilima umjesto glave. No, ja sam se bas
usmijerila na to da nadem neki prijevod tog postajanja Zivo-
tinjom u koreografiju. SmijeSno mi je to sad, ali mi smo zai-
sta otisli u zooloski vrt i promatrali kako se ponaSaju razne
Zivotinje, kako koriste dijelove tijela i kako se krec¢u: kako
pelikan koristi krilo, kako macka koristi rep, kako tigar sjed-
ne, kako vidra koristi zid bazena, kako spori loris mijenja
smjer kretanja...svasta nesto. | onda smo prvo to imitirali
pa smo poceli zamjenjivati dijelove tijela na koje primjenju-
jemo te artikulacije, znaci da macdji rep nije tamo gdje bi on
dosao s obzirom da je produzetak kraljeznice, nego da je
on u mojoj desnoj ruci...
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5 Michael Hardt,
“Exposure: Pasolini in the P H i H H _
Flesh®, The Canadian Review 11 © .|zlaganju tllgla kr.oz put, 0 bl.vanju.povu
of Comparative Literature, ¢enim na povrsinu tijela. To je bio prvi tekst
24.3 (1997), str. 579-587.
(London: Bloomsbury, 2017).

| onda se postavilo pitanje kako, ako u desnoj ruci imam
rep, a u lijevoj krilo, kako te dvije misli komponiraju
moj ples? Kako se kreée takvo, hibridno komponirano
tijelo, kako dodiruje prostor ili sebe? Ima li tu glatke ko-
ordinacije ili se sudaraju artikulacije, blokiraju pokret?
Trebalo nam je vremena da to dovedemo na zadovolja-
vajucu razinu jer nikako nismo zeljeli, niti u jednom tre-
nutku, prizvati sliku konkretne zZivotinje za gledateljicu.
| to je jedan od razloga sto predstava ponekad dobije
nasilne tonove, kao da same sebi nanosimo bol, ako
rogom okrznes zid, ili veliko krilo mlatne po podu...

UNA

Ostavljali ste krvave tragove po zidu.

NIKOLINA

Da, ali to nije... koza lako puca.

SERGEJ

Nismo htjeli krvlju pisat po zidovima.

NIKOLINA

Bacon nema veze s tim, to je naprosto bila ne-
Zeljena posljedica. S vremenom smo to naucili kontrolirati.
Jos je jedan tekst vazan, “Exposure: Pasolini
in the Flesh” Michaela Hardta®, gdje on govo-

koji mi je Sergej dao kad smo krenuli raditi
kao odgovor na moju fascinaciju Baconom.
Zanimala me put, ali nisam imala ulaz...

PUT | POVRSINA

SERGEJ

Pitanje erotizma je proizaslo iz potrebe da se u
procesu rada na predstavi razdvoji poimanje onoga $to bi

bio rad s muskulaturom i s mesom tijela, i toga Sto jerad s
intenzitetima povrsine, odnosno puti. Utoliko ta razlika iz-

medu “flesh” i “meat” koja u engleskom postoji i jasnija je

nego put i meso, iako kad bismo usli u same konfiguracije
rijeCi u hrvatskom dosli bismo do sli¢nih odnosa.

UNA

Po meni, put upuéuje na propadanje i truljenje.
Ono je povrsina u smislu da je dusa “unutra”, ali put
nije povrsina, put je propadanje, mogucénost nestanka,
put je kvarna, za razliku od duse koja je vie€na i bozan-
ska. Zanimljivo mi je da si “ukrao” taj termin za sebe,
ali nisam sigurna koliko se on doista tako upotrebljava.
| koliko se, kad se kaze FLESHDANCE odnosno “ples
puti”, to Cita kao ples povrsina.

SERGEJ

Mene meso viSe asocira na truljenje, a put
na eroti¢nost povrsine. Nikolina je spomenula taj tekst
Michaela Hardta koji tematizira inkarnaciju na primjeru
Isusova samo-praznjenja od bozanskog i ulaska u tijelo,
kenosis kao svojevrsne afirmacije tjelesnosti ali kroz puninu
puti. U tom tekstu on analizira jednu Pasolinijevu pjesmu o
Isusu na krizu i erotizmu Kristova izranjavanog tijela. Ono
§to nas je zanimalo je na koji nacin upravo radeci s okolis-
nim povrsinama dovesti na vidjelo povrsinu tijela. | onda
raditi naspram pogleda gledatelja s povrSinama kao mjesti-
ma intenziteta zbivanja. Da bismo mogli tijelo na taj nacin
dovesti do neke razine intenziteta iSlo se gledati, izmedu
ostaloga, i kako Zivotinje funkcioniraju u okolisu... Jer je
Nikolina u nekom momentu ¢itajuéi Deleuzea dosla s ho-
botnicom kao primjerom Zivotinje koja svojim cjelokupnim
tijelom komunicira s okoliSem, svaki segment njezina tijela
uvijek je u punom intenzitetu komunikacije s okoliSem. Ta
je slika hobotnice koja komunicira bila povod da se ode u
zooloski vrt gdje se nije gledalo mehanizme rada Zivotinja,
nego kako Zivotinja komunicira. Gledali smo tigra koji ide u
krug i na svakoj strani kaveza dodiruje nekim dijelom tijela
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rubove kaveza. | u konacnici, taj rad na Antitjje/ima, kako
ga ja razumijem, pokusaj je da se izokrene logika stvara-
nja predstave, procesa koji bi vodio nekoj slici predstave

u analizu toga $to je tijelo... kako to tijelo funkcionira u toj
predstavi pa da se onda povratno po¢ne imenovati stvari
unazad, prepoznavati i imenovati postupke koji su se kas-
nije vracali, koje smo razvijali... Mislim da je klju¢na stvar
za Antitjje/a to da je tijelo utopljeno u okolisu, odnosno

u kompozitnoj strukturi s okoliSem. Tijelo nije tijelo koje
oblikuje prostor kroz samo zauzimanje prostora i formalno
odredivanje odnosa prema prostoru nego definira prostor
u relaciji spram svih aspekata intenziteta okoli$a, dakle,
spram intenziteta u tijelu, u kretanju, u povrSinama, ali i
onoga $to ¢ini takoder i kompozit izvedbe, a to je pogled,
osvjetljenje, objekti koji su tamo... | to istrazivanje mi je
pomoglo da mislim o ostalim nasSim predstavama kao
predstavama koje zapravo uvijek krecu iz te kompozitne
logike. Logike u kojoj se tijelo ne donosi na pokazivanije,
nego uvijek kreée iz toga da ono veé ukljucuje i pogled
gledatelja i poziciju gledatelja, i orijentacije gledatelja, kao i
predmete koji ga osvjetljavaju, kao i povrsine na kojima se
to dogada, njezine tvrdoce...To je po meni bio neki specifi-
kum veéine nasih predstava koje se temelje na koreograf-
skom radu.

NIKOLINA

Ne bih se slozZila s tobom, kad pleSem, izlazem
tijelo pogledu.

SERGEJ

Ne, mislio sam da tijela u BADco.-u ne funkcio-
niraju tako da ih stavi$ u ovaj prostor i da ih onda mozes
jednako tako premijestiti negdje drugdje, da jednako tako
funkcioniraju. Mislim da se u FLESHDANCEU dogodio
klju€ni obrat u procesu kad smo odlugili staviti ga u taj
spoj zida i poda, i da je on do tada nama zapravo bio nedo-
kuciv. Dok predstava nije bila ugurana u prostor u kojem je
zapravo morala raditi s istovremenostima i viSestrukostima

u tijelu, a ne u samo oblikovanju, kako ¢e se plesati ti pro-
blemi... nije zapravo bila FLESHDANCE.

UNA

Koja je vaznost algoritamske montaze materijala
uzivo? Zasto je bitno da instalacija ima i jedinice zZive
izvedbe? Zasto niste to izveli kao instalaciju bez zZivih
tijela?

NIKOLINA Mislim da FLESHDANCE ne vidi§ dok ne vidis$

zivo tijelo. Jonathan Beller je bio u Zagrebu kad smo izvo-
dili STRGANE IZVEDBE | BROKEN PREFORMANCES — 258 2%
260.336 dva puta je dolazio gledati izvedbu, gledao je svakog
od nas i vratio se ponovo jer mu je trebao taj aspekt zivog
tijela u srazu s njegovim pogledom... Zrinku sam zamolila
da opise jedan dio koreografije tako da supstituira dijelove
svog tijela sa zivotinjskim dijelovima, da nesto $to je za-
pravo imaginacija dok pleSe taj materijal proba prevesti u
tekst. Mislim da sve to skupa bez zive izvedbe ne funkcio-
nira... jer je trag necega $to onda uopcée ne postoji...

SERGEJ

Ne znam, ne bih se tu slozio, instalacija je bila
izlagana i funkcionirala je uglavhom bez Zive izvedbe.

NIKOLINA

Ma nije, mi smo stalno izvodili. Mi smo bili
dezurni tamo satima...

SERGEJ

U Rijeci je tri dana bila izlozba, mi smo je izvodili
samo na otvorenju...

NIKOLINA

Isto smo je igrali.
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FLESHDANCE. Pravdan Devlahovié, Nikolina Pristas, Zrinka Uzbinec. Dom mladih. Split.
2014. Fotografija: BADco. — 75, 79, 91, 132, 159, 160, 256, 258, 260, 261, 262, 264, 269, 270, 274,
275, 276, 277, 281, 283, 284, 295, 298, 300, 304, 338, 366, 369, 397
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SERGEJ

Govorim sada o izlozbi. Izlozba je stajala u
prostoru, ljudi su mogli pogledati, otici, i nije nedostajao
FLESHDANCE, jer ta izloZba nije prikazivala ples, i videi
nisu ni u jednom trenutku bili plesni, ona je montazno
postavljena tako da se ne moze pratiti kontinuitet ple-
sa, nego se prate neke druge logike uvezivanja pogleda,
dodira, kontakta, dakle, sve ono $to bih ja pripisao upravo
dramaturskom aspektu rada te predstave.

UNA

Nije li neki kontinuitet plesa, to da nesto dode
iza neCega, isto dio dramaturske logike predstave?

SERGEJ

To je po meni pitanje kompozicije, ali u pravu
si, nema nista u predstavi $to ne proizvodi ili reflektira
dramatursku logiku predstave. Ovdje govorim o drama-
turskom aspektu rada predstave, toga kako ona radi.
Odlucili smo izvoditi fragmente FLESHDANCEA, ali samo
u nekim slu¢ajevima, u Splitu i u Rijeci izveli smo cjelo-
kupnu predstavu, ali ne unutar same izlozbe, nego dan
prije otvorenja izlozbe kao zasebni segment. Dakle, mo-
rao si doéi i na predstavu i na izloZzbu ako si htio vidjeti i
jedno i drugo, odnosno izlozbu samu i videofragmente.
Tu je negdje i odgovor na pitanje algoritma, dakle, algori-
tam nam je u tom smislu bio zanimljiv jer ga nismo mo-
gli dovoljno kontrolirati, stvarao se diskontinuitet izme-
du slike plesa i onoga sto je u titlovima. Algoritam sam
bira izmedu fileova koji su bili odredeni vremenski, ali ne
sadrzajno u svakom svom segmentu. On je davao drugu
dinamiku fragmentarnosti pogleda koju bi ¢ovjek morao
imati i na FLESHDANCEU ukoliko sjedi na toj blizini i ne
moze obuhvatiti cjelinu. Pitanje je bilo kako prezentirati
montazni aspekt paznje i rada s koreografijom u izved-
bi, ali po meni je instalacija funkcionirala besprijekorno s
namjerom s kojom je bila pravljena, a to je da funkcionira
i bez same izvedbe. To¢no je da se ples iz FLESHDANCEA
ne da sagledati iz toga, ali nije ni namjera tog rada bila da

prezentira sam ples, nego upravo to da ekstrahira nave-
dene principe konfiguracije izvedbe i ponovi ono sto se
meni ¢ini da je metodoloski bilo kljuéno za FLESHDANCE
i za vecinu nasih drugih predstava. Dakle, nase Citanje
Bacona nije iSlo kroz interpretaciju slika u kojima smo
htjeli inscenirati pape i zivotinjske prizore ili razapetost tih
likova i staviti to u neku slikovnu asocijaciju u samoj pred-
stavi. Toga je mozda i viSe bilo u izlozbi jer smo u jednom
segmentu koristili softver koji je deformirao i usporavao
kretanje zivog izvodaca za vrijeme izvedbe tako da bi na
videu izvodac izgledao vise kao Baconova figurativnost
nego sto izgleda u samoj sceni. Dakle, kretali smo se
unazad prema izvoristu slike i to je za samu instalaciju bilo
kljuéno; da u svakom segmentu kreéemo od finalne slike,
ali da idemo prema uzorcima i uzrocima predstave koji
nisu interpretirali nase tendencije nego manifestacije tih
uzoraka i manifestacije same izvedbe i onda ih supostav-
ljali. | po meni je ono §to smo mi napravili FLESHDANCEU
u STRGANIM [ZVEDBAMA isto Sto smo napravili Baconu u
FLESHDANCEU, ali ne i Baconu u STRGANIM [ZVEDBAMA.
Dakle, to su dva procesa prevodenja jedne armature iz
strukturnih i kompozicijskih aspekata nekog djela u neko
drugo iz koje je nastao FLESHDANCE koiji je nesto bit-

no drugacije nego Bacon, u ples, dakle ne u figure nego
u samu logiku rada izvodaca i pogleda o kojoj smo sad
govorili, a onda smo iz FLESHDANCEA derivirali navede-
ne postupke koji su bili adekvatni za format videa koji se
montirao uzivo i onda je on postao novi rad u videu, ali
ne i u plesu. To je bila, po meni, neka razlika zbog koje

je onda ta instalacija imala drugaciju matricu nego sam
FLESHDANCE. Ona nije imala namjeru dokumentirati tu
predstavu, da joj je to bio cilj, puno bi bolje funkcionirala
snimka cijele predstave. Mi namjerno nismo htjeli stavi-
ti u izlozbu snimku koja bi onda pokazala kako je to sve
izgledalo na predstavi. Imali smo onaj triptih koji je za-
sebno montiran iz nekoliko sekvenci gdje je u montazne
postupke uvezivanja materijala bio prebacen princip gle-
danja u predstavi. Taj materijal ne prikazuje predstavu u
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kontinuitetu, nego jednostavno neke segmente predstave
u montaznim sekvencama prevodi u polje vida.

UNA

Pod principom gledanja u predstavi misli$ to da
je pogled fragmentiran jer ne mozes obuhvatiti pogle-
dom cijelu predstavu? Ali pogled je uvijek fragmenti-
ran, ¢ak i kad vidis$ cijelu scenu. A i kad kamera snima,
isto je uvijek fragmentiran jer bira detalje. Kako je to
specificno za ovu predstavu? Odnosno, kad apstrahi-
ras na taj nacin, postane primjenjivo na sve. Ili misli§
na nesto drugo?

SERGEJ

Pogled je uvijek fragmentiran, ali ovdje govorim
o nacinu gledanja kojeg gledatelj postaje svjestan.

UNA

Kad smo ve¢ kod projekcija, koja je bila uloga
projekcije u samom FLESHDANCEU?

SERGEJ

Kad smo postavljali triptih u prostoru otvorilo
se pitanje na koji na€in mozemo stvoriti marker intenzite-
ta u kontinuitetu izmedu svih tijela, a da ne ostanu samo
rascijepi izmedu tijela. Ono $to se dogada u bijeloj kutiji,
za razliku od crne, jest da ona pojedina¢no vuce van svaki
izlozak, ona razdvaja izloSke u prostoru, za razliku od crne
kutije koja ih obuhvaca i zatvara. Nas je zanimalo moze-
mo li proizvesti jo$ neki element, #rigger za kontinuitet u
tom prostoru, ali koji nece interpretirati ono sto se doga-
da medu tijelima nego ¢e jednostavno na rubu vidljivosti i
razaznatljivosti konfiguracija toga Sto prikazuje drzati jos
neki prostor, popunjavati prostor nekim ritmi¢kim intenzi-
tetom. Ono §to se tamo vidi su slike koje su bliske u inten-
zitetu onome sto se zbiva u prostoru, ali nisu definirane
kao slike. Cak i silueta macke kad se pojavi je zapravo ra-
stavljena jer projekcija ide u razlomljena ogledala, a onda

ta ogledala rascjepljuju u obrnutim pozicijama tu siluetu
tako da se fragmenti zivotinjskog dobivaju samo kao neki
triggeri paznje i nesto sto zapravo daje ritmicki mir u tom
procesu. Ta slika ima ritmicku stabilnost, za razliku od ovo-
ga Sto se dogadalo u triptihu, ona osigurava kontinuitet u
prizoru.

NIKOLINA

Dva smo videa koristili?

SERGEJ

Ne, jedan je video, samo se mijenja u kontinui-
tetu. Bila je macka, ptica, bile su trave... U prvom dijelu je
trava snimana, onda su geometrijski izvadeni fragmenti te
trave i mijenjane su boje, tako da se trava ne razaznaje, ali
ostaje kretanje vlati trave, drugi je macka koja onda daje
taj ritam... U treéem se dijelu pojavljuje ruka, to je mate-
rijal koji sam snimao kad smo bili u Ventas Ragas u sklo-
pu projekta SEAS i onda nas je Gintaras Varnas vodio u
stanicu za prstenovanje ptica. U jednoj krletki je lovio pticu
rukom i nije je mogao nikako uloviti. Taj materijal s rukom
je stavljen u loop i usporen. Nije razaznatljivo Sto je u slici
nego daje jednostavno neki ritam za koji je jasno da ima
izvoriste u prirodnom kretanju, ali je jako tehnizirano, po-
maknuto vise u nesto nefigurativno. Oliver Imfeld je radio
finalnu obradu tih videa za predstavu.

UNA

Vas koreografski princip iscrpljivanja, je li to
doslo u FLESHDANCEU ili se kasnije razvilo?

NIKOLINA Mi smo toga postali svjesni u 7 SIROMASAN
!/ JEDNA 0... Uvijek smo imali tendenciju raditi tako na
koreografskom materijalu, sad se to mijenja, rekla bih, ali
unazad par godina...
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SERGEJ Kao pojam se pojavljuje u 7 SIROMASAN /
JEDNA 0, tad je imenovano. Ali, shvatili smo da ima veze
i s tim kako smo prije radili...

NIKOLINA

Kad smo bili nas troje u dvorani, Ana, Pravdan
i ja, nasli bismo neki zanimljiv problem oko kojeg bismo
gradili koreografske ideje, pokusavali ih prevesti u kretanje
i ples, i onda smo inzistirali na tome dok ne bismo shvati-
li Sto zapravo radimo, kako to mozemo svi dijeliti i $to su
neke razlike. Imas zajedni¢ko pogonsko kretanje i onda
imas razli¢ite konfiguracije tog istog. | taj jezik dolazi u
dodir s drugim elementima inscenacije, s tekstom. Cesto
smo tako radili. Kad smo radili 7 SIROMASAN | JEDNA 0,
Tomislav je dosao s tom idejom iscrpljivanja i umora,
¢ega je rezultat umor i postoji li razlika izmedu umaranja
i iscrpljivanja, i onda smo dosli do Becketta,
Deleuzeova teksta 7he Exhausted ® koji govori
o razlici toga Sto znadi iscrpljivati problem, a
§to znadi biti umoran od problema. Zanima
me princip u kojem idem sve do nekog mo-
menta dok ne shvatim ono $to ja mogu shva-
titi o tome ili dok ne otpleSem ono sto mogu otplesati, i ne
domislim ono §to mogu domisliti o tome.

OPERATIVNA | INSTRUMENTALNA
DRAMATURGIJA

SERGEJ

S tim da se naSa interpretacija tog iscrpljiva-
nja vezala na nesto s ¢im smo se sreli prije nego §to smo
citali 7he Exhausted, kad smo radili radionicu u Grazu,
Nikolina, Bojana Cveji¢, Xavier Le Roy i ja s Brianom
Massumijem i Erin Manning. U jednom se trenutku tamo
¢itao Massumijev tekst o Stelarcu, gdje on uvodi zanimlji-
vu razliku izmedu operativnog i instrumentalnog uma i
govori o Stelarcu kao o nekome tko kroz svoje radove ne

rjeSava probleme nego iscrpljuje probleme’.  7Brian Massumi, Parables
| to pitanje problema nama je bilo zapravo od 77 e lrtuat Movement
samog pocetka pitanje konfiguriranja jasno-  (Durham: Duke University
ée nekog kreativnog ¢ina. Ono §to se nama  Press: 2002), str. 101,
tada €inilo zanimljivim je upravo kako to

misliti... u tom momentu dogodile su se dvije kristalizacije
toga ¢ime smo se bavili i sto smo htjeli. Jedan je interes

za operativno u dramaturgiji i u radu, u izvedbi, dakle, ne
kako napraviti scenu koja bi trebala proizvesti odredeno
znacCenje, nego kako proizvesti situaciju koja se pokuSava
operativno transformirati. Zeljeli smo sagledati kako sve

ta scena moze raditi s razli¢itim mutacijama, zamjenama i
manipulacijama, a ne kako je izvana interpretirati pa onda
mijenjati zna¢enja unosenjem nekih drugih elemenata tek-
sta, glazbe, ovoga i onoga... | tu se zapravo razvio cijeli niz
nasih daljnjih razmatranja i diskusija o tome $to je opera-
tivna dramaturgija naspram instrumentalne dramaturgije.

A drugo bitno mjesto je bilo pitanje pristupa problemu,

ne kroz rjeSavanje problema, ne kroz onu klasi¢nu situa-

ciju kako si “rijeSio” scenu, nego kroz teznju da se svaka
situacija upravo tim operativnim uviSestru¢enjem pokusa
gurati do nekog momenta gdje ona postane stroj koji sam

po sebi radi, a onda razli¢itim konstelacijama i postavom,
razli¢itim suodnosima s drugim elementima predstave
dolazimo do razli¢itih opservacija. | MEMORIES ARE MADE
OF THIS je bila prva predstava koja je to eksplicitno otva-
rala. Prije te radionice, i u nasem kasnijem sagledavanju
forme biljeski bilo je jasno da zelimo odlagati rad na rje-
Senju scene... svaki put kada bismo rekli, da, ovo nam je
neka scena, odmah smo dodali, zaboravimo to, idemo

dalje, Sto mozemo dalje, Sto mozemo promijeniti, sto mo-
Zzemo transformirati itd. To se iscrpljivanje ve¢ tad pojavilo,

a u logici rada na umoru i 7 SIROMASAN | JEDNA 0 pojavi-

lo nam se kao i pitanje iscrpljivanja jednog prostora. Vise
smo se tada bavili pitanjem iscrpljivanja prostora, nego
koreografskim iscrpljivanjem. Koreografsko iscrpljivanje je
zapravo mozda ¢ak i najvise bilo vezano za MELODRAMU,
viSe nego za ranije predstave.
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NIKOLINA

Ne koreografiramo tako da proizvodimo pri-
zore — da sad ide jedan prizor, pa drugi, pa treba izgraditi
most izmedu ta dva... Krenemo od problema, tragamo
za mogucim izvedbenim rjeSenjima, ljudi imaju razliCite
prijedloge, pokusavamo im dati proteznost u izvedbenim
materijalima, dolaze ideje iz drugih umjetnickih radova,
iz teorije, i njih nastojimo misliti kroz izvedbu i tako se to
plete medu nama mjesecima. Proces je nelinearan, iscrp-
ljujué, s puno slijepih ulica, i puno truda ulozenog u to da
shvatimo gdje smo u odnosu na prvotne probleme s koji-
ma smo krenuli u proces. S vremenom se nase razumije-
vanje izbistri, a puno toga i otpadne.

SERGEJ

| pitanje algoritma je bilo pitanje toga kako po-
staviti odredeni sustav koji unutar sebe sam operativno
odlucuje, a ne instrumentalno. Dakle, da taj sustav ne kaze
—izvla¢im one kadrove koji ée najbolje tumaciti ono sto
piSe u titlu - titl je stati¢an, a u svakom novom /oopu dobi-
vamo drugu sliku onoga $to sugerira. | ¢ini mi se da je sam
algoritam tu spojio pitanje razbijanja kontinuiteta i fowa u
elaboraciji na sli¢an nacin na koji se to dogada u koreogra-
fiji gdje imamo stalne prekide i glitcheve. Taman kad krene
slika on ga kod¢i, tu logiku udaha i izdaha, i zapravo kroz
to se stalno otvara Zelja za tim da se nastavi, a ne da se
dovrsi.

NIKOLINA Mislim da COVJEK.STOLAC ~ 3" %2 jo§ uvijek
ima taj kontinuitet paznje.

SERGEJ

On je graden, on je konstruiran. On raste.

NIKOLINA DIDEROTOV NECAK = %740 yeé implementi-
ra neki drugi moment, ali mozda je DELETED MESSAGES
prva takva predstava. Od tada pa nadalje uvijek se provladi

trenutak viSestrukosti izvodacCke paznje, a onda i gleda-
teljske, i neka situacija “nastavljanja kroz prekid”. Kad smo
radili ANT/TIJELA plesacica/istrazivaCica Bertha Bermudez
je nakon tjedan dana rada na FLESHDANCE materijalima
rekla da misli da se moram vratiti na WHATEVER DANCE
TOOLBOX da bih objasnila logiku montaznog misljenja
FLESHDANCEA, algoritamski na¢in montiranja paznje, i
komponiranja samog sebe s ne€im sto je strana logika,
algoritamska logika, egzaktna matematicka logika koja reze
tamo gdje um ne bi prerezao... | zapravo se komponiras,
ne u smislu da # pokusavas funkcionirati po algoritamskoj
logici nego se komponiras s time. Svjesno radim s time i
gledam Sto mi zapravo nosi kreativan susret s takvom izre-
zuckanom slikom vlastitog plesa. | to je nesto s ¢im smo
krenuli u DELETED MESSAGES, s tom viSestruko$éu paznje,
tada joS nismo imali iskustvo algoritma, pa smo brojali se-
kunde u minutama tijekom cijele predstave... Brojanje se
zapravo nije prekidalo ni dok su se tekstovi govorili, nego
kad hvatas zrak za tekst onda je “2,3,4” pa onda izgovaras
tekst, pa nastavljas... Mozda je ta operativna logika bas
kroz te rezove izlazila na vidjelo. Cini mi se da pitanje reza,
integracije pogleda kamere, logike montaze, filmske ekspo-
zicije... dosta se toga integriralo u kompoziciju tijela.

SERGEJ

Nikad prije nisam o tome razmisljao, ali sad kad
gledam unazad, €ini mi se da zakljuéno s REBROM KAO
ZELENI ZIDOVI, ne raCunam tu 2, PERSEN, pa ¢ak ni SOLO
ME... kad razmisljam o ovim predstavama gdje sam no-
minalno bio redatelj i nositelj predstava, dakle, COVJEK.
STOLAC, DIDEROT, i REBRO su, po meni, bili vra¢anje duga
utjecajima. Ako je COVJEK. STOLAC bio pitanje interesa
za neku drugacijost u Hrvatskoj, ako je D/DEROT bio neka
vrsta promisljanja toga Sto se moze nauciti i kako radika-
lizirati Forced Entertainment (iako je zapravo puno sli¢niji
Forced Entertainment drugi dio predstave /SPOVIJEDI,
onaj cijeli dio s petardama i mikrofonom, ali tad ja nisam
puno znao o Forced Entertainmentu, jedino sto sam tada
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PROMJENE. Nikolina Pristas. ZKM. Zagreb. 2007. Fotografija: BoZo Raos.
— 36, 70, 159, 227, 232, 262, 380

bio gledao je bila Speak bitterness - to je vise bilo intui-
tivno radeno nego $to je bilo s nekom namjerom), i ako

je REBRO neka otplata duga Goat /s/andu, mislim da je
FLESHDANCE prva predstava u kojoj smo mi iz nule konfi-
gurirali jednu veliku cjelinu. Dakle, mislim da sui2i SOLO
ME predstave koje smo radili na nekim zalihama dramatur-
Skih znanja, mislim da su Nikolina i Pravdan tu vise istrazi-
vali nego ja.

NIKOLINA S

tako daleko...

tim da kad kazes 2, pa FLESHDANCE, nije to

SERGE.): Da, 2 je bliza FLESHDANCEU nego §to je, reci-
mo, REBRO... Ali Cini mi se da je FLESHDANCE predstava
na kojoj smo puno vise naucili nego na bilo kojoj predstavi
do tad, i tu se puno otvorilo onoga ¢im smo se dalje bavili,
puno viSe nego S§to je to bio slu¢aj s REBROM ili DELETED
MESSAGES... Nakon toga DELETED nosi neke nove spo-
znaje i tu se pocinju graditi specificnosti poetike koja se
transformira s obzirom na razli¢itost projekata, ali se bitho
razlikuje od toga Sto se dogadalo prije jer su ove predstave
prije bile jo$ uvijek neko namjestanje u prostoru...

UNA

Neko pozicioniranje u odnosu na hrvatsko
glumiste...

SERGEJ

Pa da, i na kontekst... u odnosu na ono $to smo
znali, sto smo vidjeli i $to smo voljeli...

UNA

Postoje li neke stvari, ideje, koncepti koje si
radila u FLESHDANCEU koje si u potpunosti napustila
danas odnosno prema kojima osjeé¢as snazan moment
odmaka?
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NIKOLINA .. S .

Ima materijala za koje mislim da sam ih mogla
bolje rijesiti. FLESHDANCE sam doradivala, naprosto nisam
tada imala dovoljno koreografske zrelosti da neke odluke...
A Sergej nema potrebe korigirati postojece predstave, nje-
mu je naprosto ovo gotovo, on ide dalje, a ja se volim vra-
¢ati na stvari, razumjeti ih, probati ih drugacije... Naprosto
imamo drugacije brzine razumijevanja.

SERGEJ

Volim se vratiti, ali ne korekcijski.

NIKOLINA Ali recimo, pitanje ritma u FLESHDANCEU...

Nas troje nismo dovoljno radili na tome da ritam gledanja
izade kao jedan od bitnih kompozicijskih momenata sa-
mog izvedbenog materijala. S obzirom da se kroz predsta-
vu zapravo ne vidimo, samo se ¢ujemo, tu je bilo mjesta
za bolje domisliti razinu stvaranja zajednickog ritma. Kad
smo obnavljali FLESHDANCE prije pet, Sest godina odradila
sam jos jedan dio da se to da osjetiti, da svjesno radimo s
ritmom cijele kompozicije.

SERGEJ

Mislim da ima nekih predstava koje nismo zavrsili,
a nismo se imali priliku vratiti tom radu. Ako sam bio ne¢im
nezadovoljan to je bilo zbog toga §to nismo otisli do kraja u
ne¢emu, jer sam mislio da se moglo tu jo$ nesto napraviti.

NIKOLINA POLUINTERPRETACIJE recimo. Bila sam jako

sretna kad je premijera iza$la, ali kad sam vidjela video po-
ludjela sam. Ta je predstava sre¢om isto imala dugi Zivot...
pa sam imala prilike raditi na njoj i zavrsiti je. To je predsta-
va koju bih rado i dan danas ponovo otplesala.

