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Zlata Sundalié

FLORA I FAUNA NALJESKOVICEVIH KOMEDIJA

1. Uvodno o Naljeskovicu

Uspon Dubrovnika tijekom 16. stolje¢a treba se promatrati u kontekstu uspona eu-
ropske civilizacije s pocetka 14. stoljeca koji se dogodio usprkos brojnim ratovima, gladi
i bolesti koje su bile Ceste krajem srednjega vijeka'. Iako je bio na rubu europskoga
prostora, Dubrovnik se razvijao u gospodarstvu, trgovini, diplomaciji, arhitekturi, kul-
turi i umjetnosti: 7aj je grad simbol pravde, mira, sklada, sigurnosti, utociste slobode
(Kapetanovi¢, 2005: V). Stoga se kaze da dubrovacki segment hrvatske knjizevnosti
ranog novovjekovlja /.../ predstavlja paradigmatican prostor knjizevnokulturne sinteze
(Falisevac, 2007: 12).2 Na knjizevnokulturnome planu potvrduju to i tri generacije dub-
rovackih renesansnih pjesnika (npr.: S. Menéeti¢, Dz. Drzi¢; M. Vetranovié¢; M. Drzié,
N. Naljeskovi¢). Tre¢oj generaciji pisaca (rodeni u prvim desetlje¢ima 16. stolje¢a) pri-
padao je i Nikola Naljeskovi¢ (roden o. 1500. — umro 1587.), kojega su za zivota pratile
brojne neprilike (naprimjer: poslije o¢eve smrti mora brinuti o sestrama Katarini, Ani-
ci 1 Mariji, ne uspijevaju mu trgovacki poslovi, ima problema s dugovima, pa je tako
godine 1538. bankrotirao i zavrsio u zatvoru zbog dugova, zivi nesredenim privatnim
zivotom — napusta ga rodbina, ali i zarucnica Lukrecija Zuzori¢ jer se ne zeli udati za
propalog trgovca 1 poslije njegova bankrota u vjencanici odlazi u samostan, a on mora
vratiti preuzeti miraz. (Kapetanovi¢ 2005: 1X). Bio je i pisar zitnice, i mjernik u Kona-
vlima, i kancelar racunovodstva u Gradu i okolnim mjestima, ali uvijek sa svijesc¢u da

' Koliko god to zvucalo proturjecno, renesansa se zapravo /.../ zacela u bolu /../ usred epidemija,

gladi i ratova, u pometnji koju je izazvala crna kuga /../ Dubrovnik se othrvao i kuznoj bolesti u
prvoj polovini XVI. stolje¢a (1526-27,1533-34) i nasrtajima novih susjeda otkupljujuci slobodu.
(Kapetanovi¢, 2005: V)

2 Glavninu visokoestetizirane dubrovacke knjizevnosti (80%) proizvodi elita koja stvara idili¢nu sli-
ku o vlastitoj kulturi, ali postoji i ona manje idealizirana slika Dubrovnika prema kojoj su strukture
patricijske vlasti Cesto djelovale represivno pa tako i na razli¢ite nacine djelovale i na kulturni Zivot
Grada (v. Falisevac, 2007: 13): Ukratko, oblikovanje knjizevnoga Zivota i kulturni procesi nisu u
starome Dubrovniku tekli bez antagonizama i ometanja od pojedinaca ili pak grupa koje su na ovaj
ili onaj nacin bile marginalizirane. (FaliSevac, 2007: 39)



pripada nizem stalezu: Ipak, uzivajuci u svome zZupskome perivoju koji je sam oteo od
krsa i uresio ga ljepotom i biljnim mirisima, Naljeskovi¢ ne zaboravlja da nije sasvim
isti, da njegov perivoj ne moze biti raskosniji nego Sto pristaje njegovu niskom stalezu.
(Janekovi¢ Romer, 2005: 46)

Pripadanje renesansnome vremenu potvrdio je Naljeskovi¢ svojom ukljucenoséu
u temeljne tematsko-idejne komplekse hrvatske renesanse: potvrdio se kao petrarkist
opseznim kanconijerom, potvrdio se kao hrvatski rodoljub na komunalnoj i narodnoj
razini, pokazao je smisao za ladanje 1 boravak u prirodi, iskoristio je pokladnu slobodu
i otvoreno progovorio o zbilji, progovorio je i o drustvenim odnosima, egzistencijalnim
problemima (ali ne i o kugi, iako ju je prezivio®), pjesni¢kom stvaranju (Bogisi¢, 1988:
13-15; Bogisi¢, 2005: 22-23). Recepcija njegova djela svodi se najcesce na to da /../ nije
velik pjesnik, ali se bez njega ne moze, utire nove putove i otvara nove staze, ali ne ide
do kraja. (Kapetanovi¢, 2005: X)

Temu prirode u hrvatskoj renesansnoj knjizevnosti potvrduju brojni tekstovi, prije
svega oni pastoralnoga zanra koji logikom price i locusa amoenusa ukljuuju u svoj pro-
stor brojne pojavnosti biljnoga i zivotinjskoga svijeta. Prirodni se fenomeni pojavljuju
i u drugim Zanrovima, a kako to funkcionira u Naljeskovic¢evim tekstovima, pokazuje
istrazivanje flore i faune u odnosu na vrste, ucestalost pojavljivanja i semantiku.

U kritickom izdanju Naljeskovi¢evih Knjizevnih djela iz 2005. godine* piscevo je
knjizevno stvaralastvo objavljeno u okviru pet vecih cjelina: Pjesni ljuvene, Knjige raz-
like (poslanice, nadgrobnice), Komedije, Pjesni od maskerate, Pjesni bogoljubne. Rije¢
je 0 540 stranica kritickog izdanja u kojemu se spominje tek dvadesetak biljnih leksema
(bilje, bor, brstan, cviet, drac, drvo, dub, dzilj, lir, grah, jecam, leca, ljubica, lovor,
maslina, odoljen, paoma, ruza / rusa, ruzica, socivo, tamjan, trava) i dvostruko vise zo-
oleksema (bestija, crv, grlica, jaganjac, jegulja, jel’ jen, jel’ jenak, kapun, kokos, kokot,
koralj, kosuta, koza, kozli¢, krava, kucka, labut, lav, macka od mora, macka, medvjed,
mrav, ogota, osle, oslica, oslov pas, ovan, ovca, ovcica, pas, osao, ptica, pticica, riba,
satir, slav / slavic, stado, Sturak, us, vuk, zec, Zivina, zmija, zvijer), ali kada se usporedi
Cestotnost njihova pojavljivanja, onda je situacija obrnuta: biljnih je leksema dvostruko
viSe (oko 300 potvrda) u odnosu na zoolekseme (oko 160 potvrda). Distribucija flore i
faune nije ujednacena i svojom vec¢om ili manjom zastupljeno$éu, pa ¢ak i odsutnoséu,
pridonosi izgradnji poetike odredenoga zanra, $to postaje vidljivo ako se ima u vidu cje-
lokupno piséevo djelo: /.../ moze se reci da se Naljeskovicev opus sastoji od 181 pjesme

ljubavnog kanconijera, 37 poslanica, 4 nadgrobnice, 15 poboznih pjesama, 12 maske-

3 Naljeskovié, prezivjevsi kugu, zacudo, nije u svojoj poeziji zabiljezio nista o tim tragicnim danima;
njegov je senzibilitet ocito bio manje sklon lamentiranju, a blizi slikanju svakodnevice tonovima
koji su pruzali ugodu i zabavu, ali su ipak upucivali na stanovite pojave u meduljudskim odnosima,
prije svega one koje su se zbijale s unutarnje strane kuénih vrata. (Stojan, 2005: 59)

4 Rijec je o izdanju Nikola Naljeskovi¢, Knjizevna djela. Kriti¢ko izdanje priredio i popratne teksto-
ve napisao Amir Kapetanovi¢, Matica hrvatska, Zagreb 2005.



rata i 7 “komedija” (to jest: 4 pastorale, 2 farse, I komedije) (Kapetanovi¢, 2005: XII).
Istrazivanjem su stoga bile obuhvaéene sve skupine, svi Zzanrovi NaljeSkovicevih djela,
a unutar Komedija svaka zasebno zbog razli¢ite zanrovske pripadnosti, i to kako u od-
nosu na biljni tako i u odnosu na zivotinjski svijet, §to je u kona¢nici znacilo 11 tabli¢nih
prikaza flore i 11 tabli¢nih prikaza faune i njihovih znacenja. Istrazivanje je pokazalo da
se u Naljeskovi¢evu stvaralastvu javljaju Cetiri tipa herbarija i bestijarija®: petrarkisticki,
pastoralni, komediografski i nabozni.

2. Petrarkisticki herbarij i bestijarij

Petrarkisticki je herbarij svojom frekventno$éu na prvom mjestu u NaljeSkovicevu
stvaralastvu, oblikuje ga prevladavaju¢i muski lirski subjekt, ali uz poneku pojavu i
zenskoga glasa u Pjesnima [juvenim, a funkcionalno je uklopljen i u pastorale, poslanice
i maskerate. Petrarkisticki je bestijarij u usporedbi s herbarijem malobrojan, i vrstovno
i ¢estotno. NaljeSkovicev petrarkisticki bestijarij nije uklju¢en u ostale zanrove u istoj
mjeri kao 1 petrarkisticki herbarij, §to u nastavku rada potvrduju rezultati provedenoga
usmjerenog Citanja.

2.1. U Pjesnima ljuvenim

Naljeskovi¢ je svoje petrarkisticke pjesme brizno sredivao i pripremao za tisak, iako
ih nije uspio objaviti za zivota. Pisao ih je, vjerojatno, u mladim danima i to tijekom
nekoliko godina. Njegov kanconijer broji, kao $to je ve¢ receno, 181 pjesmu i ubraja se
medu opseznije u hrvatskoj renesansi: Nijedan hrvatski petrarkisticki kanconijer nije
tako cjelovit kao Naljeskoviéev (Bogisi¢, 2005: 25). Potvrduje to i dosljednost u tematici
sluzenja gospodi, pa su to doista pjesni [juvene, a ne pjesni razlike. U pjesmama pre-
vladava muski lirski subjekt, ali uz pojavu i poneke pjesme sa zenskim glasom.® Kao
op¢e mjesto u literaturi o Naljeskovi¢evu kanconijeru navodi se upisivanje privatnosti
u kanconijer, odnosno postojanje stvarne podloge za njegove stihove (Kombol, 21961:
147). Ipak, Naljeskovi¢ ne imenuje svoju gospoju, ne ispisuje njezino ime akrostihom,
zbog Cega inspiracija ostaje zamagljena: Ni na temelju Naljeskovicevih opisa nista ne
mozemo pouzdano zakljuciti o stvarnoj zZenskoj osobi koja je mogla inspirirati pjesnika
(Kapetanovi¢, 2005: XIV). U opisivanju njezine ljepote upotrebljava uobicajene petrar-
5 Pod pojmom bestijarij ovdje se ne misli na srednjovjekovne zbirke s pri¢ama o zivotinjama i nji-
hovim ilustracijama, kao $to je Physiologus (2. ili 4. st. n.e.), ovdje taj pojam pokriva ukupnost
zivotinjskoga svijeta u Naljeskovic¢evu djelu.

¢ Na primjer pjesme broj: 94. (92), 101. (99), 107. (105), 138. (136), 143. (140), 156. (153), 169. (166),
172. (169), 173. (170) u izdanju Nikola Naljeskovi¢, Pjesni ljuvene, u: Nikola Naljeskovi¢, Knjizevna
djela. Kritiékg izdanje priredio i popratne tekstove napisao Amir vKapetanovié, Matica hrvatska,
Zagreb 2005. Zenski glas javlja se i u nekim pjesmama Dz. Drzica, S. Menéetig’a, H. Luci¢a, M. Dr-
zi¢a. O zenskom lirskom subjektu hrvatskih petrarkista v. Tomislav Bogdan, Zenski glas hrvatskih
petrarkista, «Republika”, LI1X/3-4, Zagreb, 2002., str. 113-119.



kisticke metafore (koralj, biser, zvijezde, mramor)’, a u odnosu na biljni svijet prva
tri rang mjesta pripadaju ve¢ potvrdenim najfrekventnijim petrarkistickim leksemima:
cvijet, dzilj (ljiljan), ruza® (v. tablicu 1):

Tablica 1 — Biljka i Naljeskoviceve Pjesni ljuvene’

redni | Cestotnost naziv biljke
broj pojavljivanja

1. 148 cvit

2. 11 dzilj / lir

3. 8 ruza / rusa

4, 6 dub

5. 2 trava

6. 1 bilje, maslina, lovor, drvo

Cvijet je najfrekventniji biljni leksem, potvrden u svom primarnom i sekundarnom
znacenju. Prvo je znacenje, iako rjede, uklopljeno takoder u pric¢u o ljubavnom betegu,
jer zaljubljeni bi lirski subjekt, naprimjer, cvijetom naresio ljubljenu, cvijet bi predao naj-
ljepsoj vili, ispleo bi krunu od razlic¢itoga cvijeca i stavio je na glavu najljepse vile, utjehu
bi nasao i u nekom njezinom predmetu, pa tako i u cvijetu koji bi dobio iz njezinih ruku,
cvijet se pojavljuje 1 kao dar za novo ljeto (godinu) koje on Salje njoj, ali i ona njemu, ...

Prenesena su znacenja vezana uz cvijet puno ¢eséa, a time 1 izrazito konvencional-
na: zaljubljeni lirski subjekt bez obzira na to je li muskog ili zenskog roda, metaforicki
apostrofira voljenu / voljenoga florealnim leksemom cvijef kao i slicnim epitetima: ona
je za njega cvijet — izbrani, jedini, gizdavi, rumeni, drag, prislavni, najdrazi, ali i on je
za nju cvijet izbrani i rumeni. Koloristicki je semantem iz semanti¢kog polja cvijet rije-
dak i sadrzan je jedino u pridjevu rumen i zelen; prvi se vezuje uz ljepotu njezina lica, a
drugim se govori o zabranjenoj ljubavi:

Da veée oba nas taj ljubav ne mori
kad u nje nije vlas sto hoce da stvori,
neg oba venemo kakono zelen cvijet
er evo ne sm’jemo sada se ni vidjet.
Naljeskovi¢, 2005: 188

U Naljeskovi¢evim konceptualnim metaforama ljubav je: vatra, bolest, ropstvo, ¢arolija, ludilo, rat
(v. Kapetanoci¢, 2005: XV).

8 Frekventnost je florealnih leksema u Zborniku Nikse Ranjine (1507.) sli¢na: cvijet (337 potvrda),
ruza (151 potvrda), ljiljan (57 potvrda) (usp. Srdo¢-Konestra, 2002: 1-16).
Citati se iz Naljeskovic¢evih djela u ovome radu donose prema izdanju Nikola Naljeskovi¢, Knjizev-

na djela. Kriticko izdanje priredio i popratne tekstove napisao Amir Kapetanovi¢, Matica hrvat-
ska, Zagreb 2005.
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Navedeno potvrduje stanovitu posebnost Naljeskoviceva petrarkiranja, jer dok u
petrarkista prevladava lirski subjekt koji se nalazi u stanju nemilosti ili iS¢ekivanja:
Kod Naljeskoviéa, medutim, dominira tema obostrane ljubavne boli: lirski subjekt pati,
premda se istodobno nalazi u milosti gospoje. /../ Razlog obostrane ljubavne boli i
Zudnje obicno je kakva nepremostiva razdvojenost zaljubljenih /../ (Duki¢, 2005: 130).
Obostranu ljubavnu bol (njegovu i njezinu) potvrduje i govor cvijeca.

Konvencionalne su i one metafore u kojima se o njezinoj posebnosti govori uz po-
moc¢ cvijeta: ona je cvijet od vila, cvijet i kruna od vila ili gospoda, ona je ast i cvijef od
vila, ona je cvijet svake krjeposti, cvijet od dike, cvijet od Zena...

Dzilj / lir (ljiljan) je drugi po Cestotnosti pojavljivanja biljni leksem. Uz njega se
vezuju pridjevi: pribil, izbrani, rumeni, drag, njime lirski subjekt naj¢esée apostrofira
svoju okrutnu vilu za kojom vene, a ona ne cuje njegov cvil i ne pozaluje ga. Kolorizam
ovoga cvijeta sadrzan je u apsolutnom superlativu pribil (prebijel), ali je nejasno kako
razumjeti pridjev rumen — znaci li nesto crveno ili nesto zuto (kao u slovenskom jeziku)?

Ruza / rusa se nalazi na tre¢em rang mjestu prema cestotnosti pojavljivanja. Ona
je samo rumena za gospojina zivota ili svenuta nakon njezine smrti. Potvrden je i de-
minutivni oblik, i to i kao op¢a imenica i kao osobno ime Ruzica, §to nije bio slucaj s
prethodna dva biljna leksema (cvijet, ljiljan).

Dub je necvjetovni biljni leksem koji se javlja u onim stihovima u kojima lirski
subjekt govori o njoj nakon njezine smrti. Njegovu intimnu nesrecu prati i oluja u pri-
rodi, sijevaju munje, udaraju gromovi, vjetrovi lome dubja. Uz dub se kao i uz manje
frekventne lekseme (maslina, lovor, trava, bilje, drvo) ne vezuju pridjevski odredeni
semantemi, pa je konvencionalna semantika manje izrazena (npr. ni maslina se ne veseli
kisi kao $to se on veseli sluziti joj kao rob, tuguje 1i zimi livada za svojim uvelim cvije-
¢em 1 travom kao on za svojom mrtvom vilom itd.).

Konvencionalnost florealnog leksika potvrduje, dakle, 1 semantika i statistika. Za-
travljeni lirski subjekt o svojoj ljubavi govori uz pomo¢ flore, ali i uz pomo¢ faune, pri
~ 9 vrsta biljaka), a ¢estotno biljni svijet (oko 180 potvrda iz biljnoga svijeta ~ 20 potvr-
da iz zivotinjskoga svijeta) (v. tablicu 2):

Tablica 2 — Zivotinja i Naljeskoviceve Pjesni ljuvene

redni Cestotnost

. Do naziv zivotinje
broj pojavljivanja

l. 6 pticica / ptica

2 3 lav

3. 2 vuk, slav / slavic, zvir / zvijere

4 1 labut, zmija, ov¢ica, grlica, koralj'

10 Koralj je /.../ nepomi¢na morska Zivotinja (polip), po obliku slicna biljci; /../(Klai¢, 1974: 702)
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U Pjesnima ljuvenim Zivotinja se prema provedenom istrazivanju rijetko pojavlju-
je, a kada se 1 pojavi, pripada ili svijetu ptica (pticica / ptica, slavic, grlica) ili divljim
zivotinjama (lav, vuk, zvir, zmija)." Ptice apostrofira samo zaljubljenik mole¢i ih za po-
sredovanje kod okrutne vile, ili opisuju¢i njima vlastitu ljuvenu bol ili trajnu povezanost
zaljubljenika. Muski lirski subjekt nastoji i preko posrednika prenijeti gospoji ljubavnu
poruku, pa se u toj ulozi osim Zgovora, Kitice i Knjizice nalazi i ptiica: Instancija
posrednika ponekad se oslobada ovisnosti o musSkom lirskom subjektu, pa posrednik
postaje sudionik (npr. pticica u 89. pjesmi nagovara vilu da primi u milost onoga koji za
njom pati) (Kapetanovi¢, 2005: XVII). Divlje Zivotinje u svoj amorozni govor ukljucuju
i on i ona vezujuéi uz njih semanteme odbijanja i okrutnosti (/av), opasnosti (vuk) i hi-
perboliziranje vlastite ljuvene boli (zvir).

1z perspektive gradanske pristojnosti knjizevna historiografija NaljeSkovicu zamje-
ra senzualnost (Bogisi¢, 1971: 14-15): U svojem je zZivotu, kao i u pjesnistvu, opisao luk
od putenog do duhovnoga, od Zene do Boga, kako sam tumaci. Sve te proturjecnosti,
uzleti i padovi dio su jedne te iste stvarnosti, bolno iskreni iskazi osobnosti koja nije i ne
moze biti jednoznacna (Jankovi¢ Romer, 2005: 51). Ako se postavi pitanje je 1i Naljes-
kovi¢ aktivirao i odredene semanteme tjelesnosti i putenosti unutar potvrdenoga biljnog
i zivotinjskog svijeta u svom ljubavnom kanconijeru, odgovor je negativan, ¢ime se
potvrduje visoka kodiranost hrvatske petrarkisticke ljubavne lirike i to na razini jezika
koji /../ obiljezuje prepoznatljiva, formulna frazeologija, sto su je utemeljili prvi poznati
dubrovacki lirici (Duki¢, 2005: 128).

2.2. U Knjigama razlike

Petrarkisticki herbarijski inventar javlja se 1 u Knjigama razlike, i to samo u posla-
nicama, ali uz stanovitu prekodiranost, jer se konvencionalni motivi ovdje ne vezuju uz
vilu i amorozne situacije nego uz uvazene pojedince (npr. Ivan Vidali je svojim krjepo-
stima nesvakidasnja pojava kao i ruzin cvijet usred zime).

Naljeskoviceve Knjige razlike sadrze 37 poslanica'? i 4 nadgrobnice (Mavru Vetra-
novicéu, Niksi Ranjini, Augustinu DZivu Naljeskovi¢u, u smrt jedne djevojcice), u koji-
ma nije zamjetna ni vrstovna raznolikost ni naglasena ¢estotnost pojavljivanja florealnih

Slican se vrstovni sastav javlja i u Pjesnima l[juvenim Marina Drzi¢a —u 28 stihovanih tekstova jav-
lja se tek sedam zivotinja (grlica, ptica, satir, slavic, zmija, zvir, zZivina), od kojih je pet potvrdeno
i u Naljeskovi¢evu ljuvenu bestijariju (zmija, grlica, ptica, slavic, zvir). U Drzi¢evim se ljuvenim
stihovima /.../ javljaju faunisticki leksemi koji ‘nose u sebi klicu zla i smrti’ (Pederin, 1977: 62), a
to su zmija i zvir, a tek se jedanputa pojavljuje grlica kao Zenski simbol dobra. (Sundali¢, 2009: 27)
Opisana je situacija dobrim dijelom primjenjiva i na Naljeskoviceve Pjesni.

12 Poslanica ili epistola, list ili knjiga — kako ¢e reéi nasi stari — Zanr anticke provenijencije, knjizev-
ni je oblik koji se u povijesti europske knjizevnosti javija u dvije razlicite forme: u prozi i u stihu.
(Falisevac, 2005: 100)
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i faunistickih leksema: Nadgrobnice ne potvrduju niti jedan od istrazivanih leksema'?,
a Poslanice potvrduju sedam biljnih s ukupno 45 potvrda i 11 Zivotinjskih leksema s tek
12 potvrda u tekstu (v. tablice 3 i 4):

Tablica 3 — Biljka i Naljeskoviceve Knjige razlike (poslanice)

redni Cestotnost R
. NPT naziv biljke

broj pojavljivanja

1. 21 cvit

2 12 dub

3 7 bor

4, 2 ruza / ruzica

5 brstan, lir, trava

Tablica 4 — Zivotinja i Naljeskoviéeve Knjige razlike (poslanice)

redni cestotnost naziv Fivotinie
broj pojavljivanja !
1. 2 us
2. 1 crv, zivina, zvir, jegulja, zmija, lav, stado, riba,
jel’jen, macka od mora

Cvijet se 1 zbog semantike 1 zbog frekventnosti u hrvatskoj renesansnoj knjizevnosti
pojavljuje kao izrazito petrarkisticki konvencionalni motiv. I u Naljeskovic¢evim Posla-
nicama pripada mu prvo mjesto, ali u drugacijem kontekstu i znacenju: cvijet je ogoljen
i ne dobiva poblize pridjevske oznacnice, uglavnom se ne vezuje uz vilu i amorozne
situacije (npr. lirski subjekt za sebe kaze da vene kao cvijet kada se sjeti svih Cavéiéevih
krjeposti / Gospodinu dum Mavru Cavcicéu /, kaze da je uvijek bio nesretan, pa i u cvijetu
mladosti/ Ocu fra Honoriju Salamunovicu /), nego uz uvazene pojedince (Ivan Vidali je
svojim krjepostima nesvakidaSnja pojava kao i ruzin cvijet usred zime / Gospodinu Iva-
nu Vidali, viastelinu krkarskomu /, Marin Galjacovi¢ je procvjetali cvijet kojim se hvali
Dubrovnik / U pohvalu gospodina fra Marina Galjacoviéa /) 1 smjesten je u prostore sna
(zajedno s borom, dubom, travom, brstanom) u kojemu muza vodi NaljeSkovi¢a na goru
Parnas ispunjenu cvijecem, dubjem koje rodi i lijepim borom koji jo$ nije donio ploda i
kojega i8Cupa vjetar (Petru Hektorovic¢u, viastelinu hvarskomu)."

13 T Drzi¢eve nadgrobnice iz Pjesni ljuvenih potvrduju odsutnost zZivotinje kao stilskog sredstva (v.
Sundali¢, 2009: 26).

4 Naljeskovié /../ u srediste poslanice umecée somnicki doZivljaj, i to viziju puta u parnaski kraj. Nije
to ni prva ni posljednja takva vizija u hrvatskoj knjizevnosti /../. (Kapetanovic, 2005: XX)
Dunja FaliSevac navedenu Naljeskovi¢evu poslanicu Hektorovi¢u naziva alegorijsko-fikcionalnom
ili alegorijsko-fantasticnom poslanicom u kojoj se opisuje /../ put pjesnickog ja na Parnas pod vod-
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O sebi i drugima Naljeskovi¢ govori 1 uz pomo¢ Zzivotinjskoga svijeta: divlje mu
zivotinje (lav, zmija) sluze kao comparandum kojima hiperbolizira vlastitu nesre¢u (nje-
mu je gore negoli /avu i zmiji u gori), domace zivotinje vezuje uz blagostanje (stado
— na zenidbi prijatelju Niksi Andreti¢u Zeli puno blaga, kruha, vina i stado /Molitva
od zenidbe recenome Niksi/), malahne Zivotinje (crv) vezuje uz nemirnu savjest,” a us
uz svakodnevnu napast, jer Bradas ve¢ petnaest dana trijebi usi iz brade (Bududi ja u
Konavliah s vece druzine, od strane od svijeh pisah gospodinu Jerkuli Bobaljevicu, koji
bjese u toj doba knez tuj).

2.3. U Pjesnima od maskerate

Govoriti o Naljeskovi¢evoj pokladnoj lirici znac¢i govoriti o neCemu $to je pomalo
skakljivo, jer je lascivno i bestidno s otvorenim aluzijama na musko-zensku spolnu inte-
rakeiju, po ¢emu su Pjesni od maskerate upravo i osobito poznate (Bogdan, 2005: 139):
U hrvatskoj knjizevnosti malo se moze naci primjera tako zgusnute lascivnosti kao u
Naljeskoviéevim Pjesnima od maskerate (Kapetanovi¢, 2005: XXIV). U dvanaest Na-
ljeskovicevih Pjesni od maskerate, o kojima se u literaturi kaze da predstavljaju cjelovit
ciklus pokladnih pjesama medusobno ¢vrsto povezanih, odnosno da je rije¢ o nehomo-
genoj pokladnoj zbirci (Bogdan, 2005: 140-141), biljni i Zivotinjski svijet spominju se
tek sporadi¢no (v. tablice 191 20):

Tablica 19 — Biljka u Naljeskovi¢evim Pjesnima od maskerate

redni Cestotnost

. N naziv biljke
broj pojavljivanja

1. 2 cvijet

2. 1 dra¢, trava

Tablica 20 — Zivotinja u Naljeskovi¢evim Pjesnima od maskerate

redni Cestotnost

. P naziv zivotinje
broj pojavljivanja

1. 1 stado, ovca, ovan, ptica, zvijer

Njihova znacenja nisu funkcionalno uklopljena u lascivne teme musko-zenskih
spolnih odnosa, kao $to potvrduju primjeri: pastiri se u pjesmi 7. predstavljaju kao oni
koji su napustili svoja stada, ovce 1 ovnove te krenuli u hvaljeni Dubrovnik, u pjesmi

stvom Muze te se nizu brojni motivi-simboli ¢ije znacenje nije jednoznacno ni prozirno. (FaliSevac,
2005: 115)

15 Usporedba viastita stanja s crvom koji no¢ i dan grize u drvetu te sintagma da ga nevolja “svud
kolje”, osim povremene zacudujuce naturalisticnosti, izaziva u recipijenta dojam istinitosti i auto-
biograficnosti. (Falisevac, 2005: 110)

14



11. zaljubljenik moli ptice i zvijeri da budu svjedoci njegove tuge, u 9. pjesmi cvijet u
rukama nesretnih zaljubljenika pretvorio bi se u drac, a u /2. pjesmi ljepota vile potice
nicanje trave i cvjetanje cvijeca.

Flora i fauna u Pjesnima od maskerate predstavljaju blijedo i tek usputno sje¢anje
na petrarkisticku i pastoralnu topiku konvencionalnih znacenja, bez lascivnih aluzija,
Sto potvrduje 1 ¢injenica da se biljni 1 Zivotinjski leksemi javljaju tek u drugoj polovici
Naljeskoviceva pokladnog zbornika koji je zamjetno pristojniji u odnosu na njegovu
prvu polovicu: Naljeskovic je ocito u svojoj pokladnoj zbirci zZelio i maskerate koje nisu
u cijelosti opscene, ve¢ samo mjestimice ili cak nikako. U njih je unosio raznovrsne
sadrzaje, od rodoljubnih do svadbenih. Reklo bi se da je ciklus zamislio tako da njego-
va pocetna lascivnost postupno biva ublazenom i oslabljenom. Posljednja dva teksta
sasvim su pristojna, a drugi od njih posvecen je cednu svadbenu veselju, Sto je mozda
imalo veze s nekom konkretnom svadbenom svecanosti. (Bogdan, 2005: 148)

3. Pastoralni herbarij i bestijarij

Osim kao o lirskom pjesniku i znanstveniku povijesti hrvatske knjizevnosti govore
o Naljeskovicu i kao o dramskom piscu, jer je napisao sedam nenaslovljenih scenskih
djela, koja su danas poznata pod nazivom Komedija, s numeracijom od jedan do sedam.
Komponirane su po istom principu i u stihovima — nakon prologa slijedi jedan ¢in, a
samo u Komediji VII. nakon prologa slijede tri ata i to dosta o§te¢ena. Zanrovska pripad-
nost Komedija nije jednoobrazna, jer se prve Cetiri obi¢no smjestaju u zanrovski okvir
pastorale,'® Peta i Sesta se odreduju kao farse,” a Sedma kao komedija."® Tako niti jedna

1 NaglaSena jednostavnost pastorale, koju su stvarali domaci autori prije Marina DrZi¢a, kako vidi-
mo, balansira izmedu ekloge i razvijene pastorale s jeziccem koji naginje potonjoj. Naljeskovié je
svojim pastoralnim tekstovima najblizi tomu. (Mrdeza Antonina, 2005: 234)

7 Tekst Farsine farse farsa Pavao Pavli¢i¢ zapoc€inje konstatacijom: Naljeskoviceve farse nismo odu-

vijek tako zvali. Ponajmanje ih je tako imenovao on sdam: zvao ih je komedijama, pokrivajuci tim
terminima i ostale svoje scenske tekstove, pretezito pastoralna ugodaja, ocito zato Sto svi sretno
zavrsavaju. (Pavli¢i¢, 2005: 187) Za Komediju V. i VI. Branko He¢imovi¢ kaze da /../ vise nalikuju
farsama u stihovima nego pravim renesansnim komedijama. (He¢imovi¢, 1973: VI)
Osim Komedije V.1 VI. farsi¢cnome zanru pripadaju i segmenti nekih drugih komedija: Nije medu-
tim nepoznato da i jedan poprilican segment Prve komedije, naime scena sa staricom i njezinim
opscenim uputama Radatu kako ¢ée najlakse osvojiti vilu, takoder pripada farsicnom zanru; istom
Zanru pripadaju i neke scene u Sedmoj komediji, iako je ona izgradena na slozenijoj fabuli, na
primjer, ona pred amancinom kuc¢om kada Mara polijevaju necistom vodom i napadaju, a on u
okrsaju ostaje bez kape, maca i ,,&elate” i osramocéen pobjegne. (Svelec, 1988: 16)

'8 Naljeskovic¢evih sedam Komedija nije bilo tiskano za autorova zivota. Prve vijesti o Naljeskovice-
vu knjizevnu, pa tako i o dramskom radu, nalaze se u osamnaestostoljetnim zapisima dubrovackih
biografa: Ignjat Purdevic¢ u djelu Vitae illustrium Rhagusinorum spominje i autorovih sedam ko-
medija, kao i Serafin Crijevi¢ u Bibliotheca Ragusina; iu 19. stolje¢u govori F. M. Appendini, kao
i neki drugi, o sedam komedija u Notizie istorico-critiche sulle antichita, storia e letteratura de’
Ragusei, pri ¢emu tri odreduje kao pastorale, a Cetiri kao dramske tekstove s domaéim temama.
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Naljeskovi¢eva komedija, pa tako ni Komedija I, nije datirana, ipak se vrijeme njihova
nastanka pokusava rekonstruirati na temelju jednog podatka vezanog uz Komediju V.,
jer se /../zna da je izvedena na piru nekog Mara Klaricica, koji se, ako su pretpostavke
tocne, ozenio najkasnije 1542, pa bi po analogiji nekoliko godina prije ili nesto kasnije
bilo napisano svih sedam Naljeskovic¢evih komedija. (Novak, 1997: 361) Od navedenih
Komedija vjerojatno su najprije napisane prve Cetiri: Ta cetiri Naljeskovi¢eva dramska
teksta predstavijaju vjerojatno i kronoloski prvu fazu autorova stvaralastva. Ludicko
Jje u njima jedan od osnovnih faktora kohezije dramskog zbivanja. (Rafolt, 2005: 218)

Naljeskovicevo se dramsko stvaralastvo u hrvatskim povijestima knjizevnosti smje-
Sta u teatar prije Marina DrZi¢a, €ije je knjiZzevno stvaranje vezano uz vrijeme od 1548.
do 1559. godine. Mihovil Kombol kaze da /../ je vrio vjerojatno, da je Naljeskovi¢ po-
Ceo pisati svoje pastirske igre i komedije prije Marina DrzZic¢a, dok su Vetranovicevi
pokusaji po svoj prilici jos stariji. (Kombol, 21961: 148), a Amir Kapetanovi¢ dodaje:
I danas smatramo da Naljeskoviceva dramska proizvodnja neposredno prethodi Dr-
Zicevu teatru. Treba, dakako, spomenuti da dvojica komediografa suvremenika Zive u
istom gradu, ali jedan drugoga ne spominju u svojim tekstovima. (Kapetanovic, 2005:
XXVII) Dok je Drzi¢ bio buntovnik, Naljeskovi¢ je bio lojalni gradanin, a ni poeticki
nisu bili bliski, pa se pretpostavlja da je /../ versifikatorska lakoca i blagoglagoljivost
Naljeskoviceva, i uz to feminina slatkost njegove lirike (rob viran ali miran), ono Sto je
Drziéa odbijalo i iritiralo. (Kapetanovi¢, 2005: XX VIII)

Pastoralni se herbarij Naljeskovic¢evih Komedija dobrim dijelom naslanja na petrar-
kisticki (cvijet, dzilj, ruzica, dub, trava), upotpunjujuci ga novim sastavnicama (brstan,
odoljen, tamjan, ljubica — Komedija I1.), zamjenjuju¢i ponekad poredak najcesc¢ih lekse-
ma (umjesto cvijeta na prvom se mjestu nalazi trava — Komedija I.) ili ne unoseci ga u
tekst drame (Komedija IV.). Temeljna je razlika u znac¢enju u kojemu se pojavljuju flore-
alni leksemi. U pastoralnom herbariju prevladavaju primarna znacenja, a ne prenesena
petrarkisticka (npr. u pastorali se cvitje, ruzice, ljubice beru, na travi ili na cvijetju se
lezi u hladovini duba, dok ptice pjevaju u njegovoj krosnji).

Pastoralni je bestijarij konstituiran u Naljeskovic¢evim prvim cetirima Komedijama
i primarno ga odreduju neprenesena znacenja zooleksema. Ovdje se visok stupanj kon-
vencionalnosti ostvaruje ne u odnosu na jezik, kao u Pjesnima ljuvenim, nego u odnosu
na situacije (npr. pastiri o podne dovode stado na pojilo i plandovanje, vukovi prijete jer
kolju stado, zvijeri prijete vilama i one ih se boje, satiri love zvjerenje...). Visoku kodira-
nost pastoralnih situacija s odredenim elementima faune opisuju ponekad i sami likovi.

3.1. U Komediji 1.

Rijec je o pri¢i u kojoj se nesretno zaljubljeni Radat ubija, probada nozem, a tek
prividno ga indiferentna Vila, u stvarnosti takoder zaljubljena u njega, vraca u zivot
ljekovitim biljem i ljubavlju. Za Komediju 1. zanrovska pripadnost nije bila u hrvatskoj

16



znanstvenoj literaturi upitna, jer su, mada i razli¢ita, pojmovna odredenja uvijek podra-
zumijevala zanrovski okvir pastorale. Tako naprimjer M. Medini govori o pastirskoj
igri (Medini, 1902: 310), B. Vodnik o dramskoj eklogi (Vodnik, 1913: 160), D. Gasparo-
vi¢ na tragu Svelecovih promisljanja o pastirskoj komediji (Gasparovié, 1988: 46), a S.
P. Novak o prosirenoj eklogi (Novak, 1997: 361).

Prica o (ne)uslisanoj Radatovoj ljubavi prema Vili ostvarena je na florealnoj razini s
tek 9 biljnih vrsta koje su ukljuc¢ene u razlikovanje dvaju svjetova: svijeta uzmnoznih pa-
stira i vila (Cetiri vile, tri pastira) i onoga drugog, vise seljackog svijeta (Radat, Ljubmir,
Starica®) (v. tablicu 5):

Tablica 5 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji I.

redni Cestotnost o
. S naziv biljke
broj pojavljivanja
I. 8 trava
2. 6 cviet
3. 3 ruzica / rusa
4. 2 lovor
5. 1 bilje, brstan, dub, dzilj, odoljen®, tamjan

Prvi je svijet kompaktan zahvaljujuéi svojoj izrazitoj petrarkistickoj konvencional-
nosti: likovi ovoga svijeta poznaju cvijet, ruzicu, gjilj, bas kao i pjesnici Ranjinina zbor-
nika, aiznacenja su im podudarna. Stanovito odstupanje od visoke kodiranosti hrvatske
petrarkisticke lirike zamjetno je u prvom susretu zaljubljena Radata i Vile I. —u 63 dvo-
struko rimovana dvanesterca (stihovi 105-168) Radat otkriva Vili 1. svoju ljubav, hvali
njezin ures, ali bez i jednoga florealnog leksema. Suprotno navedenoj situaciji postupa
Vila 1. kada pronade mrtva Radata i kada tuguje za njim i to na nacin visoko kodirane
petrarkisticke lirike, apostrofirajuci ga kao izbrani moj cvite, zatim kaze da njegovom
smréu vene mladosti moje cvit (Naljeskovi¢, 2005: 346), ona ga ljubi u studeno, mrtvac-
ko lice koje je nekada bilo kako cvijet ruzice ko bjese rumeno (Naljeskovic, 2005: 347).

" Radat, Ljubmir i Starica pripadaju ruralnom, seljackom svijetu, a ne prostoru Luga. Prema ta-
lijanskoj modi pastoralna se bic¢a susrecu sa seljackim svijetom, ali u nas su seljaci pitoreskni
predstavnici ondasnjega seljackoga mentaliteta “iz okolice”. (Kapetanovi¢, 2005: XXIX)

20 ovoj su biljci budimski putopisci Piller i Mitterpacher, putujuci po pozeskom kraju 1782. godine,
zapisali sljedece: /.../ kozlaCica, obi¢no raste uz jarke i rubove cesta, a mjestani, koji je nazivaju
odoljen, vrlo je cijene buduci da njezinim korijenjem mnogi lijece Zuticu bez sumnjivih posljedica.
Primjenjuje se ovako: malo smrvljen korijen namace se u vodi koja se zatim cuva na toplom mjestu
ili na suncu dvanaest sati, dok ne poprimi boju ilovace. Zatim je pruzaju bolesniku da pije, ali paze
da onaj koji ¢e je rabiti dan ranije isprazni Zeludac. Lijek je po uputstvu tih ljudi isprobao nas pro-
fesor, patolog, slavni gospodin plemeniti Trnka, davsi ga bolesnoj osobi u Budimu, kojoj je zutica
sretno nestala poslije drugog uzetog napitka. (Piller, Mitterpacher, 1995: 81)
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Florealnom frazeologijom (cvijet, ruza, ruzica) govorilo se, uglavnom, o njoj, a ovdje
ona govori o njemu, ali na isti nacin.

Konvencionalnosti prvoga svijeta (petrarkisticka flora, ekloSko-pastirski motivi:
problematizacija hrabre smrti od strane Vile, motiv smrti koji ¢e pamtiti pjesma) suprot-
stavlja se nekonvencionalni svijet Starice-vjestice i Ljubmira. Ljubmirov govor karak-
terizira potpuna odsutnost florealnih leksema, $to nije slucaj i sa Stari¢inim govorom
u kojemu se spominju: i brstan, i lovor, i odoljen®, i tamjan, i bilje, i trava, i ruZica, ali
ne zbog njihove ljepote (ili prolaznosti ljepote), boje ili mirisa, nego zbog koristi (ljeko-
vitosti). Tako je i na florealnoj razini lik Starice potvrdio svoju neobi¢nost u odnosu na
slicne hrvatske i talijanske pastirske igre: Uloga starice odvaja Naljeskoviéevu pastora-
lu od slicnih pokusaja u nasoj i talijanskoj pastirskoj poeziji. Ni najrealistickiji pastirski
pisci, a ni nas Marin Drzi¢ nisu u svojim pastirskim igrama pokazali takvu slobodu
Jjezika i izraza. (Bogisi¢, 1971: 89)

Naljeskovi¢ u Komediji I. dramatizira Vilino odbijanje Radatovih ljubavnih ponuda,
njegovu ¢eznju, patnju i smrt, odnosno pastoralni motiv obraden ve¢ u Drzi¢evoj scen-
skoj eklogi Radmio i Ljubmir (zaljubljeni pastir traga za nimfom, a trezveni ga prijatelj
od toga odgovara). Prica je ispri¢ana tako da se u pastirsko-vilinskome svijetu pojavljuju
elementi onoga drugog, obi¢nog, stvarnog svijeta (npr. starica Radatovo lelekanje zbog
ljubavi tumaci kao da ga zubi bole u glavi), narusavajuci tako idealni ugodaj Arkadije
(Bogisi¢, 1971: 87). Kako se u navedena dva svijeta, vilinski i realni, uklapa onaj zivo-
tinjski, pokazuje istrazivanje ¢iji su rezultati predoceni u tablici 6:

Tablica 6 — Zivotinja u Naljeskovicevoj Komediji I.

redni Cestotnost

. P naziv zivotinje
broj | pojavljivanja

1. 3 pas
2. 2 krava, zvijer
3. 1 kokos, koza, osle, satir, vol, vuk, zec

Dobiveni podatci rjecito govore o slaboj zastupljenosti zivotinjskoga svijeta u Ko-
mediji 1. — rijeC je o svega 9 zivotinjskih vrsta s ukupno 13 potvrda. Na prvome se
mjestu prema cestotnosti pojavljivanja nalazi pas i to u svojim primarnim funkcijama

2 U Hrvatskom biljnom nazivlju pise: Valeriana officinalis — odolin. Premda je odoljen, danas hr-
vatski normativni naziv za tu biljnu vrstu (Horvati¢ 1954), zabiljezen vec¢ u 17. st. (Mikalja 1649), i
ikavski oblik toga naziva — odolin — zabiljezen je u hrvatskoj literaturi u 19. stoljecu (Sulek 1879).
Pod slicnim se nazivima biljka javlja i u drugim slavenskim zemljama, a u Hrvatskoj je zabiljezen
i naziv odoljan (Sulek, ibid.). (Sugar — Gostl — Hazler-Pilepi¢, 2002: 63)

Naljeskoviceva potvrda odoljena v Komediji 1. ipak pomjera potvrdu ove biljne vrste u nasoj knji-
zevnosti u barem jedno stoljece mlade razdoblje, jer povijesti hrvatske knjizevnosti kazu da je
Naljeskovi¢ roden u prvom desetljecu 16. stoljeca, a da je umro 1587. godine u Dubrovniku.
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(pomaze u lovu, brz je, dobro laje). Ljubmiru on predstavlja neupitnu vrijednost (slicno
kao stado u nekim drugim pastoralama), ali uz jedan dodatak — pas ima i svoju nov-
¢anu protuvrijednost (dvaes aspri)** i usporediv je s nepastoralnim parametrima (npr.
Ljubmir bi prije prodao svoju Zenu iz kuce negoli komu dao psa, i to, vjerojatno, stoga
Sto ga Zena tlaci i boji je se i bez njezina znanja ne smije sam nista uraditi). Na taj se
nacin argument za Radatov povratak u Ljubmirov svijet pretvara u protuargument — u
Ljubmirovu svijetu Zena terorizira muza, te je smislenije tragati za vilom (Nebore, eda
¢ doé’ sa mnome, Radate, / bogme ti je bolje o¢” druzima vile te. / Naljeskovi¢, 2005:
339 / — priznaje Ljubmir). U navedenu se kontekstu zivotinja (pas) pojavila i u funkceiji
spoznavanja meduljudskih odnosa (bra¢nih musko-zenskih odnosa).

Iako je rije¢ o relativno malom broju zivotinja u tekstu, ipak i one potvrduju neke
ve¢ uocene detalje svojstvene pastoralno-idilicnome svijetu: najcesce potvrduju svoja
jezgrena znacenja (Ljubmir odlazi sa svojim vjernim psom u lov na zeceve i ne moze ga
hraniti onako kako bi htio, jer ga Zena ne podnosi i svu hranu daje kokosima; savjetuje
Radata da se okani Vile jer mu ona nece ni kravu ni kozu pomuziti), mogu biti nesto
posebno vrijedno i poklon za moguce vlastito duSevno ozdravljenje (Dat [t]i Cu tri krave
i k tomu tri sire / ako me tej trave oda zla samire. /Naljeskovi¢, 2005: 341/) 1 covjek ih
pozitivno dozivljava. Izuzetak je antropomorfizam u kojemu se ljudska glupost pripi-
suje oslu 1 volu i time ih negativno vrednuje (neg je sve to praznos, koja vam zavrati /
kakono volu mos kad ne ima orati. / Naljeskovi¢, 2005: 339 /; Sprdat si mnom dosla ali
mnis, Sto sam ja, / da s’ nasla ti osla? Oprduj s vragom tja! / Naljeskovi¢, 2005: 340 /).
Ovakav ¢e negativan antropomorfizam biti vrlo ¢est u Drzi¢evim komedijama, ali ne i
u Naljeskovi¢evoj Komediji VII.

U Naljeskovicevoj se Komediji I. javljaju i divlje zivotinje i viSe su sastavnice sva-
kodnevne komunikacije u obliku narodnih izreka, poStapalica ili usporedbi (naprimjer,
kada se Radat zeli ubiti, Ljubmir mu govori neka mu preda noz i pita ga jes’ covjek ali
s’ zvijer? / Naljeskovié¢, 2005: 336 /, a kada se zali da je najnesretniji Covjek, Ljubmir mu
odgovara da bi to bio kada bi mu vukovi stado zaklali).

Navedenu zbiljsku faunu narusava pojava satira, fantasticna zivotinja koja prema
Heinza Modea klasifikaciji spada u skupinu fantasti¢nih kreatura s ljudskim tijelom i
zivotinjskim glavama, krilima ili drugim organima (Viskovi¢, 1996: 106), i s njom u
svezi antropomorfizam jer satiri u ovoj pastirskoj igri trebaju zajedno s vilama razglasiti
Radatovu smrt. Tako o stvarnom dogadaju (Radatovoj smrti) u stvarnome svijetu vijest
pronose nezbiljski likovi (satiri) osiguravajuéi tim postupkom bitnu konvenciju pasto-
ralnoga zanra (nestvarnost).

22 Aspra — srebrn novac.
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3.2. U Komediji I1.

Mitoloska drama ispjevana, uglavnom, dvostruko rimovanim dvanaestercima s
proznim didaskalijama izgradena je na motivu iz klasi¢ne mitologije o Parisovu sudu:
tri vile, beruéi cvijece, nadu jabuku i ne mogavsi se dogovoriti kojoj bi jabuka trebala
pripasti kao najljepsoj, traze pomo¢ od usnula pastira, Sudca. On im u tome pomogne,
nakon ¢ega svi zajedno plesu. U povijestima hrvatske knjizevnosti ovoj se Naljeskovi-
¢evoj komediji nije uvijek poklanjala jednaka pozornost, jer su zamjetna i tek usputna
spominjanja.”® Bez obzira na to je li rije¢ o tek usputnoj reéenici ili nesto duljoj analizi,
uocljiva su dva zajednicka interpretativna detalja, a to su podrijetlo obradena motiva i
zanrovska pripadnost teksta. U odnosu na prvo hrvatski su povjesnicari knjizevnosti
suglasni da je rijec o motivu iz klasi¢ne mitologije koji pripada trojanskome ciklusu, ali
njegovo je imenovanje razlicito, jer se ono ¢ini iz razlicitih perspektiva. Tako se kaze da
je rije¢ o Eridinoj jabuci (Erida je starogrcka bozica svade; Vodnik / 1913 /), zatim da
je rije¢ o prici o Parisovu / Paridovu sudu (Novak, 1997; Muhoberac, 2000), odnosno o
prici koja govori o svadi izmedu triju boginja zbog zlatne jabuke koja bi trebala pripasti
najljepsoj (Bogisi¢, 1971). Uoceni izvor iz klasi¢éne mitologije u samom je tekstu vrlo
vjesto prikriven (vile ne podsjeéaju na grcke bozice, a Paris ne nosi svoje ime i 0 njemu
se govori samo kao o Sudcu). Novak kaze da Naljeskovi¢ prikriva /../ bilo kakve izravne
spomene svoga klasicnog izvora. (Novak, 1997: 362)

U do danas jedinoj monografiji o Nikoli Naljeskovi¢u njen autor Rafo BogiSi¢ traga
za izvorom Naljeskovi¢eve dramatizacije navedena klasi¢nog motiva i svoju pozornost
zaustavlja na grékom pjesniku iz 5. st. n. e. Colutu di Liecopoliju.?*

2 Na primjer, u Vodnikovoj Povijesti piSe: U drugoj obraduje se prica o Eridinoj jabuci, ali Parisa
zamjenjuje pastir, a tri grcke boginje tri nase vile, /.../. (Vodnik, 1913: 161); sli¢no je i kod Kombo-
la: U drugoj, u kojoj sudac dosuduje zlatnu jabuku jednoj od triju vila, dramatiziran je Parisov sud.
(Kombol, 21961: 148), odnosno Jezic¢a (*1993: 92) ili Jel¢i¢a (1997: 35), ali napisane su i podrobnije
analize (npr. Franicevi¢, 1983; Bogisi¢, 1971; Novak, 1997).

2 Pomisao da je dubrovacki pjesnik poznavao Coluta javila se zbog ‘slicnosti’ dviju scena u Naljes-
kovica i u grékog autora. (Bogisi¢, 1971: 89) Bogisi¢ je pobrojio slicnosti izmedu Colutove Raptus
Helenae (Otmica Helene) 1 Komedije I1. na aktancijalnoj razini (korespondiraju Merkur ~ Vila IIT)
i tematsko-motivskoj (pojava triju boginja: Junone, Minerve, Afrodite, odnosno vila: Vile I, Vile I1,
Vile I11, i onoga §to one nude Parisu, ako im dodijeli jabuku, odnosno naziv najljepse. Junona nudi
Parisu vlast nad cijelom Azijom, a NaljeSkovi¢eva Vila I nudi Sudcu imanja i zlata koliko pozeli
(Junona ~ Vila I'); Minerva bi Parisa naucila ratu i hrabrosti, a Vila II nudi Sudcu razum i znanje
(Minerva ~ Vila II); Afrodita Parisu nudi ljepotu, lijepu Zenu, ljubav, kao i Naljeskoviceva Vila 111
(Afrodita ~ Vila III). lako navedeni elementi upucéuju na stanovite sli¢nosti izmedu Otmice Helene
i Komedije I1., ipak se ne moze sa sigurno$c¢u zakljuciti da je Naljeskovicu kao predlozak posluzilo
upravo Colutovo djelo: Razlika izmedu dva djela u kompoziciji, koncepciji i sadrzaju i previse je
velika, da bi se mogla zakljuciti neposredna ovisnost. (Bogisi¢, 1971: 91) Pri tome kao Naljesko-
vi¢eva originalnost posebice dolazi do izrazaja racionalizam i okrenutost stvarnim dubrovackim
prilikama (npr. umjesto Colutova neodgovorna zavodnika u Naljeskovica se u sredi$tu pozornosti
nalazi mudri poglavar).
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Posebnost je Naljeskoviceve Komedije I1. opsjednutost kategorijom pravednosti kao
i odnosima koji vladaju u drzavi. Potvrduju to i likovi i njihov status u djelu: vile su
u funkciji Sudca 1 njegovih replika, one su pomo¢ni rekviziti u funkciji pravde koju
on prezentira. Kategorija pravednosti oblikovana je u okvirima pastoralnoga zanra, jer
se za Komediju II. kaze da je dramska ekloga (Vodnik, 1913), pastirska igra (Kom-
bol, 21961; Bogisi¢, 1971), pastorala sa subgeneri¢kim distinkcijama u kontekstu prvih
Cetiriju Naljeskovi¢evih Komedija (Kapetanovi¢, 2005: XXVIII), odnosno mitoloska
drama (Muhoberac, 2000), jer pripada onoj skupini dramskih tekstova kojoj pripadaju
i Vetranovicev Orfeo, 1 Istorija od Dijane, kao i Pirna drama iz Zbornika N. Ranjine
(Falisevac, 1997: 85). Koliko u navedenom pastoralnom kontekstu ima prostora za biljni
1 zivotinjski svijet, pokazuju tablice (v. tablicu 7 1 §) iz kojih je razvidna vrlo mala i
vrstovna i ¢estotna zastupljenost (4 biljne vrste sa 16 potvrda ~ 5 Zivotinjskih vrsta s 9
potvrda) s dominacijom neprenesenih znacenja:

Tablica 7 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji I1.

redni Cestotnost

broj pojavljivanja e (L
1. 11 cvijet
2. 3 ruzica
3. 1 ljubica, dubje

lako se u tekstu pojavljuju tri vile, njihova se ljepota ne opisuje visoko kodiranim
petrarkistickim motivima. Tek se jedanputa kaze da im je lice rumena ruzica (Naljesko-
vi¢ 2005: 356), da im je tijelo rumen cvijet (Naljeskovié, 2005: 357) i da njihova ljepota
rada novu ljepotu, rumeno cvitje (Naljeskovi¢, 2005: 360). U svim ostalim potvrdama
vile beru cvitje, ruzice i ljubice, u jutarnjim satima, i to stoga da se ne bi uludo trosilo
vrijeme niSta ne radeci.

U odnosu na zivotinjski svijet potvrden u drami zamjetno je tek blijedo sje¢anje na
pastoralne konvencionalne situacije: zviri odnosno vuk obi¢no kolje stado (ali ne i sada,
jer je u dubravi mir), stado planduje u podne uz vodu.

Kao drugi moguci izvor Komediji II. u literaturi se spominje i njemacki humanist Jakob Locher
Philomosus (1471.-1528.) i njegovo djelo De Juditio Paridis, napisano na latinskom jeziku u elegij-
skim distisima (Franicevi¢, 1983: 432). Uocena je scenska sli¢nost nekih dijelova, ali to, mi§ljenja
su znanstvenici, moze biti posljedica slicne naobrazbe i ugledanja na sli¢ne izvore.
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Tablica 8 — Zivotinja u Naljeskovi¢evoj Komediji II.

redni Cestotnost e
. C e . naziv zivotinje

broj pojavljivanja

1. 4 stado

2. 2 Zvir

3. 1 vuk, Sturak, ptica

U pri¢i o Sudcu koji treba dodijeliti zlatnu jabuku najljepSoj medu trima vilama
flora i fauna se javljaju i kao retardacijski element: Pastir II. objasnjava Sudcu zasto mu
je doveo tri vile i koje je znacenje zlatne jabuke, ali umjesto kratke informacije o tome
zas$to je dosao k njemu, Pastir II. uz pomo¢ flore 1 faune epski opsirno govori najprije o
jutru kada je krenuo u planinu obi¢i druzinu, kada su Sturci Sturili, kada su ptice pjevale
u dubju, a druzina bila uz stado:

A tako da sam zdrav, kako éu sada vam
skazati sve uprav Sto godi uzaznam.
Jutroska u dzoru jos mjesec ne bjese
zasao za goru, a svijetla prem htjese
Danica isteci, sturci ve svud bjehu
Pristali stureci, a ptice prem htjehu
iza njih poceti po dubju njih pjesan,
kako sve vidjeti kad Zele bijeli dan,
odlucih otiti na gornju planinu
jedan cas viditi pri stadijeh druzZinu.
Naljeskovi¢, 2005: 368

Komedija II., dakle, o pravednosti i skladnom Zivotu zajednice, dubrave, govori jed-
noznacno zbog ¢ega su i prenesena znacenja flore i faune odsutna; flora i fauna samo su
sastavnice konvencionaliziranih pastoralnih situacija koje konotiraju mir (Sudac mirno
spava na cvjetnoj livadi jer njihovim stadima ne prijeti opasnost, Pastir I1. posjecuje dru-
zinu koja Cuva stado u planini) ili odredenu aktivnost (vile beru cvijece) upotpunjujuci
svojim svijetom svijet pravednosti.

3.3. U Komediji 111.

Rijec je o pastoralnoj jednocinki s prologom u kojoj se opisuje kako Vila bjezi od
mladica. Susrece satire koji su krenuli u lov na kosute i s njima razgovara. Uskoro se
pojavljuju mladi¢i, zapocinje boj zbog Vile, a razrjeSuje ga Starac, vladar dubrave, uva-
zavajuci jedinu Vilinu zelju — ona ne Zeli na svijetu nikoga (Naljeskovic, 2005: 385), ona
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zeli biti samo slobodna, $to joj Starac i dozvoljava,® jer u njegovoj dubravi Bog slobodu
postavi (Naljeskovi¢, 2005: 385). Prica o slobodi pojedinca, ali i Sire zajednice zaogrnu-
ta je pastoralnim plastem (vila, satiri, lov), pri cemu kanonizirana tema ljubavi i ljepote
ostaje u drugom planu, a zajedno s njima i flora i fauna, $to jasno potvrduju tek tri biljna
(cvijet, trava, dub) i sedam zivotinjskih leksema (satir, zvijer, kosuta, mrav, vuk, stado,
pas) (tablice 91 10):

Tablica 9 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji I11.

redni | Cestotnost po- naziv biljke
broj javljivanja

I. 4 cvijet

2. 3 trava

3. 2 dub

Tablica 10 — Zivotinja u Naljeskovicevoj Komediji III.

redni Cestotnost e e
. s e naziv zivotinje
broj pojavljivanja
1. 24 satir
2. zvijer
3. 2 kosuta
4. mrav, vuk, stado, pas

Navedeni se leksemi gotovo dosljedno pojavljuju u svom primarnom znacenju. Izu-
zetak je tek dio iz replike Satira I. koji Starcu objasnjava da su ih mladi¢i napali kao
vukovi stado koje ne ¢uvaju psi:

U toj ti svi ovi napadi vrhu nas
kakono vukovi na stado gdi nije pas,
ter udri tko moze, toj da nam dadu strah,

noseci tej noze na tizijeh palicah.
Naljeskovi¢, 2005: 383

Cetrdesetak potvrda flore i faune (9 potvrda flore i 35 potvrda faune) visoko su
kodirane pastoralne situacije i mogu se svesti na sljedeée: na travi (ako su satiri) ili na
cvijecu (ako je vila) u sjeni duba se dokolicari ili odmara, satiri love zvijeri, odnosno
kosute, vukovi napadaju stado ako nemaju psa strazara, a u dubravi cvjeta rumeno i

» Za Naljeskovi¢eva dramska djela bez naslova Branko He¢imovi¢ kaze da je Naljeskovic /../ medi-
Jjevalnu pozornicu kazalisnih improvizacija zamijenio pozornicom knjizevnoga, renesansnog djela
i stvorio osobnu sliku o poretku, moralu i odnosima u Dubrovniku. (He¢imovi¢, 1988: VI)
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bijelo cvijetje. U literaturi je ve¢ napisano da ova kratka drama obraduje na specifican
nacin temu robinje, ali da, za razliku od ostalih hrvatskih dramskih robinja (Dz. Drzi¢,
Cudan san; M. Vetranovié, Lovac i vila, Istorija od Dijane; H. Luci¢, Robinja), Naljes-
kovi¢eva Vila nije zasuznjena, nego se njezinoj slobodi samo prijeti (Muhoberac, 2008:
348) te je ona stoga svojevrsna antirobinja (Kapetanovié¢, 2005: XXXI). Kako naglasak
nije na Vilinu uresu, nego na njezinoj slobodi, tako je i u drami izostao figurativni govor
o njoj florom i faunom. Tek se na jednome mjestu florealni leksem cvijet vezuje uz Vilu
i kaze se da su satiri nasli usnulu Vilu na cvijetju.?’ Vila je postojana u svojoj Zelji — da
bude slobodna i da ne bude nicija robinja i sluga. Jasno¢i zelje nisu bili potrebni slikoviti
iskazi, zbog ¢ega se u Komediji I11. uz lik zene ne vezuje govor flore i faune, a uz svijet
muskarca da (satiri, mladci, Starac), jer trebaju objasniti sebi i drugima zasto posezu za
tudom slobodom i zaSto na to imaju ili nemaju pravo.

3.4. U Komediji IV.

Rijec¢ je o najkracoj od svih sedam Naljeskovicevih dramskih djela jer nije sacuva-
na u cjelovitu obliku, /../ ima lakunu, a nedostaje dio teksta u kojemu se odvija susret
naznacen u prologu /../ (Kapetanovi¢, 2005: XXXI) Govori se o mladi¢ima koji su
pobjegli od okrutnih gospoja, naisli na gusare, uplasili se i razbjezali. Susre¢u Vilu i od
nje doznaju da je i njihova preostala druzba Ziva i da se zabavlja s vilama u lugu. Sret-
ni im se mladiéi pridruzuju, pjevaju i izvode tanac. lako je tekst kratak (149 stihova),
zanrovski nije Cist. Najcesce se odreduje kao pastirska igra, ali zamjetni su i tragovi
petrarkisticke ljubavne poezije 1 pokladne lirike. U tako Zanrovski hibridnu tekstu, iako
je vrlo malo potvrda iz biljnog (dub) i Zivotinjskog svijeta (zvijer, jel’ jenak, medvjed,
stado, vuk) (v. tablice 11 i 12), ipak se prepoznaje njihova zanrovska profiliranost: u pa-
storali vile love jelene, medvjede ili zvijeri, dok se uz dub ne vezuju pretjerano radosne
ljubavne emocije (npr. u Vetranovicevoj Istoriji od Dijane Kupido je zarobljenu Ninfu
vezao za dub, a u Naljeskovicevoj Komediji IV. Mladac 1. se zali da bi suh dub u gori
proplakao prije negoli njihove okrutne gospoje):

Tablica 11 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji IV.

redni cestotnost R
. A naziv biljke

broj pojavljivanja

1. 1 dub

26 Satir 1. opisuje Starcu gdje su pronasli Vilu: Danas mi loveci po lugu tuj zvijeri, / n’jeSto nas po
sreci na tuj vil namjeri, / gdi sama lezase pod sjeni na cvijetju, / od druzbe od nase svak rece uzet
Jju. (Naljeskovi¢, 2005: 383)
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Tablica 12 — Zivotinja u Naljeskovicevoj Komediji IV.

redni Cestotnost

. S naziv zivotinje
broj pojavljivanja

l. 3 zvijer

2. 1 jel’jenak, medvjed, stado, vuk

Komediju 1V. kao pastirsku igru potvrduje samo lik Vile i konvencionalizirane si-
tuacije s faunistickim sastavnicama (jelen, medvjed, zvijer, stado, vuk), a sve ostalo
nedostaje: 1 pastiri, 1 satiri, a i radnja se odvija ispred luga, a ne u njemu. Vila u svom
pastoralnom svijetu funkcionira prema poznatim konvencijama, dok u svijetu mladi-
¢a vlada prozaicna svakodnevica ispunjena nesre¢ama i strahom. U didaskaliji piSe:
1zl jezu Cetiri mladici iz luga igrajuci na nacin kako da su satjerani ter da bjeze, pak
stavsi pocne govorit MLADAC I. (Naljeskovi¢, 2005: 388) Osjecéaj straha u svakodne-
vici opisuje se, dakle, faunistickim konvencijama Cestim u pastoralnome svijetu (npr. o
napadu gusara Mladac I1. kaze: Skocise sad ovi kakono od glada / kad skoce vukovi ter
udru na stada. / Naljeskovic, 2005: 388).

4. Komediografski herbarij i bestijarij

Mjesto dramske radnje u Naljeskovicevim Komedijama V., VI. i VII. nije vise Lug
nego Grad, odnosno prostor obiteljske kuce: Premda je dramski prostor omeden zido-
vima jedne dubrovacke kuce, u njega se uvukao cijeli Dubrovnik: i placa, i crkva, pa i
dubrovacko zalede. (Kapetanovi¢, 2005: XX XII) Novi prostor vezuje uz sebe drugacije
likove, drugacije teme, pa i drugaciji svijet biljaka i Zivotinja. Komediografski herbarij
ne biljezi ni blijedo sjecanje na pastoralni ili petrarkisti¢ki herbarij. Ovdje se viSe nitko
ne sjeca ni ruzice ni ljiljana, a tek se u Komediji VII. jedanputa spominje cvijet. Umjesto
o cvijetu, ruzici, ljiljanu i travi, koji u petrarkisticko-pastoralnome kontekstu konotiraju
ljepotu njezinu / njegovu i ugodnu dokolicu, ovdje se govori o grahu, leci i jecmu, ali ne
zbog semantema koji impliciraju ljepotu nego zbog njihove hranjivosti koja utazuje glad.

U komediografskom bestijariju Komedije V., VI. i VII. prevladavaju metaforicka
znacenja (ogota, kucka, bjestija, zvir, osao, oslica) s negativnim zoomorfizmom koji
se vezuje uz zenu i muskarca, ali u odjelitim komedijama (u Komediji V. — uz zenu, u
Komediji VI. — uz muskarca). Zooleksemi su gotovo u cijelosti u funkeiji potvrde odno-
sa koji vladaju medu likovima i koji su primarno grubi i vulgarni, §to potvrduju i sami
tekstovi.

4.1. U Komediji V.

Komedija V. zanrovski se odreduje kao komedija, a u zadnje vrijeme kao farsa (usp.
Heéimovié, 1973.; Svelec, 1988.; Batusi¢, 1988.; Gasparovi¢, 1988.; Pavlici¢, 2005.), od-
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nosno kao farsa iz gradskog zivota (Novak, Lisac, 1984.). U ovoj jednocCinki s prologom
u srediStu je pozornosti prikaz Zivota jedne dubrovacke obitelji (nevjerni muz Dzivo,
Gospoda, godi$nice Milica i Marusa, rodaka Vesela), u kojoj su godiSnice gladne i kra-
du hranu, a Gospoda ih psuje zbog nerada, Gospodar ljubuje sa sluSkinjom. Gospoda
zeli naéi nove sluskinje, ali u tome nema muzevljevu podrsku, jer on kareca (miluje)
Marusu. Zeni to postaje jasno tek kada ih u kuhinji zatekne u ljubavnoj igri. Srdita, po-
vrijedena i osramocena zena vi¢e na muza. Bra¢nu svadu prekida dolazak Vesele, koja
im prenosi poziv na veceru kod rodaka Frana i Mare. Gospodar i Gospoda odlaze na
veceru, a godiSnice ostaju u kuéi, s nesto kruha i mesa, ¢ekajuéi gospodare.

Za ovu se komediju u literaturi moze procitati da njome u zZanrovskome smislu za-
pocinje farsa u hrvatskoj knjizevnosti, kratka komedijska forma /../ u kojoj se ismijavaju
ne samo visi nego i nizi drustveni slojevi (nemoral gospode i gospodara, ali i sluskinja);
njezina je komika temeljena na isticanjima tjelesnosti, lascivnostima, naturalizmima i
vulgarizmima /../. (Muhoberac, 2008: 349) Tomu bi se jos moglo dodati i da dokumen-
taristicki ocrtava polozaj Zene u renesansnome Dubrovniku i to /../ kao polozaj posve
obespravljenih bic¢a. (FaliSevac, 2007: 27) Sudjeluje li u izgradnji navedene komike flora
i fauna? Tek tri biljna leksema s ukupno 6 potvrda i deset zooleksema s ukupno 25 potvr-
da upucuju na vaznost zZivotinjskoga, ali ne 1 biljnog svijeta u komediji (v. fablice 13 i 14):

Tablica 13 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji V.

redni cestotnost A
. R naziv biljke
broj pojavljivanja
1. 3 lec¢a
2. 2 so¢ivo
3. 1 jecam

Tablica 14 — Zivotinja u Naljeskovicevoj Komediji V.

redni Cestotnost e
. C e naziv zivotinje

broj pojavljivanja

1. 6 ogota

2. 4 kucka

3. 3 macka, koko$

4. 2 bjestija, zvir, ovca

5. 1 0sao, oslica, us

Nasljedovanje ili tek blijedo sjecanje na petrarkisticku ili pastoralnu frazeologiju ili
konvencionalne situacije ovdje se ne javlja, jer visokokodirane florealne lekseme (cvit,
dzilj, ruza, trava) zamjenjuje leca / socivo i jecam, 1 to ne svojim uresom nego svojom
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hranjivos¢u.?” Sluskinje Milica i Marusa socijalno su podredene: One su, naime, oci-
to gladne, jer zasto bi inace, u odsutnosti njihove gospode, ukrale le¢u i ulje. Nije to
bio cin obijesti ve¢ nuzde. A ukrale su jeftinu hranu, ne stoga da bi prema juridickim
paragrafima stekle neku protupravnu korist, ve¢ da bi utolile glad. (Batusi¢, 1988: 38-
39) Drugaciji je herbarij, dakle, u funkciji drugacije (nepastoralne) teme, drugacijega
prostora, drugacijih likova, ali i drugacijeg zanra: Uz seksualne aluzije i radnje (a one
nisu izostale u ovom Naljeskovicevom djelu), javija se ovdje vazno farseskno topicko
uporiste — hrana. (Batusié¢, 1988: 39) Navedena konvencija Zanra objasnjava supstituciju
cvijeta, ruze i ljiliana grahom, lecom/soc¢ivom i jecmom: U Naljeskovica, medutim, leca,
slanutak, ulje, mast i fritule (dakle jela i zacini koji su daleko od svake gurmandizije),
postaju simboli odrzavanja gole egzistencije i svojevrsno su osvetno oruzje gladnih i
siromasnih. (Batusic, 1988: 39)

U odnosu na Zivotinjski svijet prevladavaju metaforicka znaéenja (ogota,”® kucka,
bjestija, zvir, osao, oslica) s isklju¢ivo negativnim zoomorfizmom koji se vezuje uz
zenu? (tek s jednim izuzetkom u kojemu je zooleksem vezan uz muskarca — Gospodar
kaze zeni da se ne zeli svadati sa sluskinjama i tu¢i ih kao $to je to radio njezin otac
0sao0: 4 Sto mnis, osao da ti sam otac ja? / Moj li je posao § njimi se biti, a ? / Naljes-
kovi¢, 2005: 400 /). Ona je: ogota (= dubre zensko ili magarica), kucka, bjestija, zvir,
oslica. Ona unosi nemir u njegovu kucu kao zvir, ona zbog sitnog preljuba capari (do-
saduje) kao zvir, umjesto da Suti. Isto tako i ona vrijeda i psuje drugu Zenu nazivajuci
je smrdec¢om kuckom 1 oslicom. lako je muskarac glavni izvor svade (on je preljubnik),
zoopsovke i vrijedanja, negativne zooetikete ne vezuju se uz njegov lik, ne govore o
njemu nego o njoj, njihov krajnji adresat nije on nego ona.

U Komediji V. Zivotinja se pojavljuje, doduse rjede i u svom primarnom znacenju:
u Mili¢inoj osmerackoj pjesmi ovca potvrduje tradiciju narodne pjesme, dok se kroz tri
preostala zooleksema (kokos, macka, us) moze ponesto iscitati o svakodnevici. Citatelj
/ gledatelj tako o kulturi prehrane prikazane obitelji doznaje da se u njoj izuzetno cijeni
meso, ¢ime se potvrduje Braudelova tvrdnja da je Europa starog poretka bila izrazito
mesozderska (Braudel, 1992: 103), ali uz napomenu da je meso moglo biti i spasonosni
lijek: sluskinje Milica i Marusa dobro moraju paziti kako ¢e skuhati kokos (ovdje se jos
ne spravljaju drzi¢evski kapuni), a gospodar DZivo bi, prigovara mu Zena, ¢im bi ¢uo da

27 U odnosu na hranu koja se spominje u Naljeskovi¢evim komedijama Nevenka Bezi¢-Bozani¢ kaze:
Od hrane Naljeskovi¢ spominje socivo, grah, lec¢u, vrceve sa salom, meso od kozli¢a i kopuna, sir
zvan procijep, prikle, prijesnac — kolac od sira i jaja, lojanice, gibanicu, kuhanu kasu, nadjevenu
plecku, juhu, panadu od kruha, przena jaja, vino malvasiju /.../. (Bezi¢-Bozani¢, 1988: 73)

2 QOgota ili ugota primarno znaéi: nevaljalicu, gaduru, dubre Zensko, a sinonimi su joj magarica i
tovarica (Klai¢, 1965: 381; Cale, 1987: 708).

¥ Ta prva hrvatska farsa vulgarnim svakidasnjim govorom, situacijskom komikom i naturalizmom
preteca je Stullijeve Kate Kapuralice, ali i tzv. nove farse u suvremenoj hrvatskoj dramaturgiji (1.
Bresan, F. Sehovié). (Muhoberac, 2008: 349)
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mu je neka od sluskinja-ljubavnica bolesna, sam zadavio kokos i odnio joj kako bi §to
prije ozdravila, dok bi si ona kokos morala kupiti sama. Komedija V. vrijedan je izvor
podataka o strukturama svakodnevice (u odnosu na ve¢ spomenutu hranu, ali i u odnosu
na stanovanje i odijevanje), o ¢emu posredno govori i jedan zooleksem — kada Gospoda
optuzuje sluskinje Marusu i Milicu da su razbile pliticu (zdjelicu)*, one se pravdaju da
ju je macka srusila s police, ¢ime se daje do znanja kako je bio ureden interijer, ali 1 kak-
ve su se nehigijenske nepodopstine u njemu desavale. O ljudskoj, 1 to Zenskoj tjelesnoj
nehigijeni govori se u tekstu i preko jedne malahne zivotinje — usi: Gospoda vice 1 psuje
sluskinje Marusu 1 Milicu jer bi htjele biti druzice svome gospodaru, a tek ih je nedavno
uspjela ocistiti od usi:

Prikucke smrdece, jucer ste iz vlaha,

a u vas nije vece ni srama ni straha.
Jedva sam od usi mogla vas otrijebit,

a sad nam od muzi hocete druge bit.
Naljeskovi¢, 2005: 398

4.2. U Komediji V1.

I u Komediji VI. prikazan je privatni zivot dubrovacke obitelji: stari je vlastelin
ozenjen mladom Zenom, svoju muskost dokazuje, ne Skrtareci, i izvan brac¢ne loZnice,
pa tako uskoro trebaju roditi njegovo dijete i sluSkinja Vesela, i baba Marica (babica,
dadilja) i Tovjernarica (krémarica). Zena Marija sve doznaje, poziva Mariju Hondr¢i-
cu (vidaricu) 1 uz njezinu pomoc¢ lijega u krevet, pretvarajuci se da je smrtno bolesna.
Muz je, suprotno Zeninu ocekivanju, presretan Sto ¢e se rijesiti Zene i Sto ¢e slobodno
mo¢i uzivati u cjelivanju sa svoje tri nosece zene (Hondr¢ica govori Gospodi: Bogme on
uziva da prije umres tja, / § njimi se celiva. / Naljeskovi¢, 2005: 426 / ) Uskoro dolazi i
pop, jer je Gospoda toboze na smrt bolesna. Gospodino mahnitanje pop razumije kao
opsjednutost vragom, moli nad njom molitve sve dok mu Hondréica ne objasni situaciju:
Gospoda nije bolesna nego je ljuta na muza koji je nabredao ¢ak njih tri. Pop situaciju
razrjesuje za punom trpezom i savjetuje muzu da trudnu dojilju i Tovjernaricu makne iz
kuée, mladu godisnicu zbrine kod njega kako bi, toboze, Gospodar mogao k njoj dolaziti
svaki dan po nekoliko puta.

Komedija VI se kao 1 Komedija V. zanrovski naj¢es¢e odreduje kao farsa (kratka
komedijska forma) u kojoj su Zivotna svakidasnjica, odnosno brac¢ni zivot /../ prikazani
realisticki, vulgarnim jezikom, kroz naturalisticke i grube situacije (kao i u P. Aretina)

30O svakodnevnom zivotu u djelu Nikole Naljeskovica pisala je Nevenka Bezi¢-Bozani¢: Knjizevno
djelo Nikole Naljeskoviéa otkriva nam izraziti smisao tog pisca prema stvarnom Zivotu kojim su
on i njegovi suvremenici zivjeli u renesansnoj sredini slobodne Dubrovacke Republike. (Bezi¢-
Bozani¢, 1988: 72) Autorica nabraja koje se posude upotrebljavalo pri spremanju hrane i kako se u
Naljeskovi¢evoj komediji spominju plitica i lonac.
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(Muhoberac, 2008: 350). Uklapa li se i na koji nacin flora i fauna u spomenuti jezik gru-
bosti i cinizma, u diskurz obavijen psovkama i lascivnostima, pokazuje istrazivanje ¢iji
su rezultati predoceni u tablicama 15 1 16:

Tablica 15 — Biljka u Naljeskovi¢evoj Komediji VI.

redni ¢estotnost

. D naziv biljke
broj pojavljivanja

1. 1 grah, le¢a

Tablica 16 — Zivotinja u Naljeskovicevoj Komediji VI.

redni Cestotnost

. S naziv zivotinje
broj pojavljivanja

l. 3 ogota, kucka, pas
2. 2 oslov pas
3. 1 bestija, kapun, lav

U Komediji VI. izostao je petrarkisti¢ki govor cvijeca kao i u Komediji V. jer se
spominju samo grah i leca Cije bi branje u Stonu trebala nadgledati noseca sluskinja
Vesela i to bi bio samo paravan za njezin tajni porod. I ovdje su biljke (grah, leca) svo-
jim primarnim znacenjima u funkciji seksualnih aluzija i hrane kao bitnoj tematskoj
sastavnici farse.

U odnosu na zivotinjski svijet gotovo su sve potvrde u funkciji slikovitog opisa od-
nosa koji vladaju medu likovima i koji su primarno grubi i vulgarni: tri trudne muZzev-
ljeve prileznice (sluskinju Veselu, dadilju Maricu i Tovjernaricu) gospoda Marija naziva
smrde¢im ogotama (Sto znaci i dubre Zensko i magaricu) i kuckama; muza-preljubnika
zena naziva psom i oslovim psom, a on svoju nezadovoljnu prileznicu sluskinju Veselu
kurvinom bestijom. Pozitivne se konotacije vezuju uz tek dvije potvrde, uz kapuna (us-
kopljeni pijetao) koji razveseljuje gurmansko nepce i lava s kojim Gospoda usporeduje
muza iz prija$njih dana kada mu je bila neodoljiva i kada nije imao ljubavnice:

Ne bjese prije taki, majde ne, zimi ja,
neg kako lav jaki mnokrat mi dodija,
a sad kako vraga ne moz’ me zgledati.
Naljeskovi¢, 2005: 420

U farsi¢nu grubost funkcionalno je uklopljen negativni zoomorfizam, uz napomenu
da nije vezan samo uz zenu, kao u Komediji V., nego 1 uz muskarca.
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4.3. U Komediji VII.

Od Naljeskovi¢evih sedam dramskih djela jedino u Komediji VII. nakon prologa
slijede tri ¢ina u kojima se prikazuje Zivahan zivot dubrovacke mladezi. Potvrduje to i
mladi¢ Maro, koji se nocu iskrada iz roditeljskoga doma kako bi bio sa svojom Aman-
cinom, koju njegovi roditelji nazivaju pasjom trabuljom (bludnicom). Roditelji to Zele
sprijeciti Marovom zenidbom sa kéeri obiteljskog prijatelja Petra, a da bi u tome uspjeli,
moraju ga odvojiti od trabulje. Amancina vara Mara, u §to se i sam uvjeri dolazeéi joj
nenajavljen u posjete kada ga ona, ne prepoznavsi ga, polije sadrzajem noéne posude.
Maro Amancinu naziva kurvom i za inat se odlucuje vjeriti Petrovom kéerkom. Flora i
fauna u ovoj su komediji*' najmanje zastupljeni, tek jedan biljni leksem i pet Zivotinjskih
(v. tablice 17 1 18):

Tablica 17 — Biljka u Naljeskovic¢evoj Komediji VII.

redni Cestotnost

. NPT naziv biljke
broj pojavljivanja

1. 1 cvijet

Tablica 18 — Zivotinja u Naljeskovié¢evoj Komediji VII.

redni Cestotnost

. N naziv zivotinje
broj pojavljivanja

1. 2 pas

2. 1 bestija, kozli¢, riba, zvijer

Usporedivanje ljepote djevojke s cvijetom moglo bi implicirati petrarkisticko ud-
varanje zaljubljenika, ali u Marovu iskazu postaje jasno da ga ljepotom nije opcCinila
Petrova k¢i 1 njezina tjelesna ljepota o kojoj se govori uz pomo¢ cvijeca. Opcinjenost je
potaknuo obeéavajuci miraz:

Pero dava men’je kéer ku sam vidio

kada na prosten’ je on ju je vodio,
lijepa je kako cvijet, s dvije tisuce i trista.
Naljeskovic, 2005: 445

Zooleksemima Naljeskovi¢ potvrduje ve¢ poznata farsicna znacenja: zivotinja je
sastavnica jelovnika (kozli¢, riba), a hrana je vazno farseskno uporiste, ili se negativ-
nim zoomorfizmom psuju djeca i bludnice (otac Maru kaze da je jedan pas, a nevjerna

3V Komedija VII. Zanrovski se odredivala dvojako: kao farsa i kao prava komedija. Farsom se smatra
zbog oskudne fabule, sirova i neposredna humora, izostanka satiricke ostrice i tipiziranih likova.
Ipak, u usporedbi s ostalim dvjema Naljeskoviéevim farsama ima nesto slozeniju dramsku struktu-
ru i radnju, pa po tome najavijuje kasniju eruditnu komediju. (Bogdan, 2008: 351)
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bludnica / trabulja je bestija i zvijer): Stovise, on u toj trodinskoj komediji, pisanoj s
nesumljivim darom zapazanja i s nedvosmislenom satirickom intonacijom, daje cak i
nekoliko vrlo vaznih detalja iz dubrovacke svakodnevnosti, kojima takoder najavijuje
Drzic¢a. (He¢imovié, 1979: 12)

5. Nabozni herbarij i bestijarij

Naljeskoviceve se Pjesni bogoljubne®* obi¢no smjestaju na kraj njegova knjizevnog
stvaralastva. Knjizevna im historiografija ne pridaje ni puno prostora ni visoke ocjene:
Od njegova cjelokupnog opusa religiozno mu je pjesnistvo najmanje cijenjeno, premda
nije osobito hvaljen ni kao pjesnik ljubavnih pjesama. (Grmaca, 2005: 153) Naj¢esci su
motivi ovoga bogoljubnog kanconijera: muka i rane Kristove, obraé¢anje krizu, prolazno-
sti svijeta, sukob duse i tijela, covjekova gresnost i Bozja milost, pohvala Gospi, upozore-
nja greS$nicima da razmisle o svom Zivotu. O navedenim se motivima govori sporadi¢no
i uz pomoc¢ flore i faune (6 biljnih leksema ~ 5 zivotinjskih leksema) (v. fablice 21 1 22):

Tablica 21 — Biljka u NaljeSkovi¢evim Pjesnima bogoljubnima

redni Cestotnost s
. Co naziv biljke
broj pojavljivanja
I. 6 drac
2. 3 dub, drvo
3. 1 maslina, paoma, cvijet

Tablica 22 — Zivotinja u Naljeskoviéevim Pjesnima bogoljubnima

redni éestotnost

. N naziv zivotinje
broj pojavljivanja

1. 9 pas

2. 6 jaganjac

3. 2 kokot

4 1 vuk, zmija

Biljni leksemi i u svom primarnom i u svom sekundarnom znacenju javljaju se u
kontekstu: Isusovih ¢udesa (Isus ozivljavanje mrtva Lazara koji je ve¢ toliko dugo bio
mrtav da je smrdio, pa su ga prekrivali maslinom i paomom, a netko ga je pokrio 1 halji-
nom), muke (drac pozljeduje Isusovu put, na golo drvo polaze se i razapinje golo Isusovo
tijelo, a gore 1 dubja oplakuju Isusovu muku) i Marijina placa (Marija poziva prirodu,
drvo 1 kamen da placu zajedno s njom). Nisu smjesSteni u kontekst pozitivnih, vedrih

32 Pjesni su bogoljubne sastavijene od uvodne pjesme, 11 molitava i meditacija, dvije marijanske
pjesme te jednoga prikaza Muke. (Grmaca, 2005: 154)
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konotacija, pa ¢ak ni leksem cvijet (Isus govori gresniku da se ostavi ovoga svijeta koji
mu niSta ne daje, bas kao ni ljeto cvijetu kojega zima unisti).

U odnosu na faunu Pjesni bogoljubnih ostvarena je antiteticnost na razini Bog — Co-
vjek, krjepost — grijeh, istina — laz, jer dok je Isus jaganjac bijeli i prisveti koji narodu
svojom smréu podaruje Zivot, dotle su izdajnici, Zidovi, Anna i Juda prokleti psi*® koji
poput vukova drpe Isusa:

Strazani sve trpe ter kako vukovi
Jaganjca gdi drpe, drpljahu njega svi.
Naljeskovi¢, 2005: 512

U odnosu na Naljeskovi¢ev pocetni ljubavni herbarij i bestijarij ovdje nije ostalo
gotovo nista, a ako se i1 pojave isti leksemi (cvijet, dub — vuk, zmija), znaCenja su im
razliita jer su tematske preokupacije Pjesni bogoljubnih posve drugacije: Sve pjesme
tematiziraju Isusovu muku na krizu i Marijinu patnju za sinom, osim 9. pjesme Jedan
mrtac ali kosti od mrca govore putniku, koja sadrzi motiv smrti i apostrofira ljudsku
prolaznost. (Kapetanovi¢, 2005: XXI)

6. Zakljucno

Istrazivanje biljnog i zivotinjskog svijeta u stvaralastvu Nikole NaljeSkovica po-
kazalo je da se u piScevu opusu pojavljuju: petrarkisticki, pastoralni, komediografski i
nabozni herbarij i bestijarij.

Naljeskovi¢ev herbarij ukupno broji dvadeset i dva leksema (bilje, bor, brstan, cvi-
et, drac, drvo, dub, dzilj, lir, grah, jecam, leca, ljubica, lovor, maslina, odoljen, paoma,
ruza/ rusa, ruzica, socivo, tamjan, trava), iako se u njegovu opisu ladanjskoga utocista,
imanja Ljubac nedaleko od Grada koji je dobio u miraz ozenivsi se rodakinjom Nikom
Naljeskovié¢, spominju i neke druge vrste koje pjesnik nije unio u svoj pjesnicki svijet.
Naime, u Naljeskovicevoj se za zivota jedinoj tiskanoj knjizi Dialogo sopra la sfera
del mondo (Venecija, 1579.) nalazi i njegov opis vlastita imanja i okolice: Nedaleko,
dakle, od mog plemenitog grada, koji bez prepiranja i s pravom moze prednjaciti pred
ostalim krajevima lIlirije, posjedujem mjestance koje se, ako me zaljubljenost ne vara,
iako je po prirodi suho i neplodno, moze pretpostaviti mnogim plodnim polozajima
ovoga kraja, jer radinost i vjeStina koje upotrebih ja i moji tezaci, lomeci stijene i na-
noseci novu zemlju, nadoknadise nam prirodne nedostatke, tako da je lijepo ukraseno
razlicitim stablima koji radaju najboljim vocem, odrinama koje su u sezoni krcate ra-
zIlicitim grozdem, plemenitim i divnim cvije¢em, ugodnim mirisima, lijepim izgledima,
dragocjenim miomirisima i zelenim biljkama. (citirano prema Kapetanovi¢ 2005: VI-
VII) Spomenuta razlicita stabla, razlicito grozde, razlicito plemenito i divno cvijeée u

3 Zooleksemom iskazuju se i aksioloSka znacenja: Velikog sveéenika Anu prati aksioloska sintagma
proklet pas. (Grmaca, 2005: 176)
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Naljeskovi¢evu pjesnickom herbariju nije izrazito ni razlicito ni raskosno (spominju se
tri stabla: bor, maslina, paoma, tri cvjetne biljke: dzilj, ljubica, ruza, tri povrtne biljke:
grah, le¢a, jecam, mediteranske biljke: lovor, brstan, tamjan); najfrekventniji su floreal-
ni leksemi op¢e imenice kojima se ne predocuje odredena biljna vrsta i njezine posebne
karakteristike (npr. najfrekventniji je biljni leksem cvijet o ¢ijem se vizualnom izgledu
moze shvatiti samo da je rije¢ o odredenom neodredenom pojmu,** kao $to je slucaj i
s preostala dva najcesca biljna leksema — drvo, dub) uz koje se vezuju konvencionalna
znacenja (ljepota, usamljenost), a ne posebna naljeskovicevska znacenja vezana samo uz
njegov vrt, uz njegovo gledanje na svijet i ljude u njemu.

Petrarkisticki herbarij odlikuje dugotrajnost, prosirenost i metafori¢nost (Pjesni
ljuvene, Pjesni od maskerate). Cine ga: bilje, cvit, drvo, drac, dub, dzilj / lir, lovor,
maslina, ruza / rusa, trava (10 leksema), a neki se od navedenih leksema javljaju i u
Knjigama razlike (poslanice), oponaSajuci petrarkisticku frazeologiju (bor, cvit, brstan,
dub, lir, ruza / ruzica, trava), ali ne 1 kontekst jer se sintagme: venuti kao cvijet, cvijet
mladosti, biti kao ruzin cvijet usred zime ili biti procvjetali cvijet ovdje ne vezuju uz
gospoju i amorozne situacije nego uz uvazene prijatelje i poznanike. U Naljeskovié¢evoj
petrarkistickoj pjesmi ne treba traziti visok stupanj autenti¢nosti i identiteta iskaznog
subjekta (kao npr. u poslanicama), pa ni onda kada je rije¢ o biljnome svijetu: 7o znaci
da bismo o subjektivitetu renesansnog pjesnika mogli iz poslanickog diskurza suditi i
zakljuciti vise i bolje nego iz nekih drugih Zanrova, bilo lirskih bilo narativnih. (Falise-
vac, 2005: 120)

Pastoralni herbarij karakterizira doslovnost u fikcionalnome svijetu vila, pastira
i satira (Komedija I, I, III, IV). Cine ga: bilje, brstan, cvijet, dub, dubje, dzilj, lovor,
ljubica, odoljen, ruzica / rusa, tamjan, trava (12 leksema). Karakterizira ga i konvenci-
onalnost situacija (vile se odmaraju na cvije¢u).” Realnost biljnoga svijeta u nerealnom
svijetu likova pridonosi izgradnji fikcionalnosti pastoralnoga Zanra.

Komediografski herbarij ne biljezi ni vrstovno ni Cestotno stanovito sjecanje na
pastoralni ili petrarkisti¢ki herbarij (Komedija V., VI, VIL). Cine ga: cvijet, grah, leca,
jecam, socivo (5 leksema). Kako je rije¢ o zanru (uglavnom farsi) u kojemu se fabula
svodi /../ na sitnu korist ili Stetu, na jelo, pice i seksualne uzitke, dok se o svemu tome

3 Navedenu je sintagmu uz cvijet vezao Nedjeljko Fabrio opisujuéi obi¢an, nenaocit brak Carla i
Fanice u romanu Vjezbanje Zivota: Bio je to brak dvoje ljudi obicnih, jedan od tolikih brakova iz tih
godina, jedan od tolikih brakova iz svih godina otkako je svijeta i vijeka. Brak nalik na cvijece koje
se medutim ne odlikuje nicim naocitim, ni jarkoscéu boje, ni izgledom, ni draskavim mirisom, nego
koje postoji zato da bismo mogli kazati na primjer cvijetno polje i shvatiti odredeni neodredeni
pojam. (Fabrio, 1996: 27)

Naprimjer, ako netko spava, a posebice vile, onda one obi¢no leze na cvijetju (u Komediji I11.
umorna je Vila nakon danonoénog bjezanja od mladi¢a usnula u dubravi na cvijetju, a Sudac je u
Komediji 1I. nakon naporne, neprospavane no¢i, tj. nakon cjelono¢nog promatranja vila i njihova
plesa, umoran zaspao takoder na cvijetju).
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govori vrlo neposredno, a ponekad se te djelatnosti na pozornici i izravno prikazuju, o
cemu svjedoce didaskalije (Pavli¢i¢, 2005: 188), to se u samim komedijama biljni svijet
ne vezuje uz neciju ljepotu nego uz hranu.

Nabozni herbarij svojim sastavnicama (cvijet, drac, drvo, dub, maslina, paoma — 6
leksema) stvara atmosferu tuge, placa, neutjesnosti grijesna ¢ovjeka (Pjesni bogoljubne).

Naljeskovicev bestijarij broji ukupno dvostruko vise leksema u odnosu na herbarij
(bestija, crv, grlica, jaganjac, jegulja, jel’jen, jel jenak, kapun, kokos, kokot, koralj,
kosuta, koza, kozlié, krava, kucka, labut, lav, macka od mora, macka, medvjed, mrav,
ogota, osle, oslica, oslov pas, ovan, ovca, ovcica, pas, osao, ptica, pticica, riba, satir,
slav / slavic, stado, Sturak, us, vuk, zec, Zivina, zmija, zvijer — 44 leksema), ali je zato
broj potvrda upola manji.

Petrarkisticki se bestijarij nije uspio u istoj mjeri nametnuti ostalim Zanrovima kao
herbarij, a i siromasniji je brojem potvrda u odnosu na herbarij (grlica, koralj, labut, lav,
ovcica, pticica / ptica, slav / slavic, vuk, zmija, zvir / zvijere*® — 10 leksema). Ukljucen
je u amorozne situacije kao posrednik i/ ili sudionik zbivanja (ptice), njime se metafo-
riziraju njezina okrutnost i odbijanje ili njegova ljuvena bol (divlje Zivotinje), a tek se
ponekad njime opisuje njezina ljepota (njezine su usne kao crljen koralj).

Pastoralni bestijarij je doslovan i situacijski izrazito konvencionalan. Karakterizira
ga vise konvencionalnost situacija (pastiri o podne dovode stado na vodu i plandovanje,
vukovi kolju stado, zvijeri prijete vilama i one ih se boje, satiri love zvjerenje, ...), a ma-
nje frazeologija vezana uz nju ili njega kao u Pjesnima ljuvenim. Neznatno je brojniji
od pastoralnoga herbarija’’: jel’jenak, kokos, kosuta, koza, krava, medvjed, mrav, osle,
pas, ptica, satir, stado, Sturak, vol, vuk, zec, zvijer / zvir (17 leksema). Visoku kodiranost
pastoralnih situacija s odredenim elementima faune (pa i flore) opisuju i sami likovi,
kao na primjer Pastir . u Komediji I1l. kada Starcu, vladaru dubrave, obja$njava kako su
naisli na usnulu Vilu i kako (i zasto) imaju pravo na nju oni, a ne mladiéi:

Kako znas, satiri obic¢aj imaju
po lugu da zviri i vile hitaju.
Danas mi loveci po lugu tuj zvijeri,
n’jesto nas po sreci na tuj vil namjeri,
gadi sama lezasSe pod sjeni na cvijetju,
od druzbe od nase svak rece uzet je.
Naljeskovi¢, 2005: 383

3¢ Sli¢an sastav potvrduju i Pjesni l[juvene Marina Drzi¢a: grlica, ptica, satir, slavic, zmija, zvir, Zivi-
na (v. Sundali¢, 2009: 186).

37 Ali je zato vidno siromasniji u usporedbi s Drzi¢evim pastoralnim bestijarijem koji broj 67 leksema
(v. Sundali¢, 2009: 186-188).
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Komediografski bestijarij je znatno bogatiji od herbarija®® (bjestija, kapun, kokos,
kozli¢, kucka, lav, macka, ogota, osao, oslica, oslov pas, ovca, pas, riba, us, zvijer / zvir
— 16 leksema), u funkciji je odnosa medu likovima, potvrduje negativni zoomorfizam i
naznacuje struktura svakodnevice (prehrambene i nehigijenske navike).

Nabozni bestijarij broji tek pet leksema (jaganjac, kokot, pas, vuk, zmija) u funkciji
je antiteze Bog—covjek, odnosno u funkciji je vjerske, moralne, ratnicke i lirske simbo-
like (Viskovi¢, 1996: 74).%

% sk ok

Provedeno je istrazivanje pokazalo ne- / su-postojanje i suprotstavljanje na razini
ostvarenog biljnog i Zivotinjskog svijeta u stvaralastvu Nikole Naljeskovica. Nadgrob-
nice karakterizira odsutnost biljnog i Zivotinjskog svijeta, kao 1 kod Marina DrZi¢a (v.
Sundali¢ 2005: 26), petrarkisticki, pastoralni i nabozni herbarij i bestijarij vrstovno su
uravnotezeni®’, dok je komediografski bestijarij trostruko ve¢i od herbarija (16 zoo-
leksema — 5 biljnih leksema). Petrarkisticki, uglavnom, metaforic¢ki herbarij i bestijarij
karakterizira u odnosu na druge zanrove (maskeratu, pastoralu, komediju, poslanicu)
supostojanje u smislu inkorporiranja odredenih petrarkisti¢kih biljnih leksema i zoo-
nom, od realnih sastavnica, ali koje u okruzenju nerealnih likova i prica i same djeluju
nerealno i kao takve se suprotstavljaju komediografskom herbariju i bestijariju koji su
motivirani svakodnevicom* i, uglavnom, metafori¢ki oblikovani.
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Helena Sabli¢ Tomic¢ i Katarina Zeravica

SAKRALNO I PROFANO U STAROHRVATSKIM
CRKVENIM PRIKAZANIJIMA 16. 1 17. STOLJECA

Hrvatska crkvena prikazanja predstavija[ju] jedan od oblika umjetnickog izraza,
Jjednu od nezaobilaznih razvojnih faza hrvatske drame i teatra." Pojavila su se u 15.%, a
svoj su procvat dozivjela izmedu 15. i 17. stolje¢a®. U tu kulturnu i umjetnic¢ku tradici-
ju ubraja se i hvarska skupina prikazanja koja pripada starohrvatskim prikazanjima iz
16. 1 17. stoljeca, a koja ¢e biti analizirana s glediSta supostojanja dviju opre¢nih sfera:
profane (one koja ne pripada Crkvi; izvan je posvecenih i kanoniziranih kr§¢anskih
vrijednosti) 1 sakralne (one koja pripada Crkvi i unutar je kanoniziranih vrijednosti).

Hvarska prikazanja, nastala na samom vrhuncu razvoja ovoga dramskog zanra u
jednom pogodnom drustveno-ekonomskom trenutku (razvijena trgovina, gospodarstvo
i pomorstvo te neposredna izlozenost kulturnim strujanjima u tada$njoj Italiji)*, Perillo
svrstava u narodnoumjetnicka crkvena prikazanja iz razloga §to se ona u svojoj osnovi i
dalje naslanjaju na narodnu tradiciju, no bivaju umjetnicki (stilski) doradenija u odnosu
na ranije tekstove.® Od dvanaest prikazanja koja pripadaju hvarskoj skupini, dio je pisan
na temelju talijanskih predlozaka (sacre rappresentazione), a dio prema Legendi Aurei
te se spominju imena autora (don Sabi¢ Mladini¢ i Marino Gazarovi¢)® kojima se pripi-
suju pojedina prikazanja.’

Nikica Kolumbié¢, Hrvatska srednjovjekovna drama u vremenu i prostoru. U: Dani hvarskog ka-
zalista 2: srednjovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kazalistu.
Knjizevni krug Split, Split 1985, str. 16-17.

Vidi: F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 13.

Vidi: F. Fancev, Hrvatska crkvena prikazanja, Tipografija, Zagreb 1932., str. 26.

Vidi: F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 42.

> Vidi: isto, str. 37-51.

Smatra se da je Prikazanje zivota sv. Lovrinca mucnika, koje takoder pripada hvarskoj skupini
prikazanja, napisao Petar Hektorovié, no tu Perillo pretpostavku smatra neutemeljenom.

Vidi: Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugo-
slavenska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., V-XI.
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Radi boljeg razumijevanja odnosa i supostojanja profanog i sakralnog u hvarskim
prikazanjima, bitno je na pocetku ukazati na problematiku samog pojma crkvena pri-
kazanja za koji Kolumbi¢ tvrdi da prelazi okvire srednjovjekovne crkvene drame /../.
Prema tome taj naziv pripada svim onim oblicima crkvene, odnosno religiozne drame
koji su bilo tematikom bilo strukturalnim elementima, bez obzira na vrijeme nastanka,
vezani za odredeni tip srednjovjekovne drame, to jest jedan strogo odredeni Zanr.® Ko-
lumbi¢ jo$ dodaje: Rijetko koja knjizevna vrsta, koja se gajila u vise epoha, cuva tako
¢vrstu tipolosku, tematsku i strukturalnu vezu s maticnim razdobljem (razdobljem u
kojem je nastala) kao crkveno prikazanje®, stoga nije nevazno istaknuti karakteristike
crkvenih prikazanja kao i1 drustveno-povijesni kontekst u kojem su nastala.

Prikazanja su, prije svega, autohtoni dramski Zanr srednjeg vijeka, druge bitne epo-
he u povijesti knjizevnosti zapadnoeuropskoga kulturnog kruga. U svom tisu¢ljetnom
trajanju srednji vijek predstavlja vrijeme koje, iznjedrivsi kulturu nastalu iz spoja antic-
ke 1 kr§¢anske mitologije, objedinjuje supostojanje suprotnosti i opre¢nosti u mnogim
strukturama zivota srednjovjekovnog covjeka — od njegove svakodnevice do vjerskog i
javnog zivota.!” Tako je on podjednako uzivao u zaigranosti lakrdijaskih i grotesknih,
¢esto u svojem jezicnom i izvedbenom izri¢aju vulgarnih i opscenih, farsi i sotija, u
narodnim svetkovinama, karnevalskim povorkama te prikazanjima koja su se razvila iz
kr$¢anskih religioznih rituala."

Prikazanja se dijele na misterije (prikazi Kristova zivota, smrti i uskrsnuca), mira-
kule (prikazi zivota svetaca) i moralitete (koji sluze promicanju kr§¢anskog etickog nau-
ka), a grada za prikazanja crpila se iz Biblije (Novi i Stari zavjet), apokrifnih evandelja te
Legende Auree. U pocetku su se prikazanja igrala na latinskom jeziku, no kad je Crkva,
kao predstavnik mo¢i u srednjovjekovnom svijetu, prepoznala u kazaliStu u€inkovito
orude za Sirenje kr§¢anskog nauka i dogme medu narodom, prikazanja se pocinju pisati
i igrati na narodnim jezicima.'? Karakterizira ih specificna otvorena struktura koja ne

8 Nikica Kolumbi¢, Hrvatska srednjovjekovna drama u vremenu i prostoru. U: Dani hvarskog ka-
zalista 2: srednjovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kazalistu.
Knjizevni krug Split, Split 1985., str. 8.

9 Isto, str. 8.

Vidi vise u: J. Huizinga, Homo ludens — o podrijetlu kulture u igri, Matica hrvatska, Zagreb 1970.,
str. 239-240.

' Vise o razvoju crkvenih prikazanja, ali i o raznim oblicima zabave u srednjem vijeku vidi u: S.
D’Amico, Povijest dramskog teatra, Nakladni zavod MH, Zagreb 1972., str. 87-114.; M. Bahtin,
Stvaralastvo Fransoa Rablea, Nolit, Beograd 1978., 7-69.; H. Kindermann, Theatergeschichte
Europas, 1. Band, Das Theater der Antike und des Mittelalters. Otto Miiller Verlag Salzburg, Salz-
burg 1966., str. 207-450.

O razvoju srednjovjekovne drame i crkvenih prikazanja u Hrvatskoj vidi: F. Fancev, Hrvatska cr-
kvena prikazanja, Tipografija, Zagreb 1932., str. 3-28., te Nikica Kolumbi¢, Hrvatska srednjovje-
kovna drama u vremenu i prostoru. U: Dani hvarskog kazalista 2: srednjovjekovna folklorna drama
i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kazalistu. Knjizevni krug Split, Split 1985., str. 5-19.
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postuje jedinstva vremena i mjesta te svijet podijeljen na crno-bijele likove. Osim didak-
ti€ne uloge, prikazanjima se nastoji povezati i ucvrstiti cijela zajednica jer prikazanja
predstavljaju pozoriste zajednistva i emotivnog uceséa."

Crkvena se prikazanja nisu ravnomjerno razvijala u razli¢itim europskim zemlja-
ma, no ona ipak, u vecoj ili manjoj mjeri, dijele ve¢ spomenute karakteristike. Kolum-
bi¢, pak, tvrdi da ta zajednicka obiljezja ne proizlaze toliko odatle sto bi nasi sastavijaci
preuzimali teme, oblike i metode stranih uzora, koliko odatle sto su i kod nas postojali
svi potrebni uvjeti da se takvi oblici prime, da se na svoj nacin razviju i da dobiju na
ovom tlu poseban Zivot.'"* Osim toga, hrvatska su crkvena prikazanja, unato¢ ¢injenici
da se pojavljuju kasnije u odnosu na Njemacku, Englesku, Francusku ili Italiju (u kojima
se pocinju razvijati ve¢ izmedu 10. i 12. stolje¢a),” bila zabranjivana iz istih razloga.
Naime, s vremenom su u prikazanja sve viSe poceli prodirati svjetovni elementi te je —
uslijed dominacije profanog — u prikazanjima u drugi plan potisnuta njihova prvobitna
funkcija, a to je Sirenje krS¢anskog nauka. Prikazanja su, stoga, postala subverzivna u
odnosu spram price i rituala Sto su ih nudila i pretvorila su se u zabavu koja je posve
izmaknula kontroli Crkve.!'® Tako i Perillo isti¢e da su se u hrvatska crkvena prikazanja
tijekom 16. stoljeca uvukli takvi i toliki svjetovni elementi (svjedocanstvo o jednoj razvi-
Jenijoj fazi), da je splitski nadbiskup Andrija Cornelio zabranio — bez svoje specijalne
dozvole — predstave u crkvi i na drugim mjestima koja su bila pod jurisdikcijom kurije."

No, tijekom jednog odredenog vremenskog razdoblja, dok je Crkva poticala razvoj
teatra vide¢i u njemu u¢inkovito sredstvo Sirenja svoje ideoloske dogme medu masom, u
prikazanjima su supostojali elementi sakralnog i profanog, pri ¢emu ovi potonji nisu bili
dominantni i samim time nisu bili prepoznati kao subverzivni od strane Crkve. Kroz ko-
egzistenciju ovih dviju oprecnosti, odnosno sakralnog i profanog, crkvena su prikazanja
zrcalila duh vremena u kojima su nastajala stoga $to je uzaludno ocekivati od drame — ili
bilo koje umjetnosti — da stoji daleko iznad kulture kojoj pripada'®.

13 D. Klai¢, Pozoriste i drame srednjeg veka, Knjizevna zajednica Novog Sada, Novi Sad 1988., str.
452-453.

Nikica Kolumbi¢, Hrvatska srednjovjekovna drama u vremenu i prostoru. U: Dani hvarskog ka-
zalista 2: srednjovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kazalistu.
Knjizevni krug Split, Split 1985., str. 10.

Svoj su vrhunac prikazanja u navedenim zemljama dozivjela u 14. i 15. stoljecu, a u 16. su stoljecu,
pod utjecajem Crkve, uslijedile zabrane igranja prikazanja.

O popularnosti crkvenih prikazanja medu srednjovjekovnom publikom kao i o razlozima njihove
zabrane vidi u: Josip Bratuli¢, Trajanje srednjovjekovnih prikazanjskih tekstova. U: Dani hvarskog
kazalista 2: srednjovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kaza-
listu. Knjizevni krug Split, Split 1985., str. 58-68, te D. Klai¢, Pozoriste i drame srednjeg veka,
Knjizevna zajednica Novog Sada, Novi Sad 1988., str. 404-425.

F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 14.

18 E. Bentley, The Life of the Drama, Applaus Theatre & Cinema Books, New York 1991, str. 327.
(prijevod citata koautor rada K.Z.)

17
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Iako nesto skromnija u pogledu posezanja za profanim elementima u odnosu na
njihovu nazoc¢nost u prikazanjima nekih drugih europskih zemalja, hvarska prikazanja
odrazavaju supostojanje sakralnog i profanog te se elementi potonjeg mogu podijeliti u
nekoliko skupina, ovisno o njihovoj prirodi, ucestalosti ili mjestu pojavljivanja. Zani-
mljivo je primijetiti da uo€eni elementi profanog nisu nuzno strogo odvojeni kao i to da
postoje trenuci u kojima se oni medusobno nadopunjuju i usko su povezani.

a) Komika

Komika i komi¢ni elementi jedni su od najtipi¢nijih 1 najucestalijih elemenata pro-
fanoga u prikazanjima te su naj¢eS¢e vezani uz likove koji nose negativan predznak,
odnosno demone, hudobe ili pak neprijatelje i progonitelje kr§¢ana.'” Hudobe i vragovi
sljedece: Ovelik korpus sacuvanih srednjovjekovnih tekstova rjecit je zagovornik rasi-
rene i mnogovrsne scenske pojave davala na srednjovjekovnim pozornicama diljem Eu-
rope, i kad se oni u njima javijaju kao sredisnje figure, inicijatori dramske napetosti ili
pogonsko gorivo dramske akcije, i kad su ondje kao dekorativni nijemi svjedoci, Saljivi
dodatak za razonodu publike ili predah od ozbiljnog vjerskog i moralnog konteksta.*

U tom pogledu komicno, kao antropoloski fenomen koji odgovara nagonu za igrom,
covjekovoj sklonosti Sali i smijehu, njegovoj sposobnosti da uoci neobicne i smijesne
aspekte materijalne i drustvene stvarnosti,*' prerasta u smijeh iskljuéenja stoga $to poti-
¢e na nuzn/u/ solidarnost izmedu smijaca /koja/ rezultira time da se komic¢na osoba /.../
odbaci tako da je se izvrgne ruglu.?* To je posebice vidljivo i realizirano u prikazanjima
u scenama prerusavanja. Tako, primjerice u Prikazanju Zivota i muke svetih Ciprijana i
Justine preruSavanje vragova (osim §to obiluje komikom i groteskom) nuzno vodi izvr-
gavanju ruglu spomenutih likova. U jednom takvom pokusaju vrazji vojvoda, Zabulon,
preobrazava drugog vraga u Justinu i na taj nacin zeli prevariti Ciprijana, koji silno Zeli
Justinu za sebe:

ZABULON priobrazuje drugoga vraga
u furmu od Justine i govori.

Kad ne mogu drugo cinit,

gren glas neje taman scinit,

1 Vise o komi¢nim elementima u prikazanjima koja potjecu iz drugih zapadnoeuropskih zemalja

vidi u: D. Klai¢, Pozoriste i drame srednjeg veka, Knjizevna zajednica Novog Sada, Novi Sad
1988., str. 345-368.

20 M. Petranovié, Na sceni i oko nje. Studije o hrvatskoj drami i kazalistu, Biblioteka Scientia, Oksi-
moron, Osijek 2013., str. 7.

2L P. Pavis, Pojmovnik teatra, Antibarbarus, Zagreb 2004., 194.
2 Isto, str. 196.
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priobrazih vraga ovoga
i vodin ga radi toga
Ciprijanu nega mniti,
Justina je, vraze, da s’ ti,
umij lipo ti hiniti,

Juston tebe ¢ on sciniti,
homo udil sada k stanu,
da te kazem Ciprijanu.”

U istoimenom prikazanju postoji jo§ nekoliko pokusaja prerusavanja negativnih li-
kova, a sve ne bi li odvratili Justinu od kr$¢anstva i ljubavi prema Isusu. Svi ti pokusaji
zavrse neslavno, a jedan je od takvih i sljedeci:

ARKADIJ govori.
Kosicen ¢u s’ uciniti

za k Justinu moci priti,

u Sfu hizu pusti da me,
od sad halat’ bude za me.
Grem domom zvat ja satane,
povedu me u ne stane,

u kosica da se obrnu,
Jjeda neje [ubav sfrnu,
hod, satano, toga cica
sfrni mene u kosica,

da poletin ja k Justini,
jeda mene tako scini;
hodmo u hisu brzo nagli,
ucinmo to kako u magli.**

b) Spicijar i gostilnik

Osim vragova i hudoba, pisci su ¢esto posezali za likovima za koje su inspiraciju
pronalazili u svojoj neposrednoj okolini i vjesto ih ukomponirali u tekst prikazanja.
TadasSnja je publika zasigurno uzivala gledajuc¢i na sceni situacije i likove iz svakod-
nevnog zivota koje je prepoznavala kao sebi bliske, pa je potreba za takvim elementima
rezultirala i smijehom prihvacanja putem kojeg se solidarnost medu smijacima posti-
zala tako da se i osoba koja je bila predmet smijeha pozove da se pridruzi smijac¢ima u

2 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 246.

24 Tsto, str. 245.
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Jjednodusnom zanosu bratstva medu ljudima®. U likove koji pripadaju sferi profanog
u prikazanjima ubrajaju se spicijar i gostilnik, koji su nerijetko usko povezani s komi-
kom. Osim toga, scene u kojima se pojavljuju navedeni likovi mogu se pojmiti i kao
intermezza izmedu dugackih i sadrzajno bitnih dijelova teksta (propovijedi, opisivanje i
ponavljanje navjestenja muke i slicno), a sve u cilju predaha publike i njezine pripreme
za daljnje pracenje prikazanja.?

Spicijar, odnosno trgovac ljekovitim travama, koji pripada tradicionaln/om/ pasus/u/
srednjovjekovnog crkvenog teatra,” prodaje pomast Mandalini (Prikazanje slavnog
uskrsnutja Isukrstova), Osibu i Nikodemu (Skazanju slimjen’ ja s kriza tila Isusova)® te
Magdaleni u najopseznijem hrvatskom misteriju Muka Spasitelja nasega. Potonji naslov
ne pripada hvarskoj skupini prikazanja, no scena u kojoj se Magdalena 1 spicijar cjen-
kaju oko cijene pomasti jedna je od najpoznatijih iz hrvatskih prikazanja te je, kako je
opisuje Perillo: cesto bogata komicnim i Zonglerskim elementima, koja je gotovo jedna
pauza za odmaranje u visokoj dramaticnosti pasionskih dogadaja®. Prizori u kojima se
pojavljuje spicijar imali su za cilj nasmijati i zabaviti publiku upravo zbog isticanja jedne
karakterne osobine ili mane doti¢nog lika, a to je njegova pohlepa za novcem.

U Prikazanju slavnog uskrsnutja Isukrstova taj je trenutak nesto drugacdiji iz razlo-
ga Sto ne postoji element cjenkanja, no jos je uvijek prisutan naglasak na spicijarevoj
pohlepi te se naglasava kako postoji viSe spicijara, a Marija i Mandalina odluce kupiti
pomast od onoga koji ih poznaje i1 koji ¢e im prema tome prodati pomast po najpovolj-
nijoj cijeni:

SPICIJAR.

Sfu Zudiju d’ obajdete,
toga dobra ne najdete

u dogani koje drzim,

na zle stvari vele mrzim,
obrane su sfekolike

ove viasti, me vladike,
miru van ¢u uciniti,

sfe cete vi toj viditi:

% P. Pavis, Pojmovnik teatra, Antibarbarus, Zagreb 2004, str. 196.
26 Vidi: P. Pavis, Pojmovnik teatra, Antibarbarus, Zagreb 2004., str. 197.

27 F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 33.

2 U ovom prikazanju umjesto zena u ulozi kupaca nastupaju Nikodem i Osib, najc¢eséi likovi u pri-

kazanjima koji skidaju Isusa s kriza. Jos§ jedna vrlo zanimljiva razlika u usporedbi s dva ranije na-
vedena primjera jest ta §to u ovom prikazanju spicijar izlazi iz svoje tipi¢ne uloge koja ga oznacava
kao gramzivog i pohlepnog, a $to ujedno oznacava i manjak komike koja se ranije povezivala s
doti¢nim likom.

29

F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 33.
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¢a va daju, vi vazmite

ovi miris, ne slisite?

sfe te masti dobro sfezi,
da gdi su mi sad pinezi?
MANDALINA.

Sfe su t’ ovo Skudi zlati,
Brzo jih htij ogledati.
SPICIJAR.

Hoce |’ dote¢ meni oni,
sfaki ov Skud lipo zvoni,
sad su vidit ispod mlata
lipa jesu cista zlata,

ve¢ se pinez ovde ne Ce,
od inih bi vazel vece,

da ne gledam s vami toka,
zinica prem da j’ od oka.>’

Jo§ jedan od likova iz svakodnevnog Zivota uz kojega je takoder vezan komicni
trenutak ranije je spomenuti lik gostilnika, kojemu je takoder bitno zaraditi novac. U
Prikazanju slavnog uskrnutja Isukrstova on se pojavljuje u dvjema scenama. Prva je
poput intermezza umetnuta u razgovor izmedu Isusa i dvojice uc¢enika; Luke i Kleofila,
koji su, prema tekstu Biblije, prepoznali Isusa za vrijeme vecere po lomljenju kruha.
Povrh toga, u ovom je prizoru naglasak stavljen na obilje hrane §to ne postoji u originalu
(tekstu Novog zavjeta), pa se time kanon prosiruje elementom izvan kanona, odnosno
hrana se koristi kao element profanoga:

LUKA i KLEOFA.
Gostilnice, bog bud s tobom,
ho¢ nas trijuh ovd prijati?
dat nam jisti i prispati

ne pomankaj ti sam sobom.
GOSTILNIK.

Dones ubrus, o Bergame,
sfi gledajte sada na me,
nastojte vi, zov Zenu i sfast,
tribuje onin ucinit cast,

Ca je teplo, noste na stol,
meu to sedte vi na okol,

za tri jisti donesite,

30 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 119-120.
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lipo cisto sfe spravite,

ti hustalo sfrsno spravjaj,
koli, lonce na stol stavjaj,
Zmule, soli, vina tokoyj,
ucini se brzo sfe toj,
pladne, sdile i kupice

cinte, k onin da se stice,

na ruke jim vode dajte,
sluzit lipo ne pristajte, /../ !

Nakon §to je Isus odjednom nestao, dvojica uéenika ostanu sama, a gostilnik se
uplasi da ¢e ostati bez svog novca te se i u tom trenutku potvrduje glavna karakteristika
ovog lika, a to je orijentiranost k zaradi:

GOSTILNIK.

Ne Cete vi tako iti

niti mene tim platiti,
niti ¢u ja na tom stati,
da vam ¢u toj virovati,
nit sam ucen tim placen bit
nit ¢u moju platju gubit,
nit sam ucen ja gubiti,
sfak nas trudi za zZiviti,
hocu zaklad al pineze,
na ke mene srce steze,
cagod cete vi blagujte,
nista mene ne milujte.”

¢) Tijelo, poZuda i pohota

Tijelo u prikazanjima igra veoma vaznu ulogu. Strah ljudi na izmaku srednjeg vi-
jeka, kako pise 1 Erika Fischer-Lichte, postaje strah od gladi, bolesti, nemo¢i i smrti,
odnosno svih slabosti koje mogu zadesiti tijelo. Razvija se strah od prolaznosti, a jedina
osoba koja se moze suprotstaviti tom strahu i otjerati ga jest Isus, prikazan pomocu ritu-
ala Zrtvenog jarca.*® Nakon Isusove muke prikazane u pasionskim igrama (misterijima),

U Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 128.

32 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 129.

3 E. Fischer-Lichte, Povijest drame 1, Disput, Zagreb 2010., str. 82.
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mirakuli postaju masovne priredbe u kojima sveci kao prefiguracija Isusa Krista putem
svoje muke rastere¢uju publiku od straha koji je prijetio tijelu.*

Tijelo je u analiziranom korpusu prikazano s nekoliko razlicitih gledista. Razlicite
su muke i mucenja koje trpi tijelo ovisno o konac¢nom cilju trpljenja. Muke koje prolazi
tijelo osudeno na vjecni zivot u paklu, jer se za ovoga zivota covjek nije htio prikloniti
Bozjoj rijeci, strasne su i tegobne. S druge strane, muka koju na svom tijelu prozivljava-
ju sveci sude¢i prema opisima jest silna, ali naglasak nikad nije na tome koliku fizi¢ku
bol trpi tijelo sveca. On dragovoljno pristaje na muku ¢ija je svrha potvrda otkupljenja
grijeha te uskrsnuce i duse i tijela, stoga je ovakva muka pozeljna.

Osim toga, dvojnosti koje supostoje u prikazanjima vezane uz tijelo takoder se ma-
nifestiraju u poimanju tijela kao hrama grijeha (ako se radi o negativnim likovima) ili
kao hrama u kojem BoZzja rijeC itekako nalazi svoje mjesto i ispunjenje (ako se radi o
pozitivnim likovima). U svim navedenim situacijama polazi$na tocka tijela jest Biblija.
Sluzbena kultura srednjeg vijeka kontrolirana od strane Crkve sasvim je u drugi plan
potisnula ljudsko tijelo pa su rijetki trenutci u kojima se slavi tijelo a da ono nema svoje
ishodiste i referencu u Bibliji ili bilo kojem drugom (crkvenom) izvoru iz kojeg se crpila
grada za prikazanje. Stoga ne ¢udi Sto su rijetki trenutci u kojima se, primjerice, isti¢e
ljepota ljudskog tijela.

Kada se takav trenutak i dogodi, on je najces¢e povezan s jo§ jednim bitnim to-
posom profanoga koji se istice u prikazanjima, a to su pohota i pozuda koje Le Goff
zajedno s bludom definira kao razli¢itosti tjelesnih grijeha. Blud se tako naslanja na 6.
Bozju zapovijed koja glasi Ne grijesi bludno!, pozuda se susrece kod Otaca i na izvoru
je seksualnosti, dok pohota objedinjuje sve tjelesne grijehe.’> Pohota i pozuda ¢esto su
vezane uz negativne likove koji ustraju u svojem grijehu i bivaju kaznjeni, ili se, pak,
preobrate i postanu vjernici ¢ime se ponistavaju svi njihovi grijesi. Pritom u prikazanju
nikada ne dode do prevlasti materijalno- tjelesnih nacela zivota, odnosno grotesknog
realizma Koji bi znacio u onom Bahtinovu poimanju prevodenje visokog, duhovnog,
idealnog, apstraktnog na materijalno-telesni plan, na plan zemlje i tela u njihovom
neraskidivom jedinstvu.’

U Skazanju od Osiba sina Jakova patriarke Zena Putifarijeva iskoristila je prvu
priliku kada je ostala sama s Osibom kako bi mu rekla $to osje¢a prema njemu, no Josip,
kako se kasnije u drami saznaje, ustrajan je u svojoj vjeri i odolijeva iskusenju koje je
stavljeno pred njega:

O Osibe, slisi mene,
za tobon mi Zivot vene,

3% O funkciji ponavljanja u pasijama vidi viSe u: Petar Selem, Srednjovjekovlje i suvremeno kazaliste.
U: Dani hvarskog kazalista 2: srednjovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvat-
skoj drami i kazalistu, Knjizevni krug Split, Split 1985., str. 515.

35 J. Le Goff, Srednjovjekovni imaginarij, Biblioteka Antibarbarus, Zagreb 1993, str. 144-145.
3¢ M. Bahtin, Stvaralastvo Fransoa Rablea, Nolit, Beograd 1978., str. 28.
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Jjesi dusa i srce moje

i smrt mi su rici tvoje,
slise¢ tebe to govore

mene smrtne tuge more,
moju volu rac¢’ spuniti

ter mi ne htij protiviti,

viku hoces blago imat,

rac’ mi celov slatki podat.’’

Sljedeci primjer iz Skazanja zZivota svete Gulelme, kralice ugarske govori o bratu
ugarskog kralja koji se zaljubio u bratovu zenu, buducu kraljicu Gulelmu. Kao i mnogi
drugi negativni likovi u drugim prikazanjima koji se zagledaju i pozele djevice, 1 on
prvo izrazava oduSevljenje Gulelminom ljepotom, a njegove laskave rijeci i izrazi nje-
gove naklonosti u duhu su tadasnje trubadurske poezije i petrarkistickog stiha. Gulelma,
pak, odbija njegova udvaranja, zbog ¢ega kraljev brat pokaze svoju pravu nasilnicku ¢ud
1 optuzuje Gulelmu za brakolomstvo. Za razliku od Olibrija, kraljev se brat pokaje za
grijehe i zlo koje je nac¢inio svojem bratu i Gulelmi.

BRAT KRALEV.

Uzga onda srce moje,
kad ja vidih lisce tvoje,
sladko dobro duse moje
i srce me tolikoje,
Jubena me sila mori,

da rad tebe srce gori,
[ubin re sfej ja ne pristav
noseci ti toku [ubav,
podaj mi ti, draga za to
me Jubavi pravo mito.’

Navedeni primjeri stoje u jasnoj suprotnosti s ¢istom ljubavi koja se ogleda u jednoj
sceni u Prikazanju navisé¢enja priciste divice Marije kada Otac nebeski Salje Gabrijela
Mariji kako bi joj navijestio da ¢e roditi sina i da je uc¢ini njegovom zaru¢nicom. Doti¢na
scena takoder sadrzi profani element u sebi, a koji se moze is¢itati iz sljedecih stihova:

OTAC NEBESKI
s
Marija jest neje ime

37 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 322-323.

38 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI1 i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 291.
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Davidovo slavno sime,
pozdravlene navisti joj
i ov cvitak prikaZzi joj
za zlamene od [ubavi,

noj ku nosim ja bog pravi,
moja bit ¢e virenica,
bit ¢e rajska cesarica,”

d) Epilozi i blagoslovi

Kraj nekog govora trebalo je da, rezimirajuci glavne tocke, apelira na osjecaje
slusaca, to jest, da ga potakne na indignaciju ili sucut. /../ Zavrsne formule, i to bas te
“abruptne”, u srednjovjekoviju su vrlo opravdane: one priopcavaju citatelju da je djelo
zavrSeno, da mu je, dakle, cjelina pred oc¢ima* pise Curtius, a isto se moze primijeniti
i na prikazanja iz hvarske skupine. Povrh toga, u zavr$nim izravnim obrac¢anjima bilo
andela bilo svetaca publici, osim §to se zaokruzuje i saZzima prica te se publika priziva
na prihvaéanje i prakticiranje duhovnog dobra, otvara se prostor za referiranje na odno-
se izmedu razli¢itih struktura zajednice te se moli Boga da blagoslovi i ovozemaljska
dobra.*' Na taj nacin epilozi hvarskih prikazanja postaju mjesta u kojima, u odredenoj
mjeri, pisci reagiraju na aktualne dogadaje i jedini nisu konvencionalni i /.../ ne mogu /
se/ protegnuti na bilo koju publiku, /te/ nude dovoljno precizne indikacije o socijalnim
uvjetima gledalaca i o njihovoj ekonomskoj aktivnosti.** Jedan od takvih primjera u
kojima se spominju i ovozemaljska dobra onaj je s kraja Prikazanja kako Isus oslobodi
svete oce iz limba u kojemu andeo okupljenom puku, osim blagoslova duse, upucuje i
ove rijeci:

L./

postri vrhu puka ovoga,
blagoslovi duse i tila

i upravi sfa nih dila,
blagoslovi pole i gore

i tekuce vode i more,
blagoslovi ogan, picu,
ajer tokoj, kojin dihcu,
blagoslovi driva i plavi,
da se brode vazda zdravi;

Isto, str. 149. (intervencija u citatu koautor rada K.Z.)
40 E. R. Curtius, Europska knjizevnost i latinsko srednjovjekovlje, Naprijed, Zagreb 1998., str. 101.
4 Vidi i: F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 62.

4 F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 63.
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blagoslovi mrize i trate

da nin love vrhovate,

i ostale nih mriZice,

kimi love sfe ribice;

nihe kuce, nihe dvori,

vazda cuvaj ti od zgori,
blagoslov tva desna cista

na krséanska grad i mista,
blagoslov vas, puce virni,
otac i sin i duh mirni. Amen.”

Osim u epilozima, blagoslovi se upucéuju narodu i tijekom prikazanja. Jedan je od
takvih primjera blagoslov iz Prikazanja slavnog uskrsnutja Isukrstova koji integrira u
sebe 1 drustvenu i politicku sferu, a Perillo isti¢e da koriStenje ovakvih elemenata nije
sluzilo kako bi se u praksu uvela evandeoska nacela, ve¢ su spomenuti elementi kori-
Steni za potrebe socijalnog pomirenja koje, pak, nije bilo /iSeno odredenog interesa.**

ISUKRST.

s

prolih krv mu za grisnike,
za oprostit podloznike
ima Cinit tako sfaki,
gospoditi ki je jaki,

ne zapustit podloznike,
da milovat po sfe vike,
obsluzujuc sfake one
dobre nihe sfe zakone,
nastojeci korist puka

i obilnost niha ruka.”

e) Psovke, pogrdne rijeci i proklinjanja

Profani element u prikazanjima cine i psovke, proklinjanja i razli¢ite pogrdne rijeci
koje likovi upucuju jedni drugima. Pritom je zanimljivo istaknuti da ovaj segment pri-
kazanja nije nuzno vezan samo uz negativne likove, odnosno, postoje situacije u kojima
pogrdne rije¢i upucuju i pozitivni likovi u teskim trenutcima (trenutcima velike boli ili

 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 106.

# Vidi: F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 63.

4 Stari pisci hrvatski: knjiga XX — Crkvena prikazana starohrvatska XVI1 i XVII vijeka, Jugoslaven-
ska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1893., str. 109.
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zalosti). Psovke Bahtin vidi kao dio grotesknog realizma te kao snizavanje i spustanje
na zemlju*® i naziva ih elementima slobodnog govora koji su se razvili iz kulture sred-
njovjekovnog trga na kojem su bili potpuno legalizovani i lako su prodirali u sve pra-
znicke Zanrove koji su naginjali ka ulicnom (¢ak i u crkvenu dramu).*’ U hijerarhijskom
odnosu psovki i kletvi kletve su imale vecu tezinu i bile su /../ direktno zabranjene.
Borba protiv njih vodena je s dveju strana: vodila ju je crkva i drzava, a s druge strane
humanisti-teoreticari. /../ Kletve su shvatane kao popularno narusavanje sluzbenog
sistema pogleda na svet, kao izvestan stepen govornog protesta protiv njega.*®

Psovke se u hvarskim prikazanjima ne pojavljuju u tolikoj mjeri da su mogle biti
smatrane subverzivnima spram price i rituala. Osim toga, zbog Cinjenice da je svijet
prikazanja bio podijeljen na crno-bijele likove, publika se vrlo lako svrstavala na stranu
pozitivnih likova, tako da su psovke i kletve koje su oni upucivali imale dodatni u¢inak
osude grijeha i zla. S druge strane, sile zla koje su se koristile psovkama, kletvama i
pogrdnim rije¢ima nakraju bi bivale uredno kaznjene za svoje postupke, pa bi se time
potvrdio i u¢vrstio vrijednosni sustav, a zlo bi bilo odstranjeno, s njim zajedno i psovke
i kletve kao potencijalna opasnost za Crkvu i zajednicu.

Neki od primjera koristenja psovki, kletvi i pogrdnih rijeci ocituju se u Skazanju
Zivota svete Gulelme, kralice ugarske gdje je ¢ovjek izlozen kritici i porugama:

DVA ANGELA.

Prokleta bi narav [udska,
ne dobro bog stvori nega,
u zemaljski raj istega
stavi, gdi je sladost sfaka.
/.

Vuk je u lav i zlo sfako
Covik u sfem bratu sfomu
i goruc zmaj on istomu
ne brat ni sin cine¢ tako.
Zloéudna t’ je vasa narav,
zlohitno t’ je bitje vase,
neg ¢a misal tva ne znase
ni pomislaj tvoja uprav.”’

4 Vidi: M. Bahtin, Stvaralastvo Fransoa Rablea, Nolit, Beograd 1978., str. 36.
7 Isto, str. 169.

4 TIsto, str. 205.
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I zidovi, kao neprijatelji 1 progonitelji krS¢ana, bili su na meti psovki. U Prikazanju
slavnog uskrsnutja Isukrstova Mandalina kaze: Zudiji ga psi ubise,”® a Andeo u istoi-
menom prikazanju govori: 4j zudijsko zalo sime , / prokleto je tvoje ime.®' 1 u drugim
je prikazanjima vrlo Cest topos psa ili psice te proklinjanja sjemena, a koristili su ih
podjednako 1 pozitivni i negativni likovi.

f) Glazba, pjesma i ples

Uglazbljeni i pjevani dijelovi, kako istic¢e i Perillo, bili su karakteristi¢ni za europ-
sko srednjovjekovno kazaliste, dok se u nasim crkvenim prikazanjima koristilo prila-
godavanje crkvenih pohvala melodijama narodnih pjesama /kao i/ svjetovna poezija®.
Glazba kao sakralni element u krsc¢anskoj se misli najcesce povezuje s pjesmom andela
koji pjevajuéi slave odredeni svecani i sveti trenutak (primjerice, Isusovo rodenje ili
Marijino uznesenje na nebo). U hvarskim prikazanjima postoje scene u kojima ne samo
andeli, ve¢ i ostali likovi pjevaju odredeni dio teksta te time pridonose zivosti prikaza-
nja. Takvi pjevni dijelovi naznaCeni su u pravilu u didaskalijama®. Osim toga, u nekim
su prikazanjima pjesma i glazba povezane s plesom, tijelom i pozudom, $to im ve¢ma
daje predznak profanoga.

Motiv glazbe posebno je izrazen u Prikazanju svetoga Ivana krstitela porojenje i
smrt. Podatak o tome da se odredeni dijelovi u ovom prikazanju pjevaju i da su prace-
ni glazbenim instrumentima saznaje se ili izravno od likova ili iz kratkih didaskalija.
Osim nabozne pjesme koju pjevaju andeli prate¢i Elizabetu ili Mariju, glazba i pjesma
vezani su 1 izazovnim plesom kojim Igrusa zavodi Iruda kako bi njezinoj majci Irudici,
Irudovoj Zeni, ispunio zelju — donio glavu Ivana Krstitelja na pladnju.

IGRUSA.

Sve nacine, sve hitrosti

u sebi ¢u uzbuditi,

nistar ne ¢u ostaviti

za dostignut te milosti.
Nigda s tihim, nigda z brzim
sad poskokom, sad obrtom
nigda s glavom skupa strtom
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St Isto, str. 118.
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F. S. Perillo, Hrvatska crkvena prikazanja, Moguénost, Split 1978., str. 18.

530 vaznosti i funkciji didaskalija u srednjovjekovnim crkvenim prikazanjima vidi: Boris Senker,

Didaskalije u srednjovjekovnoj drami s teatroloskog aspekta. U: Dani hvarskog kazalista 2: sred-
njovjekovna folklorna drama i kazaliste: Eseji i grada o hrvatskoj drami i kazalistu, Knjizevni
krug Split, Split 1985., str. 426-449.
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poklon cinih sfikom drazim,
kazati ¢u tancem mojim,
ime Igruse da dostojim.”

Ono $to je takoder zanimljivo primijetiti u ovome prikazanju jest posezanje za mo-
tivima koji su karakteristi¢ni za pastoralu,® §to je uz ranije spomenute elemente truba-
durske poezije i petrarkisti¢kog stiha, jo§ jedan odraz humanistickog duha vremena u
kojemu su nastajala ova prikazanja.

