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PLESATI U RATU. PERCEPCIJA POZORISTA U RATNOM
SARAJEVU (1992-1995): PIPPO DELBONO, GIORGIO
STREHLER I PETER SCHUMANN

,.Kada sam otiSao u Sarajevo, sreo sam jednog djecaka®, pri¢a nam Pippo Delbono. Razgovarali
su, 1 djecak mu je u jednom trenutku rekao: ,,Vidio sam jedan cijeli grad u ljutnji. Vidio sam
ljude koji postaju ¢udovista“. A Delbono mu je odgovorio: ,,I ja sam vidio ljude koji me gledaju
kao da sam cudoviste. I sve stvari koje se pretvaraju u monstruoznost. Putovanje, za Delbona,
jeste zivotno iskustvo koje se u isto vrijeme pretvara i u ono pozorisno. Godine 1998. Delbono
stvara predstavu Rat. Prica o djecaku kojeg sre¢e tokom svog putovanja u Sarajevo jeste uvod
u Delbonov magic¢ni svijet pozorista kroz koji izrazava potrebu da predstavi zivot koji se rada
iz patnje, bolesti, rata, ali u kojem i dalje ,,pleSemo*. Danzare nella guerra, ,plesati u ratu, za
Delbona znaci suprostaviti ratu ljepotu, radost i poetic¢nost pokreta.

Godine 1995. Giorgio Strehler rezira predstavu Majka hrabrost Sarajeva na osnovu teksta
Bertolta Brechta. Za Strehlera, Majka hrabrost Sarajeva nije samo predstava, ona je simbol,
politi¢ki ¢in koji prikazuje rat kao ljudski neuspjeh. Strehler je svoju viziju pozorista zasnivao
na Brechtovom epskom pozoristu. Godinu dana prije, 1993. godine, sa svojom marionetskom
trupom Hljeb i lutka (The Bread and Puppet) Peter Schumann dolazi u Sarajevo da pruzi svoju
podrsku.

Na prvom mjestu zelimo pokazati na koji nacin se Delbonova koncepcija pozorista i iskustvo
tokom putovanja u Sarajevo isprepliu sa primarnim ciljem sarajevskog pozorista tih godina,
kao ,,duhovnog otpora“, ,,duhovne potrebe®, ,,poziva da se lijeCe ranjene duse®, jednog
,hatpozorista“, kako ga naziva Izudin Bajrovi¢, u kojem su i pozoriste i zivot bili i jedno i drugo.
Kroz Strehlerovo pozoriste, njegov odnos sa Sarajevom i brisanje ,,Cetvtog zida®, govorit ¢emo

o pozoristu kao pronalasku onih vjecnih ljudskih vrijednosti, ali i povrataku u humano pozoriste.
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Na tre¢em mjestu, kroz Schumannov rad pokazat ¢emo na koji nacin se isprepli¢e vanjska

pozorisna stvarnost s onom unutrasnjom kao odlikom snazne politicke angazovanosti.

Kljuéne rijeci: savremeno pozoriste; Delbono; Strehler; Schumann; pozoriste u ratnom

Sarajevu; epsko pozoriste; politicko pozoriste

PIPPO DELBONO: PLESATI U RATU

,Kada sam otiSao u Sarajevo, sreo sam jednog djecaka s kojim sam se malo sprijateljio i malo
smo porazgovarali u jednom kafi¢u. I on mi je rekao: ,,Vidio sam Zeljezo. Spaljeno. Slomljeno.
Zeljezo koje postaje ranjivo kao meso. Vidio sam gomilu metaka. Kamenja. Spaljenog kamenja.
Kamenja koje eksplodira. Rupe od metaka na svim zidovima. Vidio sam ljude koji ¢ekaju satima
u redu za vodu, na minus dvadeset stepeni, na meti snajperista. Vidio sam djecu na ulici, otkinute
glave. A ti, ti nisi nista vidio®.

A ja sam mu rekao: ,,I ja sam, u svojoj zemlji — a nije bio rat — vidio bolnicu, bolesne ljude,
uzasne tragove na kozi, kosu, spaljenu kosu, rane‘.

A on: ,,Vidio sam jedan cijeli grad u ljutnji. Vidio sam ljude koji postaju ¢udovista“.

Aja: I ja sam vidio ljude koji me gledaju kao da sam cudoviste. I sve stvari koje se pretvaraju
u monstruoznost. Vidio sam da sam postajao ¢udoviste. Da sam mogao ubiti. Da sam se mogao
ubiti. Ali bilo me je strah, kao tebe®.

,,Porodice protiv porodica u Sarajevu. Braca protiv brace u Sarajevu®, rekao mi je.

Ja sam bio sam, snazan. Rekli su mi: ,,Vi ste ve¢ skoro mrtvi®.

,Deset hiljada mrtvih u Sarajevu. Osamdeset hiljada ranjenih. Narodi protiv naroda. Rase protiv
rasa. Klase protiv klasa. Kaste protiv kasta. Porodice protiv porodica. Braca protiv brace®, rekao
mi je, ,,u Sarajevu®.