SERGEJ

To je jedna od predstava s kojom sam ja bio naj-
zadovoljniji, a ti si bila izvedbeno najmanje zadovoljna.

NIKOLINA Nije da sam bila konceptualno nezadovoljna,
sa svakom novom izvedbom postala mi je bolja... napro-
sto mi je nedostajalo koncentracije i plesacke discipline

u procesu da je zavrSim na vrijeme do premijere... takva
dinamika rada, dijete... imas ideje, ali one jo$ nisu dosle u
ples nego su samo u tvojoj glavi, ti si misli§ da su u plesu,
ali nema ih, jo$ se ne vide...

SERGEJ

Jako volim nase bijele predstave i crne predsta-
ve. A ove izmedu, ove u bojama, i sive, s njima sam uvijek
manje zadovoljan (smijeh).

NIKOLINA IMA LI ZIVOTA NA SCENI? je dobra predstava,
a u bojama je.

SERGEJ

Ali nismo s njom dosegli sve sto smo mogli.

NIKOLINA IMA LI ZIVOTA NA SCENI? je bila predstava
koja je igrala desetak puta, a prilikom svakog igranja je
imala drugaciju dramaturgiju. Bila je modularna i sastojala
se od 18, 19 razli¢itih scena. U svakoj izvedbi Sergej je po-
slagao scene na drugaciji nacin. Za izvodaca je to strasno
zahtjevno, ubitacno. Ne znas gdje si, ne mozes se tijekom
izvedbe sjetiti $to je slijedeca scena jer ti se mijeSaju sjeca-
nja na prethodne izvedbe.

SERGEJ

Ali vi ste istrazivaci... (smijeh)

NIKOLINA -

Cetiri ili pet razli¢itih varijanti te predstave,
medu ostalim priprema predstave i na engleskom. Cijela
ekstenzija tog projekta u PRIRODU TREBA GRADITI, tri-
Cetiri mjeseca rada i pripreme da se to uopce prebaci u
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neki jakusevecki milje. Onda godinu i pol dana INSTITUCIJE
TREBA GRADITI, testiramo te sve stvari, principe koje smo
naucili, testiramo to u tvornicama i on kaze: “Nismo
dovoljno iscrpili materijal”. Pa stvarno?!

SERGEJ Sad kad smo snimili TV-film /MA LI ZIVOTA U TV
STUDIJU?, mozda smo se pribliZili tom iscrpljivanju. Ne
radi se o0 tome da sam ja nezadovoljan, mislim da smo
imali dvije sjajne izvedbe, u muzej bi ih stavio, jedna u
Pogonu, druga u ZPC-u. Ali problem s tom predstavom

je §to mi za nju nismo imali uvjete. Ona je trazila da ima-
mo mogucnost raditi u prostoru Cetiri pet dana unaprijed,
da mozemo poslozZiti sve te scene. S financijskim uvjeti-
ma koje smo mi imali, taj tip izvedbe se ne da raditi. To je
opcenito, ista stvar je bila i za TAMNO / NATRAG, iako je
TAMNO | NATRAG dosla do nekog momenta kad nije mo-
gla vise varirati. Ali za /MA LI ZIVOTA NA SCEN! je trebalo
imati ljude koji su dobro plaéeni, imati prostor na raspo-
laganju. Ta predstava je po meni iznimno zanimljivo po-
stavljena jer je ona neki mjerni instrument za prostor. Ona
je nesto Sto stavis u prostor i onda dobijes prostor. Nije
nesto Sto ti mora$ adaptirati u neki drugi prostor. | ona se
jako mijenjala od premijere u Rijeci, preko dvije razliCite
konfiguracije u Pogonu, pa s balkonom u ZPC-u.
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DIJELJENJE RADOSTI
PRAVDAN DEVLAHOVIC

UNA Opisi mi L/IGU VREMENA onako kako je ti vidis,

kakva je to predstava po tebi, Cime se ona baviiu
kakvom je odnosu s drugim vaznim BADco. predsta-
vama? Kako ste je radili?

PRAVDAN 164 vREMENA se bavi utopiiskim idejama bu-

duénosti iz 60-ih i 70-h. Obozavao sam stvarati i izvoditi tu
predstavu, bila mi je posebno draga. Mozda zbog toga Sto
smo u toj predstauvi bili lica.

UNA

U smislu dramskih likova?

PRAVDAN

Da, to je bilo pretpostavljeno. Ja sam bio
Ufonaut. Ana je bila King Kong i Pilot. Zrinka je bila Charlie
Chaplin i Zena Stroj. To mi je odgovaralo jer mi je bilo
jasnije tko si i Sto radis, imao si okvir. Niti u jednoj drugoj
BADco. predstavi nismo bili likovi na taj nacin.

UNA

Kako ste uopce dosli do tih likova, kako su se
oni kristalizirali? Je li to krenulo iz plesnih gesti?

PRAVDAN -

Cini mi se da je Sergej predlozZio bas te likove
kao reference na samom pocetku procesa, a razvijali smo
ih kroz daljnji rad. Puno smo proucavali s/apstick komedi-
je Charlieja Chaplina i Bustera Keatona, to je bila jedna od
klju€nih referenci, a izvodacki meni svakako najznacajnija.

Ona je dosta odredila nacin na koji se kreéemo u toj
predstavi.

UNA

Bavite se utopijskim vremenom, buduénoséu
u proslosti, scena vam izgleda kao retro projekcije
buducénosti, ali ti vasi pokreti iz Chaplinovih filmova
na prvi pogled nemaju veze s utopijom boljeg zivota.
Kako ste to povezali?

PRAVDAN Skupina umijetnika iz Sovjetskog Saveza udru-
Zila se u kolektiv koji se nazivao L/GA VREMENA. Radilo

se 0 organizaciji koja je imala utopijski cilj da konstrui-

ra “novog” ¢ovjeka, ¢ovjeka buduénosti. Oni su se divili
Chaplinovoj vjestini kretanja i povezivali ga s idejom novog
Covjeka. Meni je to bilo dovoljno inspirativno da krenem
raditi bez da se dodatno zamaram povezivanjem tih refe-
renci. Smatram se primarno izvodacem i kao takav otvo-
ren sam za razne upute. Intrigira me ono sto se ne moze
na prvu povezati. Pobuduje mi mastu. Ovim se ostalim
nisam toliko zamarao.

UNA

Pri¢aj mi onda o momentu izvodenja: kako si
usao u taj lik, tko je bio taj lik, kako si se spremao za
izvodenje?

PRAVDAN . :

Ja sam bio Ufonaut, a to je referenca na
Juliusa Kollera, konceptualnog slovackog umjetnika ak-
tivhog od 60-ih. Dio njegova opusa bavi se U.F.O.-ima
(Unidentified Flying Object). Performansi Juliusa Kollera
nazalost nisu snimljeni, ali postoje fotografije i tekstualni
zapisi. Radio sam s gestama pokazivanja gdje bi mogao
nalaziti U.F.O. na nebu, prekrivao dijelove tijela s maketama
letecih objekata, pretvarao se u neku ¢udnu antenu kojom
se moze komunicirati s izvanzemaljskim. Sjeéam se ¢ak da
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LIGA VREMENA. Preview. Zrinka UZbinec, Pravdan Devlahovié, Tomislav Medak. 2009.
Fotografija: Ranka Latinovié. — 10, 33, 36, 70, 88, 98, 181, 224, 225, 226, 227, 230, 288, 289, 384
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sam razmisljao kako bih i svoje tijelo mogao shvacati kao
U.F.O., ali u ovom slu¢aju, buduéi da ne letim nego hodam
- U.W.O. (Unidentified Walking Object), analiza i odredi-
vanje logike ili pravila Chaplinova nac¢ina kretanja bili su mi
jako korisni. Pored standardnog zagrijavanja za predstavu,
morali smo pripremiti scenografiju i rekvizite kojih je bilo
stvarno puno u toj predstavi. Taj zajednicki ¢in namjestanja,
sada kada promatram stvari unatrag, nisam nikada na neki
nacin odvajao od cina izvedbe. Ne pitaj me sto mi to znaci.

UNA Charlie Chaplin, u skladu s BADco. koreo-

grafskom estetikom, plese “montirano”, s rezovima,
njegov pokret nije fluidan. Za razliku od vecine vasih
predstava, u L/G/ VREMENA gestualni humor zauzima
bitno mjesto. Otkud taj tjelesni humor, kakve veze
ima s cijelom predstavom, kako je doslo do njegova
uvodenja? | kako bi ti opisao, na vlastitom primjeru,
Sto je smijesno u tijelu, kako nastaje tjelesna komika,
u odnosu na sto?

PRAVDAN

Jednom je Natasa Govedi¢ napisala kako sam
ja nas najbolji plesni komicar, tako nekako. Mislim da je
to rekla za WALK THIS WAY kad sam ga prvi put izvodio u
krac¢oj formi kao rad u nastajanju za Tjedan suvremenog
plesa. Puno prije L/IGE VREMENA bavio sam se komi¢nim,
a oCito je ta moja sklonost humoru bila i prepoznata. Takvo
kretanje u L/G/ VREMENA vidim onda kao logi¢an slijed.
Analizom kretanja u s/apsticku definirali smo neka pravila.
Chaplin ili Buster Keaton nisu ih artikulirali u jeziku, ali kad
gledas njihove filmove, lako je doéi do logike organizacije
pokreta. Na primjer: prevelik utroSak energije za ucinak. U
uobicajenoj situaciji kad hodas potrosis sto je manje mo-
guce energije kako bi sto dalje dospio, tezi§ optimalnom.
Chaplin nasuprot tome ulaze ogromnu koli¢inu energije,
a ucinak mu je slab. Zbog toga i djeluje nespretno, smi-
jeSno. A zapravo je virtuoz. Zatim, ponavljanje posljedice.

Popiknes se i padnes, ali ne padnes jednom nego nastavis
padati i odbijati se i ponovo padati. lli te netko oSamari, a
ti se vrtis i vrtis§ i vrtis i joS malo vrtis. Pa onda te naglase-
ne facijalne ekspresije... Sjeéam se da je u L/G/ VREMENA
Sergej volio kod mene jedan specifi¢an i vrlo kompliciran
hod u smislu pretjeranog troSenja energije za ucinak. Ili,
recimo, nagla promjena smjera, kako kretanja tako i smisla
ili namjere.

UNA

Probaj mi iz tvoje perspektive rekonstruirati tijek
predstave, sto ti prolazi kroz glavu tijekom izvedbe
LIGE VREMENA?

PRAVDAN

Sjec¢am se da je to bila jedna velika, zajednicka
igra u kojoj smo Ana, Zrinka, Tomi i ja zaista uzivali. U prvoj
sceni gradim neku ¢udnu atmosferu grlenim zvukovima.
Pokusavam komunicirati s izvanzemaljcima. Negdje sam
na nekim planinama, penjem se po ljestvama i pokazu-
jem uvijek nesto Sto je gore, nedostizno ili ¢e doéi, nesto
odakle ¢e se pojaviti neki U.F.O. ili se veé pojavio u mojoj
masti. Tako sam imaginirao. Kad se popnem po ljestvama
priblizavam se nebu, svemiru. Pritom uz pomo¢ grlenog
mikrofona proizvodim ¢udne zvukove tih letecih objekata,
svemirskih brodova, uspostavljam komunikaciju.

Tomi i Zrinka zatim izvode scenu intervjua, mali per-
formans u sklopu predstave gdje ona spava a on
govori o Sonati snova. To je pak imaginarna grade-
vina u kojoj ljudi buduénosti organizirano spavaju u
predodredenim ciklusima koji podrzavaiju ili definiraju
novog ¢ovjeka, ¢ovjeka buduénosti. To je jos jedna od
referenci predstave. Nakon toga se u prostor unose
papirnate makete, slazu se po podu, vjeSaju po Striku
razapetom izmedu ljestava koje su meni predstavljale
i rakete. Izgovaramo poeziju Majakovskog, koja zvu-
¢i kao neke upute za ponasanje novog Covjeka, ne
sje¢am se vise... Uglavhom, u nekom trenutku odemo
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spavati, organizirano i uredno, a ja sam to spavanje
dozivljavao kao da idemo leéi u raketu, zna$ ono kao
kad moras i¢i na Mars i nemas §to raditi dok ne stig-
nes tamo pa odes spavati, hiberniras. Tako smo i mi
spavali neko vrijeme.
Zatim se budimo u nekom novom svijetu kojeg smo mi
dio, koji pomaZemo izgraditi. Stavljao sam led lampe po
podu, slagao sazvijezda od njih po sceni. A vidi§, oduvijek
sam promatrao zvijezde i relativno dobro poznajem sazvi-
jezda. Pa ja se zapravo pretvaram u novog ¢ovjeka! Tako
sam imaginirao i tako sam osjecao svoj unutarniji svijet u
toj predstavi. Na kraju predstave joS i veliki baloni noSeni
toplim zrakom polete u atmosferu. Spektakl! Novi Covjek
je izgradio i novi svijet.

UNA

Gdje ste radili to? U Remetincu?

PRAVDAN

U Remetincu smo poceli, ali dvorana u ko-
joj smo radili u nekom je trenutku bila iznajmljena nekom
drugom pa smo se preselili u dvoranu KUD Zeljezni¢ar
tamo kod Dvorane Lisinski, kod Glavnog kolodvora. Taj mi
je prostor izgledao kao da nisi u Zagrebu, kao da si u nekoj
provinciji, morao si proéi pored trac¢nica vlaka da bi doSao
do tamo. Neceg retro mi je bilo u svemu tome, a to mi je
bilo bas fora jer smo se bavili utopijama iz proslosti. Probe
su bile u proljeée, a u Hrvatskoj smo prvo igrali predstavu
u Rijeci, na jesen. Sjeéam se da je Nikolinina mama dosla
Cuvati Prisku koja je imala svega par mjeseci. Radili smo
progon prije predstave, a to malo dijete se smijalo cijelo
vrijeme, kad god bih ja proSao pored nje u spomenutom
slapstick stilu ili napravio neki chaplinovski izraz lica... njoj
je sve to bilo strasno smijesno i onda sam si mislio kako li
sam samo uspio nasmijati tako malo dijete i da je to sigur-
no dobar znak, dijete ne mozes prevariti u tom smislu. Ono
ne moze shvatiti reference, ali sigurno moze osjetiti nesto.
Nakon tih prvih izvedbi sve mi je iSlo dosta glatko. Malo

sam se jedino mucio s onim hodom s prevelikim utroskom
energije, Cak i tada su mi neke stvari bile fizicki zahtjevne
za izvesti. To je kvaliteta koju je bilo potrebno dosegnuti.

UNA

Kako vi fiksirate to sto ¢ete raditi, kako se
odlucujete za to Sto Cete fiksirati?

11SOAvY IrN3ar1arid

PRAVDAN

Zajednicki radimo i istrazujemo, ali se final-
na rije¢ prepustala Sergeju i Nikolini jer su oni za L/GU
VREMENA stvar gledali izvana pa su bili objektivniji.
FLESHDANCE je npr. predstava kojoj je koreografkinja
Nikolina, ona je u suradniji sa Sergejem odlucila $to ¢e na
kraju uéi u predstavu od materijala koje smo radili. Ja sam
po tom pitanju uvijek bio dosta subjektivan, tesSko mi je
bilo sagledati stvari izvana, §to bi bilo bolje za scenu, za
predstavu. Taj dio mi je uvijek bio najtezi.

UNA

Je li ti nedostajalo komike i u drugim
predstavama?

PRAVDAN

Da i ne. Dijeljenje radosti - to je dio moje pri-
rode. Zelim da ljudi nesto osjete, da se u trenutku izvedbe
povezem s njima. A kad te osjete, budu radosni i nasmijani
pa se to interpretira kao komika. Nisam formalno obra-
zovan kao plesac, iSao sam prvo u kemijsku skolu, nakon
toga sam studirao kemiju neko vrijeme. A onda sam poceo
gledati predstave na Eurokazu i Tjednu suvremenog plesa i
dozivio sam dotad nedozivljen ushit, osjetio sam veliku ra-
dost i dozivio katarzu kad sam gledao neke od njih pa sam
poceo i sam razmisljati da to isto radim. Zapravo, osjetio
sam poziv da to radim. Taj neki unutarnji poriv da duboko
dotaknes ljude. Zelim da ljudi u publici osjete ushit, sre-
¢u, da zaborave na sebe u tih sat ili koliko veé¢ vremena.
Sje¢am se jo$ uvijek tog ushita i nekih predstava koje su
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mi puno znadile, poput Lateral Pass (1985) i Opal Loop
(1980) Trishe Brown, 7he Man kissing the bottom of the boat
(1991) i The Rider (1992) Derevo kazalista, Dead Dreams of
Monochrome Men (1989), Strange Fish (1992), Enter Achilles
(1995) od DV8, Lettre au porteur (1990) od Théatre du
Mouvement, pa onda jedna predstava od Sase Pepeljajeva,
imena koje se zaista ne sjeCam... Tih 1990-ih cijeli mi se
Zivot promijenio. Sest godina sam radio Cunningham teh-
niku kod Kiline Cremone, francuske pedagoginje i koreo-
grafkinje koja je radila u Zagrebu tih godina. Po¢eo sam
plesati u ZPA, tamo sam upoznao Nikolinu, ona je upozna-
la Sergeja, a Sergej i lvana Sajko su se znali s ADU. Nas
¢etvero smo osnovali BADco. Meni je to bila platforma da
ostvarim onaj dio sebe o kojem sam upravo govorio.

UNA

Od kemije si odustao?

PRAVDAN Da, uzelo me. Ali sam u predstavi SOLO ME

iskoristio nesto od znanja iz kemije, nisam potpuno zabo-
ravio taj dio svog zZivota. Mailom si mi postavila pitanje:
“Prvi pokret u SOLO ME, ili jedan od prvih je spustanje po
zraku kaziprsta i srednjaka, dok je ostatak prstiju stisnut.
Taj isti pokret kaziprsta i srednjaka javlja se u WALK THIS
WAY kao jedan od glavnih. Sto ti je toliko zanimljivo u tim
prstima?” U koreografiji prstima u SOLO ME iskoristio sam
sistem punjenja elektrona u elektronskoj ovojnici. Ovojnica
se sastoji od ljuski koje se oznacavaju velikim slovima K, L,
M, N, O, Pi Q. U svakoj od njih postoje jos i podljuske, ta-
kozvane orbitale, koje se ozna¢avaju malim slovima s, p, d
i f. Elektroni u tim ljuskama uvijek dolaze u paru, tih parova
moze biti 2 u s orbitali, 6 u p orbitali, 10 u d orbitali i 14 u

f orbitali. Sistem kako elektroni popunjavaju ovojnicu nije
linearan, odnosno ne funkcionira na nacin da se sljedec¢a
ljuska puni onda kada je prethodna do kraja popunjena,
ve¢ postoji specificno pravilo da prije negoli se prethodna
ljuska popuni krene se popunjavati ona sljedeca.

WALK THIS WAY. Pravdan Devlahovié¢. Kvaternikov trg. Zagreb. Fotografija: Jasenko
Rasol - 292, 296, 306
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Pravilo ide ovako: 1s2 — 2s2 — 2p6 — 3s2 — 3p6 — 4s2 — 3d10
— 4p6 - 5s2 — 5p6 — 6s2... Ja sam tim slovima i brojkama
dodijelio pokrete, recimo da sam ih preveo na neverbalni
jezik ili jezik gesti i onda sam izvodio te pokrete. Spustanje
prstiju po zraku koje spominjes predstavljanje je tih pokre-
ta koji se javljaju i kasnije u koreografiji. A ruke, odnosno
Sake, volim koristiti jer su ekspresivne i delikatne u moguc-
nostima izricaja.

UNA FLESHDANCE se kod plesaca i koreografa u

BADco.-u spominje najc¢esce, vidim da vam je u koreo-
grafskom i plesackom smislu ta predstava bila osobito
bitna. Zasto?

PRAVDAN

Meni je bitna jer postoji neka posebna Cisto-
¢a i jednostavnost u tim plesnim materijalima, a s druge
strane predstava je izrazito kompleksna. Uobi¢ajeno je da
je ples ili tijelo koje pleSe uvijek u odnosu spram gravitacije
dakle plohe poda. Suvremeni ples je tijelo jos viSe priblizio
toj plohi. A u predstavi FLESHDANCE radili smo s dvije plo-
he — podom i zidom —i to je nesto sto je jedinstveno za tu
predstavu, bas velika specifiCnost te predstave. Volio sam
i kompleksnost kretanja izmedu apstraktnog i mimetickog.
Jesam li napravio pokret koji bi napravila odredena Zivo-
tinja svojim udom ili nekim drugim dijelom tijela ili uopée
nije rijeC o tome, ili sam protezao vlastitu kozu? Bilo mi je
zanimljivo da krenem pokretati ruku kao da je ona krilo
koje ¢e zalepetati, ali istovremeno je ta ruka i medvjeda
Sapa pa Cak i jelenji rog i kravlji rep, dakle i jedno i drugo
i trece i Cetvrto. Troje nas je u predstavi i imali smo dosta
sliéne materijale, a nekako nije ta istovjetnost funkcioni-
rala do kraja pa sam onda ja dobio uputu da pokusam biti
nesto jako mrac¢no, sje¢am se te rije¢i “mra¢no”, to mije
puno toga otvorilo, dogodio mi se neki proboj u novo polje
interpretacije. Imaginirao sam da sam neko bice koje nikad
nije do kraja definirano, koje stalno plovi u polju svih tih

mogucénosti i kad god bi se htjelo definirati kao jedno, ova
ostala mu to ne bi dopustila. Tu nemogucnost kona¢nog
odredenja dozivljavao sam kao taj mrak.

UNA

Zanimaju me tvoji asocijativni nizovi za vrijeme
predstave, sto ti radi§ tamo odnosno $to misli$ da
radis$ iz svoje perspektive?

PRAVDAN

Neko sam nedefinirano biée, rodio sam se i
uopce ne znam jesam li Covjek, riba, tigar, medvjed, sto
li veé, otkrivam $to sam. | tako stalno plovim kroz sve te
Zivotinje i njihove specificne kvalitete kretanja. Plohe ko-
jima sam omeden, podom i zidom s jedne strane i pogle-
dom gledatelja s druge omogucuju mi da stalno osje¢am
kontakt povrsine svog tijela koja postaje sve veca i veca.
A onda se to ogromno bic¢e naglo povlaci u kut izmedu
poda i zida, postane toliko sitno da potpuno nestane u
kutu poda. Volio sam raditi i s fokusom. Koristiti ga na
nacin kako sam zamisljao da ga koriste zZivotinje — da mi
pogled pada na povrsinu stvari i reagira samo na nesto sto
se pokrece, dakle da napravim neku reakciju kada neko iz
publike prekrizi nogu, pomakne ruku ili okrene glavu.

UNA

A ima mozda i neCeg izvanzemaljskog, kao da si
se utjelovio, a da ne znas bas sto bi s tijelom?

PRAVDAN

Ima, ima, malo sam bio ¢ovjek-muha, znas
onaj film? Pokusavao sam drzati Sto viSe toga istovremeno
u izvedbi. Ta kompleksnost mi je, kazem, bila izazovna.

UNA

Pitas li se nekad jesi li iskljucio Stednjak dok
izvodis?
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PRAVDAN

Nikad u plesnim predstavama, u
FLESHDANCEU smo nas troje, publika je zaista blizu, ne
mozes se sakriti ili si dopustiti tako nesto. Znalo mi se to
dogoditi u nekim dramskim predstavama, u kojima sam
igrao, kada si u treéem planu i tamo iza nesto statiras... ali
u plesu mi se to nikad nije dogodilo. Nekad posebno pri-
mjecujem publiku, recimo, zadam si zadatak da pokusam
izvesti cijelu predstavu tako da se jako priblizim nekom iz
publike. Imas nekad tu priliku kad si odigrao dvadeset, tri-
deset predstava, kad ve¢ dobro zna$s sto radis, ispitao si si-
tuaciju, znas sve sto radis, poznas ritam predstave, nemas
tremu. U FLESHDANCEU u jednom trenutku lezim na podu
s obrnutom glavom na podu i znam da gledatelj ne moze
nikad znati gdje ja to¢no gledam, ¢ak i stignem pogledati
nekog u publici tko nije svjestan da ga gledam, niti kako i
koliko ga gledam. Zanimljivo je, vezano uz FLESHDANCE,
najbolju sam izvedbu imao kada sam bio povrijeden.
Uganuo sam glezanj tri dana prije dogovorene izvedbe
i bilo je pitanje ho¢emo li ju otkazati. A znas kako je na
plesnoj sceni, imas dvije-tri predstave u dva mjeseca i zao
ti je to otkazati. Imas i odgovornost spram drugih izvoda-
¢a kojima je to izvor prihoda, a i zamjena ne stigne nauciti
za par dana. A kako u FLESHDANCEU imam podrsku dvije
plohe, procijenio sam da to mogu napraviti a da budem
siguran. U predstavi se ne skace i Cesto si, gotovo uvijek,
u niskoj zoni pa mozes rasteretiti pritisak na nogu. Zbog
te sam povrede posebno morao paziti na svaki, i najmaniji
pomak u tijelu pa je onda slijedom toga sve bilo joS$ preciz-
nije i nijansiranije izradeno. Sama povreda me natjerala da
s posebnom paznjom izvodim prijenose tezine s jednog
dijela tijela na drugi, a da se dodatno ne ozlijedim ili da ne
opterec¢ujem veé povrijedenu nogu. U situacijama kada mi
je opterecenije i bilo na toj nozi bio sam primoran izmjesti-
ti teziste s toCke koja bi mogla biti bolna na neku drugu.
Radi se zaista o0 malim pomacima s, recimo, vanjskog brida
prednjeg dijela stopala na unutarniji ili na sredinu stopala.
Takoder, vise sam se brinuo i o kontaktu povrsine tijela
s podlogom te morao zaista oprezno modulirati obrazac

kretanja kako bi povreda ostala sto netaknutija. Zbog tak-
ve delikatne izrade forme tijela i sadrzaj je ispod toga bio
delikatniji u tkanju.

Cini se da BADco. nikad ne odustaje, izvedba
Rada panike na Grobniku odvila se u ekstremnim uvje-
tima jakog vjetra.

PRAVDAN

Bas sam se vratio iz Groznjana gdje sam vodio
glumacku radionicu za studente glume, a u Groznjanu
smo prvi put izveli COVJEK.STOLAC. Na kamenom podu.
Kad se samo sjetim kako smo se hrabro bacali po njemu.
Danas bih rekao da nema Sanse da to napravim. Tijelo je
ipak istroSenije. Ali tada smo bili u nekom zanosu i zaista
nam to nije predstavljalo neki problem. Danas bih upozo-
rio svoje studente da to nije dobro za njihovo zdravlje. Ali
mene tada nikakvo upozorenje ne bi sprijecilo da to na-
pravim. Bilo je jos sli¢nih situacija, ¢ak i s posljedicama. U
Pogonu Jedinstvo na premijeri predstave ITLOS, u prosin-
cu 2012., pukla mi je Ahilova tetiva. Dakle BADco. oc€ito
nikad ne odustaje.

Bilo je prehladno?

PRAVDAN

Da, tamo nema grijanja, a mi se pak nismo
stigli dobro zagrijati, barem ja nisam. Bavili smo se tehni-
¢kim postavom i eto, dogodilo se. Uvjeti u kojima radimo
odreduju puno toga.

UNA

Postoji neki paradoks u tome da ste umjetnicki
najrelevantniji plesno-kazalisni kolektiv u Hrvatskoj
na pocetku stolje¢a, a uvjeti rada su vam bili i ostali
amaterski (uz rijetke iznimke): hladni prostori u kojima
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Cesto pod nije adekvatan za ples, sami postavljate
scenu, sami Cistite nakon izvedbe.

PRAVDAN

Kad si mladi, lakse je, ali sad kako sam stariji i
valjda mudriji, bitno mi je u kakvim uvjetima radim. Mislim
da nema razvoja ako ne ulaze$ u infrastrukturu u tom
smislu. Mozes$ neko vrijeme funkcionirati na entuzijazmu i
dobroj volji ili na mladenackom zanosu, ali ne vje¢no. Kako
god bilo,, nikada nam to nije predstavljalo problem.

UNA

Kako ste ucili druge da umjesto vas izvode vase
sekvence? Jeste li imali stalno iste uloge?

PRAVDAN

U predstavama to¢no znas $to radi$ u svakom
trenutku. U FLESHDANCEU npr. znas kada i kako se skri-
va$ od oka gledatelja, kada plazi$ sa zida, kada radi$ neki
amalgam kretanja pet zivotinja, kada ubrzavas, kada uspo-
ravas, kada i kako se igras s nojevim perom koje mi je bilo
rekvizit, kada se sakrije$ u kut itd. Nije fiksirano u smislu
da imas$ zapisano hoces li napraviti Cetiri koraka s lijevom
nogom ili pet s desnom, ali zna$ da u odredenom trenut-
ku radi$ nagli pomak prema publici u odnosu na cure ili na
nesto drugo. Generalno smo u BADco. izvedbama imali
dosta slobode. Ako je i dolazilo do zamjena, onda se isti
izvedbeni materijal prilagodavao osobi ili tijelu osobe koja
ga je izvodila. Ideja izvedbe ostajala je ista.

UNA

Nisi nikad plesao Nikolininu i Aninu poziciju?

PRAVDAN
Ne.

UNA

Je li umjesto tebe netko uskocio?

PRAVDAN

Nikolina je jednom izvodila na mojoj poziciji, a
Zrinka je plesala Nikolininu poziciju, gledao sam tu izved-
bu u Gliptoteci u Zagrebu. Nikolini je vjerojatno bilo lak-
Se prenijeti joj svoju koreografiju, a moju je ionako znala.
Drugacije je to Nikolina napravila, ¢ini mi se da je ona bila
tehnicki spretnija ili vjestija u kretanju u niskoj zoni, ali
kad ja tresnem sa svojom masom u kut to odzvoni, tlo se
pomakne, nagli eksplozivni pokreti izgledaju drugacije na
mom i njezinu tijelu. A i drugaciji smo izvodaci. Pored svih
zadataka koje obavljam u izvedbi, uvijek stignem izmastati

jos nesto, dodati jo$ neku vrijednost koja meni nesto znadi.

Cesto su me i zafrkavali zbog toga. Mislim da je ona puno
konkretnija, viSe orijentirana na zadatak. Treba nju pitati.

UNA

Kako bi ti opisao vase kvalitete pokreta, kako
ste to drugadiji?

PRAVDAN

Nikolina je jako Cista, tehnicki precizna, kon-
trolirana. Ja sam intuitivniji, nikad se nisam zamarao
zadatkom i nisam se preozbiljno shvacao na sceni, jo$ od
prvih proba. Zanimalo me, recimo, mogu li s jednim dije-
lom tijela raditi jednu stvar, a s drugim neku drugu, kao
neki multitasking. Sto se nesto ¢ini nemogudijim za napra-
viti, meni je to bilo izazovnije i zabavnije. Nikolina je od-
licna tehnic¢arka, a u po€etku BADco.-a €inilo mi se da joj
je bilo teZze nego meni. Ona ima formalno plesno obrazo-
vanje, a Sergejeve i lvanine upute bile su iz nekog drugog
diskursa. Takoder ona je uvijek sve shvacala kao problem
koji valja rijesiti, a ja mozda vise kao igru. Zrinka je, rekao
bih, sli¢nija Nikolini, a Ana meni. Kako se izvedba tretirala
kao egzekucija zadatka, radilo se i na ukidanju uzitka. Oko
toga se nisam u potpunosti slagao sa Sergejem kad bi mi
znao govoriti neka ne uzivam. Pitao bih se zasto to radim
ako ne uzivam u tome. Pa rad i jest uzitak, zar ne?