1z prikazane analize, koja zasigurno predstavlja platformu za daljnja i podrobnija
istrazivanja, moze se zakljuciti kako analizirani elementi profanoga u hvarskim pri-
kazanjima govore u prilog tome da unutar kanoniziranoga mitskog sadrzaja i uzvisene
svete pri¢e®® postoje i supostoje elementi koji pripadaju sferi profanoga, a koji se niposto
ne odnose subverzivno prema mitskom obrascu koji se uvijek iznova potvrduje u pri-
kazanjima. Zbog utjecaja srednjovjekovne poetike, koja na prvo mjesto istice duhovnu
okrepu®’, analizirani profani elementi u hvarskim crkvenim prikazanjima tek u manjoj
mjeri nude mjesta stvaralackom djelovanju igrackog faktora®®, no ono $to takoder tre-
ba istaknuti jest Cinjenica da su profani elementi autohtoni dio prikazanja te se vjesto
uklapaju u apstrakcije postojecih kozmoloskih slika /i/ upravo te pojedinosti sluze da se
pojaca i naglasi zajednistvo ne samo u vjeri i nacinima njezina iskazivanja nego i na
uvjerenju o stalnom prozimanju mikrokozmosa i makrokozmosa.”
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Cvijeta Pavlovi¢

SENOIN PRIJEVOD LIBRETA OPERE FAUST
CHARLESA GOUNODA

Povrsan pogled bacen na veéinu postojecih koncepcija povijesti umjetnosti, povije-
sti knjizevnosti pa i povijesti kazaliSta lako bi mogao zavrSiti u zamci pojednostavnjiva-
nja svake periodizacije, pa tako i periodizacije stilskih formacija 19. st., na kojima ¢e biti
naglasak u ovome istrazivanju. Na prvi se pogled moze ¢initi da su smjene knjizevnih
razdoblja nastajale po dijalektickoj tipologiji ili vje¢nom suprotstavljanju starih 1 mla-
dih, tj. mladih prema starima. No kad se govori o urazdobljivanju, pogled na kulturu i
knjizevnu stvarnost izbliza uvijek ¢e razotkriti s jedne strane znatan broj onih koji ne
napustaju stare zasade, a s druge strane onih koji se ne mogu svrstati ni u jednu skupinu.
Prvi se ne suprotstavljaju nego nastavljaju sto su prethodnici ranije zapoceli, tj. supostoje
s novima, mladima, avangardnima (i drugim skupinama sli¢nih imena, kako su se sami
nazivali ili kako ih je povijest umjetnosti nazivala). Drugi se suprotstavljaju svakome ili
pak nikome, i time se nalaze u iznimnoj poziciji. Nadalje, oni koji se ne suprotstavljaju
nego nastavljaju tradiciju zapravo su se u povijesnom aspektu ipak suprotstavili ne¢emu
S§to im je prethodilo, bilo u bliZoj bilo u daljoj proslosti. Smjene razdoblja ne mogu se
u potpunosti razumjeti ako ih se gleda samo antiteticki, jer su razdoblja jednako Cesto
nadogradnje ili produzeci, kao i inovacije.

Utoliko je istrazivanje konstitutivnih pokretac¢a povijesnoga i razvojnoga procesa
kazalisne kulture s predloZzenim potencijalnim temama vrlo poticajno. Za ilustraciju je
dovoljno istaknuti knjizevne pravce 19. stolje¢a, od romantizma do modernizma. Neke
od mogucih tema mogle bi se formulirati na sljede¢i na¢in: Demeter i razdoblje roman-
tizma prema formama i poetici klasicizma; Senoin poloZaj u hrvatskoj knjizevnosti i ka-
zali$tu izmedu romantizma i realizma, ili sl. U periodizacijskim presjecima 19. stoljece
¢ini se stoljeCem u kojem su se stilskopovijesne pobune i smjene umnozile, u kojemu se
dogodio Cetverostruki obrat u sljede¢emu slijedu: romantizam — realizam — naturalizam
— esteticizam. No rije¢ je upravo o supostojanju naoko suprotstavljenoga, a za primjer ¢e
posluziti Senoin prijevod libreta francuske opere Faust Charlesa Gounoda.

U kontekstu proucavanja inozemnoga repertoara na hrvatskim kazalisSnim pozorni-
cama vazan povijesni odjeljak predstavlja nastojanje Augusta Senoe da sustavnim pre-
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vodenjem 1 izvedbama dramskih tekstova s francuskoga jezika izmijeni prevladavajuci
ukus publike i (pre)zastupljenost njemackoga repertoara. To je potrebno istaknuti jer se,
nazalost, u povijesti hrvatske knjizevnosti precesto prepisuje pogresno tumacenje europ-
skih procesa kulturne emisije i recepcije 1 teza o MatoSevu pionirskom prijenosu fran-
cuske kulture u Hrvatsku, koja je ipak u znanosti o knjizevnosti i umjetnosti osporena.

Od cjelokupne francuske knjizevnosti druge polovice 19. stolje¢a, ¢ini se da je hr-
vatske knjizevnike najvise privlacila drama. Od 1865. godine, kada Senoa hvali fran-
cuske realisticke dramaticare, oni su sve ¢es$¢i na zagrebackom kazaliSnom repertoaru,
a kazali$na se kritika zanima poglavito za francuske predstave, kao $to se moze Citati
u kronikama koje je Senoa objavljivao u “Viencu”! O¢itujuéi se protiv isklju¢ivo nje-
mackoga ili austrijskoga repertoara, Senoa se zapravo suprotstavljao generaciji starih,
tj. dramskoj 1 kazalisnoj politici Dimitrije Demetra te je umjesto beckih komada bez
umjetni¢ke vrijednosti konstruktivno preporucivao slavenski i francuski repertoar, a
poglavito realisticku dramu Sardoua, Feuilleta, Ponsarda, Augiera, jer francuska dra-
maturgija, po njegovu sudu, jos jedina donosi novosti.>

Poneseni poslanjem oplemenjivanja hrvatske kulture prevoditelji su se, pri odabiru
usmjeravali na djela ili autore koji bi mogli povoljno utjecati na hrvatske pisce, hrvatske
Citatelje ili gledatelje. Senoin sin Milan prisjetio se imena koja je otac August ¢esto
spominjao, pa je zanimljiv kontekst u kojemu se u tom nizu pojavljuju knjizevni klasici:
Moj je otac stao govoriti o generalu Paskievicu, o pjesniku Mickiewiczu, o Smetani i o
Glinki, o Garibaldiju, Lamartinu i Gounodu.? Senoa je rado isticao slavenski i romanski
knjizevni krug, ali se pritom oduSevljavao romanti¢arima podjednako kao i realistickim
umjetnicima.

Romanofilija tzv. Senoina doba, a unutar nje najizrazenija frankofilija, nije dolazi-
la samo kao logi¢no kulturnopoliti¢ko suprotstavljanje germanofiliji nego povremeno
¢ak 1 kao osobit oblik inertne germanofilije — francuski je kazali$ni repertoar tijekom
19. stolje¢a dolazio upravo putem njemacke frankofilije: njemacke druzine izvodile su
francuske autore pa su njihove drame dolazile do gledatelja i takvim naoko paradok-
salnim njemackim posredovanjem, premda najcesce ipak u slobodnim adaptacijama i
lokalizacijama.*

Nadalje, iako je August Seona prvi deklarirani frankofil, kako ga je nazvao Antun
Barac, francusko-hrvatski knjizevni dodiri postojali su, dakako, i ranije. Stoga ne izne-
naduju Senoini prijevodi s francuskoga jezika i odluéniji programski zaokret prema

I Cvijeta Pavlovi¢, Senoina poetika prevodenja. Traduktoloska analiza Senoinih prijevoda s francu-
skoga jezika, Matica hrvatska, Zagreb 2006., str. 13.

August Senoa, O hrvatskom kazalistu, u: Sabrana djela, knj. IX, prir. Slavko Jezi¢, Zagreb 1964.,
str. 544; Cvijeta Pavlovié¢, ibid., str. 19-20.

Milan Senoa, Moj otac, u: Vinko Bresi¢, Dragi nas Senoa: uspomene na Augusta Senou, Meduna-
rodni slavisticki centar Hrvatske, Zagreb 1992, str. 166.; Cvijeta Pavlovi¢, ibid., str. 14.

4 Cvijeta Pavlovi¢, ibid., str. 9.
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francuskoj knjizevnosti.’ Senoa dakle nije bio jedini, ali je (naj)jasnije oblikovao svoja
knjizevna htijenja i usmjerenja. S njim se usustavila otvorenost hrvatske prema fran-
cuskoj kulturi.® Poznavanje francuskoga jezika i kulture u 19. stolje¢u jos uvijek je u
¢itavoj Europi vrijedilo kao oznaka mondenosti i kultiviranosti.

Senoa je svoje stavove s opozicionistitkim predznakom vijerojatno razvio boraveéi
u Ceskoj (1859.-1865.) pod utjecajem praskoga knjizevnog kruga’, gdje je prevladavalo
intelektualno ozracje utemeljeno na orijentaciji prema slavenskim, a potom i romanskim
knjizevnostima, Sto ih je taj knjizevni krug suprotstavio prevlasti njemacke kulture u
Monarhiji. Svoje misli Senoa izri¢e u “Pozoru” i vide puta u “Viencu”, otvoreno se zalazu¢i
za preuzimanje duha francuske knjizevnosti u hrvatsku knjizevnu teoriju i praksu, a
uzor su mu bili ponajprije literarno-umjetnicki nazori Jana Nerude (1834.-1891.), koji je
takoder upucivao na francuska dramska ostvarenja.® Otuda upozorenja zbog nepotrebnih
i prekomjernih njemcarenja i njemcukanja’® u hrvatskoj kulturi, podjednako visokoj kao
i puckoj, upozorenja kojima Senoa i njegovi suvremenici Zele ukazati na brojne probleme
buduénosti kulture ukoliko bi ona bila zatvorena u isklju¢ivosti i jednoobraznosti.

Razlozi zbog kojih je Senoina generacija bila uvjerena da se u potrazi za vrijednim
modelima nove hrvatske knjizevnosti treba usmjeriti prema francuskim knjizevnim
dometima bili su ideoloski i u tome smislu kulturno-politicki, ali i poeticki: susjedni
(njemacki) narod predstavljao je realnu politicku opasnost kojoj je prethodila kulturna
ekspanzija. Nasuprot Habsburskoj, a potom od 1867. godine Austro-Ugarskoj Monarhi-
ji, daleka Francuska ¢inila se u o¢ima hrvatskih intelektualaca ognjistem liberalizma.
Svi su posredno bili otvoreni francuskim utjecajima, Senoa i njegovi sljedbenici, ali i
Starcevicevi pristase, radikalnijih politickih teznji. Postavsi kazalisnim ravnateljem u
Zagrebu 1868. godine, Senoa je mogao svoje ideje provesti u djelo. Njegov frankofilski
utjecaj u kazaliSnom zivotu osjecao se najjace do 1873. godine, ali i poslije, sve do nje-
gove preuranjene smrti 1881., iako se u toj nacionalnoj instituciji na funkciji zadrzao
kratko, tek dvije godine. Ve¢ 1870. godine prepustio je Ivanu Zajcu gotovo sve kompe-
tencije u kazalisnoj organizaciji, ostavsi samo dramaturgom. U sijecnju 1873. godine
imenovan je gradskim senatorom, napusta aktivan rad u kazalistu i ponovno se vraca
kritici, ostajuci joj vjeran gotovo do smrti 1881. godine."”

5 Cvijeta Pavlovi¢, ibid., str. 12.

¢ Antun Barac, Les contemporains d August Senoa et la France, Annales de I'Institut francais de

Zagreb, 1, 1952, str. 7-19.; Ivo Hergesi¢, Chronique — Le répertoire frangais du Théatre de Zagreb,
Annales de I'Institut frangais de Zagreb, 4, 1938., str. 228; Cvijeta Pavlovi¢, ibid., str. 13.

7 Cvijeta Pavlovi¢, ibid., str. 17.

& Milorad Zivan&evié, Senoa a Cesi, “Prehled”, br. 4, Daruvar, 1965.—1966., str. 29-36.; Otakar Va-
Sek, August Senoa a Nerudova druzina, “Slavia”, Praha, br. 4, 1951, str. 515-540; Cvijeta Pavlovi¢,
ibid., str. 17.

August Senoa, Sabrana djela, knjiga X, pr. Slavko Jezi¢, Znanje, Zagreb 1964., str. 20 i dr.

9

10 Nikola Batugié, Povijest hrvatskoga kazalista, Skolska knjiga, Zagreb 1978.; Cvijeta Pavlovi¢, op.
cit., biljeska 1, str. 22-23.
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No premda u usporedbi francuske i njemacke dramske produkcije daje prednost
Francuzima, nikada nije osporio vrijednost, ve¢ rado isticao veli¢inu primjerice Fried-
richa Schillera, Johanna Wolfganga Goethea ili Gottholda Ephraima Lessinga. Kako
je to Barac istaknuo, Senoa niposto nije bio netolerantni fanatik." Premda zagovornik
priklanjanja romanskim i slavenskim uzorima, pristupao je svakom — pa i francuskom
knjizevnom djelu — kriticki, posebice pazeci na eticku poruku. Odbacivanje jednih, a
divljenje drugima uvijek je kod Senoe imalo kriti¢ke granice. Nije ga odusevljavalo
uvodenje Victora Hugoa i Alexandrea Dumasa u hrvatsko glumiste, digao je glas protiv
osrednjih francuskih predstava (Tour de Nesle), dok je s druge strane zahtijevao reali-
sticku komediju Eugeénea Scribea.!”

Kad je rije¢ o hrvatskoj operi, potrebno je uvodno upozoriti da opasnost za nacio-
nalno kazalite nije predstavljalo samo njemacko, nego i talijansko kazalite, o ¢emu Se-
noa otvoreno pise: talijanska opera nije Zeljela izgubiti prevlast koju je toliko dugo imala
u ¢itavoj Europi. Senoa zadovoljno ustvrduje da su promisljena nastojanja stare i nove
uprave hrvatskoga kazaliSta zasluzna $to se uspjesno sprijecila bezrazlozna dominacija
njemackoga kazalista, ali jednako tako ne dopusta da se kao kriti¢ar opusti i uljuljka u
prividne pobjede, te s vremenskim odmakom primjecuje: Sapce se, ne ima dvojbe da
ima u tom Saputu mrve istine, kako neki rade odstranit hrvatsku operu i uvesti skroz
talijansku. Neka je to kletva da se medu nama uvijek nade domacih ljudi kojim je zazor-
no sto je domace. Taj je Sapat prodro u opcinstvo, koje se ionako ljuti zasto g. Mirski,
koji nije najbolji bariton $to smo ga imali u Zagrebu, ne pjeva hrvatski. Nedavno je i
gda Giunti-Barbera — kojoj kao umjetnici cast — vanredno odlikovana bila — pa eto, dne
14. sijecnja dozivismo reakciju, demonstracija je dakle mnogo vise isla Hrvaticu (gdicu
Prikrilovu) i hrvatsku operu negoli pjevacicu. /.../ Kad je nase opcinstvo toli prijazno i
darezljivo prema opernim pjevacicama, pitamo, ne bi li pravedno bilo da nesto svoga
umjetnickoga ushita Stedi i za nasu izvrsnu i skroz hrvatsku dramu?"

Senoa je uopéeno govoreéi sustavno razvrgavao kompleks inferiornosti, koji se u
gradanskoj kulturi mogao izroditi u odnarodivanje."* Hrvatskoj knjiZzevnosti bili su po-
trebni uzori — pokazatelji novih smjernica, putokazi buduénosti. Senoa se stoga upustio
u prevodenje.'

Antun Barac, Notes sur Senoa et les Frangais, Annales de I'Institut francais de Zagreb, 10, 1939.,
str. 125.; Cvijeta Pavlovi¢, op. cit., biljeska 1, str. 21.

Cvijeta Pavlovi¢, op. cit., biljeska 1, str. 25.

3 August genoa, Sezona G. 1978/79, 12., “Vienac”, X1, br. 4, 25. 1. 1879., u: ibid., str. 407-408. Tekst
govori o neobi¢noj podrici opéinstva domacoj pjevacici, gdici Prikrilovoj, podrici za koju Senoa
nije vidio pokri¢a, osim nacionalne demonstracije.

Mirko Tomasovi¢, Komparatisticke i romanisticke teme, Knjizevni krug Split, Split 1993. — Hrvat-
ski Walter Scott, str. 125-128.

15 Cvijeta Pavlovic¢, op. cit., biljeska 1, str. 26-27.
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S francuskoga jezika poceo je prevoditi ‘60-ih godina te je u tom desetljecu preveo
¢ak 12 knjizevnih tekstova, od melodrama, komedija i tragedija do novela, a na tom se
popisu nasao i povijesno znacajan prijevod Racineove Fedre (1677., prev. 1865., “Glaso-
nosa”, premijera 1871.). Potrebno je uzeti u obzir sponu koju su njemacki klasicisti izgra-
dili prema francuskome klasicizmu, $to se odrazilo i u Senoinim procjenama klasicista i
klasika i oblikovanja pojma svjetske knjizevnosti. Dva velika njemacka predromanticka
klasicista preveli su velike francuske klasicisticke tragedije: Racineovu Fedru kao re-
mek-djelo francuskoga klasicizma 17. st. preveo je Friedrich Schiller, a Voltaireova Ma-
hometa kao primjer francuskoga kasnog klasicizma 18. st. preveo je Johann Wolfgang
Goethe.

Goethe je za Senou bio neupitan knjizevni klasik, bez obzira govori li se o njegovoj
predromantickoj, klasicisti¢koj ili romanti¢koj fazi: Senoa je Goethea ¢itao vjerojatno
prije mnogih francuskih autora, $to potvrduju njegove asocijacije na Fausta, Claviga i
druga djela, kao i citati Goetheovih re¢enica. Senoi ne pada na pamet rusiti Goetheov
autoritet samo stoga $to pripada njemackome kulturnom krugu. Medutim, prevodeci
libreto opere Faust Charlesa Gounoda, koji su 1867. godine na temelju Goetheove dram-
ske poeme sastavili Jules Barbier i Michel Carré, Senoa je uéinio dalekosezan potez i u
pogledu opernoga repertoara i u pogledu odnosa hrvatske prema francuskoj i njemackoj
kulturi.

Prije Gounodova Fausta u hrvatskom je kazalistu 1865. godine bila postavljena sa-
drzajno bliska pantomima Faust i njegova paklena ljekarna Josipa Freudenreicha, a
Gounodov Faust svoju je zagrebacku premijeru imao 1873. godine, pet godina nakon
pariSke premijere, ponovno upravo pod redateljskom palicom Josipa Freudenreicha te
pod dirigentskom palicom Ivana Zajca. Freudenreich se kao jedna od kljuénih osoba
hrvatske kazalidne kulture 19. stolje¢a i Senoina doba tako ponovno upleo u Fausta i
svojim utjecajem dodatno istaknuo njegovo znacenje, kao Sto ¢e tijekom 20. stolje¢a uz
Fausta biti vezani Tito Strozzi 1 Kosta Spaié¢ te Boris Papandopulo i Lovro Mataci¢ itd.
Kronoloski niz najistaknutijih hrvatskih kulturnih djelatnika, vezanih uz temu Fausta
kojoj su se rado vracali, izgleda ovako: pantomima Faust i njegova paklena ljekarna u
reziji Josipa Freudenreicha, 1865.; Gounodova Margareta prema Goetheovom Faustu
u reziji Josipa Freudenreicha, 1873. 1 1894. godine. U 20. stoljecu uslijedio je Goetheov
Faust u prijevodu Tita Strozzija 1942., 1952.; potom Gounodov Faust u prijevodu i reziji
Koste Spaica, 1953. te u prijevodu Koste Spaica s razli¢itim redateljima 1953., 1954.,
1956.; 1962.; 1979.; 1987., a osobit niz ¢ini glazba Borisa Papandopula za Goetheova
Fausta u prijevodu i reziji Tita Strozzija 1942., balet u jednom ¢inu Valpurgijska no¢ iz
Gounodove opere Faust pod dirigentskom palicom Borisa Papandopula 1947., Gouno-
dov Faust u reziji Stanka Gasparovica pod dirigentskom palicom Lovre Matacic¢a 1954.
i Gounodov Faust u reziji Lovre Matacica i Dinka Svobode 1954., 1959. 1 1962.1¢

1 Repertoar hrvatskih kazalista 1-2, prir. Branko He¢imovi¢ i Vladimir Obeli¢, Globus, Zagreb
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Senoa je naslutio zna¢aj Gounodove operne obrade Goetheova djela, jer je povijest
pokazala da je opera daleko izvodenija 1 primljivija, pogodnija za izvedbu u odnosu na
Goetheovu dramsku poemu, a da pritom francuska opera prenosi klju¢na obiljezja Go-
etheova dramskog djela. Znacaj Senoina prijevoda libreta Faust u povijesnom aspektu
biva jo§ ve¢im u kontekstu ostalih Senoinih prijevoda s francuskoga jezika — libreto
Faust jedini je libreto koji je Senoa preveo medu brojnim pjesni¢kim i pripovijednim
naslovima francuske knjizevnosti. Budu¢i da je za osnazivanje hrvatske operne pozor-
nice Senoa odabrao upravo operu Faust, a ona se pokazala i vie nego opstojnom kroz
stolje¢a do nasega doba, Senoa se pokazao dobrim poznavateljem hrvatskih kulturnih
prilika i osoba s vizijom, s osje¢ajem za buduénost.

Nakon Senoina prijevoda, libreto za Gounodovu operu prevodili su Petar Konjovi¢ i
veé spomenuti Kosta Spaié te je lako utvrditi da je Senoin prijevod uspje$no nadmasen,
no Senoino prevoditeljsko zalaganje ipak ostaje trajno zabiljezeno ne samo kao kul-
turnopovijesna ¢injenica nego i kao ilustracija traduktoloSkoga standarda 19. stoljeca.
Uzevsi u obzir Senoine kljuéne traduktoloke postupke, Senoa se priliéno disciplinirano
drzao predloska. Razli¢ite sadrzajne i formalne razine amplifikacija i redukcija nisu
narusile Senoinu osnovnu namjeru prijenosa djela u hrvatski jezik, a ona je za prevodi-
telja podrazumijevala ponajprije prijenos ukupnoga dojma i prijenos oznacenoga, koji
ponegdje ipak Zrtvuje leksi¢ku vjernost. Senoa krati prijevod na mjestima na kojima
procjenjuje da izostanak dijelova nece Stetiti sadrzaju, strukturi ili poruci prizora. S
druge strane, prosiruje pojedine arije ve¢im brojem stihovnih redaka, koji su medutim
formalno nesto kraci pa ne utje¢u na melodijsku liniju, a na sadrzajnoj su razini pretezi-
to redundantni pa niti u tom aspektu bitnije ne mijenja poruku izvornoga teksta.

Radi procjene kulturoloikoga znac¢aja Senoina prepjeva, navodim nekoliko karak-
teristicnih primjera prevoditeljevih intervencija. Ponajprije, odnos prema didaskalijama
pokazuje da je prevoditelj razmisljao poglavito o izvedbenome aspektu, a manje o pri-
jenosu svakoga pojedinac¢noga elementa didaskalija: primjerice, prevoditelj izostavlja
pojedine didaskalije o nacinu izvedbe, ali samo kad je nac¢in razvidan iz samoga pjeva-
noga teksta:

izostaje bijesno — avec rage — jer Faust ionako pjeva: Proklet... proklet... kleta...;
(isl)

umjesto zbora djevojaka / cheeur de jeunes filles / prevodi samo zbor jer su na pozor-
nici u zboru ionako djevojke, §to je odredeno i u popisu osoba i u smjeni prizora; (i sl.)

izostavlja preciznije odredbe kretanja i gestikulacije pjevaca, dajuéi pjevacima i
redatelju s jedne strane slobodu, a s druge strane podrazumijevajuci da kretanje pjevaca
proizlazi iz samoga teksta itd.

JAZU, Zagreb 1990.; Repertoar hrvatskih kazalista 3, prir. Branko He¢imovi¢, HAZU i AGM,
Zagreb 2002.
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Koliko su za prevoditelja stihovi scenicni, dokazuje i zanimljiv postupak izostavlja-
nja u didaskaliji, a dodavanja istoga elementa unutar stihova arije, tako da scenografija
ostaje dovoljno precizna i nedvojbena (predmetnim insceniranjem ili imaginiranjem
gledatelja, ali u oba slu¢aja scenografija je jasno oznacena — predmetom ili iskazom):
u treCemu ¢inu Siebel pjeva ariju u Margaretinu vrtu. U izvorniku u didaskaliji stoji
da Siebel dolazi kroz vrata i stane kraj grma ruza i jorgovana /un massif de roses et de
lilas/, dok u hrvatskoj inacici cvijece u didaskaliji nije specificirano /... kraj grma /, ali je
unutar arije umetnut motiv dviju vrsta (priblizno istoga) cvijeca (Tajne moje jade / Javi
cvijete joj sade! / Ruzo, of ljubice, / Ah slusaj me!).

Kulturoloski je zanimljivo da prevoditelj ima potrebu proSirivati socioloSke odred-
be kako bi ih prilagodio hrvatskoj stvarnosti i onodobnim podjelama, koje su ponekad
bile izrazitije ili preciznije u hrvatskom u odnosu na francusko ili njemacko drustvo:
bourgeois su gradani, ali Senoa prevodi gradani, djevojke i Zene, puk, a takav niz u
izvorniku ne postoji te je jasno da Senoa provodi sociologko tumadenje rije¢i bourgeois.

S druge strane rije¢ sorciéres tj. viestice Senoa ima potrebu razraditi kao vjestice i
sablasti, demoni, angjeli, uve¢avajuéi, umnazajuéi i detaljizirajuéi drugi svijet, i njiho-
ve ovozemaljske zastupnike, ali u skladu s uvrijezenim vjerovanjima, pa i ispravljajuéi
izvorne nepreciznosti. U operi se naime uistinu pojavljuje i zbor andela, premda nije
naveden medu osobama.

Postoje pojedinosti koje je pojednostavio, poglavito u oslikavanju duha vremena i
scenskoga rekvizitarija — tako une coupe de cristal (kristalna caSa) postaje staklenica
itd.

U postupcima redukcije zamjetan je broj zahvata u broj stihovnih redaka.

Choeur de laboureurs Zbor seljana

Aux champs l'aurore nous rapelle, Na noge, oj! Vec zove rad,

Le temps est beau, la terre est belle, Cuj Seve pjev! Gle danak mlad!
Bénit soit Dieu! Oj zdravo, zoro dana tog!

A peine voit-on [’ hirondelle, Veé sunce sja kroz mladi svijet
Qui vole et plonge d’un coup d aile 1 rosu pije trava, cvijet!

Dans le ciel bleu!

(I 1)

Budu¢i da postoje i primjeri amplifikacija na istoj razini, tj. poveéavanje broja sti-
hovnih redaka, a s obzirom na to da je prevoditelj trebao uzeti u obzir i glazbenu for-
mu, razumna je pretpostavka da je povremeno znatnije kracenje teksta najvjerojatnije u
skladu s kra¢enjem glazbe. S druge strane, upravo zbog glazbenih kvaliteta, povremene
su redukcije stihovnih redaka poticale i povremene amplifikacije kako bi rije¢i mogle
popuniti melodijsku liniju, $to je osobito vidljivo u izostancima ili umetcima refrena
hrvatskih stihova u odnosu na izvornik.

61



U prijenosu etosa stiha i versifikacijskih kvaliteta opéenito, valja zaklju¢iti da Senoa

nije bio osobito pazljiv prema izvorniku: usredotoceniji je na adaptaciju, i to zadrzava-
juci poglavito sadrzajni aspekt prevedenoga dijela cjeline.

Zbog navedenih intervencija potrebno je uzeti u obzir moguénost da se Senoa u

prevodenju sluzio i postoje¢im njemackim prijevodom francuskoga libreta, a mozda ¢ak
i razli¢itim njemackim knjizevnim tekstovima o Faustu.

U odnosu na pojedine primjere prevoditeljskih rjeSenja, osobito su zanimljive podu-

darnosti koje postoje izmedu Senoinih prijevoda i njegovih izvornih knjizevnih djela:
u prepjevu je Senoa iskoristio dijelove svojega autorskoga pjesnistva tako da primjerice
stihovi u kojima se susrecu Faust i Mefisto podsjecaju na pjesnicku pripovijest Postolar
i vrag, a na drugom mjestu na pjesmu Budi svoj!

Ide vrijeme, dode rok: Zar si vraga zvao, oj,
Eto vraga skok na skok, Za Salu tek, za ruglo bas?
Kuc na vrata iznenada. Jer je doso goso moj.

«Dobra vece, stari goso!
Vec¢ je hora, pusti posé,...
(Postolar i vrag) (Faust, 1, 1)

Nadahnuée je medutim teklo u oba smjera, jer je pjesni¢ka pripovijest Postolar i

vrag napisana prije prijevoda Fausta (“Nase Gore List”, 1863., str. 100.) i utoliko isko-
riStena za prijevod, ali je Budi svoj! nastala nakon prijevoda Fausta (“Vienac”, 1874.,
str. 514.) pa je utoliko moguce da je Faust utjecao na ovu Senoinu antologijsku pjesmu.
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Oj, budi svoj! Ta stvoren jesi citav,
U grudi nosis, brate, srce cijelo;
Ne kloni dusom, i da nijesi mlitav,
Put vedra neba dizi svoje celo!
Pa dosli danci nevolje i muke,
Pa teko s cela krvav tebi znoj,
Ti skupi pamet, upri zdrave ruke,
1 budi svoj!

(1-8)

Oj, budi svoj! Taj svijet ti nije pako,
Ni raj ti nije; rodi trnom, cvijetom;
Ni desno, lijevo da se nijesi mako,
Vec¢ ravno podi, dok te nosi, svijetom:
Koracaj bez obzira krepko, Zivo,
Sudbina dok ne rekne tebi: Stoj!

1 pravim drzi pravo, krivim krivo,

1 budi svoj!



0j, budi svoj! Ta boZji ti je zamet,
A Bog sve mrzi Sto je laz i varka;
I neka ti je vazda vedra pamet,
I srce vrelo, dusa cista, zarka,
Nek ravno um i srce tvoje vazu,
Tek tako bit ées covjek, brate moj!
Da zIli i dobri ljudi smjerno kazu:
Da, on je svoj!

(17-32)

Da, budi svoj! Pa dode | poci hora,
Gdje tisu¢ zvijezda zlacenih se vije,
Kad covjek racun zavrsiti mora,
1 ti ga svrsuj, nek ti Zao nije;
Jer tvoje srce Sapnuti Ce tijo:
Oj mirno, brajne, sad si racun zbroj!
Postenjak, covjek na zemlji si bio:
Ta bio svoj!

(49-56)"

U kazali$noj kritici zapisana su razmisljanja o Gounodovoj operi u kojoj je prevodi-
teljski posao nazvan rijecju koja podrazumijeva i prijevod i adaptaciju. U biljesci stoji:
Rijeci od Barbiera i M. Carréa, pohrvatio A. Senoa.® Koliko je pohrvacéivanje bilo
uspjesno, dokazuju brojne izvedbe Senoina prijevoda, ali i Ginjenica da je 20. stoljeée
imalo potrebu osuvremeniti ga i odrzati djelo na repertoaru. U istoj je biljesci otkrivena
osnovna nakana prevodenja takvoga slozenog djela: Samo stalnom hrvatski pjevanom
operom mozemo doci do izvornih hrvatskih opera, samo stalno domace operno drus-
tvo moze prikazati vec¢ih dramaticnih pjevoigra, od tudega kojega drustva ne bi nikad
“Fausta” culi. Prikazanjem “Fausta” prestaSe sanci tajnih patrona njemackoga kaza-
lista;, “Faustom” je uvedena velika dramaticna glazba u nase kazaliste, zato smatramo
otu predstavu znatnom zgodom."

Kritike izvedbe Fausta bile su usmjerene poglavito izvodac¢ima i to njihovim gla-
sovnim, interpretativnim i poglavito glumackim sposobnostima. Znakovit je osvrt na
jednu od kasnijih, ve¢ uvjezbanih predstava: Cemu to previjanje i skakanje? To nije

7 August Senoa, Budi svoj!, “Vienac”, 1874., str. 514., u: Sabrana djela, knjiga 1, ur. Slavko JeZi¢,
Znanje, Zagreb 1963.; str. 250-251. U izdanju antologije Budi svoj! Hrvatska lirika 19. stoljeca,
prir. Vinko Bresi¢, Alfa, Zagreb 1996., koja vjerno prenosi objavke iz “Vienca”, Senoin 51. stih
glasi: Kad covjek racun si zavrsit mora.

18 August Senoa, op. cit., biljeska 9, str. 140.
19 August Senoa, op. cit., biljeska 9, str. 140-143, “Vienac”, V, br. 14, 5. 4. 1873.
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demonski.*® 1z toga pitanja i komentara o izvedbi Mefista g. Novaka (Ivan Nowdk) ra-
zvidno je da je kriti¢ar imao jasnu predodzbu o tome §to je opera Faust, o tome kako
ju je potrebno izvoditi, a u navedenom slucaju poglavito o tome kakav bi trebao biti lik
Mefista i §to je on u svojoj biti (demon). U proucavanju recepcije Fausta u Hrvatskoj
osobito je znacajna ve¢ navedena kritika objavljena u “Viencu”, koja je popratila premi-
jeru. U njoj su pohvaljene izvedbe Siebelove pjesme i Faustove kavatine, ali je pokudeno
nevaljano pjevanje Margaretine elegije i balade iz I11. ¢ina, ipak uz pohvalu samome
tekstu i melodiji, dakle izvornoj operi Faust i njezinu prepjevu.?! U toj se kritici krije jo$
jedna vrlo zanimljiva pojedinost vezana uz prijevod. Kritiar u pohvalama i pokudama
izvedaba solista navodi prve stihove arija. No kriticarevi navodi ne podudaraju se u
potpunosti s prepjevom na hrvatski jezik:

Siebelova pjesma (111, 1)
kriticar: Cvijete mil, cvijete drag! prevoditelj: Cvijete drag, kaz joj sad

Faustova kavatina (111, 4)
kriti¢ar: O zdravo da si, mjesto sveto! prevoditelj: O zdravo da si mjesto sveto!

Margaretina elegija u okviru koje pjeva baladu (111, 6)
kriticar: Na Tuli kralj vam viada prevoditelj: Na Tuli kralj vam je viadar

Iz toga razmimoilaZenja opravdanom postaje sumnja da 1 kritiku i prijevod potpisu-
je isto pero. Navedene kritike objavljene su u Senoinim Sabranim djelima, pripisuju se
Augustu Senoi, no drzim da ni onome dobu a ni samome autoru ne bi bilo prihvatljivo da
autor hvali sama sebe. Ne samo da se i u drugim kazali$nim kritikama pripisanima Senoi
hvali upravo Senoin prijevod i kulturni rad opéenito, nego je ponajprije dvojbeno takvo
neprecizno navodenje stihova. Da je Senoa uistinu autor kritike, zasigurno bi dobro znao
kako glase stihovi navedenih arija, buduci da ih je sam preveo za zagrebacku izvedbu.
Na taj nacin usporedba prijevoda i kriticareva navoda uvodi nedoumicu i otvara prostor
danagnjoj teatrologiji za nova istrazivanja autorstva kazalidnih kritika Senoina doba. Ka-
zali$nokriticke retke o Gounodovu Faustu vjerojatno potpisuju drugi autori.

Velik je znacaj prve izvedbe francuskoga Fausta na hrvatskome jeziku. Prijevodom
Fausta Senoa se neupitno suprotstavlja patronima njemackoga kazalista. On odabire
francuski libreto, ali istodobno zadrzava na hrvatskoj pozornici Johanna Wolfganga
Goethea, nastavljajuci i tradiciju hrvatsko-njemackih knjizevnih i kulturnih veza koje
¢e ubuduce biti promisljene a ne vise neselektivne. Takoder, kao velik zagovornik fran-
cuske realisti¢ke drame i kazaliita, Senoa se iskazuje kao prevoditelj velike romanticke
opere, a argumenti zbog kojih je to u¢inio najbolja su ilustracija supostojanja romantic-
kih i realisti¢kih komponenata i u samome Senoinu autorskom opusu.

20 August Senoa, op. cit., biljeska 9, str. 212, “Vienac”, VI, br. 39, 26. 9. 1874.
2 August Senoa, op. cit., biljeska 9, str. 140-143; “Vienac”, V, br. 14, 5. 4. 1873.
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Valja promisliti i o povijesnim trenutcima u kojima se Senoa opredjeljuje na takav
¢in i takav nagin te usporediti ga s na§im vremenom. Senoa se aktivno, a izmedu ostalo-
ga i prijevodom, suprotstavlja nekritickom jednostranom preuzimanju, u ovome slucaju
njemackih (i talijanskih) uzora. Danas nam, poglavito kad govorimo o popularnoj sceni,
kao takav nekriti¢ki preuziman uzor figurira anglosaksonska kultura,? pa su Senoine
primjedbe i dva stolje¢a kasnije jos uvijek aktualne.

Senoa je u 19. stolje¢u povukao vrlo hrabar potez dovodeéi na pozornicu tako slo-
zeno, izvedbeno i stilski zahtjevno djelo, a istodobno djelo koje reflektira tradiciju i kla-
siku. Danas zivimo u vrijeme kad se intendante Hrvatskoga narodnog kazalista proziva
za pomanjkanje hrabrosti, pa ¢ak i pomanjkanje maste, ako postavljaju na pozornice tzv.
lektirne naslove, a istodobno se poziva na osvjesc¢ivanje tezom da je postmodernizam
iscrpljen i mrtav (izreCenom u tisku 1 drugim medijima tijekom 2013. godine), ¢ime se
ipak ne nudi ni konstruktivan plan ni poeticka vizija. Potrebno je uzeti u obzir povijest
drame i kazali$ta, uvidjeti koliko je hrabro i zahtjevno u dana$njim mnoStvenim este-
tikama iskazati tradiciju i klasiku kao suvremenu, kao supostojanje. Senoa je o tome
govorio prije to¢no 140 godina u svojoj teoriji i u svojoj praksi, prevode¢i Gounodova
Fausta.

2 Sanja Nikéevié, Afirmativna americka drama ili Zivjeli puritanci, Hrvatski ITI — UNESCO, Za-
greb 2003. i dr.
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Antonija Bogner-Saban

POSEBNOSTI I SRODNOSTI RAICEVE KAZALISNE
METODE NA TRI RAZINE UMJETNICKE
DJELATNOSTI

Snagom redateljskog i glumackog stvaralastva Rai¢ u zagrebacku sredinu unosi svoj
pogled na protoc¢nost i europsku univerzalnost modernizma. Sposoban preobrazavati
stil, teme i podrudja intelektualnog interesa nekad dvoji je 1i mu teziste rezija ili gluma,
odnosno estetska sinteza tih izrazajnih podrucja. Svoj diskurs u razdoblju izrazite pri-
vrzenosti modernizmu Rai¢ eksplicira u krugu dramskih i od 1910. godine glazbenih
tvorevina, od romantizma, realizma, naturalizma i simbolizma do ekspresionizma, po-
vezanosti teksta (libreta) i njegova uoblicenja odredujuci glediStem da je zadaéa kazali-
Sta iznoSenje zahtjeva svojstvenih umjetnickoj istini koja se moze po logici predoc¢enoga
prepoznati kao udaljenje od ocekivanog, ili iznenadenje pa i izazov. Progresivni uspon
k oblikovanju kazalisnoga kazalista i multimedijalnost konstitutivnih (dramskih, glaz-
benih, plesnih, dekorativnih, svjetlosnih) elemenata Raicevih rezija omogucuje dijalog s
dotadasnjim znacajkama scenskih normi i konkretizira estetiku njegove metode. Raicev
kazalisni ugled najavljen prvim inscenacijama 1909. i 1910. godine — Didring Opasna
igra, Shakespeare Koriolan i Hamlet, Hofmannsthal Elektra — donosi odjeke umjetnic-
kog individualizma koji u europskoj estetskoj kulturi izaziva fundamentalni preokret i
sve su kasnije razvojne faze nezamislive bez toga koraka drasti¢ne promjene u vrijed-
nosnoj kategorizaciji predstave. Poslije desetgodiSnjega boravka u inozemstvu i utjecaja
redatelja koji su snazno obiljezili njemacki i ¢eski modernizam (Max Reinhardt, Jaro-
slav Kvapil) i bili dominantni u ekspresionistickome razdoblju (Leopold Jessner) Rai¢
svoje spoznaje, zahvaljujuéi ravnateljskoj poziciji Josip Bacha, njegovu poimanju suvre-
mene dramatike, kako ih razlaze Gavella,' te prijateljskoj (vidljivo iz korespondencije) i

' Branko Gavella, Raié, Vavra, Bach. U: Hrvatsko glumiste, analiza nastajanja njegovog stila. Gra-
ficki zavod Hrvatske. Biblioteka Zora. Zagreb 1982., str. 86-88 i dalje.
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profesionalnoj (glumackoj) naklonosti,? sustavno namece u razlikovnim vidovima svoje
djelatnosti. Estetska harmonizacija njegovih postavki podlijeze povijesnim i umjetnic-
kim znacajkama zagrebackoga kazaliSta, pa ocjena novine i specijalisticke inovativnosti
izbija iz uvida u umjetnicku os interesa premjeStenoga s povrsinski ilustrativnog na
dubinsko pronicanje strukture odredenoga djela. Komparacijom vremenski pribliznih
dramskih i glazbenih inscenacija i simultanih glumackih nastupa upotpunjava se Rai-
¢eva privrzenost aktualizaciji scenskoga izraza i definira razloznost umjetnickoga po-
stupka. Iako mu je kronologija optere¢ena komedijama profanih motiva na dramskome
i operetama na glazbenome podrucju koje tek parcijalno ocrtavaju karakter njegove
metode, svoju kazalisnu viziju utvrduje u stilski, tematski i tvorbeno odgovarajué¢im
djelima, takvim stvaralackim razvrstavanjem odredujuci prihvacanje i uskladenost s
umjetnickom makrostrukturom. Usadivanje elemenata europskoga kazaliSta postaje
svojevrsni kanon Raiceve zrele modernisticke etape (1911. — 1916.) 1 implicira progresiju
razvoja, ali 1 izvjesnu estetsku regresiju u smislu manirizma metode. Kulturnopovijesni
kontekst i interakcije europskih poticaja valja razmotriti, prema dosad naznacenom, na
nekoliko primjera kako bi se obuhvatila redateljska i glumacka dosljednost i ravnoprav-
no zastupanje inozemnoga iskustva.

skesksk

Poslije Beca i Berlina u Narodnome divadlu u Pragu (1902. — 1905.) Rai¢ zado-
biva prvi put umjetnicku satisfakciju koja ostavlja trag na rezultate sljede¢ih godina i
pretpostavka je definiranju redateljskoga modela. Pretapanje ¢eske inacice tematskog i
scenskog modernizma i Rai¢eva subjektivnoga umjetni¢kog izraza razmatra se na reziji
Madachove drame Tragedija c¢ovjeka. U Narodnome divadlu Rai¢ prolazi skalu djela
koja odgovaraju standardu epohe, a kao glumacki favorit ceskoga Reinhardta, kako
Hermann Bahr® kvalificira redateljski princip Jaroslava Kvapila, uvjerava se u stilsku
i idejnu povezanost kazaliSne umjetnosti. Ve¢inu Raié¢evih uloga prozima duh fin de
siecléovske apatije 1 upitanosti o ljudskom bitku pred slutnjom monarhisticke i ratne ka-
taklizme, S$to je ocito istaknu li se tek njegov Princ Ezzo u Lotharovu Kralju Harlekinu,
Carbon de Castelo u Rostandovu Ciranu de Bergeracu, Pierrot u Bessier — Costinoj Po-
vijesti jednoga Pierrota, te dramska poema mitolosko-simboli¢ke intonacije Covjekova
tragedija, 10. srpnja 1904., koja individualnost sudbine Covjeka prevodi u kolektivnu
upitanost o krizi savjesti suvremenoga doba. lako Madach svoje djelo, objavljeno 1861.,
nije namijenio pozornici, transcendentalnu narav Adamova identiteta — protjerivanje iz

2 Zakljucak proistekao iz viSegodisnje korespondencije Ive Rai¢a i Josipa Bacha. Njihova pisma iz
razdoblja Rai¢eva angazmana u Becu i Hamburgu pohranjena su u arhivu Odsjeka za povijest hr-
vatskoga kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU. Ostavstina
Ive Raiéa i Josipa Bacha.

Kurt Ifkovits, Hana Blahova, Hermann Bahr — Jaroslav Kvapil. Briefe, Texte, Dokumente. Bern
2007. hptt://www.literaturhaus.at./buch/fachbuch/rez/Ifkovitz. Pristup: 25. travnja 2010.
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raja i lutanje kroz povijest od Egipta do o¢ekivanja zamrzavanja Zemlje koja ¢e zauvijek
prekinuti ispraznost i gubitnistvo ljudske egzistencije — Kvapil u inscenaciji Covjekove
tragedije oznacava jednostavnim, skromnim, scenografskim elementima (piramida u 1.
prizoru 1. ¢ina; konture atrija grckoga hrama u 2. prizoru 1. ¢ina)? a prijelaze u poje-
dine povijesne epohe odvaja glazbenim insertima (intoniranje Marseljeze 3, I1) 1 svje-
tlosnim efektima. Rai¢eva uloga Markiza nije recepcijski evidentirana, ali zato se Nini
Vavri, nositeljici Evina lika od trece izvedbe Madachove dramske poeme, 28. lipnja
1904., posvecuje osobita pozornost. Klju¢na glumica u Rai¢evim zagrebackim rezijama
koja modernisti¢kom prepoznavanju anticke knjiZzevnosti daje svevremensku dimenziju
(kao Elektra u Hofmannsthalovoj Elektri usporedena s Gertrudom Eysoldt, Reinhardto-
vom uzdanicom u postavama Ibsenovih, Strindbergovih i Wedekindovih drama) Nina
Vavra je u Madachovoj Covjekovoj tragediji Evin lik prozivljavala a ne samo izgovara-
la, prikrivajuci svoje osjecaje kada je bilo potrebno, a zatim ih je raskosno i vulkanski
dobacivala svojim partnerima.’

Povratak Madachovoj drami Covjekova tragedija, 2. svibnja 1914., umjetnicki su-
vislo urasta u Rai¢evo poimanje o izjednacavanju istine zbilje s pis¢evom istinom dje-
la. Idejna recepcija razlicitih knjizevnih razdoblja i1 pisaca (Milton, Goethe, Byron) te
njihova dramaturska primjena u Madachovom djelu uklapa se u Rai¢evu anticipaciju
poetickoga proturje¢ja modernizma i ¢ini kontinuitet njegovih redateljskih (kronoloski
najblize je Maeterlinckovo videnje magicnoga teatra u drami Modra ptica, okrenu-
toj teorijama simbolista, smionosti dekora i radnje, misticizmu i realnome svijetu) i
inozemnih glumackih nastupa. U Hamburgu sudjeluje kao Drugi ucenik u Jelenkovoj
postavi Goetheova Fausta, 1906., a u Zagrebu u Zajéevoj operi Prvi grijeh, 1912., re-
dateljski razrjesava srodnu problematiku Kranjéevi¢eva monumentalnog oratorija, dok
posredovanje utjecaja i svoje udaljenje od njih izravno eksplicira u inscenaciji Covjeko-
ve tragedije, 2. svibnja 1914. Za razliku od Covjekove tragedije u Narodnome divadlu
scenski staticku 1 secesijskom ornamentikom oznacenu predigru (rajska idila i Adamov
izgon iz raja) Rai¢ prevodi u 1. 1 2. prizor izvedbenoga kontinuiteta, a 11. 1 12. prizor
spaja u cjelinu (utopijski Phalaster i bezvremenska konfrontacija Adamovih ideala i
Luciferove destrukcije) daju¢i Madachovom djelu optimisticki impuls u prevladavanju
nihilizma i krize ljudske svijesti. lako su Rai¢eve dramaturske preinake srodne rjesenju
Covjekove tragedije w Madarskome kazalistu u Budimpesti (Pesti Magyar Szinhaz) i
glazba Frantiseka Picka kao i u Pragu upotpunjava scensko zbivanje, orkestrom umjesto
autora u Zagrebu dirigira vojni kapelnik Ciril Hrazdira. Po¢etak Prvoga svjetskog rata
osjetno mijenja i prorjeduje sastav orkestra jer njegovi ¢lanovi podlijeZu vojnoj obvezi
pa je, posljedicno, tome prilagodena i zastupljenost baletnih meduprizora, Sto umanju-

4 Ndrodni divadlo. Tragedie ¢loveka. “Cas”, XVIII, 161. Prag, 12. srpnja 1904, str. 3.

5 S, Divadlo a hudba. Cinohra. Slecna Nina Vavrova od zemského charvitseho divadla v Zahrébé

jako Eva v Madachové Tragedii ¢lovéka. “Narodni politika”, XXII, 161. Prag, 30. lipnja 1904.,
str. 7.

68



je spektakularnost izvedbe i time Raiceve ambicije upucuje na potenciranje dramske
strukture Madachova djela. Svoju reziju Rai¢ i glumacki nadzire (multipliciranje udjela
u predstavi Jessnerova je praksa u Hamburgu i Reinhardtova u Berlinu) te se na sceni
pojavljuje u liku Rolanda (u Parizu, 9. prizor), a osovinsku kronotipsku trijadu, Adama,
Lucifera i Evu, iznose Hinko Nuci¢, Josip Pavi¢ i Bogumila Vilhar. Interaktivnost s
ovim umjetnicima otprije je utvrdena, Nuci¢ najavijen, a i donekle prihvacen kao poten-
cijalni Fijanov nasljednik tumaci poslije svega dvije probe’ Hamleta, u Pavic¢u otkriva
rasnog dramskog interpreta koji je temeljni nositelj toga lika u istoj Rai¢evoj inscenaciji
Shakespeareove tragedije, a dotadasnja ostvarenja antickih heroina usmjeravaju ga Bo-
gumili Vilhar, ucenici Andrije Fijana, premda bi bilo logi¢nije da je Nina Vavra svojim
emotivno dubokim poniranjem u samu sebe i intelektualnom samosvojnoséu’ dogradi-
la uspjeh u Pragu ozivljenjem tipologije Madachove Eve. Praska i zagrebacka postava
drame Covjekova tragedija ostvarena u razmaku od deset godina u razli¢itim umjetnic-
kim okolnostima i u kulturnim parametrima svojih sredina ipak u odnosu na Raiceve
poglede iskazuje nastojanje na objedinjenju glumaca motiviranih za estetski zajednicki
rezultat, $to je jedan od preduvjeta uspostave redateljskoga kazalista.

skkok

Iako je poStovanje poetike djela i precizna karakterizacija likova osnova Raiceve re-
dateljske metode, od nje odstupa u reziji Aristofanove komedije Lizistrata (Zenska urota)
grade¢i identifikaciju s likovima i uzivljavanje u scensku iluziju na dojmu likovnoga rjese-
nja. Pouzdanog suradnika u priblizenju anti¢ckog kazalista modernisti¢koj inscenacijskoj
viziji stje¢e u Tomislavu Krizmanu, koji svoj talent visegodis$nje razvija, poslije diplome
na Likovnoj akademiji (Akademie der bildeten Kiinste) kod Williama Ungera, u secesijski
impregniranom Becu. Rai¢u redateljski odgovara verizam Krizmanove pocetne stvaralac-
ke etape te ga, po zaposlenju u zagrebackome kazalistu 1912.8, odmah angazira u Zajcevoj
operi Prvi grijeh, no njih se dvojica na dramskome podrucju susrecu tek u postavi Ari-
stofanove Lizistrate, 7. veljace 1915. Reinhardtovo odstupanje od tradicionalnih dimenzija
pozornice-kutije u reziji Hamleta, 1910., konstitutivno zahvaca i Raiéevo rjeSenje Lizi-

Branko Heé¢imovi¢, Hinko Nuci¢. U: Branko He¢imovi¢, Marija Barbieri, Henrik Neubauer, S/o-
venski umjetnici na hrvatskim pozornicama | Slovenski umetniki na hrvatskim odrih. Slovenski
dom. Zagreb 2000., str. 52.

Branko Gavella, Hrvatsko glumiste. Analiza nastajanja njegovog stila. Pogovor Nikola Batusic.
Graficki zavod Hrvatske. Biblioteka Zora. Zagreb 1982, str. 84.

Poslije imenovanja strukovnim uciteljem kr. zem. obrtne skole u Zagrebu u rujnu 1912. godine
Tomislav Krizman likovno oprema u honorarnom statusu Kranjcevi¢ / Zajcev dramski oratorij
Prvi grijeh. RjeSenjem Kraljevskog povjerenika Slavka Cuvaja od 29. studenoga 1912. u sluzbu
scenografa kod zagrebackoga kazalista Krizman stupa 3. prosinca 1912. Dokument je pohranjen u
arhivi Odsjeka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista
i glazbe HAZU, br. 2300.
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strate, konstatira Josip Lesi¢’ na temelju Konjovi¢eve analize Krizmanovih skica i maketa
danas zagubljenih ili unistenih kao i ve¢ina njegove kazalisne ostavstine do 1918. godine.
I Rai¢eva inscenacija ulazi u gledaliste zahvativsi cijeli orkestralni prostor i stvara utisak
neprestanog uspinjanja: od pozornice orkestra do pozornice i dalje na cetrnaest stepeni-
ca u dnu pozornice. Ovo dinamicno i razigrano rjesSenje scenskoga prostora najsmjelija je
scenografska koncepcija do toga vremena i upravo je revolucionarni zaokret ne samo u
Krizmanovom stvaranju'® veé i u dotadasnjem postojanju zagrebackoga kazalista. Pred-
metom interesa Konjovi¢ posve opravdano ne zahvaca u Rai¢evu atribuciju poetickih ka-
rakteristika Aristofanove Lizistrate, jednako bitnog kriterija njezina uprizorenja. Realnost
vremena korespondentna Aristofanovom pacifizmu i zalaganju za prekid Peloponeskoga
rata, u Lizitrati tematizirana zenskim uskrac¢ivanjem spolnog odnosa muzevima do uspo-
stave mira, Rai¢ podvrgava estetskim odlikama salonske komedije zatupljujuci takvim
videnjem materije kriticku o$trinu 1 idejnu perspektivu toga djela. Promjena poetoloskih
premisa Lizistrate koje viSe ne smjeraju nekom dubljem i1 povezuju¢em znacenjskom pri-
kazu ujedno problematizira verbalnu i gesticku adekvatnost interpreta i vizualni u€inak
njihovih kostima. Iako se ne moze pouzdano utvrditi njihovo autorstvo, napadi na frivolnu
eroti¢nost kostima poznati su Rai¢u jo§ od inscenacije Offenbachove opere buffa Lije-
pa Helena, 1911., kada je osjetio posljedice zamjene faktografske istinitosti dojmom koji
svojom simbolickom dekorativno$éu podrzava scensko dogadanje kao i recepcijski burne
pobune protiv dlakavog torza i crnih kupacih gacica kralja Menelaja ' u tumacenju Ar-
nosSta Grunda.

Zalet u svijet anticke dramatike po Reinhardtovom principu u Aristofanovoj Lizi-
strati Rai¢ dopunjava izmjenom fokusiranog i difuznog svjetla iz nadstroplja i sa strana
pozornice. lako je ve¢ u postavi Didringove drame Opasna igra, 1909., zaplet radnje i
psihologiju likova sugerirao osvjetljenjem, a svoju spoznaju o suodnosu svjetla i ostalih
sastavnica uprizorenja pojacao u Hofmansthalovoj Elektri, 1910., osobito u zavr$Snom
prizoru, $to je kao europska novina pripisano Craigu, odnosno Appiji, u Lizistrati rabi
iskustvo jos jednog razglasenoga kazalisnoga reformatora na ovom podrucju scenskog
izraza. Zahvaljuc¢i spomenutoj Raic¢evoj reziji Maeterlinckove Modre ptice, 11. svibnja
1913., u povijest hrvatskoga kazalista ukljucene su i postavke Mariana Fortunyja, koji,
priblizno Craigu i Appiji, smatra da nije bitna kolicina nego kvaliteta svjetla jer ono
¢ini predmete vidljivima i dopusta potpuno shvacanje njihove scenske svrhe.” Buduéi

> Josip Lesi¢, Historija jugoslavenske moderne rezZije (1861 — 1941). Sterijino pozorje, “Dnevnik®.

Novi Sad 1986., str. 74.

19 Jovan Konjovi¢, Tomislav Krizman (1882 — 1955). U: Boja i oblik u scenskom prostoru. Stopedeset
godina scenografije u Zagrebu, 1784 — 1941. Rad JAZU. Odjel za suvremenu knjizevnost, knj. 5.
Urednik Marijan Matkovi¢. Zagreb 1962., str. 54.

W"W., Theater, Kunst und Literatur: Die schone Jelena. “Agramer Tagblatt”, VI, 241. Zagreb, 20.
listopada 1911., str. 6.

12 Mariano Fortuny, arhitekt, slikar, fotograf, dizajner osvjetljenja (Granada, 11. svibnja 1871. — Ve-
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da je tih godina tehnicka oprema zagrebacke pozornice osuvremenjena prilagodenom
primjenom Fortunyjeve ogromne kupole — nebeskoga svoda, s kojeg pada svakamo po
pozornici svjetlo iz velikih kruznih svjetiljki kroz raznobojne vrpce i omogucuje da se
dadu postici efekti svake vrste boja i u svim nuancama®®, Rai¢, kao i prethodno, obilato
je koristi pa rezija Lizistrate i u toj umjetni¢koj dimenziji komprimira elemente insce-
nacijskoga modernizma. Takovrsna simbolizacija i teatralizacija Aristofanove Lizistrate
korjenita je i jedinstvena promjena koja razmice granice njegove redateljske metode.

skeoksk

Rai¢ se bavi opernom rezijom u razdoblju u kojem se gorljivi, gotovo doslovni na-
turalizam u pisanju, dekoru i glumi suprotstavlja romanti¢noj melodrami, oslikanim
platnima i teatralnosti pjevackoga nastupa i u kojem su predvodnu ulogu u postavlja-
nju nove glazbene dramatike imali ne dotad uobicajeni glumci-redatelji ve¢ sposobni
redatelji izgradenih idejnih principa. Korpus njegovih glazbenih rezija (1910. — 1920.)
nosi upecatljive oznac¢nice koncentrirane na dva vrijednosna kriterija: na potenciranje
dramaticnosti radnje i likovnost uprizorenja. Iz takve redateljske perspektive Rai¢ na-
glasava komponente dramskog ne kao kanonskog nego estetskoga odredenja, §to mu u
izvedbenom smislu dopusta nesmetanu reprodukciju svojstava pojedinog djela. Buduci
da se prihvatio operne rezije pod Tres¢ecovim intendantskim i Albinijevim ravnatelj-
skim nagovorom i svojim pristankom krajem 1909. godine'* osigurao ¢elno mjesto u
glazbenoj produkciji zagrebackoga kazalista, ubrzano i sebi svojstvenom umjetnickom
senzibilno8¢u, poslije bogatog lirizma i intenzivne melodramatike Verdijeva, Puccini-
jeva 1 Mascagnijeva opusa, a prije Wagnerova simboli¢koga misticizma i lajtmotivskog
odredenja glazbene strukture, smiono grabi u spektakularni i fantasti¢ni svijet Meyer-
beerove Africanke, 13. veljace 1912., koja u razmatranju Raiceve ukupne redateljske
poetike tvori poveznicu s njegovim estetski srodnim ostvarenjima na dramskome po-
drugju. Opera Africanka Giacoma Meyerbeera, zasnovana na libretu Eugénea Scribea,
donosi podjednaku scensku provokativnost kao i inscenacija Aristofanove Lizistrate
s tom razlikom $to se ovdje implementacija europskih tendencija zadrzava u okviru
umjetnickih nacela samoga djela.

Cuven po svojim tzv. dobro skrojenim komadima (piéce bien faite) komediografsko-
ga karaktera, Scribe je tematsku podlogu Africanke, prema Davidu Conwayu, shvatio
kao reprodukciju vremenskih i prostornih stereotipova koji su kao posljedica nekih po-
kreta u proslosti i slucajnosti u sadasnjosti prisiljeni suociti se s presudnom odlukom ili
svojom savjesti, po mogucnosti popracenim prirodnom katastrofom ili nasilnom smrcéu

necija, 3. svibnja 1949.). Poglede na funkciju i dionistvo osvjetljenja u predstavi iznosi u knjizi
Eclairage Scenique (Osvjetljenje pozornice) 1904.

13 Reforma kazalisne razsvjete. “Hrvatska pozornica”, IV, 7. Zagreb, 13. listopada 1912, str. 12.

4 Podatak prema memoarima Sre¢ka Albinija Hrvatske opera 1909-1919. Rukopis je pohranjen u
Albinijevoj ostavsini u arhivu Odsjeka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU., str. 15.
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(ili oboje).® Zamijenivsi anti¢ko-povijesnu ili mitolosku gradu velike opere romantic¢-
ko-povijesnim temama iz srednjeg ili ranog novog vijeka, Scribeov libretisticki mo-
del uklapa se u dekorativni eklekticizam Meyerbeerove opere Africanka, u oslikavanje
osvajackih putovanja Vasca da Game i njegove idealizirane ljubavi spram egzoti¢ne ple-
menske kraljice Sélike. Meyerbeerov skladateljski stil koji spaja njemacku simfonijsku
(Beethoven) i talijansku vokalnu tradiciju (Verdi) i kulminira u ansambalskim i zbor-
nim prizorima poljuljao je dotadasnju predodzbu o formi velike opere. Meyerbeerova
selektivna i nekonvencionalna manira u zamjeni arija i dramske funkcije protagonista
velikim tabloom (tableau), zapravo prizorima gdje glavni likovi agirajuci ispred mase ili
protiv nje tvore srediSte radnje, zahtijeva i posebnu opremljenost kazaliSne pozornice.
U predocenju estetskih oznacnica Africanke, zasnovanih na bljeStavilu opreme i uce-
stalom uklju¢enju baletnih prizora koji pripremaju potresni operni epilog kada finalni
tablo okon¢ava melodramaticni trokut izmedu In¢s, Vasca da Game i Sélike, Meyerbeer
je suradivao sa scenografom Henrijem Duponchelom.'® Izumitelj brojnih kazalisnih
trikova, poznatih duponchelerija, Duponchel je i ne samo u Meyerbeerovoj Africanki
vizualnom atraktivno$c¢u izvedbe (vatra, dim) i / ili iznenadnom pojavom ¢udnovatih
bi¢a i njihovim nestankom u propadaliste predvidio udjel svjetlosne i tehnicko-likovne
komponente u suvremenome kazalistu.

Meyerbeerova opera Africanka postavljena je joS za Zajceve operne ere (1870. —
1889.) u gornjogradskome kazalistu i do Raiceve rezije uprizorena 31 puta, ali novéa-
na je oskudica uvijek kocila njezin doli¢ni scenski izgled. Reprezentativno$éu svoga
stila bez stila, kako ogorceno i ponesto konvencionalno konstatira romanticar Robert
Schumann, a samouvjereno ga negira Richard Wagner podlozan vlastitom odusSevljenju
mistikom 1 pogledima na drustvenu, pa i psiholosku, funkciju kazaliSta, Meyerbeer je
pridonio dignitetu Parigke Opere (Opera de Paris), a Rai¢ se trebao u inscenaciji Afri-
Canke namiriti preinakom scenskih elemenata i kostima zateCenih u kazaliSnome fun-
dusu. Usprkos tomu Rai¢ je pokrenuo silan orkestar, sjajnu ogromnu statisteriju, ubacio
razsvjetne efekte, /.../ ali je predstavi manjkala konacna skladnost i dotjeranost za koju
Jje trebalo i vise pokusa." Svikao na stalne prepreke tehnicke i ine naravi Rai¢ se i u go-
dinama scenografski pionirskoga djelovanja Branimira Senoe (modernisti¢ka likovnost
Didringove drame Opasna igra) i za Krizmanova angazmana (1912. — 1922. s prekidi-
ma do 1932.) samostalno upustao u stvaranje scenskoga Stimunga 1 stilsku adekvatnost

15 David Conway, Jewry in Music: Entry to the Profesion from Enlightenment to Richard Wagner.
Cambridge Universitu Press. Cambridge 2012., str. 217.

1 Henri Duponchel, arhitekt, dizajner interijera, kostimograf i scenograf, redatelj i organizacijski
ravnatelj Pariske Opere te zlatar (Pariz, 28. srpnja 1794. — Pariz, 8. travnja 1868.) Scenograf u
Comédie Frangaise od 1827., scenograf'i redatelj u Pariskoj Operi od 1828. do 1849. Zbog iznimno-
sti svojih scenskih rjesenja, nazvan je Aleksandrom Velikim mise-en scene.

7 M. G. /Milan Grlovié¢/, Kr. hrv. zem. kazaliste. “Narodne novine”, LXXVIII, 37. Zagreb, 14. veljace
1912., str. 4-5.
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kostima, a za interprete u svojim rezijama birao je najpouzdanije ¢lanove ansambla. Za-
hvaljujuéi visoko razvijenom ukusu i preciznom uvidu u glazbenu literaturu, a isto tako
svome $ansonijerskome Sarmu, predispozicijama koje mu priznaje jedini Gavella,'® Rai¢
od pjevaca trazi, osim glasovnih kvaliteta, i glumacku vjestinu, ukidaju¢i tako umjetne
no vremenski naglaSene razlike izmedu glazbenoga i dramskoga kazalista. Provedbu
strukturno i idejno pretvorbenoga zahvata u glazbenoj reZiji Rai¢u olakSavaju pjevaci
europskog ugleda (u Meyerbeerovoj Africanki Mira KoroSec je Sélika, Marko Vuskovié¢
Nélusko, Maja Strozzi Ines, Stanislav Jastrzebski Vasco da Gama) koji se zbog svo-
jih profesionalnih i kreativnih poriva evidentno udaljuju od konvencija proslosti i teze
predodzbi djela kao glazbene i scenske cjeline, vjerujuéi u stvaralacku viziju prvoga
sluzbenoga hrvatskog opernog redatelja.

sk

U zbitom razdoblju eskalacije vlastite redateljske metode Rai¢ se podjednako inten-
zivno bavi i glumom, koja je i odredila, osobito inozemni, pocetak njegove umjetnicke
karijere. Iako je pohadanje Mileti¢eve Hrvatske dramatske Skole inicijalno usmjerilo
naturalisti¢ko i simboli¢ku individualizaciju Rai¢eve glumacke koncepcije, a domina-
cija Bahrove dramatike u Becu i Reinhardtove predstave na Intimnoj sceni (Kammer
Spiele) u Deutsches Theateru u Berlinu ucvrstila videnje suvremene dramatike, ipak
Kvalipov modernisticki repertoar u Narodnome divadlu u Pragu i ekspresivnost likova
u rezijama Leopolda Jessnera u Thalia Theateru u Hamburgu zacrtavaju konstante nje-
gova glumackoga modela. Izvjesna srodnost umjetnickih postavki istaknutih nositelja
europskoga knjizevnoga i kazaliSnoga modernizma prednost je oblikovanju Raicevih
stvalackih znacajki koje pronicanjem u poeticku razlikovnost djela varira i dograduje
do izbruSenih finesa prenoseci preciznost pristupa odredenom zadatku iz glumacke u
redateljsku domenu. Prema sje¢anju Nikole Andrica, ve¢ je, uzgred, na prvom citacem
pokusu /.../ Hofmannsthalove Elektre /.../ znao sve uloge napamet i mizanscenski ras-
pored po prizorima / ¢inovima predstave."”

Slojevitost i verifikaciju svoga poimanja glume Rai¢ poentira ulogama u kontekstu
umjetni¢kog iskustva i godina njihova nastanka pa na odlike njegova tumacenja Sha-
kespeareova Romea vjerojatno djeluje realisticko-psiholoska metoda Josepha Kainza
u beckome Burgtheateru, na Moritza Stifela u Wedekindovoj drami Proljece se budi
Jessnerova zaokupljenost naturalizmom i redateljska intuicija o njegovim tjelesnim mo-
guénostima i homoerotskoj porocnosti, a stil interpretacije Halbeova Johanna Hartwiga
u Mladosti i Ibsenova Osvalda u Sablastima oblikuje samoinicijativno nastojeci dobiti
angazman u zagrebackome kazaliStu. Premda spomenuti likovi ostaju ¢voriSne tocke
Raiéeve kazalisne / glumacke putanje, nastup u Bessier — Costinoj Povijesti jednog

18 Branko Gavella, Socijalna atmosfera Hrvatskog narodnog kazalista i njegovi odnosi prema svom
kazaliSnom susjedstvu. Rad 353. JAZU, odjel za suvremenu knjiZzevnost, knj. 11. Ur. Marijan Mat-
kovié. Zagreb 1968., str. 45.

1 Nikola Andri¢, O Ivi Raic¢u. “Teatar”, 1, 5. Zagreb, 10. veljace 1923., str. 3-4.
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Pierrota u Narodnome divadlu 1904. i u Zagrebu 1909. godine ponesto je drugacijeg
karaktera jer postava toga djela u nacionalnu sredinu uvodi pantomimu kao samostalnu
dramsku vrstu, a tumacenje Pierrotova lika ne samo $to asocira po nekim interpretivno
stiliziranim elementima na Raic¢evo Sansonijersko i glumacko sudjelovanje u praskome
kabaretu Malostranska prica (Malostranské beseda) nego djelatno utjece 1 na njegovo
poimanje hrvatske dramatike.

Glumacku fizionomiju Rai¢ utvrduje ulogama u pretezno njemackim, francuskim
i ruskim komadima raznolika tvorbenog i tematskoga odredenja, a oscilatno etiketira-
nje psiholoske stilizacije njegove tehnike gotovo je utihnulo poslije Vitalea Malipiera
u Vojnovicevu triptihonu Gospoda sa suncokretom, jednoj od rijetkih drama koje ga,
osim Tuci¢eve Golgote i DeCakovih jednocinki Crveni kimono i Adresa, ukljucuju u
modernisticku maticu nacionalnoga stvaralastva.

Premda je estetski modalitet Vojnoviceve knjizevne rijeci prethodno prozivio kao
Palo (Allons enfants) i Marko pl. Tudizi (Na taraci) u Dubrovackoj trilogiji, 1. stude-
noga 1910., prisutnost dvije “Zivosti”— tegobnu svijest o Zivotu duboko skrivenom, ali
isto tako i duboko znacajnom, i slike Zivosti “Zivota”, koja transparentno treperi nad
tom unutarnjom, uvijek prisutnom zizom,” u Gospodi sa suncokretom objektiviziranu
secesijsko-simbolickim slogom dramskoga mehanizma i figura (tamno-svijetli eksteri-
jerii interijeri, tajna ubojstava, mistika relacije muskarac — Zena) i lokacijski prenesenu
iz Dubrovnika u Veneciju, Rai¢ deklarira kao Vitale Malipiero izdvojenoscu psiho-fi-
zickih svojstava toga lika. I dok je Begovi¢ u jednocinki Gospoda Sreca ili ranjeno
Pierot-ovo srce! literarno naznacio, a Pierrot u Bassier — Costinoj pantomimi Povijest
Jednog Pierrota scenski ocrtao njegove intimne afinitete, Vojnovi¢ev Vitale Malipiero
u Gospodi sa suncokretom motivski i prakticki sintetizira karakteristike Raiceva glu-
mackoga modela. Koloritne nijanse modernizmu toliko drage Zute odnosno zlatne boje
suncokreta i isto tako za modernizam tipi¢nog unoSenja aktualnih tehnickih detalja
(kod Begovica prestiznost automobila, kod Vojnovica aviatorski raid oko Afrike) tim
opsjenarsko-realistickim simbolima u okruzenju dekadentne Zivosti Venecije koja svo-
jim boleéivim posjetiteljima pruza dozivljaj nutarnjeg poslanja i tragicnog obracuna sa
samim sobom, predestiniraju Malog Pierrota ve¢ po doslovnom znacenju njegova imena
na emocionalno nestajanje, zapravo pretapanje vlastita bica u ¢eznutljivu neizvjesnost
buducega trajanja. Vojnovi¢ spominje** da mu je Rai¢ nadahnuée za oblikovanje Vita-
lea Malipiera, Salje mu iz Venecije na Citanje dijelove triptihona i preporucuje ga za tu

20 Branko Gavella, Sesti put pred Vojnovicevom “Dubrovackom trilogijom”. U: Knjizevnost i kazali-

ste. Biblioteka Kolo, 8. Priredili Nikola Batusi¢, Georgij Paro, Bozidar Violi¢. Zagreb 1970., str. 65.

2 Antonija Bogner-Saban, Milan Begovié: Gospoda Sreca ili ranjeno Pierot-ovo srce. U: Krlezini
dani u Osijeku. Tijelo, rijec¢ i prostor u hrvatskoj drami i kazalistu. Zagreb, Zavod za povijest
hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Osijek
Hrvatsko narodno kazaliste; Filozofski fakultet. Zagreb — Osijek 2006., str. 123-133.

22 Pisma Iva Vojnovic¢a, knj. II. Priredio Tihomil Mastrovi¢. Nacionalna i sveuc¢i$na knjiznica u Za-
grebu, Ogranak Matice hrvatske Dubrovnik, Zagreb — Dubrovnik 2009., str. 61-62.
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ulogu u Narodnome divadlu, kazalisnome slikaru-izvoda¢u Emanuelu Trnki** donosi
nacrte, odreduje boju novih dekoracija i sugerira stimmung* Bachove rezije Gospode
sa suncokretom, 25. svibnja 1912., koja bi jamacno i bez pi§¢evog nametanja, popracena
novinskim pjesmuljcima-rugalicama,? svojim osvjetljenjem i rasporedom likovnog ma-
terijala (hotelsko predvorje u pozadini sa siluetama zgrada u Veneciji pod mjese¢inom u
prvome ¢inu) odgovaracéuje obuhvatila eti¢ko i psiholosko ozracje toga djela.

Pod dojmom izvedbe Gospode sa suncokretom nacionalno iritiran (komparacija sa
Augustom i Milanom Senoom) i homofobski zaoitreno Mato$ ustvrduje da ga Vojno-
vi¢eva drama podsjeca na monstruoznosti u kakvom Grand-Guignolu i na uzase mo-
dernog kazalista od lutaka,?® ali potencijalno brojni uzori ne prije¢e njegovu glazbenu
osjetljivost te biljezi da je bio glasovir na pozornici i Zice iza kulisa.*’ 1 dok je Mato§
ostao vjeran svome kriti¢arsko-impresionistickom konceptu, pa Rai¢ i opet susti i slivka
Jjezikom kod silaba narocito kod s-a, a u tre¢em ¢inu ga Zenira njegov glas i stas,*® Liva-
di¢ piSudi prije i poslije premijere o Gospodi sa suncokretom, u skladu modernistickim
razdvajanjem knjizevne i kazaliSne kategorije, korigira svoja stajaliSta. Neposredno po
Vojnovic¢evu Citanju teksta Gospode sa suncokretom u Hrvatskome glazbenom zavo-
du, 12. sije¢nja 1912., Livadi¢ iskazuje bojazan da didaskalijske instrukcije o milieu i
dogadajima ne dopustaju njezin slobodni scenski razvoj,?® a zatim u potankoj analizi u
“Savremeniku” zakljucuje da ovom djelu nedostaje samosvojne tvorne snage® i, unato¢
svojim prikorima, priznaje da je autor kaoticnost duha ovoga naseg doba /.../ zahvatio
grandioznim potezima svoga kista.*' Nakon premijere Livadi¢eva se revizija misljenja
otvara spram kazaliSnog ucinka jer Vojnoviceve pleinair slike bez pozoristnoga svjetla
nemaju zivota /.../ 1 slika se reda do slike, svaka za sebe puna ljepote i zamamnosti, tako
da gledaocu ne pada ni na um da pita: kako i odakle i zasto i cemu upravo tako, nego
naprosto radosno prima i sretan je, §to je bas tako sve tako liepo i nikako drugacije.’

2 Podatak s kazali$ne cedulje Gospoda sa suncokretom, 25. svibnja 1912., pohranjene u arhivu Od-

sjeka za povijest hrvatskoga kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe
HAZU, uvez sezone 1911./ 1912.

Gospodja sa suncokretom. lustrirani kazali$ni list. Kr. hrvat. zemaljsko kazaliste. Zagreb 1912.,
str. 6-7.

3 Z.X. /Zvonimir Vukeli¢/, Conte!. “Hrvatska”, 254. Zagreb, 9. sijenja 1912., str. 5.

% A. G. /Antun Gustav/ Mato§, Gospodja sa suncokretom. “Savremenik”, VII, 6. Zagreb, lipanj
1912., str. 378.

27 Isto, Matos, str. 382.

28 Isto, Mato§, str. 382.
29

[y

24

Id. /Branimir Livadi¢/, Ivo Vojnovi¢ “Gospodja sa suncokretom” (San mletacke noci). “Obzor”
LIIL, 11. Zagreb, 13. sije¢nja 1912, str. 2.

Branimir Livadi¢, Gospodja sa suncokretom. “Savremenik”, VII, 2. Zagreb 1912., str. 116.
Isto, str. 118.

3

3

32

Id. /Branimir Livadi¢/, Premijera “Gospodje sa suncokretom”. “Obzor”, LIII, 146. Zagreb, 29.
svibnja 1912, str. 1-2.
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Modernizam Vojnovi¢eva djela u kazalisnom i u Sirem kulturalnom smislu pruza
Raicdu izjednacenje s pisCevim fatalizmom koji se razmahuje u drugom i postize vrhu-
nac u ishitrenom rjeSenju tre¢ega dijela triptihona. Gomilanje motiva analognih Go-
etheu, Hauptmannu, Poeu i Dostojevskom i primijenjenih prema dramaturskoj potrebi
kao 1 topos Wildeove i Straussove Salome, nasljedovan i u Krlezinoj Salomi, stimulira
Raiéevo iznosenja misti¢ne sudbine Vitalea Malipiera i sublimira se u njegovom ispo-
vijednom sukobu s Miss Mag (2) kad, zahvaljuju¢i Vojnovi¢evoj maniri, bezimen On
i bezimena Ona procis¢uju (3) rafiniranost muske sladostrasne zudnje i bezobzirnost,
pa i animalizam zenskih poriva. Problematizacija ljudskih nagona kojima jedino smrt
donosi metaforicki oprost i smirenje pokrece intimnost Rai¢eve glume te njegove istr-
zane recenice kao i reakcije na neprestanu izmjenu brutalnih i donekle povrs$nih senza-
cionalistickih epizoda, gipkost njegova tijela i umekSani pokreti na granici pantomime
popraceni izrazima ushita, posljedicne malaksalosti i o¢aja, konkretiziraju povijesne i
stilski aktualizirane nanose lika Vitalea Malipiera.

Prikljucivsi se uhodanoj eliti modernistickih kriti¢ara (Nehajev, Livadi¢, Ogrizovic,
Parmacevic) sli¢no o Vojnovicevoj Gospodi sa suncokretom razmislja i Branko Gavella
vidjevsi u dramaturskoj artikulaciji komada osnovni kazali$ni poticaj za stvaranje pred-
stave. Svoje postojano uvjerenje Gavella sazima u raspravi Hrvatska knjizevnost u hr-
vatskom kazalistu i nase kazaliste u knjizevnosti, a Vojnovié¢ev opus mu je signifikantan
primjer u kojem se na veoma apartan nacin ogledala ova problematika kazalista prema
knjizevnosti.* Tezu da knjizevno djelo estetsku vrijednost postize tek na pozornici i
da njegova scenska realizacija podlijeze vrjednovanju nakon glumackog promisljanja i
gledateljske reakcije Gavella zasniva na ukupnosti svoje kazaliSne misije i unutarnjoj
obvezi Sifre — Il —3* iz doba kulturnih i kazalisnih referata®™ u “Agramer Tagblattu”
(1911. — 1918.) tada predocenih u teoretskome tekstu Drama i pozornica,*® i recepcijski
primijenjenih, medu inim, i na Vojnovi¢evu Gospodu sa suncokretom. Poput Livadica,
i Gavella dvoji glede poetickih i vizualnih aspekata toga djela, no okrenut pitanju ka-
zaliSnoga priznaje da odgovor donosi i dokumentira sjajan uspjeh uprizorenja /.../ koje
su /.../ gledatelji pratili s tjeskobnom napetoscu, sve dok to uzbudenje nakon drugog
¢ina nije preslo u zaglusujuci pljesak autoru i glumcima /.../ Izvedba je otkrila samoni-
klost dramskoga sredista, koje nije Dama sa suncokretom veé Vitale Malipiero 1 potom
obuhvatno razmatra formativne faze interpretacije toga lika: G. Rai¢ je dosegao ono

3 Branko Gavella, Hrvatska knjizevnost u hrvatskom kazalistu i naSe kazaliste u knjizevnosti. U:
Knjizevnost i kazaliste. Biblioteka Kolo, 8. Priredili Nikola Batusi¢, Georgij Paro, Bozidar Violi¢.
Zagreb 1970., str. 15-16.

3 Gavella, isto, str. 41.

3 Branko Gavella, Umjesto predgovora. U: Knjizevnost i kazaliste. Biblioteka Kolo, 8. Priredili Ni-
kola Batusi¢, Georgij Paro, Bozidar Violi¢. Zagreb 1970., str. 9.

3 — 11— /Branko Gavella/, Biihne und Drama. “Agramer Tagblatt”, XX VIII, 295. Zagreb, 24. prosin-
ca 1913. Bozi¢ni prilog.
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najteze u glumackom djelovanju, on je svoj lik gradio sintetski na njegovim pojedinim
karakternim crtama, na pozornicu je dosao kao Vitale, i sve sto je zatim ¢inio i izgova-
rao bila je potkrijepa i logican razvoj te osobnosti. Lagoda njegova ulaska i pritom ipak
cuvanje neznatne distance koja Vitalea dijeli od njegove okoline,; predosjecaj tragicnog
u prvom susretu s Njom i naposljetku grandiozno uvodenje snovidenja, bili su pribliz-
no najistaknutiji trenuci prvoga cina. Ton drevne mudrosti, senzitivnost, neugladenost
mladenacke gestikulacije, zatomljeno uzbudenje koje zatim prerasta u uzas, pojedini
su najdojmljiviji prijelazi u drugome cinu. Ipak vrhunac njegova umijeéa postignut je
u trecem cinu. Cinilo se da se u Vitaleovim ocima zrcali tragedija proslosti, a svojim je
izgledom postaran za mnogo godina. Na nasoj pozornici rijetko se kada vidjelo takvo
postignuce oblikovano do pojedinosti, a koje je svojom Zivotnoséu tvorilo jedinstvo.”
Gavella i nadalje kriti¢arski prati Rai¢evu identifikaciju s Vitaleom Malipierom i
komentira da je svoju poznatu uspjesnicu /Glanzleistung/ pomocu novih poteza jos po-
punio i produbio. U drugome je cinu novim tonom umjetnickim i samo po sebi razumlji-
vom prirodnoscu ostvario tragiku mlade duse.’® Gavellina angaZziranost zahvaca u srz
Raiceva sofisticiranoga sustava, a interpretativno ugladenu dominantnost priznaje mu i
Livadi¢ poslije istog uprizorenja Vojnoviceve Gospode sa suncokretom 1915. godine: G.
Raicéu usao je Malipiero u krv. S rijetkom prirodnoséu i sa umjetnicki obuzdanom tem-
peramentnoséu iznio je ipak Zivije i krepce nego prije ovu najzaobljniju figuru drame.®
Raic¢ev glumacki diskurs zaprima specifiénu umjetni¢ku strukturu, a ovaj presjek
uloga poeticki i estetski neposredno se nadovezuju na shvacanje redateljskoga sustava u
modernistickome razdoblju sintetizirajuci samobitne ozna¢nice njegova stvaranja.

ek

Predoceni redateljski i glumacki dometi popunjavaju Raicev kazalisni opus i upozo-
ravaju na njegovu poeticku referentnost, on je ujedno svojevrsna vremenska poveznica
Mileti¢evih vizionarskih reformi i najava Strozzijeve i osobito Gavelline umjetnicke ere.
Prenosenje refleksija recentnoga europskoga scenskog izraza na dramsko i na glazbeno
podrucje, procjeniteljski relativno prevideno u hrvatskoj povijesnoj i stru¢noj literaturi
i generacijski uporno pripisivano metodi Maxa Reinhardta, ogranicava bitnost Rai¢eva
umjetni¢koga diskursa koji je strukturirao, pa i neposredno determinirao, principe nje-
govih suvremenika i kazaliSnih nasljednika.

3

—11—/Branko Gavella/, Die Dame mit der Sonnenblume. “Agramer Tagblatt”, XX VII, 122. Zagreb,
28. svibnja 1912. str. 5-6.

3% 11— /Branko Gavella/, Nationaltheater. “Agramer Tagblatt”, XXX, 2. Zagreb, 4. sije¢nja 1915,
str. 6.

¥ 1d. /Branimir Livadi¢/, Debut gdje. Anke Vrbani¢. “Obzor” LVIII, 3. Zagreb, 3. sije¢nja 1915, str. 3.

4
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Vinko Bresic

KAKO JE IVANA DRAMATIZIRALA
SEGRTA HLAPICA

Ivana Brli¢-MaZuranic, Sest konaka Segrta Hlapic¢a (1930.)
Uz 100 godina Cudnovatih zgoda Segrta Hlapica (1913. — 2013.)

e

Autorica u doba pisanja romana
Cudnovate zgode Segrta Hlapica

U ostavstini Ivane Brlic-Mazurani¢ (Ogulin, 1873. — Zagreb, 1938.) nalaze se i dvije
dramatizacije njezina romana Cudnovate zgode Segrta Hlapiéa (1913.). Jednu je napra-
vila sama autorica pod naslovom Sest konaka Segrta Hlapicéa, a drugu Tito Strozzi pod
izvornim naslovom. Obje imaju viSe verzija s viSe podnaslova — Ivanin: Igrokaz za djecu
sa predigrom, sa Sest slika, Strozzijev: Petnaest, odnosno trinaest slika s predigrom,
odnosno s prilogom.

Iako se Tito Strozzi u svojoj dramatizaciji oslanjao ne samo na roman ve¢ i na tekst
autoric¢ina igrokaza, radi se o dvama posve razli¢itim tekstovima. No, dok je prema
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Strozzijevoj jo§ za autoricina Zivota bila izvedena i kazali$na predstava, Ivanina je dra-
matizacija ostala neizvedena i sve donedavno neobjavljena.’

Dramatizaciju romana koji je autorici donio knjizevnu afirmaciju zapocela je Ivana
Brli¢-Mazuranié¢ 1925., tj. dvanaest godina nakon objave Cudnovatih zgoda Segrta Hla-
pica i devet nakon Prica iz davnine — knjige koja ju je proslavila. Cini se da je poticaj
dosao iz Udruge uciteljica i to u trenutku kad je sva bila zaokupljena engleskim izda-
njem Prica iz davnine, pa je dramatizaciju dovrsila tek 1930.

Drama je trebala biti izvedena ve¢ 1931., ali je prva ponuda stigla tek 1932. od
Roditeljskog vijec¢a Zenskih srednjih Skola, medutim, bez rezultata. Onda je na Susaku
1933. trebala biti Skolska predstava, ali je ravnateljica odustala vidjevsi ve¢ prema prvo-
me ¢inu da to necée i¢i. I pismu kéeri Nadi priznaje Ivana da tako silno Zeli da dode do
izvedbe, da joj se ve¢ svi rugaju:

Al $to ¢es! Jucer mi u loncu procvao jedan prosti prostacti jaglac kojega vec tri go-
dine prenosim po sobama. I to me vise veseli nego sve divotne azeleje koje podobivasmo
za rodjendane. Tako je i sa mojim Hlapi¢em koji mi ide vise po glavi nego Nobel!?

A onda u srpnju 1933. poc¢inju dogovori o proslavi autoric¢ina 60. rodendana, pa se opet
pojavila ideja da se priredi predstava Segrta Hlapica, i to u Hrvatskom narodnom kaza-
listu u Zagrebu. Prijedlog je najvjerojatnije potekao od Ivanina sina, Ivana Brli¢a, 1 on je
predlozio upravo maj¢inu dramatizaciju romana. No, ravnatelj Josip Bach taj prijedlog nije
prihvatio te u pismu Brli¢u od 19. srpnja 1933. citira misljenje Kalmana Mesariéa:

Dramatizacija te price o Hlapiéu pod naslovom “Sest konaka Segrta Hlapiéa”
zaostaje nazalost za pricom. U toj je dramatizaciji jednostavnost djecjih dialoga bez po-
trebe komplicirana, tehnika nalik na zastarjele féerije u neskladu sa aktuelnoscu price,
a nekoje vanredno Zive scene iz price neiskoris¢ene. Jednako je tako ostao nedovoljno
izoStren i dramski zaplet fabule.?

Dijele¢i Mesari¢evu ocjenu, Bach je predlozio da roman adaptiraju Mesari¢ ili Strozzi.
Uz autoricinu suglasnost to je na kraju povjereno Titu Strozziju. Ivana je, dakako, proci-
tala Strozzijev rukopis, bas kao $to je Strozzi bio pro¢itao i roman i autoric¢inu dramatiza-
ciju. Kad mu ga je krajem sije¢nja 1934. vracala, trazila je Ivana neke izmjene, u prvome
redu da se izbaci lik Pricala. koji se u Strozzija pojavljivao na pocetku i na kraju komada.

' Objavio sam je u ovogodisnjem broju “Croatice” u kriti¢koj redakciji koja se temelji na kombinaciji
triju rukopisnih verzija. Usp. Ivana Brlié-Mazuranié, Sest konaka Segrta Hlapic¢a (1930.), “Croati-
ca”, br. 57, Zagreb 2013, str. 297-360! — U meduvremenu, tijekom redakcije ovoga ¢lanka, objavio
sam roman i njegovu dramatizaciju u istoj knjizi. Usp. Ivana Brli¢-Mazurani¢, Cudnovate zgode
Segrta Hlapic¢a — Sest konaka Segrta Hlapicéa, Vedernji list — Matica hrvatska, Zagreb 2014.

2 Citirano prema rukopisnome &lanku Berislava Majhuta Djecji roman Cudnovate zgode Segrta Hla-
pi¢a i njegove dramatizacije iz 1930. i iz 1934., koju je izlozio na skupu Rano ucenje hrvatskoga/
materinskoga jezika (RUHMJ-5) u Opatiji 17. rujna 2012. Doti¢no se pismo inafe ne spominje u
Arhivu obitelji Brli¢!

3 Usp. Arhiv obitelji Brli¢, kutija inv. br. 80, sv. 67!
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Rad na predstavi bio je prekidan zbog bolesti male Lee Deutsch, djevojcice koja je
glumila Gitu. Cak je i premijera bila dosla u pitanje. Ipak, odrzana je 17. travnja, a no-
vine su predstavu ocijenile pohvalno. lako ¢e zapisati kako je ona Hlapiceve dozivijaje
napisala, a Braco Reiss i Lea Deutsch udahnuli im Zivot, Ivana Brli¢c-Mazurani¢ nije
bila sasvim zadovoljna. Do rujna 1934. ista je predstava bila izvedena jo§ osam puta i
potom pala u zaborav.

1z toga zaborava nije iziSla ne samo Strozzijeva dramatizacija ve¢ niti autori¢ina. Za
to vrijeme autori¢in je roman nastavio osvajati publiku diljem svijeta da bi danas postao
ne samo jedan od najpopularnijih hrvatskih romana ve¢ i jedini ¢ijem se liku obiljezava
rodendan.

Ocito je da dramatizacija i roman ne samo da nisu isto djelo ve¢ su toliko razliciti da
su im se i sudbine posve razisle.

Zasto?

Ve¢ je Bach, odnosno Mesari¢ upozorio da su nekoje vanredno zive scene iz price
neiskoris¢ene. Drugim rije¢ima, problemi su u prilagodbi romaneskne price scenskoj
izvedbi.

A ta se pric¢a u glavnim crtama svodi na sljedece:

Kod majstora Mrkonje

Postolarski Segrt Hlapi¢ radio je kod majstora Mrkonje, koji je bio zao otkad mu
se dogodila velika nesreca (I. Segrt Hlapi¢). Neki bogati gospodin naruéio je ¢izmice
za svog sina, ali su bile pretijesne, pa je majstor okrivio Hlapiéa, a Segrt odlucio oti¢i u
svijet (II. Cizmice). Ostavlja pismo majstoru i majstorici te odlazi u zelenim hladama,
crvenoj kosulji, novim ¢izmicama, sjajnoj kapi i s crvenom torbom. Ostao je pas Bun-
das. (III. Bieg).

Prvi dan putovanja

Prosao je dugu gradsku ulicu te susreo starca mljekara. Hlapi¢ mu pomogne ra-
znijeti mlijeko i pri tome susretne jednu sluskinju, a kad je zavrsio, legne i zaspi (1.
Mali mliekar). Iz sna ga probudi lizanje psa Bundasa, koji je dosao za njim, pa su dalje
zajedno putovali (II. Velika glava pokazuje se u travi). Prvo su dosli do kucice s plavom
zvijezdom u kojoj je plakao djecak Marko, jer je izgubio dvije guske, pa su mu Hlapi¢ i
Bundas nasli guske i tu preno¢ili (I1I. Kuc¢a sa plavom zviezdom).
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Hlapié:

M.Mrkonja:

Hlapié:

M,Mrkonja:

M.Mr onja:

Hlapié:
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_IugT KONAKA BBGRTA HLAPICA

Prediira.

i
Postolarska radnja majstora Mrkonje.Vrlo malena i

priprosta.ia dou u uglu pre rada od drveta iza koje Je ku-
hinja.ia desno vrata,koja vode u cobicu.lia dnu cmalo veda
vrata vode @& dvoriSte.Na lijevo prozor,pod kojim je tro-
nozek i uilﬂf'stol sa postolarskim orndjem.,/

J Sjedi na tronofku i o¥tro zabija klince u neku cipelw/
Tako 6av116u! adava se opiref! - vidim Ja: nede ti se u

ovu staru cipelu' /Udara krepko/ E dzngi mod, i meni se

nebi kojeéta htjelo! /pauza/ Al sitni 810 ti i ja / pauza/
a2 ja nemam nikoga svog na svijetu,vasS kao ni ti,pa se ko-
Jesta mora!
/Ulazi najstor Mrkonja,visok,pleéat,brkat,surovoga

glasa/

W s wp Slasian? Pasp

Stoéi sa tronoSka 1 do vati nove la%tone,djeéjé diznice,
koje su stajale na polici./ﬂgzgqig! /Pruia ih majstoru
Mrkonji i gleda ih oditim zadovoljstvom/ .

Obrigi ih baz.l{Jen&Lno lijena! .~
/Hlapié tare rukavom svoJ& koSul je CGizue/

/Uhvati Hlapiéa za uho/ QEEFQ}»pJegal huksvom svoje naj-
bokje kodulje l/lu'kon,ja uame Muu,upn:ou Jjo# yukom
Hlapidéu 1 izidje opet na lijova vrata.Hlapié gleda za njim
i podele uho./ .

/3an/ Voja nejboljaluojs najljeplelnoja Jedina,krasia
ko¥ulja! /Di%e lakte,a obadva provizuju krosz
rane rukave koSulje.lza pregratke,koji sluii za ku
izlazi majstorica.Skriva nedto pod pregadom.Govori

Pocetak strojopisnog prijepisa dramatizacije



Drugi dan putovanja

Ujutro odu i naidu na kamenare od kojih su neki imali velike crne ocale, a drugi
nisu, pa se nisu bojali, nego su pjevali. S njima je zapjevao i Hlapi¢, svi su se nasmijali
Sarenom teletu koje se htjelo potuéi s Hlapi¢em (I. Hlapi¢ i kamenari). Pred nevreme-
nom sklone se pod most pod kojim je ve¢ bio ¢ovjek u crnoj kabanici. Prije spavanja
Hlapi¢ se prekrizio, ali ne i onaj covjek (II. Crni Covjek).

Treé¢i dan putovanja

Kad se probudio, ¢ovjeka u crnoj kabanici vise nije bilo, a ni njegovih ¢izmica. (I.
Velika zalost). Susretne Gitu, djevojcicu sa zelenom papigom, koju je gospodar cirkusa
ostavio u nekom selu dok ne ozdravi te dode za njim. Netko joj je ukrao zlatne nausnice,
pa svi krenu u potragu (II. Djevoj€ica na putu). U prvom selu Hlapi¢ dobije posao (III.
Na sjenokosi), a za veCerom Gita izvodi veselu predstavu kojom sve odusevi (IV. Pred-
stava). Hlapi¢ doznaje da su i neki tezaci pokradeni (V. Razgovor Hlapica s teZacima).

Cetvrti dan putovanja

1z sna su ga probudili povici da gori Stala “Hrdjavog Grge”. Pozar se pro§irio i na
kucu, pa je trebalo i¢i na krov, §to se nitko nije usudio. Hlapi¢ se popeo, goruéi krov
se urusio, a Hlapi¢ propao na tavan (I. Pozar u selu). Tu nade svoje ¢izmice i sve druge
ukradene stvari (II. Veliko ¢udo). Svi su bili zadivljeni, samo je Grgina majka plakala.
Hlapi¢ joj obec¢a da ¢e joj sina naci i prenijeti mu poruku, pa uzme od majke rubac sa
srebrenim novc¢i¢em (I11. Grgina majka). Ranu na Hlapicevoj peti povezala je Gita, koja
se pohvali da i ona ima na palcu brazgotinu u obliku kriza. Ona ne zna kako je to kad se
ima majku, ne zna ni Hlapi¢, ali je imao majstoricu, koja ga je ¢esto ocuvala od majstora
i pomagala mu (IV. Gitina brazgotina).

Peti dan putovanja

Poslije dugoga hodanja dosli su do raskrsc¢a s pastirima. U Salu maloga Miska i
Hlapi¢a umijeSa se Miskov stariji brat, ali se Hlapic¢u nije htjelo tuci, ve¢ predlozi da
se natje¢u u bacanju kamena. Hlapi¢ pobijedi, svi sjednu oko vatre, peku kukuruze i
pri¢aju. Misko je isprobao Hlapiceve ¢izmice, a Hlapi¢eva je i dalje glavna briga naci
Grgu (I. Kako je na pasi). Iznenada dojure kola s poplasenim konjima, prevrnu se i iz
njih ispadnu crni ¢ovjek 1 Hrdjavi Grga. Dok se Gita divila konju koji ju je podsjecao na
njezina Sokola iz cirkusa, Hlapi¢ ponudi crnom ¢ovjeku da pokrpa uzde (II. Odkuda je
pao covjek pred Hlapica). Hlapi¢ prenese Grgi majcinu poruku i preda rupci¢ s forin-
tom (I1I. Grga i Hlapi¢). Pastiri¢i i Hlapi¢ s Gitom dugo su razgovarali, pastiri ih prime
na noc¢enje a za uzvrat svima ¢e pokrpati opanke (I'V. No¢ u zapecku).
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Sesti dan putovanja

Drugo jutro Hlapi¢ je radio, a Gita se igrala. Selom je prolazila prosjakinja Jana
te je Hlapi¢ i njoj pokrpao opanke, jer ga i onako Salje car, da ide po ovoj zemlji, pak
gdje treba pomoc¢i, da tamo pomogne. Od Jane sazna da su prosle noé¢i u Sumi iza sela
zlikovci orobili covjeka koji je iSao na sajam (I. Mali postolar i prosjakinja Jana). Potom
su stigli u veliki grad koji je imao crkve i duge ulice sa strazarima na uglu. Dosli su na
veliku pijacu na kojoj je bio sajam. Hlapi¢ strahuje da bi mogao sresti majstora Mrkonju,
koji je uvijek govorio da je od sajma sve zlo njegovo, a mogao bi biti i crni Covjek, pa i
Gitin gospodar s cirkusom (II. Na sajmu). Na sajmu su i dva koSaraca, jedan uspjesan i
bogat, drugi siromah, jer nije znao hvaliti svoju robu. Gita Hlapi¢evim nozi¢em potajno
srusi Sator bogatog kosaraca, pa su sada poceli kupovati kosare od siromaha (III. Dva
kosaraca). Hlapi¢ i Gita dosli su do vrtuljaka, svi su se vrtjeli, osim jednoga, jer su dvije
sluge utekle. Oni se ponude gospodaru vrtuljka, pa kad ih je vidio kako izgledaju, primi
ih u sluzbu. Vrtuljci su radili do kasno u no¢, gospodar je nabrao punu vrecicu novaca,
narucio veceru za Gitu, Hlapi¢a i Bundasa, zahvalio im, ali ih nije mogao primiti na
no¢iste (I'V. Na vrtuljku). Hlapi¢ je slozio prazne vrece i rekao Giti da ¢e spavati kao
graskova kraljevna. Potom joj je prije spavanja ispricao kakva je to bila graskova kra-
ljevna (V. Bez krova).

Sedma no¢ putovanja Hlapicevog

Kroz san Gita je ¢ula hrzanje Sokola iz obliznjeg cirkusa, ali ne Zeli ostati kod
svog gospodara (I. Poznati glas). Prikrade se Sokolu, a Hlapi¢u se svidi jedan vranac.
Bio je to isti vranac na kojemu se jucer vozio crni ¢ovjek s Grgom. U Stalu su usla dva
covjeka, a njih dvoje se sakriju (II. Po no¢i u cirkusu). Crni Covjek i gospodar cirkusa
poc¢nu razgovarati (I11. Nova pogibelj). Crni ¢ovjek trazi dukate za vranca, a gospodar
da mu prije kaze gdje je onaj Covjek ¢iji je bio vranac. Crni mu ¢ovjek rece da ga se ne
treba bojati, jer je svezan u Sumi, te da mu se zuri, jer prije zore mora do kuée s velikom
plavom zvijezdom po kravu, Grgu je ve¢ tamo poslao, ali mu ne vjeruje (I'V. Dva opaka
covjeka). Tako je Hlapi¢ sve doznao, pa je odlucio do¢i do Markove kuce prije crnog
covjeka. I Gita je posla s njim (V. Hlapi¢eva odluka). Dok su isli cestom, Gita upita kako
to da strazari nisu ulovili crnoga covjeka i Grgu kad su se dovezli u grad na vrancu. Gita
se ubrzo umorila i nije mogla dalje (VI. Po noéi na putu). Cekaju¢i pomoé, na cesti se
pojave kola onoga siromaha koSaraca sa sajma (VII. Kola u magli). Hlapi¢ mu isprica
zaSto noci putuju i da prije zore mora biti kod kucéice s plavom zvijezdom, a koSara¢ da
zna gdje je ta kucica. Dovezli su se do raskr§éa (VIII. Pomo¢). Na rastanku koSara¢ ih
upozori da je blizu otkopana stijena gdje se kamen vadio (IX. Hlapi¢ i Gita opet sami).
Gita od mraka niSta nije vidjela, pa je i§la za Hlapi¢em, a Bundas ispred Hlapi¢a. Potom
su sjeli na jedna panj, a onda se culo kako puca suho granje. Sasvim blizu Gite zakasljao
je ¢ovjek (X. U sikari i mraku). Iz mraka je naglo izaSao neki visoki i Siroki ¢ovjek,
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koji pali Sibicu (XI. Strava). Bio je to majstor Mrkonja, koji brzo pristupi Hlapi¢u i di-
gne ga u zrak, a potom obojica od radosti zaplacu (XII. Iznenadenje). Majstor Mrkonja
ispripovijeda da su ga zlikovci orobili kad se vozio na sajam, a da ga je odvezao covjek
koji mu je dao forintu za srecu, a on da ide u svijet okajati grijehe. Ostalo ¢e majstor
ispripovijedati kod kuée kad mu se mali Hlapicu vrati, a povest ¢e i Gitu (XIII. Kako
se je sve to dogodilo). Zatim su izasli na cestu s koje se vidjela Markova kucica. Hlapi¢
re¢e Markovoj majci da ¢uva svoju kravu te pode dalje s majstorom Mrkonjom i Gitom.
A Markova je mati odmabh otisla po strazare, koji ¢e ¢uvati njenu kucicu. Ali crni ¢ovjek
nije dolazio, pa su i strazari oti§li. Nakon mnogo dana ljudi su nasli jednoga mrtvoga
crnog ¢ovjeka, koji je pao s otkopane stijene (XIV. Kod Markove kuce).

Zaglavak

Dosli su u grad pred majstorovu kucu, a onda u dvoriste gdje ih je docekala majsto-
rica (I. Sreca i radost). Majstorica je tuzno promatrala Gitu, jer bi tako velika sada bila
i njihova Marica. Majstor isprica kakva ih je nesreca zatekla jednu no¢ na sajmu prije
osam godina kad su stanovali u drugom gradu i imali ké¢erku Maricu. Bile su joj tri go-
dine kad je majstor otiSao na sajam i poveo malu Maricu. Dok je prodavao robu, dijete
se izgubilo i nikada je vise nisu nasli. Odselili su se, pa iako je nikada neée naéi, uvijek
bi je mogli prepoznati, jer je na palcu imala brazgotinu u obliku kriza. Gita je bila mala
Marica! Drugi dan sretni majstor i majstorica najprije kupe novo odijelo Hlapicu i Giti,
a zatim odu u crkvu (II. Marica). Kad su se vratili iz crkve, Hlapi¢ uzme kitu cvijeca i
odnese onoj sluzavki, kojoj je to bio obe¢ao bude li starcu mljekaru pomagala. A ona je
za njega imala pismo u kojemu je mljekar prije smrti Hlapi¢u ostavio svoja kola i magar-
ca. Na stubistu susretne gospoju, koja je od sluzavke cula kako je dobar i neobican taj
Segrt Hlapi¢, pa mu ponudi da ¢e ga primiti za svoga sina i dati izuciti gospodske Skole.
Ali Hlapi¢ zahvali i reCe da ostaje postolar. Poslije odose Gita i Hlapi¢ po magarca i
kola, usput su pjevali i pucali bicem nad mudrim magarcem Kokodanom (III. Hlapi¢eva
bastina). Hlapi¢ i Gita su narasli, Hlapi¢ je ostao postolar, a Gita je i zaboravila da je bila
u cirkusu. Sjetila se jedanput kad je u grad doSao neki cirkus i ona vidjela djevojcicu na
svome ostarjelom Sokolu, a vidjela je i svoju papigu te doznala da im je dobro kod novog
gospodara, jer je stari umro. Poslije su se Gita i Hlapi¢ vjencali, potom preuzeli posao
od majstora Mrkonje, a imali su Cetvoro djece 1 tri Segrta. Nedjeljom popodne sakupili
bi se Segrti i djeca oko njih, pa su im pripovijedali cudnovate sgode Segrta Hlapica dok
su ¢izmice stajale u malom staklenom ormaricu.

Drama Ivane Brlié-Mazurani¢ Sest konaka Segrta Hlapiéa sastavljena je od pre-
digre i Sest slika. U tome smislu ona donekle prati kompoziciju romana, tj. svakome
danu putovanja odgovara po jedna slika:
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CUDNOVATE ZGODE SEGRTA HLAPICA |SEST KONAKA SEGRTA HLAPICA
Predgovor .

Kod majstora Mrkonje PREDIGRA
Prvi dan putovanja SLIKA L.
Drugi dan putovanja SLIKA II.
Tre¢i dan putovanja SLIKA III.
Cetvrti dan putovanja SLIKATV.
Peti dan putovanja SLIKA V.
Sesti dan putovanja SLIKA VI
Sedma no¢ putovanja Hlapicevog

Zaglavak

Radnja predigre zbiva se u postolarskoj radionici majstora Mrkonje, prva, druga,
treca i peta slika na selu, a ¢etvrta slika na sajmu u jednom vec¢em gradu. U prvoj i petoj
slici su baletni i glazbeni dodaci. Za svaki dio autorica je predvidjela vrijeme trajanja —
od 8 do 20 minuta, sveukupno 1 hi46’.

Iz predigre, koja kompozicijski odgovara prvome poglavlju romana Kod majstora
Mrkonje, odmah se daje na znanje da su majstor i majstorica neko¢ imali djevojcicu
Maricu i da su otada druk¢iji kao 1 to zasto ¢e Hlapi¢ svojim izgledom u svih izazivati
¢udenje. Posebno je naglasena kapa koja je u igrokazu ovako opisana: Napred olasteni
obod, odozgor crvena koza, uokolo, kao stapici, prisiveni komadici koze i sukna u svim
bojama. Sa strane Sarena kita. U romanu sve to doznajemo tek u zaglavku od majstora
Mrkonje. Kapa u romanu na koju je Hlapi¢ nasio koznu vrpcu postaje sjajna, ali je bez
Sarenih dodataka itd.

U prvoj slici Hlapi¢ nailazi na kamenare kojima prica kako je susreo starca mljekara
i kako je pomogao Marku spasiti guske. Nakon §to mu ispod mosta crni ¢ovjek ukrade
¢izmice, iduce jutro Hlapi¢ susreée Gitu, koja je u jarkom pelivanskom odijelu: Kosulji-
ca svjetlo modra i tanka, suknjica kratka zuto i modro isprutana, dolje u zupce izrezana
i srebrenom prujom opSivena, no zaderana na dva tri mjesta. C’arapice Zute sa rupama,
cipelice male srebrenaste, vrlo nakrivijene i poderane. Kosa poludugacka otvorena, na
tiemenu samo vezana velikom, svijetlo modrom vrpcom. U romanu djevojCica iz cirkusa
ima plavu opravicu sa srebrenom vrpcom obsitu te bijele cipele sa zlatnom kopcom,
istina sve pohabano. Ukratko, likovi u igrokazu vanjStinom su Sareniji i zato napadniji,
te odmah svracaju paznju okolice. U prvoj su dvije baletne tocke koje prikazuju snove
crnog covjeka i Segrta Hlapica.

U drugoj slici prizor ispred seljacke kuce, Gita ima predstavu sa psom Kudrovom
kojeg u romanu nema i koji — za razliku od Bundasa — odmah nestaje. Na vijest da gori
Grgina kuca, Hlapi¢ na tavanu nalazi ukradene stvari, obe¢ava Grginoj majci da ¢e mu
prenijeti njezinu poruku.

U trecoj slici na raskrizju Hlapi¢ se potuce sa starijim djecakom, dok se u romanu
Hlapiéu nije htjelo tuci, premda je bio jaci od svih pastiri¢a nego predlozi da se natjecu
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u bacanju kamena. Hlapi¢ se potom pogada s crnim covjekom: crni se ¢ovjek odrice
¢izmica, a Hlapi¢ mu za uzvrat popravlja konjsku ormu. Dida Niko donosi vijest kako
su zlikovci kod Ljeskovice orobili nekog trgovea, koji se vozio na sajam; u romanu tu je
vijest u selo donijela prosjakinja Jana.

U cetvrtoj slici na sajmu, bez scene s vrtuljkom, Hlapi¢ ironi¢no odgovara na Gitino
pitanje zasto strazari nisu ulovili crnoga covjeka i Grgu: To je zato, jer ovdje strazari
stoje na uglu, a zlikovci se voze posred ceste /.../. A Gita siromasnog i nesretnog kosaraca
proglasi neinteligentnim te poucava da se ne prodaje roba jer je dobra nego jer dobro
dreci. Hlapi¢, koji nema majku, u romanu je zamislja bas kao majstoricu koja ga je cesto
ocuvala od majstora: A kad sam uvecer bio pospan, uzela mi je ona metlu iz ruke, pa
je izmela radionu umjesto mene. Tako je valjda uvijek onomu, koji ima majku. U drami
samo tuzno kimne glavom.

U petoj slici Gita sama dozivljava strasni susret s Mrkonjom u Sumi, izostavljena je
Markova kuca, a crni ¢ovjek, Hlapi¢ i Gita — iako pokusavaju sti¢i do kucice s plavom
zvijezdom — ne stizu. Naime, od Mrkonje doznaju da je crni ¢ovjek pao s brvna u pro-
valiju, pa Hlapi¢ viSe ne mora do kucice. Drugim rije¢ima, nema viSe opasnosti, pa je
pripovijedanje moglo teci dalje. Tako je u igrokazu posve izostavljena ne samo pocetna
scena s ku¢icom, vec¢ i njezino drugo pojavljivanje. (Strozzi se drzi romana!)

No, zato se drugi put pojavljuju Ljeskovice, jedini toponim, kojega medutim u ro-
manu nema kao §to nema nikakvoga odredenoga geografskog prostora. U Sest konaka
na dva mjesta navode se Ljeskovice. Najvjerojatnije se radi o mjestu pokraj Slavonskog
Broda, pa bi tom logikom i grad iz igrokaza mogao biti zapravo Brod na Savi, odnosno
Slavonski Brod. (U Strozzija toga nemal)

U Sestoj slici posve su izostavljene epizode sa sluskinjom i cvijeCem te s pismom
i mljekarevim magarcem. No, majstorica je iz nekog pisma doznala da je majstor po-
robljen, te od tuge pokriva njegov alat. Potom je uslijedio obrat, tj. iznenadni povratak
ne samo majstora i Segrta Hlapica, ve¢ i Gite, tj. njihove kéeri Marice. Pri tome prepo-
znavanju kljuénu je ulogu odigrao, dakako, oziljak u obliku krizi¢a na Gitinu palcu. Na
kraju Hlapi¢ postaje ne samo majstori¢in sin i Gitin bratac ve¢ majstorov pomo¢nik i
nasljednik, dok se iz romana doznaje i viSe — da su se vjencali te imali ¢etvoro djece
i tri Segrta kojima su nedjeljom pripovijedali cudnovate sgode Segrta Hlapi¢a dok su
¢izmice stajale u malom staklenom ormaricu.

Sve u svemu u adaptaciji za pozornicu radnja je romana skracena i znatno pojedno-
stavnjena, mnogi pripovjedno zanimljivi dijelovi su izostavljeni, pa je u igrokazu glavni
lik izbio u prvi plan. Nema epizoda s mljekarom, susreta Hlapic¢a i Bundasa, traZzenja
Markovih gusaka, igre sa Sarenim teletom, Gita se uvodi ve¢ u predigri i Hlapi¢ je su-
sre¢e ve¢ u prvoj sceni, utrka Hlapica i crnog Covjeka tko ¢e prije sti¢i do Markove kuce
rjesava se — kako je narativno, pa je tako izostao i njihov izravni sukob, odnosno njego-
va kulminacija. Na to je sasvim sigurno morao ciljati Kalman Mesari¢ s onom svojom
opaskom o neiskoriStenim scenama.
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Stovise, iako je Hlapi¢ glavni lik, ¢ini se da se u romanu i drami ipak ne radi o posve
istome liku, tj. da igrokaz, odnosno njegova dramatizacija, nije ponovila istoga Hlapica.
U romanu Segrt Hlapi¢ je skroman i domisljat, a u drami je pomalo razmetljiv, dvosmi-
slen 1 gotovo — drzak. U romanu vaznu ulogu imaju poslovice i posloviéni stil kazivanja,
kojemu je autorica inace sklona. Taj stil u romanu dobro funkcionira, jer pripada nara-
toru. U drami, medutim, tu ulogu preuzima najcesc¢e Hlapi¢, pa se zato nerijetko doima
usiljeno i — starmalo. Na primjer, poslovicu Stogod je Segrt kadar zamisliti, to je Segrt
kadar i izvesti, koju u romanu navodi pripovjedac, u drami izgovara Hlapi¢ i to nakon
Sto zakljuci kako ¢e svojim bijegom pomoc¢i i sebi i onom djecaku i majstoru i majsto-
rici: Ta nece to bas biti mnogo za njihovu veliku nesrecu, ali Sta im ja vise mogu? Samo
ono Sto je Segrt kadar izmisliti, ono je kadar i izvesti!

U romanu i u drami Hlapi¢ ide svijetom da bi ga ucinio boljim. Naime, u romanu on
kaze: Ja sam Segrt Hlapi¢. Poslao me car, da njegovu sinu razgazim cizme, i da vidim
treba li komu pomodi u njegovom carstvu, pak da mu pomognem, a u igrokazu: Salju
me dva najveca cara da im obavim tri posla. Prvo: da razgazim ove ¢izmice, drugo: da
vidim gdje u njihovom carstvu Sto ima, trece: da pomognem gdje kom treba. Medutim,
dok je u romanu on dobrohotan i razigran djecak, u drami Hlapi¢ ne preze ¢ak ni od sile.
Tako u epizodi s kamenarima hoc¢e se potuéi s jednim kamenarom, a onda im redom
skida zaStitne naocale te baca preko jarka toboze da ¢e tako progledati i propjevati, jer:
Bolje da vam jedamput u godini kamenci¢ skoci u oko, nego da od godine do godine
zurite u svijet kroz crne naocale, ko baba u garavi dimnjak. A u epizodi s pastirima
Hlapi¢ se potukao!

Dok je u romanu pravi mali zooloski vrt od Zivotinja koje se pojavljuju (misevi,
Bundas, macka, magarac, guske, konji, papiga, zeCevi, leptiri, jezevi, prepelice, labu-
dovi, krave, koza, kokoti, tele, kosovi, sjenice, divlji golubovi, sove i $iSmisi), u drami
nema gotovo nikoga, osim psa, i taj nije Bundas, ve¢ Kudrov. (Strozzi je ostavio Zivoti-
nje na sceni!). Istina, u baletnim to¢kama pojavljuju se Zaba s crnim nao¢alama, magarci
s ¢izmicama, guske sa srebrnim pladnjevima i zlatne kokosi. Najvjerojatnije su ti prizori
bili razlog zbog kojih je Mesari¢ nazvao adaptaciju Ivane Brli¢-Mazurani¢ nalik na stare
féerije, tj. bajoslovne kazaliSne komade.

Pa iako je drama ocis¢ena od elemenata koji su vazni za pustolovno pripovijedanje i
one epske opsirnosti iz koje sve drugo proizlazi, autorica se bojala da bi i ovakva mogla
predugo trajati, pa kéeri Nadi piSe da bi je morala skratiti, jer bi predstava mogla trajati
skoro tri sata itd.

Nema sumnje da prilagodivanje romana za scensku izvedbu nesumnjivo zahtjevan
posao i da se pri tome uvijek nesSto mora Zrtvovati. Ivanina dramatizacija vlastitoga ma
koliko kratkoga romana uvelike je iznevjerila njegovu pripovjednu strukturu i— rijeci-
ma K. Mesari¢a — sve one prednosti koje su u dramatizaciji nestale. To sasvim sigurno
ne bi bio 1 hendikep da je dramatizacija iskoristila svoje prednosti te proizvela vlastitu
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umjetnicku vjerodostojnost. Bilo bi naivno ocekivati da se u drami mogu pomiriti sve
pripovjedne linije romana Cudnovate zgode Segrta Hlapica, pa su se eventualna rjese-
nja mogla naéi samo u njegovoj zanrovskoj alternativi. No, dramatizacija nije uspjela
dosegnuti razinu romana, a bitno je oslabila citav dojam pripovijesti, kako je to pri-
mijetio Bach. Tome su u najmanju ruku dva razloga. Prvo, radi se o adaptaciji, tj. o
prenosenju jednoga tipa knjizevnoga djela u drugi, a svaki ima svoje zakonitosti zbog
Cega takav posao nikada nije mehanicki, ve¢ uvijek nova vise ili manje uspjela kreacija.*
Drugo, radi se o autorici ¢ija se literarna i zivotna iskustva u vrijeme pisanja romana i
u vrijeme njegove dramatizacije, dakle u tih dvadesetak godina — bitno razlikuju. Nai-
me, dok je pisala roman, Ivana Brli¢-Mazuranic je bila mlada i puna zanosa, a dok pise
dramu, ve¢ je zrela i iskusna zena. I jedno i drugo na svoj se nacin upisalo u strukturu
obaju njezinih djela.

Bez obzira $§to dramom nije uspjela, ba$ kao $to nije uspio niti Strozzi adaptacijom
koja se relativno strogo drzala svoga predloska, ¢ini se da je Ivana Brlic-Mazuranié
indirektno podijelila scensko iskustvo i mladoga Krleze kojemu je isti Bach odbijao
njegove legende izgovarajuci se njihovom — nesceni¢nosc¢u. No, u citiranome Bachovu
pismu stoji jo§ jedna Mesariceva opaska, naime, da sama prica daje dovoljno materi-
jala, a moderna scena dovoljino mogucnosti, da dramatizacija ove price obuhvati veci
kompleks zbivanja u ve¢em broju slika. TeSko je ne upitati se ne bi li mozda Ivana bila
bolje sreée da je upravo Mesari¢ dramatizirao njezin roman, a ne Strozzi.

No, ako je tako mislio Mesari¢ prije osamdeset godina, onda nema razloga da se u
danagnjem teatru ne ukaZe prostor i za novo scensko ¢itanje Ivaninih Sest konaka Segrta
Hlapica.®> Barem na razini izazova i pijeteta prema jo$ uvijek najpopularnijoj hrvatskoj
knjizevnici i najpoznatijem hrvatskome knjizevnom liku.

4 Kamo to moze oti¢i, najbolje pokazuje animirani film raden prema istome romanu Ivane Brli¢-

Mazuranié, koji je upravo u mladoj publici promijenio percepciju maloga postolarskog Segrta Hla-
pica, jer u tome filmu on je — mis! Najnoviji igrani film, uza sve medijski uvjetovane kompromise,
dobrim dijelom ipak uvazava autori¢inu poetiku i svjetonazor.

O svim dramatizacijama kultnoga romana hrvatske djecje knjizevnosti — nakon prvoga srodnog
rada Zvjezdane Ladike u zborniku Ivane Brli¢-Mazurani¢ iz 1968. — opsirno pise B. Majhut u spo-
menutome ¢lanku (bil]. 2) koji me uvelike oslobada obveze da ovu svoju prigodnu temu prosirujem.
Tek napominjem da, osim autori¢ine i Strozzijeve, postoje i filmske adaptacije Segrta Hlapiéa te
adaptacije drugih autori¢inih djela medu kojima su, po mojim saznanjima, najbrojnije bajke Suma
Striborova (radijska, filmska i kazalisne). Posebno mjesto ima nekoliko autori¢inih prigodnih ak-
tovki, pa to ostaje joS jedna neistrazena tema u inace relativnoj bogatoj literaturi o Ivani Brli¢-
Mazuranié i njezinu djelu.
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Alen Biskupovic

DRAMSKI KRITICAR OTTO (OTON) PFEIFFER U
OSJECKOM LISTU “DIE DRAU”

1. Uvodna napomena

Kako bi se razumjela sadasnjost i pripremili temelje za buduce mozebitne spoznaje,
nuzno je istrazivati, analizirati i artikulirati dogadaje iz proslosti. U mnogim znanstve-
nim podrucjima i njihovim granama i poljima evidentna je nedostatna koli¢ina istra-
zivanja proslih dogadaja i pojava, pa cak i deficit temeljne literature koja bi posluzila
kao osnovni alat za procesuiranje informacija. U hrvatskoj i svjetskoj teatrologiji' na
podrucju kazali$ne kritike tako se javlja nelogi¢an deficit temeljne literature o Zanru
kazaliSne kritike s obzirom na velik broj objavljenih kritika u raznim medijima, knjiga
sabranih kritika te razli¢itih ¢lanaka o kazali$noj kritici koji se pojavljuju od polovice
19. stoljeca, kada je objavljena prva hrvatska kazali$na kritika.?

Istina je da postoje dva pregleda hrvatske kazaliSne kritike (O nasoj dramskoj
kazalisnoj kritici Sime Vuéeti¢a® i Hrvatska kazalisna kritika Nikole Batugi¢a*) te jedna

' Vidi i Sanja Nik¢evi¢, Kazalisna kritika ili neizbjezni suputnik. Leykam, Zagreb 2011., u kojoj je

autorica komentirala razlike europske i americke kritike te nedostatak osnovne literature o zanru
kritike i dokazala nepostojanje opéeprihvacene i potpune definicije zanra kritike te ponudila vlas-
titu definiciju kazali$ne kritike.

2 Prvu hrvatsku kritiku napisao je Dimitrija Demeter 13. 6. 1840. godine, a jednostavnim ra¢unom

dolazi se do brojke da je od tada do danas napisano sigurno vise od dvjesto pedeset tisuca kritika,
te velik broj napisa o kazalisnoj kritici objavljenih u dnevnim, tjednim ili mjese¢nim publikacija-
ma. Detaljnije o tome vidi: Sanja Nik&evié, Hrvatski kriticari o hrvatskoj kazalisnoj kritici: Sime
Vuceti¢ O nasoj dramsko-kazalisnoj kritici (1949.). U: Krlezini dani u Osijeku 2011. Nasi i strani
povjesnicari hrvatske drame i kazalista, teatrolozi i kriticari. Drugi dio. Prir. Branko He¢imovic.
Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU / Odsjek za povijest hrvatskog
kazalista; Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku; Filozofski fakultet, Osijek; Zagreb — Osijek 2012.,
str. 231-246.

Sime Vugetié, O nasoj dramsko-kazalisnoj kritici. U: “Hrvatsko kolo”, 1 / 1949. Matica Hrvatska,
Zagreb 1949.

4 Nikola Batusi¢, Hrvatska kazalisna kritika. Matica Hrvatska, Zagreb 1971.
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antologija (Antologija hrvatske kazalisne kritike Simuna Jurigi¢a®). Medutim, ti hvalevri-
jedni napori koji su potvrdili Zanr 1 vaznost kazali$ne kritike i koji predstavljaju temelje
proucavanja hrvatske kazalisne kritike imali su istovremeno negativne posljedice na sta-
tus kazali$ne kritike koje su se zadrzale do dan-danas. Vuceti¢ je pisao temeljeci svoje
djelo na marksisti¢ko-komunisti¢koj ideologiji te je time vrijednost priznao samo Senoi,
Mileti¢u, Matosu 1 Krlezi, dok je ostale (cjelokupna gradanska kritika) diskreditirao kao
bezvrijedne, bezidejne, nazadne, klerofasisticke... na politi¢koj razini.® Centralizirajuéi
svoje istrazivanje kazali$ne kritike na podrucje Zagreba, stvorio je temelj koji je poslije
preuzeo i Batusi¢ (knjiga nosi naslov Hrvatska kazalisna kritika, a samo na pola stra-
nice knjige od preko tri stotine, spominje se da postoje i neki kriti¢ari u pokrajinskim
sredistima).

Hrvatska kazaliSna kritika tako je nehoti¢no zakinuta, $to je rezultiralo s Cetiri
izrazito negativne posljedice: daljnja proucavanja ograni¢ena su u zac¢etcima politickom i
estetskom diskreditacijom, veliki broj kazali$nih kriticara ostao je neopravdano izostav-
ljen (Vuceti¢ je izdvojio spomenutu cetvoricu, dok je Batusi¢ taj broj doduse povecao
izdvajajuci i Gavellu, Nehajeva, Lunaceka, Begovic¢a i Marinkovica), a zagrebacka cen-
tralizacija podrucja istrazivanja dovela je do stava da niSta vrijedno izvan Zagreba ne
postoji. Posljednja Cinjenica dalje se manifestirala u upotrebljavanju kazalisne kritike
iz ostalih podruc¢ja Hrvatske samo i isklju¢ivo kao izvora proucavanja kazalista koji je
upotrebljavan selektivno i izvan konteksta.

Zbog navedenih razloga, zapo¢eo sam opsezno istrazivanje o osje¢koj dramskoj
kazali$noj kritici u Cetiri osjecka najdugovjecnija i najtiraznija dnevna lista (“Narodna
obrana”, “Hrvatski list”, “Die Drau” i “Slavonische Presse”) od 1907. do 1945. godi-
ne. Niti jedan od brojnih kazali$nih kritiCara (Ernest Dirnbach, Dragan Melkus, Josipa
Glembay, Franjo Bartola Babi¢, Ivan Krni¢, Karl Benda, Ivan Krstitelj Svrljuga...) u
osjeckim dnevnim listovima nije dobio svoje mjesto u teatroloskoj literaturi, iako su
djelovali kao stalni kazali$ni kriti¢ari ¢ije se djelovanje nacelno poklapa s djelovanjem
spomenutih zagrebackih kolega. Pisali su i dramsku i glazbenu i plesnu kritiku, na-
jave prilikom premijera te promisljanja o situaciji i stanju u osjeckom kazalistu. Bili
su redom visoko obrazovani, a kritika im je bila okarakterizirana vise-manje sli¢nim
stilom (razumljivim svim slojevima drustva — kombinirali su novinarsko-publicisticke
kompetencije s onim teatrolo§kim izbjegavaju¢i uporabu teSkoga metakritickog jezika)
i formom (jasna i pregledna struktura koja nacelno sadrzi informacije o dramaticaru 1
drami, sadrzaj izvedbe, vrednovanje glumackih kreacija, zapazanja o reziji, scenografiji

5 Simun Juridi¢, Antologija hrvatske kazalisne kritike. Logos d.o.o., Split 2010.

6 Sanja Nikéevi¢, Hrvatski kriticari o hrvatskoj kazalisnoj kritici: Sime Vuceti¢ O nasoj dramsko-
kazalisnoj kritici (1949.). U: Krlezini dani u Osijeku 2011. Nasi i strani povjesnicari hrvatske dra-
me i kazalista, teatrolozi i kriti¢ari. Drugi dio. Prir. Branko He¢imovi¢. Zavod za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU / Odsjek za povijest hrvatskog kazalista, Hrvatsko narodno
kazaliste u Osijeku, Filozofski fakultet, Osijek; Zagreb — Osijek 2012., str. 231-246.
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1 kostimografiji, dok se zakljucak ¢esto odnosio na posjec¢enost izvedbe, savjete upravi
kazalista o repertoaru, organizaciji i funkcioniranju, prikladnosti izvedbe za publiku,
borbu za hrvatsku rije¢ na sceni...). Takoder, njihove rubrike bile su jasno izdvojene od
ostatka clanaka, uredni$tvo im je dodjeljivalo prostor po potrebi te je stajalo iza njihovih
procjena u raznim sukobima s kazaliSnom upravom i glumcima.

Slijedom navedenog u ovom radu nastavljam zapoceti proces predstavljanja, valori-
zacije 1 sistematizacije djelovanja osjeckih dramskih kazalisnih kriticara te ¢u predsta-
viti djelovanje Otta (Otona) Pfeiffera, kazaliSnog kriti¢ara u osjeckom listu “Die Drau”
s pocetka 20. stoljeca.

Zbog ekonomije prostora i opseznosti citata na jeziku izvornika (njemacka gotica),
uradu ih ne navodim u izvornom obliku ve¢ donosim prijevod na hrvatski jezik koji sam
stilski obradio i prilagodio.

2. Otto (Oton) Pfeiffer

Dosadasnja istrazivanja nisu uspjela sa sigurnos$¢u rekonstruirati zivotni put obitelji
Pfeiffer, pa tako ni samog Otta Pffeifera, a dodatni problem je ¢injenica da su u Osijeku
1 okolici u isto vrijeme Zivjele dvije obitelji s istim prezimenom Pfeiffer 1 dvije osobe
istog imena i prezimena: Otto Pfeiffer. S jedne strane postoji osjecka, zidovska obitelj s
linijom Julius Pfeiffer, otac, i Otto Pfeiffer, sin, a s druge rimokatolicka, veleposjednicka
obitelj iz Tenje s barunskom titulom (linija Karl Leopold Pfeiffer — Leopold Pfeiffer —
Otto Plemeniti Pfeiffer).

Podaci su najpotpuniji o Juliusu Pfeifferu, rodenom 1853. u Palanci, koji je dugi
niz godina bio vlasnik tiskare te urednik i izdava¢ poznatoga osjeckoga novinskog lista
“Die Drau”’ Njegov sin Otto (Oton) Pfeiffer roden je 4. 8. 1891. u Osijeku i nije naslije-
dio ocev posao ve¢ se posvetio trgovackom zvanju. Spominje ga se kao vlasnika vele-
papirnice Artija koja se nalazila na Gajevu trgu br. 1.* Cak ni najopseZnije istraZivanje
o istaknutim osobama grada Osijeka (Zavicajnici grada Osijeka’) ne donosi preciznije
i sigurnije podatke o dvjema obiteljima Pfeiffer i osobi imena Otto Pfeiffer, ali zbog ¢i-
njenice da je otac bio urednik i izdavac lista “Die Drau” moze se s oprezom pretpostaviti
da je upravo njegov sin kazalis$ni kriti€ar u listu “Die Drau”.

7 Vise o ovoj temi pisali su Marija Malbasa, Povijest tiskarstva u Slavoniji. Hrvatsko bibliotekarsko
drustvo, Zagreb 1978. i Josip Bosendorfer, Povijest tipografije u Osijeku. U: Grada za povijest
knjizevnosti hrvatske; Knjiga 14. Jugoslavenska akademija znanosti i umjetnosti, Zagreb 1939.

Za opseznije podatke o obitelji Pffeifer i problematici praé¢enja Zivotnog puta obitelji Pffeifer vidi:
Daniel Zec, Nepoznato djelo Roberta Frangesa Mihanovica u Galeriji likovnih umjetnosti u Osije-
ku. U: Radovi Instituta za povijest umjetnosti, br. 33. Institut za povijest umjetnosti, Zagreb 2009.,
str. 241-250.

Stjepan Sr$an i Vilim Mati¢ (ur.), Pfeiffer Oton. U: Zavicajnici grada Osijeka 1901.—1946. Drzavni
arhiv Osijek, Osijek 2003., str. 617.
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2.1. Kazalisna kritika Otta Pfeiffera

Otto Pffeifer piSe u madaronski orijentiranim novinama “Die Drau” od 1910. do 1916.
godine. Isprva se od 1910. do 1912. javlja tek povremeno s promisljanjima o kulturno-
umjetnickoj situaciji u Osijeku, a tek od 1912. godine redovno pise kazalisnu kritiku. Pisao
je 1 dramsku i glazbenu kazalisnu kritiku, najave sezone, osvrte na protekle sezone te na-
jave kazaliSnih izvedbi, a pratio je i reprize izvedbi, osvréuci se na promjene u podjelama.

Analiza njegova kriti¢arskog djelovanja posluzit ¢e kao jedan u nizu pokazatelja
evolucije dramske kazali$ne kritike kao Zanra,' dokaz kako je u novinama “Die Drau”,
koje su u Osijeku predstavljale najljuceg neprijatelja hrvatstva, kazali$na kritika bila
izvan politike te dokaz o Sirokim svjetonazorima, objektivnosti i postepenom prihva-
¢anju hrvatstva kao prevladavajuéeg nacionalnog osjecaja u Osijeku. Kritika je zastu-
pljena redovito, a ekonomija prostora podvrgava se potrebi kritike. Kritika je takoder
strukturalno jasno izdvojena od ostalih ¢lanaka velikim naslovom koji privlaci paznju i
masno otisnutim slovima.

Svoje tekstove pisao je pod inicijalima O. P.

2.2. Struktura kritike Otta Pfeiffera

Kritike Otta Pffeifera prate zadanu strukturu Zanra kazalisne kritike kao i ve¢ine
osjecCkih kazali$nih kriticara tog razdoblja."" Uvodni dio donosi predstavljanje dramati-
Cara, slijedi sadrzaj, osvrt na glumacke kreacije, redatelja te element u kojem upravu po-
kuSava savjetovati o repertoaru. U svojim kritikama sluzi se novinarsko-publicistickim
stilom pisanja, §to pridonosi razumijevanju i jasnoc¢i izrecenog, a nikada se ne koristi
teskim metakritickim jezikom. Posebnu karakteristiku u strukturi kritike Otta Pfeiffera
¢ini razlicitost, dualnost pristupa pojedinim elementima (dramati¢arima i glumcima) s
obzirom na to radi li se o izvedbi mati¢nog, osjeckog kazalista ili gostujué¢ih druzina.

2.3. Otto Pfeiffer i dramaticari

Otto Pfeiffer u uvodima svojih kritika ne donosi biografske podatke o dramatica-
rima, nema kontinuirane pedagoske potrebe za obrazovanjem gradanstva, ne referira

1 Vidi radove o ostalim osje¢kim kazali$nim kritiarima: Alen Biskupovi¢, 13 godina djelovanja Erne-
sta Dirnbacha — kazalisnog kriticara Hrvatskog lista (1929. — 1941.). U: Krlezini dani u Osijeku 2010.
Nasi i strani povjesnic¢ari hrvatske drame i kazalista, teatrolozi i kriticari. Prvi dio. Prir. Branko
Hec¢imovié. Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU / Odsjek za povijest
hrvatskog kazalista; Hrvatsko narodno kazaliSte u Osijeku; Filozofski fakultet Osijek; Zagreb — Osi-
jek 2011., str. 114-133, i Alen Biskupovi¢, Kazalisna kritika Dragana Melkusa u Narodnoj / Hrvatskoj
obrani od 1909. do 1917. U: Krlezini dani u Osijeku 2011. Nasi i strani povjesnicari hrvatske dra-
me i kazalista, teatrolozi i kriticari. Drugi dio. Prir. Branko He¢imovi¢. Zavod za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU / Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Hrvatsko narodno
kazaliste u Osijeku; Filozofski fakultet Osijek; Zagreb — Osijek 2012., str. 111-126.

" Vidi: Isto.
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se na teorijsku literaturu te se njegovo bavljenje dramaticarima ne temelji na detaljnoj
knjizevnoj analizi djela, ve¢ se uglavnom sastoji od opseznog sadrzaja i pokusaja preno-
Senja atmosfere koja prevladava u djelima, osnovnih ideja, likova te kratkom opisu stila
kojim je drama napisana. Tekst koji se bavi tim elementima pri tome je naj¢esce kratak,
a poetika dramaticara koju ukratko naznacuje posluzila bi mu kao uvod u sadrzaj djela
poput kritike Ibsenovih Sablasti: Ibsen je znao kako nemilosrdno zagrabiti u punocu
ljudskog Zivota i iz nje izvuci cudne tipove ljudi. Svrha njegovih djela bila je zatociti
drustvo silinom, pokazati mu da je izvoriste svega Sto postoji u unutrasnjosti nutarnjeg
Covjeka, u njegovoj dusi i nije bez razloga dosao na glas mocénog dramaticara drustve-
nih drama. Ibsenovi junaci nose klicu bolesti, to jest tragicnu klicu vec u sebi... tako je
i s Oswaldom, junakom Sablasti."”

Nakon opseznog sadrzaja, Pfeiffer bi tada ponudio citateljima kratak zakljucak o
autorovom stilu 1 ideji kao na primjer o izvedbi Nase Zene: Jezik ovog komada je popri-
licno lak. Monolozi i dijalozi su cesto razvuceni. Vidi se da Palatz nije htio biti domisljat
i duhovit, ve¢ da se samo trudio prenijeti jedan djeli¢ Zivota, onako, kako je on mislio
da zapravo je.” Njegovo bavljenje dramatiCarima tako ¢esto nema knjizevno-teorijsku
vrijednost, ve¢ je upuceno direktno pobudivanju zanimanja Citateljstva za izvedbu. U tu
svrhu je vjerojatno Cesto isticao i upozoravao kada je drama uspjeh dozivjela u drugim
kazalistima Sirom svijeta: Komad je prije nekoliko godina s velikim uspjehom obisao
sva velegradska kazalista...,"* vjerojatno kako bi pobudio dodatni interes za izvedbu.