A ja sam mu rekao: ,,Ne zelim viSe niSta znati o ratu. Vidio sam sliku u jednoj knjizi. To je bila

Hirosima. Bila je u potpunosti prekrivena cvije¢cem* (Delbono 2004a: 167-168).

Pric¢a o djecaku kojeg Delbono sre¢e tokom svog putovanja u Sarajevo jeste
uvodni monolog u njegovoj predstavi Rat (Guerra) koja je nastala 1998. godine, ali
ona moze biti i uvod u nasu temu kroz koju zelimo da predstavimo smisao i ulogu
pozorista u kontekstu jedne okrutne gradske stvarnosti koja je pronasla nacin da go-
vori i da utjeCe ne samo na zivot unutar njenih granica ve¢ i izvan njih, da nade svoje
mjesto ne samo na lokalnoj sceni ve¢ i na onoj internacionalnoj.
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Sa predstavom Rat Debono je Zelio prosiriti temu rata ve¢ prisutnu u predstavi
Skitnice (Barboni), nastaloj 1997. godine u Italiji, a iste godine predstavljenoj i sara-
jevskoj publici. Rat je na neki nac¢in nastavak Skitnica u kojima Delbono prica pricu
0 svom unutra$njem ratu, o ratu protiv svojih vlastitih demona. Sa Ratom, inspirisa-
nim zivotom u ratnom i poslijeratnom Sarajevu, Delbono je Zelio ,,prositi temu unu-
trasnjeg rata, onog koji se rada u unutrasnjosti covjeka, na temu ratova koji se radaju
medu ljudima* (Delbono 2004a: 173).

U Sarajevu je, kaze Delbono, sreo djecaka koji je koristio slikovit opis rata koji je
zatim Delbono preuzeo kako bi napisao tekst. Ali ono §to je u Sarajevu po prvi put
shvatio i $to je oznacilo potpuno novi period u njegovom zivotu jeste osjecaj boli
,»Koja se nije odnosila na [njegovu] vlastitu smrt, ve¢ na smrt drugih, smrt ljudi koje
[nije] poznavao* (Delbono 2004a: 173).

Delbonovo pozoriste je, kako ga je definisao Baptiste Pizzinat, ,,svako mjesto zi-
vota na kojem mozemo pronaci hrabrosti da gledamo jedni druge* (2012: 155), tj. u
svijetu ,,u kojem je sve fikcija, politika, drustvo, moda, televizija...“ (Delbono 2004b:
80), Delbono trazi ,,zivot u pozoristu™ (2004b: 80). Rade¢i sa netipicnim glumcima
koji imaju socijalne ili zdravstvene poteskoce!, Delbono istrazuje i postavlja na scenu
druge forme pozoris$nog stvaralastva s ciljem da u boli pronade nevjerovatnu energiju
zivota. U tom pogledu Delbonovo pozoriste se priblizava konceptu Artaudovog po-
zori$ta okrutnosti: ,,ideja o pozoristu koja vrijedi samo kroz magi¢nu, jezivu vezu sa
stvarno$cu i opasnoscu’ (Artaud 1938: 95).

Glumac za Delbona je stvaralac, créateur, koji u isto vrijeme ,,mora postati reziser
samoga sebe®. ,,Naravno, [...] moramo uzeti ratne okolnosti u kojima su se predstave
igrale, kaze [zudin Bajrovi¢ u Svjedocanstvima.

,Nekako je granica izmedu pozorista i zivota bila izbrisana. Pitanje je §ta je bilo veée ,,pozoriste”,
Zivot ili samo pozoriste? Sta je bilo teatralnije? Zivot je postajao pozoriste, tragi¢no pozoriste,
a pozoriSte je postajalo zivot. [...] Mi smo jednostavno stvarali pozoriste. Glumiti, igrati,
ucestvovati iz neke najdublje zivotne potrebe i sve ono $to je moj zivot prenijeti na scenu, i ne
namjerno, nego se to jednostavno tako desavalo [...]. To je bila sustina pozorista, a i Zivota u

kojem smo se nasli“ (Bajrovi¢ u Dikli¢ 2017: 29).