11SOAvY IrN3ar1arid

305



DIJELJENJE RADOSTI

306

UNA

Zasto mislis da se na uzitak nije blagonaklono
gledalo?

PRAVDAN

Zato sto je temeljna pretpostavka da u svakom
slu¢aju uzivam. Sergej nije vidio potrebu da to dodatno po-
dcrtavam. Ja s druge strane nisam mislio da podcrtavam.
Mislio sam da je bitno da publika stvarno osjeti mene.

UNA WALK THIS WAY — kaZe se u vasSim program-

skim knjizicama da je WTW trio za pokretnu traku,
plesaca i njegove prste. Mozes li mi reci nesto o tome
kako koreografiras, od ¢ega kreces, i kako se to ma-
nifestiralo u toj predstavi? Kako si doSao na ideju da
se time bavis, procesima hodanja? Cesto mi se &ini da
je tvoja poetika poetika svakodnevice, obi¢nih, jedno-
stavnih kretniji.

PRAVDAN

Inspiracija mi je bila pokretna traka, odnosno
ideja da mozes stajati na mjestu i kretati se istovremeno.
Dakle, da te nesto drugo pokrece. Toga sam se sjetio na
nekom aerodromu na pokretnoj traci, na aerodromima
smo provodili puno vremena jer smo puno gostovali po-
svuda... Bio mi je zanimljiv taj momentum koji ostane kada
se maknes s trake. Meni padne na pamet neka ideja, neko
kretanje koje bih volio raditi, s kojim bih se volio igrati, a
nitko mi ga drugi nije ponudio, pa onda krenem. Ono §to je
traka mome tijelu, u smislu da uvjetuje njegovo kretanje,
to je moje tijelo prstima. Meni je to dosta logi¢no, periferi-
ja je uvjetovana centrom. Opdéenito volim pjeSacke stvari.
PleSem i kad hodam ulicom i kad okre¢em glavu, ¢ak i kad
trepéem.

UNA

Mozes li mi opisati proces rada na predstavi iz
tvoje perspektive — koje su bile kljuéne tocke za tebe?

PRAVDAN

Znas u ¢emu je stvar s BADco.? Ti nikad ne
znas$ kako ée izgledati predstava, ¢ak ni kad je gotova, jer
se i tada moze promijeniti. Kada to shvatis, pomiris se s tim
i bude ti lak$e. Cudno mi je sad kad razgovaram s nekim
izvodacima pa mi se Zale da im je promijenjen redoslijed
scena dva dana prije premijere. Meni nije jasno zasto bi to
bilo problem. Sergej je znao na dan premijere reci da redo-
slijed scena nije1, 2, 3,4, 5,6 nego1,6,4,3,a2i5sene
izvode. Mi smo u BADco.-u istrenirani na taj tip rada, da ti
netko kontinuirano razbija tvoj unutarnji dozivljaj. Kao izvo-
dac stvori$ si neki vlastiti unutarniji svijet predstave, neku
dozivljajnu liniju s kojom ima$ neki gotovo intiman odnos,
a rad u BADco.-u je stalno skretao s tog puta, trazio se
odmak od sebe, od subjektivnog. Zapravo je to bio jedan
sjajan trening. S veéinom predstava BADco.-a, zapravo sa
svima, do zadnjeg trena se nije znalo kako ¢e izgledati. Tek
nakon nekoliko izvedbi predstava se kona¢no definira.

UNA

Kako izgledaju vase obnove predstava?

PRAVDAN

Hm, zavisi. Ako smo radili obnovu nakon dugo
vremena neizvodenja onda bismo na prvoj ili prve dvije
probe obnavljali samo materijale za predstavu. S tim da se
prvo izrazgovaraju kljuéne stvari ili pojmovi za predstavu.
Nesto sli¢no kao da rekapituliramo proces nastanka tih
materijala, koje su im reference, kako su nastali i zasto su
uopdée tu. Nakon toga idemo u progon, koji ¢esto nije sa
svom tehni¢kom opremom. Zadnja, generalna proba prije
predstave radi se onako kako izgleda predstava, s kosti-
mima i svom tehnickom opremom, iako ju ja Cesto nisam
izvodio u kostimu jer se puno znojim pa bi, da izbjegnem
situaciju u kojoj u predstavu ulazim u mokrom kostimu,
radio u radnoj robi. Jedna od obnova koje se rado sje¢am
je ona predstave DIDEROTOV NECAK ILI KRV NIJE VODA,
nakon jedno tri godine neizvodenija. Bilo je zanimljivo vidje-
ti sreCu izvodaca koji otkrivaju da su im izvedbeni materijali
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ostali upisani u tijelo, kao neki obrasci kretanja, a da se
pritom glava i dalje trudi prisjetiti ih se. Glava kao da je
kasnila za tijelom. Sje¢am se jednog dijela predstave u ko-
jem igram psa koji sanja da je plesac. Dakle, prvo moram
postati psom, onda taj pas treba sanjati da je ljudsko bice
koje je plesac, a onda napraviti brzu tranziciju iz tijela i po-
kretanja tijela na nacin kako to Cini pas prema onom kako
bi pas zamisljao da je Covjek. Zamisli Sta dobijes kada se
sve to skupa izmijeSa! Nekome kaos — meni zabava.

UNA

Zanimljivo mi je kod tebe nesto Sto vidim kao
kontinuirani rad s odvajanjem pojedinih dijelova tijela,
sje¢am se da smo i kad sam kod tebe i$la na tec¢aj su-
vremenih plesnih tehnika tamo negdje 1997., 1998., da
si takoder koreografirao s naglaskom na neke dijelove
tijela, na izolaciju?

PRAVDAN

Mislim da izolacijom na neki nacin radimo i
na boljem poznavaniju cjeline. Valjda je to u pitanju. Nisam
pretjerano razmisljao zasto je to tako. A sve sto je pjesac-
ki, vrlo mi je privlaéno, kazem, mozda zato $to nemam
formalno plesno obrazovanje pa ne polazim od odredenih
plesnih obrazaca nego nalazim radost u svakodnevnom i
pjeSackom. Dozivljavam ples i kretanje kroz svakodnevne
pjeSacke stvari. Bilo mi je zanimljivo da se u obi¢nom ho-
danju mogu postaviti neka vremenska i prostorna odrede-
nja koja mogu proizvesti ples koji onda moze imati smisla.

UNA

Je li ti zao Sto se nisi ranije poceo baviti
plesom?

PRAVDAN

Nije. Nekad mi je bilo jer sam shvacao da
mi mozda nedostaje poznavanje plesnog vokabulara i
treninga, ali rad s Kilinom Cremonom me doveo u red.

Pohadajuci njezine zahtjevne Cunningham treninge nisam
primjecivao veliku razliku u moguénostima izraza ili ra-
zumijevanju materije izmedu mene i cura koje su zavrsile
plesnu skolu. S jedne strane gubis, s druge dobivas. Pokret
koji se ucéi u plesnim Skolama, barem sam to primjecéivao
prije 20-ak godina kada sam pocinjao, ¢esto bude pre-
tjerano definiran, ukalupljen u neke obrasce. Ucilo ih se
da se plesac krece na odredeni nacin. U neku ruku mi je
bilo olak$avajuée $to nisam prosao kroz taj tip formalnog
treninga jer sam bio slobodniji. Kod Kiline svi su ispocet-
ka samo mahali rukama i nogama, ona je poducavajuci
Cunningham bitno promijenila takvu svijest kod plesaca

u Hrvatskoj, barem kod onih koji su kod nje trenirali — o
tome da je torzo, odnosno kraljeSnica ta koja se pokre-
¢e. Udovi su samo ekstenzija torza. Veliki sam Stovatelj
Cunninghama.

UNA

Zbog tog naglaska na centar? Zasto ti je tako
bitan?

PRAVDAN .

Sto sam stariji, to ga viSe Stujem. Njegovu teh-
niku shvaéam kao nesto $to jako posStuje anatomiju ljud-
skog tijela i njegove organske principe. Pitao sam se pone-
kad, u svojim ranim izvodackim danima, kako je moguce
da ako se bavimo tijelom radimo to na nacin da ga svjesno
unisStavamo, ne koristeci ga na organski ili na optimalan
nacin. lli zasto bacamo svoje tijelo na razne vrste plesu
neadekvatnih podloga, a sve u svrhu nekog viseg cilja? Sto
sam stariji, to viSe cijenim i postujem nasSe jedinstveno i
prolazno tijelo. Sada kada radim kao nastavnik na katedri
Scenskog pokreta na studiju glume na Akademiji dramske
umjetnosti prvenstveno podu€avam studente, u skladu s
programom studija, kako optimalno koristiti tijelo postu-
juci njegove organske principe. Tijelo bilo kojeg izvodaca
moralo bi biti osvijesteno, uzemljeno, slobodnog daha i bez
ikakvih blokada koje ga nepotrebno grce i tako sprje¢avaju
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neometan protok impulsa. Takvo tijelo ¢e onda modi izra-
ziti i najdelikatnije stvari. U svemu tome mi je poznavanje
Cunninghama od velike pomodi.

UNA SOLO ME - izgovara li se “Solo me” ili “Solo

mi”? Otkud taj “me” nastavak? Kako god da se izgo-
vara, SM je zapravo duet. Ali i dva sola. Sto &ini razliku
izmedu dueta i dva sola? Sto u plesadkom i koreograf-
skom smislu ¢ini razliku izmedu tebe i Nikoline u tom
komadu, ali i inace?

PRAVDAN

Igra rijeci, daj “odsoliraj” me! Napravi solo za
mene. A moze i “Solo mi” - nas dvoje, ali solo.

UNA

Znali ste odmah da cete raditi dva sola?

PRAVDAN

Da. Napravili smo svaki svoj solo, a onda smo
principe iz jednog sola aplicirali na drugi. Svidjelo nam se
da u istom prostoru su-postoje dva sola. | kako onda prin-
cipi iz jednog mijenjaju ovaj drugi. Pogledamo se oc€i u oc€i
samo u jednom trenutku. Ja sam to dozivljavao kao neka
dva svemira koji paralelno postoje i koji se u nekom trenut-
ku krenu preklapati, Sto dovodi do promjena u temeljnim
koreografskim principima jednog i drugog.

NA . . T

U Predajes$ scenski pokret na ADU. Sto ti je bitno
u radu sa studentima, do Cega ti je stalo? Kako je tvoj
rad s BADco.-om utjecao na rad sa studentima?

PRAVDAN

Pored gore spomenutih stvari o osvijeste-
nom tijelu, stalo mi je da mladi ljudi nau¢e misliti svojom
glavom. A u izvedbenom smislu — misliti tijelom. Zapravo

SOLO ME. Nikolina Prista$, Pravdan Devlahovié. Homo Novus Festival. Riga. 2005.
Fotografija: BADco. — 159, 161, 281, 283, 296, 310
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misliti osjecajuci tijelom. Zatim da nauce ne trijumfirati nad
necim $to je u radnom procesu nadeno ili zaklju¢eno; da
svaki put krec¢u ispocetka, iz nule; da nauce donositi odlu-
ke u trenutku izvedbe; da nauce objektivizirati svoju izved-
bu. Citav rad BADco.-a vodio me u smjeru da ne ulazi$ u
izvedbu s prethodno donesenim odlukama nego da odluke
donosis$ u trenutku izvedbe, postujuéi kontekst predsta-
ve naravno. Da si prisutan i svjestan. Sva priprema i sve
probe sluze tome da ispitas polje mogucénosti, a u izvedbi
¢es vidjeti Sto ces, kako ¢es i koliko ¢es. Kada suradujem
na glumackim klasama, kao i kada sam suradnik za scen-
ski pokret, u predstavama vise radim kao coach nego kao
koreograf — treniram ih, podsjeéam ih na neke stvari.

UNA

Na sto ih podsjecas?

PRAVDAN

Podsje¢am ih na to da obrate paznju na svoje
tijelo, kako ga osjecaju i dozivljavaju u trenutku izvedbe,
Sto im se mijenja u tijelu dok izvode, koje sve detalje pri-
mjecuju, kako njihov unutarnji dozivljaj utjeCe na njihovo ti-
jelo i obrnuto. Sadrzaj odreduje formu, ali isto tako promje-
nom forme mozemo otkriti i neki novi sadrzaj. Opazam da
su glumci, posebno starijih generacija, previse skloni psiho-
loskim analizama. Kad mi kazu da razmisljaju bi li njihov lik
u odredenom trenutku napravio ovo ili ono, odmi¢em ih od
toga, govorim im da lik kao takav ne postoji, postoje samo
oni sa svojim tijelom, sada i ovdje. | neka se bave sobom i
svojim ¢ulima. Baveéi se sobom i svojim ¢ulima bavimo se
svijetom koji nas okruzuje. To bi bile stvari koje sam razvio
radom u BADco.-u. Toga nisam bio svjestan u pocetku, tek
kasnije sam bio u stanju artikulirati to na ovaj nacin.

NA .
U COVJEK.STOLAC - bi li mogao otplesati tu pred-
stavu ponovno upravo sad? Imas li je u tijelu? Kako
pamtis tjelesno?

PRAVDAN

Mislim da bih. Trebalo bi mi nesto viSe proba
nego prije 20 godina. COVJEK.STOLAC je raden u etapama.
Poceli smo u Zagrebu, gdje nam je Indos prvo izveo svoj
performans. Nakon toga smo krenuli razvijati materijale.
Potom smo nastavili raditi u Groznjanu te ga na kraju te
etape prezentirali kao rad u nastajanju. Na kraju smo opet
imali probe u Zagrebu i u studenom premijeru. Pokazalo se
da je takav naéin rada dosta uginkovit. Sto sam stariji,
smatram to kvalitetnijim na¢inom rada.

UNA

U etapama? Zasto?

PRAVDAN

Odgovara mi kad ne postoji pritisak da do
to¢no odredenog datuma nesto moras zavrsiti. Mozes pu-
stiti materijal i onda mu se opet vratiti. Pritom bolje vidis$
koje stvari su stvarno “sjele”, upisale se u tijelo, a koje ne.
Odmaknes se malo od materijala pa si objektivniji.

UNA

Kakva je bila suradnja s Indosem?

PRAVDAN

Izvrsna. Sje¢am se kako smo ga Nikolina i ja
¢udno gledali kada smo prvi puta vidjeli njegov performans.
Kao mladi plesaci nismo bili upoznati s takvim tipom izved-
be. Bili smo vrlo impresionirani. Nismo ga bas razumijeli, ali
smo ga osjecali. Bio nam je ¢udan, nije nam bilo jasno kako
on to tretira objekt (stolac), zasto se udara, kako to koristi
ruke... Meni je bio jako intrigantan, sve sto radi mi je bilo
intrigantno. Ne u smislu koji je pokret napravio, nego $to ga
je motiviralo da napravi taj pokret, Sto je ispod svega toga,
kako se osjeca i sto prozivljava dok to radi.

Koji je bio tvoj motiv da izvedes pokret koji on radi,

za izvedbu performansa oko IndoSeva performansa?

11SOAvY IrN3ar1arid
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PRAVDAN

Kada smo upoznali njegov kontekst krenuli
smo ga koreografski rastvarati. Njegov nacin izvedbe je
meni djelovao kao neki strani jezik koji sam htio nauditi.

A njegova apsolutna predanost bila je zadivljujuca. To je
bitno utjecalo na mene i trudio sam se da moja izvedba
bude dostojna njegove. Bilo je sjajno poblize upoznati nje-
gov rad i zapravo mislim da je on ostavio snazan pecat na
mene kao izvodaca.

UNA

Kako danas vidi§ umjetnicki put BADco.-a? Ti si
se iz njega iskljucio 2012.? Koje su bile tvoje inicijalne
nade, Zelje i umjetnicke ideje kad ste Sajko, Sergej,
Nikolina i ti osnivali BADco.?

PRAVDAN

Zapravo sam jako zahvalan na prilici da bu-
dem dio cijele te price. Ti kazes da je BADco. umjetnic-
ki najrelevantniji plesno-kazali$ni kolektiv u Hrvatskoj na
pocetku stoljeca. | mozda je to tako. Osobno nisam nikad
bio ambiciozan da u neCemu budem najrelevantniji. Neka
se drugi bave time tko je u ¢emu naj. Po meni, pretjerana
ambicioznost, koliko moze biti dobar motor za nesto, to-
liko moze biti i nezdrava u smislu da se ljudi mogu osje-
¢ati loSe onda kada to nesto nisu ostvarili. U pocetku me
intuitivni osjec¢aj vodio da budem u zajednici s tim ljudima
koje sam dozivljavao gotovo kao obitelj. Mi smo radilii na
probi i na zajedni¢kim druzenjima i kad smo gledali tude
predstave. Sve je bilo tako lako. Tijekom vremena stvari su
se promijenile, moj unutarnji osjecaj, poriv za onim osje-
¢ajnim, senzorickim odvajao me od onog misaonog za koji
mislim da je bio ili jest dominantniji kod kolega iz kolektiva.
Uz to, kako to veé biva, pojavile su se i druge obaveze u
nasim Zivotima. Pa sam odlucio krenuti drugim putem. A
do tada sam kao i svako mlado ljudsko bice iskoristavao
svoje ljudsko pravo da svojim idejama kreiram neki bolji ili
makar drugadiji svijet. Ako ti ovo zvuci romanti¢no ili ba-
nalno, zao mi je, ali u svom sjecanju zaista ne nalazim ikoji

drugi inicijalni razlog zasto sam se udruzio u taj kolektiv
osim ovog. A ono $to mislim da je najznacajnije iz opusa
BADco.-a jesu zaista specificne procedure izvedbe koje
nikada izvodacu nisu dopustale da se opusti u otkrivenom
nego su ga stalno vracale na pocetak, na ponovno stva-
ranje, na neki novi odabir iz polja mogucénosti koje je sa
svakom izvedbom postajalo sve veée i vece.
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KONTRAINTUITIVNO
KRETANJE

NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

A PriCajte mi o procesu nastanka POLUINTERPRE-
TACIJA IL] KAKO OBJASNITI SUVREMENI PLES NEMR-
TVOM ZECU. Kako ste radili predstavu, koje su vam
bile klju¢ne reference?

NIKOLINA POLUINTERPRETACIJE su napravljene nepo-

sredno nakon $to sam rodila, a ritam koji namecée mala
beba nismo Zeljeli nametati ostatku ekipe — ne mozes se
obvezati niti na svakodnevni dolazak u dvoranu niti na isto
vrijeme probe, nego radimo kad uhvatimo vremena i kon-
centracije. Paralelno su Zrinka i Ana radile TOCKU SABI-
RANJA s Tomom i lvanom. Podijelili smo se, ali mogli smo
si medusobno dolaziti na probe, naravno i komunicirali o
stvarima. U POLUINTERPRETACIJE smo krenuli s intere-
som da napravimo izvedbu-predavanje, svojevrsnu rekapi-
tulaciju naseg dotadasnjeg koreografskog rada, ali ubrzo
nakon $to smo poceli ozbiljnije raditi na predstavi, rekapi-
tulacija nam vise nije bio toliko zanimljiva...

UNA

Rekapitulacija svega Sto ste radili do tada?

NIKOLINA

U koreografskom smislu, da. Zapravo se taj
interes kasnije usmjerio u Antitijje/a, istrazivacki proces
o koreografskoj poetici koji jos nije zavrSen na papiru.

Krenuli smo razmisljati o retorici plesanja, postavljajudi si
pitanje Sto je to sto €ini odredeni koreografski vokabular
uvjerljivim — nesto Sto je Tomislav nazvao “koreografskom
retorikom”. Recimo, kad gledas Akrama Khana, vidi$ spoj
kathaka i suvremenih plesnih tehnika. Ukoliko koreografski
jezik proizvodi neku novu sliku plesa i ukoliko je virtuozno
izveden, ne treba ti nista viSe da bi ga mogao percipirati

kao dovrsen sam u sebi, samodostatan, jedinstven. Pitanje
je $to onda Cini neki koreografski jezik uvjerljivim, sto su
njegove “retoricke figure” i Sto znaci rije¢ “uvjerljivost”

u kontekstu nasih koreografija. | onda mi je Sergej dao

da ¢itam studiju Francoisa Delsartea, 7he Art

of Oratory." Citala sam to $tivo s velikim zani- 1 Francois Delsarte,
manjem i pokusala sama izvoditi neke njego-
ve vjezbe. Zanimala me njegova preskriptivna
kodifikacija pri izrazavanju emocija.

Delsarte npr. daje konkretne upute — da bi postigla izraz
ponosa na licu, digni obrvu stisni ovaj misié... Pa nakon
sto sam se neko vrijeme time zabavljala, nisam dalje zna-
la Sto bih s tim, niti me vodilo u ples, niti me vodilo u neku
zanimljivu izvedbu, samo sam se po danasnjim kriterijima
izvedbe kreveljila pred ogledalom. Paznju mi je usmijerila
njegova misao da u umijecu govornistva nisu rijeCi te koje
uvjeravaju nego drzanije tijela i rafiniranost geste. Delsarte
je studirao prirodu ljudske geste, pokrete i polozaje pojedi-
nih dijelova tijela, u detalje, iz perspektive njihova komuni-
kativnog potencijala. Potom je sve klasificirao i uvezao po-
krete na izraze specifi¢nih osjecaja. Fascinatnan pothvat i
pokusaj kultivacije pokreta tijela, kad razmisljas iz danasnje
perspektive. Cilj treninga u Delsarte sustavu je usvajanje
te visoko kodificirane mikrokoreografije do momenta kada
ona postaje “prirodni” izraz tijela govornika ili glumca.

Forgotten Books, 2019).

PARALELNE GESTE

Jedan od principa koje opisuje jest da govornik nikada ne
smije koristiti paralelnu gestu, dakle stati u paralelan stav

ArNVLIAN ONAILINLNIVILNOX
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i s obje ruke u isto vrijeme raditi istu gestu. Smatrao je da
to govornika ¢ini nemoénim, nekultiviranim i zato, neuvjer-
liivim. To me jako zainteresiralo, pa sam predloZila Sergeju
da probam napraviti koreografiju koja ¢e se baviti samo
tim paralelizmima u tijelu i pokretu. Zanimalo me zapravo
§to znadi baviti se paralelnom gestom, je li moguce dodi
do prirodnosti kroz izvana nametnutu, potpuno kontraintu-
itivnu logiku tijela? ProSirenje tog istrazivanja odvelo nas je
na poCetke modernog plesa i Isadoru Duncan. Delsarteovo
ucenje uslo je u Ameriku kao trening lijepog ponasanja,
kao Delsarteova gimnastika, ona je bila obvezni segment
obrazovanja djevojaka srednje klase u Americi. | Isadora
Duncan je kao djevojka bila izlozena tom sustavu disciplini-
ranja i kultiviranja tijela. Meni je to bilo jako zanimljivo

zato Sto je ona oli¢enje prirodnosti u plesu. Ali postavlja

se pitanje Sto je tu prirodno.

UNA

Ideja je esencijalisticka, ono $to izlazi iz dubine
tvog bica.

NIKOLINA

Tako je! Iz esencije tvog organskog bi¢a. Njen
je ples paradigma prirodnosti u povijesti zapadnog plesa...
To je prva stvar koju vezuju uz Duncan, ideju slobodnog
zenskog tijela koje se slobodno krece, oslobodeno uzusa
baleta. Medutim, danas postoje Isadora Duncan treninzi,
njen nacin rada s tijelom je sistematiziran, razvijena je teh-
nika tijela, taj pokret je kanoniziran. Imas skole gdje djeca
stoje na Stapu i rade vjezbe, osvjestavaju solarni pleksus.
Nesto §to je doslo iz poriva da se izrazi$, da izades kroz
slobodu kretanja kanoniziralo se, sistematiziralo i sedimen-
tiralo u novi sustav discipliniranja tijela i uma. U plesu se
zna da prvo moras Skolovati tijelo da bi se mogla zvati ple-
sacicom. To je nalog struke kao i o¢ekivanje gledateljica.
Na samom pocetku procesa nije iSlo lako, to nametanje
rigidne simetrije kretanju. PokuSavala sam plesati postujuéi
uvjet podijeljenosti tijela po vertikalnoj osi, da desna i lijeva

strana tijela u svakom detalju zrcale jedna drugu u odno-
su na tu os simetrije. To je proizvelo puno neuzbudljivog
plesnog materijala, trudila sam se biti mastovita u artikula-
ciji samih pokreta, ali kad bi Sergej doma pogledao snim-
ku probe, rekao bi mi da sve izgleda isto. Sigurno sam se
tri, Cetiri tjedna bavila samo tom vertikalnom simetrijom.
Malo po malo dosla sam do toga da umnozim osi simetrije
prema kojima dijelim tijelo, pa se i vokabular poc¢eo na za-
nimljiv nacin usloznjavati, a analizom sam otkrila artikula-
cije pokreta koje mi prije uopée ne bi pale napamet. | onda
sam se bavila varijacijama. Druga linija istrazivanja bilo je
nase zanimanje za odnos izmedu zivih i nezivih aktera na
sceni, te nejasnog statusa subjekt-objekt plesnog tijela.

ArNVLIAN ONAILINLNIVILNOX

UNA . o
Prema objektno orijentiranoj
ontologiji? 2 2 Objektno orijentirana
ontologija je filozofski
pokret koja se suprotstavlja
SERG EJ antropocentrizmu. Odbacuje

To nije izaSlo iz objektno orijentirane

fokus na ljudsku egzistenciju
te se posvecuje ne-ljudskim

ontologije, vec¢ iz upotrebe sintagme u pro- entitetima (objektima) koji,

gramiranju, objektno orijentiranih softverskih
jezika, kroz logiku slaganja elemenata -
objekata. Ljudi nesto €ine sa stvarima, ali i stvari nesto rade
s nama. POLUINTERPRETACIJE su u materijalnom smislu
sacinjene od elemenata koji Cine infrastrukturu teatra.
Stativi, cijevi, reflektori, to su sve elementarni kazali$ni
rekviziti koji su obi¢no nevidljivi u predstavi. Napravili smo
Sumu od tih elemenata u prostoru, neku vrstu prostornog
postava gdje su te stvari postavljene zajedno, i onda su
amplificirane tako da postanu osjetljive na vibracije, na
dodir, na kontakt, proizvode zvuk i bitne su za strukturu
samog kretanja u prostoru. Ono $to se nama ¢inilo zani-
mljivim je razgovarati o tome kako neki predmeti djeluju u
izvedbi i na gledatelje, a da nisu Zivi. Iz te se pretpostavke
razvila cijela pri¢a o statusu poluobjekta, poluagenta, pa
onda zeca kao nezivog, odnosno nemrtvog u predstavi...

| sve te transformacije orijentacije izvedbe, postavljanja

po OOO0-u, postoje neovisno
o ljudskoj svijesti i percepciji.
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3 William Forsythe,
Improvisation Technologies:
< A Tool for the Analytical

izvedbe tako da se ne gleda frontalno nego kroz Sumu
elemenata. Predstava je strukturirana dramaturski kao
performance lecture, u kojem Nikolina Sapcéudi izlaze, me-
dutim, to se izlaganje gotovo ni ne Cuje. Kao da u kratkim
sekvencama kombinira objasnjavanje nasih principa kreta-
nja s manirom izlaganja Williama Forsythea u
Improvisation Technologies?.

Dance Eye, CD-ROM
(Berlin: Hatje Cantz, 2010). NIKOLINA Kafka

4 Franc Kafka, “Domacinova  “Domacinova briga

SERGEJ

Kafkin tekst je na zvucniku, ja govorim o ovome
Sto ti Sapces.

NIKOLINA

Sapéem ga cijelo vrijeme dok ulazim...

ODRADEK | STATUS OBJEKTA

SERGEJ

Dobro, ali ni to se ne Cuje, a onaj tekst koji se

Cuje je temeljen na Kafkinom odradeku koji se pojavio ti-

jekom objektno orijentirane analize kao materijal za dis-
kusiju statusa objekta... Radi se o Kafkinoj kratkoj prici
koja se zove “Muke kuénog starjesine” ili

”4 razli¢iti su prijevodi.

briga” u /zabrana dela, knjiga H H
4, preveo Branimir Zivojinov Uglavnom, odradek je poput hepeka. Neki

(Beograd: Nolit, 1984),
str. 306-307.

320

predmet koji stoji u kuéi, stalno je negdje na
putu, izgleda poput neke Spule za konac ili
tako necega... Stalno je prisutan, svi su svjes-
ni njegove prisutnosti, ali on nema nikakvu funkciju. Na
specificne nacine komunicira s ljudima... | nadzivljava sve.
Svi znaju da ¢ée ih nadzivjeti, da ¢e biti tu i kad nikog ne
bude bilo, ali zapravo nema nikakvu svrhu, neku konkretnu
funkciju...

UNA

Samo smeta?

SERGEJ

Ne, on je negdje tu... nalazi$ ga, vidi$ ga, onda
ga nema, onda dode opet. Kao neka stvarcica koja se stal-
no vuce po stanu, a za koju ne znas sto je. Tako smo usli u
pitanja artificijelnosti i objekata u teatru, i vezali smo to uz
artificijelnost pokreta, uz to koliko se tijelo kroz pokret €ini
artificijelnim pa kako se to uvezuje s artificijelno$¢éu drugih
elemenata u izvedbi, na koji nacin se tijelo objektificira u
izvedbi, i onda kako se to vezuje sa svijetom objekata i...

UNA

Kakve veze ima artificijelnost s odradekom?

SERGEJ

Nema s odradekom... Ali, odradek je poluobjekt.
Izvodac uvijek kroz matricu prizora, matricu slike prolazi
odredenu objektifikaciju. Tijelo izvodaca jest predmet na-
Seg pogleda i saZimanija u logici slike. | to zrtvovanje sebe
prema objektnosti u plesu zapravo jos viSe dobiva na zna-
¢enju kroz pokret koji se odvaja od logike komunikacijske
retorike ili nekog tzv. prirodnog postojanja i ulazi u svijet
objekata i postaje nesto sto komunicira s cjelinom okolisa.
Godinama smo dobivali komentare sa scene o tome kako
je nas ples otpriroden, kako ne pleSemo prirodno, ne ple-
Semo organski, nego vrlo mehanicki, kalkulirano, s otpo-
rima i Sto veé. Tako da smo htjeli postaviti pitanje koliko je
i ta ideja tzv. prirodnog plesa uopée vezana (i) za (kakvu)
ideju prirode...

