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Cini se da je postalo besmisleno postaviti pitanje: a ti si i pro-
fesor na Akademiji, reziser, dramaturg, urednik, organizator/
koordinator, producent, umjetnicki voditelj, cultural policy
maker, cak i plesac¢. Kao da je ta mnogostrukost identiteta
postala uvjet bilo kakvog ozbiljnog djelovanja u Hrvatskoj?
Smatras li da je jedini nac¢in danas u Hrvatskoj da bude$
reziser taji da budes producent vlastitih predstava, organiza-
tor konferencija, simpozija, platformi i slicno? Smatras li to
nuznos$éu samoizabranog djelovanja u nezavisnosti, ili, radije
bih rekla, konstantnom djelovanju na samoorganizaciji nasu-
prot modelima koji opstaju po inerciji? Pitam te to zato sto to
moze biti percipirano i kao idealna pozicija moci, beskonacne
moci: predajes studentima o tome kako bi se trebao misliti
teatar, proizvodi$ predstave kojima to materijaliziras, kao
umjetnicki voditelj CDU-a dovodi$ predstave koje podrzavaju
te ideje i takoder ih manifestiraju, kao donedavni urednik
Frakcije biras tekstove koji razvijaju slicnu problematiku,

tj. slican pristup materijalu kao i tematici? Gdje je prostor

za ironiju ili cinizam unutar te pozicije? Gdje je prostor za
odmak od samog sebe? Moze li se cijela tvoja mala tvornica
percipirati i kao super sofisticiran i maksimalno komplek-
san model samopromocije? Nasuprot vulgarnom ‘posaljem
svoju sliku u novine’ stoji li ‘stvaram kontekst za percepciju
vlastitih predstava, artikuliram kriterije, zastupam objek-
tivne kriterije kako bih omogucéio da se prepoznaju u mojim
predstavama’? Ja sam sam odgovor na svoje vlastito pitanje....
Ovo je odli¢na fikcija. A onda u drugoj sobi vidimo Sergeja
koji je devedesetih adaptirao Aralicu za nacionalni teatar,
danas sjedi u Vije¢u za kazaliste pri Ministarstvu kulture,
selektira Festival glumca i pretplacen je na kandidaturu na
Nagradi hrvatskog glumista. U trecoj sobi ga vidimo kako je
devedesetih shvatio da ovo tu nema smisla, odlazi u Ameriku,
upisuje doktorat na Tisch School Of The Arts i danas je surad-
nik brojnih svjetskih ¢asopisa, a u centru njegovog interesa
su teme glokalizacije. U Cetvrtoj Sergej odlucuje 1987. upisati
strojarstvo u Banja Luci. Pocetkom rata odlazi u izbjeglistvo
u Svedsku gdje nalazi posao u privatnoj firmi koja se bavi
konstrukcijom automatiziranih garaznih i dvorisnih vrata.
Brzo stjece financijsku sigurnost, a povremeno dolazi i na
hrvatsko more. Dakle, ja ovaj ‘najbolji od svih svjetova’ volim
gledati u drugoj perspektivi od ponudene. Prvo, cinizam
cijelog sustava odrazava se i u tvojoj formulaciji da je cilj

biti reziser, a sve ostalo u sluzbi toga. Mislim da mene ovdje
gotovo nitko ne percipira kao rezisera, jer ovdje su reziseri
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oni koji su spremni na sve — svaki tip institucionalnog okvira,
svaku formu, svaki Zanr — od Kerempuha, preko HNXK do
Eurokaza. Kao dramaturg uvijek sam imao problema s tim
$to moram asistirati na vlastitim idejama. I vrlo jednostavno,
sve Sto ¢inim, sve funkcije koje privremeno zauzimam samo
su u cilju destabilizacije funkcionalne identifikacije. Dakle, ja
ne vidim nikakvu nuznu povezanost izmedu sebe i uloge koju
igram, funkcije ili mjesta na kojem jesam. Teatar me zanima
upravo zato $to dovodi u blizinu sartrovske ili rancierovske
ideje slobode da budes ono Sto nisi, a ne ono $to jesi. I kao sto
me zanima u teatru brisati razliku izmedu lika i nelika, tako
me zanima biti izmedu funkcije i nefunkcije, rada i nerada,
umjetnosti i neumjetnosti, ucitelja i studenta...

Osjecas li pritisak prezentabilnosti predstave kao predstave?
U opisu novog projekta Whatever kaze$ da mu je cilj ‘ras-
teretiti istrazivacki projekt unutrasnjeg opterecenja njego-
vom prezentabilnos§céu i otvoriti moguénost da se rezultati
istrazivanja prezentiraju u mediju koji ne obvezuje istrazivaca
neposrednom izvedbenom funkcijom, Sto je najcesci slucaj

u istrazivackim projektima izvedbenih umjetnosti’. Nije li
prezentabilnost jedini model za djelovanje unutar polja iz-
vedbenih umjetnosti? Sto bi drugo bile izvedbene umjetnosti
nego ono $to moze biti prezentabilno?

Imati problem s ne¢im ne znaci da je to nesto nuzno po

sebi problemati¢no. Ne mislim da je prezentabilnost
problemati¢na, niti mislim da je to nesto Sto bi se uopce

u tim pojmovima dalo diskutirati. Dugo mi je trebalo da
shvatim ono $to sam na Akademiji uc¢io o dramskoj situ-

aciji i zasto je situacija, kako je Zuppa opisuje, temelj teatra.
Dramska je situacija uvijek neka prezentacija visestrukosti.
Teatar uvijek nastaje na prezentaciji viSestrukosti. Ono s ¢im
nekad imam problem je da se u prezentaciji te viSestrukosti
pojavljuje reprezentacija stanja situacije, dakle onih manjih
segmenata situacije, elemenata situacije koji onda zauzimaju
privilegiranu poziciju s koje se viSestrukost reprezentira i
pojednostavljuje. U tom kontekstu mogu rec¢i da su predstave
mozda reprezentacija nekog stanja situacije BADco., ali da je
cjelokupni rad zapravo neka prezentacija visestrukosti koja
BADco. jest.

Zanimljivo je da se BADco. ¢esto na neki nacin ‘optuzuje’ za
‘konceptualizaciju plesa’, a BADco. ima najvirtuoznije plesace
od svih nezavisnih i zavisnih skupina, koji sustavno rade na
razvoju svoje plesne vjestine.... Sto éemo sad s tom priéom o
plesnoj vjestini i njenom mjestu unutar novog misljenja plesa?