! Svoju trupu Pippo Delbono je osnovao 1986. godine zajedno sa argentiskim glumcem Pepeom Robledom.
Sacinjavaju je profesionalni glumci zajedno sa glumcima amaterima koje je Pippo susretao u razli¢itim perio-
dima zivota: Nelson, beskucnik; Armando koji boluje od djecije paralize; Gianluca roden s Downovim sindro
mom; i Bobo koji je bio gluhonijem i bolovao od mikrocefalije. Svoju posljednju predstavu, Sreca (Gioia 2019)
Delbono posvecuje Bobu koji umire iste godine.
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Djecak kojeg je Delbono sreo u Sarajevu jeste metonimija stvarnosti tokom rata,
ne samo one drustvene i politicke, ve¢ i one umjetnicke. On moze simbolizirati i
samog glumca, jer kako kaze Delbono: ,,upravo su ziva bi¢a ta koja zelim da vidim
na sceni® (2004a: 100). Glumci, u gradu pod opsadom koji i sam postaje theatron ,,u
kojem prirodno igramo ljudsku komediju‘ (Chaudoir 2008: 190), traze Zivot u pozo-
ristu, zivot koji se rada iz patnje, bolesti, rata, ali u kojem i dalje plesemo. To je ono
Sto je osnova i za stvaranja predstave Skloniste, u reziji Dubravka Bibanovica, pre-
mijerno izvedene 1992. godine u tek osnovanom Sarajevskom ratnom teatru. ,,Sklo-
niste nije bila prica o strahoti rata, nego o grotesknosti rata* (Beci¢ u Dikli¢ 2017:
35). Nastala na osnovu tragikomic¢nih prica obi¢nih ljudi o njihovoj svakodnevnici,
koje je Bibanovi¢ susretao u sklonistu, u Kabareu Pozorista mladih, predstava je bila,
kako kaze glumica Emina Mufti¢, prilika da se na sceni igra zivot ne samo tih obi¢nih
ljudi, ve¢ i zivot onih koji su stvarali predstavu?. Predstava je nastala iz zivota, a Zivot
je pronasla na sceni; ideja za koju mozemo vezati Foucaultovu estetiku postojanja,
,»to je ideja na osnovu koje sama umjetnost mora da uspostavi sa stvarnos¢u odnos
koji se ne zasniva na ukrasu, imitaciji, ve¢ na ogoljavanju, demaskiranju, razotkri-
vanju, iskopavanju, brutalnom svodenju na sustinu postojanja“ (Foucault 2009: 173);
a to je ono $to je i u osnovi Delbonove poetike. ,,Mislim da smo se nalazili u jednom
ogoljelom trenutku®, kaze redateljica Aida Begi¢, ,,znaci u trenutku gdje je zaista
zivot sam bio sustina“ (Begi¢ u Dikli¢ 2017: 39).

Danzare nella guerra, ,plesati u ratu” (Delbono 2004a: 177), za Delbona znaci
suprostaviti se ratu i kroz umjetnost prikazati sve njegove kontradikcije. ,,U Sarajevu,
mnogo ljudi je umrlo nakon zavrsetka rata. Objasnili su mi da su neki imali rak, npr.,
i da su se tokom rata borili da se tome odupru; ali kada se rat zavrsio, prestali su da
se bore i umrli su“ (Delbono 2004a: 177). ,,Pozoriste je borba protiv smrti i [...]
treba poci od smrti da bi se kretalo prema zivotu® (2004a: 177), kaze Delbono, ,,Rat
pocinje smréu i progresivno pronalazi zivot™ (2004a: 175). ,,PleSimo, inace smo iz-
gubljeni®, poznate su rijeci njemacke koreografkinje Pine Bausch, velike Delbonove
inspiracije. Klimaks predstave Rat je scena u kojoj se glumci kre¢u uz muziku nije-
mog filma. Razradena samo nekoliko dana prije premijere, Delbono je tu scenu htio
izbaciti, ali kada je vidio koliko zivota ona u sebi nosi, ostala je. Ples u Delbonovim
predstavama, ,,postaje spontani ples glumca sretnog Sto postoji* (Purkhardt 2009:
127), a ljepota njegove umjetnicke forme ogleda se u ,,neravnotezi, Cisto¢i pokreta,

2 Godine 1997., povodom obiljezavanja 25. godina od osnivanja Sarajevskog ratnog teatra, prikazan je doku-
mentarni film Skloniste, u reziji Emira Kapetanovica, baziran na sje¢anjima kreativnog tima koji je u¢estvovao
u stvaranju predstave.
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nevinosti pogleda, velikodus$nosti prisustva“ (Purkhardt 2009: 126). Svi elementi nje-
govih predstava uvijek nose karakteristike ,,anegdote u alegoriji, politike u
poeticnosti, klasicnog u narodnom, tragedije u komi¢nom* (Purkhardt 2009: 127).

U predstavi Nakon borbe (Dopo la battagia), nastaloj 2011. godine, s temom
politicke 1 kulturne licemjernosti, unutrasnjih i vanjskih sukoba i ludosti, Delbono
kaze: ,,Zadovoljan sam, vidim, pleSem, smijem se, pjevam*. Pa tako je i Skloniste
,»otkrilo jedan mikrosvijet ljudskog u tom skloniStu gdje su se stradalnici, patnici,
nasli u situaciji koja je teatarskim sredstvima pretvorena u proslavu Zivota“ (Bosto u
Dikli¢ 2017: 54).

»Sanjala sam jedan san. Prisustvovala sam probama Pine Bausch: scena je bila sva crna i siva,
a pred scenom se nalazio jedan fotograf koji je slikao Polaroid kamerom. Ali na jednoj od slika
koja se razvijala, nije bilo te sive scene, ve¢ prelijepi vrt. Odmah je fotograf poceo pokazivati
svima sliku uzvikujuéi: ,,Kako je ovo moguée, na sceni ne postoji vrt?. Potom je stigla Pina i

ne rekavsi nista pogledala je scenu i ja sam vidjela da se u njenim o¢ima odrazavao taj vrt™.