Iako Pfeiffer hvali i suvremene i klasi¢ne autore, u svojim ¢e kritikama Cesto isticati
klasike kao vrhunac dokazivanja kvalitete kazaliSta: Jucerasnjom izvedbom Shakespe-
areovog Othella nase je kazaliste dalo mocan dokaz o mogucnostima postavijanja kla-
sicnih drama. Ovaj trenutak vrlo je vazan u povijesti naseg kazalista jer je s Othellom
kazaliste zasluzilo da mu Shakespeare bude stalan gost, dobrodosao kod publike.”

Ono $to je indikativno jest da on u svojim kritikama ne izdvaja niti jednu nacional-
nost kao miljenike, pa iako se na trenutke moze is¢itati veéa sklonost prema madarskim,
austrijskim ili njemackim dramati¢arima, nikada se ne¢e podrugljivo osvrtati na hrvat-
ske autore. Dapace, i njih ¢e hvaliti ili kuditi jednako kao i ostale. Medutim, sklonost
prema austrijskim i njemackim autorima ili druzinama, koje su u vrijeme Otta Pfeiffera
jos uvijek gostovale u Osijeku, ponajbolje se iS¢itava u duljini kritike. Uvodi i sadrzaji
dramaticara kvantitativno su bogatiji od onih kada se bavi hrvatskim dramati¢arima
pa ¢ak donosi i citate dramatiCara. Tako je naprimjer za Ivaki¢ev Pouzdani sastanak,
koji je okarakterizirao kao iznimno uspjelo djelo, kratko napisao kako je radnja drame

12°0O.P., Deutsches Theater (Sablasti). “Drau”, br. 102, Osijek, 6. 5. 1914., str. 5.

13 0.P, Kroatisches Theater (Nasa Zena). “Drau”, br. 8, Osijek, 12. 1. 1916, str. 6.

4 O.P., Kroatisches Theater (Pouzdani sastanak). “Drau”, br. 267, Osijek, 19. 11. 1915, str. 6.
5" O.P., Kroatisches Theater (Otelo). “Drau”, br. 251, Osijek, 2. 11. 1912, str. 8.
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preuzeta iz malogradanske sredine s poprili¢no uspje$no okarakteriziranim likovima'®
i kritiku napisao na 1/5 stranice, dok ¢e o gostovanju Poppove trupe s Wedekindovom
dramom Erdgeist pisati detaljno i opsezno, citirajuéi ¢ak i dijelove drame' i kritiku
donijeti na preko pola novinske stranice.

2.4. Otto Pfeiffer i redatelji

Analiza rezije kao zasebnog elementa u funkciji cjeline izvedbe Pfeifferu nije bila
ja¢a strana. Cesto reziji uopée ne pridaje paznju u svojim kritikama, a kad to i uéini,
komentari su mu kratki, povrsni iizvjestajnog karaktera. Najcesce fraze kojima se ko-
risti su zurnalisticke strukture karakteristicne za zanr kazalisne kritike poput: ReZija i
mizanscena su za pohvalu'® ili Dragutinoviéeva rezija bila je u dobrim rukama.’

Zanimljivo je da o reziji najvise progovara izvan same kritike, to jest u ¢lancima po-
svecenima pocetku ili kraju sezone. Pri tome takoder ne iskazuje neke velike odmake od
navedenog, ali ipak demonstrira da je svjestan odredenih zadataka rezije. Ono $to pri tome
najvise zamjera i za Sto proziva redatelja je kratko vrijeme pripremanja predstave: Noviteti
na kojima su redatelj i direktor kazalista nekad tjednima radili sada se pripremaju u tri
dana® zbog Cega smatra da izvedbe ostavljaju dojam kao da su pripremljene preko noci*!
Medutim, u elementu ispri¢avanja i obrane osjeckoga kazalista, Pfeiffer ¢e na¢i nacin da
opravda redatelje ili ¢e Cak, kada zna da je drama zahtjevna, kako u izvedbenom tako i u
tehnickom smislu, unaprijed ispricavati iste: Tako su i ovdje, i redatelj i glumci kao uzor
imali majstorske kreacije, stoga nije bila laka zadaca, na nasoj maloj sceni sa skromnim
sredstvima, dostojno postaviti jedan od kazalisnih uzora, Ludwiga XI. 2

2.5. Otto Pfeiffer i glumci

Element kojem Pfeiffer poklanja najvecu paznju su izvedbe glumaca. Poput mnogih
osjeckih kriti¢ara i on ¢e na njih gledati s odredenom dozom sklonosti, kude¢i ih ili hva-
le¢i, ali uvijek imajuéi na umu da su upravo oni element koji ¢ini srz same izvedbe. U
svojim analizama glumackih kreacija najvise paznje pridavao je glasu, govoru, pokretu
i fizickom izgledu, pa je te karakteristike gotovo uvijek spominjao u kritikama: Njena
neusiljena, ljupka gluma otkriva svestran talent koji bi u vecoj ulozi trebao jos vise doci

1 O.P.,, Kroatisches Theater (Pouzdani sastanak). “Drau”, br. 267, Osijek, 19. 11. 1915, str. 6.

' O.P., Deutsches Theater (Duh zemlje). “Drau”, br. 110, Osijek, 15. 5. 1914., str. 5-6.

8 O.P., Deutsches Theater. “Drau”, br. 87, Osijek, 18. 4. 1910, str. 6.

" O.P.,, Kroatisches Theater (Svijet bez muskaraca). “Drau”, br. 278, Osijek, 2. 12. 1915, str. 6, 07951.
2 0O.P., Die verflossene Theatersaison. “Drau”, br. 52, Osijek, 5. 3. 1914., str. 2-3.

2 O.P., Kroatisches Theater (Ljubimac gospoda). “Drau”, br. 284, Osijek, 10. 12. 1915., str. 6.

22 O.P., Kroatisches Theater (Ljudevit XI). “Drau”, br. 296, Osijek, 24. 12. 1915, str. 18.
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do izrazaja. Njen glas je iznimno ugodan, a izgovor valjan i razumljiv.? ili Gospoda
Sant se u svemu osim pojavom uklapa u ansambl.?*

Posebno mjesto uvijek je imao za mlade debitante u kazaliStu. Nikada nije propu-
Stao posvetiti im vise mjesta od ostalih sudionika prilikom prvog nastupa. Tako im je
pokusavao ukazati na eventualne mane ili kvalitete koje su posjedovali ili ih jednostav-
no ohrabriti za buduce uloge: U sredistu paznje ovaj put je stajala gospodica Gayer
kao Georgina Coursan. Ovo je bila prva prilika da smo mladu i talentiranu umjetnicu
gledali u vecoj ulozi i Zalimo Sto to nije cesce slucaj. Kod gospodice Gayer jedva se
prepoznaje da se radi o pocetnici. Prirodna i neusiljena gluma, besprijekorni izgovor,
a uz to i njezna i simpaticna pojava su karakteristike koje gospodici Gayer osiguravaju
pecat prave umjetnosti.”

Glumcima je najviSe zamjerao ogranicenost glumackog dijapazona i Sabloniranje
likova zbog tipskih uloga koje su igrali: Gospodin Beck, koji inace tumaci likove ljubav-
nika, nije se bas snasao u karakternoj ulozi starog Petrovic¢a.?

Osim toga posebno je isticao i zamjerao nenaucenost uloga poimajuci taj element
kao osnovu glumackog umije¢a: Od gospodina Becka smo vise ocekivali nakon nje-
gova nastupa u Bajci o vuku. Nije se ponajbolje snasao u ulozi Jeana Bernarda, a i
dosta je ovisio o Saptacu.’’ lako ovim elementima posvecuje najvise paznje, evidentno
je kako su mu utisci impresionisti¢ki, analiza povr$na i nedorecena, a ¢esto upotrebljava
zurnalisticke izraze karakteristicne za kazalisnu kritiku.

Vrijedan dio analize glumackih kreacija predstavlja tumacenje glumackih kreacija
karaktera likova i usporedba istih iz vizure izvornika, ¢ime savjetuje glumce: Nije laka
zadaca prikazati mnostvo dobrih i losih karakternih osobina ovog cudnovatog kralja.
Upravo objedinjavanje sumnjicavosti i licemjerja, pakosti i podmuklosti s pamecu, sna-
gom, a time i kukaviclukom, predstavijalo je najveci problem za najvece svjetske umjet-
nike. Kralj gospodina Dragutinovic¢a bio je podmukao i kukavica, sumnjicav i licemje-
ran, ali nikada nije bio ponosan i Zeljan vladanja. Gospodin Dragutinovi¢ usmjerio je
svu tezinu svoje karakterizacije na hulju i spletkara, previse i na bolesnog covjeka, a
pri tome je potpuno zaboravio na kralja.?® Medutim, kako je bio sklon glumcima i uvi-
jek trazio nesto dobro, svejedno ¢e pohvaliti Dragutinovica za karakterizaciju koju je
postavio, iako nije odgovarala liku: Ipak, gospodin Dragutinovié¢ duboko je prostudirao
svoj zadatak i Sto je htio pokazati, pokazao je dobro i sigurno.”

3 O.P., Kroatisches Theater (Narodni poslanik). “Drau”, br. 229, Osijek, 6. 10. 1913., str. 5-6.
2 O.P.,, Die neue Theatersaison. “Drau”, br. 250, Osijek, 31. 10. 1912., str. 7.

% O.P., Kroatisches Theater (Otac). “Drau”, br. 245, Osijek, 24. 10. 1913., str. 8.

2 O.P., Obican covjek. “Drau”, br. 280, Osijek, 5. 12. 1913., str. 5.

2 O.P,, Kroatisches Theater (Otac). “Drau”, br. 245, Osijek, 24. 10. 1913., str. 8.

8 0O.P., Kroatisches Theater (Ljudevit XI). “Drau”, br. 296, Osijek, 24. 12. 1915, str. 18.

2 Tsto, str. 18.
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U osvrtanju na glumacke kreacije, Pfeiffer ¢e hvaliti ili kuditi prema svojoj procjeni
o kvaliteti elemenata koje je poimao kao najvaznije za izvedbu. Pa iako se letimi¢nim
pogledom na njegove kritike ¢ini kako stoji na strani njemackih druZzina i piSe samo sub-
jektivne hvalospjeve njihovim glumackim kreacijama, detaljnija analiza to opovrgava.
Cesto i prilikom gostovanja njemackih druZina pise negativno o glumackoj izvedbi:
Ravnatelj Popp izvedbu Caplje ne bi trebao brojiti medu najuspjesnije u svom gosto-
vanju. Prije svega leZi to na gospodi Hetller koja se u ulozi grofice Saint-Lervant vrlo
skromno snasla. Njenom govoru nedostajao je imponirajuci ton, a i njena igra je poka-
zala vrlo malo elegancije u nastupu. U tre¢em cinu je u potpunosti zatajila.*

Zanimljivo je da, kada piSe o gostuju¢im druzinama, vrlo malo mjesta posvecéuje
ansamblu, ¢ime je Pfeiffer evidentno komentirao kvalitetu gostujuc¢ih druzina koje je
bilo tesko procjenjivati iz perspektive glumackih umijeca,” dok su kod kritika na izved-
be osjeckoga kazalista dijelovi posveceni glumackim kreacijama puno bogatiji. To se
moze i8¢itati kao priznanje osjeckom ansamblu koji je imao kontinuitet igranja, kvali-
tetnije glumce te ih se moglo prosudivati odredenim standardima. Ta ¢injenica dodatno
se kristalizira nakon analize tekstova Otta Pfeiffera posveéenih otvaranju ili zatvaranju
sezone u kojima iznosi svoja promisljanja o kazaliStu, ansamblu i opéenito umjetnic-
koj situaciji u Osijeku. Pfeiffer gostovanja druzina ve¢inom poima kao puku zabavu, a
osjecko hrvatsko kazaliSte poima kao Kulturtrigera (nositelja kulture) koji je na sebe
preuzeo Kulturmission (kulturnu misiju).*? Iz te vizure ne ¢udi veci prag ocekivanja od
osjeckoga hrvatskog kazaliSta naspram druzina, a jednako tako, koliko god ih volio,
indirektno priznaje da druzine nemaju umjetnicku vrijednost i da je zapravo osjec¢ko
kazaliste centar kulturnog zivota i izvoriste kvalitete.

Posljednje dvije sezone djelovanja Otta Pfeiffera (1913. — 1914. i 1914. — 1915. go-
dine) okarakterizirane su iznimno negativnim stavom o izvedbama osjeckoga kazali-
Sta. U tom vremenu kazaliSte napusta intendant Mihajlo Markovi¢, za sobom povlaci i
najvrsnije ¢lanove ansambla poput Zlate i Stjepana Lyanke, Acu Gavrilovi¢a, Katicu
Rucovi¢, ansambl napustaju i ToSa Stojkovi¢, Oberski i drugi, u kazaliSte se angaZziraju
mladi i neiskusni glumci, a trzavice koje proizlaze iz toga dovode i do odlaska Viktora
Becka. Osim toga radi se i o kriznom vremenu, predvecerju Prvoga svjetskog rata,” a
svi ¢imbenici zajedno dovest ¢e osjecko kazaliste u velike neprilike.>*

30 O.P., Deutsches Theater (Reiherbusch). “Drau”, br. 89, Osijek, 20. 4. 1914, str. 5.
3UO.P., Deutsches Theater (Die Frau von vierzig Jahren). “Drau”, br. 85, Osijek, 15. 4. 1914., str. 5.
32 O.P,, Kroatisches Theater (Otelo). “Drau”, br. 251, Osijek, 2. 11. 1912., str. 8.

Dragan Muci¢, Prvih cetrdeset godina — Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku 1907. — 1941.,
Ogranak Matice hrvatske, Filozofski fakultet u Osijeku, Grafika, Osijek 2010., str. 186-191.

Te 1914. — 1915. godine sezona je zavrsila ranije nego inace, i to 16. ozujka, $to je Pfeiffer takoder
iznimno negativno prikazao u ¢lanku povodom kraja sezone, a niti u hrvatskim novinama ne
pronalaze se optimisti¢niji ¢lanci povodom kazalisnih neprilika. “Narodna obrana” donosi niz
¢lanaka u kojima apelira na spas osjeckoga kazalista poput onoga Dragana Melkusa: U dramskoj
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2.6. Stav prema kazaliStu i publici

Otto Pfeiffer bio je veliki ljubitelj kazaliSta i umjetnosti te je smatrao da grad ve-
licine Osijeka mora imati i ozbiljno 1 neozbiljno kazaliste aludiraju¢i na supostojanje
osjeckoga kazaliSta kao nositelja kulture 1 gostovanja druzina kao izvora zabave: Nama
esekerima je divno. Krecemo se iz jedne kazalisne sredine u drugu. Tek su nestali trago-
vi hrvatskog duha koji je prohujao kroz nasu kazalisnu salu, a ve¢ nas osjecaj vodi na-
zad kroz vrata kuée u kojoj brige nestaju, a duh se izgraduje.*® Kada je druzina nestalo,
nastavio je u slicnom tonu zahtijevajuci sintezu oba aspekta kazaliSta: Kod nas kazaliste
nije samo ustanova za zabavu, ono je kulturna institucija.*

Upravo iz ovih ideja kudit ¢e i savjetovati upravu osjeckoga hrvatskog kazalista.
Zamjerat ¢e im nastavljanje tradicije gostuju¢ih druzina, to jest postavljanje lakrdija i
pikanterija, a sve u svrhu financijskog uspjeha. Savjetovat ¢e kazalistu da se ponasa kao
Sto bi se jedna kulturna institucija trebala ponasati i obrazuje gledatelje postavljanjem
kvalitetnih i klasi¢nih komada, a rezultat, kako financijski tako i kulturni, do¢i ¢e sam
od sebe: Dosadivali su nam razlicitim pikanterijama... a zaboravili su za nasu publiku
toliko vazni uvod u podrucje drame: klasicnu dramu. Da se otpocetka navikavalo pub-
liku na dramu s Otelom, Romeom i Julijom, Faustom i drugima, u valjanim hrvatskim
prijevodima postojecim djelima, danas bi bili otvoreniji prema drami, pronalazili bi u
njoj ugodnu razbibrigu, a kazalisne blagajne bi imale manji deficit.’’

Od samih pocetaka kontinuirano djeluje kao branitelj kazalista i visoke umjetno-
sti, 1 to s osje¢ajem za trenutak. Sam piSe kako ispocetka nije toliko brinuo o svim
elementima ustroja kako kazalista, tako i izvedbi, jer se moralo uspostaviti temelje da
bi se moglo napredovati. Sada, kada je kazaliSte ustrojeno i ansambl uhodan, smatrao
je da se mora napredovati Sto u pogledu repertoara, kreacija, tehnike, samom zgradom
kazaliSta i ostalim pomo¢nim sluzbama: Kada je prije nekoliko godina osnovano hrvat-
sko kazalisno drustvo, pitanje gradnje kazalista zamijenjeno je brigom oko osnivanja
ansambla. Sada kada se osoblje razvilo u umjetnicku cjelinu, ne postoji vazniji predmet
od preseljenja u novi dom.?®

druzini ima se uvesti bezuslovna disciplina, turbulentne elemente odstraniti i svi bez iznimke valja
da se pokore odredbama upravitelja i glavnog redatelja. Za nesto sto se drugdje u svijetu samo po
sebi razumije, moramo se ovdje istom boriti. Kazalisni odbor ima dosta iskustva, ako nikada ove
ga je godine pribrao — te se nadamo da ¢ée dobro pripaziti koga ¢e ubuduce angazovati. Hrvatsko
kazaliste osjecko, podignuto tolikim Zrtvama, ne ¢e nam nitko razoriti, a pogotovo nece njime
zavladati glumacka samovolja ma s cije strane. Zato e biti priskrbljeno! Vidi: Dragan Melkus,
Kazalisno pismo. “Narodna obrana”, 87., 17. 4. 1915., str. 1-2.

O.P., Deutsches Theater. “Drau”, br. 87, Osijek, 18. 4. 1910., str. 6.

3¢ O.P., Die neue Theatersaison. “Drau”, br. 250, Osijek, 31. 10. 1912., str. 7. “Drau” 08231 1912.
37 O.P,, Kroatisches Theater (Otelo). “Drau”, br. 251, Osijek, 2. 11. 1912., str. 8.

¥ O.P., Die neue Theatersaison. “Drau”, br. 250, Osijek, 31. 10. 1912, str. 7.
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U tom duhu nastavit ¢e svoje djelovanje pro$irujuéi zahtjeve za kvalitetom u svim
podrucjima djelovanja kazaliSta, pa i zahtjeve za postavljanjem kvalitetnih djela bez
obzira na porijeklo autora. Preporucivat ¢e i hrvatske i njemacke i razne druge slavenske
autore, ali zanimljivo je da ¢e isticati hrvatsku dramu kao temelj osjeckoga kazalista i
ljutito zamjerati nedostatak istih: Sastav repertoara bio je presudan za pobudivanje pr-
vih tragova averzije kod inace skromne osjecke publike. U jednom hrvatskom kazalistu
imati repertoar s pet hrvatskih djela! Upravo u tome mogu ovdasnji kazalisni optimisti
traziti uzrok neuspjeha.’* S druge strane, kada smatra da je duznost uprave ispunjena,
hvaliti ¢e ih na postignutom pa i isticati otvaranje sezone hrvatskim djelom koje odise
patriotskim osjecajima kao pun pogodak: Otvaranje sezone ovim komadom, koji ima
fini sadrzaj protkan patriotskim osjec¢ajima i koji kao niti jedan drugi posjeduje snagu
za razvijanje interesa za hrvatsku dramu, bila je izvrsna ideja kazalisne uprave ** Kako
vrijeme protjece sve ¢e vise isticati hrvatske autore kao temelj repertoara i konstantno
se zalagati za povecanjem broja hrvatskih djela.

3. U kontekstu vremena

Kriti¢arsko djelovanje Otta Pfeiffera obiljeZzeno je kombinacijom poetike i estetike
ranih zagrebackih kriti¢ara poput Dimitrija Demetera*' i onih moderne poput Galovica,
Nikoli¢a, Benesica, Ivakica i drugih.** Ta, na prvi uvid, ¢udna kombinacija uvjetovana
je kontekstom razvoja glumista i drustveno-politicke situacije u Osijeku. Dok je njemac-
ki jezik siSao sa zagrebacke scene ve¢ 1860. godine, u Osijeku je na pocetku 20. stoljeca
jos uvijek itekako prisutan zbog dugogodisnje prisutnosti i dominacije Austro-Ugarske
monarhije, boljom povezanosti Osijeka s BeCom i PeStom od Zagreba, ukorijenjenosti
njemackog jezika u svim porama drustva te donedavnom dominacijom njemackih i ma-
darskih kazalisnih druzina.

Medutim, vrijeme djelovanja Otta Pfeiffera obiljezeno je postupnim i dugotrajnim
budenjem nacionalne svijesti kod Osjecana koja se jednako manifestirala i kod onih s
njemackim, madarskim i1 hrvatskim porijeklom. Taj proces spominje se 1897. godine
(kada Osijek nije imao politickih novina koje bi zastupale hrvatsku nacionalnu ideju),
i to u dnevnom listu “Die Drau”, br. 66., kada izlazi ¢lanak nepoznatog autora koji

¥ O.P., Die verflossene Theatersaison. “Drau”, br. 52, Osijek, 5. 3. 1914, str. 2-3.

4 O.P., Kroatisches Theater (Zimsko sunce). “Drau”, br. 227, Osijek, 4. 10. 1915., str. 6.

41 Objasnjavanje potrebe za kazaliStem, informacije i komentari o posje¢enosti kazalista, kasnije i
promicanje hrvatske drame te balansiranje izmedu kriticke i promidzbene funkcije. Vise o Dimitri-
ji Demetru u: Nikola Batusi¢, Hrvatska kazalisna kritika. Matica Hrvatska, Zagreb 1971, str. 9-21.

4 Ima jasne i izravne stavove i odlu¢an je u zahtjevima koje stavlja pred kazaliste (u odabiru re-
pertoara, glumackim tehnikama...), svoje zahtjeve potkrjepljuje opéim znanjima, informiranoséu
o dogadajima na tuzemnim i inozemnim scenama, a u svojim domicilnim novinama ima stalnu
kazali$nu rubriku. Isto, str. 87-147.
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pise slijedece: Procesima raspadanja odumiruceg njemstva danas se vise nitko ne moze
uspjesno suprotstaviti. Nasa djeca rastu, nova generacija koja staru vise ne razumije.
Nacionalna samostalnost zahtijeva zrtve koje éemo mi stariji, iako s izvjesnim fataliz-
mom, rado prinijeti.”

Jednako tako proces se najavljuje i na kulturnom planu, pa se iz novinskih ¢lanaka
i8¢itavaju razlozi o sve slabijoj posjecenosti izvedaba njemackoga kazalista, kao napri-
mjer u tekstu iz “Die Drau” br. 1 iz 1901. godine u kojem autor pise: Uzroci poviacenja
publike iz kazalista su razliciti. S jedne strane smanjen je broj dobrostojeceg srednjeg
sloja u Osijeku, s druge strane mlade osjecke generacije ispunjene su nacionalnim strem-
ljenjima i odbacuju njemacku rijec...** Vrhunac procesa predstavlja osnivanje hrvatskoga
kazalista u Osijeku 1907. godine, nakon ¢ega kazali$ni kriti¢ari u madaronskim 1 nje-
mackim novinama poput “Die Drau” i “Slavonische Presse” pocinju sve viSe cijeniti
izvedbe hrvatskoga kazalisSta, agitirati za hrvatsku rije¢ na sceni, povecavanje broja
hrvatskih djela na repertoaru. U tome prednjace Josipa Glembay, koja se u novinama
“Slavonische Presse” koje primarno ops/uzuju njemacki dio populacije sustavno bori
za hrvatsko kazaliste, dramu i uopce hrvatsku rije¢ na osjeckoj sceni, pa ¢ak i upotreb-
ljava karakteristiéne hrvatske pozdrave na kraju kritika, poput S Bogom!®, i to tiskane
latinicom za razliku od ostatka teksta koji je tiskan na njemackoj gotici. U tu kategoriju
pripada i Otto Pfeiffer, koji u madaronski nastrojenim novinama “Die Drau” na pocetku
svog pisanja rijeci (oko 1912. godine) Osijek 1 Osjecani pise kao Essek 1 Essekern, a veé
pocetkom 1914. godine odustaje od madarske verzije i pise ih hrvatskim jezikom. Jedna-
ko tako, kada pise o Hrvatima, obra¢a im se rije¢ima unser Volk (na$ narod),*® a hrvatski
jezik u djelima hvali kao lijep i bogat: Posebno se istice lijep, ¢ist hrvatski jezik...*”

4. Zakljucak

Kazalisna kritika Otta Pfeiffera predstavlja jos jednu evolucijsku stepenicu u razvo-
ju osjecke kazalisne kritike. Pfeiffer je kriti¢ar koji prisustvuje svim izvedbama osjec-
koga kazalista i druZina koje gostuju u Osijeku, pa Cak prati i reprize i piSe ¢lanke i o
njima, osvréuci se na promjene u podjelama uloga. Pri tome se bavi razli¢itim elemen-
tima kazaliSne umjetnosti, medutim u tome je ¢esto povrsan i informativan, ne iskazuje
analiticku pozornost, ve¢ se zadrzava na zurnalistickim izrazima karakteristicnim za
zanr kazali$ne kritike.

4 Vlado Obad, Slavonische Presse. U: Regionalpresse Osterreich-Ungarns und die urbane Kultur.
Feldmann Verlagsges, Wien 2007., str. 161.

4 Tsto, str. 157.

4 -y-, Theater (Posinak). “Slavonische Presse”, br. 1, Osijek, 3.1.1906., str. 4.

4 O.P., Deutsches Theater (Pozar strasti). “Drau”, br. 112, Osijek, 18. 5. 1914., str. 6.

47 O.P., Kroatisches Theater (Pouzdani sastanak). “Drau”, br. 267, Osijek, 19. 11. 1915, str. 6.
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Kod njega se, usprkos tome §to piSe u vrijeme zacetaka osjeckoga kazalista, ne
nalazi biografskih podataka o dramati¢arima, referenci na teorijsku literaturu niti kon-
stantne potrebe za obrazovanjem publike. Tako njegove kritike ne sadrze knjizevno-te-
orijske analize, ve¢ osebujnim sadrzajem i prenoSenjem atmosfere, ideja i likova stoje u
sluzbi pobudivanja interesa publike za izvedbu. Razloge tome sam objasnjava Cinjeni-
com da se na pocetcima uspostavljanja kazalista valjalo brinuti o uspostavljanju temelja
1 prezivljavanju pa nije smatrao shodnim da se bavi dubljim i detaljnijim analizama
pojedinih aspekata, a istovremeno djeluje i Dragan Melkus, kazalisni kriticar “Narodne
obrane” koja takoder donosi i najavne tekstove i kritike repertoarnih predstava.

Vazan element kritike Otta Pfeiffera je njegov stav da niti jednu nacionalnost ne iz-
dvaja kao miljenike, iako piSe u novinama pisanim njemackom goticom s unionistickom
politickom pripadnosc¢u, koje su se ekstremno sukobljavale s hrvatskim novinama i hr-
vatskom politiCkom orijentacijom. Osim toga, u njegovim se kritikama izmedu redova
iS¢itava kako gostovanja druzina (iako su mu draga) poima kao puku zabavu, a osjecko
kazaliste kao pravi dragulj — nositelja kulture.

Zanimljivo je kako Pfeiffer tijekom svog djelovanja sve vise preporucuje hrvatska
djela i isti¢e hrvatsku dramu kao temelj osjeckoga kazalista, ukazujuéi na drustvene
promjene koje su zahvatile Osijek ve¢ krajem 19. stolje¢a. Pripadnici njemacke naci-
onalnosti zive u Osijeku i1 Osijek je njihov dom. Kada se borba za hrvatski nacionalni
identitet zahuktava, oni se priklanjaju hrvatstvu u toj mjeri da ¢e Pfeiffer u svojim tek-
stovima s rije¢i Essek 1 Essekern prijeéi na uporabu rijeci Osijek i Osjecani, a Hrvate
nazivati: Nas$ narod!**

Usprkos evidentnim nedostatcima u analitickim procjenama i sintetiziranju funk-
cioniranja pojedinih elemenata u stvaranju cjeline, djelovanje Otta Pfeiffera predstavlja
vrijedno dokumentaristicko svjedoc¢anstvo o razvoju Zanra kazaliSne kritike i svjedo-
Canstvo kriti¢ara koji je izravno sudjelovao u postupnom jacanju nacionalne svijesti u
Osijeku. Navedene Cinjenice karakteriziraju ga tako kao realnog i objektivnog kronic¢ara
osjeckoga kazalista, ali 1 gotovo apsurdnih drustvenih prilika na pocetku 20. stoljeca u
Osijeku, u kojima su razlicite politicke opcije i nacionalnosti bile istovremeno drustveno
suprotstavljene, a na kulturno-umjetni¢kom planu su, uvazavajuci se, supostojale.
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O.P., Kroatisches Theater (Narodni poslanik). “Drau”, br. 229, Osijek, 6. 10. 1913., str. 5-6.
O.P., Kroatisches Theater (Otac). “Drau”, br. 245, Osijek, 24. 10. 1913., str. 8.

O.P., Obican covjek. “Drau”, br. 280, Osijek, 5. 12. 1913, str. 5.

O.P., Die verflossene Theatersaison. “Drau”, br. 52, Osijek, 5. 3. 1914, str. 2-3.

O.P., Deutsches Theater (Die Frau von vierzig Jahren). “Drau”, br. 85, Osijek, 15. 4. 1914,
str. 5.

O.P., Deutsches Theater (Reiherbusch). “Drau”, br. 89, Osijek, 20. 4. 1914, str. 5.

O.P., Deutsches Theater (Sablasti). “Drau”, br. 102, Osijek, 6. 5. 1914, str. 5.

O.P., Deutsches Theater (Duh zemlje). “Drau”, br. 110, Osijek, 15. 5. 1914, str. 5-6.

O.P., Deutsches Theater (Pozar strasti). “Drau”, br. 112, Osijek, 18. 5. 1914., str. 6.

O.P., Kroatisches Theater (Zimsko sunce). “Drau”, br. 227, Osijek, 4. 10. 1915, str. 6.

O.P., Kroatisches Theater (Pouzdani sastanak). “Drau”, br. 267, Osijek, 19. 11. 1915., str. 6.
O.P., Kroatisches Theater (Svijet bez muskaraca). “Drau”, br. 278, Osijek, 2. 12. 1915, str. 6.
O.P., Kroatisches Theater (Ljubimac gospoda). “Drau”, br. 284, Osijek, 10. 12. 1915, str. 6.
O.P., Kroatisches Theater (Ljudevit XI). “Drau”, br. 296, Osijek, 24. 12. 1915., str. 18.

O.P., Kroatisches Theater (Nasa Zena). “Drau”, br. 8, Osijek, 12. 1. 1916., str. 6.

-y-, Theater (Posinak). “Slavonische Presse”, br. 1, Osijek, 3. 1. 1906., str. 4.

103



Marijan Varjaci¢

PLATONOV ZAKON

Sala i ozbiljnost u kajkavskom kazali$tu

1.

Peter Sloterdijk! kaze da je Platonovo nasljede Samenbank der Ideen® / banka sje-
mena koje do danas oploduje misljenje, a ponovo Citati Platona’® znaci upustiti se s Plato-
nom, pa makar i protiv Platona, u ozbiljenje nasih danasnjih shvacanja. Radi tumacenja
odnosa igre i ozbiljnosti, smijeSnog i ozbiljnog, komicnog i tragicnog, obra¢amo se po-
najprije Platonu.

U grékom kazali$tu vladala je o$tra odvojenost izmedu komedije i tragedije;* ni-
kada se isti autor nije okusao u obje vrste. Nikada se nisu davale predstave obje vrste
u istim prigodama. Nikada tragicki glumac nije nastupio u komediji, ni komicki u tra-
gediji. Izmedu ostalog i1 zbog toga interprete u nedoumicu dovodi, kako kaze Nicolai
Hartmann, Platonov zakon s kraja dijaloga Gozba (223d) da isti covjek treba da bude
kadar sastavljati komedije i tragedije i da onaj koji je umijecem tragicki pjesnik treba
da bude i komicki (prijevod Zdeslav Dukat, isticanje M. V.). Nedoumici pridonosi i na
prvi pogled drukcéije Platonovo stajaliste u Drzavi’ (395a) da ne mogu iste osobe dobro
oponasati primjerice kao pjesnici komedije i tragedije premda se oblici oponasanja u
ovom slucaju cine jedno drugom blizu” (isticanje M. V.).

StajaliSte u DrZavi proizlazi iz nacela da svaki pojedinac treba obavljati samo jedan
posao, za koji su njegove prirodne sposobnosti najprikladnije (433a-b, 394¢ i 370a-b).

! Peter Sloterdijk, Philosophische Temperamente, von Platon bis Foucault, Pantheon, Miinchen
2011, str. 12.

Usporedbu sa sjemenskim zrnjem volio je i Platon (spermata, Fedar 276b-277a). Platonovo filozofi-
ranje predaje se vremenu kao sjeme, a ne kao gotov plod (Ozren Zunec, Mimesis, Latina et gracka
VPA, Zagreb 1988., str. 19.).

3 Isto kao pod 1., str. 29.
4 Peter Simhandl, Theatergeschichte in einem Band, Henschel, Berlin 2007, str. 22.

Platonovo filozofiranje nije izgradnja dogmi: npr. pedagogijska nacela u Zakonima potpuno su
razli¢ita od onih u DrZavi (v. Ozren Zunec, Mimesis, Zagreb, 1988., str. 16-17.).
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Pravednost je raditi svoj posao, a ne raditi mnoge. Bit mimesisa® (oponaSanja) jest mo-
gucnost da se bude sve i svatko, a pritom nijedno odredeno bice. Oponasanju svojstvena
neodredenost ocituje se bavljenjem svakog svacim (polipragmosine). Prva zadaca po-
litike jest briga oko toga da svatko obavlja svoj posao. Svako pojedino umijece, svaka
sfera zivota, svaki stalez u drzavi, svaka dusevna moc u covjeku treba obavljati viastitu
zadalu i ostavijati drugome slobodno polje njegove viastite djelatnosti” To nacelno
vrijedi i za pjesnike komedija i tragedija.

U Gozbi i Drzavi (394e¢) Platon Koristi normativni jezik (treba) a ne ¢injenicni®.
Rijec je zapravo o dva suprotna zahtjeva ili pravila koji ne iskljucuju iznimke. Mozemo,
kako kaze, Schelling ujediniti protuslovlja tako da kazemo da se zahtjev iz Gozbe, da
ista osoba treba biti i tragicki 1 komicki pjesnik, ostvaruje iznimno, u velikoj dramskoj
poeziji. Po pravilu, ostvaruje se zahtjev iz DrZave da tragedije 1 komedije ne piSe ista
osoba. Iznimke su se ostvarile u budu¢nosti; mogli bismo re¢i da je Platon anticipirao,
naprimjer, Shakespearea, Cervantesa i Molieérea. PomijeSanost komicnog i tragi¢nog
imamo i u Cehova. U Platonovo doba pak istinska iznimka bio je sam Platon, koji je
u svojim dijalozima pokazao izvanredan smisao i za tragi¢no i za komi¢no.’ Tragi¢ne
elemente sadrze naprimjer Apologija i Fedon, dok Eutidem granici s farsom (Guthrie),
a Protagora sadrzi komicne dijelove.

Sa zahtjevom u Gozbi valja povezati Platonovo stajaliSte o smijeSnom i ozbiljnom u
njegovom zadnjem djelu Zakoni (816d-e, 817a). Bez smijesnoga (geloion), kaze, ne moze
se upoznati ono Sto je ozbiljno, niti uopce jedna suprotnost bez druge, ako se zeli biti u
nesto dobro upucéen. Ozbiljni pjesnici, sastavljaci tragedija (817a) moraju biti upuceni
u bit smijeSnoga da bi mogli sastavljati tragedije. Smije$no i ozbiljno jesu suprotnosti
koje se medutim jedna bez druge ne mogu shvatiti. Prema Platonu (Sedmo pismo, 343a)
nista u ¢ulnom svijetu ne sadrzi Cistu kakvocu nepomijesanu sa svojom suprotnoséu. U
Sedmom pismu Platon se sluzi primjerom kruga: Svaki krug koji se stvarno crta ili ga
izraduje tokar, pun je suprotnosti/.../ jer u svim svojim dijelovima sadrzi nesto od osobi-
ne ravne crte. Culni krug, nacrtan ili povuéen s niti fiksiranom u sredini nije savrseno
kruzan; svaki krug sadrzi i svoju suprotnost — pravolinijske elemente.

Da tragedija imanentno sadrzi komi¢ne elemente, a komedija tragicne, Platon daje
naslutiti i u svom kasnom dijalogu Fileb. Tema Fileba su ugode (hedone). Greka rijec
hedone nije bila ograni¢ena na osjetilne ugode. Ugode Platon dijeli na neciste ili mi-

¢ Damir Barbari¢, Politika Platonovih Zakona, Demetra, Zagreb 2009., str. 66. (Platonova kasna
filozofija).

7 Isto.

8 O upotrebi normativnog jezika u Drzavi v. primjere u: W. K. C. Guthrie, Povijest grcke filozofije,
knjiga IV, Zagreb 2007., str. 418.

 Helmuth Flashar, Der Dialog Ion als zeugnis Platonischer Philosophie, Akademie — Verlag, Berlin
1958., str. 44 1 47.
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jeSane, Ciste tjelesno-duSevne i Ciste duSevne. Za primjer kada su ugode smijeSane s
neugodama (/ipe) Platon u Filebu (47d-e i 48a) uzima predstave tragedija i komedija.
Neciste ili mijeSane ugode osjecamo gledajuéi tragedije ili komedije, a ono $to stimulira
necistu ili mijeSanu ugodu ne moze samo biti ¢isti oblik, odnosno mora biti mijesano ili
necisto. Na drugom mjestu u Filebu (50b) Platon kaze da se ne samo u dramama nego i
u citavoj zivotnoj tragediji i komediji, zajedno mijeSaju neugoda s ugodama (isticanje
M. V). Dakle ni tragedija ni komedija ne predstavljaju ¢iste oblike. Medu malobrojne
¢iste ugode Platon je uvrstio Ciste boje 1 glasove (zvukove) te geometrijske likove i tijela.
To su Ciste tjelesno-dusevne ugode. Najvisa je ¢ista dusevna ugoda, a, po Platonu, to je
ona koja nastaje spoznajom.

Pojam igra (paidia, od pais = dijete) u odnosu prema pojmu ozbiljnost (spoude) u
Platonovim dijalozima ima razli¢ita znacenja. Guthrie'® istice da nista ne moze nadiéi
veli¢anstvene posljednje recenice Sestoga pisma koje potvrduje Platonovo dvostuko na-
¢elo — da ozbiljnost nikada ne bi trebala postati neukusna i da su ozbiljnost i igra sestre.
Kraj Sestog pisma asocira na zahtjev iz Gozbe da tragicki pjesnik bude istovremeno i
komicki. U Epinomu (992b), dodatku Zakonima, Platon kaze da je istinski mudar ¢ovjek
i Saljiv 1 ozbiljan u isto vrijeme i to ga Cini slicnim bogu.

F. W. J. Schelling razvija svoje misljenje u duhovnom ozracju Platona i platonizma. Po
njemu komedija izvire iz preokretanja tragedije"! (Umfehrung der Tragodie). U tragediji
postoji izvorni odnos slobode 1 nuznosti kojem se nuznost pojavljuje kao objekt, sloboda
pak kao subjekt. Preobrtanjem odnosa nastala je forma gdje je nuznost ili identitet napro-
tiv subjekt, sloboda ili diferencija objekt, i to je odnos komedije."” Svako obrtanje nuznog
i odluénog odnosa, kaze Schelling, predstavlja uocljivo protuslovije, nesklad u subjektu
tog preobrtanja. Preokretanje izvornoga (Umfehrung des Urspriinglichen) ima komican
ucinak. Na primjer, kada kukavica biva stavljen u polozaj da bude hrabar a Skrtac rasipnik,
tada je to vrsta komicnoga. Za Schellinga je Aristofan sa Sofoklom po duhu istinski jed-
no, samo u drugom liku. Obojica su kao dvije jednake duse u razli¢itim tijelima i tko ne
shvaca Aristofana ne moze shvatiti niti Sofokla.”® Po Schellingu, mjesavina suprotnosti,
osobito tragickoga i komic¢koga samog kao nacela, leZi u osnovi moderne drame.

U novijoj filozofiji Nicolai Hartmann razvija svoju estetiku, kao i etiku i ontologiju,
na tragu Platona. Kao i Platon u Filebu, Hartmann govori o vezivanju i pomijeSanosti**
(Anhaften und Vermischtsein) komike s ljudski ozbiljnim i sudbinskim, s pravom tra-

1 W. K. C. Guthrie, Povijest grcke filozofije, knjiga I'V., Naklada Juréec d.o.0., Zagreb 2007., str. 53-62.

I Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling, Philosophie der Kunst, Wissenschaftliche Buchgesel-
tlschaft, Darmstadt 1960., str. 337.

12 Tsto, str. 355.
B3 TIsto, str. 358-359.

4 Nicolai Hartmann, Asthetik, Walter de Gruyter & CO., Berlin 1953., str. 440-442. (Tragikomik in
Leben und in der Dichtung)
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gikom, u Zivotu, a onda i u pjesniStvu. Tragikomika se ne shvaca kao problemati¢na
mjeSovita forma (Mischform) pjesnistva nego u prvom redu kao u samom zivotu pri-
rodno izraslo jedinstvo (Einheit) dirljivog i smije$nog. Na drugom mjestu u Estetici”®
Hartmann govori o Platonovom zakonu o jedinstvu tragicnog i komicnog (das Gesetz
der Platons Einheit des Tragischen und Komischen). Platon je, prema Hartmannu, vidio
opasnost od uzviSenoga u vje¢noj ozbiljnosti tragicnog pjesnistva njegova doba, pa je
tome suprotstavio zahtjev u Gozbi da tragicki pjesnik mora istovremeno biti komicki;
nista ne moze kao komika unijeti raznoliki zivot i kretanje u monotonu zbilju. To je ono
§to je prirodno jer je tako u ljudskom Zzivotu. Shakespeare je, kaze Hartmann, dokazao
da Platonov zahtjev nije utopijski. U antici su stvorene odvojene forme pjesnistva, tra-
gedija i komedija. Ta se podjela zadrzala; neutralna forma, kao Sto je gradanska drama,
presla je potpuno na stranu ozbiljnog. Medutim, to se razlikovanje nije moglo prenijeti
u sam zivot; u njemu nema cCistih podjela, u njemu je sve jedno s drugim pomijeSano
(Platon u Filebu koristi sintagmu mijesani zivot). Komika se posvuda vezuje uz ozbiljno
i svuda ga vjerno prati. U pravoj tragikomici je samo tragi¢no istovremeno komicno (in
der echten Tragikomik ist daher das Tragische selbst zugleich komisch) 1 to na naéin da
jedno ne ukida drugo ve¢ se oboje odrazava u iritiraju¢em identitetu. Kao primjer, kako
kaze, velikog stila Hartmann navodi Kralja Leara, aunovijoj dramatici Ibsenove drame
Rosmersholm, Divija patka i Hedda Gabler.

*hk

O odnosu tragi¢nog i komi¢nog svjedoci jedan suvremeni zapis o Chaplinu portu-
galskog pisca, nobelovca Joséa Saramaga (1922. — 2010.):

Prije neke veceri gledao sam na televiziji neke stare Chaplinove filmove, tocnije,
nekoliko kracih koji se zbivaju u rovovima za vrijeme Prvog svjetskog rata i jedan duzi
pod nazivom HodoCasnik u kojem se doduse manje sretno no u drugim njegovim filmo-
vima, ponavlja zaplet u kojem neduzni Chaplin bjezi pred policijom. Nisam se nijednom
nasmijao. Zacuden samim sobom kao da sam prekrsio neki svecani zavjet, pokusao
sam se sjetiti koliko god je to moguce nakon osamdeset godina, Sto me to u Charlievim
filmovima tjeralo na smijeh dok sam ih sa Sest ili sedam godina gledao u nekom od dva
lisabonska kina u koja sam u to vrijeme zalazio. Nisam se mogao sjetiti niceg osobitog.
Moji su idoli u to vrijeme bili danski komicari Pat i Patachon koji su za mene predstav-
ljali istinske majstore komedije. Nastavio sam razmisljati /../ i stigao do neocekivana
zakljucka kako Chaplin, naposlijetku, nije bio komicar ve¢ tragicar. Pogledajte samo
koliko tuge i melankolije ima u njegovim filmovima. I sama ta caplinovska maska — kon-
trast crne i bijele boje, koza bijela poput kreca, a obrve, brk i o¢i poput mrlja katrana
—ni u cemu ne odudara od klasicnih prikaza tragicnog glumca. I ne samo to. Chapli-

15 Isto, str. 386-390.
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nov osmijeh nije sretan, Stovise, usudujem se ustvrditi, i to znajuli u Sto se upustam,
da je tako uznemirujuci da bi bolje pristajao Drakulinu licu. Da sam Zena, pobjegao
bih glavom bez obzira od muskarca koji bi mi se tako nasmijesio. Njegov preveliki,
prepravilni, prebijeli sjekutic¢i zastrasujuci su. Njegove ¢vrsto stisnute usne gotovo da
tvore grimasu. Unaprijed znam koliko ¢e se malo vas sloZiti sa mnom. Stvar je u ovome:
¢im je jednom odluceno da je Chaplin komicar, nitko ga ponovno nije pogledao u lice.
Vjerujte mi na rijec. Pogledajte njegovo lice bez predrasuda, promotrite jednu po jednu
njegovu crtu, zaboravite na trenutak ples njegovih nozica i recite mi sto vidite. Da je
mogao, Charlie bi od svakog svog filma pravio tragediju.'®

U Chaplinovoj glumi i filmovima smijesno i ozbiljno, komi¢no i tragi¢no pomije-
Sani su, a kao relati stoje u odnosu uzajamnosti. Uobicajenom predocavanju to izgleda
kao proturjecje, paradoks. Komicno i tragi¢no leZze u osnovama bitka covjeka, dakle 1

2.

U jeziku govori ono §to je bastinjeno; u kajkavskom jeziku progovara kajkavski
svijet. Na ovome mjestu pozivam se na svoju raspravu Kazaliste i jezik'”. Duh koji obli-
kuje u kajkavskom povezuje Salu (u najSirem smislu rijeci) i ozbiljnost. Kajkavski duh
povezuje komicno i tragi¢no ne samo u dramskoj knjizevnosti i kazaliStu nego i tamo
gdje manje ocekujemo, naprimjer, u lirskoj poeziji ili slikarstvu. Proplamsaje humora i
posalice na¢i ¢emo i u genijalnom ciklusu kajkavske lirike Frana Galovi¢a Z mojih bre-
gov. U pjesmama Kopaci i Kum Martin smijesno je u suodnosu s ozbiljnosc¢u. Na sli¢an
nacin djeluje kajkavski duh u slikarstvu Krste Hegedusiéa, koji je po ocu Hlebinac, a u
Hlebinama je proveo i dio djetinjstva. U suvremenom hrvatskom slikarstvu kajkavska
dusa i duh ujedinjuju $alu, ironiju i ozbiljnost u stvaralastvu Antuna Borisa Svaljeka.

Joza Skok u predgovoru Balada Petrice Kerempuha'® Miroslava Krleze pise: Vec
u naslovnoj sintagmi djela dovedena su u originalan neuobicajen i karakteristican su-
odnos dva disparatna i kontrasna pojma — pojam balade kao pjesnicke vrste i pojam
humoristicnog knjizevnog lika Petrice Kerempuha (isticanje M. V.). Krlezine Balade
uistinu karakterizira spoj smijeSnog i ozbiljnog (za balade kao knjizevnu vrstu uobica-
jen je tragican zavrSetak). Za kajkavski duh taj je suodnos karakteristican, neuobicajen
nimalo. Takoder, ni pojmovi balada i hiumoristicni knjizevni lik Petrica Kerempuh nisu,
kako Skok kaze, disparatni, to jest, nespojivi i kontrasni, to jest opreéni, nego upravo

16 José Saramago, Posljednja biljeznica (tekstovi napisani za blog od ozujka do studenog 2009.),
VBZ, Zagreb 2012., zapis od 18. svibnja 2009.

17 Marijan Varjaci¢, Kazaliste i jezik. Novo kajkavsko kazaliste, KrleZini dani u Osijeku 2009, Hrvat-
ska drama i kazaliste i drustvo, Zagreb — Osijek 2010., str, 228-244.

18 Miroslav Krleza, Balade Petrice Kerempuha, Liber, Zagreb 2013, str. 171.
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korelativni, meduzavisni. To znaéi da jedan trazi drugog' ili da jedan ne moze bez
drugog, kao §to se to pokazalo u prvom dijelu ove rasprave.

U ozracju kajkavskoga duha nalaze se i likovi koji su, kako kaze Zlatko Milkovi¢,
doneseni humoristicki a ipak su u isti mah i tragi¢ni, kao §to je tragican i domobran
Jambrek Miroslava KrleZe i njegov Franjo Kadaver, a isto i Gjalskijev Cintek?’.

*hd

Komiéno i humor su tijesno medusobno povezani, ali nisu isto.?! Komi¢no je stvar
predmeta (Sache des Gegenstandes), njegova kvaliteta. Humor je medutim stvar pro-
matraca ili stvaraoca (Sache des Betrachters oder Schaffenden), npr. pjesnika ili glum-
ca. Humor se ti¢e nacina na koji ¢ovjek gleda na komic¢no, kako ga shvaéa, kako ga umi-
je, npr. glumacki prikazati ili pjesnicki iskoristiti. Pojmovi komic¢no i humor razlikuju se
kao muzika i muzikalnost. To se Cesto previda pa se humor stavlja u isti red s komi¢nim,
kao drugi fenomen istog reda ili se odreduje kao jedna vrsta komi¢nog. Humoristi¢an
¢ovjek nije komi¢an, ne smijemo se njemu nego predmetu njegova humora. Cak ni sam
humor nije komican.

fkk

U novijoj kajkavskoj dramatici izdvajamo kao primjere dvije izvorne komedije /
drame i jednu kajkavizaciju: Gospodsko dijete Kalmana Mesaric¢a i Svoga tela gospodar
Slavka Kolara, te Jedermann iliti Vsakovi¢c Huga von Hofmannsthala u kajkavizaciji
Tomislava Lipljina.

O napola kajkavskoj komediji Gospodsko dijete Boris Senker pise: U Gospodskom
djetetu, kako je dobro zamijetio dio kriticara nema vedrine. Unatoc¢ smijehu, koji ni
do danas nije zamro, Mesariceva je komedija opora. U prvom cinu, naime gledamo
gospodsko dijete kao uljeza u seljackoj obitelji. I smijemo se njegovoj neprilagodeno-
sti. U drugom c¢inu gledamo seljacko dijete kao uljeza u gradanskoj obitelji i smijemo
se njegovoj — tj. njezinoj, Maricinoj — neprilagodenosti i neprilagodljivosti. U trecem
¢inu svatko dolazi na svoje mjesto, ali i svatko odlazi na svoju stranu. Nema pomirenja,
nema prozimanja, nema zavrsne svetkovine — veoma ceste u komedijama — (npr. Bre-
Sanovim, nap. M. V.) koja bi okupila i sjedinila sve Zitelje komickog svijeta®® (isticanje
M. V.). Gospodsko dijete je dakle gorka komedija, koja sjedinjuje smijeh i ozbiljnost,

19 Ozren Zunec, Mimesis, Zagreb 1988., str. 17.

20 Zlatko Milkovi¢, Pisac vedrine i humora, u: Slavko Kolar, Svoga tijela gospodar, Breza, Naklada

Be-l-ka, Zagreb 1942., str. 8.
2 Kao pod 14, str. 415-418.

22 Boris Senker, Hrestomatija novije hrvatske drame, 1. dio, 1895-1940, Disput, Zagreb 2000., str.

486.

109



zahvaljujuéi 1 svojoj dvojezi¢noj fakturi, u kojoj kajkavska strana, kajkavsko videnje
svijeta, podjednako sudjeluje i u smijehu i u gorcini.

Gorka je komedija i Svoga tela gospodar Slavka Kolara. U Kolara su tragi¢no i
komicno razlicite strane istog zbivanja; u zivotu uvijek ima smijesnih gluposti koje iza-
zivaju tragicne posljedice. Branko He¢imovic kaze da je Svoga tela gospodar jedna od
najsamosvojnijih predodzbi seoskog svijeta i Zivota. Dakako u Svoga tela gospodar nije
rije¢ samo o seoskom Zivotu nego o zivotu uopce u kojem se gotovo nista ne pojavljuje
u cistom nego u pomijeSanom obliku.

Georgij Paro rezirao je 1996. u Hrvatskom narodnom kazali§tu u Varazdinu Je-
dermanna iliti Vsakovica Huga von Hofmannsthala u kajkavizaciji Tomislava Lipljina.
U eseju Vsakovi¢, vuni i vautri® zabiljezio je: U samu bit kajkavskog jezika i govora
utkana je dvosmislica Zivljenja i sumnja u srecu, smijeh u nesreci, prenemaganje, zmo-
tavanje, izvlacenje i provlacenje samo da bi se na neki nacin prezivjelo i jednom rjecju
gluma (isticanje M. V.). Glumacka gesta na kajkavskom, nastavlja Paro, gotovo je uvijek
u urodenom smislenom neskladu s govornim izricajem i upucuje na ono sto u govoru
ostaje neiskazano, tako da istina biva relativizirana. Gesta, kao i jezik, zrcali svijet
smisla kojemu pripada; kajkavska gluma ili gluma na kajkavskom u isti je mah Sala i
ozbiljnost.

Jedermann je alegorijski moralitet; alegorijski likovi u kajkavskoj inacici ozivljuju,
poprimaju antropomorfne crte, a da se ipak ne narusava alegorijska struktura izvornika.
Lipljinov pothvat izvedbi je dao prirodan, neusiljen ton; kajkavski je olaksao tezine i oz-
biljnost izvornika. Sjetimo se posljedne re¢enice Platonova Sestog pisma, naime, da oz-
biljnost nikada ne bi trebala postati neukusna i da su ozbiljnost i igra / Sala sestre. Mno-
ge pojedinosti u Lipljinovoj kajkavizaciji otkrivaju kajkavski kao prostodu$an, otvoren
1 iskren jezik koji kao takav odgovara Hofmannsthalovu opredjeljenju za metafiziku u
duhu puckog teatra.** Jednako tako kajkavski odgovara alegorijskoj dramaturgiji koma-
da i principima antipsiholoskoga svjetonazorskoga glumista.*

Slijede, na prvome mjestu, navodi prijevoda Jedermanna®® Ante Stamaca na hr-
vatski standard, zatim stihovi izvornika?®’ i kajkavska inacica. Nije rije¢ o usporedbi
kakvoce prijevoda nego o ukazivanju na kajkavski szih, na nijanse koje donosi kajka-
vizacija. Posebnost varazdinskoj kajkavstini, izmedu ostaloga, daje i upotreba glagola,
npr. gucnuti, fulati, nucati, Sikati se, hariti se, krepati.

% Georgij Paro, Vsakovi¢, vuni i vautri, “Hrvatsko slovo”, Zagreb, 27. 12. 1996., str. 25-26.

2 Viktor Zmegaé, Becka moderna, Matica hrvatska, Zagreb 1998., str. 117.

S Isto, str. 118.
26

)

Hugo von Hormannsthal, Svatkovi¢, Grech, Zagreb 1993.

*” Hugo von Hormannsthal, Jedermann, Deutscher Taschenbuch Verlag, Bibliothek der Erstausga-

ben, Miinchen 2008.
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LJUBOVCA:

SVATKOVIC:

SVATKOVIC:

PRIJATELJ:

MAMON:

PRIJATELJ:

SVATKOVIC:

VIERA:

Sto sam pogrijesila, da mi je znati
Weil} nit, wes ich mich soll versehn
Gde sem fulala, da mi je znati

Al jedan tek gutljaj i ode sva bol

Ein Trunk hat mich gemacht gesund
Malo sem si gucnul, odisla je bol

Ma samo dan!

Nur einen Tag!

Jen dan jos nucam!

Kako u drugarstvu i jest posteno
Recht nach guter Gesellen Art

Kak se i Sika za prijatela pravoga
Viasnistvo, tvoje, da puknes od smijeha
Das Eigen, ha, das ich nit lach
Vlasnistvo tvoje, da krepas od smeha
Lelek tvoj me veoma dira

Dein Jammer geht mir méachtig nah
Plac tvoj do neba mi srce vraza
(vrazati, 1. ubadati, bosti

2. dirati u otvorenu ranu, u intimne osjecaje,
npr. V srce me vrazas)

Pa gdje je takvo sveto vrelo,

da uputim se k njemu smjelo?

Wo wiir ein solcher heilige Quell,
Dal3 ich zu ihm mich hintriig schnell?
Gde je taj zviranjek sveti

s kojega je milost piti smeti?

Sakama bi ti sudio

Wilst dus mit deinen Faustein richten
Vis ti njega, on bi se haril
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VIJERA: Na tvojoj strani nije mnogo,
Igru bi izgubit mogo
Auf deiner Seiten steht nit viel
Hast schon verloren in dem Spiel
Nema puno toga na ti tvoji strani
ovu budes rundu ti na suho zgubil

I za kraj — u Lipljinovoj kajkavizaciji na ozivljavanju moraliteta radi jezik sam,
varazdinski kajkavski govor. Naglaseno mjesto u tom govoru ima glagol. Prema Hum-
boldtu, u glagolu se izriCe najjasnije i najjace duhovna osobitost jezika. Sve ostale rijeci
u recenici su tako re¢i mrtva zatecena grada koju treba povezati glagol i glagol je jedina
srediSnja tocka koja sadrzi i zraci Zivot. Slavko Batusi¢ u analizi jezika Matijasa gra-
bancijasa dijaka Titusa Brezovackog iznosi primjer kako za glagole 7u¢i 1 istuci ima ¢ak
23 izraza, na ¢emu mu, kaze, moze zavidjeti svaki Stokavac i cakavac.®® U Lipljinovom
Rjecniku varazdinskoga kajkavskog govora® glagol vudriti ima 57 istozna¢nica!

28 Slavko Batusi¢, Hrvatska pozornica, Mladost, Zagreb 1978., str. 119.

2 Tomislav Lipljin, Rjecnik varazdinskoga kajkavskog govora, Drugo, pro§ireno izdanje, Stanek Me-
dia d.o.o., Stanek d.o.o., Varazdin 2013. Ovo izdanje Rjecnika, na kojem je glumac Tomislav Lipljin
radio do smrti, sadrzi 57.360 pojmova. To je najveéi takav rje¢nik u nas.
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Anica Bili¢

KOMEDIJA MALO PA NISTA, IZAZOV ZA
POSTENO PERO ANTUNA GUSTAVA MATOSA I
HRVATSKO KAZALISTE

Uvod

Poticaj za interpretaciju dramskoga djela Malo pa nista Antuna Gustava MatoSa

obljetnic¢ke je naravi (izmedu 140. godisnjice rodenja i skore 100. obljetnice smrti), a
povod Zelja da se pronikne u razloge tako velikoga nerazmjera izmedu MatoSevih anto-
logijskih stihovai stranica te izuzetno lose ocijenjenoga dramskog djela koje je izazvalo
polemiku svjedoceci potresnu dijagnozu stanja duha i hrvatske kulture pocetnih deset-
lje¢a 20. stolje¢a,' kojemu se opiralo posteno pero Antuna Gustava Matosa pod cijenu
vlastita zivota i izopéenja dovodeci u pitanje ne samo svoj komoditet nego i osnovne
egzistencijalne potrebe jer bio je beskompromisan u svojoj borbi za ideal: slobodu mi-

Sljenja, govora i pisanja.

1

To se odnosi na komediografsku krizu i krizu dramskoga stvaranja uopce, sto ilustriramo navodom

Marijana Matkovic¢a: Kakva bijase nasa dramska situacija u vrijeme, kad Krleza pise Legendu i
Maskeratu, najbolje ilustrira zZalosna polemika A. G. Matosa i zagrebacke kazalisne uprave oko
njegove komedije Malo pa nista. U velikom svijetlom kriticarskom opusu A. G. MatosSa, kojemu hr-
vatska gradanska knjizevnost zahvaljuje, Sto se oslobodila diletantizma, ove su polemicke stranice
oko njegove potpuno diletantske komedije najcrnija i najsramotnija epizoda. Matos nije samo iz
hira uporno i tvrdoglavo branio svoje dramsko nedjelo, koje “nije drugo do dva feljtona, isjeckana
u komadice i razbacana u scene, koje nisu scene” (Iz pisma Julija Benesica A. G. Matosu od 14.
XII. 1912.). Premda je kasnije priznao, da je taj netalentivani dramski pokusaj “napisao samo
zbog zarade, bez ikakvih literarnih ambicija”, on je kao kazalisni recenzent mogao primijetiti,
kako veéini hrvatskih dramskih pisaca ni nije stalo do nekih “literarnih ambicija”, kako su se na
liniji “zarade” srozali talenat Ive Vojnovica, od Ekvinocija i Dubrovacke trilogije na Gospodu sa
suncokretom, kako su se na toj liniji istrosile skromne nadarenosti najjacih dramatika Moderne
Milana Begoviéa, Srdana Tuciéa i Milana Ogrizovi¢a. Marijan Matkovi¢, Dramaturski eseji, Ma-
tica hrvatska, Zagreb 1949, str. 251.

113



Malo pa nista — izazov kazaliSnoj upravi 1912. — 1913.

Malo pa nista, MatoSev dramski jedinac i1 prvijenac koji je dogotovio 1912., otisnut
je kao posmrée 1923. u “Savremeniku”,? a praizveden u Zagrebackom gradskom kaza-
listu Komedija (Kaptol br. 9) 11. studenoga 1970. u reziji Georgija Para u povodu 20.
obljetnice toga kazalista.

Troc¢inska komedija Malo pa nista jedini je slozeniji i opsezniji dramski tekst A. G.
Matosa, no nije usao u riznicu hrvatskih literarnih vrijednosti, a poznatija je od samo-
ga dramskog teksta polemika izmedu Matosa kao autora i kazaliSne uprave inicirana
negativnim recenzijama Milana Ogrizovi¢a i Branimira Livadi¢a, vracanjem teksta na
doradivanje, a potom kona¢noga odbijanja da se izvede na kazaliSnim daskama. Dodu-
Se, rukopis Malo pa nista prihvacen je, ali kao knjizevnopovijesna grada, otkupljena za
kazali$ni arhiv i honorirana s 200 kruna. Svojim je dramskim prvijencem Mato$ bacio
rukavicu kazali$noj upravi i kritici izazvavsi konflikt u kojem je izazivacki spremno od-
govarao te nakraju pokornicki priznao da ju je napisao za samo osam dana bez literarnih
pretenzija, Sto potvrduje naslovom, da kod posla nije imao samo umjetnicki cilj pred
oc¢ima,’ nego namjeru da zaradi nesto novca te pokajnicki obecao: Nikad vise necu pri
pisanju imati novac pred ocima.* U MatoSevim je izazivackim i obrambenim pozama
sadrzana istina o sjaju i bijedi umjetnika vizionara u uskoj varosi s uskim ljudima koji su
bez ikakva popusta za njegov prvi veéi dramski pokusaj jedva docekali zabiti mu noz u
leda kao sredi$njoj li¢nosti knjizevnoga zivota hrvatske moderne ne bi li si priustili bar
malo satisfakcije u odmazdi nad ostrim kriti¢arskim perom MatoSevim koje je zacrtalo
previsoka estetska mjerila za knjizevne mizerije® i legiju mediokriteta,® kako je pocesto
nazivao onodobne pisce ne htijuci poniziti hrvatsku knjizevnost prema njihovim skro-
mnim kreativnim mogucnostima jer nikome, pa ni samome sebi, nije oprastao knjizev-
ne propuste ni slabosti. Stoga je zauzvrat na konto njegove slabosti uslijedio javni lin¢,
a sim Matos, poznati inadzija, vjeciti kavgadzija, neumorni megdandzija,’ dolijevao je

2 Antun Gustav Mato§, Malo pa nista, “Savremenik”, XVIL, br. 4, Zagreb, 1923., str. 189-196, Antun
Gustav Mato§, Malo pa nista, “Savremenik”, XVIIL., br. 5, Zagreb, 1923, str. 270-278.

Antun Gustav Matos, Svakome svoje!, “Novosti”, 19. 12. 1912. i u: Antun Gustav Matos, Novele,
humoreske, satire, scenski tekstovi, Sabrana djela, sv. I1., Jugoslavenska akademija znanosti i um-
jetnosti, Sveucilisna naklada Liber, Zagreb 1976., str. 327.

4 Antun Gustav Mato§, Polemike II. (1909—1914), Sabrana djela, sv. XIV., Jugoslavenska akademija
znanosti i umjetnosti, Sveucili$na naklada Liber, Zagreb 1973., str. 174.

Antun Gustav Matos, Sinteticka kritika. U: Kritike Antuna Gustava Matosa, Hrvatska knjizevna
kritika, sv. IV., Izbor i predgovor Marijan Matkovi¢, Matica hrvatska, Zagreb 1962., str. 187.

Antun Gustav Mato§, Knjizevnost i knjizevnici. U: Kritike Antuna Gustava MatoSa, Hrvatska knji-
zevna kritika, svezak I'V., Izbor i predgovor Marijan Matkovi¢, Matica hrvatska, Zagreb 1962, str. 29.

Stjepan Parmacevi¢, Nas predratni mikrokozam, “Novosti”, XXXII., br. 535, Zagreb 1938.

114



ulje na vatru i raspirivao je,® ostavsi i tu dosljedan samome sebi i svojoj polemi¢nosti,
ali 1 duhu vremena kada se vodila knjizevna borba u kulturnoj areni dok je u medijskom
prostoru cvjetala polemika, povod za zucljiv polemicki clanak cesto je neplacena kava
u kavani, izgovorena dosjetka u krémi, neka uvreda ili tuca,’ a kamoli vracen i odbijen
dramski tekst. Uostalom, imao je i Mato§ pravo na neuspjeh te je jasno i glasno inzisti-
rao da mu se pruzi prilika — da javno propadne.'

Malo pa nista — izazov suvremenom Citatelju

Suvremeno ¢itanje MatoSeva dramskog prvijenca apriorno je optere¢eno njegovim
prethodnim opusom i uspjesima, javnim djelovanjem i mjestom u hrvatskoj literarnoj
historiografiji te bogatom kritickom, znanstvenom 1 prigodnom literaturom s ¢ak 1.559
bibliografskih jedinica, nastalih do 2011.,"" a posebice negativnim kritickim ocjenama i
njima izazvanom polemikom, $to se odvijala izmedu autora s jedne strane te Vladimira
TreS¢eca Borothe, Julija Benesica i Josipa Bacha sa strane kazali$ne uprave. Pokusamo
li tekst ogoliti od tereta ranijih ocjena i konteksta, prvi je dojam §to ga izaziva Cita-
nje bez opterecenja da je dramski tekst Malo pa nista u skladu s prethodnim opusom,
odnosno da je Mato$ dosljedan samome sebi u svim Zanrovima. Kako je ¢itanje toga
zanrovski netipi¢nog djela na dozivljajnoj razini za uvrijezenoga MatoSa pjesnika, no-
velista, feljtonista, putopisca-flanuera, artista, knjizevnog i kazali§nog kriticara obi¢no
aposteriorno, lako je uociti kako je i u njemu vjeran svojemu tematskom usmjerenju:
ljubavi prema zeni i domovini te nesmiljenoj kritici malogradanskoga drustva i nje-
govih negativnosti. Citanje pak na interpretativnoj i kriti¢koj razini nameée potrebu
usuglasavanja ili pak revidiranja stavova kazali$nih i knjiZzevnih kriticara da su prigo-
vori za slabosti (dramaturski neuspjela mjesta, razbarusena i razmrvljena dramaturska
struktura i dr.) utemeljeni i opravdani, kao i rijetke pohvale za pojedine uspjele dijelove
(tragikomicna pojava Kraljice Hrvata, duhovita konverzacija, satira i groteska i dr.).
Unutaropusno ¢itanje namece, dakle, zakljuc¢ak kako je Mato§ dosljedan samome sebi i
svojim idealima — pisanju i ljepoti, ljubavi prema Zeni i domovini, iskrenosti koja dovodi
razapetost 1 napetost izmedu ideala i stvarnosti do kritike pojedinca i drustva te bijega
u snove 1 simbole ili tragikomicne situacije. Kontradiktornost, jedna od odlika njego-
va habitusa i poetike, rezultanta je napetosti izmedu njegova idealizma i nesredenoga
realiteta u izvanknjizevnoj zbilji. Komedija mu je znakovita: slikom malogradanskih

Vidjeti korespondenciju izmedu Matosa i kazaliSne uprave u: Antun Gustav Matos, Novele, humo-
reske, satire, scenski tekstovi, Sabrana djela, sv. II., ur. Dragutin Tadijanovi¢, JAZU, Sveucilisna
naklada Liber, Zagreb 1976., str. 320-329.

® Marijan Matkovi¢, 4. G. Matos kao kriticar. U: Antun Gustav Matos, Kritike Antuna Gustava
Matosa, Hrvatska knjizevna kritika, sv. IV., Matica hrvatska, Zagreb 1962., str. 12.

10 Dubravko Jel¢i¢, Matos, Globus, Zagreb 1984., str. 342.
Dubravko Jel&i¢, Literatura o Antunu Gustavu Matosu, Skolska knjiga, Zagreb 2011.
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odnosa dijagnosticirao je krizu etike i civilizacije, krizu duha i epistemoloSku krizu
prvoga desetljeca 20. stoljeca te najavio novi svjetonazor 20. stoljeca, svijet razmrvljeno-
ga identiteta u kojemu dominira kultura zahvaljuju¢i masovnim medijima. Komedijom i
polemikom oko nje podvrgava kritici hrvatski medijski prostor, konkretno novinski medij
kao medij pisane javne rijeci jer, smatraju¢i zurnalizam najve¢im neprijateljem knjizevno-
sti, prorokuje da ¢e novine progutati knjizevnost, ali i izgovorene javne rijeci u kazalistu i
oko njega te objavljene u publicistici. Zapravo, kod Matosa je sve knjizevnost bez granica:
i publicistika, i kritika, i poezija, i novelistika, i feljtonistika, a i drama, koju na prvu i oci-
jenise dramom za Citanje, ne za gledanje. Posteno pero Antuna Gustava Matosa zapravo
pokazuje dosljednost na razini cijeloga opusa koji spaja djela razlicita zanra u jedinstven,
konzistentan i koherentan opus kao skladnu cjelinu. Premda je beskompromisan borac za
autonomiju knjiZzevnosti i artist koji se zalagao za estetsku funkciju, a protivio diletantiz-
mu, opus mu nije zatvoren u sebe nego je nastao s uvjerenjem da umjetnost moze mijenjati
zbilju te da je pisac u skladu s filozofemom individualnosti fin de siéclea tvorac vlastita
i nacionalnoga identiteta, preobrazitelj jezika, bard i prorok svog naroda,? §to potvrduje
svojom gradanskom biografijom. Matos nije politiar niti je ideologizirao knjizevnost,
premda se jasno deklarirao kao pravas, ali kao pronicljivi pisac pise kritiku drustva u
svim zanrovima, pa tako i u dramskom, osjeca i promislja krizu duha i ostaje beskompro-
misan borac za slobodu miSljenja, govorenja i pisanja u hrvatskom kulturnom prostoru.
Opcenito govoreci, Citanje i pisanje pridonose, osim gospodarskom i drustvenom, i kultur-
nom zdravlju gradanske zajednice neke zemlje. Cjelokupnim je svojim opusom i zivotom,
dakle rije¢ju 1 djelom, AGM dao svoj obol zdravlju hrvatske kulturne zajednice, kojega
mozemo sazeti u poucak: pojedinac koji voli svoju zenu i domovinu te je spreman za njih
Zrtvovati sve — temelj je zdravlja svake zajednice!

Hrvatska Talija, izazov za poSteno pero A. G. Matosa

Matos je svoja dramska nagnuca ocitovao katkad samo nacrtkom i skicom namjere (za
komediju Majales, dramu Bura u tisini), katkad dijalogiziranim feljtonima i esejima, scen-
skim dijalozima (U pojutarje, Gospoda sa suncobranom, Mudrost vrhova i dr.), poCesto i
cijelim tekstom napisanim u dijaloSkom obliku bez obzira na Zanr te ga Branko He¢imo-
vi¢ naziva piscem dijaloga."” Premda je izrijekom izrazavao svoje sumnje kada je u pitanju
dramska i scenska umjetnost uvidjevsi kako gubi na aktualnosti u modernom dobu, a
svoju je nevjericu potvrdio tezom o ugrozZenosti drame romanom, kazalista pak knjigom
i tiskom,' ipak se okusao u dramskom pisanju koje je ostalo samo na razini pokus$aja da

Ljiljana Gjurgjan, Intertekstualna funkcija mita u razdoblju fin de siéclea i u avangardi, “Umjet-
nost rije¢i”, god. 46, br. 1, Zagreb, 1992., str. 57-79.

Branko Heé¢imovi¢, Dijalozi i scenski tekstovi A. G. Matosa, “Forum”, god. XX., knj. XLIL, br.
10-11, Zagreb, 1981, str. 746-762.

Drazen Vukov Coli¢, Matos i kazaliste ili vapaj za hrvatskom Talijom, “Forum”, X., knj. XXI., br.
4.5, Zagreb, 1971., str. 848.
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se gleda na pozornici te nesretnoga ishoda u kazaliSnom arhivu, a poslije mu se sudbina
nasmijesila te je uslijedio sretan ishod s pohvaljenom izvedbom na kazali§nim daskama
Zagrebackoga gradskoga kazaliSta Komedija nakon §to je Georgij Paro otpuhnuo arhivsku
prasinu, Sto se 58 godina slijegala na rukopisu ispisanom tintom na 48 paginiranih i 3 ne-
paginirane stranice s crtezom naslovnice, popisom Osoba i Prologosom.

Matos je bio covjek s vizijom pa tako i vizijom idealnoga kazalista: hrvatskoga i na-
rodnoga kao najvece nacionalne i kulturne ustanove u kojoj ¢e se odrazavati suvremeni
narodni zivot kao u ogledalu, kritizirati negativnosti, osjecati hrvatski narodni duh, izgra-
diti hrvatski stil glume, hrvatski repertoar i njegovati hrvatski jezik. Zelio se u kazalistu
osjecati kao kod kuce. Imperativno je ¢eznuo za oblikovanjem nacionalnoga kazalisnog
stila te dijagnosticirao da ga tada u Zagrebu nema. Hrvatska Talija bila je MatoSeva sla-
bost i Ahilova peta jer njegove kazalisne kritike i komedija Malo pa nista ocijenjeni su
najslabijim dijelom opusa. Bilo kako bilo, hrvatska Talija bila je izazov za koji Mato§ nije
imao vremena bas kao §to je i njegova komedija Malo pa nista bila izazov i tvrd orah za
koji onodobno kazaliste nije bilo spremno te je u duhu svojega vremena, kada je cvjetala
kritika i polemika, na taj izazov odgovorila polemicki i kriticki negativno.

Malo pa nista — izazov Zanrovskim konvencijama:
Disperzija Zanrovskih determinanti ili poigravanje Zanrom

PokuSamo 1i MatoSev dramski i kazali$ni prvijenac Malo pa nista Zzanrovski pre-
cizirati, odrediti 1 usustaviti, uocit ¢emo disperziju zanrovskih determinanti ili pak
ustanoviti da je 1 zanr postao prostorom igre jer Mato§ zapodijeva igru izmedu dviju
osnovnih dramskih vrsta komedije i tragedije te dovodi dotadasnje genoloske spoznaje
u pitanje podnaslovljujuéi komediju tragedijom u tri ¢ina, sa prologom!!!, ali bez struk-
turnih elemenata tragedije, sa strukturnim elementima komedije.

Na razini makroteksta i sa semantickog aspekta, sre¢emo pojam tragi¢noga, ali ne
identi¢na pojmu tragedije kao dramske vrste nego kao destilirane vizije stvarnosti."”
Ljubavna igra bez ljubavi, medijski prostor bez istinitoga, objektivnoga, pouzdanoga
informiranja, privatno koje postaje javno, javno privatno, stavljanje i skidanje maski
oblikuju groteskno-smije$nu sliku bolesnoga drustva i krize duha iz koje izranja kritika
kao nuznost te smijesno postaje tragicno. Time zapravo potkrjepljuje Staigerove teze
da ne treba pod svaku cijenu zagovarati tzv. ¢istocu knjizevnih djela, da je knjizevno
djelo tim vrednije ukoliko ima vise elemenata te da se umjesto slijepoga oslanjanja u
kategoriju roda, treba u interpretaciji djela voditi neposrednim osjeéajem za individual-
no-povijesnu kakvocu.'s

5 Drazen Vukov Coli¢, Matos i kazaliste ili vapaj za hrvatskom Talijom, “Forum”, X., knj. XXI., br.
4-5, Zagreb, 1971., str. 874.

1 Emil Staiger, Temeljni pojmovi poetike, Ceres, Zagreb 1996., str. 213.
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Zbog necjelovitosti dramske strukture, razbijene u fragmente, Julije BeneSic¢ ¢ita
Matosev dramski pokusaj kao dva feljtona, isjeckana u komadice i razbacana u scene,
koje nisu scene... nema sadrzaja, nema, eo ipso, radnje,'”” no i to je u duhu i kontekstu
aktualnih trendova u hrvatskoj pisanoj i medijskoj kulturi krajem 19. i pocetkom 20.
stoljeca, kada su bila vrlo popularna dva medusobno povezana novinska oblika — koze-
rija i feljton. Tim su se novinskim oblicima hrvatski knjizevnici medijski eksponirali u
novinama kao populistickom mediju, pristupacnijem od knjige i knjiZzevnih Casopisa,
a Matos, dak Francuza, odskolovan u Francuskoj, kolijevci feljtona, nasao je u feljto-
nu manevarski prostor za svoje britko pero, polemicki karakter, pronicljive zamjedbe,
ostroumne i podsmjehljive prosudbe, duhovite primjedbe i stoga je svojom lucidnom,
eruditskom i polemickom feljtonistikom stekao popularnost u Sirim citateljskim krugo-
vima i uzdigao hrvatsku feljtonistiku na visoku umjetnicku i europsku razinu. Daka-
ko, Julije Benesi¢ procitao je MatoSev dramski pokusSaj s pozicije prethodno procitane
lektire i upisao svoje dotadasnje Citateljsko iskustvo u novi zanr u kojemu se Matos
prvi put nasao i okusao. Dijelom je u pravu jer radi se zapravo o komediji konverzacije,
naime po Matosevu shvacanju kazaliste treba posebice njegovati jezicnu kulturu: Nase
kazaliste dakle treba biti prije svega kult jezika, kult finog pravilnog i elegantnog jezika,
kult pravog razgovora i konverzacije hrvatske, pa ée s viemenom postati najpozvanija
govornica cistih ideala duse Hrvatske, prava slika hrvatskog politickog i kulturnog
oslobodenja, a ne — djelomice dan danasnji — slika naseg kulturnog vazalstva i vandal-
stva.'® U nevelikom svom dramskom tekstu Matos je koineizirao scenski govor unijevsi
dijalektalna i lokalna obiljezja govora uz standardni te u usta lokalnoga zivlja stavlja
kajkavski govor uz Stokavski kao govor $kolovanih gradana, ¢ime je postigao govornu
autenti¢nost te omogucio da na sceni budu ukljuceni horizontalni i vertikalni jezi¢ni
varijeteti:'” horizontalni ili geografski i dijalektalni jezi¢ni varijetet s kajkavstinom te
vertikalni ili drustveni jezi¢ni varijetet koji zahvaca idiom pojedinih drustvenih slojeva
sa Stokavstinom jer i govorna zbilja snosi odgovornost za autenti¢ni Zivot na sceni.

Zanrovsko odredenje MatoSeva dramskoga teksta Malo pa nista potvrduje moder-
nisticko propitivanje i inoviranje kanoniziranih vrsta i tradicije. Spajanjem komi¢noga,
tragicnoga i satiricnoga doveo je do amalgamiranja dramskih vrsta i podvrsta te se Malo
pa nista u kritickoj literaturi zanrovski opisuje kao rezonerski feljton pisan za scenu,
komedija za Citanje, vodvilj, burleska i satira, a redateljski postupak Georgija Para dao
mu je u izvedbenoj konacnici oznac¢nicu tragi¢noga vodvilja s pjevanjem, dok ga in-
tertekstualna povezanost sa Saljivom jedno¢inkom Samoborski kolodovor Joze Ivakica
1 karnevalskom komedijom Leda Miroslava Krleze svrstava u komediju konverzacije.

17 Pismo Julija Benesi¢a MatoSu, 14. 12. 1912. U: Antun Gustav Mato$, Novele, humoreske, satire,
scenski tekstovi, Sabrana djela, sv. I1., ur. Dragutin Tadijanovi¢, JAZU, Sveucili$na naklada Liber,
Zagreb 1976., str. 326.

8 A. G. M., Povodom kazalisnog jubileja, “Hrvatska sloboda”, 1910.
19 Robert Lawrence Trask, Temeljni lingvisticki pojmovi, Skolska knjiga, Zagreb 2005.
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Malo pa nista — izazov konvencijama povijesne tragedije

Matosev odnos prema tradiciji nije totalno osporavateljski i negatorski nego eklek-
ticki te se u knjizevnoj povijesti smatra modernisti¢kim tradicionalistom, no njegov
odnos prema dramskom stvaranju 19. stoljeca vidljiv u komediji Malo pa nista ironijski
je, negativan i osporavateljski. Matoseva se komedija, naime, igra s ideologemom nacije
romanticarske provenijencije.

Odnos prema tradiciji u svom je dramskom djelu konkretizirao likom barunice
Humske, koja hini da je Majka Hrvatska, lik iz povijesne drame premjesten u komediju
postaje unizen, smijeSan, smusen. Mato§ ostvaruje intertekstualne veze s dramskom
knjizevnom bastinom povijesno-rodoljubne tematike likom lude barunice Humske, koja
uobrazava da je kraljica Hrvata te uspostavlja dijakronijski intertekstualni odnos s hr-
vatskom povijesnom tragedijom 19. stoljeca kao tekstom prosle epohe i drukéije poetike
i retorike, koju ironizira kao prezivjeli stilski model, karakteristi¢an za povijesnu trage-
diju 19. stoljec¢a. Intertekstualne veze uspostavlja na nacelu kontrasta i estetike razlici-
tosti te polemike s tim zanrom koji je ve¢ u sebe upio stilska obiljezja ranijih dramskih
modela: klasi¢ne i romanticke drame te romanti¢no-klasicisticke tragedije. Povijesna
drama u 19. stolje¢u bila je visokokanonizirani zanr i visoko je kotirala u Zanrovskoj
hijerarhiji te je, baveéi se velikim temama, kreirala nacionalnu ikonografiju. Moderna
oznacava kraj zanrovskoga sustava kojem je povijesna drama pripadala. Komediograf-
skim pogledom na reprezentaciju nacije u zanru povijesne drame Matos je dezideologi-
zirao velike teme iz hrvatske povijesti u dramskoj knjizevnosti te osporio i romanti¢nu
rodoljubnu pateti¢nost kao i lazno rodoljublje malogradanskoga drustva.

Intertekstualni odnos MatoSeva novog teksta prema Zanru povijesne tragedije kao
starom tekstu uspostavljen je da bi se reklo nesto o kazalistu: kazaliste treba biti zrcalo
1 kritika drustva. Otklonom od povijesne tragedije 19. stoljeca zeli naglasiti potrebu za
suvremenim temama u kojima ¢e se odrazavati zbilja hrvatskoga drustva i stanja duha
te izrazavati kritika prema aktualnim problemima. Povijesnu dramu s ispraznom reto-
rikom i imagemima nacije treba usutkati i na sceni biti aktualan, stvoriti prepoznatljiv
narodni duh u hrvatskom kazalistu. Naime, Matos je sanjao o drami koju bi glumili
hrvatski glumci, a koja bi se dogadala u Tuskancu, kaptolskoj kuriji ili purgerskoj ku-
éici, s puricom i mlincima na stolu,...* te je radnju Malo pa nista smjestio konkretno u
Zagrebacku Zupaniju i zaselak dra Matizevica.

Malo pa nista — izazov i poticaj kreativnoj spisateljskoj recepciji

Zbog sli¢nosti na tematsko-sadrzajnom, zanrovskom i stilskom planu, mozemo po-
vuéi paralele MatoSeva dramskog teksta sa Samoborskim kolodvorom, Saljivom aktov-
kom Joze Ivakic¢a (1922.) i Ledom, komedijom jedne karnevalske noc¢i Miroslava Kr-

20 Drazen Vukov Coli¢, Matos i kazaliste ili vapaj za hrvatskom Talijom, “Forum”, X., knj. XXI., br.
4-5, Zagreb, 1971., str. 872.
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leze (1930.) te potvrditi intertekstualne veze medu njima. Naime, nedvojbeno je da
je praSinu s MatoSeva autografa otpuhnuo deset godina poslije arhiviranja u kazalistu
Joza Ivaki¢ nakon §to je 1920. postao dramaturgom i zamjenikom ravnatelja Drame
Narodnoga kazalista u Zagrebu, potom i lektorom. Kao da je iSao na ruku recenzentima
te nacinio prema njihovim uputama preradbu Matoseve komedije u jednocinki Samo-
borski kolodvor, objavljenoj 1922., a praizveli su je 27. svibnja 1925. u€enici Drzavne
glumacke skole u Ivaki¢evoj reziji. Najprije je tri ¢ina sazeo u jedan i podnaslovio Salom
u jednome cinu prema naputku iz recenzije Milana Ogrizoviéa: Autor bi morao dakle
svu tu gradu zbiti u jedan ili bar dva cina, Sto je lako moguce, ako se prizori jace po-
tematsko-motivskom planu: Ivaki¢eva je Saljiva dramska jednocinka Samoborski ko-
lodvor kao 1 Malo pa nista tematski zaokupljena ljubavnim odnosom Zene i muskarca
te kritikom malogradanstine. Okosnicu radnje ¢ini preljub mlade zagrebacke gospode
Zore 1 neozenjenoga Mirka, dramska napetost pojacava se uvodenjem novih likova,
tek naznacene karakterizacije u dramsku radnju, koji prijete otkrivanjem ljubavne veze
izmedu protagonista aktovke konstruiranim glasinama iniciranim novinskom vijes¢u
o samoborskome kolodvoru kao stjeciStu ljubavnih sastanaka. I kolodvor je provodni
motiv u oba dramska teksta te novine i njihova mo¢ da manipuliraju odasilju¢i dezin-
formacije. Tako novine imaju ulogu javnoga korektiva $to ulazi u intimu sugradana i
razotkrivaju privatni zivot izazvavsi javni skandal i moralno zgrazanje te dovodeci u
pitanje ¢ast mnogih u oba dramska teksta. Novine otvaraju mogucnost malogradanskom
zavirivanju u intimu, ¢ime se otkriva licemjerje malogradana, kojima je vaznije skriti
istinu negoli sama istina. Igra muskih i zenskih maski javlja se u oba dramska teksta.
Iako istinu prikrivaju glasinama, ogovaranjem, nagadanjem, anonimnos¢u, skrivanjem
identiteta, laznim predstavljanjem, verbalizmom, konvencionalnim ophodenjem s for-
mulama uljudbenosti, i MatoSeva trocinka i Ivakiceva aktovka otkrivaju lice i nalicje
malogradanskoga morala. Ljubavnu igru sa zenskim i muskim maskama Ivaki¢ je pro-
sirio 1931. u Vrzinu kolu, l[jubavnoj komediji u cetiri ¢ina.

Osim $to je MatoSeva konverzacijska drama postala prototekstom Samoborskom
kolodvoru Joze Ivaki¢a, ima dodirnih to¢aka i s Ledom Miroslava Krleze.

Leda, praizvedena 1930., a objavljena 1932., takoder je izrazito loSe prosla u o¢ima
kazalisne kritike, a tek kasnije ocijenjena je najboljim djelom glembayevskog ciklusa.
Nadalje, kao i1 kod MatoSeva dramskog teksta, Zanrovska odrednica Lede rastezljiva
je jer se komi¢no i tragi¢no dopunjuju i izmjenjuju te dijelom poprima karakter vodvi-
lja, dijelom karnevalske igre muskih i zenskih maski u [jubavnim trokutima. Nadalje,
ono po ¢emu se moze uspostaviti intertekstualni odnos Matoseva i Krlezina dramskoga

2l Rukopis recenzije dr. Milana Ogrizovi¢a. U: Antun Gustav Mato$, Novele, humoreske, satire,
scenski tekstovi, Sabrana djela, sv. I1., ur. Dragutin Tadijanovi¢, JAZU, Sveucili$na naklada Liber,
Zagreb 1976., str. 323.
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teksta konverzacija je s gotovo podudarnim receni¢nim ritmom te oStrim kritickim
tonovima i pronicljivos¢u, s reCenicama punim igre, antiteza, asocijacija, mudrosti,
viSestrukoga atribuiranja imenica, recenice su, rekli bismo, iz iste literarne radionice
te mozemo pratiti liniju evoluiranja krlezijanstva od Gjalskoga i Matosa kao krlezija-
naca prije Krleze do Krleze.?? Uostalom, zar Mato§ nije umro s knjigom Gjalskoga u
rukama!? Oba dramska teksta mozemo zanrovski opisati komedijama konverzacije i
vodviljima u kojima likovi s muskim i Zenskim maskama vode mimikrijsku ljubavnu
igru frivolnom, mondenom konverzacijom punom kalkulantstva.

Pouzdajuci se u mo¢ konverzacije, dijakronijski gledana igra zavodenja i koketira-
nja, igra manipulacija, himbena, mimikrijska i karnevalska igra evoluirale su od Matosa
preko Ivakica do Krleze. MatoSevo Malo pa nista, Ivaki¢ev Samoborski kolodvor i Kr-
lezina Leda skidaju muske i Zzenske maske u prostoru intimiteta, a u javnom, medijskom
prostoru skidaju drustvene maske s lica malogradanstine pune licemjerja, koristoljublja,
pokvarenosti te niza drugih mana i slabosti koje se u kriznim vremenima proglasavaju
pozeljnim vrlinama, potvrdujuci se kao jedan od oblika manipulacije u javnom prosto-
ru. U gradanskom salonu ili stanu s pocetka 20. stolje¢a maske se skidaju i razotkrivaju
erotske odnose pomijesane s koristoljubljem, lazima, ambicijama, drustvenim konven-
cijama i nagonima. Izvitoperena slika takvog drustva komediju i komi¢no pomice u
prostor burleske i satire te povrSinski smijeh, pomijesan s goréinom, izaziva gnusanje,
averziju, gadanje, maske padaju te igra ogoljuje likove kao zrtve vlastitih lazi i manipu-
lacija. Izmedu vlastitog Ja i Drugog, likovi posezu za Drugim sa sebi¢nim namjerama i
prevarama te postaju izgubljeni u prijetvorima i neoc¢ekivanim ishodima, ne nalaze izla-
za, staju pred zid 1 ostaju sami iza zatvorenih vrata suoceni s vlastitim lazima i obma-
nama. Proces skidanja maski u prostoru intimiteta i javnoga Zivota ogoljuje perfidnost i
perverznost malogradanskoga drustva u MatoSevoj komediji 1 Ivaki¢evoj jednocinki, a
visokoga gradanskog drustva u Krlezinoj Ledi te su izazov drustvu.

Malo pa nista — redateljski izazov

Redatelj Georgij Paro postavio je na scenu Zagrebackoga gradskog kazalista Kome-
dija 1970. Malo pa nista kao tragi¢ni vodvilj s pjevanjem, a zapaZen je mar na glazbenom
dijelu scenske izvedbe, ¢ime je ostvarena veza s puckoteatarskom i melodramatskom
praksom,? koja je bila privlacna s obje strane rampe: punila je kazaliste i kazali$nu bla-

22 Drazen Vukov Coli¢, Matos i kazaliste ili vapaj za hrvatskom Talijom, “Forum”, X., knj. XXI., br.
4 -5, Zagreb, 1971., str. 872.

2 Na puckoteatarsku tradiciju upuéuju karakterizirajuc¢a imena likova malih, obi¢nih ljudi razli¢itih
drustvenih slojeva: lije¢nik, barunica, gardedama, sobar, sluzavka, ¢inovnici, sveucili$ni grada-
ni, malogradani, seljak, detektivi, vatrogasci, purgari, djeca. Nacelom karakteriziraju¢ih imena
(Cmizdrek, Belovuci¢, Durila) te igrom imena (Gaspar, Melhior, Baltazar) i prezimena (Vudri¢,
Hudri¢, Budri¢, Mudri¢, Bapi¢, Pabi¢, Vapic) potencirao je uopcena svojstva te naglasio i karikirao
osobine i mane.

121



gajnu te lica publike smijehom. Parovi redateljski postupci pak zadovoljili su ponajprije
profesionalnu publiku, teatrologe i knjizevne povjesnicare intermedijalnim postupcima
jer zakulisnu igru nastalu u kazaliStu i oko njega zbog MatoSeva rukopisa unio je u
scensku igru te istaknuo vezu kazalista i znanosti.

Popularnost feljtona 1 kozerije te kritike u hrvatskoj pisanoj i medijskoj kulturi po-
cetkom 20. stoljeca, a posebice feljtonistike, koju je Mato§ doveo do umjetni¢koga vr-
hunca, navela je redatelja komedije Malo pa nista Georgija Para da polemiku izmedu
Matosa i kazali$ne uprave koju su onodobno inkarnirali Vladimir Tres¢ec Borotha kao
intendant, Josip Bach kao ravnatelj drame i Julije Benesi¢, koristi u kazali$noj izvedbi
kao poveznicu izmedu scena, a osim toga njome ilustrira situaciju oko kazalista. Odlu-
Cio se, dakle, za intermedijalne postupke te je polemiku Tres¢ec — Matos§ — Benesi¢ kao
neumjetnicki, komunikacijski medij unio u scensku izvedbu kako bi osvijetlio i Zivot
dramskoga djela u onodobnom medijskom prostoru. Nije zastao samo na tome nego
je intermedijalnost ostvario i tako Sto je u scensku izvedbu unio i znanstveni medij,
teatroloske i kriticke misli, tonske zapise i filmske inserte razgovora s kompetentnim
teatrolozima i kriticarima vezanim za kazaliSte ostvarivsi tako vezu s neumjetnickim,
odnosno, znanstvenim medijem. Na Cetiri je mjesta interpolirao filmske inserte s iska-
zima teatroloSkih i kazali$nokritickih misli iz glave i usta Hergesi¢a, Mandica, Ladana,
Hec¢imoviéa, Violi¢a, Lipov€ana i Mani Gotovac te ostvario konfrontaciju s aktualnom
akademskom zajednicom kao profesionalnom publikom na sceni. Naime, Malo pa nista
uspostavilo je kriticko-polemicki odnos prema svom drustvu i vremenu na sceni i oko
nje, a Paro montaznom rezijom pokazao da je dramski tekst prosloga vremena moguce
igrati u suvremenom kazaliStu uz primjenu novih tehnika koje su mu omogucile da za-
kulisne dogadaje stavi ispred kulisa na daske koje zivot znace te multimedijalno predoci
protagoniste stvarne drustvene komedije koja se odigrala u Zagrebu oko Matoseva djela
od 31. 10. 1912. do 3. 6. 1913. Dok je montazom citatnih atrakcija u kazaliSnoj reziji
potpomognutom tehni¢kim inovacijama i intermedijalnim postupcima zasigurno odu-
Sevio teatrologe 1 knjizevne povjesnicare, isti ucinak nije postigao s obi¢nom publikom.
Naime, $iroj se publici mozda ucinila suvisnim inputom, umetkom, koji je nastao u zelji
da Matosev tekst stavi u kontekst kazalisnih neprilika svoga vremena, ¢ime ju je i uda-
ljio od njega premda je Mato$ legenda i anegdote o njemu i danas su uzbudljivo stivo,
kljucaonica kroz koju se, kako je poznato, vise vidi no kroz Sirom razjapljena vrata.*

Postavljanje Matoseve komedije na scenu zagrebacke Komedije dokazom je kako je
kazali$na izvedba kolektivni ¢in ¢iji uspjeh ovisi o objedinjenim naporima i radu svih
sudionika.

24 Antun Gustav Matos, Knjizevnost i knjizevnici. U: Antun Gustav Matos, Kritike Antuna Gustava
Matosa, Hrvatska knjizevna kritika, sv. IV., Matica hrvatska, Zagreb 1962., str. 5.
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Zavrsne rijeci

Matos je prodao svoj dramski prvijenac za malo, skoro pa nista, tek za 200 kruna
honorara ili predujma, ali svoje posteno pero nikada jer bio je kriti¢arski nepotkupljiv.
Svi su strepili od oStrice njegova ubojita, bespostedna, a postena pera, bojali se superi-
bez dlake na jeziku te su jedva docekali da nadu dlaku na njegovu dramaticarskom
jeziku, ali njihova nije bila zadnja jer Malo pa nista postalo je izazov i nadahnuc¢e u
kasnijoj kazali$noj praksi. Matos§ je ostao dosljedan sebi kao knjizevnik par exellance
koji je 1 scensku umjetnost poknjizevio te je njegova komedija Citljiva i danas kao i ne-
kad, izvedba je doduse ¢ekala da se situacija u hrvatskom kazali§tu stubokom promijeni
te nade put do publike, $to je bio pozitivno ocijenjen. Ovaj pak zaziv MatoSeva neko¢
prezrenoga dramskog prvijenca i jedinca, a najposlije i pohvaljenoga nakon izvedbe na
kazalisnim daskama zagrebacke Komedije, neka ne bude samo obljetnicki izazov nego
i poziv da se nagnemo nad Matosevim tekstom, pozabavimo njime svatko na svoj na¢in
te shvatimo da posteno pero ne treba pisati pod teretom straha od posljednjeg suda ni
kada izaziva.

Kazalis$na knjizica za
praizvedbu Malo pa nista 1970.
u Zagrebackom gradskom
kazalistu Komedija u reziji
Georgija Para
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Martina Petranovic

HRVATSKA DRAMSKA KNJIZEVNOST I KAZALISTE
U HRVATSKIM POVIJESTIMA KNJIZEVNOSTI

Kada je 1978. objavljena Povijest hrvatskoga kazalista Nikole Batusi¢a, u jednom je
osvrtu na nju napose apostrofirana nerazdruziva veza knjizevnosti 1 kazaliSta: Naravno,
uzevsi u obzir uzajamnu povezanost ovih dviju bliskih, a na svoj nacin razlicitih um-
Jetnosti, autor se nasao u vrlo nezavidnoj situaciji jer je morao, poput vjestog kirurga,
dijeliti ili spajati slozenu materiju da bi ocuvao cjeloviti korpus svoje tematske zamisli.
(Z. Brajdi¢, 1978: 11) Nesumnjivo, pisac citiranih redaka pogodio je jedno od vaznih
problemskih mjesta povijesti kazaliSta i povijesti knjiZzevnosti, a to je kompleksan i po-
vijesno varijabilan suodnos knjiZzevnosti i kazaliSta, u kojem je nekad prevladavala ili
je naglasavana jedna, a nekad druga komponenta i o kojem su predstavnici koliko i
proucavatelji jedne ili druge strane imali i imaju brojna i raznovrsna, srodna i oprec¢na,
supostavljena i suprotstavljena misljenja. O tome je odnosu ve¢ do sada receno i napi-
sano mnogo, a zasigurno ¢e tako biti i dalje, no ¢ini se kako nakon konacne afirmacije
teatrologije kao samostalne znanstvene grane mozemo reci kako danas vise nema spora
da su povijest hrvatske knjizevnosti i povijest hrvatskoga kazalista i dva razli¢ita znan-
stvena zanra i predmeti dviju razli¢itih znanstvenih grana, koje doduse pripadaju istome
znanstvenom podrucju, ali viSe ne 1 istim poljima. Na administrativnoj razini to je od-
nedavna u Hrvatskoj i zakonski regulirano Pravilnikom o znanstvenim i umjetnickim
podrucjima, poljima i granama' koji razgraniCuje granu teorije i povijesti knjizevnosti
unutar polja filologije od grane teatrologije i dramatologije unutar polja znanosti o um-
jetnosti. Istodobno, jasno je da se moze govoriti tek o uvjetnoj podjeli koja nikako nije
bez ostatka, jer dramska je knjizevnost jednako legitiman predmet prou¢avanja i zna-
nosti o knjizevnosti i znanosti o kazaliStu. Povijest knjizevnosti kao knjizevnopovijesni
zanr nesumnjivo je jedno od mjesta na kojima se interesi dviju grana dodiruju i u vecoj
ili manjoj mjeri preklapaju te je, ne zaboravljajuci pritom da su povijesti knjizevnosti
nastajale u razlicitim povijesnim 1 knjiZevnoznanstvenim okolnostima te s razli¢itim

' http:/narodne-novine.nn.hr/clanci/sluzbeni/340161.html. Stranica posjec¢ena 3. prosinca 2013.
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pobudama i metodologijama, zbog toga i zanimljivo promotriti na koji se na¢in u dosada
objavljenim povijestima hrvatske knjizevnosti obradivala hrvatska dramska knjizevnost
i teme iz povijesti hrvatskoga kazalista, odnosno §to su izmijenjena shvacanja donijela
ili odnijela dramskoj knjizevnosti i kazalistu.

Zanr povijest knjizevnosti utemeljen je u drugoj polovici 19. stolje¢a, a od tada do
danas napisano je niz povijesti hrvatskih knjizevnosti od kojih je, medutim, tek nekoliko
izvedeno do kraja, neke od njih ograni¢ene su vremenski ili zemljopisno na pojedina
razdoblja ili prostore, a mnoge planirane povijesti hrvatske knjizevnosti nisu nikada
zavrsene u opsegu u kojem su prvobitno zamisljene. Stoga ¢e se ova analiza ograniciti
na one povijesti hrvatske knjizevnosti koje se u hrvatskoj knjizevnoj historiografiji sma-
traju cjelovitima (V. Bresi¢, 2001.; 1. Zuzul, 2011.), a to su: Povjest knjizevnosti hrvatske
i srpske Pure Surmina (Zagreb 1898.), Hrvatska knjizevnost od pocetaka do danas Slav-
ka Jezi¢a (Zagreb 1944.), Povijest hrvatske knjizevnosti Ive FrangeSa (Zagreb-Ljubljana
1987.), Povijest hrvatske knjizevnosti od Bascanske ploce do danas Slobodana Prospe-
rova Novaka (Zagreb 2003.) i Povijest hrvatske knjizevnosti Dubravka JelCi¢a (Zagreb
2004.), to¢nije, njezino drugo izdanje koje je u odnosu na prvo izdanje iz 1997. godine
znatno prosireno.

Odnos hrvatske povijesti knjizevnosti prema hrvatskoj dramskoj knjizevnosti i ka-
zaliStu moguce je sagledati na brojnim osnovama i razinama, od uze knjizevno- i ka-
zali$no-znanstvenih, odnosno strukovnih, do Sire kulturoloskih, politickih i ideoloskih.
O njima se moze govoriti iz aspekta razdoblja, pisaca, opusa ili pojedinacnoga djela;
moze se proucavati omjer dramskog i proznog / lirskog, dramskog i kazaliSnog; moze
im se pristupiti kroz izvanknjizevnu i knjizevnu, sadrzajnu i formalnu analizu; mogu se
istrazivati vrijednosni sudovi i njihove razli¢ite motivacije. [zbori koji se nude ukljucuju
jo$ 1 unutar i izvannacionalne komparativne analize; studije problemskih ili tematskih
cjelina, zanrova, periodizacije i izbora djela. Naposljetku, postoji i mogucnost njihova
proucavanja iz vizure knjiZzevne i kazaliSne recepcije, evidentiranja ili interpretacije,
kao 1 nacionalne pa i nacionalisticke funkcionalizacije povijesti knjizevnosti te uop-
¢e fikcionalizacije historiografskoga diskursa (V. Biti, 2000.). U kojem je opsegu i na
koji na¢in tematika i problematika hrvatske dramske knjizevnosti i kazalista prikazana
i obradena u spomenutim i nespomenutim povijestima hrvatske knjizevnosti rezultat
je, dakako, cijeloga niza ¢imbenika poput razlic¢itih autorskih pobuda, koncepcija, teo-
rijskih modela i metodoloskih odabira, ali i drustvenokontekstualnih okvira te uvjeta
knjizevnopovijesne naracije. Zastupljenost dramske knjizevnosti ovisit ¢e 0 mnostvu
knjizevnoznanstvenih, kulturoloskih, povijesnih i ideoloskih stavova povjesnicara i
vremena prema pojedinome knjizevnome razdoblju / stilu / autoru / djelu, o razli¢itim
stupnjevima spoznaja, novih otkri¢a te mijena teorijskih modela i metodologija povijesti
knjizevnosti od filoloski usmjerenih prema kulturoloSkima koje nesumnjivo utje¢u na
shvacanje osobina djela iz proslosti, kao i o razli¢itim poimanjima ne samo knjizevnosti
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i kazaliSta, i ne samo hrvatske knjizevnosti 1 hrvatskog kazalista, nego i povijesti (pose-
bice u odnosu na proslost) te nacije. Bit ¢e povezana i s povijesnim i knjizevnoznanstve-
nim okolnostima u kojima su pojedine povijesti knjizevnosti nastajale, pa i s razli¢itim
politi¢kim sustavima, interesima razli¢itih grupa i odnosima moéi: ne zaboravimo i da
su razli¢ite povijesti hrvatske knjizevnosti pisane u posve razli¢itim politi¢kim sustavi-
ma (Austrougarska Monarhija, Nezavisna Drzava Hrvatska, SFR Jugoslavija, Republi-
ka Hrvatska).

Pri razmatranju kazalisSne komponente osobito je vazno imati u vidu ¢injenicu da je
vecina povijesti knjizevnosti, dakako, tekstualno orijentirana, odnosno da se kazaliSte
u njoj spominje uglavnom onda kada je rije¢ o dramskom, govornom, institucionalnom
kazaliStu zasnovanom na dramskome tekstu i rijeci, Sto nije karakteristika samo povi-
jesti knjizevnosti nego je dugo bila i osobina tzv. logocentricki koncipiranih povijesti
kazalista u kojima je Cesto prikazivanje drukcijeg oblika kazaliSnog izrazavanja bilo
marginalizirano ili ispusteno (Ph. Zarrilli, B. McConachie, G. J. Williams, C. Fisher
Sorgenfrei, 2006), Sto danas viSe nije toliko slucaj ili je sve manje slucaj pa se mijene
u shvacanju tekstualnog i netekstualnog u kazali§tu svakako moraju smatrati bitnom
razdjelnicom. Nacelno receno, u segmentima u kojima se kazaliSte baziralo na uskoj
povezanosti s knjizevnim predloskom, moze se o¢ekivati da ¢e i preklapanje skupa po-
vijesti knjizevnosti i skupa povijesti kazalista biti ve¢e nego onda kada se kazalisni ¢in
udaljava od rijeci, negira je ili je u potpunosti odbacuje, a osobito u posljednjih nekoliko
desetlje¢a od sedamdesetih naovamo, kada se, kako tumaci H. Thies Lehmann, moze
govoriti o tzv. postdramskome kazalistu (H. T. Lehmann, 2004.).

lako su razli¢ite povijesti hrvatske knjizevnosti i razli¢itoga opsega, pa brojeve re-
daka ili stranica treba uzimati uvjetno i u omjerima, jasno je kako se u nekim instan-
cama ve¢ kroz puka i povrSinska kvantitativna mjerila moze Stogod zakljuciti o tome
kako autor shvac¢a dramsku knjiZzevnost, dramsko djelo, pojedinog dramskog autora ili
dramski dio opusa pojedinoga autora te uop¢e odnos dramske knjizevnosti i kazalista.
Zastupljenost dramske knjiZzevnosti 1 pojedinih dramskih autora i djela ovisit ¢e i o
odnosu pojedine povijesti / povjesnicara knjizevnosti prema tzv. starijoj ili doprepo-
rodnoj knjizevnosti uopce, tim vise §to je u pojedinim povijestima veé na povrsinskoj,
kvantitativnoj razini uocljiva dominacija tzv. novije ili postpreporodne knjizevnosti kao
kod, primjerice, D. Jel¢i¢a. Jednako tako, njezina veéa ili manja prisutnost ovisit ¢e 1 0
odnosu povijesti / povjesnic¢ara knjizevnosti prema suvremenoj knjizevnoj produkeciji
(suvremenoj s obzirom na vrijeme nastanka pojedine povijesti knjizevnosti), koja je
u pojedinim predstavnicima zanra tek Sturo ili taksativno pobrojena zbog nedostatka
odmaka, a u pojedinim, upravo suprotno, iznesena opseznije i mozda ne uvijek dovoljno
objektivno ili kriticki te prema jasno utvrdenim i/ ili istovjetnim kriterijima. Napo-
sljetku, niz odluka o uvrstavanju dramske knjizevnosti i dramskih pisaca u pojedinu
povijest hrvatske knjizevnosti regulirat ¢e i obradenost pojedinog segmenta dramske i
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kazaliSne povijesti u trenutku njezinoga nastajanja, a posve sigurno nije bilo isto pisati
povijest knjizevnosti, primjerice, prije i poslije objavljivanja BatuSi¢eve Povijesti hrvat-
skoga kazalista (1978.) ili niza Hrestomatija dramske knjizevnosti koje su od sredine
osamdesetih do pocetka novoga stoljec¢a osmislili i objavili Slobodan Prosperov Novak i
Josip Lisac (dvije knjige o dopreporodnoj dramskoj knjizevnosti), Nikola Batusi¢ (dram-
ska knjizevnost 19. stolje¢a) i Boris Senker (dvije knjige posvecene dramskoj knjizevno-
sti prve 1 druge polovice 20. stoljeca).

U suvremenim tumacenjima knjizevni se kanon shvaéa kao popis knjizevnih djela
kojima je pripisana sredi$nja vaznost u stvaranju kulturnog i nacionalnog identiteta neke
zajednice. Uzet u tom znacenju, dramski knjizevni kanon, uspostavljen i / ili preobli-
kovan pojedinim povijestima hrvatske knjizevnosti, nedvojbeno je povezan s komplek-
snim pitanjima konstruiranja, ovjeravanja, uvjetovanosti, modificiranja te knjizevno,
ideoloski, kulturoloski, rasno, klasno ili rodno motiviranih prevrednovanja nacional-
noga knjiZzevnoga kanona ili knjizevnih kanona (V. Biti, 1997.; M. Protrka, 2008.) — §to
mu je, kada i zaSto bilo srediStem i okvirom — kao 1 s ¢injenicom da je kanonizacija
nekih dramskih pisaca odradena u povijesti knjizevnosti, ali nije u teatrologiji ili teatru
i obrnuto.

Status i/ ili profil autora koji piSe povijest knjizevnosti nesumnjivo ¢e dijelom odre-
diti i obradenost pojedinih dramsko-kazalisnih tema u njoj, ne samo s obzirom na izvan-
znanstvenoliterarne ¢imbenike kao $to su njegove svjetonazorske, kulturoloske i ideo-
loske predispozicije, sklonosti 1 stavovi nego i s obzirom na uze knjizevnoznanstvene
¢imbenike kao §to su autorova znanja o povijesti drame i kazaliSta, bavljenje pojedinim
knjizevnim rodom, podrucjem, piscem, razdobljem, stilom ili djelom, odnosno dramom
i kazaliStem. Prikaz dramske knjizevnosti i kazalista u povijestima hrvatske knjizevno-
sti ovisit ¢e 1 o tome kakav je uopcée odnos pojedinoga povjesnicara prema dramskome
rodu u odnosu na prozu i poeziju te koliko je dramska knjizevnost u pojedinom trenutku
bila podudarna s knjizevnom normom, a koliko otklon od nje, i Sto je od dvoga poje-
dinome povjesnicaru bilo zanimljivije: 1. Frange$, primjerice, u Proslovu svoje Povi-
Jjesti istice kako je u razvitku hrvatske knjizevnosti uvijek Zelio istaknuti ono novo (I.
Franges, 1987: 5). Razli¢iti povjesnicari na razli¢ite su nac¢ine zamisljali svoje povijesti
i metodoloski ih fundirali i na razli¢ite su nacine i u razli¢itim omjerima bili spremni
osvijestiti vlastite stavove i poziciju. Kod jednih je prevladao prije svega filoloski, je-
zi¢ni 1 biografskobibliografski pa 1 pozitivisti¢ki pristup, kod drugih kulturoloski pa i
ideoloski, 1 o tome su se oCitovali s ve¢om ili manjom svije$¢u, odnosno manje ili vise
eksplicitno, ali razlicitost njihovih polazista i stajaliSta nedvojbeno su vidljiva. Neki su
od autora povijesti hrvatskih knjizevnosti ve¢ u predgovorima ili uvodnim re¢enicama
svojih povijesti definirali vlastite metodoloske pozicije i ciljeve, Sto se nesumnjivo odra-
zilo i na dramsko-kazali$nu problematiku, po¢evsi od Surminove tvrdnje o knjizevnosti
kao odrazu narodnoga duha preko Jeziceve zelje da nacionalnu knjizevnost prikaze u
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okviru nacionalne povijesti ili FrangeSovih visokih estetskih kriterija na tragu croce-
anizma i reprezentativnih autora i djela do Novakova placanja duga izgubljenoj cjelo-
vitosti hrvatske knjizevnosti (S. P. Novak, 2003: 1) i JelCieve prve recenice preuzete s
Bascanske ploce, U ime oca i sina i svetago duha (D. Jel€i¢, 2004: 5), koja ideoloski i
svjetonazorski intonira cijelu njegovu povijest knjizevnosti.

Prva sinteza povijesti hrvatske knjizevnosti zdruzena je u knjizi s povijesti srpske
knjizevnosti, no ipak u zasebnom nizu, ¢ime njezin autor Puro Surmin naglagava i
njezinu razli¢itost, jer u navedenim knjizevnostima nije mogao pronaci foliko jednakih
smjerova da bi bilo opravdano obraditi ih zajedno (. Surmin, 1898: [VI]). . Surmin
ne izbjegava drustvenu kontekstualizaciju knjizevnosti, a u predgovoru svoje Povjesti
otvoreno i osvijesteno iznosi i svoju metodologiju, naglasavajuci kako je svjestan parci-
jalnosti, neravnomjernosti u obradi i praznina, ali i ¢injenice da su pretresene sve poja-
ve, bacen je pogled na svaku granu covjecjega umnoga rada (P. Surmin, 1898: [VI]). S
postavljenim okvirom kao i nizom Surminovih tvrdnji i o jeziku i o knjizevnosti sasvim
se sigurno danas ne bismo mogli sloZiti, no ne moze mu se prigovoriti i izbjegavanje
dramskih i kazalignih tema. Surminovo razmatranje hrvatske drame i kazali§ta pocinje
sa srednjovjekovnim prikazanjima, koja promatra i u komparativnoj relaciji s talijan-
skom knjizevnoscu, koja se kod njega uvijek javlja kao mjesto usporedbe, ali i u njihovoj
kazalisnoj kontekstualizaciji, odnosno u razmatranju mjesta izvedbe — prvo u crkvi,
onda pred crkvom, a napokon i daleko od crkve (D. Surmin, 1898: 71). Njegove opaske
o dopreporodnoj dramskoj knjizevnosti, nerijetko su na razini pozitivistickog, biograf-
skog i bibliografskog identificiranja autora i djela, ponekad kratkog iznoSenja sadrzaja,
drustvenih prilika te usporedbe sa srodnim pojavama u talijanskoj knjizevnosti, a grada
je Cesto rasporedena u kronoloskom i regionalnom kljucu.

U formalnom smislu, djela su nerijetko organizirana prema zanrovskoj pripadnosti
i prema tome jesu li napisana u stihu ili prozi, a kazaliSne elemente ne izbacuje nego ih
uvrstava kad god mu se pruzi prilika, bilo o praizvedbama pojedinih djela ili kasnijim
izvedbama (Zivot sv. Lovrinca, primjerice), bilo o izvedbenim okolnostima kao §to su
nazivi glumackih druzina, mjesta izvedbe i sli¢no, odnosno dramu i kazaliSte ne odvaja
nego ih promatra u sjedinjenju, kao dio zajednickog knjizevnog i kulturnog zivota, iako
se podaci o kazalitu uglavnom svode na osnovne ¢injeniéne navode. Surmin, primjeri-
ce, piSe o druzinama koje su bile djelatne u Drzi¢evo doba isti¢uéi kako je jednoj takvoj
Drzié i sam bio ¢lan odnosno redatelj, te se pritom poziva na djela Milivoja Srepela
1 Armina Pavic¢a, a piSe i o druzinama djelatnim u Palmoticevo doba te mjestima na
kojima su se davale njegove drame. Palmoti¢ kod B. Surmina ima vaZnije mjesto nego
Drzi¢, no najvise pozornosti, kao tada sredisnji kanonski pisac, dobio je Ivan Gunduli¢,
ponajprije prikazom Osmana, ali i Dubravke. S obzirom na vrijeme u kojem je Surmi-
nova povijest pisana, razumljiva je i poneka pogresna atribucija djela koju su razrijesili
tek kasniji znanstveni radovi. . Surmin povremeno uzima u obzir i &imbenik kazaliine
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recepcije, primjerice, navodedi prilikom obrade Antuna Gledevica kako su se tadasnjoj
javnosti svidale jedino izvedbe njegovih dramskih djela (B. Surmin, 1898: 98). Vazno
mu je naglasiti dramskoprevoditeljsku djelatnost pojedinih knjizevnika, pa — govoreéi o
TudiSevi¢evim preradama Moli¢reovih drama takoder istice moment recepcije — odno-
sno dobar prijam u publici, ali i prigovor da je u prerade unosio suvise priprostih Sala.
Stovise, dometnut ¢e i kako je sam Tudi$evi¢ bio dobar prikaziva¢ (P. Surmin, 1898:
103). Preferencije publike spram dramske izvedbe bit ¢e mu vazne i kada bude govorio
o kajkavskoj knjizevnosti, ali i poslije, kad bude pisao o udjelu kazalista u preporodno
doba. Razmatrajuéi knjizevnost 19. stoljeca, posebnu ¢e pozornost posvetiti ne samo
dramskom nego i kazalisnom djelovanju Dimitrija Demetra i Augusta Senoe, posebice
potonjega, kojega navodi i kao dramskoga pisca, autora Ljubice, napisane prema nje-
govu misljenju malo u drasticnom tonu (D. Surmin, 1898: 197), ali i kao kazali$noga
kriti¢ara, dramaturga, artistickoga ravnatelja, prevoditelja dramskih djela (Fedra) i au-
tora libreta te uopce posvecenoga kazalisSnog djelatnika zasluznog i za dolazak Ivana pl.
Zajca i osnutak hrvatske opere. Stovise, D. Surmin ¢e istaknuti i Senoin rad s glumcima
na podizanju razine njihova glumackoga umijec¢a. Nabrajaju¢i niz autora koji su se u
vecem ili manjem opsegu bavili dramom, ponekad se upustao i u prosudbe nacelne
uspjesnosti drame kao knjizevnoga roda u pojedinome razdoblju u odnosu na epiku ili
liriku, dovode¢i njezin veéi ili manji prosperitet u izravnu vezu s kazalisSnom praksom,
kao i s priljevom sredstava za izvedbu, zakljucujuéi: Kazaliste je glavna stvar, oko koje
se krece citavo razvijanje u obradivanju drama (D. Surmin, 1898: 216).

Jezi¢eva Hrvatska knjizevnost od pocetaka do danas iz 1944. godine bila je zamislje-
na kao cjelovit i zaokruzen pregled tadasnjih znanja o hrvatskoj knjizevnosti u skladu s
najnovijim znanstvenim djelima i spoznajama, ali u okviru povijesti hrvatskoga naroda
(S. Jezi¢, 1944: 5), pa se knjizevnost dovodi u usku vezu s opéim nacionalnim drustve-
nopolitickim kontekstom, uklapajuéi njegovu povijest u tradicionalni obrazac pisanja
povijesti knjizevnosti, kao $to je istaknula i Ivana Zuzul u tekstu o JeZiéevoj povijesti
knjizevnosti, zakljucivsi kako njegov model povijesti knjizevnosti podrzava zahtjeve
tradicionalnog historizma u okviru kojeg se traga za nizom totaliteta kao §to su nacio-
nalni identitet, jezik i drzava (I. Zuzul, 2010. a). O JeZiéevu odnosu spram dopreporodne
dramske i kazali$ne tematike poseban je rad napisao Antun Paveskovic¢, ulazeéi gdjekad
i u najsuptilnije detalje i izvode (A. Paveskovi¢, 1997.). S. Jezi¢ ve¢ od samih pocetaka
promatra dramu i kazaliSte u uskoj i1 gotovo organskoj vezi isticuci sraslost drame i ka-
zalista. lako pati od usporedbe starije knjizevnosti s talijanskim uzorima pa i modelima
oblikovanja, ve¢ se prikazanjskoj tematici posvecuje s temeljitoséu, preglednoséu i akri-
bicnoscu koja ne poznaje vise, primjerice, pogresnih atribucija i nastoji uvaziti, kao sto
je u predgovoru i naznadio, sve nove spoznaje o tematici. Kako mu je, kao i B. Surmi-
nu, ali i ostalim povjesniarima, vazna strukturna jedinica autor, dramska knjizevnost
razmatra se u kontekstu govora o pojedinome piscu, a izuzev sadrzajnih i idejnih tema,
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posvecuje se 1 knjizevnoj analizi formalnih elemenata djela. Jezi¢ u pregled knjizevnosti
unosi niz novih imena, pa tako i onih ¢iji je dramski opus dotada bio ispusten iz vida,
ili ¢e biti ispusten iz vidokruga kasnijih povijesti, primjerice Kasi¢evu Venefridu koju
D. Surmin ne navodi, ali ni, primjerice, Jel¢i¢, kojem je vazniji jezi¢ni aspekt Kasiéeva
djelovanja. Buduéi da je bio dobar poznavatelj opusa Frana Krste Frankopana o kojem
je napisao i zasebna djela, u Jezic¢evu je povijest usao i analiticki prikaz Frankopanova
prijevoda Moliéreova Georgea Dandina. Kao uvod u Brezovackoga, Jezi¢ pise kratki
odlomak o isusovackoj predstavljackoj aktivnosti te o predstavama u sjemenistima. Za
razliku od B. Surmina, koji je Diogenesa jo$ pripisivao M. Jandriéu, Jezi¢eva atribucija
toga djela Brezovackom nije upitna, ali — za razliku od nekih drugih povjesnicara po-
put L. FrangeSa — najboljom njegovom dramom smatra Matijasa Grabancijasa dijaka, a
ne Diogenesa, $to, dakako, svjedoci o kontinuiranome preslagivanju i (re)konstruiranju
dramskoga kanona djela. Takoder, zanimljivo je i da djela T. Brezovackoga cita kroz
optiku njegove nesklonosti jozefinizmu (S. Jezi¢, 1944: 177).

Uzajamnost u prikazivanju dramske 1 kazaliSne komponente kod Jezi¢a je prisutna
i u dopreporodnom i u postpreporodnom razdoblju. U dopreporodnom razdoblju ta se
uzajamnost najéesc¢e manifestira kroz navodenje podataka o godinama prvih izvedbi,
izvodacima, izvedbenim prostorima (primjerice kad govori o Drzi¢u, Gunduli¢u, Pal-
moti¢u, smjeSnicama, franc¢ezarijama), a u preporodnom dobu o kazalistu se govori u
kontekstu nastojanja preporoditelja da stvore kulturne ustanove od trajnoga znacenja
te o problemima s kojima se suocavalo kazalite u vrijeme apsolutizma, ukljucujuéi i
repertoarni pregled. Govoreci o piscima iz toga razdoblja, Jezi¢ nastoji obuhvatiti sve
aspekte necijega javnog i knjizevnog djelovanja, pa tako i dramski i kazali$ni, a opuse
pojedinih dramatiCara poput Bogovica Cita iz perspektive uske veze djela i neposrednih
povijesnih okolnosti, smatraju¢i, primjerice, da Bogovic¢eve drame prozima borba za
slobodu kao osnovna ideja te da je pisao smatrajuci literaturu obrazovnim sredstvom.
Jezi¢ nastoji govoriti ponesto 1 o zanrovskim obiljezjima hrvatske drame 19. stoljece te
sumirati u¢inke pojedinih rodova i Zanrova, pa tako i drame, u pojedinom periodu.

Neki od povjesnicara hrvatske knjiZzevnosti imali su bliskije veze s kazaliStem nego
drugi, ili su ga mozda i bolje poznavali ili razumjeli, Sto se dijelom odrazilo i na nji-
hove koncepcije povijesti knjizevnosti, odnosno premrezavanje povijesti knjizevnosti i
kazalisnim temama. Slavko Jezi¢, kao Sto ¢e u zasebnom znanstvenom radu dokazivati
i Tihomil Mastrovi¢ u zborniku posvecenom tome povjesnicaru (T. Mastrovi¢, 199.7),
bio je izmedu ostaloga i kazali$ni ¢ovjek.? Pisao je kazali$ne kritike i eseje o dramskoj
knjizevnosti i kazalistu, bio je ¢lan povjerenstva Demetrove nagrade, predavao je na
Glumackoj skoli, a jednu je sezonu proveo i na ¢elu Hrvatskoga narodnog kazalista u
Zagreba kao njegov intendant te je svoja prakticna iskustva, konstatacije i sugestije,
2 Ivana Zuzul je pak u svojoj analizi JeZiéeve povijesti knjizevnosti pokazalavl na koji je nain u nje-

gov diskurs ucijepljena i njegova romanisticka i kroatisticka izobrazba (I. Zuzul, 2010. a).
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kako glasi podnaslov, sazeo u knjigu Problemi Hrvatskoga narodnog kazalista (Zagreb
1940.). Neovisno o tome koliko se moze govoriti o nekoj izravnoj uzro¢no-posljedi¢noj
vezi, jer o sliénom je pisao i B. Surmin, &injenica je da je S. Jezi¢ bio senzibiliziran za
teme hrvatskoga kazalista, ukljucujuci i artisticko-ravnateljske, pa je u svojoj povijesti
hrvatske knjiZevnosti pozornost posvetio i toj problematici, odnosno kljuénim imenima
iz hrvatske kazalisne povijesti koja su bila na ¢elu Hrvatskoga narodnog kazalista, a to
su dakako Dimitrija Demeter, August Senoa i Stjepan Mileti¢.

U odnosu na neke druge knjizevne povijesti (FrangesSovu, Jel¢i¢evu, Novakovu)
u kojima u prikazu Demetrova djelovanja primjerenu pozornost dobivaju Grobnicko
polje 1 novelistika, kod S. Jezic¢a sav je ostali rad Demetrov minimaliziran u odnosu
na kazali$ni, koji iscrpno nabraja, opisuje i analizira, bilo da govori o Dramatickim
pokusenjima, Teuti i opernim libretima, odnosno izvornom autorskom dramskom stva-
ralastvu, o prevodenju i izabiranju dramskih djela za izvedbu, organiziranju amater-
skih druzina i pozivanju novosadskih glumaca, dramaturSkom i ravnateljskom poslu,
odnosno sudjelovanju u utemeljenju i postavljanju na noge zagrebackoga Hrvatskoga
narodnog kazali§ta. S. Jezi¢ ¢e spomenuti i Senoine napade na Demetra, osobito zbog
Demetrova ugledanja na becki Burgtheater i njemacki repertoar, te Senoine pokusaje
reforme kazali$ta u smjeru frankofonizacije repertoara i Senoino djelovanje na mjestu
artisti¢koga ravnatelja, unijevsi i opasku o tome kako je i Senoa na vlastitoj kozi iskusio
koliko je tesko biti na takvom mjestu i pokrenuti promjene, u ¢emu se mozda krije i trag
vlastitoga iskustva. Prema prosudbi S. Jezi¢a, moderno hrvatsko kazaliste i razdoblje
njegovoga hvatanja prikljucka s europskim kazaliSnim kretanjima i institucijama za-
pocinje s intendanturom Stjepana Mileti¢a, ¢ije brojne kazalisne reforme Jezi¢ pomno
i u detalje nabraja, zalaze¢i ne samo u repertoarne, glumacke, kostimografske i jezi¢ne,
ili rije¢ju umjetnicke teme, nego i u uze prakticnu problematiku: Temeljito je uredio
kazalisnu upravu, uklonio tehnicke nedostatke, nabavio potrebne dekoracije i rekvizite,
upotpunio vrlo nedostatnu garderobu, modernizirao scenu, uveo elektricnu rasvjetu,
ukratko ucinio je s administrativne i tehnicke strane sve, §to je neophodno potrebito za
glatko odvijanje kazalisnog Zivota, a Sto je bilo do njegova dolaska zapusteno ili u vrlo
primitivnom stanju (S. Jezi¢, 1944: 320).

S. Jezi¢ dosta je iscrpno pisao i o dramaticarima moderne i meduraca, nastojeci
utvrditi njihove opuse, a neke je od njih, poput Milana Begovic¢a i Milana Ogrizovica,
i snaznije kazalisno kontekstualizirao. Stovise, govoreéi o M. Ogrizovi¢u, spomenuo
je i njegovo teatrolosko, odnosno kazaliSnopovijesno djelovanje, apostrofiraju¢i ga kao
pravog kazalisnog ¢ovjeka. Buduc¢i da je najizrazenijom knjizevnom vrstom ekspresio-
nizma smatrao dramu, iscrpno je pisao i o ekspresionistickim dramati¢arima, navodeci
primjerice Ulderika Donadinija, Josipa Kosora, Kalmana Mesari¢a, Tomislava Prpica,
Ahmeda Muradbegovica, Tita Strozzija ili Josipa Kulundzi¢a, od kojih ¢e neki u kasni-
jim pregledima povijesti hrvatske knjiZzevnosti biti dosta varijabilno prikazani, gdjekad
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1 gotovo u cijelosti izostavljeni ili marginalizirani. Dakako, S. Jezi¢ prikazao je i opus
Miroslava Krleze, isticu¢i ne samo njegov dramski rad nego i tesku borbu za izvodenje
njegovih drama na hrvatskoj pozornici (S. Jezi¢, 1944: 374).

U Proslovu svoje Povijesti hrvatske knjizevnosti iz 1987. godine Ivo Franges otvo-
reno progovara o svojim metodoloskim polazistima i ciljevima naglasivsi teZnju prema
novome i prema prikazu najvecih i najuspjesnijih kako bi objasnio osnovne sile po-
kretnice koje su ravnale razvitkom povijesti hrvatske knjizevnosti 1 kako bi ocijenio
umjetnicke rezultate toga procesa (1. Franges, 1987: 5). 1. Franges se, kao croceanac,
zalagao za umjetnicke kvalitete teksta kao osnovno mjerilo vrijednosti, te je hrvatsku
knjizevnost redovito promatrao u europskome kontekstu ne ustezuéi se vrijednosnih
prosudbi, no ni on se nije posve odvojio od drustvene kontekstualizacije knjizevnosti,
ali ni od promicanja nacionalne ideje zbog koje se knjizevna proslost nuzno fikciona-
lizira (1. Zuzul, 2010b: 159). Pojedini kriti¢ari su mu osim redukcionizma (izbacivanja
velikoga broja imena i naslova) te esejistiCkoga i1 asocijativnoga stila zamjerali i1 usko,
sinkronijsko tretiranje pojma hrvatske knjizevnosti, odnosno uzimanje u obzir tek aktu-
alnih politickih granica i, za razliku od Jezica, izuzimanje Boke, Bosne i Srijema (S. P.
Novak, 1993.). Budu¢i da je FrangeSova Povijest pisana u uvjerenju da se na knjizevnost
moraju primijeniti najstrozi estetski kriteriji i da u obzir za prikazivanje i analizu dolaze
tek umjetnicki najuspjelija djela i autori, i broj dramskih autora u odnosu na prethodne
1 kasnije povijesti knjizevnosti drasticno je srezan, a i izbor sredi$njih dramskih djela
koja Frange$ smatra umjetnicki uspjelima i kanonskima je ne samo smanjen nego i
modificiran.

Vec¢ je spomenuto kako je Diogenesu Titusa Brezovackoga dao prednost pred Ma-
tijasem, a Demetrovu Teutu istaknuo je kao reprezentativnu dramu 19. stolje¢a. Fran-
gesova povijest vazna je i zbog toga jer je na nacin kako to u povijestima knjizevnosti
nije bilo toliko uobicajeno hrvatske dramske autore dovodio u vezu s europskima (no ne
u smislu ovisnosti o njima), ali i jedne s drugima, pa je tako primjerice povezao Naljes-
kovi¢evu komiku s Drzi¢evom, ali joS viSe sa Stullijevom, a DrZi¢a je stavio u vezu s
Brezovackim, spajajuci jug i sjever Hrvatske.

Pisu¢i o dramati¢arima moderne, zanimljivo je kako je medu Vojnovi¢evim djeli-
ma istaknuo ponajprije drame s dubrovackom tematikom i to Ekvinocijo, Dubrovacku
trilogiju 1 Maskarate ispod kuplja, drame s jugomotivikom odbacio je kao krajnji pad
u Vojnovic¢evom dramskom radu, a najboljom dramom razdoblja proglasio je Kosorov
Pozar strasti. U Begovicevu je pak opusu apostrofirao Stanu Biucic¢a i dramu Bez trece-
ga, dajuéi im prednost pred Bozjim covjekom, ali 1 Pustolovom pred vratima. Za razliku
od ostalih povjesnicara, 1. Frange§ knjizevne opuse pisaca nije toliko dijelio na dram-
sko, prozno ili pjesnicko stvaralastvo nego je djela razli¢itih rodova i zanrova nastojao
povezati kroz zajedni¢ku motiviku, tematiku, likove i svjetonazore. Taj je postupak,

primjerice, osobito uocljiv kada govori o Ranku Marinkoviéu, ¢iji je prozni opus podi-
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jelio na tri faze: prijeratnu (Proze), prvu poratnu (Ruke) i drugu poratnu (Kiklop), sma-
traju¢i podjelu prikladnom i stoga Sto organski prihvaca i dramski rad Marinkovicev
(I. Franges, 1987: 361), odnosno §to je utvrdio paralelizam izmedu proznih i dramskih
faza. Znakovito je, medutim, da se dramski rad morao uklopiti u prozom uvjetovanu
razdiobu, a ne obrnuto.

Odnos prema pojedinome autoru sigurno se moze smatrati lakmus-papirom u de-
finiranju razliitosti pristupa pojedinih povjesnicara, a svakako se to moze rec¢i kad je
rije¢ o Krlezi. Ivo Franges Krlezi daje mnogo prostora, ali od njegovog dramskog rada
isti¢e tek dio Legendi, tzv. ratne drame Vucjak, Golgotu i Galiciju, te nesto vise glem-
bajevski ciklus, a Kraljevo, koje se smatra jednim od vrhova europskoga knjizevnog
ekspresionizma, ne spominje, pri ¢emu nije posve zanemarivo $to je FrangeSova povi-
jest napisana nakon studija Branimira Donata i Darka Gasparovica u kojima je temeljito
revaloriziran Krlezin mladenacki teatar, pa i nakon znamenite Radojeviéeve rezije Kra-
ljeva koja je igrala niz godina i probila granice Hrvatske.

Radojeviceva se rezija spominje i zato Sto je 1. Franges, govore¢i o pojedinim dram-
skim djelima, povremeno navodio i njihove kazali$ne izvedbe, i to ne samo u vrijeme
njihova nastanka, nego i poslije te u suvremeno doba. Pisu¢i, Stovise, o Drzicu, istaknuo
je suvremene rezije Drzi¢evih djela i ustvrdio kako je Drzi¢ zazivio u suvremenom
teatru, zahvaljuju¢i Marku Fotezu te drugim teatrolozima, reziserima i glumcima. Zna-
kovito je, medutim, da o toj tematici Franges uglavnom ne pise u vezanome tekstu — koji
je ¢esce rezerviran za knjizevne analize djela — ve¢ u potpisima inace brojnih likovnih
priloga kroz koje kazaliSte na mala vrata ulazi u FrangeSovu povijest. U potpisima
likovnih priloga su pored uobicajenih podataka sadrzani i brojni autorski komentari,
objekcije 1 zakljuccei koji FrangeSovu povijest bitno teatroloski obogacuju i upotpunjuju.
Osim §to je apostrofirao relevantnost kazalisnih izvedbi za recepciju Drzica i u knjizev-
nosti i u knjizevnoj povijesti, ispod fotografije s izvedbe Plakira u Dubrovniku 1967.
napisat ¢e i1 kako su Dubrovacke ljetne igre nezamislive bez Drzi¢evih komedija. Medu
likovnim prilozima na¢i ¢e se i naslovnica Senoine Ljubice, fotografija Hrvatskoga na-
rodnog kazaliSta u izgradnji, kao i plakat sve€anoga otvorenja, te naslovnica Andric¢eve
Spomen-knjige o Hrvatskome narodnom kazalistu, a ispod njega i spomen na nemilu
sudbinu te knjige nakon spaljivanja madarske zastave i demonstracija. Preko likovnih
priloga usli su u povijest knjizevnosti i neki redatelji, scenografi te glumci, pa je tako
uz cedulju za izvedbu Ogrizovi¢eve Hasanaginice istaknuto da je Hasanaginicu tuma-
¢ila Nina Vavra, a Hasanagu Andrija Fijan, uz cedulju Golgote spominju se i Branko
Gavella i Ljubo Babi¢, ispod fotografije iz Pustolova je, medu ostalima naveden i autor
scenske glazbe Oskar Jozefovié, a ispod fotografije Slavka Batusica, o kojem je Franges
pisao ponajprije kao o knjizevniku i putopiscu, stoji napomena da je to fotografija iz
vremena njegova rada u arhivu Hrvatskoga narodnog kazalista. Naposljetku, svojevrsni
dugovi dramskome i kazaliSnome djelovanju pojedinih pisaca u vezanome tekstu povije-
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sti, dijelom su nadoknadeni u leksikonu pisaca na kraju FrangeSove povijesti, primjerice
dramski ili kazali$ni rad Dimitrija Demetra, Julija BeneSic¢a i Slavka BatuSica.