NIKOLINA

li je tu zapravo samo rijeC o kliSejima u ra-
zumijevanju plesa kojih se ne mozes rijesiti... Utoliko je
za ovu predstavu bio bitan rad s predmetima. Oprezno
se kreéem kroz mrezu lako srusivih i ozvuéenih stativa,
majica mi je i na glavi, ograni¢ava mi vidno polje, Zicom
sam povezana na stroj (grleni mikrofon spojen je na
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kompjutorski softver i zvuénik), po podu je labirint od Zica
za koje ne smijem zapeti... ukratko, upletena sam u mrezu
koja kriti€no uvjetuje moju izvedbu, koja pruza otpor slo-
bodnom plesanju kroz prazan prostor.

SERGEJ

| tu se prvi put kod nas pojavljuje tema prirodno-
sti i prirode, artificijelnosti i konkretnosti na sceni...

KAPACITET IZVEDBE ZA UVJERAVANJE

NIKOLINA

Kad smo u pocetku nas dvoje razgovarali
o tome ¢ime bismo se Zeljeli baviti u mom solu, vraéala
nam se tema razumljivosti suvremene umjetnosti i opée
potrebe da izvedba samu sebe objasnjava gledateljicama
i otporu koji imamo prema takvom pristupu. Ima drugih
medija, drugih nacina, drugih ljudi koji ¢e to bolje uciniti.
Razgovarali smo o tome da nas rad Cesto bude obiljezen
kao nerazumljiv i razgovarali o tome ima li razumljivost
kazaliSta veze s kapacitetom izvedbe da uvjeri gledatelje
(pitanje od kojeg smo krenuli u proces). No, ako éemo
iskreno, i taj prigovor je splasnuo zadnjih godina...

SERGEJ

Otkad sam Srdanu Sandicu rekao da ne zelim
odgovoriti na pitanje, bilo je: “Za vase radove fazZuv da su
nerazumljivi.” Rekao sam sebi ako me ovo jos netko pita,
prekinut ¢u intervju... | onda je preskocio to pitanje, posta-
vio mi je josS dva pitanja i nakon toga je zaustavio intervju i
rekao da bi odgodio razgovor.

NIKOLINA

Haha, da. Ali razumljivosti nasih radova pri-
donijela je i kvalitetna kritika koja se Zeljela nadovezati
na rad i dati mu proteznost kroz vlastito kriticko mislje-
nje... Uglavnom, Sergej je doSao s prijedlogom Beuysova

performansa koji iznosi taj paradoks potrebe za objasnjava-
njem umjetnosti, a s druge strane, ultimativne povucenosti
umjetni¢kog rada u sebe. To je dobro poslozilo pricu oko
objekata koji su napola povuceni, koji se daju nekim svojim
atributima: majica koja mi je preko lica skriva moje oci od
pogleda gledatelja, a ja ne vidim prostor oko sebe i mo-
ram si gledati stopala i brojati korake da se ne sudarim sa
“Sumom” nozica od stalaka, da ne zapnem za kabel. Stativi
su ozvuceni, cijeli prostor je rezonantan, a to je i ujedno i
metoda koreografije — sve se odrazava jedno u drugome,
jedna od metoda kako cijela koreografija ide dalje. Beuys
pripovijeda svjeze mrtvom zecu, a na$ pandan tome bila je
lutka, figura izmedu mrtvog/nemrtvog, Zivog/nezivog...

UNA

A zasto je bitan taj pridjev “nemrtvi”? Je li
nemrtvo isto kao i nezivo?

NIKOLINA

Ovo je mrtvo, ali je “oZivljeno” time §to
goVori...

SERGEJ Zombie

NIKOLINA

Beuysov zec je ipak nekad bio Ziv, a onda vise
nije, medutim lutka zeca nikad nije bila zZiva. | taj moment
gdje objekti imaju neku razinu agenture... Zec je ozvucen,
on “izgovara” taj tekst. On je moj glas prebacen u tu figuru
koja je moje drugo ja, zec je refleksija plesacice. Ne obra-
éam se publici, za mene Cetvrti zid kao da ni ne postoji u
toj predstavi. Stalno se obraéam samo zecu. Niti u jednom
trenutku ne pogledam u publiku....

SERGEJ

Zec uspostavlja pogled, neku perspektivu, uvijek
je postavljen na neku stranu, gleda s odredene strane.

ArNVLIAN ONAILINLNIVILNOX
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NIKOLINA

Zec i ja zapravo smo jedan lik. Dvije strane iste
stvari. Ja sam Ziva, ali nemam lice, ne obra¢am se ljudima
kao subjekt sa scene, a tamna sam figura koja boravi u
tom prostoru. Obra¢am se samo zecu, a on meni odvraca
mojim glasom. Ne vidim to kao solo, ve¢ kao duet. Zec mi
je jako bitan, kuzis. Jako, jako bitan. Zatim i taj moment
zatvorenosti, krenes iz situacije da zeli$ nesto objasniti, ali
shvati$ da zapravo neke stvari ne mozes objasniti. Ples ne
mogu objasniti. Mogu objasniti korake njegova nastanka,
mogu objasniti kvalitetu koncentracije i djelomi¢no isku-
stvo izvedbe, mogu objasniti ideje koje kolaju mojim misli-
ma dok izvodim... Ali kad je ples, onda ja viSe nisam ja.

Za mene ne postoji “ja” u tom trenutku, u plesu sam u ne-
kom drugom stanju postojanja. | zato je to predstava tako
zatvorena u sebe, reflektori su okrenuti jedan prema dru-
gom, ja prema zecu, ja prema kompjutoru koji vra¢a jekom
moj glas u distorziji, sve $to se proizvede vraca se sebi.
To je prva predstava u kojoj nismo imali nikakav kon-
takt s publikom. Publika je naravno tu, ona afirmira tu
zatvorenost, svjedo i joj. Sergeja zanima ta situacija
gledanja sa strane, preokupacija koja se Cesto javlja
u zadnjih sedam, osam godina, a mozda i dulje...
Sto vidi netko tko nije gledatelj, tko nije izvodag, net-
ko tko moze gledati i izvedbu i gledanje izvedbe kao
jednu cjelinu? | naj¢esce je u nasim predstavama do
POLUINTERPRETACIJA tu poziciju imala kamera.
U 7TAMNO | NATRAG na kraju predstave premontirava
se taj kazalisni spektakl iz razli€itih perspektiva, viden
iz pozicije kamere. A ovdje je zapravo taj pogled smje-
Sten u zeca. On ima plasti¢ni pogled, gleda crnim,
plasti¢nim ocima koje reflektiraju svjetlost, a ne vide
nista, i figuriraju kao neki pogled koji vidi kroz sve, vidi
i mene i prostor i gledatelje...

5 Walter Benjamin,
“The task of the translator”

u /Mluminations, prev. Harry S E RG EJ

Zohn; ur. Hannah Arendt
(New York: Harcourt Brace
Jovanovich, 1968),

str. 69-82.
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Radi se o teznji k tome da se stvo-
ri izmisljeni pogled. Benjamin u svom tek-
stu “Zadatak prevoditelja”® kaZe da ni jedna

pjesma nije nastala za Citatelja, niti slika za gledatelja,
a ni simfonija za slusatelja... A meni je bilo zanimljivo
pitanje koja je to instanca onda, za koga je to djelo?
Mozda zeca uopcée ne vidim kao nekog tko gleda sa
strane nego zec omogucuje gledanje sa strane. Zec je
figura gledatelja koji je jednostavno postavljen negdje
i koji vidi onako kako bi se djelo trebalo gledati, ali ono
Sto se pokazuje istovremeno su gledanje i predmet
gledanja. Cini mi se da je ultimativni cilj u standardnoj
situaciji gledanja dobiti izmjesStanje pogleda gledatelja
na poziciju s koje moze sagledati i svoje gledanje..

I mislim da se to i dogodi u nasim najboljim predstava-
ma. U DELETED MESSAGES, primjerice, gdje su ljudi
dolazili i govorili da bi tek kad izadu van iz tog ograde-
nog prostora izvedbe shvatili da ona nije samo to sto
ides gledati, nego da je Cin gledanja jednako vazan za
to sto se tamo dogada... lli u MEMORIES gdje su ljudi
jednu stvar dobivali za stolom, a drugu stvar bi vidjeli
kad gledaju cjelinu...

NIKOLINA U MEMORIES citiramo Brechta kad kaze da je
idealni teatar teatar s fusnotama, gdje gledateljica stalno
moze gledati i desno i lijevo, tako da ne misli
iz stvari nego o njoj . Nase predstave vrlo
Cesto ukljuc¢uju momente gdje se nudi situ-
acija da gledas i desno i lijevo, ili se barem

poziva na to da se ne identificiras s onim sto 9/ /xﬁfé’t‘f&‘;g(‘)sf;‘;re
je na sceni jer na njoj nema nista s ¢im bi se  Methuen, 1964), str. 43-37.
mogao identificirati. Postoji samo moment

odvajanja ili... priblizavanja i odvajanja za gledatelja.

6 Bertolt Brecht,

“The Literarization of

the Theatre” u Brecht on
Theatre: The Development

SERGEJ Da, u PROMIENAMA smo to Cak postavi-

li doslovno. U PROMIENAMA smo imali dva gledalista,
jedno na sceni, gdje su gledatelji gledali sa strane, i ve-
liko frontalno u kojem su gledatelji dobivali razdvojene
pozicije. Nisi nikad mogao dobiti kartu da sjedi$ s nekim
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POLUINTERPRETACIJE. Zec. 2011. Fotografija: BADco. — 89, 240, 257, 260, 284, 316

s kim si doSao, nego su karte bile tako izmijeSane da su
svi bili izolirani u gledalistu. Namjerno je bio smanjen
broj gledatelja u dvorani Istra tako da svatko sjedi sam

i moze na distanci vidjeti druge, nije u kontaktu sa svim
gledateljima. Ali u POLUINTERPRETACIJAMA postojala

je jos jedna razina naracije... Bilo mi je zanimljivo razmis-
ljati o tzv. demonima kazaliSta, o tim medijatorima koji
uvezuju stvari, proizvode veze koje obi¢no nisu prisutne.
Recimo kad stavi$ kameru na scenu, tvoj pogled ne ide
samo frontalno prema sceni, nego spekuliras i o tome sto
se vidi u toj kameri... U 7TAMNO | NATRAG imamo make-
te kamera koje su tako postavljene u prostoru, i stvarne
kamere koje izbacuju na kraju premontiranu predstavu.
U POLUINTERPRETACIJAMA to su bili mikrofoni i zvucéni-
ci koji su razdjeljivali zvuk na onaj koji iz Nikolinina grla, iz
unutrasnjosti tijela, ide na veliko ozvucenje, a ona Sapce.
Ali to se njeno Saptanje ne snima nego zec govori njen
prethodno snimljeni tekst, a u pozadini se pojavljuju poj-
movi slagani generatorom sintagmi. Marcel Mars nam je
programirao taj generator. Uvijek povezuje dvije rijeCi s
dvije razlicite liste, i u svakoj predstavi je potpuno druga
kombinacija, drukgije se uvezuju. Nesto se ¢udno dogodi,
generator poc¢ne proizvoditi bliskosti u tim vezama. Na
svaki klik on ponovno izabere dvije rijeci u nekoj kombi-
naciji i onda ti se Cini da sve ima veze jedno s drugim, i
sa prizorima na sceni, nekad bi predstava bila viSe horor,
nekad viSe tehnicisticka, nekad vise teorijska...

CURECI ZANROVI

UNA

Meni je bila /ynchevska, mozda i zbog zeca.
Mracna je jako.

SERGEJ

Kao neki triler je bila, dosta napeta...
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NIKOLINA

Kad krenes u smjeru objekata, polumrtvih
bi¢a, povuc€enosti u mrak... i onda tome pridruzi§ odradex,
stvorila se specificna atmosfera. | u Beuysovu performan-
su ima neki jezivi moment, on ima tu posmrtnu zlatnu ma-
sku, magnetnu cipelu...

SERGEJ

Uvijek smo imali neku Zanrovsku sliku ili atmos-
feru koja olakS$ava gledanje. Ovdje je horor, u TAMNO |/ NA-
TRAG pornografija, u L/G/ VREMENA je slapstick, u /MA L/

ZIVOTA NA SCENI? SF... MEMORIES je neki klupski osjeaj...

NIKOLINA

Da, da, Dean Martin i Jerry Lewis.

UNA Cabaret.

SERGEJ

Uvijek postoji neka “olaksica™...

NIKOLINA

Kako ti to zoves?

SERGEJ

Curedi zanrovi.

NIKOLINA

Da, kad neki Zanr curi kroz predstavu. Svida
mi se to zato Sto mislim da to daje tim predstavama osje-
¢aj da se za neSto moze$ uhvatiti, ali ti druge stvari bjeze.

UNA

Pocela si artikulirati koreografske principe...

NIKOLINA U kompoziciji pokreta POLUINTERPRETACIJA

drzim se uvjetovanja paralelizma i simetrije, sve ostale

koreografske biljeSke (pokreti, geste i “citatne slike”) protis-
kuju se kroz to uvjetovanje. Jedino je prva scena predsta-
ve (nakon uvoda tijekom ulaska publike) izuzeta od toga.
Kada ulazim na scenu, to hodanje nije u logici paralelizma
jer treba aludirati na Beuysov performans, da Beuysova
izvedba kao virus-slika probija kroz moj ulazak u prostor
(kroz detalje pokreta npr. pokret stopala u magnetnoj cipe-
li, na€in drzanja i manipulacije zeca, povremena neusmje-
renost hoda, usmjerenost paznje, puzanje i sl. ).
No ¢im postavim zeca na njegovu prvu poziciju, poci-
nju paralelizmi. Pokret koji rezultira primjenom para-
lelizma i simetrije modulira u odnosu na pomic¢nu os
simetrije, npr. radim s aksijalnom simetrijom pa po-
kret mogui inicirati iz bilo koje tocke na tijelu u prostor
ispred, iza, iznad ili postrance te osi (mogucénosti su
brojne), pokret moze ulaziti u tijelo (npr. prsti u obraze
s obje strane osi) ili izlaziti iz tijela, a kretanje postaje
zanimljivo kad se te artikulacije presele u pokrete sto-
pala, koljena, bedara, ramena, klju¢nih kostiju, reba-
ra i slicno; pa npr. radim s horizontalnom simetrijom
(os mi prolazi po centru trupa tako da mogu ramena
i vrhove ilijakalnih kostiju uvezivati u zrcalne pokrete),
gdje vrijede ista pravila kinesfere; pa, recimo, radim s
obje osi paralelno tako da podijelim gornji i doniji dio
tijela (gornji se rotira ulijevo dok doniji ide udesno,
istovremeno primjenjujuci aksijalnu podjelu u artikula-
ciji pokreta) i sl.
Otvaram pitanje usmjerenja pokreta, od-prema, prostor-
nog puta, ritma pokreta i sl. Sklona sam analizi u detalje
u procesu rada na vokabularu jer mi analiza omogucuje
da primijetim detalje pokreta koji bi mi inace, zbog inerci-
je paznje u plesu, potpuno promakli, a s time i moguénost
za stvaranje novog vokabulara. No, kada plesem, vise
nisam toliki perfekcionist, pustam da sedimentirano zna-
nje i tjelesno iskustvo intuitivno radi kroz mene u izved-
bi. Spomenula sam geste... pri poCetku predstave imam
scenu “Pozdrava” gdje nizem i moduliram neverbalne geste
pozdravljanja (mahanje, geste pozdravljanja koje inace
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koristim u komunikaciji, djecje koreografirane pozdrave,
pozdrav vode narodu, selektirane vojnicke pozdrave). |
spomenula sam “citatne slike”; tu je mozda prisutan onaj
rekapitulacijski interes s pocetka jer kroz moje pokrete
probijaju fragmenti koreografija umjetnika/ica koje su iz
ovog ili onog razloga bile bitne na putu mog plesnog ra-
zvoja; pa tako imam kratki fragment iz Pos/jjepoaneva jed-
nog fauna od Nijinskog, pa Isadoru Duncan, /mprovisation
Technologies Billa Forsythea, par pokreta Marthe Graham,
pa iz Cunninghamove Beach Bird’s i naravno iz Accumulation
Trishe Brown. No, ne vjerujem da se vecinu toga da lako
prepoznati jer su protisnute kroz paralelizam i time uniste-
ne u slici. Medutim, te su skrivene biljeSke meni bitne jer
mijenjaju nacin kako mislim pokret u datom trenutku.

UNA

Kao kratka povijest plesa...

NIKOLINA

Fragmenti moje povijesti. Vezano za tu gusto-
¢u kompozicijskih i prostornih uvjetovanja plesne izvedbe,
Matthew Goulish mi je rekao nakon premijere u Rijeci da
mu je taj moment moje sapetosti bio jako uzbudljiv, €inje-
nica da sam kao neka zivotinja u kavezu. Kao Zivo tijelo
povezano na stroj, stroj postaje ekstenzija mene, i ugradu-
je se u nacin kretanja, a opet, zbog Cinjenice da ne vidim,
moram se osloniti na taktilnost, na Zivotinjsko naslijede
ljudskog tijela, na instinkt. Takoder, nacin kretanja, brzina
promjena odluka mora izgledati kao da me ponekad malo
strah toga Sta je pored ili iza mene. A, iskreno, i bude me
strah. Izvedbeno je meni upravo to izazov, svaki put ispo-
Cetka. Nije isto plesati tu predstavu u dvorani, na proba-
ma, bez uronjenosti u mrak te “Sume”. Potpuno je drugaciji
osjecaj kad ulazim sa strahom, strepnjom u prostor... ho¢u
li zapeti za kabel, tresnuti nogom o stativ, hoce li mi zec is-
kliznuti iz ruke (tezak je jer je u njemu zvuénik), moram biti
bas kristalno koncentrirana za tu izvedbu.

KAZALISNA | EKOLOSKA CINJENICNOST

UNA

Jedno od najintrigantnijih mjesta u vasem opu-
su mi je povezivanje stvaranja minimalnih uvjeta za
Zivot (na drugim planetima) s pitanjem ¢injeni¢nosti
u kazalistu. Kako je osjetljivost za buduénost Zemlje
povezana sa statusom stvarnosti u kazalistu? Je li
reprezentacijsko kazaliste ili dokumentarno kazaliste
ne-ekolosko?

SERGEJ

To je doslo tako sto sam predlozio temu /MA L/
ZIVOTA NA SCENI?i pitanje terraforminga: stvaranja uvije-
ta za Zivot na sceni, a Tomislav je predlagao temu proble-
matizacije fakticiteta na sceni i dokumentarizma. Onda
smo rekli, hajdmo i jedno i drugo. To je ona nasa klasi¢na
uzrecica, ako ima$ dvije mogucénosti, izaberi obje. Bilo
mi je zanimljivo otvoriti prostor za razmatranje problema
okolisa, a da to ne radimo u prirodi, tako da nema repre-
zentacije prirode u predstavi. A kad smo isli u prirodu, isli
smo tamo gdje se ne racuna da je priroda, na Jakusevec.
Druga stvar je bila pitanje konkretnosti prostora, na koji
nacin raditi s nekim fakticitetom zbivanja, s konkretno$céu
zbivanja i komunikacije. To su bile dvije teme koje smo dali
kao propozicije unutar kojih je u prvom ciklusu svatko od
nas mogao razvijati...

NIKOLINA

Svatko sa svojim izabranim partnerom koiji nije
bio ¢lan/ica BADco.-a.

SERGEJ

Razgovarali smo nekoliko dana koje bi nam sve
teme mogle biti zanimljive, na velikom panou s hrpom
post-ita.
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7 John W. Campbell,

NIKOLINA

Teme su bile: pitanje ekosustava, ekologije-
Zemlje, terraforming, odnosno stvaranje uvjeta za zivot na
drugoj planeti ili, iz naSeg kuta gledanja, stvaranje uvjeta
za zivota na Zemlji, ili stvaranje uvjeta za zivot u teatru,
pitali smo se u kojim registrima bi mogli razmisljati, gdje
bismo sve mogli i¢i i graditi idejne module u predstavi.
Nakon toga je svatko izabrao svoju partnericu ili partnera
izvan BADco.-a, pa smo se razisli da radimo i razvijemo te
biljeske u nekom vremenskom periodu.

SERGEJ

Poveznica izmedu dokumentarizma i fakticite-
ta je zapravo bilo to pitanje kako inscenirati neke aspekte
Zivota na sceni. Sto moze$ donijeti na scenu od &injeni-
ca zivota? Tu se otvarao cijeli niz pitanja. Jedno od tih
otvaranja je bilo ono $to je Nikolina radila s pripovijetkom
Johna W. Campbella po kojoj je nastao film
The Thing.” Stvor je zapravo bio Pravdan i

Who goes there? (Chicago: H H H R
Shasts Publichers, 1948) postavljao je dvojbu oko toga je li Pravdan

8 Timothy Morton, £cology  te pripovijetke s tekstom Timothyja Mortona
Without Nature (Cambridge
(MA): Harvard University

Pravdan, ili je Pravdan stvor koiji je preuzeo

Pravdanov lik na sceni. Kombinirali smo tekst
8

i dobili dosta zanimljiv monolog koji govori o

Press, 2009). tome kako spekulirati o pojavnosti izvodaca
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i onoga Sto igra na sceni. Ali Tomislav je za-

pravo htio dramatizirati pitanje dokumenta-
ristickog teatra u kojem se uvjerljivost Cinjeni¢nosti zapra-
vo predstavlja kroz dovodenije tzv. eksperata i dovodenje
“stvarnih” ljudi, stvarnijih od stvarnih. U kontinuiranoj kri-
tici tog populizma, jo§ od PROMJIENA, otvaralo se pitanje
Covjeka koji sebe predstavlja kao stvarnijeg od stvarnog...
U dokumentarnom teatru moras dovesti nekog stvarnijeg
od samog sebe da bi se bavio stvarnoscu...

NIKOLINA

Ljudi zapravo prepricavaju vlastite price,
vlastita zZivotna iskustva, to je u nekom trenutku postalo
iznimno popularno.

SERGEJ

Time smo se bavili u prvoj fazi. U fazi /IMA L/
ZIVOTA NA SCEN/I? druga tema je bila bitnija, kako raditi
teatar koji viSe nije ispovijedalacki. To se plete i sa stalnim
pitanjem prosjec¢nog gledatelja: tko je prosjec¢an gledatelj?
Ekspert Rimini Protokola je zapravo prosjecan Covjek.
Prosjecan Covjek je ekspert za svakodnevicu, nazvan je
ekspertom zato sto Zivi svakodnevicu. To se dobro uklapa
u stvaranje ideje o tome da postoji tzv. prosjecni covjek
preko kojeg se onda na neku zajedni¢ku mjeru svode svi
interesi i svi problemi. To nije do kraja artikulirano u nasoj
kritici, iako sam napisao neki kraci tekst o tome. Nikad ni-
sam preferirao taj tip teatra, zato sto mi se Cini da je nega-
tiv te tendencije da umjetnost mora postati nesto drugo, ili
da mora prikazivati ne¢im drugim, da bi bila umjetnost.

UNA

A zasto je ta slagalica u kojem nikad ne idete po
istom redoslijedu, zasto je to bitno za ovaj kontekst
terraforminga?

SERGEJ

U teoriji ferraforminga Marsa zapravo se uvijek
radi o nekoj serijalnosti; prvo jedan korak, pa drugi korak,
pa tredi korak...

UNA

Da, ali to je upravo suprotno. Prvo moras ovo,
pa onda ovo, zatim dolazi nesto trecée, a u vasoj
varijanti kako su pale kocke tako je svaki put iznova
drugaciji redoslijed. Koraci nisu uzro¢no posljedi¢no
povezani, nesto proizvede nesto drugo §to se ne bi
moglo dogoditi da se prije nije dogodilo ovo prvo,
nego je kod vas posrijedi neki kolaz koji se svaki put
drugadije odvije.

SERGEJ

Upravo u tim scenarijima ferraforminga nema
definitivno utvrdenih koraka. Oni postoje kao eksperiment-
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alna pretpostavka, visSe se razli¢itih logika bitno razliku-

je i sukobljavaju se u tome sto bi trebalo biti prvo. | one
takoder pretpostavljaju duge pauze u procesima. Kako na
Marsu ne mozes ostvariti kontinuitet bivanja, odnosno tre-
nutno ni samo bivanje, ali po logici transporta, logici nase-
ljavanja, uvijek zatvaras neke cjeline. | radi$ sa zatvorenim
cjelinama postojanja, ne radis s evolucijom. Nemas tamo
vremena za evoluciju masa, nego moras zatvoriti jednu
razinu i ona mora u sebi biti potpuna, gradis transforma-
ciju kao neki drugi korak koji opet mora biti zatvoren u
sebi, i meni se Cini da je zanimljivo da tim prerasporediva-
njem mozes sagledavati i tematizirati druge perspektive
terraforminga. Dakle, nasSe cjeline u predstavi nisu slagane
bacanjem kocke, nego uvijek dogovorom, to nije bila igra
slu¢aja. Uvijek je postojala dramaturska linija. Cilj je bio
razviti 40-ak tih situacija i nikada ne igrati sve, nego svaki
put mijenjati scenarij cijele price.

NIKOLINA

Mislim da je nama bilo uzbudljivo vidjeti je li
zaista moguce tako...Nisu sve sli¢ice padale u isti registar.
Tematika je varirala od dokumentarizma, preko ekoloskih
pitanja, do SF-a i konstrukcije vremena, portreta Stvora,
portreta ljudskog bi¢a, pa sve do materijalnih uvjeta
Zivota: temperature, vlaznosti zraka u prostoru izvedbe.
Mislim da nam je bilo uzbudljivo raditi s jedinicama, testi-
rati Sto to uopcée znaci za samu predstavu, da svaki put
iznova trazis$ Sto je zivot te predstave, $to je njen smisao?
Kad stavi$ scenu Stvora na pocetak, taj monolog, ti si
de facto odredio cijelu interpretaciju te predstave. Ono sto
stavi$ prvo, uvijek odreduje kako ¢e$ dalje. Nije to samo
pitanje tehnicke uvezanosti medu scenama, nego i toga
kakav se smisao proizvodi u asocijativnim spojevima kroz
nizanje scena. Bio je to zanimljiv dramatursko izvedbeni
eksperiment, nimalo jednostavan u provedbi.

PREOSTALO | PROGRESIVNO VRIJEME

UNA Cini mi se da u svojim radovima puno temati-
zirate odnos prema vremenu. U L/G/ VREMENA isto
je rije¢ o SF-u u nekom smislu, o prosloj imaginaciji
buducénosti.

NIKOLINA

Mislim da je pitanje vremena o kojem govoris
pitanje iz koje pozicije govoris. Uvijek se bavimo velikim
temama. Tema: rad, pa stvaranje “novog ¢ovjeka” u L/G/
VREMENA. Misljenje o vremenskoj kompoziciji materija-
la postala je glavna metodologija rada od MANJEG ZLA
nadalje.

SERGEJ U L/G/ VREMENA imali smo vremenske zone...

NIKOLINA

Ali bas u smislu metra, ritma, i vremena,
konstrukcije vremena... to je bila tema u MANJEM ZLU.
Imali smo vremenske zone u L/G/ VREMENA, provucene
kroz naraciju. Od MANJEG ZLA naovamo poceli smo se
viSe usmijeravati na pitanja vremena, do tada smo bili jako
usmijereni na pitanja prostora. Prva stvar je bila u koji pro-
stor stavljas ovu ideju, kakav prostor treba za ovo sto mi
Zelimo sada predstaviti, i ne samo to, nego i Sto teatru mo-
ramo napraviti da bismo mogli udomiti koncept na kojem
radimo.

SERGEJ

Za koji smo projekt Citali
Agambenov 7he Time that Remains? °

NIKOLINA

Za LIGU VREMENA. Press, 2005).

9 Giorgio Agamben,

The Time That Remains:

A Commentary on the Letter
to the Romans, prev. Patricia
Dailey (Stanford University
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SERGEJ

Tu smo se poceli baviti temom vremena. Istina je,
prostor je do tada bio kljuéna stvar, ali s LIGOM VREMENA
zainteresirali smo se za nesto §to nam je kasnije otvorilo
nove spoznaje. Svako se prikazivanje vremena ¢ini pro-
storom. Ako hocée$ prezentirati promjenu vremena, radis
to prostorom. To je na neki nacin bio fundament za L/GU
VREMENA, da se vremenske zone otvaraju kroz prostorne
zone, kako sportske tako i kroz pripovjednu formu parabo-
le u L/IG/ VREMENA..., kroz strukture, ritmicki govor itd.

UNA

Na sto misli$ kad kaze$ pripovjedna forma
parabole?

SERGEJ

Parabola je bezvremenska pric¢a, pocinje s
“U ono vrijeme...”, ali odnosi se na svo vrijeme. | mi sve
price pocinjemo sa tim pocetkom, ali nakon toga slijede
kratke pric¢e o utopijskim momentima ranog modernizma.
Medutim, ono sto mi je postalo intrigantno, a to smo po-
kusali elaborirati prvi put u BROKEN PERFORMANCES, jest
da je teatar jedno vrlo specificno mjesto gdje se prostorna
transformacija moze prikazivati vremenski. | to ne samo
u obliku kalendara ili naracije gdje vidi$ da se nesto pro-
mijenilo. Teatar je neko mjesto na kojem imas “preostalo”
vrijeme. Operiras u nekom ¢udnom trenutku u kojem
uvijek znas koliko jo$ imas do kraja... znas koliko Sto tra-
je, koliko ¢e sto trajati, i Sta joS trebas napraviti do kraja.
Uvijek radis s tom idejom “preostalog”, a ne progresivnog
vremena. Kad krenes s predstavom, ok, ona napreduje,
ali gledatelju. Medutim, nama je postalo zanimljivo kako
prezentirati gledatelju tu obrnutu situaciju, a to je da vrije-
me otkucava, i da se ono $to se dogada dogada u opera-
tivnom vremenu, ne u vremenu koje ima svoj progres, pa
éete vi otici kuéi nakon ove predstave. Ovo $to se sad do-
gada moze i¢i naprijed—-nazad, unutar odredeno zadanog
vremena, i sve su kradi elementi onoga sto se jos da mije-
njati i transformirati. | zato ta ideja operativhog vremena

kao nekog dijagrama vremena i kazaliSne predstave kao
vremenskog dijagrama; dijagrama koji je zapravo vremen-
ska kategorija i koji moze uvezati razliite tipove informa-
cija, od materijalnih, prostornih, socijalnih do egzistencija,
i onda nekih artefakata, u jedan opdi dijagram. Tako da je
vrijeme tu postalo neka vrlo vazna stvar i ta logika putova-
nja kroz vrijeme naprijed-nazad...

NIKOLINA

Da, igra s glagolskim vremenima pojavila se
ve¢ u MEMORIES, to koristenje neobicnih glagolskih vre-
mena u monolozima. Vrijeme u prici nije sadasnjost, nije
nase vrijeme, nije vrijeme naseg zivota. U MEMORIES smo
koristili future in the past, buduénost koja se nikada nece
dogoditi i nije se nikad dogodila, ali postoji kao moguénost

u proslosti - u hrvatskom smo se snalazili sa formulacijama.

Evo primjera iz teksta: No, na lokaciji koju bih tada
odabrala, prije je postojala zgrada koja je zbog meni
nepoznatih razloga napustena. Kada bih se napokon
odlucila na izvedbu gradnje, moglo bi do¢i do sudara
arhitektonike tih dviju zgrada te nemoguénosti pro-
vedbe i finaliziranja izgradnje.