Radi se o monologu iz predstave Nakon borbe. Tekst izgovara snimljeni Zenski
glas. Delbono je sam na sceni, s mikrofonom i papirom u ruci, scena je siva i prazna.
Nakon posljednje izgovorene recenice, Delbono iznosi buket crvenih ruza i spusta ih
na proscenijum. Cuje se muzika sefardske pjesme ,,Adio Querido®, a dvije glumice
u crvenim haljinama izlaze na scenu i po€inju ,,spontano® plesati sa Delbonom. Ple-
sati u ratu znaci pretvoriti sivilo i prazninu scene u vrt s cvije¢em. Na taj nacin se
Delbonova koncepcija pozorista i iskustvo tokom putovanja u Sarajevo ispreplicu sa
primarnim ciljem sarajevskog pozorista tih godina: glumci su plesali u ratu, a zajedno
sa njima i publika, u jednom natpozoristu, kako ga naziva Izudin Bajrovi¢, u kojem
su i pozoriste i zivot bili i jedno 1 drugo.

RUSIMO ZIDOVE

U Palermu, ispred kuce gdje je Mafija 1992. godine ubila suca Paola Borsellina, Gior-
gio Strehler Salje buket crvenih ruza Borsellinovoj majci Mariji prilikom odrzavanja
javnog govora koji je prethodio premijeri njegove predstave Majka hrabrosti Sarajeva
(Madre coraggio di Sarajevo) na osnovu teksta Bertolta Brechta. Govor je odrzan 28.
juna 1996. godine, a Citala ga je, u Strehlerovo ime, glumica Giulia Lazzarini u siro-
masnoj odje¢i gradanke Sarajeva.
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,,Ovo nije predstava, ovo je simbol. Odbrana nase kulture kao osnovnog akta nase drzave,
odbrana nase kuce i kuce svih onih koji rade u italijanskom pozoristu. Tekst Majka hrabrosti
Sarajeva Bertolta Brechta [...] je i simbol i djelo koje govore o nasoj tragi¢noj sposobnosti da
nastavljamo da ratujemo i da Zivimo sa ratom. Rat je znak ljudskog neuspjeha. Sarajevo je
simbol. Sarajevo je svugdje gdje ljudi ubijaju druge ljude” (Strehler 1996; Arhiva Piccolo
Teatro).

Od 1956. godine Strehler pocinje detaljno izucavati Brechtovo pozoriste i pos-
tavlja na scenu veliki broj njegovih tekstova: Prosjacka opera (1956), Dobri covjek
iz Secauna (1958), Schweik u Drugom svjetskom ratu (1960) i Zivot Galilea (1963).
Jedan od osnovnih Brechtovih pristupa koje Strehler preuzima jeste onaj po kome
pozoriste mora ispuniti drustvenu odgovornost i u¢initi da publika uéestvuje u pozo-
riSnom ritualu odbijajuéi ideju po kojoj je pozoriste stvarnost odvojena od zivota. To
su principi Brechtove integralne transformacije pozorista: ,,morat ¢emo prirodno na-
pustiti pojam Cetvrtog zida, tog fiktivnog zida koji razdvaja scenu od sale i stvara ilu-
ziju da se proces koji se prikazuje odvija u stvarnosti bez pristustva publike* (Brecht
1972: 331).

Strehler pocinje opsesivno ,.traziti kriticko ucesce gledaoca, ali ne odustajuéi nikad
od njegovog emocionalnog uplitanja* (Bosisio 2017: 54).

,,Ono §to me je Brecht naucio [...] i §to me i dalje uci, jeste jedno ljudsko pozoriste, bogato, u
potpunosti pozoriste, [...], ali koje ne predstavlja krajnji cilj, koje nije samo pozoriste. Pozoriste
stvoreno za ljude da se zabave, ali isto tako da im pomogne da se promijene i da pretvore svijet
u jedan bolji svijet, u svijet za Covjeka. Biti glumac i ¢ovjek pozorista, ali postojati i kao svjesan
i odgovoran pojedinac. Mogu¢énost da se zivi integriraju¢i ova dva ljudska plana u isto vrijeme
isa istim intenzitetom. Ne radi se o pozori$tu izvan historije, izvan vremena, ne radi se o vjecnom
pozoristu, ne radi se o historiji protiv pozorista, ve¢ o historiji i pozoristu, svijetu i Zivotu u isto
vrijeme, u stalnom dijalektickom odnosu, teskom, ponekad tuznom, ali uvijek aktivom, uvijek

usmjerenom na sveopée postojanje (Strehler 1980: 121).

Dva Strehlerova gospodara: ,,pozoriste i zivot“, kako ih je definisala Danelle Zana
(1991) u optici Brechtovog epskog pozorista, bili su neophodni da bi njegova poetika
zivjela. Zbog toga je i predstava Majka hrabrosti Sarajeva nastala kao veza izmedu
historije i pozorista, kao politicki ¢in koji prikazuje rat kao ljudski neuspjeh. Prikazana
u ulici D’Amelio gdje je Borsellino ubijen, postaje neminovno uronjena u historiju,
ne samo historiju Italije, ve¢ 1 Sarajeva, jer je ulica D’Amelio, ,,kao i Sarajevo,
projekcija svih mjesta na kojima covjek dize ruku na covjeka* (Ovadia 1996), kaze
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glumac predstave, Moni Ovadia. Sjetimo se rije¢i djecaka kojeg Delbono sre¢e u
Sarajevu: ,,Vidio sam jedan cijeli grad u ljutnji. Vidio sam ljude koji postaju
¢udovista“. Godine 1992. pocinje rat u Sarajevu, 1992. je ubijen Borsellino, 1995.
zavrsava rat, 1995. Strehler stvara predstavu.