P,GS Vrlo je problemati¢na ta sintagma konceptualni ples. Kao

da govorimo o konceptualnom slikarstvu, konceptualnoj
skulpturi ili konceptualnoj instalaciji. Postoji konceptualna
umjetnost, a u njoj se ljudi bave i plesom. Ako gledate samo

iz perspektive konceptualnog plesa, onda to obi¢no podra-
zumijeva neko odredenje spram ne-plesa, nekakvu pojmovnu
operacionalizaciju kretanja i svodite ples samo na to da je
rijeC o ¢injenici kretanja. Kao da je u biti plesa pokret. Ples je
puno kompleksnija umjetnost i njegova relacija spram lakoce,
discipline, imenovanja, jezika, kompozicije, potencijaliteta,
spektakla, ispisivanja prostora, improvizacije itd. ukljucuje
puno kompleksnije strojeve nego $to su to tehnike kretanja, no
njihovo misljenje jos uvijek nije u polju konceptualizacije nego
generickog pristupa plesu. Zatim, dolazimo na stupanj na ko-
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jem shvacamo da postoji i institucija plesa, njegove specificne
relacije prema sistemima, partiturama, drugim umjetnostima
i ukoliko na tom planu redistribuiramo ples onda smo veé
daleko od toga da tzv. konceptualni pristup plesu podrazu-
mijeva negaciju virtuoznosti. Mislim da je to opet problem
refleksije koja se s virtuoznosc¢u tesko nosi, ali ni ja jo§ nemam
pravog izlaza iz te zaporke osim da piSem komentare necega
Sto je ve¢ komentar.

Kad je BADco. pocinjao u plesu smo imali dva bitna ansambla
inajmladi je koreograf u to vrijeme imao 27-28 godina. BADco.
je tad izasao s novim autorima, novim koreografima u Zivotnoj
dobi u kojoj se nije ocekivalo od nekoga da bude koreografis
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uspjehom koji se nije oc¢ekivao od hrvatskog koreografa. Danas
je takva situacija da imamo odredeni broj mladih autora za
koje smatramo da su izuzetno zanimljivi, kao npr. Oliver Frlji¢,
Zeljka Sanc¢anin, Sasa BoZi¢, Irma Omerzo, Selma Banich, Mar-
jana Krajac, Nensi Lazi¢ itd., ali mislim da se ponavlja na neki
nac¢in u nekom drugom obliku, u nekom drugom vremenu, ono
$to se dogadalo Milani Bros kad je Milana Bro$ mogla postati
jedno od najvec¢ih koreografskih imena u to vrijeme u Evropi,
a nije to uspijevala biti ni u Hrvatskoj. Mislim da se dogada

da oni kljuéni partneri na sceni koji bi omoguc¢ili da ta scena
postane scena, a ne samo niz pokusaja pojedinaca ne tvore
neku konzistenciju.... konzistenciju u punoj heterogenosti ono-
ga Sto se trenutno dogada. Nema prave sinteze u nasoj razdvo-
jenosti. Mi smo na primjer u onome $to radimo daleko od Bobe
Jel¢i¢a i Natase Rajkovi¢, ali oni su nama puno blize u ideji
onoga Sto raditi u teatru nego Sto je cjelina hrvatskog teatra.
Ista stvar je i sa Brezovcem. MoZda su nam puno bliZe Zeljka
Sancanin i Sasa Bozi¢, ili Oliver Frlji¢, ili Indos, u smislu kako,
ali ¢ini mi se da ne postoji neka vrsta zajednicke ideje o tome
da se ta heterogenost moze transformirati u jednu konzisten-
ciju visestrukosti. Mi ne moramo svi raditi isto, ne moramo
pristati na iste produkcijske okvire, ali mozemo zastupati
zajednicku poziciju oko pojedinosti tih problema... Mislim da
nam nedostaje ona sinteza u razdvojenom koja daje izvrsnost
hrvatskoj likovnoj sceni na kojoj mogu i blisko i razdvojeno
zajedno izlagati Kozari¢ i Andreja Kuluncié. To nece rijesiti
solidarnost ceha, to moze rjesavati samo platforma koja ce
simulirati cjelinu.

Nisam siguran.... Mislim da se teorija bavi teorijom, da se
teorija ne bavi scenom. Moze se teorija baviti i scenom, kao $to
se mi bavimo temama. Meni je najmanje zanimljiva teorija koja
teoretizira neko stanje, ali mislim da je problem u tome sto
teorija nema osjecaj da moze participirati jednako radikalno

u vlastitoj proizvodnji kao $to to mozda rade neki od autora

u vlastitoj umjetnosti.... Teorija u kojoj se puno brze dostizu
neka nova stanja stvari nego Sto se to dogada u umjetnickoj
praksi zapravo kaska zbog potrebe za vlastitom evidencijom.
Ona sebe evidentira kroz nesto $to se umjetnic¢ki dogodilo
umjesto kroz ono $to je kao teorija proizvela... Ali to nije samo
lokalni problem, to je problem teorije teatra opcenito.

Pa sigurno... Recimo ¢injenica je da je prva suvisla knjiga o
tome $ta se dogodilo u 90-tima sa tzv. konceptualnim plesom
izasla tek 2006. i da je Andre Lepecki koji je participirao kao
autor u nekim pocecima tih promjena tek sada uspio sve to
posloziti, znaci da je to ve¢ davno postala mrtva scena. Mis-
lim da je danas, nakon 10 godina postojanja Frakcije u svom
specificnom konceptu vrijeme za povratak opseznijem formatu
publiciranja teorije, kao Sto to rade teoreticari starije gener-
acije.