Dvije posljednje povijesti hrvatske knjizevnosti, Jel¢i¢eva (prvi put tiskana 1997. te
u prosirenom izdanju 2004.) i Novakova iz 2003. (i proSirena 2004.), tiskane su nakon
osamostaljenja Hrvatske pa se moglo i o¢ekivati da ¢e obje imati barem do neke mjere
tzv. revizionisticku komponentu, odnosno da ¢e bitno drukcije sagledati neke knjizevni-
ke 1 djela, te da ¢e one koji su bili iz politi¢kih i ideoloskih razloga dotada marginalizi-
rani ili preSucivani, ukljuciti u korpus nacionalne knjizevne povijesti. To se 1 dogodilo,
ali s razlikama u pristupu.

Na pocetku svoje jednosvescane Povijesti hrvatske knjizevnosti od Bascanske ploce
do danas (2003.), Slobodan Prosperov Novak piSe: Ispricao sam pricu o knjizevnosti
Sto su je na tlu Hrvatske, ali i u drugim zemljama, stvarali Hrvati. U toj prici sudjeluju
i pripadnici drugih naroda koji su dolazili u priliku da s Hrvatima podijele svoje iden-
titete (S. P. Novak, 2003: 1). Nazivajuéi izravno svoju povijest pricom ili pripovijesti,
S. P. Novak ukazuje na veliki metodoloski pomak koji se u tijekom druge polovice 20.
stolje¢a dogodio u shvaéanju historiografije opcenito i knjizevne historiografije zasebno
u smislu odbacivanja pozitivistickog uvjerenja u objektivno stanje stvari koje povjesni-
Car prikazuje i privilegiranost jedne interpretacije i okretanja suvremenim tumacéenjima
povijesti kao rezultata niza diskurzivnih praksi koje proslost uoblic¢uju, strukturiraju
1 zapravo stvaraju. Drugim pak dijelom svoje rec¢enice ukazuje na ponesto prosSireno
shvacanje tematike i polja koje bi se trebalo obuhvatiti pojmom hrvatske knjizevnosti,
apsolviraju¢i tako segment koji je najvise zamjerao svom neposrednom prethodniku,
I. Frangesu. U nastavku S. P. Novak isti¢e kako knjiga donosi malosto novog u samoj
gradi, vjerujuéi da njezina originalnost proizlazi ponajprije iz rasporeda grade i nacina
njezinoga objedinjavanja u cjelinu: a upravo je cjelovitost hrvatske knjizevnosti ono sto
je S. P. Novak postavio kao osnovni cilj svoje knjige. U tako zamisljenoj cjelovitosti i
dramskoj knjiZzevnosti i kazaliStu pripalo je doista istaknuto 1 upadljivo mjesto, zacijelo
dijelom i zbog toga $to je sam autor vrlo opsezno i intenzivno pisao o hrvatskoj drami i
kazaliStu prije objavljivanja Povijesti, upravo bitno pridonose¢i revalorizaciji i prevred-
novanju niza dramskih i kazali$nih tema iz blize ili dalje proslosti, no posebice brojnim
studijama, hrestomatijama i knjigama o dopreporodnoj drami i kazalistu, u kojima je
filoloski pristup zamijenio promatranjem dramskih tekstova u njihovome kazaliSnome
i uopc¢e socioloskome i kulturoloskome kontekstu. Ono §to ¢e Novakovoj povijesti hr-
vatske knjizevnosti mnogi KritiCari prigovoriti je njezina neopterecenost znanstvenim
diskursom i znanstvenom metodologijom (L. Rafolt, 2011: 215), pa gotovo i fikcionali-
ziranje, bez opterecivanja teksta analiticnoséu (1. Zuzul, 2011: 434). U opisu dramskih
djela S. P. Novak cesto se usredotoCuje na motivsku i sadrzajnu razinu te povezanost
drame sa srodnim europskim knjizevnim kontekstom, a kazaliSni je aspekt, iako kat-
kada obuhvacen, ¢esc¢e apsolviran kroz sumarne podatke o recepciji. Recepcija je S. P.
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Novaku osobito vazna ako je bila zakaSnjela, ako je uzburkala duhove, ako je cenzuri-
rana, odnosno ako je bila na bilo koji nacin ekscesna ili neuobicajena. Ako je pak neciji
profesionalni zivot bio povezan s kazalistem, S. P. Novaku taj podatak drzi iznimno
vaznim i rijetko ga presucuje.

Dopreporodni dramaticari prikazani su i u njihovom elementarnom izvedbenom i
kulturoloskom kontekstu kad je to moguce, no S. P. Novak je u prvome redu orijentiran
na dramsku knjizevnost i analizu dramskoga teksta, kao i na podatke iz Zivotopisa po-
jedinih pisaca, ponavljajuci i po potrebi dopunjujuci svoje teze o, primjerice, dramskim
robinjama, nac¢inu gledanja, odnosu dramatic¢ara prema vlasti i sli¢no, izvorno formu-
lirane jos u knjigama Planeta Drzié, Vucistrah i dubrovacka tragikomedija, Kazaliste
prije Marina Drzic¢a, Hrestomatija dopreporodne drame i drugim njegovim djelima.
Njegova je stoga i teza o dramskoj eklogi Radmio i Ljubmir DZore Drzi¢a kao prvom
svjetovnom dramskom djelu, $to je dotada pripisivano Robinji, a zahvaljujuéi njemu u
Povijesti ¢e se naci i neki kazali§ni autori ili dogadaji koji dotada nisu bili spominjani,
primjerice pisac Ivan Kreljanovi¢, ¢ija je drama Orazio izvodena u osamnaestostoljetnoj
Veneciji (S. P. Novak, 2003: 172). S. P. Novak ¢e, medutim, za razliku od vecine povje-
snicara knjizevnosti koji su Bruerovi¢ev dramski rad svodili mahom na Vjeru iznenada,
spomenuti i Bruerovi¢evo sudjelovanje u druzini Comical Club, koja je izvela preradu
Advokata Pathelina.

Novakova je povijest takoder obiljezena snaznim i katkada pausalnim ili ideoloski
obojenim vrijednosnim sudovima i kategorizacijama, ¢esto i bez podrobnije argumen-
tacije, a kao primjer mozemo navesti njegovu prosudbu Mirka Bogoviéa, ¢ije je drame
pobrojio i kratko analizirao, usporedivsi ih i sa stranim uzorima i s prosje¢nom razinom
tada u kazalistu prikazivanih djela. O Bogoviéu piSe: Bio je Bogovi¢ jedan od najodluc-
nijih knjizevnika svojega vremena, ali nije imao talenta, bio je domoljub koji je ljubav
prema domovini na kraju izdao za koricu madzarske vlasti. (S. P. Novak, 2003: 206). Na
slican nacin ocitovao se i o dramskom opusu Franje Markovica ustvrdivsi kako je sre¢a
Sto je njegov utjecaj u teatru bio minimalan (S. P. Novak, 2003: 219). Iako nije zaobiSao
Senoino djelovanje u kazali$tu kao ni Ljubicu, u odnosu na to koliko je pisao o njegovoj
prozi, Senoin je dramsko-kazalidni rad ve¢im dijelom ostavljen po strani. U razdoblju
moderne posebno je apostrofirao dubrovacke drame Ive Vojnovic¢a smatrajuci sve §to je
napisao nakon Ekvinocija i Trilogije korakom unatrag, a Ogrizoviéevu Hasanaginicu
procitao je u politickom kontekstu aneksije Bosne i1 polaganja hrvatskoga prava na Bos-
nu i Hercegovinu. U kriticki intoniranom tekstu, Miroslava Krlezu nazvao je drama-
ticarem po svojoj najdubljoj vokaciji istaknuvsi, za razliku od I. Frangesa, posebnost
Krlezina Kraljeva, a dosta opsezno posvetio se i glembajevskom ciklusu. U mnostvu
uklju¢enih dramskih autora i djela donekle zacuduje $to je Josip Kulundzi¢, autor Pono-
¢i i Skorpiona te niza kazalidnih kritika i kazali$nih teorijskih tekstova, tek marginalno,
bez spomena ijednoga djela, spomenut u okviru beogradskih knjizevnih karijera.
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Idu¢i do suvremenosti opseznije nego bilo koji drugi autor povijesti knjiZevnosti,
dajuc¢i suvremenicima katkada i viSe prostora nego priznatim piscima, S. P. Novak spo-
menuo je i opuse ¢itavoga niza dramaticara druge polovice 20. stolje¢a od kojih su se
neki i prvi put nasli u kontekstu povijesti knjizevnosti, od primjerice Ranka Marinko-
viéa, Matkovic¢a, Bozié¢a, Supeka, Donéevi¢a, HadZié¢a, Sehoviéa preko Bresana, Kuga-
na, Bakarica, Fabrija, Snajdera, Bakmaza, Jela¢i¢a Buzimskoga te poslije Radakoviéa,
Valenta, Gavrana, L. Kastelan do Asje Srnec Todorovi¢, Vidi¢a, Pave Marinkovica,
ni povjesnicar koji je punopravno mjesto dao dugo presué¢ivanome dramskome opusu
Radovana Ivsica. 1. Franges$ ga, primjerice, ni ne spominje, a D. Jel¢i¢ pak ne spominje
IvSi¢evo najpoznatije dramsko djelo, Kralja Gordogana.

Pisuci o drugoj polovici prosloga stolje¢a, S. P. Novak u svoju knjizevnost sve ¢esce
uvodi i kazali$ne teme sumirajuci, primjerice, svoje videnje kazaliSta pedesetih i Sezde-
setih, pluralizacije i decentralizacije kazaliSnog zivota, udjela casopisa ,,Prolog™ i prolo-
govaca, osnutka simpozija Dani hvarskoga kazalista, kultnih ili provokativnih predsta-
va Dubrovackih ljetnih igara u sedamdesetima (Parov Aretej, Kunceviceva Dubravka).
Bitno mu je spomenuti i zabranjivanje nekih predstava; u kontekstu slavnih dana ITD-a
pod ravnateljstvom Vjerana Zuppe ukazuje i na nove glumacke i redateljske trendove,
na izvodenje najprodornijih europskih dramskih pisaca, ali i na vazna gostovanja ino-
zemnih kazali$nih imena i skupina u Hrvatskoj (Brook, Anatolij Efros, Ronconi, Jurij
Ljubimov, Berliner Ensembile...); Zeljko Zorica izlika mu je i da progovori o djelatnosti
Kugla glumista i srodnim kazali$nim poetikama.

Novost Novakove povijesti knjizevnosti njezino je prosirivanje autorima koji nisu
bili knjizevnici ve¢ povjesnicari, glazbenici, novinari, kriti¢ari, znanstvenici, ali i reda-
telji, glumci i dramaturzi, poput Tomislava Durbesi¢a, Fabijana Sovagovica, Georgija
Para, Bozidara Violi¢a, Petra Brecica ili Mani Gotovac, koji su o kazaliSnim temama
pisali iz vlastitoga kazali§noga iskustva i prakse, odnosno kazali$ni kriti¢ari, povjesni-
Cari kazaliSta 1 teatrolozi koji su kazaliSte prosudivali izvana, poput Dalibora Foreti-
¢a, Anatolija Kudrjavceva od kriti¢ara, te Branka He¢imovica, Nikole Batusi¢a, Darka
Gagparoviéa, Lade Cale Feldman, Sibile Petlevski od teatrologa. Iako ¢e kod mnogih
od njih prikaz kazalisnog ili teatroloSkog djelovanje biti dopuna raspravi o njihovom
knjizevnom djelovanju, kao kod primjerice Stjepana Mileti¢a, neki od njih uoceni su
isklju¢ivo kao predstavnici pobrojenih struka, primjerice Ivo Hergesi¢. PiSu¢i pak o
Slavku Batusi¢u, pored putopisnih djela, novela i pjesama, S. P. Novak navodi i njegovu
dramu Komorni trio te vaznije priloge povijesti zagrebackoga kazalista. Zanimljivo je
da ¢e u iduce izdanje svoje povijesti, ve¢ iduce godine, 2004., ubaciti i B. Gavellu, T.
Strozzija, J. Benesica...

Godinu dana nakon Novakove jednosvescane povijesti, izaslo je drugo, znatno do-
punjeno izdanje Povijesti hrvatske knjizevnosti Dubravka Jel¢i¢a (2004.) koja je prvi put
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tiskana jo§ 1997. godine. Govore¢i o moguénostima pisanja kazaliSne povijesti, Erika
Fischer Lichte istaknula je uvjerenost da se povijest moze napisati jedino ako se zauz-
me problemski usmjeren pristup (E. Fischer Lichte, 2004: 6). U knjizi Dubravka Jel¢ica
povijest nacionalne knjizevnosti sagledana je upravo u jednom otvoreno naglasenom poli-
tickom i ideoloskom, pa imajuci u vidu i prvu re¢enicu, svjetonazorskome kljucu, u kljucu
shvacéanja knjizevnosti kao najvjernijega branitelja i najautenticnijeg tumaca hrvatske
misli i svijesti kroz mnoga stoljeca teskih kusnji i stradavanja (D. Jel¢i¢, 2004: 7), odnosno
knjizevnosti kao pronositeljice i oblikovateljice hrvatskoga nacionalnoga identiteta. Na
tome tragu D. Jel¢i¢ prvi veliku paznju 1 posebna poglavlja posvecuje tzv. emigrantskoj
knjizevnosti, knjizevnosti u izbjeglistvu te hrvatskim knjizevnicima u susjednim zemlja-
ma. Naposljetku, vazna osobina Jel¢i¢eve povijesti je 1 kvantitativno, ali i kvalitativno,
ponesto neuravnotezen odnos izmedu dopreporodnog i postpreporodnog razdoblja, kako
na globalnoj razini teksta knjizevne povijesti u cjelini, tako i na razini prikaza pojedinih
knjizevnih li¢nosti i djela. Pri razmatranju mjesta i udjela drame i dramske knjizevnosti
u JelCi¢evoj povijesti stoga svakako treba voditi racuna o navedenim ¢imbenicima njezi-
noga oblikovanja, pa se odmah moze re¢i da dramski autori i djela nisu samo sagledani u
knjizevnom, bilo sadrzajnom i tematskom, bilo stilskom i formalnom pogledu, ve¢ i uvo-
dom vrlo jasno definiranom pristupu knjizevnosti kao aktivnom ¢imbeniku u afirmaciji
nacionalne ideologije i izgradnji nacionalnoga identiteta. PiSuéi o prvom izdanju JelCiceve
povijesti, Vinko Bresi¢ ¢e kao ideologem kojemu je podreden Jel¢icev historiografski dis-
kurs oznaciti drzavotvornost (V. Bresic, 2001: 283).

Dopreporodna dramska knjizevnost i kazaliste dosta su skromno obradeni u odnosu
na kasnija razdoblja, ali i u odnosu na neke druge knjizevne i izvanknjizevne pojave u
razdoblju do Narodnoga preporoda, pa su mnogi dramaticari i dramski opusi ili dijelovi
opusa tek registrirani. Jednako tako, buduc¢i da knjiZzevni kriteriji nisu nuzno bili odlu-
¢ujudi prilikom odabira autora i opseznosti njegove obrade, mnogi su nepoznati knjizev-
nici dobili viSe prostora nego, na primjer, kanonizirani dramaticar Nikola Naljeskovi¢.
O vrijednosti Drzi¢eva djela D. Jel¢i¢ ne dvoji, StoviSe isti¢e njegovu spisateljsku vr-
snocu i prvenstvo hrvatskoga dramaticara u odnosu na budu¢e znamenite predstavnike
tzv. velikih nacionalnih knjizevnosti Shakespearea, Lopu de Vegu i Moliérea, no svemu
vezanom uz njegova djela, ukljucujuéi i izvedbe u suvremenom teatru, posveceno je
vi$e pozornosti nego njima samima.

Kad je rije¢ o devetnaestostoljetnom kazalistu, i D. Jel¢i¢ postuje trijadnu ulogu
Demetera, Senoe i Miletica, a govoreéi o intendantima i uopée ¢elnim osobnostima koje
su oblikovale hrvatski nacionalni teatar, spomenutoj trojci pridodaje i Julija Benesic¢a. O
postpreporodnom razdoblju piSe opSirnije, ali s istim kriterijima, pa su mnogi dramski
autori i djela tek parcijalno obradeni i vrednovani, vise s obzirom na ono o ¢emu su nego
kako su pisali, te s naglaskom na ideoloske ¢imbenike u analizi, recepciji i vrednovanju.
Iako ¢e svojim pregledom obuhvatiti niz dramaticara prve polovice 20. stolje¢a koji u
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prethodnim povijestima nisu uvijek spominjani, osobito ekspresionisticki usmjerenih,
mnoge ¢e njihove opuse sagledavati ponajprije kroz politicke i ideoloske lece, autori o
kojima je mnogo pisao, poput Kosora, dobit ¢e mozda i nerazmjerno puno prostora, po-
nekad ¢e prednost davati i slavonskim dramatic¢arima i dramati¢arima koji su obradivali
ruralnu tematiku, a posebno vrijedi istaknuti revalorizaciju J. Kulundziéa, i kao drama-
ticara, i kao kazaliSnoga teoreticara, i kao kazaliSnoga ¢ovjeka. lako Tuci¢a spominje
kao jednog od najkvalitetnijih dramatic¢ara razdoblja, Tuci¢ev kanonski Povratak, za
razliku od politi¢ki intoniranih Osloboditelja, tek je spomenut, od Galovi¢evih drama
navedena je samo Mati, uz opasku da je napisana u duhu pravaskog realizma starce-
vicevskog podrijetla (D. Jel¢i¢, 2004: 329), a Milanu Ogrizovi¢u pripisuje vjestinu i
znanje, ali odrice izvornost, te Vucinu proglasava ovisnim o PoZaru strasti, drame poput
Hasanaginice svrstava u dramatizacije a ne u samostalne drame i isti¢e kako niz djela
Ogrizovi¢ nije napisao samostalno nego u suautorstvu. O (ne)zastupljenosti Krlezine
dramske knjizevnosti u razli¢itim povijestima knjizevnosti vec je bilo rijeci, a u Jel¢ice-
voj je Krleza umnogome detroniziran iz ideoloSkoga kuta.

Pisu¢i o drugoj moderni, kako naziva razdoblje nakon Drugoga svjetskoga rata, D.
Jel¢i¢ ¢e ponovno prvi put uvesti u povijest knjizevnosti neke dramaticare ili njihova
djela —1ili ¢e o njima pisati s druk¢ijim vrijednosnim predznakom nego S. P. Novak — ali
u prepoznatljivom i naznac¢enom registru, pa primjerice Duska Roksandic¢a uvodi kao
autora u ¢ijim se djelima nastavlja proces oslobadanja hrvatske pozornice od ideoloskih
stereotipa, a predstavu Svrha od slobode prema tekstu Ivana Kusana izdvaja prije svega
zato §to je bila klju¢na predstava hrvatskoga proljeca. No, za razliku od S. P. Novaka,
koji ¢e svoju paznju usmjeriti primjerice, i na Kuncevi¢evo uprizorenje Dubravke i na
Violi¢evo uprizorenje Bresanova Hamleta, Jel¢i¢evo bavljenje kazaliStem tu staje, te
o Bresanu pise iskljucivo iz knjizevnog rakursa, doduse kao o piscu kojemu je glavna
tema politika. Takoder, D. Jel¢i¢ pise i o Branku Gavelli, kojemu mjesto u Jel¢i¢evoj po-
vijesti pribavlja u prvome redu njegovo knjizevnokriticko djelovanje, ali usput spominje
1 njegov kazaliSnokriti¢ki i redateljski rad kao i djela nastala u doba NDH, Put Hrvata
1 Pjesmu radu. 1z kazaliSnoga miljea uvrstava jo§ i Tomislava Durbesi¢a kao knjizev-
nika i portretista znamenitih kazali§nih umjetnika te Fabijana Sovagovi¢a, i kao autora
Sokola 1 kao autora Glumcevih zapisa. Takoder, Jel¢i¢ jedini spominje Ivicu Ivanca i
njegov dramski opus koji se jednim dijelom oslanja na teatar apsurda, Vancu Kljakovi¢a
te nekoliko suvremenih kazali$nih kriti¢ara i teatrologa.

Razmatrane povijesti hrvatske knjizevnosti, kako se pokazalo, medusobno su razli-
Cite 1 osebujne u pristupima dramskoj knjizevnosti i kazalistu, za Sto svaka ima speci-
ficne razloge, laviraju¢i od suhog evidentiranja preko sadrzajne, tematske ili formalne
knjizevne analize do esteticki ili izvanknjizevno, najcesce ideoloski i/ ili svjetonazorski
obojenog ili fundiranog / motiviranog vrednovanja; od afirmiranja preko marginalizira-
nja do prevrednovanja; od rekapituliranja i sinteze poznatog preko reinterpretiranja do
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implementiranja novog; od Zelje za sveobuhvatnosti preko zelje za uspostavljanjem vre-
menskog kontinuiteta i prostorne cjelovitosti do restriktivnosti uslijed primjene strogih
literarnih a ne ekstraliterarnih kriterija. Svakako, moglo bi se re¢i kako kljucne razlike
medu njima proizlaze iz viSe ili manje svjesno odabranih metodoloskih pozicija, ali
dijelom i iz okolnosti politickoga sustava unutar kojega su pisane. Nesumnjivo, rijec je
o temi vrijednoj daljnjeg razmatranja, koja moze dati vrlo zanimljive uvide knjiZzevnoj
i kazali$noj znanosti, koliko o samome njihovome predmetu, toliko i o njima samima.
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Tatjana Stupin

KOMPARACIJA KAMOVLJEVA I KRLEZINA
DRAMSKOG STVARALASTVA

Prozimanje Kamovljeve i KrleZine knjiZevnosti

Znakovite i poticajne relacije Kamova i KrleZe, uokvirene kroz uocljive hermene-
uticke spoznaje o kauzalnim poveznicama njihovih knjizevnih tekstova, kao i semio-
tickim Cinjenicama, izravno povezanima uz njihove trajno isprepletene biografije — re-
zultiraju novouspostavljenim znacenjima koja su ponajprije intersubjektivne sememske
jedinice. Tako uspostavljena znacenja sugeriraju obuhvatan svijet prikazan interpre-
tativnim knjizevnim tekstom, §to je trajno poticajno u analiziranju sloZenih, slojevi-
tih odnosa Janka Poli¢a Kamova i Miroslava Krleze, odnosno njihovih knjizevnosti. U
rasvjetljavanju isprepletenih knjizevnih i biografskih relacija Kamova i KrleZze takvim
se ¢itanjem postupno razdvajaju akumulirane znac¢enjske sastavnice, odnosno sememi
1 povezuju se u skupine kojima se stvara nova, druk¢ija vrijednost, diferentno videnje
kanoniziranih spoznaja. IS¢itani sememi okupljeni oko takve nove, znaCenjske jezgre
tvore¢i sememski snop — uspostavljaju novu, mogucu pojedinacnost unutar svijeta knji-
zevnog teksta, §to je znakovito i evidentno u izravnoj refleksiji Kamovljeve knjizevnosti
na Krlezinu, posebice kad se s razine znacenjske akumulacije re¢enice fokusiramo na
znacenjsku razinu teksta. Takva semanticka akumulacija u prihvatu knjizevnih teksto-
va postupno stvara druk¢ije pojedinacne znacenjske jedinice autohtonog knjizevnog
svijeta koji se neprestano nadograduje. Ovaj sloZeni znacenjski suodnos visestruko je
evidentan u rasvjetljavanju poticajnih relacija knjizevnosti i osobnosti Janka Poli¢a Ka-
mova i Miroslava Krleze.

Kamovljeva je knjizevnost izravno utjecala na umjetnicku genezu Miroslava Kr-
leze, koji je tematski 1 stilisticki kamovski umjetnicki diskurs inkorporirao u vlastito
knjizevno stvaralaStvo, istodobno ignorirajuéi svoga avangardnog pretecu, Sto se moze
shvatiti i kao nenadvladani KrleZin strah od autenti¢cnog Kamova. Kamovljeva knjizev-
nost egzaktno, razotkriveno i prepoznatljivo pulsira u Krlezinoj literaturi, njegovom
apsurdnom ignoriranju ove istine — usprkos.
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Kontroverze na osje¢kom predavanju 1928. godine

Pocetkom 1928. godine Krleza dovr$ava i u “Hrvatskoj reviji” tiska dramu U agoni-
ji. Glasovito je predavanje koje je odrzao 12. travnja 1928. godine u Osijeku tamosnjim
gimnazijalcima kriti¢ki se osvréuci na svoj dotadasnji, a osobito pocetnicki dramski
rad te pojasnjavajuci i najavljujuci svoju novu dramsku fazu, umnogome inspirirajuci se
knjizevnoséu Ibsena i Strindberga. Iste godine izlazi i druga Krlezina drama iz glem-
bajevskog ciklusa naslovljena Gospoda Glembajevi, a objavio je i niz novela koje uglav-
nom tematski pripadaju glembajevskom ciklusu, od Barunice Castelli-Glembay do Lju-
bavi Marcela Faber-Fabriczyja za gospodicu Lauru Warroniggovu. Godine 1929. u
Hrvatskom narodnom kazalistu, 14. veljace praizvedena je Krlezina drama Gospoda
Glembajevi, koja s Dubravkom Duj$inom u ulozi Leonea te Belom Krlezom u ulozi ba-
runice Castelli-Glembay, u reziji Alfonsa Verlija, dozivljava veliki uspjeh. Upravo je za
dramu Gospoda Glembajevi Krleza po peti put ovjencan zavidnom Demetrovom nagra-
dom te se suvereno nalazi na hrvatskom knjizevnom pijedestalu uzivajuéi visoki ugled,
i medu istomisljenicima, ali 1 ideoloskim osporavateljima, kakav je, primjerice bio Mate
Ujevi¢ ili pak Rudolf Maixner. Godinu dana kasnije, 1930., i to 14. travnja, odrzana je
praizvedba Lede, tre¢e Krlezine drame koja pripada antologijskom glembajevskom cik-
lusu 1 koja je ponovno izazvala niz kontroverznih i polemickih reakcija onodobne jav-
nosti, no postupno je, u kontekstu zaokruzene glembajevske trilogije, zajamcila Krlezi
mjesto najsuperiornijega hrvatskog knjizevnika dvadesetog stoljeca.

No, je li Krleza tako radikalno, revolucionarno knjizevno inovativan u svom dram-
skom glembajevskom ciklusu i odakle najednom deus-ex-machinovski zaokret k nor-
dijskom dramskom naturalizmu i psiholoskom seciranju financijski, genetski i moralno
ocvale, neko¢ patricijske, ugledne obitelji s razaraju¢im dijalozima i Sokantnim epilozi-
ma te naglascima na bizarnim Zenskim protagonisticama, pitanje je koje provokativno
ponovno moze dovesti, bez imalo dvojbe i do — Janka Polica Kamova i njegove anto-
logijske drame Mamimo srce, ali 1 njegovih znakovitih, ranije napisanih Samostanskih
drama. Kamov je, naime, ishodiste Krlezine glembajevstine, i po dramskom stilu pisa-
nja i po prepoznatljivoj tematici koju je literarno stvarao, autenti¢no, biografski, izvorno
inspiriran. Osamnaest godina nakon objavljivanja Kamovljeve drame Mamino srce, o
kojoj se u hrvatskoj knjizevnoj javnosti nedovoljno ili vrlo malo znalo, osim u najuzem
krugu istinskih znalaca Kamovljeve literature, bio je dovoljan temporalni intermezzo
kako bi postupna kolektivna kulturoloska amnezija bila pokri¢em za Krlezinim samo-
proglasavanjem radikalnih zaokreta u hrvatskoj dramskoj knjizevnosti, kroz stilisticki
odli¢énu dramu U agoniji, a §to je apostrofirano u spomenutom predavanju u Osijeku.

Krleza je u svom poznatom predavanju osjeCkim gimnazijalcima 1928. godine bi-
zarno presutio da je Janko Poli¢ Kamov prije njega u hrvatskoj knjizevnosti pisao drame
po uzoru na Ibsena i Strindberga. Krlezino hotimi¢no nijekanje Kamova, unato¢, hipo-
teticki predmnijevamo, poznavanju njegova knjizevnog stvaralastva i osebujne osobno-
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sti, osobito je bilo razvidno kada je izjavio da se tek pojavom njegovih drama pisanih po
uzoru na Ibsena i Strindberga, prvi put u hrvatskoj knjizevnosti, s ¢etrdesetgodi$njim
zaka$njenjem, javlja kvantitativna, ibsenovski konkretna drama, s naglasenom psiho-
loskom objektivacijom pojedinog subjekta. Krleza je trebao znati da je Janko Poli¢,
znatno prije njega, jos u Samostanskim dramama (1907.), razotkrio svoju knjizevnokre-
ativnu, snaznu povezanost upravo s dramskim stvaralastvom Henrika Ibsena. Miroslav
je Krleza pokusao 1928. godine u navedenom predavanju u Osijeku zauzeti Kamovljevo
mjesto u slozenom i slojevitom kontekstu hrvatske knjizevnosti dvadesetoga stolje¢a —
prepoznajuéi sebe, a ne Kamova, kao prvoga hrvatskog knjizevnika koji je pisao drame
po uzoru na nordijsku Skolu devedesetih godina. Uoci Citanja svoje drame U agoniji
(1928.) u Osijeku Krleza je iznio niz kontroverznih konstatacija, medu ostalim, 1 o knji-
zevnom stvaralaStvu Janka Poli¢a Kamova, na apsurdan nacin uopée ne spominjuci
ga, iako je bio upoznat, kako s njegovim knjizevnim, tako posebice dramskim stvara-
lastvom, ali 1 jedinstvenom biografijom. Potpuno izostavljajuéi Janka Polica Kamova u
svom publiciranom osjeckom predavanju 1928. godine, Krleza je koncem dvadesetih i
tridesetih godina dvadesetoga stoljeca knjizevno producirao neka od svojih antologij-
skih knjizevnih djela slijede¢i knjizevne, dramske rukopise tragi¢no preminuloga hrvat-
skog protoavangardista.

Supostojanja i suprotstavljanja Kamova i Krleze

Krlezin ciklus o Glembajevima ima prepoznatljivo, knjizevnoumjetnicko uporiste u
antologijskim Kamovljevim dramama. Miroslav je Krleza knjizevnoinspirativno tran-
skodirao Kamovljevu knjizevnu, napose dramsku ostavstinu, kreirajué¢i nove umjet-
nicke, literarne vrijednosti. Antologijski Krlezin ciklus o Glembajevima ontoloski je
razumljiv u kontekstualnoj paraleli s Kamovljevom dramskom ostavstinom, koja, naza-
lost, jo$ nije u potpunosti pronadena (npr. komedija Ah, Zene, Zene). Kamovljev dramski
prvijenac Tragedija mozgova (1906.) simbolicki je nukleus Krlezine drame Gospoda
Glembajevi, a posebice je indikativno da se antologijski Krlezin lik Leonea Glembaya u
komparaciji s vizionarskim, Kamovljevim likom intelektualca Marija ne doimlje toliko
originalnim i autenticnim. Jos$ je znakovitija scena Kamovljeve Tragedije mozgova u ko-
joj psihicki izgubljeni muskarac Drago u naletu nekontrolirana ludila fatalno ubija zenu
Anku, $to zorno moze podsjecati na stilisticki razradeniji prizor u kojemu Leone Glem-
bay brutalno ubija barunicu Castelli Glembay u Krlezinoj drami Gospoda Glembajevi.

Osim Tragedije mozgova, Krleza je nedvojbeno trebao is¢itati Kamovljeve Samo-
stanske drame koje indikativno znacenjski rekonstruiraju Krlezine Glembajeve. Inter-
pretativno kompariranje Samostanskih drama Janka Polica Kamova, napisanih u Rimu
1907. godine te Krlezina dramskog ciklusa o Glembajevima, napose drame Gospoda
Glembajevi iz 1928. godine, poticajan je i plodonosan knjizevnoistrazivacki imperativ.
Je li Krlezi odgovaralo viSedesetljetno neutraliziranje Kamovljeve protoavangardne po-
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javnosti u hrvatskoj i svjetskoj knjizevnosti do grotesknog, nevidljivog egzistiranja? Je
li takav sve nepoznatiji, preSu¢eni Kamov mogao postati snazno izvoriste KrleZine knji-
zevne inspirativnosti? U trenucima Krlezine knjizevne slave i teatarskog uspjeha Gos-
pode Glembajevih, u literarno i1 kulturoloski relativno provincijalnoj Hrvatskoj, malo je
tko posegnuo za Kamovljevim Samostanskim dramama, a napose Orgijama monaha
u kojima je ibsenovska paradigma razotkrivanja dvostrukog morala u malogradanskoj
obitelji dovedena do snaznog, dramskog kresenda koji se znakovito zrcalio upravo u
upecatljivom dijaloskom konfliktu oca i sina. Vladimir Sabljak i njegov otac u Orgijama
monaha, u neponovljivoj sceni psiholoski snaznoga intelektualistickog dijalogiziranja
s nepredvidljivim epilogiziranjem, tako zorno aludiraju na antologijski sukob Leonea
Glembaja s ocem Ignjatom u Gospodi Glembajevima.

Dosege hrvatske knjizevnosti, posebice one u 20. stolje¢u, potrebno je nanovo valo-
rizirati te kriterijski presloziti, osobito kad je o nekim kanonskim djelima rije¢, kao Sto
je, primjerice, Krlezina drama Gospoda Glembajevi, odnosno Kamovljeve Samostanske
drame. U tom je kontekstu poticajno uociti da Krlezin knjizevni stil nije superioran u
odnosu na Kamovljev, osobito kad je o njegovu leksiku u dramskom ciklusu o Glem-
bajevima rijec, s nerijetko prevladanim, iritantnim, germanizmima. Danas se Krlezin
knjizevni stil u dramskom ciklusu o Glembajevima ne doimlje tako kvalitativno nedo-
stiznim u usporedbi s Kamovljevim kroatiziranim, lapidarnim jezi¢nim izri¢ajem.

Autodestruktivnost, nesavladiva rezignacija — rjesenja su koja Kamov nudi psihicki
razorenom i drustveno marginaliziranom intelektualcu u neobi¢noj drami Djevica, a
krajnja apsurdnost ljudskog egzistiranja dominira u drami Na rodnoj grudi. Nihilisti¢ki
dozivljaj svijeta jedna je od temeljnih tema cjelokupne knjizevnosti Janka Poli¢a Kamo-
va, u kojoj je razvidno rasplinjavanje zivotnog bunta njegovih literarnih likova koji gube
smisao 1 cilj zivota, ostaju¢i neshvaceni, sami, bolno osudeni na apsurdnu egzistencija-
listicku ekskomuniciranost.

Neizbjezna je komparacija Kamovljeve komedije Covjetanstvo s Krlezinom kome-
dijom Leda. U dvjema je komedijama zamjetan slican dramski kontekst minimalnog
prostora i vremena, a ono §to ih snazno povezuje jest sveprisutna, egzistencijska ne-
motiviranost zbivanja koja se manifestira kao opasna nesposobnost individue nemoc¢ne
izi¢i iz alijenirane drustvene sredine u kojoj je opominjuce evidentan tek beznacajan,
duhovno paralizirani pojedinac. Likovi i u Covje¢anstvu i u Ledi nesposobni su zauzeti
aktivan stav prema stvarnosti u kojoj tek fragmentarno, levitacijski pronalaze prostore
ispraznog fraziranja, jeftine ironije i moralne dekadencije te su osudeni — egzistencijski
nestajati u takvom drusStvenom kontekstu nemoc¢i, beznada, apokaliptickoga nistavila.
Bez i§¢itavanja Kamovljeva Covjedanstva nije u potpunosti moguée razumjeti knjizev-
ne znacajke Lede koje se reflektiraju u znatno druk¢ijim znacenjskim konotacijama,
no posebice su inidikativno prikazani musko-zenski odnosi medu likovima u objema
dramama s — jednakim brojem cinova.
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Umjetnicki najzrelija Kamovljeva drama Mamino srce (1910.) znakovit je poticaj u
analiziranju slozenih relacija Kamova i Krleze. Cini se da je ishodiite Krlezina moguéeg
straha od Kamova pohranjeno ne samo u Kamovljevoj protoavangardnoj knjizevnosti
veé 1 u iznimnoj, tragi¢noj biografiji ovoga hrvatskog pisca. Fiktivni krlezinski Glem-
bajevi koji se literarno, panoramski mo¢no prostiru dramskom trilogijom, kao i proznim
tekstovima, mogli bi nedvojbeno biti ishodi$no inspirirani i usudom autenti¢ne, ugled-
ne, hrvatske, gradanske obitelji kojoj je pripadao Janko Poli¢ Kamov sa znakovitom ari-
stokratskom Zenskom lozom te naposljetku kobnim, financijskim, obiteljskim slomom.
Glembajevski evidentni fatum kojem kobno podlijezu antologijski Krlezini dramski i
prozni literarni junaci prepoznatljiv je u Kamovljevu Maminom srcu, u kojem je gotovo
sve podredeno logici genetike i prirodnog odabira te neumitnih nasljednih ¢imbenika.
Staticki sadizam nazocan u alijeniranim dijalozima majke i sinova u Kamovljevoj tra-
gediji Mamino srce, psiholoski razorni dijalozi u kojima trijumfira sveprisutna smrt,
snazna grotesknost likova s izrazenim autobiografskim segmentima, moralno, tjelesno,
egzistencijsko razaranje obitelji BoSkovi¢ — morali su nedvojbeno biti snazan literarni
poticaj Miroslavu Krlezi, kako u njegovu umjetnickom kreiranju dramskog ciklusa o
Glembajevima, tako i antologijskog romana Povratak Filipa Latinovicza, posebice dra-
mati¢nih epizoda sukoba protagonista s majkom.

Apsurdna KrlezZina Sutnja usmjerena prema Kamovu

Glembajevska krlezinska tematika mogla bi imati izvorni kamovski korijen, prem-
da je Miroslav Krleza odabrao ne apostrofirati hrvatskoga knjizevnog protoavangardista
Janka Polica koji mu je prethodio i kojemu je, nakon prvog izdanja, neobjasnjivo izbri-
sao posvetu na svom novelistickom prvijencu Hodorlahomor Veliki i to u svim kasnijim
knjizevnim publiciranjima toga Krlezinog proznog, iznimno zanimljivog pa i kontro-
verznog djela, napose kad je o preSué¢ivanim paralelama izmedu Kamova i Krleze rijec.

Prvo izdanje novele Hodorlahomor Veliki ili kako je Pero Orli¢ prebolio Pariz lite-
rarni je prostor u kojemu je Krleza udomio i priznao Janka Poli¢a Kamova. Bilo je to i
jedini put (osim sporadi¢nog, usputnog dnevnickog spominjanja). Ime Janka Poli¢a Ka-
mova gotovo vise nikad i nigdje ne susre¢emo u ozbiljnom, zaokruzenom, knjizevnom,
kritickom, esejistickom, enciklopedijskom neimarstvu Miroslava Krleze, osim uzgred-
no u nekoliko minijaturnih natuknica, a koje se mogu procitati u Panorami pogleda, po-
Jjava i pojmova.' U tom je paradoksalnom kontekstu pozornosti vrijedan fragment, od-
nosno zanimljiv je tekst Miroslava Krleze iz godine 1917. u kojemu tada mladi Krleza,
sedam godina nakon smrti Janka Poli¢a Kamova, piSe o mediteranskom tipu hrvatskog
intelektualca, izravno spominje i Kamova te njegove suvremenike, primjerice Vladi-

' Miroslav Krleza, Panorama pogleda, pojava, pojmova 1-5, Sarajevo 1982.
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mira Cerinu i Miju Radoseviéa, s kojima je intenzivno komunicirao.? Krlezi nije odgo-
varala apostrofirana posveta Kamovu u novelisti¢kom prvijencu Hodorlahomor Veliki.
Neobjasnjivo se odlucuje ignorirati navedenu posvetu i eliminirati je iz svih kasnijih
tiskarskih publiciranja svojih novela. Krlezina posveta Kamovu postajala je minornim
biografskim isjeckom, kao da je nikad i nigdje nije bilo. A to nije to¢no. Jer, zagrebacki
“Plamen” ? (1919.) trajno dokazuje suprotno.

Izostavljanje zasebnog enciklopedijskog clanka posvecenog Janku Poli¢u Kamovu
u Krlezijani namece se kao krucijalni propust ove edicije koji bi se u sljede¢im tiskar-
skim pothvatima novih, dopunjenih izdanja nuzno morao ispraviti. U Predgovoru “Kr-
lezijane” indikativnim se, u kontekstu ignoriranja neizostavnog Kamovljeva impulsa i
utjecaja na Krlezinu literaturu, mogu doimati i panegiri¢no ispisane misli o Krlezinoj
subverzivnoj energiji, s naglaskom na dramski ciklus o Glembajevima. Ako se onto-
loskom, esencijalnom vrijedno$¢u Krlezina ciklusa o Glembajevima drzi umjetnicko
modeliranje gradanskog svijeta u hrvatskoj knjizevnosti, kako je precizno apostrofirano
u Predgovoru “KrleZijane”, kao i civilizacijski rafinman, nuzno je uociti da je Janko
Poli¢ Kamov prije Miroslava Krleze napisao na prepoznatljivom tragu antologijska dje-
la hrvatske knjizevnosti na koja se, zacijelo, izravno naslanja Krleza svojim literarnim
djelom. Kamovljeva tragedija Mamino srce (1910.), u kojoj je suptilno prikazan emo-
tivni, moralni, egzistencijski, genetski rasap unutar ¢lanova ugledne gradanske obitelji
skrhane kobnim bankrotom, tipi¢no je glembajevski prikazana, no uz znac¢ajan odmak
—napisana je osamnaest godina prije tiskarskog objelodanjivanja drame Gospoda Glem-
bajevi u Zagrebu (1928.), odnosno, devetnaest godina nakon zagrebacke praizvedbe
ovog Krlezina djela (1929.). Je 1i devetnaest godina dovoljno za generiranje hrvatske
knjizevne amnezije? Je li taj temporalni odsjecak dostatan kako bi se zaboravio potresan
Kamovljev usud, tragedija Poli¢evih — jedne od uglednijih gradanskih rijeckih obitelji
s kraja 19. i pocetka 20. stoljeca koja je genetskim prokletstvom, kobnim, neizlje¢ivim
bolestima, financijskim padom nesretno nestajala do konacne propasti? Zasto je, nakon
publiciranja prvog izdanja Krlezina novelisti¢kog prvijenca, Janko Poli¢ Kamov za ovo-
ga hrvatskog literata bio — nevidljivi pisac? Jesu li Kamovljevi suvremenici i preci mogli
posluziti Krlezi u literarnoj konstrukeiji cjelokupnoga ciklusa o Glembajevima? Cak i
da odgovor nije potvrdan, ostaje tekstualni dokaz — ingeniozna, anticipiraju¢a Kamov-
ljeva drama Mamino srce, napisana u osvit prerane pis¢eve smrti, u Puntu, ozujka 1910.

2 Miroslav Krleza, Panorama pogleda, pojava i pojmova, knjiga 2, Sarajevo 1982., str. 581.

3 Novela Hodorlahomor Veliki prvi je puta objavljena u “Plamenu” godine 1919. u Zagrebu, br. 1.,
4. (15.11), 146-159; 1 5.-6. (15.11L.), 164-173., naslovljena Hodorlahomor Veliki ili kako je Pero
Orli¢ prebolio Pariz s posvetom: Uspomeni Janka Poli¢a-Kamova, koji je junacki pao sa ste-
gom u ruci. Novela zatim sa skracenim naslovom i bez posvete izlazi u Krlezinoj knjizi Novele
(Koprivnica, 1924.). Skraéeni naslov Hodorlahomor Veliki uo¢ava se i u svim kasnijim izdanjima
Krlezinih Novela, ito bez posvete Kamovu, u kojima se redovito pojavljuje na prvom mjestu, kamo
kronoloski i pripada kao novelisticki tekst.
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godine, poput njegova bolnoga labudeg pjeva, koja je mogla biti poticaj i predlozak za
Krlezinu dramu Gospoda Glembajevi. Ono §to je jasno jest da je Janko Poli¢ Kamov bio
autenti¢no inspiriran debaklom vlastite obitelji, o ¢emu svjedoce njegove antologijske
drame: Samostanske drame, Covjecanstvo, Mamino srce. Ibsenovsko-strindbergovski
poticaji izrazito su uocljivi u Kamovljevu dramskom rukopisu, sto ¢e Krleza javno, za
svoj dramski izricaj, priznati tek 1928. godine u poznatom predavanju osjeckim gimna-
zijalcima, a Sto je pismeno obznanio Cetiri godine kasnije u vlastitoj nakladi u tekstu O
svemu.* Krleza priznaje vlastitu literarnu konfuziju u dramskom stvaralastvu kriticki
se osvréuci na goruce vlakove, s masama mrtvaca, vjesala, sablasti i dinamike svake
vrste,’ pojasSnjavajuéi da su sve njegove drame iz prvotne stvaralacke faze, a osobito
isticuéi Hrvatsku rapsodiju, Galiciju, Michelangela, Kolomba, Golgotu, Adama i Evu,
Kraljevo — i8le u krivom smjeru i to — kvantitativnom.®

Krleza godine 1928. u Osijeku podastire onovremenoj kulturnoj javnosti vlastite
spoznaje o paradoksalnom zakasnjavanju hrvatskoga dramskog stvaralastva u odno-
su na pozitivne europske tendencije, nalazec¢i uporiste u nordijskom literarnom poziti-
vizmu, odric¢uéi se, na izvjestan nacin, ekspresionisticko-futuristickog balasta prvotne
dramske tekstualne produkcije. Je li moguce da je samo devet godine nakon $to je Jan-
ku Poli¢u Kamovu posvetio svoju prvu novelu Hodorlahomor Veliki Miroslav Krleza
dozivio potpuni kreativni zaborav te pokusao istodobno kolektivno izbrisati pamcenje
hrvatskoj knjizevnoj javnosti, eliminirajuéi perfidno i postupno, neprijeporno avangar-
dan, izniman znacaj Kamovljeve knjizevnosti koja je i§la ne samo ukorak s europskim
literarnim tendencijama ve¢, Stovise, 1 ispred njih? Hrvatski protoavangardist Janko Po-
li¢ Kamov sa svojim dramskim knjizevnim djelima potvrduje da Miroslav Krleza u
glasovitom Dramaturskom uvodu iz godine 1928. nije bio u pravu kad je istaknuo da se
ibsenovski kvalitativni psiholoski dijalozi u hrvatskoj knjizevnosti javljaju s Cetrdeseto-
pedesetogodisnjim zakasnjenjem i to obznanjivanjem drame Gospoda Glembajevi.

Is¢itavanjem Kamovljevih Samostanskih drama’ nailazimo na tipi¢an ibsenovski
dramski postupak, perfekcionisticki, psiholoski iznijansiran, osobito u delikatnim dija-
lozima Vladoja Sabljaka s ocem, §to tako zorno podsje¢a na drugi ¢in Krlezine drame
Gospoda Glembajevi u kojemu je gradacijski ogoljen kompleksan sukob Leonea Glem-
baja s ocem! Je li mogucée da Krleza nije za Zivota procitao Kamovljeve Samostanske
drame napisane 1907. godine? Jos se apsurdnijom moze doimati hipoteza da Krleza
nikada nije pro¢itao kapitalnu Kamovljevu dramu Mamino srce® iz 1910. godine u kojoj

4 Miroslav Krleza, Moj obracun s njima, O svemu, Naklada pi§eva, Zagreb 1932., str. 200-204.
5 Miroslav Krleza, Glembajevi, Drame, Sarajevo 1981., str. 357.
¢ Ibidem.

Janko Poli¢ Kamov, Drame, Sabrana djela Janka Polica Kamova, Orgije monaha, Samostanskih
drama dio prvi; Djevica, Samostanskih drama dio drugi, Rijeka 2000., str. 53-112.

8 Ibidem., str. 159-201.
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je tipi¢no glembajevski prikazan moralni rasap ugledne gradanske obitelji, no pritom
valja imati na umu neumoljivi argument — u trenutku kad je Krleza iz Osijeka hrvatskoj
kulturnoj javnosti otkrivao tajne svojih dramskih i dramaturskih inovativnosti, Kamov
je, na Zalost, osamnaest godina bio mrtav, a njegov rasuti knjiZevni opus bio je u tami
poluzaborava.

O nezaobilaznom paralelizmu u ibsenovskom dramskom kontekstu Kamovlje-
vih Samostanskih drama i KrleZzine drame Gospoda Glembajevi lucidno pise i Darko
Gasparovié, kroatist i teatrolog, poentiraju¢i psiholoski snazno prikazane konfliktne
relacije dramskih protagonista s njihovim oc¢evima.

Ibsenovski koncept nesmiljena razoblicenja dvostrukog morala u gradanskoj obi-
telji proveo je Kamov dramatski ponajsnaznije do granica sadizma dovedenom u obra-
¢unu Vladoja Sabljaka s ocem. U tom prizoru, vodenom po svim pravilima vrsne psiho-
loSke dramatike, konflikt se zacinje i razvija nesmiljenom logikom inkvizicijske istrage,
da bi se poantirao izvodenjem krunskoga, konkretnog dokaza koji dovodi do konacna
unistenja antagonista...’

I Mladen Urem u zanimljivu tekstu Odjeci “nestalih” rukopisa publiciranom u knji-
zi Janko Poli¢ Kamov, Dora Maar i hrvatska avangarda,' ras¢lanjujuéi pretke ugledne
suSacke obitelji Poli¢, postavlja razorno retori¢ko pitanje, poistovjecujuéi tragiku Ka-
movljeve obiteljske indicije s eventualnom skicom Krlezinih Glembajevih. Urem hi-
poteticki nudi odgovor — predlozak za Krlezine Glembajeve bila je Kamovljeva drama
Mamino srce."

I Kamov i KrleZa inspirativno izvoriste intuitivno pronalaze u nenadmasnoj knjiZev-
noj, dramskoj ostavstini slavnih Nordijaca: Henrika Ibsena i Augusta Strindberga, na-
pose kada je rije¢ o alijeniranim relacijama, ispraznim dijalozima te najzad i Sokantnim
razracunavanjima medu spolovima. KrleZza je otkrivajuéi ibsenovsko-strindbergovski
knjizevni poticaj u hrvatskoj knjizevnosti koji je odlucio slijediti u svome dramskom
stvaralastvu, a §to je egzaktno izjavio u predavanju osjeckim gimnazijalcima i studen-
tima 1928. godine i zanijekao svoga hrvatskog knjizevnog prethodnika Janka Poli¢a
Kamova, koji je znatno prije njega pisao drame u kojima se takoder izravno reflektirao
utjecaj neponovljivih Nordijaca. Uostalom i provjerljiva Kamovljeva biografija zorno
svjedoCi o snaznom utjecaju literature Ibsena i1 Strindberga na njegovu knjiZevnost i
cjelokupnu osobnost. Krleza je ipak morao znati za tu istinu o Janku Poli¢u Kamovu, na

° Darko Gasparovi¢, Kamov, Rijeka 2005., str. 276.

10 Mladen Urem, Janko Poli¢ Kamov, Dora Maar i hrvatska avangarda, Rival, Rijeka 2006., str. 24.

' Neimarski prodorno M. Urem tekst Odjeci “nestalih” rukopisa zakljuCuje ovako:
Mogu li ove obiteljske indicije posluziti kao eventualna skica Glembajevih ili barem nekih od
najvaznijih aktera ovoga djela? Nije li predlozak za Glembajeve Policeva drama Mamino srce
(1910.)! (Urem, Mladen, Janko Poli¢ Kamov, Dora Maar i hrvatska avangarda, Rival, Rijeka
2006., str. 24, 25.)
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kojega su doista knjizevno utjecali antologijski Nordijci, ali, zacijelo, nije mu odgovara-
lo objelodaniti je, ne samo u glasovitu predavanju u Osijeku 1928. godine, ve¢ —nikada.

Gromoglasna Sutnja Miroslava Krleze bizarno, egzaktno usmjerena prema Janku
Poli¢u Kamovu zacudna je, poticajna i inspirativna te vodi k nedovoljno istrazenoj istini
o dvama hrvatskim knjizevnim klasicima koji su odavno nadzivjeli svoje ograniceno,
biolosko vrijeme, sumnjajuci u njega, te su poticajno, humanisti¢ki predmnijevali nove
duhovne 1 ideoloske vrednote, pripadajuéi u potpunosti europskom civilizacijskom,
umjetnickom, kulturoloskom kontekstu na razini njegovih impozantnih razmjera. Krle-
zina presucivana istina o Kamovu i njegovo negiranje toga hrvatskog protoavangardnog
knjizevnika i dalje je, umnogome, u mraku intelektualnih dvojbi, predrasuda, neznanja,
farizejskih poluistina, a neizbjezno vodi k novim, poticajnim spoznajama. Krleza ni-
kada nije demantirao svoje predavanje osjeckim gimnazijalcima 1928. godine koje se
redovito tiska uz njegovu antologijsku trilogiju dramskog ciklusa o Glembajevima. Cini
se, otklon, bojazan i anksiozno distanciranje od Kamova Krleza nije mogao nadvladati
do kraja svoga zivota.

Komparacija Kamova i Krleze nametnula se kao produktivni znanstveni imperativ.
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Snjezana Banovi¢

BRANKO GAVELLA I OBLIKOVANJE NASIH
KAZALISNIH POLITIKA U 20. STOLJECU — IZMEDU
POLITIKE I IDEJE NOVOGA TEATRA

I. Kroz teoriju do prakse: rane godine u Kkritici i u zagreba¢kom kazaliStu

Gavellini poceci u kazaliSnoj praksi vezu se uz posljednju etapu razvoja hrvatske
kazaliSne moderne kada se pojavom novih imena, stilskih strujanja, a i uspostavom
nove driave, mijenja donekle i struktura naseg kazalisnog organizma.' Sto se tite
upravljackih osobnosti koje mladi Gavella zatjece u svojim pocecima, vrijedi istaknuti
one li¢nosti ¢ije se djelovanje u odredenoj mjeri doista moze nazvati reformatorskim, ali
i utjecajnim u pogledu djelovanja buduceg kazalisnog autoriteta. Bili su to u prvom redu
intendant Vladimir Tres¢ec-Branjski, dobar poznavatelj suvremene europske knjizev-
nosti koji dolazi na ¢elo zagrebackoga kazalista 1909. godine te Josip Bach, Mileti¢ev
dak, glumac i redatelj velikoga opusa s ¢ak 350 rezija klasi¢nog i domadeg repertoara
koji je u trenutku Gavellina ulaska na zagrebacku pozornicu bio na ¢elu Drame. Mladi
Gavella tako se kao redatelj mogao lako snaci unutar ¢vrstih repertoarnih odrednica
Drame: srednjoeuropski repertoar s ponajve¢om paznjom usmjerenom na Be¢, grad nje-
gova studiranja, i naro¢ito na nove pisce naturalistickog smjera.> Tres¢ec i Bach, zahva-
ljujuéi svojem profesionalnom europskom pedigreu, osim Gavelle dovode u zagrebacko
kazaliSte domacée umjetnike angazirane i priznate u europskim kazaliSnim srediStima
(Ancica Kernic, Gemma Boi¢, Hermina Sumovska), ali i Ivu Raiéa, predstavnika novog
umjetnickog tipa,® koji ubrzo postaje dominantna figura nasega glumista, koji je nesum-
njivo imao ¢ime utjecati na buduceg redatelja.* Sam Gavella, koji je kao kriticar proko-

' Nikola Batusi¢, Gavella — knjizevnosti kazaliste, GZH, Zagreb 1983, str. 9.
Prva Gavellina rezija bila je Schillerova Mesinska vjerenica, 19. 111. 1914.
Branko Gavella, Hrvatsko glumiste, analiza nastajanja njegovog stila, GZH, Zagreb 1982., str. 80.

Glumac i redatelj Ivo Rai¢ dotad je djelovao u Berlinu kod Maxa Reinhardta, u Hamburgu i Pragu
te bio sudionikom suvremenih teatarskih inovacija koje je, iako ograni¢en domac¢im prilikama,
maksimalno nastojao prenositi.
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mentirao kroz Cetiri godine cijeli dramski i operni repertoar naseg kazalista, ali i neke
druge znacajne pojave onoga vremena’ zamijetio je i niz novina u upravljanju i progra-
miranju kazaliSta u kojem je doslo do vidljivih kreativno-organizacijskih pomaka.® Sve
je to bilo moguce, izmedu ostalog i stoga $to je jedan od prvih poteza TreScecove uprave
bio preseljenje kazalista iz Odjela za unutrasnje poslove u Odjel za bogostovlje i nasta-
vu. lako se ono i dalje, kao i sve ostale javne ustanove tretiralo po tvrdim birokratskim
obrascima, napredak je bio u tome §to se iz strogo politicko-administrativnog sektora
preslo u prosvjetni, u kojem se moglo racunati na viSe razumijevanja unutar struktura i
na vecu financijsku slobodu. Kad se sve zbroji, Gavellin je pocetak bio odreden kreativ-
nim potencijalima Raica, Bacha i Tres¢eca, od kojih su dvojica potonjih do danas upam-
¢eni i po svojim dubioznim metodama upravljanja kazalisStem.” No, jedno je sigurno:
kazaliste je u njihovo doba doista bilo popristem svih javnih, ali i zakulisnih politickih
odnosa, stranackih nadmetanja pa i nadmudrivanja te je navlastito do izbijanja I. svjet-
skoga rata stajalo u sredistu mnogostruko usmjerene pozornosti.

Mladi je Gavella u svojim kritikama i ¢lancima povremeno progovarao i o znacaju
nacionalnoga kazaliSta u kulturno-politickome kontekstu, Sto najjasnije dolazi do izra-
Zaja u sumnjama koje mladi kriticar izrazava prema ispunjenju nacionalno-socijalnoga
poslanja Sto ga nase kazaliste mora izvrsiti u sredini koja mu je nakon dugih borba
omogudila zZivotne uvjete.” Prvenstveno uocava stalno prisutan ponor izmedu ocekiva-
nog i stvarno ucinjenog, potom tesko novcano pitanje u pogledu vanjske egzistencije
kazalista te postavlja ono vjecno pitanje koje mnogi postavljaju i danas: moze li nas
siromasni narod koji se na podrucju znanstvene i umjetnicke kulture mora boriti s tako

5 N. Batusi¢, Gavella — knjizevnosti kazaliste, str. 51.

¢ Osim angaziranja istaknutih umjetnika, Tre$¢ec i Bach uveli su prvi put u povijesti naSega ka-

zaliSta funkcije stalnog scenografa i kostimografa (B. Senoa 1910. — 1911., T. Krizman od 1913.),
pokrenuli stru¢ni kazali$ni tjednik “Hrvatska pozornica” (izislo 30 brojeva, urednik je bio Ivo
Vojnovic), a formirali su i mobilnu dramsku druzinu (Hrvatsko pokrajinsko kazaliste) koja je go-
stovala u Bosni, Dalmaciji i Istri. Takoder su uveli ljetne predstave u Maksimiru (Dubravka, San
ljetne noci, 1913.) te kabaretske u Zagrebackom zboru (prethodnik Velesajma). Nadalje, osnovana
je interna baletna $kola za djevojke, priredivali se simfonijski koncerti (nastupila je i Becka Fil-
harmonija), organizirala su se gostovanja diljem zemlje, a u Zagreb su dolazile brojne francuske,
japanske, srpske i slovenske glumacke i pjevacke zvijezde.

7 Prvi nije prepoznao mladoga Krlezu kao buducega barda naSega kazalista i nase knjizevnosti,
drugi je bio prekrut u provodenju discipline pa mu mnogi metode nazivaju zandarskim, apsolu-
tistiCkim 1 satrapskim, a on sam dobio je atribut najrigidnijeg intendanta u povijesti Hrvatskoga
narodnog kazalista. (Usp. Nikola Batusi¢, Zakonik: Trescecov drakonski pravilnik, “Novi Prolog”,
Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb, 1987.) V. Trescec je autor znanoga Pravilnika za ¢lanove
Kraljevskog Zemaljskog kazalista u Zagrebu (1915.) sa 131 paragrafom s propisima o radu i duzno-

stima za ¢lanove, punim kazni i globa, ¢iji je popularni naziv Tres¢ecov kazneni zakonik.
N. Batusi¢, Gavella — knjizevnosti kazaliste, str. 53.
% Isto, str. 56.
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primitivnim poteSkocama, potrositi nerazmjerno mnogo radnoga kapitala i novéanih
sredstava na jedan jedini zavod?"

II. Rat kao prva cenzura u karijeri i ravnateljstva dramskim ansamblima u
dva srediSnja grada nove drZave

Prvi ¢e svjetski rat, osim skretanja pozornosti s kazaliSnog Zivota, prvi put, zausta-
viti odmah na pocetku Gavellinu kazalisnu karijeru, no ubrzo nakon njegova povratka s
bojisnice uslijedit ¢e Bachov poziv u Hrvatsko narodno kazaliSte, u kojem Gavella ubrzo
ostvaruje niz zapazenih rezija klasi¢nih i suvremenih autora — od Zajca i Senoe do Ibsena
1 Shakespearea — nakon kojih i sluzbeno postaje kuéni redatelj i dramaturg zagrebackoga
kazalista."" RjeSenjem Ministarskog saveta od 1. 10. 1919. zagrebacko je kazaliSte pro-
glaseno srediSnjim drzavnim pozoriStem, rangom koji jo§ vazi za kazalista u Beogradu i
Ljubljani, ali ne potpada odmah pod kompetenciju sredisnje vlade u Beogradu te njime i
dalje upravlja vlada u Zagrebu koja mu redovito mijenja imena i djelokrug, $to uzrokuje
velike upravljacke krize s mnogo, redom politickih, imenovanja i smjena.'?

Napokon, rjesenjem Pokrajinske uprave za Hrvatsku i Slavoniju, ravnateljem Drame
u mandatu intendanta Julija BeneSi¢a (imenovan u svibnju 1921.) proglasen je Branko
Gavella.® Misija njihova upravljanja kazaliStem kao nikada dotad svjedoci o briljant-
nom osjecaju za upravljanje modernom kazaliSnom organizacijom onoga vremena jer
Gavella obecava i izvr$ava jedan umjetnickim mjerama pouzdano mjeren repertoar te
odrzavanje najzivije veze sa svim idejama koje i drugdje zauzimaju i pokrecu duhove
Covjecanstva.” U gotovo pet svojih ravnateljskih sezona izvodi preko 30 praizvedaba
domacih drama, od kojih je najvaznije spomenuti ulazak na scenu Hrvatskoga narodnog
kazaliSta Miroslava Krleze, kojem sve praizvedbe i rezira ravnatelj Gavella.’

10 “Agramer Tagblatt”, br. 179., Zagreb, 1911. (Unser Nationaltheater)

1

Gavella je bio mobiliziran od 15. 1. 1915. do 30. 8. 1919. ali nije sve vrijeme proveo na ratistu, veé¢
1917. angaziran istovremeno i u Sveucili$noj knjiznici i u kazalistu. Od kolovoza 1919. definitivno
je zaposlen samo u kazali$tu i to u svojstvu redatelja i dramaturga, Sto ¢e i ostati sve do 1924., kada
imenovan ravnateljem Dramatske Skole u kazali$tu i zamjenikom dramaturga. (Izvadak iz osobnika,
Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, dalje: HAZU, 29961.)
Kraljevsko zemaljsko hrvatsko kazaliste postaje 29. 10. 1918. Hrvatsko kazaliste, na samo jedan
dan. Zatim postaje na tri dana Hrvatsko narodno kazaliste, a od 3. 11. 1918. nosi naziv Zemalj-
sko hrvatsko kazaliste. Pet dana kasnije dobiva naziv Hrvatsko zemaljsko kazaliste, $to ostaje do
proljeca 1919., kada se opet naziva Kraljevsko zemaljsko hrvatsko kazaliste, ali samo na pet dana
te postaje Kraljevsko hrvatsko zemaljsko kazaliste (s krunom Karadordevic¢a u nazivu). Sljedece
godine — novo ime: od 1. 3. 1920. zove se Narodno kazaliSte kraljevstva SHS, a od 1921. Narodno
kazaliste, i taj ¢e naziv ostati sve do 1940.

13 Ravnateljem Drame imenovan je 5. 5. 1922. (Izvadak iz osobnika, HAZU, 29961.)

4 HNK 1894 — 1969, Enciklopedijsko izdanje, Grafi¢ki zavod Hrvatske, Zagreb, 1969.

Bile su to redom: Golgota, (1922.), za koju Krleza dobiva Demetrovu nagradu, Vucjak (1923.),
Michelangelo Buonarrotii Adam i Eva (1925.), sve u inscenacijama Ljube Babica.
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Susret Branka Gavelle i Miroslava KrleZze umnogome je za obojicu bio sudbonosan
te ¢e u obojici, unatoc stalnoj i podjednako strastvenoj prepirci preokrenuti mnoge svje-
tonazorske zasade u smjeru lijevih ideologijskih stremljenja te tako najaviti novo po-
glavije u povijesti nasega glumista.'® Taj ¢e svjetonazor i biti uzrokom mnogih buducih
cezura u djelovanju Branka Gavelle: od zabrane Galicije (1920.) preko puta u Moskvu
(1928.), uklanjanja s polozaja direktora Drame u Beogradu i njegova nimalo lakog polo-
7aja u rezimu Ante Pavelica.

II1. Desetljece odsutnosti iz Zagreba i ovdasnjega kazaliSnog sustava, novi rat
i ponovni bijeg iz Zagreba

Premjestaj u drzavnu sluzbu (Ministarstvo prosvete u Beogradu, 1929.) s koje de-
monstrativno odstupa za nepuna dva mjeseca uzrokuje i rjede angazmane u srediSnjim
kazalistima u zemlji. Osim povremenih izleta u zagrebacko i u ljubljansko kazaliste,
sve do 1939. rezira najvise u pokrajini (Varazdin, Osijek, Sombor, Split, Novi Sad, s
po jednim skretanjem u milansku Scalu i sofijski Naroden teatar). Kako je 1931. postao
kuénim redateljem Zemaljskog kazalista u Brnu u njemu ¢e od 1931. do 1939. ostvariti
¢ak 59 rezija, a bit ¢e i Cest gost u Narodnom kazali§tu u Pragu. U tome je intenzivnom
radu zasigurno imao priliku upiti i neke drugacije estetsko-strukturalne obicaje, ali i na-
¢ine vodenja kazaliSne i opcenito kulturne politike, od onih koji su tradicionalno vladali
u Zagrebu. S bogatim novosteCenim iskustvima vraéa se u Zagreb, na mjesto redatelja
Drame i Opere gdje ostaje nesto vise od godinu dana, do kolovoza 1940., kada ga put
nanosi ponovno u Beograd, gdje nakratko radi kao profesor na Muzickoj akademiji.

Uskoro ¢e Gavellu od svakog suodlucivanja o kazalisnim prilikama (osim dakako, o
onim redateljskim) na duze vrijeme skrenuti novouspostavljena kulturna politika novo-
ga duha Ante Paveli¢a i Mile Budaka. U novouspostavljenoj kulturi politike pluga i tla s
jedne, a reichovskih i duceovskih repertoarnih uzora s druge strane, njegova pozicija po-
staje gotovo tragi¢na. U neSto manje od tri intenzivne godine prepune brojnih pritisaka,
prijelaza na drugu vjeru te zatvora, cenzure i straha, u Hrvatskom narodnom kazalistu
¢e potpisati 12 dramskih i opernih reZija, ali i veliki broj rezimskih obljetnica, prosla-
va 1 slicnih prigodnica u kazaliStu i izvan njega. Na to je (unato¢ odaslanoj poslanici
intendantu Zanku o NDH kao ostvarenju njegovih davnih ceznja’” u kolovozu 1942.)
prisiljen zbog svojega krivog porijekla, ali i ljevicarskoga pedigrea koji se nije uklapao
u novouspostavljene promidzbeno-prosvjetiteljske i eticke principe Paveli¢eve politike
kulture. Na taj nacin, kao fanatik scene, kako ga opisuje Stanko Lasi¢, pristaje uz mo-
del autonomije kulture, tj. na politicki kompromis s ustaskim totalitarizmom, od kojeg

1 N. Batusi¢, Gavella — knjizevnosti kazaliste, str. 45.

17 Krsto Spalatin, Neobjavijeno pismo Branka Gavelle, “Hrvatska revija”, 1 / 1986., str. 51.

155



su koristi imale i kultura i totalitarizam,’” ali ne 1 sam Gavella. lako se u tekstovima
objavljenima u ondasnjim tiskovinama nije bavio aktualnostima u hrvatskom kazalistu,
u poduzem tekstu objavljenom u tjedniku “Spremnost”, tiskanom kratko nakon njegova
odlaska iz Zagreba, pisao je, iznimno kriptiranim stilom, o bolesnom drustvu s dusev-
nim vodstvom koje je u narodni mehanizam utisnulo Sablonizirano nekriticki primljene
krilatice.® Ocjenjujuéi da je njegov daljnji ostanak u Zagrebu preopasan, odlucuje se
iznova na bijeg, koji ¢e ovaj put potrajati pola desetljeca.

IV. Nova politicka utopija i osnutak novih kazaliSta u zemlji otvaraju put
viziji novoga dramskog teatra

Krajem 1948. godine, nakon intenzivnog rada u kazaliStima Bratislave, Ostrave i
Ljubljane, uslijedit ¢e povratak u Zagreb i pocetak novoga zagrebackoga djelovanja koje
zapocinje rezijom Donceviceve Kazne. Gavella je tako izbjegao biti dionikom one kul-
ture u kojoj je osnovni predmet poucavanja, izobrazbe, prosvjecivanja i tzv. idejnog
osvjestenja postao socijalisticki realizam utemeljen na doktrini marksizma i lenjinizma.

Tada, nakon raskida s ideologijom SSSR-a, dolazi do primjetnog oslobadanja po-
litickoga nadzora u hrvatskim kulturnim institucijama te se razvijaju neki eksplicitni
politicki zahtjevi u pogledu kulturne autonomije i decentralizacije kulture. MozZe se
re¢i da dolazi do nove faze u procesu kulturnog preobrazaja zemlje, a jedan od najvaz-
nijih instrumenata nove kulturne politike proklamirane na V. Kongresu KPJ (Beograd,
1948.) bilo je podizanje materijalne baze kulturnog Zivota i kulturnog napretka.’’ Veé¢
iste godine osnovano je u Beogradu Jugoslavensko dramsko pozoriste, uskoro dolazi do
osnutka prvoga Zagrebackog dramskog kazalista na Kaptolu te potom i njegova sljed-
nika Kazalista Komedija. Bilo je to po Kvrgiéu, vrijeme raskrizja vremena, krizanja
Utopija®' kada se, uslijed promjena na drustveno-politickom planu i Titovom okretanju
prema Zapadu, korjenito mijenja odnos jugoslavenskih vlasti prema novim stremljenji-
ma u umjetnosti i opc¢enito kulturi.

U tim okolnostima, u listopadu 1950. godine, zagrebacko Hrvatsko narodno ka-
zaliSte, u suglasnosti s Ministarstvom za nauku i kulturu NR Hrvatske poziva Bran-
ka Gavellu, koji se nalazi u Ljubljani, da gostuje u Zagrebu i ponovno rezira Krlezina

18 Stanko Lasi¢, Krlezologija, str. 66.

19 Usp. Branko Gavella, Ideja novog kazalista, “Spremnost”, Zagreb, 24. 12. 1942; “Prosvjetni Zivot”,
I-11/ 43, br. 7-8, Zagreb, 1943; Branko Gavella, Ideja Nationaltheatra, “Spremnost”, Zagreb, 30. 1.
1944. Usp. Snjezana Banovi¢ Drzava i njezino kazaliste, Profil, Zagreb 2012.
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Milovan Dilas, V. kongres KPJ, Beograd 1948., u: Odluke V. Kongresa Komunisticke partije Jugo-
slavije, Kultura, Beograd 1948., str. 71. Usp.: Stojanka Aralica, Drustveno upravljanje u kazalisti-
ma, Hrvatsko narodno kazaliste, 1860-1960, Zbornik o stogodisnjici, Naprijed, Zagreb 1960., str.
9-16.

Pero Kvrgié, Stilske vjezbe, Matica hrvatska, Zagreb 2004.
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Vucjaka.?* Intendant Marijan Matkovi¢ trasira tako buducu fazu Gavellina stvaralastva,
ujedno i posljednju provedenu u sredi$njem hrvatskome kazalistu.”® Nakon Vucjaka i
Ibsenove Divije patke, premijera koje je bila u travnju, Matkovi¢ u sijecnju 1952. potpi-
suje s njim godis$nji Ugovor u kojem ga angazira kao stalnog honorarnog namjestenika.
Za mjesecni honorar od 8000 dinara Gavella se obavezao da ¢e rezirati najmanje dva
djela na sceni HNK, djelovati kao umjetnicki savjetnik za sve rezijske postave ostalih
rezisera i da ¢e povrh toga biti ¢lan stalne interne savjetovne repertoarne komisije Di-
rekcije drame HNK u Zagrebu.**

Upravo u vrijeme ponovna uzleta Gavelline zagrebacke karijere, pokrenuta je i ini-
cijativa za osnivanje novoga dramskog teatra u Zagrebu, i to od strane mladih ¢lanova
Hrvatskoga narodnog kazaliSta koji su se vratili iz borbe, gdje su djelovali u raznim
kazalisnim druzinama, no tada nije jo§ bilo nikakvog jaceg poticaja ve¢ je nastala kao
normalna poratna pojava u gradu koji je bio sav prozet velikim intenzivnim kulturnim
rastom i potrebom koju vise nije mogao u potpunosti zadovoljiti samo jedan teatar.* Po
rije¢ima Pere Budaka, sama ideja isprva nije nai$la na razumijevanje, prije svega zbog
toga Sto je bila preuranjena, a zatim ponajvise zbog toga Sto nije bila od strane same
grupe cvrsto zgrabljena, razjasnjena i dostavljena na pravo mjesto.** Mladi su umjet-
nici bili liSeni svijesti o potrebi jasnog 1 programatskog predocavanja ideja te njihovog
upornog zastupanja medu onima koji odluc¢uju — politicarima. Nisu zapisali svoju ideju,
niti ju podnijeli u formalnom smislu.

Tek osnutkom zagrebacke Akademije za kazalisnu umjetnost 1950. godine pod Ga-
vellinim vodstvom napokon se ispunjavaju preduvjeti za stvaranje novoga kazalista jer

2 HAZU, 15614, 1. 10. 1950. Pismo intendanta Matkovica dr. Gavelli u Ljubljanu.

» Nakon osnutka Dramskog kazali§ta, Dramom Hrvatskoga narodnog kazaliSta ¢e suvereno vladati
redatelj i scenograf Bojan Stupica (Glorija, Posjet stare dame, Kavkaski krug kredom, Ribarske
svade, Pobuna na brodu “Caine”, Optimisticka tragedija, Jesenji vrt, Colombe), dok ¢e veéinu
rezija u Operi te koreografija u Baletu ostvariti Nando Roje i Margareta Froman. Hrvatsko narodno
kazaliste ¢e ¢ekati na sljedecu Gavellinu reziju punih sedam i pol godina, sve do Tosce u sezoni
1958./1959. Posljednju predstavu u Hrvatskom narodnom kazali$tu, (osim jedne izvedbe Dram-
skoga kazalista (Krlezina U logoru) odrzane na sceni Hrvatskoga narodnog kazaliSta u prilici
proslave vlastita jubileja 40 god. umjetni¢kog rada) rezirat ¢e Gavella u sezoni 1959. / 1960., bit ¢e
to Diogenes Brezovackoga, drugi put nakon dva desetljeca.

24

HAZU, 12710., 1. 1. 1953., Ugovor Hrvatskoga narodnog kazalista i Branka Gavelle. Prva njegova
rezija koja je uslijedila bio je Eshilov Agamemnon 1. 3. 1952., no druga se nije dogodila u skladu
s potpisanim ugovorom. Sljedecu je reziju u Hrvatskom narodnom kazalistu Gavella odradio tek
1953. godine, bila je to Krlezina Leda, pripremljena za autorov jubilej — proslavu 60. rodendana.
Ostale tri premijere u toj godini imao je u Ljubljani (Shakespeareov Richard II1.) i Beogradu (Sha-
kespeareov Henrik IV, 1. 111. dio).

2 Pero Budak, Zagrebacko dramsko kazaliste, “Hrvatsko narodno kazaliste”, br. 2, Zagreb, 1965.
26 P, Budak, Isto, str. 15.
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je bio osiguran stalan priljev novih umjetnic¢kih kadrova.’” Novo je kazaliste, po Bu-
daku, imalo postati vjezbaliste i podrucje samopotvrde najtalentiranijih glumaca — di-
plomanata Akademije. Moze se ustvrditi, naro€ito na primjeru osnivanja Zagrebackoga
dramskoga kazaliSta, da su se etatizam i vladajuca ideologija pojavili u fleksibilnijem
obliku®® koji se manifestirao u jaéanju profesionalizma, slabljenju cenzure i boljem su-
stavu financiranja kulture.

V. Pripreme za osnutak novoga kazali$ta na umjetnickom i na politickom
planu, bura oko Predstavke

Naime, na samom pocetku 1953. godine, a to je godina kada se Ustavom uvodi nova
politicka utopija — radni¢ko samoupravljanje, intenziviraju se rasprave oko utemeljenja
novoga kazaliSta. Bilo je glasova koji su trazili da se novo kazaliSte otvori u industrijskim
dijelovima grada u kojima zivi i radi najvise radnistva (Zagreb tada ima 75.000 radnika),
Tresnjevci i Trnju,” tamo gdje izrastaju nove tvornice i veliki stambeni blokovi.’

No, s konkretnim prijedlozima i argumentima u obliku radikalno intoniranog ma-
nifesta izlazi nekoliko mladih ¢lanova Drame HNK?' koji u ozujku 1953. sastavljaju op-
Sirnu Predstavku® u kojoj razoCarani teatarskim svijetom koji je definitivno prestao biti
njihov* predlazu osnivanje novoga teatra u Zagrebu. Zanimljivo je da se taj dokument,
u kojem se govori o novim estetskim i organizacijskim principima, nikada nije u cjelini
pojavio u javnosti, za $to se razlozi ocigledno nalaze, kako u odlu¢nosti potpisnika, tako

27 Akademski studij glume i kazali$te rezije uspostavljaju dr. Branko Gavella, dr. Drago IvaniSeviéi,
Ranko Marinkovi¢, Akademija za kazalisnu umjetnost osnovana je Uredbom o osnivanju (N. N. 56
/1950.) 2. studenoga 1950. godine. U ¢lanstvo Sveucilista u Zagrebu stupa 1979. godine. Zakonom o
visokim ucilistima (1993.) vlasnikom i osnivacem Akademije proglaseno je SveuciliSte u Zagrebu, a
osnivacd i vlasnik Sveucilista je Republika Hrvatska. Akademija dramske umjetnosti smatra se umjet-
nic¢ko-pedagoskim sljednikom Hrvatske dramatske $kole utemeljene 1896. godine (www.adu.hr).

2

3

Kulturna politika Republike Hrvatske — Nacionalni izvjestaj, Ministarstvo kulture RH, Zagreb 1998.
“Vjesnik”, 20. 2. 1953.

Isto.
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“Vjesnik”, 24. 3. 1953. Izmedu ostalih, Predstavku su, uz Gavellu, potpisali i mladi redatelji Hr-
vatskoga narodnog kazalista Kosta Spai¢ i Mladen Skiljan, ali i ravnatelj Drame Mirko Bozi¢ i
intendant Marijan Matkovi¢ (kao knjizevnici). Ostali potpisnici bili su: Aleksandar Augustincic,
Jurica Dijakovi¢, Nela Erzisnik, Drago Kréa, Petar Kvrgi¢, Sven Lasta, Jelica Lovri¢, Josip Ma-
rotti, Ljubica Mikuli¢, Mia Oremovi¢, Mladen Serment, Duka Tadié, Vjera Zagar te knjizevnici
Ivan Doncevi¢, Jure Frani¢evi¢, Marin Franicevi¢, Joza Horvat, Novak Simi¢, August Stipcevic,
Petar Segedin, dr. Josip Skavié¢ (tada rektor Akademije za kazali¥nu umjetnost), likovni umjetnici:
Edo Murti¢, Bozidar Rasica i Kamilo Tompa. (“Naprijed”, br. 13., 27. 3. 1953.)

Nikola Batusi¢ naziva ovaj dokument peticijom. U: Nikola Batusi¢, Povijest hrvatskog kazalista,
Skolska knjiga, Zagreb 1978.

Mladen Skiljan, Tragovi i svjedocanstva, Zagreb 1986. Odsjek za povijest hrvatskog kazalista
HAZU, Ostavitina Mladena Skiljana.
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iu samom sadrzaju koji se neuobicajeno oStrim rijeima poput necjelovitosti, necistoce
i rutinerstva obrusava na stanje u Hrvatskom narodnom kazalistu.>* Predstavka, koju
je sastavio redatelj Mladen Skiljan®, a koja je bila predana i republi¢kim i gradskim
tijelima,*® opisivala je cijeli niz estetskih, organizacionih i socijalnih problema kaza-
lisnog Zivota Zagreba. Po rije¢ima Mladena Skiljana, bilo je od velike vaznosti §to je
odmah u pocetku za nju pridobiven i Gavella,”” o ¢emu je tri godine poslije govorio i on
sam: nisam inicijator toga stvaranja, pristupio sam ve¢ porodenoj zelji, vezan s njom
po povjerenju koje su inicijatori imali u mene i po tom Sto sam osjecao da je njihovo
nastojanje medu ostalim potaknuto i vodeno i nekim mojim principima.’® Treba ovdje
spomenuti da “Vjesnik,” koji je prvi objavio imena potpisnika, ne navodi medu njima
Gavellino ime, no evidentno je iz Skiljanovih detaljnih opisa prilika oko nastanka ovog
najvaznijeg, ujedno i najskrivenijeg manifesta u povijesti naSega glumista da je upravo
on potpisao Peticiju kao prvi potpisnik.* Iz Predstavke se moze saznati da se novo ka-
zaliste kanilo osnovati kao trupa, a njegove bi clanove ujedinjavala zajednicka gledanja
na umjetnicke probleme kazalisnog stvaranja,” te se umjetnicka vizija Sire opisuje vrlo
nadahnutim stilom.*!

3% Po njima se Drama Hrvatskoga narodnog kazalista nalazi u necjelovitosti, necstoéi, neizrazitosti
Cak i postenih scenskih realizacija koje su uvijek, unato¢ dobroj volji realizatora, rezultat mnogo-
brojnih kompromisa na racun scenske umjetnosti; u velikom broju rutinerskih rjesenja (dramatur-
Skih, rezijskih, scenografskih i glumackih); u sracunatosti vecine realizacija na samu dopadljivost;
u izoliranosti kazalista koje nema pravoga kontakta ni s autorima ni s publikom. Buduci da je Dra-
ma HNK jedini teatar te vrste u Zagrebu, a istovremeno i reprezentativni hrvatski teatar, njezin
je monopolisticki polozaj nuzno dovodi do toga da izbjegava svaki eksperiment na umjetnickom
planu i da mora podupirati eklekticizam i nazovi-akademizam. PokuSaji da se u tom kazalistu sti-
mulira razvoj razlicitih i medusobno oprecnih estetskih pravaca, nisu se u takvim uslovima mogli
odrzati. Stoga je neophodno potrebno za daljnji razvitak HNK umjetnicka konkurencija, a kulturi
ovoga grada jos jedna kazalisna trupa s ozbiljnim, umjetnickim pretenzijama. (“Vjesnik”, Isto.
Usp: M. Skiljan, Tragovi i svjedocanstva str. 5 - 151 550 - 562.)

3 Razgovor s Mladenom Skiljanom od 8. svibnja 2014.

3

=N

Bili su to: Savjet za prosvjetu, nauku i kulturu NRH (nad¢elnik Milo§ Zanko) i Savjet za nauku i
kulturu Gradskog narodnog odbora (nacelnik Ivan Saraj¢ic).
3

2

Sam dokument nije bilo moguce pronaci u fondu HR HDA, 1095 (SPNK) Savjeta za nauku i kul-
turu NR Hrvatske koji se nalazi u Hrvatskom drzavnom arhivu u Zagrebu, kao ni medu dokumen-
tima Odsjeka za povijest hrvatskoga kazaliita HAZU, no nakon razgovora s Mladenom Skiljanom
koji je autorici potvrdio da je on autor teksta Predstavke, ista je pronadena medu dokumentima i
tekstovima koje je Skiljan darovao Odsjeku 1986. godine.

3

3

Branko Gavella, Dvostruko lice govora, str. 247.

% Mladen Skiljan, Tragovi i sviedocanstva (1953 — 1982), Odsjek za povijest hrvatskog kazalista
HAZU, Ostavstina M. gkiljana, fasc. II., str. 559.

“Naprijed”, br. 13, 27. 3. 1953.

“Naprijed”, br. 13, 27. 3. 1953. Svaka predstava, u cijelom procesu nastajanja i realiziranja, sve re-
alizacije u svom razvoju, cijelo jedno djelovanje ansambla uopce, predstavija nastojanje, u kojem
se ostvaruje poetsko komuniciranje triju ravnopravnih faktora, autora, ansambla i publike... Stil
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Reagiralo je, o¢ekivano, Drustvo dramskih umjetnika Hrvatske koje odmah saziva
plenumsku sjednicu. Kako u poduzem tekstu prenosi “Vjesnik”, u temperamentnoj dis-
kusiji koja se uglavnom bazirala na nagadanjima jer potpisnici nisu htjeli dati na uvid
tekst Predstavke, svi su bili slozni u tome da je Zagrebu neophodan jo§ jedan dramski
ansambl, no veéina ¢lanova je negodovala zbog nacina na koji se poduzela ta akcija, to
Jjest neobjektivnim i nedrugarskim ocjenama dosadasnjeg rada HNK, a prema tome i
svih onih koji nisu potpisnici spomenute pretstavke, a medu kojima su i nasi prominen-
tni scenski umjetnici. Kolege iz Udruzenja zamjerili su potpisnicima i vrijeme objave
ove zamisli nekolicine, jer su svi ugovori za novu sezonu ve¢ potpisani pa ¢e HNK tesko
popuniti svoj ansambl kvalitetnim novim snagama, $to dovodi u pitanje redovni rad
Drame Hrvatskoga narodnog kazaliSta koja se ne¢e mo¢i konsolidirati u tako kratkom
vremenu. No, vrhunac otpora ¢lanstva ove strukovne udruge je bila oStra osuda inten-
danta Marijana Matkovica i ravnatelja Drame Mirka BozZi¢a, ¢iji su se potpisi takoder
nasli na Predstavci koja je izrazito kriticna prema stanju u Hrvatskom narodnom kaza-
listu, a upravo oni su ve¢ nekoliko godina bili i odgovorni za stanje o kojem Predstavka
i govori.* Na temelju zakljucaka Plenuma, Izvr$ni odbor UDUH-a je poslao medijima
1 upozoravajucu izjavu koju su potpisali predsjednik Izvrsnog odbora UDUH-a Emil
Kutijaro i njegov sekretar Pero Budak.* Ironijom sudbine uskoro ¢e Skupstina grada
Zagreba upravo Budaka (a na prijedlog inicijativnog odbora na ¢ijem je ¢elu bio Branko
Gavella) imenovati ravnateljem novoosnovanog Zagrebackoga dramskog kazalista, na

realizacije odreduju u pojedinim slucajevima kompleksi rezonanca, koje poetska istina dramskog
djela i stvarnost, u kojoj ansambl zZivi — publika narocito — izazivaju u ansamblu. Jedinstvenost i
distoca stila realizacija, osigurani su eliminiranjem iz realizacije svih elemenata, koji ne pridonose
najsugestivnijem izrazavanju poetske istine djela. U umjetnosti, koja je po definiciji kolektivna,
takav je element, u prvom redu, svako zadovoljavanje licnih interesa na Stetu kolektiva... U umjet-
nickom radu, a rad svakog clana u svakom casu treba da teZi k umjetnosti, nema gotovih, vec
jednom danih rjesenja. Svaka je realizacija osvajanje nepoznatih podrucja i novih metoda... An-
sambl je skup kazalisnih radnika, koje je ujedinila teznja za ostvarivanjem zajednickih pogleda na
kazaliSnu umjetnost. On odlucuje o svim vaznim pitanjima svoga razvoja kolektivno, a upravijanje
tekucim poslovima povjerava pojedincu ili grupi koja u odredenoj periodi njegova razvoja najbolje
predstavlja i izrazava njegove teznje... clanovi ansambla participiraju u prihodima ansambla na
taj nacin, Sto visina varijabilnog dijela njihove place ovisi o visini ostvarenja prihoda.
2 Opsirnije u “Vjesniku” od 24. 3. 1953.

4
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Smatramo, da je za razvoj kazaliSne umjetnosti u nasem prvom kulturnom republickom centru
korisno otvaranje novog dramskog kazalista, jer ¢e novo dramsko kazaliste davati poticaja za ple-
menito natjecanje u umjetnickim dostignuc¢ima ostalih nasih kazalista u gradu. U danasnjoj ane-
micnoj kazalisnoj stvarnosti to ¢e biti snazan impuls i iz tih razloga mi pozdravljamo tu akciju. Kod
Jformiranja novog dramskog kazalista treba voditi racuna o daljnjem normalnom radu i razvoju
drame Hrvatskog narodnog kazalista. Na istom Plenumu veéina clanstva je osudila nacin na koji
se u toj akciji pristupilo, kao i na ¢injenicu Sto su pretstavku potpisali ¢lanovi Uprave kazalista koji
su se suglasili s formulacijom spomenute predstavke. Cjelokupno ¢lanstvo jednoglasno je osudilo
napis koji je iziSao u listu “Borba” od 21. 3. 1953.
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duznost koju ¢e obavljati punih 17 godina.* Usto, na Plenumu je zaklju¢eno da je suvis-
no da potpuni tekst predstavke za osnivanje novog ansambla bude publiciran u Stampi,
kako je to ranije najavljeno.*

Tajnovitost oko Predstavke zasmetala je Bruni Begovicu, novinaru “Narodnoga li-
sta” koji odmah objavljuje tekst naslovljen s Javnost pred zatvorenim vratima u kojem
opisuje neuspjesne pokusaje da prisustvuje sastanku u Hrvatskom narodnom kazalistu
gdje se o tome raspravljalo 1 sastancima privremenog odbora za osnivanje zagrebackog
dramskog kazalista u Odjelu za prosvjetu i kulturu NOGZ-a na ¢ijem je ¢elu bila na-
Celnica Anica Magasi¢. Objasnjenje je bilo da se radi o neinteresantnim stvarima kao
Sto su pitanje budzeta novog kazalista i njegovog fundusa. Begovi¢ o tim postupcima
pise kao nedemokratskim te zakljucuje da je takvo ponasanje odgovornih razlog $to se o
osnivanju novoga kazaliSta u tisak plasiraju poluinformacije, senzacije 1 prijavo rublje.
Na kraju zakljucuje s uvjerenjem da ¢e njegov tekst biti shvacen kao prilog za bolje
odnose izmedu Stampe i drustvenih organizacija u borbi protiv ostataka birokratskih
tendencija.*s

VII. Osnutak i pocetak rada uz kasnjenje u obnovi zgrade

Napokon, u travnju se ta tocka nasla na dnevnom redu Narodnog odbora grada
Zagreba (Skupstina) ¢iji je Odjel za prosvjetu i kulturu odmah uputio dopis Savjetu za
prosvjetu, nauku i kulturu NR Hrvatske vezan uz inicijativu za suglasnost oko osniva-
nja novoga dramskog kazaliSta u Zagrebu koje se, po njima, imalo nazvati Akademsko
kazaliSte u Zagrebu. Dokument je zavrSavao sljede¢om recenicom: Moli se predmet
smatrati hitnim.*” Sve oko osnivanja doista je i§lo hitnim postupkom: ve¢ krajem svib-
nja, Narodni odbor grada Zagreba donio je, na svojoj 9. sjednici odrzanoj 29. 5. 1953.
te na sjednici Vijeca proizvodaca odrzanoj istoga dana RjeSenje o osnivanju novoga
dramskog kazalista u gradu Zagrebu kao proracunske ustanove sa samostalnim finan-
ciranjem?® Njezini zadaci formulirani su kroz misiju $iroka djelovanja koja se u poc¢etku

i nije mogla ostvariti iz objektivnih razloga.* Novoosnovanom kazalistu dana je na

4 J. Vidas Vidovié, 90 godina Pere Budaka, str. 235., 280.

4 “Naprijed”, br. 13., 27. 3. 1953. Tekst Predstavke nalazi se i danas jedino u ostavstini Mladena

Skiljana i prvi je dokument u nizu mnogih koje je ovaj redatelj i dugogodisnji kulturni djelatnik
pisao u razdoblju od 1953. do 1982. Sve je tekstove, pisane pisacom masinom, sakupio 1986. u dva
fascikla i naslovio kao Tragovi i svjedocanstva (1953 — 1982).

4 “Narodni list”, 3. 4. 1953.
47 HDA, 1095, fond Savjet za prosvjetu, nauku i kulturu, 6522, 18. 4. 1953.

“ RjeSenje o osnivanju Zagrebackoga dramskog kazalista, Drzavni arhiv u Zagrebu, ZO1 — 7052,
Zapisnici sjednica Savjeta za prosvjetu i kulturu te zajednicke sjednice za 1953. god. Odluka je
objavljena u Sluzbenom glasniku NOGZ-a br 27-28 od 16. 6. 1953. godine.

Programske odrednice novoga kazalista bile su sljedece:
a) izvodenje dramskih knjizevnih djela na sceni
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koriStenje zgrada u Frankopanskoj i sav njezin inventar, dekor i scenski rekvizitarij te
sva knjizna grada. Komisija za novo kazaliste, u ¢ijem su sastavu bili Anica Magasic,
Ivan Doncevi¢, Pero Budak, Emil Kutijaro i Mirko Bozi¢, odrzala je nekoliko sastanaka
na kojima je doneseno 11 zakljucaka o razvoju kazaliSnog Zivota u Zagrebu i pokrajini,
pa je novo kazaliste bilo zamisljeno najprije kao mobilno, ali sa znatnim personalom od
¢ak 69 ljudi: 20 glumaca, 2 stalna redatelja te pomo¢nim umjetnickim, tehnickim i ad-
ministrativnim osobljem. Takoder, financijska konstrukcija za personalne i materijalne
rashode zaokruzena je za 1953. iz gradskog fonda (4.400.000 din), ali velikim dijelom
i iz proracuna Hrvatskoga narodnog kazalista (2.800.000 din), a za 1954. iznosila je
¢ak 9 milijuna, od ¢ega je Hrvatsko narodno kazaliste bilo duzno ustupiti ¢ak svoja 3
milijuna i to za one glumce koji su u Zagrebacko dramsko kazaliste presli iz Hrvatskoga
narodnog kazalista.>

Grupi koja se tako vodena ¢vrstom umjetnickom rukom Branka Gavelle odcijepila
od Hrvatskoga narodnog kazalisSta pridruzio se odmah i niz mladih glumaca tek izaslih
iz Akademije za kazaliSnu umjetnost u Zagrebu, a uz njih su se nasla i dvojica iz Kome-
dije, jedan iz Karlovca, jedan iz Zadra i dva iz Dubrovnika. Od deset prvih diplomanata
AKFU pristupilo ih je novome ansamblu ¢ak sedam.’ Kazaliste je, u skladu s tadasnjim
zakonima i pravilnicima (Uredba o ustanovama sa samostalnim financiranjem), dobilo
i Upravni odbor kao kolektivni organ upravijanja na ¢ijem je ¢elu bio direktor ustanove
te umjetnicki i tehnicki rukovoditelj s jo$ 4 ¢lana iz redova umjetnickog (3) i tehni¢kog
(1) osoblja koje je birao cijeli kolektiv. Direktora koji predstavlja i zastupa ustanovu po-
stavljao je i razrjeSavao, kao i danas, Narodni odbor grada Zagreba na prijedlog Savjeta
za prosvjetu i kulturu koji je bio nadleZan za posilove i zadatke ustanove.

S druge strane, ova je recesija snazno utjecala na financijske i programsko-organi-
zacijske okvire Hrvatskoga narodnog kazalista, pa tako ve¢ u rujnu saznajemo o tome
da se ono naslo pred problemom da li ¢e uopce moci provesti masovnu pretplatu kao
proslih sezona /../ jer su se nametnule razne organizacione i tehnicke poteskoce s
jedne strane, dok je s druge strane trebalo izic¢i u susret stalnoj kazalisnoj pretplatnoj

b) priredivanje knjizevnih veceri
¢) drzanje predavanja, konferencija i diskusija o pitanjima kazali$ne umjetnosti i izlozbi likovnih i
scenskih ostvarenja
d) izvodenje svojih priredbi i izvan svoje kazali$ne kuce, na ostalim scenama u gradu i pokrajini,
u radnim kolektivima i na radiju.
0 RjeSenje o osnivanju Zagrebackog dramskog kazalista, Drzavni arhiv u Zagrebu, ZOl — 7052,
Zapisnici sjednica Savjeta za prosvjetu i kulturu te zajednicke sjednice za 1953. god. Odluka je
objavljena u Sluzbenom glasniku NOGZ-a br 27-28 od 16. 06. 1953., str. 2. 1 HDA, 1095, Savjet za
prosvjetu, nauku i kulturu, 6522: Zaklju¢ak komisije za novo kazaliste, 9. 4. 1953.
ST “NAP”, Subotica, br. 13, 28. 3. 1954.

32 Isto.

162



publici.® Tako je u RjeSenju o osnutku Zagrebackoga dramskog kazalista koje je pot-
pisao gradonacelnik Holjevac®* zapisano da ¢e kazaliSte zapoceti s radom 1. kolovoza
iste godine, a da ¢e prikazivanje predstava zapoceti 1. sijecnja 1954., to se nije dogodilo,
zgrada je otvorena tek 30. listopada 1954. Na generalnim probama koje su se odrzava-
le iz dana u dan, a koje su bile otvorene za javnost, rapidno je rastao broj posjetilaca
koji su pronasli svoj put kroz dvoriste u Frankopanskoj ulici do ulaza za glumce. Sam
Gavella je bio iznenaden interesom gradana te je uoci jedne izvedbe zaviknuo: Hoce
li biti mjesta? Unesite klupe!> Po rije¢ima ravnatelja Budaka, probe su se odrzavale u
kancelarijama ili na Akademiji. No, najteze je bilo kada su se probe jedne predstave bli-
Zile kraju i kada je trebalo uigranom ansamblu reci: Drugovi, ovaj smo komad zavrsili,
mozemo sada podijeliti uloge za novi. Kao da je premijera odrzana.>® Tako je novi teatar
bio stjecajem okolnosti i o¢ito nedostatkom financijskih sredstava, ali i valjanoga plana,
odvojen dugih godinu dana od publike. Zato se odlucilo na povijesni presedan u organi-
zaciji teatra — da se u dva mjeseca odrzi 10 premijera — u studenom Sest, u prosincu Ceti-
ri.’” Tako je pocetna misija od strane kultur-politi¢ara postavljena na predvidivim teme-
ljima o novom kazalistu kao rezultatu teznji da se u iznoSenju dramskog teksta potraze i
nove izrazajne mogucnosti, da se u suradnji s HNK i Komedijom u Zagrebu nastavi put
u podizanju kulture i umjetnickog odgoja nase kazalisne publike, v hodu su prosirivane
programske i organizacijske odrednice, pa je Pero Budak opisivao sam pocetak kao rad
na kvalitetnom teatru koji se bazira na mladom ansamblu u kojem ima i starijih koji su
po duhu mladi — svi povezani srodnim umjetnickim afinitetom, Zeljni da traZimo nove
putove, nove ne samo po formi nego i po sadrzaju i odnosu prema umjetnickom pozivu.>
Usto, uvijek su podcrtavane razlicite, oprecne i kontradiktorne umjetnicke koncepcije,
i to na bazi Gavellinih umjetnickih postulata.®® Mlado kazaliste izja$njavalo se za odba-

33 Teodor Tomas, Kazalisna pretplata u sezoni 1953./54. “Kazalisne vijesti”, rujan 1953., br. 1, str. 6 i
7. (Autor je u to doba bio ravnatelj odjela propagande.).

4 Tocan naziv njegove funkcije glasio je predsjednik Narodnog odbora grada.

55 “Vijesnik”, 22. 3. 1954. Probama su prisustvovali umjetnicki dramski kolektivi HNK i Komedi-
je. Takoder su bili prisutni i narodni odbornici, ¢lanovi gradskog vijeca, i vijeca proizvodaca
Gradske skupstine. Predstavi U logoru npr, koja je odrzana u nedovrsenoj zgradi u travnju 1954.
prisustvovao je i ¢lan izvrsnog vije¢ca NRH Marijan Stilinovi¢, predsjednica Savjeta za prosvjetu
i kulturu NOGZ-a Nada Sremec i nacelnica prof. Anica Magasi¢. (“Narodni list”, 9. 4. 1954.) U to
doba, gledaliste i pozornica su jo§ uvijek u skelama i prepuni zidarskih rekvizita koji se na pozor-
nici mijeSaju s glumackim alatom. (“Narodni list”, 2. 4. 1954.)

6 Vjesnik®, 10. 1954., bez datuma.

5

4

“Kazali$ne vijesti”, rujan, br. 1, str. 7.
5

*

Zagrebacko dramsko kazaliste — jos jedan teatar u Zagrebu, “Borba”, 25. 3. 1954.
59

Budakov govor u prilici proslave Gavellina jubileja: 29. V. 1954. Proslavio je Dr. B. Gavella 40-go-
disnjicu umjetnickog rada, programska knjizica predstave U logoru M. Krleza, 5. 11. 1954. Njego-
va promisljanja teatra i danas se mogu ocijeniti suvremenima i aktualnima jer je jedan od rijetkih
koji je svoje kulturno-politicke i repertoarne ideje izrazavao sustavno u svakom medijskom na-
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civanje svake teze u kazali$noj predstavi i nametanje ideje, a paradigma, utemeljena na
stalnim diskusijama o specificnosti kazalisnog svaralackog materijala i zelji da se unese
red u dotadasnje mucanje oko najosnovnijih pojmova, postavljena je na sljede¢i nacin:
Glumac postaje angazirani sudionik kazalista i glavni element predstave, Redatelj — in-
telektualac je motor svekolikoga produkcijskog djelovanja, dok je Pisac njihovo glavno
nadahnuce i nukleus oko kojeg se vrti svekolika energija cijeloga kolektiva.®

VIII. Pocetak rada u Subotici, ka$njenje u izgradnji zgrade i prvi problemi u
kolektivu, s osnivac¢ima i kritikom

Nesumnjivo je izbor Subotice za pocetak predstavljanja novoga ansambla bio inspi-
riran utjecajem nove francuske kulturne politike Andrea Malrauxa u kojoj su trupe iz
Pariza, nerijetko i dalje bez subvencije, redovito imale gostovati izvan centra bore¢i se
za opstanak.® Kod Gavelle, ali i kod njegovih u¢enika Skiljana i Spai¢a, primjetan je
snazan francuski utjecaj, kako u estetici, tako i u organizaciji, te je odlazak u Suboticu
bio zasigurno inspiriran djelovanjem Vilarovog teatra o kojem ¢e Gavella objaviti ne-
koliko osvrta i kritika povodom njegova zagrebackog gostovanja u lipnju 1955. godine®
1 potezima koje je, od 1946. pokretala Jeanne Laurent, zamjenica ravnatelja u Povje-

stupu te je bio za odredivanje jasne fizionomije triju zagrebackih teatara i s tim povezana labilna
opredijeljenja medu njima — da veliki teatar daje klasiku, mi suvremena djela, a Komedija djela u
svom Zanru.

¢ Branko Gavella, Uvodna razmatranja k estetskoj analizi kazalista i glume, “Scena”, br. 1. Zagreb,
1950.

! Prvi nastup imao je novi ansambl 22. 3. 1954., ali u Subotici, i to s Krlezinom dramom U logo-
ru, u reziji B. Gavelle, nastavilo se sa Steinbeckovom dramom O miSevima i ljudima u reziji M.
Skiljana i komedijom P. Ustinova Ljubav cetvorice pukovnika u reziji K. Spaiéa. U Subotici je,
po pisanju “Borbe”, nastupio mobilni ansambl ZDK od 80 ljudi. (“Borba”, 25. 3. 1954.) Ta visoka
brojka postignuta je zbog ukljucivanja u projekt triju generacija studenata Akademije. Gostovanje
je nastavljeno nastupima u Beogradu (predstava je odrzana u Beogradskom dramskom pozoristu,
a u gledalistu je bio i Tito sa suradnicima — E. Kardeljom, A. Rankovi¢em, S. Vukmanovi¢em i
drugima), Novom Sadu, Zemunu te u Ljubljani, a u pripremi su bile jos i predstave: Lorcina Kr-
vava svadba u reziji K. Spai¢a (premijera odrzana 12. 11. 1954.), Millerove Vjestice iz Saalema u
reziji D. Radojevica (premijera odrzana 19. 11. 1954.), Becketov U ocekivanju Godota u reziji M.
Skiljana (nije odrzana po planu, zamijenjena s Eshilovom Zrtvom na grobu, premijera koje je bila
7. 1. 1955)) i Krlezino Kraljevo u reziji Gavelle do ¢ije izvedbe takoder nije doslo. Po svjedocenju
P. Budaka, Gavella se zanosio mislju da rezira to mladenacko Krlezino djelo, ali ga je bolest omela
u tome. (Zivot poklonjen umjetnosti, razgovor s P. Budakom, “Arena”, 18. 3. 1981. i fasc. Zagre-
backoga dramskog kazalista Gavella, Kronoloski redoslijed premijera, bez datuma, HAZU), dok
je Z. Mrkonji¢ stava da je Gavella odustao od Kraljeva jer mu nije uspjelo objektivizirati golemi
ringispil. (Z. Mrkonji¢, Tri desetljeca “Gavelle”, “Vjesnik”, 6. 12. 1984.)

Tu poveznicu istice i Nikola Batusi¢ u knjizi posvecenoj Gavellinu stvaralastvu kada naglasava

da poceci mladoga Zagrebackoga dramskog kazalista u organizacijskim nacelima pokazuju neke
slicnosti s poznatim pariskim TNP-om. N. Batusi¢, Gavella — knjizevnost i kazaliste, str. 279.
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renstvu za kazaliSte i glazbu u sklopu francuskog Ministarstva obrazovanja i zacetnica
francuske decentralizacije u kazali$noj politici.*®®

No, cijela ta ideja oko pocetka rada na gostovanjima izvan Zagreba nije prosla bez
negativnih reakcija. Mladen Stary, novinar “Vjesnika”, smatra da to $to novo kazaliste
nije na pocetku svog djelovanja dalo ni jednu predstavu u Hrvatskoj nema opravdanja
ukoliko se isprike ne krecu u krugu financijskih mogucnosti i nemogucnosti. S dru-
ge strane, viSednevno gostovanje mladoga ansambla u Subotici i dalje u Novom Sadu,
Beogradu i Zemunu bilo je u vecini okarakterizirano kao trijumf mladog kazalisnog
kolektiva te su mladi umjetnici opisani kao pitomci velikih majstora, odrasli ispod krila
velikog Gavelle.*” Na gostovanju u Beogradu, o novom teatru i njegovu mjestu u drus-
tvu je u kontekstu gostovanja novoga kazalista u Beogradu progovorio i sam Josip Broz
Tito, i to nakon izvedbe kojoj je prisustvovao sa svojim suradnicima naglasivsi kako je
za nas neophodno potrebno da imamo dobar teatar, kako je dobar teatar i te kako vazna
komponenta koja izgraduje svijest novog socijalistickog covjeka.” Tito je dobro proci-
jenio i viziju novoga kazaliSta rekavsi da ovakav teatar mora uspjeti, jer se udruzilo
iskustvo majstora s poletom mladih.%

Dok je novi ansambl prikazivao svoje predstave u susjednoj republici, pod vodstvom
arhitekta Bozidara Rasice, a prema opcéim uputama® Branka Gavelle, tekla je intenziv-
no obnova zgrade koju je financirao Savjet za prosvjetu, nauku i kulturu NR Hrvatske. I
sama zgrada je bila promisljana u skladu sa smjernicama suvremenoga dramskog reper-
toara te je postavljena u cijeloj viziji kao posljednji, ali ne beznacajni uvjet za uspjesan
rad s izrazenom idejom o komforu gledateljstva.®® No, zbog mnogih problema u projek-
tiranju i gradenju (pomanjkanje specijalnih materijala i elektri¢nih uredaja koji su se

6 Jeanne Laurent je omogudila Vilaru pokretanje Avignonskog festivala (1947.)) i obnovu TNP-a
(Théatre National Populaire) u Parizu, 1951. godine.

8 Zagrebacko dramsko kazaliste — novi pojam u nasem kulturnom Zivotu, “Narodni list”, 2. 4. 1954.

Jedina negativno intonirana kritika izasla je iz pera kriti¢ara “Politike” Elija Fincija koji se obrusio
na ansambl, kako na nositelje naslovnih uloga u predstavi Golgota, tako i na one u malim spored-
nim pojavama, u individualnim i masovnim scenama. Nisu dobro prosli ni glumci Steinbeckove
drame O misevima i ljudima Josip Marotti, Ljiubica Mikuli¢ié, Ivo Subié, ali ni redatelj Mladen
Skiljan kojem Finci odrice redateljsku imaginaciju, slicno kao i Kosti Spaiéu, redatelju Ljubavi
cetvorice pukovnika. (“Politika”, 5. 5. 1954.)

Predstava koju je gledao Tito — impresije o jednom susretu, “Globus”, br. 8, 1954. str. 5 (bez datuma).
“Vjesnik”, 5. 1954.

N. Batusi¢, Gavella — knjizevnosti kazaliste, str. 116.
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8 Usto Sto e biti pojacana rasvjeta scene i prosiren scenski prostor jednim pomicnim proscenijem

nad prostorom za orkestar, bit ¢e posjetiocima ove kuce boravak u njoj mnogo udobniji, kudikamo
estetskiji izgled dvorane i osobito otvora scene, tapecirani stolci (535) sjedala, prosiren foyer, a za
ljubav direktora kazalista, druga Budaka, moramo reci da ¢e i odio za pusace imati centralno gri-
Jjanje. Kompletno je obnovljena i fasada zgrade, krov i nusprostorije: hodnici, garderobe i prostor
buffeta na najgornjem katu. (““Vjesnik”, 22. 3. 1954.)
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morali uvesti iz Njemacke) te onih koje mozemo podvesti pod utjecaj vise sile (skupoca
tehnickih uredaja, zima i tesko suSenje zidova),”” gradnja je kasnila mjesecima. U jed-
nom od svojih pisama Branku Gavelli, koji se u ljeto 1954. nalazio u Miinchenu, Kosta
Spai¢ pomalo rezignirano tjesi svojeg umjetnickog ravnatelja: Budite mirni, kazaliste
necemo otvoriti prije 1. oktobra. Zato $to radovi nisu gotovi, dakako, ali zasto nisu to
vise ni sam dragi Bog ne zna. Odlazim u tu nesretnu dvoranu svako prije podne i veé¢
deset dana dva tri bezvoljna tipa apaticno struzu isti kvadratni decimetar zida, Tu ne
pomazu ni rokovi ni penali.”” U zbrci oko produzenja radova Fabijan Sovagovié, tada
jos student Akademije koji je upao na ispraznjeno mjesto desnog radnika u trecem cinu
Golgote, vidio je i odredenu simboliku: U pari neosusene zbuke obnavljanog gledalista,
u mrezi zidarskih skela, Golgota je mijesala svoje cekice i klijesta scenska s bukom onih
pravih klijeSta zidara i strojobravara.”

Napokon, zgrada se otvorila tek mjesec dana nakon Spaiceve procjene, a u svom govo-
ru na otvaranju zgrade, uoci premijere Krlezine Golgote u reziji Gavelle, ravnatelj Budak
je bio precizan naglasivsi dva najvaznija momenta u toj kulturnoj misiji: razumijevanje
Narodnog odbora grada Zagreba koji su shvatili vaznost ovog pokusaja i osigurali finan-
cijska sredstva te Cinjenicu sto Zagrebacko dramsko kazaliste smatra svojim umjetnickim
vodom dr. Branka Gavellu, naseg velikog kazalisnog radnika i teoreticara.” Istaknuti su i
ostali gradivni elementi njegova smjerodatnoga puta: voda bez slijepog povodenja za dok-
trinama, stvaralacki elan i suvremenost kojom prosiruje nasa kazaliSna dostignu¢a. Sam
Gavella te je veceri istaknuo svoju Zelju da novi teatar postane zagrebacki, gradski teatar
Cije Ce predstave ostvariti kod publike neposredan dozivijaj.”®

IX. Prvi otpori i kritike, Gavellin odgovor kriti¢arima u dnevniku “Vjesnik” i
definitivni odlazak

Iako se gotovo sva kritika jednodusno slozila da je novo kazaliSte ispunilo velika
oc¢ekivanja, ubrzo su se zaculi i suprotni glasovi te je po misljenju Zvonimira Mrkonji¢a
doslo do omnibus situacije u kojoj se pokazalo da je upravo Gavella postao — suvisan
te da je doSao u raskorak s umjetnickom politikom teatra’ Po miSljenju Pere Budaka,
upravo je zajednistvo bilo klju¢no za pocetne uspjehe Dramskoga kazali$ta, ali kad se
pocelo isticati sebe, predstavu u kojoj igras, svoju ulogu, kad se nije vise strepilo za
svaciji uspjeh, za svaku predstavu, sve je krenulo nizbrdice /.../, izgubilo se ono veliko

¢ Rasicino je rjeSenje trajalo do prosinca 1972. godine, kada je, tada ve¢ Dramsko kazaliste Gavella
rekonstruirano po projektu arhitekta Andrije Mutnjakovica.

0 Pismo Koste Spaica dr. Gavelli od 21. 8. 1954.

7! Fabijan Sovagovi¢, “Gluméevi zapisi”, Prolog, CZKDSSO, Zagreb 1979.

2 “Narodni list”, 2. 11. 1954.

3 Tsto. Te 1953. godine zagrebacka kazalita imaju godiSnje 100.000.000 gledatelja (“Globus”, 33, 1954.)
™ Zvonimir Mrkonji¢, Tri desetljeca Gavelle, “Vijesnik”, 6. 12. 1984.
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kazaliste s velikim V7 Jos§ je kriti¢niji bio kazali$ni kriti¢ar Zvonimir Berkovi¢, izjavivsi
vec i prije otvaranja zgrade da je nastupila kazalisna kriza kojoj dijagnosticari odreduju
razne datume nastanka te da se njezini poceci ne mogu vezati za onaj proljetni dan kad
Jje prvi put u historiji HNK nastao velik i sudbonosan rascjep, tj. kada se jedna grupa,
uglavnom mladih umjetnika odvojila od matice /.../ proces raspadanja zapoceo je mno-
go ranije, ustvari jos davno prije rata...’® Kritike su se vrtjele i oko stava da je novo
kazaliSte nastalo nasumce i bez plana. Sam Branko Gavella u tekstu napisanom za “Vje-
snik”, koji je u viSe nastavaka objavljivao razgovore s mnogim kulturnom djelatnicima o
dosadasnjem razvoju kazalista, o repertoaru, posjetu publike i o planovima ansambla,”
ponovit ¢e svoj vise puta iznesen stav o krizi naSega kazaliSta kao endemicnoj bolesti
te istaknuti da je Dramsko kazaliSte nastalo bez formule, ali da ono nije bio Air mladih
nezadovoljnika ili pak isticanje neke avangardisticke zastave ve¢ da se i dalje radi o
dubokom uvjerenju o postojanju unutarnjeg medusobnog povjerenja. ™

Kad je uskoro postalo jasno da je nestalo medusobnog povjerenja i vjere u drugacije
kazaliste, o ¢emu viSekratno govori u intenzivnoj prepisci s Perom Budakom i Kostom
Spai¢em”, Gavellla odlu¢uje napustiti Dramsko kazaliSte koje je o¢igledno zaboravilo na
ono njemu najvaznije: trazenje umjetnosti u teatru i teatra u umjetnosti. Direktan povod
za njegov odlazak bilo je odbijanje samoupravnih organa da za program novosadskog
Sterijina pozorja (tada najrespektabilnijeg natjecateljskog jugoslavenskog kazalisnog fe-
stivala) predloze Kastelanovu dramatsku poemu Pijesak i pjena u reziji Koste Spaica koja
je u Zagrebu izazvala nemale neugodne reakcije politiCkog establiSmenta. Samoupravna
tijela nisu u to doba smjela ni mogla prije¢i preko replika tipa Tko je za sranje? 1 Ja bih
sve one na viasti polako stavijao u zatvor, a zatvorenike na vilast* te im je vise odgovaralo
za tu manifestaciju predloziti Drziceva Dunda Maroja, ¢emu se Gavella izrazito protivio.
Njegova se ljutnja i razoCaranje, ali i odluka koju je zbog toga donio, jasno vide na kraju
pisma koje tim povodom upucuje ravnatelju Peri Budaku: Kad bih ja u polovici mogao
biti tako slijep u svojim postupcima kako to izgleda prema tvojem prikazu /.../ onda bi bila
tvoja duznost ne samo da smjesta prihvatis moje trazenje o prekidu odnosa s kazalistem
kojemu si direktor, nego da odlane tebi i ¢lanstvu da ste se rijesili tako slijepog i tvrdo-
glavog umjetnickog vode.® Po Mariji Grgicevi¢, tada je ogorceno /.../ napustio kazaliste
s Zivot poklonjen umjetnosti, razgovor s P. Budakom, “Arena”, 18. 3. 1981.
% Postoji li kriza, “Globus”, god. 1., br. 33, 1954.

7O razvoju zagrebackog dramskog kazalista, “Vjesnik”, rujan i listopad 1956. i B. Gavella, Dvo-

struko lice govora, str. 244-253.
Isto, str. 248.

Vidjeti u: Ostavstina Branka Gavelle u Odsjeku za povijest hrvatskog kazalista HAZU.
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8

Jure Kastelan, Pijesak i pjena — Igre i dijalog s nepoznatim, Zagrebacko dramsko kazaliste, Za-
greb, 1958., str. 12, 13.

Gavellino pismo P. Budaku od 27. 5. 1959., Gavellina ostavstina. Odsjek za povijest hrvatskog
kazalista HAZU.
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u Ferankopanskoj i tri zadnje godine Zivota nije u njega vise dolazio.®> Usprkos brojnim
pokusajima ravnatelja Budaka, redatelja-ideologa Mladena Skiljana i Koste Spai¢a (nasli-
jedio Gavellu na mjestu direktora Umjetnickog savjeta) do njegove nove suradnje s kaza-
listem u Frankopanskoj ulici vise nikada nije doslo. Sudar koncepcija, ali i karaktera, bio
je zestok i nepopravljiv, a Gavellini estetski principi jos se od pocetka stvaranja novoga
teatra nisu posve slagali s konceptima njegovih ucenika.

Za ponovno ostvarenje nekih novih kazalisnih i opcenito kulturnopoliti¢kih vizija
Branko Gavella nije viSe imao vremena, a nakon njegove smrti 1962. godine, latentna
kriza ZDK postala je bjelodanom. Uz znatnu unutrasnju destabilizaciju (iz kazaliSta, zbog
sukoba znanog po nazivu staniol i ¢okolada, uskoro odlazi i Skiljan), velika se kriza oéito-
vala iu gledali$tu, koje je, po rije¢ima Koste Spai¢a — bilo u sezoni 1960. / 1961. — desetko-
vano. Zahvaljuéi upravo Spaicu, najvjernijem Gavellinu uceniku, do¢i ¢e ubrzo do velikog
kojeg ¢e ve¢ iduce godine — iz stanja velike krize na svim planovima — izrasti jedna od
najuspjesnijih sezona u povijesti ovog kazalista. Ono ¢e, nakon dugotrajnih i Zestokih
unutrasnjih otpora, biti nazvano imenom svog utemeljitelja tek 1970. godine.

X. Zakljucak

Dr. Branko Gavella, koji je u javni zZivot krocio aktivno kriticki, u doba moderne
osjecao je, kako u svojem redateljskom, tako i teorijskom radu, iznimnu prozetost na-
Sega kulturnoga Zivota s politickim momentima® ali je, s druge strane, kroz svoj dugi
stvaralacki vijek kontinuirano tezio vizionarskoj ideji novoga teatra kao poprista za
konkuriranje sa svjetskim ostvarenjima izvan ideoloske inicijative® Ovaj je tekst poku-
Sao kontekstuirati djelovanje naSega ponajveceg kazaliSnoga barda iz perspektive one
kulturnopoliticke vizije koja se pedesetih godina prosloga stoljeca i potvrdila u njegovu
projektiranju dramske akademije i dramskoga teatra, institucija koje bi i danas treba-
le preuzeti bitne uloge generatora pri ocrtavanju novih strategija zastarjele kazaliSne
politike u Hrvatskoj. No, nazalost, njihov je polozaj unutar danasnjeg sustava posve
udaljen od svih Gavellinih postulata, a i onih njegovih uc¢enika — Spaica, Radojevica,
Skiljana, Para, Violi¢a, Juvancica i drugih — te, sukladno vladaju¢im odnosima unutar
naseg kazaliSta, isuviSe marginaliziran za bilo kakvu temeljitiju promjenu kazaliSnog
sustava. Bez preispitivanja Gavellinih postulata ne moze se postaviti ni nova vizija tih
dviju institucija od velike kulturne i opcenito, drustvene vaznosti.

82 Marija GrgiGevi¢, Redatelj velicanstvena opusa, u: Antonija Bogner-Saban (ur.), Kosta Spaic — Zi-
vot i djelo, Kapitol, Zagreb 2004.

8 Z. Mrkonji¢, Tridesetljeca “Gavelle”, “Vjesnik”, 7. 12. 1984.
8 B. Gavella, Fizionomija jedne generacije, “Naprijed”, br. 48, Zagreb, 1953.

8 B. Gavella, Socijalna atmosfera Hrvatskog narodnog kazalista i njegovi odnosi prema svom kaza-
lisnom susjedstvu, Rad JAZU, knjiga 353, Zagreb 1968.
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Viatko Perkovic

DRAMSKA FORMA I POETSKI SADRZAJ

Marginalije uz dramu Vesne Parun Marija i mornar

Godine 1959., kada je praizvedena u Narodnom kazaliStu Zadar, balada u 8 sli-
ka s prologom Vesne Parun Marija i mornar,' od dramati¢ara se vise nije ocekivao
bezuvjetni ideoloSki angazman, a ni realisticka forma djela. I to je za Vesnu Parun
punih dvanaest godina poslije njene zbirke Zore i vihori, koja je ve¢ 1947. otvorila vra-
ta intimistickom pjesnickom iskazu ne obaziruci se na tadasnju poeticku konvenciju
pjesnickog slavljenja novogaa drustvenog sustava, bila prilika da svoju, moglo bi se
kazati, virtualnu stvarnost iskaze u dramskoj formi. I ucinila je to utjecuéi se u jednom
nadrealistickom ostvarivanju svojih intimnih i1 penelopskih i$¢ekivanja, svog ¢eznuca,
iskugenja tijela, Sutljivih monoloskih doslu¢ivanja sa Zenom u crnom (zavitom) i svim
mogudéim simbolima muke snatrenja i snovidenih strahova od izmijenjene Sebe, cekaju-
¢e, umrtvijene utrobe. Pritom je u zamisljajima docekivala i Njega, stranog, neznanog,
drugacijeg i Drugog, ubijene ljubavi beskrajnom odvojeno§cu razli¢itim morima, oluja-
ma i dalekim obalama ¢udnih imena.

Tako je Vesna Parun ponovo posvjedocila sebe — pjesnikinju. Ali ne i dramaticarku.
Jer samo drama ostvaruje dramu, kao §to i samo poezija ostvaruje poeziju. A dramska
forma je tek dramska forma. Ona jo$ uvijek nije drama samo zato §to je takva forma.
Bas kao i sve $to je tek formom poezija nije poezija.

No, kad je rije¢ o takvoj vrsnoj pjesnikinji kakva je Vesna Parun i imajuci na umu
daje ve¢ i sam njen zalazak u kazaliste krajem pedesetih, jo$ uvijek na rubu dogmatskog
vremena, bio ¢in onovremenog Sirenja njegove slobode, valja nam uza sve uvazavanjem
tog ¢ina — a svjesni ¢injenice da se knjizevna kritika izbjegava osvrtati na Vesnu Parun

' Praizvedba u Narodnom kazalistu u Zadru 17. listopada 1959., red. Vid Fijan. Druga varijanta dra-

me izvedena je na komornoj pozornici Hrvatskoga narodnog kazali$ta u Zagrebu 19. travnja 1961.
u reziji Vjekoslava Vidosevica. Trecu varijantu drame Vesna Parun je napisala u svibnju i lipnju
1988. (Prema Napomeni Karmen Milaci¢ u knjizi: Vesna Parun — Dramska djela, Mladost, Zagreb
1989.)
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kao dramati¢arku? — promisliti o posljedicama koje se javljaju onda kad se s nabojem
jednog umjetnickog svojstva ulazi u prostor drugog i drugacijeg umjetnickog svojstva.

Poezija kao knjizevna i umjetnicka vrsta dostize svoju estetsku vrijednost u au-
tenticnosti i viSeslojnosti jezicnog izraza kazivanog. A to znaci da je uporaba jezika sa
svim mogucénostima njegova tvorenja upravo ono §to nazivamo pjesnickim umjetni¢kim
djelom. Pritom sadrzaj kazivanog nije njegova estetska vrijednost. Vrijednost je izraz,
upravo smo ustvrdili. On je taj koji izaziva estetsku ugodu i svjedoci svoju istinu. 1z
toga logicno slijedi to da primatelj doticnog izraza ne mora osobno biti zainteresiran za
prebiranje po onom pjesnickom subjektivitetu koji prethodi izrazu, po sadrzaju, prije
negoli je on pretocen u umjetnicko djelo. Ali kad ga dodirne, ili ¢ak osupne, pjesnicka
punoca njegova izraza, onda se u njemu osvijesti i ono dotad neosvijesteno. Tada pri-
matelj postaje bogatiji i za jedan sadrzaj i za jedan uzitak u saznanju re¢enog, osjecajuci
to 1 kao vlastiti uzlet do jezicne mo¢i.

Drama, pak, ima sasvim druge pretpostavke svoje estetske vrijednosti. Njena mo¢-
nost se ne ostvaruje u jeziku. Ona se ostvaruje u radnji. Jezik kao izraz znacajan je

2 Dubravko Jel¢i¢ u svojoj knjizi Povijest hrvatske knjizevnosti, Naklada P. 1. P. Pavici¢, Zagreb
2004. Vesnu Parun kao dramaticarku uopce ne spominje. Boris Senker u Hrestomatiji novije hr-
vatske drame, II. dio. 1941 — 1945, Disput, Zagreb 2001., dramu Vesne Parun Marija i mornar tek
spominje (uz Ivsi¢a, Kastelana i Tonc¢a Petrasova Marovica) kao izlet pjesnika u kazaliste. Slobo-
dan Prosperov Novak u knjizi Povijest hrvatske knjizevnosti, Marjantisak, 2004., piSe o Vesni Pa-
run kao pjesnikinji, ali njezina dramska nastojanja i ne spominje. U knjizi 155. edicije Pet stolje¢a
hrvatske knjizevnosti Vesna Parun, 1982., prirediva¢ izdanja Nikola Mili¢evi¢ u pregledu Vaznija
literatura o Vesni Parun od 65 naslova ¢lanaka navodi samo dva koja se odnose na izvedbe njezi-
nih drama: Disperzivna poezija (“Magareci otok ™), “Borba”, Zagreb, 28. 6. 1979., Naska Frndica,
i Suma rijeci sakrila drvo smisla. O komediji “Magareéi otok”, “Vijesnik”, 23. 6. 1979., Dalibora
Foretica,

Nikola Miliéevi¢, priredivac 155. knjige PSHK, u svom proslovu od 27 stranica, u kojem analizira
pjesnicka svojstva Vesne Parun, o dramskom nastojanju pjesnikinje kaze samo sljedece:

Vesna Parun je do sada dala javnosti i tri kazalisna djela: Marija i mornar, Magareci otok, Potres
u gradic¢u Kali. Ti njezini tekstovi imaju u sebi i duha i domisljatosti i izraZajnog bogatstva, ali im
nedostaje prava dramska tezina, sazetost i zaokruzenost. Sazdani su pretezno od niza pojedinosti,
od bezbrojnih zivih iskrica, jezicnih bravura, duhovitih replika, bockavih aluzija; od mijesanja
fantastike i zbilje, moguceg i nemoguceg, i makar sve to cesto izgleda alogicno, mozda i apsurdno,
ipak ¢emo u svemu naslutiti neki prikriveni smisao. No u tim komadima nema jedinstvenog i ¢vr-
stog toka radnje, nema, ¢ini se, pravih dramskih osobina koje bi mogle drzati na okupu paznju
gledalaca. Kao takvi oni mogu biti zanimljivi za Citanje, ali su, izgleda, zamorni za slusaoca, pored
ostalog i zato Sto su vrlo dugi. Zbog toga je, ¢ini mi se, bio u pravu Nasko Frndi¢ kad je pisao o
Magare¢em otoku: Vesna Parun je stvorila djelo u kojem vrcaju stihovi i bizarne asocijacije satiric-
kog, humoristickog, povijesnog i politickog sadrzaja, ali bez sustavnosti koja bi dramski opravdala
pravo razbacivanje na usta pojedinih likova.

Prilikom izvedbe drame Marija i mornar na komornoj pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista u
Zagrebu 1961. godine iz kritika M. Grgicevi¢, V. Madarevica i J. Puljizevi¢a moze se iscitati da se
djelu zamjera velika rjecitost, nedostatak sceni¢nosti i dramati¢nosti koja ne inspirira na kazalisno
istrazivanje (prema stranici Vesna Parun na internetu u ¢lanku od 4. 8. 2009.: Komorna pozornica
Drame Hrvatskog narodnog kazalista u Zagrebu od 1957. do danas).
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onoliko koliko je u funkciji podupiranja i ostvarivanja radnje, pa ¢emo kazati da uvjer-
ljivost, razloznost, dinami¢nost, motiviranost i neminovnost razvoja dogadanja (dakle
radnje) privodi estetskoj dojmljivosti sadrzaja drame i iskazivanju njegova smisla. Pa
ako smo ranije naslutili da odgovarajuca uporaba jezika privodi osjete i misao pjesnika
do razine umjetni¢kog iskaza, sada nam valja kazati da do te razine u sluc¢aju dramske
vrste privodi odgovarajuci dramaturski sprovodnik onog sadrzaja i smisla koji se dra-
mom iskazuje. Upravo su sada namjerno ispustene rijeci osjeti i misao autora, i to stoga
Sto se autor u drami ne bavi (ili da kazemo ovako, objektivnije: uz adekvatan dramatur-
$ki sprovodnik ne bi se trebalo zakljuciti da se bavi) svojim osjecajima, svojom intimom,
kao Sto je to slucaj u lirskoj pjesmi, vec se bavi zametnutom dramskom krizom. 1 tu krizu
drama mora sama rije$iti dramaturski suprotstavljajuci razloge i proturazloge njezina
ovakvog ili onakvog ishoda, odnosno bezizglednosti za zatvaranje dramske putanje u
slucaju, socioloski gledano, nedozrelih mogucnosti za razrjesenje dramskog konflikta,
ili, pak, u slucaju da je dramaturski postupak iznjedren iz skepse tzv. objektivizirajuce-
ga dramaturskog refleksa.

Sada je ve¢ moguce kazati: Vrijedna drama iskazuje, pise, samu sebe. Nadmetanje
radnje 1 proturadnje privodi je njenom klimaksu. Ono tvori radnju i jest radnja. No,
prvim ispisanim stranicama radnje prethodi autorovo fikcijsko sazimanje mnogostrukih
protuslovnih senzacija Zivota i prodor do podruéja njihova zametanja na kojem mu us-
pijeva dodirivati njihovu biz. I kad mu se to dogodi, tek ¢e onda otvoriti stranice svoje
jos neispisane drame da bi joj podastro prostor simulacije njihova sraza, da bi na bjelini
papira zapisivao pokrete i zapletaje tog sukoba i sam se suocio s neminovnoscu njegove
konacénice.

U drami se zapisuje fikcijski zivot u njegovu kretanju. Jezik drame nije poetski, veé
dramski, funkcionalno pokretacki. A radnja bi u nacelu trebala biti zanimljiva, napeta,
i trebala bi neprekidno izazivati isto ono pitanje koje sebi postavlja autor dok ispisuje
radnju, a ne svoju tezu: Sto ée se dogoditi?!

I to je njeno bitno razlikovanje od poezije koja iz Zivotne zbilje na razini umjetnosti
Jezika izdvaja neki dogadaj, predmet, osjecaj, itd., i provlaci ga kroz posebnost intimnog
dozivljaja umjetnika / ce jezika da bi ga on, jezik, izrazio. Pa iako smo ve¢ kazali da
punoca tog izraza pobuduje interes prema sadrzaju iskazivanog i onog primatelja koji,
selektiraju¢i mnoga oc€itovanja zivota, takvog interesa nije imao prema onome S§to se
toliko dojmilo pjesnika da je to morao i pjesmom odZivjeti, ipak nas razlike izmedu
dramske knjizevne vrste i svojstava poezije neminovno privode zakljucku da poetski
pristup dramskom diskursu ne moze uroditi najsretnijim dramati¢arskim ishodom. Jer,
naslutili smo, poezija se zaustavlja na osjecaju intime prema ne¢emu. Drama, pak, sli-
jedi dinamiku razvoja necega prema svom ishodu. [ u biti nije intimna, nije izolirana
na subjektivnost dozivljaja piSuceg subjekta prema predmetu pisanja. Ona je otvorena
1 neodoljivo tezi objektivnosti. Stoga je, za razliku od poezije, prepoznatljiva i manje
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obrazovanim 1 dovitljivim ¢itateljima (gledateljima). Na razini otvorenosti za moguc-
nost percepcije Citanog, slusanog, gledanog, drama, a baveci se na opisani nacin odre-
denom temom, upucena je svim svojim svojstvima na bavljenje takvim pojavama od
opceg interesa (pocevsi od motiva nesretnih ljubavi do stanja pojedinca u medunarod-
nim sukobima) koje privode emocionalnom sudionistvu primatelja u njenom dogadanju.

Upravo stoga subjektivna pjesnikova osjecanja izmicu svojstvima dramskog. Pa ako
takva osje¢anja i postanu predmetom dramskog predloska, kao §to je to slucaj s baladom
Vesne Parun Marija i Mornar, onda ona na razini percepcije u dramskoj formi protuslo-
ve samoj toj formi. Citatelju, gledatelju, izmi¢e nuzna prepoznatljivost dogadanja. On
se susrec¢e sa svojom nemogucno§c¢u da se s poetskim subjektivitetom autorice ukljuci u
dramsku formu, pa mu se ona pokazuje neispunjena ucincima koji bi na nj trebali emo-
cionalno djelovati. I primatelj — nevoljko primjecujuéi da se drama pjesnikinje sve vise
bavi variranjem osnovnog motiva, ¢ekanjem, i raznoraznim zamisljajima glavnog lica
susreta s ¢ekanim, a nikako stvarnos¢u dogadanja — uskoro odustaje od svog daljnjeg
sudioniStva u onome §to gleda ili Cita. S te osnove nastavak ispisanog, odnosno scenski
oblikovanog, Citatelj (gledatel)) jednostavno vraca autorici kao problem njene intime do
kojeg se odustaje dovinuti snatreci o svojoj drami, onoj koja ¢e u svom jedinstvu dram-
skog sadrzaja i dramske forme mo¢i pokrenuti njegovu osjecajnost.
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Helena Perici¢ i Marijana Rosci¢

NEKI OBRASCI ARTIKULIRANIJA POLITICKOG
I POLEMICKOG U HRVATSKOJ DRAMI DRUGE
POLOVICE 20. STOLJECA

1. S obzirom na njezinu opseznost, temu najavljenu naslovom moguée je ovom pri-
godom tek dotaknuti i kazati pokoju uvodnu rije¢ za potencijalno temeljitije razmatranje
nekih aspekata izrazavanja politickog, odnosno drustvenoangaziranog u hrvatskome
dramskom $tivu druge polovice prosloga stolje¢a, te u njemu zastupljene reakcije u obli-
ku polemickoga ili subverzivnoga. Pojasnjavajuéi sam pojam politickoga, ovdje zelimo
naglasiti kako ne namjeravamo govoriti o proideoloSkim tekstovima $to su, moguce,
veliCali i podupirali aktualnu vlast i vlastodrzacke strukture u hrvatskom prostoru u
raznim fazama tijekom druge polovice 20. stoljeca, koja obuhvaca trajanje SFRJ na-
kon Drugoga svjetskog rata, ali i raspad te zajednice naroda, potom uspostavu nove
hrvatske drzave pocetkom devedesetih godina kao i razdoblje Domovinskoga rata. Dak-
le, ne mislimo na primjere (iz) tekstova kojima se trebalo afirmirati sluzbeno politicko
usmjerenje; ovdje prvenstveno imamo na umu one dramske tekstove kojima se reagiralo
1 postavljalo pitanja o ispravnosti i vjerodostojnosti vladajuée ideologije; motrimo onu
dramsku gradu kojom su se autori odupirali tzv. sluzbenim stajalistima i nudili videnje
nali¢ja, odnosno ucinaka, te moguéih posljedica politickoga, drustvenog, egzistencijal-
nog i moralnog stanja ¢ovjeka svoga vremena i prostora. Oc¢igledno je otuda kako poli-
tiénost u — recimo tako — $irem smislu rije¢i' pojedinoga dramskog teksta moze znaditi
Sirok raspon njegova potencijala — znac¢enjskoga ili djelujuceg — te eventualnog utjecaja
na drustveno-svjetonazorski, pa u konacnici i administrativni ustroj drustvene zajedni-
ce u kojoj se tekst pojavljuje: autor kroz svoj tekst tako reagira na stvarnost te odjekuje
vlastitim (a) politickim stavovima i kritikom na ra¢un tudega drustvenog ili politickog
djelovanja, i to ne samo na razini ideoloskoj, ve¢ uopée svjetonazorskoj, filozofskoj,

' Dakako da pod politickim, u Sirem smislu shvacenim, susre¢emo oblike raznih vrsta ponasanja

pod utjecajem nametnutih normi, koji su viSe ili manje izravno povezani s ideoloskim, odnosno
administrativnom politikom.
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vjerskoj itd. U tom smislu spomenimo misao koju navodi Emma Goldman u tekstu Mo-
derna drama (Mo¢an Siritelj radikalne misli): /.../ drama je sredstvo koje stvarno stvara
povijest, Siri radikalnu misao i medu one do kojih inace ne bi doprla.* Stoga drzimo
da se obojenost politickim (angazmanom) u tekstu gradi ve¢ na aludiranju na vrednote
koje u drustvenom sustavu postoje ili u njemu nedostaju (ili su pak narusene) — bilo na
drustvenoj, bilo individualnoj razini. Medutim, u ovom radu ipak posebno motrimo one
tekstove u kojima se politi¢nost i polemicnost izraZavaju upravo kroz sumnju i kritiku
spram nacina djelovanja aktualne vladajuée ideoloske snage te spram favoriziranja ne-
kih svjetonazorskih polazista odnosno zamisli kojima se namece volja pojedinca, §to je,
dakako, osobitost u prvom redu totalitarnih drustvenih uredenja.