Godine 1993. u Kamernom teatru 55 izvedena je predstava Dine Mustafic¢a Zid,
na osnovu Sartreove novele. Mustafi¢ kaze da je izabrao temu Spanskog rata jer su
»situacije iz tog rata i iz naseg, Bosanskog rata, imale mnogo analogije. Tada se
dogodilo po prvi put da su nevjerovatna mrznja i nasilje rukovodili grupu ljudi na
uniStenje ostalih isklju¢ivo bazirano na toj mrznji“ (Mustafi¢ u Dikli¢ 2017: 169).
Strehler je izabrao da kroz Brechtov tekst govori o borbi i ljutnji, o Sarajevu kao
simbolu ne samo jednog krvavog rata, ve¢ i rata u Palermu i svih krvavih ratova koji
su izazvali bol i ocaj. Mustafi¢ bira Sartrea: ,,onda smo u scenografskom rjesenju
zeljeli da taj zid predstavlja tjeskobu koja vrsi presiju na sve, tako da je zid trebao da
se kre¢e tokom predstave i1 da u razli¢itim situacijama pravi razli¢itu strukturu
prostora“ (Mustafi¢ u Dikli¢ 2017: 170). S obzirom da je u ratu bilo nemoguce naci
drvo kao materijal za scenografiju, Mustafi¢ je dobio, za gradnju njihovog zida, drvo
od kojeg se prave mrtvacki sanduci od preduzeca Pokop.

,,U tom smislu se nasa stvarnost, takva kakva je bila — surova, svaki dan se ginulo i sahranjivalo,
smrt je bila sastavni dio naseg svakidas$njeg zivota — potpuno pomijesala sa stvarno$cu nase
predstave. Meni kao reditelju nije bilo tesko objasniti glumcima §ta u stvari igramo, $ta je
metafora komada i kako preskociti tu smrt; to je ono sartrovsko preskakanje egzistencije: kako
spoznati slobodu? Kako do te slobode do¢i? (Mustafi¢ u Dikli¢ 2017: 170).

Ljubica Ostoji¢ kaze za ovu predstavu da su taj zid svi osjecali. ,,Ta predstava je
bila na rubu podnosivosti uopce da se gleda, toliko je tu bilo jedne istine, i scenske,
i ljudske, i zivotne® (Ostoji¢ u Dikli¢ 2017: 178). I opet se vracamo na Delbonovu
ideju da treba po¢i od smrti da bi se kretalo prema zZivotu. Zid, kao simbol zatvorenog
prostora, mentalnog ili fizickog, ali i1 zid kao dio scenografije doniran od Pokopnog
drustva, odrazava upravo ono §to je Strehler preuzeo od Brechta: pozoriste i zivot
koji su u stalnom dijalektickom odnosu, teskom, ponekad tuznom, ali uvijek
aktivnom, uvijek usmjerenom na ljudsko postojanje. Zid je predstavljao nadu u
pronalazak onih vjecnih ljudskih vrijednosti, ali i povratak u humano pozoriste, u
potpunosti pozoriste, koje veze historiju i pozoriSte i svijet i1 zivot. Uvijek se radi o
zidu koji se treba srusiti, onom Delbonovom koji se ¢esto odnosi na predrasude,
stereotipe 1 diskriminaciju, ali i onom koji sprecava politicku i drustvenu
demistifikaciju, kao u Strehlerovoj Majci hrabrosti, ili onom Brechtovom koji se
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treba ukloniti da bi pozoriste sacuvalo ,,odredeni zemaljski i prozai¢ni karakter koji
navodi na razmisljanje* (Brecht 1972: 356).

KRIK SARAJEVSKOG HAPPENINGA

»Samo jedan pogled na obi¢nu publiku®, kaze Peter Brook, ,,daje nam neodoljivu
zelju da je prodrmamo — naprije to uciniti, a onda postavljati pitanja. To je ono Sto
vodi ka happeningu. [...] 1za happeninga je krik: Probudite se!* (1977: 78). Godine
1994. Peter Schumann dolazi u Sarajevo sa svojom marionetskom trupom Hljeb i
lutka (The Bread and Puppet) i izvodi predstavu Cirkus Veliko stopalo na otvorenoj
sceni ispred Narodnog pozoriSta. Osnovana 60-ih godina proslog stolje¢a, trupa ¢e
uvijek nastojati da scenu pretvori ,,u prolepsu revolucije (Puppa 2018: 34), a njihov
rad ¢e biti usmjeren na promjenu drustvenih struktura i mentaliteta obracajuci se
ljudima koji inace nemaju naviku da idu u pozoriste. Mijesajuci tradiciju i savremene
elemente narodne kulture, Schumann se suprostavlja kapitalisticCkom konzumerizmu
1 burzujskom drustvu koji ga potvrduje. Ve¢ 1968. godine, njegova trupa na Festivalu
Radikalnog pozoriSta u San Francisku izlazi na ulicu kako bi stvorila urbani happen-
ing s ciljem da se direktno obrati ljudima u njihovom svakodnevnom Zzivotu.
Tretirajuci druStveno-politi¢ki angazovane teme 1 inspiriSuci se ,,vasarskim paradama,
komedijom dell’arte, putuju¢im trupama Dalekog istoka“, Schumann izvodi predstave
»svugdje gdje se ljudi okupljaju: crkve, fabrike, sportske dvorane®, odbijajuci da ,,se
obraca publici definisanoj kao skup ljudi koji su platili svoja mjesta (Simon 1970:
1140). Njegovo pozoriste je uvijek ,,sredstvo druStvene kritike podobno da pretvori
gledaoce u glumce revolucije* (ibidem, 1137).