Vjeran Zuppa.... zato $to zadire klju¢no u problem teorije,

pa ¢ak i ako se mozda razilazi nase shvacanje prakse koju
zelimo vidjeti opisanu u njegovoj teoriji, ako nam se to ne ¢ini
adekvatnim za ono §to mi mislimo da je praksa. Medutim,
¢itajuci tu knjigu nalazite se pred stvarnim problemima, ne
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problemima toga da li netko voli Indo$a, Brezovca ili BADco.,
nego pitanjima u kojem je ta teorija u odnosu prema studi-
jama izvedbe, a u kojim prema filozofiji. Rijec je o hibridnoj
teoriji za koju su teatar i teorija teatra titlovi iz nijemog filma,
a potpuno je suvremena u aspektiranju filozofskih problema
poput Ursprunga, teatralnosti u Kafke, dogadajnostiisl. S
druge strane, mislim da je od neprocjenjive vaznosti posao koji
Marin Blazevi¢ i Sibila Petlevski rade na kontekstualizaciji
hrvatskog novog teatra i Gavelline teorije. No, danas ima
premalo strpljenja za ¢itanje povijesno referentnih projekcija
sadasnjosti. Blazevi¢ u ediciji Akcija otvara prostor za teoriju
koja bi svoj posao izvrsila u teoriji na onaj nacin na koji neki
umjetnici to ¢ine u svojoj praksi. Mislim da bi inzistiranje na
tome umanjilo problem razumijevanja i nerazumijevanja toga
$to se dogada u umjetnosti, da bi taj problem bio puno manji
zbog toga $to bi u svjetonazoru taj tip misljenja bio lokaliziran.
Takva platforma kona¢no moze otvoriti i dijalog u teoriji, a da
se ne zaustavi na pristajanjima uz odredene umjetnicke pozicije
ili tvrdokorno taborenje po musko-zZenskim pismima. Mislim
da se ovdje zapravo ne razaznaje koje su sistemske razlike
izmedu Zuppe, BlaZevica, Petlevski, Cale-Feldman, Govedi¢
itd. jer se teoriju jo$ uvijek cita kao kritikalno parazitiranje na
umjetnosti ili njenu servisnu sluzbu, jer nema konstitutivne
teorijske platforme koja ¢e raspraviti Zuppinu knjigu, ¢injenicu
da je Lehmannova knjiga rasprodana u godinu dana, da se
Gavella super prodaje i jednako tako se o njemu $uti. No, onda
moram krenuti od sebe u kritici.

Jedna bitna razlika izmedu teatra i reprodukcijskih medija

je ta Sto, barem kako Barthes to specificira, fotografija, pa i
kino koje na neki nac¢in simulira kontinuitet, uvijek pokazuju
ono Sto je bilo. Dakle, to Sto je bilo uvijek je hiperevidentno

u fotografiji, a pored toga fotografija uvijek upucuje na to da
toga vise nece biti...proizvodi ok evidencije. Covjek koji je
fotografiran vise nije taj neki ¢ovjek, vise ga nema. Jos uvijek
bismo mogli puno uciti od Brechta, od nac¢ina na koji je Brecht
gledao kinesku operu. Gledanje kineske opere podrazumi-
jevalo je upucenost u kinesku operu u lokalnoj sredini. Kinezi
nisu po svom prirodnom stanju mogli shvatiti kinesku operu,
morali su se uputiti u kinesku operu da bi je mogli gledati. I ta
je kineska opera imala 55 scena svake svoje price koja bi ¢inila
jednu malu operu. Kad razgovaramo o tome na koji nacin bi
teatar trebao educirati zadnje Sto bih ikada pomislio je da je
predstava ta koja bi trebala educirati ljude kako da gledaju na
odredene stvari. Mislim da je predstava ono $to treba promi-
jeniti protokol gledanja na stvari na koje smo navikli gledati
ovako ili onako u svijetu. Da bismo mogli normalno funkcioni-
rati skracujemo si puteve shvacanja, eliminiramo odredene
stvari, zauzimamo perspektive itd. Meni je teatar zanimljiv kad
mijenja perspektivu s kojom dolazim gledati i tu pojedinac¢nu
predstavu, kad mijenja samo gledanje toga $to je preda mnom.
Teatar ima moguc¢nost shvatiti gledatelja kao nekoga tko ulaze,
ne nuzno jednaki ali barem neki napor u to da ne bude samo
konzument onoga $to mu je ponudeno nego da aktivira svoj
kapital znanja s kojim dolazi, da aktivira pozitivnu teatrokraci-
juigledatelja u umjetniku.



P,GS Naravno, jer su znanje i mo¢ uvijek bili povezani odnosno

znanje je bilo uvjetovano odredenim tipom moci ....

P,GS Da, ali o kineskoj operi se nije trebalo znati zato da bi kineska

opera bila bolja ili da bi bilo vise kineske opere u Kini....
Kineska opera je postojala zato $to su odredena znanja tamo
mogla biti prakticirana u odnosu s nekim drugim senzorijal-
nim prilikama koje je opera nudila. Ne mislim ni izbliza da je
BADco. kineska opera, ali niti to da je razumijevanje BADco.
nuzno povezano s tim da bude bolje BADco... Ukoliko uspijemo
na bilo koji nac¢in promijeniti protokol o¢ekivanja ili konzu-
macije onoga $to nudimo kao proizvod to ne mora nuzno rezul-
tirati time da se slavi BADco. nego prije time da se u gledalistu
postavi pitanje je li moja pozicija kad sam izasao s ove pred-
stave ista kao i ona kad sam us$ao na tu predstavu. Ono $to vam
se moze dogoditi jest da netko cijelu tu masineriju koja moze
biti teorijskog porijekla ili strukturnog porijekla prepoznaje
kao .... ‘ah to je Foucault ili ah to je Deleuze'.... Dakle, da ulazi
s novom zalihom moc¢i koja odreduje znanja koja su tamo prak-
ticirana. Prema tome, u¢i u predstavu u kojoj mi zelimo biti
predstava bilo bi ne izaci s istim da je to bila samo predstava,
nego da je to bila i ne-predstava. To sigurno ne korespondira s
nacinom na koji se procjenjuju nasi projekti iz ¢injenice da je to
sve ipak samo kazaliste. Ali moje prvo slijedece pitanje bilo bi
da mi netko kaze $to je to kazaliSte... I kad bih ja ikad u zivotu
znao §to je to kazaliSte onda ga vjerojatno ne bih radio...

P,GS Ne bih to tumacio kao stvar mentaliteta. Znas, tesko je onima

koji te poznaju pokusati objasniti da mozda bas i nije tako.
'Deleted Messages' je predstava Cija uspjeSnost ne ovisi o tome
koliko su ljudi aktivni ili ne, koliko su izabrali vidjeti, ukljuciti
se ili odlucili sjediti. Njena uspjesnost ne ovisi o tome jer

tamo nema nisSta za pokazivati. Ta je predstava u potpunosti u
¢injenju i vasem odnosu prema ¢injenju. U njoj nema nista sto
treba vidjeti, a ako Zelite, moZete participirati u njenoj proiz-
vodnji time $to mijenjate obzor uloge s kojom ste dosli — uloge
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gledatelja. Mislim da je ta predstava svojevrsni politicki mjer-
ni instrument, ali kad ste okruzeni kvantnim fizicarima, uvijek
postoji sumnja da je sam instrument utjecao na mjerenje. No,
ja sam potpuno zadovoljan time kako je predstava prosla iako
nije proizvela toliko veselja u zajednistvu kao kad smo je vani
igrali. Tko ovdje moze skupiti nekoga da bude zajedno?