Imajuéi na umu ideoloske okolnosti kakve su tijekom druge polovice protekloga sto-
lje¢a vladale u Hrvatskoj, tj. na hrvatskom teritoriju — najprije unutar SFRJ kao drzave
socijalistickoga ustroja odnosno komunisticke ideologije, a potom — po njezinu okonca-
nju —u novoj hrvatskoj drzavi od pocetka devedesetih — mozemo zakljuciti kako su se
one itekako zrcalile u dramskim tekstovima. Dapace, proucavanje hrvatske drame dru-
ge polovice 20. stoljeca navodi na zaklju¢ak da je upravo dramski iskaz (uzimajuéi u ob-
zir sve knjizevne, tj. genoloski odredive oblike i poligone), kako ga ovdje dozivljavamo
i predo¢avamo — koji nije iznosio ideologiju ve¢ je na nju reagirao, na nju se osvrtao ili ju
je pak stavljao pod sumnju — bio prostorom (upravo na tragu citiranih rije¢i Emme Gold-
man) angazmana ili pobune koje je knjizevnost u tim desetlje¢ima mogla artikulirati.
Stoga, u slucaju da je opravdano vjerovati u ono §to je u popratnom tekstu za Mati¢ino
izdanje IvSi¢eva Kralja Gordogana iz 1998. Zvonimir Mrkonji¢ nazvao: snagom teatra
da iskupi bespogovornu krvavu Zestinu povijesti grotesknom igrom demaskiranja poli-
tickog fatuma,® onda takav, dramski, teatar podrazumijeva dovoljno poticajnu i snaznu
gradu Sto bi imala biti predmetom nasega priloga.

Dakle, gore receno upucuje na zakljucak kako je nasa tema opsezna i slozena. No,
tragom istrazivanja hrvatske drame od pedesetih godina 20. stoljeca do njegova konca
— pod pretpostavkom da je Cinjenica o nastanku pojedinoga teksta poznata, odnosno da
je on objelodanjen, i to u necenzuriranoj verziji ili, drugim rije¢ima, slobodno distri-
buiran i dostupan Citateljstvu (Sto, razumljivo, kad se radi o ovakvim tekstovima, ¢esto
nije mogao biti sluc¢aj) — drzimo da se citav korpus onodobne dramske proizvodnje, i
to posebice one koja je nastajala u knjizevnokomparatisticki relevantnom odnosu prema
stranoj knjizevnosti i kulturi, temeljio na nekoliko istaknutijih izrazajnih i znacenjskih
obrazaca. Ako je bilo povezanosti izmedu autora, njegova teksta i publike — ¢itala ona
tekst ili vidjela na njemu temeljenu predstavu — zaklju¢ujemo da se ti tekstovi mogu

2 Objavljeno u Emma Goldman, Anarhizam i drugi ogledi, DAF, Zagreb 2001.; ovdje preneseno s
http://www. stocitas. org/lemma%20goldman%?20drama.htm

3 Zvonimir Mrkonjié, Teatar Radovana Ivsi¢a, u: Radovan Iv§i¢, Teatar, Nakladni zavod Matice
hrvatske, Zagreb 1998., str. 326-327.
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klasificirati, odnosno da se u njima mogu uociti i problematizirati modeli kojima se
iskazuje neslaganje, odupiranje ili skepsa spram trenutne vlasti te vladajueg sustavu
razmisljanja unutar jezicnoga, nacionalnog odnosno drzavno-upravnog prostora kojemu
autor i djelo pripadaju.

2. Upravo je na Krlezinim danima u Osijeku (ali i u drugim prigodama i na dru-
gim skupovima) suautorica ovoga priloga, Helena Perici¢, u nekoliko navrata govorila
o hrvatskoj proslostoljetnoj drami; medu ostalim je isticala u hrvatskoj knjizevnosti
karakteristi¢nu — posluzimo se tragom naslova jednoga njezina priloga — dramaticnost
nudenja drame.* Naime, domace dramsko stvarala$tvo — pa i ono politi¢ki i polemicki
obojeno — odrazilo se u velikoj mjeri kroz spomenute obrasce iskristalizirane u razno-
likom susretanju dramskoga zZanra sa svjetskom / stranom knjizevno$éu i kulturom:
pomocu intertekstualnoga posudivanja ili prijenosa znacenjskoga i izrazajnog tkiva iz
poznatih knjizevnih (pred)tekstova, a uz to i putem mitoloskih,’ religioznih, nadnarav-
nih, povijesnih, metapovijesnih itd. mehanizama i sastavnica. Pokazalo se da su takva
sredstva bila na snazi u onim intelektualno iznimno pregnantnim dramskim tekstovima
kojima se pisac odupirao represivnim politickim zamislima i autoritetima. Temeljem
analize korpusa od pedesetak tekstova iz drugoga, posebice tzv. postmodernistickog,
dijela protekloga stoljeca razvidno je da se reCena intelektualna obremenjenost u tim
tekstovima postizala unutar obrazaca koji su funkcionirali kao izrazajno-znacenjska
sredstva svojevrsne kamuflaze s ciljem dosezanja stanovitoga stupnja neizravnosti,
hermeti¢nosti ili neeksplicitnosti poruke: naime, ti su obrasci sluzili kao instrumenti
zastiranja odve¢ riskantne, otvorene artikulacije prosvjeda spram npr. vlasti i nacina
njezina vladanja. Uostalom, poznato je da su mnogi od dramaticara koji su se drznuli
otvorenije iskazati vlastite teze dozivjeli kao posljedicu sankcioniranje, intelektualno
pa i egzistencijalno ugrozavanje i kaznjavanje.® Pisati o aktualnom politickom ustroju
i tendencijama ili protiv njih nije bila bezazlena stvaralacka i umjetnicka gesta jer se
ona suceljavala s politickim datostima, pri ¢emu su ponajvise stradavali intelektualci,
odnosno pojedinci skloni pisanju kojim se podrivala viast. S obzirom na ¢injenicu da
su neki od ovdje motrenih tekstova, koji su upriliceni na pozornici, vrlo brzo skidani s
repertoara te su njihovi autori nerijetko marginalizirani i preSu¢ivani (spomenimo tako
da je nakon prve izvedbe obustavljeno prikazivanje Zatvorenoga poslijepodneva te je
njegov autor Vlatko Perkovi¢ izgubio namjeStenje, a trnovit put do izvedbe imale su

4 Helena Peri¢i¢, Dramaticnost nudenja dramskog, u: Deset drskih studija (o knjiZevnim pitanjima,
pojavnostima i sudbinama), Naklada Boskovi¢, Split 2011., str. 142-154.

Vidi Helena Perici¢, Dodiri antike i suvremenosti na primjerima hrvatske drame druge polovice
XX. stoljeca, Komparativna povijest hrvatske knjizevnosti, Zbornik radova VIII. (Hrvatska knji-
zevnost prema europskim / emisija i recepcija / 1940-1970) sa znanstvenog skupa odrzanog 22.-23.
rujna 2005. u Splitu, ur. C. Pavlovi¢ i V. Glun¢i¢-Buzanéi¢, Knjizevni krug Split, Split 2006.,
393-404.

Usp. Helena Perici¢, nav. dj.
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i drame poput Supekova Heretika i Soljanove Dioklecijanove palace, dok je prikazi-
vanje KuSanove Svrhe od slobode u reziji Miroslava Medimorca prestalo nakon samo
nekoliko izvedaba!) — dade se pretpostaviti kako su u drugoj polovici 20. stoljeca, obi-
ljezenoj (protu)staljinistickim 1ideoloskim utjecajem, agonijom politicke nepodobnosti
te vaznim pokretima — studentskim pobunama u Sezdesetim i Hrvatskim prolje¢em —u
Hrvatskoj nastajali dramski tekstovi koji nikad nisu bili ni prihvaéeni za objavljivanje, i
to upravo zbog svoje politicke angaziranosti. Uspostava nove hrvatske drzave u zadnjem
desetljecu 20. stoljeca bila je takoder popracena pisanjem politi¢kih i polemickih teksto-
va kojima se reagiralo na novi politi¢ki ustroj i na¢in upravljanja drzavom (takav je, pri-
mjerice, Bresanov Julije Cezar iz 1994.). Opasnosti za autore (prvenstveno se to odnosi
na razdoblje od Drugoga svjetskog rata pa do konca trajanja SFRJ) nisu dolazile samo
iz politi¢kih vrhova ve¢ kako iz privatnih tako i iz profesionalnih sukoba, nesporazuma
i polemika s mo¢nim kulturnjacima. Dovoljno je mozda spomenuti slu¢aj dramaticara i
redatelja Kalmana Mesaric¢a, koji je tijekom druge polovice 20. stoljec¢a — a zapravo sve
do svoje smrti 1983. — bio marginaliziran i preSu¢ivan.’

3. Angaziranost i/ ili politicka reakcija na stvarnost u velikom broju dramskih tek-
stova iz druge polovice 20. stoljeca odrazile su se kroz Cetiri obrasca kojima se u ko-
nacnici — ¢ini se — demistificiraju knjizevnost, ali i povijest: one vise nisu shvaéene kao
papirnati proizvodi namijenjeni tek analizi i knjizevnoteorijskom ili znanstvenopovije-
snom razmatranju. Drzimo da valja kazati nesto o tim obrascima, pa i u svrhu razbijanja
privida kako su knjiZzevno stvaralastvo (ili njezin autor) — nedodirljivi autoriteti, neovi-
sni o drustvenom okruzenju i povijesnim okolnostima. Zapravo, mogli bismo tvrditi da
je slu¢aj upravo suprotan, pogotovu ako su pojedini pisac i njegovo djelo bili politicki i
polemicki angaZzirani, dakle duboko ukljuceni u vrijeme i prostor u kojemu su djelovali.

Ovdje ¢emo iznijeti samo opcu podjelu na spomenute obrasce koja nam se nametnu-
la na razini intertekstualnog i komparatistici znacajnog. Daljnjim istrazivanjem otvara
se moguénost prosirenja te podjele i preciziranja njezinih sastavnica jer se tijekom
proucavanja hrvatske dramske grade iz druge polovice 20. stoljeca prijasnje postavke i
pretpostavke mogu doraditi i preinaciti. (Na tu je svoju podjelu Helena Perici¢ uputila u
nekim svojim prilozima, pa i u onima vezanim za skup Krlezini dani u Osijeku.) Navo-
dimo dakle temeljne obrasce, postupke, tipove (a time i skupine) dosezanja posudbenih,
intertekstualnih ostvaraja na meta)tekstualnoj i (multi)kulturalnoj razini:

a. Intertekstualni (u uzem smislu rijeci) obrazac — predstavlja izabiranje i koristenje
(primarnih) tekstova (genotekstova, hipotekstova, pred-tekstova) iz svjetske knjizev-
nosti od staroga vijeka do 20. stolje¢a za nastanak novih, sekundarnih (fenotekstova,

Vidi Helena Peri¢i¢, Meduratni “britanski” repertoar hrvatskih pozornica i jos ponesto u radu Ka
Mesarié¢a, Dani Hvarskoga kazalista. Cetiri desetlje¢a Hvarskoga kazalista — dosezi i propusti u
istrazivanju hrvatske knjizevnosti i hrvatskog kazalista, 40, ur. B. Senker i V. Glunc¢i¢-Buzanci¢,
HAZU - Knjizevni krug Split, Zagreb — Split 2014., str. 256-275.
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hipertekstova, [meta]tekstova). U ovoj su kategoriji — imaju¢i na umu i politi¢nost iza-
branih tekstova — npr. spomenuta BreSanova drama iz devedesetih Julije Cezar (1994;
obj. 1997.),% ali i njegova ranija i glasovitija iz Sezdesetih — Predstava Hamleta u selu
Mrdusa Donja (1965.), potom Paljetkova Poslije Hamleta (1993.)° u odnosu na Sha-
kespeareova djela, neke Slamnigove radiodrame te Maroviceva Antigona u Tebi (t¢bi)
(prva je verzija teksta iz 1980., dok je druga nastala 1983. a tiskana 1984.) u odnosu na
Sofoklovu tragediju itd.;

b. Mitolosko-religijski obrazac — predstavlja preuzimanje ili posudbu likova / bi¢a
ili fabularnih sklopova koji pripadaju Bibliji,"° vjerskom uopce, grcékoj i rimskoj mitolo-
giji, bajci, odnosno nadnaravnom." U ovoj su skupini primjerice Krlezin Aretej (1959.),
Matkoviéeva trilogija I bogovi pate (objedinjuje drame Heraklo, Prometej i Ahilova ba-
Stina, 1962.), Paljetkova Orfeuridika (2000.), Glorija (1955.) Ranka Marinkovic¢a, Maro-
vi¢eva Antigona u Tebi (tcbi) (1980.) i Solumov kraj (1996.) Pave Marinkovica.

c¢. Citatnost i aluzivnost — predstavlja posudivanje / preuzimanje citata i tudih fra-

gmenata kojima se ukazuje ili aludira na primarni tekst kao stabilan i utvrdiv izvor
8 Usp. Helena Peri¢i¢, Metaliterarnost i multikulturalnost hrvatske drame druge polovice 20. stoljeca,
/ Summary: Metaliterariness and Multiculturalism in Croatian Drama from the Second Part of the
20™ Centuryl, Zbornik radova X., Komparativna povijest hrvatske knjizevnosti. Smjerovi i meto-
dologije komparativnog proucavanja hrvatske knjizevnosti, / Tekstovi nastali povodom 50 godina
Odsjeka za komparativnu knjizevnost Filozofskog fakulteta Sveucilista u Zagrebu (1956.-2006.) /,
ur. C. Pavlovi¢ i V. Glun¢i¢-Buzanci¢, Knjizevni krug Split, Split 2008., str. 447-460.

Opsirnije o tomu vidi u: Helena Peri¢i¢, Uvod u Paljetkovo dramsko stvaralastvo za odrasle, Kr-
lezini dani u Osijeku 2000., Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste — inventura milenija, 1. dio,
zbornik, prir. B. He¢imovi¢, Zavod za povijest hrvatske knjizenosti, kazalista i glazbe HAZU /
Odsjek za povijest hrvatskog kazaliSta / Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku / Filozofski fakultet,
Osijek, Zagreb — Osijek, 2001., str. 267-276; te u: Helena Perici¢, Multiculturalism and the Return
to Tradition. Elements of the Literatures in English in the Works of Some Postmodern Croatian
Playwrights: Slamnig — Soljan — Paljetak, Identities in Transition in the English-Speaking World,
ed. By Nicoletta Vasta et. al., Forum, Udine 2011., pp. 251-260.

Na tu je temu Grgo Miskovi¢ napisao i na Filozofskom fakultetu u Zagrebu 2012. obranio dok-
torsku disertaciju. Vidi takoder: Miskovi¢, Grgo i Perici¢, Helena, Hrvatska drama s religijskim
elementima u razdoblju komunizma. Knjizevnost i drustvo u drugoj polovici 20. stoljeéa, Krlezini
dani u Osijeku 2009. (Hrvatska drama i kazaliste i drustvo), prir. B. He¢imovi¢, Zavod za povijest
hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU / Odsjek za povijest hrvatskog kazalista / Hrvatsko
narodno kazaliste u Osijeku / Filozofski fakultet, Osijek, Zagreb — Osijek 2010., str. 162-177.

Svojevrsnu poeticku najavu toj i takvoj skupini tekstova s nadnaravnim, bajkovitim, snovitim i
nadrealnim elementima predstavljao je dramski tekst Radovana Ivsi¢a Kralj Gordogan (1943.).
(Usp. R. Iv8i¢: U nepovrat, opet, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb 2002. str. 297-303,
te “Prolog”, god. 7, 1975.). I IvSi¢evo stvaralastvo kao i njegova sudbina kao autora primjer su
spomenuta presucivanja i marginaliziranja kao posljedice knjizevnoga djelovanja i reagiranja na
politi¢ku stvarnost. Dovoljno je navesti kako je drama Kralj Gordogan u Hrvatskoj objavljena tek
1975. godine u ¢asopisu “Prolog”, a izvedena u reziji Vlade Habuneka cetiri godine kasnije, 1979.,
u Teatru ITD. (Usp. Darko Gasparovi¢, O kazalisnoj poetici Radovana Ivsica, u: KrlezZini dani u
Osijeku 2001., Zagreb — Osijek 2002, str. 214.)
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(V. Biti),"? pri ¢emu dolaze do izrazaja ne samo (meta)literarne ve¢ i multikulturalne /
(meta)kulturalne konotacije koje nudi novi dramski tekst. Navodimo (i) ovdje primjer
Krlezina Areteja u odnosu na Danteove stihove, Perkovi¢evo Zatvoreno poslijepodne
(1966.) (s aluzijama na novozavjetne tekstove), ali i Desni¢inu dramu Ljestve Jakovljeve
(1961.)"% u kojoj je aluzivnost na starozavjetne poruke razvidna iz samoga naslova a sluzi
potencijalnom razvijanju rasprave na temu oportunizma u strahotnoj vladavini nacistic-
kog totalitarizma u kojemu se deklarativni humanizam i intelektualno licemjerje u cilju
spasavanja vlastite koze ugiba pred izdajom i tudom pogibelji. Potom u ovoj skupini
spominjemo Kusanovu Svrhu od slobode (1971.) kao dramski tekst aluzivan u odno-
su na Gunduli¢evu Dubravku (postupkom se ironizira gotovo sanktificirana povijest
slobodnoga grada Dubrovnika i Dubrovacke Republike u kojima se u politicke svrhe
rasprodaje sve stolje¢ima bastinjeno), potom Gavranovu Kreontovu Antigonu (1983.)
u odnosu na Sofoklov tekst, Snajderov Hrvatski Faust (1981.) u odnosu na Goetheova
Fausta;

d. Metonimijski ili povijesni obrazac (u pojedinim primjerima moze biti preciznije
naznacen kao motivski) — predstavlja izabiranje relevantnih motiva vezanih uz istaknu-
te povijesne dogadaje, povijesne osobe i njihove zivote ili djela, odnosno uz kulturu
u kojoj je neko dramsko / knjizevno djelo nastalo. Napominjemo medutim da ovaj tip
koristenja, odnosno artikuliranja, (povijesne) grade moze biti ostvaren i na razini me-
tapovijesnosti, kada je on tek djelomicno ili prividno temeljen na povijesnocinjenic-
nom materijalu; takav postupak autorima Eesto sluzi u svrhu stvaranja subverzivnog
ili pak satiri¢noga dramskog diskursa. Za to su primjeri Krlezin Aretej, Supekov He-
retik (1968.), Fabrijeve radiodrame Admiral Kristof Kolumbo (1968.) i Mestar (1970.) (o
Michelangelu Buonarrotiju), Soljanova Dioklecijanova palaca (1969.), Kusanova Svrha
od slobode, Snajderov Hrvatski Faust i Marovicev Temistoklo (1983.). Naglagavamo
medutim da metapovijesno u nekima od ovdje spomenutih dramskih tekstova niposto
ne treba poistovijetiti s povijesnim, odnosno s povijesno¢injeni¢nim.

Dakako, moguce je (a Cesto je na djelu) kombiniranje navedenih obrazaca — dvaju ili
¢ak vise njih od spomenutih Cetiriju — na koje se novi tekst oslanja na pred-tekst, ili pod-
tekst, odnosno na povijest, koja moze biti shvaéena ili kao niz objektivnih dogadaja ili kao
interpretacija (u gore spomenutom meta ili pseudopovijesnom smislu) tih istih dogadaja,
dakle — kao povijesna prica. Zbog toga se pojedine drame mogu uvrstiti u razne obrasce
istodobno. Tako npr. KuSanova Svrha od slobode moze pripadati i citatno-aluzivnoj, ali i
metonimijskoj, tj. povijesnoj skupini. BreSanov Julije Cezar pripada povijesnom ili me-

12 Vladimir Biti, Pojmovnik suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb 1997., str. 154.
13 Usp. Helena Peri¢i¢, Jezik ideologije i ideologija jezika u Desnic¢inoj drami Ljestve Jakovijeve ,
Desnicini susreti 2010., zbornik radova, ur. D. Roksandi¢ i I. Cvijovi¢ Javorina, Centar za kompa-

rativnohistorijske i interkulturne studije Filozorskog fakulteta u Zagrebu / Plejada, Zagreb 2011.,
str. 49-61.
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tonimijskom, ali isto tako i intertekstualnom i citatno-aluzivnom obrascu. Krlezin Aretej
pripada povijesnom, ali i mitolo§kom te citatno-aluzivnom obrascu.

3.1. Posljednji u nizu gore navedenih posudbeno-intertekstualnih dramskih obra-
zaca — povijesni, odnosno metonimijski (d) — posebno se isti¢e u korpusu hrvatskih
dramskih tekstova druge polovice 20. stoljeca kao politicki i polemicki obiljezen. Kako
je receno: tekstovi iz te skupine oprimjeruju koristenje povijesnih motiva po metoni-
mijskom nacelu — uzimanja povijesne osobe, konstelacije vise osoba, odnosno njihova
zivota 1 djela kao situacijskog ¢vorista. Temeljni obrazac tu zastupljen dade se generali-
zirati na tragu Vicove teze o obnavljanju povijesnih dogadaja: eksploatiraju se povijesne
¢injenice 1 imena iz anti€kih dana (npr. Temistoklo, Julije Cezar, Dioklecijan te Aretej),
ali 1 1z blize povijesti (stvarne osobe s prijelaza 16. na 17. stolje¢e — kao u Supekovu
Heretiku, ili pak pocetak Drugoga svjetskoga rata — kao u Krlezinu Areteju i u metapo-
vijesnom Snajderovu Faustu). U tom smislu, stav prema povijesti i njezinim piscima,
autorima, kronicarima, historicima koji, nerijetko pripadaju¢i nekom drugom narodu,
izdaju istinu (jer djeluju kao falsifikatori i manipulatori koji se poigravaju odnosom
izmedu duha, pravde i apsoluta) te proizvode povijest koja se ponavlja — jedno je od
filozofsko-idejnih polazista Marovicevih drama.'"

3.2. Povijesnost te povijesne sastavnice spomenutih drama nisu pak neovisne o mul-
tikulturalnim silnicama koje su vidljive u tim tekstovima. Tako je multikulturalnost
u reCenim dramskim tekstovima dotaknuta primjerice nastojanjem likova Apatrida iz
Krlezine drame Aretej da preuzmu novu ulogu vodi¢a kroz svijet legende kao sprege
antike i kr§¢anstva, pri ¢emu se antika tumaci kao temelj kr§¢anske kulture, ali i polazi-
Ste za spomenuti Vicov' circulus vitiosus u povijesti covjecanstva. S tim u vezi Drago
SimundZza primjecuje kako Aretej stalno ponavija tipicne scene i nihilisticke odgovore'®
te prikazuje sudbinu svijeta u lutanju za religioznim legendama i nemogucénosti odgo-
vora na osnovna pitanja.’

4. Navedeni dramaticari posezu za — medu ostalim — povijesnim ili pseudopovije-
snim informacijama te postupcima kako bi stvorili dramu koja zivi, provocira i djeluje.
U tom i takvom postupku razvidni su formalni i ontoloski poticaji.

Govorimo li o tekstovima tjesnje vezanim za povijesne ¢injenice, mogli bismo spomenuti i Matko-
viéevu dramu General i njegov lakrdijas (1969.), Raosovu Navik on Zivi ki zgine posteno (1971.),
kao i mnoge drame koje na sceni oZivljavaju osobe iz hrvatske povijesti (poput Nikole Subiéa
Zrinskog, Stjepana Radica itd.); takve pak — ili zbog (ne)postivanja povijesnih ¢injenica ili zbog
pritiska politike (a vidimo da su spomenute drame stvarane u vrijeme Hrvatskoga proljeca) — ipak
bivaju rjede i pisane i izvodene (Opsirnije o hrvatskim povijesnim dramama pise Sanja Nikéevi¢ u
Sto je nama hrvatska drama danas, Naklada Ljevak, Zagreb 2008.)

15 Giambattista Vico (1668. — 1744.)

Drago SimundZa, Bog u djelima hrvatskih pisaca: vjera i nevjera u hrvatskoj knjizevnosti 20. sto-
ljeca, sv. 1, Matica hrvatska, Zagreb 2001., str. 681.

Simundza, nav. dj., str. 683.
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4.1. Formalno, povijest se ovdje motrenim dramati¢arima ponudila kroz mit, legen-
du, anticku tragediju, (pretjerane) povijesne interpretacije i sl. Od Sezdesetih godina 20.
stolje¢a naovamo, nerijetko kicena, gotovo barokna isprepletenost raznolikih znacenj-
skih sastavnica i utjecaja, fragmentarnost kompozicije, erudicija i nagomilanost literar-
nim, glazbenim i vizualnim sastavnicama — znaju zamagliti osnovne obrise dramske
strukture. Imajuci pritom na umu poglavito Kusana, Marovica ili Paljetka, zapravo
se susrecemo s postmodernistickim stvaralackim pristupom dovedenim u oblikovnom
smislu do stilskoga eklekticizma, Sto ¢e dramaturSku opravdanost i svrhovitost teksta
katkad dovesti u pitanje.

4.2. Ontoloski pak gledano, povijesni se obrazac — uz ostale — u brojnim djelima iz
predmetnoga korpusa ostvaruje kao nacin problematiziranja vlasti, mo¢i, politike, upit-
noga civilizacijskog napretka, koji (napredak) u npr. grckoj umjetnosti i uopce kulturi,
njezinoj tankocutnosti i dubini pronalazi nadahnude, ali se — ¢ini se —uvijek nanovo vra-
¢a kruhu i igrama, povrsnosti i vulgarnosti pojedinih drustvenih ustroja (prispodobivim
primjerice s u Areteju spomenutim konjem koji u Starome Rimu postaje senatorom).
Velicanje pokojnika, cijenjenoga kazalisnog redatelja o kojemu je rije¢ u Bresanovu Ju-
liju Cezaru, drami koja kao metu svoje polemi¢nosti uzima izmjenu vladajuce strukture
1 slute¢u represivnu tendenciju u Hrvatskoj u devedesetim godinama prosloga stoljeca,
zapravo je trazenje pandana netom ubijena Julija Cezara, koji ¢e biti pokopan s poca-
stima, ali ¢e se dan njegova pokopa pamtiti kao slavan i sretan; dvoli¢je i oportunost
politickoga mehanizma stalno je na djelu kroz povijest. Viast je uvijek bila viast, pa i
ostaje viast —kazat ¢e lik Drugoga radnika u zavrinom, treéem &inu Soljanove Diokle-
cijanove palace'. Povijesnost — ili pak metapovijesnost, kao proizvod fikcijskog ekspe-
rimenta, pa i manipulacije nad ¢injeni¢nim — postaju tako uvjerljivima i provjerljivima,
cak egzistencijalno dodirljivima. Uostalom, ta se dodirljivost odrazila i u sudbinama
nekih dramaticara.

5. Upravo recenu manipulaciju nad povijesnim ¢injenicama (pa i putem njihove iro-
nizacije), nad mitom te klasicnom i novijom knjizevno$c¢u u ulozi pred-teksta u odnosu
na sadasnjost —u motrenim dramama mogli bismo tumaciti kao rezultat i sredstvo inte-
lektualne, eticke ali i svjetonazorske samoobrane, ili ¢ak kao nacin stvaranja autorova
vlastitog maloga svijeta, njegova literarnoga, strukturalnoga davanja smisla / osmislja-
vanja i beletristickog uzdizanja nad bezgranicnim kaosom i besmislom — politickim
1 ideoloskim — u opasnosti od pod¢injavanja mnogo¢emu aktualnom, nehumanom, a
izvanknjizevnom."” Hrvatski je prostor — kako je ve¢ isticano — tijekom druge polovice

18 Soljan, nav. dj., str. 310.

' Dodajmo tu i Matkovi¢evo misljenje — bilo kao dramaticara, bilo kao izvrsnoga poznavatelja dra-

matike — kako su tekstovi suvremene dramske knjizevnosti stvarno (su) suvremeni ukoliko u njima
Zive pitanja naseg vremena, a pri ocjeni suvremenosti nekog djela /../, posve je irelevantno je li
autor smjestio svoju dramsku viziju u vlastito kalendarsko doba ili neko drugo (Preuzeto iz: Bran-
ko He¢imovi¢, Dijalog i monolog u Matkovicevu djelu, u: Krlezini dani u Osijeku 1987-1990-1991,
HAZU, Osijek — Zagreb 1992., str. 230.)
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20. stolje¢a prolazio kroz brojna i raznolika politicka previranja te burne administrativ-
ne promjene. U svim predmetnim desetlje¢ima izrazi (politi¢ke) pobune i polemi¢nosti
znali su biti u tolikoj mjeri prikriveni da se razumijevanje u njima sadrzane aluzivnosti
usmjerene k stranoj knjizevnosti i povijesti moglo ocekivati samo od Skolovanih, in-
telektualno mjerodavnih te uopcée zainteresiranih. Neki su od autora ¢ak opovrgavali
politi¢nost svojih tekstova u strahu od posljedica koje bi mogle uslijediti po njihovu
objavljivanju. Razumljivo je stoga Sto su mnogi od instrumenata politicke subverzivno-
sti 1 polemi¢nosti na dramskoj razini o kojoj je ovdje bilo govora ponekad tesko prepo-
znatljivi, pogotovu onima koji dostatno ne poznaju povijesno-politicke, svjetonazorske
pa i gospodarske okolnosti koje su vladale na hrvatskom podrucju u sklopu negdanje
SFRJ te u novoj hrvatskoj drzavi u devedesetima. Prvenstveno tu mislimo na strano
Citateljstvo i kazaliSnu publiku.
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Rikard Puh

USPJELA NEUSPJELA REVOLUCIJA 1971. U ZAGREBU

O predstavi Plebejci uvjeZbavaju ustanak na sceni Teatra itd

Izmedu 1968. 1 1974. godine, u vrijeme kad priznata kazalisna kriticarka Marija Grgi-
Cevi¢ iz raznih razloga bude tvrdila da je Zagreb po svojim kazalisnim potencijalima, glu-
mackom, redateljskom, scenografskom, kostimografskom i drugom stvaralackom kadru
— prvi grad u Jugoslaviji', zagrebacke su pozornice prikazivale ¢ak nekoliko dramskih
naslova autora s njemackoga jezi¢nog prostora. Od tada izvodenih predstava prema tek-
stovima iz ponude njemacke knjizevnosti do danas se medu najsjajnije trenutke hrvatsko-
ga glumista svrstavaju inscenacije Cetiri djela iz korpusa suvremene drame: Patnje gospo-
dina Mockinpotta 1 Holderlin Petera Weissa (1969., Zagrebacko dramsko kazaliste, rezija
Bozidar Violi¢, odnosno 1973., Dramsko kazaliste Gavella, rezija Kosta Spaic), Kaspar
Petera Handkea (1970., Teatar ITD, rezija Vladimir Geri¢) te Plebejci uvjezbavaju ustanak
Giintera Grassa (1971., Teatar ITD / HNK, rezija Georgij Paro i ansambl).

Tzv. Plebejci, koje su ve¢ prije hrvatskih i njemacki kriti¢ari prepoznali kao na-
predno politicko kazaliSte i razraCunavanje s ponasanjem tipi¢nog intelektualca tijekom
drustvenih previranja, nisu skrivali svoje politicke konotacije i dobro su se uklapali
u tadasnji zagrebacki kazali$ni repertoar.? Otvoreno se u tom komadu kroz neuspjelu
' Marija Grgicevi¢, Na zagrebacki nacin, “Vecernji list”, Zagreb, 19. 10. 1971.

2 Zarenomirane kronicare njemackoga kazali$ta poput Henninga Rischbietera Grassov je tekst zna-
¢io prvi poslijeratni komad: za razliku od drama Hochhutha, Walsera, Weissa on se ne odigrava
prije 1945. niti je fiksiran na vrijeme prije te godine, ve¢ dodiruje tematiku koja vise nije dio su-
vremenosti, ali joS nije postala povijest, nije historiografski svrstana /../ (Henning Rischbieter:
Grass probt den Aufstand, “Theater heute”, 2 / 1966, Velber, 1966., str. 13-16, ovdje str. 13 —navode
iz svih publikacija na njemackom jeziku za potrebe ovog ¢lanka na hrvatski jezik preveo Rikard
Puh). Praizvedba tog naslova izazvala je Cak toliko zustre reakcije da je Helene Weigel, koja je na-
kon Brechtove smrti 1956. godine brinula o njegovoj ostavstini, berlinskim teatrima pod vodstvom
Boleslawa Barloga na nekoliko godina zabranila uvrStavanje Brechtovog stvaralastva u repertoare.
Sam dramaticar je, medutim, u prvim desetlje¢ima nakon Drugoga svjetskog rata i pored toga Ce-
$¢e bio smatran kontroverznim. Prvenstveno zbog njegovih politi¢kih stavova i nacina kako ih je
izrazavao, viSestruko se javno pozivalo na bojkot njegovih djela, na Zapadu kao i na Istoku, da bi
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revoluciju 1953. godine u Demokratskoj Republici Njemackoj tematizira narodno ne-
zadovoljstvo politikom drzavnog vodstva, prisutno i u tadasnjoj Hrvatskoj, a redatelj
Sef, glavni (anti)junak i scenska slika djelovanja Bertolta Brechta u tom dotad najveéem
isto¢nonjemackom ustanku nakon Drugoga svjetskog rata, izgleda kao stariji brat Ucite-
lja iz tragikomedije Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja Ive BreSana, djela-simbola
hrvatske dramske knjizevnosti i kazalista 1970-ih. Godine 1971. u programatskim pro-
misljanjima tada iznimno napredna kuca Teatar ITD ta je dva naslova repertoarno spo-
jila sa scenskom igrom Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi Toma Stopparda u dram-
ski triptih Kolo oko Shakespearea, ¢ime je hrvatsko glumiste dodatno istaknulo svoje
ambicije i sposobnosti za glasno sudjelovanje u raspravama o aktualnostima tadasnjega
nemirnog drustvenog trenutka.

Grassov je komad ve¢ 1966. njemacka kritika prihvatila s odobravanjem, unato¢
svim njegovim ociglednim dramaturskim nedostacima poput relativno skromnog ra-
zvoja radnje te djelomicno pateti¢ne i polovicno razradene srediSnje scene i usprkos tek
solidnoj praizvedbi u zapadnoberlinskoj ku¢i Schillertheater (rezija Hansjorg Utzerath),
gdje se na viSe razina iskljucivo inzistiralo na kvazidokumentarizmu i opreci Grass —
Brecht (programskom knjizicom koja je, prepuna dokumenata iz lipnja 1953., nudila
javne govore politiara 1 sindikalnih voda iz Savezne Republike Njemacke, zahtjeve
gradevinskih radnika, izjavu zapadnonjemackog kancelara Adenauera, novinski ¢lanak
Kako se sramim! rezimskog pjesnika Kurta Barthela iz isto¢nonjemackog lista “Ne-
ues Deutschland” i dr., te rezijom i scenografijom koja je detaljno imitirala proscenij
Brechtove pozornice u njegovom teatru Berliner Ensemble).? Komentatori su uglavnom

ih se nakon stanovitog vremena iznova forsiralo i isticalo, u tisku kao i na pozornici (usp. npr. Wolf
Gerhard Schmidt, Zwischen Antimoderne und Postmoderne. Das deutsche Drama und Theater der
Nachkriegszeit im internationalen Kontext, Metzler, Stuttgart — Weimar, 2009., 59; Hans Daiber,
Deutsches Theater seit 1945. Bundesrepublik Deutschland, Deutsche Demokratische Republik,
Osterreich, Schweiz, Reclam, Stuttgart, 1976., str. 131-133., 212). Kad je Giinter Grass u svojim
Plebejcima krenuo problematizirati Brechtovu umjetnicku veli¢inu i ulogu u povijesti, ime je tog tada
ve¢ preminulog dramatiCara u Saveznoj Republici Njemackoj upravo stajalo na svom poslijeratnom
vrhuncu; izdavacka kuc¢a Suhrkamp, zastupnik Brechtovih djela na zapadnom trzistu, 1968. objavila
je fascinantne podatke: u razdoblju izmedu te godine i 1950. moglo se u svijetu navodno izbrojiti
796 (!) inscenacija njegovih komada, a i prodaja knjiga s naslovima tog autora dostizala je do tada
nezamislive milijunske brojke (usp. npr. Hans Daiber: Deutsches Theater seit 1945. Bundesrepublik
Deutschland, Deutsche Demokratische Republik, Osterreich, Schweiz, Reclam, Stuttgart, 1976., str.
218). Na takve statistike nadovezala se i drama Plebejci uvjezbavaju ustanak: relativno brzo nakon
praizvedbe ona je postala repertoarnom uspjesnicom i ve¢ je do kraja sezone 1967. / 1968. samo na
njemackom jezi¢nom prostoru bila igrana u jedanaest kazali$nih kuca.

Prvo scensko izvodenje komada pratili su povici negodovanja publike i tek polovi¢an uspjeh u
recenzijama, no istovremeno je Grassovo djelo dobilo mnoge pohvale. Tako je renomirani kriticar
Friedrich Luft u listu “Die Welt” tvrdio da je ono u svom ispreplitanju istine, stvarnih predlozaka
i vjerodostojne izmisljotine /../, stavimo li ga ve¢ u novi niz njemacke “dokumentacijske” drame,
do sada daleko najbolje, najinteligentnije (Friedrich Luft, Ein Wallenstein der Revolution, “Die
Welt”, Berlin, 17. 1. 1966.).
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odmah primijetili glavne osobine teksta: viSestruko kompleksno preklapanje formal-
nih folija poput aluzija na Zivotopis Bertolta Brechta i djela o vojskovodi Koriolanu,
zatim dokumentarnog i fikcionalnog materijala, radnickog Zargona i struc¢nog jezika
kazaliStaraca itd. Posebno su ogledi isticali uspjeh dokumentaristickih nacela koja je ta
idejna, umjetnicka i povijesna drama* ponudila te Grassov diskutabilan odnos prema
Brechtu. Glavni lik Sef uobli¢en je, naime, kao prvenstveno cini¢an estet koji se za sve
oko sebe zanima tek kroz prizmu kazaliSta. Tako on radnike, koji ga u teatru posjeéuju
s molbom da se solidarizira s njima, pokusava ugraditi u svoju reziju Koriolana Willia-
ma Shakespearea i na taj ih nacin iskoristiti, umjesto da podrzi njihovu klasnu borbu.
Kako Brechtovo djelovanje u trenucima revolucije na ulicama DDR-a do danas nije u
potpunosti razjasnjeno, ali se od pocetka povezuje s navodnom ravnodusnoséu prema
radnickim zahtjevima, nije teSko u takvom sinopsisu prepoznati otvoreno kritiziranje
intelektualne legende.

Kazali$na kritika i esejistika na njemackom jezi¢nom prostoru ¢e i u kasnijim prilika-
ma tekstu Plebejci uvjezbavaju ustanak rjede prilaziti preko politicko-povijesnog aspekta
sadrzaja, a cesce preko Grassova koristenja lika Bertolta Brechta. No da puko inzistiranje
na Brechtovim crtama Sefa i ne mora biti jedini nag¢in scenskog ¢itanja tog predloska,
odnosno direktno voditi do dobre predstave, nije pokazala samo relativno suzdrzana kriti-
Carska ocjena koncepta premijere u Berlinu vec¢ i uspjeh istog naslova u beckom kazalistu
Burgtheater. U svibnju 1966. Kurt Meisel je tamo gradu rezirao kao borbu nesigurnog
intelektualca sa samim sobom, pri ¢emu se nije nuzno moralo misliti isklju¢ivo na Bertolta
Brechta. Kako prosjecan kazalis$ni gledatelj u Austriji tada joS$ i nije bio pretjerano dobro
obavijesten o zivotu i djelu toga kazali$nog velikana, redatelj je iskoristio priliku da u prvi
plan stavi opcéenitije teme — poloZaj (ne)angaziranog umjetnika i (neymogucnost (revolu-
cionarnog) djelovanja u suvremenom svijetu. Slicno uspjesne prije 1971. godine bile su i
verzije tog naslova u kazaliStu Miinchner Kammerspiele u svibnju 1967. te u hamburskoj
kuéi Junges Theater samo nekoliko mjeseci kasnije, obje s novitetima na sceni: u min-
henskoj je predstavi redatelj Hans Lietzau radnicke demonstrante prikazao kao skupinu
izdvojenih pojedinaca sa zajednickim ciljem (Sto se razlikovalo od dotadasnjeg shvacanja
te grupe likova kao homogene i kompaktne), a u Hamburgu je Richard Miinch (koji je u
Becu bio glumio Sefa) intrigantno kombinirao najvaznije od redateljskih elemenata iz
Miinchena i Beéa. Kao uvod u prikaz inscenacije komada Plebejci uvjezbavaju ustanak u
Zagrebu mozZe se reci da je ostvarenje u Teatru I'TD po koncepciji o€ito bilo bliZze tim ka-
snijim pristupima dramskom predlosku nego onom koji je ponudila praizvedba u Berlinu,
no zagrebacka je recepcija Grassova djela ipak viSe povezana s odredenim specificnim
aspektima kazali$no-povijesnog i drustveno-povijesnog trenutka 1971. u Zagrebu, Hrvat-

4 Rikard Puh, Ein wegen historischer Hindernisse und Kiinstleregos misslungener Aufstand. Bertolt
Brecht, Zeitkonzeptionen und Geschichtsauffassungen in Plebejer proben den Aufstand von Giin-
ter Grass, “Zagreber Germanistische Beitrdge”, 17 / 2008, Zagreb, 2008., str. 37-54, ovdje str. 53.
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skoj 1 tadaSnjoj Jugoslaviji, a manje s navedenim pitanjima o potencijalnom Grassovom
napadu na konkretnu osobu Bertolta Brechta.’

5

Sira hrvatska javnost tada naime jo3 nije imala, a zbog skromnih izvora nije niti mogla imati neku
jasniju sliku o Giinteru Grassu. U recenzijama predstave taj je autor tituliran kao najznacajnije ime
suvremene njemacke knjizevnosti (Augustin Stipcevi¢, Zagrebacka kazalisna sezona, “Pozoriste”,
4 /1971, Tuzla, 1971., str. 386-395, ovdje 386), te je nazivan i naprednim (usp. Veselko Tenzera,
Uniformirani vizionar se buni, “Hrvatski tjednik”, Zagreb, 16. 4. 1971.), no dublje povezanosti hr-
vatske javnosti i struke s Grassom tada zapravo jos nije bilo. Priblizavanje lika i djela toga njemac-
kog autora hrvatskoj publici krajem 1960-ih godina pokusavalo se organizirati preko razgovora
umjetnika s medijima: tako je prilikom posjeta Beogradu 1969. Grass za “Vjesnik u srijedu” odgo-
vorio na nekoliko relativno op¢enitih pitanja, a nekoliko mjeseci kasnije su u “Telegramu” objav-
ljeni ve¢i dijelovi iznimno informativnog intervjua koji je dramaticar samo koji dan ranije dao
francuskom Casopisu “La quinzaine littéraire” (usp. Za spekulacije ne¢u da znam, “Vijesnik u sri-
jedu”, Zagreb, 21. 5. 1969; Gunter Grass, Angazirati se, za pisca znaci raditi, “Telegram”, Zagreb,
(usp. Viktor Zmegaé, S Grassom o Grassu, “Knjizevna smotra”, 4 / 1970, Zagreb, 1970., str. 3-7;
Ivo Runti¢, Grassov junak izmedu akcije i kontemplacije. Giinter Grass. Macka i mis, “Knjizevna
smotra”, 4 / 1970, Zagreb, 1970., str. 48-54; Dragutin Horvat, Giinter Grass. Lokalna anestezija,
“Knjizevna smotra”, 7 / 1971, Zagreb, 1971, str. 86-87; i dr.), u Hrvatskoj se pocelo objavljivati
tek nakon angazmana srpskih izdavaca (usp. Ginter / Giinter / Gras / Grass / : Decji dobos, Brat-
stvo-jedinstvo, Novi Sad, 1963.; Ginter / Giinter / Gras / Grass /, Pse¢e godine. Roman, Prosveta,
Beograd 1965.), ali prili¢no sporo i koli¢inski skromno. U vrijeme prije i neposredno nakon insce-
niranja Plebejaca v Zagrebu, na hrvatski je bila prevedena tek novela Macka i mis (usp. Giinter
Grass, Macka i mis, Zora, Zagreb 1969.). Znatno poznatije u Zagrebu tada je bilo ime i stvaralastvo
Bertolta Brechta, ¢ija se djela ve¢ prije 1970-ih pristojno prevodilo (usp. Natasa Dragojevi¢, Fikret
Cacan, Svjetska knjizevnost u hrvatskim prijevodima. 1945 — 1985. Bibliografija, Drustvo hrvat-
skih knjizevnih prevodilaca, Zagreb 1988., str. 17-27, 31-32, 117-120) i izvodilo (podatci u ovom
radu temelje se na proucavanju grade iz zbirke Odsjeka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za
povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU i arhiva periodike Nacionalne i sveucilis-
ne knjiznice u Zagrebu te na referentnim publikacijama: Branko He¢imovic /prir. i ur./: Repertoar
hrvatskih kazalista 1840 — 1860 — 1980. Knjiga 1. Repertoari kazalista, kazalisnih druzina i grupa,
partizanskih kazalista, festivala, smotri i susreta, Globus — Jugoslavenska akademija znanosti i
umjetnosti, Zagreb, 1990.; Branko Matan (prir.): Brecht u Hrvatskoj. Pregled izvedaba, “Prolog”,
35/ 1978, Zagreb, 1978., str. 91-114; Miro Medimorec, Studentsko kazaliste, “Kazaliste”, 35 - 36
/2008, Zagreb, 2008., str. 130-149): Brecht je bio prvi njemacki dramaticar koji se poslije 1945.
pojavio na repertoaru nekog ansambla u Zagrebu (Puske gospode Carrar, Centralno studentsko
kazaliste, 1947., rezija Vladimir Pogaci¢ / Zagrebacko dramsko kazaliste, 1949., rezija Vid Fijan) te
autor djela koje je Sirom otvorilo vrata i pripremilo put velikom povratku njemacke drame i suvre-
menih autora s njemackoga jezicnog prostora na daske vaznijih hrvatskih kazalista nakon Drugoga
svjetskog rata, komada Kavkaski krug kredom (Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu, 1957., rezi-
ja Bojan Stupica). No ti su znameniti trenuci u povijesti hrvatskoga glumista, a tako i njegovo ime,
ipak ostajali bez dugotrajnije jeke i traga. Nakon uspjeha Kavkaskog kruga kredom slijedile su do
1970-ih predstave u nesto skromnijim okvirima, kako izvedbenim tako i recepcijskim: prvo kom-
binacija znamenitoga poucnog komada lzuzetak i pravilo s govorom glumcima O svakidasnjem
teatru i tekstom Pravilna linija na komornoj sceni Hrvatskoga narodnog kazalista (rezija Georgij
Paro, 1958.), a zatim 1 globalno poznata igra Dobri covjek iz Secuana (rezija Milan Lamza, 1963.).
Ipak, razina prihvacenosti Brechtova imena u Zagrebu tih godina ogleda se u Cinjenici da je od
1957. do 1959. u tada popularnom kazalistu Komedija u stilu glazbene predstave igrana Prosjacka
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Premijera zajednicke produkcije Teatra ITD i Hrvatskoga narodnog kazaliSta izve-
dena je 1. travnja 1971. Neki su kriti¢ari nakon te hrvatske i jugoslavenske praizvedbe
spominjali u Grassovu naslovu kao sredisnju osobu zbivanja /../ dramatika i redatelja
Bertolda /sic/ Brechta® te su svoje tekstove, poput kolega u Njemackoj, strukturirali oko
tog detalja. No velika veéina recenzija prepoznala je najvazniji aspekt djela u onome §to
je Grass poigravanjem s Brechtovom biografijom tek naznacio, a na $to je nedvojbeno
ukazao programski letak predstave — u tematiziranju diskutabilnog ponasanja tipi¢noga
intelektualca u revolucionarnim situacijama. Kritike su isticale raznolik spektar per-
spektiva te problematike: Jozo Puljizevi¢ je smatrao da komad razotkriva drustvenopo-
liticku ulogu kazaliSta u vremenima promjena, $to je impliciralo prigovor nedostatnog
angazmana umjetnika. S druge strane, nazivaju¢i dramu psiholoskom, Nikica Mihalje-
vi¢ je u “Studentskom listu” aktivisticki naglasavao da se u njenim /../ okvirima odvija
tragedija ljudskih sudbina prezentirana direktno u momentu kada se od dijalektike “sta-
nja stvari” pokusava praviti mit] S dogadajima iz 1968. godine u jo§ svjezem sjecanju
te s kompliciranim politickim trenutkom na globalnoj i nacionalnoj razini pred o¢ima,
mogao je tadasnji Citatelj kritika u takvim rije¢ima bez vecih teskoca prepoznati parale-
le izmedu dramskog sadrzaja i drustvene stvarnosti. Sli¢no su, uz spomenutog Puljize-
vica, 1 Nasko Frndi¢ i Marija Grgicevi¢ dovodili djelo u vezu s aktualnim okolnostima.
U kulturnim se rubrikama masovnih listova moglo citati da u glavnom liku ima rela-
tivizma suvremenog intelektualca koji mora pomiriti svoju hrabrost s pragmatizmom
vremena,® da komad ilustrira slojevitost suvremenih idejnih i drustvenih suprotnosti,’
a odnos izmedu umjetnosti i revolucije smatralo se za nas posebno Zivim pitanjem."
Misljenja kriti¢ara na jednome mjestu koncizno je sumirao Nikola Batusi¢; eksplicit-
no spominjuéi velike ustanke nakon Drugoga svjetskog rata (Budimpestu 1956. i Prag
1968. i Gdanjsk 1970."), valjalo je po njemu u srediStu interpretacije predstave Plebeja-

opera (rezija Tito Strozzi), a i u programu zagrebackog studija drzavne televizije naslo se mjesta
za izbor iz fragmenata Strah i bijeda Treéeg Reicha (1963., koncepcija Ivo Stivigié, rezija Mario
Fanelli). Znacajan prostor u tiskanim medijima Brecht je pak, nakon Stupicina spektakla, dobio po-
sebno prilikom postavljanja komada Zivot Galilejev 1969. u Zagreba¢kom dramskom kazalistu (re-
zija Dino Radojevi¢) te, pogotovo, povodom gostovanja njegove mati¢ne kuée Berliner Ensemble u
Zagrebu krajem svibnja 1970. U najjacoj glumackoj postavi i s radovima znamenitih brehtovskih
redatelja u prtljazi to se kazaliSte zagrebackoj publici predstavilo s inscenacijama drama Zadrzivi
uspon Artura Uija (rezija Peter Palitzsch i Manfred Wekwerth), Opera za tri grosa (obnova verzije
Ericha Engela, rezija Werner Hecht i Wolfgang Pintzka) i Koriolan (rezija Joachim Tenschert).

Darko Gasparovié, Intelektualac pred savjeséu vremena. Uz predstavu Plebejci uvjezbavaju usta-
nak Giinthera /sic/ Grassa u Teatru ITD, “Hrvatsko sveuciliste”, Zagreb, 15. 4. 1971.

Nikica Mihaljevi¢, Evolucija revolucionarne svijesti, “Studentski list”, Zagreb, 27. 4. 1971.
Jozo Puljizevi¢, Kako da se uvjezba ustanak?, “Vjesnik u srijedu”, Zagreb, 14. 4. 1971.

Nasko Frndi¢, Polivalentna moderna drama, “Borba”, Beograd — Zagreb, 7. 4. 1971.

M. /Marija/ Grgic¢evi¢, Dramaticni sudar, “Vecernji list”, Zagreb, 5. 4. 1971.

Nikola Batusi¢, Tri predstave, “Republika”, 6 / 1971, Zagreb, 1971., str. 660-666, ovdje str. 660.
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ca u Zagrebu sagledati oklijevanje glavnoga lika Sefa: Upravo ono “nenjemacko” i stoga
posebno vrijedno u ovoj predstavi, jest /../ podvlacenje dileme svakog intelektualca u
proslosti i u buducnosti, u trenucima kada se od njega ocekuje nepobitna opredijeljenost
za akciju, koju je, dotada, tako govorljivo propovijedao u svojim naucavanjima.”

Usporedimo li kritike inscenacije i pokusamo li rekonstruirati izvedbu na daskama
ITD-a, dobit ¢emo prikaz predstave koja je radnju ocigledno prikazala u snaznom tempu
i na moderan nacin. Po strani su ostale klasi¢ne zadanosti o tipizaciji glume i prostoru
koji jasno omeduju zidovi pozornice te u ono doba vrlo omiljena farsi¢nost. Augustin
Stipcevic plasti¢no ¢e ocrtati scenske zamisli: redatelj se udaljio od svake sheme, rasirio
igru na cijelu pozornicu i na gledaliste unoseci u toj razbarusenosti jedan dinamizam te-
atarske atraktivnosti a da pritom nije umanjio tragiku zbivanja.”? Kako je nestala ograda
izmedu glumaca i publike, stvoren je, prema kritiCarki Grgicevi¢, dojam izuzetne spon-
tanosti.” Zeljko Falout pise u “Telegramu” o stalnom nemiru, muvanju, guranju, naglim,
nesluéenim pokretima, o dinamici zarobljene zvijeri.” Uzmemo li u obzir konstataciju
Josta Noltea nakon praizvedbe u Berlinu da je u Grassovim Plebejcima radnja od po-
Cetka do kraja jedino i samo retardirajuc¢i moment,'® $to ¢emo i danas nerijetko sresti u
sekundarnoj literaturi, mora se u Zivahnosti scenske akcije naglasiti izuzetan redateljski
pristup tom komadu u Zagrebu.

Uspjesno izvodenje Plebejaca glumica i glumaca zagrebackoga Hrvatskoga narod-
nog kazalista, koji je na sceni ITD-a nastupio u punom sastavu s jo§ nekoliko slobodnih
umjetnika, bilo je prvo pozitivno ostvarenje tog ansambla nakon duzeg vremena, kako su
unisono komentirali svi kriti¢ari i kronicari 1971. Iako su mediji nekim njegovim produk-
cijama posvecivali vecu paznju, a ponekad i pisali relativno solidne kritike, racionalnu je
procjenu o polozaju zagrebackoga Hrvatskoga narodnog kazalista u 1960-im ve¢ 1971.
dao Petar Selem, govore¢i da predstave sto nastaju u HNK i on / d / a kad ih rade vrsni
redatelji, i onda kad u njima glume izvrsnici hrvatske scene, ostaju negdje na rubovima
interesa, ponekad bolje ponekad slabije, ali rijetko kad zaista relevantne, zaista nezao-
bilazne, zaista umjetnicki djelotvorne'’. Promatramo li je u tom okviru, zakljucit ¢emo
da niposto nije samo po sebi razumljivo da je inscenacija Plebejaca u izvedbi ansambla
Hrvatskoga narodnog kazaliSta iz tog razdoblja usla u povijest hrvatskog kazalista te da
jos danas vrijedi kao jedna od najboljih kazalisnih izvedbi na ovim prostorima. Nasko
Frndi¢ sumnjao je da se razlozi za takvu situaciju nalaze u donekle shizofrenoj poziciji

12 Tsto, ovdje str. 661.
13 Augustin Stip&evié, Zagrebacka kazalisna sezona, “Pozoriste”, 4 / 1971, Tuzla, 1971., str. 386-395,
ovdje str. 387.

M. /Marija/ Grgicevi¢, Dramaticni sudar, “Vecernji list”, Zagreb, 5. 4. 1971.

5 Zeljko Falout, Kazalisna godina 1971., Zagreb, “Telegram”, Zagreb, 28. 12. 1971.

16 Jost Nolte, Die Plebejer proben den Aufstand, “Die Welt”, Berlin, 6. 1. 1968.

17" Petar Selem, Izazov kazalista, “Hrvatsko sveuciliste”, Zagreb, 8. 12. 1971.
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glumaca, u intimnom angazmanu glumca za jedan tekst, ekipu ili redatelja na jednoj
strani, dok na drugoj, za koju je vezan obavezom, ostvaruje ulogu po duznosti's. Kako je
ansambl, prema procjeni Marije Grgicevic, uspio zaigrati zajednickim dahom, izvanred-
no homogeno", ve¢ina recenzija nece posebno isticati ni¢ije ime, jer su, prema rije¢ima
Joze Puljizevi¢a, glumci i suradnici u tom projektu doista bili brojni i jaki*. Ipak, u pone-
koj ¢e se kritici pronaci i eksplicitna pohvala Borisu Buzan¢iéu i Fabijanu Sovagoviéu, u
ulogama Sefa odnosno Zidara, a pogotovo Vjenceslavu Kapuralu, kojega se dotad uglav-
nom povezivalo s manjim i sporednim ulogama, a ¢iju su kreaciju rezimskog umjetnika
Kosankea Nasko Frndi¢ i Nikola Batusi¢ opisali iznimno pozitivno.?!

Razloge za iznenadan uspjeh te predstave zagrebackoga Hrvatskoga narodnog kazali-
Sta valja, medutim, traZziti i u novim umjetnickim impulsima koje je Paro krajem 1960-ih
donio u Zagreb sa svog stipendijskog boravka u Sjedinjenim Americkim Drzavama. Pred-
stava Plebejci uvjezbavaju ustanak bila je prva produkcija nekog komada u Hrvatskoj, a
vjerojatno i tadasnjoj Jugoslaviji, kod koje je redateljski rad voden kolektivno, dakle u su-
radnji redatelja i glumackog ansambla. Namjernim i svjesnim naglaSavanjem kolektivne
komponente toga kazaliSnog projekta u javnosti, odnosno samom idejom da pri definiranju
ciljane izjave inscenacije glumice i glumci sudjeluju ravnopravno s redateljem i dramatur-
gom, koji su uobicajeno zaduzeni za tu dimenziju predstave, postavljen je odredeni model
s poantom politi¢ke tezine. Istovremeno je to bio odli¢an poticaj na dodatan angazman i
vecu identifikaciju glumaca s projektom, suptilna kritika tadasnjega druStvenog uredenja
te nagovjestaj i podrska odredenim promjenama u temeljima kazalisnog zivota Hrvatske.
U sustavu u kojem su se vazna drustvena pitanja nerijetko davala na procjenu jednoj osobi
koja je bila iznad drugih, ansambl Plebejaca dokazao je da se dobri rezultati mogu posticéi
i bez ekskluzivnog vodstva ve¢ u dogovoru vise jednakopravnih. To je primijetio i Veselko
Tenzera, govoreci nakon premijere da ova izvedba imade i znacaj oslobodenja od jednog
stila koji je viadao nasim kazalistima, i koji ih je i svladao. To je totalitarni, da ne kazem,
staljinisticki polozaj redatelja /../** A dugogodisnji voditelj Teatra ITD Vjeran Zuppa jo§
¢e 35 godina kasnije potvrditi taj dojam: Tada je na plakatima pisalo: “rezija: Georgij
Paro i ansambl”. To danas izgleda dosta naivno, ali je cinjenica da je imalo velikoga
utjecaja na formiranje kompletnijeg zahvata u strukturu hrvatskog glumista. On visSe nije
“vodio” ansambl “kao” redatelj. Paro je provocirao lom u vlasnistvu nad diskursom
rezije® U zagrebackom kazalistu ta je odluka pak imala dvije konkretne posljedice: s

18 Nasko Frndi¢, Zrelost srednje generacije glumaca, “Borba”, Beograd — Zagreb, 23. 6. 1971.

19 M. /Marija/ Grgic¢evi¢, Dramaticni sudar, “Ve&ernji list”, Zagreb, 5. 4. 1971.

20 Jozo Puljizevi¢: Kako da se uvjezba ustanak?, “Vjesnik u srijedu”, Zagreb, 14. 4. 1971, str. 52.

21

Usp. Nasko Frndi¢, Zrelost srednje generacije glumaca, “Borba”, Beograd — Zagreb, 23.6.1971;
Nikola Batusi¢, Tri predstave, “Republika”, 6 / 1971, Zagreb, 1971., str. 660-666.

2 Veselko Tenzera, Uniformirani vizionar se buni, “Hrvatski tjednik”, Zagreb, 16. 4. 1971.

3 Vjeran Zuppa u Marin Blazevi¢ (ur.), Razgovori o novom kazalistu 1. Branko Brezovec. Ivica Bo-

ban. Damir Bartol Indos. Vjeran Zuppa, Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 341.
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jedne se strane, mozda po posljednji put, simbolicki dalo do znanja da je proslo vrijeme
velikih oCinskih, autoritarnih likova koje se dugo godina smatralo nuzno potrebnima, a
s druge se uspjelo poljuljati relativno ustajalu hijerarhiju institucionalnih kazalisnih kuca
1 povecati samosvijest medu glumcima, sto ¢e ve¢ uskoro potaknuti mnoge na stvaranje
autonomnih kolektiva i slobodnih grupa.

Izvan okvira obicne scenske izvedbe izasli su stvaratelji zagrebackih Plebejaca,
osim neuobicajenom definicijom redateljske instance, i sadrzajem programskog letka
predstave. Navodenjem podnaslova drame (njemacka tragedija) 1 podataka o mjestu i
vremenu radnje, dramaturski se konkretizirao okvir djela, ¢ime se dramu identificiralo
kao (kvazi)povijesnu i (in)direktno kriti¢nu prema Demokratskoj Republici Njemacko;.
To je, kao i na drugim mjestima izvedbe, i u Zagrebu dovelo do, na koncu neuspjesnih,
zahtjeva isto¢nonjemacke ambasade da se predstava zabrani.>* Vaznije je medutim da se
letkom od dvije stranice predstava nadovezala na jednu tada aktualnu javnu diskusiju,
Sto kritike u tadasnjim medijima nisu otvoreno tematizirale. Dok je programska knji-
zica praizvedbe u Berlinu, podcrtavajuci tamosnju redateljsku koncepciju, inzistirala
na dokumentarnoj faktografiji, Teatar ITD je u svojoj dramaturskoj biljesci u obliku
knjizice-letka citirao jedan prili¢no apstraktan tekst koji se doticao teme Plebejaca, ali i
direktno ciljao na odredenu situaciju iz povijesti hrvatske knjizevnosti i kulture. Postav-
ljena je teza da je autenticna umjetnost glavni saveznik i glavni protivnik revolucije® jer
Jje po svom bi¢u namijenjena svima, ona se u svom izvoru uvijek obraca univerzalnom
Covjeku (stvarajuci ga neprekidno), ali je po svom konkretnom polozaju djelo povlaste-
nog bica, primana i shvacana od povlastenih bica. To je njena najdublja antinomija:
stvorena za sve i da bude dostupna svima, umjetnost je LUKSUZ.?° 1zvor je tih navoda
knjiga Sukob na knjizevnoj ljevici 1928 — 1952 Stanka Lasic¢a. Objavljena krajem 1970.,
ta je studija o agresivno vodenoj polemici izmedu intelektualaca u i oko Komunistic-
ke partije Jugoslavije 1930-ih odmah izazvala golemo zanimanje javnosti. U skladu s
rije¢ima u uvodu, gdje stoji da / Z / ivimo u socijalizmu bez tabua, ali to ne znaci da
Jje on bez pritisaka,?” tom se knjigom u Zari$te javnog interesa vratila jedna tema koja
vladajucoj eliti, pogotovo njenom konzervativnom krilu, niposto nije bila draga te se
u trenucima jacanja svijesti o povijesti u Hrvatskoj iznova ukazalo na ¢injenicu da je
Savez komunista Jugoslavije u svojoj proslosti imao i istaknutu tamnu staljinisticku
etapu koju se kasnije zeljelo zaboraviti.

Usto je Lasi¢eva publikacija i podsjetila, kako Mladen Kuzmanovi¢ njenu percepci-
ju u javnosti sazima nekoliko desetlje¢a kasnije, da odnosi izmedu Partije i Krleze nisu

24 Usp. http:/www.nacional.hr/clanak/84141/zorz-paro-misaona-retrospektiva-kazalisnog-revolucio-
nara (pristup 8. 12. 2013.)

% Gtnter Grass, Plebejci uvjezbavaju ustanak. Teatar ITD, sezona 1970. / 1971. Zagreb, 1971., pro-
gramski letak.

26 Isto.

27 Stanko Lasi¢, Sukob na knjizevnoj ljevici 1928 — 1952, Liber, Zagreb 1970., str. 1.
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bili uvijek idilicni.”® Takvom je pozadinom Grassov komad i u Zagrebu dao prostora za
razmisljanje o pojmu i znacenju konkretnoga drustvenog autoriteta, premda se o tome
nije pisalo po kulturnim rubrikama tiskovina. Iako je u sukobu na ljevici u meduracu
Miroslav Krleza zauzeo ispravan stav i bio na strani koja je u intelektualnim prijepo-
rima prije Drugoga svjetskog rata mozda izgubila bitku, no nakon 1948. definitivno
dobila svoj rat, odredeni progresivniji, Grassovom agitacijom za bliskost intelektualaca
s revolucionarnim tendencijama u drustvu inspirirani duhovi mogli su i tom, tada vrlo
cijenjenom, velikanu domace i europske kulturne povijesti predbaciti, iz svoje perspek-
tive, donekle nedovoljno glasno isticanje na strani onih koji su se u Jugoslaviji 1971.
zalagali za dalekosezne reforme. [ upravo to je bila jos jedna razina vrhunske kvalitete
predstave: u vrijeme takozvanoga politickog kazaliSta, na sceni Teatra ITD su se inteli-
gentno uspjele postaviti teze koje su za sobom mogle iz raznih kutova vuéi asocijacije,
¢ak s gotovo hereti¢kim potencijalom.

Predstava se oCigledno pametno dotakla jednog od najaktualnijih kazalisnih vo-
kabulara onoga doba, politickog teatra, ali se nije izgubila u povrsnoj agitaciji. Tu se
nije dogodilo instrumentaliziranje scene u politicke svrhe; Grassovi Plebejci nisu svoju
ulogu odigrali unutar okvira pukoga agitacijskog teatra ¢iji bi glavni izvor i prvi cilj
bila dnevna politika ve¢ su dokaz tezama da su kazalisni ljudi u Hrvatskoj izmedu
1965. i 1972. u politici ve¢inom gledali inspiraciju za snazniji umjetnicki izricaj, a
ne za poriv na slijepo izjednacavanje umjetnosti s politikom u kojem bi prva gubila.
Prema rije¢ima Borisa Senkera, hrvatska se kazaliSna pozornica tih dana nerijetko ko-
ristila kao eksperimentalni laboratorij u kojemu se prvi put provjeravaju neki modeli
ponasanja i djelovanja, gdje se ispituju granice slobode te testiraju i javno mnijenje i
viast.”’ Ipak, iako pozivanje na Lasi¢evu knjigu pokazuje da su se i u Hrvatskoj mar-
ljivo trazile lokalne konotacije za Grassova globalna pitanja,*® velik uspjeh predstave,
koja je do 26. svibnja 1973. igrana pedeset puta, nije ovisio isklju¢ivo o tome.

Promatramo 1i zakljucno recepciju komada Plebejci uvjezbavaju ustanak Giintera
Grassa u Zagrebu ne samo kroz prosudbene tekstove kazalisnih kriticara nego i u Sirem

2 Mladen Kuzmanovi¢, Knjiga o mrznji, moci i netoleranciji / tekst iz / govoren na predstavljanju
Krlezologije, 7. prosinca 1993. u Muzeju Mimara /, http://archive.is/j3CQn (pristup 26. 8. 2011.).

¥ Boris Senker, Hrestomatija novije hrvatske drame. 1. dio. 1945 — 1995, Disput, Zagreb 2001., str.
25-26.

30 Koliko je preslika tada$nje jugoslavenske i hrvatske situacije 1971. bila imanentna Grassovom
tekstu bit ée ¢itljivo i u izjavi glumca i sudionika te produkcije Fabijana Sovagovica, koji ¢e kasnije
ukazati na ¢injenicu da je sudjelovanje u inscenaciji Grassova komada za njega znacilo preklapanje
izvodenja fikcije 1 dozivljaja stvarnosti: Dogadaji 1971. na primjer paralelizirali su nasu scensku
predodzbu dogadaja koji su trebali biti istovjetni onima u Istocnoj Njemackoj. Nasi su ih dogadaji
ponistili, ulica je porazila scenu. Na scenu u to vrijeme nije nitko reagirao, te je ta poStena pred-
stava bila prva koja je u meni izazvala direktne sukobe izmedu scenske i Zivotne zbilje (Fabijan So-
vagovié u: Branko Heé¢imovié, Razgovori s Pometom, Desdemonom i poljskim Zidovom, Hrvatsko
drustvo kazali$nih kriticara i teatrologa — AGM, Zagreb 1995, str. 344).
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okviru kazaliSno-povijesnog i drustveno-politickog trenutka, otkrit ¢emo njen trag u
povijesti hrvatskoga kazalista kroz tri aspekta kojima je zajednicko zalaganje za plu-
ralizam. (1) Prvi se put tom prilikom insceniralo kolektivno, $to je u Hrvatskoj bio ek-
stravagantan novitet u dramaturskoj pripremi predstave i odredena javna demonstracija
stava umjetnika prema pitanju i nuznosti autoriteta. (2) Tom je predstavom ansambl Hr-
vatskoga narodnog kazalista u Zagrebu nakon dugog vremena opet dokazao sposobnost
za uspjesne predstave te vratio vjeru kritike 1 publike u sposobnosti najveée nacionalne
kazali$ne kuée, ¢ime su se iznova dali impulsi kazali$noj konkurenciji u glavnom gradu
Hrvatske. (3) Kroz eksplicitno citiranje u programskom letku izvadaka iz knjige Stanka
Lasica, koja je tada bila jedna od glavnih tema feljtona diljem jugoslavenske federacije,
Teatar ITD 1 zagrebacko Hrvatsko narodno kazaliste produktivno su se i konstruktivno
ukljucili u jednu od vaznijih javnih diskusija u 1970-im o totalitarizmu na jugoslaven-
skim prostorima. Iz relativno kratkog teksta preuzetog u programski letak mogu se do-
biti vrijedne spoznaje o asocijacijama pomocu kojih je Grassov komad 1971. u Zagrebu
zapravo bio drusStveno-politicki dogadaj s dobro promisljenom koncepcijom u maniri
reflektivnoga politickog kazalista.

Amblematska slika neprijatelja umjetnika okupljenih oko zagrebackih Plebejaca
otisnuta je u programskom letku neposredno nakon izvatka iz Lasi¢eve knjige: iznad
lica gradanskoga gospodina s polucilindrom i stiliziranim brkom, slike-simbola Teatra
ITD, s ponosom se i cinizmom u nacrtanom medaljonu smije fotografija — Josifa Visari-
onovica Staljina. Ta jasna konotacija potvrduje izjavu Georgija Para gotovo trideset go-
dina nakon premijere: Mi nismo rusili Jugoslaviju, ali smo se suprotstavijali nedostatku
slobode i tako smo pokazivali §to mislimo.!

31 http:/www.nacional.hr/clanak/84141/zorz-paro-misaona-retrospektiva-kazalisnog-revolucionara
(pristup 8. 1. 2014.).
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Darko Gasparovi¢

KONTROVERZE OKO GAMLETTA
SLOBODANA SNAJDERA

1.

Da bi se uop¢e moglo otvoriti govor o kontroverzama oko drame Gamlett Slobodana
Snajdera, nuzno je najprije podastrijeti neke elementarne ¢injenice.

Drama Gamllet, kojoj je autor stavio podnaslov fantazija na temu s posvetom reda-
telju Dinu Radojevicu, praizvedena je u Narodnome kazalistu u Sarajevu u reziji Su-
lejmana Kupusovi¢a i scenografiji Mersada Berbera 4. veljace 1987. Naslovni lik dr.
Branka Gavelle igrao je Ljuba Tadié. Prvi put je objavljena u ¢asopisu “Prolog / teorija
/ tekstovi”, br. 3, 1987., a potom u svesku Sestom Snajderovih Izabranih djela naslovlje-
nom Bosanske drame (Prometej, Zagreb 2006.). Zajedno s Hrvatskim Faustom, Koji je
praizveden u splitskome Hrvatskom narodnom kazali§tu 1982. u reziji Dina Radojevica,
¢ini svojevrsnu duologiju o kazalistu u razdoblju ustaskoga totalitarnog rezima u doba
NDH. Sizejnu okosnicu daju dvije predstave: Goetheov Faust u Hrvatskome drzavnom
kazaliStu u Zagrebu u reziji Tita Strozzija u prolje¢e 1942. i Shakespeareov Hamlet u sa-
rajevskome Hrvatskom drzavnom kazalistu u Gavellinoj reziji ujesen iste te godine. Ka-
zali$na sudbina, medutim, posve im je razli¢ita. Dok je Hrvatski Faust poslije splitske
dozivio jos Cetiri postavke, od toga dvije u inozemstvu — Theater an der Ruhr Miihlheim
i Burgtheater Be¢ — Gamllet poslije praizvedbe nikad viSe nije nigdje postavljen.

Odmah upada u oc¢i neobi¢an naslov. Gamlett ocito je sintagmatska tvorba od na-
slova glasovite tragedije o danskom kraljevicu i prezimena velikoga hrvatskog redatelja
20. stolje¢a. Hamlet + Gavella = Gamllet. No postoji i drugo tumacenje. Na ruskome se
Hamlet kaze Gamlet, a to pak jest u svezi sa Snajderovim komadom, jer se u njemu ite-
kako osjeca stalna implicitna prisutnost komunisticke komponente u 2. svjetskom ratu,
predvodene Staljinovim Sovjetskim Savezom, s vrlo jakim utjecajem i na podrucju tada
veé bivie Jugoslavije. Ovo odmah navodi na vaznu odrednicu Snajderove dramaturgije:
viseznacnost i policentriénost. Doista, u svim Snajderovim dramama poslije Kamova
smrtopisa (1977.) uspostavlja se sloZzena viseslojna struktura koja se gradi prepletanjem
dokumentarnoga, fikcijskoga i izmastanog. Moze se re¢i da svekoliko Snajderovo dram-
sko pismo upravo prsti od polisemije.
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Ovdje nas prvenstveno zanima kako se to ostvaruje u Gamlletu, koji je odmah po
scenskoj i tekstualnoj objavi, bas kao 1 Hrvatski Faust, 1izazvao kontroverzne reakcije.

2.

Uvod u samo tijelo teksta drame ¢ine dva predgovora iz pera DZevada Karahasana
1 Zvonimira Mrkonjica.

Naslov Karahasanova teksta je Maniristicka igra policentricnosti. Posavsi od teorij-
ski utvrdene opozicije maniristicki vs. klasi¢ni tip umjetnicke konstrukcije, Karasahan
nalazi da su Snajderove drame, od Kamova smrtopisa do Gamlleta, izrazito maniristicki
tekstovi. Sto to zna¢i? Da je u njima konstrukcijski mehanizam graden na minimalno
dva kdda. Jedan je dokumentaran i temelji se na biografiji odredene osobe koja je foku-
sirana u srediSte dramske radnje, a drugi fikcijski. Najvisi stupanj slozenosti kodiranja
ostvaren je u Hrvatskom Faustu, u njemu funkcioniraju ¢ak tri koda: najprije same
drame, potom fon povijesnih ¢injenica i konkretnih osoba, te napokon relacija prema
Goetheovu Faustu koju Snajderova drama istovremeno parodira i reproducira, komen-
tira i parafrazira.

U Gamlletu je pisac morao primijeniti druk¢iji postupak. Da ne bi doslovno ponovio
gradbu Hrvatskoga Fausta, Snajder je pojednostavnio mehanizam tako da tu postoje
samo dva usporedna sustava uzajamnog dopunjavanja i komentiranja. Time su, kaze
Karahasan, moguénosti dramskog materijala i na njemu gradena mehanizma definitiv-
no iscrpljene. Sljedeé¢i uvid vodi spoznaji da je dokumentarnost tu samo relativna, jer
predstavlja tek polaziste za fantaziju na temu. Spreze se vrijeme, pa je tako kao prvi
sugovornik Gavelli po dolasku u Sarajevo pjesnik Silvije Strahimir Kranjcevié, koji je u
tom gradu zivio i djelovao posljednjega desetljeca svoga zivota (umro je 1907.). Vazno
je promotriti kako je Snajder oznacio aktere svoje drame. U prvoj su grupi osobe iz
Shakespeareova Hamleta, a ne stvarni glumci koji su ih igrali ujesen 1942. u Sarajevu:
Hamlet, Klaudije (Ali, pozor! Uz njega stoje Intendant, a to je tada bio pisac, dramaticar
1 Gavellin prijatelj iz Zagreba, Ahmed Muratbegovi¢), pa Gertruda, Ofelija, Laert, For-
tinbras I 1 II, Grobari. Oni, dakle, nisu karakteri ve¢ funkcije. Nasuprot njima postavljen
je titulom, imenom i prezimenom dr. Branko Gavella. No da bi dodatno zakomplicirao
stvari, Snajder jo§ uz to dodaje: Nepoznati, clericus vagans, etc. Redatelj, Mestar. Tako
je 1 osovljeni akter sa samovijeS¢u svoga Ja, Sto je istaknuto i podvuceno navodenjem
imena, istodobno i sdm razdijeljen na vise funkcija, koje pak sve izviru i uviru u kazali-
Ste kao matricu svijeta. Jer, kaze zavr$na uvodna didaskalija: Sve je ovdje kazaliste. Ali
niceg drugog nema.

Zavrsno Karahasan predlaze tezu da, suprotno od Hrvatskoga Fausta, v Gamlletu
fikcija diktira stvarnost, pa ¢ak i onu faktografski neosporno istinitu. I poentira ovako.

Ovdje dakle imamo posla s fikcijom koja izlazi u stvarnost: stvarno ponavljanje
fiktivne (literarne) situacije progutala je fikcija, jer u toj stvarnoj situaciji ne sudjeluju
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ljudi nego knjizevni karakteri. A to je ve¢ par excellence romanticarski motiv i romanti-
Carsko rjesenje dramske situacije. To je vec¢ stvarno kraj maniristicke igre policentric-
nosti. To je romanticarski dozivljaj svijeta i romanticarski sabran tekst. Tekst sabran u
uvjerenju da fikcija moze pojesti i izdiktirati zbilju.

3.

Pjesnik, esejist, antologicar i, last but not least, dugogodis$nji dramaturg Dramskoga
kazalista Gavella Zvonimir Mrkonji¢ svoj je predgovor znakovito naslovio Autor u mi-
Solovci. Odmah je jasna aluzija na glasoviti prizor s glumackom druzinom iz Hamleta
u kojemu on hvata u stupicu zlu savjest svoga strica i kralja. U kakvu to miSolovku sad
vodi ulovljena Snajdera?

Tih godina Mrkonji¢ se intenzivno bavio poetskim i dramskim opusom Radovana
Ivsica, pa nece biti slucajno da svoj tekst zapocinje iskazom toga najdosljednijeg nadre-
alista u hrvatskoj knjizevnosti 20. stolje¢a: Teatar je izmetina viasti. I odmah utvrduje
da su Hrvatski Faust i Gamllet politicke drame, i to u dvostrukome smislu: prvo svojom
tematikom, potom ulaskom u polje latentnih sila jedne politizirane situacije koja trazi
povod i tekst da bi se iskazala. Ovdje se suo¢avamo s pitanjem tko bi u Hrvatskom Fau-
stu bio analogon njemackom glumcu i redatelju Gustavu Griindgensu, koji se osobito
proslavio ulogom Mefista u Goetheovu Faustu, a zbog izrazite naklonosti nacizmu bio
je imenovan nadintendantom svih njemackih kazaliSta u doba Trecega Reicha.

Mrkonji¢ smatra da je potraga za takvim protagonistom u Hrvatskome Faustu bila
neuspjesna na planu osobe, ali je pronasla supstitut u samoj predstavi u Hrvatskom
drzavnom kazalitu 1942. i njenoj mefistizaciji. Snajder je p(r)okazavsi kazalisni meha-
nizam Koji savrSeno radi u uvjetima zlo¢inackoga totalitarnog sustava ispisao svojevr-
snu metaforu Endehazije, a u sljede¢oj je drami posegnuo za stvarnim protagonistom
u identi¢noj situaciji, a jaci lik doista nije mogao naci — dr. Branko Gavella. I to je za
Mrkonji¢a prvo kljuéno pitanje: Cemu Gavella u Gamlletu? Zasto stvarna osoba kad se
mogao konstruirati neki zamisljeni hrvatski Griindgens?

Gamllet je varijanta Hrvatskoga Fausta, ali s jakom osobom u sredistu, i to s redate-
ljem jer redatelju u Kazalistu svijeta (Theatrum Mundi) pripada mjesto Demijurga. I sad
Mrkonyji¢ pita: tko je za autora Gavella? Je li to onaj Gavella kakva poznajemo iz povijesti
hrvatske rezije — promotor inovativnih inscenacijskih postupaka u razdoblju izmedu dva-
ju svjetskih ratova, zagovornik Krleze i kreator prvih postavki njegovih drama na sceni,
zastupnik teatra kao estetskoga ¢ina iznad svih politi¢kih i ideoloskih naloga? Ili pak ko-
laboracionist, kukavica koja radi spasavanja golog zivota izdaje sva svoja nacela i stavlja
se u sluzbu novoga poretka, napokon analogon zloglasnoga ustaskog duznosnika Maksa
Luburi¢a? Snajder se odlu¢io za drugu moguénost, i zbog toga, po Mrkonjiéu, u njego-
voj drami Gavella, izmedu nase predodzbe o njemu i Snajderove fantazme, ne uspijeva
se zgusnuti u dramski djelotvoran, ¢vrst lik. Mrkonji¢ dalje zamjera Snajderu da pridaje
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Gavelli ustaski pozdrav Za dom i kaze: Moramo se duboko zamisliti nad pobudama i po-
sljedicama Snajderove geste u pridijevanju neceg tudeg covjeku koji nam je takoreci jos
jucer bio ucitelj. Paralelizam uspostavljen izmedu Gavellina reziranja finalnoga pokolja
na Elsinoru u Hamletu i Luburi¢eva stvarnog pokolja na sarajevskome Marin-dvoru na
samome kraju rata, s kulminacijom kad Luburi¢ u spodobi nakaznog patuljka gurne u
Gavelline ruke krvavu kamu, konacna je tocka na i u ispisivanju optuznice protiv Gavelle.
U jednu rije¢, Mrkonji¢ je Snajdera optuZio za krivotvorenje povijesne istine.

Ovome bismo mogli dodati ljudski nikad rijeSeno pitanje, od Isusa i Pilata: $to je
istina?

Zanimljiv je Mrkonji¢ev zaklju¢ak. Navodimo ga u cijelosti.

Pogled u Gavellin repertoar 1942. pokazat ée da on u njemu ne cuva samo “cvr-
sti kriterij”. Naime, 7. veljace dozivjeli su premijeru Schillerovi Razbojnici u njegovoj
reziji, komad o ljudima koji se odmecéu u Ssumu da bi se iz nje borili za pravdu, komad
Citljiv iz neposrednog povijesnog iskustva. Ocigledno, kljuc za Fortinbrasa u Hamletu
koga Gavella rezira iste godine u Sarajevu treba traziti u niti koja spaja ta dva komada.

4.

Snajderov autoreferencijalni iskaz o Gamlletu govori kao drami o strahu. Ali — ne
samo jednog doista kao pas osamljenog pojedinca, ve¢ i o strahu kao necemu funda-
mentalnom i ne uvijek konkretno opisivom. Rekli bismo — egzistencijalnom, koji onda
time presudno odreduje ponasanje i postupke klju¢noga aktera drame. Gavella je, dakle,
u biti bice straha. Drugi je bitni plan drame onaj o bicu kazalista, koji jest kuca bitka,
ali krhka i neosigurana, a cesto i okrutna spram svojih graditelja i svojih stanovnika.
I ovo, §to se kao lajtmotiv provlaci kroza cijelo Snajderovo pisanje: Od teatra nismo
izmislili nista bolje.

U svome, ovoga puta za nj neobi¢no sazetom, uvodnom tekstu za Gamlleta, Snajder je
iznio svoje tumacenje djela. Ustvrdio je i ovo Sto je danas opce mjesto: da je Gamllet, kao i
sve njegove drame od Kamova smrtopisa nadalje, drama biografije a ne biografska drama.
Time kao da je ve¢ unaprijed htio otkloniti optuzbe da je krivotvorio Gavellinu biografiju
u jednom teskom dobu njegova zivota. No, kako vidjesmo, tome nije uspio izmaci.

U sljede¢emu broju ¢asopisa “Prolog / teorija / tekstovi” (4 / 1987.) uz tematski blok
o postmoderni i teatru objavljen je i tematski blok o Hrvatskome Faustu i Gamlletu.

Nakon najtemeljitijega teksta uopce o kazalisnoj sudbini Hrvatskoga Fausta Dali-
bora Foretiéa (Triptih o trijadi / Prve tri izvedbe Hrvatskog Fausta Slobodana Snajdera
s otpjevom iz Mithlheima an der Ruhr), pa iskri¢ava dijaloga u volterovsko-matosevsko-
me duhu i stilu Doktora Kiklopa i Doktora Dolittlea na temu teatra oko teatra Bruna
Popovica, oglasise se Dzevad Karahasan i Slobodan Snajder polemickim replikama na
Mrkonji¢ev tekst iz prosloga broja. I dok je Karahasan, tankocutan i blage duse kakav
ved jest, uzeo rije¢ gotovo se ispricavajuci da se ponovno ocituje u slucaju Gamlleta,
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Slobodan Snajder uzeo je to¢ku po tocku, sustavno i s njemu prirodenim polemickim
erosom, pobijati Mrkonjiceve teze i tvrdnje.

Karahasan uljudno, ali argumentirano i stru¢no, odgovara na tri to¢ke Mrkonji¢eve

negativne prosudbe Gamlleta.

1. Gavella je tu zato, jer jakome modelu (a sizejni sklop tragedije osvete je nedvoj-
beno jak model) mora se suprotstaviti jaka osoba i veliko ime. Bez toga drama
ne bi funkcionirala.

2. Jedino predstavijen kao covjek, s konkretnom biografijom i konkretnom sudbi-
nom, jedan lik moze stajati nasuprot modelu, nasuprot sizejnom sklopu uzetom u
njegovoj motivskoj opcenitosti.

3. Mislim da se ova drama ne moze nazvati ni apoteozom, ali sigurno moze pohva-
lom Gavelli. Apoteozom ne moze, jer mislim da je Mrkonji¢ u pravu kad govori
o ,,demitologizaciji** Gavelle. Snajder sigurno ,,demitologizira"* Gavellu utoliko
Sto ga predstavlja kao covjeka.

4. Svi likovi u Gamlletu zovu Gavellu mestrom i uciteljem. Mislim da ga tako mo-
Zemo zvati i dalje, po toj drami i izvan nje.

5.

A sad o Snajderovu polemi¢kom odgovoru Mrkonji¢u pod naslovom Refutatio bez
nade. Na pocetku izrazava zadovoljstvo ukljuc¢ivanjem Mrkonji¢a u raspravu oko Ga-
mlleta, da bi odmah potom bio razoc¢aran razinom koja ostaje na razini servisa jedne
represije. Snajder, razumljivo, potpisuje Mrkonjiéevu definiciju politickog kazalista,
preuzetu uostalom od Siegfrieda Melchingera, no potom ukazuje da snizava kriterije
primjenjujuéi to na politicku pragmu. Tvrdi Mrkonji¢ da je Snajder svoje dvije drame
napisao zato da zadovolji jednu stranu u trajnome ideoloskom sporu oko interpretacije
kulturne politike u NDH, da bi dakle bio zainteresiran, a zapravo i se interesi proizvode
sistematski, buduci da su istovremeno i sistematski i sistemotvorni. Snajder vrlo logic-
no odgovara na Mrkonji¢evu primjedbu da ne postoji neSto kao ustaski jezik i da se ne
moze govoriti korijenskim pravopisom. Po sebi je jasno da on to zna, a §to se tiCe pri-
mjedbe da se ne moZe govoriti pravopis, Snajder nalazi sjajan i neoboriv argument, na
politickoj i kulturoloskoj razini jezika, u jednoj pjesmi Hansa Magnusa Enzesbergera.

U doba fasizma
Nisam znao da
Zivim u doba fagizma. /.../
Govorilo se goticom
Razgovor o stablima, deset suvremenih
njemackih pjesnika. GZH, 1985., str. 261.
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Uistinu je u pravu Snajder kad kaZe da je ustaski pozdrav Za dom spremni! bio pro-
pisani pozdrav u svim protokolarnim prigodama za doba NDH, kao $§to je to za komu-
nizma bio Smrt fasizmu — sloboda narodu! 1 sad, tu Mrkonji¢ trazi parodijsku vizuru, a
kod Gavelline izjave da ¢e rat zavrsiti na drugi dan Bozi¢a u pet ujutro ne uocava ocitu
ironiju, veé¢ je uzima zdravo za gotovo. Takoder pita Snajder zasto mu se atribuiraju
izjave nekih likova u drami (Luburi¢, Komesar).

To je otprilike tako naivno kao sto bi bilo naivno optuziti velikog Shakespearea, si
licet, za Macbethove zlocine.

Sljede¢u Mrkonji¢evu tezu o toboznjem paralelizmu u idejnome sloju izmedu Ga-
vellinih inscenacija Hamleta 1 Razbojnika bilo je najlakSe oboriti. Doista, zamisliti Ga-
vellu godine 1942. kao ma i skrivena propagatora partizanskog pokreta i komunista vise
je nego neuvjerljivo. Snajder poentira:

To je Gavella rezirao Razbojnike kao porte-parole podzemnoga pokreta? Ma ne-
moj. Mozemo Zaliti $to nije rezirao na primjer Shakespeareova Julija Cezara, mozda bi
se to moglo shvatiti kao manje-vise prikriveni poziv za atentat na Adolfa Hitlera.

Snajder zakljuéuje svoje beznadno odbijanje napada na svoj komad upitom za bu-
duénost.

Kada ¢emo uistinu moci razgovarati o jednoj drami koja pokazuje kako jedan veliki
umjetnik u zlu vremenu pokusava pomocu kazalista saznati sto se oko njega zbiva, kako
Jju kazaliste to jasno pokazuje, kako mu zatim izmice: kako se on zZeli kazalistu izmaknu-
ti, ali onda razumije da je to sve Sto ima. /.../

Kada ¢emo opet razgovarati o Gamlletu? Ja to ne znam

6.

Razgovor o Gamlletu nije nastavljen. S nestankom sarajevske predstave nestao je
i bilo kakav interes za tu Snajderovu dramu. Unato¢ tomu $to je problemski otvorila
pitanja koja su i danas aktualna: umjetnik intelektualac u zlu vremenu, moralni aspekt
umjetnickoga djela u stezi totalitarnoga sustava, egzistencijalni strah pred nevremenom
povijesti, i povod 1 polemicki razgovor o njemu potonuse u zaborav. A ipak bi nas pod-
sjecanje na nj moglo potaknuti da razmislimo kako su mnoge stvari koje nas 1 danas
muce, izazivajuci kontroverze i sukobe, skrivene iza zaslona nedavne povijesti.
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Kristina Peternai Andri¢

EMPATIJA NASUPROT OTUDENJU U SUVREMENOJ
TEORIJI DRAME

Tradicija teorijskog pristupa emocionalnim u¢incima umjetnosti, time i kazaliStu i
drami, seze sve do anti¢kih poetika, dovoljno se prisjetiti Aristotela, Horacija ili Lon-
gina.! No, unato¢ dugoj tradiciji, istrazivacki napori u tom smjeru tijekom dvadesetog
stolje¢a mogli bi se odrediti prvenstveno kao skromni, s rijetkim izuzetcima Benedetta
Crocea ili Susanne Katherine Langer, a oni koji su pitanje emocija u umjetnickom dis-
kurzu ipak otvorili nuzno su upozorili i na sklizak teren uzrokovan neizbrojivim pri-
stupima emocijama i pojmovima koji taj diskurz tvore, pa i njthovom medusobnom
nerazluc¢ivoséu.” Uopcée su pitanja ucinaka knjizevnosti ostala u drugom planu usli-
jed dominacije formalistickih knjizevnoteorijskih pristupa Sto su iz podrucja interesa
uglavnom iskljucili politiCko-eti¢ka pitanja i nisu se zanimali za recepciju.’ Danas je
fokus interesa ipak pomaknut: suvremeni smjerovi u humanistici nerijetko postavljaju
pitanje u¢inaka koje razli¢iti mediji, medu ostalim i teatar ili knjizevnosti, mogu polu-
¢iti u odnosu na recipijenta, odnosno postavljaju se pitanja potencijalnih moguénosti tih
medija u smislu formiranja ili preformiranja identiteta recipijenta te nacina na koji se ti
mehanizmi aktiviraju, a oni doti¢u i emocionalni aspekt. Na uspostavu nove paradigme
u humanistici upozorava i Dubravka Crnojevi¢-Carié; u tijeku je svojevrsno pobijanje
davno uspostavijene teze po kojoj su tijelo i misao odvojeni, a prvenstvo se daje iz
fokusa donedavno iskljucenim emocijama $to postaju vodici apstraktnog i logicko-ma-

' Vidi: N. Frijda, D. Schram, Introduction.

Suvin, na primjer, temelje¢i svoj stav medu ostalima i na Brechtovoj tezi o nuznom prociséenju
pojma emocije jer se ve¢ dugo vremena koristi u mnogobrojne svrhe, kaze: Terminologija o emo-
cijama neprohodna je prasuma suprotstavljenih strucnih, pa cak i osobnih semantika.” Vidi: D.
Suvin, Emocije, Brecht, empatija naspram simpatije, str. 14.

Ovdje ipak kao izuzetak od navedenog treba spomenuti njemacku estetiku recepcije, prije svih
Hansa Roberta Jaussa i Wolfganga Isera, kao i americku teoriju ¢itateljskog odgovora, dakle smje-
rove §to propituju ulogu Citatelja zanimajuci se prvenstveno za razli¢ite procese Sto sudjeluju u
razumijevanju teksta.
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tematickog razmisljanja.* Pozivajuéi se, medu ostalima, na Michela Lacroixa i koncept
infraintelektualnosti kao onaj tip intelektualnosti §to je povezan s osjetilnos¢u, emocije
se predstavljaju kao svojevrsni okidac¢ pri tjelesnom angazmanu pojedinca.’ S obzirom
na tako izmijenjeno stanje u ovom kratkom razmatranju pokusat ¢emo skicirati neke od
glavnih smjerova rasprava §to se vode na tom polju u humanistici s fokusom na empa-
tiju, a osvrnut ¢emo se i na primjer iz prakse: zabranu izvedbe drame Reformatori Ne-
djeljka Fabrija u Hrvatskom narodnom kazalistu Ivana pl. Zajca u Rijeci 1968. godine.

Proteklih je nekoliko desetljeca interes za emocionalne aspekte utjecaja umjetnosti
u porastu, pritom je jedno od klju¢nih pitanja $to to dovodi do emocionalnih reakcija
pri recepciji.® Nico Frijda i Dick Schram su 1994. godine u uvodniku u tematski broj
Casopisa “Poetics” posveéen emocijama i kulturnoj produkeiji, izdvojili pet glavnih pre-
okupacija spomenutih pristupa. Prvo se pitanje tice prirode pobudenih emocija; kakve
su naravi te emocije, odnosno jesu li umjetnos¢u pobudene emocije jednake onima Sto
se javljaju u svakodnevnom zivotu ili je rije¢ o svojevrsnim estetskim emocijama kao
emocijama prizvanim umjetnoscu. Sljedece pitanje tice se odnosa izmedu emocija Cita-
telja 1 emocija autora ili izvodaca umjetnickog djela. Problem se najjasnije artikulira u
pitanju odnosa izmedu dramske publike i emocije glumaca, odnosno kroz pitanje dopire
li do publike emocija vezana za predlozak ili do publike dopire emocija izvodaca ili
nesto trece. U teoriji je to pitanje poznato kao Dideroov paradoks, prema kojemu — u
namjeri da se §to viSe priblizi publici — sam glumac mora ostati ravnodu$an.” Treca
skupina pitanja vezana je za strukturu i svojstva umjetnickih djela, pojednostavnjeno,
istrazuju se formalni elementi djela povezani s njegovim emocionalnim aspektima. Na-
dalje, kao ¢etvrto, Nico Frijda i Dick Schram isticu pitanja uloge Citatelja, gledatelja ili
slusatelja. Ovdje je prije svega rijeC o mehanizmima Sto dopustaju percipiranje emocija
i emocionalni odgovor. Konac¢no, peta skupina pitanja tie se objaSnjenja o prirodi razli-
Citih, Cesto paradoksalnih emocija §to ih umjetnost moze pobuditi. Zasto placemo kada
gledamo odredene dogadaje Sto nisu nimalo tuzni? Zasto uzZivamo gledajuci tragicnu
bijedu? Zasto trosimo novac da bismo gledali patnju, prijetnju, neizvjesnost?®

Gotovo sva suvremena istrazivanja emocija u umjetnosti, bez obzira na to je li rije¢
o teorijskim analizama ili, bitno rjede, empirijskim studijama, ticu se jednog ili vise
:

D. Crnojevi¢-Carié, Gluma i identitet, str. 25

5 U svom pristupu Crnojevi¢-Cari¢ pokuSava razluditi pojmove i uvesti klasifikacije u heterogeno
polje izucavanja osjecajnosti kako bi $to transparentnije predstavila i promicala tu novoosvijestenu
paradigmu zapocevsi od njezinih naznaka u radu glumackih pedagoga do suvremenih interdisci-
plinarnih teorijskih pristupa. Vidi vise: D. Crnojevi¢-Cari¢, Gluma i identitet, str. 23-40.

D. Suvin isti€e: Jedno od sredisnjih i najproblematicnijih pitanja dramaturgije i teorije teatra u
ovom stoljecu, ako ne ve¢ od Diderota, jest odnos osjecaja i razuma kod scenskih djelatnika, glu-
maca i gledatelja. O drZanju, djelovanju i osjecajima kod Brechta: prolegomena, str. 92.

Vidi vise: D. Diderot, Paradoks o glumcu.

8 Vidi: N. Frijda i D. Schram, str. 2.

205



gore spomenutih pitanja. Odgovori na navedena i sli¢na pitanja se sve ¢esc¢e oblikuju
na krizanju razli¢itih disciplina; istrazivanja su nuzno interdisciplinarna i uz teatrolos-
ka ili knjizevnoteorijska znanja ukljucuju kognitivne teorije, psihanaliti¢ke pristupe,
eksperimentalna psiholoska istrazivanja, metode analize diskursa, filozofske i1 psiholo-
gijske koncepte. Egzemplaran je pojam narativne empatije $to ée se ovdje tematizirati
kao jedan od modela za moguce rasvjetljavanje odnosa izmedu empatije i otudenja u
suvremenoj teoriji drame.® Nadalje ¢emo paZnju usmjeriti na proces recepcije, i to kroz
empatiju kao dijeljenje osjecaja i preuzimanje perspektive potaknuto citanjem, gleda-
njem, slusanjem ili zamisljanjem narativa ili pak situacije i stanja nekoga drugog, kako
to definira Suzanne Keen nalaze¢i uporiste, medu ostalima, u konceptu identifikacije s
korijenima u Freudovoj psihoanalizi.”® Oslonjena o ranije pristupe, a baveci se ulogom
narativne empatije u pripovjednim tekstovima od 18. stolje¢a naovamo — u sentimental-
nim romanima osamnaestog stolje¢a, romanti¢arskim i realistickim romanima devet-
naestog stoljeca, te u popularnoj prozi dvadesetog stoljeca — S. Keen izvodi zakljucak
da je empatija u svim navedenim razdobljima bila svjesno i naglaseno prepoznata kao
vrlo vaZzan segment pripovijesti'! te, buduci da je ostavila traga i na recepciji medu obic-
nim Citateljima, ali i profesionalnim (kriticarima, knjizevnim znanstvenicima), zapravo
imala utjecaj na oblikovanje i preoblikovanje pripovijesti u genoloskom smislu i u vri-
jednosnom u smislu njihove prihvacenosti.'’” Na temelju provedenog istrazivanja iznese-
nog u spomenutoj monografiji zakljuuje da fikcionalni tekstovi imaju veéi empatijski
potencijal nego oni utemeljeni na zbiljski provjerljivim ¢injenicama. Kroz eksperiment
Sto ga je provela sa svojim studentima na tri razlicita teksta (dva nefikcionalnog i jedan

° Na temu Identitet i narativna empatija. Koncept Suzanne Keen izlagala sam na medunarodnom in-

terdisciplinarnom znanstvenom skupu Kultura, drustvo, identitet — europski realiteti odrzanom u
Osijeku 20 — 21. ozujka 2013. u organizaciji Odjela za kulturologiju i Instituta drustvenih znanosti
Ivo Pilar. U tijeku je objava toga rada.

1°S. Keen, Empathy and the Novel, str. 4. U namjeri da dotaknemo povijest interesa za narativnu
empatiju treba iznova upozoriti na terminolosku razli¢itost, ipak, poceci sustavnijeg promisljanja
0 empatiji mogu se vezati uz radove osamnaestostoljetnih filozofa Davida Humea i Adama Smitha,
u ¢ijim je pristupima pojam suosjecanja bio svojevrsni prethodnik pojma empatije. A4 Treatise
of Human Nature (1739.) Davida Humea te Theory of Moral Sentiments (1759.) Adama Smitha
opisuju ono §to se u suvremenim znanostima naziva empatijom. Vazno je napomenuti da pojmovi
suosjecanja i empatije ni u suvremenim pristupima nisu dosljeno razgraniceni, odnosno nerijetko
se upotrebljavaju kao sinonimi. Usporedi S. Keen, Empathy and the Novel, str. 42.

Pojam pripovijesti (narrative) ovdje koristimo u Sirokom smislu §to ga je uveo R. Barthes kao neu-
tralniji i obuhvatniji pojam od pojma umjetnicke proze a ¢ime se brisu granice izmedu na primjer
mita i romana, trivijalnog i visokog, usmenog i pisanog; pripovjedni tekst nalazimo u mitu, predaji,
bajci, pripovijetki, noveli, epu, prici, tragediji, drami, komediji, pantomimi, na oslikanom platnu
(sjetimo se Carpacciove Svete Ursule), na vitrazu, filmu, u konverzaciji. Osim toga, pripovjedni
tekst je, u svojim gotovo beskonacnim oblicima, prisutan u svim vremenima, na svim mjestima, u
svim drustvima. Vidi: R. Barthes, Uvod u strukturalnu analizu pripovjednih tekstova, str. 47.

12 Vidi viSe: S. Keen, Empathy and the Novel, str. 30-34.
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fikcionalnog karaktera) utvrdila je da ispitanici bitno otvorenije, pa i s veCom dozom
empatije, pristupaju fikcionalnom tekstu, dok onima s istinitim predznakom pristupa-
ju s oprezom i skepsom. Oprez i skepsu, odnosno ve¢u empatiju pripisala je osjecaju
odgovornosti za djelovanje §to je sa sobom nose zbiljske situacije, a $to u odnosu na
fikcionalni tekst izostaje.

Kao $to je to pokazala Keen, pristup kroz narativnu empatiju moze se rabiti pri pro-
ucavanju pripovjednog teksta s razli¢itih pozicija — od one autorske preko recepcijske
sve do formalnih osobina samog teksta, no neovisno o pristupu nuzno je rije¢ o sloze-
nom fenomenu. lako je narativnu empatiju moguce izucavati u narativnim iskazima
bez obzira na medij, predmet dosadasnjih prouc¢avanja pretezno su bili romani, uko-
liko se radilo o proucavanjima u disciplinarnim poljima knjiZevne teorije i filozofije,
te kratke price i1 filmovi, ukoliko se proucavalo prvenstveno u okvirima psihologije i
neuroznanosti,” dok se znatno manje empatijska dimenzija prou¢avala na primjerima
drame ili raznih neklasi¢nih proznih oblika. Keen izdvaja neke mogucée uzroke tomu':
tvrdeéi da je izbor predlozaka u prvom slu¢aju nerijetko favoriziranje kanonskih klasika
na Stetu marginalnijih oblika i popularne knjizevnosti, dok su u drugom slucaju, kod
psiholoskih i neuroznanstvenih istrazivanja, vremenski sazetiji predlosci u pravilu bili
kompatibilniji s dostupnim metodama istrazivanja. Ipak, na temelju provedenih empirij-
skih istrazivanja i teorijskih uvida Keen zakljucuje da fikcionalni tekstovi predstavljaju
znatno poticajniji okvir za empatiju nego nefikcionalni tumaceéi to time Sto je Citatelj
liSen opreza i odgovornosti za djelovanje koje sa sobom nose stvarne situacije.

Iskljuéenje proucavanja empatije iz drame i kazaliSta u suvremenosti S. Keen tuma-
¢i utjecajem Bertola Brechta: vjerojatno najpoznatiji napad na empatiju kao vid umjet-
nicke recepije u suvremenosti dolazi kroz Brechtov ucinak alienacije, odnosno V-efekt,
§to se moze bolje opisati kao ucinak otudenja."”® Naime, Brecht je ponudio svoju teoriju
kroz rasprave i intervuje, a neke su teorijske aspekte izdvojili i kriti¢ari njegovih pred-
stava tvrdeci da je zagovarao odmak izmedu likova i gledatelja pa i izvedbe glumaca pri
oblikovanju lika. Izvedbe Brechtovih likova odreduju se kao nuzno hladne, klasicne i
objektivne, pretendirajuéi prije svega na razumljivost, a nikako ne empatiju. Navedenim
S. Keen opravdava izostanak interesa za prouc¢avanjem empatije u dramskom diskurzu.
Ipak, spektar osvrta na Brechtovo razumijevanje suodnosa izmedu razuma i osjecaja,
ukljucujuci i empatiju, vrlo je Sarolik te pojedina Citanja Brechta vide kao autora koji

Izuzetno plodonosno za prouc¢avanje narativne empatije moze biti otkrice tzv. zrcalnih neurona na
snimkama elektronske aktivnosti mozga: neurona §to svijetle i kada ispitanik promatra odredenu
aktivnost, ¢ita / slusa o njoj, i kada ju radi/ vr$i. Primjena tog otkri¢a moze pridonijeti prouc¢avanju
reakcija recipijenta na pripovjedni tekst.

4 Vidi viSe: S. Keen, Empathy and the Novel, str. 68. i str. 87.

15 Vidi: S. Keen, Empathy and the Novel, str. 56.
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nam moze pomoéi u razumijevanju emocija.’® Darko Suvin, na primjer, polazi od triju
teza — 1. osjecaji nisu nuzno hotimi¢ni 1 privatni nego drustvene tvorevine koje nasta-
ju kao posljedica nekovrsnog djelovanja; 2. procjenjivanje 1 promatranje odreduje kao
osnovne kategorije Brechtovih rasprava o psihologiji buduci da su osjecaji djelomice
namjerno drzanje te, 3. Ljudi posjeduju cijeli raspon subverzivnih i potencijalno pro-
duktivnih osjecaja nespojivih s dominantnim percepcijama i procjenama,; Brechtov je
omiljeni /../ srdzba," — te nakon suprostavljanja razli¢itih, ¢esto potpuno suprotnih, sta-
vova kriticara o Brechtovom shvacanju emocija, zakljucuje da je izvjesno da je Brecht
u pojedinim izjavama bio sklon pretjerivanju, a, s druge strane, da je s vremenom mo-
gao promijeniti misljenje. Sam Brecht je zapisao: Odnos ratia prema emotiu trebao
bi se tocno istraziti u svim njegovim proturjecjima i ne bismo smjeli dopustiti svojim
protivaicima da epski teatar prikazuju kao jednostavno racionalan i protuosjec¢ajan.'
Rijecju, stav da je Brecht izgnao emocije iz drame i kazali§ta nije utemeljen, dapace.
Ipak, vratimo se Suzane Keen, koja se na Brechta poziva u namjeri da opravda izosta-
nak interesa za izuavanjem empatic¢nih aspekata drame, ali s namjerom da upozori na
drugog autora i njegov ¢lanak. Keen skrec¢e pozornost na, doduse nevelik, ¢lanak Sto ga
je jos 1963. godine u casopisu “Educational Theatre Journal” objavio George Gunkle
pod naslovom Empatija: implikacije za prouc¢avanje kazalista.” Gunkle se poziva na
primjenu pojma u njemackoj estetici, ali uvida takoder da revalorizacija pojma empatije
u podrucju obrazovanja, antropologije, industrije ili psihologije moze biti vrijedna u
daljnjem izucavanju i boljem razumijevanju kazaliSnog iskustva. U ¢lanku uvodnog
i poticajnog karaktera razlaze razli¢ite pristupe pojmu empatije, upozorava na njego-
va razlicita znacenja i donosi moguce definicije skrecuci pozornost, medu ostalim, na
empatiji srodne pojmove — simpatija, projekcija, identifikacija, uvid — te napominjuci
vaznost njihova medusobna razlikovanja.

Sli¢ne teze zastupa i Dolf Zillmann:* Drama, u svojim razlicitim umjetnickim ob-
licima, nesumljivo je sposobna doticati nase emocije. Tragedija Sto se dogada nama
dragim protagonsitima moze uzrokovati velike kolicine jecaja i placa. /../ S druge stra-
ne, kaznjavanje zIih antagonsita, cak iako je nasilno i krajnje destruktivno, moze uciniti
to da se osjecamo sjajno i plies¢emo s odobravanjem.* U citiranom ¢lanku Mehanizmi

16 Usporedi: D. Suvin, O drzanju, djelovanju i osje¢ajima kod Brechta: prolegomena, str. 94.

7 D. Suvin, O drzanju, djelovanju i osjecajima kod Brechta, str. 95. kao i Emocije, Brecht, empatija

naspram simpatije. U svojim radovima Suvin se posvecuje upravo razli¢itim kritickim shvacanji-
ma Brechtovih stavova o osjecajima (ukljucivsi Johna Willeta, Petera Brookera, Ronalda Graya,
Jana Knopfa), pa ¢emo ovdje temu samo naznaciti.

8 B. Brecht prema D. Suvin, O drzanju, djelovanju i osje¢ajima kod Brechta, str. 96.

¥ Vidi: G. Gunkle, Empathy: Implications for Theatre Research.

20 D. Zillmann se uglavnom bavi televizijskim medijem, no njegove su teze nesumljivo primjenjive i

u drugim umjetnic¢kim diskurzima.

2 D. Zillman, Mechanisms of emotional involvement with drama, str. 33.
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emocionalne povezanosti s dramom iz 1994. godine, za razliku od Gunklea, Zillmann
ipak inzistira na vaznoj razlici izmedu empatije i identifikacije: Zillmann izri¢ito negira
korisnost koncepta identifikacije te Citatelja ili gledatelja promatra kao svjedoka koji
prolazi iskustvo i jednako je emocionalno ukljucen kao promatrac u drustvenoj zbilji.
Drugim rije¢ima, ni svjedoci ni gledatelji ni Citatelji sebe ne postavljaju u poziciju osobe
koju gledaju, nego su prije svega promatraci. Prema Zillmannu, nije rijec¢ o identifika-
ciji nego su emocije gledatelja i Citatelja empati¢éne emocije uzrokovane promatranjem
pojedinca kao objekta. lako, Zillman uopée ne dvoji o u¢incima §to ih drama moze
proizvesti: Analiza empaticne reakcije na dramu ne ostavija nikakvu sumnju u tezu da
Jje ispitanicima stalo do likova, bilo u pozitivnom bilo u negativnom smislu. Ova teza
iskazuje zahtijeve Sto se ticu razvoja likova. Likovi u dramu mora biti uvedeni na taj
nacin da ispitanici reagiraju na protagoniste kao da su prijatelji i na antagoniste kao
da su neprijatelji.”?

Na slic¢an se nacin i Keen dotiCe pitanja povecanja intenziteta narativne empatije na
razini Citateljske empatije. Ona, naime, kao dvije temeljne podvrste izdvaja Citateljsku i
autorsku empatiju:* Citateljska empatija tice se svih reakcija recipijenta — stoga je njoj bilo
posvecéeno najvise paznje u dosadasnjim istrazivanjima — i temelji se prije svega na pro-
cesu identifikacije kao prototipu, ali ne i jedinom pojavnom obliku empatije,?* nego se uz
empatiju oslonjenu na identifikaciju s likom izdvaja takoder empatijska reakcija s obzirom
na situaciju, svojevrsni fenomen dijeljenja osjecaja koji je primarno vezan s opcenitom na-
rativnom situacijom, medu kojima i pripovjednom perspektivom, komentarima, jezikom,
stilom i sli¢no. Djelotvornost empatije mogu intenzivirati sve ¢injenice vezane za identitet
pojedinog lika kao i sli¢nosti sa zivotnim iskustvom recipijenta, premda nisu uvjet.”> S
tim u vezi Keen uvodi i pojam empatijskog promasaja ili nepreciznosti, kojim oznacava
razli¢ite vrste odstupanja i nesklada vezanih uz pojavne oblike empatije.?®

Rijecju, ne postoje izri¢iti mehanizmi ili tehnike $to jamce vecu ili manju Citateljsku
empatiju, niti se njezini ucinci, bez obzira na autorsku intenciju, ikako mogu predvi-

22 D. Zillman, Mechanisms of emotional involvement with drama, str. 48.
2

by

Autorska empatija pak naziv je kojim Keen (str. 121 i str. 125) opisuje dvije slabije istrazene poja-
ve: 1. empatiju §to prozivljava autor stvarajuci fikcionalne likove, situacije... uop¢e tkivo teksta (u
odnosu prema njima); 2. autorovo tematiziranje empatije te njegova intencija pobudivanja empatije
pri recepciji.

24 Keen istie da identifikacija s likom lezi u srcu citateljske empatije. S. Keen, Empathy and the

Novel, str. 68.

Navedeni aspekti vezani za intenziviranje Citateljske empatije vode do uzeg podrucja unutar pro-
ucavanja empatije, do uc¢inaka koje empatija proizvodi ukljucujuéi altruizam. Ne ulaze¢i ovdje u
detalje ili eksplikacije, u raspravi o uéincima narativne empatije Keen razlucuje dvije strane; s
jedne su strane pristalice empatijsko-altruisticke teorije, s druge su oni koji prema tome izrazavaju
skepticizam veceg ili manjeg stupnja. Vidi vise: S. Keen, Empathy and the Novel.

Vidi vise: S. Keen, Empathy and the Novel, str. 136.

2

G

2

>

209



djeti.”” Zillmann iz pocetne teze o tomu da su reakcije recipijenta empati¢ne emocije Cije
dozivljavanje uzrokuje promatranje tudih osjecaja razvija tezu o posredovanju empatije
pri moralnim dvojbama ili osudama. Prema njemu, pozitivna raspolozenja prema likovi-
ma otvaraju prostor za empati¢ne reakcije, dok ¢e negativna raspolozenja prema likovima
narusiti, sprijeciti ili preokrenuti empaticne reakcije. [zostanak empati¢ne reakcije prema
Zillmannu, moZze uzrokovati podjednako i losa procjena samoga lika ili njegov neuspjeh.
Premda je izu¢avanje drame u smislu njezinih empati¢nih uc¢inaka — ili preokretanja
empati¢nih u¢inaka — nesumnjivo nezaobilazno podrucje suvremene teatrologije, otvo-
renim ostaje pitanje istrazivacke metodologije i svojevrsne mjerljivosti emocija.?® Zapa-
zanja se ipak mogu izvesti iz drustvenog konteksta i dogadanja Sto su pratila pojedine
predstave. Ilustracije radi, navodimo dramu Nedjeljka Fabrija Reformatori. Kronika u
dva dijela i pet scenskih fresaka s medufreskom 1968. godine izvedena u Hrvatskom
narodnom kazalistu Ivana pl. Zajca u Rijeci, a otisnuta godinu ranije, 1967. u ¢asopisu
“Moguénosti”.?? Tematski oslonjena na pitanje protestantske reformacije u Njemackoj
od sredine do kraja 16. stoljeca prikazuje dogadaje dijelom u vremenu objavljivanja teza
Martina Luthera a s fokusom na Lutherovu karizmu, ali i mane, na primjer njegovu su-
rovost i izostanak griznje savjesti pri izdavanju zapovijedi za spaljivanjem vise palikuca,
a dijelom nakon Lutherove smrti s fokusom na lik Matije Vlacica Ilirika. Predstavljeni
dramski dogadaji su precizno datirani i geografski locirani; uz Martina Luthera javljaju
se Johann Friedrick, Filip Melanchton, Matija Vlaci¢ Ilirik, Nikola Gal..., a referencija
na povijesno provjerljivu zbilju ide dotle da su pojedine re¢enice — one oznacene zvjez-
dicom, kako stoji u napomeni — izvorne, a izvorni su i pojedini stihovi.** Oslonjena na
tezu Igora Mrduljasa da je Fabrio u drami Reformatori suvremenost odjenuo u povijesna
zbivanja;* jednako kao i na Puljizevi¢evu kritiku o poistovjecéivanju problema proslosti i

27 To ipak ne treba biti zapreka daljnjim istrazivanjima. Zillmann kaze: Bez obzira na pojedine domi-
nantno dobre ili dominantno lose meduodnose osobina protagonista ili antagonista, ipak, analiza
emocionalnih raspolozenja i o njima ovisnih empaticnih ili odbojnih reakcija pruza vaznu nadu u
smjeru potpunijeg razumijevanja povezanosti emocija i drame. D. Zillman, Mechanisms of emoti-
onal involvement with drama, str. 49.

2

3

Ispitivanja zrcalnih neurona provedena su na nekim kra¢im umjetnickim oblicima, no za sada je ta
metoda, zbog njezine kompleksnosti i visoke cijene, zapravo nedostupna. Vidi biljesku 13 u ovom
radu.

2 Qvdje koristimo izdanje iz 2007. godine. Vidi Fabrio, Aluzivne drame.

3% Dramu Reformatori S. Nikéevic €ita kao primjer hrvatske politicke drame, upucujuéi ujedno na

nesvakidasnju formalnu organizaciju drame: njezina je specificnost Sto slijedeci Matijinu sudbinu
stvara tzv. obrnutu piramidalnu strukturu. Piramidalna se struktura najcesce koristi tako da kre-
ne od vrha, od pojedinacnog lika ili slike i vodi ka opcem ili masovnim scenama djelovanja lika.
Fabrio radi suprotno: od pocetnih sirokih scena u kojima se ideali dijele s mnostvom do posljednje
scene potpune usamljenosti. S. Nikéevic, Sto je nama hrvatska drama danas?, str. 80.

3

Povijesno ruho posluzilo je dramaticaru za kazalisno govorenje o bitnim dvojbama danasnjice,
kaze I. Mrduljas, citirano prema S. Nikéevi¢, Sto je nama hrvatska drama danas?, str. 80.
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sada$njosti,” pa i sam Fabrijev stav prema kojemu svako tematiziranje vode otvara pita-
nje autorove odgovornosti za suvremeni trenutak, Sanja Nikcevi¢ navodi sljedece: lako
potpuno povijesna tema, utemeljena na stvarnim dogadajima i replikama, ta je drama
prepoznata kao izravna provokacija suvremenoj politickoj vlasti.** Naime, recepcija je
u glavnim likovima prepoznala onodobne politicke vode, a ocito su se i politicke vode
prepoznale ili barem priklonile takvom videnju odnosa jer je cenzura, bez da se izrije-
kom kaze o ¢emu se radi, dovela do skidanja drame s repertoara. Lutherova slika moze
se prispodobiti Titu kao karizmatskoj licnosti koja uziva u plodovima osvarenja svojih
ideala. Paralela se moze povuci i dalje: Kardelj i Dolanc kao kompromiseri koji slijede
vodu, a pri tome se trude primijeniti vodine ideje i komunisti poput Hebranga koji su
ostajali vjerni ideji, ali su ih viastiti redovi izbacivali upravo zbog toga.** Slu¢aj Fabri-
jevih Reformatora nije izoliran; uslijed sli¢nih okolnosti i prepoznavanja s repertoara je
skinuta takoder Fabrijeva drama Cujete li svinje kako rokéu u ljetnikoveu nasih gospara
1970. godine, kao i drama Ive BreSana Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja.

U inspirativnoj studiji Keen zakljucuje to da nijedan tekst ne izaziva iste odgovore
kod svih svojih Citatelja,® te kako se kapacitet pojedinog teksta da izazove Citateljsku
empatiju mijenja s viremenom.*® Potencijalna identifikacija i empatija ticu se tako nuzno
identitetnih karakteristika recipijenta, njegova svjetonazora i karaktera, stila zZivota, a
Sto je sve tek kontingentna kategorija ovisna o vremenu i prostoru. Rijecju, ne postoji je-
dinstvena terminologija niti jedinstvena ili op¢eprihvacena podjela nego razli¢iti autori
donose svoje modele s§to su vise ili manje medusobno kompatibilni. Konac¢no, bez obzira
na terminoloSku zbrku kao i proizasle razlicite klasifikacije, istrazivanje uloga emocija
pri recepciji umjetnic¢kih djela, pa tako i empatije, ima dugu tradiciju u humanistici,
medutim, osim $to su mnoga pitanja ostala otvorena, suvremeni kontekst generira nova
pitanja na koja ¢e tek trebati odgovoriti svakako ukljucuju druge discipline, ponajprije
uvide suvremene socijalne psihologije i dosege unutar neuroznanosti.
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Zlatko Sviben

ETIKA 1 KOZMETIKA U DRUSTVOK AZALISNOJ
IZVEDBI

Okvir drustva za sliku novijega hrvatskog teatra

Danas je tijelo dobro odnjegovano,
ali dusa je slaba a interesi podijeljeni.

Max Reinhardt

Nulto, sumarno: (Prvo, uvodno) ispraznjeni pojam drustvovne odgovornosti kaza-
lista i moral struke — drustvovna nevidljivost ravnatelja hrvatskih kazalista — drustvov-
no imati 1 kazaliSno ne biti (Drugo, povijesno) glumac kao izopcenik vs. miroljubive
koegzistencije s politikom — subverzivna nuzda svakoga kazaliSta — Stanislavskijeva
varka zatvaranjem vrata i gasenjem svjetla — prijelaz s publike na gledatelja — Gavellino
skloniste od subjekta — etika kao kazalisni zitak i bitak 1 kozmetika kao zaborav bitka
(Treée, sredisnje) odgojna subverzivnost i specijalna gluma za djecu i pragma djecjih i
lutkarskih kazalista — skupina Grips i istovjetnost motiva dje¢jega kazalista i politicko-
ga cabareta — fiktivan nalog prodaje — nuznost deficita u misiji kazalista i privatni suficit
u hrvatskom glumistu — suzavanje Gavellinoga puta i hrvatski teatar bez strasti — novim
drustvom do kazalista ili obratno — stvarnost pozornic¢koga privida kao razotkrivanje
privida stvarnosti (Cetvrto, temeljno) pozicionirana neansamblost vladajuéega postga-
vellinskog redateljstva (Peto, tabelarno) imaginarij dekadskih paradigma s pozornice
hrvatskoga drustva vs. one kazalidne od 1970-itih do 2000-itih (Sesto, prizorno) prizori
epoha za relaciju zbilja vs. kazaliSte: od bijega do priziva (Sedmo, popisno).

Prvo, uvodno: Etika i kozmetika u naslovu s obilja su prijedloga potencijalnih tema
koje su nam za nasa dramska i kazaliSna supostojanja i suprostavijanja predlozene, i
makar bih im naslovno rado pridruzio i rijeci, primjerice — odgovornost i1 subverzija,
ipak ostajem pri etici 1 kozmetici, mozda 1 s poticaja rime, dakle: s razloga koji je i
izvedbeni. No, kod etike / kozmetike radi se o izvedbi koja je svakako i drustvena ili
poknjiski kazano — drustvovna. Rije¢ju, zanima me — drustvovna izvedba u novijemu
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hrvatskom glumistu, tko 1 Sto je komu $to na sceni drustva i kazalista, dakle, podnaslov-
no: idejno-drustvovna mizanscena i kazalisni raspored, pa i u smislu proscenija spram
hinterbine, to jest: proscenijum teatra u zapozorju (hinterbini) drustva ili drustvovno
predpozorje i kazalisno zapozorje, to ¢e re¢i: hrvatska drustvovna pozornica vs. one
kazalisne. Po¢injem od djecje dobi i jednoga skupa.

Drustvena odgovornost kazalista za djecu i lutkarskog kazalista,' a motre¢i s aktu-
alnih hrvatskih prilika i ne samo iz sadasnjega trenutka, upravo kao i drustvovna odgo-
vornost 1 za ono drugo kazaliste koje nije za djecu ili ne ulazi u podrucje lutkarskoga,
zeljeli mi to priznati ili ne, zapravo, u nekom relevantnom smislu uopée i — ne postoji.
Po svemu sude¢i, ta je odgovornost danas bez odgovarajucega sadrzaja, manje-vise —
jednim ispraznjenim pojmom, necim irelevantnim, pojmom koji vise pripada nekim
proslim drustveno-politickim vremenima. U slu¢aju kazalista za djecu i lutkarskoga ka-
zaliSta ta nemala sadrzajna ispraznjenost pojma drustvovne odgovornosti ima, naravno
— daleko pogubnije, to jest: one buduénosne ucinke. No, postavlja se i pitanje zanima li
nas uopce, sa stajaliSta pozornice i uspjeha na njoj, a koja je, pozornica, uvijek umijeée
trenutka i puka sadasnjost sama — neka buducnost, pa i buducnost kazalista. Pogotovo
u tom odgovornom smislu drustvovnom. A postavlja se i ne bas nevazno potpitanje:
ne pretpostavlja li ta drustvovna odgovornost, to ¢e valjda re¢i — i odgovornost koju
nerijetko zovemo i politickom, i onu drugu polazi$nu odgovornost, a na kojoj bi se ta
drustvovna ili politicka trebala 1 temeljiti, naime, odgovornost osobnu, to jest — i odgo-
vornost koju rado zovemo moralnom. Eventualno i — strukovnom. Kazem eventualno,
buduéi da nam struka, struka kazali$na, od pocetaka tranzicijskih vremena, ne bi li s
drustvovne margine u kojoj se globalno zadesila i u koju se lokalno nasukala nekako
isplivala, sve to vise onoj dnevnoj i lokalnoj uspjesnosti politickog konzumizma, upravo
i svekoliko — tezi. Pritom svoju drustvovnu svrhu — zaboravlja, a sebe, struku, bas po-
put novije hrvatske politike, na budu¢nost uglavnom ne misle¢i — nerijetko bezobzirno
izdaje. Pritom — i ne haje. Rijecju, za drustvovnu je odgovornost kazalista ili njezino
nepostojanje odgovoran, a svakako i kriv — (ze)moral struke.

Ne odve¢ davno iskazana tvrdnja novinskoga kolumnista —

I../VIada ne vodi politiku, nego trci za dogadajima poput Saveza komunista u osam-
desetima.

Viadajuce stranke razumiju politiku kao drug Mao: Povijesno pitanje tko ¢ée koga
(uhljebiti, eliminirati itd.)?

Na Medunarodni je (ili Svjetski) dan kazalista za djecu i mladez, 20. 3. 2008., a uo¢i Medunarod-
nog dana lutkarstva, u Rijeci, u organizaciji Gradskog kazalista lutaka, odrzan skup pod tim nazi-
vom. Postoji i tiskani zbornik s toga skupa. (Vidi na kraju ovog teksta u Popisu navedenoga (citata,
ulomaka, poglavlja, djela i url-a s pristupom 19. 5. 2014.), pod 25. Brojevi iz Popisa navedenoga
tiskani su i u nastavku redovito boldom.

2 1. Besker, v. 5. 1 http;//.
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— posvema bi se mogla primijeniti i na strukovni obzor recentnoga hrvatskog glu-
mista. Struka ne vodi kazaliSte, niti njime viada, nego, poput politickoga joj i/ ili vla-
sni¢koga poslodavca — trci za dogadajima’. A i onu politiku koju zovemo repertoarnom
ta naSa struka glavninom razumije i manifestira tako da svoje — uhljebljuje, a tude —
eliminira. Dakle, potpunoma politikantski. KazaliSna nam struka #7¢i upravo tako. Ili:
vrlo se rado realizira sferom politicke potrosnje. Tek uz gdjekoji izuzetak (svakako onaj
jedne bivse intendantice splitske i rijecke), konstatirano je da se — .../ hrvatski intendanti
i ravnatelji od pocetka devedesetih zajedno sa svojim kazalistima trude ostati §to ne-
primjetniji, tisi, manji, po mogucnosti sasvim nevidljivi, kako ne bi slucajno uznemirili
gradske i druge vlasti koje ih vrlo izdasno financiraju ne postavljajuci pitanja o kvaliteti
repertoara. /... Nevidljivost je tajna formula miroljubive koegzistencije suvremenog hr-
vatskog kazalista s politikom /.../°.

Doista: kako biti nevidljiv, a drustvovno odgovoran? Ne zahtijeva li odgovornost, pa
i ona osobna i moralna, odredenu drustvovnu vidljivost? Ne pretpostavlja li i bilo koja
vrsta odgovornosti, upravo poput pozornice, odredenu izloZenost 1 glasnost? Moze li
se uopce opstati pred publikom, a u drustvovnom smislu ostati neizlozen, nevidljiv ili
necujan? Rijecju: moze li se biti, a zapravo ne biti?

Iz trenutne ¢e hrvatske strukovne vizure, po svoj prilici, do¢i potvrdan odgovor:
moze se biti 1 ne biti. Struka se ne ¢e odve¢ zabrinuti ako to zapravo znaci — imati i ne
biti, to jest: status imati, a odgovoran ne biti; to jest: drustvovno imati, a kazalisno ne
biti. Moze li hrvatskoga glumista struka pojmiti i obrat ove misli, pojmiti ono — kazalis-
no biti, a druStvovno i ne imati?

Kroz tu ¢u se temu, putem i doslovnos¢u obilja raznorodnih citata, pa i ekstenziv-
nih, kusSati probiti. Zapocinjem:

U knjizi Dacteur (1965.) Duvignaud se bavi prvenstveno odnosom drustva spram
glumca a potom i glumcevim videnjem svoje umjetnosti i svoje drustvene uloge. Buduci
da glumac za druge utjelovijuje snove koje covjek jos nije pripravan priznati u drustvu,
svagda mora ostati izvan tog drustva, izopcenik, ali s tajanstvenom snagom slicnom
mani koju su opisali antropolozi.’®

Drugo, povijesno: Svakako se izopcenicka egzistencija koju svagda zivi glumac
s razloga utjelovijenja snova, a koje, ustvrduje francuski teoretik — covjek jos nije pri-
pravan priznati u drustvu, razlikuje od naprijed spomenute koegzistencije miroljubive
i hrvatske.

3 Neprimjerenoj politici rivaliteta dvaju vlasnika oko intendanta zagrebatkoga Hrvatskoga narod-
nog kazaliSta upravo se u vrijeme XXIV. Krlezinih dana pridruzio i identi¢an stranacko-politi-

kantski primjer neizbora v. d. intendanta osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista.
4 J.Boko, v. 8, str. 112.

M. Carlson, v. 14, str. 141. (Biljeska pod brojem® na istom mjestu navodi stranicu izvornika fran-
cuskoga teoreti¢ara i sociologa kazalista: Duvignaud, Lacteur, Pariz, 1965., 275.) Usp. Z. Divinjo
v. 22, str. 15, a i: J. Duvignaud, v. 26, str. 31s/.
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(Usput: mjerimo 1i koliko¢u ovih nasih danasnjih ideolosko-svjetonazorskih supo-
stojanja i suprotstavljanja, onda su, ne samo 1990-e, nego 1 1970-¢, jo$ jedna neparna
dekada koja nam se na neki nacin vraca. Zapocevsi sa zanosa, hrvatsko 1 proljecarsko,
nacionalno i/ ili klasno, ta je naSa socijalisticka dekada — a socijalizam je 1970-ih bio
ideologija intelektualne, ne vise i radnicke klase — htjela, a sve pod yu paradigmom
Frommova zdravog drustva®, puno toga vlasni¢koga, napose deviznoga, zadobiti, dakle
— imati, ali nam je, makar i s politickom breznjevizacijom, u teorijskome izlogu recent-
nih prijevoda nudila i mnogu intelektualnu ¢itanku sa Zapada, pa tako i onu koja ve¢ i
sa svoga naslova, postavlja esencijalnu, pa i hamletovsku, upitnu opreku spram imati, to
jest ono: ili biti?” Danas Zapad ne nudi To Have or to Be?, svakako ne u obliku ukorice-
ne teorijske raspre jednoga psihoanaliznoga teoreticara drustva. Nema vise ni upitnika.
Imatiiznaciijest — biti. Mora se imati, a bas se i ne mora biti. Dva glagola na danasnjoj
sceni, kako onoj drustva tako i kazaliSta, miroljubivo i sluzbuju¢e izravnano — upravo
ravnateljski izravnano — koegzistiraju.)

Ipak: nije li miroljubiva koegzistencija, ta politicki ugodna misljevina nase socijali-
sticke proslosti, svdj svojoj nekadasnjoj politickoj prijatnosti unato¢, onim pojmom koji
nam zapravo i ne moze pojmiti ni pozeljnu, a niti neku drugu relaciju izmedu kazalista
i drustva? Naime, kazaliSte spram drustva, ako govorimo o kazalistu koje jest ili bi bilo
kazaliste (ili o drustvu koje jest ili bi bilo drustvo), i ne moze biti u nekom narocito mi-
roljubivom odnosaju, nego upravo u relaciji koja je, ne teorijski i nacelno, ve¢ i u onom
dnevnom provedbenom smislu uvijek i jednom — subverzivnom relacijom. Slobodan
sam ponoviti i dio vlastita odgovora iz jednoga opSirnijega razgovora:

Mnogi su, pa i bivsi intendant HNK u Zagrebu Georgij Paro, govorili da kazaliste
uvijek mora biti malo bolje nego Sto to drustvo zasluzuje, Sto znaci da ono nije puki
odraz drustvenih prilika odredenog trenutka, neki dokumentarni refleks stanja. Kaza-
liste, pa bilo ono i komercijalno, uvijek je i pokusaj promjene tog stanja. Ne samo da
se avangardna drama dvadesetog stoljeca trsi i odreduje spram nedaca industrijskog
drustva nego to valjda cini i bulevarski komad. Nije li to stalni pokusaj pozicioniranja
Covjekove slike svijeta sa stajalista neceg moguceg i buduéeg. Vierujem da je kazaliste,

¢ Je li taj psihoanaliticar, filozof i teoreti¢ar drustva kao paradigmu zdravog drustva doista istaknuo
to biv§e nam yu drustvo? Sam ¢e E. Fromm (u fusnoti koju je dodao za jugoslovensko izdanje / veé
za ono prvo iz 1963. / svoga The Sane Society) tek ovako: Mada ne znam mnogo o jugoslavenskom
sistemu na osnovi osobnoga iskustva, zelim naglasiti da je cjelokupna tendencija teorije jugosla-
venskoga komunizma, s naglasavanjem radnickog ucesc¢a u upravljanju i drustvenom vlasnistvu,
najbliza principu decentralizacije i radnickog ucesca, od svih zemalja koje ja poznajem. (Biljeska
pod ** [cit. prema prijevodu:/ iz Beleske uz osmo poglavije v. 35, str. 266.) Treba dodati i to da je
autor izricito trazio da u jugoslavenskome izdanju umjesto termina komunitarni socijalizam stoji
humanisticki socijalizam (Usp. biljeske prevoditeljica pod 2 u istom, str. 263 i pod 'u Beleska uz
zakljucak, str. 276).