U L/IGI/ VREMENA imamo: “U ono vrijeme, kad smo gradili

mostove od ...”

UNA A'i u POLUINTERPRETACIJAMA imate neki

zanimljiv odnos prema vremenu. U smislu nemrtvog
zeca, odnosno zeca koji je izmedu nekih vremenskih
kategorija.

SERGEJ

Vremenska nestabilnost je zapravo nesto Sto
je bitno povezano i s temom montaze. Percipiramo pi-
tanje odnosa prema strukturiranju, od mikrorazine do
makrorazine vise kroz logiku montaze kako je objasnja-
va Noel Burch. On pobrojava temeljne montazne filmske
postupke, koji su i temeljni dramaturski postupci u nasim
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predstavama. Navodim to u tekstu u knjizi

10 Goran Sergej Pristas, Time and (In)Completion: " ritmicka alteracija
“The Silent Discourse of
the Incomplete Work” u . L . o
Time and (In)completion: retrogresija, gradualna eliminacija, ciklicko
Images and Performances
of Time in Late Capitalism,
ur. Tomislav Medak i
Goran Sergej Pristas
(Zagreb: BADco., 2014).

odnosno ritmicke promjene, rekapitulacija,

ponavljanje i serijske varijacije. To su neki
kompozicijski postupci s kojima radimo koji
su zapravo montazni filmski postupci, ali to
nije ova razina - rez, pretapanja, montazni
prelazi, nego montazni postupci u filmskoj naraciji.

UNA Ali, onda i ovi objekti iz POLUINTERPRETACIJA

govore o vasem zanimanju za prostor, nema prostora
bez objekata...

NIKOLINA

Nasa izvedba ne postoji izvan specificno de-
finiranog prostora, u nekom brisanom prostoru, jer svijet
specificne predstave jest medusobno prozimajuce jedin-
stvo svih elemenata. UkljuCujuci i pogled gledatelja.

UNA

| to je onda zapravo ta fikcionalizacija kod vas,
koja nije fikcija kao drugi svijet, nego je ustvari jedin-
stveni trenutak koji postoji samo na sceni?

NIKOLINA
Da.

SERGEJ

Nazvao bih to neko bivanje izmedu, neko po-
stojanje izmedu te objektificiranosti postojanja i vlastitog
smislu iluzije kao fatamorgane, nego iluzije kao egzisten-
cije koja postaje nesigurna, muti ti se tko je i §to je to.
Dakle, izvodaci jesu neki akteri, ti akteri Cine nesto, me-
dutim njihova postojanja se stalno mijenjaju kroz intenzi-
tete... FLESHDANCE je dobar primjer, postojanje koje je

nekad malo vise prema Zivotinji, nekad malo vise prema
plesu, nekad malo vise prema moruzgvi, nekad malo viSe
prema tijelu, nekad malo viSe prema puti, i taj treperavi
status gdje pregovaras razliCite pozicije, a uvijek si negdje
izmedu. Najbolja se veza dogada kad se scena shvati kao
infrastruktura koja uvezuje ono sto su ljudi i ono §to su
predmeti.
To je ono nesto izmedu. Ne vidis$ cijevi koje ti dovode
vodu, ali da ih razotkrije$, maknes sve zidove i ostanu
ti samo cijevi, shvatio bi kako funkcionira kuca. To ti
nije jasno dok su zidovi tu, to je jasno iz infrastruktu-

re, i ta infrastruktura uspostavlja veze medu stvarima.

Objekti koje koristimo, kao u FLESHDANCEU, neucin-
kovito su koriSteni, naginjemo tome da neucinkovi-
to koristimo objekte, ne radimo teatar objekata. Ili
postaju dijelom infrastrukture pa se radi o stativima,
vratima, kamerama...
Dakle, neki infraobjekti u teatru koiji ti inace nisu u vidnom
polju, ali zapravo jasno postvaruju veze izmedu onoga $to
se gleda, onoga koji gleda, gledanja samog itd. Mislim
da je to stupanj transformacije koji tek treba artikulirati u
poetickom smislu, i objasniti ga. Ali tu se zapravo dogada
prava veza izmedu stolca, ¢ovieka, COVJEKA.STOLCA re-
cimo ili Indosa i njegove konformacije s onim sto Pravdan
i Nikolina rade sa stolcem postupkom istovremene objek-
tifikacije svog tijela i njegova ponovnog ustrojavanja kroz
infrastrukturne logike vanjskog objekta. U ovoj zadnjoj
predstavi, paneli s kojima radimo zapravo su plohe u pro-
storu na kojima se dogada koreografska analitika. Mislim
da izvodac¢ u tom smislu Zrtvuje svoju subjektivnost, ali
zrtvuje i svoju figurativnost na neki nacin, i ostaje u nekom
prostoru da radi.

NIKOLINA

Iz izvodacke perspektive; ne izvodis jedan za-
datak nego radis s cijelim nizom izvedbenih biljezaka koje
se mijenjaju kroz tijek scene ili iz scene u scenu.
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11 Goran Sergej Pristas,
Exploded Gaze (Zagreb:
Multimedijalni institut, 2018).

SERGEJ U Exploded Gaze M pokusao sam
artikulirati odnos izmedu bijele i crne kutije i
na koji naCin je mrak crne kutije temeljen na
infrastrukturnom nacelu teatra. Zapravo, mrak ti omo-
gudéuje prvo da izranjas$, da dolazi$ na vidjelo, za razliku
od bijelog prostora gdje si uvijek u polju vidljivog i onda
mora$ markirati svoje postojanje u odnosu na sve ostalo.
Benjamin pise o toj mimetickoj enervaciji. Govori o tome
da ga zanima kako iskoristiti film kao medij koji moze
odigrati nesto nasuprot platna, proizvesti nervne ucinke
takve da se zajednistvo u gledateljstvu dogada kroz te
ucinke i vra¢a se nazad prema platnu. Medutim, on je to
odbacio jer je shvatio da Hollywood funkcionira na tom
sustavu i da tako kreira zajednistvo... Ali meni je zanimlji-
vo razmisljati o tome kroz rad teatra. Mislim da je to puno
zanimljivije zato Sto vec stoji izazov pred tobom, ta slika
nije toliko tehnoloski kompaktna koliko je filmska, gdje

je prisutan taj fetis§ tehnologije. | to je zapravo vrlo blisko
razmisljanje onome $to Tom Gotovac kaZe o ekranu i oku
kao dva dijela istog organa. Mozes raditi na tome da se
situacija gledanja kapacitira kao situacija koja korespon-
dira s tehnologijama druge strane, postati svjestan toga
da je pogled kamere neko tvoje mogucée mjesto, pa se
baviti time kako to vratiti nazad do gledatelja i mogucéno-
sti da shvate da istu stvar mogu vidjeti na razliite nacine.
Pitanje toga kako gledas je pitanje toga kako stvari perci-
piras. Ali mogucénost da se dogodi umrezavanje preko in-
frastrukture teatra koje ¢e ti omoguciti da ako netko pred
tobom radi okret, da misli§ svoje vrpoljenje u stolici kao
potrebu za okretom... To je neki vjerojatno utopijski pro-
jekt, ali ima smisla iéi prema tome. Jer teatar onda vise
nije mjesto koje reflektira odnose medu ljudima, rije¢ima i
stvarima pa gledamo tu refleksiju, nego zapravo na sceni
nesto radi. Tu gdje gledamo je prelamanje istog u drugom
mediju, tamo je u zraku, a ovdje u vodi, ili kako veé, u
nekom drugom agregatnom stanju... Ali to trazi joS puno
posla na rekompoziciji tih odnosa, i na zgusnuéu te dvije
strane u istu masu.

NIKOLINA

Ima jos jedna stvar: bavljenje inercijom plesa-
nja. Samo sam to htjela spomenuti zato §to mi se ¢ini,po-
gotovo sad kad je Sergej spomenuo ovo oko izvodaca,
izvedbe, treperenja... Bit naseg koreografskog, a i drama-
turskog rada bila bi borba protiv inercije, ne samo protiv
inercije u koristenju tijela, nego protiv inercije misljenja i
i plesanja, Cini izvedbu BADco. vokabulara kontraintuitiv-
nom. Neki to zovu artificijelnoSéu u naSem pokretu. Nasa
praksa je uvijek sadrzavala uvjezbavanje “teskih” koreo-
grafskih ideja; umjesto prepustanja gravitaciji — uzgon ili
lateralna sila, umjesto pustanja pokreta da mekano pro-
lazi zglobovima - rad s otporima, umjesto jednostavno-
sti — slozenost, umjesto impulsa — kontra-impuls, umjesto
organske povezanosti pogleda i pokreta - razdvajanje arti-
kulacije pokreta od pogleda... itd., itd. A ne znam zapravo
iz Cega je to izaslo, je li to izaslo iz kolektivne dinamike i
pitanja koja su se postavljala u procesima, iz ¢injenice da
smo razliciti, da su nam razliCita tijela i iskustva bivanja u
tijelu, ili iz silne Zelje da stvaramo, da je to stvaranje neko
pomicanje vlastitih granica za sve nas.
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NEOSOBNA SJECANJA

NIKOLINA PRISTAS &
GORAN SERGEJ PRISTAS

Zanimljiva mi je generi¢nost koja se ponavlja u
razli¢itim oblicima u MEMORIES ARE MADE OF THIS.
S jedne strane bavite se generi¢nos¢éu grada, citira-
te Koolhasa, spominjete shopping mall, a to je prazno
mjesto, ne-mjesto, a generi¢nost je prisutna i u pje-
smi Deana Martina MEMORIES ARE MADE OF THIS
“one boy, one girl, one kiss”... bavite se anonimno-
$éu, izbjegavate osobne specifiCnosti... To je protivno
uvrijeZzenim idejama o tome kako se baviti sje¢anjima.
Sjecanja su ipak osobna, a vi kao da radite detour oko
toga kako se baviti sjec¢anjima na neosoban nacin,
meta-sjeé¢anjima, sjec¢anjima sjecanja, ili sje¢anjima
zaboravljanja...

SERGEJ

Htio sam se baviti bas tom temom jer mi je iSlo
na zivce tematiziranje intimnosti sje¢anja. Nikad nisam
volio kad mi pokazuju fotografije s ljetovanja... ti albumi
s mora, to je bila najdosadnija stvar na svijetu. Pa ¢ak i
sad kad vam posalju hrpetinu fotografija Viberom ili na
drustvenim mrezama, ima nesto kompetitivno u toj de-
monstraciji uzitka. Nikad nisam fotografirao Nikolinu, niti
sam uopce fotografirao na putovanjima dok se nije rodila
Priska. Mislio sam, ako ovo sad ne mogu zapamtiti, onda
nije vrijedno fotografiranja... ako se meni to dovoljno ne
ureze, fotografija ¢e biti samo izlika za loSe pamcéenje.
Do prije nekoliko godina nisam ni biljeSke vodio, jer ¢im
nesto zapiSem, zaboravim. Ta je predstava krenula upravo
od problema zaboravljanja i manjka intenziteta stvarnosti

toga sto se dogada, ali je proizvela hiperintenzivnu situaci-
ju koja publiku dovodi do toga da viSe ne moze sve po-
pamtiti. Mislim da Agamben negdje govori o svojevrsnoj
potrebi da zaboravljene stvari ostanu nezaboravljene.

UNA

Fotografiras uvijek odredene, specifi¢ne trenut-
ke, i onda trenuci koje si fotografirao ostanu i postoje
na nekoj jacoj ontoloskoj razini nego ono $to nisi fo-
tografirao. Tako se izobliCuje ta situacija, jer situacija
koju si fotografirao najvjerojatnije nije bila najzanimlji-
vija situacija, niti je bila situacija u kojoj si bio prisutan
i uzivao jer si pazio da ispadnes$ dobro na fotografiji.

SERGEJ

Upravo sad piSem o tom proble-

mu dispozitiva u kazalistu,’ na koji nadin se 1 Goran Sergej Pristag,
Exploded Gaze (Zagreb:
Multimedijalni institut, 2018).

transformirao kroz logiku optike kamere.

Od otkri¢a fotoaparata postoji neka druga
priroda o kojoj i Benjamin pise, a to je pogled
aparata. Benjamin kaze u svom eseju

“O fotografiji”? da ne vidimo najintenzivniji 2 Walter Benjamin,

H On Photography (London:
trenutak, nego nam fotoaparat zaustavi ono Reaktion Books, 2015).

Sto je kamera u tom trenutku mogla vidjeti.

| taj pogled kamere nama je postao priroden, i mi danas
gledamo, izmedu ostalog, i logikom kamere. Volio bih kad
bih na putovanjima imao fotoaparat koji sam fotografira u
nekim vremenskim razmacima, i onda bi mi bilo zanimlji-
vo gledati te snimljene stvari. Najée$ée na fotografijama
ne vidim nista od onog sto se dogadalo, nego neku pozu,
namjestimo se, pa se slikamo, ili neku zgradu ili ve¢ zabo-
ravih $to. Bilo bi mi puno zanimljivije hodati s ne€im sto
samo fotografira situacije, pa onda rekonstruirati kako se
to zapravo zbilo. Nedavno smo imali jednu sesiju s foto-
grafkinjom koja je trazila plesacice da plesu za fotografira-
nje, a onda drugi dan slikala predstavu. Prvi dan smo dobili
modnu, a drugi dan akcijsku fotografiju.
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UNA

Zasto je shopping centar tako bitan topos u
MEMORIES?

SERGEJ

Nije rije€ samo o shopping centru, u tom se
uvodnom dijelu preklapa nekoliko scenarija... Pravdan je
govorio o luksuznom studentskom stanovanju. Kresimir
Miki¢ je govorio o stanici za metro. Zrinka je govorila o
parku. Nikolina je govorila o shopping centru. Ana je govo-
rila o kulturnom centru. Ti se prostori opisuju u predstavi.
Kad izvodaci publici govore o njima, govore kao da ih vode
kroz veé postojecéi prostor, objasnjavajuci kako su oblikov-
no intervenirali u taj prostor da bi postao imaginarni pro-
stor. Oni govore o buduénosti prostora, ali kao da su rado-
vi na buduénosti veé gotovi. Ne tematizira se sadasnjost
tog prostora. Nikad se ne referiraju na konkretnost nekog
zida, opisujuci sto stoji na tom zidu, nego uvijek govore
nesto poput “kad smo pomaknuli ovaj zid”, kao da taj zid
nije viSe tu, ta konkretnost vise nije tu. Izvodaci govore da
su pomicanjem zida dobili prostor i onda opisuju taj imagi-
narni prostor koji se ne moze vidjeti od tog zida.

NIKOLINA

U nekim se rec¢enicama referiram na stvarno
svjetlo i govorim o njemu kao o svjetlu koje je u shopping
centru dizajnirano da kupcima bude boravljenje u prostoru
¢im ugodnije moguce. lli, pustam vodu u pisoaru i opisu-
jem zvuk kao zvuk prirode, vodopada, koji doprinosi pri-
rodnosti atmosfere u shopping centru. Konkretne zadatosti
prostora u kojem smo se nalazili funkcionirale su kao od-
skoc¢na daska za opis imaginarnog prostora, a opet nije da
se prostor &TD-a fikcionalizirao kao shopping centar. Nas
je zanimao odnos prema buduénosti kao vremenu koje
nosi potencijal da nesto istovremeno i bude i ne bude. U
engleskom the future perfect tense pokriva i te implikacije,
znaci da se neka radnja mozda bude zavrsila u buduénosti.
Medutim, hrvatski nema ekvivalentno glagolsko vrijeme
pa smo se snalazili s pluskvamperfektom (jer futur drugi

u kondicionalnim re¢enicama ne implicira potencijal da se
nesto i ne dogodi) u kombinaciji sa futurom prvim na razini
recenice. Znaci npr. : “kad smo bili srusili ovaj zid, puknut
¢e pogled na Cibonin toranj”. To je gramaticki neispravno,
ali je nama bilo vazno da se pocinje mijenjati razumijevanje
oko uzro¢no posljedi¢nih veza izmedu proslosti i budué-
nosti (ako x onda y ili kad bude x onda ¢e i y) te shvaca-
nja buduénosti kao istovremenog potencijala da se nesto
dogodi i ne dogodi.

SERGEJ

Future anterior, future perfect.

NIKOLINA

Te smo monologe uvijek izvodili u parovima,
vodedi ljude kroz te nemoguce prostore. Ja bih o hodniku
pred WC-ima u &TD-u govorila kao da je rije¢ o spored-
nom hodniku shopping centra, objasnjavala kako tepisima
i laganim usponima usporavamo kretanje kupaca kroz cen-
tar, a Pravdan je, nadovezujudi se u svojevrsnom ping-
-pongu replika, o istom tom prostoru govorio kao lobbiju
ekskluzivnog studentskog doma. To je bilo zabavno za
izvodenje jer iako smo tekstove pisali na probama, uvijek
je bilo iznenadenja.

SERGEJ

Ali iako su govorili o potpuno razli€itim prostori-
ma i objektima, nisu se suprotstavljali jedan drugom, nego
su uvijek bili u nadovezivanju i slaganju. “Dai...”, tako bi
uvijek zapocinjala sljedeca recenica.

NIKOLINA

Dva su razloga bila za to. Shvatili smo da kad
se sje¢amo nekog dogadaja u proslosti, sje¢amo se pro-
stora u kojem se to dogodilo. Neki imaju taktilnija sje¢anja,
neke okus vraca u proslost, ili miris ili zvuk, ali pamtimo
prostore u kojima nam se nesto vazno dogodilo. Prostor
je taj neki prvi /ocus sjeéanja. Druga stvar, Citali smo Doom
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3 Doom Patrol je grupa
ig;egze;f\f‘;g%ggms putuju kroz vrijeme. Od jedne do druge sli-
1963., a nakon toga u raznim  Cice U stripu likovi se sele iz jednog u drugo
stripovima te u drugim
medijima. Autori su bili X k X X
Arnold Drake, Bob Haney izam pa u kubizam pa u futurizam. Ovisno
i Bruno Premiani. Grant
Morrison je preuzeo Doom

Patro/ Granta Morrisona3, strip u kojem likovi

stilsko razdoblje, iz impresionizma u dada-

o tome u koje su razdoblje dosli, mijenja se

Patrol od 18. do 63. brojai  t0 kako izgledaju, ali i kako razumiju svijet.

unio nove likove i zaCudne
promjene inspirirane

Ludo. Ima jedan lik, Danny the Street, on je

jo(rjgg Luisom Vl\alﬁrges%m, ulica koja se moze pretvoriti u bilo koju ulicu
dadaizmom [ Wilkm S~ na svijetu...

KAOS SJECANJA

SERGEJ

346

Mala korekcija, on se uvijek ubaci izmedu ulica,
dakle, on je ulica koja ne postoji, ulice se malo razmaknu
da naprave mjesta za tu ulicu, a sama ulica je queer ulica,
sva je ruziCasta, ali jedini ducani u toj ulici jesu ducéani za
prodaju oruzja, i tamo Doom Patrol ima svoj stozer. | oni se
tako sele iz prostora u prostor.

NIKOLINA

Bitna nam je bila ideja da si u sje¢anju ne
mozes linearno posloziti narativ, nego su sje¢anja napro-
sto okidanje elektrona, u glavi je kaos, imamo rupa.
| dériveom smo se puno bavili, situacionistickim praksama.
Setali smo po gradu, i$li smo unatraske i probali se vrati-
ti istim putem, razmatrali kakav je u€inak toga na sjeca-
nje, kako uopée pamtis neku putanju kroz grad, i kako se
vracéas... Pravdan, Sergej i ja smo po Tresnjevci hodali dva
sata u jednom smjeru, pa smo na krizanju raspravljali po
15 minuta odakle smo dosli, a bili smo prosli onamo prije
pola sata... Bavili smo se time kako konstruirati prostor
od sjecanja, i kako ga konstruirati kroz jezik. Hodas po
TreSnjevci, pokuSavas se sjetit gdje si sve bio, sto sve vidis,
i onda skrenes i odjednom si na Manhattanu, pa se vratis
nazad, i ude$ u ovu sobu... Arhitekt Tor Lindstrand je radio

s hama, razgovarali smo o tome kako prostori formiraju
nasa sjecanja, a onda i kako arhitektura i arhitekti dizaj-
niraju ta sje¢anja. Shopping centar je postao neizbjeznim
locusom suvremenog drustva, ljudi tamo borave, provo-
de slobodno vrijeme... Tada je kolala pri¢a da ¢e se SC
prodati i da ¢e izgraditi shopping centar. Pa je nama bilo
zanimljivo razmisljati o potencijalu tog prostora, sto je on
bio u proslosti, §to ¢e biti danas, ili sto bi mogao, nazalost,
postati... Svaki put kad bismo igrali predstavu negdje dru-
gdje, primjerice u Bergenu ili Londonu, radili smo mini-
istrazivanje o povijesti prostora. U Chelsea Theatre u
Londonu morala sam ozbiljno prerazmisliti tekst jer cijeli
kvart i neposredna okolica teatra u stvari izgleda kao
shopping centar; ducan na ducéanu, coffee shopu, pivnica,
restoran, sve svjetluca. Vise nije imalo smisla izgovarati
recenicu: “Kad smo makli ovaj zid 10 metara prema sjeve-
ru, povezali smo se s velikim parkiraliStem naseg shopping
centra”, jer je realitet tog prostora preblizu moguénosti sa-
drzanoj u toj recenici. Umjesto toga fokusirala sam se na
povijest zgrade, nekadasnji raspored i funkciju prostorija.
Na dijakronijskim procijepima tlocrta gradila sam fiktivne
momente. Na novoj lokaciji uvijek bismo prosetali kvar-
tom, raspitivali se, razgovarali s ljudima kako bismo tek-
stove prilagoditi konkretnoj lokaciji. Tekstualni predlozak
uvijek smo smjestali u konkretan prostor. S druge strane,
bilo nam je bitno rastvoriti prostor kroz pricu; da nisi samo
na sceni, nego je ta scena u nekoj zgradi, neka zgrada po-
red neke druge ili na koju se nadovezuje trg, a iza je park.
Pitanje osjecaja gdje se nalazimo pitanje je uvezanosti s
blizim i daljim prostorima.

SERGEJ

Samo da se vratimo na pitanje generickog gra-
da, tog Koolhaasova teksta. PokusSali smo ideju generic-
kog urbanizma prevesti u gradbenu logiku dramaturgije te
predstave. U tom tekstu Koolhaas govori o razlici izmedu
urbanizma koji je vezan za ideju centra grada i periferije
koja je uvijek odredena lokacijom centra, i za njega nekog
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drugog primjera urbanizma kakav je recimo London, gdje
nema striktnog centra, nego ima viSe centara, ili neki
kvart u recimo L.A.-u, gdje se oko shopping centra pocCinje
graditi novi dio... Zanimalo nas je $to bi dramaturgiji zna-
Cilo da se stvari poslazu po logici nastavljanja i nadovezi-
vanja, a ne neke centralne perspektive u odnosu na koju
se onda pojavljuju elementi. Zato MEMORIES imaju tu
nekako lapidarnu, biljeskastu strukturu u kojoj se lateralno
stvari vezu...

UNA Cini se da su MEMORIES neka vrsta prekretnice
u vasem radu?

NIKOLINA U MEMORIES smo prvi put vodili metodo-

loski proces kao niz izvedbenih biljeski. Nismo imali, kao
inace, jednu ili dvije linije razvoja materijala, nego smo

se posvetili izvedbenim biljeSkama ili radnim biljeSkama
koje su dijelom bile izvedbeni materijali, ali nismo ni¢emu
posvedivali dulje od jedne, dvije probe, nego smo samo
markirali teren. To je primjer predstave gdje je sam pro-
ces rada jasno otisnut u dramaturgiji izvedbe. Kad smo je
krenuli poslagivati, ve¢ je bila poslozena, samo je trebalo
dramaturski posloziti slijed tih izvedbenih biljeski i domisli-
ti preklapanja medu biljeSkama. Fitzgeraldova misao “test
prvorazredne inteligencije je sposobnost imanja na pameti
dviju suprotnih ideja istovremeno i jos uvijek zadrzati spo-
sobnost funkcioniranja” je utoliko dobar opis logike posla-
givanja biljezaka, a publika je kao na dériveu, luta skupa

s nama medu svim tim razli¢itim referencama, pricama,
plesovima, slikama. | sam prostor izvedbe je odrzavao
logiku biljezaka, kao da u predstavi imamo vise prostora,
a i ti se prostori mijenjaju kroz predstavu. Publika je cijelo
vrijeme skupa s nama u tom kontejneru koji se mijenja.
Uvodna scena je bila vodenje kroz prostorije u Teatru &TD
i uvodenje na scenu. Na proscenij smo postavili ulice pa
je publika imala dojam kao da na scenu ulaze bo¢no, kao

da je scenski prostor okrenut za 90 stupnjeva u odnosu na
originalno gledaliste. Scenski prostor je bio postavljen kao
hibrid cabareta i arhitektonskog biroa, stolovi za kojima
smo svi skupa sjedili i prostor medu njima. S lijeve strane
je bilo veliko bijelo platno, a iza njega, u prostoru prema
garderobama, glavna pozornica na kojoj je Indos izvodio
koncert Deana Martina. Tijekom izvedbe prostor se mije-
njao jer u nekom momentu maknemo daske od stolova i
ostanu rupe medu tijelima gledatelja koji su sjedili s nama
za stolovima, a potom se otvore vrata i pogled na glavnu
pozornicu.

SERGEJ

Skene (skéné) na starogrékom naziv je za back-
stage, a ne za samu scenu, a u MEMORIES je izvedbeni
prostor bio neka vrsta kontejnera.

NIKOLINA

To je jedan od elaboriranijih prostornih posta-
va koje smo imali.

SERGEJ

Bio je tu joS jedan mali kvadratni prostor kao sa-
Zetak cjelokupnog prostora, i sve ono s§to se izvodilo u ve-
likom prostoru, moglo se izvesti i u tom malom kvadratu.

UNA

Kad ste organizirali komunikaciju oko stolova, u
nekom povjerljivom, gotovo intimnom tonu, to Sapta-
nje... svatko je imao svoj tekst ili ste se izmjenjivali?

NIKOLINA

Ne, svatko je imao svoj tekst. | to je meni u
tom procesu bilo predivno. Svi izvedbeni materijali koji su
nastali napisani su na probama. Mi smo ih skupa pisali,
tijekom proba.
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SERGEJ

Ja sam ih samo lateralno nadovezivao (smijeh).

NIKOLINA

Taj si proces stvarno majstorski vodio, mo-
ram ti to priznati. On je dolazio s biljeSkama, fragmentima
teksta, nekom slikom, komadom glazbe, sto veé, i onda bi-
smo skupa krenuli raditi. Imali smo domace zadace, puno
razgovarali o stilu pojedinih tekstova, ali onda smo sami
pisali pa Citali, usporedivali, doradivali. | ti zadaci za pisa-
nje bili su bas uzbudljivi, dao nam je da opiSemo jedan svoj
koreografski materijal temeljen na dériveu najpreciznije sto
mozemo, a onda nam je svima dao da zamijenimo rijeci
koje imenuju dijelove nasih tijela za dijelove infrastrukture
prostora koje opisujemo u uvodnom dijelu. | onda je po-
slozio dramaturgiju tog teksta. Svatko je imao svoj mono-
log, koji je isto tako nastao kroz jedan na jedan u radu sa
Sergejem i potom vracéanje u grupu.

SERGEJ

Jedan monolog je bio o stripu, drugi o noénom
klubu, treci se bavio emocionalnim bankrotom, cetvrti
Manhattanom kao labirintom...

UNA

Kad ste to radili, niste krenuli od identi¢nih za-
dataka, nego ste prilagodavali zadatke zapisima?

NIKOLINA

Nekad smo kretali od istih materijala, ali Cesto
smo zadatke dobivali u parovima ili trojkama. Jedino smo
na plesnim materijalima svi radili skupa kroz ¢itav period
rada na predstavi. A proces je zaista bio dug, viSe od pola
godine smo radili na tim materijalima, s pauzama u proce-
su, naravno i s nekoliko javnih radnih izvedbi materijala.

SERGEJ

Svaki segment predstave raden je zasebno kao
biljeska. Nismo razmisljali o tome kako povezati jednu

biljesku s drugom, jedan dan smo imali probu jedne biljes-
ke, drugi dan probu druge biljeske, treéi dan trece, i gu-
rali bismo svaku biljeSku Sto dalje od razine prizora prema
tome da postane izvedbena jedinica po sebi. Pokusavali
smo vidjeti kako nesto sto je postavljeno kao situacija ili
zadatak postaje prizorom, a onda iz toga sto se dogada
stvoriti neki unutarniji stroj koji moze odrzavati akciju i bez
primarne situacije ili zadatka. Dijalog izmedu Krese Miki¢a
i mene bio je jedna biljeSka. Druga je biljeSka bio dijalog
izmedu IndoSa, Pravdana i Miki¢a u kojem se u istom opisu
prostora mijenja rijecC tijelo pa postaje ulica, ulica postaje
trgovina... tredi je dijalog Miki¢a i Pravdana o lutanju pre-
klopljenim tlocrtima Manhattana i Zagreba... | zatim smo
poslozili sve te biljeSke zajedno. U biv§oj Borbi, tiskari na
Cvjetnom trgu, gdje je sad Centar Cvjetni, napravili smo
tzv. trailer za predstavu, sastavljen od svih materijala. Svaki
bismo dan odigrali u loopu sve biljeSke po nekom arbitrar-
nom redoslijedu, izvedbe bi bile najavljene svakodnevno u
16.00, 18.00 i 20.00, jedan ciklus svih biljeski. Ali publika je
zapravo mogla dodi bilo kad. Mogli ste isto tako uci u17.00
i vidjeti od sredine pa do kad god Zelite gledati... | to je bilo
vrlo zanimljivo: u fraileru, umjesto da sazmes par situaci-
ja, prosiris ih. | iz te ideje traslera shvatili smo da je mozda
zanimljivije zadrzati takav format u kojem se biljeske ne
sazimaju u nesto zaokruzeno, da se predstava igra kao
biljeznica...

NIKOLINA

Gordan Karabogdan je napravio dizajn koji
aludira na one male informativkice, crveno-bijele biljezni-
ce, znas kad smo bili mali... to je bio taj neki nostalgi¢ni
predmet koji smo svi imali u skoli...

SERGEJ

Sto se tiCe sjecanja, svatko je pisao svoje tek-
stove, ali ono $to nas je zanimalo u tom prostoru je da on
izgleda kao neki arhitektonski biro. Zbog tih stolova, izgle-
dao je kao prostor u kojem se netko bavi prostorom.
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UNA

Da je bilo bijelo, mozda bi i izgledalo kao arhitek-
tonski prostor?

SERGEJ Kad ga gledas iz gledalista, izgleda kao neki hlad-

ni arhitektonski prostor, gledali smo fotografije postava,
stvarno je izgledao kao neki studio, imas stolove, lampice,
nije bilo drugog svjetla osim toga. Htjeli smo u tom nekom
arhitektonskom studiju stvoriti situaciju intimnosti, kroz Sa-
putanja i razgovore. Za svojim stolom ¢ujes nesto §to zvudi
kao povjeravanje, ali sa strane izgleda kao sastancenje...