Uz neposredne suradnike, vrlo su mi zanimljivi umjetnici
kojima ne mogu detektirati jasan interes za umjetnost kao

Sto je recimo Tomislav Medak, kao $to je Bojana Cvejic... kao
$to je Marten Spangberg jer mislim da se radi o ljudima koji
kad rade svoju umjetnost oni to rade kao umjetnost, a ne kao
nesto Sto je u sluzbi objasnjavanja onoga $to njih zanima. Mene
zanima recimo biologija... Ako ¢u se baviti biologijom, jako

¢u se potruditi da saznam sve o biologiji... odnosno prob-
lemima biologije... ali kad radim predstavu onda pokusavam
raditi najbolju umjetnost, a ne uciti ljude biologiji... Dakle
mene zanima virusna inteligencija, ali kad radim predstavu o
nelinearnim modelima razvoja, mutacijama i virusima onda ne
igramo viruse i ne pokazujemo kako su bolesti opasne i kako su
virusi jedina bic¢a koja ¢e prezivjeti nego pokusavamo pokazati
da su ti nelinearni sustavi nesto Sto uvjetuje i razvoj nasih
znanja i evoluciju i nase odnose, tijekom moguce izvedbe. Ja

ta znanja mogu investirati u umjetnost, ali tad ¢u to raditi kao
umjetnost, a ne kao reprezentaciju mog znanja o virusima.

Ne mozes se rijesiti taloga teme. Tema se uvijek pojavljuje na
ovaj ili onaj nacin. Ali ne moras temu tretirati kao onu klju¢nu
stvar kojom se zapravo bavis, to je ono $to Brecht kaze, ako
hocéemo raditi predstavu o problemima narkomanije onda ne
pokazujemo kako su narkomani jadni i kako je njihov zivot
tezak nego se bavimo necim $to je puno kompleksnije od same
¢injenice da droga utjece na ljude ovako ili onako. Dakle, ne
moramo se nuzno baviti temom da bi pokazali koji su meha-
nizmi unutar kojih se ovaj ili onaj fenomen dogada ili pojav-
ljuje. Idemo opet na Brechta... Ako Zelimo biti politi¢ni onda ne
pokazujemo stvarnost nego manipuliramo stvarnost... dakle,
necemo reprezentirati ono $to sabor bolje reprezentira od nas
nego ¢emo pokazati koji su problemi takvog tipa demokracije,
koji su problemi uopce nase participacije u bilo ¢emu o ¢emu
mozemo odlucivati... gdje smo limitirani, gdje smo manipuli-
rani i tako dalje. Mislim da je glavni problem zbog kojeg umjet-
nost ne uspijeva pokazati da je jednakovrijedna proizvodnja
znanja u tome Sto se stalno trudi da pokaze 'Sto’ zna umjesto
da pokaze 'kako’ zna. Ako uspijemo ono nase 'kako’ iz umjet-
nosti dovesti u blizinu drugih koji imaju neko svoje 'kako’ onda
smo mozda ucinili neki korak vise prema tome da pokazemo
ono 'S§to’ mi znamo u odnosu na ono 'sto’ neki drugi znaju.
Dakle to je pitanje dijagnoze 'Foucault i Deleuze'... Naravno da
je greska predstave 'Ispovijedi’ ¢injeni¢no u tome da pokazuje
kako ja znam nesto o Foucaultu i onda to pokuSavam reprezen-
tirati u predstavi, ali s druge strane tu zaporku reprezentacije
nikad ne¢emo izbjec¢i pa i to treba prebroditi jer ¢emo uvijek
posustavati pred fatalizmom reprezentacije. No ¢injenicu da
sam nesto shvatio o nelineranim modelima ¢itaju¢i Deleuzea
necu ispostaviti tako $to ¢u ponovno inscenirati Deleuzeove
primjere nego ¢u pokusati inscenirati nesto $to je sistem-

skog karaktera, a Deleuze ¢e biti spomenut kao referenca.
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To je vracanje na biljeske, vodimo biljeske, dajemo predstavi
mogucnost da bude biljeska, da ima svoju fusnotu, da ima
svoju tekstualnost kao §to je ima bilo koji tekst.

Mislim da je ZCK3000 sebe imenovao samo u jednom...

Recimo anegdotalnom obliku i da on nije sebe nuzno
izgradivao prema tome Sto je ideja kulturne prijestolnice
iako je sebe izgradivao prema ideji kulturnog reprezenta-
cionizma.... Njega se da gledati na dva nacina.... Visoki stu-
panj kulturne prisutnosti s jedne strane govori o poviSenom
stupnju opceg intelekta.... Ako se mi svi mozemo sloziti da
zivimo u gradu koji je kulturna prijestolnica znac¢i da imamo

jedan poviseni stupanj komunikacije i slaganja oko toga da
neka kulturna proizvodnja ima svoje konzekvencije i u infra-
strukturii u poslovanju itd... Medutim problem s kulturnim
reprezentacionizmom je taj sto kulturni reprezentacionizam
uvijek definira velike blokove, spektakularne blokove koji ne
referiraju ni na $ta drugo osim na vlastiti jezik. Utoliko bi se
trebalo vratiti na problem da ideja kulturne prijestolnice koja
se izjednacava s idejom otvaranja velikih muzeja, galerija,
teatara, velikih predstava itd. zapravo dislocira kompletno pi-
tanje toga ¢emu nam kultura treba i éemu nam umjetnost treba
iz polja proizvodnje svakodnevice u polje neke vrste proizvod-
nje estetske drzave. Estetska drzava iako se ¢ini da ople-
menjuje covjeka prirode s druge ga strane sputava u njegovoj
maksimalnoj izvrsnosti kad se odnosi prema moralnoj drzavi.



Estetska drzava je u tom smislu neka tampon zona izmedu
napetosti koju proizvodi ¢ovjek prirode i covjek morala,
kako je to Schiller lijepo zamislio. Utoliko je i problemati¢na

u tome Sto obdrzava onda, tj. usaduje u covjeka ideju drzave.