Veliki broj Schumannovih predstava predstavlja borbu protiv rata, nepravde,
represije i imerijalisticke politike. Godine 1966. Schumann stvara kratku predstavu
uliénog pozorista Covjek kaze majci zbogom (Man Says Good Bye to His Mother), u
kojoj u ulozi pripovjedaca, na jednostavan nacin, upotrebljavajuc¢i samo nekoliko
rijeci, prica pricu koja aludira na Vijetnamski rat:

Pripovjedac kaze: ,,Djeca se plaSe. Sakrivaju se iza svoje majke*. Pruza lutku majci Vijetnamki
koja po¢inje da je ljulja. Pripovjeda& kaze: ,,Covjek uzima svoj avion i traZi neprijatelja.
Bombarduje djecu. [...] Pripovjeda¢ kaze: ,,Djeca umiru®. Zena spusta lagano lutku na zemlju.
Pripovjedag kaze: ,,Zena uzima makaze i napada Govjeka®. [...] Zena se saginje da uzme makaze,

uspravlja se i dize ruku kako bi napala covjeka. Pripovjedac¢ uzima zeninu ruku kako bi je
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usmyjerio, i ona po¢ne udarati ¢ovjeka po ledima. Pripovjedac kaze: ,,I ona ga ubi. [...] I Covjek

umre“. Covjek pada. Cuju se tri udarca o veliki bubanj* (Nichet 2013: 875).

Predstava je posve¢ena majkama Isto¢nog Harlema koje su pustile svoje sinove u
Vijetamski rat kako bi izbjegle nezaposlenost i diskriminaciju. Godine 1968.
Shumann preuzima ovu uli¢nu scenu i na osnovu nje stvara predstavu Ponavljanje
(Reiteration). U ovoj novoj verziji ¢ovjeka ne ubijaju makazama, ve¢ izlazi pred sud,
biva proglasen krivim i smaknut.

I u predstavi Vatra (Fire, 1965), u kojoj ucestvuje pet glumaca i petnaest lutaka,
svi pod maskama i obuceni na isti nacin — jer su ,,marionete bucnije od auta“ (Schu-
mann u Nichet 2013: 874) — Schumann odaje pocast zrtvama Vijetnama. ,,Prva zZiva
slika podsje¢a na bdenje nad pokojnikom u potpunosti nepomic¢no, a zatim, nakon
duge tiSine, nekoliko glumaca se pocinju neprimjerno kretati u tiSini“ (Nichet 2013:
876). Gotovo sve predstave u kojima Schumann tretira temu rata nose teret tuge,
crnine, boli, i potrebe da se kroz mucni krik prodrmaju Siroke mase; ali kada dolazi
u Sarajevo, 1994. godine, odlucuje da na otvorenoj sceni postavi cirkus, sinonim
jednostavne zabave i radosti. Shumann kaze da je imao namjeru da na drugaciji nacin
pristupi temi rata i okrutnoj stvarnosti, da ponudi Sarajevu veseli happening. Plato
ispred Narodnog pozoriSta postaje cirkusna pozoronica Sarenih kostima, maski,
muzike 1 umjetnih konja. U predstavi su ucestvovali glumci i studenti Rezije
Akademije scenskih umjetnosti u Sarajevu. Cirkus je zapravo druga predstava koju
Shumann realizuje u Sarajevu:

,.Te godine [1994] je Piter Suman doao u Sarajevo [...]. Radili smo sa njim Oratorij uskrsnuéa.
To je bila jedna dosta jednostavna predstava u prostorima MESS-a, a osnov za predstavu bio je
americki ustav i nama mladim ljudima je bilo interesantno da se igramo sa nepravilnostima
ameri¢ke politike. Piter Suman je vrlo dobro znao $ta i zasto je to radio. Na kraju smo napravili
jednu vrlo lijepu predstavu [...]. Nakon toga je Piter Suman dogao sa Cirkusom i to je bilo opet
jedno predivno iskustvo, radeci teatar koji mi nismo imali prilike raditi u Sarajevu. To je bio
pravi teatarski cirkus i izvoden je na otvorenom, ispred Narodnog pozorista“ (Begi¢ u Dikli¢
2017: 41).