NIKOLINA

Ali ima malo i od cabareta, ljudi za stolovi-
ma, zabavljaci sa strane, toplo svjetlo, polumrak... takva
atmosfera.

SERGEJ

Akumulacija biljeski bila je vezana za reference na
slike Sto proizvode nostalgiju, ali ne nostalgiju ove genera-
cije... dakle, ne 1980-¢, ni 1970-e, nego nesto prije, nostal-
gija prema proslosti koju nismo ni zivjeli.

NIKOLINA

Lontananza. ProSlost koja nikada nije postoja-
la, niti ¢e postojati, ali osjec¢as tu nostalgiju. Osjecas da bi
upravo to zelio Zivjeti.

SERGEJ

| nostalgija za nostalgijom drugih generacija. Bio
nam je jako vazan Steven Shaviro koji je pisao o Deanu
Martinu®. S jedne smo strane htjeli stvoriti si-
tuaciju i atmosferu nostalgije, ali s druge situ-
aciju u kojoj je tolika koli¢ina podataka rasutih
posvuda, da namjesto paméenja mora nastu-
piti zaboravljanje, i da zaboravljanje zauzme
prostor... da ta koli¢ina zaboravljenih stvari
postane prisutna u osjecaju.

NIKOLINA . .
O Ovako je iS$ao moj tekst. %
3
Biljeska 4 — stvari koje bih trebala pamtiti Z
PRVI ALBUM 3
Prolog: Zasto uvijek mora biti neSto umjesto da nema §
nicega?

U prvom albumu upoznajemo se s likom po imenu Mr.

Nobody. On pati od neobasnjive frustracije; od stalnog

osjecaja neispunjene duznosti, od napadaja samo-

sazaljenja i kroni¢ne nesposobnosti da se opusti. To je

osjecaj da nemate centar, ali vam on niti ne nedostaje.
Uglavnom, on se vratio s dugog putovanja, krstarenja po
juznim morima. Recimo da je bjezao. Taj “bijeg od svega”
je izlet u zamku. Cak i kada zamka ukljuéuje juzna mora,
mora su samo za one koji ih zele slikati ili njima ploviti. | mi
vidimo te fotografije. Slike koje bi se dalo razvrstavati po
kategorijama, slagati u popise: spomenici vojskovodama i
nogometasima, popise gradova i sretnih trenutaka, i hobija
i kué¢a u kojima je Zivio, kupljenih odijela i pari cipela, po-
pise zena koje su mu se svidale, i vremena kad je dopustio
da ga ignoriraju oni koji nisu bili bolji od njega niti po ka-
rakteru, niti po sposobnostima. | zapravo, listajuci stranice
stripa, nemamo nikakvu zelju gledati te prizore, samo ih
razvrstavamo kao biljeske. Gledajucéi fotografije znamo da
su ti trenuci bezvrijedni. Jer znamo da ih biljezimo samo
da lakse zaboravimo, da se rijeSimo panike pred neminov-
nos$céu zaboravljanja.

PriCa se nastavlja u sljede¢em broju....

DRUGI ALBUM
Prolog: Sve ovo vrijeme dok me nije bilo, prou¢avao sam
izvjesSca, sortirao informacije, radio biljeske, pripremao se.
Mr. Nobody saznaje da na svijetu postoji fotografi-
ja koja moze progutati svijet, koja moze gutati ljude.
Nalazi je, ulazi u nju i shvati da je svijet fotografije
organiziran kao beskonacni labirint prostorija, soba
u kojoj svaka soba sadrzava kopiju te iste fotografije.
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Beskonacno ponavljanje, ali s jednom razlikom: svaka
je fotografija ulaz u novi svijet, u drugo povijesno raz-
doblje. Jedna od tih fotografija vodi ga u 20-e godine.
U sobi, za stolom, sjedi njemacki dramati¢ar Bertold
Brecht i piSe biljeske uz Operu za tri grosa: “Sa stajalista
novije dramatike valja otkloniti teznju da se gledalac na-
tjera na pravolinijsku dinamiku odakle on ne moze gledati
ni lijevo ni desno ni gore ni dolje. Gledatelj onda ne misli o
stvari nego iz nje. U dramatiku treba uvesti biljeSke na dnu
strane i usporedno listanje”.
Soba pokraj njegove — pomak u vremenu — 40-e.
Za stolom vidimo ameri¢kog pisca jazz agea F. Scotta
Fitzgeralda koji u momentu svog kasnog zivota, ali
dovoljno ranom da umre mlad, radi vlastitu akumula-
ciju biljeski, materijala za pisanje. Pazljivo ih razvrstava
i grupira po abecednim kategorijama ne bi li im zadao
odredenu suvislost i opéi plan.

(pokazati biljeznicu)

lli ako bismo stvar vratili malo unaprijed i napravili
biljeske od Fitzgeraldove pripovijesti “Pukotina”, koju
je napisao pred kraj svog Zivota kao intimnu ispovijest
o vlastitom emotivnom bankrotu onda bi to moglo biti
ovako:

RAZGOVORI | STVARI KOJE SAM SLUCAJNO CULA
“Slusaj! Svijet postoji samo u tvojim o¢ima — kao tvoja
koncepcija njega. Mozes$ ga uciniti onoliko malim ili veli-
kim ve¢ kako sam Zelis. A ti izigravas nekakvog slabasnog
pojedinca. Tako mi svega, kada bih ja puknula ja bih napra-
vila da svijet pukne sa mnom. Slusaj! Svijet postoji samo
onako kako ga ti razumijes i onda je puno bolje reci da nisi
ti taj koji je puknuo — puknuo je Grand Canyon.”

OPSERVACIJE
“Malo pomalo shvatio sam da sam posljednje dvije godine
svog zivota crpio resurse koje nisam imao, da sam samog

sebe stavljao pod hipoteku, fizicki i duhovno, i to do daske.
Sto je mali dar Zivota koji mi se je vratio bio u poredbi s
time? — kada je prije postojao ponos usmjerenja i sigurnost
u trajnu neovisnost.”

OSJECAJI | EMOCIJE
“Osjecaj; kao da stojim u napustenoj streljani u sumrak,
pred spustenim metama i s praznom puskom u ruci. Nema
viSe problema: samo tiSina i zvuk mog disanja. Emotivni
bankrot.”
Mozda c¢ete se i vi jednom zapitati...... gdje je ta foto-
grafija? Kako zabiljeziti emotivni bankrot, trenutak u
kojem vam ostaje samo prazna puska, spustene mete
i nista sto viSe ne moze nestati?

TRECI ALBUM

Prolog: Mudro je prihvacati stvari onako kako ih nalazimo.
U treéem albumu Mr. Nobody susrec¢e americ-
kog glumca i pjevaca sentimentalnih Slagera Deana
Martina u jednom od kanjona kakve mozete vidjeti u
vesternima. | sada nije bitno to, nego ovo: Ponekad
osje¢am nostalgiju za nostalgijom prijasnjih gene-
racija. Nema bitne razlike izmedu sje¢anja i fikcije.
Svijet se povukao u vlastitu titrajucu sliku. Kasno je.
Televizor je upaljen satima. Slike se beskona¢no emiti-
raju u prazninu i svejedno je gleda li ih tko ili ne.

Pod stare dane Dean Martin sjedio bi satima pred televizo-

rom, pijuckajuci ¢asu vina, a “svakim gutljajem bio bi blize

onom stanju kada viSe nema sje¢anja, nema znacenja,

nema ¢ak ni bjezanja, ve¢ radije, cudna slatko¢a necega

§to mozda je, a mozda nije bilo”.
“Dean Martin je jednu stvar znao ciniti bolje od ikoga
na svijetu”, kaze njegova supruga. “On je znao doslov-
ce Ciniti nista. Uvijek je bio zadovoljan u praznini.”

Bez obzira sto radio, kazu njegov biografi, Deana nikad nije

previSe zanimao ovaj svijet. On je bio menefreghista — onaj

kojeg jednostavno ne jebe. Na koncertima nikad nije pje-

vao pjesme do kraja. Otpjevao bi pola pjesme i rekao:

VINVQ3rs YN9aOSO3IN

355



r;:: U-- [1:|.| r !_llll-T:I--HI.

VINVQ3rs YN9aOSO3IN

<
<
4
<<
‘O
i}
o
[%2]
<
4
=)
(o]
n
(]
i}
4

MEMORIES ARE MADE OF THIS... Pravdan Devlahovié, Nikolina Prista$, Zrinka
UZbinec, Ana Kreitmeyer. Oktoberdans. BIT. Bergen. 2008. Fotografija: Tomislav
Medak. — 88, 90, 135, 139, 161, 178, 181, 227, 244, 247, 262, 279, 325, 328, 337, 342, 344, 348, 361,
363, 366, 369




NEOSOBNA SJECANJA

358

“No point in singing the whole thing, you might not buy
the record.”
A negdje tamo, ispod osjecaja u njegovu glasu, ispod
tkanja boja, uvijek je bila lontananza, iskonska udalje-
nost proslosti koja nikad nije bila prezent i nikad se ne
moze predociti.
Dakle...
...smrt planiranju jer planiranje vise ne mijenja stvar.
Ako imamo dva izbora, odaberimo oba.
Ovdje se radi o du¢anu koji osjeca, koji moze misliti za
sebe. | ne samo to, on moze putovati. On se uvlaci u druge
shopping centre, a oni kao da se pomalo reorganiziraju
ne bi li mu napravili mjesta. To se uglavhom dogada noc¢u
kada nitko ne gleda. Ponekad je on stand u Pekingu, a po-
nekad ekskluzivni duéan u Torontu...
On putuje, kao sto rekoh, medutim postoji mjesto
na koje se stalno vraca, mjesto na kojem se odmara.
Tamo céete ga nadi.

STVARI CE UVIJEK DOCI U BLIZINU ONOGA STO
VAS TRENUTNO ZANIMA

UNA

Prvo je doSao tekst, a onda ste radili
koreografiju?

NIKOLINA N

e, islo je paralelno. Odnosno napreskokce.

SERGEJ

Pobrajali smo sve $to bi moglo biti zanimljivo i
svaku smo stvar gurali do iscrpljivanja. Uvijek mi je najteze
razmisljati tako da imam neki cilj, da ho¢u nesto napraviti
i onda strukturirati proces da me dovede do tog trenutka.
Kad ne znam kako bih doveo do necega, postavim bilo sto
§to mi se u tom trenutku ¢ini da bi imalo smisla postaviti.
Ideja je krenuti od bilo ¢ega i vjerovati da ¢e stvari uvijek

dodi u blizinu onoga s$to vas trenutno zanima jer ideje izla-
ze iz istog sklopa. | to je problem, vidim to s godinama, sto
viSe toga mislis, i Sto se s viSe toga hocées baviti, suzava ti
se prostor u kojem donosis zakljucke, i sve se negdje sabi-
re u istoj stvari. Ako hocées nesto promijeniti, moras promi-
jeniti nacin misljenja, uvesti novi nered, a ne temu kojom
se bavis.

Postoji granica oko toga koliko moze$ mijenjati
nacin misljenja.

NIKOLINA

Mislim da je razlog zbog kojeg smo u kolekti-
vu taj da imamo potrebu jedni druge kreativno destabilizi-
rati, zato $to smo razli¢iti, imamo razli¢ite ideje, i razlicite
strasti. Uvijek netko postavi neko pitanje koje ti ne treba, a
naravno da nacin misljenja, i ono prema ¢emu vise na-
ginjes primjecujes kao vazniju i zanimljiviju stvar uopce.
Tesko je to. Danas vise obraéamo paznju na detalje.

SERGEJ

Mislim da s vremenom okostava sistem misljenja
i detalji vise upadaju u istu logiku pa ih je lakSe posloziti u
taj sistem... Mislim da misljenje postane strukturiranije i
lakSe stvari prepoznajes kad su podredene strukturi.

UNA

A §to se tic¢e koreografije?

NIKOLINA

Dvije su bile biljeske za koreografiju. Jedna
je bila dekonstruktivisticka arhitektura, rad Bernarda
Tschumija, Parc de la Villette u Parizu. Park se sastoji
od niza razbacanih struktura povezanih sustavom vrto-
va, aksijalnih galerija i meandrirajuéih Setnjica. Temeljni
princip za strukturu zgrada koji smo preuzeli kao koreo-
grafsko uvjetovanje jest ideja razbijenog tijela. Temeljna
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) arhitektonska struktura, kubus, prvo je raskomadana na L ——— Ty 1 T

Z . . . HE f‘/“, -+ LUl 1 l]mu .

§ formalne elemente (manje kubuse, linije, plohe, stepe- C JuE S | l\ ()T m

5 niéta...? i ponovno sas’Favaena, ali tako da'se ti .elementi HOUSE A FRT r_\r\ OT\] 5 a
z sudaraju, prodiru jedni kroz druge, slamaju se jedan u e HT

§ drugom tvoreéi nestabilan objekt, deformirani kubus. | I |
2 svaka ta struktura u parku ima jedinstveni
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5 Philip Johnson, Mark oblik. Sergej nam je donio Deconstructivist
Wigley, Deconstructivist ; 5 HE—1 H H _
Arotiecture (Now York: architecture® pa smo izucavali koncepciju na

Boston: Museum of Modern ~ stanka oblika i trazili nac¢ina kako to prevoditi

Art; Little, Brown and ss ~ s H

Company, 1988). u koreograf.u.u.. Inace,vkad sSmo prije godinu
dana Sergej i ja kona¢no otisli u Parc de la
ViIIette potpuno smo se razocarali, projekt

realizaciji. No, dok smo to istrazivali, posve-
tili smo dosta vremena radu sa Forsytheovim

6 William Forsythe, Improvisation Technologies® jer se tu pak
Improvisation Technologies: H H : s

4 Tool for the Amalytical rad{lo o] S|§tgmatlza9|!| niza postupaka za
Dance Eye, CD-ROM proizvodnju improviziranog plesa temelje-

(Berlin: Hatje Cantz, 2010). — og na imaginaciji arhitektonskih oblika u

kinesferi plesacice. Znaci, zamisli$ virtualnu
liniju negdje u prostoru pored sebe, ona ima to¢no odre-
den pocetak, kraj i polozenost, kako je zamisljas tako je i
markiras pokretom, upisujes je u tijelo prolaskom odabra-
nog dijela tijela kroz nju. Npr. sustav koji je Forsythe razvio
ima Citav niz takvih alata koji traze jasan mentalni angaz-
man plesacica i veliku brzinu tjelesnog misljenja. Kako
plesacica svladava tehnologiju kretanja, brzina preciznih
odluka u raskoraku izmedu zamisljanja virtualnog oblika
i realiziranog pokreta se ubrzava, a rezultat je vrlo ma-
Stovito, virtuozno plesanje, plesanje koje za cilj ima, kako
Forsythe kaZe, poraziti koreografiju, plesati 7oz taj sustav. MEMORIES ARE MADE OF THIS... Nikolina Pristas, Zrinka Uzbinec, Ana Kreitmeyer.
Medutim, nesto nas je smetalo u slici plesa koju smo dobi- T D G R 0. oy 00195139, 161, 178, 181, 227, 244, 247
vali radeci na tome. Nije bilo otpora, sudaranja ili slamanja
unutar samog plesa. Zato smo se u nekom trenutku morali
vratiti na COVJEKA-STOLCA, gdje smo i sami radili s virtu-
alnom arhitekturom stolice, i locirali neke vazne razlike u
koreografskim postupcima u odnosu na Forsythea; izmedu
opisivanja oblika a i oblika b nema kontinuiranog kretanja
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nego je prekid, prekid mora biti vidljiv u pokretu. Zatim,
umjesto da pokretom opisujemo dvije linije koje se susre-
éu pod pravim kutom (npr. sjedalo i naslon stolice) tako da
pokret linearno tece od jednog k drugom kraju te L linije,
mi smo radili tako da pokret krene s krajeva linija, dva dije-
la tijela istovremeno, i sudarimo ih na mjestu spoja. Zatim,
radili smo s tvrdo¢om objekta tako da stolica nastani moju
nogu i kuk pa pleSem s tako oblikovanom, nesavitljivom
nogom ili je, bas poput staticnog objekta, prenasam ne-
gdje u prostor (prenesem Pravdanu medu ruke i sl.); ili npr.
cijelo tijelo preuzme oblik stolca i gomba se tako da zglo-
bovi malo popuste da bi kretanje bilo moguce, ali oblik i
¢vrstoca stolice ustrajavaju. Znaci, ve¢ tada smo tragali

za tim da podrivamo sliku plesnog tijela koje tecCe, a sada
smo tragali za tim kako te ideje gurnuti korak dalje.

SERGEJ

Bernard Tschumi govori o kuéi koja nije teme-
liena na logici gravitacije. Dakle, ne da zamislis zgradu
od potpornih zidova, ve¢ je misli§ od proZzimanja razlicitih
figura... Nikako nismo uspijevali spojiti neki trenutak u
kojem i sam ples postaje dekonstruiran ... lako ne volim
koristiti pojam dekonstrukcije...

NIKOLINA

Dobro, ali koristili smo dekonstruktivisti¢ku
arhitekturu...

SERGEJ

Da, ali sama ideja nije iSla iz dekonstrukcije ple-
sa, kao sto to radi Forsythe, jer on krece iz problema gravi-
tacije i daje baletanima Carape da se pocnu klizati, da gube
ravnotezu, i onda iz toga izvlaci koreografske elemente.

Mi smo se htjeli baviti problemom inercije, da se na slici
plesaca izvana treba promijeniti dojam da postoji prirod-
na inercija tijela, a u njihovoj logici iznutra je to bilo nesto
drugo...

NIKOLINA

A da, tijela trenirana u suvremenoj plesnoj
tehnici jako dobro poznaju pod, znaju raditi s gravitacijom,
s uzemljenjem, znaju koristiti spiralu i momentum pada da
bi se odrazila u prostor ili zrak, dobila na brzini i pri svemu
ostala u opustenijem misiénom tonusu. Takav smo trening
i mi prosli, ali to nam sad nije pomagalo jer se ovdje trazila
neka druga ideja. Trebalo je maknuti prepustanje inerciji,
ona je stalno prisutna, sto god da radis, stalno negdje pa-

das, i prepustas se toj inerciji i koristi$ je za sljedeéi pokret.

SERGEJ

| ona te drzi na mjestu.

INTEGRACIJA LATERALNE SILE

NIKOLINA

| tako smo i mi iz probe u probu tapkali u
mjestu i frustrirali se jer bi nakon iscrpnih sesija plesanja
Sergej rekao: “Kad si napravila ‘ovaj pokret’ onda sam
vidio tu ideju, sve drugo — nista.” Pa mi je pukao film i za-
molila sam ga da nas snimi na probi i pokaze nam gdje je
to€no funkcioniralo jer si nismo mogli predogiti to o ¢emu
on govori. | onda je on snimao, a htio je Pravdana bolje
uhvatiti jer je Pravdan visok i okrenuo je kameru za 90
stupnjeva. Pa su na videu svi pokreti prema podu izgledali
kao da idu boéno.

SERGEJ

Zapravo to su pokreti koje ne napravis prema
podu, nego koje ti napravi gravitacija, ona tebe vuce, i
kad gledas, vidi§ da nesto stalno trga tijelo u jednu stranu.
Pitali smo se Sto proizvesti u vlastitom tijelu da te izbacuje
na onaj nacin na koji te gravitacija inace vuce.

NIKOLINA Ono sto €ini vokabular MEMORIES izricito

isprekidanim, takvim da se sav lomi, integracija je lateralne
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FLESHDANCE. Ana Kreitmeyer, Nikolina Pristas. Homo Novus Festival. Riga. 2005.
Fotografija: Alen Vukeli¢ — 75, 79, 91, 132, 159, 160, 256, 258, 260, 262, 264, 269, 270, 274, 275,
276, 277, 281, 283, 284, 295, 298, 300, 304, 338, 366, 369, 397
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sile. Kad smo to shvatili, krenulo je... Takoder, na res/iden-
ceu u PAF-u gdje je bila jedna faza u radu na MEMORIES
dosao je i Dan Turing. Ponudio nam softver koji je kasni-
je postao WHATEVER DANCE TOOLBO/, ali tada su jo$
sve aplikacije bile pomijesane u jednu, softver je snimljeni
materijal reproducirao nasumi¢no, malo unazad, pa malo
usporavao, pa malo ubrzavao, pa preskakao - slika koju
smo dobivali bila je zbunjujuca, ali radili smo s tim da smo
probali utjeloviti ono $to vidimo na ekranu u trenutku kad
gledamo. Zbog toga nam je u tijelo uSao moment stalnih
rezova i prekida, borbe s inercijom. Nigdje se nismo pretje-
rano prepustali dugim odmatanjima pokreta nego stalno
prekid na prekid. Zahvaljujuéi radu s tim softverom, dobili
smo plesni vokabular koji nam je bio zanimljiv, ali jednako
vazno, kona¢no smo svi razumjeli $to se zbiva dok plese-
mo i kako o tome mozZemo razgovarati s dramaturzima jer
sada su i oni mogli to¢no vidjeti sto smo radili, kad smo
reagirali, kad nismo reagirali, i $to treba napraviti dalje.

U nekom smo novom koreografskom jeziku pokusali smo
izraziti ideje koje su prisutne u Tchumijevoj koncepciji.
Dugotrajan proces, s puno defoura i dva sretna momen-
ta: jedne greske i jednog neocekivanog ishoda. Mette
Ingvartsen je odli€no komentirala kad je rekla da pleSemo
kao da smo zaboravili plesati. To je bio najbolji komentar
koji smo mogli dobiti. Nije se svima svidio taj ples, ali to
nije ni bitno. Puno smo vremena i energije ulozili da dode-
mo do te koreografije, a to netko tko zna ples, vidi.

SERGE. Meni je, uz FLESHDANCE, to mozda najzanimlji-

viji tip kretanja koji smo proizveli.

NIKOLINA

Druga linija koreografskih materijala ide iz
situacionisticke prakse, radili smo imaginarni dérive kroz
Parc de La Villette. Svatko je nacrtao i zapamtio svoju
putanju kroz park. “Preklopili” smo prostor parka preko
prostora dvorane u Remetincu i krenuli u Setnju, u isto

vrijeme svih ¢etvero. Nekad smo se susreli, nekad ne, a
uputa je bila da kad dodemo do kraja putanje, vraéamo se
nazad istim smjerom, pri ¢emu smo prolazeci putanjom
uskakivali u zgrade koje su se nalazile pored puta; razne
zgrade u parku predstavljali smo razli¢itim plesnim mate-
rijalima (plesovi su postajali naopacki, dominatno vertikal-
ni, horizontalno izduljeni, polozZeni, stepenicastii sl.). Ako
prolazim pokraj imaginarnog jezera, upadnem u jezero,
isko¢im van, idem dalje, pa ¢u se na tom i tom mjestu nadi
s Pravdanom, pa Pravdan i ja na mjestima gdje se su-
sre€emo gradimo zajedni¢ku zgradu, radimo neku divlju
gradnju, i ista stvar unatraske kad se vraéamo. Putanja,
nacin hodanja, kao i dogadaji na putaniji, svi su bili potpuno
fiksirani. Napravili smo i smanjenu varijantu te koreografije
koja se izvodi u prostoru 1,5 x 2 m, pred projekcijskim plat-
nom. Nju izvodimo pred projekcijom u 1 : 1 mjerilu, snimka
nas koji izvodimo “mali La Villette” preklapa se s naSom
zivom izvedbom i to nam je uvijek bio stres jer je sve toliko
precizno pa ako netko pogrijesi, sve se raspadne, a i pu-
blici je vidljivo da smo se raspali jer se snimka poc¢ne jako
razmimoilaziti od nase izvedbe.

UNA

Kako je nastao dijalog, zapravo isljedivanje
Mikica...

SERGEJ

Miki¢ u pocetku, dok traje vodenje kroz prostor
foajea, povuce jednu osobu na scenu. Dok svi drugi hoda-
ju, on prvi zavrsi vodenje, i intervjuira tu osobu. Postavlja
toj osobi pitanja vezana za njezin zivotni prostor. Nije utvr-
den redoslijed njegovih pitanja, niti to¢na pitanja, i on se
sam nadovezuje na ta odgovore. Kad svi gledatelji posje-
daju i predstava krene, ja postavim prvo pitanje Mikicu,

i intervjuiram ga dalje, a on u slusalicama ima to Sto je
snimio i odgovara mi one odgovore koje mu je dala osoba
iz gledalista.
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NIKOLINA

Ali mi ne ¢ujemo te odgovore, odnosno glas
osobe koja je govorila. Cujemo samo ono $to Mikié govo-
ri. Nitko ne zna tko je te odgovore davao, a Sergej ne zna
kada ¢e pitanja dolaziti, tako da postoji vremenska nekoor-
diniranost u ritmu dijaloga. Sergej zapoc¢ne pitanje, a Miki¢
usred pitanja krene odgovarati.

SERGEJ

On Cesto odgovara nec¢im $to je neadekvatno
mom pitanju, ili, bolje re€eno, moja su pitanja neadekvatna
njegovim odgovorima. Ali jedina osoba koja se sjeca toga
je osoba s kojom je on u pocetku razgovarao. | znalo se
dogoditi da ljudi kazu: “To sam ja!” Dolazi do neke iden-
tifikacije koju nitko drugi ne moze razumjeti. Uvijek se to
dogadalo, usred te scene jedna osoba umire od smijeha,

ili se skriva, ili objasnjava drugima... To je bio jos jedan as-
pekt uslojavanja individualnih percepcija ukupne situacije.

UNA

A kako ste nagovorili Indosa da obuce odijelo i
glumi zvijezdu?

NIKOLINA

Bez ikakvih problema...

SERGEJ

Odmah se slozio.

UNA

Imali ste ulogu za njega?

SERGEJ

Htjeli smo da on bude Dean Martin, da pjeva
pjesme Deana Martina. Postoji prapocetak te predstave:
Niki je bila na res/idenceu u Ghentu gdje je radila na razvoju
koreografije uz pomo¢ nekog iznimno kompliciranog siste-
ma pamcenja i memoriranja...

NIKOLINA To je bilo nakon FLESHDANCEA, premijera je
bila u prosincu, u velja€i sam iSla na res/idence. | nisam bila
inspirirana, nisam znala $to bih radila.

SERGEJ Ali trebalo je poceti raditi na MEMORIES pa je

Nikolina radila s prostornim postavom koreografije, s pam-
éenjem fragmenata, i onda s nekim odredenim redoslije-
dom rekombinacije...

NIKOLINA

Da, to je bio totalni fijasko.

SERGEJ

Ali mi smo za to snimali video u kojem smo nas
dvoje ucili pjesmu MEMORIES ARE MADE OF THIS napa-
met. Taj se video snimao onoliko dugo koliko nam je tre-
balo da zapamtimo sve stihove i da to mozemo zajedno
otpjevati. Ide stalno u /oopu, mi vrtimo pjesmu, pa vraca-
mo, pa ponavljamo. Taj video je trajao 70 minutao. Htio
sam da to bude materijal koji ée nam biti podloga za pred-
stavu, ali sam se kasnije predomislio. Na kraju smo pozvali
Indosa da pjeva dvije pjesme, isto tako Sapcuci. A izmedu
izvodi monologe koji su bili kombinacija njegovih biljeski
i Fitzgeralda. Naime, Indos je pisao svoje biljeske, ja sam
ih montirao, i on je to Citao tijekom izvedbe. Pustali smo
dim, i u backstageu je svijetlilo, tako da su gledatelji mogli
naslutiti da se nesto dogada, i na nekim izvedbama publika
bi zalazila u taj prostor. To bi im dalo neku drugu sliku cijele
situacije. To je predstava koja je trebala radikalizirati ono
Sto se otvorilo u FLESHDANCEU i u DELETED MESSAGES -
pojedinac¢no, personalizirano iskustvo izvedbe. U DELETED
MESSAGES to i nije bilo toliko artikulirano, za svakog je
bilo diferencirano, ali opet si bio dio jedne velike grupacije
koja se krece, dobio si neko generalno iskustvo gledanja.
Ovdje si na svakoj poziciji druge stvari ¢uo, nekad su bile
toliko razli¢ite... Saptanje se ¢ulo na jednom mjestu, na
drugom nije... Mogao si odavde vidjeti ovo, od tamo ono...
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Postojali su softveri koji su na projekciji brisali plesace u
prostoru, a ostajala je samo publika, dolazilo je do asime-
trije iskustva u izvedbi...

GUBLJENJE U SJECANJIMA

UNA

Da ste gledatelji vlastite predstave, ne bi li vas
to frustriralo? Cijelo vrijeme se puno zanimljivih stva-
ri dogada, a kao pojedinac hvatas samo fragmente...
Vi ste tu ipak u poziciji moéi u kojoj znate sve te frag-
mente, a gledatelji su u nekoj poziciji zelje, zudnje,
neostvarene situacije koja je zapravo uzasno frustrira-
juca... Zeli$ to sve Cuti, ne zelis propustiti.

SERGEJ

Rekli smo ljudima koji kupe kartu da ako zele po-
novno doci na predstavu ne¢e morati platiti.

NIKOLINA

Zar nije jedan aspekt naseg iskustva prisjeca-
nja upravo takav? Lutanje, gubljenje kroz visedimenzionalni
labirint, slike stalno bjeze, ne znas gdje je Sta na vremen-
skoj liniji vlastitog zivota...

SERGEJ

Volim reci da je meni predstava dobra samo
kada bih je htio ponovo gledati. Nekima je bio klju¢ u
Fitzgeraldovim re€enicama koje su se tamo projicirale:
“Test prvorazredne inteligencije je sposobnost imanja na
pameti dvaju suprotnih ideja istovremeno i jo$ uvijek zadr-
Zati sposobnost funkcioniranja. Trebali bismo, na primjer,
modi uvidjeti da su stvari besmislene pa ipak biti odlu¢ni
u tome da ih mijenjamo.”... Puno je ljudi gledalo tu situa-
ciju kao situaciju u kojoj moras opstati, shvatiti da neke
stvari ne mozes uhvatiti, da neke stvari moras odbaciti,
ali da i dalje idesS i da izades iz te predstave s onim sto si

dobio. U katalogu smo naveli sve biljeske, svatko je mogao
proéi barem kroz tekstualne fragmente koje smo koristi-
li i koji su potpisani. Zna se sto je Cije, otkud je doslo itd.
Cak su i nase biljeske koje smo vodili u procesu bile tamo
ispisane. Ali puno toga je poispadalo po putu... Recimo,
Pravdanovo cCitanje Le/ejske gore, radili smo scenu zije-
vanja... Htjeli smo da publika odmah na pocetku po¢ne
zijevati, i kad smo radili tu scenu zijevanja pokusao sam se
sjetiti koja mi je knjiga bila najdosadnija pa sam se sjetio
Lelejske gore koju sam Citao za lektiru. | onda je Pravdan
na svim probama po redu citao cijelu Le/ejsku goru dok su
Zrinka, Nikolina i Ana zijevale. Na koncu se pokazalo da je
rije¢ o vrlo zanimljivoj knjizi (smijeh).