Usaduje kroz njegovu sliku edukacije kroz umjetnost koju
nalazimo u muzeju, ¢injenicu da i one najradikalnije oblike
umjetni¢kog izrazavanja mozemo staviti na rasprodaju....
Da se za neku relativno visoku cijenu ulaznice, a svaka je
cijena ulaznice relativno visoka, kupuje odredena vrsta
plemenitosti u sagledavanju toga §to nam je ponudeno.
Pitanje je mozemo li mi razmisljati o instituciji koja nema
taj reprezentacionistic¢ki karakter u kojem ¢emo si postaviti
pitanje da li se ikad Duchampov pisoar trebao pojaviti u
nekom drugom muzeju osim u onom u kojem se pojavio kao
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reakcija na samu muzealnost.... MoZemo li mi razmisljati o
umjetnickoj produkciji kao o necemu Sto participira u sva-
kodnevici, a ne ne¢emu $to oplemenjuje svakodnevicu? Utoliko
se taj tip reprezentacionizma koji izlazi iz naglasavanja stanja
situacije ne referira na onaj rub nad ponorom koji formira
situaciju. Situacija se uvijek zaustavi nad tim ponorom. S ove
strane je situacija, a s one strane je ponor, a kad govorimo o
stanju situacije onda smo se ve¢ odmaknuli od ponora.

Mislim da nije kraj i da je Kulturni Kapital izvrsio jedan svoj
temeljni zadatak, a to je povecati vidljivost nezavisne scene.
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Kulturni Kapital u svojoj unutarnjoj dinamici je tek sad u fazi
da svlada novu konstelaciju odnosa medu onima koji participi-
raju, ali mislim da se Kapital onda u tom smislu nalazi pred
barem dva izbora. Jedan je taj da ukljucenost uc¢ini i stvarnom
ili da funkcionira kao jedna ispunjena povrsina, kao fasada
koja iza sebe ima potpuno druk¢iji tip dinamike. Mozda je
onaj ultimativni tip nezavisnosti institucije, institucije koja

je institucija fasade, institucija povrsSine, institucija koja daje
vidljivost onome $to ne participira u proizvodnji institucija
kakve znamo iz uobicajene podjele rada. Ako znamo da je insti-
tucija nesto $to pociva na odredenoj podjeli rada, na odredenoj
specijalizaciji. Dakle, Kulturni Kapital ima Sansu biti institu-
cionalizirani tip prezentacije koji iza sebe ima potpuno drugu
dinamiku u proizvodnji umjetnosti, prezentaciji umjetnosti i
time participira s jedne strane u institucionalnoj produkciji, a
s druge strane nastavlja prakse koje su izasle iz institucional-
nog okvira.

Kapital takoder nudi cijeli jedan dijapazon pojavnosti. Mislim
da Kapital nikad nije garantirao niti je ikada nudio te ulti-
mativne proizvode kroz koje mora biti percipiran. On je samo
trebao ojacati vidljivost sceni. Dakle, Kulturni Kapital nije tre-
bao biti label koji ¢e funkcionirati kao kulturna prijestolnica:
hajd'mo sad iznijeti na vidjelo ¢injenicu da ovaj grad privreme-
no postaje grad kulturnog kapitala. Ne, ovaj grad kontinuirano
ima u sebi i kulturni kapital, a taj kulturni kapital se da pobro-
javati iz nekog mnostva koje je unutra, a to mnostvo operira u
razli¢itim poljima, u razli¢itim komunikacijskim segmentima i
ne vidim nista lose u tome da je to neuhvatljivo.

Nema nikakvog problema u ideji festivala niti s tim da postoji
mogucnost da se vide predstave koje se ovdje ne mogu vidjeti,
ali ve¢ to odredenje ‘da se ovdje mogu vidjeti predstave koje
se inace ne mogu vidjeti’ govori da mi nemamo u kontinuitetu
mogucnost vidjeti ono $to se proizvodi u svijetu i delegiramo
to na onih 10 dana kad je festival.

Nije, gledano iz ekonomije prezentacije. Ako je ekonomija
prezentacije takva da za tih deset dana festival mora naci
sponzora koji ¢e sufinancirati taj festival, da ¢e cijene ulaznica
biti takve da si to samo bogati mogu priustiti i da to postaje
sve vise stvar neke poslovne elite koja moze i¢i na takve pred-
stave i koja postaje sve pozeljnija na takvim festivalima, onda
to govori upravo o reprezentacionistickoj kulturi. Mogucnost
da se to tako vidi znaci jedan zasebni pogon koji se formira

iskljucivo zbog tih deset dana reprezentacije. Po meni je prob-
lem to $to mi ni na koji na¢in ne participiramo u umjetnickoj
produkciji u kazalistu koja je izvan granica ove zemlje, u
najboljem sluéaju tu i tamo vidimo nesto iz susjednih zemalja
bivse Jugoslavije. To sigurno onemogucuje ikakvu realisti¢nu
orijentaciju zbog toga $to smo u tih deset dana osudeni na
uvijek veé relativizirani izbor, a ne na neki kontinuitet koji
omogucuje rizik, da festival ulazi u koprodukciju, odnosno da
netko tko tu prezentira strane umjetnike ulazi u koprodukciju
s njima i da na taj nacin omogucuje i nasim umjetnicima da
sudjeluju u koprodukcijama s drugim ku¢ama u inozemstvu.
Festival odreduje svoje prioritete: za svakoga, za samo ove,
samo najbolje, samo ovakvo ili samo onakvo. Prvo, dolazimo u
situaciju da smo anksiozni oko toga da ne¢emo vidjeti ono $to
nam je ponudeno ukoliko ve¢ ne znamo to $to dolazi. Drugo, ta
se anksioznost seli na paranoju unutar samog festivala, dakle
vec¢ina nasih festivala u svojoj biti su paranoic¢ni festivali.
Paranoi¢ni su prema drugim festivalima i prema bilo kojoj
drugoj moguénosti da se nesto prezentira ovdje jer ta ulti-
mativna pozicija jednog momenta u kojem se pokazuje nesto
najvaznije teSko podnosi ikakvu drugu poziciju kontinuiteta.
Zamislimo da nama dolaze kroz godinu one predstave koje
dolaze na Tjedan suvremenog plesa ili Festival svjetskog
kazalista i da ih mi gledamo. Tada bi posao ljudi koji rade fes-
tival zahtjevao jedan drugi tip specificnosti samog programa
koji bi bio viSe vezan za ideju samog festivala nego §to je za
ideju toga da nadoknadi ono $§to mi ne mozemo vidjeti. Prema
tome, i festival i publika dolaze u jednu ekskluzivnu situaciju
koja onda vise nema veze sa samom umjetnosc¢u, sa ¢injenicom
da se umjetnost proizvodi u kontinuitetu nego s ekskluz-
ivnim momentima prisutnosti ne¢ega §to onda moze biti