7 E. Fromm, To Have or to Be? (i prijevod:) Imati ili biti? v. 34.
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od kada ga uopce i jest, u svojoj biti vazda — subverzivno. Ono je u zadnjih stotinjak
godina, ako hocete, bas — subverzija protiv ugode gradanskog Zivota.®

Iako mozda svikli da subverziju kazaliSta spram drustva krenemo traziti tek u dva-
desetostoljetnom modernizmu i revolucionirajuéim estetikama, osobito onih u tom po-
gledu najglasnijih, primjerice, Artauda, Mejerhol’da ili Brechta — istu mozemo obilato
iS¢itavati kako prije, tako 1 poslije tih teorijskih i pozornickih eksperimentatora, unutar i
izvan njihovih, u kazali$ni i sociokazali$ni pojmovnik uvedenih pojmova kuge i surovo-
sti, biomehanike ili dijalektike. Doista: tu nemalu subverziju (hrvatski rec¢eno: prevrat-
nic¢ku, revolucionarnu, rusilac¢ku ili razornu ¢inidbu’), moZzemo u novijem hrvatskom
teatru naci i u onom gradbenom nacelu Parine kolektivne rezije i negradanskoga teatra
s prvih 1970-ih, a po kojemu drustvo mora imati bolje kazaliSte no §to ga zasluzZuje,"
medutim, vratimo li se pozornici svijeta, nemaloga prevrata ima i u onomu protivu ¢ega
Parina nacela nastoje: u davnom i gradanskom, bas posve starinskom, a suvremenoj
pozornici koja ve¢ podugo ne operira nuzno$éu cetvrtog zida," i ne toliko dragom, Sta-
nislavskijevom pasivnom gledateljevom pogledu kroz kljuc¢anicu (naravno, taj je pogled
Mejerhol’d drzao malogradanstinom).? Za taj pogled i tu gledateljevu pasivu Konstan-
tin je SergeeviC sistem-metodski aktivirao glumcevu etiku, a kojoj je u posthumnome
naslovu pridruzena i — disciplina.'® On je smatrao —

I...I kako je glavni cilj kazalista da ljudima govori o Zivotnoj istini, da ih uci zZivjeti
po zakonima dobra i pravednosti. U njegovo kazaliste dolaze kao u hram kako bi po-

8 Z.Sviben v. 116, str. 69-70 = u zborniku, str. 236.

 Usp. npr.: B. Klai¢, v. 54, str. 1275. Hrvatski ¢e enciklopedijski rjecnik v. 46, str. 181), sub littera
subverzija navesti: /.../ rusSenje vazecih vrijednosti ili postojeceg stanja u drustvu iznutra /.. /.

Uz predstavu su Mihali¢eve Grbavice (Hrvatsko narodno kazaliste, Zagreb 1971.), a kasnije i uz
Dogadaj u gradu Gogi (Hrvatsko narodno kazaliste, Zagreb 1972.), dosla i tezna nacela, pa tako i
doti¢no: /.../ teza gradanskog kazalista da drustvo ima onakvo kazaliste kakvo zasluzuje pada u
vodu — drustvo mora imati bolje kazaliste no sto ga zasluzuje. (Usp. v. 42, teza 3, str. 14 =u novo-
sadskom casopisu, str. 223 = u knjizi, str. 193.)

O kome ¢e ve¢ Diderot jo§ 1758.: Bilo da pisete, bilo da glumite, mislite o gledatelju kao i da ga
nema. Zamislite da se ispred pozornice dize zid koji vas odvaja od partera; igrajte kao da se zastor
nije podigao. (D. Didro, prema prijevodu, v. 21, str. 82.)

Prema Mejerhol’du promatranje Zivota kroz kljucanicu, kako to po njegovu misljenju, rade u
MHAT-u — jednostavno jest malogradanstina. Novi proleterski gledatelj mora biti aktivan za vri-
jeme percipiranja predstave. Njega treba uznemirivati, uvlaciti u radnju da bi kroz kazalisnu igru
mogao osjetiti cjelovitost i radost zivota. (N. Rozdestvenskaja, cit. prema prijevodu, v. 94, str. 49.,
biljeska u istom, str. 53 navodi i izvornik: Hudoznik i publika, Mezvuzovskij sbornik nau¢nyh
trudov, Leningradskij gosudarstvennyj institut teatra, muzyki i kinematografii, Leningrad 1981.,
str. 97-107.

Omuxa i oucyunauna s naslova su koji je, kao inacicu svoga rukopisa o kazali$noj etici, Stanislav-
skij planirao i kao poglavlje drugoga dijela svoje knjige Paboma axmepa nao coboii, pa se ono
tamo, u posthumnim osmotomnim Sabranim mu djelima s konca 1950ih, i naslo. Rukopis je, ¢ini
se, dovrSen oko 1930. ili 1933. Usp. K. S. Stanislavskij, v. 111 http:// i prijevod, str. 173s/.
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stali bolji i cistiji. /...] “Necemo govoriti da je kazaliste Skola. Ne, kazaliste je zabava.
Stetno je da iz svojih ruku ispustamo ovaj za nas veoma znacajan element. Neki ljudi
uvijek dolaze u kazaliste da bi se zabavljali. Ali ¢im bi dosli, zatvorili bismo za njima
vrata, ugasili svjetlo i sada mozZemo da im u dusu ulijevamo sve $to Zelimo.”"* Pri tome
se umjetnost MHAT-a trudi zaboraviti na publiku i ¢ini sve da publika zaboravi da se
nalazi u kazalistu."

Sve u svemu, u gore citiranom slucaju na djelu je ipak i nemala prijevara. Zatva-
ranjem vrata i gasenjem svjetala, to jest: Stanislavskijeve nakane i njegov primjer uli-
Jjevanja u dusu slijede¢i — svakako djelamo varkom: namjesto zabave, a koju gledatelj
oc¢ekuje 1 poradi koje u teatar obi¢no i zalazi, prevratnicki ga ne zelimo ispustiti iz ruku,
ve¢ ga uvla¢imo u zamracenost lokacije Sto nadasve Zeli biti ~zramom 1 s pozornice ga,
1 protiv njegove potrebe za zabavom, upucujemo na skolu, a koja je, naravno i zapravo,
onom svekolikom — Skolom Zivota.

(Na temu gasenja svjetla uzgredno i ekskursno navodim:

Tek je uvodenje plinske rasvjete, a kasnije i elektricne, te likvidiranje stajaéih mje-
sta, stvorilo uvjete za pravu recepciju tezih djela, kompliciranijeg sadrzaja i sloZenijih
peripetija. Gledatelji koji su sjedili u foteljama u mracnoj dvorani, ne mogu neposredno
komunicirati, a njihova je paznja koncentrirana na podstreke saopéavane s osvijetljene
scene. Time je kazalisno gledaliSte izgubilo svoje prvobitno jedinstvo /.../"°

— 1 zakljucujem da je ne samo sa zatvaranja vrata, nego upravo i tek s novinom
scenske rasvjete, a koja onda gasi svjetla i u gledalistu, moderni gledatelj i u jednom
doslovnijem smislu u svoj red upuc¢eno uguran i u svoje sjedalo spusteno smjesten, ne bi
li s tim istim sjedalom gledalacki sljubljen, a okruzjem ostalih reda, sjedala i gledatelja
bio svakako 1 blokiran, zapravo i — zatvoren. Dasto, i individualiziran. A personalizacija
té prvobitne gledateljske mase valjda proizlazi i s moralno presudnoga razloga, onoga
repertoarnoga i gradanskoga, s razloga pedagogije i skole, a te su pak, pedagogija i $ko-
la, bas kao i poraba svjetla, svezane s pojavom rezije. Jean Duvignaud, antropolog i so-
ciolog kazalista, kaze da se anti¢ka drama bavila mitom, Spanjolci tradicijom, francuski
klasicizam ¢a$c¢u, a moderna da se dramaturgija i kazaliSte bave rezijom i elektricnom
struyjom. A reflektor nije tek puki tehnicki pronalazak, ve¢ novina njegove sustavne
primjene, odvajaéi nas od euklidskoga dvodimenzionalnog prostora dotadanje scene-
kutije (a napose moguc¢noSéu krupnoga plana), prometejski otkriva i jednu drugaciju

14 Natalija Rozdestvenskaja fusnotira na ovom mjestu vrelo svoga navoda: Stanislavski, K. S. Sobra-
nie so¢inenij v 8-mi tomah, Moskva 1954-1961, t. 5 Moskva 1968, s. 466. (Biljeska pod brojem® u
nav. dj., str. 48.)

15 Rozdestvenskaja, v. 94, str. 48/49.

1 T. Goban-Klas, cit. prema prijevodu, v. 38, str. 97. Biljeska u istom, str. 107: Prvi put objavljeno
u “Kultura i Spoteczenstvo” 1969., knj. XIII, br. 3, (jul-septembar) str. 205-225. Prevedeno iz:
Wprowadzienie do nauki o teatrze, knj. 111, Vroclav 1978., str. 163-187.

218



strukturu ljudskog Zivota,"” onu individue u industrijskome drustvu. Sve u svemu, i
rasvjetno je posvjedocen —

/...l prijelaz s pojma PUBLIKE, homogenog i poprilicno apstraktnog socioloskog en-
titeta, na gledatelja, antropoloski pojam mnogo slozeniji i konkretniji odreden ne samo
socioekonomskim faktorima nego k tomu i, ponad svega, psiholoskim, kulturalnim i
drugim, pa cak i bioloskim faktorima /../"%.

Ipak, individualpersonalizaciji se toga prijelaza ne povinuje ono gledateljstvo, koje
nazivamo dje¢jim. Ono, djecje, svoj nasoj biljeterskoj i pedagoskoj proceduri unatoc,
jos$ nije smireno i individualizirano, pace: vazda se vrpolji, komentira, sa sjedala skace,
iz redova izlazi...).

Mozemo citatno iskazati da ni u ponajboljemu naSem gradanskom teatru, dakako
onom Gavellinom, nije subjektindividualno ono §to je i objektivno kazalisno:

Ima u Gavellinom kazalistu jos jedno skloniste, ne samo za subjekt, nego i od sub-
jekta. /.../ grupa bi bila prvi nuzni karantenski smjestaj individuuma, prihvatiliste gdje
¢e pojedinac biti sklonjen, da bi se osposobio i procistio. Jer u teatru Gavelline orijenta-
cije biti pojedinac nesto je kao biti bolestan. /.../ U grupi ¢ée dakle glumac doci do svoje
prezrelosti kao do strucnosti, to ¢e reci do spasa. Ensemble kao estetski zahtjev /.../”.

Sli¢no je i kod Stanislavkoga, iako kod njega tzv. estetski zahtjev i nije primaran.
Etika mu je glumacka, disciplina umjetnicka, pa ¢e rec¢i da uz osjecaj kolektivnosti —

Sve to zajedno omogucuje glumacku svjezinu (bodrost) i spremnost za zajednicki
rad (zdruzeno djelovanje). Ne mogu mu naci (dosjetiti se) naziva (za to).%

Tako Stanislavskij, ali vrlo dobro zna da se ba$ na tomu §to ne imenuje, upravo —
temelji ansambl. Ansambl je njegov zahtjev, eti¢ko i/ ili (po Kisu)*' po-eticko nacelo.
I pocelo. A i dnevnicku formu izlaganja svoje glumacke pedagogije smjesta u kolektiv.
Etika mu je u kolektivitetu ansambla, napose u ansamblu u¢enika. Kozmetikom bi onda
mogli nazvati ono neucenicko i neskolsko drugo, ono individualno. Ako je etika, kako
¢e sovjetskoruski redatelj i proucavatelj Stanislavskog u prvoj rec¢enici svoga predgovora
njegovoj Etici — najneophodnija higijena stvaralackog procesa glumca,” onda (nestva-
ralacku) kozmetiku slobodno pojmimo i — nehigijenom. Nadalje: ako je etika bitak (i zi-
tak) kazalista, onda je kozmetika (Heideggerov) zaborav bitka. A sa zaborava nema Zit-
ka, tek pojedince u kozmetici garderobe i nehigijeni pozornice. I: u prisu¢u — tehnike?.

17 7. Divinjo, cit. prema prijevodu, v. 23, str. 617.
18 M. De Marinis, v. 20, str. 138.

19 P. Bre¢ic¢, v. 11, str. 80 = u knjizi, str. 67.

20 Stanislavskij, v. 111, str. 175. Usp. i istoga, Etika, v. 112, str. 37., kao i srpski prijevod ITozopuwna
emuxa, v. 113, str. 66 = Etika, str. 46 = Pozorisna etika, str. 41.

21 Usp. D. Ki§, v. 53.

22 A. D. Popov, v. 89, http:/ i prijevod u: Stanislavski, Etika, v. 113, str. 67 = Pozorisna etika, str. 61.

2 Heidegger vrhuncom zaborava bitka smatra suvremenu tehniku. To ne znaci da je ona nesto
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Stanislavskijeva je higijenska pedagogija, bas kao i ona Gavellina — remetilacka. 1z
nje je remetilacke i potreba za utemeljenjem ansambla. Tim nekozmeti¢kim pozornic-
kim poremetilastvom te dvije prevratnicke osobnosti drustvovno odgovorno subverzi-
raju i cjelinu kazalista svoga doba. Ako je subverzivnost neodvojivom od onoga $to bit
kazaliSta 1 jest, pa i onoga, da ponovimo, koje je komercijalno, onda bez t&€ subverzije
nam je etika ili pak kozmetika teatra za djecu svakako i uocljivija.

Trece, sredisnje: Sa svojih pola stolje¢a glumackoga iskustva na pozornici za djecu
Dimi Jurcec svjedodi, u negativnom kontekstu, o tzv. specijalnoj glumi za djecu.** A iz
nje, takve specijalne (Citaj: imitatorske 1 ilustrativne) proizlazi — onaj antiremetilacki
1 nesubverzivni faktor po kojemu odgojne 1 drustvene odgovornosti u kazaliStima za
djecu — i nema. Naime, kao $to sveprisutna repertoarna praksa nasih kazaliSta za onu
odrasliju publiku, iz sezone u sezonu, kalkulira — primjerice: smjehotvornim ili lektir-
nim repertoarnim odabirom, ulogama za Zene ili gostujuéu glumacku ili redateljsku
medijsku zvijezdu — tako 1 hrvatskoglumis$na pragma kazalista za djecu ili lutkarskog
kazalista, gotovo bez izuzetka, ¢ini isto. Od svojih autora ona ustrajno narucuje ili pak
skupa s njima — bezrezervno racuna tek na izvedbe u trajanju od cetrdesetak-pedesetak
minuta (najvise do onog sata koji je, eto, 1 duzi no onaj skolski), pa u tom pragmati¢cnom
smislu narucuje i u svoje scenske uratke kalkulantski ukljucuje, uglavnom ni¢im izazva-
nu, primjerenu koli¢inu zabavljackih dosjetka, nerijetko stereotipnih, obvezne pjevijive
songove, nerijetko estradnog ritma i lakih nota, nesto kostimskog Sarenila, nerijetko
ilustrativnog i kiCastog, i joS onoga vrckavoga i atraktivnoga glumackoga ponecega sve
sa, u drustvovnoodgovornom smislu — skliskoga terena dopadljive forme i/ ili sadrza-
ja.?* Zlata vrijedi izgovor: moramo se dopasti jer se moramo prodati. Tako je s lutkama
i djecom bolje sve formatirati veselo, pitko i zabavno. A one odve¢ tugaljive bajke, pak i
one klasi¢nih djecjih autora, kao repertoarna moguénost, s tako se programirana kaza-
lisnoga i drustvovnoga sucelja, uglavnom brisu. Doista: moramo li se prodati?

Primjer iz kojega nismo izvukli poticajne pouke davni je zapadnoberlinski primjer
skupine Grips, koja je tekstovima za djecu u nasoj, pogotovo zagrebackoj sredini, bila
1 viSe no poznata. Oformljena od kazaliStaraca koji napustiSe politicki cabaret ta se
skupina od 1971. posvecuje iskljucivo kazaliStu za djecu?. Dakle, s iste su angazirajuce

lose, nego da se ona ne smije niti shvatiti, niti se prema takvom shvacanju smije djelovati kao da je
bitak. Ona je “Machenschaft”, covjekova “pravljacina”, covjekovo djelo koje se ne smije odvojiti,
osamostaliti ni od ¢ovjeka, ni od bitka. 1. Kordié, v. 55, biljeska pod,*® str. 406. = http://.)

2 F. D. Jur€ec, v. 51, str. 77 = pretisak u ¢asopisu, str. 70.

25 *recenica uporabljena i u svrhu redateljske rijeci u jednoj kazalisnoj cedulji: v. 118, str. = 3.

26 Usp. V. Ludwig, v. 64, str. 34. Dino je Radojevic¢ tijekom 1970-ih u Zagrebackom kazalistu mladih
uprizorio niz tekstova za djecu njemacke skupine Grips (u prijevodima Trude i Ante Stamaca i
sceno-kostimografskoj suradnji Drage Turine), a koji su nekonvencionalnom formom, urbanim
sadrzajem i drustvovnim angazmanom djelovali prevratnicki. Redom: Strokoloko i Malapala R.
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motivacije: i dje¢je kazaliste i politicki cabaret! Je 1i to moguée? Cak iz ovoga poto-
njeg proizlazi (i emancipira se!)*” ono prvo. Po tomu, u davna nam nasa socijalisticka i
neemancipirana doba ono djecje nije moralo nuzno iskljucivati ono — politicko. A onda
su dosli novci. Bas kao i postmoderna. Otkrivali smo oboje, a publici, napose trendom
manirizma, zakrivali ono elementarnije. Valjda, sve s potrebe da joj se, publici i svjeto-
nazorskoj misli — ugodi. Naravno, ne samo u kazalistu.

S toga naloga ugode, tj. nepisana ali uredna naloga trzne dopadljivosti, vrijeme
kojega smo dionici i danas doticemo tek povrsno, viSe tematski i / ili formom, a puno
manje u izvedbenom smislu sadrzajno i/ ili dubinski. lako je o€ito da se u nasim djec-
jim kazalistima ne isplati odve¢ nesto kritickostvaralacki sagledavati i problematizira-
ti, nije posvema ocito da onaj nalog spram prodaje u nasim kazaliStima, kako dje¢jim
tako 1 ostalim, i nije toliko materijalno uvjetovan, koliko je, u biti, ba§ i bezuvjetno
fiktivan. Uvijek, zapravo, jednom — obmanom. Jer, na koncu, djeca su i bez obzira na
okolnosti i na onu estetsku kvalitetu predstava koje im vjesto nudimo, uvijek — odlicnim
potroSac¢ima. Tek kad bismo djecu, onom specijalnom glumom (Citaj: imitatorskom i
ilustrativnom) — manje nudili, a vise ih, tu, u redove uguranu, djecu, po nasim gledalisti-
ma, subverzivnim predstavama — formirali, drustvovna bi odgovornost ukupnoga naseg
glumista stasala, a struka nam zadobivala i onu jednu specificnu tezinu kazaliSnog po-
slanja. (Nakon jednoga i drugoga kazalisno presudnoga doktora, pl. Miletica i Gavelle
—ima li ga, tog poslanja, u novijem hrvatskom glumistu? Ima li t&€ druStvovne misije i
izvan korica njihovih Hrvatskih glumista?)

Re¢i ¢e veliki francuski glumac, redatelj i ravnatelj:

Kazaliste mora biti u deficitu ako zaista ispunjava svoju misiju. Kada sam prije
dvije godine to tvrdio jednom veoma uvazenom (impozantnom) ravnatelju, mislio je da
mu se rugam (podsmjehujem)! I to me jako zacudilo (iznenadilo)/?®

I ono Sto glede ravnatelja koji, uvazen ili impozantan, ne shvac¢a nuzno-posljedi¢nu
svezu deficita i misije — jako ¢udi Vilara 1950-ih, to ga kod nasih ravnatelja ovih 2010-ih

Hachfelda i V. Ludwiga (1972.), Maksimilijan Zvizdukalo C. Kriigera i V. Ludwiga (1972.), Zburko-
va djeca R. Hachfelda (1973.), Mala, Pala, Artur i Truba V. Ludwiga (1975.) te Pa to je da posizis!
V. Ludwiga i R. Liickera (1977.). Ipak, slika je nasih negdanjih socijalistickih kazali§no-drustvov-
nih prilika i ravnateljska nelagoda pred inozemnim autorom, a koju biljezi onodobni ravnatelj
Zagrebackog kazalista mladih kada je Ludwigu kuSao obrazloziti razloge $to u inscenaciji njegova
socijalno angaziranoga djecjeg komada na tracnicama po pozornici vozi tehnicki besprijekorna i
priliéno skupa lokomotiva (/.../taj inace vrlo uljudni ¢ovjek izravno i bez ikakva dvoumljenja od-
govorio da takvo luksuzno rjesenje ne bi ocekivao ni u nekom burzoaskom etabliranom kazalistu a
pogotvo ne u nas, kad jos nemamo zgrade i radimo u takvoj besparici. — otvorivsi zagradu pise N.
Voncina, v. 140, str. 89, u ¢asopisnom prvotisku istoga teksta té, kao i ostalih recenica iz zagrade
—nema.

2 Mi nazivamo nase kazaliste emancipatorskim kazaliStem za djecu a to znaci da je to kazaliste,

koje “oslobada”, koje “osamostaljuje”.U nasem drustvu, neprijateljskom prema djeci, to znaci tek
pokusaj da se kod djece razvije osjecaj samovrijednosti. (Ludwig, v. 64, str. 35.)

2 J. Vilar, v. 133, str. 524 = u zborniku, str. 276. Usp. i: Z. Vilar, v. 134, str. 93.
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¢udilo nimalo i ne bi. Oni, nasi ravnatelji, spram recene sveze ne dvoje, ali na rizik njene
realizacije nikad i ne pomisljaju, politi¢ko je politikantskim rugom iliti podsmijehom tek
— impozantnom lako¢om zaobilaze. Ali zato, za razliku od novijega hrvatskoga, Vilaro-
vo glumiste ima jasno artikuliranu misiju. Vodi ga — zanatlija svjestan onoga sto hoce,
Jjake volje i hitrog uma.” Tako je i hrvatski teatar u davno doba Vilarovo, sve socijalisti¢-
kom deficitu usprkos, imao nemaloga drustvovnoga i kazaliSnoga poslanja, na mnoge
nove gavellinske putove tada smjelo krocio i nove stranice kazaliSne povijesti spremno
ispisivao®, on je putem do 21. stoljeca tu kroc¢ecu smjelost i povijesnu spremnost, iz ge-
neracije u generaciju, malo pomalo gubio, pa i posvema pogubio. Pogotovo onu koja u
teatru vidi glavnog graditelja socijalne fizionomije svoje okoline.’' (U tu Gavellinu mi-
sao vjeruje i upornom je silinom mizanscenira jos samo Oliver Frlji¢.) Gavellom trasiran
taj kazalisno strastven put odgovornosti i poslanja tijekom vremena njegovih ucenika
i nasljednika, kao $to je to ve¢ mnogiput teatroloski i potvrdeno®?, sve se viSe suzavao
1 uruSavao. Danas je tek, drustvovno jedva vidljivim, puteljkom. Budu¢i da znanja za
pionirski posao obnove gavellinske odgovornosti u hrvatskoj kazalisnoj praksi vise bas
1 ne postoje, za eventualiju rekonstrukcije toga puta zemljovide bi trebalo potraziti jos
samo u knjigama i studijama, naravno — Gavellinim. A opet: posao ¢itanja i istrazivanja

¥ s.n., cit. prema prijevodu: v. 103, str. 5.

30U samom nastanku Zagrebackog dramskog kazalista, u prvoj velikoj secesiji u hrvatskom glumi-
Stu, bilo je i nesto vilarovsko. I ta skupina glumaca (i redatelja), predvodena vizionarom, odlazi
u neki novi prostor, da stvori viastito kazaliste, da izmakne tezini velike institucije, zvala se ona
Comedie frangaise ili Hrvatsko narodno kazaliste. /.../ U prostoru hrvatskog kazalista to je bilo
prvo razbijanje monolita. (P. Selem, v. 89, str. 596 / 597 = u knjizi, str. 449 / 450).

B. Gavella, v. 37, str. 26 = u knjizi, str. 128.

Pojavu kartela Gavellinih (na)sljednika iz onodobnih kazalisnih prilika prvi pregledno (i onodob-
no) prikazuje Z. Mrkonji¢ v. 76, a desetljece kasnije razglobno vjesto secira V. Zuppa, v. 145, iscr-
pno i u v. 143. Glas iznutra priznaje da im je Gavella ‘na prvom redateljskom seminaru pedesetih
godina proslog stoljeca’ stavio —/.../ pisca na prvo mjesto, glumca na drugo, a na trece redatelja.
Taj poredak koji tvori ono §to zovemo kazalisSnim ¢inom u mojem trajanju u kazalistu ispremijesao
se, doslo je do rosade. G. Paro v. 84, str. 60. Rosada, a kojom je nakon Gavelle redatelj postao alfa
(i omega) kazaliSnoga €ina i pogona, zbila se i potezima u insceniraju¢im partijama kartela. Onaj
kriticki, glas izvana, jo§ zes¢e sudi: Gavellini glavni nasljednici realiziraju monopolni sporazum
u pogledu pracenja profita na elementima Gavelline ostavstine. Gavellino umijece postaje osnova
za kartelirano poduzeée. Za njim ne ostaju vjeciti sanjari, ve¢ apologeti njegove smrti, retoricari i
cisti pragmaticari. .../ Dakle: lijepo govoriti o smrti bilo je njihovo jedino teorijsko slovo, a ideolo-
gija “kartela” njihova kazalisna praksa ab ovo. Zuppa, v. 145, str. 74 =u knjizi, str. 154. Uocava se
i kartelelovska nemala druStvovna (ne)odgovornost, napose s razloga nepreuzimanja odgovornosti
— za svu sudbinu hrvatskoga glumista, rada na Akademiji dramske umjetnosti i sl. (Zuppa, v. 143,
str. 37.) Istinskim se sljedbenikom (upravo vjecitim sanjarom) Gavelline metodologije kazuje istom
jedan njegov ucenik: Miro Marotti. Sa zadarskoga i radiofonskoga Arvatskoglumisnoga ruba, on,
za temeljnu razliku od apologeta Gavelline smrti — kusa apologetski nasljedovati zasade Ucitelja.
K tomu, o istim pozornickim pokuSajima umjetnicke istine memoarsko-teoretski i svjedoCi. A
dotice se, u usporedbi s Gavellinom, i — hrvatskom glumistu, makar i nepoznate, a ono socodiozne
— Stanislavskijeve metode (usp. M. Marotti, v. 67, str. 35-58 1 250-257).
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trud je za kojega nevidljivost spomenute miroljubive koegzistencije hrvatskoga glumista
nema ni znanja, a pogotovo nema — volje.

Tako: ako teorijsko ili teatrolosko podrucje ne racunamo, hrvatski je danasnji teatar,
ne samo onaj srednjostrujaski — jednim teatrom bez strasti, pogotovo one izvedbene.
(Nije li ta, glumiSna, uvijek bila i stra§¢u — nuznom?).* A oko svoje artikulacije, kaza-
lisne tj. drustvovnoodgovorne — hrvatski kazaliSni pogon ve¢ dugo i ne nastoji. Pogon je
to bez apetita.** Bez spomenutih vilarovskih crta zanata i htijenja, bez jake volje i hitrog
uma hrvatsko nam glumiste danas glavninom nastoji oko suficita. Ne onog repertoar-
nog ijavnog, vise oko suficita — individualnog, privatnog.

Zvudi li nam glede hrvatske pozornice, i one drustvene, bas kao i kazalisne — utjes-
nom posljednja recenica spominjanoga redatelja u eseju mu iz 1946.:

Potrebno je prije svega stvoriti novo drustvo, pa éemo tek onda, vjerojatno, stvoriti
i dobro kazaliste?”

S novim drustvom do novog kazalista! Ili je ipak — obratno? A onda, takoder: kako
je starom kazalistu do toga novog drustva? Ni hrvatski redatelj, sljednik (kartelni*® i
individualni) Gavelline gradanske kazaliSne platforme, od one prevratnicke zadacée po-
zornice — ne bjezi. Dapace, isto zagovara i pise:

Sa stajalista drustvenosti gluma znaci destrukciju definiranog identiteta, koja sva-
kom poretku prijeti anarhijom. Ako je gluma izraz nagonske potrebe covjekove za mije-
njanjem sebe, prirodno je da pretpostavija promjenu svijeta i drustva. Zato je u namjeri
da se ta imaginarna promjena prikaze drugima sadrzan izazov da bude dozivljena kao
stvarnost, a stvarnost razotkrivena kao privid.>’

No, kako ovo tumacenje zbilje pozornic¢koga privida kao razotkrivanja privida
stvarnosti ipak prvenstveno dolazi s onodobne individualne redateljeve protimbe drus-

3 ProSirujem moto s poetka: Nekada kada su glumci bili iskljuceni iz gradanskog drustva i kada
su poput boema lutali svijetom, razvijale su se bez sumnje snaznije i osebujnije licnosti. Njihove
strasti bile su plahovitije, njihove reakcije snaznije. Nisu imali drugih interesa. Bili su komedijasi
dusom i tijelom. Danas je tijelo dobro odnjegovano, ali dusa je slaba a interesi podijeljeni. M.
Reinhardt, v. 91, str. 1289 = u zborniku, str. 47.

Nase je kazaliste bez apetita. — ponavljajuéi Brechta iz 1922. govori i V. Zuppa, v. 146, str. 37. =
http://. = u knjizi, str. 219.

% Vilar, prema prijevodu v. 134, str. 65.
36

34

Novosadski se doprinos hrvatskome glumistu opetovano potvrduje i nazivom ¢etvorice Gavellinih
ucenika: G. 1963., dakle godinu dana nakon Gavelline smrti, na Sterijinom pozorju u Novom Sadu
razgovara se o reziji. Tamo dolaze redatelji iz bivse drzave, iz svih krajeva i centara, a iz Zagreba
su dosli Radojevic, Violi¢ i Paro, razgovarati. Pa je netko, a ja mislim da je to bio Milos HadZi¢,
ravnatelj Srpskog nardodnog pozorista u Novom Sadu, izrekao je rijec¢ kartel. G. Paro v. 82 =
http://

B. Violi¢, v. 136, str. 37 (pod naslovom je Isprika i prvo poglavlje u istoimenoj autorovoj knjizi,
v. 137, ali s reduciranom i inom inac¢icom recenica — usp. nas citat s tekstom poglavlja, str. 24, a
kolebanja autora i reviziju izvornoga teksta objasnjava Post scriptum u istom, str. 38).
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tveno-politickoj nuznosti ideologijskoga naloga (opet: moguca paralela s ideologijskom
trezvenoséu®® O. Frlji¢a u temoidejnom osporavanju vladajuéega svjetonazora), tesko ga
je smjestiti u Sire polje etike, ansambla ili kazalista.

Cetvrto, temeljno: Postgavellinski redatelj hrvatskoga glumiita nema svoj an-
sambl. Po svemu ga sude¢i bas i ne Zeli, pa za nj posebno i ne mari. Povjerujemo li u
tvrdnju iz monografije, mogué¢om je iznimkom tek Kosta Spaic:

Zudio je za viastitim kazalistem, makar barakom negdje u Novom Zagrebu |.../ poput
moskovske Taganke ili pariskog Theatrea du Soleil, kao mjesta izvan grada na koje bi
hodocastili domadi i strani kazalistarci zajedno sa Sirokom publikom.”

Makar: i Spai¢ se smatrao — otudenim redateljem, a §to je — znacilo rezirati samo
po jednu predstavu, sad u jednom, sad u drugom kazalistu, gradu, drzavi.*® Modelu,
primjerice, Ljubimovljeva redateljskoga teatra drzavnoga ustroja (odrzivoga samo u so-
cijalizmu!), a koji je, Teatar drame i komedije na Taganskom trgu, bio uzornim modelom
teatra-ansambla, a u razdoblju 1970-i upravo i u punom ansamblumjetnickom usponu,
Spai¢ bi se, i ne samo on, zasigurno — priklonio. No, model je trebalo i stvoriti. Kod
Ljubimova je, bas kao i u Gavellinom slu¢aju pokretanja novog kazalista, sve pocelo s
mladima*. (Ipak: ne treba zaboraviti da je mladi Spai¢ imao udjela, mozebit i veceg,
u ideji novoga teatra, Zagrebackoga dramskog. To svjedo¢i Pero Kvrgi¢,*? a sam Spai¢
spominje Stupicin poticaj na razgovoru s mladim narastajem zagrebackih kazaliStaraca
okupljanim poslije gostovanja Stupi¢ina Dunda Maroja beogradskoga Jugoslovenskoga
dramskog.”® Tako je i drugo zagrebacko kazaliste dobilo poticaj iz svoga kazaliSnoga
susjedstva.) Sve u svemu, poslije Kiklopa Spaié je —

I.../ pristao na status “gosta” u institucijama, na status “najamnog radnika” u ka-
zalisnoj umjetnosti. A u Oku iz 1973. ¢itamo da je u Basel otiSao upravo zbog toga Sto
nije htio prihvatiti takav status.*

Sto ée sve reéi da je kartelovski pozicionirana neansamblost vladajuéega redateljstva
presudnom ¢injenicom i za status profesije same, upravo kao i za organizacijsku struk-
turu (i strukturnu krizu) hrvatskoga kazaliSnog pogona od pocetaka postgavellinskoga

¥ Sintagma je iz kritike N. Govedié¢, v. 40, str. 35.
¥ M. Grgievié, v. 44, str. 124.

40 isto, str. 76.
4

Studenti trece godine moskovske kazalisne akademije (Teatraljnyj instisut imeni Scukina) izveli
su 1963. Brechtova Dobrog Covjeka iz Seuana. — putopisno ¢e, Tagankom ocarana rusistica D.
Ugresié, v. 130, str. 77), sve opisujuéi predstave, atmosferu iz gledalista i garderobe (isto, str. 76s/).

2 Gavella nije bio glavni akter odvajanja mladih iz HNK i trazenja novog teatra. Bili su to Mladen

Skiljan i Kosta Spaié. Razgovarali su s Gavellom i on je to prihvatio. Tako smo osnovali novi teatar.
Bio je to prvi teatar u Hrvatskoj u kojem su se okupili i udruzili mladi sa starima — Beckom, Rogozom
i Gavellom, koji je bio umjetnicki rukovodilac. P. Kvrgié, v. 62, str. | =u knjizi I. Hetricha, str. 85.

4 Usp. i M. Stupica, v. 115, str. 197.
4 B. Senker, v. 101, str. 245. = u inom zborniku, str. 65 / 67 = u knjizi, str. 112.
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razdoblja pa sve do danas. Ipak, iako se mnoga predstava redateljskoga kartela tada, pr-
vih 1970-ih, s udobna gléda gledateljske recepcije, doimala remetilackom 1 mimo same
problemske femoideje (u tom smislu prednjace vrsne inscenacije Krlezina Kraljeva ili
Weissovih Patnja gospodina Mockinpotta u Dramskom kazalistu Gavella), ali i u onim
&TD-ovim Violi¢evim redateljskim postavkama tematski i problemski subverzivnih —
Mirisa ili Mrduse® nije nedostajalo i inih osobeno pozornicko-remetilackih iskoraka.
U svojoj Asthetik des Performativen Erika se Fischer-Lichte, primjerima kruze¢i oko i
unutar estetskoga opsega performativne umjetnosti, osvrée na kategoriju prostornosti,
a unutar poglavlja o tomu piSe i ulomak o atmosferama, pak dolazi i na mirise*, a ¢i-
tatelj njezina estetiCarskoga Stiva, kjednu i gledatelj spomenutih Violi¢evih predstava,
usporedno se spominje i tih hrvatskih primjera &TD-ovih: redova klupa za publiku u
scenografskoj pretvorbi pokusne (tzv. crne) dvorane &TD-a u zadruzni dom iz oblasno-
komitetskih vremena i MrduSe Donje ili pak onoga intenzivnog vonja ribe prZene na
(maslinovu?) ulju koji se sa Stednjaka na pozornici intenzivno §iri tijekom izvedba upri-
zorbe Novakova romana. Naravski da se neka pozornicko-umjetnicka subverzivna gesta
domislila i izrezirala i mimo svevladajucega kartela, pa se u tomu ne(preo)vladajuéem
redateljskom vidu i rezultatu, osim kultnoga Handekeova Kaspara, valja spomenuti i
Bondovih Spasenih*’. Medutim, sve je to tako izgledalo izvana. Ono kartelno, iznutra,
mislilo je drukéije. U jednom je razgovoru s pocetka 1970-ih, organiziranom s poletnog
motrista vrloga kazaliSnog ¢asopisa, i koji je, razgovor na temu organizacije kazalista,

4 Za Mirise, zlato i tamjan i Predstavu Hamleta u selu Mrdusa Donja vidjeti 60 i 82. Jo§ Kraljevo
(1970., redatelj D. Radojevié), i Patnje gospodina Mockinpotta (1969., prevodilac T. Ladan, redatelj
B. Violi¢).

4 E. Fischer-Lichte, v. 30, str. 130s/ i 139s/.

4 Kaspar (Teatar &TD, 1969., 224 izvedbe do 24. 5. 1985, prevodilac S. Knezevi¢, redatelj V. Geri¢), a
provokacija Spasenih (Dramsko kazaliste Gavella, 1971., prevodilac S. Snajder, redatelj V. Kljakovi¢)
nije bila tek ¢asovitom golotinjom glumca V. Viski¢a ve¢ veéma s izravne socijalne okrutnosti. Na
samoj premijeri, na primjer, kada je doslo do scene kamenovanja djeteta u djecjim kolicima, iz
polumracnog se gledalista zacuo povik protesta: “Sram vas bilo, u Sto bacate novac od dotacije!”
To je bio glasni protest uvazenog kazalisnog kriticara Augustina Stipcevica. — pisu¢i o Eurokazu
podsjeca nas kritiar jedan drugi — J. Puljizevi¢, v. 90. Kultni ¢e glumac i inako: Bondov je komad
uzbudio moje tijelo, a ja i tijelo duboko uvazavam. /... Saucestvovao sam s glumcima u ¢asu in-
tervencije gledalista. (F. Sovagovié, 127, str. 502 i 504. Isti je komad u britanskoj publici i sredini,
uzduz i poprijeko, inicirao javni protest i val moralne histerije, biljezi T. Eagleton u svojoj razglobi
fenomena zla, a Bondovu prizoru kamenovanja pridruzuje i namjeru nemilosrdna pokaza — /.../
korak po korak, kako grupa mladih ljudi koji se kroni¢no dosaduju moze pociniti takvo zlodjelo a
da nisu ni najmanje zIi. V. 27, str. 21.) Ipak, jedna od autorovih poanti —/.../ bez obzira na to koliko
zvucalo bescutno, jest da su ti tinejdzeri u biti zajedno stvorili neko znacenje sebe samih. (isto)
TinejdZerizam nasega samoupravnoga poretka dobro je razumio samotvorbu vlastita znacenja, pa
nas je, mozda i s razloga toga, val moraliziranja u tom slu¢aju mimoisao, a protesti, s iznimkom
onoga Stipceviceva, i nisu bas mogli biti dijelom javne scene. Ili je to i s razloga izrezirana opti-
mizma u zavr$nom prizoru? Jer: /.../ kada glavni junak popravlja stolicu na kraju znak je to da je
pisac oprostio zlocincima. (Sovagovié, v. 127, str. 503.)
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imao biti relevantnim, a u kojemu je Zuppa navodio francuske organizacijske primjere
ansamblosti (kazaliSta Barraulta, Vilara i Planchona), a Violi¢ rezignirao nad nemogué-
noscéu pluralizma i bijedom nase kulture (ideje umiru od gladi), istaknuti je sudionik, a
koji je upravo u to doba bio po mnogocem i drugacijim jednim redateljem (hvalilo ga se
i spomenutom paradigmom tih 1970ih, onom imati i/ ili biti),** ovako promisljao:

/... ako biste mene pitali za jednu organizacijsku shemu kazalisnog zZivota u Zagre-
bu, u kojoj bih ja mogao osobno djelovati, ja moram, na zZalost svoju, reci da meni ova-
kva kakva jest, najbolje odgovara. /... danas je to HNK, jer mi omogucuje da dovedem
Cetrnaest studenata Akademije, sutra je to ITD, jer mi omogucuje da izvedem odredenu
dramu, prekosutra je to DKG, koje je u krizi, a u kriznim se situacijama ljudi ponasaju
kreativno, u odredenom trenutku to je Komedija, /... U tom nekom kontinuiranom dis-
kontinuitetu, ja vidim svoje mjesto, i kao onaj Kafkin majmun koji se obraca Akademiji,
nisam zbog toga ni sretan niti nesretan, prihvacam stanje stvari, ne u razignaciji ve¢ u
osjec¢anju pomicanja, neznatnog, ali mojeg.”’

Stanje ni sretnoga ni nesretnoga, ali mojeg, unutar hrvatskoga glumista, permanen-
tno je i pretezito stanje gotovo svih sudionika toga kazaliSnog pogona ovih postgavellin-
skih desetljeca.’® Zaborav etike, i kada ga nazivamo estetikom,’ u tubitku se hrvatskoga
glumista manifestira — kozmetikom.

Peto, tabelarno: Kako bi se zadobio neki zorniji uvid u stanje drustvovne odgo-
vornosti i kazaliSta, nije zgorega kusati klasificirati neke mentalne figure vremena, a
koje bi, makar i kratkocom formulacija ili igrivom dosjetkom, ponesto o razvoju unutar
teme i rekle, pa to, a sve po sjec¢anju i dekadama, do kojih sje¢anje dopire, posvema
proizvoljno, i ¢inim. Po svemu, propitujem i tvrdnju o hrvatskom kazalistu koje da je
slugom svakom poretku.' Taj ée drustvovno kazalis$ni tabelarni spomenar (s decenijskim
granicama koje su i prijelomno znakovite: Hrvatsko prolje¢e, Brozova smrt, pad Berlin-
skoga zida, samostalna Hrvatska, Domovinski rat?) mozebit pokazati kako, susljedicom
Cetiriju dekada, sve dosavsi i do copy-paste kulture,® bas i nismo odve¢ idejno skrenuli
s trasiranih putova utrtih idejom komunizma (To jest: Nije li postmodernizam, da upo-
trijebimo energicni lenjinski izraz, visi i posljednji stadij komunizma?*). Svejedno: u vi-
Sedecenijskom slijedu tabelarno je indeksirati i mogucéi niz nekih paradigmatskih likova
1 pojava nase drame i/ ili teatra, a sve u kontekstu, tj. - vs. pojava i prizora pripadajuce
im hrvatske drustvovnosti. Ili:

4 Na istu nabasah kod kriti¢arskoga znalca: S Parovim Aretejom mislim da je nas vodeci teatar iza-
Sao iz okruga glagola imati i uSao u okrug glagola biti. Ova cinjenica Para svrstava medu vodece
ljude teatarskog prevrata. (P. Bre¢i¢, v. 10, str. 54.)

4 @G. Paro, v. 85, str. 50.

50 Temu nepostojanja vlastita kazali$ta i kod inih redatelja toga razdoblja doti¢e i Senker, v. 101.

5

Nema etike rezije van estetike rezije. Sve je dozvoljeno u ljubavi, ratu i reziji. G. Paro, v. 81, str. 58
=u knjizi R. Lazica, str. 204.
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hrvatska idejno-drustvovna mizanscena vs. kazalisne,

ili:

ili:

hrvatsko glumiste glede svoje subverzivnosti,

etika i kozmetika (na pretpozorju i zapozorju) hrvatskoga drustva i teatra.

V paradigme
dekada » 1970-e 1980-e 1990-¢ 2000-ite
saniranje (kon)federativno neovisnost pretpristupni
politicki Hrvatskoga proljeca asimetricni i drzavotvorna euro
kontekst | i breznjevizacija posttitoizam tajkunizacija kolonijalizam
svjetonazorska samoupravna (vise)stranacko Serifizacija™
platforma drustva| politokracija globalizacijska jednoumlje postpolitike
pluralizacija
rezimu poretka maspokovski
neprihvatljivi| nacionalizam raspad SFRJ Jjugonostalgija euroskepticizam
pseudotrziste
S1Z-ovsko lijevog
obrazina udruzivanje intelektualizma
kulturne politike korisnika neokonzervativna medijska
reprezentacija | spektakularizacija
Zanr drustvovnoga rafinirana larmoajantna katastroficna farsicna
stanja burleska gradanska drama groteska travestija
v v v
\4 v
V paradigme
dekada » 1970-¢ 1980-¢ 1990-¢ 2000-ite
represivna protodemokratska domoljublje posvugdasnjenje
krajobraz diferencijacija, liberalizacija, i privatizacija, |medijskoga pogona,
javne scene s decentralizacijom sa Sundom s oporbom s banditizmom
arhetipsko transhistorijski rustikalni fragilnost
prosvjetiteljstvo intelektualizam ludizam mikro svijeta
idejnost 1. Bresana S. Snajdera M. Matisic¢a T. Stivigi¢
dramske ponude
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izvedbena mo¢

distribucija strojopisnim matricom za Jfotokopiranim e-mail
dramske ponude | indigo prijepisom |Sapirografirani ispis prijeslikom privitkom
dramska i socio ponuda vjezba i repetiranje | prijavak i obrana uskrata
interpretacija analize hipoteze teze sinteze
kompozicija fragmentepizodni diskontinuitet povratak elipti¢no
dramskoga pisma | kontinuitet naracije| poetske raspre monologu® viSeglasje
drustvovne zgrade investicija rekonstrukcija dekonstrukcija (euro) hipoteka
(nad)gradnja | (klasnoga) krova (yu) temelja (soc) Zida Cestice
dramaturgijska
tocka drustva
prepoznavanje peripetija preokret prerusavanje
osjecanje miroljubiva vedra domovinska euforija) statusna
vremena skepsa melankolija i ratna depresija tjeskoba®
nalog femo idejne obnarodovano narodnosno preporodna rodna
udeSenosti bratstvo nejedinstvo homogenost heterogenost
zemljovid
uzni¢koga ¢emera
Goli otok Jasenovac Bleiburg Scheveningen
dogadajno komedija-balet
komedijski dispozitiv komedija komedija komedija
obicaja intrige karaktera
ulinkoviti korak manje®’ ulizivacko bespogovorna
model ponasanja strancarenje poslusnost
politicka Sutnja
profitne stecevine konvertibilni sociokulturna tranzicijska isprika iznude
potrosastva| komunizam®® inflacija alkemija konzumerizma
socijalizma $pekulacije
postgavellinski | neinstitucionalna politicki u rukama stranaca
kartel redatelja institucionalnost |establishment ulozi| (pa i redatelja)
KPGT-a nacionalnoga teatra
vladajuéa
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Zanr koji je parabola, freska, pasija, reality,
drustvovno in |  tragikomicna apokrifna domoljubna korporativan
Zanr koji je poruga hvalospjev lakrdija moralitet

drustvovno out

dogme i poretka

mass 1 kontrakulture

rata i grabeza

bunta i otpora

provedbeni iskaz lijevo 1/ ili musko postmoderno zensko pismo 1/ ili postdramska
drustvovne traume | friziranje boli  |parafraziranje o bolij  mimeza boli mimeza do boli*
galantni simptomi febrilitet performativna
hiperrealizam barokne pompe, | romanticarskoga amputacija
stilska kao preventiva akutni pastisa subjekta
dijagnoza trenda
kultna izvedba Mirisi, zlato i Dumanske tisine | Posljednja karika Zaba

hrvatske teme®

tamjan
Teatar &TD, Zgb

NK I. Zajc, Rijeka

DK Gavella, Zgb

Teatar &TD, Zgb

Maratonci trce Klaustrofobicna Urnebesna Kontejner sa pet
pocasni krug: desni|komedija: pozoriste| tragedija / (Show | zvezdica: (Neka
naslov dekade profil Beograda potkazuje zZivot must go on) ostane medu nama)
iz Beograda®'
hrvatski pandan Anno Domini 1573 | Hrvatski Faust Vjezbanje Zivota Komsiluk
u_dva zanra®|  Domagojada Kaj,0 Spikom na spiku naglavacke
Kauboji
V paradigme
dekada » 1970-¢ 1980-¢ 1990-¢ 2000-ite
naslovni kapacitet Zivot provincijskih Vojna tajna
iz Ljubljane® | plejboja ~ tude zoolingvisticki
hocemo mirakl
svoje ne damo Balkanska trilogija|  Egzibicionist
(ne)lagoda Erminija: ... Medak: Odlozite Glasnik: Predsjednik:
govorne Cinidbe egoizam, ane  |oruzje, eksperiment|  Sve nase muke Prezivjet ¢u
komuko-munizam. se nastavija. zbog magle? makar crk’o
To je lupestina. .. (Jovanovic)® (Kastelan)® (Sajko)®’
(Novak)®
zadatak i praksa deviznostedna formativna boljsevicka neoliberalna
socioprotagonista akumulacija mekdonaldizacija | dekomunizacija evangelizacija
poZeljni diskurs znanstveno mitsko
socioprotagonista ideologki mala prica®® povijesni® trac”
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socijalisticki intelektualni gospodarska indeksburzovni
internacionalizam, | kozmopolitizam, vesternizacija, planetarizam,
globalizam Sto jeiuz | uz Hollywood uz MMF uz CNN uz EU fondove
$to u Hrvata?
subjekt kakav jei| reprezentativni, hiroviti, prijetvorni, virtuoz’!
gdje u Hrvata? |  u stabilizaciji u inflaciji u uljudbi u celebrity kulturi
bijeda i vjestina bijeda
prosperiteta | blagostanje bijede | umijece bijede bijeda umijeca blagostanja’™
utopija i njezino kompartijska slobodno
slamanje | konfederacija naoruzani narod | neovisna drzava trziste
doza i oblik prosvjedni
nacionalizma tihi kavanski dozirani partijski |predozirani drzavni braniteljski
ekonomija republikanizam | anarho-staljinizam |  profitabilnost trzi$ni apsolut
politike kriza nacionalne partijskih kartela™ drzavotvorne klijentizma
ekonomije stranke
krilatice i slogani
modernizacija Nasa mala I poslije Tita Grijeh Neka institucije
stabilizacija™ — Tito” struktura’ rade svoj posao
temperament
hrvatske epohe sangvinik melankolik kolerik flegmatik
preferencija Dubrovnik: HNK, Split: HNK, Zagreb: Brijuni:
politickih elita Hamlet na koprodukeijska drzavotvorna promocija
Lovrijencu, sredi$njica mati¢nost’™ zagrebacke
folklor u Revelinu KPGT-a” holding politike
djedji i lutkarski ZKM: rezije Zadar: lutkarski | autorski mig oka | Osijek: novi studij
teatar ~ socijalno | D. Radojevi¢a” mirakuli*® R. Medveseka® | Glume i lutkarstva
slucaj ili puki opstanak Mrduse u | NK 1. Zajc, Rijeka: |Dubrovnik: Tudman| HNK: licenca za
slu¢aj ~ poucno | &TD-u partijskoj | prinudna uprava; |kao jedini gledalac Opernbal,
kritici unato¢®  |HNK i ZKL: §trajk®| prekida Osmana®* | bogatuna radi®
jugoslavenstvo |rubna alternativnost|srediSnje epigonstvo|  mainstream
orijentacija DuBRrOVACKIH Eurokaza® MARULICEVIH DANA | FESTIVALA SVJIETSKOG
festivala |  r/ETviH 1GARA® KAZALISTA®®
doktrina izvedbe mitska 1 zborska koreodrama hrvatske obnove | multikulturalna
vs. prethodne VS. politicka VS. VS.
gradanskoga teatra® Vs. politi¢koga teatra ‘hrvatske’
mitskih nacela
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Admiral — Boban Nadbiskup —

(razapet na jarbolu, Boban (ulaskom u | Boban — Boban
glas iza glasa): Laz! | Oloferno-Boban katedralu [pred Zeljeznim
ritosgayellijanstva Narode! Sve jeto | (proglumljenost | sv. Vida, punoga | zastorom HNK,

(:Boban)” lazP! visina glasa): kraj”’ | glasa): Miiiir!!!*® | bez glasa]: (Suti) **
entropija
migayellijanstva Kiklop Maske na Potopljena zvona
(:Spai¢)”® | (:identifikacija®) paragrafima (:kacket’)
(:slikovnica’’)
dokument paso$ devizna domovnica revalvoling
anERiEa Stedna knjizica kreditna kartica
V paradigme
dekada » 1970-¢ 1980-¢ 1990-¢ 2000-ite
na uslugu
neotudivo pravo narad na narod na drzavu
otudivo stanarsko republicko referendumski
(steceno) pravo pravo samoopredjeljenje izbor pravo
do odcjepljenja pristupa (access)
hrvatskoga slobodna mitteleuropska Banovina Integracija
zemljovida snovid Lijepa nasa Hrvatska Herceghrvatska euroatlantska
vjezbanje maspokovac liberal ognjistar celebryti
hr indentiteta| ukomunizmu | u drugoj republici u suverenosti u parazitizmu
lokacija mo¢i radnicka republicki stranacki nadzorni
prestiznoga ¢lanstva kontrola komitet SIZ-a stozer odbor
Porruna
HOCEMO RADNICE NA JEBANJE HRVAT INSUFICIJENCIJA
grafit vremena SVEUCILISTE” JE TUZNO' / zAUZETO™! SATISEAKCIE'”
fantazam prosirena delegatski sustav | civilno drustvo pravna drzava
mitskoga narativa|  reprodukcija
rituali ispraznjena savezna ORA | pionirska zakletva, | oltar Domovine |misa za Domovinu
sadrzaja Stafeta i slet bez plamena
crno-bijela jumbo slika Bu¢ana| studenti dizajna ki¢ slikarstvo
kazali$ni plakat | slova Arsovskogu | za HNK, Split za HNK Ivana pl |Dimitrija Popovica
sitotisaku za &TD Zajca, Rijeka za HNK, Zagreb
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fokusirano mjesto ured rasvjetna rusnica
u teatru direktora kabina (:garderoba)'® foyer
glasnogovornik
protoosoba teatra tajnica kazalista, inspicijent, predsjednik Hppu-a,| /-ica,
u poziciji pri telefonu za pultom za Sankom pred kamerom
posao rezije interpretacija koncept aranziranje
- inter esse komada izvedbe mizanscena casting
uloga
status redatelja ‘agitator’!* (ko)autor instruktor
u ansamblu korepetitor organizator promotor
vrsta pokusa kao kontinuirka mjeraca proba pred kostimska javna
amblem epohe finala prvu rasporednu sa Sminkom generalka
gluma u smislu imitacija improvizacija simulacija instalacija
drustvovnom
socijalna biti stalnim gostovati imati privatno biti medijski
intencija glumca | ¢lanom ansambla |izvan mati¢ne kuce kazaliste (sve)prisutan
fotorobot povjerenik ¢inovnik pobocnik domacin /-ica
ravnatelja Partije Institucije Kabineta Domjenka
[nastavlja se]

Sesto, prizorno: Ako bismo dekadske znacajeve na hrvatskoj drustvovnoj pozornici
vs. kazalisne ilustrirali prizorima, izdvojila bi se Cetiri, odigrana:

e onaj iz 1971. u kojem visoki partijski duznosnici iza dubrovackih skura gledaju
Svrhu od slobode,>®

e s dugotrajnim aplauzom (navodno od 45 minuta) na neodigranim predstavama
Ostavke za vrijeme Strajka glumaca u zagrebackom Hrvatskom narodnom kaza-
listu, ¥’

e Dubrovnik: Tudman kao jedini gledalac prekida Osmana,®

e licemjerno i drzavno spaSavanje Bakhi*® i reklama Postoje svjetovi drugaciji od
ovog. U KAZALISTU. (slogan i plakat Studija Cuculi¢ za GDK Gavella za sezonu
2009. 20/10.).

Izvedbe spomenutih prizora prezentiraju nam i utemeljuju sljede¢i zakljucak:
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V paradigme
dekada » 1970-¢ 1980-e 1990-¢ 2000-ite
zbilja bijeg zbilje kazaliste zbilja bijeg kazalista
VS. od kazalista priziva zbilju | priziva kazaliste od zbilje
kazaliSte

Sve u svemu, mozda bi ovaj niz mogao poceti ispocetka. U tom bismo se slucaju
vratili u ono, za kazaliste relevantno doba, u doba kada je ono bivalo i jace od zbilje.

50 Usp. M. Srsen, v. 108, str. 252. Autorova je razdioba, drZi¢oloski potaknuta, na —/.../ knjizevnost
(i kazaliste) poretka i na knjizevnost (i kazaliste) pitanja, dijeleci i ljude koji “te strane uzivaju” i
umjetnike na sluge rezima koji brane i promoviraju poredak koji ih casti, honorira i u svakom po-
gledu zakriljuje, i na one druge — povijesno gledano cesto rebele i pobunjenike — koji nestaju pred
smrknutim licem poretka oboruzani jedino svojim ljudskim pitanjem. (isto, 228 / 229) Medutim,
$to se umjetnika u povijesti casti i bescaséa tiCe —/.../ putevi se tu, najcesce, krizaju i ukrstaju — od
pitanja k poretku, a od poretka natrag k pitanju, bivajuci naporedno: i urotnici-buntovnici i sluge
rezima, a ponekad, da apsurd bude prikladniji ovim nasim “stranama”, bivajuci jedno i drugo, i
sluge i buntovnici — istovremeno. (Isto, 229.) Ipak: radi li se tu uopée o apsurdu ili pak o umjetnic-
koj, pa i hrvatskoj, normali i konstanti?

Jednom me Denis Kuljis, prvi glavni urednik Globusa, pitao sjecam li se tko je izmislio sintagmu

Domovinski rat. Ako me pamcenje ne vara, ja sam je izmislio. Preveo sam je s ruskog, otecestve-

naja vojna, u nedostataku drugih izraza. Vrlo mi je drago Sto je taj pojam postao dio svakodnev-

nog, narodnog jezika, i formalnoga komuniciranja. Globus je preko svojih naslovnica i tekstova
promovirao sintagmu Domovinski rat, koja jest neprecizna i prijeporna, ali se pokazalo da ima
strahovitu komunikacijsku vrijednost. M. Gr¢ié, v. 43, str. 82. = http://.

52 Usp. S. Ali¢, v. 2, str. i http://.

53 M. Epstejn, v. 29, str. 81. Autor (ruski kulturolog, filozof, filolog, pa i erotolog, knjiZevni teoreticar
i esejist s americkom adresom) razmatra /.../ niz postmodernih parametra komunizma koji istovre-
meno mogu biti objasnjeni i kao komunisticki elementi postmodernizma. (isto) Nabraja i esejizira o
devet: stvaranje nadrealnosti, determinizam i redukcionizam, antimodernizam, ideoloski i estetski
eklektizam, citatnost, sredina izmedu elitnog i masovnoga te posthistorizam i utopija. Istoga je
autora, a dijelom i isti tekst — poglavlje iz njegove knjige: Ilocmmoodepn ¢ Poccuu (u asopisnom
prijevodu v. 28 citirani je navod ondje sa str. 178).

540 Serifizaciji pise D. Grubisa, v. 45, str. i http://), a istu ne veZe samo uz nase politi¢are. Stvar je

globalnija. Ako je 19. stoljece bilo doba malih dogadaja ali velikih licnosti, a 20. stolje¢e doba ma-

lih licnosti ali velikih dogadaja, 21. ¢e stolje¢e —/.../ biti doba i malih dogadaja, ali i malih licnosti,
umjetno napuhanih koji samo simuliraju i glumataju velike licnosti. Dokaz za to su i umetci u ci-
pelama francuskog predsjednika Sarkozyja i talijanskog premijera Berlusconija kako bi izgledali

Visi u javnosti i pred Zenama koje koriste kao statusne simbole svoje viasti. (Isto).

Formulacija preuzeta iz J. Boko, v. 7, a koji se odreduje spram Senkerova predgovorna naslova Vri-

Jjeme dijaloga nasuprot monologu u njegovoj Hrestomatiji novije hrvatske drame za razdoblje od

1941. do 1955.: /.../ Senkerova odrednica nosi i bitne politicke konotacije svojstvene razdoblju, dok
je ovaj povratak monologu, za koji mi se ¢ini da dominira suvremenom hrvatskom dramaturgijom

[...] iskljucivo dramaturski. (Isto, 25.)
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Tako Alain de Botton naslovljuje svoj romanesej (Status Anxiety, 2004.), bas kao i istoimeni T V-
film. Inage: moglo se u rubriku upisati i Zudnja za statusom, podnaslovom prvoga poglavlja kojim
autor intelektualac i zapoCinje izlaganje. Evo mu i nekih startnih pozicija: /.../ status je veoma
teSko postici, a joS teze odrzati tijekom Zivota /.../ iz neuspjeha proizlazi poniZenje: nagrizajuca
svijest kako nismo uspjeli uvjeriti svijet o vlastitoj vrijednosti, pa smo zato prinudeni o uspjesnima
razmisljati s gorcinom, a o sebi sa sramom /.../ (A. de Botton, v. 9, str. 8.)

Upravo je poradi koraka manje zagrebacki redateljski krug predvoden tzv. kartelom spram Ljubi-
Se Ristica i KPGT-a poceo u istoj toj dekadi i gubiti monopol reziranja u hrvatskome kazalisnom
pogonu. U Zuppinu opisu redateljskih profila izdvajam karakteristican, iako na tu temu ne i jedini:
Juvanci¢ je oduvijek pazio da ne ucini korak vise. Tako je uvijek c¢inio korak manje. Zuppa, v. 145,
biljeska pod 19 str. 89 = u knjizi, str. 141.

Izraz Bozidara Violi¢a (a koji odrednici konvertibilnog prikljucuje i — trZisni komunizam) dobro
zrcali sliku naseg real-socijalizma s tzv. ljudskim (Citaj: konvertibilnim) /icem. (Usp. B. Violi¢,
v. 135, str. 234 = u knjizi, str. 281.) A potrosnja od tih vremena nastupa u kulturaliziranom ruhu
postmoderne ideologije slobodnog izbora. (Usp. Z. Paié, v. 78, str. 206.)

Mimeza boli prvo znaci da se mucenje, muka, tjelesna patnja i uzas oponasaju, sugeriraju varkom,
da se bolno uzivljavanje pojavijuje kao igrana bol. No postdramsko kazaliste prije svega poznaje
mimezu DO boli: kada se pozornica izjednacava sa Zivotom, kada se na njoj banalno realno pada,
tuce, javlja se strah za zdravlje onoga tko 1GRA. To da se odvija prijelaz od predstavljene boli na bol
dozivljenu u predstavljanju /.../ (H.-T. Lehmann, v. 63, str. 287.)

Roman Slobodana Novaka Mirisi, zlato i tamjan dramatizirao je Bozidar Violi¢ 1974., Dumanske
su tisine Slobodana Snajdera rije¢ku premijeru imale 1987., Posljednja je karika Lade Kastelan
praizvedena 1994., a Zaba Dubravka Mihanoviéa 2005.

Naslovi i podnaslovi Dusana Kovacevica (1948.), stozernoga srpskog komediografa, ne samo u
razmatranim dekadama, ve¢ kojega je djelo popularnoséu usporedivo s Nusi¢evim, a misaonoscu
i sa Sterijinim, dramati¢ara izvodenog i u 80-ak inozemnih teatara — vrlo su rjeciti, ti dramski
naslovi i zanrovski mu podnaslovi, upravo i kao moguci metaforicki nazivi nasih dekada. Redom
beogradskih praizvedba: Maratonci trée pocasni krug: desni profil Beograda (Atelje 212, 1973.); Kla-
ustrofobicna komedija: pozoriste potkazuje Zivot (Zvezdara teatar, 1987.); Urnebesna tragedija (Zvez-
darateatar, 1991.); Lari Tompson, tragedija jedne mladosti: (Show must go on) (Zvezdara teatar, 1996.);
Kontejner sa pet zvezdica: (Neka ostane medu nama) (Zvezdarateatar, 1999.). Nadalje: ispitujuci kome-
dijskost strukture Kovacevicevih komedija, tuma¢ mu i bivsi profesor zakljuCuje u smjeru dram-
skosti, pa je njegova pretpostavka iz 1980i4 da ¢e Kovaceviceve /.../ sledece komedije postajati sve
oporije, okrutnije, da ¢e u njima dolaziti do povratne inverzije komickog u dramsko, da ¢ée skretati
u oblast tragicke ironije. (V. Stamenkovi¢, v. 110, str. 22.) Uzgredice: s té bi inverzije komickog u
dramsko mozda valjali pristupiti i komedijskom procédéu naseg Mate MatiSica. A digresijom jo$
svakako, naslova dekade iz Beograda ili srpskoga glumista Sto se tice: u 1980ima drustvovno je
nezaobilaznim i scensko uprizorenje te politicki prijepori oko toga, s tematiziranja i/ ili s nacio-
nalizma autora znane zbirke pripovijetka Golubnjaca Jovana Radulovic¢a (Srpsko narodno pozoriste,
Novi Sad, 1982., potom — SKC, Beograd).

Anno Domini 1573 drama je Tomislava Bakari¢a (Zagrebacko kazaliste mladih, 1973.), a autori, kaza-
lista i godine praizvedba ostalih komada su: Boris Senker — Tahir Muj¢i¢ — Nino Skrabe za Prio-
balni triptih ili Domagojadu (Glumacka druzina Histrion, 1975.) 1 Kaj20 (Gradsko kazaliste Komedija,
1984.), Hrvatski je Faust Slobodana Snajdera (Splitsko ljeto, Hrvatsko narodno kazalidte, Split, 1982.),
dramatizaciju kronisterije Vjezbanja zivota Nedjeljka Fabrija, s naslovu prikljucenim Esertazi-
one alla vita — potpisuje Darko Gasparovi¢ (Narono kazaliste Ivana pl. Zajca Rijeka, 1990.), Spikom
na spiku Boris Svrtan (Satiricko kazaliste Kerempuh, 1992.), Nine je Mitrovi¢ Komsiluk naglavacke
(Hrvatsko narodno kazaliste Ivana pl. Zajca, Rijeka, 2003.), a Sase su Anocic¢a Kauboji (Teatar Exit,
2008.). Uz Anno Domini 1573 hrvatski pandan s naslova za specifikum onoga ozbiljnog zanra u
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hrvatskima 1970ima moze biti, primjerice, i istoga autora Smrt Stjepana Radi¢a (Narodno kazaliste
August Cesarec, Varazdin, 1973.).

Nazivi se dekada naslovno zgodno prate i s dramske proizvodnje Dusana Jovanovica (1939.), zna-
Cajnoga i prestiznoga redatelja sa svih slovenskih i inih, pa i hrvatskih — pozornica, te, jo$ od ranih
1960ih, niSta manje znacajnoga i zanimljivoga dramskog autora. Dvadesetak drama, prijevodi na
desetak jezika. Jovanovi¢evi dramski naslovi i podnaslovi, u sluzbi naseg naslovljavanja dekada,
decenijskim redom, izvorno i praizvedbno glase: Zivijenje podezelskih plejbojev po II. svetovni
vojni ali tuje hocemo — svojega ne damo: Commedia dell’ arte (Mestno gledalis¢e ljubljansko, 1972.),
hrvatska prevoditeljica i nakladnik ne samo da siZejno jasnu mnozinu plejboja s izvornika prevode
ujedninu, u Zivot provincijskog plejboja, nego i ono naslovno tude hoéemo — svoje ne damo tko zna
s kojega razloga — skroz izostavljaju (isp. D. Jovanovi¢, v. 49, zatim, uz 1980e i susljedne dekade:
Vojna (gdjekad 1 — Vojaska) skrivnost: zoolingvisti¢ni mirakel v treh nizah in v dveh predahih (Sloven-
sko stalno gledalisce, Trst, 1983.), pa — Balkanska trilogija = Antigona (SNG Drama, Ljubljana, 1993.),
Uganka korajze — Zagonetka hrabrosti (SNG Drama, Ljubljana, 1994.) i Kdo to poje Sizifa — Tko to
pjeva Sizifa, glasbena drama v treh delih (SNG Drama, Ljubljana, 1997.) te, pod pseudonimom O. J.
Traven — Ekshibicionist (SNG Drama, Ljubljana, 2001.).

Poradi u premijeri predstave Mirisi, zlato i tamjan (23. 1. 1974.) izgovorene Novakove recenice iz
pretposljednjeg poglavlja kultnoga mu romana (...to ti je najbolji dokaz da je to egoizam, a ne ko-
muko-munizam. To je lupestina...) uslijedila je promptna cenzorska reakcija, a uprave Teatra &TD i
autora predstave poslusna akcija: Odmah nakon premijere javljeno je iz Gradskog komiteta da tre-
ba iz drugog dijela predstave izbaciti scenu /.../. U jednu je no¢ Novak morao napisati izmijenjenu
scenu. (A. Zlatar, v. 142, str. 106. i 108. = pretisak u novosadskom ¢asopisu, str. 213 = Violi¢eva
knjiga, str. 255 i 256, u ponovljenom izdanju, str. 209 i 210.) Jos: /.../ redatelj i glumci izbacili su
iz predstave za izvedbu na BITEF-u u Beogradu dijalog Doktora i Malog koji bi mogao povrijediti
nacionalno-politicka shvacanja publike. Ocevidno, sustav je besprijekorno funkcionirao... (1. Mr-
duljas, v. 73, str. 206.)

Usp. D. Jovanovié, Vojna skrivnost, (Treci niz), v. 50, str. 165. Nakon té je reenice ispisano — kraj
mirakla. U Risti¢evoj predstavi (1983.), tu zavr$nu i kona¢nu recenicu izgovara glumac u uniformi
majora JNA. Bilo je to prvo pojavljivanje djelatne oficirske odore na nasim scenama.

Usp. L. Kastelan, Helena, (prizor Napokon), v. 52, str. 94. Recenicu je, a glede Magellijeve insce-
nacije u perivoju splitskoga Oceanografskog instituta u izvedbi mjesnoga Hrvatskoga narodnog
kazalista godine 1990., akcentuirano primijetio pozorni kriticar: Kako glasno u ovoj nasoj tjeskobi
punoj razmirica odjekuje Glasnikovo pitanje da je Zena zbog koje su krvarili pod Trojom bila samo
prikaza: “Sve nase muke zbog magle?” (D. Foreti¢, v. 33, str. 13.) I jo$, s nekom nadom spram na-
dolazeéega: Kazaliste nam je u ovom desetljecu Cesto prije zivota zloguko predskazivalo $to ce se
dogoditi. Mozda mu i ovaj put uspije. Mozda je Helena taj znak. /.../ vierujemo u bajku. Vjerujemo
u Euripidov skepticni relativizam. Mozda, ipak... (Isto, 14). Nije bilo mozda. 1990e su se razorom
rasplamsale.

Usp. L. Sajko, Misa za predizbornu Sutnju, mrtvaca iza zida i kopita u grlu, v. 95, str. 279. Drus-
tvovno je rjeCitom i susljedna replika Predsjenikova: Necu sici s bine. (Isto.) Autorica je i redate-
ljicom praizvedbe (u zagrebackom izlozbenom prostoru Hrvatskoga drustva likovnih umjetnika,
2004.).

Zanrom predavanja, a namjerom obrane estetickog uma i kritikom postmodernizma, prof. M. So-
lar ¢e u jednom predavanju (v. 105, str 95s/) upozoriti i na nali¢je Lyotardove sintagme i diskursa
o malim pri¢ama (sve s postmodernom krilaticom malo je lijepo), a koje se, nali¢je, manifestira za-
okretom zanimanja humanisti¢kih znanosti prema tzv. malim ljudima, obicnom Zivotu, popularnoj
kulturi, trivijalnoj knjizevnosti ili prosjecnom ukusu. Rije¢ju: Prihvacamo time da su “veliki l[judi”
i “velika djela” zapravo fikcije /.../ (Isto, 101.), §to ¢e reéi - /.../ ako doista vjerujemo iskljucivo
malim pricama, to govori o infantilizmu nase kulture. (Isto, 103.)
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¢ Mitsko-povijesni je diskurs i dekadsko repertoarno-tematsko opredjeljenje hrvatskih pozornica,
kojim iste, uglavnom scenski nemusto — sekundiraju u procesu konstituiranja hrvatske drzave (pra-
izvedbe, narudzbe dramatizacija i predstave mitizirajué¢eg profila u vremenu 1989. — 1996. navodi
D. Crnojevi¢-Carié¢ u zborni¢kom prinosu, v. 16). A desetak godina potom i ova tvrdnja: Hrvatski
identitet na koncu se sveo na nisku kosatih i bradatih mrtvih muskaraca koje je slikar Miroslav
Sutej ranih devedesetih povjesao po hrvatskim novéanicama. Tko od nas, iskreno, doista i svakod-
nevno Zivi taj identitet? Nitko, jer on nije identitet, nego ideoloska mitska naracija. (J. Pavicié, v.
87, str. 284.)

" Svojim Predavanjima o losSem ukusu prof. Solar dodaje i dodatak pod nazivom Mit i trac (v. 105,
str. 145sl), gdje tracu, u koji se uvijek napola vjeruje, pridruzuje i odredenu estetsku dimenziju.
Rije¢ju: Tracevi tako zadovoljavaju nasu potrebu da budemo “informirani”, a ta je potreba toliko
Jjaka u drustvu u kojem prevladava tip ¢ovjeka upravijenog prema drugima da c¢e se moci zadovo-
ljiti jedino tracevima. (Isto, 153.) U travnju 2010. u nakladi ku¢e Vukovi¢ & Runji¢ osvanuo je i
kulturni tra¢ magazin — Sajam tastine.

" Tko to “izranja” iz mnostva nepoznatih i neuglednih i postaje, zahvaljujuci prije svega pricama,
poznat, slavan i ugledan? — pita se professor emeritus, pa odgovara analizom i terminologijom
glasovita antropologa Arnolda Gehlena: /.../ u nasoj civilizaciji poznat je i ugledan jedino virtuoz.
(Solar, (v. 105, str. 150. Nadalje: /.../ mudrac, svetac ili naprosto dobar i plemenit covjek niposto
nisu virtuozi. Ako ih jos ima u nasoj civilizaciji, oni tesko da ¢e uci u krug poznatih slavnih i ugled-
nih. /... Prema Hegelovim analizama, medutim, o virtuozima kao ljudima nema se sto rec¢i. Mediji
Ce, dakako, taj nedostatak nadomjestiti tracevima. (Isto, 151 1 152)

2 Usp. naslov P. Brucknera (v. 13).
3 U karteliziranoj distribuciji mo¢i, a koja zahtijeva i teritorijalni monopol, pa se isti od 1970-i%
ostvaruje republikanizmom partija-drzava (plus pokrajine plus JNA), nema nikakve autonomije
tzv. drustveno-politickih organizacija (s izuzetkom Saveza studenata koji je u jednom casu po-
kazao i samostalnost u odnosu na SKJ), te su one, pokazuje oglednokrizna studija Lasla Sekelja,
zajedno s tzv. drustveno-politickim zajednicama /.../ puke transmisije politicke volje od gore ime-
novanih i kontrolisanih republicko-pokrajinskih oligarhija. U tom smislu, to je jedan krajnje ori-
ginalni rezim, neka vrsta anarho-staljinizma, tacnije staljinisticke karikature staljinizma. Potpuno
atomizovano drustvo, privreda bez ikakvog plana, svojina bez titulara, formalno pravo zamenjeno
samoupravnim pravom, trzisni odnosi samoupravnim sporazumima i dogovorima, a s druge stane
neformalne, od gore naimenovane i kontrolisane oligarhije iznad kojih stoji ustavno institucinali-
zovana harizmatska licnost kao vrhovni arbitar u svim sporovima: neprikosnovena licnost koja je
bila sam sistem. (L. Sekelj, v. 97, str. 185-186.) Ulaskom masa u politiku i nastupom cezaristickih
demokracija s konca 1980ik rusi se monopolna kartelizacija partijsko-teritorijalna. Zude se ze§¢i
sukobi.

Za krilaticu dugoga stabilizacijskog razdoblja, razdoblja trajne funkcionalne krize, Ivan Rogi¢

rado koristi naslov komada Tadeusza Rozewicza Swiadkowie albo Nasza mala stabilizacja (1964.),

a koji je igran i u nas (Zagrebacko dramsko kazalite, 1968., prevodilac Z. Mali¢, redatelj T. Radi¢).

Na naSega je socijalizma djelu bila — politicka teatralizacija totalitarne volje; cilj joj je maniristicki

“zatvoriti” horizont modernizacije u ritualne likove “politicke reforme” (na politickoj razini) i u

likove “nase male stabilizacije” (na gospodarskoj razini). (1. Rogié, v. 93, str. 494.)

Da ono — i poslije Tita Tito (koji bijaSe radnicki borac, vojnik revolucije, sin naroda, gradanin

svijeta — usp. proglas v. 131, str. 579) nije tek sloganparolom s puke partijske politike nego je, od-

bacujuéi i dalje sve eshatologijske sheme, bilo istinskim i vjero(mito)dostojnim pitanjem u krugu

inteligencije (pogotovo one lijeve), dokazuje, povodom mitske Smrti, mnogi uvodnik ¢asopisa, pa i

onaj — kazaliSnoga: Osjecajuci danas da njegovo prisustvo nije obesnazeno cinjenicom fizickog ne-

stanka, mi se moramo zapitati: kakav je to bio Zivot cija je smrt tako velika te nam se ¢ini da bismo

Jje, odbacujuci i dalje sve eshatologijske sheme, mogli genericko, rodno nadmasiti, Smrt tako velika
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da u potpunosti nadmasuje biolosku katastrofu jednog organizma? Shakespeareovi Elizabetinci
naucavahu o suptilnim i mnogostrukim vezama mikrokozma, ¢ovjeka, i makrokozma, svijeta. Cini
se da je Tito zZivio toliko svjetski i narodno da je njegovo smrt jednako tako neshvatljiva kao kraj
Jjedne pojedinacne sudbine, kao $to je nezamisliva smrt cijelog jednog naroda. (S. Snajder, v. 124,
str. 4.)

Grijeh su struktura prvo artikulirali latinoamericki teolozi, pa autoritet uciteljstva Ivana Pavla
IL. (enciklika Sollicitudo rei socialis, 1987.), a onda i onaj zagrebackoga nadbiskupa Bozani¢a u
bozi¢noj poruci 1997., gdje on, (kardinal in spe) dva dana prije Tudmanove poslanice, indirektno
polemizira s drzavnim poglavarom (usp. M. Culi¢, v. 19 = http://).

Koprodukeijski je primjer najSirega dijapazona Jovanovi¢eva Vojna tajna u Risti¢evoj reziji (s pre-
mijerom 12. 8. 1983. u splitskoj Lori, tj. Mornarickom skolskom centru Marsal Tito). Predstavu
repertoarno potpisuje ova produkcijska druzba: Hrvatsko narodno kazaliste, Split, Studentski kultur-
ni centar, Beograd, Centar za kulturnu djelatnost SSO, Zagreb te KPGT radna zajednica Vojna tajna. KPGT
je 1978. krenulo na put iz Zagreba, a za Yu-fest ‘87, a koji je s iste idejne platforme tuzemno i
inozemno organiziran, izmedu inih gradova i u Zagrebu, promidzbeno je geslo bilo — Provokacija
svjetskom poretku (usp. A. B.-S., 1, str. 307).

Za sredisnju maticnost zagrebackoga Hrvatskoga narodnog kazalista, upravo tipa mati¢nosti Ma-
tice hrvatske, uz onu odrednicu drzavnoga i nacionalnoga kazalista (a, pozivajuc¢i se na Gavellu,
i na kazali$no korisnu zdruzenost Drame i Opere) — programski se zalaze Paro, njegov intendant
1990ih (usp. G. Paro, v. 83).

Vidi podrubnu napomenu pod 24.

Lutkarski mirakuli (1981. — 1991.) naslov je poglavlja u monografiji A. Seferovica: v. 96, str. 17s/.
Autor istice: /.../ prazan i hladan prostor crkve sv. Dominika pretvorio se u blagoslov. U tome
prostoru /.../ ostvarena su zaredom sva tri magistralna uprizorenja /.../ (isto, 18.), te navodi Ribara
Palunka i njegovu zenu 1. Brli¢ Mazurani¢ (1989., redatelj E. Majaron, scena i lutke B. Stojakovi¢),
Muku svete Margarite (1990., redatelj W. Hejno, likovna oprema M. Mihatov) i Maruli¢evu Juditu
(1991., redatelj M. Cari¢, likovni kreator B. Stojakovic). lako se mirakulska odrednica odnosi samo
na dva navedena primjera, istoj odrednici, bas kao i afinitetu za tekstove starije knjizevnosti ili pak
lutkarskom teatru za odrasle, a oko ¢ega zadarski lutkari jedini upravo i nastoje — treba pridruziti
i neke predstave iz prethodne ili naredne dekade, npr. Celestinu F. de Rojasa (1976., prevodilac K.
Zawanowski, na hrvatski P. Mio¢, redatelj W. Hejno, scena i lutke B. Stojakovic¢) ili ambijentalno
uprizorenje Zorani¢evih Planina (1998., redatelj M. Cari¢, lutke M. Mihatov). Vidi o istom i pri-
loge u 56. Osim likovnoga Stojakovi¢eva nemali je doprinos inakome promisljanju lutkovnosti u
Zadru i tamosnji, zapocCet s pocetka 1970-ih, dramaturgijski i redateljski rad Luka Paljetka (usp.
T. Vigato, v. 132, str. 29s/). A korijeni su svega mozda bas i u jo§ jednoj hrvatskoj animacijskoj
¢injenici. Naime, kaze: Stojakovicevim lutkama kao uzor su sluzili likovi Zagrebacke skole crtanog
filma. (Isto, 32.)

Mig oka grupa je nastala 1991. Ideja se izlegla kao iskra. /.../ U zZelji da, svoje djece radi, sacuvam
vjeru u zivot, odjednom me taj mrak istisnuo u prostor duha, kao moguceg utocista u kojem nam
migovi JNA ne mogu nista. Mig oka, dah duha i trk nogu — to je bio interni moto. (R. Medvesek,
v. 70, str. 57.) Usp. i intervju, v. 69, kao i monografijsko izdanje, v. 71. Medvesek je na 27. Za-
grebackom salonu dobio priznanje za dizajn javnog raspoloZenja u ratnim okolnostima. Obrace-
nicki zamijenivsi svoju protoganisticku i mainstream glumacku poziciju onom alternativnijom i
redateljskom, Medvesek je predstave (za djecu), osim u vlastitoj autorskoj skupini (Zimska bajka
— Hwiddermoerken, 1993.; Mrvek i crvek, 1994.) realizirao i u mati¢nom Zagrebactkom kazalistu
mladih (Hamper, 1996.; CPGA A. Ayckbourna, 1999)) te u rijeékom Gradskom kazalistu lutaka
(Nadpostolar Martin, 1998.). Jedan onodobni citat glede svjeto i teatronazora: /.../ Medvesek ima
kljucne koordinate svog svjetonazora i kazalista u Vittoriju De Sici i Samuelu Beckettu. Cudo u
Milanu i U oéekivanju Godota. U Cudu sunce, u Hamperu voda, u Godotu cipela, u Hamperu sve
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Sto se nade na smetlistu. (G. Paro, v. 79, str. 52 = u knjizi, str. 123) Svakako je ansambl Medvese-
kovo srediSnje i sabirno kazalisno mjesto. A ansambala u hrvatskom glumistu $to se tice, oni, pa
tako i—/.../ ZeKaeMov — razorene su drustvenosti i bezocno su izruceni trzisSnosti. Drugo: nema te
poetike koja ih makar priviemeno moze drzati zajedno. Medvesekova je beskonfliktna dramaturgija
tome ipak najbliza. (Zuppa, v. 146, str. 37 = u knjizi, str. 219)

Nakon kritike koju je s partijske platforme 1974. dobila BreSanova groteskna tragedija (praizve-
dena u jeku Hrvatskoga proljeca — 19. 4. 1971. (Teatar&TD, redatelj B. Violi¢), a prvotiskana koji
mjesec kasnije u ¢asopisu Matice hrvatske, v. 12, a obznanio dezurni televizijski spiker (navodno
potjece od Milke Planinc), sva su kazalista u Jugoslaviji, osim zagrebackoga &TD-a i sarajevskoga
Kamernoga teatra ‘55 — skinula Mrdusu s repertoara. &TD je bio teatar gostuju¢ih glumaca, pa par-
tijska organizacija nije agitirala unutar ansambla, ali se iznimka kontra partijske ustrajnosti nije
ponovila u slucaju sljede¢ega Bresanova komada — pokusi Necastivog na Filozofskom fakultetu su
obustavljeni u zavr$nici rada, pa isti moralitet u sedam slika nije do¢ekao praizvedbe na toj pozor-
nici (usp. F. Sovagovié, v. 126). Dakle, slucaj nije pou¢an razinom osobite politicke ili disidentske
hrabrosti koliko ¢injenicom da je repertoarni opstanak idejno sporne, a iznimno popularne pred-
stave, sukladno uprav i mrdusijanskoj temi, ne neciji svjesni potez — koliko igra puke slu¢ajnosti. O
vremenu i metodi Mrduse unutar kazali$na ustroja (a cvali su kako do, tako i — 1970ih) — egzaltira-
no progovara i Sovagovié: /.../ u_jednom vremenu bez ekonomske krize ali i bez svog junaka. Osim
Bukare! To je jedini autenticni junak ovoga tjeskobnog postrevolucionarnog nastavka u kojem
su u glumisnom zivotu ipak glavnu rije¢ ponajprije dobili “skojevci” kao Lasta, Krca, Kvrgic¢ i
drugi. Mi, nesto mladi, a oni jo§ mladi pogotovo, takvu Sansu nismo dobili /.../ (F. Sovagovié, v.
125, str. 80.). Dok se samoupravni utjecaj glumaca-partijaca sprovodi putem jake partijske celije u
Dramskom, takva na Akademiji, u olovnim vremenima nije ni postojala. Sli¢ica sa savjetovanja u
CK SKH, a na kojemu kazuje glumica: Tako na Zagrebackoj akademiji ne postoji partijska organi-
zacija, a cinjenica je da su se pojedini studenti obracali teatrima, ¢iji ¢lanovi jos nisu bili, da im se
omoguci rad u njihovim partijskim organizacijama — istakla je Semka Sokolovié. (V. 104, str. 122.)
Kriza upravljanja kazalistima u drugoj polovici 1980i% kulminira §trajkovima glumaca i otkazima
u Zagrebu (Zagrebacko kazaliste lutaka i Hrvatsko narodno kazaliste), te aferama, obustavom rada,
prinudnom upravom i jednim otkazom u Rijeci (piscu ovih redaka). Za rijecko je kazaliste vidjeti
dossier: v. 92, a uvide u odjeke zagrebackih Strajkova daju neautorizirani transkripti razgovora s
javnih tribina koje je vodio Bojan Munjin: usp. 128, te 24. Jos: 1. Mrduljas, v. 74, a zaklju¢no, pak
oko strajka u Zagrebackom kazalistu lutaka: /.../ temeljni motiv pobune nije odgovarao konzer-
vativnom zagrebackom kazalisSnom establishmentu. Tko je jos vidio podrzavati budale koje zZele
vise raditi, a osim toga Zele i¢i u neke novotarije? Najsramotnije se u tome ponijelo Udruzenje
dramskih umjetnika Hrvatske /.../ kada se jedna grupa glumaca dize da bi zastitila svoje pravo da
koliko-toliko obrani svoju umjetnicku sudbinu, jer joj ne odgovara promjena repertoarne politike,
dakle, na eminentno umjetnickom pitanju, njihovo stalesko udruzenje ne staje iza njih. Ostali su,
dakle, i u kazalistu i u gradu u kome djeluju — sami. Upravo zbog toga stajem uz njih, dajuci im po-
drsku ovim zapisom, koji ¢e vise posluziti kao dokumentacija za povijest nego za stvarno rjesenje
njihovih problema. (D. Foreti¢, v. 32, str. 35.)

Vidi predposljednju porubnicu pod 107.

/...] kupnja licence beckog opernog bala od strane uprave zagrebackog HNK, a potpomognuta po-
prilicnom donacijom iz gradske kulturne blagajne, te visednevno zaustavljanje pokusa i predstava,
eda bi se taj bal tehnicki i produkcijski priredio (subota, 29. 1. 2005.), nalazi svoje proracunsko
donacijsko opravdanje i u onoj medijski promoviranoj svrsi, a koja se formulirala upravo kao
odredena investicijska socijalna potreba obrazovanja nasih bogatasa, ne bi li isti bogatuni Oper-
nbal, kao i buduce takve drustvene dogadaje, shvatili i kao svoju viastitu drustvenu potrebu. (Z.
Sviben, v. 117, str. 90. = http://.)
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8¢ /.../ Dubrovnik koji Zivi u drzavi ostvarenja svoga, u sebi konzerviranog sna buducnosti, nije izgu-

bio svoju znacajnost, jer danasnja Jugoslavija ne gaji prema njemu samo simbolicnu zahvalnost,

nego nalazi u njemu uvijek zivi poticaj za usmjerenje svojih zivih kulturnih stremljenja. — pise B.

Gavella (ogled iz ostavstine v. 36, str. 267). Nadalje, o toj pozornici jugoslavenstva: Dubrovnik je u

svojoj proslosti sebe gradio i izgradio kao pozornicu, na kojoj su njegova nesretnija narodna bra-

¢a mogla vidjeti sliku svojih narodnih mogucnosti, a danas mu ta braéa vracaju duh /.../ (isto, 268).

1z mozebitnoga rakursa hrvatske samostalnosti kronicar ¢e: 7zv. jugoslavenska sinteza nikada nije

mogla na tom festivalu zazivjeti., ali, i vlastitim vojnovic¢evskim naslovom (hrid za sakrivanje

slobode) i drugom predgovornom konstatacijom, isti se Foreti¢ i demantira: On je (festival — op. Z.

S.) u pravom smislu rijeci bio posljedak samosvjesti o sakrivenoj slobodi. Prema vani pompozan,
prema vlasti poslusan katkad cak i vise nego sto je trebao biti /.../ (D. Foreti¢, v. 31, str. 5.) Puno
jugojednostavnije: Srz golemog uspjeha Dubrovackih igara kao uostalom i drugih slicnih manife-
stacija poput MBZ-a ili FEST-a bila je u tome sto se SFRJ zZeljela kroz kulturu afirmirati u svijetu,
istaknuti svoju nezavisnu poziciju izmedu socijalistickog Istoka i kapitalistickog Zapada, i u tome,
ocito uspijevala. — piSe anonim. u pripadajuéoj mitoleksikonskoj natuknici (v. 3, str. 108). No, ono
$to je ostro kritiCarsko pero novinskoga izvrsnika Tenzere zapisalo proljecarske 1971. tesko da
bi se, sa stajaliSta ma kojih buduc¢ih efmonacionalnih tolerancija, moglo ponoviti: Ve¢ godinama

u Dubrovniku promatramo jednu nadsve naivnu koncepciju kazalista kao parlamenta. U jednoj

predstavi vidimo glumce koji potjecu iz vise nacija, razlicite ne samo tradicijom i odgojem nego

Cesto i fiziognomski do te mjere, da zalutali etnograf moze uzivati na jednom mjestu (recimo scena

iz engleskog dvora) u promatranju dinarskih, rodopskih, panonskih, karpatskih itd. etnotipova.

Predstavnici pojedinih naroda, sa svim karakteristikama i razlikama, tvore svojevrsni babilonski

kazalisni toranj, koji moze biti demonstracija politickog jedinstva, ali ne i jedinstva umjetnicke

kreacije. Gledatelj pomalo ironic¢no sazaljeva onu naivcinu kojoj se ucinilo da je kazaliste interna-
cionalna radna brigada, a nacionalna struktura parlamenta model za izbor glumaca. (V. TenZera,

v. 129).

Eurokaz se konstantno sukobljavao, zalazuéi se za kriterije kazaliSnog razloga i nepomucene kre-

ativnosti, s hrvatskim kazalisnim establismentom. — tvrdi njegova voditeljica, a podcrtava M. Bla-

zevi¢ u antologiji razgovora (v. 138, str. 034 i 035). Podcrtava se i okrenutost /.../ impulsima koji
dolaze s kazalisnog i geografskog ruba, europskog i izvaneuropskog. (isto, 036.), iako ga kritika,
veli, zeli /.../otpisati s etiketom sumnjivoga privatnog festivala koji bezocno kapitalizira svoje me-
dunarodne veze, promovira trecerazredne, alternativne, globalisticko-bjelosvjetsko-marginalne

kazalisne hohstaplere. (Isto, 059.)

Prvim predstavijanjem u nas, berlinski Schaubiihne s Norom u reziji Thomasa Ostermeiera jez-

grovito je oznacio estetiku i etiku festivala. To je suvremeno kazaliste koje favorizira novu drama-

turgiju ili poznate tekstove interpretira u svjetlu drustvenih promjena. — jezgrovito isti¢u umjet-
nicki ravnatelji pri petom izdanju festivala (usp. D. Vrgo¢ i I. Buljan, v. 139, str. =2). Ako nije tek
pitanjem organizacijske neprofesionalnosti, mozebitnim je dijelom elitiziranja festivalske main-

stream politike 1 izvjesno omalovazavanje one nezavisne i alternativne kazali$ne strane (usp. 1.

Slunjski, v. 102). A da domaci mainstream, knjizevni i umjetnicki, iako kod nas prepoznatljiv po
lijevom diskursu, pretpostavlja vazda onu konzervativnu i privilegija dosegnutu — desnu orijenta-
ciju pokazuje i R. Jarak (usp. 48, str. 1 http://).

8 Mitskim se i zborskim, a naspram gradanskog — zove kazaliste s radnih nacela HNK-ovih Grbavice
i Dogadaja u gradu Gogi (vidi podrubnu napomenu pod 10). Svezu pak Grbavice s jednom isto-
dobnom, a kultnom (izvedbenom kakvo¢om valjda i ponajboljom) predstavom novijega hrvatskoga
glumista uopce, biljezi beogradska dramaturskinja: Grbavica je radena paralelno sa Kraljevom i u
svojoj je nameri imala da bude drukcija od njega u smislu planova, tj. tumacenja istorijsko-legen-
dnog tkiva /.../ (B. Paviéevi¢, v. 88, str. 18.).
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%0 Boban je vrstan primjer jednoga razdoblja i $kole, a koji viSe ne postoje. Zavrsivsi studij glume
1962. pripadao je posljednjoj generaciji Gavellinih studenata. To ga je i posvema, glumacki opre-
dijelilo. Kada se pojavi on ve¢ ima dramu. Sto god kaze, on uvijek uz to kaze: i ja sam tu. /.../
Strucénjaci glume kazu da je Boban uvijek isti. /.../ Njegova scenska, pa napokon i Zivotna tenzija,
njegova zapjenusanost, njegovi naglaseni interesi za sve vrste dnevnih i povijesnih zgoda, njegovo
nastojanje da na pokusima izgovori sve rijeci hrvatskog jezika, sve su to trazenja nacina da se
rastereti, da svoju Ceznju pusti u svim mogucim smjerovima da goni neizgonljivo. Bobanov patos
prema tome ne dolazi iz njegove glave. Iz glave dolazi patetika. /.../ Bobanov patos je negdje iznad
ili ispod glave. Tako on ponekad zna u glumi krenuti tamo negdje, vinuti se, oti¢i do ruba samoga
sebe, gdje se i sam identitet pocinje kolebati, gdje se raspada citava organizacija “ja” /.../ (M.
Gotovac, v. 39, str. 47 1 48 = u knjizi, str. 23 1 24 / 25 = u zborniku, str. 221 / 222).

Laz! Narode! Sve je to laz! Svi ti tvoji viceadmirali i tvoji kontinenti i tvoja kompaktna vecina! —
zavrsni je Admiralov vrisak iza glasa Krlezina Kristofora Kolumba, a u predstavi dubrovackoj
(festivalski ansambl Igara, 1973. — 1975., redatelj G. Paro), na mjestu zavr$ne autorove didaskalije
(...a po jarbolu u mlazovima curi crvena admiralska krv.), publika uz slane srdjele 1 vino — na
koncu predstave i cruising by night, na brodu koji je scenogledaliste i pristaje u luku s crnim na-
mjesto crvenoga barjaka pod kojim se u plovidbu krenulo — ¢uje gromoglasni odjek sa zvucnika i
od gradskih mira Krlezinih uskli¢nih recenica Bobanova Admirala, koji, ponad publike, srdela i
vina, visi razapet na jarbolu. U ovom su desetlje¢u cruseri doista dubrovackom sudbom, a u onom
Bobanovom bolnom vrisku Laz! ¢uti je, i mimo Krlezine didaskalije, a uz temu gavellijanstva, jo$
jednu — krv. Onu iz Jame Gorana Kovacica. Studentglumacko je Bobanovo glasno svjedocanstvo:
On je (Gavella—op. Z. S.) zapravo cjelokupni moj glasovni aparat, moje cijelo psihofizicko ustroj-
stvo /... mijenjao. Sjecam se kad bih poceo s prvim stihom i ¢im bih izgovorio “krv, krv”, ja sam
njemu bio i u tonu previsoko. / Negdje petog dana, mozda po tonu, bio sam pripusten i drugoj rijeci
“krv je moje, moje, moje” /.../ da bih tek nakon deset dana rada na prvom stihu zaplovio, ali, to je
nevjerojatno, u cijelo pjevanje gotovo naiskap, na jedan dah. (B. Boban v. 6, str. 227.) Gavellijanski
se glas glume 1970i4 i vidi i cuje. U Bobanu s uspjehom /.../ dominirao je majestetican Kolumbov
lik u tumacenju BoZidara Bobana, koji je zvucnim dimenzijama i razradenom artikulacijom svoga
oplemenjenog i snaznog glasa, relativno smirenijom glumom i gestom suvereno vladao pozorni-
com palube. (V. Madarevi¢, v. 65, str. 81. =u knjizi, str. 110.) A kod Bobanova naslovnoga Shakesp-
eareovog kralja-uzurpatora (Macbeth: Dramsko kazaliste Gavella, 1972., prevodilac J. Torbarina,
redatelj G. Paro) suradnik dramaturg primjecéuje filozofstvujuceg kralja: Mozda je Boban ne Parov,
ve¢ Gavellin Macbeth. (S. Snajder, v. 123, str. 122 = u knjizi, str. 103 =u 22006., str. 119.) U procesu
rada na predstavi s kojom je Zagrebacko dramsko kazaliSte dobilo i ime svoga osnivaca, kusalo
se (radionicki) prisjetiti i Gavellina Macbetha s Dragom Kréom (isp. G. Paro, v. 80, str. 47sl). 1
bez obzira §to je misljeno, ono gornje Snajderovo — Gavellin, a glede Bobanova Macbetha, radije
iS¢itavamo u smislu osobe, ne toliko kazali$ne kuce.

Boban je paradigma minuloga razdoblja i $kole i u pitanjima glasa, govorenja i jezi¢noga standar-
da, a koji su, scenski govor i standard, za hrvatsku pozornicu i $kolu, kategorije, ¢ini se — minule
i pogubljene. Uzgredice i foneti¢areva konstatacija glede glumackoga govorenja iz 1980ih: /.../
svi spikeri Radija i TV Zagreb uzeti zajedno govore prosjecno znatno bolje nego svi glumci HNK
uzeti zajedno. Ne znam da li je to dopustivo. /... U usporedbi s masmedijskom televizijom kaza-
liste proizvodi govor nizih kulturnih vrijednosti /.../ (1. Skari¢, v. 120, str. 71). T nasih ¢e 2000-ih
u kazali$noj kronici o predstavi s klasi¢noga predloska (Idiot F. M. Dostojevskoga,Teatar &TD,
2008.) teatrologinja zabiljeziti — Po ne znam koji put naglascima i intonacijom osiguranu spoznaju
da nasa Akademija svoje studente redovito regrutira po ravnopravnom pokrajinskom kljucu /.../
(L. Cale-Feldman, v. 18, str. 1033.). A u smislu pokrajinskom i zavi¢ajnom &ujmo i minule gavelli-
janske glasovnogovorne zasade: Osoba koja sjedi na tronu jedne zemlje je u Stokavici, mi kazemo
kralj. I kad sam ja tu Stokavicu savladao, svi moji likovi bili su otprilike u tom tonalitetu jednoga
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kralja. /...! Kad mi dode u ¢akavici ta ista imenica koja sjedi na tronu, onda gubitkom samo jednog
konsonanta, u ovom slucaju konsonanta “I”’ odmah nastupa otvaranje cijeloga svijeta, on je apri-
orno kraj. — govori Boban, kojem su se tek sa zavi¢ajnom ¢akavstinom u ulozi Oloferna (Judita M.
Marulic¢a i T. Maroevica, Splitsko ljeto, Hrvatsko narodno kazaliste Split, 1979. — 1985., redatelj
M. Cari¢) otvorile mnoge visine: /.../ onda se mogla dogoditi moja proglumljenost, moja zapravo
premijera onoga pravog glumstvenoga u meni. /.../ i moram priznati da sam jednostavno uzletio
od tla. U osjecanju glasovnog, tjelesnog, u osjecanju psihofizickog, psihickog, jednostavno nisam
imao jednog trenutka problema, koje inace imamo mi na nasim probama. /.../ Tijekom studija vi
dobivate i neke komplekse, jer vam kazu da nemate visokog tona, jer se naravno spustite u dublje.
Mi juznjaci ucimo, dolazimo s visokim tonom, a ja sam akademiju zavrsio bez tog visokog tona, i
u Marulicevoj “Juditi” vinuo sam se u sve moguce visine da se nijednog trenutka nisam pitao kako
do njih do¢i. (Boban v. 6, str. 227.) O glazbeno raspolozivom Bobanovu organu, pa i o njegovoj
sudbini junaka evocira i P. Selem (usp. v. 99, str. 873. jedino je taj ulomak Prijeloma Sezdesetih
ispusten (sic/) u Dodiru Talije iz zbirne kolekcije Selemova opusa).

U hrvatskoj praizvedbi Eliotova Umorstva u katedrali (Narodno kazaliSte Ivana Zajca, Rijeka / Ka-
tedrala Sv. Vida, 1992. / zgrada Kazalista, 1994., redatelj Z. Sviben (s razloga zakupljenih, iako
nerealiziranih prava nad izvedbenim koriStenjem prijevoda Marka Gr¢ic¢a, od Luka je Paljetka
narucen novi hrvatski prijevod) Bobanov je Nadbiskup podigao glas istom u dva znakovita navra-
ta: u pojavi prvoga ulaska, pri povratku iz progonstva, s gromkim je i stamenim — Mir! (upravo:
Miiiir!!!), umirio Zbor canteburyjskih Zena, a na koncu, pred samu smrt, Svecenicima je svoje ka-
tedrale, pred navalom nasilnika koji ¢e ga na oltaru i ubiti, gromkosé¢u vriska zapovjedio — Otkra-
Cunajte vrata!l. Ta je Nadbiskup-Bobanova Zrtvena gromkost u ondasnjemu martiriju nacionalnoga
kolektiva bila i viSe no prili¢na. A ono, pred izvedbu toga oratorijskog prikazanja, za programsku
knjizicu napisano: Thomas Stearns je pjesnik tezak, ali ne i zagonetan. Tezina njegova pjesnistva
pociva u jasnoci. Upravo: jasnocu poznatih stvari njegov nam stih iznova zorno pokazuje. (Z.
Sviben, v. 119, str. = 5) — kao da vrijedi i za zornu tezinu i gromku jasnoc¢u Bobanova, svakako —
gavellijanskoglumackoga glasa.

Pirandellovim Veceras se improvizira (Hrvatsko narodno kazaliste, Zagreb, 2002., prevodilac F.
Cale, redatelj Z. Sviben) spominjalo se okruglih desetljeéa od Gavelline smrti, kao i od prve upri-
zorbe istoga teksta na istoj pozornici i po istom redatelju. Za razliku od predstave iz 1941., a u
kojoj ulogu redatelja Doktora Hinkfussa, tumaci sam redatelj Gavella, u prilici ove inscenacije tu
je ulogu preuzeo Gavellin u¢enik — Bozidar Boban. U istoj predstavi, s pocetka njezina drugoga
dijela, na proscenijumu, ispred Zeljeznoga zastora, Damir Mejovsek nadugo i nasiroko prepricava,
sve imitirajuc¢i Doktora, svoj posljednji susret s Gavellom, a kada ga je, kao vojnik s odsluzenja
vojnoga roka, dosao posjetiti u bolnici. Dok drugi glumci ¢ekaju na pozornici da se zastor digne
i agitiraju kod potpisanoga redatelja da se Mejovsekovo osamnaestminutno anegdotno pricanje
skrati, na tom proscenijumu, u stolici, malen ispred Zeljeznoga zastora sjedi i Boban u ulozi Bo-
bana (uloge su pirandellovski imenovane prezimenima glumaca) i nijemo slusa o svom ucitelju, o
Gavelli. Spram Cetiri desetlje¢a Gavellinoga nasljeda, a kojih se i predstava obljetnicki spominje,
ta se Bobanova nijemost (i neka odsutna zagledanost) ¢inila vise no — rjecitom. Iste je kakvoce i
nijemo lice (koje vapi) Sute¢eg Bobana kada kao gospodin Simi¢ u drami Biljane Srbljanovi¢ sjedi
na pozornici (Zagrebacko kazaliste mladih, 2006.) i steze starinsku koznu torbu. To¢no je zamijeceno:
Nisu mu na raspolaganju ni rijeci ni geste ni znakoviti kontekst ni glumacki partneri. Jedino sto
ima u prvom prizoru predstave Skakavci (redatelja Janusza Kice) jest zagledanost u publiku. (N.
Govedic, v. 41.)

Zavrsivsi romanistku i studij violine, a s glumackim iskustvom u Druzini mladih, Spai¢ od 1950.
asistira Gavelli. Imao je udjela, mozebit i veéeg, u ideji novoga teatra, Zagrebackoga dramskog.
Znao je reci (Kosta Spai¢ — op. Z.S.) da pripada sretnoj kazalisnoj generaciji koja je dobila zani-
mljiv zadatak: srusiti jedan zastarjeli, prezivjeli kazalisni stil pun patetike, glumatanja, besmisle-
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nih kliseja. Bila je ponosna $to napada tvrdave, a rusili su zapravo rusevine jer je ono bitno srusio
prije njih, u godinama samotnicke borbe, Gavella. K tome su jos, govorio je, morali obracunati s
Jjednim do zla boga vulgariziranim Stanislavskim. Sasvim mladi dobili su teatar da u njemu rade
Sto hoée, Kazalisnu akademiju — poslije Gavelline smrti, 1962., Spaic joj je postao rektorom — da
odgajaju mlade narastaje. (Grgicevic, v. 44, str. 123.) Spai¢ je uz redateljsku i pedagosku djelat-
nost, vodio i dramski program Dubrovackih ljetnih igara (1964. — 1971.), bio umjetni¢kim vodite-
ljem u Zagrebackom dramskom kazalistu (1973. — 1976.), obnasao duznost intendanta Hrvatskoga
narodnog kazalista (1975. — 1978.), te bio i aktivan na polju drustveno-politickom. Ipak, opéem
mnijenju nasuprot, moguce je reéi i: prem je Gavellu naslijedio, Spai¢ ga nije i slijedio. Zuppa je §i-
rom ra$¢lambom njegovih stavova o reziji (K. Spaic¢ v. 106, str. 87s/ =u knjizi R. Lazica, str. 117s/)
to odavno i pokazao. Veli: Upravo Spaiceva koncepcija osobe redatelja izrazito je antigavelijan-
ska, jer je puko politicka. Prema toj zamisli, redatelj Zivi na povjerenje, kao strukturalna jedinica
same politike, pa ne trazi, uglavnom, ni drugacije razumijevanje. Premda najugledniji Gavellin
ucenik, Spaic se na kraju pokazao kao izraziti protivnik. (Zuppa, v. 145, str. 64. = u knjizi, str. 139.)
Doista, u tom ¢e razgovoru Spai¢ zastupati drustvovne tj. politicke postavke o djelatnosti. Rijecju:
o redatelju kao nesvjesnom politicaru, kao politicaru na specijalnom sektoru, o reziji koja je uvijek
i politicki cin, za koju treba konsenzus, kako — bilo bi zanimljivo usporediti ju s fenomenom vlasti,
dok je umjetnost visi red, a u kojem se zrcali drustvo i tsl. Iz ovakvog Spaicevog “sintetiziranja”
rezije svijeta i “politike rezije”, glumcu ostaje jedino to da bude prevaren, a redatelju da bude
lukav. / U ovom kazalisnom Polisu nitko, dakle, nema svoje zbiljske drustvene osobnosti. I glumac
i redatelj samo su persona ficta unutar jedne toboznje drustvene situacije. Svi zive od prevare, a
vesele se umjetnosti kao jednom “visem redu”. (Isto, 83; u knjizi = 165.) Zakulisnost je svakako
oznacnica koja dolazi s pozornickoga mjesta, ali u teatru, pogotovo izvanhrvatskom, za razliku
od pozornice politike, ne mora nuzno biti i — ¢inidbom. 11i, ostro: Branko Gavella bio je mislilac
“zakulisnosti” redatelja, Kosta Spaié je agent “zakulisnosti”. (Isto, 75.; u knjizi = 156.) Navedene
su Spaiceve rezije tematski primjeri po drustvovnim kulisama dekada.
Kiklop R. Marinkovica i K. Spai¢a (Hrvatsko narodno kazaliste, Zagreb, 1976.). /.../ kada sam
postao intendant Hrvatskog narodnog kazalista, ja sam dramatizirao taj roman. /.../ Marinkovié
pise o prilikama u Zagrebu, o intelektualcima i proleterima prije pocetka I1. svjetskog rata, prije
raspada stare Jugoslavije, kada vec rat u Engleskoj, u Europi bjesni. Govori o pojavi fasizma te
kako se jedan novinar, mladi intelektualac, taj Melkior u tome svemu snalazio, Sto radi. Tu se moja
generacija mogla potpuno identificirati, to je bio nas zivot. To je bio nas zivot. (K. Spai¢ v. 107, str.
51)
Maske na paragrafima J. Kosora (Dramsko kazaliste Gavella, 1989.) /.../ mogu citatelja zadiviti oS-
trinom kritickog angazmana, povezanoscu sa socijalnim prilikama vremena u kojima su nastale,
gradanskom hrabros¢éu autora, srodnoscu s ekspresionistickom dramaturgijom europske proveni-
Jencije itd. itd. /.../ Tocno Sesdeset godina poslije nastanka Kosorova drama nalikuje na povijesnu
reminiscenciju. Istina i danas publika Zivne na parole poput one otisnute na prvoj stranici kaza-
lisne cedulje: “Mi protestiramo protiv opstanka takvog sistema, takve pravde, takve drzave!”.. /.
Kome je do takvih i slicnih parola, bit ¢e zadovoljan predstavom. Takvom je, medutim, pametnije
Citati novine: iz prve ruke saznat ce tko su danasnji korumpirani politicari i tko vara narod. Kaza-
listu to nije zadaca ne zeli li postati politickom govornicom. /.../ Redatelj Kosta Spai¢ ipak je po-
segnuo za takvom dramom, uvjeren da je nadzivjela zub vremena. .../ Rijecju, predstava sloZena
od dobrih namjera i podosta vjestine samo pretjerano naivnima pruza uzitak sudjelovanja u gra-
danski hrabrom pothvatu. Ogrezlina u dnevna dogadanja nalikuje djecjoj slikovnici. (1. Mrduljas,
v. 72, str. 170/ 171 1 172) S konca se 1980-ih Spai¢ zalagao za politicki teatar, dakle u vrijeme kada
mu je, politickome, doba — proslo.
Spai¢ je svoju kazaliSnu misiju okon¢ao na tehni¢kom pokusu (Potopljena zvona 1. BreSana: Hr-
vatsko narodno kazaliSte, Zagreb, 1994.) /.../ s kojega ce redatelj biti posljednji put prevezen u
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bolnicu dvanaest dana prije praizvedbe /.... Umro je dva dana poslije premijere. (Grgicevié, v.

44, str. 128.) A §to se simbola ostavinskoga tie, naspram Stapa i Sesira Uciteljevog u slucaju se

Spai¢evom — izgubio kacket. No, dok se — kao $to je poznato Gavellin Stap ¢uva se u Akademiji za

dramsku umjetnost, Sesir u Dramskom kazalistu Gavella... (isto), Grgicevi¢ pise — naslovljujuéi

zavrs$ni ulomak svoga monografijskoga prinosa kao Kapa i volan (isto, 122-128.) — te, a glede

Spaiceva kacketa, aludira na njegovu lijevu politicku orijentaciju. Ta je proleterska kapa ostala

[...] u taksiju kojim su ga posljednji put odvezli u bolnicu. Broj taksija nitko nije zapisao. Njegova

supruga Kosovka Kuzat Spaic¢ pricala mi je kako je uzrujano telefonirala taksistima, raspitujuci se

Jesu li mozda nasli jednu staru tamnu musku kapu s malenim obodom. (isto, 128.) Ipak: izgubljeno

pokrivalo, a sve naspram Gavellina $eSira gradanskoga, i ne mora se tumaciti kapom proleter-

skom. Bi li mogla biti i vozackom? Naime, Spai¢ je volio sportske automobile.

S politickim slomom proljecarske 1971e umah nastupaju zazor od nacionalnoga svjetonazora, po-

liticka stega, a za pojedine uhidbeni pa i zatvorsko kazneni knut. Hocemo radnike na sveuciliste

— esejizirajuci se sjeca, tematizirajuci epohni Zeitgeist — poduze transparentske parole sa Savske

31 iiz ljeta 1973. ondasnji mladi sveucili$ni nastavnik Zoran Kravar, a kojemu je ostao nedokuciv

autor té i drugih preko noc¢i osvanulih parola na proc¢eljima zgrada Savske ceste, Vodnikove i Miha-

noviceve, pa i drugih ulica sredista Zagreba. U knjizi oknjizenih ogleda on se pogovorno spominje

i preinaka grafitnih parola. Zidno smo tako namjesto — Hoc¢emo radnike, zahtjevali — Hocemo rad-

nice na sveuciliste, a ono usklikno — Zivjela JNA dopisanim je pismenom postalo — Zivjela UJNA

(usp. Z. Kravar, v. 57, str. 311.). Pitanje jest: mijenja li se duhovito$c¢u takva refouchea, ponesto i

sama slika epohnoga Zeitgeista?

100 Martekov nostalgicni grafit u zagrebackoj Slobostini. O Martekovu slikopisanju isp. 1. Zidi¢, v.
141, str. 833s/. U svojoj monografijskoj knjizi o Marteku fotografiju ispisivanja doticnoga grafita
donosi B. Stipanci¢ (v. 114, str. 171.).

101 Nerijetki natpis na krajinskim kuéama u danima poslije vojno-redarstvene Oluje. To jest: Za ra-
zliku od Zapada, na Istoku (a osobito Jugoistoku) nesto sto je Tvoje moglo je postati Moje napro-
sto zato §to si Ti izgubio rat. /... Mi smo ti koji smo fiskulturne klubove nazvali po Hajducima i
Gusarima, koji smo za dan mornarice odabrali piratski pljackaski pohod iz 9. stoljeca te ispisali
stranice i stranice domoljubnog Stiva uskocima — pljackasima koji su mletacku flotu napadali pod
antisemitskom izlikom da su viasnici trgovackih brodova ionako Zidovi. Cetiri ili pet desetljeca
prije Titovih konfiskacija krajiska je granica zZivjela po pravilu “winner takes all”, a pljacka je bila
grana ekonomije. U devedesetima, taj hajducki nerv u kojem rat daje “license to steal” razgorio se
na svim stranama. U hrvatskim gradovima, lijepo se manifestirao u vidu “junaka” koji su jurisali
na oficirske stanove. (J. Pavicic, v. 86, str. i http://). Postoje kolumne, a i knjiga s naslovom grafita:
1. Mandi¢, v. 66.

102 Zagrebacki grafit zamijecen s prolje¢a 2009. na ilickoj strani ugaone zgrade na Britanskom trgu
(Ilica 82), no, valjda i s razloga §to se ispisao i situirao podno izloga Konzumove samoposluzne
prodavaonice, prebojan je s prolje¢a 2010. Grafit potpunoma istoga sadrzaja resi i bo¢nu fasadu
zgrade u Ilici 176., bas kao i fasade na Trgu Francuske republike 2 i 3.

13 Pored odjevnica i risnica, hrvatsko kazalisno 19. stoljece za prostoriju u kojoj se ‘glumci preoblace
i ureduju za pokus ili predstavi’ — rabi i naziv rusnica (usp. D. Skavié, v. 122, str. 191 v. 121, str.
45), a ranih 1990ih, za vrijeme v.d. ravnateljstva Igora Mrduljasa, istim se nazivom kusSaju pre-
krojeno imenovati garderobe Zagrebackog kazalista mladih. K tomu, glumceva etimologiziacija:
Samo preimenovanje i lingvisticki otkaz staroj stogodisnjoj garderobi u ime Cistoce jezika i rusnice
u cijem se korijenu nalazi turski rum, istocnjacki bozanski duh: roan ili bozansko pravo “ja” —
Ryochi, govori nam simboli¢no o duhu, dusi ruha, odjec¢e — kostima. (P. Kvrgié, v. 60, str. 142.)

194 Tzraz je V. Zuppe (usp. v. 144, str 7s/ = u knjizi, str. 73s/). Pridruzujem citat: /.../ redatelj agitira
ideje djela u ansamblu predstave, a ne u glumackome kolektivu kazalista. Zbog toga u nasim
kazalistima predstave ne realizira glumacka ekipa, ve¢ stranka predstave. Uspjesna predstava je
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privremena pobjeda stranke. Premda je kolektiv podijeljen na stranku, ne bi se moglo reci da se tu
radi o nekom parlamentu, a pogotovo ne o parlamentarnosti. /.../ Kada je u pitanju sama uloga,
tada tipicni redatelj hrvatskoga glumista ne radi na pripremi glumca, nego na njegovu koristenju:
potice ga (agitare), pa i tjera (agitare) u svrhu sudjelovanja u komadu, a ne rada u teatru. Glumac u
hrvatskome glumistu na taj je nacin, uglavnom, zrtva agitacije, bez obzira na uspjeh uloge. Nakon
premijere, njegova se stranka raspusta /.../ (isto).

195 T prije formalnoga sloma Hrvatskoga proljeca, vidjeti nam je jedan mali prizor iz kazali$ne sociolo-
gije, zorni vid bijega od slobode kazalista, a u izvedbi dvojice mas lidera Pokreta. Prizor je dubro-
vacki i gleda se kroz Skure, a u jednom ga pismu evocira i razkriva Ivan Kusan, pisac komada koje-
ga je Kosta Spai¢ narucio za Igre t€é vruce hrvatske godine. Dvosmislenos$cu je naslova — Svrha od
slobode (a svrha hoce kazati i — svrsetak), bas kao i songovima koji se ljetnim Dubrovnikom pjevali
i prije praizvedbe, komad je polucio politi¢ki strah od slobode ili pak od njezina svrsetka. (razgovor
nekoliko dana poslije premijere, okoncao je M. Martinovi¢: /.../ ako je to uspjela predstva, ako je
to S-VRHA od slobode, ona dogodine nece biti igrana; ako je svrha od slobode, onda ¢e ona biti
i dogodine igrana. (v. 68, str. 77. Nije bilo — dogodine. Bila je svrha.) Sjeca se Kusan, autor, kako
je predstavu (festivalski ansambl 22. Dubrovackih ljetnih igara, 1971., redatelj: M. Medimorec, prvo-
tisak, “Prolog”, v. 59) gledao izmedu E. lonesca i tajnice Igara (Ionesco mu Cestitao na publici), a
podosta godina potom piSe, iz Stubickih toplica — pismo Igoru Mrduljasu: Prije predstave sastao
sam se, na njihov zahtjev, s Ivanom Siblom i Mikom Tripalom. Dobronamjerno su mi rekli da ne
¢e doci na premijeru, jer bi bilo loSe za Festival, pa i za mene, kad bi drugi dan u beogradskim
novinama izisle fotke kako oni pljeséu. Nisu dosli, nego su Svrhu gledali kroz Skure, a predstavu su
gledale njihove supruge. (1. Kusan prema 58, str. 20 = u knjizi I. Mrduljasa, str. 216.)

106 Strajk se HNK-ovih glumaca u predstavu Pricine Ostavke (1986., redatelj G. Paro) prikladno tema-
tizirao u Pirandellovu prizoru pobune glumaca u Veceras se improvizira, predstavi toga istoga Hr-
vatskoga narodnog kazalista (2002.), ne bez, kako se premijera blizila, i nekoga otpora interpreta,
a koji su, kao sudionici Strajka, autenti¢ni materijal za takav prizor na pokusima evocirali i nudili
(improvizirali), posebice B. Boban (u $trajku i zbiljski intendant, u predstavi u ulozi Pirandellova
redatelja). (Uzgred: Bobanu je za pirandelizam koji mu kvari odnose izmedu scene i Zivota zahva-
lan Z. Mrkonji¢ recenicom u 75.) (O odnosu redatelj — glumci, i Pirandellovom i onom iz spomenu-
te predstave, iz glumacke je vizure i kolumne stupac P. Kvrgi¢a v. 61 = http://. = u knjizi, str. 187s/)

197 Predsjednik je Tudman, kao drzavni poglavar, u Cetvrtak 29. listopada 1992., a u povodu oslobo-
denja juznog boyjista, kako pise sa —ss— potpisani izvjestitelj / -ica (usp. 109, str. 7.) — topovnjacom
Kralj Petar Kre$imir IV. pristigao u Dubrovnik, te sve¢ano do¢ekan, izmedu inog u slavljenic¢koj
je zgodi u malom dubrovackom teatru nazocio i megapredstavi Gunduli¢eva Osmana zagrebacko-
ga Hrvatskoga narodnog kazaliSta. Medutim i buduci je primijetio da na toj izvedbi uopée nema
druge publike, a kako je Osmana premijerno pogledao dvadesetak dana ranije na maticnoj mu
sceni, drzavni je poglavar istu izvedbu i specijalno gostovanje zagrebackoga Hrvatskoga narodnog
kazalista prekinuo, a glumacki ansambl pozvao na pice. Snishodljivu farsi¢nost istoga dogadaja
opsirno izvjesée navedenoga broja lokalnih novina uopée i ne spominje (usp. 15, str. 10-11.). I pro-
tivu ocjenitelja predstave, koga ne iritira cijena Osmana, nego to Sto se on njome dici, Sto se ponosi
skupocom (usp. B. Senker, 100, str. 193 = u knjizi, str. 198 / 199) ipak mozemo zakljuciti da je
Stafelajno-scenografska grandezza predstave (Hrvatsko narodno kazaliSte, Zagreb, 1992., redatelj
G. Paro, scenograf M. Berber) prilici s drzavnim poglavarom — skladna. Dogadaju — prili¢na.

1% Premijerovom je intervencijom s drzavnoga vrha skinuta intendantova (auto)zabrana viastite pre-
mijere (a koja njegova, intendantova, i — nije), te pokusaj repertoarne odgode iste (Euripidove
Bakhe, Splitsko ljeto, Hrvatsko narodno kazaliste, Split, 2008., prevoditeljica L. Kastelan, drama-
turg M. Blazevi¢, redatelj O. Frlji¢). U odnosu na samoupravnu procesualnost koja se prije cetvrt
stolje¢a crpila kod Golubnjace Frljicev se slucaj rijesio interventno, brzo i glasno — (brzoglasnom)
naredbom. Dok su u socijalizmu i tranziciji autori rado koristili vlast (i vlas¢u se okoristili), sada je
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i obrnut slu¢aj: vlast se rado okoristi autorima. Elem: Ivi Sanaderu su Milan Strlji¢, gluposéu svoje
odluke, a kasnije i Petar Selem svojom danom pa povucenom ostavkom, indirektno otvorili ogro-
man manevarski prostor da se pokaze kao proeuropski orijentirani politicar, rekao je Frilji¢. (N.
Ozegovié, v. 77, str. 126 = http://). Mediji su izvijestili o povodu zabrane: tonski zapis govora Ive
Sanadera sa splitske rive 2001., kao i sudsko izvjesée s dokumentacijom zlo¢ina u Lori, a koje pred-
stava koristi — jako da su uzrujale upravu Festivala. No, i rekvizitna su scenska rjesenja razbuktala
ideolosku paljbu, pa i onih koji izvedbi nisu nazoc¢ili. Opredijeliti se valjalo (doduse prikazba puno
viSe od toga i ne trazi), makar i naskroz nesuvislo: Nagledao se Split i rezisera poput Roberta
Ciullija i njegovih fantasmagorija i predstava Paola Magellija, gdje su talijanski kapitalisti koji su
u Hrvatskoj mogli biti veliki ljevicari — reziseri. /...] Ekipa Strljié-Frlji¢ predstavu je zamislila na
tragu Ristica, i bilo bi puno bolje da su se scene paljenja teatra i slicne dogodile u nekom “off-off’
teatru’”, jer je i sama nit vodilja o paljenju teatra u drugom teatru neukusna. (b. Ivanisevi¢ Lieb,
v. 47, str. i http://). Usp. detaljni mrezni dossier = http:// v. 4. Takoder: u kazalitu su se socija-
lizma (pa i onom tzv. politickom iz 1980ih) slucajevi pleli oko predstava koje su uznemirujuce s
drustvovne teme i razloga, ali su relevantne i na kazali$no izvedbenoj razini. Uostalom, tek jedno
s drugim ili jedno iz drugoga i ide! Kod Frljicevih Bakhi, to bas i nije slu¢aj. Razina tematskoga i
izvedbenoga uznemirenja nije bas visoka, pak ¢e je i kriti€arev cinizam prispodobiti alternativnom
eurokaznom festivalu u breSanovskoj Mrdusi — /.../ koji bi uznemirio velicasnog, tri babe i dva
lokalna branitelja. (T. Cadez, v. 17, str. i http://).

Sedmo, popisno: POPIS NAVEDENOGA (CITATA, ULOMAKA, POGLAVLIA,
DJELA I URLOVA S PRISTUPOM 19. 5. 2014.)

1. A(ntonija) B(ogner)-S(aban), Yu fest ‘87, Zagreb 1988, u: Repertoar hrvatskih kazalista,
knjiga treca, priredio i1 uredio Branko He¢imovi¢. Hrvatska akademija znanosti i umjet-
nosti / AGM, Zagreb 2002., str. 307-309.

2. Ali¢, Sead, Copy-paste kultura: Od Mehanicke mlade do copy-paste kulture. “Filozof-
ska istrazivanja”, Zagreb, god. 28 /2008., sv. 1, br. 109, str. 63-74. = http://hrcak.srce.hr/
file/36479.

3. anonim., Dubrovacke ljetne igre u: Leksikon yu mitologije. Zagreb — Beograd Postscrip-
tum / Rende, 22005., str. 108.

4. Bakhe, dossier = http://teatar.hr/3839/dossier-bakhe./

5. Besker, Inoslav, kolumna Rimovanje Natpjevavanje — poslije ili prije rata. “Jutarnji list”,
Zagreb, god. XI., br. 3493 od 5. ozujka 2008., str. 22. = http://www.jutarnji.hr/komentari/
kolumne/clanak/art-2008,3,5,besker kolumna,111118 jl.

6. Boban, Bozidar, u Bozidar Boban (1938.): S Bozidarom Bobanom razgovara Sre¢ko Li-
povc¢an u Portret umjetnika u drami-II. Uredio Borben Vladovié¢. Hrvatski radio, Zagreb
1996., str. 223-229.

7. Boko, Jasen, Hrvatska drama devedesetih: povratak monologu u Nova hrvatska drama,
Izbor iz drame devedesetih priredio Jasen Boko. Znanje, Zagreb 2002., str. 5-28.

8. Boko, Jasen, Viadavina slucajnosti u repertoarnoj politici hrvatskih kazalista. (Temat
Treba li dramaturg hrvatskom kazalistu?! “Kazaliste”, Zagreb, god. X./2007., br. 29-30,
str. 110-113. = http://www.hciti.hr/web/wp-content/uploads/Kazaliste-29 30 WEB.pdf.
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9. Botton, Alain de, Status Anxiety. Hamish Hamilton, London 2004. Prema istoga Statusna
tjeskoba, prijevod Dean Trdak. SysPrint, Zagreb 2005.

10. Brecié, Petar, Biljeska o teatru Georgija Para. Temat Anketa “Scene” o fenomenu rezije
(IV). “Scena”, Novi Sad, god. XIV./ 1978., knj. IL., br. 4 za juli-avgust, str. 50-55.

11. Breci¢, Petar, Filozofska razglednica Gavellina teatra. Temat Hrvatsko glumiste danas,
“Prolog”, Zagreb, god. XI. 1979., br. 39-40, str. 76-83 =i u: istoga, Jedan okvir za zrcalo,
priredila Mani Gotovac. Hrvatski radio, Zagreb 1997, str. 61-72.

12. Bresan, Ivo, Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, (groteskna tragedija u pet slika),
“Kolo”, Zagreb, novi tecaj, god. IX. (CXXIX.) / 1971., br. 7-12 za srpanj-prosinac, str.
573-627.

13. Bruckner, Pascal, Misére de la prospérité: La religion marchande et ses ennemis, Editi-
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Mira Muhoberac

HRVATSKA INSTITUCIONALNA I
IZVANINSTITUCIONALNA KAZALISNA SCENA:
SUPOSTOJANIJE I/ILI SUPROTSTAVLJANJE? —
PRIMJER STUDENTSKOGA TEATRA LERO IZ
DUBROVNIKA

Pojam suvremene hrvatske institucionalne kazaliSne scene, u obzoru svjetske insti-
tucionalne pozornice od antickoga i gradanskoga kazaliSta do danas, relativno je lako
odrediv: iza njegovih se leda nalazi institucija, povezana s drzavom, gradom i lokalnom
zajednicom, rije¢ je o kazali$noj djelatnosti u Republici Hrvatskoj kojoj je osigurana
stalna scena i zaposlenicka placa. Nacionalna kazalista u Hrvatskoj financira Ministar-
stvo kulture Republike Hrvatske, a gradska pripadajuéi gradovi, pojedine programe i
samo Ministarstvo i zupanije. Buduéi da ovise o novcu svoga gospodara, zaposlenici,
umjetnici i stru¢no osoblje raznim mehanizmima, ponekad i ne hoteéi, pokazuju svoju
ovisnost o instituciji: bilo repertoarnim odabirom, bilo podilazenjem ukusu poslodavca
ili posrednim ili neposrednim mehanizmima kojima potvrduju svoju ovisnost i svoju
lojalnost.

Izvaninstitucionalna suvremena hrvatska kazaliSna scena, pak, takoder u obzoru
svjetske 1 europske, od daleko na svjetsku kazaliSnu mapu pozicioniranih glumaca mi-
micara i onih histrionskih, putujuéih, do izvodaca hepeninga i performansa, nema svoju
ili ima stalnu ili unajmljenu pozornicu na kojoj se ostvaruje kazaliSna umjetnost, ali iza
koje ne stoji formalna institucija, nego koja djeluje kao neke vrste slobodna ili samo-
stalna kreativna djelatnost. U globalizacijskom svijetu i u Hrvatskoj koja se zakonski
jos rjesava balasta socijalizma, a realno ne ulazi u kapitalizam, pitanje je tko financira
takvu, izvaninstitucionalnu scenu, ali 1 kako se ta scena zove.

Kao odredeno sidriste moZemo apostrofirati suvremenu hrvatsku MreZzu neovisnih
kazalista i kazali$nih druzina. Potaknuta viSedesetljetnim trazenjima, ta je mreza na-
stala u rujnu 2010. unutar udruge Kazalisni epicentar kao inicijativa za ujedinjenje neo-
visne kazali$ne scene. Jedan je od najagilnijih ¢lanova i inicijatorica Burze ravnateljica
Male scene Vitomira Loncar, koja napominje da je jedan od ciljeva pokazati da rad ne-
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ovisnih kazaliSta nije “ad hoc” rad, da se ne radi napamet , nego da je duboko strateski
utemeljen u njihovo djelovanje.

Cetvrta po redu Burza MreZe neovisnih kazalista i kazali$nih druzina dogadala se
u Zagrebu od 29. do 31. kolovoza 2014. Sjediste okupljanja bilo je kazaliSte Mala scena,
a fokusirala se na ukupno devet neovisnih kazalista s jednako toliko predstava kojima
je cilj bio predstavljanjem svoje djelatnosti ukazati na vaznost neovisne scene na hrvat-
skom kazalisnom zemljovidu.

Ravnateljica domacina manifestacije Male scene Vitomira Loncar na tiskovnoj kon-
ferenciji istiCe: To je cijeli mali festival i jedina takva manifestacija te vrste koja okuplja
kazalista iz razlicitih gradova, razlicitih estetika i podrucja, ali s jednom poveznicom
—da smo svi neovisna kazalista.

Vitomira Lon¢ar napominje da je od 150 kazaliSta u Hrvatskoj samo 31 re-
gistrirano, a da je neovisnih kazali§ta 119 te da ona pokrivaju vecinu prosto-
ra — Cak pedeset posto trziSta. Financiranje iz javnog proracuna, medutim, po-
dijeljeno je u omjerima 0,7 posto za neovisnu scenu te 99,3 posto za registrirana
kazalista, istie krajem kolovoza 2014. Vitomira Loncar. Za samu Burzu ove go-
dine Grad Zagreb nije izdvojio niSta, a Ministarstvo kulture Republike Hrvatske
Burzu je podrzalo s deset tisu¢a kuna. Vitomira Loncar tad naglasava i sljedeée:
Mi smatramo da mora postojati i javni i privatni sektor, ali i da tradicionalni nacin fi-
nanciranja nije posten te da nas dugorocno vodi u propast, jer se ne financiraju projekti
i predstave nego iskljucivo papir registracije.

Jedan je od ciljeva Burze, tvrde njezini organizatori, pokazati vidljivost i prisutnost
neovisnih kazaliSta u hrvatskom javnom prostoru i upozoriti na to da su ona diksrimini-
rana bez obzira na Siroki raspon programa koji nude, te na taj nacin poticati ravnoprav-
nu utakmicu na trzistu. Na Burzi 2014. sudjelovali su: Kazaliste Planet Art (Zagreb),
Lutkarski studio KVAK (Zagreb), Kazaliste Tvornica lutaka (Zagreb), Teatar Naranca
(Pula), Triko Cirkus Teatar (Zagreb), Kolektiv SKROZ (Zagreb), Teatar Tirena (Za-
greb), Teatar Gustl (Zagreb) 1 Kazaliste Mala scena (Zagreb).

Burza je donijela sedam predstava za djecu do 11 godina starosti, od kojih su dvije
namijenjene djeci najmanjeg jasli¢nog uzrasta i posebno pedagoski osmisljene. Bile su
prikazane predstave Kolektiva SKROZ Prica o zvuku, Iglica Triko cirkus teatra, Smi-
Jjesno cudoviste Male scene, Cudesna Suma Kazalista Tvornica lutaka, Tikvicéi na selu
— Prica o mlinu Lutkarskog studija KVAK te Preko grma, preko trna Teatra Tirena, a
Teatar Naranca izveo je predstavu Ljepotica i zvijer. Dvije su predstave bile namijenjene
odraslima, a ove su godine otvorile i zatvorile Burzu: Ritina Skola Kazalista Planet Art,
kao prva predstava u programu, te Cabaret na crno Gustl teatra, kao posljednja.

Izvaninstitucionalnoj kazali$noj sceni pripada i alternativno kazaliSte $to ga zovu i
eksperimentalnim kazaliStem ili tre¢im kazaliStem, a koje se komercijalnom kazalistu
i kazalistu koje subvencionira drzava suprotstavlja i supostavlja izvornim repertoarnim
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odabirom, stilom i na¢inom funkcioniranja. To bi kazaliSte i u Hrvatskoj trebalo biti
potpuno financijski neovisno i estetski autonomno, a skromna bi sredstva trebala biti
povezana s paradoksom da se s viSe inicijative mogu iskuSavati novi kazali$ni oblici.

Primjer supostojanja i suprotstavljanja: Studentski teatar Lero

Studentski teatar Lero djeluje u Dubrovniku od 1968. godine. Premda jedno vrijeme
ima status najboljega ili jednoga od najboljih amaterskih hrvatskih kazalista, usporediv
s Daskom iz Siska i Inatom iz Pule, Lero postupno i stalno gradi status alternativnoga,
eksperimentalnoga ili tre¢ega kazalista. Rijec trece ovdje je i paradigmatska i doslovna:
ovaj teatar u Dubrovniku djeluje paralelno s velikim institucionalnim ambijentalnim
festivalskim kazaliStem na otvorenom — Dubrovackim ljetnim igrama i s Kazalistem
Marina Drzi¢a, malim gradskim kazaliStem koje prolazi razli¢ite faze uspjesnosti i ne-
uspjesnosti, sve do naglasene estradizacije od 2004. godine do danas. Godine 1968.
Studentski je teatar Lero utemeljen na inicijativu hrvatskoga knjizevnika, dramaticara i
prozaika, diplomirana profesora hrvatskoga jezika Fede Sehovica i tadasnje studentske
udruge; sve do danas djeluje na strateSko-poetickom razmedu izmedu iznimno snaznih,
klasi¢nih, kanonskih ili izvrsnih suvremenih tekstova, od kojih su brojni bili na reper-
toaru Dubrovackih ljetnih igara i na svjetskim kazaliSnim pozornicama, i gradnje dru-
gosti u odnosu na festivalski kazali$ni izraz ponajboljih hrvatskih i svjetskih glumaca i
redatelja, suziveci s KazaliStem Marina Drzica koje ima povlasticu iznimne prostorne
estetske ugode koja se nerijetko zagaduje zakulisnim ili otvorenim politi¢kim igrama:
Grad Dubrovnik kao financijer Kazali§ta Marina Drzi¢a nerijetko poistovjecuje pravo
vlasniStva nad ustanovama u kulturi s pravom na vlastite ideoloske ili politicke igre i
zahtjeve i pokusaj ulaza u estetske kriterije i zakulisne igre, vidljivo §to je iz mnogo-
brojnih audiosnimki i tekstualnih zapisnika sa sjednica Gradskoga vije¢a i Gradskoga
poglavarstva.