Zatim, sve situacije sa superherojima su ispale...

NIKOLINA

Ana je bila lik superherojke koji vidi sve u
retrovizoru...

SERGEJ

Pravdan je bio Superkonzum, superheroj koji
jede “smilje i bosilje, drvlje i kamenje, sito i reSeto...”.

UNA

Kako je So/aris usao u predstavu?

SERGEJ

Kao film u kojem se sje¢anja materijaliziraju,

ono §to je ostalo u sje¢anju preko So/arisa materijalizira

se pod utjecajem oceana na istoimenoj planeti. Bio je tu i
Eternal sunshine of a spotless mind. Pravdan i KreSo Miki¢
uzivo sinkroniziraju komentar Andyja Kaufmana i Michela
Gondryja s DVD-a, gledajuci Anu, Zrinku i Nikolinu kako
zijevaju dok su osvjetljene treperavom projekcijom. Doima
se da komentiraju kao da gledaju taj film. Kasnije slijedi
razgovor Miki¢a i Pravdana gdje svaki govori o svom filmu,
jedan o So/arisu, drugi o Eternal Sunshine, i stalno se slazu.
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NIKOLINA

| Indo$ koji pak govori o Stalkeru...

UNA

Samo da se malo vratimo: jedna stvar je imati
dvije kontradiktorne ideje na pameti, a druga stvar je
imati dio recenice koji napola artikulira nesto, ali za-
pravo nemas pojma koja je ideja zapravo vezana uz to
jer nisi ¢uo...

SERGEJ

Mislim da je to frustracija onoga koji treba in-
terpretirati. Vecina gledatelja nema nuzno tu frustraciju,
ili nuzdu interpretacije. To je neka frustracija koja se javlja
uglavnom kod ljudi koji to trebaju nekako posredovati, ili
komunicirati o tome naknadno. Ta nemogucénost da po-
vezes ono $to vidi§ s nekom idejom, ili s nekim fragmen-
tom... neSto mozes i odbaciti. Kad ¢itam Hegela, kojeg ne
razumijem, idem kroz njega i dalje, iako ga ne razumijem...
Onda se vratim...

UNA

Ne mora nuzno biti frustracija u smislu
interpretacije...

SERGEJ

Nisam se htio usporediti s Hegelom. Boze sacu-
vaj. Nego samo sa odnosom prema nerazumljivosti.

UNA

Nisam mislila na teskoce s interpretacijom,
nego na mogucénost da nesto ¢ujes na fizickoj razini.
Zelim &uti Aninu reéenicu do kraja. Ne zato $to ée ta
reCenica sama ne znam §to rijesiti, nego me napro-
sto zanima, zelim Cuti $to izvodac Sapne nekom tko
sjedi u gledalistu na uho. Kada Indos izvodi Deana
Martina, ne moram Cuti stihove, prepoznajem pjesmu.
Ali ovo sto vi izgovarate, to su originalni tekstovi, nisu

reference. Naprosto me zanima $to ée dodéi iza ove
rijeci...

SERGEJ

Razumijem to, ali kazem, pitanje je forme: ta
predstava je biljeznica, nekakva mreza asocijativnih trige-
ra, a ne cjelovitost. | kad uzmes Fitzgeraldove biljeznice ili
biljeznice nekog drugog autora, ne mozes znati §to bi mo-
glo izaéi iz onoga §to je on zabiljezio u kafi¢u dok je slusao
neki razgovor sa strane, ali znajuéi njegovo djelo, mozes
sama pokusati dovrsavati ili imaginirati. Problem je, narav-
no, temporalnost; nesto dolazi prije, i nesto dolazi kasni-
je, pa po nuzdi to vezemo u vremenu jer ne mozes sve
istovremeno percipirati; ne mozes se vratiti nazad da bi
nesto provjerila. Ba$ zato u toj predstavi postoje fusnote.
Razmisljali smo o opciji da se to sve zavrti, kao Sto je bilo
s trailerom koji smo imali u Jedinstvu. Tamo je bila neka
idealna varijanta te izvedbe jer si imao 6 sati unutar kojih
mozes dodi, otiéi, pogledati, vratiti se, potvrditi si ono sto
si mislila ili ne. Tamo se moglo do¢i pa otici u tih 4 dana
koliko smo to igrali, pa istu stvar vidjeti ponovno ili kasni-
je, ili kako ve¢. Tako da to nije samo dramaturgija morala
rjeSavati.

NIKOLINA

Meni su neke predstave Goat Islanda toliko
bremenite referencama da naprosto ne stignem sve pro-
baviti, ali imam osjec¢aj da sam negdje bila kad izadem iz te
predstave. Da nisam bila na distanci, nego da me je nesto
uzelo, i da naknadno imam vremena to razlistavati, i ako
mogu doci ponovo, doc¢i ¢u. Dogodi se kao neki kompresij-
ski Sok dojmova, to i inace trazim od umjetnosti.
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PLES IZMEDU
ANA KREITMEYER

UNA

Kad smo pripremale ovaj razgovor, rekla si mi
o kojim bi predstavama htjela razgovarati jer su tebi
kao izvodacici i koreografkinji bile posebno vazne.
Jedna od njih su NEMOGUC/ PLESOVI, predstava koja
se, kao i puno vasih radova, odvija u nekoliko etapa i
oblika.

ANA

Ta mi je predstava izvor raznih vaznih zaklju¢aka o
izvedbi i plesu. Rad se bavi pitanjem nemogucega, prakti-
ciranjem nemogucega. Istovremeno mi je bila izvor fru-
stracije jer je zahtjevna, tjera te da misli$ u nekim drugim
nacinima i obrascima nego $to inace radis — gotovo uvi-
jek kad se priprema neka izvedba, uvjezbavamo postup-
ke, procedure kroz koje stekne$ znanje o tome sto i kako
nesto izvodis, naucis koje odluke donositi i na koji nacin,
kako bi odredene koreografske ideje mogle izaci na povrsi-
nu, da ih tijelo i ples mogu komunicirati. | u NEMOGUCIM
PLESOVIMA takav je postupak, naravno, medutim ovdje se
radi o “uvjezbavanju”, o “prakticiranju” nemogucega, taj
proces ucenja ogoljen je pred oCima gledatelja. A u onom
trenutku kad uvjezbavas, kako se radi o nemoguéem, to
¢ime si ovladao moras$ napustiti jer je stvar upravo u tome
da ti bude nemoguce. Uobicajeni nacin je inace taj da kad
nesto uvjezbavas da time i ovladas i stekne$ odredenu
vjestinu. Ovdje se bavi$ upravo time da je nemoguce, a ne
da ovladas$ necCim i da postanes uspjesan u tome. To zna
biti frustrirajuce jer se kontinuirano susreces s osje¢ajem
neuspjeha.

Zanimljiv uvid u taj izvedbeni materijal dogodio mi se
kad smo radili predstavu rePUBLIKA U ORKESTRU ~ 3%,

koja je nastala u suradnji s Talijanskom i Hrvatskom
dramom u Rijeci. Ta predstava finalizirala se kao cje-
logodisnji tematski projekt BADco.-a, koji je krenuo s
istrazivanjem i rezidencijom u Chicagu, gdje su nastali
NEMOGUC! PLESOVI. lako se NEMOGUC/ PLESOVI
izvode samostalno kao rad, izvedbeni materijal tog
rada dio je izvedbenog materijala predstave rePUBL/-
KA U ORKESTRU.
Taj prijenos je bio zanimljiv jer povratak materijalu u druga-
¢ijem kontekstu otvara novu perspektivu bavljenja tim ide-
jama koje Cine taj izvedbeni materijal. Drugi kontekst nosi
drugacija znacenja, razlicit je prostorni i izvedbeni kon-
tekst, sabijen je u rupi, u jako malom prostoru, na vibran-
tnom podu gdje moras biti tih (rePUBLIKA U ORKESTRU
izvodi se u rupi od orkestra u kazalistu). Tamo se inace
sve trese, a paznja ti je na dva kolosijeka i radi$ kako se
snades. Znadi, to sve zajedno otvara nove nijanse bavlje-
nja nemoguéim. U tome sam kao plesacica uspjela naci
lakoCéu, tiSinu i kao da su mi se misli usporile, uspijevala
sam raditi sa svakom etapom koreografske razrade s pu-
nom paznjom (obi¢no od panike hoc¢u li izvedbeno ovladati
sve te koreografske parametre zapadnem u tzv. izvedbeni
“afan”, sto bi znacilo da pani¢no sve pokusavam napraviti
u isto vrijeme, Sto proizvodi €esto uvijek istu sliku plesa —
visok intenzitet, tijelo razvu¢eno u sve smjerove, vise nalik
nekom bacanju, pokusavam, ali ne uspijem stici vlastite
misli, a onda i odluke koje donosim idu brze od onog $to bi
bilo pozeljno, jednom rijecju, ne vladam materijalom nego
on sa mnom (smijeh).

UNA

Ti nisi bila u Chicagu. S ¢im su se oni vratili?

ANA

U Chicagu se dogodila prva faza istrazivanja, kon-
ceptualni okvir, partiture, struktura ugrubo, otvorili su
se neki tjelesni nacini noSenja s odabranim problemima
i na kraju se dogodila i izvedba koja je bila prezentacija
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rePUBLIC IN THE ORCHESTRA PIT. Marta Kresi¢, Aleksandra Stojakovi¢ Olenjuk, lvna
Bruck, Ana Kreitmeyer. HNK “Ivan pl.Zajc”. Rijeka. 2019. Fotografija: Drazen Sok¢evié.
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istrazivanja. Kad su se vratili, krenuli smo s tih startnih
pozicija. Ali kako se radi o vjezbanju nemoguéeg, nemas
koreografiju koju naucis. Vjezbas neke zadatosti, zapravo
vjezbas mozak da moze brzo misliti suprotne sile, da bude
u kontradiktornim zahtjevima.

UNA

Koje su to konkretno bile zadatosti?

ANA

Cijela koreografija je podijeljena na nekoliko kompo-
zicijskih koraka. Prvi je uvod, u kojem publika ulazi (pu-
blika je rasporedena po izvedbenom prostoru u jednom
prostornom rasteru), nas smo cCetiri izvodacice. Jedna po
jedna ulazi u izvedbu i vjezbamo ono $to éemo izvoditi,
vjezbamo nemoguce. Udemo na poziciju ispred ekrana na
kojem se odvija sekvenca nemogucih plesova iz predstave
Goat Islanda 7he Sea & Poison. Tu sekvencu izvode Cetiri
izvodaca, a mi odabiremo dva — skidamo pokrete tih dvaju
tijela. Skidas ih tako da ih implementiras u jedan pokret.
Taj pokret nije unaprijed smisljen, on se dogada kad u tom
trenutku, u prostoru kojem jesi, pokusavas implementirati
ono §to vidi$ na snimci u svoju izvedbu. Dva razliCita tijela
izvode razliCite dijelove sekvence i prostorno su na druga-
¢ijim pozicijama. Paznja nam je podijeljena. S jedne stra-
ne na dva tijela, a s druge na polovicu jednog tijela. Prvo
skidamo dva razlicita tijela tako da ih zelimo spoijiti u jedan
pokret (zamisli pokret koji Zeli i¢i i lijevo i desno u isto
vrijeme!), onda u iduéem koraku uzimamo noge od jed-
nog, ruke od drugog, pa podijelimo tijelo vertikalno, nogu i
ruku od jednog, drugu nogu i drugu ruku od drugog, i tako
se igramo i vjezbamo realizirati to Sto odlu¢imo u brzini.
Nema puno vremena za razmisljanje, struktura nas tjera,
nema stajanja pred ekranom i razmisljanja koja bi odluka ili
koji pokret bio pravi pokret, ve¢ ono sto odluci$ pokusavas
izvesti u tom trenutku i uvjezbavas dok ne ovladas tim sli-
jedom pokreta koji je proizvod te odluke. Otkrivas kako ti
tijelo misli u nekom serijalnom tipu misljenja. Kao sto sam

rekla, donese$ odluku i otpleses to i onda kroz koreograf-
ski princip serijalizacije pristupas i obradujes tu sekvencu
pokreta, koreografiras§ sam sebe. To se odvija u kratkom
vremenskom intervalu, sekvenca uvjezbavanja pred jedn-
im ekranom ne traje viSe od minutu, maksimalno dvije.

U onom momentu kada sekvencu koju radi$ pocinjes
samo ponavljati u istim parametrima izvodenja, nuzno je
zavrsiti proces i krenuti u daljnji izazov.

UNA Podsjetilo me ovo $to pri¢as na DELETED MESSA-

GES. U toj ste predstavi takoder morali na licu mjesta ko-
ristiti razlicite upute za pokret, sje¢am se da su vam izrazi
lica Cesto odrazavali koliko ste se koncentrirali da nesto
povezete.

Ta je predstava dobar primjer podijeljene paznje
koja je sli¢na koncentraciji koju imamo u NEMOGUCIM
PLESOVIMA. U DELETED MESSAGES to se odvijalo kroz
kontinuirano brojanje nas izvodaca, od 0 do 60, uz sustav
parametara temeljem kojih si izvodio plesni materijal, a koji
su dolazili ne iz unutarnje vlastite logike razvoja materija-
la veé izvana, uvjetovano zajedni¢kom situacijom “tabli-
ce” koju smo poslagivali kroz izvedbu. Cijeli koreografski
sistem te predstave bio je postavljen tako da koreogra-
fija nastaje zajednic¢kom odgovornos$éu kroz predstavu.
Na temelju procjene i odluke svakog pojedinog izvodaca
otvarao se i donosio novi sloj u izvedbeni materijal, a onda
se on mogao pratiti preko te tablice na velikoj projekciji.
Ono sto nam je Sergej Cesto ponavljao tada, a $to je sad
veé u potpunosti implementirano u nasu paznju, jest da
radimo samo to $to radimo, da niSta ne reprezentiramo,
ne bavimo se prezentacijom pokreta ili zadataka, nego
jednostavno izvrSavamo neki zadatak. Ako nam je zadatak
da moramo brojati, stvarati izvedbeni materijal, a upu-
te iz tablice ne dolaze bas uvijek u pravom trenutku za
tebe (npr. ja sam ba$ krenula u jaki intenzitet kroz prostor
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i dobijem potpuno drugaciji parametar, Cija realizacija bi
bila potpuno suprotna onom u ¢emu jesam) i istovremeno
moras donositi odluke koje utjeCu na kretanje publike, a
time i na kretanje izvodaca, tada nije neobi¢no da su nam
lica zaokupljena koncentracijom i u pokusaju da ovlada-
mo neovladivim. U tim procjepima i nastaje taj specifi¢an
nacin izvedbe, ples izmedu. Vjerujem da su nam lica ¢esto
izgledala zabrinuta ili koncentrirana jer smo s paznjom na
pet kolosijeka, a istovremeno moramo jos i brojati!

UNA Cesto me zbunjuju te vase trilogije i hibridni
oblici u koje se transformiraju neke predstave.

Sto je u trilogiji, NEMOGUC/ PLESOVI, rePUBLIKA U
ORKESTRU i ISKOP? | kakva je to trilogija, Sto joj je
konceptualni okvir?

Kroz godine naseg rada bili smo uklju€eni u dva
velika europska projekta, a europsko financiranje je uvi-
jek bilo kroz trogodisnje planiranje rada, ne samo meto-
dologije rada vec¢ i tematskih fokusa. A kako se tematski
interesi Cesto nastavljaju kroz projekte, naseljavaju u neki
iduéi projekt, logika trilogija daje dobar okvir za takvo
tematsko poslagivanje. Prva trilogija koju smo radili bila je
Trilogija o radu u kojoj smo obuhvatili PROMJIENE, JEDAN
SIROMASAN | JEDNA 0 LIGU VREMENA. Druga trilogi-
ja, bez naslova, ali sa zajednickim nazivnikom iskapanja i
rupa. /SKOP je prvi korak te trilogije, zatim rePUBLIKA U
ORKESTRU i na kraju RAD PANIKE. A NEMOGUC! PLESOV/
nisu trebali biti dio te trilogije, tako nije bilo planirano na
pocetku te linije kada su se kao jedna cjelina programirali
ISKOP, rePUBLIKA U ORKESTRU i RAD PANIKE. NEMOGUC/
PLESOV/ nastali su kao zasebna koreografija te je zajedno
s drugim “manjim” radom koji smo radili u 2018., reinsce-
nacijom performansa Op/a stick Paoloa Scheggija, usla
u rePUBLIKU U ORKESTRU. Trilogija tematizira veze rada,
utopije i konfrontacije s nemoguénostima u vrijeme

prijetnje klimatske katastrofe. Svaka predstava iz svog kuta
sagledava pitanje nemogucega i odnosa prema nemo-
guéem kroz razli¢ite nijanse i tematske linije. Kako kaze
Cage, ne preostaje nista drugo no prakticirati nemoguce:
These are intentionally as difficult as | can make them,
because I think we're now surrounded by very serious
problems in the society, and we tend to think that the
situation is hopeless and that it’s just impossible to do
something that will make everything turn out properly.
So [ think that this music, which is almost impossible,
gives an instance of the practicality of the
impossible.! 1 Citirano u Chadwick
S RADOM PANIKE smo zaokruzili trilogiju, ali ﬂﬁe”TlL‘S TT)‘T '?rj‘cﬁ'*g“y of
) . . R . possible: John Cage
i 20 godina djelovanja kolektiva. RAD PANI-
KE je takav rad u kojem se sve spaja u jednu

and the Freeman Etudes”,
1. svibnja 2008., Attps://
www.popmatters.com/the-

tOékU, dogadaj kO]I objedinjuje sve, i teatar, practicality-of-the-impossible-

John-cage-and-the-freeman-

i izvedbu, i simboliku zavrSetka, i prirodu, i tuicles. 2496161178 el

drustvenu odgovornost, i katastrofu i paniku.

Za mene je ovaj rad o ovladavanju nemogucega, a to je
priroda. A istovremeno i o prilagodbi na uvjete koje po-
stavlja priroda i to mi je vazan pomak u percepciji — nije
vazno ovladati, vazno je modi se prilagoditi. Vremena su
katastrofalna, prijetnje nam doista dolaze sa svih strana

i nemamo nista drugo osim zadrzati volju i entuzijazam
koliko mozemo i prilagodavati se novome. Taj pogled je
naravno uvjetovan situacijom u kojoj zivimo, pandemijom
u kojoj smo se nasli i u svim novim navikama, obrasci-

ma ponasanija i zivljenja koje prakticiramo ili pokusava-
mo usvojiti i prakticirati. 1z pozicije izvodacice na primjer,
prostor izvedbe je toliko golem a tijelo je toliko premalo da
bi uspjelo obuhvatiti cjelinu, uvjeti rada imaju svoje zako-
nitosti i ekstreme: od snaznog vjetra, vruéine, komaraca

i drugih zZivotinja s kojima se nades u izvedbi, izuzetno
neravan teren, nepredvidiv u smislu rupe u zemlji na koju
moze$ naici, iskrenuti nogu, pasti, poskliznuti se. Velebna
i znacajna mi je ta predstava na svim razinama — intimno u
odnosu na zavrsetak jednog velikog i vaznog ciklusa kolek-
tivnog rada i djelovanja kolektiva, u produkcijskom smislu
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RAD PANIKE. Ana Kreitmeyer. Grobnicko polje. 2020. Fotografija: Tanja Kanazir.
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je velika s puno uklju¢enih suradnika, samo izvodaca u
izvedbi ima 25 (10 izvodacica i 15 ¢lanova i ¢lanica orke-
stra), a cijeli autorski tim broji 20-ak suradnika (na nezavi-
snhoj sceni to zasigurno nije ¢esta pojava). Biti dio tako ve-
likog mehanizma je dragocjeno, a igrati na tako prostranoj
“sceni” (izvedba se prostire na zelenim brdascima u blizini
napustene SveuciliSne bolnice u zagrebackom Blatu, a
premijera je bila na Grobniku blizu Rijeke). Pa uz to, moz-
da i najvaznija pozicija u kojoj kao izvodacCica postajem
jednako bitna kao okoli$ u kojem se nalazim. Ponekad sam
pogledu gledatelja toliko daleko da se na neki nacin brisSe
moja prisutnost, s jedne strane mogu misliti koliko sam
nevazna za izvedbu jer me ni ne vide, a s druge strane
postajem bitna kao vlat trave za publiku, $to je predivno.

UNA

Kad sam razgovarala s Pravdanom, rekao mi
je da mu je najdraza vaSa predstava L/GA VREMENA,
prvenstveno zato jer ste tamo bili likovi.

ANA

Mi smo zapravo Cesto u nekim ulogama, ne u svim
predstavama, u nekima vise, u nekima manje. U nekima
okoli§ uvjetuje ponasanje koje moze poprimati sadrzaj
nekog lika, neke figure. Pogledaj recimo 7 SIROMASAN
/ JEDNA 0: nas Cetvero itekako igramo, i u tijelu, i s ge-
stom, tjelesnom ekspresijom, pogledom, nac¢inom hoda,
radnica/ka, nekoga tko sjedi, nekoga tko je umoran, neko-
ga na gablecu, nekoga tko gleda u daljinu... Nisu te ulo-
ge eksplicitne, odnosno nisu osmisljene kao likovi iz L/GE
VREMENA recimo, ali unutarniji izvedbeni svijet koji se
uskladuje s tim ponasSanjem daje taj jedan izvedbeni sok,
taj fouch izvedbi. Pravdanova linija i nacin kako bi on opi-
sivao to sto i kako radi, pleSe, uvijek bi mi bila dragocjena
i inspirirala bi me u smjeru drugacije razrade unutarnjeg
izvodacCkog svijeta imaginacije koji je proizvod individualne
maste, individualnog pristupa stvaranju izvedbe i zanimlji-
vo je kako nije nuzno dijeljen na jednak nac¢in medu nama

kroz predstave. Nekad je, ali nije pravilo. Gledam na to
kao na jednu dodanu vrijednost koja izvedbi daje punocu,
u protivnom se samo kreces$ od tocke A do tocke B. To je
u sukobu s time $to sam gore rekla da “mi samo ¢inimo,
ne igramo, ne ilustriramo ve¢ obavljamo neki zadatak”.
Ali negdje izmedu stvar se odvija, niti smo uloge, niti smo
likovi, ali opet u unutarnjoj imaginaciji super je da da pro-
nades i koristis Sto vise razliCitih alata kako bi trenutak
dok izvodi$ bio puniji, a izvedba sveobuhvatnija.

UNA

Mozes li mi reci o kakvim je tu “partiturama”
rije¢ u NEMOGUCIM PLESOVIMA, kako one uopée
izgledaju? Pitanje plesne notacije uvijek je zanimljivo
i problematic¢no, s obzirom na njegovu inherentnu
nemogucénost, neprakti¢nost i uzaludnost. Proble-
matizirate li pitanje plesne notacije u NEMOGUCIM
PLESOVIMA?

ANA

Ne, ne bavimo se plesnom notacijom. Partiture su
usle kroz proces na pocetku, u tom dijelu procesa nisam
sudjelovala. Usle su kao biljeSke nemoguéeg. Na samom
pocetku su Zrinka i Nikolina skidale tijela i pokrete sa
snimke predstave 7he Sea & Poison Goat Islanda, po dva
plesaca istovremeno, i zapisivale su $to je nemogudée u
tome $to rade. Primjerice: nemoguce je plesati u istoj
tocki dva razlicita tijela, nemoguce je biti u prostoru dva
koraka nazad i tri koraka naprijed. Dakle, popisivale su
setove tih nemogucénosti i te su biljeSke postale kategori-
je koje je Sergej onda dramaturski postavio i organizirao.
Prvo bismo radili jedan korak i iscrpili moguénosti koje
smo imali oko toga, zatim bi iSao drugi korak u koji bi
ulazili drugi tipovi biljeski i oni bi imali neku svoju dvostru-
kost. Kad izvodimo NEMOGUCE PLESOVE svaki put kad
okrenemo stranicu, nama je to znak da prelazimo na idudéi
korak bavljenja s nemoguénosti, da smo iscrpili mogucé-
nosti koje smo radile. Na svakom listu postoji nekoliko

N@Iwzl s3id

385



PLES IZMEBU

386

biljeski, ideja, koje gledateljima sluze da prate nas ples,
iako, naravno, ne u nekom eksplicitnom pojasnjenju, vise
na liniji otvaranja razli€itih asocijacija koje mogu potaknuti
razumijevanje toga Sto se gleda i kako se gleda. Recimo,
vrti$ se oko desne pete na lijevoj nozi, nemoguce, u tom
trenu moram se snaci kako ¢u rijesiti taj zadatak... Imaju
dvostruku funkciju, nama su u izvedbenom smislu upute,
a publici pomazu u asocijativnom razumijevanju i povezi-
vanju toga sto gledaju.

EKSTREMNO ISKUSTVO

UNA

| tii Zrinka ste istaknule moment uzitka u kom-
pleksnosti izvedbe. Frustriraju¢e vam je bilo to sto
nikako niste mogle ovladati materijalom, ali se pro-
izvodi neki plesacki uzitak koiji je jedinstven za BADco.
Nije samo stvar u tome da ne postoji neki fiksirani
koreografski materijal, malo tko danas na plesnoj
sceni od relevantnih umjetnika uopée tako radi, ali vi
bas gurate to snalaZenje na licu mjesta, proizvodnju
na licu mjesta u kombinaciji ekstremno zahtjevnih
parametara, u izvodackoj zagonetki koja se rjeSava
tek u trenutku izvedbe. Ima nesto posebno u toj vrsti
izvodackog uzitka.

ANA

Kad sam rekla frustracija, istovremeno sam mislila
i na zadovoljstvo, rije¢ je o neobi¢nom spoju frustracije i
uzitka, da! Na primjer, izvedba RADA PANIKE na Grobniku
11. srpnja 2020.: teSko mogu opisati ekstati¢an dozivljaj
te izvedbe. Bila sam zadovoljna $to sam uopce izdrzala te
ekstremne vremenske uvjete na otvorenom prostoru, jaku
buru, zahtjevne fizicke zadatke tog izvedbenog materijala.
Izazovno je raditi u prirodi, paznja je disperzna, zahtije-
va viSe koncentracije nego u dvorani. Da bi ovladao tim
terenom, tim okoliSem, moras doista imati i fizicku snagu

i jaku koncentraciju. Te je veceri toliko puhala bura da
nam je izbijala dijelove scenografije iz ruku. Ta je izvedba
vise bila pitanje prezivljavanja nego izvodenja. Ima nesto
vrlo uzbudljivo u tako ekstremnim uvjetima. Nikad necu
zaboraviti tu izvedbu i to iskustvo u kojem s publikom
istovremeno dijelimo to ekstremno iskustvo i suosjeca-
nje jednih za druge, kao neki drugovi u borbi s prirodom
(smijeh). Svaki korak, u hod, u ples, bio je pracen uzitkom
i zadovoljstvom da mi “vanjsko” nije prepreka da uronim u
izvedbu jos i vide. Sliéno je i s NEMOGUCIM PLESOVIMA,
iako se oni izvode u zatvorenom, u nimalo sli¢nim uvje-
tima, ali za mene ima nesto zajednicko, u tom predaniju,
izdrzljivosti, istrajnosti, da po¢nes uzivati u tome da nisi
pao, da nisi pokleknuo, odustao. Uzitak je i boriti se protiv
vlastitih navika. U plesu se ¢esto podrazumijeva da ¢e$
nesto navjezbati da bi to kontrolirao, cijela edukacija poci-
va na tome da ovladas necim, da bi to mogao izvesti. Au
NEMOGUCIM PLESOVIMA, s obzirom na to da viezbamo
nemoguce, a to je da izvedemo pokrete dva tijela u isto
vrijeme ili budemo u dva razli¢ita mjesta u isto vrijeme,
mozak i tijelo idu s paznjom u drugom smjeru, nuzno mo-
raju funkcionirati na drugaciji nacin, a to je da su u stal-
nom pokusaju, a ne da ovladaju nekom vjestom izvedbom
tog plesa. Ili, ako govorimo o vjestini, ona se odvija na
razini brzine donosenja odluka, na paznji koja obuhvacéa i
procesuira suprotne sile u tijelu, kontradiktorne impulse

i sl. | kako se radi o vjezbanju nemogucega, “neuspjeh”,
gledan iz perspektive dobro navjezbanog koraka, pokreta
ili sekvence pokreta, zagarantiran je iz razloga sto nije cilj
ovladati time ve¢ to vjezbati. | otvoriti se takvom neuspje-
hu u procesu izvedbe postaje super zabavno.

UNA

Procesno ste usmjereni i naravno da se ti
parametri izvedbeno moraju slegnuti, utjeloviti u
tvoj osjeéaj sebstva. Pravdan mi je pri¢ao o tome, o
nacinu rada koji tebe kao izvodac¢a smjesta u situacije
u kojima moras reagirati na licu mjesta. Pricao mi je
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kako mu se znaju Zaliti glumci pet dana prije premije-
re da im je redatelj zamijenio jednu scenu za drugu, a
on si misli: Sergej nam nekad na dan izvedbe ispremi-
jeSa scene pa neka se snademo.

ANA

To ti je vjezbanje nemoguceg, nemoguce kao pi-
tanje kontrole. Plesaci generalno vjezbaju dok nesto
ne uvjezbaju i onda se na sceni mogu opustiti u onome
§to su naucili. Ali kod BADco.-a nije tako, ovdje vjezbas,
ali to Sto vjezbas stalno proklizava i ulaze nove stvari.
Proceduru vjezbas da bi mogao navjezbati mozak da brze
reagira, ali ne navjezbas te pokrete, nema tog elementa
koji ¢e$ navjezbati, viezbas procesualnost, vijezbas kako
misliti i sto misliti dok pleses, kuda i kako usmjeravati pa-
znju. To je zahtjevno, vjezba$ da mozes brzo misliti i pre-
poznavati stvari putem. Kao da se treniramo za ekstrem-
ne izvodace, vjezbamo za nemoguce uvjete, zato su mi i
NEMOGUC! PLESOVI bili svojevrstan sukus naseg rada.
lli, recimo, situacija u 7ZAMNO / NATRAG kad bacamo lop-
tice po sceni. Oko nas je mrak, ali reflektori nam svijetle u
ocCi pa jo$ manje vidimo. | Sergej uvede loptice dva dana
pred premijeru. Loptice su toliko nesiguran element, ne
znas gdje ¢e zavrsiti, a scena je pak puna razvucenih ka-
blova. | nemas dva tjedna da to uvjezbas nego dva dana
da se uklopi$ u taj novi okoli$ i u njemu snades$ sa svojom
izvedbom, eventualno nades nacina kako da §to bolje
ovladas tim okoliSem da ti ne bude prepreka vec poticaj.
Ali to te stvarno i pripremi, kao da si alpinist, pa otkrivas
novi smjer kojim penjes.

UNA

Zvucite malo kao marinci koji su trenirani da
spase svijet.

ANA

Kad nas usporedim s novim generacijama plesaca,
vecina ih je naucena na lijepe dvorane, na idealne uvjete

za rad, gdje je toplo, mekani je pod, netko Cisti za tobom.
Mi smo stasali bez toga. Kad bismo to i dobili, toliko je ri-
jetko bilo da smo mislili da nesto nije u redu, i onda bismo
svejedno mi Cistili jer nam je bilo glupo da netko disti za
nama. Ali to znaci da kad se na Grobni¢kom polju bacimo
u bodljikavu travu i grmlje u sklopu izvedbe, nademo nadi-
na da to uopée ne problematiziramo.