Ako uzmemo u obzir razmatranja Jean Cocteaua koji u cirkusu pronalazi isti
intenzitet kao i u grckoj tragediji — Cocteau poredi bracu Fratellini sa velikim
figurama grékog pozorista — onda mozemo re¢i da Schumannov cirkus nije usmjeren
da pobudi samo jednostavna osjecanja. Schumannovo pozoriste i kad plese u ratu
obraca se ,,stomaku koji ispusta krik protiv velike gladi svijeta i velike patnje* (Schu-
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mann u Nichet 2013: 876). ,,Marionetsko pozoriste je pozoriste svih moguénosti.
Marionete i maske bi trebale glumiti na ulici. One su snaZnije od zvukova saobracaja.
[...] One vicu i plesu i udaraju se po glavi i prikazuju zivot u najjasnijem obliku*
(Schumann 2017).

PRIMARNA FUNKCIJA POZORISTA

Na kraju svake predstave glumeci trupe Hljeb i Lutka nude publici komad hljeba koji
su prepremili isti dan. ,,Upravo je komad hljeba taj koji vam damo u isto vrijeme kad
1 marionetsku predstavu jer nas hljeb i pozoriste idu zajedno* (Schumann u Nichet
2013: 874). Paolo Grassi, koji zajedno sa Strehlerom 1951. godine osniva Piccolo
Teatro u Milanu, okarakterisao je pozoriste kao ,.kolektivnu potrebu, kao gradansku
potrebu, kao javni servis, isto kao $to su to metro ili vatrogasci®. Mi zelimo, kaze
Grassi, ,,da zbog tog veoma dragocijenog javnog servisa stvorenog zbog kolektiva,
kolektiv donese potrebne mjere kako bi se pozoriste izvuklo iz trenutne ekonomske
oskudice i trenutnog monopola nad ograni¢enim brojem publike, vrac¢aju¢i mu
njegovu staru i istinsku sustinu i funkcije™ (1946). Schumann daje pozoristu jos
radikalniju ulogu, ono postoje hrana, jedna od primarnih ljudskih potreba. U vrijeme
kada Schumann osniva svoju trupu, 1962. godine, svijet je prodrman politickim i
drustevnim dogadajima — Maj *68, radnicka borba protiv sistema produkcije, pobune
studenata, stvaranje ekstremnih ljevica, borba protiv konformizma, feministicki
pokreti —koji vode do kodifikacije novih vrijednosti. Pozori$na produkcija se razvija
unutar tih politickih i1 drustvenih pokreta i postaje instrument analize i kritike
svakodnevne stvarnosti u cilju promovisanja novih vrijednosti kao $to su to anti-
autoritarno uredenje, prava covjeka i ljudsko dostojanstvo. Pozoriste tezi ka kolektivu,
ka negiranju podjele glumac—gledalac, i izlazi na ulice kako bi se direktno obratilo
ljudima izvan utvrdenog pozorisnog konteksta.

Politicki i drustveni konteks nije jedini razlog zbog kojeg se pozorisSte politizuje
1 izlazi na ulicu, $to moze biti metaforicki shvac¢eno kao pozoriste dostupno svim
tipovima publike (raditi na, sa, u ulici). Drugi razlog su novi nacini komunikacije,
kinematografija prije svega, a zatim televizija. Luigi Allegri objasnjava da je
kinematografija pocela zamjenjivati pozoriSte ispunjavajuc¢i funkcije koje su
historijski uvijek pripadale pozoriStu: ,pricati nevjerovatne price, predstaviti
prozivljenu stvarnost, zabaviti i dirnuti, fascinirati gledaoca vode¢i ga na daleka
mjesta u vremenu i prostoru (2014: 9). Pozoriste se sve vise udaljava od gledaoca,

90



Aida Copra Plesati u ratu. Percepcija pozorista u ratnom Sarajevu (1992-1995):
Pippo Delbono, Giorgio Strehler i Peter Schumann
DHS 3 (16) (2021), 81-94

jos vise zbog Cinjenice da je televizija kod gledaoca i dopusta mu mentalnu
distrakciju. ,,Scena, nekada pluca, mozak i srce polisa, procesni i kognitivni
instrument®, ¢ini se da ,,viSe nije potrebna® (Puppa 2001: 48).

S obzirom da se zivot u opkoljenom Sarajevu odvijao bez struje, pozoriste je bilo
gotovo jedina vrsta medija, pa je na neki nacin po automatizmu povratilo tu svoju
primarnu ulogu o kojoj i Grassi govori. A s obzirom da je izlazilo iz svih utvrdenih
pozorisnih konteksta, u pogledu nacina i mjesta izvodenja predstava, postajalo je
neminovno kolektiv i brisalo granice glumac—gledalac.

,»Ne samo da smo mi, pozori$ni ljudi, funkcionisali kao jedno bi¢e, nego smo mi zajedno sa
publikom funkcionisali kao jedno bice, jedan duh. I tu je smisao naseg rada. Mi smo uvijek
imali prepune sale ljudi koji su osmisljavali na$ rad. Publika je bila dio predstave; cak i vise:
publika je bila jedan od likova u predstavi® (Dikli¢ 2017: 30).

Pozoriste u opkoljenom Sarajevu je postalo jedna od primarnih potreba. Za
Mustafi¢a, ono ¢e imati jednu antropolosku funkciju.