samo osudivano ili aklamacijom prihvaéeno. Meni se ¢ini da
Eurokaz na neki nacin ima ipak jednu drugu vrstu odrjesitosti
i bezobrazluka spram toga da je on sebe u stanju zatvoriti u
minimalnu ¢injenicu postojanja jedne ideje, jedne teze i sam ¢e
biti odgovoran za to koliko novca ¢e priskrbiti za takvu tezu
ili producirati neku ideju nove hrvatske koprodukcije kojoj
nitko ne moze uéi u trag: zasto bas te predstave, ali onda ¢e
obrazloziti svoju poziciju nekom furioznoscéu reakcije ili pozi-
cioniranja spram ostatka, $to ga i dalje ne izmice iz problema
koje dijele svi festivali, a to je sto ¢initi s hrvatskom scenom. I
nije neobi¢no da sad krece u koprodukcije.

Mala fronta je u svemu tome bila pogreska, Mala fronta

ulazi u nesto Sto je CDU radio zbog toga da pokaze da postoji
mogucnost prezentacije spram svega izvana i da je, ukoliko
smo mozda u nekoj prvoj Maloj fronti stvarno birali, u drugoj
Maloj fronti smo ve¢ prezentirali, u trecoj Maloj fronti je veé
bilo i ovoga i onoga, bilo pametno to zakljuciti jer taj tip plat-
forme zapravo nema smisla ukoliko ga radi jedna organizacija
koja zastupa jednu potpuno drugu ideju odnosa prema trzistu,
dakle bilo ju je pametno zatvoriti iako je ostvarivala svoje
ciljeve. Nazalost iz nje se nije naucilo da oni koji nemaju takvu
vrstu pozicioniranja prema trzi$tu mogu istu stvar napraviti s
malo sredstava i s nekom dozom samoorganizacije. Zasigurno
Mala fronta, koliko god da su neki autori promovirani, igrali
itd. i u tom segmentu ona jest obavila svoju funkciju, prema
unutra nije mogla rijesiti taj problem koji ima svaki takav

tip reprezentacije na van, a to je da uvijek ima onih koji su
iskljuceni.



P,GS Taj problem definitivno postoji, ali pitanje kriterija je uvijek

neko pitanje standardizacije. Moraju postojati neki standardni
kriteriji, barem zbog toga da znate ukoliko aplicirate s ¢ime
se nosite, da odgovori na onim instancama koje zastupaju
javni budZet ne mogu biti osobnog karaktera. Gradski ured

za kulturu nije umjetnicka ustanova. Imamo taj paradoks da
nam dolaze ravnatelji kao umjetnici u institucije, od njih se

ne ocekuje da rade svoje projekte, Stovise osuduje ih se ako
reziraju svoje predstave i postavljaju svoje drame, a s druge
strane Gradski ured za kulturu funkcionira prema osobnim
preferencijama, barem u nekim segmentima onoga $to izlazi
van, ili ima moguénost tako funkcionirati. Dakle, da vijece za
pojedina podrucja biva prisiljeno biti umjetnicko vije¢e a ne
stratesko vijece, ne vijece koje ima standardizirane kriterije.
U obrazloZenju kazaliSnog vije¢a o odlukama Gradskog ureda
za kulturu ove godine su postavljeni vrlo jasni strateski
kriteriji ili kritike. Ti strateski kriteriji su neki poludokument
koji bi se mogao koristiti za neki razvoj nekih daljnjih strate-
gija. Medutim ono $to se pojavljuje u odlukama je u potpunoj
diskrepanciji s onim $to je opisano u tom dokumentu. Drugo je
pitanje kako je taj dokument dosao u knjigu financiranja Grad-
skog ureda za kulturu zajedno s odlukama Gradskog ureda za
kulturu. Da bi se vije¢a koja na Gradu rade mogla osloboditi
toga da budu odgovorna za vlastite umjetnicke preferencije i
toga da kao delegirana od umjetnicke scene ne budu osudivana
upravo zbog tih preferencija, bilo politickih, umjetnickih,
moraju postojati kriteriji. Takvi kriteriji se mogu proizvesti

u jezicima koji apstrahiraju neke konkretnosti umjetnicke
produkcije. Druga faza cijelog tog procesa se razdvaja u dva
smjera. Jedan je taj da, ukoliko mozete racunati na standardne
kriterije i ukoliko ispunjavate standardne kriterije imate
pristup i odgovaraju¢em financiranju ukoliko su ti standardni
kriteriji potvrdeni. Da vam financiranje ne garantira uvjetova-
nost vlasnistva vase organizacije, ustanove itd. nego da ga
garantira objektivnost kriterija koji se apliciraju na sam pro-
jekt. Ako imate tu mogucnost onda u jednom smjeru razvijate
vlastitu produkciju na taj nac¢in da onda platite nekog tko ¢e
biti uracunat u tu aplikaciju i financiran od tog projekta i sa-

mim tim imati interes za taj produkcijski segment tog projekta.

Jer je suludo razmisljati o tome da se programski segmenti
projekta mogu ostvarivati iz nepostojeceg budzeta u kojem se
dapace trazi samoopstojnost i ekonomicnost samog projekta,
a da nigdje u tom budZetu ne postoji nikakva pretpostavka da
itko ima prostora za financijsko bavljenje tim segmentom... A
druga mogucnost je da razvijate mastu spram standarda. Da
standardni kriteriji jesu nesto $to se revalorizira s vremenom,
s obzirom na druge tipove valorizacije, druge tipove produk-
cije, druge tipove dinamike same umjetnicke scene. Medutim