TEZNJA PREMA NEKOJ DRUGOJ BUDUCNOSTI

UNA

Taj vas sveobuhvatni angazman i u postavljanju
i Cis¢enu scene, podsjeéa me na IndoSevu zasluzenu
temu. Ali tu ima i moment samoeksploatacije, samo-
izrabljivanja i zrtvovanja.

ANA

Sjetila sam se sada Gradskog ureda i sastanka oko
Antisezone, gdje su nam rekli da smo tako krasni, da mi
sve tako sami radimo (mislili su na aktere suvremene ples-
ne scene), da znaju da éemo se snaci, da smo najvrjedniji,
da napravimo i kad nemamao, i to je ta greska, to je ta dru-
ga strana te situacije. To stvarno tako jest: mi jesmo svi
tijekom svog profesionalnog rada razvili izuzetne vjestine
snalazljivosti, prezivljavanja i prilagodbe na razne uvjete.
S jedne strane to je velika vrijednost i kvaliteta, ali s druge
ukazuje na to da nam onda i nije potrebno nuzno drugo,
bolje. Ponekad mi se to doima kao avosjek/i mac. | uvijek
biti na nekom rubu, margini vrijednosnog sustava, biti
primoran zasluZivati. | kontinuirano iznova graditi okvir za
vrijednost, priznanje. To je vrlo smarajuce.

UNA

Kad smo ve¢ kod (ne)moguénosti, bududi da
ovaj razgovor vodimo u vrijeme pandemije COVID-19,
zanima me kako dozivljavas (ne)mogucénost plesa u
ovakvim uvjetima?
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ANA

U takvu izazovnom vremenu, i jo§ uz nedavni potres
koji nas je zadesio, umjetnicki rad mi je pao u drugi plan.
Bila mi je vaznija odredena stabilnost u svakodnevici, a sve
drugo mi se Cinilo kao neka vrsta agresije da se mora pro-
izvoditi, neko forsiranje i s nase strane i sa strane financije-
ra, i izvana i iznutra. Kao da se vrijednost stvara iskljucivo
ako se proizvodi i radi. Sto ako mjesec dana stanem, znadi
li to da viSe nisam umjetnica? Imam dojam da su se ljudi
podijelili na dva pola. Neki su imali veliku potrebu raditi jos
vise, pokusavali naéi nove formate izvedbe, nove susrete,
drugadije trenutke rada i kreativnosti. Ja sam bila u otporu
prema tome, ne vidim da se tako brzo mogu transferirati u
neki drugi medij. A opet sam se nasla u projektu, i morala
sam raditi. Bilo mi je potrebno vrijeme za reakciju, stvari
mi se moraju sedimentirati da bih ih mogla razumjeti i na
njih reagirati kao plesacica. Moje tijelo trazi vrijeme da
se dogadaiji, promjene, ideje utjelove, a to je bila iznimno
nova situacija, nisam ni priblizno imala takvo iskustvo. U
tome svemu proizvesti neSto samo zato da bi se proizvelo:
pritisak proizvodnje kod mene je izazivao otpor. Dok ovo
sad korigiram, imamo novu situaciju, drugi je val pande-
mije i novi izazovi grade svakodnevicu i uvjete za rad. Bas
je iznimno zahtjevno i izazovno nositi se s kontinuiranom
neizvjesnoscu i nepredvidivoséu svakog buduéeg kora-
ka, i drzati kakvu takvu napetost prema entuzijazmu oko
buducénosti.

UNA Osim NEMOGUCIH PLESOVA, navela si i /ISKOP
kao predstavu koja ti je bila vazna. Zasto?

ANA U /SKOPU se takoder dogodilo nesto zanimljivo

na razini plesno-koreografskog vokabulara, i ima veze s
mojom plesnom zrelo$¢u koja je dosla nakon 20 godina.
BADco. je uvijek bio posvecéen atletskom tjelesnom jeziku,
i po meni je /SKOP prva predstava u kojoj ba§ u mom ma-
terijalu taj atletizam i snaga na drugaciji na¢in dolaze do

izrazaja. Naime, razliCite su izvedbene linije, svaki izvodac
ima svoju. U mom liku, toj figuri koju pleSem, utjelovljuje
se zrelo tijelo, tijelo iskustva i zamora. Kod plesacica mla-
de generacije u /SKOPU postoiji ta strast prema buducno-
sti, dok je moj entuzijazam ve¢ umoran, dolazi do odu-
stajanja u tjelesnom afektu. Bilo mi je zanimljivo utjeloviti
taj rad s detaljima, mikroekspresijama, na licu i u tonusu
tijela jer i dalje je prisutan Citav dijapazon nijansi kvaliteta i
dinamike, ali u drugacijem izvedbenom tonusu. U /SKOPU
nema velikih pokreta, skokova koji idu kroz prostor, veé

je sve sabijeno u jednu tocku, tako je misljen koreografski
prostor, kao da su se sve iskustvo i sva tjelesnost sabili u
taj mali prostor. Bilo mi je zanimljivo da ekspresivnost ne
dolazi uvijek na razini snage, velike potrosnje, nego da ona
moze biti u vrlo suptilnom ali jednako virtuoznom izvedbe-
nom materijalu. | zato sam je istaknula jer se radi o nekoj
mojoj prekretnici u radu i tretmanu tijela. Do tada sam
navikla da se mora$ “polomiti” da bi nesto dobio. Ovdje
moras stajati s iskustvom, iza svakog malog pokreta treba
stajati puni izvedbeni moment. | da se vratim na ono $to
sam govorila o imaginaciji, u tom materijalu je bas iznimno
shazno prisutna jer upravo to obogacuje izvedbu, svaka
misao koja je u pozadini pokreta u ovoj izvedbi izlazi na
povrsinu, podrzava izvedbeni materijal. Cijela koreografija
je bazirana na kratkim fragmentima, koreografijama krat-
kog daha, svaki korak traje unutar 10 sekundi i u njemu

se mora razviti puni izvedbeni ¢in. Svaki taj korak ima u
sebi odustajanje, kao neki restart, brisanje, i tako je na-
pravljena struktura. Radi se o gestualno-pjeSackom mate-
rijalu s puno detalja i suptilnih promjena. Tijelo mora biti
maksimalno osvijeSteno, Sto daje bogatstvo tom pokretu.
Publika je jako blizu, na dva metra od mene, i to pridonosi
intenzitetu izvedbe, prate moj svaki pokret, namjeru, sve
se vidi, sve je razgoli¢eno, nema promjene svijeta, nema
niCega iza Cega bih se mogla sakriti, nitko ti nec¢e “uéi u
kadar” (osim najmlade izvodacice, Priske, u jednom dijelu
predstave kad imamo kratki duet u kojem ja vristim iz sveg
glasa okrenuta publici ledima, a licem prema Priski tako
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ISKOP. Antonia Dorbi¢, Evita Tsakalaki. Zbirka Richter. Zagreb. 2018.
Fotografija: Marko Ercegovi¢. — 25, 380, 390, 391, 394, 395, 396
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da se gradi izniman afektivni intenzitet, iako se nas dvije
smijemo u toj situaciji, u tome i jest ambivalentnost akcije
i sukob intenziteta vriska i smijeha istovremeno). /SKOP je
napravljen u formatu izlozbe/instalacije. Postoje dva izved-
bena prostora. Jedan je poput neke knjiznice, prostora za
boravljenje u kojem se moze sjesti na blokove stiropora,
uzeti roman /SKOP i &itati. Tamo je Priska, tamo su inozem-
ne izvodacice Kalliopi i Evita koje ne govore hrvatski, ali
Citaju hrvatski tekst. Drugi prostor je postavljen s prakti-
kablima po kojima gledatelji hodaju. Tri prostorije galerije
povezane su praktikablima koji se doimaju poput rijeke

ili neke piste kroz te prostore. Gledatelji su u neobi¢nom
polozaju, pomalo stijeSteni izmedu stropa i tih uzdignutih
praktikabla koji odreduju njihovo kretanje. Tesko je mimo-
ilaziti se, kao gledatelj bavis se i drugim gledateljima i dru-
gim tijelima dok prolazi$ kroz prostor. Gledatelju je paznja
podijeljena izmedu toga gdje ¢e prodi i Sto se dogada. Mi
plesacice utjelovljujemo Cetiri tretmana prostora. Kalliopi i
Evita se bave prostorom u odnosu na zid i referiraju se na
utopijsku literaturu, koreografijom se bave odnosom zida,
tijela i poda, dok je Antonija u odnosu prostora i dodane
plohe, velikog papira. Njena koreografija se bavi prosto-
rom izmedu papira, tijela i zida. Martin je prostor vrlo uzak
i afirmira odnos prema kosini, a ja sam pak u jednoj tocki u
zasebnoj sobi u koreografiji unutar prostora jednog do dva
koraka. Svaka se od nas kroz svoj tretman prostora otva-
ra prema tom utopijskom, prema nekom sjetnom zanosu,
kao i u romanu /SKOP, gdje je rije¢ o jednoj sjetnoj nostal-
gi¢noj teznji prema nekoj drugoj buducénosti i zelji za utje-
lovljenjem nekog boljeg svijeta. Kako se nalazimo svako u
svom prostoru, ne postoji tocka/mjesto s kojeg se moze
pratiti cijela izvedba, tako da gledatelju predstava stalno iz-
mice, ne moze jednim pogledom obuhvatiti cjelinu.

UNA

Reci mi kako ste krenuli s tom predstavom, koja
je bila neka temeljna ideja, kako ste to radili? Kako je
uopcée doslo do toga, ¢ime ste se htjeli baviti?

ANA

PolaziSna toc¢ka, tematski najsnaznija referenca je
roman Andreja Platonova /SKOP koji je odgovoran i za
neku generalnu atmosferu koja se gradi kroz izvedbu.
Druge dvije vazne reference su Cinjenica da smo u prosto-
ru Richterove zbirke, u Galeriji Muzeja suvremene umjet-
nosti te da su prisutni nacrti tih velikih utopijskih eksperi-
mentalnih arhitekturalnih rjeSenja Lebbeusa Woodsa. To
su tri tematske linije, a startali smo bas u toj galeriji, za-
nimljiv je bio proces. Svaka predstava BADco.-a ima neku
svoju prostornu specificnost. Na samom pocetku rada
citali smo fragmente romana, Richterove skice, slusali
predavanja arhitekta Lea Modricina i boravili u Richterovoj
kuci. To je zanimljivo jer si istovremeno u javhom pro-
storu, ali i u necijoj kuci. Kao da si u nekom povijesnom
momentu, usao si u neki drugaciji odnos prema radu jer si
vec u prostoru koji nije neutralan, dapace, intenziviran je
kontekstom, u njega su upisana mnoga znacenja koja sva
ulaze i u nas dijalog i u rad na probi i tematski rezoniraju s
predstavom. Nasi procesi naj¢escée su kretali izvan dvora-
ne, kroz druge nacine rada, druge okvire, npr. s radionica-
ma, Citanjem, istrazivanjem, ali ovo je bilo posebno zani-
mljivo jer je prostor inspirativan sam po sebi pa je otvarao
zanimljive asocijacije i ideje.

UNA

A u smislu koreografskih principa, s ¢im ste
radili, koje su bile neke klju¢ne stvari?

ANA

Radili smo na tri linije, tri nacina. Moja izvedbena
linija vodena je figurama socrealistickih kipova, kipova po-
bjede, krenula je iz utjelovljenja snage, moci i svega onog
Sto pripada pobjednicima, ali to je gradeno u tonusu i mo-
mentu odustajanja. Odustajanje je bio jedan koreografski
princip koji smo provodili, da se niSta ne provede do kraja
u svojoj amplitudi. Kad kreces, krecées s apsolutnim entu-
zijazmom i punim angazmanom, ali ¢im si krenuo, ve¢ tra-
Zi$ kako ces iz toga izaéi, kako ¢e$ zapravo odustati od te
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akcije, pokreta, sekvence, radnje. | to je specifican postu-
pak jer te vodi, moras biti svjestan cijelog luka neke geste
koju zeli§ napraviti, ali je moras modéi prekinuti na svakom
drugacijem koraku. lzvodacki, kao da moras imati svijest
o svemu $to bi napravila, o svakoj etapi te akcije i onda
se mozes poigrati i napustiti koju god etapu zelis, promi-
jeniti intenzitet na pola puta, krenuti s jednom kvalitetom
izvoditi pokret, a kraj sekvence napraviti neocekivano
drugadije, ali sve to bez velike force, u tzv. maloj snazi.

To mozda govori zrelo plesacko tijelo, ono koje se vise ne
mora dokazati, pokazati svoju snagu, ta snaga sada dolazi
kroz nijanse izvedbenosti, a manje kroz jak intenzitet, tako
nekako. Ali taj rad s figurama koje kreé¢u od ideja spome-
nika bio je dominantan, inicijalna slika snage, potentnosti,
mladosti, kod mene se to manifestiralo na jedan nacin,
kod drugih izvodacica na drugi naCin. Arhitektura kao
princip konstruiranja razli¢itih odnosa, podrske, potpora
s tijelom, nekih ludih utopijskih konstrukcija od Lebbeusa
Woodsa koje polulebde u zraku. Bilo je izazovno to utjelo-
viti fizicki u prostoru, odnosno rjesavati problem kako to
realizirati u fizickom prostoru.

UNA

Kako si dozivljavala Kalliopi, Evitu, Antoniju,
Martu i njihovu poziciju unutar BADco.-a? Kako perci-
piras njihova tijela u odnosu na svoje?

ANA

Neke od njih su zavrsile studij plesa na ADU,
Nikolina im je predavala koreografiju, Sergej dramaturgiju
plesa. Osim toga, njih zanima ono ¢ime se BADco. bavi,
napeto im je to, bliskim dozivljavaju taj koncept misljenja
pokreta i tijela i to je neka pretpostavka za dobru surad-
nju. S njima je dosao i neki zanos za rad, svjezina koja
moze biti poticajna i za nas, starije ¢lanove. Generacijski
je mozda bilo zanimljivo, kad dode netko mladi postanes
svjestan toga koliko si star. Ali u /SKOPU se to i tematizi-
ralo. U razli¢itim smo pozicijama, ritmovima, potrebama.

S preko 20 godina plesackog iskustva, ne moram vise
uvjezbavati neke stvari, mogu se baviti ne¢im drugim.
Model rada je bio drugaciji, radili smo viSe individualno,
Sto u prijasnjim BADco. predstavama nije bio slucaj. Htjeli
smo da budu jasne te razliCite koreografske linije i to je
podrzavalo generacijsku razliku, svatko je dobio svoj pro-
stor da radi onako kako mu se najbolje Cini. Kalliopi i Evita
su usle mjesec dana kasnije u proces, ali sve se to meto-
doloski i koreografski dobro poklopilo.

UNA

Koje su ti joS bile vazne predstave?

ANA FLESHDANCE - tamo sam imala prvu istaknutu

izvodacku poziciju. Dogodilo mi se razumijevanije tijela,
viSestrukosti, dublji proces u€enja o tijelu. Dosta smo to
iscrpno radili, i dugo, obi¢no su takvi procesi bili na nasim
predstava. Nije netko dosao s idejom koreografije nego
se ona generirala, koreografski jezik se generirao zajed-
nic¢ki. Visestruka je u paznji, brzini izmjene razlicitih ideja
koje vode pokret, u toj mastovitosti, kako je temeljena na
Zivotinjama - tijelo koje kao da je sac¢injeno od razlicitih
dijelova Zivotinjskog tijela koji bi stvarali razli¢ite ritmove
u i na tijelu. Vjestina da to mozemo iznijeti na povrsinu, da
bude prezentno i brzina s kojom mozemo izmjenjivati te
razliCite biljeske/ideje/slike bile su iznimno vazne za koreo-
grafiju. Mastovitost u odabiru i spajanju tih ideja, a onda

i pokreta, koji je nastajao kao posljedica takva misljenja,
doprinosilo je tome da ta predstava nikad ne moze do-
saditi. Ma, zapravo, niti jedna BADco. predstava ne moze
dosaditi u izvedbi jer uvijek smo u napetosti spram izved-
be i svih ideja s kojima se nosi$ u trenutku izvedbe, da
naprosto nema mjesta za neko mehanic¢ko ponavljanje
izvedbe. DELETED MESSAGES mi je isto jedna od drazih
predstava — presedan u radu, najhorizontalniji oblik rada,
koliko god je Sergej navigirao taj proces naravno, ali svi
smo zajedno gradili koreografski i dramaturski okvir te
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predstave, skupa uspostavljali “tablicu” parametara i
kategorija koji bi gradili pojedini materijal (kategorija —
akcije, mjesta, nacina, odnosa i slike). To je bilo vrijeme
kad smo dugo jako puno vremena, do 8 sati provodili u
dvorani, zajedno smo dolazili do rjeSenja, skupno iscrplju-
juci sve opcije i jedni druge (smijeh). Vjerojatno je to bio
“najkolektivniji rad”, od imenovanja kategorija tih para-
metara do samog pokreta i vokabulara, to je bila dobra
predstava, kao zapravo i mnoge nase, nekako kao da je
bila ispred svog vremena.

UNA Da te netko pita kakva je BADco. estetika, koje

su neke temeljne koreografske postavke, kako bi ih
verbalizirala? Kako bi opisala ¢ime se BADco. koreo-
grafski bavi?

ANA

Svaka predstava nosi odredene svoje teme koje ula-
ze u polje koreografije i tu se obraduju. Kroz godine rada
talozila su se iskustva koja su produbljivala znanja o tome
kako radimo, pleSemo, mislimo dok pleSemo, koji su nam
najpodatniji alati kojima prevodimo teme koje nosi odre-
deni proces u koreografiju. Rad u tehnoloskom okolisSu
(rad na softverskoj alatki WHATEVER DANCE TOOLBOXU)
unio je s jedne strane novo razumijevanje toga sto ra-
dimo, kako koristimo tijelo i pokret, ali i gurnuo nas jos
dalje, dublje u rad s podijeljenom paznjom koja je jako obi-
liezila koreografski rad posljednjih godina i oblikovala na-
¢in na koji pristupamo plesu i izvedbi. | intenzivan odnos
prema montazi kao koreografskom postupku obiljeZzava
nase predstave. Ona ukljucuje prekid, promjene, ponav-
ljanje, ponavljanje s varijacijom, modulaciju, nepredvidiv
ritam, vraéanje unatrag (backwards), mogucénost da iz jed-
nog intenziteta, dinamike i neke slike koju pleSes mozes
preskociti u nesto potpuno drugacije. Rad s neorganskim
kretanjem, s otporom, kretanjem koje se opire “flowu” u
plesu. Iscrpljivanje ideje, slika, figura, odnosa. Tijelo koje

utjelovljuje ove koreografske misli, procedure, postupke,
tijelo je je spremno brzo donositi odluke, brzo misliti, biti
spremno na kompleksnost zadataka, radniji, ideja, nakup-
lienih i nataloZenih biljeski koje pokrene u imaginativno
izvedbeni stroj. Same nase predstave uvijek su jako este-
tizirane, od prostora, preko kostima, do vizualnih efekata,
usminkano je do detalja, ali opet si sam svoj majstor.

U pitanju je neka ¢udna kombinacija visoke estetizacije i
lijep-lienja duct tapeom, Cudan spoj Sminke s Jow budget
rieSenjima. | koreografski plesni vokabular je u skladu s
tim, sad mi se vraca slika izvedbe na Grobniku, RADA PA-
NIKE, kombinacija vrlo estetiziranih kostima i naSeg baca-
nja po bodljikavoj travi, kotrljanja po padini i kamenju koje
se izvrée. Kompleksan jezik s kompleksnom estetikom.

UNA

Koje bi bile razlike kad koreografiras unutar
BADco.-a i izvan?

ANA

Kad sam radila izvan BADco.-a, odabrala bih su-
radnike koji su poetski Sto razli¢itiji od tipa misljenja u
BADco.-u. Zeljela sam istraZiti ekstremno suprotne poeti-
ke. Ali pleSem ovako kako pleSem i uvijek izlazi taj BADco.
jezik jer sam to radila 20 godina. Medutim u susretu s
drugima to dobiva novi kontekst, i postane nesto drugo,
to je ono $to mi je zanimljivo.

UNA Kako bi usporedila ANTISEZONU i BADco., i

ANTISEZONA je kolektiv?

A Inicijalno su drugadije postavke, u ANTISEZONI ulazi
svaka sa svojim radom da bismo jedna drugoj bili infra-
strukturna, kolegijalna, suradni¢ka, organizacijska podrs-
ka, a u BADco.-u smo u redateljskoj, izvodackoj, koreo-
grafskoj, dramaturskoj poziciji i stvaramo jedan rad.
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ANTISEZONA se ne usuglasava u jednoj poetici. Mi
kuriramo program, ali to nije isto kao rad na predstavi,
provocira neke druge relacije i dinamike odnosa, ali nije
usporedivo. U BADco. sam usla nakon dvije godine od
kako je osnovan, inicijalno kao zamjena za Aleksandru
Janevu u DIDEROTOVOM NECAKU, dakle usla sam u tre-
¢em koraku, u ANTISEZONI sam bila od poc¢eka. U kolek-
tivu uvijek postoji dinamika izmedu skrivajuc¢eg i nadme-
tajuéeg momenta, ¢ak i kad su kolektivi najhorizontalniji,
uvijek izbija neki odnos modi, onaj tko je propulzivniji, taj
¢e se nametnuti. Kolektiv je jedan dinamican stroj odno-
sa i velika podrska, poput Sirokog zagrljaja u kojem moze
biti i trenja i zamora, dijeljenja brige, odgovornosti, ali i
entuzijazma i veselja.

UNA

Sto ti misli§ da si ti donijela BADco.-u?

ANA

Na pocetku sigurno zanos i odusevljenje prema
radu. Sje¢am se da je Pravdan uvijek govorio da Ana pro-
ba sve §to joj se kaze: daj skoc€i na glavu i Ana skace na
glavu. | ozbiljno bi se primila zadataka, nisam ih nikad do-
vodila u pitanje, nego bi svaki tip upute pokusala realizi-
rati. Mislim da sam zahvalna za raditi, marljivo se primim
posla (smijeh). lako, naravno, teSko mogu jasno definirati
§to je to¢no to Sto sam ja unijela i kako je to oblikovalo
kolektiv. Jedino znam da ne mogu zamisliti druge ljude od
nas koji smo bili dio kolektiva. Taj spoj, ta posveéenost, ta
zelja, ta angaziranost drzala je da je BADco. to sto je.

UNA

Kakav odnos imas prema kraju BADco.-a?

ANA . . - - i .
Zao mi je, drago mi je, osje¢am olaksanje, neobi¢no

mi je, sve je pomijeSano. Za vrijeme probi za RAD PANIKE,

emocije drzi$ po strani, predstava mora izaci, ali neka

sjeta je bila sa mnom. Sve se sklopilo na finalnoj premijeri
na Grobniku pa i sad u Zagrebu na jo$ jedan drugadiji
nacin, i umjetnicki i simbolicki i intimno. RAD PANIKE
ima neku nevjerojatnu snagu, zaista nismo mogli boljom
produkcijom zavrsiti, sve se nekako zaokruzilo.
Naravno, ako se stvar sagledava iz perspektive u kojoj
staje jedan umjetnicki pogon, to je velik gubitak i za
scenu i za umjetnicki kapital, i za gledatelja, i za mlade
narastaje, ali s druge strane, BADco. je ostavio tako
velik i zna€ajan trag na umjetnickoj sceni, takoder je
u ovim uvjetima napravio maksimum koji se moze po-
sti¢i kao subjekt nezavisne scene. Kraj ima smisla bas
tako kako je napravljen, kako je najavljen i uoblicen,
umijetnicki obraden ili prozivljen kao dogadaj.
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KATALOG POJMOVA S s drustvena sloboda

g = drustveni kapital
akumulacija kapitala o g drustveni ples
algoritam g % aduct tape
antagonizam 2 5 egzistencijalne potrebe
anticki teatar > * ekoloska kriza
apokalipti¢no vrijeme ekonomizacija kretanja
apstraktna koreografija ekscentristi
artificijelnost eksploatacija
autonomija eksplodirana sluz
autorski ugovori eksplodirani prikaz
autorsko djelo esej-film
autorsko pravo esejistiCki dispozitiv
avangarda filmski dispozitiv
balet flow
canned laughter fusnote
citatne slike galerijski dispozitiv
c¢udovi$ne veze genericki grad
cureca situacija geste
cureéi zanrovi gledatelj
Carape gradanska kultura
danse macabre greska
demoni kazalista griznja savjest
dérive hibernacija
desnica hiperobjekti
destabilizacija ekosustava iluzija
detour industrijska proizvodnja
devastacija prirode inercija plesanja
diskontinuitet infrakretanje/infraples
diskurzivni dispozitiv Instagram
dispozitiv gledanja instalacija
dispozitiv tijela institucionalna konsolidacija polja
dodir institucionalni teatarski dispozitiv
dojam institucionalno kazalisSte
dokumentarizam instrumentalna dramaturgija
dramaturgija gledanja integracija pokreta kamere
drustvena koreografija intenzitet
drustvena nuznost intimnost sjecanja
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iscrpljivanje prostora
izvedbene biljeske
izvedbeni afan

izvedbeni stroj

kapitalizam

kinematicki nacin proizvodnje
kinesfera

knjizevnost

komodifikacija
kompleksnost

kompozitna logika
komunikacijske tehnologije
konceptualni ples
kontraimpuls

konzervirani pogled
koreografija

koreografski jezik
koreografski kompozit
koreografsko iscrpljivanje
koreografsko nesvjesno
kriza globaliziranog kapitalistickog drustva
kronos

kultura

kulturni kapital

kustoska ljevica

lateralna sila

literarizacija

locus sjeéanja

logika gestusa

logika kamere

lontananza

manifest ekscentricnog kazalista
mehani¢na komicénost
melankolija

melodrama

mesijansko vrijeme

meso

metatekst
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metronom

misolovka

modalitet gledanja
moderni ples
momentum gledanja
montaza

montazno misljenje
montiranje paznje
narativnost u plesu
nostalgija

novi ¢ovjek

nuklearna katastrofa
odradek

odrzavanje plesnog tijela
okret

operativna dramaturgija
opskurnost

parabola

parametar

participativni teatar

ples

podjela radnog i slobodnog vremena
poduzetnici

pogonsko kretanje
poiesis

pokretna traka
postajanje zivotinjom
post-hoc analiza
postindustrijska tranzicija
postmoderni ples
prekarnost

preostalo vrijeme
presani alkohol
preskriptivna kodifikacija
privatizacija

procedure

progresivno vrijeme

put



rad

rad gledanjem

radna snaga

radnik

radno vrijeme
raskadriravanje vlastitog tijela
reference
rekapitulacija

release

reprezentacija drustvene moci
reputacijska ekonomija
reputacijsko autorsko poduzetnistvo
retoricke figure
revolucija

rez

rezim gledanja

ritam

ritam gledanja
ritmoanaliza

rukorad

Saptanje

senzorijalnost
serijalizacija

shadow movements
shopping centar

sila teza

sitcom

slapstick

slobodno vrijeme
socijalizam

socijalna integracija
solidarnost

spore

srednja klasa

stamina

stroboskopski efekt
subjekt

suradnja
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s tableau vivant

= tautologija

g tejlorizam

9 televizija

% terraforming
theorika

tjelesni humor
transformacija sfere rada
transparentnost
treptanje

trziste

umjetnicki amaterizam
umjetnik

umjetnost

umjetnost u zajednici
utopijsko drustvo
valorizacija
vernakularna kultura
viSak vrijednosti
vizualna umjetnost
vremenske kapsule
vrijeme

YouTube

zadatak

zec

znanstvena fantastika
zenski reproduktivni rad
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VJIEZBANJE NEMOGUCERG je kniiga koja njezno ali dubin-
ski rastace mitsku pri¢u o bauku hermeti¢nosti BADco. U
majeutickim razgovorima s ¢lanovima kolektiva Una Bauer
kao da rekonstruira i uprizoruje zivo napeti polilog ne/sla-
ganja, koji je u temelju njihovog rada. Citamo tako suprot-
stavljene ili komplementarne uvide u povijest odnosa rada,
plesa, filma, kazalista i svih drugih umjetnosti, u polozaj
Zena i uvjete rada na umjetnickoj sceni, koncepte vreme-
na, geoekonomiju i ekosustave te elemente palestinske i
drugih borbi za oslobodenje. A nade se tu i opaski o pranju
suda, strukturi elektronskih ovojnica i preSanog alkohola,
gljivicama u poplunima, o postajanju hobotnicom i jelenjim
rogovima. Time nam se sugerira kako bi trebalo uloziti
neizmjerno puno napora da se iz takve heterogenosti ideja
izmasta neki fantomski, blendirani, neprobojni semanticki
monolit. Autorica svoj postupak intervjuiranja metodoloski
preslikava i na kompoziciju knjige. Odmah na pocetku, na-
oko nasumce ali vrlo precizno, zadire u mozda najzapetlja-
niji ¢vor gustog klupka BADco-opusa, paralelno i postepe-
no raspetljavajuéi ostale ¢vorove u slobodne, uhvatljive niti
- dajuéi nam tako u ruke materijal s kojim éemo, ovaj put
kao Citatelji, plesti nova interpretativna pletiva o BADco.
Ali isto tako naslutiti neke nerealizirane predstave, kao i za
sada nedogodene revolucije... jer ovaj kolektiv je uvijek
izvodio forme koje mogu stvoriti uvjete za misljenje nece-
ga sto jos nije postojalo.

— dr. sc. Agata Juniku
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Opus skupine BADco., koja je inzistirala na odmaku od
uvrijezenih modusa reprezentacije, u gotovo ikonickom
odnosu Una Bauer tretira kao materijal za aktualnu reflek-
siju, a ne muzealizirani, zaledeni trag u povijesti izvedbenih
skupina u Hrvatskoj. U polju hrvatske humanistike ovakvog
pristupa jo$ nema, a njegova prednost, osim metodolos-
ke i epistemoloske svjezZine, lezi i u pedagoskoj poticajno-
sti: i studenti i zainteresirana publika ovime stjeCu uvid u
same procedure proizvodnje umjetnosti, u refleksiju o toj
proizvodniji, kao i u estetske prosudbe samih umjetnika i
umijetnica o svome radu. VUEZBANJE NEMOGUCEG u for-
malnom i sadrzajnom smislu predstavlja izuzetno vrijedan
doprinos domacdoj humanistici u polju studija izvedbe.

(iz recenzije)

— dr. sc. Goran Pavli¢

S obzirom na zanemarenost plesne scene u Sirem kultur-

nom polju, ovaj naslov predstavlja rijedak primjer tako su-
stavnog biljezenja jedne kolektivne, utjecajne karijere koji

¢ée biti viSestruko koristan buduéim generacijama umijetni-
ka i teoretiCara.

(iz recenzije)

— dr. sc. Jasna Jasna Zmak
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