Atribut u nazivu Studentskoga teatra Lero povezuje se sa studentskim pokretima
koji bujaju po cijeloj Europi i koji mapiraju svoje postojanje od pariskih ulica do hr-
vatskih prostora te utjecu i na razvoj scena performansa i hepeninga. Kao utemeljitelj i
prvi voditelj toga teatra Sehovié u Zivot Lera osim te angaZiranosti i nerijetkoga ucrta
satirizacije aktualne stvarnosti, koja je upisana i u njegovo komediografsko djelo, zbog
kojega nerijetko biva stavljen na margine dubrovackoga kulturnoga zivota unato¢ iznim-
noj knjizevnoj kvaliteti, upisuje i drugost i druk¢ijost u odnosu na institucionalnost
profesionalnih kazalisnih ku¢a, Lero smjestajuci na stranu alternativnoga, razlicitoga.
Pridjev studentski, osim toga, vise se u ovom sluc¢aju odnosi na zrcalo politi¢koga kon-
teksta nego na sudioniStvo studenata u stvaranju predstava ovoga kazaliSta: studenti su
kao sudionici lerovskoga glumackoga angazmana dosta rijetki. Studentski teatar, ako uz
pridjev povezemo studentski prostor i sudionike studente, u Hrvatskoj je u to vrijeme,
ali 1 danas, zapravo relativno rijetka pojava: u prostoru Studentskoga centra u Zagre-
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bu nastao je Teatar &TD koji utemeljuju studenti Filozofskoga fakulteta u Zagrebu, a
danas kao ve¢im dijelom studentsko kazaliste djeluje, npr., Teatar M&M kao samostal-
no, nezavisno kazaliSte s predstavama koje nastaju dijelom na Filozofskom fakultetu
Sveucilista u Zagrebu, u kojem glume studenti, a voditeljice i redateljice toga kazalista
istodobno odrzavaju nastavu studentima koji se istodobno pojavljuju u istrazivackim
ulogama na nastavi i glumackim u predstavama.

U Sehoviéevu i kasnijem obzoru gledano, studentski bi imao i denotacijski i ko-
notacijski obzor: prosvjed protiv institucionalne drustvene uémalosti i pomisljanje na
Drzi¢eve glumacke druzine, u dosluhu sa Sehovi¢evim bastinjenjem Vidre i djelova-
njem Vidrinih druzina u Drzi¢evo doba. S obzirom na podjele u Sociologiji kazalista
Georgesa Gurvitcha' (proucavanje skupine glumaca kao druzine i profesije, prouca-
vanje funkcionalnog odnosa sadrzaja tekstova i stila predstava sa slikama stvarnoga
drustva, s tipovima globalnih druStvenih struktura; prouc¢avanje drustvenih funkcija
kazalista u razli¢itim tipovima globalnih druStvenih strukura), Studentski teatar Lero
moze se proucavati kao djelomi¢ni nastavljac tradicije Drzi¢evih druzina iz 16. stoljeca
i kao jedan od zacCetnika neovisnoga kazalista u Hrvatskoj u drugoj polovici 20. stoljeca,
koji u Zagrebu predvodi Vecekov Rhinoceros i Vitezova Glumacka druzina Histrion te
Basi¢ev Teatar u gostima; obje se pojave, sastavnice hrvatskoga neovisnoga, neinsti-
tucionalnoga kazaliSta mogu gledati i kao fenomeni supostojanja i suprotstavljanja u
usporedbi s postoje¢om praksom: u renesansnom razdoblju s institucijom kazalista u
Italiji 1 institucijom vlasti kao teatra u Dubrovackoj Republici, a u Lerovu slu¢aju kao
supoeti¢ni pratitelji studentskih kazalista u svijetu i tihi suprotstavljaci u odnosu na in-
stitucionalnu kazali$nu vlast 1 produkcijsku teatarsku mo¢ u Hrvatskoj.

Drugi, i znatno dulji segment djelovanja Studentskoga teatra Lero nastaje dolaskom
Davora Mojasa, desetlje¢ima kasnije i kontinuirano, sve do danas, klju¢ne lerovske
osobnosti. U trenutku pojavljivanja prvih svojih predstava u Leru 1975., u pocetku sa
scenografom Marinom Gozzeom, jedno vrijeme s Mojasem umjetnickim suvoditeljem
ovoga specificnoga kazalista, Davor Mojas, tad s profesionalnim skustvom studenta
ekonomije, priklanja se jakim umjetnickim, verbalnim tekstovima. U sljedecoj svojoj
stvaralackoj fazi kre¢e putovima Utihe i gotovo neverbalnoga teatra, kazalista pokreta i
drhtaja. U trecoj, zasad posljednjoj fazi ponovno se vra¢a snaznim tekstovima, ovaj put
iz hrvatske, dubrovacke knjizevne i kulturne bastine. Mojas se u vec¢em dijelu teatar-
skoga djelovanja skupa s Lerom okrece od politickih i ideoloskih konotacija i priklanja,
kako naglasava i u brojnim svojim iskazima i samim predstavama, ljubavi, vlastitu ime-
nu naslovne sintagme napisane velikim poc¢etnim slovom L u nazivu teatra.

Na samu pocetku svoga redateljskoga i umjetnickoga voditeljskoga djelovanja u Stu-
dentskom teatru Lero Davor Mojas, danas ugledan knjizevnik, urednik na Hrvatskom

' Georges Gurvitch, Sociologie du thédtre, u: “Les lettres nouvelles”, 35, février (veljaca) 1956.

(izvorno priopéenje na simpoziju Le thédtre et la société).
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radiju, Radio Dubrovniku, i publicist, snazna i specifi¢na redateljska osobnost, pokreta¢
mnogih egzistencijalno klju¢nih, kazalisnih i umjetnickih dogadanja, najvise u Dubrov-
niku, afirmira odrednicu imena ovoga alternativnog kazaliSta — Lero kao zastitni i za-
Stitnicki znak toga teatra za njegova dugogodis$njega djelovanja, sve do danas.

Lero, naime, u sebi takoder sadrzi paradoks i tajnu. Prva je asocijacija na ime u
dubrovackih govornika hrvatskoga jezika specifican dubrovacki spadalo, bohem, ¢o-
vjek koji govori sam sa sobom prohode¢i dubrovackim ulicama, koji se veseli, koji je
mangup, farabut, otkacenjak, osobenjak. U izvornom znacenju, medutim, Lero je bog
ljubavi spomenut u Gunduli¢evoj Dubravki, drami o slobodi Dubrovnika i Dubrovac-
ke Republike. Prije svega Lero je teatar — ono mjesto, prema Jeanu Duvignaudu u an-
tologijskoj Sociologiji kazalista definirano, koje se gleda, kojim se gleda i na koje se
gleda, mjesto u kojem je pogledima svih bica izlozeno blijedo lice bitka, najvise onoga
dubrovackoga, amaterskoga, alternativnoga, eksperimentalnoga i kreativnoga, trecega
kazalista.

Lero je 2014. godine napunio 46 godina neprekidne egzistencije i prepoznatljive eg-
zistentnosti i Zivota u kulturnom zivotu Dubrovnika, ali i na hrvatskoj i medunarodnoj
kazali$noj sceni, ostaju¢i prepoznatljivo mjesto hrvatske kazalisSne nezavisne, neovisne
ili izvaninstitucionalne scene. Svoju lerovsku kazalisnu poetiku i optiku u prostornom
koncepcijskom smislu gotovo uvijek gradi u djeli¢cima i uz pomoc¢ slaganja djeli¢a koor-
dinatnoga sustava urbanistickoga, arhitektonskoga i1 kazalisnoga Dubrovnika.

Premda djeluje u iznimno malim prostorima koje mu dodjeljuje Grad, Lero ostvaru-
je golem broj predstava. Lerove se predstave prikazuju i na institucionalnoj i na izvanin-
stitucionalnoj sceni: na gotovo svim hrvatskim festivalima, od amaterskih kazaliSnih
smotri i susreta do Dubrovackih ljetnih igara, Splitskog ljeta, EUROKAZ-a, Festivala
glumca, Goranova proljeca, PUF-a, IFSK-a, Karantene i drugih, alternativnih ili ek-
sperimentalnih kazaliSnih okupljanja. Lero je gostovao i u inozemstvu, nastupajuci
u Londonu, Glasgowu, Cambridgeu, Kielcu, Krakowu, Bologni, Manchesteru, Becu,
Coventryju, Liverpoolu, Pecuhu, itd. Repertoarna je podloga Lerova kazalista jednako
ona koja se se naj¢eS¢e povezuje uz institucionalna kazaliSta i ona koja se povezuje
uz izvaninstitucionalna kazalisna dogadanja: Lero je prikazivao Sehovi¢a, Ruzzantea,
Bulgakova, Jarryja, Witkiewicza, Brechta, Ionesca, Harmsa, Vvedenskog, Majakov-
skog, Becketta, Terentjeva, Sklovskog, Ivsi¢a, Vojnoviéa i druge autore. Od 1991., na-
kon Domovinskoga rata i bolnih dubrovackih i1 hrvatskih godina do danas Lero izvodi
autorske projekte svoga najcesceg dugogodisnjeg redatelja i umjetni¢kog voditelja Da-
vora Mojasa: Ruze s juga, Mozda vjetar, Tango, Valcer, Come and Go, Leptirice noci,
Utiha, No¢ u Domu Radost, Stanje Lune, Divan dan i dr. Posljednjih godina ponovno se
okrece snaznim hrvatskim i dubrovackim tekstovima i osobnostima; iz Lerove skatule
izasli su: Dugi Nos Marina Drzi¢a, U rukama prah, prema djelu Ranka Marinkovica,
Epitaphio Marina Drziéa, Kazini od izbora Fede Sehovi¢a (u autorovoj reziji), Psyche
Pelingrada Gjene Vojnovié i Iva Vojnovica, Ljepirice, prema tekstovima Antuna Paska

261



Kazalija, Mata Vodopica, Ivana Augusta Kaznaci¢a, Orsata Meda Pucica, Iva Vojnovi-
¢a, Pomrcina Anice BoSkovi¢ i Rudera Boskovica..., pa Ljubicasti Stradun i Mjesecinu
za Lady Macbeth Milana MiliSi¢a. U taj niz posebnom se poetikom upleéu predstave
Jasna prica bajke, u izboru stalne ¢lanice glumackog ansambla Jasne Held, Oholica i
druge bajke Jasne Held, scenski recital How? Kako? i John Lennon.... Lerov glumacki
ansambl sastoji se od stalne jezgre glumaca i glumica, koje se izmjenjuju nakon nekoli-
ko godina, ali i desetljeca, a pojedini glumeci ostaju od njegova pocetka; s Lerom suradu-
ju stalni, ve¢inom profesionalni scenografi i kostimografi i skladatelji i tonski majstori,
a prati ih vjerna publika razli¢itih narastaja, od djece do umirovljenika.

Studentski teatar Lero izmedu studentskih pokreta i kazaliSnoga
prosvjeda

Studentski teatar Lero, Dubrovnik, paradigmatski je i sintagmatski primjer neo-
visne hrvatske kazaliSne scene. Paradoks, zagonetka i tajnovitost u nazivu toga teatra
vidljivi su i na samu pocetka njegova djelovanja. Utemeljen je 1968. godine, a atribut
studentski zahvaljuje studentskim pokretima koji bujaju po cijeloj Europi: od pariskih
ulica do hrvatskih prostora, zauzimajuci i okvir Hrvatskoga prolje¢a. O toj, prosvjed-
noj, politi¢koj, antiinstitucionalnoj dimenziji svjedoci i naslov prve Lerove predstave,
praizvedene posljednjega dana mjeseca sije¢nja 1969. godine — Bez dlake na jeziku, u
reZiji prvoga umjetni¢koga voditelja Lera Fede Sehoviéa. S trideset i dvjema izvedbama
konkurira profesionalnim kazalisnim kuéama i ostvaruje vise izvedbi od usporednih
predstava u KazaliStu Marina Drzi¢a. Drugu predstavu, naslovljenu Gola Zena, izvede-
nu trideset 1 tri puta, pseudonimski potpisuje Never Mind. U prvom dijelu autorskoga
dvojca Zoran Zec — Nocan Mi$ krije se Fadil Hadzi¢. Ta je predstava na tragu druge
prosvjedne dimenzije studentskoga pokreta: oslobodenosti od politike dodaje oslobode-
nu tjelesnost. Drukc¢iji naziv kazalista— Humoristicko satiric¢ki teatar Dubrovacki Lero
— upucuje na repliku na zagrebacku kazaliSnu satiru koju predvodi i poslije Drugoga
svjetskoga rata utemeljuje knjizevnik i kulturni djelatnik Fadil Hadzi¢, inicirajuéi i su-
osmisljavajuci kabaretnu scenu u Meduli¢evoj ulici, osnivanje Zagrebackoga gradskoga
kazalista Komedija i Satirickoga kazalista Jazavac pa Kerempuh u Ilici.

Studentski klub u Pilama, mjesto dogadanja ove prve Lerove i drugih Lerovih
predstava, svjedoci o nastanku kazali$nih silnica iz tad popularnih klupskih druzenja.
Daleko bi se podrijetlo takvih okupljanja mogo pronaci jo§ u 16. stolje¢u, u stvara-
nju renesansno-maniristickoga teatra Marina Drzi¢a i djelovanju njegovih glumackih i
kazalisnih druzina. Njihova obrtnic¢ka, gardzarijska druzenja u najmanjim prostorima
unutar gradskih zidina, djelovanje Pomet-druzine, Njarnjasa, Gardzarije i Bidzara i pri
nastanku i izvodenju predstava poveziva su s ovim Lerovim.

Dubrovnik, grad u kojem je rodeno ovo kazaliSte, ujedno i vlastitogradska i vlasti-
toimenska dimenzija iz naziva Studentskoga teatra Lero, paradigmatski i sintagmatski
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Grad-teatar, jedna je od Lerovih najvec¢ih specifi¢nosti. U malim prostorima koji su
Leru dodjeljivani za probe i predstave, ovo alternativno, ali i tre¢e kazaliSte gradi mi-
kroteatrabilnost 1 satiriénost Grada. Istodobno u Grad — Dubrovnik dolaze, u Sezdese-
tim godinama 20. stolje¢a, umjetnosti najposveceniji kazalisni i festivalski hodocasnici
da bi, prema zapisu Zvonimira Berkovica iz Sezdesetih godina, rekli: Dosao sam. Ovdje
mogu ostaviti kufer. Ovdje je taj grad. Grad koji sam trazio!

Hrvatsko proljece i Studentski teatar Lero

Na tragu je satire, ovaj put ponovno specificno hrvatskoga, hadzi¢evskoga, ali i tra-
dicijski europski i izvaneuropski bogata, kabaretnoga tipa sa snaznim dubrovackim, Se-
hovskim kazali$nim i dramaturskim naglaskom lerovska predstava Raguzarije u reziji
Fede Sehoviéa, iz 1970. godine. Uspjeh predstave Disco show, premijerno prikazane iste
te, 1970. godine u kolektivnoj reziji, s cak pedeset i dvije izvedbe, svjedoci o tadasnjim
okupljanjima mladih u Dubrovniku, Hrvatskoj i svijetu. Politicki i kazaliSno snazna
godina 1971. i Hrvatsko proljece, kad se na Dubrovackim ljetnim igrama pod tad veé
osmogodisnjim uspjeSnim vodstvom intendantice Fani Muhoberac prikazuje Drzicev
Dundo Maroje, Drzic¢ev Skup, Palmoti¢ev Pavlimir i Vojnovicev Allons enfants u reziji
Koste Spaic¢a i Kusanova Svrha od slobode u reziji Miroslava Medimorca, u Lerovu
slu¢aju donosi slabljenje politickoga angazmana — tad nastaje samo jedna predstava, s
ljubavnom temom i sa samo tri izvedbe koju u prostoru Revelina izvode mlada Dub-
rovkinja Goranka Cabrilo i profesionalni glumac Krunoslav Sari¢, koji je usao u angaz-
man u Kazaliste Marina Drzi¢a diplomiravsi glumu u Zagrebu. Feda Sehovi¢ pomalo
se povlaci iz voditeljskoga i redateljskoga angazmana, 1971. ne rezira nijednu Lerovu
predstavu, a 1972. surezira s Krunoslavom Sari¢em vlastiti tekst asocijativne politicke
pomislivosti Nokaut, vracajuéi se u prostor Studentskoga kluba u Pilama.

Te i sljede¢ih godina dogada se velika promjena identiteta Lerovih predstava. Mladi
diplomant rezije Ivica Kuncevi¢, dubrovacko dijete, koji s grupom svojih kolega, diplo-
manata glume sa zagrebacke Kazalisne akademije, kao i Sari¢ u glumacki, dolazi u Du-
brovnik u profesionalni redateljski angazman u Kazaliste Marina Drzi¢a, pod Lerovom
kapom 1972. rezira Aristofanov tekst Lisistrata (Lizistrata) koji nosi snaznu ideolosku
odrednicu. Sest izvedbi prikazuje se na velikoj pozornici jedinoga dubrovackoga profe-
sionalnoga kazalista, KazaliSta Marina Drzica.

Profesionalni glumac istoga kazalista, takoder Dubrovéanin, Ivo Dragojevic¢ sljede-
¢e, 1973. godine rezira gimnazijski happening Stradun, prema tekstu Vicka Lazarija,
slijede¢i hepeninska dogadanja u svjetskom kazalistu, koji na velikoj sceni dubrovacko-
ga profesionalnoga kazaliSta dozivljava sedam izvedbi. Godine 1974. profesionalni glu-
mac Dubravko Sidor angazman u Kazalistu Marina DrZi¢a, u koji dolazi sa skupinom
mladih diplomanata sa zagrebacke Akademije, takoder nadopunjuje rezijom s lerovci-
ma, dohvativsi se zahtjevnoga Bulgakovljeva Psecega srca, u kojem prvi svoj angazman
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u Leru potpisuje profesionalni, diplomirani scenograf Marin Gozze, osmislivsi i kosti-
me. Ekipi profesionalaca pridruzuje se i diplomantica glume iz Zagreba Kostadinka
Velkovska, u ulozi koreografkinje. Ta predstava, u kojoj se kao Lerov suradnik, kao
autor tekstova songova, prvi put pojavljuje Davor Mojas, na pozornici Kazalista Marina
Drzi¢a dozivljuje devet izvedbi.

Neprofesionalni, izvorni, u kazaliste zaljubljeni, tzv. amaterski lerovci, medutim, ne
odustaju od svoje male scene u Studentskom klubu u Pilama, u kojoj prireduju recital /n
memoriam amoris mortae: U trima se izvedbama afirmira recitatorica Katarina Vuko-
vi¢, izvodedi pjesme dubrovackih pjesnika i pjesnikinja.

Prekretnicu u djelovanju Studentskoga teatra Lero €ini, kako smo prije naveli, do-
lazak mladoga Davora Moja8a. U prvim se svojim predstavama nastalima 1975. Davor
Mojas$ u suradnji sa scenografom Marinom Gozzeom, jedno vrijeme s Mojasem umjet-
nickim suvoditeljem u Leru, priklanja jakim umjetnickim, verbalnim tekstovima. Na
velikoj pozornici Kazalista Marina Drzi¢a u Dubrovniku rezira te godine Cehovljev
tekst Medvjed, koji dozivljava Sest izvedbi, a zatim Matkovicev tekst 7rojica u Student-
skom teatru u Pilama, koji se prikazuje u sedam izvedbi.

Te godine mlada ekipa lerovaca ponovno samostalno priprema recital prema tek-
stovima dubrovackih autora, Do Straduna i nase..., u Studentskom klubu u Pilama, s
cetirima izvedbama.

Godine 1976. Davor Mojas vraca se Fedi Sehovicu, i rezira njegov tekst, naslovljen
Prica kapetana Frana Porporelosa, s ekipom mladih glumaca koji su ve¢im dijelom
kao djeca bili glumci u Malom Marinu DrZi¢u i koji, sad preSavsi gimnazijski ili neki
drugi srednjoskolski prag, traze nastavak bavljenja glumom u poticajnoj, kreativnoj
atmosferi. Na velikoj pozornici KazaliSta Marina Drzi¢a dozivjevsi Cetrnaest izvedbi,
ova predstava pokazuje smjer kojim ¢e Lero krenuti u znatno kasnije nastalim pred-
stavama Davora MojasSa, smjer i tekstualno i izvedbeno okrenut prema Gradu, prema
sljubljenosti Lera s Dubrovnikom.

Lerov odnos prema socijalizmu i brehtijanskom kazaliStu

Davor Mojas u drugoj predstavi nastaloj te iste, 1976. godine pocinje konkretizirati
odnos prema drustvenoj stvarnosti predstavama koje pocivaju na angaziranim dram-
skim tekstovima autora tzv. ljevicarske orijentacije. Nastaje predstava Onaj koji govori
DA i O/ onaj koji govori NE prema istoimenu Brechtovu tekstu, koja na velikoj pozorni-
ci Kazalista Marina Drzi¢a dozivljuje dvadeset i jednu izvedbu. Na vlastitu tekstu Jaje,
pak, iste godine, Mojas propituje moguénosti kazalista malih scena, nekoliko godina
nakon §to Petar Vecek u obiteljskom stanu u Zagrebu osniva grupu Rhinoceros, predsta-
vama maloga, ionescovskoga formata, prethodnicu kasnije Glumacke druzine Histrion.
Te godine ne odustaje ni Lerova recitatorska grupa, ovaj put u izvodacki izmijenjenu
sastavu, samo jedanput izvevsi recital U svakom srcu oganj i ruza.
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U Studentskom teatru Lero godina 1977. scenski je odraz tadaSnjega politickoga
trenutka, Suvarovskih reformi Skolstva i socijalistickih previranja u hrvatskom drustvu,
tzv. kolektivne svijesti i1 diskurza govorancija: nastaje ¢ak deset predstava, od kojih se-
dam recitala. U nedostatku izvodenja na jedinoj profesionalnoj pozornici traze se nove
scene u dosluhu s izlazenjem kazaliSta u javne prostore i sloganom Tvornice radnicimal.
Jedan dio recitala naslovljen je tadasnjim svakodnevnim ideologemima s naznakama
ironi¢ne preobrazbe: Srcem smrvili smo Celik dozivljava dvije izvedbe, a premijerno se
prikazuje u restoranu Lindo na Babinu kuku; Ja kovac, pjevac, samoupravijaé, duboko
vidam i sutradan u zvijezde zidam dozivljuje jedinu izvedbu u Domu sindikata u Dub-
rovniku. U istom je prostoru izveden samo jedanput i recital Da svuda ovakva ljubav
bude, naslovna parafraza tadasnjih pjesama socijalisticke izgradnje koje propagiraju
liubav cijeloga svijeta.

Te se godine, medutim, snaznijim ukljuc¢ivanjem u Lerovo stvaranje mlade Paole
Drazi¢, kasnije Paole Drazi¢ Zeki¢, buduce profesionalne skladateljice 1 glazbenice, na
lerovskoj pozornici pojavljuju i recitali koji pokazuju suptilniji odnos prema knjizev-
nosti 1 intertekstualnosti bez ideoloske pomislivosti: recital / zagrli me more oko vrata,
prepoznatljivo naslovno pupacic¢evski, izveden je dva puta u Revelinu, na idealnoj ka-
zali$noj avangardnoj i ugodno komornoj a danas gotovo za kazaliSnu umjetnost izgu-
bljenoj pozornici, sceni nekih vrhunskih predstava Dubrovackih ljetnih igara (npr. rock-
musical Stomp, The Colombine University Theatre Texas, redatelj Doug Gyer; Friedrich
Durrenmatt, Play Strindberg, Stadttheater iz Basela, autorova rezija; Tom Stoppard,
Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi, u suradnji s Teatrom &TD, rezija Joska Juvancica,
glavne uloge Rade SerbedZija i Ivica Vidovié); recital Ja sebe sebi i tebe tebi pokloniti
Zelim dozivljuje jedinu izvedbu na Trgu od fontane na Babinu kuku, a recital duhovita i
lucidna naslova Ja sam neki glagol, dolazim od pjevati, primjer: biti! jedanput je izve-
den u tvrdavi Revelin.

Te godine Davor Mojas ne odustaje od propitivanja novih lerovskih formi: u Stu-
dentskom klubu u Pilama sastavlja recital Leonard Cohen — pjesnik s gitarom, prikla-
njajuéi se njeznoj, poetskoj inacici underground kazalisno-glazbenih ostvarenja kojima
¢e se vratiti 1 2010. godine. Poc¢inju ga privlaciti i manje kabaretne forme, §to pokazuje
jedinom revelinskom izvedbom te godine naslovljenom Cca Cabaret. Underground for-
ma nastavlja se i preseljenjem Studentskoga teatra Lero u novu prostoriju — u zgradu u
Ulici Iljje Sarake 7, u Dubrovniku, naravno. Tamo je, na Pustijerni, u najstarijem dijelu
Dubrovnika u kojem su se izvodile i Drzic¢eve drame, tj. predstave koje su pokretale
kazali$nu svijest za Vidrina Zivota, u danasnjem Karmenu u listopadu 1997. izvedena,
ali nikada nije prikazana pred publikom Smrt gospodina Olafa, prema istoimenu a lu-
disti¢nu tekstu Luka Paljetka, u reziji Davora Mojasa, sa scenom i kostimima MojaSeva
stalnoga suradnika i tadasnjega suvoditelja Lera, profesionalnoga scenografa Marina
Gozzea. Songove je napisao Davor Mojas, a skladala Paola Drazié.
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Iste se godine, dosta neoCekivano s obzirom na dotadasnji Lerov profil, pojavljuje i
velika predstava, s devet izvedbi na velikoj pozornici Kazalista Marina Drzica, bazirana
na komediji kroatizirana Francuza Marka Bruerovi¢a, Dubrovéanina iz osamnaestoga
stoljeca, Vjera iznenada, u reziji profesionalnoga redatelja JakSe Zlodre. Da se tom tek-
stu pristupilo pedantno, ali iz kazalisno druk¢ijega rakursa, svjedoci i ¢injenica da je
kao lektor angaziran doajen hrvatskoga i dubrovackoga glumista, Vojnovi¢ev glumac
Lino Sapro, a i da se kao nove suradnice pojavljuju Doris Kristi¢ (scena i kostimi) i
Gracija Radojevi¢ (koreografija).

Sljedece, 1978. godine Studentski teatar Lero odlucuje nastaviti profilirati repertoar
u skladu s nazivom i sa sve veéim ambicijama naraslima dolaskom snazne glumacke
ekipe koju predvode Lerove uzdanice i nositelji brojnih i zapazenih uloga u Lerovu te-
atru Stojan Glamocanin, Predrag Vusovié (danas nazalost pokojni), Doris Sari¢ (danas
Sari¢ Kukuljica). Stojan Glamocanin, dugo godina zastitni znak Lera, Lerov glumac
rijetko videne scenske karizme i energije, nije se profesionalno bavio glumom, ali je
0svojio pozornice svjetskih mora u pomorskoj struci, a Predrag Predo Vusovi¢ i Doris
Sari¢ Kukuljica afirmirali su se na samu vrhu hrvatske kazaliine profesionalne scene u
Dubrovniku i Zagrebu.

Lero te godine realizira jednu veliku komedijsku predstavu o ljubavi, Ruzzanteovu
Musicu, 1 samu spoj institucionalne komedijske i1 delartovske poetike, u reziji Davora
Mojasa, s Marinom Gozzeom kao autorom scene i kostima, pa predstava dozivljava
dvadeset i dvije izvedbe na velikoj pozornici Kazalista Marina Drzi¢a.

Osim dvaju recitala naslovljenih tadaSnjim sloganima socijalisti¢ke izgradnje, Od
zara do plamena u Revelinu s dvjema izvedbama 1 Mladost — radost u Domu sindikata
s Cetirima izvedbama, i posebnoga programa naslovljena Cocktail, u Domu sindikata
s dvjema izvedbama, Lero nastavlja njegovati kabaretnu scenu, pod naslovom Lerov
cabaretski program, a u sklopu programa Omladinskii Cabaret CDDO-a Dubrovnik,
s predstavom oslonjenom na tekstove / tekstovima vise autora, uprili¢en je i Program
proslave desete godisnjice Studentskoga teatra Lero (1968.-1978.) s gostima iz Hrvat-
ske, pa ¢ak i s proslavljenom Kazalisnom radionicom Pozdravi pod vodstvom redateljice
Ivice Boban, i s onima koji su dosli izvan Hrvatske, na nekoliko pozornica i s razli¢itim
scensko-glazbenim oblicima.

Godine 1979. poc€inje se profilirati Lerovo istrazivanje klasika avangardnoga teatra,
tzv. kazaliSta apsurda. Davor Moja$ na velikoj pozornici Kazali§ta Marina Drzi¢a rezi-
ra, uz umjetnicku suradnju Marina Gozzea, zacetni¢ku dramu toga kazalista: Kralj Ubu
Alfreda Jarryja prikazan je cak dvadeset i pet puta. Beckettov tekst Doci-proci Davor
Mojas, uza suradnju Marina Gozzea, i s kostimima Ozrenke Kaliterna, rezira na maloj
sceni, u prostorijama Studentskoga kluba u Pilama, uvlace¢i u dubrovacku kazalisnu
svijest malesne kazali$ne prostore za izvedbu apsurdista, karakteristiéne za njihove pra-
izvedbe, npr. u Parizu, pa Beckett dozivljuje velikih Sesnaest izvedbi.
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Te se godine dogada jo$ jedna neobicnost, Cesta inace na svjetskoj antiinstitucional-
noj sceni, ali najcesce povezana s nerijetkim cenzuriranjima u krakovskim, poljskim, i
praskim, ceskim, kazaliSnim krugovima, ali i autocenzuriranjima u krugovima kaza-
lignih perfekcionista. Mlada Irena Suli¢, danas skladateljica i profesorica klavira u Svi-
carskoj, iz poznate dubrovacke glazbene obitelji iz Pila, prevela je tekst Jeana Tardiea
Sonata i tri gospara ili kako se govori muzika, Davor Mojas rezirao je taj eksperiment
s trojicom muskih izvodackih Lerovih uzdanica, Predragom Vusovi¢em, Radovanom
Zednitekom i Zeljkom Tutnjeviéem u ulogama gospara, ali predstava, koja je nastajala
u Lerovu malesnu prostoru u Ulici llje Sarake 7, tijekom listopada, nikad nije izvedena
pred publikom.

Te godine Davor Moja$ suraduje s jo§ jednim glazbenikom, s KreSimirom Magdi-
¢em, danas legendom dubrovacke i hrvatske skladateljske, glazbene i klapske scene, na-
stavljajuc¢i Lerov kabaretni, ali i drzi¢evski put izvedbom predstave Lerov karnevalski
cabaret s Mojasevim izborom tekstova iz dubrovackih karnevalskih listova koje sklada
Mandi¢. U izvedbi sudjeluje deveteroclani glumacki ansambl, ali i trojica glazbenika.

Te se godine osniva i LL SCENA, koja u dvostruki L ukljucuje “Laus”, tadasnji
list omladine Dubrovnika, 1 Lero, Studentski teatar. U Organizacijski odbor osim Mo-
jasa 1 Gozzea ukljucuju se novinar i urednik Vedran Beni¢, danas zaposlen na Hrvat-
skoj televiziji, Studio Dubrovnik, i ugostitelj Mihovil Ercegovi¢, kasnije zastitno ime
dubrovacke off-scene raznih tipova, od galerijske do glazbene i likovne, te Miroslav
Stamatovié, kao i knjizevnik i urednik Milan Milisi¢ (poginuo u napadima neprijatelja
na Dubrovnik u Domovinskom ratu). Multimedijski i interdisciplinarni programi, od
projekcija filmova, tj. programa s filmskim projekcijama, koje vodi kazalisni redatelj
i diplomant Filozofskoga fakulteta, Dubrov¢anin $kolovan u Zagrebu Matko SrSen, do
predavanja, koncerata, izlozbi i kazalisnih predstava, dogadaju se u Galeriji Foto-kluba
Marina Getaldi¢a, na Trgu oruzja u Dubrovniku, s kontinuiranim filmskim programom
ponedjeljkom u 20 sati i 20 minuta u Studentskom klubu u Pilama.

Clanovi Lera te godine ne odustaju od kolektivnih recitala, pa je Vjecna zora, aso-
cijativno, tj. naslovno povezana i sa zbirkom pjesama Vesne Parun Zore i vihori, izve-
dena u tad omladinskom svibnju samo jedanput u Dubrovniku; a karakter prigodnosti
i jednokratne prosinacke izvedbe ima i Plameni vjetar, o¢ita poveznica s Krlezinom
istoimenom pjesmom koja zapocine stihovima Jednoga cée dana krvavo jutro svanuti, /
jednoga ¢e dana crijeni vihor planuti, izveden u Domu sindikata u Dubrovniku.

Lerov odnos prema avangardi i tzv. kolektivu

Godine 1980. dogada se jedan od najve¢ih Mojasevih i Lerovih uspjeha: poetska i
scenski, mizanscenski i koncepcijski genijalno osmisljena i domisljena, ludi¢na i ludi-
sti¢na predstava Vane prema tekstu Radovana Ivsi¢a odrzana je trideset puta u Kazalistu
Marina DrZi¢a u lucidno osmisljenoj sceni i s kostimima Marina Gozzea. U njoj velik
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glumacki prinos daju Mia Begovi¢, danas uspje$na profesionalna glumica, diplomirana
dramska umjetnica, Mirna Bude¢, Ksenija Glamoc¢anin, Ozrenka Kaliterna, i drugi.
Predstava je s jednako velikim uspjehom gostovala na malesnom otvorenom prostoru, u
kamenu kantunu 1 poljanici snova na Dubrovackim ljetnim igrama, a njome je iznimno
zadovoljan bio 1 autor teksta, hrvatski i francuski pisac Radovan Ivsi¢, koji je bio na toj
izvedbi.

Iste godine na Dubrovackim je ljetnim igrama Lero sudjelovao u okviru Dubro-
vackih dana mladog kazalista skupa s legendarnim hrvatskim i svjetskim alternativ-
nim skupinama i kazaliStima, tako da je koprodukcijski niz Kugla glumiste, Zagreb
— Dogtroep, Amsterdam — Kazali$na druzina Coccolemocco, Zagreb — Studentski te-
atar Lero, Dubrovnik — Teatar mladih Alternativa, Rijeka u Parku Gradac, na Ljetnoj
pozornici i u prostorima Kolorine izveo predstavu Ljetno popodne ili Sto se dogodilo s
Vlastom Hrsak, a za naslovnu ulogu nazalost danas pokojna Dunja Koproléec dobila je
Nagradu Orlando, §to je izazvalo kontroverzne reakcije.

Te se godine Davor Moja$ predstavlja kao autor teksta Sala za massage, a mini-
jaturnu formu u predstavu koja je izvedena Cetiri puta u Studentskom klubu u Pilama
redateljski oblikuje kolektiv. Lero se okusava i u kasnije ponovljenoj monodramskoj
formi, ovaj put u izvedbi Jelene Gled teksta Oriane Fallaci Pismo nerodenu djetetu, s
cak sedam izvedbi.

Premda 1981. godina za Studentski teatar Lero donosi samo dvije nove predstave,
obje su znakovite. Prvi se put dogada radiodramska inacica neke Lerove predstave, ovaj
put Sale za massage pod naslovom Tako, tako, koju tekstualno potpisuje isti autor, Davor
Mojas, a snima se i emitira na Radio Dubrovniku. Rézewiczeva Kartoteka u Mojasevoj
reZiji, sa scenom i kostimima Marina Gozzea, jedan je od najvecih Lerovih uspjeha uop-
¢e, koja mogucnosti igranja, poigravanja i razigravanja scenom-kutijom dovodi gotovo
do savrSenstva. S premijerom u Kazalistu Marina Drzi¢a u Dubrovniku i s ¢ak ¢etrdeset
1 dvjema izvedbama postaje zastitinim znakom Lera i novoga, hrabra promisljanja al-
ternativnoga kazalista. Osamdesete godine donose nastavak takva rukopisa u nekoliko
Mojasevih predstava koje scensku energiju baziraju istodobno na tzv. teatru apsurda i
na ironizaciji dominantnih ideoloskih mitema: lonescov Voda, Brechtov Posto Zelje-
z0?, Sklovskijevo, Harmsovo, Majakovskijevo, Vvedenskijevo Malo kazaliste ljubavi,
Sklovskijeva Treca fabrika isprepleéu se s hrvatskim tekstovima koji do paroksizma
dovode socijalisticku ideologiju: tad nastaje 1 Partizanska pozornica prema tekstovima
Maje Hribar Ozegovic.

Godine 1982. Lero se posvetio najmladim gledateljima i izveo poseban program za
djecu naslovljen Od sunca dan u reziji Davora Mojasa, s dvanaest izvedbi, kao 1 prigod-
nu novogodisnju predstavu Novogodisnji TV-vrti¢, takoder u reziji Davora Mojasa, koja
je izvedena devet puta.

Iste je godine Lero s velikim uspjehom gostovao u Kazalistu Marina Drzi¢a s ¢ak
sedamdeset 1 dvjema izvedbama, postavljaju¢i sa zanimljivim otklonom na scenu pred-
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stavu Partizanska pozornica, uz konzultaciju knjige Maje Hribar Ozegovi¢ Partizan-
ska pozornica — tekstovi i izvedbe enobe-a 1 s velikom glumackom ekipom lerovaca i
lerovki predvodenom Predragom VuSoviéem Predom, dugo godina zaStitnim znakom
druk¢ijega, alternativnoga, trecega hrvatskoga kazalista i glumackog izraza. Reziju i
tekstove songova potpisuje Davor Mojas$, scenografiju i kostimografiju Marin Gozze,
uglazbljivanje songova Zoran Proroci¢, tehnicko vodstvo Mato Brnji¢, realizaciju ko-
stima Ozrenka Kaliterna, organizaciju Miroslav Stamatovi¢ i Radovan Zednic¢ek. Ra-
znovrsnost Lerovih izvedbi upotpunio je te godine i Sest puta odrzan recital Ja kovac
pjevac s izvrsnom ekipom lerovki: Mirna Bude¢, Nevenka Putica, Ksenija Glamocanin.

Sljedece, 1983. godine Lero se ponovno nasao na daskama dubrovackoga kaza-
liSta postavljajuci lonescov avangardni tekst Voda 1 izvodeci ga trinaest puta, iznova u
reziji neumornoga Davora Mojasa i prijevodu Dubravka Torjanca, inace profesionalno-
ga kazaliSnoga redatelja 1 istaknuta prevoditelja. Izradu kostima potpisuje zanimljivo
naslovljena: Lerova scenska manufaktura Scenska glista. Mogucénosti scenskih uprizo-
renja nekih od najboljih dramati¢ara dvadesetoga stoljec¢a Lero nastavlja istrazivati po-
stavljanjem na scenu teksta Posto zeljezo? kreatora epskoga kazalista Bertolta Brechta.
Predstava je u Kazalistu Marina Drzi¢a izvedena trideset i pet puta. Uz Davora Mojasa
i stalnu tehnicku ekipu, obasjani scenskim svjetlom, glamili su: Mirna Bude¢, Ksenija
Glamo¢anin, Stojan Glamog&anin, Zeljko Tutnjevié, Nevenka Putica, Ozrenka Kaliterna,
Vesna Purasovi¢, Zorana Luli¢, Ivana Galesi¢, Velimir Mabié, Diana Ivanika, Dubrav-
ko Vukovi¢, Robert Hausvicka, Zoran Poljak, Ivana Srsen i Ivana Lovrié.

1 1984. je lerovske godine na sceni bio pokazan recital kao tad ¢esca i zanimljiva i
danas pomalo zapostavljena i zaboravljena scenska forma. Mogla su se ¢uti i vidjeti dva
razliCito koncipirana recitala koja pokazuju supostojanje i suprotstavljanje u odnosu na
tad vodece kazalisne ideologeme: jedan se nastavljao na dramsku Brechtovu izvedbu:
Krstaski pohod djece (izbor pjesama Bertolta Brechta; Davor Mojas, Ksenija Glamoca-
nin, Vesna Purasovi¢, Zorana Luli¢, Goran Vukovi¢, Dubravka Vukovi¢, Ivana Gale-
§i¢, Ivana Lovri¢, Ivana SrSen, Robert Hausvicka, Zoran Poljak, Sanja Bender, Romana
Perovi¢), a drugi je recital takoder samo jedanput izveden: I zagrli me more oko vrata
(izbor poezije Joza Lovri¢a-Jadrijeva priredili su Mato Brnji¢ i Davor Mojas) u amble-
matskoj Tvrdavi Revelin.

Lerova kazali$no-scenska 1984. ponovno je bila drukéija od drugih, a okrenuta lje-
vicarskim zasadama 1 njihovoj istodobnoj hiperbolizaciji i ironizaciji: na sceni dubro-
vackoga kazalista gledatelji su mogli vidjeti samo jednu, s trinaest izvedbi, predstavu,
koja 1 dalje istrazuje moguénosti izabranih zahtjevnih tekstova: Malo kazaliste ljubavi
(autori tekstova: Sklovski, Harms, Majakovski, Vvedenski) u reziji Davora Mojasa, uz
ukljucivanje svih lerovaca i lerovki u kolektivnom radu na predstavi; skupina scenogra-
fa potpisana je kao Radionica Kolektiv i sinovi, skupina kostimografa kao Manufaktur-
na radionica Vesele drugarice, a izbor melodija bio je s top-liste programa Radio ljubav.
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Druga predstava, pripremana u prostoriji Studentskog teatra Lero u ulici llije Sara-
ke 7 u Dubrovniku tijekom veljace 1984., nikada nije prikazana pred publikom. Trebala
je to biti Lerova praizvedba Simfonije br. 3. Reziju je domislio Davor Mojas, scenogra-
fiju Ljudi u crnom, kostimografiju Ljudi u bijelom. Glazba se odazivala na tre¢i stavak
Simfonije br. 3 Sergeja S. Rahmanjinova. Lerova bi se zanrovska paleta raznovrsnosti
javnom izvedbom te predstave bila jos prosirila. Medutim, i na taj je, neizveden nacin
intrigirala mastu vjerne publike i inih znatizeljnika.

Sljedeca je, 1985. godina mozda bas zbog navedene nikad izvedene Simfonije, za-
pocela u Kazalistu Marina Drziéa Trecom fabrikom Viktora Sklovskog, sa $esnaest
izvedbi, 1 ukljucila, uz Davora Mojasa i Marina Gozzea i Paolu Drazi¢-Zeki¢ kao glaz-
benu suradnicu, koja je napravila i aranzmane za orkestar. U predstavi su sudjelovali
recitatori (Glas polufabrikata) i orkestar (Komorni orkestar Treéa fabrika s nekima od
istaknutih dubrovackih glazbenika i glazbenica i nekim odsutnim instrumentima). U
ovom kontekstu treba napomenuti kako su, za razliku od nekih drugih alternativnih
kazaliSta, programske knjizice Lerovih predstava uvijek domisljeno koncipirane i ¢ine
s predstavom neodvojivu cjelinu utiskivanjem izvedbenih neobic¢nosti, pa su tako i za
ovu predstavu, u skladu s naslovom, nastale radionice za izradu dekora, kostima i scene
naslovljene imenima kreatora dekora, kostimografije i scenografije. Na ovu se predsta-
vu nastavlja i performance Setnja; osmislio ga je Davor Mojas; kostimi su, suironi¢no,
preuzeti iz Trece tvornice, a zastave iz Trece fabrike. Kulturoloski je danas zanimljivo
promatrati, s obzirom na danasnje uli¢no kazaliSte i razlicite evente, ali uz razmisljanje
i 0 kontekstu prostora i vremena i izvankazali$ne stvarnosti, supostojanje i suprotstav-
ljanje, kako je to Beogradom Setalo tridesetak lerovki i lerovaca.

U veljaci godine 1986. Dubrovnik je doc¢ekala nova Lerova predstava No¢ u Domu
Radost Davora Mojasa, koji potpisuje autorstvo, ideju i reziju, ali i tekst kojim je pred-
stava u kojoj su glumice nazvane Sticenicama, najavljena: Budenje u jutarnjem sivilu
kupaonice, kapi kise jucerasnjeg pljuska, uzdah noéi u poljupcu vjetra, dosadni motiv
goblena kojeg je nevjesta ruka nadstojnice izvezla za Dan Zena, Zuto lis¢e u postelji i
jesen u srcu mlade Zene, zaboravljeni poljupci u obraz s doceka Nove godine, hladne
noge u bijeloj posteljini koja miriSe na uvozne gume za zZvakanje, znoj, uzdah nedovoljne
kolicine mraka za potreban broj koraka nje i njega do prvog grma kupina, crna kafa
pred nocno ucenje talijanskog i engleskog jezika, jezici-jagode skriveni iza srebrnih
plombi i ponekog karijesa, svucena haljina i izgubljeno dugme u aleji cempresa, zov
medunozja u zoru i odziv u 2 i 15 kada nepotrebna ulicna rasvjeta zaviruje u krevet,
neon i plavi pogled iz tamnog oka, redukcija i nevjesta molitva uzbudene, vatra grudi i
neuzvraceni dodir dlana, tama, nikome potrebne rijeci i odnekud podmetnute recenice
kojih zapravo i nema, one koje to jedva da i jesu, snovi koji traze spavace... Predstava,
o kojoj Milan MiliSi¢ piSe lucidan i precizan osvrt, izvedena je u nekad kultnom Klubu
mladih Zelena naranca. Osim respektabilnih trideset i osam izvedbi ove predstave te
godine nije bilo drugih Lerovih scenskih dogadanja.
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Sljedec¢a Lerova, godina 1987. pocinje prostornom poveznicom s prethodnom. U
Zelenoj naranciizvedeno je Poslijepodne u Alice parku (glazba Roberta Frippa i Briana
Enoa), s nesto izmijenjenom ekipom osmisljatelja i kreatora. Davor Moja$ nakratko pre-
pusta redateljsku palicu diplomiranome, profesionalnom dramaturgu, takoder Dubrov-
¢aninu, Hrvoju Ivankovicu, koji uz izvedbu predstave nudi i Uputstvo za konzumiranje:
POSLIJEPODNE... doba dana vremenski uvijek ograniceno polozajem kazaljki na satu
na polaznoj i polozajem sunca na nebu na zavrsnoj tocki. PARK... mjesto za odmor, su-
sret sa prirodom (divljinom) u srcu civilizacije, na izvjestan nacin nosi obiljezZje bijega,
izleta. ALICE... Zensko ime, junakinja romana Lewisa Carolla u kojem odlazi u cudesne
i nepoznate, paralelne nam svjetove. Predstava je izvedena pet puta.

Zelena naranca obiljezava i zaokruzuje 1987. godinu: Davor Mojas$ vraca nakratko
prepustenu dirigentsku palicu i u ovome nekad omiljenome sastajali§tu mladih postavlja
Etudu, uz vlastiti izbor teksta i reziju, uz vjerojatan otklon prema socijalistickoj stvar-
nosti i umjetnickom preispitivanju svijeta u koji smo uzglobljeni. Predstava je dozivjela
dvadeset i sedam izvedbi.

Godinu 1988. Lero zapocinje u Teatru Bursa, na maloj sceni Kazalista Marina Dr-
zica. U godinama pocetka razlic¢itih drustveno-politickih promjena Studentski teatar
Lero iz Dubrovnika odlucuje se za tekstove iz zbirke Branka Copi¢a Suncana Republi-
ka. Predstava naslovljena Sonata izvedena je Sesnaest puta, a predstavu je najavljivao
Copiéev tekst iz predgovora zbirci, napisan 1948. godine: Sutra ée domovina postati
jos ljepsa i veselija, ti ¢es biti bolji i vedriji, pa ¢e valjda onda i moje pjesme postati
i tadasnje stvarnosti odredujuéi da je scenografija kolektivna i da su kostimi iz Staba
civilne zastite. Najavljuju takoder, autoironicno, kako su rekviziti zapravo Lerov otpad,
§to je zanimljiva referencija i na danas$nju situaciju izrade kostima od odbacenih stvari,
ali i prezivljavanja dijela civilizacije zahvaljujuci tim istim odbacenim predmetima.

Jedna od najboljih Lerovih predstava premijerno je izvedena na velikoj pozornici
Kazalista Marina Drzi¢a, a dozivjela je za alternativna kazaliSta relativno dug Zivot
od dvadeset i osam izvedbi: Witkiewiczeve Zohare rezirao je Davor Mojas s izvrsnim
glumcima i1 glumicama i suradnicima kojima je upravo ta predstava, npr. kad je rijec¢
o Dubravki Losi¢, kasnije uspjesnoj profesionalnoj likovnoj umjetnici, slikarici, ali i
scenografkinji i kostimografkinji, i Natasi Dangubi¢, kasnije istaknutoj profesionalnoj
glumici, objema Dubrovkinjama, bila svojevrsna odsko¢na daska u svijet odraslih, tj. u
profesionalni umjetnicki svijet. Treba napomenuti da su glasove za predstavu i u pred-
stavi dali tada$nji glumci Kazali§ta Marina Drzi¢a: Doris Sari¢, Andrija Tunji¢, Maro
Martinovi¢ i Igor Hajdarhodzi¢.

Nakon velikoga kazalisnog uspjeha prethodne godine 1989. Davor Moja$ rezirao
je Vvedenskijev tekst Razgovor o uspomenama na dogadaje s iznimnom glumackom
i tehnickom ekipom; ali Razgovor, zavrSen u Lerovim prostorima u Ulici Ilije Sarake,
nikad nije prikazan pred publikom.
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Osamdesete je Lerove godine zatvorila izloZba u galeriji Sezame (voditelj galerije
Mihovil Misko Ercegovi¢) povodom obiljezavanja dvadesete godiSnjice Lera: Teatar
Lero — 1968 - 1988. (PAKOVANJE). Na izlozbi koju je postavio Marin Gozze pokazani
su plakati, programi, katalozi i drugi propagandni Lerov materijal. Ostalo je prasina...

Lero i Domovinski rat

Devedesete godine afirmiraju Davora Mojasa kao jednu od klju¢nih osobnosti hr-
vatskoga, ali 1 alternativnoga europskog glumista. Na suptilan i krhak, emotivan i sje-
tan, hrabar i dosljedan na¢in Moja$ odgovara na izazove koje njemu i Leru daje okrutna
stvarnost predratnoga ozracja, srbocetnickoga i jugoarmijskoga napada na Dubrovnik,
zivota u okupiranu Gradu bez svojih najblizih na bojistima, bez vode i struje, u sklo-
niStima, poginuli branitelji u Domovinskom ratu i Dubrovnik koji trpi strahovitu bol.
Zahvaljuju¢i Mojasu i Leru, Dubrovnik i tad zivi kazaliSnim Zivotom, ali Zivotom sa-
mozatajnosti, tuge, nesrece i nade, ljudske i kazali$ne strepnje 1 hrabrosti, podsjecajuci
i na nekadas$nji zivot kazaliSta u podrumskim europskim teatrima iza zeljezne zavjese.
Protok Lerovih devedesetih zrcalni je odraz osjecajnosti i snaznih i potisnutih emocija
koje donosi zivot u ratnom Gradu koji ¢eka svoje branitelje da se vrate s ratista i ratnih
opasnih cuka.

Godine 1990. Lero na kazalisno provokativan nac¢in odgovara na prostor Kluba mla-
dih Zelena naranca i u ideji 1 reziji Davora Mojasa, sa scenom, kostimima i rekvizitima
Marina Gozzea, s uvijek nazo¢nim pouzdanim voditeljem tehnike Matom Brnjicem
ostvaruje predstavu Proljece u kojoj se kombiniraju domoljubni proljecarski motivi po-
znatih skladbi i izvodaca i parodijski impuls bajke s izvodacima koji repliciraju na im-
pulse recepcije plesova, pjesama i nosnji Folklornoga ansambla Lindo iz Dubrovnika.
Osamnaestominutna predstava doZivjela je jedanaest izvedbi.

U sklopu projekta Dubrovnik — zdravi grad dogodila se, u KazaliStu Marina DrZica,
1 Mojaseva predstava prema Lennonu i McCartneyu For you blue ili samo jedna ostala
koja nostalgiju beatlesovskih vremena spaja s replikom pjesme Sve pticice iz gore...

Te se godine pojavljuje i autor i redatelj Zlatko Pakovi¢ koji publici predocuje pred-
stavu Veceras repriziramo, parafrazu legendarnoga Pirandellova teksta Veceras impro-
viziramo, u koju s mladom 1 novom ekipom glumaca ukljucuje promisljanje o tzv. dile-
tantizmu i amaterizmu iz pozicije vlastitih Zivota i sudjelovanje publike u metateatralnoj
igri. U Teatru Bursa Kazalista Marina Drzi¢a ova predstava dozivljuje pet izvedbi.

Tijekom zime 1 proljeca uoci rata 1991. godine nastaje predstava Jordano Bruno
prema Igoru Terentjevu. Lero angazira novu suradnicu, akademsku slikaricu Dubravku
Losi¢ (Lerovu glumicu u prethodnim godiStima), uz Marina Gozzea, koji i u ovoj pred-
stavi potpisuje scenografiju (uz autora skulptura Davora Ercegovi¢a), jednu od klju¢nih
osoba za stvaranje vizualnog identiteta Lera, ovaj put kao autoricu kostima i instalacije.
Kao sinteza mladih i iskusnih Lerovih glumackih snaga prikazana je dvanaest puta na
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maloj sceni KazaliS§ta Marina Drzi¢a, s premijernom izvedbom u prolje¢e u Teatru Bur-
sa. Te se godine stvara i zgotovijuje u prostoriji Studentskoga teatra Lero u Dubrovniku
u Ulici Ilije Sarake, na broju sedam, predstava Scena ucetvoro prema Eugeéneu lonescu
u reziji Davora Mojasa. Premda nikad nije prikazana pred publikom, kasnije je veéim
dijelom uklopljena u predstavu Shadow, a u njoj su sve uloge glumili brat i sestra, Sto-
jan Glamocanin i Ksenija Seka Glamocanin, danas Medovi¢, zastitni Lerovi glumacki
stupovi.

Godine 1992., u ratnom Dubrovniku, kad Dubrovéani sa svojim Gradom dozivljuju
najteze moguce egzistencijalne trenutke, Lero stvara tri predstave. Predstava Shadow,
prema lonescu, prema ideji i u reziji Davora Mojasa, priprema se deset dana, od 7. do 17.
ozujka, u Lerovoj utihi u prostorijama u Ulici Ilije Sarake, na Pustijerni. Uza scenogra-
fiju Sklonista L prikazuje ratni Stradun, uskracivanje ljubavi tijekom policijskih satova,
uzbuna i ratnih strahota i radanja novih ljubavi. Izvedena je Cetiri puta u Teatru Bursa u
Kazalistu Marina Drzi¢a u Dubrovniku.

Te se godine, u izvedbi glumaca KazaliSta Marina Drzi¢a i Teatra Lero, 5. listopada,
povodom godiSnjice tragicne smrti pjesnika i dramaturga Milana Milisi¢a, u raznim
prostorima Kazalista Marina Drzi¢a dogodio performans /z Zivota jednog princa (U
spomen na Milana Milisi¢a) s portretom nazalost isto u Domovinskom ratu poginula
umjetni¢koga fotografa, premladoga Pava Urbana na naslovnici programske knjizice, u
reziji Davora Mojasa.

Te se, 1992. godine dogodio jos jedan scenski performans, ovaj put izvan Dubrov-
nika i Hrvatske, kao dio sve€anoga otvorenja medunarodnoga kazaliSnog festivala
BROUHAHA, u Liverpool Playhouse, 17. travnja.

Iznimno egzistencijalno teske 1993. godine dogada se samo jedna, ali snazna i hrabra
predstava znakovita naslova Elegija, koja okuplja nove ¢lanove Lera, uz ve¢ standardno
pouzdana Matea Mari¢a na tonu i svjetlu, koja u trajanju od Cetrdeset i pet minuta u
Teatru Bursa Kazalista Marina Drzi¢a dozivljuje osam izvedbi baziranih na Sutnji, tiini,
slusanju glazbe i nade, izmedu drugih 1 na fragmentu scenske glazbe Philipa Glassa
za predstavu Einstein on the Beach Roberta Wilsona. Struktura sna odzrcaljuje se u
mozaikalnoj strukturi predstave koja se oslanja na odlazak vremena i prostora u ratnim
vremenima, na izgubljenim sobama radosti i mora.

Lerov novi kazali$ni senzibilitet

Godine 1994. dogadaju se tri fascinantne predstave koje uvode novi senzibilitet na
hrvatsku i europsku kazali$nu scenu i profiliraju Mojasev Lero kao kazaliSte bazirano
na slutnjama, snovima, osje¢ajima i drhtajima mimo ideologije i unato¢ njoj. Dogadaju
se dvije bijele predstave i jedan crni performans koji kontrastnim bojama Sto zapravo
nisu boje konkretiziraju i usloznjuju ratne trenutke. Na maloj sceni Kazali§ta Marina
Drzica, u Teatru Bursa, sedamnaest izvedbi dozivljuje Mojaseva predstava nastala pre-

273



ma njegovu vlastitu tekstu koja konkretizira vojnovi¢evsku, beckettovsku i sentimental-
nu proznu didaskaliju — dramu nedogadanja i ¢eznje menuetske mjesecaste Setnje u tre-
nutku kad nebo postaje izblijedjelo platno u nijemosti gradskoga zvonika, podsjecajuéi
na nedavnu proslost ratnoga Grada.

Druga Mojaseva bijela predstava, koja saksofonastu Stanju Lune odgovara glazbom
Johanna Straussa, naslovljena Valcer, prema Mojasevu tekstu, u reziji Davora Mojasa,
premijerno izvedena u Klubu mladih Otok Art radionice Lazareti s jedanaest izvedbi,
prepuna ljubavne energije, nastaje u svijetlom impulsu bjeline §to se otkriva u trenutku
kad bijeli oblak egzistencijalno, metafori¢no i scenski zahtjevno iscuri iz ¢ase i kad se
skidaju haljine. Ova predstava donosi iznimnu Zensku izvodacku energiju na scenu,
koja ¢e obiljeziti Mojasevo 1 Lerovo stvaranje u prvom desetljecu dvadeset i prvoga sto-
ljec¢a. Crna se predstava, naslovljena Walking Black, te godine dogada kao jednokratni
performans na ulicama Liverpoola, a hodace u povorci s crnim velom, s asocijacijama
na bijeli Stradun pretvoren u crnu ratnu ulicu, predloZio je Davor Mojas.

Potpuno Zenski glumacki ansambl i ulazenje u Zensku psihu karakteristi¢no je 1 za
obje predstave nastale godine 1995., kad neprijateljski napadi na Dubrovnik i Hrvatsku
u Domovinskom ratu joS$ traju, i kad ljeti te godine usmréuju i ranjavaju mlade Dubrov-
¢ane na kupanju, s Mojasevim autorskim i redateljskim potpisom. Trag utihe, na tragu
koreodramske predstave, dozivljuje Sest izvedbi u Klubu mladih Art radionice Lazareti,
s krhotinama Valcera 1 Stanja Lune, a Ure od soli, scenska igra s glazbom i tiSinom
potencirana svjetlom svije¢e 1 mirisom voska svima asocijativno povezivima s ratnim
danima tuge i bezelektri¢noga ¢ekanja, dozivljuje / u dvije izvedbe.

Godine 1996. nastaje MojaSeva Trilogija od vjetra, svaki put sa Zenskim glumac-
kim ansamblom i naslu¢ivanjem novih kazali$nih sloboda u izraznoj i izvodackoj po-
mislivosti i konkretnoj moguénosti. Predstava MoZda vjetar (Sto je bilo prije Valcera), u
koncepciji i reziji Davora Mojasa, izvedena je u Teatru Bursa Kazalista Marina Drzica, i
dozivjela je osam izvedbi. Koreodramska skica Ipak vjetar uz glazbu Luke Sorkocevica
na praznoj sceni premijerno je izvedena u Klubu mladih Otok Art radionice Lazareti i
dozivjela je tri izvedbe, a koreodramski recital Poslije vjetra, koji uz fragmente tekstova
Franza Kafke, Radovana Ivsi¢a, Beckettove i Harmsove pokazuje ponovno stremljenje
Lerovo prema avangardi nakon utihe, nastajao je i gotovo bio finaliziran u sobi Student-
skog teatra Lero u Ulici Ilije Sarake br. 7 i nije prikazan javno pred publikom; a jedina
radna izvedba odrzana je u Leru znakovitoga dvanaestoga dana mjeseca prosinca.

Godine 1997. u Lerovoj izvedbi nastaju dvije predstave. Davor Mojas se, nakon
sentimentalnoga i nostalgi¢noga Valcera, okreée strastvenijim i ze$§¢im predstavama
i plesovima i promislja i rezira predstavu Tango, s aluzijom na Mrozeka i Dubrovnik,
uza slusanje i gledanje glazbe Petra Obradovica, istaknuta profesionalnoga glazbenika,
takoder Dubrovéanina. Zenski glumac¢ki ansambl na pozornici Teatra Bursa KMD-a
uprili¢uje dvanaest izvedbi sa srediSnjom simbolikom ruze i ormara u no¢i $to se okreée
bivsim i sadasnjim ljubavima.
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U Atriju Knezeva dvora povodom promocije ¢asopisa “Dubrovnik” Matice hrvat-
ske, Ogranak Dubrovnik s dvjema izvedbama prikazana je Zelena guska prema tekstu
K. I. Galczynskoga koja u istodobnoj parodiji i njeznosti Teatrina Zelena guska 1 Sara-
kina ormara doziva prizore strave, zastorne dramaturgije i Hamleta.

Hrvatska dramska basStina u Lerovu alternativhom obzoru

Godine 1998. Mojasev Lero pocinje biti zarazen ljubavlju prema najvec¢im dub-
rovackim knjizevnim vrijednostima, Ivu Vojnovi¢u i Marinu Drzic¢u, koja ¢e postati
trajnom okosnicom Lerovih najboljih predstava. Mojasev tekst Uzdah Marije Orsule
fokusira se na Vojnovicev Suton i sudbinu zena koje moraju i¢i u samostan, a tad jaka
glumacka podjela, Izmira Brautovi¢, Mirej Stani¢ i Jasna Held, omogucéuje prisjecanje
na sutonsku Oru, Madu i Pavlu i najjace stranice lovorike, pelina i vrijesa u scenskom
ritualu Vojnoviceva sna. Prvi se put pojavljuje i Lukjernarij, ali ne kao predstava, nego
kao oznaka za make-up, sjecanje na prijasnji spoj alternativnoga i mangupastoga Lero-
va izraza. Uzdah Marije Orsole pretpremijerno je izveden u lipnju u Teatru Bursa Ka-
zaliSta Marina Drzi¢a, a premijerno u Puli u Istarskom narodnom kazali$tu na Festivalu
PUF 1998., dozivjevsi ukupno Sesnaest izvedbi.

Drzi¢ je otvoren za Lero u predstavi U smrt od Fjore..., prema Vidrinoj pjesmi nad-
grobnici U smrt od Fjore Martinove Sumicié, u reZiji i promisljateljstvu Davora Mojasa,
uz rekvizitarij iz Lukjernarija, s lucidno domisljenim mjestom, tj. prostorom praizvedbe
— u kripti Doma Marina Drzi¢a u Dubrovniku. Osim Mirej Stanié, profesionalne glu-
mice, s angazmanom u Kazali§tu Marina Drzica, predstavu je ukupno Cetiri puta izvelo
jos Sest izvodacica.

Godine 1999. dubrovacki se klasi¢ni knjizevni dir isprepleée s Beckettovim, pa se
moze re¢i da Lero dobiva repertoar institucionalnoga a dubrovackoga i alternativno-
ga kazalista i repertoar avangardnoga a tre¢ega, eksperimentalnoga kazalista, Cesto te
dvije optike spajajuci u jedinstveno Lerovo poeticko, poetsko i izvodacko zajednistvo
i novu dimenziju. Predstava Impenjane prema tekstu Davora Mojasa i Iva Vojnovica, s
jednom izvedbom, nastala je u Dubrovniku u Narodnoj knjiznici Dubrovnik povodom
izlozbe o Ivu Vojnoviéu autorice Mire Muhoberac, a prikazana je desetoga kolovoza.
Zenski kvartet Izmira Brautovié, Mirej Stani¢, Jasna Held, Ksenija Medovi¢ (djevojacko
prezime Glamocanin) prikazuje scensku minijaturu temeljenu na sutonskom ugodaju
trpnje Zenstva oko temeljnoga simbola Vojnovicevih Zena i jedne proljetne suze jedne
Gospode u zaboravljeno premaljece, s otkucajima ura [u] kulisi Grada.

Predstava Come and Go prema Beckettovoj dramskoj minijaturi a u reziji Davora
Moja$a odrzana je jedini put u tiSini Grada i s vojnovic¢evskim biljnim 1 Zivotnim sim-
bolima u Dubrovniku u Klubu mladih Otok Art radionice Lazareti u sklopu Festivala
Karantena 8. kolovoza, kao dio karantenske stvarnosti tadaSnjega i sadasnjega Dubrov-
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nika, u kojem / kojoj traje tiSina utihnutih zvona, ali i Zudnja za prepoznavanjem kaza-
lisne i ljudske ¢arolije, 1 u svakodnevnom i u umjetnickom smislu.

Davor Mojas te godine rezira i tekst sveuciliSnoga profesora i knjizevnika Joza Lo-
vri¢a Jadrijeva O cemu govoris? u Kazalis§tu Marina Drzi¢a uz Cetrdesetu godisnjicu
Pomorskoga fakulteta u Dubrovniku i Dana veleucilista, poklopivsi toga dana, 12. pro-
sinca kazaljku Lerove studentske odrednice i stalnoga naslué¢ivanja morskoga i pomor-
skoga beskraja. Beckett uokviruje i1 predstavljanje knjige Stanje Lune Davora Mojasa u
izdanju Matice hrvatske Dubrovnik u Salonu od zrcala Narodne knjiznice Dubrovnik
u zrcalnom datumskom odrazu, 21. prosinca, s istim izvodacicama koje su uokvirile
izlozbu o Vojnovic¢u u kolovozu: Ksenijom Medovi¢, [zmirom Brautovi¢ i Mirej Stanic.

Lom tisudljeéa i pocetak dvadeset i prvoga stoljeca: Studentski teatar
Lero u Bursi i Lazaretima

Godinu 2000. i tiSinu prijelaza tisuc¢lje¢a oznakovljuje Utiha Davora Mojasa u
scenografiji 1 kostimografiji Dubravke Losi¢, koja Beckettove tekstove Come and Go
1 fragmente Tekstova nizasto povezuje u spoju suze i zvona prisje¢ajuéi se bivSega i
buducega ljubavnoga i zamuknuta trenutka i u Lerovoj povijesti i budu¢em plovu i u
dodiru stoljeca i tisuéljeca, s ¢etrdeset izvedbi u Teatru Bursa Kazalista Marina Drzi¢a
u Dubrovniku, koji i u novo tisuéljece krece sa zenskom glumackom posadom u utihi
svemira.

Godine 2001. taj se poljubac egzistencije i kazalista i dogada na Lerov, uzbudljiv
nacin: nastaje predstava Cjelov utihe u reziji Davora Mojasa, uz Citanje, sluSanje i gleda-
nje Beckettovih tekstova i tekstualnih i skladateljskih poljubaca ¢eznje i tiSine, na maloj
sceni Teatra Bursa u Dubrovniku u Kazalistu Marina Drzi¢a, s petnaest izvedbi. Iste te
godine na repertoaru je profesionalnoga Kazalista Marina Drzi¢a Beckettov Svrsetak
igre u reziji Zelimira Mesariéa te u dramaturgiji i umjetni¢koj suradnji Mire Muho-
berac. Na repertoaru je dubrovackoga institucionalnoga kazalista te godine na velikoj
sceni premijerna izvedba biblijske drame Suzana cista Mavra Vetranovica redateljice
Ivice Boban i dramaturginje Mire Muhoberac, a na maloj sceni, u Teatru Bursa, 1 Orfeo
Mavra Vetranovica u reziji Ivice Boban i dramaturgiji Mire Muhoberac, u kojima glume
i Lerove nekadasnje i aktualne glumice, ¢lanice KMD-a, Mirej Stani¢ i [zmira Brauto-
vi€. Iste je te godine na repertoaru KazaliSta Marina Drzi¢a predstava Kad sunce zade
utemeljitelja Lera Fede Sehovica u reZiji Tee Gjergjizi i u dramaturgiji Mire Muhoberac,
s Mirej Stani¢ u ulozi Tere.

U pocetnim godinama trecega tisuclje¢a Davor Mojas i Lero pocinju misliti [jepotu
kao teatar, teatar kao ljepotu. Tad, 2002. godine nastaje antologijska predstava Skroviti
vrt ureziji Davora Mojasa, sa scenom i kostimima Dubravke Losi¢, predstava bazirana
na slikama ¢eZnje 1 Zudnje u bojama ljubavi, a sve to prema fragmentima jedinstvena
Paljetkova romana-dnevnika Skroviti vrt, Dnevnik Cvijete Zuzorié, plemkinje dubro-
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vacke. Praizvedba se u vrhunskoj monodramskoj izvedbi profesionalne i Lerove glu-
mice, diplomirane dramske umjetnice Mirej Stani¢, u pouzdanoj i stalnoj organizaciji
Ksenije Medovi¢, uza scenski pokret Zrinke Japunci¢, dogodila u Atriju Palace Sponza
na 53. po redu Dubrovackim ljetnim igrama, u ponoénim otkucajima, a dozivjela je
ukupno osamnaest izvedbi.

Cvijeta Zuzori¢ i1 simbol cvijeta-ruze u sredistu su i godine 2003., kad prema Mo-
jaSevu i tekstu Nikole Vitova Guceti¢a nastaje Dijalog o [jepoti, koji Lerov zenski duet,
Mirej Stani¢ i Ksenija Medovi¢, dopunjuje novom glumackom energijom, angazma-
nom tadasnjih radijskih novinarki i voditeljica Marijane Aksi¢ i Nile Mili¢i¢ Vukosavi¢,
koja je ujedno zastitni spikerski glas Radio Dubrovnika, danas i novinarka i urednica.
Ozbiljnost u pristupu kanonskim bastinskim umjetnickim, knjizevnim vrijednostima,
ovaj put scenski konkretizirana u razgovoru Cvijete Zuzori¢ i Mare Gunduli¢eve iz
1561., spojena je s bastinskim rakursom lerovskih i dubrovackih simbola vje¢noga vrta
ljubavi i1 ¢eznje u predmetima koji dolaze na scenu kao iz nekoga raja dubrovackoga.
Na premijernoj izvedbi 1 petnaest repriznih u spomenaru Grada Zenstva zablistala je
pjesma U sjeni dublja zelena po zapisu Fr. K. Kuhaca koju je priredio Kresimir Magdic.
Korepetitor je bila Paola Drazi¢ Zekié. Te je godine, u bastinskom dosluhu, na Dub-
rovackim ljetnim igrama bila prikazana SrSenova rekonstrukcija Drzi¢eva Pometa u
izvedbi KazaliSta Marina Drzi¢a, u Kunceviéevoj reziji, koju je na repertoar stavila
dramaturginja i ravnateljica Mira Muhoberac. Iste te godine u profesionalnom kazali-
§tu, na poziv ravnateljice Kazali§ta Marina DrZi¢a Mire Muhoberac, Davor Moja$ prvi
put rezira predstavu na profesionalnoj kazaliSnoj sceni i1 u profesionalnom angazmanu,
pod okriljem institucije, na maloj pozornici KazaliSta Marina Drzi¢a, u Teatru Bursa,
postavljaju¢i Sirene prema prozi Iva Vojnovica, u kojima glume i Lerove glumice Mirej
Stani¢ i Izmira Brautovi¢ te Glorija Soleti¢, zaposlene u Kazalitu Marina Drzi¢a. Na
sceni KazaliSta Marina Drzi¢a prikazana je predstava U lugu onomuj prema dramskim
pastoralama Nikole NaljeSkovic¢a u reziji Renea Medveseka i dramaturgiji Mire Muho-
berac, u kojoj glumi Mirej Stanic.

Te su, 2003. godine izvedene i Ruze s juga, sa zenskim trolati¢jem: Ksenija Me-
dovi¢ — Marijana Aksi¢ — Nila Mili¢i¢ Vukosavié, potpuno afirmiravsi feminin vjetar
Lerova teatra u plovu sje¢anjima i Zelencima na premijernoj izvedbi u Puli u Istarskom
narodnom kazaliStu u sklopu Festivala PUF 2003. 2. srpnja i na kasnijim izvedbama,
s ukupno dvadeset i Sest izvedbi. Na velikoj sceni KazaliSta Marina DrZi¢a prikazuje
se Calderonov Zivot je san, sa snaznom simbolikom Zenstva i nebeskoga svoda, u reziji
Georgija Para i dramaturgiji Mire Muhoberac, a u toj predstavi glumi Mirej Stanié.

Minijaturna forma ¢eZnje nastavlja se i sljede¢e 2004. godine, u predstavi Miris ruze
Jjuga u reziji Davora Mojasa, scenografiji 1 kostimografiji Dubravke Losi¢, uz tehnicko
vodstvo, ton i svjetlo mladoga Dubrovcanina Marka Mijatovi¢a. U osmisljavanje Lerova
vizualnoga identiteta ukljucuje se i mlada Dubrovkinja Nora Mojas, danas diplomirana
dizajnerica, profesionalna umjetnica, koja izraduje plakat, kao i sljede¢ih godina. Ovaj
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put Zenski orkestar od sedam ¢lanica izvodi predstavu na maloj sceni Kazali§ta Marina
Drzica, u Teatru Bursa, s trima izvedbama. Na pocetku te godine Davor Mojas rezirao
je svoju drugu profesionalnu predstavu na maloj sceni KazaliSta Marina Drzic¢a, u Tea-
tru Bursa, s trima glumicama iz Sirena, od kojih dvije, Mirej Stani¢ i [zmira Brautovic,
od najmladih dana glume i u Leru; ravnateljica i dramaturginja Mira Muhoberac povje-
rava Mojasu reziju Paljetkove suptilne nove drame Viola, sa sje¢anjima na Begovicev
Kvartet.

Godine 2005. ista autorska ekipa, Mojas i Losi¢, uz zenski kvintet, nakon cvjetnoga
nadahnuca prelazi na nadahnuca no¢i, a predstava Leptirice noci, praizvedena u dvorani
Kazalista Dr. Inat u Puli 1. srpnja, dozivljuje ukupno osam izvedbi.

Lero se godine 2006. vraéa revelinskim kazalisSnim ugodajima pomijesanima s oni-
ma nekadas$njima ratnima i skloni$nima. Tako nastaje program Uspomenar s dvjema
izvedbama, s premijerom u Revelinu, koji prireduje Davor Mojas, i, kao kontrast no¢-
nom Leru, Susret s danom prema tekstu i u reziji Davora Mojasa, s jednom izvedbom u
Revelinu u okviru programa Price o Gradu — Lero svih generacija autora legendarnoga
televizijskoga urednika, jednoga od zastitnih znakova Hrvatske televizije, Dubrovca-
nina Tonka Jovi¢a. U prateCem programu te veceri sudjeluju utemeljitelji, pokretaci,
voditelji i pratitelji Lera: Davor Mojas, Feda Sehovi¢, Vedran Beni¢, Marin Gozze, Buco
Pende.

Nakon revelinskih sinteza Lero godine 2007. krece u preispitivanja vlastitih spome-
nara, $to je simboli¢no najavljeno predstavom Divan dan, prema tekstu Davora Mojasa,
naslovnoj parafrazi Beckettova teksta O, divni dani. Na sceni Teatra Bursa KazaliSta
Marina Drzi¢a u Dubrovniku predstava dozivljuje sedamnest izvedbi, sa scenom i ko-
stimima Dubravke Losi¢ i Zenskim glumackim ansamblom, kazaliSno osvijestivsi sjene
koje se kao kazalisni utornici s predzivotom u sjenama bivsih Lerovih predstava pojav-
ljuju u pokusaju uspostavljanja novoga dana, koji ne postoji.

Drzi¢evu 2008. godinu, u kojoj se na Dubrovackim ljetnim igrama izvodi niz pred-
stava prema tekstovima Marina Drzi¢a povodom 400 godina od Vidrina pretpostavljena
rodenja, Lero posvecuje svojim iskusnim ¢lanovima koji su obiljezili njegov identitet i
ljudskom i izvedbenom dimenzijom. U koprodukciji s KazaliStem Marina Drzica stvara
predstavu Dugi Nos prema Drzi¢evim tekstovima, koju izvodi Predrag Vusovié, popu-
larni i nezaboravni Predo, Vidrin i Lerov egzemplarni glumac, Pomet i Dundo Maroje, a
premijera se u reziji Dubrov¢anina Ante Vlahinica, studenta kazalisne rezije, prikazuje
na velikoj pozornici KazaliSta Marina Drzi¢a 1 dozivljuje ukupno Sest izvedbi. U novom
prostoru Studentskoga teatra Lero, u Lazaretima, na dubrovackim Plo¢ama, u prostoru
nekadasnje putnicke, ali uvijek alternativne, poticajne i umjetnicki dinamicne, antiin-
stitucionalne, alternativne karantene, u maloj crnoj prostoriji, mracnoj komori ljudske i
kazali$ne svjetlosti s manjim brojem sjedalica za malo ali pravih gledatelja, koja priziva
sjecanja 1 budi nade u nove Skatulaste kazaliSne izazove, svoju predstavu Jasna prica
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bajke izvodi Jasna Held u svjetlu 1 sceni neumorne i uvijek pouzdane Lerove legen-
de Mata Brnji¢a, s takoder Sest izvedbi, pridruzujuci se Zenskim narativno-poetickim
nacelom maskulinoj Lerovoj i Vusovicevoj atipi¢noj a tako dokumentarno uvijerljivoj
glumstvenosti. Iste godine u istom lazaretskom prostoru, s takoder Sest izvedbi, Davor
Mojas priprema predstavu U rukama prah prema tekstu dubrovackoga zeta, ingeniozna
hrvatskoga pisca, knjizevnika Ranka Marinkovica, koja se nadograduje na predstavu
Ruke koju je prema Marinkovic¢evu tekstu za LiDraNo 2008. bila postavila gimnazijska
profesorica Sanja Putica s dvjema ucenicama iz Gimnazije Dubrovnik u neposrednoj
blizini Lerove nove prostorije u Lazaretima iznad Komarde, Barbarom Loncari¢ i The-
om Hansel.

Godine 2009. dogadaju se u Leru tri razlicita segmenta kazaliSnih domisljanja. U
reziji Davora Mojasa, u scenografiji i kostimografiji Dubravke Losi¢, uz tehni¢ko vod-
stvo Mata Brnji¢a, svjetlo i ton Marka Mijatovica, tonsku montazu Viktora Lenerta,
plakat Nore Mojas i organizaciju Ksenije Medovi¢ i Ane Tomi¢, uz glumacku zensku
ekipu koju &ine Jasna Zitnik, Ksenija Medovi¢, Antonia Vlasi¢, Danijela Milivojevi¢ i
Kristina Kaznaci¢ Lero na prvi pogled sarkasti¢no i ironi¢no obiljezava petsto i prvu
godisnjicu rodenja Marina Drzica, Cetrdeset i prvu godi$njicu Lera i trideset i Sestu
godinu Lerova teatarskoga traga Davora Mojasa u Dubrovniku. Izvedba predstave Ma-
rin Drzi¢: Epitaphio, medutim, puna sjete, s epitaftnim naslovom koji otkriva dubinu
postobzora, spaja i glasacke kuglice i politiku kao ravnopravne a rafinirane sudionike
nostalgi¢ne predstave u kojoj glavnu ulogu ipak imaju glasovi glumaca, na ¢elu s glasom
legendarnoga hrvatskoga profesionalnoga glumca Izeta Hajdarhodzi¢a kao Skupa, drzi-
¢oljubaca 1 drzicologa koji obiljezuju hrvatsku radijsku i kazalisnu pozornicu i spajaju
figuru i osobnost Davora Mojasa kazaliSnoga redatelja i Davora Mojasa radijskoga ured-
nika u jedinstvenu cjelinu. Ova predstava, praizvedena u travnju te godine u Lero teatru
u Lazaretima, i izvedena sedamnaest puta, pa i na Dubrovackim ljetnim igrama, prvi je
dio Mojaseve dubrovacke trilogije $to ¢e se dogoditi u sljede¢im godinama.

Te godine energiju Lera ponovno, nakon utemeljiteljskih pocetaka, zauzima pisac
Feda Sehovi¢. U Teatru Bursa, na maloj sceni Kazaliita Marina Drzi¢a, uz redateljsku
asistenciju Mirej Stani¢, postavljaca scene i tona Mata Brnjica, svjetlo 1 ton Marka Mi-
jatovica i efekte Sebastijana Vukosaviéa, Feda Sehovi¢ sam rezira svoju pucku komediju
Kazini od izbora, tocno Cetrdeset godina nakon $to je otvorio zivot Studentskoga teatra
Lero, kad je 1969. rezirao svoj tekst Bez dlake na jeziku. Godine 2009. Sehovi¢ odabire
spoj glumackoga iskustva i mladosti, a predstava dozivljuje Sest izvedbi. Te se godine i
Jasna Held ponovno pojavljuje u bajkovitu svjetlu, sa Sesnaest izvedbi ozivljujuéi Oho-
licu i druge bajke u Lazaretima.

Godine 2010. dogada se drugi dio Mojaseve dubrovacke trilogije, uprizorenje Psyc-
he Pelingrada prema tekstovima Gjene i Iva Vojnovica, u reziji i dramatizaciji Davora
Mojasa, uz istu ekipu suradnika: scenografiju i kostimografiju potpisuje Dubravka Lo-
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§i¢, tehniCko vodstvo 1 realizaciju scene Mato Brnji¢, svjetlo i ton Marko Mijatovi¢, a
tonsku montazu Viktor Lenert. Kao realizatorica kostima pojavljuje se Maja Glamoca-
nin, a autorica maski i kostima Nora Mojas. Uz organizaciju Ksenije Medovi¢ glumacku
ekipu predstave ¢ine sama organizatorica Ksenija Seka Medovié, Jasna Zitnik, Antonia
Jokic¢ i Mariela Markovi¢ te Kristina Kaznaci¢. U predstavi se pojavljuje i Glas Psyche —
Sebastijan Vukosavi¢, inace istaknuti voditelj 1 spiker na Radio Dubrovniku, povremeni
glumac i Cest glazbenik na dubrovackoj glazbenoj sceni. Predstava spaja zenski i muski
rukopis brata i sestre Vojnovi¢, ali i audio i tonske zapise radiodrama, ¢itaé¢ih proba
Maskarata i fascinantne glasove doajena hrvatskoga glumista Lina Sapra i Mise Mar-
tinovic¢a. Da publika prepoznaje spoj umjetnosti i zivot Vojnovic¢evih kao svoje vlastito,
dubrovacko srce, svjedoci i trideset izvedbi ove predstave koja je premijeru imala u
malom prostoru u Lazaretima, a izvedena je i na Dubrovackim ljetnim igrama. Nadove-
zujuci se na nostalgiju pisama, dnevnika, predavanja i sje¢anja iz prethodne predstave,
Davor Mojas vraca se i lerovskim recitalima, reziraju¢i i dramatizirajuci scenski recital
u predstavi How? Kako? posveéenoj Johnu Lennonu i njegovim godi$njicama rodenja i
smrti. Scenski recital baziran na glazbi i autobiografskim zapisima, koji je nakon dugo
vremena u igru uveo i muskoga glumca, Zeljka Tutnjeviéa, iskusnu lerovsku snagu, ina-
¢e profesionalnoga fotografa koji je u najmladim danima bio Lerov glumac, okruzena
zenama i sje¢anjima, praizveden je u No¢i kazalista, i dozivjela osam izvedbi.

Godine 2011. ¢etrdesettrogodisnji Lero izvodi tre¢i dio MojaSeve dubrovacke trilo-
gije baziran na tekstovima danas manje poznatih a za Dubrovnik bitnih autora Antuna
Paska Kazalija, Mata Vodopiéa, Ivana Augusta Kaznacica i Orsata Meda Pucica. Pred-
stava Ljepirice, premijerno prikazana u Teatru Lero u Lazaretima, Frana Supila b. b.
22. lipnja te godine, dozivjela je trideset i dvije izvedbe, a bila je uvrstena i u program
Dubrovackih ljetnih igara. Tuga Zenske patnje i nekadasnjih odlazaka u dubrovacke
samostane potencirana je fragmentom monologa Vlaha Slijepog iz Ekvinocija Iva Voj-
noviéa u interpretaciji Predraga Preda Vusovic¢a, komu je predstava i posvecena. Drugi
je vrhunac predstave izvedba songa Paole Drazi¢-Zeki¢ Ljepirica song na tekst Orsata
Meda Pucié¢a i Davora Mojasa, uz tonski zapis pjesme Poletjele bijele vile... u izvedbi
legendarnoga predstavnika dubrovacke izvaninstitucionalne scene, lijericara Paska Bu-
rina Beba, snimljen 1977. godine, §to uz fragment radiodrame Tuzna Jele Mata Vodopica
u reziji Darka Trali¢a u produkciji Dramskoga programa Hrvatskoga radija 2005. kon-
trastira tiSinu Zenskoga osamljenistva i tugu egzistencije pojac¢anu viseslojevitim otvara-
njem scene i viSenamjenskom simbolikom kostima, oboje u autorstvu Dubravke Losi¢.

Iste te godine Davor Mojas odlucuje jednu Lerovu predstavu posvetiti prijatelju i ko-
legi, dubrovackom knjizevniku Milanu MiliSi¢u, poginulome u svojoj ku¢i na Plo¢ama
u Dubrovniku za vrijeme napada na Grad u Domovinskom ratu. Premijerna izvedba 19.
studenoga dogodila se u Lero teatru u Lazaretima u Dubrovniku 19. studenoga u sklopu
manifestacije No¢ kazalista, i dozivjela ukupno ¢etrnaest izvedaba, u spomen na Milana
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Milisi¢a, uz 20. godis$njicu smrti. Ta predstava osim osobne ima i kazali§nu posvetu:
sintetizira sjecanje na bivSe hepeninge i izraz studentskih pokreta, na djelatnost Milana
Milisi¢a kao honorarnoga dramaturga institucionalnoga KazaliSta Marina DrZi¢a i na
poetski teatar kao jednu od klju¢nih manifestacija kazalisSnoga rukopisa Studentskoga
teatra Lero. Te godine Davor Mojas$ piSe i rezira i Dubrovnik Lady in London u prije-
vodu na engleski Slavice Tomasevi¢ u organizaciji British Croatian Society “Annual
dinner”, “Oxford & Cambridge Club” London i u produkciji Studentskoga teatra Lero,
kao nastavak Lerova medunarodnoga bavljenja kazaliStem, ali predstava zamisljena kao
monolosko kazivanje dugogodisnje Lerove Clanice Jasne Held nije javno prikazana.

Godine 2012. Lero prikazuje Mjesecinu za Lady Macbeth, prema tekstu Milana
Milisic¢a, nostalgi¢no sjecanje na dubrovacke predratne, ratne i poratne dane u reziji
Davora Mojasa i uz plesanje dubrovackih Zenskih koraka pod krilima ljepirica. Premi-
jera se dogodila u Lero teatru u Lazaretima 28. srpnja 2012. na 63. dubrovackim ljetnim
igrama, a dozivjela je trideset i jednu izvedbu. Iste se godine Lero vraca Milanu Mili-
Sicu 1 prikazuje Stupicu vremena, koju je pripremio i odabrao Davor Mojas, uz kositme
profesionalne kostimografkinje Dubravke Losi¢. Dvije izvedbe dogodile su se na sceni
Art radionice Lazareti, u sklopu programa uz Dan volontera, u izvedbi Zenskoga glu-
mackog ansambla.

Te je, 2012. godine prikazana i predstava Nick Cave: Elisa Day, u reziji i dramati-
zaciji Davora Mojasa. To je bila posljednja premijera u Lero teatru u Lazaretima, prije
obnove Lazareta; doZivjela je prvu izvedbu u No¢i kazalista, i ukupno cCetiri izvedbe
utemeljene na inscenaciji ljubavnih pjesama i povratku na supostojanje sa svjetskim
kazalistima glazbene pozornice i malih ljubavnih pozornica u zatvorenim ambijentima
zajednickih druzenja s umjetnicima i melankoli¢nim prizvucima.

Godine 2013. Lero se vrac¢a Nikoli Vitovu Guceti¢u, ovaj put njegovu Dijalogu o
ljubavi. Scensko kazivanje i izbor iz Guceti¢eva dijaloga priredio je Davor Mojas, a
povodom tre¢ega po redu Tjedna botanickih vrtova i arboretuma Hrvatske, u prostoru
Arboretuma u Trstenom 14. i 16. svibnja, s Cetirima izvedbama; Zvoncica Simi¢, Kseni-
ja Medovi¢, Matilda Perkovic¢ i Latica Zeki¢ nastupile su u ulogama Nike Zuzori¢, Mare
Gunduli¢ i Cvijete Zuzori€.

Godine 2014. Lero prvi put na kazali$noj pozornici spaja tekstove Anice Boskovic i
Rudera Boskovica, trecoj kazali$noj sceni dodajué¢i u malom prostoru svoje nove, druge
scene nakon obnove Lazareta predstavu Pomrcina, u reziji i dramatizaciji Davora Mo-
jasa 1 scenografiji 1 kostimografiji Dubravke Losi¢, u suradnji sa skladateljicom Voka-
lize Paolom Drazi¢-Zeki¢ i u koreografiji Vitolde Mayer. Oblikovanje svjetla potpisuje
Marko Mijatovi¢, a svjetlo i ton Antonio Ljubojevi¢. Za rekvizitu napisano je: Fun-
dus Lerovih skrinja i raseljenih uspomena. Predstava verbalnim i tjelesnim dijalogom
i kretanjem zenske i muske strane svijeta, dubrovacke i hrvatske, europske 1 svjetske,
knjizevne i znanstvene, umjetnicke i ljudske, sestrine i1 bratove prikazuje Boskovicevo
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proucavanje pomr¢ine na nebu, pomréinu u ljudskoj svijesti i pomr¢inu nasega, da-
nasnjega kronotopa u kojem se svijet ponovno razglavio. Uza Zenski Lerov glumacki
neinstitucionalni ansambl na pozornici — Kseniju Medovi¢, Jasnu Held, Zvoncicu Simié¢,
Matildu Perkovi¢, Laticu Zeki¢ — ¢uju se radijski glasovi profesionalnih institucijskih
glumaca Mise Martinovic¢a, Marije Kohn, Doris Sari¢ Kukuljica, Milke Podrug Kokoto-
vi¢, Krunoslava Sari¢a, nekoliko glasova neznanih Dubrovéana. Premijera se dogodila
22. prosinca 2013., a predstava Pomrcina, koja se jos izvodi, gostovala je i na Dubrovac-
kim ljetnim igrama. Lero se ponovno vraéa u Lazarete, ali u drugu ladu, posljednju u
odnosu na Grad ili prvu u odnosu na Sveti Jakov.

Lerov kazaliSni plov izmedu zadanoga i novoga, institucije i
alternativnoga, supostojanja i suprotstavljanja

Ovdje prikazan kazali$ni plov Studentskoga teatra Lero, Dubrovnik, prvo pod vod-
stvom knjizevnika Fede Sehoviéa, a veéi dio pod vodstvom redatelja, knjizevnika i
publicista Davora Mojasa, lerovski teatarski plov sje¢anja, uspomena, snova, kazaliSne
energije, nade, izazova i beskraja u sidristu, na krizi$tu i na valovima kazaliSne i
svakodnevne stvarnostiod 1968. godine do danas pokazuje kako se, samozatajnoiveé¢inom
uspjesno, moze ploviti slijedeéi vlastiti, alternativni, neovisni, tre¢i put usporedno s
kazalisnim, drustvenim, egzistencijalnim supostavljanjima i suprotstavljanjima u odnosu
na teatarsku, drustvenu i drzavnu instituciju.

Umjesto zakljucka

Ovaj je tekst dio autori¢ine detaljne analize suvremene hrvatske institucionalne i
izvaninstitucionalne kazaliSne scene kao rezultata teatarske tradicije od antike do danas
1, s druge strane, recentne drustveno-egzistencijalne i kulturno-umjetnicke situacije.
Na krizi$tu tih dviju silnica, Sire (svjetske) i uze (hrvatske) dijakronijske i sinkronijske,
utvrduju se djelovanje i struktura Studentskoga teatra Lero, a zatim i drugih hrvatskih
kazalista, kazaliSnih grupa i festivala s obzirom na repertoar, umjetnike, zaposlenike i
publiku, broj premijera i izvedbi i, kad je to moguée s obzirom na gradu, financijsku
konstrukeiju. U sredistu je usporedbe fenomen nastanka i djelovanja Studentskoga tea-
tra Lero, a zatim hrvatskih nacionalnih kazaliSta, gradskih kazalista i privatnih kazali-
Sta s obzirom na izazove vremena i mogucnost oblikovanja kreativnih sloboda. Postav-
lja se pitanje o nuznosti stvaranja i istini ili prividu druk¢ijega u izvaninstitucionalnim
kazalisnim prostorima u zrcalu zadanoga kronotopa: usporednice krecu od 1968. godi-
ne, studentske godine, i provlace se do danas, a utemeljuju se na vlastitu gledateljskom
iskustvu, na istrazivanju arhivske grade, na audio i videozapisima, na razgovorima sa
stvaraocima i na anketiranju sudionika kazalisSnih dogadanja.
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TEATROGRAFIJA

Arhivska grada Studentskoga teatra Lero, Dubrovnik i internetski izvori
Arhivska grada Dubrovackih ljetnih igara i internetski izvori
Arhivska grada Kazalista Marina Drzic¢a i internetski izvori

Mira Muhoberac, Davor Mojas, Ljepirice (programska knjizica), Studentski teatar Lero, Du-
brovnik, 2011.

Mira Muhoberac, Anica & Ruder Boskovi¢, Davor Mojas, Pomrcina (programska knjizica),
Studentski teatar Lero, Dubrovnik, 2013.

Dnevnicki zapisi Mire Muhoberac s proba i predstava hrvatskih i svjetskih kazalista

Ankete i razgovori Mire Muhoberac sa stvaraocima, voditeljima i gledateljima predstava Stu-
dentskoga teatra Lero, Dubrovnik, KazaliSta Marina Drzi¢a i Dubrovackih ljetnih igara
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Sanja Nikcevic¢

POETIKA KAZALISNE DRUZINE HISTRION
ILI
CUVARI AFIRMATIVNOG KAZALISTA

Osobno sjeéanje ili “Vecernji” slijedi narod!

Kad su 1986. Histrioni nakon deset godina ljetnih turneja brodom po jadranskim
otocima pokrenuli i Histrionsko ljeto u Zagrebu, “Vecernji list” je bio pokrovitelj! Kao
upravo zaposlenoj novinarki “Vecernjeg lista” silno mi je bilo drago da podrzavamo
Histrione jer sam se u njihove predstave zaljubila jo$ kao studentica, na prvi pogled.
Ocito je bilo da su oni drugacija poetika od ostalog kazalista koje sam mogla vidjeti oko
sebe. Ali mi je smetalo §to su ih svi zvali puckim kazalistem. Nemam nista protiv tog
epiteta, dapace, smetao mi je nacin na koji su ga upotrebljavali. Oni koji Histrione nisu
voljeli taj su termin upotrebljavali pogrdno, u znacenju: puko ulagivanje publici — malo
glumacke igre i smire, malo spektakla, lijepi kostimi, romanticna prica ili komedija s
puno smijeha — ali bez ikakvih umjetnickih dosega. No, ¢ak smo se i u “Vecernjem” ko-
ristili tim terminom sa zadr§kom. Ne kao afirmaciju poetike nego kao ispriku. Bududéi
da publika voli Histrione “Vecernji”, kao narodski dnevni list, ih je slijedio! Za razliku
od “Vjesnika”, koji se smatrao politickim i intelektualnim dnevnim listom i koji se ne bi
spustio na razinu takve ljetne pucke manifestacije.

Danas, nakon gotovo ¢etrdeset godina postojanja (78 naslova u 39 godina!), ocito je
da u Histrionima ima puno viSe od obi¢ne glumacke zaigranosti i puckog kazalista! Ne
samo da postoje tri faze njihova razvoja — od pobune preko pokreta do stalnog kazalista
—nego da je u podlozi svega jedna jasna kazaliSna poetika.

Tri faze razvoja ili od pobune do poetike

Kazalisna druzina Histrion zapocela je Zivot 1975. predstavom Domagojada autor-

ey

tovali su brodom, bracerom Ljuboman prvo na Valun na otoku Cresu a zatim i na druge
otoke. Prvih desetak godina bili su uglavnom putujuce ljetno kazaliste, izvaninstituci-
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onalna druZzina koja se okuplja oko pojedinoga ljetnog projekta. Igrali su dominantno
politicke (Citaj: politicki nepodobne) farse (Skrabe — Muji¢i¢ — Senker Domagojada,
Glumijada, Histo/e/rijada, Seselj Krnjeval ili Bresan Arheoloska iskapanja i Predstava
Hamleta u selu Mrdusa Donja) u stilu puckog teatra u kojem dominira glumac i njegova
komunikacija s publikom. Vodila ih je, kako su rekli, prosvjetiteljska uloga u kazalistu'
jer su zeljeli do¢i do onih koji ina¢e nemaju priliku gledati kazalisne predstave. [zgledali
su kao eksces koji ¢e se (mnogi su se nadali) brzo ugasiti: nema puno novca u igri, uvjeti
zivota su oskudni, a kad stavi§ u jedan mali brod puno glumackih osobnosti, tastina i
karaktera (od kojih nisu svi bas lagani), nije lako prezivjeti! Ljetne predstave pokusavali
su igrati i u Zagrebu, a gostovali su i po festivalima.

Druga faza uslijedila je nakon $to je Zlatko Vitez, uz ljetne turneje, odlucio pokre-
nuti i Zagrebacko ljeto, pa su 1986. igrali na raznim prostorima da bi od 1987. dobili
na koristenje Prislinovu kulu i dvoriste u parku Opatovine. Dok su putujuée morske
predstave bile s minimalnom opremom, Zagrebacko ljeto je zadrzalo njihov stil igre u
puckim igrokazima (Brezovacki Diogenes), komedijama (Majer Dnevnik malog Perice)
i kabareima, ali su poceli postavljati i povijesne i ljubavne kazaliSne spektakle s puno
glumaca 1 kostima (Zagorka Gricka vjestica i K¢éi Lotrséaka, Kukuljevi¢ Sakeinski Ju-
ran i Sofija). lako su naoko promijenili repertoar jer su nakon suvremenih tekstova
poceli igrati viSe hrvatskih, a i stranih klasika, oCito je bilo da vise nisu kratkotrajni
eksces uvijek nezadovoljnih glumaca nego su postali kazali$ni pokret. Tre¢a faza je do-
bivanje stalnog scenskog prostora u Zagrebu (Histrionski dom u Ilici 90 kod Britanskog
trga), koji su otvorili na Dan kazaliSta 27. ozujka 2007.> U njemu su postali definirano
repertoarno kazaliSte u kojem se vrlo jasno vidi njihova poetika. Iako su i dalje zadrzali
1 [jetne turneje brodom ili gostovanja, u svom prostoru su postali definirano repertoar-
no kazaliste u kojem se vrlo jasno vidi njihova poetika, a od samih pocetaka do dana
danasnjeg dominira i hrvatska politicka linija bilo kroz afirmaciju hrvatske ideje bilo
kroz satiri¢nu kritiku drustva. Pa ne ¢udi da je 2010. u Cestitci Vitezu u povodu Cetrde-
setgodi$njice rada Nikola Batusi¢ napisao da su Histrioni: nacionalna teatarska misija.’

OBILJEZJA HISTRIONSKE POETIKE

lako je Vitez stalno isticao slobodu od institucija, a glumci glumacku slobodu i ra-
dost kolektivnog stvaranja, Vitez je od pocetka imao estetski koncept u glavi, svijest da
se Histrionima zeli izboriti za drugacije kazaliste. Od prve predstave Domagojade, ko-

Zlatko Vitez, Deset godina Histriona, u: Jurica Kerbler Sto je glumac bez slobode, Udruzenje
dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 128.

Otvoren Histrionski dom u zgradi bivseg kina Apolo u Ilici, mrezna stranica Ministarstva kulture,
http://www.min-kulture.hr/default.aspx?id=2835 (20. 08. 2014.)

Pismo Nikole Batusi¢a Zlatku Vitezu povodom cetrdesetgodiSnjice proslave Vitezova rada 2010.,
u: Zlatko Vitez, Izmedu glumista i politike, Kapitol, Zagreb 2013, str. 310.
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jom je utro putte poetike, do Bunjevackog bluesa iz 2013. ili Gospona doktora Vinskog
Opatovinskog iz 2014. Kad se danas pogleda njihov repertoar od 78 naslova odigranih u
periodu 1975. — 2014, ocito je da se ne radi o trenuta¢nom hiru nego o vrlo jasnoj i po-
stojanoj kazaliSnoj poetici. Zlatko Vitez je trazio odredeni tip teksta (narucivao, trazio
pisce koji mu odgovaraju),* a i prihvac¢ao ono §to se u tu poetiku uklapa.

Ponekad se ¢uju (ili ¢itaju) komentari poput: kakva poetika, Vitez u Histrionima
radi ono Sto mu donesu! Ali nikome ne bi palo na pamet da mu donese tekst Sarah Kane
ili redateljski koncept KrleZe sa silovanjem na sceni!® Naprotiv, s Vitezom su putovali,
njemu su prilazili ili njegove pozive prihvacali oni koji su imali sli¢nu poetiku! Bez ob-
zira koliko su sami ti pojedinci bili svjesni toga. I koliko god se to mozda u pocetku nije
jasno artikuliralo, danas je ocito da je Histrionska poetika supostojala s postojecom,
dominantnom estetikom. Bila je istovremeno i borba za drugacije / drugo kazaliSte 1
subverzivna postojecoj estetici (ali 1 politici). Zato se moze saZeti u pet termina — glu-
macko, dramsko, pucko, afirmativno i politicko — koje ¢u obrazloziti.

Glumacko kazaliste ili pobuna protiv reZiserizma

Termini koji su pratili njihove pocetke bili su glumacki stil, entuzijazam, glumacka
sloboda, vedrina i radost stvaranja!® Vitez je Histrione nazivao vaninstitucionalni te-
atar 1 proklamirao slobodu od institucije, od zgrade, od birokracije koja gusi glumca.
Naslov monografije povodom deset godina postojanja druzine bio je Sto je glumac bez
slobode!’, citat iz Glumijade. Djelomi¢no je to bilo to¢no. Zvonko Torjanac svjedoci da
mu je izazov bio igrati jednu predstavu dan za danom jer to u repertoarnim kazalistima
nije bilo moguce.® Svi govore o radosti stvaranja predstave jer svaki glumac ima pravo
re¢i S§to misli i dati svoje, glumacko rjesenje!

No, to je samo jedna strana price. [ Histrioni su imali organizaciju — znalo se tko ga
vodi, tko bira suradnike i tekstove. Bio je to Zlatko Vitez. Dakle, on je bio ono $to je u
klasi¢noj instituciji ravnatelj, a kasnije je i sluzbeno definiran kao osnivac i umjetnicki
voditelj ili umjetnicko-organizacijski voditelj.’ To §to su svi nosili reflektore ili imali

4 Vidi zapise o Domagojadi i Krnjevalu, u: Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, UdruZzenje
dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 6-7.

5 Kao §to se prikazuje na sceni u predstavi nastaloj prema djelu Miroslava Krleze Leda, redateljice
Anice Tomi¢ (ZKM, 2012.).

¢ Igor Mrduljas, Glumac danas, u: Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih
umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 6-7.

Brod na kraju, brod bez vode, / Tesko brodu bez svog mora, / Pitanju bez odgovora. / Sto je glumac
u tamnici? Brijeg na samu, u ravnici. / Tesko brijegu bez svog gorja / Pitanju bez odgovora.

8 Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 59.

® Mrezna stranica Glumacke druzine Histrion http://www.histrion.hr.
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manje novca od drzavnih kazaliSta ne mijenja odnos snaga. Takoder, to Sto su se uvaza-
vale glumacke primjedbe u radu na predstavi ili se u prve Cetiri predstave nije potpisi-
vao redatelj — ne znaci da nije postojalo oko koje je pazilo na cjelinu, odnosno onaj tko
je donosi krajnju odluku kako ¢e predstava izgledati, a Sto je redateljska funkcija. Bio
jeto Zlatko Vitez.

Iako je sam Vitez, a i ve¢ina histrionskih glavnih glumaca, bila zaposlena u kazalis-
nim institucijama i ostvarenja u njima (igrali su glavne uloge!), kao i na televiziji i fil-
mu, prava pobuna Viteza i Histriona bila je protiv redatelja i njihove tiranije. Pri tome se
oni nisu pobunili protiv svih redatelja ve¢ protiv vladajuce estetike. Druga polovina 20.
stolje¢a dozivjela je promjenu paradigme u kazaliStu jer se u glavnoj struji europskog
kazaliSta (mainstreamu) teatar zaokrenuo prema necemu §to se u vrijeme pokretanja
Histriona zvalo autorsko kazaliste. Danasnja je teorija jasno definirala tog autora, pa se
taj tip kazaliSta zove redateljsko kazaliste. Jedan od rijetkih zagovornika histrionske
poetike od samog pocetka, Veselko Tenzera, taj je tip redatelja protiv kojih su se Histrio-
ni bunili zvao ajatolasi rezije,'® Vlatko Perkovi¢ to zove rezZiserizam,” a znaci kazaliSte
koje se temelji na redateljskoj konceptu (ili viziji) a ne dramskom tekstu. Problem je §to
su, izbacivsi tekst, redatelji malo pomalo izbacivali i zanimljivu pricu, logi¢nu motivaci-
jujunaka, prepoznatljive likove... Bilo kakva pozitivna emocija ili afirmacija pozitivnih
vrijednosti smatrana je od polovine 20. stoljeca ki¢em, a s time je izbacena i katarza
sama. Kazaliste je postajalo sve viSe umjetnicko, vizualno, silno mudro ali hladno, pra-
zno 1 sve manje komunikativno. Zato se sve vise moralo objaSnjavati §to se na sceni
zbiva i teorijski dokazivati kako je to zapravo jako visoka, odnosno prava umjetnost, da
su to pravi umjetnicki dosezi (oni koji, navodno, nedostaju Histrionima!). To redateljsko
kazaliSte je svrgnulo s trona ne samo pisca (i sve one elemente koji idu uz njega) nego i
glumeca, koji je postao tek puki hodac¢ po sceni unutar neke ideje, odjeveni (a vrlo ¢esto
i goli) nositelj neke metafore. Posljedica je bila odlazak publike. Veselko TeneZera, je
rekao da je u to vrijeme nase oficijelno kazaliste bilo: eksperimentalni pogon osuden
uglavnom na festivalsku egzistenciju, prepun paradoksalnih predstava koje galofak
publicitet dize do elefantskih razmjera a da ih Sira publika nikad ne vidi.”> Ako redatelj
moze zivjeti od festivala i teorijskih manifesta, glumac ne moze — on mora imati Zivu
publiku i Zivo kazaliste.

Zato se dogodila histrionska pobuna. Histrioni su sve izbacene elemente kazalista
vratili 1 ¢uvali: komunicirali su s publikom, njegovali su domacéu dramsku rijec¢ (kako
suvremenu, tako i iz proslosti), kajkavski dijalekt (uz originalne tekstove i odli¢ne adap-

10 Veselko Tenzera, Ajatolasi rezije i histrioni, 4. 9.1979. preuzeto iz: Jurica Kerbler, Sto je glumac
bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 129.

1 Vlatko Perkovi¢, Kako zastititi literaturu od kazalista, Radio KL-Eurodrom, Split 2002.

12 Veselko Tenzera, Histrioni ili autobiografija glumca, 4. 9.1979. preuzeto iz: Jurica Kerbler, Sto je
glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 127.
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tacije), drugaciju politi€¢ku opciju i glumca kao vaznog nositelja predstave. Zato se Vitez
u pocetku nije potpisivao kao redatelj jer su predstave nastajale iz glumacke igre, ali
nakon §to je napravio Cetiri uspjesnice (Domagojada, Krnjeval, Panoptikus, Glumijada)
poceo se, i to na Shakespearevoj Oluji! koju pamtim kao odli¢nu predstavu, potpisivati
kao redatelj jer je bilo ocito da radi upravo tu funkciju. Samo §to on to radi iz pozicije
postivanja i pisca i glumca. Kad je uspostavio normu, mogao je pozvati i druge reda-
telje. Redatelji koje je birao bili su upravo oni koji su postovali i pisca i glumca, a koji su
Histrionima dodali, kako je komentirao Gasparovi¢ povodom prvoga redateljskog angaz-
mana — Georgija Para i njegove rezije Marlowljevog Fausta 1982.: ¢vrséu organizacijsku
strukturu koja za takav projekt bijase neophodna.”® Naravno da misli na strukturu pred-
stave, ali je poetika ostala ista!

Nakon Para u Histrionima su rezirali ugledni klasici: Kosta Spai¢ tri, Bozidar Violi¢
1 Vladimir Geri¢ po dvije, Josko Juvanci¢ jednu, dok je Georgij Paro rezirao 4 predstave.
Rezirali su i redatelji srednje generacije: Zelimir Mesari¢ (¢ak 7 rezija), Edvard Tomi¢i¢
Buntauli i Zlatko Sviben po jednu, a od mladih najviSe je radio Zoran Muzi¢ (¢ak 13
rezija), zatim Drazen Ferencina (7), KreSimir Dolenci¢ i Aida Bukvi¢ po dvije a Nina
Kleflin, Snjezana Banovi¢, Radovan Palmovié¢, Robert Raponja i Ivan Goran Vitez po
jednu predstavu! Dakle, od 78 sedam predstava u 39 godina postojanja Histriona pro-
fesionalni redatelji su rezirali 50 predstava. Naravno da je Vitez rezirao najvise: ¢ak 26
predstava, ukljucujuéi i ove prve Cetiri s umjetnickim vodstvom, te jednu koreziju. Vitez
je zapravo zapoceo liniju glumca redatelja koju su u Histrionima nastavili: Vid Balog,
Boris Svrtan i Vlatko Duli¢ s po jednom rezijom. Kao $to se vidi, ovo je zavidan presjek
redatelja hrvatskoga glumiSta, ali nema predstavnika razarajuéih redateljska vizija
prema piscu i prema glumcu. Naprotiv, to su sve redatelji koji ¢itaju pisce s postovanjem
1 otvaraju prostore glumackoj igri.

Istina je da u je histrionskim predstavama dominirala glumag&ka igra. Zarko Potog-
njak se mogao bacati na pod koliko i kad god je htio, mogli su se glupirati i igrati na
sceni do mile volje, mogli su improvizirati, eksperimentirati, ekstemporirati, reagirati
na publiku isti ¢as, mogli su biti nepodobni i nemoralni, ali istovremeno i Sarmantni,
zabavni, zavodljivi, duhoviti. Osobito u prvoj fazi farse i politicke groteske (Skrabe
— Muji¢i¢ — Senker, Bresan, Seselj) kad su, kao §to je rekao Igor Mrduljas, igrali na
tragu rimske grube komedije (atelane), cirkusa, klaunijade, komedije dell arte..*, §to
su do dana danasnjeg zadrzali u komedijama. Kriti¢ari su ih od pocetka napadali da
se u predstavama koriste najprimitivnijim glumackim sredstvima, ali, kao $to je rekao

13 Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 90.

14 Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 28.
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Zarko Poto&njak, mi smo za time svjesno posizali’® jer to su temelji kazalista. Zato su se
inazvali histrioni, oni prvi, anti¢ki putujuéi glumci!

Upravo zato su u pocetku isli provjeriti svoju ideju teatra po otocima, gdje publika
nije imala prilike vidjeti puno kazali$ta i nije znala kakva je moda u danas$njem kaza-
listu. Kad su vidjeli da ribari i tezaci bez problema gledaju predstave nastale u kljucu
parodije srednjovjekovnog mirakula, komedije dell’ arte i suvremene drame istovreme-
no (Domagojada), karnevala (Krnjeval), citata Shakeseperara (Hamlet u selu Mrdusa
Donja) ili samog Shakeseparea (Oluja!), krenuli su osvajati i publiku u velikim centrima
i otkrili da ona ima silnu potrebu za njima.

Dramski pisac se trazi i nalazi od narudzbi do klasika!

Sve su predstave na tom popisu dramske predstave (Cak i izbor poezije Panoptikus
ili Krlezijada, koja je fragmentarna dramaturgija po motivima iz Krlezina djela ili Fal-
Stafijada koja je nastala prema Shakespeareovu liku i motivima) jer su Histrioni progra-
matski igrali dramske pisce. Danas se zaboravlja kako je to 70-tih i 80-tih godina bilo
hrabro igrati dramski tekst — pa jo§ domaci!

S jedne strane Sezdesete i rane sedamdesete su dozivjele procvat domaceg teksta,
i to vrlo kritickog prema tadasnjem politickom sistemu, Sto je rezultiralo politickom
odmazdom, pa je osamdesetih u profesionalnim kazalistima zamuknuo domacdi tekst.
S druge strane, visoka umjetnost je u 20. stoljecu izbacila sve zanrove iz 19. stoljeca,
dakle pucke komade i junacke tragedije (a kod nas i veéinu dijalektalne knjizevnosti
osim dubrovacke) kao lose 1 podilazenje publici. To je bio europski trend, ali se odli¢-
no uklopio i u nasu politiku. Naime, pucki komadi su afirmirali svijet proslog sistema
(Autro-Ugarske!), a junacke tragedije su afirmirale hrvatsko plemstvo (iz ideje stvaranja
nacije). Naravno da sve to novi rezim u komunistickoj Jugoslaviji nije volio. Ove dvije
linije poklopile su se s tre¢om, spomenutim redateljskim kazaliStem koje nije voljelo
nikakvoga suvremenog pisca, a i klasike su mijenjali do neprepoznatljivosti. Zato su
Histrioni u svojoj poetici, koja je, eto, malo zabavljala publiku, zapravo bili trostruko
hrabri svojim izborom tekstova.

Histroni su se svjesno odlucili dominantno za hrvatski dramski tekst: od 81 naslova
dvije tre¢ine su domaci tekstovi, ¢ak 56 predstava, od ¢ega 32 predstave prema suvre-
menim tekstovima, a 24 prema hrvatskim klasicima.

Trio Skrabe — Muji¢ié¢ — Senker najvise su voljeli, igrali su osam predstava po nji-
hovim tekstovima: prvu i naru¢enu Domagojadu tri puta, Kavanu Torso dva puta te
Histo/e)rijadu, Glumijadu i O Kaj, zatim jednu dramu dvojca (Senker — Mujic¢i¢ Fric
i pjevacica) te jedan tekst Nine Skrabea (Idu svati, mlade ni). Drugi najdrazi hrvatski
suvremeni autor im je bio Ivo BreSan — igrali su tri njegova teksta (Arheoloska iskapanja

15 Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 28.
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kod sela Dilj, Hidrocentrala u Suhom Dolu i Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja),
a s po dva teksta su tu Dubravko Jelaci¢ Buzimski (Ponocna igra, Stanari izgubljenog
doma), Zeliko Seneti¢ (Zagreb, kak Zagreb, Satri me njezno) i Amir Bukvié (Djeca
sa CNN-a, Tko je srusio Berlinski zid). Po jedan tekst na histrionskoj sceni imali su
Stjepan Seselj (Krnjeval), Salih Isaak (Zagrebacka kronika), Ivan Kusan (Lazna baru-
nica), Miro Gavran (Vozaci za sva vremena ili Hercegovci za volanom), Mate MatiSi¢
(Legenda o sv. Muhli), Fadil Hadzi¢ (Duhovi na Zrinjevcu), Ivan Goran Vitez (Mjehur
od sapunice), Boro Vuj¢i¢ (Kralju ipak ne svida se gluma), Miroslav Medimorec (Hrvat-
ska Antigona), Tomislav Zigmanov (Bunjevacki blues), Kre$o Dolen¢i¢ (Bilo jednom u
malom gradu) uz dramatizacije romana Stipe Cuiéa (Orden) i Dubravke Ugresi¢ (Stefica
Cvek) izvedena je i biografija Vlade Gotovca (Moj slucaj).

Igrali su 24 starija hrvatska pisca, odnosno klasike, a medu njima pet vremenski
nam blizih poput Kalmana Mesari¢a (Gospodsko dijete), Vijekoslava Majera (Dnevnik
malog Perice), A. G. Matosa (Hrvatski kokosinjac) 1 Ranka Marinkovic¢a (Maestrova
smrt) do Miroslava Krleze. Njihova slavna Krlezijada iz 1993. odigrana je preko dvije-
stotine puta (!) pokazavsi da je Krleza igriv i pristupacan svakoj publici, dok su krlezo-
duli tvrdili da se on ne smije igrati u Hrvatskoj kao i da se Krlezu jako tesko moze shva-
titi! Da hrvatska knjizevnost nije teska za shvatiti pokazali su i igrajuci po zagorskim
selima Panoptikus kao poetski recital kajkavske poezije i presjek kajkavske dramske
literature od Skidanja s kriza do Krleze. Vrijedno je spomenuti da su se i Vitezovi kaba-
retski programi Samo za te dragi kaj temeljili na poetsko dramskoj hrvatskoj klasici.'®

Osim po poticanju suvremenih tekstova, Histrioni su poznat i po igranju starijih za-
postavljenih hrvatskih klasika (17) jer su prvi u Hrvatskoj afirmirali Zagorku! Njezinom
Grickom vjesticom u reziji Mire Medimorca otvorili su scenu na Opatovini 1987., igrali
su Sest predstava po njezinim tekstovima (dvije Gricke vjestice 1 K¢i Lotrscaka, Tajna
krvavog mosta, Jalnusevcani, Vitez slavonske ravni), a zasluzni su i za postavljanje
njezina spomenika u Zagrebu kao i obnovu interesa za njezino djelo! Drugi stari pisac
kojeg su jako voljeli je Titus Brezovacki, ¢ijeg su Diogenesa igrali tri puta, igrali su i
tri teksta Augusta Senoe (Ljubica), a po jedan Marina Drziéa (Spelancija od Stanca),
Kukuljeviéa Sakcinskog (Juran i Sofija), Milana Ogrizovi¢a (U Beckom Novom mestu),
te anonimnog autora Hipokondrijakusa.

lako je stranih pisaca samo treéina, 22 naslova, i njihov je popis vrlo zanimljiv.
Prvi strani tekst koji su igrali bila je Shakeseparevoa Oluja 1 Shakespeare je ostao nji-
hov najdrazi stari pisac sa 6 naslova (Hamlet, Romeo i Julija, Vesele zZenske s Grica,
Na sveta tri krala i FalStofijada), a voljeli su elizabetance (Marlow Dr. Faust te apo-
krif Cardenio). Tu su i drugi klasici: Plaut (Hvalisavi vojnik), Moliére (dva puta Doktor
pod mus), Calderon (Zalamejski sudac), T. S. Eliot (Ubojstvo u katedrali), Jean Anou-

16 Zagorci i hamletovsko zrcalo, u: Jurica Kerbler Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih
umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 46.
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ille (Zenski orkestar), Georges Feydeau (Lovacki rog), Eugéne Labiche (Skandal na
vuglu...) te 6 angloamerickih suvremenih pisaca (Samuel Beckett U ocekivanju Godota,
Ronald Harwod Garderobijer, Ingmar Bergman Nakon probe, David Mamet Seksualne
perverzije u Chicagu, Ray Cooney Muke po Iveku, David Couburn Partija remija). Nije
slu¢ajno da medu suvremenim stranim piscima prevladavaju angloamericki pisci jer
je to kazaliste jos i danas zadrzalo dramski tekst i izbjeglo vladavinu redatelja koja se
dogodila u Europi.

Pucko, komedije i Shakespeare na kajkavskom

Ovo nabrajanje naslova pokazuje da je histrionsko kazaliste ocito dramsko kazali-
Ste, gdje se uvijek radi o razumljivoj 1 zanimljivoj prici, likovima koje prepoznajemo i
logi¢noj motivaciji te prozivljavanju emocija koje proizvode katarzu na kraju. Na kraju
predstave publika place ili se smije, ali su / osjeca s likom i osje¢a se Zivom. S pravom
su ih zvali, kako je rekla Marija Grgicevi¢, novokomponirani pucki teatar" jer su te
tekstove postavljali razumljivo i publici zanimljivo. I iz tog kljuca su birali tekstove ili
ih obradivali!

Zato su igrali Shakespearea koji je u svoje vrijeme bio pucki pisac i igrao se za sve
slojeve drustva dok su ga kasnije pretvorili u tesko razumljivog klasika. Georgij Paro je
rezirao Marlowa kao pucki teatar /.../ za tezake i ribare!'s 1 razumjeli su ga! Jer su ga
tezaci i ribari gledali i u elizabetansko doba.

Kad se pogleda repertoar Histriona, zanrovski dominiraju komedije, njih 37, u koje
ne brojim politicke groteske (njih 11) nego kabarete i komedije u uzem smislu rijeci,
one koje zavrsavaju sretnim krajem. To je takoder bila i jest hrabrost jer je 20. stoljece,
zajedno s katarzom i pozitivnim emocijama, iz visoke umjetnosti izbacilo i smijeh u
kategoriju pukog podilazenja publici! Komedije su preradivane i prilagodavane sve do
20. stoljeca jer je komicna situacija to smjesnija Sto je prepoznatljivija, ali je nase stolje-
¢e to prestalo raditi. No, Histrioni su i Shakespeareove komedije, kao 1 ostale stare ili
suvremene strane komedije, obradivali, adaptirali, prilagodavali. Najcesce na kajkavski
dijalekt ili zagrebacku situaciju.

S time da su autori dramskih obrada, koje su u sluc¢aju Histriona bile autorska djela,
takoder suvremeni pisci: uz samog Viteza sa 6 obrada, Boro Vujéi¢ 3, dok je Nino Skra-
be obradio Senoinu Ljubicu i lokalizirao Raya Cooneya (Kidaj od svoje Zene postalo
je Muke po Iveku!), a zbog Ivice Krajata vodvilj Eugénesa Labichea postao je Skandal
na vuglu Vlaske i Koturaske. Vladimir Geri¢ je najzasluzniji za histrionske komedio-
grafske obrade jer je napravio kajkavsku verziju Shakespeareova Na tri krala ili kak

7 Igor Mrduljas, Glumac danas, u: Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih
umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 6-7.

8 Georgij Paro, Moj Faust s Histrionima u: Jurica Kerbler Sto je glumac bez slobode, Udruzenje
dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 92-93.
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hocete pokazavsi da su komedije tog pisca doista smijesne kad se prevode u Zivi jezik
ili dijalekt, a ne u nama tezak stih koji pokusava glumiti blank verse. Geri¢ je i dva puta
obradio Moli¢rea kao Doktora pod mus, a Feydeauovu komediju smjestio je u zagrebac-
ki Lovacki rog.

Histrioni su igrali i originalne komedije: kako stare (Plaut Hvalisavi vojnik, Tito
Brezovacki Diogenes, Marija Jurié¢ Zagorka Jalnusevéani i August Senoa Ljubica), tako
i nove: Nino Skrabe Idu svati, mlade ni, Ivan Ku$an Lazna barunica, Kre$o Kolen&i¢
Bilo jednom u malom gradu, Hadzi¢ Duhovi na Zrinjevcu, Ivan Vitez Mjehur od sapu-
nice, Miro Gavran Vozaci za sva vremena, a i dramatizacije (Vjekoslav Majer Dnevnik
malog Perice). U tom komediografskom dijelu vazan je i povratak kabareta kao zanra, i
to dominantno sa zagrebackim temama, jer kabaret je uvijek nastajao iz vremena i pro-
stora. I to se vidjelo u histrionskim kabaretima od Skrabea — Muji¢i¢a — Senkera Kavana
Torzo preko Senecica (Zagreb kak Zagreb, Satri me njezno) i Snjezane Banovié (Stari
fijaker) do Vitezovih kabaretsko / poetskih programa (Moj Zagreb, kak imam te rad).

Zato ne ¢udi da su Histrioni nakon dobivanja vlastitog prostora pokrenuli dva festi-
vala posvecena smijehu: Gumbekove dane (2008.), posveéene kabaretskim predstava-
ma, i Bobijeve dane smijeha (od 2012.), posveéene komediji.

Afirmativno kazaliSte ili svijet ima smisao

Neskloni Histrionima su cijelo vrijeme napadali optuzbom da je sav taj repertoar
vezan uz smijeh i komediju kao frivolnost, nizu umjetnost i ulagivanje publici, a teza da
je ono Sto publika voli, a posebno komedija, ki¢ ili, kako je Iva Grui¢ napisala povodom
Hipokondrijakusa 2009.: malogradanski purgerajski kic,” zivi do dana danasnjeg.

No zaboravlja se da je komedija kroz stolje¢a neunistiv zanr unato¢ svim napadima
upravo zato jer nije samo laka zabava nego legitimni afirmativni Zanr. Northrop Frey je
rekao da komedija ima tripartitni sistem: idealna situacija na pocetku, poremecaj te si-
tuacije i na kraju ponovna uspostava idealne situacije, ali s drustvenim odobravanjem.*’
Naprimjer: mladi se vole, netko star i Skrt/ zao / pohotan im ne da da se ozene, ali se na
kraju ozene. Ta Zenidba je drustvena potvrda situacije i jako je vazna u komediji. Naime,
komedija ne ismijava samo karakterne mane i osobine, ona osuduje grijeh. Svaki je lik
svjestan svoga grijeha 1 pokuSava ga sakriti / zanijekati / ili se bori protiv njega. Bilo
da se radi o ljubavnoj prevari, pohlepi, prozdrljivosti ili gluposti. Komedija se zalaze za
stabilno drustvo i vjeruje da takvo drustvo postoji, da su problemi rjesivi, da se ¢ovjek
moze popraviti, pa ¢e tako kraj nagraditi dobre a kazniti zle, ali ¢e im i oprostiti ako
se pokaju. Upravo zato se svemu tome mozemo i smijati. Unato¢ tome §to su knjizevni
teoreticari tvrdili da u komediji nema emocija nego samo razum, psiholozi kazu da je

¥ Iva Grui¢, Malogradanski purgerajski kic, “Jutarnji list”, 12. 07. 2009.

20 Northrop Frye, Anatomija kritike, Naprijed, Zagreb 1979., poglavlje Mit proljec¢a: komedija, str.
186-210.
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Smijeh element somatskog izrazavanja emocije’, $to zna¢i da komedija u sebi nosi i
emociju kojom takoder publika dolazi do katarze na kraju komada. To je sve skupa ¢ini
zanrom koji afirmira temeljne vrijednosti drustva.*

Upravo zato Histrioni igraju komedije jer dijele s publikom osjecaj potrebe afirmaci-
je svijeta. Upravo zato su svi drugi tekstovi koji nisu komedije iz — afirmativnog koda.?
Ponajprije klasici. Histrioni su igrali Shakespeareovu Oluju, kao pobjedu vjere nad ma-
gijom i oprosta nad osvetom, a Fausta Christophera Marlowa kao tragediju kaznjenog
bogohulnika. Dakle, igrali su onako kako je u tekstu zapisano, ali protiv suvremenih
teorija koji Oluju tumace kao pobjedu licemjernog drustva i poraz / rezignaciju glavnog
lika, a Fausta kao afirmaciju pobune protiv Boga. Barokne tekstove poput Calderono-
vog Zalamejskog Sudca koji afirmira bozju i kraljevsku pravdu ili Eliotovog Ubojstvo
u katedrali, gdje biskup pogiba jer je Castan i sluzi Crkvi te se suprotstavlja kralju, su-
vremeno kazaliste ne igra! Kod Histriona je i kraj tragi¢nih komada (Hamlet ili Romeo i
Julija) ukazivao na posljedice pocinjenih gresaka i sluzio kao pouka onima koji gledaju.
Kao sto su ti komadi i napisani!

Naime, afirmativni komadi nisu ruzicasti komadi koji ne priznaju probleme, afirma-
tivni komadi mogu biti komedije sa sretnim krajem, ali i tragedije koje itekako pokazuju
probleme. Medutim afirmativni komadi vjeruju da svijet ima smisao, tragicne dogadaje
pokazuju kao pouku publici i nose u sebi katarzu koja je bila temelj recepcije europskog
kazalista 20. stoljeca.

Slijededi tu liniju afirmacije svijeta, Histrioni su igrali i hrvatske pucke komade i
junacke tragedije (Kukuljevi¢ Sakcinski Juran i Sofija) ili ljubavno-povijesne spekta-
kle (Zagorkini K¢i Lotricaka, Tajna krvavog mosta, Vitez slavonske ravni!). U svim
tim djelima vlada ona hijerarhija vrijednosti koja je u drustvu i umjetnosti vrijedila do
20. stolje¢a. Na vrhu je vjera koja tumaci svijet, zatim je tu duznost kao osnova odnosa
prema drustvu te ¢ast kao osnova odnosa pojedinca. To je svijet u kojem vrijede ideali
i temeljne ljudske vrijednosti, a pojedinac je podreden viSem cilju. Upravo tu hijerar-
hiju vrijednosti zastupaju histrionske predstave jer su u njihovim predstavama vjera,
ljubav, prijateljstvo moguce i pozitivne vrijednosti. Naravno da se to kosi s postoje¢om
hijerarhijom vrijednosti koja vlada u drustvu i umjetnosti 20. stolje¢a gdje je na vrhu
razum / znanost / istina kao nacin tumacenja svijeta, kritika drustva kao odnos prema

2 A. Soulariac, Psiho-fizioloski podaci, u: Fadil HadZi¢ (ur.) Smijeh, Novinarsko izdavacko poduze-
¢e, Zagreb 1961., str. 66.

22 Sanja Nik&evi¢, Neunistiva komedija ili afirmacija temeljnih vrijednosti drustva, “Knjizevna revi-
ja” 1/2011., str. 36.

2 Osim Beckettovog U ocekivanju Godota, koji su ocito prihvatili kao dio repertoara iz poStovanja
prema redatelju Bozidaru Violi¢u, koji je tim tekstom Zelio obiljeziti umjetnicku obljetnicu. Vidi u:
Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 123.
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drustvu (pri cemu se ruse sve institucije druStva od obitelji do Crkve) i napredak / Zelje
pojedinca kao osnovno pravo meduljudskih odnosa bez ikakvih visih vrijednosti.

Zato i ne ¢udi da onaj tko Histrione prosuduje iz ovih novih, dvadesetostoljetnih
vrijednosti, vidi anakronizam i nesnalazenje. Kao Igor Ruzié: Histrionski svjetonazor,
iako se s glumackom zaigranoséu ponekad lako sloziti, laska si da je suvremena inacica
puckog kazalista, ali svakom novom produkcijom dokazuje svoju anakronost i nesnala-
Zenje.?” Ali to nije nesnalazenje, to je svjestan izbor vrijednosnog sistema iz kojeg Hi-
strioni djeluju. Zanimljivo je da je i publika, unato¢ promjeni vrijednosne paradigme u
drustvu, ostala anakrona, odnosno sklona onoj prijasnjoj hijerarhiji vrijednosti. Upravo
¢e spomenute vrijednosti Natasa Govedic¢ ironizirati, ali i, upravo zbog tih vrijednosti,
logi¢no vezati uz Viteza i Histrione i napad na Crkvu.?® Zanimljivo da je osim Histriona
i publika, unato¢ promjeni vrijednosne paradigme u drustvu, ostala anakrona, odnosno
sklona onoj prijasnjoj hijerarhiji vrijednosti. Zato su kriti¢ari koji nisu voljeli Histrione
napadali i publiku kao /aznu kako je to povodom izvedbe Gricka vjestice napisao Mi-
slav Hudoletnjak: Na predstavu Gricka vjestica ne dolazi kazalisna publika, vecé tele-
vizijska pa i nogometna. To je lazna publika kao Sto je lazna i predstava. Predstava je
igrana pet godina, vidjelo ju je 50.000 ljudi, lansirala je u kazaliSnu orbitu Enu Begovic¢
i Krunu Sariéa (kontesa Nera i Siniga), ali svi su oni za Mislava Hudoletnjaka bili ne
samo lazni nego i mrtvi, kako je naslovio svoj tekst Mrtvacki teatar za mrtvacku publi-
ku.** U visokoj umjetnosti o¢ito publika nema pravo na svoje misljenje.

Oni koji su napadali Histrione radili su to iz tri razloga. Dva sam pokazala do sada.
Prvi je bio taj da su rusili vladajucu estetiku i dokazivali da ribari i tezaci razumiju
Shakeseparea kojeg je rezirao glumac! To je bilo doista revolucionarno za omjer snaga
u hrvatskom kazaliStu u kojem je vladao redatelj. Drugi razlog napada na Histrone je
njihova afirmativna poetika, odnosno afirmacija vrijednosti koje se vise ne nose u 20.
stoljecu (obitelj, ljubav, vjera, prijateljstvo...). Tre¢i razlog je — njihova politicka linija
koja je afirmirala ljubav prema domovini i naciji.

24 Tgor Ruzi¢, Tendenciozan i nevjest igrokaz u Histrionskom domu, Tportal 23. 01. 2012. http:/www.
tportal.hr/kultura/kazaliste/172023/Tendenciozan-i-nevjest-igrokaz-u-Histrionskom-domu.html

% Hijerarhija nasih autoriteta na Opatovini je doista formulirana pretpovijesno konzervativno: na
vrhu je Bog, zatim nesto nize Otac hrvatske nacije, a namjesto Svetog Duha — lik i djelo Zlatka
Viteza. Nesto slicno mozemo naci i u Caritasu gde. Jelene Brajsa, kojoj je ve¢ spominjani Bog ta-
koder namijenio polozaj autoritarne predstavnice svevisnjeg stozera za ovozemaljska pitanja nez-
brinute djece, rukovodeci se principom: Sto je vise silovane i zlostavijane djece (v. Brezovica), to
je Jelena Brajsa sigurnija u svoju misiju. Crkveni i kazalisni krugovi po pitanju postivanja desnih
autoriteta veoma su slicni: ako se netko prozove bozjim namjesnikom na Kaptolu ili Opatovini,
teolozi i teatrolozi spremno ¢e povjerovati da im jos jedino preostaje smjerno se pokloniti. Natasa
Govedi¢, Pucanje iz kazalista: generalska artiljerija, “Zarez”, 01. 07. 2005.

26 Mislav Hudoletnjak, Mrtvacki teatar za mrtvacku publiku, “Novi prolog”, 4-5 / 1987.
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Politicko kazaliste ili drugaciji prikaz stvarnosti

lako je, dakle, njihova dominantna poetika bila afirmativno kazaliSte temeljnih ljud-
skih vrijednosti, upravo se zbog toga nisu ulagivali trenutacnoj vlasti nego su prema njoj
bili subverzivni. Naime, afirmirali su ono §to je politicka vlast uglavnom negirala — lju-
bav prema naciji i domovini. Histrioni nisu igrali hrvatske tekstove i kajkavske obrade
samo zbog komunikacije s publikom nego i zbog svoje politicke opcije, kako Vitez kaze:
nije bilo rijeci samo o kazalistu nego prije svega o svjetonazoru i politickom stavu!”” 1li,
kako je za desetgodisnjicu Histriona Poto¢njak rekao: Atjeli smo da radimo angaZira-
ne tekstove ali i da uspostavljamo kontakt s publikom.”® A taj stav i angazman je bio:
Nakon velikog uspjeha Domagojade /.../ groznicavo sam trazio tekst koji bi bio logican
nastavak nase uspjesnice: Sto znaci hrvatski mladi autor koji problematizira hrvatsku
povijest i tekst koji sadrzava elemente puckog kazalista.?”’ Vitez je to zvao satira: cesto
su to kazalisni kriticari podcjenjivali i proglasavali nizom vrstom kazalista, zvali ga
puckim ili narodnim kazalistem. A mi smo /.../ uvijek imali i taj jako politicki angazman
koji je iSao van kroz satiru.>®

Ne zaboravimo, pocetak Histriona je bila 1975. godina, dakle vrijeme nakon 1971. i
poraza Hrvatskog proljeca. To je bilo vrijeme kad je igrati hrvatske tekstove bilo na rubu
nacionalizma. Kako Vitez komentira: Mi smo bili prvi teatar koji je nakon Karadordeva
progovorio o hrvatskim problemima, bastini. Igrali smo Senou, Kukuljevica, Krlezu,
Matosa, Majera, Zagorku. U vrijeme kad se to bas nije nosilo.”

Histrioni su od poéetka dominantno igrali suvremene hrvatske politicke groteske™
(dominantno Skrabe — Muji¢i¢ — Senker i Ive Bresana, ali i Stjepana Seselj, a kasnije
Borislava Vujc¢i¢a Kralju ipak ne svida se gluma 11i Mate MatiSic¢a Legenda o sv. Muhli),
a prilagodavali su politickoj situaciji svog vremena i stare komedije. Odatle tri razli¢ite
predstave Diogenesa, od kojih svaka odgovara svom desetljeu i govori o njegovim pro-
blemima (1982., 1988, 1 1993,)! Spomenute politicke groteske nisam svrstavala u kome-
dije jer ti tekstovi, unato¢ smijehu, komici i parodiji kao i ludickoj zaigranosti glumaca,
nemaju sretan kraj. U svijetu groteske dobar i pozitivan junak nema nikakve Sanse za
opstanak i na kraju zavrsi zauvijek zarobljen u svijetu koji mu je neprijateljski. Ocito
je taj junak (Domagoj u Domagojadi), prikazane sudbine i situacije kroz koje su junaci

2

Zlatko Vitez, Izmedu glumista i politike, Kapitol, Zagreb 2013., str. 277.

28

3

Zarko Potoénjak, Precizan osmisljen glumacki sistem u: Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode,
Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985., str. 27.
Zlatko Vitez, Izmedu glumista i politike, Kapitol, Zagreb 2013., str. 276.

2

@

3% Bojana Radovi¢ Zlatko Vitez: Krleza me pitao: ma kome vi to igrate, nije vjerovao da ¢e KrlezZijada

biti hit (intervju povodom Nagrade Hrvatskog glumista), “Vecernji list*, 24. 11. 2012.
3

Dobroslav Silobr¢ié, Koliko se sje¢am, Tudman je samo jednom urlao na mene (intervju sa Zlatkom
Vitezom), “Jutarnji list”, 3. 11. 2012.