to trazi da strategije vije¢a budu proaktivne i da kao takve
budu prihvacene od strane tijela koja potpisuju njihove odluke
i da ta tijela budu spremna u toj strategiji uvrstiti ono na sto
se ona i pozivaju u svojim dokumentima, a to je razvojnost
kulturne scene. Sto znaéi razvojnost kulturne scene ako vam
svake godine dolaze isti programi ili sli¢ni programi u istim
institucijama c¢ija se funkcionalnost ne mijenja ni na koji nac¢in
s obzirom na umjetnicku produkciju koju rade, i dobivaju ista
sredstva? Tu mozemo i$c¢itati sve samo ne razvoj. Ukoliko post-
oji statika u kojoj je budzet takav kakav jest i on je jednoli¢no
rasporeden u zadnjih 5 godina uz varijacije od kakvih dva
posto ili pet posto u pojedinim segmentima onda o kojem raz-
voju mi pricamo? O razvoju koji ¢e se opet pojaviti na papiru.
Mislim da tu treba otvoriti jos jedno pitanje, a to je ta ¢injenica
da je nezavisna scena zapravo stalno sagledavana kao nesto
Sto je osudeno na krizu. Dakle, nas bivsi procelnik za kulturu
nedavno je izjavio na televiziji da je nezavisnoj sceni uvijek
bilo tesko. Cinjenica da se takvo uvazavanje problema pojavlju-
je kao potvrda govori da ne postoji nikakva moguca dinamika
u kojoj ¢e se nezavisno shvatiti ne kao neinstitucionalizirano,
ne kao nesto $to moze ponuditi jednako relevantan umjetnicki
projekt, nesto Sto moze ponuditi cak i jednako reprezentacijski
umjetnicki projekt. Zasto se to ne moze dogoditi nekim drugim
modelima produkcije? Ne moze se dogoditi zato Sto je temeljni
kriterij produkcije vlasni$tvo, a ne umjetnic¢ka produkcija, ne
razvojni modeli, ne inovativnost u modelima. Institucija moze
biti nezavisna i jednako relevantna kao $to institucija moze
biti drzavna i jednako nerelevantna.

U kulturi se ni o ¢emu ne raspravlja. Mogu li institucije uc¢i

u neki liberalniji sustav ili nezavisna scena u neki stabilniji
sustav? Ni jedno ni drugo pitanje se ne otvara, a pritom mislim
da je ideja da kulturu treba staviti na trziste apsolutni non-
sens neoliberalnog skra¢enog uma hrvatske kulturne politike.
Moramo si postaviti pitanje Sta su ti interesi za ono $to postoji,
a ne za ono Cega jos uopc¢e nema. A kad zamisljamo ono ¢ega jos
uopcée nema onda smo u stanju jedino zamisliti institucionalne
modele koji postoje negdje drugdje.

Moramo odraditi odredeni posao u institucionalizaciji neza-
visne scene. Taj posao ne mora biti odraden tako da preuzi-
mamo modele postojec¢ih institucija i da kazemo — mi ¢emo

to raditi ako vi smatrate da je vazno uz pretpostavku da nas

vi osnujete. Ako je pretpostavka osnivanje da bi nas se moglo
bolje financirati onda mi ne mozemo nikada raditi u normal-
nim uvjetima to §to radimo jer se ne mozemo ponovo osnovati,
jer je to Sto radimo ve¢ zasnovano. Moramo raditi na tome da
oni koji shvacaju da je temelj financiranja u tome tko osniva

to gdje se proizvodi promijene ideju o tome Sto su mjesta gdje
se proizvodi kako bi se maknuli iz vlasni¢kog modela, gotovo
drzavnog vlasnickog modela koji se toliko kritizira kod nas
kao socijalisticki model. Mozda to nekome izgleda kao novo
priklanjanje samoupravljanju, ali pogledajmo korporacije,
pogledajmo poduzetnistvo. Zasto se recimo u kulturi ne moze
sufinancirati poduzetnistvo? Ne mislim pritom na privatno i
profitabilno poduzetnistvo. Cinjenica je da je BADco. prosle
godine zaradio 145 000 kuna od prodaje vlastitih predstava

u inozemstvu, i ponesto u Hrvatskoj. 145 000 kuna je vise

od onoga s ¢im je Grad financirao BADco. prosle godine. Ako
govorimo o tendeciji drzavnog ulaganja u poduzetnistvo onda
je to model u kojem se novac koji je ulozen u BADco. barem



udvostrucio i time financirao zaposljavanje na autorski ugovor
odredenog broja ljudi. Taj novac, tih 145 000 kuna nije od fon-
dacije. Mi smo na novac od 120 000 s koliko nas je financirao
Grad priskrbili jo§ barem 130 000 kuna od drugih fondacija i
udvostrucili novac koji je ulozen u nas u Hrvatskoj. Nije 1li to
onaj HITRO.HR model o kojem se ovdje pri¢a? Ali fleksibilnost
percipiranja toga kako se ovdje nesto proizvodi je minimal-
izirana na to da ste vi privatni teatar kojeg ne treba financirati
jer ste profitabilni. Neprofitabilnost neke organizacije nije
narusena jer je ona zahvaljujuc¢i tom ulogu ostvarila dodatni
prihod koji je omogucio odredenoj grupi ljudi da od toga zive.
Kad bismo razmislili o tome da se moglo jo$ trostruko zaraditi
da smo imali model u kojem mozemo obdrzati organizaciju
koja ¢e raditi kontinuirano na tome da nase predstave prezen-

tira, a ne da se umnazaju nase funkcije kao umjetnika ne bi
li uopce postojali, tada bismo mogli razgovarati o tome da se
neka vrsta poduzetnistva u kulturi respektira.

P,GS Genericki opisi projekata su zanimljivi utoliko $to otvaraju

onu nepredvidljivost koja mi se ¢ini da postaje sve vise
¢injenicom svakodnevice. Mogu govoriti iz osobnog iskustva:
ja sam formalno educirani dramaturg. Ako govorim o svojoj
karijeri, mogu govoriti samo u generi¢ckom modelu — moja
karijera nema linearnost koju bi imala da sam se odlucio za
etablirane stope njenog razvoja. Kao $to se razvijaju genericki
gradovi oko jednog shopping malla na razli¢ite strane, tako
mislim da se moZe razmisljati i o produkcijskim modelima,
odnosno o na¢inima na koje mislimo ono $to ¢emo proiz-
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voditi. Centralnost eksplikacije je zasigurno vazna tamo gdje
prepoznajemo da se ona samo tako moze c¢itati. Dakle, ako
piSem genericki model opisa projekta tamo gdje se genericki
ne odlucuje onda sam promasio, ali ako svi piS§emo genericki
model nasih projekata tamo gdje se negenericki odlucuje onda
promasuje onaj koji negenericki odlucuje.