,,Kao da sam u pozoristu, i kroz pozoriste, imao i satuvao lice, obraz, o¢i, dusu, i sve ono §to je
bukvalno napadnuto nasiljem, surovoscu ratne logike, zabrana, i svim onim §to ¢ovjeka ne ¢ini
bi¢em, ne ¢ini jednakim. Pozori$te mi je pomoglo da saCuvam svoju osobenost, s jedne strane,
i da ostanem u dubokoj ljudskoj vezi sa drugima, s druge strane. Pozori$te je za mene bila jedna
vrsta zraka u zagusljivom, klaustrofobi¢énom prostoru, u jednom sarajevskom autizmu koji smo
tada imali, u jednom pravom konclogoru — ona vrsta zraka koja mi je davala osjecaj slobode*
(Mustafi¢ u Dikli¢ 2017: 174-175).

»Razumijeti bol drugog je takoder jedini nacin da mu se pomogne, to je otprilike
pozoriste* (Delbono 2004a: 175). Ova Delbonova ideja je ono Sto ¢e ga i navesti da
ode u Sarajevo, a kasnije 1 da stvori predstavu Rat. Rat u zemljama bivse Jugoslavije
inspirisat ¢e sociologa Luca Boltanskog da teorizuje, u svom djelu Patnja na daljinu
(2007), pitanje pasivnog gledaoca koji vidi i koji zna, ali ne moZe niSta uraditi. Kada
je takav pasivni gledalac umjetnik, posebno podlozan da bude dirnut patnjom drugoga
i da smatra svojom duznos¢u da reaguje, onda on pretvara predstavu kojoj prisustvuje
kao nemocan gledalac u predstavu u kojoj ¢e djelovati kao aktivni glumac. To je iu
osnovi Strehlerove namjere da kroz Sarajevo govori o italijanskoj stvarnosti tih
godina, ali i u osnovi Schumannovog rada da kroz urbani happening dovede Cirkus
u Sarajevo. [ Delbono i Strehler i Shumann su tezili da ozive pozoriste kao jednu od
primarnih potreba ljudske svakodnevice, pozoriste koje, narocito nakon koncepta
Brechtovog epskog pozorista, preuzima snaznu politicku ulogu, nastoji da postavlja
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pitanja o problematikama savremenog Covjeka, i favorizuje uplitanje gledaoca, ili
bolje reci svih tipova gledalaca, u dramsku akciju.

U posljednjoj predstavi Radost (Gioia 2019) koju stvara u znak sje¢anja na Boba
koji je bio dio njegove trupe od 1995. godine, Delbono kaze: ,,Nikad nisam vidio
zimu koja se nije pretvorila u prolje¢e. U jednom od posljednjih prizora scena je
prekrivena cvije¢em — jedan od elemenata koje Delbono preuzima od Pine Bausch iz
njene koreografije Nelken — to je ono isto cvijece koje i kad nije na sceni, odrazava
se u o¢ima onoga koji tu scenu posmatra, to je i onaj osjecaj slobode o kojem Mustafi¢
govori, to je 1 onaj isti ples u ratu koji postoji i onda kada razloga za ples nema.
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DANCING IN WAR. PERCEPTION OF THEATER IN WARTIME
SARAJEVO: PIPPO DELBONO, GIORGIO STREHLER AND
PETER SCHUMANN

Summary:

»When I went to Sarajevo, I met a boy*, Pippo Delbono tells us. They talked, and suddenly the boy told
him, ,,I saw an entire city in anger. I’ve seen people become monsters“. And Delbono replied, ,,And I’ve
seen people look at me like I’m a monster. And all the things that turn into monstrosity*. Traveling, for
Delbono, is a life experience that turns into a theatrical one at the same time. In 1998, Delbono created
a play called War. The story of the boy he meets during his trip to Sarajevo is an introduction to
Delbono’s magical world of theater through which he expresses the need to present a life that is born
from suffering, illness, war, but in which we still ,,dancing®. Danzare nella guerra, ,,dancing in the war®,
for Delbono means to oppose the war to the beauty, joy, and poetics of the movement.

In 1995, Strehler directed a play called Mother Courage of Sarajevo based on the text written by Bertolt
Brecht. For Strehler, Mother Courage of Sarajevo is not just a play, it is a symbol, a political act that
portrays war as a human failure. Strehler based his vision of theater on Brecht’s epic theater. One year
before, in 1993, with his puppet troupe, The Bread and Puppet, Peter Schumann came to Sarajevo to
provide his support.

In the first place, we want to show how Delbono’s conception of theater and experience during his trip
to Sarajevo intertwine with the primary goal of Sarajevo theater in those years, as ,,spiritual resistance®,
,.spiritual needs®, ,,call to heal wounded souls®, a ,,super theater*, as Izudin Bajrovi¢ calls him, in which
theater and life were the same. Through Strehler’s theater, his relationship with Sarajevo, and the
breaking of the ,,fourth wall“, we will talk about theater as research of those eternal human values, but
also returning to humane theater. In the third place, through Schumann’s work, we will show how the

external theatrical reality intertwines with the internal one as a feature of strong political engagement.

Keywords: contemporary theater; Delbono; Strehler; Schumann; theater in war Sarajevo; epic theater;

political theater
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