Mislim da je to pitanje vezano uz jednu bitnu promjenu koja

se dogodila na trzistu izvedbenih umjetnosti u Evropi u 90-
tima. Potpuno je neistrazeno $to se dogodilo s ¢injenicom da
su se u 90-tima na europsku scenu trzista ukljucili umjetnici
iz isto¢ne Evrope. S tim se uklju¢enjem pojavila jedna velika
koli¢ina novca, pojavili su se budzeti za isto¢noevropsku um-
jetnost. Dogodilo se to da su brojni festivali, brojne kazali$ne
kuce iznenada imale sredstva za prezentiranje umjetnosti
isto¢ne Evrope. Umjetnost iz isto¢ne Evrope je silno vapila za
tim da bude prezentirana i onda je samu sebe identificirala sa
identitetom Isto¢ne Europe ne bi li bila prezentirana. Dogo-
dio se samoidentifikacijski moment u kojem su sve predstave
pocele izgledati isto¢noevropski. Istovremeno se dogodila
jedna pauza u zapadnoj produkciji. Ne u tom smislu da se nisu
producirale predstave sa Zapada, ali se ipak dogodio proci-
jep koji je otvorio prostor za prodor novih umjetnika s novim
praksama najvise u onim sferama koje su do tada bile margin-
alne u reprezentacijskim okvirima kao $to je recimo ples....

Tj. pojavila se politicnost u onim sferama koje su do tad bile
politicki marginalizirane, kao $to je ples, kao $to je glazba, kao
Sto je likovna umjetnost. Ti su umjetnici odjednom ponudili ne
samo svoje znanje o tome kako proizvesti izvedbeni sklop nego
i to na koji nac¢in problematizirati instituciju plesa ili instituc-
iju umjetnicke formacije kojom se bave, na koji nac¢in politizi-
rati vlastitu poziciju u produkcijskom sustavu i na trzistu. Sa
tim se poklapa i nova aproprijacija od strane institucija tog
tipa produkecije i iz jednog fordisti¢kog modela institucija u ko-
jem postoji neki umjetnicki voditelj jednog prostora i angazira
odredene resurse s obzirom na umjetni¢ku funkciju koja mu

je ponudena, dolazi do transfera producenata u kustose, gdje
kustosi tj. biv§i umjetnicki direktori i programeri pozivaju...ne
na invenciju u umjetnosti nego na invenciju u suradnji, dakle
pozivaju na invenciju u odnosima unutar institucije i samim
tim apropriraju umjetnicko znanje u instituciji kao svoje
inventivno znanje o instituciji. Jedno od tih znanja je nara-
vno i prijenos znanja, kako bismo mogli suradivati moramo
prenositi znanja o suradnji. Edukacija koja dolazi iz umjetnosti
koja naglasava umjetnost kao proizvodnju znanja se trans-
ferira u instituciju kao nesto Sto garantira proizvodnju znanja.
Institucije poc¢inju sagledavati jedan tip proizvodnje i za mali
novac pocinju popunjavati svoj program a pritom podrzavaju,
potpuno izvan svog umjetnickog iskaza, ono Sto je protok
umjetnicke produkcije. I dalje svi prezentiraju Meg Stuart,
Jana Fabrea... Ta se linija ne naglasava, a naglasava se poziv
na invenciju izmedu umjetnika i onih koji su dio institucije.
Tako kustosi postaju i dramaturzi, postaju konceptualni autori
vlastitih programa. Isto¢na Evropa pritom nestaje sa cijele
scene u onom samoidentitarnom obliku. Pojavljuje se nova
isto¢na Evropa koja ili s jedne strane replicira ono $to se po-
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javljuje u sferi tzv. modela gdje sve izgleda lako zato jer je sve
na povrs$ini pa Jérome Bel i Xavier Le Roy izgledaju kao nesto
$to se da proizvesti i u malim produkcijskim okvirima jer je
jeftino ne angazirati puno plesaca, jeftino je ne inzistirati na
njihovoj virtuoznosti, jeftino je ne proizvoditi predstavu koja
trazi spektakularnost, a ono $to je bio segment spekulacije
ovdje postaje spektakl povrsine, na malom se proizvodi spe-
ktakl povrsine. Medutim paralelno, iz jednog drugog konteksta
koji je zaboravljen sve to vrijeme, a to je prostor bivse Jugo-
slavije, koja sebe nikako ne moze shvatiti nego posebno u svim
kontekstima, dolaze umjetnici koji participiraju sve vise u toj
sceni koja stalno pokusava proizvesti problem, koja ¢injenicom
da je prisutna tamo ne moze nista drugo nego proizvoditi
svoju posebnost. To je po meni jedna od rijetkih zaliha bivse
Jugoslavije. Od Bojane Cveji¢, Bojane Kunst, Ede Cufer, Emila
Hrvatina... Ta ‘ex-Yugoslav intifada’ na nezavisnoj kazalisnoj
sceni zapravo to proizvodi iz vlastitog problema, iz toga $to

su konteksti u kojima smo mi radili izgubili onu specificnost
koju je kulturni kontekst bivse Jugoslavije nekad imao. Mi smo
danas ostali neke od zemalja koje ¢e participirati ili nece par-
ticipirati u Evropi. Nekad smo bili zemlja koja je participirala
u svemu i koja je zauzimala tu vaznu poziciju...

Upravo tako, sa svim njenim problemima... Edukacija se
pojavljuje kao nesto Sto visSe nije samo pitanje tih institucija
koje ¢e to programirati, nego neko mjesto na kojem mi onda
mozemo razvijati nase ekonomije, peer-to-peer ekonomije u
kojima mozemo proizvesti neku vlastitu poziciju. I tu je mozda
onda neki odgovor na pitanje koja je budu¢nost hrvatske scene.
Buducnost hrvatske scene ako ¢e biti iSta drugo od onog cega
ima svugdje je u tome da ona mala znanja koja mi sad imamo

o tome, ona lokalna znanja koja imamo o tome kako proizvesti
predstavu iako nismo financirani, kako izgledati kao super
participant u neCemu u ¢emu imamo sre¢u da participiramo,
kapitaliziramo kao neSto Sto se pojavljuje kao podsloj global-
izirane ekonomije trzista u Evropskoj zajednici. Tu mi mozemo
prodirati i proizvoditi neki dogadaj koji moze mijenjati ne
samo lokalno nego i medunarodno.