32 Zvonimir Mrkonji¢, Preobrazbe farse u: Ogledalo mahnitosti, Zagreb 1985.
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prolazili u Krnjevalu, bio metafora Hrvatske ideje jer su sve te povijesne igre imale na
kraju scenu suvremenog drustva u kojima je jasno bila izreCena poruka. Ivo Bresan je
pak pisao direktne politicke replike na stvarnost. Pokazivao je male primitivne apartci-
ke sistema koji uime politicke ideje unistavaju pozitivnog junaka intelektualca ili bilo
koga tko se pobuni protiv njih. Te su politicke groteske bile doista politicko kazaliste,
vrlo kriticko i1 subverzivno prema vladaju¢em komunistickom sistemu.

Na toj hrvatskoj liniji su junacke i plemicke tragedije poput Jurana i Sofije ili U Bec-
kom Novom Mjestu koje afirmiraju ideju uspostavljanja hrvatske nacije na plemenitim
idejama. Histrioni nisu o tome tako otvoreno govorili na samim pocecima (sve su citi-
rane Vitezove izjave iz kasnijeg vremena), ali bilo je ocito $to rade. Svi koji su ih vidjeli
su shvatili. I publika koja ih je zbog toga voljela, ali 1 kritika koja je razli¢ito reagirala,
ovisno o kriticarskoj politi¢koj vizuri.

lako je Domagojada dobila kritiCarske pohvale 1 poziv na sarajevski MESS te na-
grade na festivalu, nakon nastupa na festivalu Miro Lasi¢ ih je napao zbog politickih
stavova. Njegov je kasniji napis prenijelo nekoliko novina (sarajevski “Odjek” i “Oslo-
bodenje* te beogradski “Komunist”!)! Nakon Krnjevala Stjepana Seselja Branko Nadi-
lo je u kulturnom tjedniku “Oko” pitao tko to manipulira s mladim glumcima u politicke
svrhe,? a zastitnici jugoreZima govorili su da je na liniji hrvatskih prolje¢ara i nacio-
nalista.** To je 1976. bila ozbiljna optuzba to vise $to je na jedinoj zagrebackoj izvedbi
bio Bruno Busi¢ neposredno pred odlazak u inozemstvo. Nakon Krnjevala smanjili su
im ionako malu dotaciju, nitko im nije htio dati prostor u Zagrebu da ga dalje igraju, a ni
Muzicka omladina nije htjela suradivati s njima jer: sve dok se politicki ne ocistite mi s
vama ne Zelimo imati posla.*® 1 kasnije su ih napadali da su nacionalisticki kic.**

Moglo se ocekivati da ¢e osnutak hrvatske drzave promijeniti vladaju¢u paradigmu,
ali, iako je doslo do promjene u politici, u kulturi je ta promjena bila tesko vidljiva.
Zato je jedino u Histrionima danas moguce postaviti neke teme o Domovinskom ratu i
poracu. Dok u nasoj kazalisnoj glavnoj struji dominira prikazivanje hrvatske krivice u
Domovinskom ratu, Vitez postavlja predstave u kojima govori o laznim osudama protiv
generala (Miro Medimorec Hrvatska Antigona) ili stradanje hrvatske Zrtve u Domovin-
skom ratu (Buzimski Stanari izgubljenog doma; Amir Bukvi¢ Djeca sa CNN-a). Hi-
strioni su zadrzali i kriti¢nost prema komunisticCkom rezimu, pa su tako postavili Orden
Stjepana Cuica, svojevremeno zabranjen kratki roman, ali i nove tekstove koji govore o

33 Branko Nadilo, Jadranska operacija Histriona ili glupost u kojoj ima sistema, “Oko”, 4. 11. 1976.

preuzeto iz: Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske,
Zagreb, 1985., str. 42.
3 Zlatko Vitez, Izmedu glumista i politike, Kapitol Zagreb, 2013, str. 277.

3% Opatovina je zadnja crta hrvatskog glumista “Vjesnik”, 27. i 28. 08. 20005. preuzeto iz: Zlatko
Vitez Izmedu glumista i politike, Kapitol, Zagreb 2013., str. 282.

3 Zlatko Vitez, Izmedu glumista i politike, Kapitol, Zagreb 2013., str. 282.
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tome vremenu poput Hrvatske Antigone Mire Medimorca i Tko je srusio berlinski zid
Amira Bukviéa, Mojeg slucaja Vlade Gotovca, ali i Bunjevackoga bluesa Tomislava
Zigmanova, koji vrlo potresno govori o nesretnoj sudbini bunjevackih Hrvata.

No, ta linija afirmacije ljubavi prema domovini i dalje se u hrvatskim kazalisnim i
kulturnim krugovima koji dominiraju institucijama glavne struje i medijskim prostorom
smatra nacionalistickom (u negativnom smislu) i indoktrinacijom. Tako ¢e Igor Ruzi¢
re¢i za Histrione povodom predstave Stanari izgubljenog doma Dubravka Jelaci¢a Bu-
zimskog: Sve navedeno ne bi bilo toliko vazno da je i nova produkcija u Histrionskom
domu jedna od lakih posalica, ali Dom ima bitno drukciji repertoar od Ljeta, pa dok se
na Opatovini tijekom vrucéih mjeseci publika smije mentalitetu, zimski dani rezervirani
su za kontemplaciju i indoktrinaciju.”’

ZAKLJUCAK ILI VAZNO JE IMATI IZBOR

Teatar koji njeguje KazaliSna druzina Histrion (osnivac i voditelj Zlatko Vitez) ¢esto
se zove glumackim i puckim. Oni su doista krenuli kao glumacka pobuna u Zelji za slo-
bodnom igrom s puckim politickim farsama (Skrabe — Muji¢i¢ — Senker, Seselj) ali su
kroz tri faze vlastitog postojanja prerasli od mladenackog bunta (70-ih, kazali$na druzi-
na prosvjetiteljskog nauma koja brodom dolazi u mala mjesta na otocima) i kazalisnog
pokreta (80-ih, ljetna pozornica u Zagrebu na Opatovini) u jednu definiranu estetiku
(2000-ih, vlastiti prostor u Histrionskom domu u Ilici, Zagreb). Histrionska poetika je
supostojala s postoje¢om, dominantnom estetikom, bila je istovremeno i borba za dru-
gacije / drugo kazaliste 1 subverzivna u odnosu na postojecu estetiku (ali i politiku). I
to u nekoliko aspekata: za razliku od vladajuéeg redateljskog kazalista, koje je izbacilo
iz kazaliSta 1 pisca i glumca i1 publiku, Histrioni su ¢uvali dramskog pisca (osobito do-
maceg), glumacku igru i komunikaciju s publikom. Svojim izborom tekstova nudili su
publici ne samo smijeh nego i zanimljive price, prepoznatljive likove, pozitivne emocije
i katarzu. Njihovo kazalisSte afirmira temeljne vrijednosti drustva, od ljubavi, obitelji,
vjere ili nacije, ali je od samih pocetaka njihova poetika imala i drugaciju sliku stvarno-
sti od one sluzbene. Uz afirmaciju stvarnosti, igrali su i tekstove izrazito kriticke prema
komunisti¢kom sistemu u kojem su zivjeli, ali iz prohrvatske vizure, od politi¢kih farsi
70-ih do prikaza Domovinskog rata i postratne hrvatske stvarnosti.

U povodu obiljezavanja desetgodisnjice Histriona 1985., Zarko Potoénjak je rekao:
nazalost nije to postao kazalisni pokret. Ovako je to ipak u krajnjoj liniji poraz. Jer se
u sustini u hrvatskom teatru (do sada) nije nista pomaklo, a to je bilo vrijeme kad se
moglo.*S Poto¢njak je u pravu da je glavna kazali$na struja ostala ista, i to ne samo deset

37 Tgor Ruzi¢, Tendenciozan i nevjest igrokaz u Histrionskom domu, Tportal 23. 01. 2012. http:/www.
tportal.hr/kultura/kazaliste/172023/Tendenciozan-i-nevjest-igrokaz-u-Histrionskom-domu.html

3 Jurica Kerbler, Sto je glumac bez slobode, Udruzenje dramskih umjetnika Hrvatske, Zagreb 1985.,
str. 27.
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godina nakon pokretanja Histriona, nego i do dana danasnjeg. Glavna struja je i danas
redateljska, a danas i postdramska, a glavna kulturna struja kriticki nastrojena prema
svakoj afirmaciji temeljnih ljudskih vrijednosti, a osobito ljubavi prema naciji! To¢no je
i da su Histrioni i danas na medijskoj margini i politicki sumnjivi. Kao i kad su poceli!
Mozda je stanje ¢ak malo loSije jer je prije bilo viSe prostora za kulturu i kazalisnu kri-
tiku, pa su se barem viSe mogla ¢uti i razlic¢ita misljenja, dok ¢e danas samo predstave
odredenih kazalista dobivati medijski prostor. Ali se ne slazem s Poto¢njakom da je to
poraz. Nikako!

Koliko god se Histrione medijski presucuje ili napada, toliko ih se nagraduje i hvali!
Domagojada je na MESS-u osvojila nagrade, predstava je dobila Zlatnu masku, a Zar-
ko Potoc¢njak Zlatni lovor vijenac. Za Glumijadu su Histrioni, samo pet godina nakon
osnivanja, dobili nagradu Hrvatskoga glumista kao prvo izvaninstitucionalno kazaliste!
I to se nastavilo s nagradama kako predstavama, tako i glumcima, pa i samom Vitezu.
Tako je Zlatko Vitez dobio Nagradu za zivotno djelo Vladimir Nazor (1997.), a 2012.
Drustva dramskih umjetnika, gdje je uvijek, uz njegov glumacki rad isticano i djelova-
nje s Histrionima! Dakle, od pocetaka do danas ima onih u hrvatskoj sredini koji Viteza
1 Histrione ne vole, ali ima i onih koji ga vole!

Uz to, sigurna sam da je ta Vitezova pobuna, njegovo ustrajanje (i opstojanje) u svo-
joj poetici ohrabrilo i druge glumacke pobune. Kako glumaca koji su postali redatelji
(Rene Medvesek i Boris Svrtan 1992., Matko Raguz 1994., itd.), tako i glumaca koji su
postali pisci (Trpimir Jurki¢, Elvis Bosnjak, Zvonimir Zori¢i¢, Danko Ljustina, itd). Sve
su to bile posljedice pobune protiv vladajuceg redateljskog kazaliSta! I sve su otvarale
prostor za publiku. Bez Viteza i Histriona koji su kr¢ili put bilo bi im puno teze.

Najveci dokaz njihovog uspjeha je ¢injenica da ih je uvijek, bas uvijek, voljela publi-
ka. Od pocetaka i dalekih otoka do danasnje velike scene na Opatovini od 500 mjesta!
Njihova najnovija premijera na Opatovini Gospon doktor Vinski Opatovinski premi-
jerno je odrzana 12. srpnja 2014. a “Vecernji list” je 11. kolovoza 2014. objavio da je u
mjesec dana od premijere, unato¢ kisnom ljetu, presao brojku od 10.000 gledatelja!®

Zato Potocnjak nije u pravu. Sama ¢injenica da su Histrioni opstali, izdrzali, izborili
se za prostor drugacijeg kazaliste od onog u glavnoj struji iznimno je vazna. Nudili su
publici izbor i pomogli joj da ne odustane od kazalista. Zadrzali su u kazalistu sve ono
Sto je temelj kazalista i Sto pomaze kazaliStu da prezivi kroz razne mode. To Sto ova
danasnja moda dugo traje ne treba nas obeshrabriti! Traju i Histrioni!

¥ Vinski Histrioni presli 10.000 gledatelja, “Ve&ernji list”, 11. 08. 2014.
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Ivan Boskovic

STO JE MLADO U GRADSKOM KAZALISTU
MLADIH SPLIT

Gradsko kazaliste mladih Split tijekom sedamdeset godina rada mijenjalo je i svoja
imena i svoj profil. Od 1953. djeluje pod imenom Titovi mornari, od 1991. pod imenom
Kazaliste mladih, a od 1994. pod imenom Gradsko kazaliste mladih Split. S dva an-
sambla, amaterskim i profesionalnim, odigralo je vise stotina premijernih i repriznih
predstava, kako domacih tako i stranih autora, onih za djecu i onih za ozbiljnu publiku
(Shakespeare, Moliére, Cehov, Nusi¢, Uvodié, Soljan), u ¢emu su sudjelovala neka od
najpoznatijih glumackih i redateljskih imena hrvatskoga glumista (Dvornik, Genda,
Vidovi¢, Odak, Mani Gotovac, Sekelez, Buli¢, Kljakovi¢, Paro, Simonelli, Tanhofer, I.
Marjanovi¢, Z. Ladika, Golovko, Boko, Lemo...). Djelujuéi uz Hrvatsko narodno kaza-
liste u Splitu, Kazaliste mladih nije bilo tek pozornica i priprema za daske nacionalne
kuce, nego je samostalno gradilo svoju prepoznatljivu repertoarnu politiku, nekad sli-
jedec¢i trendove domacih kazalista, nekad iduci ispred i okrecuci se novim izazovima.
Dijelom se tako oslanjalo na dugu tradiciju puckoga teatra, Sto se ogleda u izboru po-
jedinih komada i u rezijama Vance Kljakoviéa, a dijelom i u suvremenim rezijskim
koncepcijama (Golovko, Paro, Boko, Lemo...), koriste¢i se kako svojim glumackim
snagama, tako i posudujuci od znacajnijeg susjeda. Od predstava s najvec¢im odjekom,
kakvim se ne mogu pohvaliti ni nasa poznatija kazalista, brojem izvedbi izdvaja se Bo-
kin Kazalisni sat (preko 500 izvedbi), dok predstave Ljubovnici, Mali libar 1 Testament
imaju gotovo kultni status i za$titno su mjesto Gradskog kazali§ta mladih Split. Neri-
jetko, bile su izazov koji mnoge predstave kazalista iz susjedstva, Hrvatskoga narodnog
kazali$ta, nisu mogle dosec¢i!

1. Gradsko kazaliSte mladih Split utemeljeno je u prosincu 1943. godine, u El Shattu,
gdje se u jeku ratnih zbivanja sklonila velika skupina izbjeglica iz ratom zahvacene Dal-
macije. Medu njima, a zacijelo zbog potrebe da se i kulturom olaksa teski Zivot u tudini,
skupina entuzijasta organizirala je folklornu, baletnu, zborsku i dramsku scenu koje se,
nema sumnje, mogu smatrati pocetcima prvoga i jedinoga kazalista u Europi koje nije
u njoj i osnovano. Iz skrtih podataka iz tog vremena moze se doznati da je prva javna
izvedba kazaliSta odrzana 18. veljace 1944.
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U pijesku El Shatta zapoceti kulturno-umjetnicki rad drustvo je nastavilo povrat-
kom u zemlju, a intenzivnija se kulturna i umjetnicka nastojanja mogu pratiti od 1953.
godine kada drustvo djeluje pod imenom Titovi mornari. S motivacijom da mladez i
djecu okuplja u dramsku, baletnu i zborsku scenu, drustvo se uskoro profesionalizira
te 1965. godine dobiva i profesionalni ansambl. Svakako vrijedi istaknuti da su medu
prvim ¢lanovima bili kasniji istaknuti dramski umjetnici Magda Matosi¢, Marko Brali¢
te kasnije jedan od najznacajnijih hrvatskih dramskih umjetnika Josip Genda.

Od 1951. pa do 2013. u kazalistu je izvedeno vise od 280 predstava, bilo domacih
(hrvatskih i jugoslavenskih) bilo stranih autora. Od domacih: Rabadan, Fabrio®, Na-
zor, Hell, Mihaljevié, Raos, Soljan, Zvrko, Svetec, Palada, Vitez, KrleZa, Senoa, Hitrec,
Mazuranié, Uvodi¢, Kaleb, Bruerovi¢, Zovko, Kozarac, Ivanec, Begovic¢; srpski: Antic,
Copi¢, Radovi¢, Popovié¢, Ko¢i¢, Nusié i dr., a od inozemnih: Moliére, Twain, Puskin,
Cehov, Goldoni, Collodi, Molnar, Dickens, Defoe, Plaut, Shakespeare, Mrozek, Prevert,
Capek, Tagore, Hasek, Ezop, Beckett, Pagnol, lonesco, Stopard, Cervantes, Lorca, Go-
golj, Pirandello, Orwell, Grimm i dr. Vrijedi istaknuti da je kazaliSte pripremalo i balet-
ne predstave te kolaze prigodnih recitala uglavnom prigodno (Nova godina, Bozi¢...).

Premda se u prvim godinama djelovanja kazaliSta ne moze govoriti o instituciji s
jasnom i profiliranom kazalisnom politikom, pa je 1 kazaliSna praksa ponajvise edu-
kativnoga karaktera, Sto se vidi i u repertoaru predstava, ulogu profiliranja kazalista
u umjetnickome smislu imali su reziseri koji su u njemu djelovali. U nasem radu stoga
¢emo se osvrnuti na ona imena s najve¢im brojem rezija i ona — dijelom s uporiStem na
kriti¢koj recepciji — koja su ostavila najdublji umjetnicki trag u njegovu reprezentiranju.

2. Medu prvima to je Vjerocka Kudrjavceyv, sestra kasnije poznatoga splitskoga ka-
zaliSnog kritiCara i teatrologa Anatolija Kudrjavceva. Ona je rezirala Nazorovu Pepe-
ljugu, Nevidljivog Juri¢a (Viktora Cara Emina), Kraljevic¢a i prosjaka (Marka Twaina),
Carobne papucice (Davora Jerkovi¢a), Petricu Kerempuha (Mladena Sirole), Kuzmu
zamlata i njegova slugu Balda (Aleksandra Sergejevica Puskina), Mirandolinu (Carla
Goldonija). Razvidno je da su posrijedi rezije uglavnom djela namijenjenih djeci. Uz

' Na sceni Omladinske pozornice 2. travnja 1957. izvedena je predstava scenske melolegende Orfej

Nedjeljka Fabrija u scenskom okviru / reziji Rikarda Simonellija u kojoj su kao glumci nastupili
Ivica Vidovi¢, Davor Bor¢i¢, Lenko Blazevié i dr. Ako je suditi po kritici, koju potpisuje Igor Zidi¢,
predstava je nagovijestila zrelost mladog autora, a sama je rezijska koncepcija bila moderna i efek-
tna, adekvatna zamisli djela. Usp. Orfej na sceni Omladinske pozornice, “Slobodna Dalmacija”, 2.
4. 1957. Predstava je izvedena i u studenome 1958. godine u reziji Davora Bor¢ica, koji je ujedno
igrao i lik Tumaca, a uz njega nastupili su i Ivica Vidovi¢ i Neva Buli¢, a predstava je ocijenjena
vrlo dobrom pa je, prema rije¢ima kriticara Marina Kuzmica, treba zadrzati na repertoaru jer je
Pozornica mladih s njome na kazali$ne daske iznijela entuzijazam, umjetnicku zrelost i ociti talent
svojih mladih ¢lanova. Usp. Melolegenda Orfej Nedjeljka Fabrija, u: “Slobodna Dalmacija”, 20.
11. 1958. Zanimljiv je podatak da su Fabrijevu dramu na IX. op¢inskoj smotri kulturno-prosvjetnih
drustava i grupa igrali i Pozornica mladih u reziji i scenografiji Davora Bor¢ica te grupa Srednje
ekonomske Skole. Usp. Dramske priredbe, u: “Slobodna Dalmacija”, 28. 5.1959.
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nju, znakovit broj reZija s djelima za djecu i mladeZz potpisuje tih godina i Neda Lahman
Kovacevi¢ (Jovanka Aritonovi¢, Zelja, isto: Misini nestasluci; Daniel Defoe, Robinson
Crusoe; Hector Mallot, Bez obitelji; Zeljko Hell, Aladin i carobna svjetiljka; S. V. Mi-
halkov, Veseli sinovi; H. Beecher-Stowe, Cica Tomina koliba; V. M. Pordevié, Biberce;
B. Mihaljevi¢, Zeko, zriko i janje; Indijanci veselog perivoja; Medu najliepsim pricama;
D. M. Miletin—D. Morovié, Veselo putovanje na mjesec; B. Copié, Hrabra ceta Jovance-
ta; E. Hamar, Vuk pred sudom; V. Rabadan, Zelene zrake; M. Sirola: Mali bjegunci; Tri
djevojcice; Petrica Kerempuh; C. Dickens, Oliver Twist; J. Spyri: Heidi; S. Penci¢, Pti-
¢ica u snijegu; M. Twain: Kraljevi¢ i prosjak; S. Drazen, Put u srecu, te Franjo Pejkovié
(V. Rabadan, Mali Palcié; B. Chudoba, Jurekov reflektor; H. Beecher-Stowe, Cica To-
mina koliba; Moliére: Skrtac) i Juraj KneZevi¢, Ivo Marjanovié, ali i Janko Marinkovié,
a kao redatelji ogledali su se i Josip Genda (M. Sirola: Paunica djevojka; Jazavac pred
sudom) 1 Ratko Glavina, dok se kao koreograf najvise spominje Mila Katic...

Godine 1963. u kazaliste dolazi Sava Komnenovi¢, koji u godinama koje slijede
uglavnom potpisuje rezije premijernih komada: Hvalisavi vojnik (Makcije Plaut); Ka-
petan DzZon Pipl-foks (Dusan Radovi¢), Na tri kralja ili kako hocete (W. Shakespea-
re), Hajduci (B. Nusi¢), Djevojka sa naslovne strane (P. Pordevic), Izlet (J.Kislinger),
Hodl de Bodl — Dva vjedra vode (Aad Edmond Greidanus), Pustolovine Toma Sojera
(M.Twain), Krada u zbornici (R. Lange), Pinocchio (C. Collodi), Laza i paralaza (J. S.
Popovi¢), Jazavac pred sudom (P. Koc€i¢), Mladost otaca (B. L. Gorbatov), Pustolovi-
ne Haklberija Fina (M. Twain)... I kasnije, 1969. godine Komnenovi¢ potpisuje rezije:
Plautova Hvalisavog vojnika, Davicovu Pesmu, NuSi¢evu Gospodu ministarku 1 Sum-
njivo lice (1978.), Trifunovi¢evu Bajku o caru i pastiru, dramski kolaz Miroslav Krleza
(1982.) bokiceve komade: Biberce (1983.), Grdilo (1984.), Vitez straha (1984.) te Heidi
J. Spyrija..., nazalost bez prepoznatljivijeg redateljskog rukopisa.

Svakako nadasve znacajan nadnevak u povijesti kazalista, od 1991. godine pod ime-
nom KazaliSte mladih, a od 1994. pod imenom Gradsko kazaliSte mladih Split, kroni-
Cari kazali$nih zbivanja vezuju uz dolazak Milovana Alaca. On je u Split doSao 1957.
godine 1 debitirao na sceni Hrvatskoga narodnog kazalista 14. veljace 1958. u Shakes-
peareovu Hamletu i u ulozi Fortinbrasa. U istom je kazaliStu Ala¢ ostvario i pamtljivu
ulogu u Eshilovoj trilogiji na Peristilu. Za njegov kazali$ni razvoj najvise zasluga imao
je Tomislav Tanhofer, koji ga je i usmjerio na kazaliSte. Istovremeno, ali povremeno,
Alag je igrao i u Titovim mornarima, gdje je ostvario jednu od svojih najboljih uloga
u Cica Tominoj kolibi H. Beecher-Stowe... Godine 1960. Ala¢ napusta Split i odlazi u
Mostar, glumi u kazaliStu i na filmu (Bitka na Neretvi, Velo misto...), da bi se koncem
1963. vratio i poceo iznova raditi u kazalistu, honorarno, a od 1970. i u stalnom radnom
odnosu. Na tom mjestu ostaje sve do umirovljenja 1996. godine.

U gotovo trideset godina redateljskoga rada Alac je rezirao vise desetaka dramskih
komada; od rezije Dickensova Olivera Twista na pocetku, u njegovoj se biografiji po-
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sebno apostrofiraju reZije A. P. Cehova (Medvjed; Prosidba; Satiricki kolaz; Vanjka), A.
S. Puskina (Bajka o ribaru i ribici), F. Molnara (Junaci Paviove ulice, Junaci velegra-
da — adaptacija Junaka Pavlove ulice), S. Mrozeka (Policija), A. Krmpotica (Jao meni,
probudio se car), Radoslava Pavlekic¢a (Dankova nova igra), F. Bevka (Djetinjstvo tvoje
i moje), R. Langea (Krada u zbornici), D. Susiéa (Baja i njegova druzina), Z. Staubrin-
gera (Prica o Titu), Copiéa (Nikoletina Bursaé), Split Titu, A. Senoe (Postolar i vrag), S.
Matavulja (Bakonja fra Brne), Frana Mazuraniéa (Sjecanje na djetinjstvo).. . Medu Ala-
¢evim predstavama, koje nije pratila podjednaka kriti¢ka recepcija, po broju izvedaba
posebno spominju Capekovu Postarsku bajku (premijerno izvedenu 1989.) s preko 300
izvedbi te Sjecanje na djetinjstvo Frana Mazuranica s vise od 120 izvedbi.

Alacev doprinos splitskome kazaliStu opéenito, uz redateljski rad s nekoliko pamt-
ljivih rezija, svakako je i istaknuti pedagoski rad. Kao voditelj Dramskog studija za
mladeZ utjecao je na razvoj nekolicine mladih glumackih imena: Ecije Ojdani¢, Ve-
drana Mlikote, Trpimira Jurkica, Filipa Radosa, Mladena Barbari¢a, Nade Kovacevi¢ i
drugih. U tom smislu vrijedi naglasiti i predstave koje je spremao s mladim glumcima:
izbor iz djela Cehova — Satiricki kolaz; literarni sat I moje i tvoje djetinjstvo (F. Bevka),
fragmente iz djela I. G. Kova¢i¢a — F. Bevka — B. Copi¢a — T. Arsovskog Mrvica brani
komandanta, Suvremeni pjesnici nasi sugradani (Fiamengo — Popadi¢), monologe —
prema tragediji Hamlet: Sto je on Hekubi, scenske viezbe: Pantomime-komunikacije;
kolaz Novogodisnji susret; recital Barbara — kakva je glupost rat J. Preverta, kolaz tek-
stova Trpljenje (portret mucenika), Amo vatrena muzo, boziéni kolaz Sveta no¢, scenske
vjezbe Krug, boziéni kolaz Slava Bogu na visini i dr.

U profiliranju Gradskog kazaliSta mladih posebno znacajnu ulogu odigrao je Vanca
Kljakovi¢. Prva njegova rezija bila je Kazalisni sat Jasena Boke. Predstava o tome kako
nastaje kazaliSna predstava, u povijesti ovoga kazalista, s vise od 500 izvedbi, nosi
atribuciju jedne od najizvodenijih, pa i u Hrvatskoj. O kakvoj je predstavi rijec, zacijelo
ponajbolje svjedoce rijeci kazalisnog kritiara koji navodi: Ne treba biti previse mudar
da bi se zakljucilo kako je pred ovom vragolijom prilican vijek trajanja i srdacan prijem
kod publike. Predstava je to koja samu sebe preporucuje i ne treba joj advokat.* Sli¢ne
atribucije isti¢e 1 kritiCar “VeCernjega lista” navodeéi da Kazalisni sat sada krece u
pohod splitskom okolicom i gotovo je sigurno kako su inace dugovjecne predstave split-
skog Kazalista mladih ovim projektom dobile svoga novoga favorita.® Da je posrijedi
nesvakidas$nja, predstava, govore i rije¢i da Kazalisni sat otkriva male kazalisne tajne i
donosi niz zanimljivih karaktera skrivenih iza scene s kojima se publika nikada ne sre-
¢e.* Zarazliku od Kazalisnog sata, Bokina Opera za po grosa u Kljakovi¢evoj reziji nije
imala jednak ili sli¢an odjek. Stovise, zapisano je kako je posrijedi projekt koji Gradsko

2 Anatolij Kudrjaveev, Vragolija dugog vijeka, u: “Slobodna Dalmacija”.
3 Slaven Relja, Dvostruka carolija, u: “Vecernji list”.

4 Drazen Matijevi¢, Kazalisni sat otkriva male kazalisne tajne, u: “Solinska kronika”, 15. 4. 2008.
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kazaliSte mladih u kazali§no-umjetni¢kom smislu kompromitira i izlaZe kroki-kroket
zvakanju nepromisijenika. Takoder, kako nema, gospodo, te Mrduse koja bi pristala na
takvu vrstu apsurda.® Atribuirajuéi je poprilicno iscrpljenom, sli¢nu ocjenu o predstavi
izrekao je 1 kriticar “Jutarnjeg lista”.t

U istom kazalistu Kljakovi¢ je rezirao i sljedece predstave: Tomislav i Adrijana
Hrvoja Hitreca (1993.), Ljubovnike, nepoznatog autora (1994.) i Zdenac Zivota Jasena
Boke, Mali libar Marka Uvodic¢a Splicanina (1995.), potom Beckettov komad U oce-
kivanju Godota (1996.), Kljakovicev Testamenat (1997.), blagdanski igrokaz Sumska
prica Nade Prodan (1998.), Pagnolov komad Mario (1999.), Cervantesova Don Quijo-
tea (2001.), Feydeauov Biz’ ¢a, ne motaj se gola (2003.), Perkovicevu dramu Deus et
machina (2005.), Pirandellovu Covik, zvir i kripost (2006.), Zovkovu Zenici (2007.) i
BreSanovu Predstavu Hamleta u selu Mrdusa Donja (2008.).

Dvije Kljakovi¢eve predstave medutim zasluzuju podrobniji osvrt. I Ljubovnici ne-
poznatog autora i Mali libar Marka Uvodi¢a Spli¢anina svrstavaju se, naime, medu
postignuéa ovoga kazaliSnoga ansambla, a znakovitije su i vrjednije od predstava igra-
nih na sceni starijega i zvuénijega susjeda — Hrvatskoga narodnog kazalista. Stovise,
pokazale su kako Gradsko kazaliste mladih nije samo mali susjed, ve¢ i kazaliste koje
baca rukavicu u lice autoritativnijem kazaliSnom ansamblu.

Pod velikim naslovom Bravo Vanca, Anatolij Kudrjavcev — godinama nepotkupljiv
arbitar splitskoga (i hrvatskoga) glumisSta — osvrnut ¢e se na visok doseg Ljubovnika.”
Isti¢uéi da je reziser obavio velik i minuciozan posao, odlucivsi se na narocitu stiliza-
ciju srodnu comedii dell’ arte, ali u osebujnom dosluhu s modernom scenskom Salom
oslobodenom obzira naspram konvencionalnoj teatarskoj logici, apostrofira da je Klja-
kovi¢ napravio predstavu znacajnih vrijednosti koja ¢e, unato¢ manjkavostima jezi¢ne
komunikacije, ostati jedan dugotrajan i privlacan izazov doticnoga kazalista splitskoj
publici®

U Kljakovi¢evoj reziji vise od trista godina stari komad bio je u stanju ponuditi
svojim novim suputnicima kroz vrijeme dostatne kolic¢ine grade zahvaljujuéi reziserovoj
intervenciji i premjestanju rugalice na aktualna poprista. Oslobodivsi se mnogih teatar-
skih obzira, reziser se, navodi Kudrjavcev, slobodno zaputio u Sarenilo hiperbolicnoga
svijeta dosjetke, Sale¢i se sa svime Sto mu je doslo ruke, ¢ak i sa siromastvom stvari
kojemu nije mogao materijalno doskociti. Koristeéi se pri tome tehnikom slagalice, pri-
vidno zrtvujuéi cjelinu za komadice, uspio je ostaviti predstavu ispunjenu brojnim po-
Jedinostima Zestoka glasanja, agresivnih boja i urnebesne pokretljivosti. U provedbi ta-

Anatolij Kudrjavcev, Po niskoj cijeni, u: “Slobodna Dalmacija”, 15. 4. 1999.
¢ Slaven Relja, Edukacija s mirisom satire, u: “Jutarnji list”, 16. 4.1999.

Valja podastrijeti podatak da je dramski tekst, ako je suditi po kritickoj recepciji vrlo uspjesno!, na
pozornici igran jo§ 1935. u Strozzijevoj reziji. Usp. C. Ci¢in Sain, u: “Novo doba”, 12. 10.1935.

8 Anatolij Kudrjavcev, Bravo Vanca!, u: “Slobodna Dalmacija”, 8. 6.1994.
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kvih teatarskih zamisli nije ga zaustavila ni prenametljiva prostorna skucenost Teatrina
nego je zadatosti 1 ogranicenja pretvorio u mjesta stalnoga kljucanja zornih izazova, a
glumce prinudio na akrobacije glasovima i tijelima. Uradio je to s takvim majstorstvom
daje i glumu u tim izrazito stilizacijskim okolnostima uputio prema razlicitim, individu-
alnim varijacijama, $to — re€i Ce kritiCar — u takvim prilikama rijetko postizu sudionici
predstava kazalista visoke profesionalne reputacije. Ne propustajuci pak naglasiti kako
je u predstavi gluma posjedovala znacajne valere i narocit stupanj prilagodbe, kriti¢ar
apostrofira da je u cijelosti bila bez slaboga mjesta, zanimljive izrazajnosti i govorne
Cistoce, nepopustiva u naponu i ritmu, a visokom dojmu predstave izvrsno su pristajali
i kostimi koji kao da su opravdavali sve utroSene viske energije usput nadoknadujuci
ugodaj Sto je izgubio scenografskim siromastvom.® Poznavatelji splitskih kulturnih i
kazali$nih prilika rijetko su bili u prigodi svjedociti oduSevljenju ovoga kazaliSnog kri-
ticara o predstavama kao §to je to bio slucaj s ovom predstavom!

Da je predstava bila vrlo uspjesna na svoj nac¢in govore i rijeci koje je isti kritiCar
izrekao i godinu poslije. Na festivalu hrvatske drame, na Hvaru, predstava ¢e biti jos pu-
nija od proslogodisnje premijere jer je rijec o filigranskom tkivu nevjerojatno precizne
i bogate izrade zahvaljujuéi raznolikosti i svjezini glume, ali 1 dirigentskoj virtuoznosti
redatelja. Razlog je to zasto ¢e kritiCar napisati i da je rijec o prilogu Maruli¢evim da-
nima koji ¢e ostalima biti teSko nadmasiti.*® Takoder neée propustiti naglasiti kako je
rije¢ o predstavi koja ¢e, uz Posljednju kariku Dramsko kazalista Gavella, obraniti cast
hrvatske dramske rije¢i na Marulicevim danima te godine.!! Iste atribucije predstavi
odigranoj u cudesnom prostoru hvarskoga kazalista udijelit ¢e 1 kriticar “Vecernjega
lista” navodec¢i da predstava osvaja svojom energijom, l[jupkoscu i duhovitoséu.*?

Jo§ jedna Kljakovi¢eva reZija ima snagu zastitnog znaka ovoga kazaliSta. Rijec je o
Malom libru Marka Uvodica koji je adaptirao Ante Jelaska (spojivsi dvije novelete: Ubit
¢u se i Ona od pivca), a dramaturski obradio Jasen Boko. Kljakovi¢ je, podsjetimo, 1993.
godine na pozornicu Hrvatskoga narodnog kazalista Split postavio Libar Marka Uvodi-
¢a, takoder u Jelaskinoj adaptaciji, motiviran dvama razlozima: prvi je, po vlastitim rije-
¢ima, da splitskim komadom obiljezi proslavu obljetnice grada, a drugi je nemogucnost
Kazalista mladih da se uhvati u kostac s velikim projektom s obzirom na broj glumaca i
njihove mogucnosti te nepostojanje vlastite pozornice. Poput predstava koje su i tonom i
ugodajem bliske tradiciji komedije dell’arte 1 puCkoga / ambijentalnoga teatra, i Kljako-
vi¢ — Uvodié¢eva drama u splitskoj je sredini imala veéi odjek kod publike nego kriticke
javnosti. Zacijelo racunajuci na to, ali i na ¢injenicu da je Gradsko kazaliSte mladih uci-
nilo mnogo za splitsku sredinu, tim viSe jer su u njemu stasale mnoge kazali$ne veli€ine,

o Isto.

10 Anatolij Kudrjaveev, Carolija u hvarskom kazalistu, u: “Slobodna Dalmacija”, 24. 4.1995.
" Anatolij Kudrjavcev, Obranjena cast, u: “Slobodna Dalmacija”, 3. 5. 1995.
12 Zelimir Ciglar, Ljupki ‘Ljubovnici’, u: “Ve&ernji list”, 26. 4. 1995.
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Kljakovi¢ je htio napraviti splitsku predstavu na splitskoj kazali$noj bastini. I u tome
je, ako je suditi po kriti¢kim osvrtima, doista i uspio. Podsjec¢aju¢i da o Splitu Uvodié
govori s duhovitoséu nekadasnjih lokalnih obiljezja te da je u predstavi sve autohtono
splitsko, splitskije od mnogih drugih splitskih i kvazisplitskih predstava na domacoj
pozornici, reziser je, prema rijeCima kriti¢ara “Slobodne Dalmacije”, i na minijaturnoj
pozornici uspio spojiti razna vremena i razlic¢ita mjesta u trenutacna jedinstva. Poslo
mu je to za rukom zahvaljujuci blagosti stilizacije koja se ni na trenutak nije odmetnula
u onu dobro poznatu karikaturu povisenih tonova, kao §to je to bilo slucaj u popular-
nim tv-serijama. StoviSe, uz krajnju ekonomiénost, Kljakovié je uspio ostvariti zornu
logicnost ne dopustivsi poremecaje ravnoteze ni gomilanja koja su se mogla nametnuti
u prilikama Sto ih tekst podmece osjetljivim figurama ponavijanja.*® Zahvaljujuéi tome,
navodi kriticar, imponirala je reziserova sveopc¢a lakoéa spajanja govornoga i zornoga
u nekakav pirandelovski privid svijeta koji se vidi i cuje, pa ne iznenaduje zakljucak da
zacijelo nijedan drugi kazalisni sastav i ni jedne druge kazalisne okolnosti ne bi bile u
stanju izvesti tu misiju s takvom mjerom vjernickoga sudionistva. U tom smislu treba
gledati 1 kritiCarev poziv na kraju: Podite, gospodo, i pogledajte to. Nema medu vama
nikoga tko se nece osjetiti barem kao da je ponuden malim, ukusnim kolacicem.** Sli¢no
raspolozenje o predstavi izrazio je i kritiar “Vecernjega lista” navodeci da je redatel;j
blagom stilizacijom i krajnje jednostavnim rjesenjima ostvario maksimalan ucinak.*®

Ova predstava izvedena je i na Splitskome ljetu iste godine, iznova polucivsi izvrsne
kritike. U ambijentu druk¢ijemu od onoga featrinskog, predstava je u Kljakovi¢evoj re-
ziserskoj punoj viasti nad scenom imala funkcionalnost koju nece biti lako dosegnuti.*®
Zacijelo onda nije ¢udno da se navedena predstava izborila za status jedne od zastitnih
predstava ovoga kazaliSnog ansambla.

Zacijelo racunajuci s emocijama $to ih pucki / ambijentalni teatar izaziva kod split-
ske publike — a njegova je tradicija u ovoj sredini izuzetno velika i duga — Kljakovi¢ se
i sam kuSao kao dramski pisac i reziser. Libreto opere Giani Schicchi naime posluzio
mu je kao vanjski okvir koji je Kljakovi¢ naselio nepresusnom unutrasnjom duhovitosti
koja odbija sluziti bilo kakvom receptu logicnoga slijeda, a slaze se s onim univerzalnim
mediteranskim svjetonazorom u kojemu zivot i nije doli dosjetka. Vjestom stilizacijom,
koja podsjeca na uvodié¢evske atmosfere i kolorit, on je oko testamenta pokojnoga Tona®
oblikovao obiteljsku igru, odnosno dramu interesa i strasti koja egzistencijalnu napetost
razrjesuje u smijehu i dopadljivost lokalne atmosfere, govora i prepoznatljivih predra-
suda.

13 Anatolij Kudrjavcev, Mali povratak Splita, u: “Slobodna Dalmacija”, 8. 6. 1995.

14 Tsto.

15 Slaven Relja, Potraga za dusom grada, u: “Vecernji list”, 15. 7. 1995.

1o Anatolij Kudrjavcev, Mjera po mjeri, u: “Slobodna Dalmacija”, 23. 7. 1995.

17 Vanca Kljakovi¢, Testamenat, izvedeno 1997.
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Po rije¢ima kriti¢ara “Slobodne Dalmacije”, u Kljakovi¢evoj reziji duhovitosti rijeci
pridruzene su duhovitosti kretnje, a sve zajedno u primjerenoj glumi, pa je i konacan
dojam takav da se moze pretpostaviti da ¢e predstava mozda cak i nadmasiti najbolje
predstave ovoga ansambla, a moze se — reci ¢e u efektnoj poanti — ocekivati i borba za
kartu vise® To je razlog za$to Lada Zigo navodi kako s odusevijenjem ovu dramu treba
uvrstiti u inace skromni opus splitskih puckih, zabavijackih drama*® koje se sazetom
intrigom i glumackom igrom mogu prenijeti gotovo u svako vrijeme, u svaki prostor i
pred svaku publiku.?® Sli¢no navodi i kriticarka koja drzi da pitka i duhovita predstava
ovo kazaliSte moze odvesti na gostovanja Sirom Lijepe nase...**

Kljakovi¢ev doprinos splitskome Gradskom kazalistu mladih, ali i svekolikom
splitskom 1 hrvatskom glumistu, najbolje je sazeo kazali$ni kriticar Anatolij Kudrjav-
cev: Veoma je dobro sto Split ima svoje Gradsko kazaliste mladih i svojega Vancu Klja-
kovica, jer da ih nema, preostalo bi nam tek uzdisanje za takozvanim puckim teatrom i
njegovim leprsavim ponudama od kojih ljudi lako postaju udobrovoljeni i raspolozeni.?*

Koliko god je Kljakovi¢ svojim rezijama i predstavama svratio pozornost na Grad-
sko kazaliste mladih i njegovu teatarsku mladost, njegov repertoar i umjetnicke dosege,
u profiliranju kazaliSta svakako valja izdvojiti i rezije Gorana Golovka. On u kazaliste
dolazi 1996. i do 2006. stalno je zaposlen, najprije kao redatelj i dramski pedagog te
voditelj Dramskog studija za mladez, a potom do odlaska 2003. i kao umjetnicki rav-
natelj. Splitskoj kazalisnoj publici Golovko se najprije predstavlja scenskom vjezbom
polaznika Dramskog studija 7o smo mi i projektom istoga studija ST-samo tako. S istim
studijem za mladez postavio je 1998. predstavu Split 3,4,5, a godinu poslije i zahtjevniji
dramski komad Mracno kazaliste (Celava pjevacica — Hamlet) E. Tonesca i Toma Sto-
parda u dvije verzije, hrvatskoj i francuskoj. lako je Golovko rezirao i Ludwigov komad
Viado i Tanja (1999.), Shakespearov San ivanjske noci (1999.), Vitracov Victor ili djeca
na vlasti, Mametove Dionice, obveznice, umjetnine, nekretnine (2002.), Dom Bernarda
Albe F. Garcie Lorce (2003.), dvije predstave pobudile su veliku pozornost kriticke jav-
nosti i gledatelja. To su rezije Kalebovih novela Na kamenju (2000.) i Drugi libar Marka
Uvodica Splicanina (2004.).

Golovkova rezija Kalebovih novela Na kamenju, ako je suditi po kritickom odjeku,
okarakterizirana je kao malo cudo i kao predstava koja moze s lako¢om odoljeti i naj-
visim promatrackim kriterijima za raznovrsna gledalista.?® Razlog tomu je reziserova
iznimna sposobnost da motive od kojih je knjiga i adaptacija, koju je uradio Slaven

8

Anatolij Kudrjaveev, Trijumf stilizacije, u: “Slobodna Dalmacija”, 28. 11. 1997.
19 Lada Zigo, Lokalna komika, u: “Veéernji list”, 2. 12. 1997.
2 Lada Zigo, U vrtlogu pohlepe, s vedre strane, u: “Hrvatsko slovo”, 5. 12. 1997.
2l Nila Kuzmanié¢-Svete, Pitka i duhovita predstava, u: “Vjesnik™, 3. 12.1997.
22 Tsto kao pod 16.

2 Anatolij Kudrjavcev, Malo ¢udo, u: “Slobodna Dalmacija”, 28. 10. 2000.
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Rogosi¢, sastavljena, objedini tako da iz nje progovori drama zivota u njegovoj punini
i sudbinskoj aktualnosti koje od gledatelja traze sucut. Pri tome je, istiCe kriticar, svaki
glumac pridonio vrsnoj izrazajnosti cjeline koja ne nasjeda na postapalice tzv. moder-
nog teatra, poput ispisivanja razularenih grafita po nevidljivim zidovima, kako navodi
isti kriticar.

Nista manje izdasna u pohvalama nije bila ni Natasa Govedi¢.?* Apostrofirajuci da
¢e EXIT nastaviti poticati gostovanje predstava izvan ocekivanog radijusa prijestolnic-
ke scene, kazuje da su Golovko, kao reziser i scenograf, i njegovi glumci od motiva Ka-
lebovih novela stvorili dramu apsolutne prikracenosti Koja svoju pamtljivost gradi bez
patetike, bez razbacivanja rijeci ili pokreta, Stedljivo i zgusnuto, kao da se radi o dra-
gocjenosti svake sekunde. Pri tome posebno izdvaja, zacijelo spocitavajuci zagrebackoj
kazali$noj sceni, da se predstava moze stvoriti bez mnogo novca, ali pod uvjetom da se
posjeduje redateljska i scenografska masta i majstorstvo kakvo je Golovkovo.

Izvrsnost predstave atribucija je koju potpisuje i Vanja Skrobica?, koja u predsta-
vi jasnih i mracnih simbola, metafora zivljenja u Skrtom i Zednom istice 1 Rogosic¢evu
zanimljivu prilagodbu Kalebovih novela, kojoj su razliite generacije glumaca ovoga
kazalista dale svoj osebujan teatarski kod.

Da je Golovko pronasao formulu uspjeha maloga kazalista, mozda jos vise pokazu-
je predstava Drugi libar Marka Uvodic¢a Splicanina. Predstava koja se moze smatrati
svojevrsnim nastavkom Kljakoviéeva Libra... iz sredine devedesetih, vrlo je dojmljivo
uspjela povezati literarnu i socijalnu bastinu s modernom kazaliSnom interpretacijom.
Bokinim rijec¢ima, Golovko je to uspio na na¢in da se nostalgi¢no poigrao sa starim Spli-
tom, njegovim ljudima, obi¢ajima i razmisljanjima, ali bez podrugivanja, preispitujuci
istovremeno kultnu pozu staroga Splita sredstvima suvremenog kazalista.*® Pri tome
je, dramaturski vjesto, isprepleo motive Uvodicevih fjaba kojima je dodao tekstove iz
satirickih listova koje je sam Uvodi¢ uredivao, a sve je smjestio u ozracje posljednjeg
karnevala u gradu prije Drugoga svjetskog rata. Dramaturgija predstave je cikli¢na,
vrijeme ne slijedi kronoloski tijek i vrti se u krugu, pa se likovi vide u razli¢itim raz-
dobljima Zivota, §to stvara dojam originalnosti i scenske uzbudljivosti, kojoj su svoj
prepoznatljiv prilog dali glumci, medu kojima Boko izdvaja Magdu Matosi¢, Vladimira
Davidovica (lik Ive Musice), Jolande Tudor i Franka Strmotica... Sve zajedno, rije¢ima
kriticara, bilo je suvremeno scensko ostvarenje koje ¢e dobro do¢i u blijedoj scenskoj
slici suvremenoga dramskog teatra.

Da je splitska kazalisna publika itekako osjetljiva na lokalne predstave svjedoci i
sam redatelj istiCuci da predstava svoj uspjeh duguje lokalnom splitskom koloritu,” a

24 Natasa Govedi¢, Prica bez price, ali sa snagom objave, u: “Novi list”, 3. 12. 2000.
25 Vanja Skrobica, Ako zagrebemo malo dublje. .., u: “Hrvatsko slovo”, 3. 11. 2000.
26 Jasen Boko, Nostalgicno a suvremeno, u: “Slobodna Dalmacija”, 8. 12. 2004.

27 Katja Toki¢, Uspjeh usprkos skepticima, u: “Splitske novine”, 8. 7. 2005.
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koji mladi ansambl voli. Sli¢ne misli ispisuje 1 Vukovié,?® a potvrduje ih reakcija s gosto-
vanja Gradskog kazaliSta mladih u Zadru.?

Da predstave bliske puckome kazalistu imaju dobar odjek kod publike i da su jedan
od znakova prepoznatljivosti Gradskog kazalista mladih, svjedoci jo§ nekoliko predsta-
va. Ponajprije mislim na predstave Ilije Zovka I dajem ti do znanja (1978.) u reziji Ratka
Glavine, Zenici (2007)) u reziji G. Para te Priredba (2008.), istoga autora, u reziji Josipa
Zovka. Od istoga autora, samo na pozornici Hrvatskoga narodnog kazaliSta igrana je, s
podosta uspjeha, Francuzica. U isto ozracje uklapaju se i Molierove Pomodarke (2001.)
u reziji Ognjena Svili¢i¢a te Brueroviceva Vjera iznenada (2003.) u reziji Tomislava
Pavkovica; prva, poznatija pod naslovom Kaciperke, ako je suditi po kritickim odjeci-
ma, nije zavrijedila viSe od atribucije kompromitirajuce amaterske, odnosno diletant-
ske neuvjerljivosti*® pa bi 1 sam Moliére bio razocaran predstavom,®* a ni Pavkovi¢eva
predstava nije bila uspjelija. Posljednjih godina svjedoci smo suvremenih kazali$nih
tendencija (D. Ferenéina, Ivan L. Lemo, I. Simi¢, A. Tomié,...) koje nisu imale i o&eki-
vani recepcijski odjek.

Znacajan trag u splitskom Gradskom kazalistu mladih ostavio je Jasen Boko: i
kao dramski pisac i kao dramaturg i kao redatelj. Kao dramskome piscu igrane su mu
drame: Kazalisni sat (1992.), Zdenac mudraca (1993.), Bajka o ribaru i zlatnoj ribici
(1996.), Opera za tri grosa (1998.); kao dramaturg radio je na predstavama (Mali libar,
Ovdje pise naslove drame o Anti...), a rezirao je Bajku o ribaru i zlatnoj ribici (1996.) i
Draga moja profesorice (1997.).

3. Mijenjajuc¢i imena, repertoar i kazali$ni izraz, splitsko Gradsko kazaliste mladih
uspjelo se u svojemu razvoju i profiliranju izboriti za prepoznatljivo mjesto u splitskoj
kulturnoj 1 kazaliSnoj sredini, ali i Sire. I onda kada je imalo prvotno edukativni ka-
rakter, a napose kada se redateljski i glumacki a i repertoarno profiliralo, znacajno je
obogacivalo kulturni Zivot. Bilo je to ponajprije zahvaljujuci osmisljenoj strategiji koja
je pocivala na osloncu na vlastite glumacke (i profesionalne i amaterske) i redateljske
snage, ali — ako je suditi po kriti¢koj recepciji najboljih predstava — i na repertoaru koji
je korespondirao s interesima publike i izvedbama onih komada koji su u splitskoj sredi-
ni imali dugu tradiciju. Ponajprije mislim na komade koji su svojim sadrzajem i kazalis-
nom kulturom bliski tradiciji puckoga kazalista. To su 1 Ljubovnici nepoznatog autora,
Testamenat, Mali libar i Veliki libar Marka Uvodi¢a Spli¢anina, ali i Zovkovi komadi
I dajem ti do znanja, Zenici i Priredba, Moliérove Pomodarke i Bruerovi¢eva Vjera
iznenada... Snagom umjetnickog dozivljaja i brojem nametnule su se predstave Bokina

2 SiniSa Vukovi¢, Dug splitskoj i hrvatskoj bastini, u: “Hrvatsko slovo”, 21. 1. 2005.

% Damir Grani¢, Mala, nostalgic¢na i duhovita slicica iz Zivota starog Splita, u: “Zadarski krugoval”,
14. 12. 2005.

30 Anatolij Kudrjavcev, Bez Moliérove svevremenosti, u: “Slobodna Dalmacija”, 5. 12. 2001.
31 Zlatan Oli¢, Moliére ih ne bi pohvalio, u: “Vecernji list”, 5. 12. 2001.

308



Kazalisnog sata 1 Golovkova predstava Na kamenju, o ¢ijoj vrijednosti govore i nagrade
koje su zavrijedile, te predstava Hamleta. Dakako da se pri tome ne smiju smetnuti s
uma ni ogranic¢enja u smislu skromne scenografije i kostimografije te zadatost prostora
pozornice — koja su limitirala ukupni kazali$ni dozivljaj.

Spomenute predstave, §to je kritika i apostrofirala, koje mozda i nisu pretendirale na
vedi uspjeh, bile su, ¢ini se, izazov zvuénijem susjedu. Neki su kriticari to izrijekom i
napisali, svjedoceéi kako je rije¢ o predstavama koje iskacu izvan horizonta ocekivanja
Sto ih kazalista ovakvoga predznaka predmnijevaju. U tom smislu vrijedi istaknuti i ¢i-
njenicu da je 1 zvucniji susjed u jednom trenutku posegnuo za predstavama sli¢noga tipa
uprizorujuéi npr. Zovkovu Francuzicu (2005., reziser V. Kljakovi¢), s promjenljivim
uspjehom — istina ve¢im kod publike nego kod kritike, a sli¢no je bilo 1 s Goldonijevim
Ribarskim svadama u BreSanovoj reziji. Bjelodani je to dokaz kako ovdasnje kazaliste,
i kad se okreée zahtjevnijim redateljskim postupcima, ponajvise voli lake komade koji
uspijevaju zabaviti.

Posljednjih godina kazali$ne rezije u kazaliStu potpisuju Golovko, Lemo, Plazibat,
¢ija Preobrazba npr., ako je suditi po kritickim odjecima, pripada vrjednijim postignuéi-
ma na tragu modernoga kazaliSnog izraza. U smislu mladosti kazalista svakako vrijedi
apostrofirati i Golovkov pedagoski rad jer — iskuSavaju¢i moguénosti mladih glumackih
snaga —uvjerava da se ne treba brinuti za buduénost ovoga glumackog kolektiva. U ovo-
me osvrtu ne smije se smetnuti s uma i da su neke predstave (Narancina kora) uspjele
uzburkale javnost, pa je bilo i zabrana zbog, kako je napisano, neprimjerenog sadrzaja,
a prava pozadina je, po rijeCima redateljice, autorsko nastojanje da se bude angaziran u
smislu kopanja po drustvenim problemima,* §to o€ito nije mnogima po volji.

Iako je tijekom godina Gradsko kazaliSte mladih bilo svojevrsna odsko¢na daska
za vece kazaliSte, dijalog sa starijim i zvucnijim kazali§tem poznaje te je imao i obr-
nuti smjer. Stovise, mladost mladoga kazaliita bila je poticajna za starijeg i zvuénijeg
susjeda u mnogim segmentima kazaliSne prakse, pa se govor o njemu uklapa u Siroki
kontekst teme — postojanja 1 supostojanja u hrvatskoj drami i kazalistu.

32 Prosvjetari skinuli predstavu s repertoara, u: “Slobodna Dalmacija”, 25. 10. 2013.
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Dubravka Crnojevic-Caric

GLUMCEVA SAMOSTALNOST, POKRETAC ILI
SMETNJA KAZALISTU / IZVEDBI

Glumac se, kaze Helmut Plessner, dijeli sam u sebi, izme-
du svoje slike i svoje simbolicke moci. No, on ne smije podleci
cijepanju, kao sto to cini histerik ili shizofrenik, ve¢ mora, uz
kontrolu nad tim otjelovijenjem, ostati na odstojanju od njega
(2004:159).

Samostalnost ili samodostatnost?

Gluma, ¢ini se, istodobno tezi odrzavanju ega i njegovom gubljenju. Nosi u sebi spoj
nespojivog, Narcisov na¢in. Narcis je ujedno aktivan i pasivan. Sto je ono $to predstavlja
Narcisov predmet ljubavi? To je, tvrde, psihicki prostor, sama reprezentacija, fantazam.

Hokk

Naslov teme koju sam odabrala, dakle, glasi: Glumceva samostalnost — pokretac ili
smetnja izvedbi? Odabrala sam ovu od ponudenih tema, temu koja na prvi pogled dje-
luje jednosmjernom, iskljucivom, ali zapravo u sebi nosi mnoge paradokse. Naime, sam
fenomen glumacke samostalnosti tesko je odredljiv.

Predmnijeva li se mozda da ta sintagma oznacava specificnu glumacku pokretljivost,
kreativnost pri pokusima i/ li izvedbama a koja bi eventualno mogla zasmetati redatelji-
ma inZenjerima;' ili manje spremnim redateljima, u smislu prepoznavanja i usmjeravanja
glumackog unutarnjeg plova (upotrijebimo dobro poznati Gavellin termin)?

Sto je uopée samo-stalnost — moguénost autorefleksije, svjesne gradnje uloge u
skladu s redateljevim uputama, a u odnosu spram partnera? Ili glumceva samostalnost
podrazumijeva izmicanje zanrovskim odrednicama za koju se redatelj / ica odlucio /
ila? Mozda se glumceva samo-stalnost prvenstveno shvaca kao glumceva stalnost, ili —
drugim rije¢ima re¢eno — kao glumceva stalna licnost?

' Vidi: Vladimir Biti, Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije, Matica hrvatska, Zagreb

2000., str. 36
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Pitanja koja se nadalje namecu jesu 1 slijede¢a; glumceva samostalnost zasigurno
ne nosi u svakoj od faza rada na predstavi istu tezinu, kao ni sadrzaj? Dakle, vazno je
precizirati je li glum¢eva samostalnost smetnja ili potpora — kome ili ¢emu, i u kojoj
fazi rada? Ukoliko je rije¢ o nudenje vlastitih rjeSenja, samostalnosti tijekom pokusa,
mogli bismo slijediti Louisa Jouveta, Konstantina Stanislavskog ili Lee Strasberga, pa i
Mihaela Cehova, te re¢i kako je zapravo u pitanju glumacka kreativnost, inovativnost.

Glumac od znanja, koji je na taj nacin i samostalan, moze strukturirati svoju ulogu,
on je onaj koji razumije i gradi kompoziciju, arhitekturu role koju igra, a istovremeno je
u moguénosti biti u skladu s redateljevom estetikom.

Naknadno izmicanje?

No, mozda je rije¢ o glumackoj samostalnosti tijekom izvedbe? — o naknadnom
izmicanju redateljskim uputama i partnerskim dogovorima, o takozvanoj premijernoj
glumi, koja je pak na tragu izdizanja vlastite trajno izgradene uloge kao glumca, pajes
druge strane prisutna i odredena nemo¢ glumca-zvijezde (sjetimo se Jouvetove dihoto-
mije otjelovljeni / rastjelovljeni glumac). Ili se medutim radi o glumackoj samostalnosti
nakon premijere, tijekom post-premijernog zivota predstave? Ta opcija takoder nosi u
sebi barem dvije interpretativne mogucénosti: teatar je mjesto trajnog radanja, pa je u
tom smjeru moguce govoriti o stanovitom unapredivanju predstave, ali je moguca i nak-
nadna samostalnost narcistickog karaktera koja je mimo duse i duha predstave (kako
bi rekao Craig) pa tako i mimo karaktera tj. trans-formacije koju glumac dogovorno
realizira. Pri ¢inu igranja pred o¢ima javnosti.

Kazali$na izvedba ili izvedba kazaliSta?

Predmnijeva li se mozda da navedena sintagma (glumacka samostalnost) oznacava
gluméevu obrazovanost, obavijestenost, zainteresiranost i za ona polja znacenja koja su
uglavnom, u tradicionalnom smislu podjele kazalisnih djelatnika po funkcijama, pris-
podobiva tek redatelju i ostalom uzZem kreativnom timu samog redatelja (dramaturgu,
suradniku za pokret, itd...)? Ili je mozda rije¢ o glumcu / glumici koji / koja se bavi i
problemima produkcije; kulturnom politikom ili kazaliSnom legislativom? Smeta li ta-
kav samostalan glumac / glumica kazali$noj izvedbi — ili — to¢nije — izvedbi kazalista??

Trokut jedne kazaliSne igre

Pokusat ¢u otvoriti neka od ovih pitanja, uvodeéi u igru zapisane razgovore gluma-
ca i redatelja; otvarajuéi trokut Paro—Sovagovié—Kréa (polilog koji ukljuéuje tri glasa
— glas redatelja Georgija Para te glumaca Fabijana Sovagoviéa i Drage Krée). Ti su

2 Mozda je dovoljno prizvati u svijest Slamku spasa, odnosno Vitomiru Loncar te njezine teme i
probleme.
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razgovori zabiljezeni davne 1981. godine. Mnoge su se okolnosti od tada promijenile,
pa tako i pozicije glumca / redatelja / dramaturga, ali su i dan-danas poticajne kako za
razmiSljanje tako i za ozbiljniju raspravu.

Tematiziraju¢i poziciju velikog, autoritativnog redatelja, u ovom sluc¢aju Branka Ga-
velle, Georgij Paro — u svojoj knjizi Iz prakse — kaze: Istina je da je Gavella malokad
raspravljao s glumcima na pokusima o filozofskom ili politickom aspektu kazalista (i
naoko se bavio iskljucivo najelementarnijim stvarima: govorom i pokretom) (1981:55).
Drago Kréa potvrduje tu tvrdnju: Gavella je mislio da nije bitno glumcu sve reci, da mu
to ne pomaze /.../ mislio je da ima stvari koje naprosto opterecuju glumca (1981: 55-56).

Mozda dakle samostalan glumac ne Zeli nuzno biti upucen samo u odredene glu-
macke tehnikalije oko stvaranja uloge (pitanje govora i pokreta...), ve¢ je otvoren i spre-
man i za filozofska pitanja o kojima promislja redatelj / ica i dramaturg / inja? Tomu u
prilog navodim citat iz razgovora Paro — Sovagovié:

Ocey teatar

Opravdavaju¢i Gavellinu, ali 1 svoju tadasnju redateljsku poziciju, Paro tvrdi: Upra-
vo je putem rada na govoru i pokretu Gavella organski unosio u glumacki izraz filo-
zofsko, politicko i ostalo sveukupno znacenje svog teatra.(1981: 11). Premda sam i sama
pisala u nekoliko navrata o tjelesnosti spoznaje, odnosno o ¢injenici da spoznaja jest
tjelesne naravi, premda podrzavam filozofe i teoreticare kazalista koji inzistiraju kako
spoznaja jest ujedno i trans-formacija, te nije zasnovana samo na intelektualnom, raci-
onalnom, ve¢ i na osjetilnom i afektivnom; u ovim se Parovim recenicama ipak dade
naslutiti stav kako je redatelj u poziciji onog koji pripusta ili ne pripusta glumca u poza-
dinska znanja te preuzima ulogu strogog roditelja, to¢nije Oca.

O Gavellinom radu s organskim kod glumca, Sovagovi¢ misli suprotno Paru.

Sovagovi¢ naime upuéuje ostre primjedbe velikom Cezaru, kako na jednom mijestu
naziva Gavellu, inzistira na tome da Gavella mimoilazi organsko, tjelesno te vodi glum-
ca ka igranju iz glave. Igranje iz glave ne omogucéuje promjenu, ne vodi katarzi poje-
dinca. A bez katarze pojedinca, nema ni katarze drusStva. U zagrebackom se kazaliStu i
skoli, istice Sovagovié, osje¢a Zelja da se i tekst i redatelj postavi iznad glumca: s tim u
vezi istice Gavelline stavove i recenice tipa nikad vi necete tako pametno govoriti kako
Je to pametno napisano; a takav stav obeshrabruje, umrtvljuje tijelo (glumca), destimu-
lira, ubija glumca — umjetnika — pobunjenika.

Podsjetimo ponovno na zavrsne Parove rijeci u obranu Gavelle — Paro kaze: upravo
Jje na taj nacin Gavella /.../ unosio u glumacki izraz filozofsko, politicko i ostalo sveukup-
no znacenje svog teatra. Teatar kojeg stvara je, dakle, implicira Paro, Njegov, Gavellin,
redateljev, dakle Ocev teatar.
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Duplo dno

Medutim, govore¢i o glumackoj samostalnosti — mozda govorimo o glumcu / glu-
mici koji je profesionalno obrazovan / a u glumackom smjeru, a u kazalisnoj se ili film-
skoj praksi okrece reziji? Ili pak pisanju? Pokriva li taj termin samostalnost, umjetniko-
vu (glumcevu) potrebu, pa i moguénost, realiziranja cjelokupnog kozmosa kazalisnog
¢ina? U vremenu postmoderne ili transmoderne, kako bi suvremeni teoreticari rekli,
pitanje autorstva, odnosno pitanje tko sve jest kreator, jedno je od temeljnih pitanja.
Postmoderna misao ukljucuje poziciju supostojanja i suprotstavljanja raznih kreatora.
Tipicna ponorna struktura, upravo opisuje to kompleksno pitanje.

Bijeg od redatelja — oca ka redatelju — prijatelju

Popis tema i problema koje se priziva ovom sintagmom (glumceva samostalnost)
ne staje. Georgij Paro — piSu¢i o Gavelli, ali i o (kako kaze) sukobu izmedu glumaca i
redatelja® — uspostavlja dihotomiju redatelja gavelijanskog tipa (koji se glumcu pricinio
neprijateljem), 1 redatelja-prijatelja: Gavellin redatelj nuzno se po naravi svog posla
morao oduprijeti takvom stanju (stvaranja star-sistema...) i zbog toga se glumcu prici-
nio — neprijateljem. Medutim (ironizira Paro) nasli su se — prijatelji (1981: 11). Te i ta-
kve prijatelje redatelj ovako opisuje: Nastalu situaciju iskoristili su neki redatelji izvan
Gavellinog kruga, oni zapostavljeni, i ponudili su glumcima svoje redateljske usluge:
ravnopravnost u suradnji, Sto otprilike znaci da glumac sam stvara svoju ulogu, a da se
redatelj brine za promet na sceni (1981: 11).

InZenjer i/ li bricoleur?

Radi li se u tom sluc¢aju (kad glumac sam stvara svoju rolu) o glumackoj poziciji
koju je najlakse prispodobiti onim lakonskim izjavama ¢esto koriStenim po kazalisnim
bifeima, kada se glumci medusobno tjese govore€i: Eee, uskoro On (Redatelj) odlazi
a ja ¢u onda uzeti stvar u svoje ruke? 1li je rije¢ ipak o nesto slozenijoj varijanti koja
ukljucuje podjelu na dva dominantna nacina kreiranja svijeta:

a) inZzenjerskog — inZenjer je naime onaj koji podreduje gradu s kojom radi unapri-
jed zgotoviljenom planu ili projektu... (Biti, 2000: 36);

b) i stvaranja na nacin bricoleura — onaj koji stvara patchwork krpari s dijelovima
preuzetim iz drugih funkcionalnih sklopova prilagodavajuci se, u nekoj vrsti igre, nasli-
jedenom polju... (Biti, 2000: 36).

Claude Levi Straus drzi kako inzZenjer naginje racio-centri¢nosti te na taj nacin svo-
di drugost na osiromasenu verziju sebe, pa je tako redatelj-inzenjer, redatelj koji una-

3 Tako Paro u nekoliko navrata isti¢e: Dogodio se sukob izmedu glumaca i redatelja.
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prijed napravi skicu predstave i od nje se ne odmice, tezak za glumca prozivljavanja, za
glumca-preobracenika (kako bi ga nazvao Thomas Kuhn*).

Teatar i §kola / glumac kao nesvrSeni dak?

O suodnosu skole i teatra; glumca i redatelja — posredno se progovara i preko Gavelli-
na pozicioniranja tih dviju strana. Sva trojica, odnosno sva tri glasa koja prizivamo (glas
glumca-pobunjenika — Sovagoviéa; glas glumca-tolerantnog u¢enika ali i kreatora — Dra-
ge Krce; te redatelja-ucitelja — Georgija Para) tematiziraju dihotomiju skola / kazaliste:

Gavella je nesumnjivo (sva trojica isticu) inzistirao kako je: Skola produzetak teatra,
a teatar je osnova skole... (1981: 24). Redatelj — Paro nastavlja: ja na taj sukob (izmedu
glumaca i redatelja) gledam ovako; redatelj u teatru, po naravi svoje dvostruke reda-
teljsko-pedagoske funkcije na koju ga je obvezao Gavella, neprestano je dovodio glum-
ca u poziciju nesvrsenog daka (1981: 24).

O toj poziciji nesvrsenog daka, tj. trajnog suodnosa $kole i teatra, Sovagovi¢ ima
drugaciji stav. Svaka Skola, pa tako i ona Gavellina, koja implicira zelju za mo¢, drzi
Sovagovié, temeljena je na strahu. A strah onemoguéuje kreativnost. Na strahu mozda
mozemo graditi Skolu, ali ne i umjetnosti, tvrdi Sovagovié (1977: 56).

Drago Krca takoder govori o Gavellinoj ulozi pedagoga. No, ne iz pozicije glumca-
pobunjenika, glumca u stanju bune (kako sam za sebe govori Sovagovic), veé iz pozicije
onog koji taj tip pritiska dobro pod-nosi. Gavella je dramsko kazaliste smatrao Skolom.
Znao je govoriti: tko ¢e vas, poslije mene, nauciti, kad mene ne bude? (1977: 54). Sma-
trao je svojom obvezom da bude pedagogom. Mozda je cak vise bio pedagogom nego
redateljem (1977: 54).

Govore¢i ¢ak i1 o radu na konkretnoj ulozi, ulozi Horvata u KrleZinom Vucjaku,
Kr¢a svjedoci o sljede¢im Gavellinim re€enicama: Kad vas vise ne bum moral ucit abe-
cedu, kad bute glumci, onda se bumo spominjali o drugim stvarima (1981: 56).

keskk

Pozicija neprikosnovenog autoriteta velikog redatelja, Oca hrvatskog teatra, potvr-
duje se 1 nadalje: Glumci su bezrezervno vjerovali Gavelli, slijedili ga onda i kad bi
intimno posumnjali. Jedino je tako bio moguc¢ Gavellin teatar i Gavellina Skola (1981:
24); ...kad smo, nastavlja Paro govoreéi o kartelu, osjetivsi poziv /.../ pokusali preuzeti
na sebe Gavelline obaveze, naivno smo se ponadali da ée se glumci i studenti jednako
odnositi prema nama kao i prema njemu, tj, zadrzati manje-vise podredeno-poslusan
stav, /.../ medutim, Glumci su se nad nama osvecivali za Gavellinu stegu (1981: 24).

I sam Paro kriticki progovara o toj poziciji: Dakako, to je bilo neodrzivo, pasivno,
konzervativno stajaliste... (1981: 25).

4 Kuhn govori o razlici izmedu znanstvenika preobracenika i prevoditelja; slijede¢i njegovu argu-
mentaciju mozemo govoriti i 0 umjetnicima prevoditeljima i umjetnicima preobracenicima.
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sksksk

Ovo je mozda dovoljna ilustracija, ukoliko na postavljeno pitanje odgovaramo iz
pozicije redatelja koji g / radi svoj teatar. No, i to je samo jedna od moguéih pozicija.

Glumac — redatelj

Kao sljedecu liniju navest ¢u kratke natuknice koje upucuju na poziciju glumca—
—redatelja. Godine 1972. Drago Kr¢a, naime, zakljucuje: Danas bi mozda svaki glumac
trebao rezirati predstavu, biti njenim scenografom, kostimografom itd., a da opet uspije
ostati glumcem. Gavella je, medutim, smatrao to opterecenjem glumca (1981: 57). U
vrijeme kada tako govori Drago Kréa, glumci-pobunjenici uistinu reZiraju (Fabijan So-
vagovi¢; Relja Basi¢...) No, taj je fenomen u to vrijeme ipak sporadican.

Medutim, zanimljivo je ustvrditi kako se posljednjih godina u Hrvatskoj uvelike
povecao broj glumaca-uspjesnih redatelja; onih glumaca-redatelja koji stvaraju i njeguju
vlastitu estetiku, ali i probijaju vladajuée paradigme.

Neki su se od tih glumaca manje-vise povukli iz glumacke profesije, no neki i da-
lje uspjesno kombiniraju i jednu i drugu poziciju (Rene Medvesek, Boris Svrtan, Sasa
Anoci¢, Marko Torjanac, Slavica Knezevi¢, Damir Loncar...).

Mnogi glumci u poziciji redatelja nemaju sluha za tzv. glumacke procese, vole se
prvenstveno baviti tzv. izvanjskom rezijom; drugi pak stvaraju iz improvizacija, nasla-
njaju se na zivotne situacije i pozicije glumca (Anocié), ali takoder grade vrlo jasnu, pre-
poznatljivu redateljsku estetiku. Bi li se njima moglo reéi kako je filozofska, socioloska,
ideoloska pozadina uloge opterecenje za glumca?

Sumnjam.

Redatelj — terapeut?

S druge strane neki istaknuti profesionalni redatelji (Bobo Jel¢i¢ primjerice) struk-
turiraju predstave ukljucujuéi terapijski / terapeutski moment kazaliSta. Koriste¢i upra-
vo uvide koji dolaze iz nasrtljivog svijeta slucajnosti (Cemu se zdu$no opirao Craig
primjerice), grade vlastitu redateljsku poetiku. Bi li se oni slozili da samostalan glumac
smeta teatru, da glumce optere¢uju uvidi o semiotici / semantici predstave koju igraju,
ili pak da glumci sami stvaraju svoje role a da su oni-redatelji tek skretnicari?

Sumnjam.

Redatelj — lopov?

Nakratko ¢u komentirati rad samo jednog od odabranih: Slavonca, Osjecanina,
mojega bivSeg iznimno nadarenog studenta glume, glumca-redatelja i autora brojnih
uspjesnica — rad Sase Anoci¢a. Po njegovom poimanju (a kako izjavljuje u razgovoru s
Tajanom GaSparovié¢ u ¢asopisu “Kazaliste”), glumac treba do¢i na pokus sa svim svo-
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jim svakodnevnim problemima; on, kako kaze, krece iz improvizacije potaknute upra-
vo problemima koje su glumci ponijeli sa sobom na probu... Redatelj je, po njegovom
shvacéanju, lopov, koji radi iz onog §to je tu, prisvajajuci i posredujuci ono doneseno’.

Umjetnost kao radikalni oblik aktivizma?

Ukoliko pogledamo ulogu glumca na socioloskom, pa i drustveno politickom pla-
nu, neminovno je u ovu nasu kratku raspravu o samostalnosti glumca na tren uvesti i
fenomen aktivistiCkog kazalista. Danas je aktivisticko kazaliSte sve ¢e$¢a pojava: i u
tom smjeru gledajuéi, zanimljivo je za primijetiti kako su aktivisticki angaziraniji oni
glumci koji nisu pohadali (kako bi Gavella rekao) skolu, ali — eto — grade teatar. To je, po
mom sudu, vrlo sloZen fenomen o kojem sam ve¢ detaljnije pisala®, ali ovom prigodom
necu ulaziti dublje u ekspliciranje te iznimno kompleksne teme.

Tko je kome jeka?

Vratimo se na koncu pocetku, odnosno Narcisu. Na koji je nacin fenomen Narcisa
povezan s pitanjima o samostalnom glumcu, i njegovoj eventualnoj smetnji ili doprinosu
kazali$noj izvedbi? Narcis je zagledan u sebe, u vlastiti odraz. Pokraj njega se smjestila
njegova zaljubljenica, Eho, Jeka. Ona koja je, zbog predanosti Drugom, izgubila vlastiti
glas. No, pamtimo je upravo zbog njenog specificnog glasanja — onog glasanja koje
svakome vraca upravo njegove vlastite ponudene rijeci, tek djelomi¢no promijenjene,
reducirane. Ali u toj se reduciranosti naslué¢uju ostala, zatomljena, prikrivena, zakrivena
znacenja odaslane Rijeci...

Glumac je, dakle i Narcis. Zagledan u vlastiti odraz. Ali — glumac / glumica je i Eho.
Redateljeva glasa.

Sire¢i ga dalje, posredujuci taj glas, on / a ga vraca i redatelju, dramaturgu ili dram-
skom piscu: u tom je smjeru njegova / njezina samostalnost, uvijek tek posredovanje, pa
tako 1 odredeni nesporazum, preinaka, ali i otvaranje vrata znacenjima koja su brojna
ali sadrzana u izvornoj, primljenoj poruci.

(Je li Eho lopov u Anoci¢evom poimanju tog termina?)

skksk

Upravo tako mozda mozemo promatrati i glumcevu samostalnost ili samosvojnost
unutar kreativnog, kolektivnog ¢ina — kakav je kazali$ni.

Anoci¢ u razgovoru s Tajanom Gasparovi¢ govori: Glumci moraju svoje probleme ponijeti sa so-
bom /.../ Iskoristio sam njihov privatni problem /.../ Redatelj je zapravo neka vrsta lopova (2009:
41).

Vidi: Dubravka Crnojevi¢-Cari¢, Umjetnost kao radikalni oblik aktivizma, v: Feministicke kriticke
intervencije; pogled na naslijede, dekoloniziranje, prelazenja, CZS, Zagreb, 2013., 162-169.
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Livija Krofiin

INTERAKTIVNO SUPOSTOJANJE LUTKE I GLUMCA U
LUTKARSKOJ PREDSTAVI

Nijedna lutkarska predstava ne postoji bez lutke, ali ne postoji niti bez, kako bi
rekao Luko Paljetak, njezina covjeka. Uz lutku uvijek supostoji njezin duso-tvorac, du-
§o-dusac, duso-voda.' Cak i kad ga se ne vidi, publika ga je svjesna (barem nesvjesno
svjesna 1 barem odrasla publika). Da nema Covjeka dusodavca, ne bi bilo ni lutke, u
smislu djelatne lutke, lutke koja predstavlja lik.

Ako covjeka uz lutku nema, onda se radi ili o gresci (ali o tome ovdje ne govorimo,
kao sto ne¢emo govoriti ni o0 mehanickim lutkama, iako je i tu vidljiva prisutnost ¢ov-
jeka — on je naime lutku konstruirao i pokrenuo, a mozda njome i upravlja izdaleka)
ili o vrlo snaznom scenskom znaku, koji, ovisno o kontekstu, moze poprimiti razlicita
znacenja:

1. Lik koji reprezentira lutka je mrtav

Lutka moze odglumiti smrt puno bolje nego §to to moze glumac. Glumac samo
glumi, a lutka bez Covjeka je zaista mrtva (Sto ne znac¢i da ne moze opet ozivjeti u istoj
predstavi, ali i to je tema za neko drugo izlaganje).

2. Lik je iznutra mrtav

Primjer iz jedne predstave: lutka utjelovljuje lik djevoj¢ice koja u ratu izgubi rodi-
telje, prolazi Citav niz nesretnih zbivanja i sva ta patnja u njoj ugasi iskru Zivota, ona
umre iznutra. Kad na kraju predstave animator (koji je cijelo vrijeme bio vidljiv uz
lutku) ostavi lutku na sceni i odmakne se od nje, ona ostane kao mrtva. 1 to zaista bas
kao mrtva. Publika iz konteksta zna da djevojCica nije umrla, ali Iutka je ostala bez
svoga dusodavca. Ostaje njezin prazan pogled, koji je, nota bene, ranije na istoj toj lutki
bio vrlo ziv. Lutkin je ¢ovjek otiSao, ona je ostala bez svoje duse, bez kontakta sama sa
sobom. Ona je ostala sama, potpuno i definitivno sama, toliko sama da nema ni sebe.

3. Efekt iznenadenja

Nastaje kad publika pomisli da se radi o gresci, lo§oj animaciji, ograni¢enim mo-
guénostima lutke ili mrtvoj lutki, a onda nastane obrat. Na primjer: predstavu izvodi

U L. Paljetak, Lutke za kazaliste i dusu, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2007., str. 7.
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jedan jedini covjek koji, dakle, mora animirati viSe lutaka. U jednoj tocki animira lutku
muskarca koji tjera i na kraju ubije dosadnu muhu. Muskarac zadrijema. Animator osta-
vi lutku na stolcu. Mora otiéi iza scene da bi donio drugu lutku. Publika, naravno, ne
ocekuje da se lutka mice sad kad vidi da njezin ¢ovjek nije uz nju, ali lutka odjedanput
pocinje disati! 1z izravno animirane stolne lutke pretvorila se u mehanicku: prije nego
$to je otiSao sa scene animator je pokrenuo jednostavni mehanizam ugraden u lutku koji
lutki daje pokret disanja. Lik muskarca utjelovljen u toj lutki diSuci spava, dok animator
animira drugu lutku, koja prikazuje $to on sanja (a sanja nadrealno veliku muhu, vecu
od njega samoga).

Naizmjeni¢na prisutnost pa neprisutnost animatora kljuc je koji otvara vrata takvim
tumacenjima.

No animator je uvijek prisutan. Cak i u posve homogenim paravanskim predsta-
vama Covjek je tu i publika ga je barem nesvjesno svjesna (da ponovno upotrijebim tu
oksimoronsku konstrukeiju). Ovdje se misli na odraslu publiku Europe 20. i 21. stoljeca.
Djeca, naime, dozivljavaju ¢udo ozivljene materije kao posve uobicajen fenomen, ne pi-
tajuci se tko 1 zasto tu materiju ozivljava. Djeca i za svoju lutku s kojom se igraju vjeruju
da je ziva. U trenucima njihove igre ona naprosto jest ziva. Isti je slucaj i s obredima u
kojima se koristi lutka, a koji su jo§ uvijek vrlo Zivi na drugim kontinentima.

Na kazali$noj sceni lutka u Europi u 20. stolje¢u poprima znacenja kakva nikad u
povijesti nije imala i odonda odnos subjekta i objekta (predmeta), posebno njihov odnos
u lutkarskom kazalistu, spada u najznacajnija pitanja kazalisne estetike,? kao §to kaze
Henryk Jurkowski.

Stolje¢ima je lutka bila tek zamjena za glumca, a lutkarsko kazaliste tek umanjena
kopija velikog, ozbiljnog, dramskog ili opernog kazalista. Paralelno su postojale tzv.
zive predstave 1 lutkarske predstave. U drugoj polovici 20. stolje¢a (u Hrvatskoj uglav-
nom od 1960-ih godina) na scenu lutkarskoga kazalista uvodi se zivi Covjek te izrazajne
mogucénosti takvoga kazalista vrtoglavo rastu. Uvodenjem Zivoga glumca na lutkarsku
scenu nastaje nova kvaliteta koja je mnogo vise od pukog zbroja izrazajnih sredstava
jednoga i drugoga (glumca i lutke).

Covijek vidljiv na sceni u lutkarskoj predstavi moze biti:

a) samo glumac (bez lutke; od pocetka do kraja igra svoju ulogu i ne izlazi iz nje,
dok lutke igraju svoju ulogu, takoder ne izlazeci iz nje);

b) samo animator (ne ulazi ni u kakve odnose s lutkom);

¢) sudionik brojnih kombinacija u odnosu s lutkom:

— animator moze komunicirati s lutkom koju animira, i to kao animator ili kao dvoj-
nik istoga lika ili obracaju¢i se publici kao pripovjedac i/ ili komentator;

— animator moze komunicirati s drugom lutkom, drugim animatorom, drugim
glumcem;

— lutka i covjek zajedno mogu Ciniti jedan lik;

2 H. Jurkovski, Teorija lutkarstva, Medunarodni festival pozorista za decu, Subotica 2007., str. 283.
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— dio tijela ¢ovjeka i djelomi¢no izradena lutka mogu zajedno fizicki graditi lutku —
lik.
I tako dalje. Mogu¢nosti su nebrojene.

Do svih tih promjena i novoga shvaéanja lutke dolazi u drugoj polovici 20. stoljeca,
a upravo tada i hrvatsko lutkarstvo dozivljava svoj zamah. Prve lutkarske predstave u
Hrvatskoj (ne racunajuéi narodne igre s lutkama) biljeze se od 1916. godine u Zagrebu.
Od 1930-ih i u ostalim hrvatskim gradovima (Osijek, Zadar, Split, Rijeka i Susak) izvo-
de se marionetske predstave pod utjecajem uglavnom njemackog i c¢esSkog lutkarstva.
U to je vrijeme na cijelom podrucju pod njemackim utjecajem, a tako je bilo i kod nas,
marioneta gotovo sinonim za lutku. Predstave su homogene, animator je skriven. Od
1945. u Hrvatskoj se osnivaju profesionalna stalna kazalista lutaka, pocinju se koristiti
i druge lutkarske tehnike, a prvi podatak o ulasku zivoga glumca na lutkarsku scenu
datira iz 1952. godine. Milan Ceguk biljezi:

Najbolja i najlutkarskija Rabadanova predstava u Zagrebackom kazalistu lutaka
nedvojbeno je bila Nazorov Veli Joze, gdje je na izvanredno inventivan nacin prvi u nas,
koliko mi je poznato, uveo u igru lutaka i zivoga glumca — igrajuci Velog Jozu kao Zivi
glumac Velimir Chytil je u toj predstavi zacijelo ostvario svoju zivotnu ulogu — i gdje je
s pomocu lutaka na Stapovima ostvario nezaboravne scene bitke izmedu Velog JozZe i
patuljaste vojske tudinaca.’?

Godine 1956. Ce¢uk o Mrksi¢evoj reziji predstave Palcica na listu lopoca u istome
kazaliStu pise:

Osobito uspio redateljski potez je pojava Harlekina, konferasijera, koji je zivi glu-
mac. Redatelj mu je sugerirao guignolske manire i malo otudeni guignolski ton, Sto ga
poistovjecuje s lutkama.*

Predstava kojom se u Zagrebackom kazalistu lutaka prvi put Zeljelo, kako se to
kaze, demistificirati lutkarsku igru, a mozda naprosto dati glumcima prigodu da se po-
kazu, bila je Alibaba i cetrdeset hajduka u reziji Radovana Wolfa 1961. godine. Ta je
novost zabiljezena, ali ne s potpunim odusevljenjem:

Sama izvedba predstavljala je novost. Glumci su se prvi put predstavili publici.
Interpreti glavnih uloga dolazili su na pozornicu sa lutkama u ruci identificirali se s
njima, dajuci komentare o dogadajima. Time se djeci vjerojatno Zeljelo olaksati kontakt
sa zbivanjima na sceni i mozda ukloniti izvjesne misterioznosti, ali nazalost time je raz-
bijena i kazalisna iluzija.’

3 Milan Ceguk, Zagrebacke lutke i lutkari, u: “Prolog”, 23 / 24, Zagreb, 1975, str. 96.

4 Milan Cecuk /../ objavijuje u “Vijesniku” 2. listopada 1956., prikaz predstave Paléica na listu lo-
poéa /../. To je prva lutkarska predstava Borislava Mrksica. A. Bogner-Saban, Povijesna prica
Zagrebackog kazalista lutaka, u: Zagrebacko kazaliste lutaka 1948.-2008. Zagrebacko kazaliste
lutaka. Zagreb 2008., str. 49.

5 M(ilica) Jovi¢, Alibaba i cetrdeset hajduka u Kazalistu lutaka, “Vjesnik”, Zagreb, 17. 1. 1961, str. 5.
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Postupak uvodenja vidljivog animatora u predstavi Guliver medu lutkama redatelja
Borislava Mrksi¢a u izvedbi Zagrebackog kazalista lutaka iz 1961. godine Antonija Bo-
gner- Saban po svoj prilici toéno od¢itava ne kao umjetni¢ku nuznost predstave, nego kao
potrebu lutkara (koji se dozivljavaju manje vrijednima buduéi da ih se na sceni ne vidi)
da izadu iz anonimnosti i postanu punopravni clanovi kazalisne zajednice, dakle vidljivi,
samim time viSe vrijedni i ravnopravni glumcima dramskih kazalista:

Borislav Mrksi¢ bavi se Guliverom medu lutkama Josefa Pehra i Lea Spacila, uvo-
deci novost kao sto je izravni kontakt glumca-animatora i gledatelja a upravo tim omo-
gucava improvizaciju i drukciji odnos prema lutki bez njezine odjeljenosti paravanom,
odnosno postupno se razbija ona klasicna anonimnost lutkara, koji imaju sve vecu po-
trebu da se umjetnicki i drustveno nametnu kao punopravni clanovi kazalisne zajednice .

U splitskome kazaliStu lutaka prijelomna (je) predstava /../ igrokaz V. Stankovica
Cuvenko i Kukurenko (7962.) u reziji Bogdana Buljana i Zvonka Kovaca, kojom se uvo-
denjem zivoga glumca u predstavu ispred paravana ¢ini sljedeci /.../ korak modernizacije
scenske izvedbe!

Iste godine (1962.) u Djecjem kazalistu u Osijeku

... na temelju izravno stecenog iskustva Ivan Balog postavija /.../ igrokaz Oleg i lutke
poljskog autora Juliusza Wolskog u kombinaciji lutke i zivog glumca, Sto je novina za
hrvatsko lutkarstvo, a ujedno i otvaranje prema neiskusanim scenskim mogucnostima u
ovom kazalistu.®

Budu¢i da u Osijeku ¢esto gostuju slovacki redatelji, nije ¢udo da se uz lutke (rucne
i Stapne) u predstavama javljaju zivi glumeci i vidljivi animatori, $to je omiljen postupak
¢eskih i slovackih redatelja (pa ga, kako je ve¢ receno, primjenjuje 1 praski dak Borislav
Mrksic).

Tomislav Durbesi¢ u reziji Cecukova Omedeta (Zagrebacko kazaliite lutaka, 1963.)
vodi se istom dramaturskom logikom kao Rabadan u Velome JozZi (nota bene: obojica su
dramski redatelji):

Gradena je na igri, zapravo susretu zivog glumca (Joakim Matkovié) koji tumaci lik
Duha i krhkog i nemocnog, a zatim blago zagrizljivog i nenametljvo razigranog djecaka
San-Uemona, iz kojeg je Kosovka Kuzat glasom i pokretom ucinila utjelovljenu skrom-
nost i djetinju dobrotu.’

6 Antonija Bogner-Saban, Povijesna prica Zagrebackog kazalista lutaka, w: Zagrebacko kazaliste
lutaka 1948.-2008., Zagrebacko kazaliste lutaka, Zagreb 2008., str. 53.

Antonija Bogner-Saban, Gradsko kazaliste lutaka — Split, w: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian
Puppetry (monografija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1997., str. 20-22.

Antonija Bogner-Saban, Djecje kazaliste u Osijeku, u: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry (mo-
nografija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997, str. 96.

Antonija Bogner-Saban, Povijesna prica Zagrebackog kazalista lutaka, u: Zagrebacko kazaliste
lutaka 1948.-2008., Zagrebacko kazaliste lutaka, Zagreb 2008., str. 54.
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Rijecko kazaliSte lutaka osnovano je 1961., pa je logi¢no da se i ono izravno /../
ukljucuje u estetska previranja hrvatskog lutkarstva tijekom Sestoga desetljeca, kada su
zastupljene /.../ lutke na Stapu i javanke u kombinaciji sa Zivim glumcima."®

Sedamdesetih godina trend se nastavlja. Edi Majaron u KazaliStu lutaka Zadar 1975.
godine postavlja Bajku o caru Saltanu, o kojoj Abdulah Seferovi¢ kaze:

Ocito sklon traganjima za novim izrazajnim mogucnostima lutkarske scene, Maja-
ron je u Saltanu prije svega nastojao demistificirati lutkarsku animaciju, odbacujuci
paravan izmedu animatora i gledalista."

Seferovié je jedan od rijetkih autora koji se barem donekle pozabavio ulogama zivo-
ga Covjeka na lutkarskoj sceni te smisla i svrhe vidljivog animatora:

Gost iz Poljske, Wiestaw Hejno, uputio je zadarske lutkare u brojne tajne lutkarstva.
U njegovoj Celestini, radenoj po dijalogiziranom romanu Fernanda de Rojasa (1475.—
1541.), susrecu se dramski glumac i animirana lutka, poStujuci jedno drugome viastite
zakonitosti i na taj nacin omogucavajuci vrlo jednostavnu zamjenu svojih uloga. U Hej-
novu su redateljskom postupku sasvim jasno definirani odnosi izmedu lutke i animatora,
animatora i dramskog glumca te dramskoga glumca i lutke, na jednoj strani, i anima-
tora i lutke na drugoj. Njemu cak i otkrivena animatorska tehnika sluzi kao izrazajno
sredstvo. On upravo tamo gdje se pokazuje slabost scenske adaptacije, kao na primjer
u dramaturskoj ulozi komentatora, najbriljantnije demonstrira svoje savrseno viladanje
lutkarskom sintaksom: komentator se izuzetno lako uplice u tok scenskog dogadanja,
preuzima ulogu dramskog glumca, animatora, pa cak i tehnicara za zamjenu dekora."

Predstava je izvedena 1976. godine.

U osamdesetim i devedesetim godinama 20. stolje¢a nadopunjavanje igre glumca i
lutke na otvorenoj sceni najzastupljeniji (je) postupak.”

Senoin Postolar i vrag u obradi Borislava Mrksiéa i reziji Davora Mladinova, slijedi
onaj scenski put u kojem su lutkari svo vrijeme pred gledateljima odjeveni u crne kosti-
me s krinkama na licu, a lutke vode ispred paravana, dok predstavu vodi pripovjedac
— jedna od magistralnih uloga Andreje Saric¢."*

10 Antonija Bogner-Saban, Djecje kazaliste u Osijeku, u: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry
(monografija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997, str.
120.

Abdulah Seferovi¢, Kazaliste lutaka Zadar, u: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry (monogra-
fija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997., str. 68.

12° Abdulah Seferovi¢, Lutkari svete Margarite, Kazaliste lutaka Zadar, Zadar 1997, str. 14.

Anatonija Bogner-Saban, Djecje kazaliite u Osijeku, u: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry
(monografija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997.,
str. 108.

Antonija Bogner-Saban, Povijesna pric¢a Zagrebackog kazalista lutaka, u: Zagrebacko kazaliste
lutaka 1948.-2008., Zagrebacko kazaliste lutaka. Zagreb 2008., str. 68. Predstava je izvedena 1980.
u Zagrebackom kazalistu lutaka.

322



Novost u hrvatsko lutkarstvo uvodi Zlatko Bourek svojom inac¢icom japanske teh-
nike kuruma ningyo, koju je prvi put upotrijebio u predstavi A Fifteen Minute Hamlet
Toma Stopparda. Predstava je premijerno izvedena 1982. u zagrebackom Teatru &TD,
te je izazvala ne samo senzaciju u Hrvatskoj nego je s velikim uspjehom obisla gotovo
cijeli svijet. U Bourekovu guzovoznom teatru (kako ¢e umjetnik nazvati svoju tehni-
ku) animator sjedi na stolicici s kota¢ima, jednom rukom, koju provuce u lutkin trup,
pokrece lutkinu glavu (usta i nos), a drugom rukom lutkinu ruku. Animatorove noge
kostimirane su u skladu s kostimom lutke te postaju lutkine noge, pa se ¢ini da lutke
same hodaju pozornicom. Tako dio tijela ¢ovjeka i1 djelomi¢no izradena lutka zajedno
fizicki grade lutku i zajedno postaju lik. Animatori su odjeveni u bijelo, prekrivena lica,
1 samozatajno usmjeruju svu pozornost publike na lutku.

Ta tehnika animacije nudi brojne mogucnosti za trenutke zacudnosti i plodno tlo za
raznovrsne kombinacije suigre lutkara i lutke. U trenutku kad, na primjer, glumac po-
digne lutku toliko da joj se tijelo odvoji od nogu, gledaoci se sjete da su to animatorove,
ljudske noge, a da lutka superiorno moze i bez njih! U sceni umiranja lutka Gertruda,
pravi lik, legne u toplo, ocekujuce krilo svoje animatorice; drugi se, pak, likovi nadu na
podu u leze¢em jedinstvu lutkara i lutke."

U Bourekovom Hamletu opisana je lutkarska tehnika savrseno odgovarala drama-
turgiji i ideji komada. Luda jurnjava na kota¢ima ukazuje na ludilo dvora (koji misli da
je Hamlet lud), a lutke svojom fizickom necjelovitoséu (trup se odvaja od nogu) ukazuju
na rascijepljenost u dusi odnosno podvojenost morala (kako kod kojeg lika), sve prema
onoj Hamletovoj zalbi kojom zavrSava prvi ¢in:

Prokletstvo, sto se ikad rodih mlad,

Da u taj nered opet vratim sklad.'®

Kasnije upotrebe iste tehnike pokazat ¢e se viSe kopijom odlicne dosjetke nego §to
¢e imati duboku unutras$nju dramatursku opravdanost.”

Hrvatsko lutkarstvo nije dalje granalo raznovrsne moguénosti suigre ¢ovjeka i lutke.

Pa i Bourek se vraca prokusanoj metodi, te u njegovom Skupu (premijerno izvede-
nom 1983. na Dubrovackim ljetnim igrama, potom u Zagrebackom kazalistu Komedija)
naslovnu ulogu igra zZivi glumac a ostali se likovi pojavljuju kao lutke, izlazeéi iz kolica
koja izazivaju asocijaciju na putujuce lutkare.'®

Livija Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1992., str. 90.

William Shakespeare, Hamlet, preveo Milan Bogdanovi¢, Matica hrvatska, Zagreb 1950. (1. ¢in,
5. prizor).

7 Usp.: Livija Kroflin, Totdalni tviirce Zlatko Bourek, u: M. Klima a kol., Divadlo a interakce 11.
Prazska scéna. Prag 2007., str. 129-131.

Usp.: Livija Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Za-
greb 1992., str. 90-91.
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Postupkom udvostru¢avanja, na na¢in da zivi glumac / animator i lutka zajedno tvore
lik, posluzila se Dunja Toth Subajkovié u predstavi Bastien i Bastienne izvedenoj u Zag-
rebackom kazalistu lutaka 1988. godine.

Mozartovu mladenacku operu Bastien 1 Bastienne koja je jedan od temelja miinchen-
skog Kazalista lutaka, postavlja Dunja Toth Subajkovié oblikujuci je na kombinaciji lutke
i glumca. Predstava je realizirana u dvostrukoj tehnici — glazbeni dijelovi su prepusteni
marioneti kojoj glas posuduje pjevac, dok su recitativi dani glumcu-animatoru.”

Glumci i lutke bili su odjeveni u jednake kostime te su tako glumac-animator koji je
izgovarao govoreni tekst i lutka koja je pjevala glasom snimljenog pjevaca Cinili jedan
lik.

Cest je postupak uvodenja zivoga glumca kao pripovjedaca. Na primjer, 1990. godine
Josko Juvanci¢ rezira Osmana u Zagrebackom kazalistu lutaka:

Povezno mjesto izmedu temeljnog sadrzaja Osmana i njegove lutkarske izvedbe je
lik Pripovjedaca u tumacenju Zarka Saviéa koji je tom ulogom dodirnuo jedan od svojih
stvaralackih vrhunaca. Sama predstava ujedno je, takvim povezivanjem lutke, pripovje-
daca i gledatelja obnovila drevnu tradiciju /.../*

Davor Mladinov 1990. godine rezira u Splitu:

Dramatizaciju Puskinove proze Pri¢a o caru Saltanu (1990.) gradi u duhu puckog
kazalista — realisticnu razinu tumace zivi glumci, a bajkoviti je dio prepusten lutkama.*

Praski dak Petar Bosni¢ u istome kazaliStu postavlja 1991. godine tekst Pavela
Vasiceka Zbrka zbog klobuka. U toj predstavi izvodaci su cas glumci, c¢as lutkari anima-
tori docaravajuci razlicita umjetnicka razdoblja i dramske Zanrove.**

Neki se kriti¢ari (a vjerojatno ni publika) ni u devedesetima nisu navikli na suposto-
janje zivih glumaca i lutaka. Pisuci 1990. godine kritiku na Ribara Palunka® Anatoljj
Kudrjavcev hvali reZiju Edija Majarona, ali mu zamjera sljedece:

/../ najvecu kuSnju rezija je propatila u nemogucem spoju zivih glumaca i lutaka.
Koliko god je bilo njeznosti i mastovitosti u tim dodirima, ta su se dva suprotna svijeta
ipak medusobno ometala i ponistavala, trazec¢i neodrzivo dvostrukost paznje. Uopce,

19 Antonija Bogner-Saban, Povijesna prica Zagrebackog kazalista lutaka, u: Zagrebacko kazaliste
lutaka 1948.-2008., Zagrebacko kazaliste lutaka, Zagreb 2008., str. 78.

20 TIsto, str. 81.

21 Antonija Bogner-Saban, Gradsko kazaliste lutaka — Split, u: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian

Puppetry (monografija), Hrvatski centar UNIMA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1997., str. 34.

2 Tsto, str. 34. Usp. takoder: Gradsko kazaliste lutaka Split, Monografija, 1945.-1995., Gradsko ka-
zaliSte lutaka — Split, Split 1995.

Predstava Ribar Palunko i njegova Zena premijerno je izvedena 1989. godine u Kazalistu lutaka
Zadar.
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redatelju nije bilo ni malo lako sacuvati privid poeticnosti u toj sSumi motiva opasno
nalik besmislicama.*

Ostroj se kritici ponovno vraéa nakon dvije godine:

Ribar Palunko naisao je na neminovne i nepremostive teskoce kada su se izgubljene
mjere autenticnog kazivanja i nametljiva poeticnost izvornika pokusali dovesti u sklad
sa zornostima od kojih teatar nema mogucnosti bijega u apstrakciju. Metoda konver-
giranja materijalnosti u teatru pokazala se neprimjerena prvobitnom divergiranju u
knjizevnoj viziji.»

U povijesti hrvatskog lutkarstva Cest je postupak uvodenja zivoga glumca kao pri-
povjedaca (ima viSe primjera osim navedenih) te se na taj nacin odvajaju dva svijeta.
Opreka Zivi glumac — lutka i u drugim se situacijama koristi za naglaSavanje razli¢itosti
dvaju svjetova (npr. zivi glumac kao Veli Joze, zivi glumac kao Duh, a djecaci¢ San-
Uemon kao lutka u Omedetu). Takoder u predstavi Krckalo i princeza, izvedenoj 2002.
godine u Zagrebackom kazalistu lutaka,

Muzié je tocno odijelio igrane prizore od lutkarskih — Bakina kuca (dakle, prica u
prici koja cini sredisnji, najveci dio predstave) prikazana je lutkarskim, a realnost (po-
Cetak i kraj, Baka i njena sje¢anja na djetinjstvo) igranim izrazom.*

To je, medutim, uobicajen postupak kojim se mnogi redatelji sluze u uprizorenjima
Orasara (Krckala).

lako se pojava Zivoga glumca na hrvatskoj lutkarskoj sceni biljezi ve¢ u 1950-im
godinama, a od 1990-ih malo je, ako ih opée ima, Cistih paravanskih predstava (nakon
renoviranja dvorane, zavrSenog 2004. godine, Zagrebacko kazaliSte lutaka svojim je
gledaliStem s golemim nagibom ukinulo ¢ak i moguénost takve predstave), gotovo da i
nema kritickog obrazlaganja smisla i svrhe takvoga postupka, dramaturske opravdano-
sti, specificnosti lutkarskoga medija. Ono $to Jurkowski naziva najznacajnijim pitanjem
kazali$ne estetike, u nas jos nije postalo predmetom estetickih promisljanja ni teorijskog
bavljenja kazalistem lutaka.

Danas je posve uobicajeno da se animator vidi, ali vrlo je ¢esto tome razlog moda,
navika, linija manjeg otpora (ne treba osmisljavati paravan, koji u modernom kazalistu
lutaka i sam ima ulogu lutke ili barem bitnog scenografskog segmenta) ili pak Zelja
glumaca da se pokazu ne samo glasom nego i stasom. Na takve se neumjetnicke razloge
osobito okomio jo§ Milan Ceéuk. Iako niposto ne osporava pravo na zivu igru na lutkar-
skoj sceni, u jednom tekstu objavljenom davne 1975. godine on kaze: bijegom od lutkar-

24 Anatolij Kudrjavcev, Skrseni otpori, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 30.10.1990.; cit. prema: A. Sefe-
rovi¢, Lutkari svete Margarite, Kazaliste lutaka Zadar, Zadar 1997, str. 18. 1 20.

2 Anatolij Kudrjavcev, Mjere pristojnosti, ,,Slobodna Dalmacija“, Split, 2.5.1992.; cit. prema: A.
Seferovié¢, Lutkari svete Margarite, Kazaliste lutaka Zadar, Zadar 1997., str. 18. i 20.

26 Antonija Bogner-Saban, Povijesna prica Zagrebackog kazalista lutaka, w: Zagrebacko kazaliste
lutaka 1948.-2008., Zagrebacko kazaliste lutaka. Zagreb 2008., str. 100.
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stva, upravo njegovim nijekanjem smatram svaku lutkarsku predstavu koja u teznji za
efektnom spektakularnoséu bezrazlozno koketira sa zivom scenom.?’

No hrvatsko lutkarstvo poznaje i dobre primjere. U jednoj suvremenoj obradi kla-
si¢ne bajke Ivica i Marica®® (nije nevazno spomenuti da je redatelj predstave bio na
specijalizaciji lutkarske rezije u Sofiji) predstavu izvodi dvoje glumaca. Istina je da ve¢
i sama forma pokretnoga ulicnog kazalista lutaka, koju se tom predstavom htjelo inau-
gurirati, zahtijeva malu pozornicu i mali broj glumaca, no njihovi su medusobni odnosi,
kao 1 odnos animatora s lutkom i s publikom, dramaturski vrlo opravdani i donose novu
kvalitetu koja bez te mreze suodnosa ne bi bila moguca. Otac, Ivica i Marica su lutke,
a Macehu i Vjesticu igra glumica pod maskom. Glumica u isto vrijeme igra Macéehu i
animira lutku Oca. Time je posve zorno prikazano da je Maceha ta koja upravlja svih
postupcima Oca, koji je tek lutka na ruci i nema svoje volje. U jednoj sceni animator
ima na ruci lutku Marice, ali okrece se djeci u publici i govori im da oni kazu Marici da
pazi. U drugom trenutku, pak, on kao Maricin alter ego, kao njezina anima, daje Marici
ideju da Sutne Vjesticu u pec.

Ispiti studenata glume i lutkarstva na Umjetnic¢koj akademiji u Osijeku daju mnos-
tvo primjera dobre, to¢ne, duhovite i smislene suigre covjeka i lutke. I ovdje ¢u spome-
nuti da su s njima radili nastavnici koji su zanat ispekli na lutkarskim akademijama u
Pragu, Bratislavi, Sofiji i Sankt Peterburgu.

Navest ¢u svega nekoliko primjera.

Za svoj zavrSni ispit na kraju tre¢e godine studija skupina studenata postavila je
Zvonara crkve Notre-Dame kao predstavu koju izvode i kao Zivi glumei, u stilu kome-
dije dell arte, a takoder i s ruénim lutkama.?® Svaki od njih igra svoj lik naizmjence kao
zivi glumac te kao animator koji animira lutku koja utjelovljuje taj lik. Osnovni princip
je jednostavan: ono $to se dogada u crkvi prikazuju lutke, a ono $to se dogada izvan
crkve, prikazuju glumci. To, medutim, nije tako cijelo vrijeme, ali ne zato §to oni ne bi
bili dosljedni, nego upravo stoga Sto neoc¢ekivanim izmjenama lutke i glumca iskazuju
nova znacenja.

Na primjer, scenu u crkvi izmedu Quasimoda i Frolla prikazuju lutke, dva ginjolica.
Frollo je prikazan kao zao lik koji ugnjetava sirotog grbavca Quasimoda. Quasimodo
pred njim drhti. U jednom trenutku umjesto lutke Frolla ponad paravana izranja, u punoj
veli¢ini, Covjek, zivi glumac koji igra Frolla. On je velik i jak, nekih Sest puta ve¢i od
lutke. Medutim, ovdje ne samo da je zorno fizi¢ki docarana nadmo¢ koju Frollo zapravo

27 Milan Ceéuk, Lutkari i lutke, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2009., str. 40.

B [Izgubljena prica: Ivica i Marica. Prema bajci brace Grimm napisala Vedrana Balen Spinci¢, re-
datelj Serdo Dlaci¢, autorica lutaka i scenografije Luci Vidanovi¢, izvode Karin Fréhlich i David
Petrovi¢. Gradsko kazaliste lutaka Rijeka; premijera 2011. godine.

» Mentorice: Ljudmila Fedorova i Tamara Kucinovi¢. Izvode: Dominik Karakasi¢, Kristina Fanco-
vi¢ i Adam Skendzi¢. Ak. godina 2012./2013.
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psihicki ima nad Quasimodom nego taj golemi nerazmjer ¢ini da je publika jo§ viSe na
strani jadnoga Quasimoda, male drhtave lutkice u rukama strasnoga ugnjetavaca.

Drugi primjer: na festivalu luda bira se najruznija maska. Pojave se tri ginjola s
vre¢icama na glavi — to su njihove ruzne maske. Pojavi se i lutka Quasimoda. On nema
vrecicu na glavi, ima samo svoju glavu, i za nju osvaja nagradu za najruzniju masku.
Voditelj natjecanja iznenadi se kad shvati da to nije maska nego pravo lice. Tako nesto
ne bi se moglo izvesti sa zivim glumcima, to jest ne bi imalo isto znacenje. Glumca bi
uvijek trebalo maskirati u Quasimoda; pa ¢ak i ako se radi samo o $minki, to nije pravo
lice glumca. A lutka ne glumi. Ona je naprosto to $to jest. Ona jest. U ovom slucaju, ona
jest Quasimodo.

Kad Esmeralda zatrazi od Quasimoda (lutke) da joj pokaze dlan kako bi mu gatala,
Quasimodo pruzi covjecji dlan, ruku svoga animatora, topli ljudski dlan svoga duso-
davca.

U zavr$noj sceni lutka Frollo napada lutku Quasimoda. Frollo glumac izlazi ispred
paravana i pokazuje se kao velik, jak i nadmoc¢an. No na paravanu lutku Quasimoda
ubrzo smjenjuje lutka Phoebusa, koji brani Quasimoda. Phoebus glumac odmabh izlazi
ispred paravana, jer je ravnopravan Frollu. Macuju se. Frollo glumac ispusti mac te u
strahu pobjegne iza paravana. Cuje se Frollov glas u offu: Phoebus, vidi $to sam ovdje
nasao! Publika ¢e shvatiti da je Frollo u crkvi pronasao Esmeraldu kad se na paravanu
pojave dvije lutke: Frollo i Esmeralda. Odustani, Phoebus — pobjedonosno vice lutka
Frollo. Ali tada Phoebus glumac, koji je i dalje ispred paravana, podize zastor koji sa-
kriva animatora Frolla (paravan je graden kao niz zastora, jedan do drugoga), publika
vidi Frolla glumca koji je u tom istom trenutku i animator lutke Frolla, a na paravanu
vidi lutku Frolla koja drzi lutku Esmeraldu. Cuje se zvuk kucanja srca. U usporenom
pokretu Phoebus glumac zabija mac¢ u grudi glumca / animatora Frolla te ovaj padne
ispred paravana. I njegova lutka u tom trenu pada s paravana; ona je mrtva, jer je mrtav
njezin animator, njezin dusodavac, njezina dusa. Lutka Esmeralda nestaje, a Esmeralda
se pojavi ispred paravana kao ziva glumica. Ovako opisano, sve izgleda mnogo kom-
pliciranije nego S$to jest. No u izvedbi cijela ta scena traje tri minute, vrlo je dinamic¢na
i savrSeno jasna. I moguce ju je izvesti samo u kazalistu lutaka, samo Iutkarskim sred-
stvima, u supostojanju i suprotstavljanju glumea i lutke.

Za svoj diplomski rad jedna je studentica napravila adaptaciju romana Slika Dori-
ana Graya.*® Ona igra Doriana Graya kao Ziva glumica, potom u jedinstvu Ziva glu-
mica-lutka. Lutka ima torzo, glavu i ruke. Pri¢vr$éena je glumici oko pasa. Buduéi da
predstavlja zli Dorianov alter ego, ona i izgleda kao neka golema, ruzna izraslina na
lijepom ljudskom tijelu.

3% Antonija Pintari¢, Dramsko-lutkarska adaptacija romana Slika Doriana Graya Oscara Wildea,
mentor doc. Hrvoje Sersi¢, izvedba 21. 11. 2013.
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Ijos jedan primjer, naizgled vrlo jednostavan, a pun zna¢enja. Na ispitu iz animacije
marioneta, na kraju 4. semestra, jedan je student sa svojom marionetom napravio etidu o
prosjaku.’' Na sceni su vidljivi animator i njegova marioneta koja predstavlja prosjaka.
Prosjak prosi. Nevidljivi prolaznik dobaci mu nov¢i¢ (€uje se zvuk pada nov¢ica na tlo).
Lutka Prosjak pogleda nov¢i¢, ali ga ne moze podiéi jer marionete to ne mogu. Anima-
tor pogleda novci¢, zatim publiku, pa opet novCic i sagne se da ga pokupi. Lutka gleda
animatora kako uzima novc¢i¢. Njezin nov¢i¢. Animator pokupi novéié¢, pogleda lutku i
stavi novc¢i¢ — sebi u dzep. Ustane, pogleda publiku. Lutka pogleda publiku. Animator
pogleda lutku. Izidu. Animator, ¢ovjek, ovdje je pomogao lutki da napravi ono §to ona
sama ne moze. Marionete naprosto ne mogu hvatati stvari, ne mogu nista uzeti u ruku.
Niti mogu iSta staviti u dZzep. Spomenuta marioneta (neutralna marioneta za ispitne
etide) nije imala ni kostim a kamoli dZzep. Pa ipak! Vrlo je uocljivo da je animator sebi u
dzep stavio nov¢i¢ koji je zaradila njegova marioneta. Uz to, njegov pogled u publiku i
sveopca svijest o drustvenoj situaciji trenutka u kojem zivimo, gledatelje ¢e nepogresivo
navesti da etidu od¢itaju kao komentar na drustvenu zbilju razli¢itih nepravdi, krada i
koruptivnih afera.

Navedeni primjeri, pogotovo kad se zna da ih ima jo§ mnogo, daju nadu da ¢e se
takva praksa prosiriti 1 u profesionalna kazalista Iutaka te da ¢e hrvatsko lutkarstvo
istraziti i razne druge nacine supostojanja covjeka i lutke.
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Stanislav Marijanovi¢ i Tihomir Zivi¢

BALETNI ANSAMBL U OSIJEKU OD SUPOSTOJANJA
DO NESTAJANJA

Pretpovijesni iskorak

Prvotna teatrografska vrela i glazbeno-scenska operetno-operna i baletna djela,
predstavljena pa i nastala u Osijeku prije 1907. i povijesnog osnutka Hrvatskoga narod-
nog kazalista, imaju svoje izvedbeno prekostoljetno ishodiste u Njemackom teatru u
Tvrdi i od sezone 1866. / 1867. u Gornjem gradu: Theater der kgl. Freistadt Essegg —
Festungs Theater 1 Actien Theater in Essek — Oberstadt. Ovaj put na njih prethodno i
pregledno ukazujemo da ih se ne odnemari.

1. Dva almanaha analista Eduarda Carla Korna iz druzine Gottfrieda Langea (ed.
Essegg, 1839.) biljeze da su u dvije sezone uz predstave davana i dva baleta u slogu Pas
de deux divertissementa, predstava — balet, i to 8. prosinca 1838. i opet 17. oZujka 1839.!
Od ovih je samo jedan poznat: Der Qudcker und die Tinzerin (Gizdelin i plesacica),
komicni balet u jednom ¢inu, postavljen na libreto dramati¢ara Eugénea Scribea i glaz-
bu Louisa Antoinea Duporta i Ignaza F. Castellija. Koreograf, plesac i plesacica nisu
imenovani. Balet je u Zagrebu izveden tek 1864.!

2. Oprostajna knjizica Wanderers Scheidegruss (Essegg, 1845.) analista Antona
Kozlowskog pripadna druzini Carla Slavicka, ispisuje i prva poznata imena petoro
plesaca iz glumacko-baletne skupine obitelji Uhlik (Uhlick, ne Uchlich; druga, iz 1847.
/ 1848., je Uhink!): gdica Kubicek, gdica Uhlik, Adolf Uhlik, Ferdinand Uhlik i Franz
Uhlik. Plesali su i u dvjema korisnicama: prvoj, njima posvecenoj (15. veljace), i drugoj,
plesacici Kubicek (28. veljace 1845.). Koji ples, nije navedeno.

3. Prvijenac Ivana pl. Zajca Mannschaft an Bord (Momci na brod!), operetu s
plesom u jednom ¢inu na libreto Josepha L. Harischa, prvi je izveo orkestar i zbor
druzine Louisa-Ludwiga Konderle, vladaju¢eg impresarija klasi¢nih operetnih Suppé-

' Gordana Gojkovi¢, Njemacki muzicki teatar u Osijeku 1825.—1907. Osijek, 1997, str. 12.; Stanislav
Marijanovi¢, Njemacki teatar u Osijeku. Kazalisni plakati i almanasi. Krlezini dani u Osijeku 1987.
—1990. — 1991., Osijek — Zagreb 1992., str. 172-174.
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Offenbach uspjesnica, tada visSegodiSnjeg ravnatelja u Osijeku (1862. — 1871.). Priredena
je 1 predstavljena u novoj zgradi gornjogradskog Actien Theatera 26. sije¢nja 1867. u
premijernom sjaju plinske rasvjete, dva mjeseca prije zagrebacke premijere (9. ozujka).
Neocekivani je Konderlin novitet, komponiran od hrvatskoga skladatelja na njemacki
libreto, ispunio teatar. O izvedbi Zaj¢eve operete na razmedu stranoga i domaceg,
prosloga i buduceg, znalo se i pisalo. Vidjelo se i izvedbu plesne postave, ali je ime
koreografa i plesacd — izostalo. Nadaje nam se, ne bez temelja, mogucéi zakljucak (jos
neovjeren!) da je premijerom i orkestrom, boljim nego ikada, ravnao sam Ivan pl. Zajc,
tada dirigent becke Opere (ravnat ¢e i zagrebackom, isto premijernom!), a izvorni da
je Grand pas — svoj Veliki mornarski ples postavio, plesace poducio, valjda s njima i
otplesao baletni mestar Pietro Coronelli, redatelj baletah zagrebacke Opere, 1 koreograf
istoga plesa.” Ako je tako, to znaci da su Zajc i Coronelli prve zvijezde zornice hrvatske
opere i baleta u Osijeku.

4. Istekom vremena, nakon dvaju jednomjesecnih gostovanja zagrebacke Drame u
Osijeku pod ravnateljstvom Adama Mandrovic¢a (1862. i 1878.), uslijedilo je 1884. i trece
u Actien Theateru, ujedno najznacajnije: Zemaljskoga narodnog kazaliSta iz Zagreba,
ovaj put s ansamblima Drame i Opere u punom sastavu (od 2. do 26. lipnja).* Pod rukom
poduzetnoga Mandrovica, duse nasega kazalista /.../ i glumca izvanredno zvucna glasa
i bistra izgovora,’ ali i mladoga velikana Nikole Fallera (1862. — 1938.), koji je ravnao
s odlicnim orkestrom i besprijekornim zborom. Zapoceto je djelima novoga direktora
zagrebacke Opere Ivana Zajca, Nikola Subic¢ Zrinjski i Boissyjska vjestica, jedinima u
cijelosti izvedenim operama u njemackom teatru na hrvatskom jeziku, i to tako kako
ih je Ivan Zajc sam zamislio i htio, a s njegovim je Zrinjskim rodoljubni puls Osjecana
zakucao toliko snazno da je opera morala biti u tri veceri zaredom izvodena, i u slavlju
ispracena (2., 3.14. lipnja). S njom je ¢vrsto uspostavljena i velika operna baletna scena s
orijentalnim plesovima haremskih ropkinja: Turskim plesom, Arapskim plesom i Plesom
bajadera, zasvodena i Adagiom (u 4. slici). Njihova koreografkinja i primabalerina u
plesnim solo dionicama Ivana Freisinger, ¢lanica prvoga Coronellijeva baletnog zbora u

2 Znade se (usp. bilj. 1, Gojkovié, str. 22, 23): dok je nova kazali§na zgrada Oberstadt Theatera (da-
nasnjega kazali$ta) bila u gradnji, Konderla je potkraj 1866. kao permisionar ugovorio sa Zajcem
u Becu osjecku izvedbu njegove operete. Sposobnog dirigenta za njezinu orkestralnu izvedbu on
tada nije imao. — Coronelli mu je otprije bio poznat za njegovih etno-folklornih obilazaka Slavoni-
jom i posjeta osjeckom teatru. Dok je Demeter prevodio libreto Zaj¢eve operete, Coronelli je po-
stavio i uvjezbao isti ples u oba kazalista, a u Osijeku je i objavio knjizicu Hrvatsko salonsko kolo
za lahko naucenje figura (napisana 1895., obj. 1898.) kao posljedak svojih folkloristi¢nih ophoda.
Sadrzi opis Sest figura: Osam, Promjena, Zviezda, Maleni kruzi, Vienac i Zmija.

3 Usp. Hrvatsko narodno kazaliste izmedu 1894 — 1969. Enciklopedijsko izdanje. Gl. i odgovorni ur.
Pavao Cindri¢, Zagreb 1969., str. 91 1 108.

4 Za drugo gostovanje, od 19. svibnja do 20. lipnja 1878. v. bilj. 1, Gojkovi¢, str. 37, kao i za trece
(1884.), str. 45 —uslijedilo je i ¢etvrto, 1886. godine, koje samo autorica spominje, str. 47.

5 “Sriemski Hrvat” (Vukovar), ur. Pavo Zeti¢, 11. lipnja 1884., br. 47, nepag.
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Zagrebu, plesala je i u drugoj, Saljivoj romanti¢noj operi u tri ¢ina Boissyjska vjestica. U
Coronellijevoj je izvornoj postavi plesala, valjda s njegovim zborom, i ozbiljan klasi¢ni
niz: Grand pas sérieux u prvom ¢inu i zavrs$ni Ballabile u tre¢em ¢inu. Otplesala je i
Coronellijev Bakanal u taktu valcera, postavljen u Gounodovu Faustu. Oboje su tada
postavljali i baletne umetke u meducinovima drugih glazbenih predstava i uvodili, u
nedostatku baletnih plesaca, uvjezbane interprete iz oba gostujuc¢a ansambla. S njima
se osjecko novinstvo, izdasno prema najve¢im gostujuc¢im hrvatskim dramsko-opernim
umjetnicima, a $krto prema baletu, nije bavilo. No, u tom su gostovanju Osjecani, a s
njima prvi put i Vukovarci (u Vukovaru gostuje samo Mandrovi¢eva Drama), vidjeli,
¢uli 1 dozivjeli ve¢ proslavljene umjetnike u punom mladenackom naponu i sjaju zrelih
godina: Mariju Ruzic¢ku-Strozzi, Vaclava Antona, Andriju Fijana, Ivku Kraljevu, Iva-
nu Sajevi¢, Dragicu, Dragutina i Miciku Freudenreich, Tonku i Gavru Savi¢a i druge.
Poslije njih ¢e i zametnuta baletna jezgra u Njemackom teatru postupno dospjeti do prve
osjecke cjelovecernje baletne predstave.

5. Pocetkom 1892. brojno velika druzina Carla Baumgértnera s uvijek dobrodoslim
dirigentom Juliusom Schulzom premijerno je predstavila najbolji balet austrijskoga
skladatelja i viSegodi$njeg ravnatelja teatra Josefa Bayera Die Puppenfee (Vila lutaka).
Izvedba ostvarena u uvjetima nepostojanja samostalnog baleta, pretvorila se u jednu
od najboljih dotad videnih priredaba.® Koreograf pothvata Louis (Lajo$) Gundlach iz
budimpestanskoga Nemzeti Szinhaza, plesno je djelo u jednom ¢inu postavio prema
scenariju Josepha Hassreitera i Franza Gaula kao pantomimicki baletni divertissement,
izveden sa savrseno egzaktnim i muzikalnim pokretima operetnih solistica i dramskih
glumaca. Prvi put pod upotrijebljenim elektricnim reflektorima — prema tom osjeckom
zapisu — postigao je i nevidene svjetlosne efekte, kojima je objedinio sva zbivanja na
sceni. Gotovo istodobno, 3. ozujka 1892., isti je koreograf postavio balet na pozornicu
zagrebackoga Zemaljskoga narodnog kazaliSta! Bile su to u oba grada prve cjelovecernje
baletne predstave u povijesti hrvatskoga kazalista. Iskorak, koji od ishodista preko ka-
mena kusnje vazda vodi u novo stasanje baletne umjetnosti u Osijeku.

6. Druzina pod upraviteljstvom Antona Galotzyja 1 dirigenta Antona Stephana
predstavila je potkraj 1898. u svom opernom ciklusu i ve¢ dobro znan Gounodov Faust,
iznovljen s jo§ u Osijeku neizvedenim prizorom iz Sedme slike 5. ¢ina: u njemu se
umjesto Velikog baleta docarava Goetheova Walpurgisnacht: prikazana je pantomimski
uz ¢udesno sviranje orkestra kao ziva slika s kraljem podzemlja i prokletim kraljicama
iz davnine Thaidom i Kleopatrom.” U istoj je sezoni 1898./1899. premijerno izvedena i
opereta u tri ¢ina Opernball (Ples u operi) suvremenoga austrijskog kompozitora Rich-

¢ Gordana Gojkovi¢, Muzicki teatar na osjeckoj pozornici u drugoj polovini 19. stolje¢a. Cetvrti

znanstveni sabor Slavonije i Baranje. Zbornik radova. Sv. 1. Urednici Zbornika Dugan Cali¢, Puro
Berber. Osijek 1984., str. 243-244.

7 Usp. bilj. 6, str. 247.
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arda Heubergera nedugo nakon becke praizvedbe (a prije zagrebacke izvedbe). Potom
je i ponovljena 1900., obje bez udjela baleta. Kad iste godine teatar preuzima Josef
Rust, s druzinom dolazi prvi put i balet, koji ne posjeduje ni jedan provincijski teatar,
a posjedovao je i intonativno nepogrjesiv zbor, svoj civilni orkestar, hvaljene dirigente,
umjetnicku solistic¢ku jezgru. Izveo je preko 70 predstava, ugostio burno aklamirane
umjetnike (Adele Sandrock!) i punio gledaliste, koje je ponovno dozivjelo radost
posjecivanja teatra.®

8

Hrv. zen. kazaliste.
%F&F%—EEEEEJ_LE P e e S ST B T
ls
P.:li U subotu 15. sijeénja 1888.
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L,L Predslava 136 U predbrojci. Serija V. Nepar broj 13.
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!
q 0OSOBE §
[q Caio, plasn komedijaske druine | o) Sma. 6. Cimawots. 7
IE "F::ii" IJ.vua mu ’E i e lgd;;:. I-'r::doarainh.
. s (3. D801
: B'I”,'" ! ::m:;l:: = | G. Freudeareich Zr.
Sylvio, misd selja i. ié. .
Jedan seliak T . ... L g l‘::;)::?\é . )

18 525

Dogadjs se u Calabriji blizu Montaits, na dan Velike Gospe god. 1863,
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el a.

Fantasticki balel u jednom ¢inu po Riickertovoj basni udesili , , i Louis Frappart
potasni ¢lan ¢ kr. dvorske opere u Beéu, glazba od Bele Adamovié.
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Objava za praizvedbu prvoga hrvatskoga baleta Jela
Bele Adamovica

Isto. — O J. Rustu i Opernballu usp. i Gojkovi¢, bilj. 1, str. 63-65 i d., kao i cedulju predstave, str.
132.
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U njemu je 15. sije¢nja 1901. odigran i obnovljeni Opernball, i do 1904. godine u
tri sezone predstavljan. Prema sacuvanoj cedulji, tada je njime dirigirao Paul Heller, a
mazurku su kao poljski dvoranski ples parova u 2. ¢inu otplesale navedene plesacice:
Emy Lieder, Mizzi Berg, Maria Waldech, Camille Reisig, Louise Stensky, Helene Zich
1 Maria Stadelbauer. Poznata su otpocetka i druga imena Rustove Plesne skupine, tako
Antona Vogela i graciozne Beauval, a Cetiri spomenute balerine s njim nisu imenovane.

Na kraju, poslije podignutih i spustenih zastora Njemackog teatra, kazalisni Osijek
nije samo primao, placao, ugoséivao i1 preuzimao tudu bjelosvjetsku i kozmopolitsku
teatarsku dusu, rijec, glas i tijelo, nego je domacem gledatelju davao s osjecke pozornice
1 prvorazredna djela hrvatskih autora iste vrste: dramska i glazbena, ali i prvi hrvat-
ski fantasti¢ki balet u jednom ¢inu Jela svoga skladatelja Bele Adamovi¢a Cepinskog
(1856. — 1934.). Romantican i bajkovit, skladan je 1894. u Becu i Osijeku. Zato pobliZze
o njemu kao ishodisnom. Scenarij je udesio i za plesnu postavu priredio Franz Frappart,
¢lan Dvorske opere u Becu, i to prema pjesnickom predlosku romanticara Friedricha
Riickerta. Balet je praizveden na najbolji moguc¢i nacin: u novopodignutomu Hrvat-
skom zemaljskom kazalistu u Zagrebu 15. sijecnja 1898. Predstavio ga je veci broj pro-
tagonista pod ravnaju¢om rukom buducega intendanta osjeCkoga Hrvatskoga narodnog
kazalista Nikole Fallera i koreografkinje primabalerine Eme Grondone. Ona je otple-
sala i naslovnu ulogu Jele, Vile omorike, i ples Berceuse, o zeni koja ziba dijete, a
njezin partner Carlo Boggio ulogu Marka, Duha javora. Ostale uloge izvode plesaci
preneseni u oZivljeni svijet zastitnika $umske prirode (prema cedulji): Sumska kraljica,
Gospodar zlatne pecine, Vrhovna glava Duhova i Vila, koji su s Nositeljima Stitova
cuvari Sumskog zlata. Opcinjeni svijet bajke docaravaju i pripadni plesovi, tako: Velika
narodna koracnica — uz dolazak Gospodara zlatne pecine, Valcik bajoslovnih prikaza,
Car cvijeéa i Ples olujnih duhova, s Apoteozom za svetanosni kraj. Balet je odigran pet
puta u scenskom dekoru brace Kautsky, Friedricha i Roberta, te Franza Angela Rot-
tonara, a pod kostimima Adolfa Roscha. Nikad nije obnovljen. Meritornu je glazbenu
prosudbu i zakljuc¢ak o predstavi dao i izazeo medu prvima F. Ks. Kuha¢: njezina in-
strumentacija stoji na visini modernih glazbenih tekovina, samosvojna je, 1 nikoga ne
nasljeduje.’ S njima, baletnom dimenzijom i plesnim skupinama u Njemackom teatru, i
njome, baletom Jela, iskora¢ujemo u novo doba: Proljetni san, balet Hrvatskoga narod-
nog kazalista u Osijeku.

Od Proljetnog sna do boZiéne bajke

Pismohranski podatci i pregled kazalisnih cedulja i plakata, kao i uspostava svoga
orkestra u stalnom razvitku, zacetno ovjerovljuju pojavu meducinskoga umjetnickog
plesa i na glazbenoj sceni novootvorenoga Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku.

® “Prosvjeta”, VL. / 1898., 12, str. 113-114.
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Ve¢ 1910. (24. rujna) gospodica Elvira Coronelli, uzrasla u baletnoj $koli i ansamblu
svoga oca, biva zasluzna za koreografirane baletne umetke u 38 puta izvodenoj op-
eretnoj predstavi Grof Luksmeburski (Der Graf von Luxemburg) Franza Lehara.! Is-
crpnim istrazivanjem i pronalazenjem osjeckih kazali$nih cedulja, seriozni kronicar
Hrvatskoga narodnog kazalista Ljubomir Stanojevi¢ prvi put isCitava takve umetke,
novouvjezbane plesove, njihove postavljace, koreografe i plesace u operama i operetama
i plesnim fragmentima, sve do Leharove Seve, potkraj 1918., pa od baleta Proljetni san
nadalje, u povijesnom tijeku kroz desetlje¢a: do dolaska primabalerine Argene Savin
(1947.) 1 Stjepana Suhog (1951.) i kao osamostaljene kazaliSne grane, Baleta. Upravo,
sve od pocetka do kraja zlatnog razdoblja osjeckog Baleta, kada odlaskom Sefa i mestra
Suhog (1960.), balet na osjeckoj pozornici ostaje samo u ,,tragovima* i nadi da ce jed-
nom ponovo dostici zlatni sjaj. Nitko o osjeCkom Baletu, od zacetaka plesnog umijeca do
danas, nije pisao tako utemeljeno, pregledno i paradigmatski kao Ljubomir Stanojevic.

Na osnovi obavljenog proucavanja dostupnih vrela, obuhvacenih monografskim
zbornikom autorskih radova,"" urednica Antonija Bogner-Saban biljezi da istom Mirko
Poli¢, isprva dirigent, potom i dugogodisnji ravnatelj osjeCke Opere,'> uozbiljuje glaz-
beni repertoar i postupno utire put supostojanju baletne dionice kao i uspostavljene
Plesne skupine u sklopu Opere. Uz njegovo predvodniStvo i nuznu potporu nastupaju-
¢ih mladih entuzijasta, dirigenata Lava Mirskog i Lovre Mataciéa, a pod umjetnickim
vodstvom baletnog ravnatelja Klementa Pekelmana," nastaju od 1919. nadalje sloZenije

Vidi o tome: Svebor Secak, Obljetnica plesne umjetnosti u Hrvatskoj, Zagreb — moj grad, br. 35,
god. V (Zagreb: BIBRA, 2011.), str. 52 i d. — Elvira Coronelli k¢i je Pietra Coronellija, koji je pou-
¢avao ples na rijeckoj Pomorskoj akademiji sve do poziva baruna Ambroza Vranyczanyja-Dobri-
novica 1859. da bude privatni zagrebacki baletni tutor Klotildi Vranyczany-Dobrinovié¢, barunovoj
kéeri. Zanimljivo je primijetiti da je Osijek svoju izvedbu ove Leharove operete dozivio samo
godinu dana nakon becke praizvedbe 12. studenoga 1909.

Antonija Bogner-Saban (ur.), Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku u povijesnom i kulturnom sre-
distu, Drama, Bibliografija i Uprave Hrvatskog narodnog kazalista u Osijeku 1907.—-2007., Hrvat-
sko narodno kazaliste u Osijeku 1907—2007. (Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste Osijek, 2007.),
str. 9-21; 23-85; 182-191; 192-195. — Potom Antun Petrusi¢, Opera, str. 87-135 i Annale komorne
opere i baleta, str. 155-166. — Ljubomir Stanojevi¢, Balet, str. 137-153, u istome jubilarnom zbor-
niku.

12 Mirko Poli¢ bio je ravnatelj Opere (1915.-1923.). Tada, od 1919. do 1923., posveceno je mnogo pa-
znje baletu (T. Tanhofer). U suradnji Poli¢a i spomenutih dirigenata s K. Pekelmanom i Mihailom
Semjonovim, 1921. — 1923. — Lav Mirski bio je dirigent od 1917., ravnatelj Opere od 1923., a Lovro
Mataci¢ dirigent je 1919. i 1920.

B U izvorima je Klementu Pekelmanu ime navodeno u njem. izvorniku kao Clemens Pekelman(n),
ali i kao Arthur Karlo Klemenci¢ (1928.). — Usp. Dragan Muci¢, Prvih Cetrdeset godina: Hrvatsko
narodno kazaliste u Osijeku 1907.—1941. Osijek: MH / FFOS, 2010., str. 203 i d. — Prvi je osjecki
koreograf, ujedno i baletni solist, 1919. — 1920. Uz Proljetni san postavio je i izveo plesove u operi
J. F. Halévyja Zidovka i opereti E. Audrana Lutka (1919.). Sa Zorom Vuksan-Barlovi¢ uspostavio
je baletni zbor, u drugima i drugdje (1920.).
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koreografije u sve zahtjevnijim opernim, operetnim i baletnim uprizorenjima. Znako-
vito je stoga da suvremena povijest baleta na pozornici Hrvatskoga narodnog kazali-
Sta u Osijeku od 1907. naovamo zapocinje upravo izvedbom Proljetnog sna 24. ozujka
1919. kao prve samosvojne baletne predstave, izvedene u divertissementu s dvo¢inskom
operom Pagliacci R. Leoncavalla. Uprizorena je u koreografskoj obradi Zore Vuksan-
Barlovi¢, kao impresarija i predvodnice osjecke kazaliSne umjetnosti, i spomenutoga
Klementa Pekelmana, kako o njoj i njima potkrjepljuju svoj prinos Dragan Muci¢ (v.
bilj. 13, str. 93) i Zrinka Korljan."* Stoga potanje o baletu i predstavi.

Arvatho virolo g ka1 I

U ponedjeljak dne 24. marta 1919.
P Poclctak to¢no u ;8 sati na vecer TQ
Predstava 190. fzvan pretplate T4.
Gostovanje Ernesta vit. Cammarote

PAGLIACCI

Opera u 2 tina & prologom. - Rjedi | glazbu napisao R. Looncavallo,
lnpnlml. Mirko Polié. Redatelj : 8. Vukovié,
e L 10 A.

Canio, vodja soljndko glumadke druline, u komadiji Pngliwclo E. wvit. Cammarota
hcddu njegova Zenn, u komediji Colombina — - D. Fritz
Tonio »} ——— komediji Taddeo — - - Stj. Michalewicz

L) Beppo Lo u komediji Arlecchine — - K. Pokelman
Silvio, mladi seljak -+ — — — — - . o _ J. Trbubovié

Stljlm seljakinjo, djeen. — Vrijeme i mjosto istinitog dogadjaja: kod Montalta u Kalabriji na 15. aug, 1865,

[
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"PROLJETNI SAN

(Po Griegovoj Peer Gynt Suiti)

vKapelnik: Mirko Polié. Koregrafaki obradili Z. V. B. i K. P, Uvjokbao: Ki. Pekelman,
LIOA
Lovie — — — -- — M Stagljar — — — = D Popovis ’
ds —ZZCC L piskonn Grifode | ~ T = T gpale
— — - — — E.Smaus Divljuba rulica — — -~ Z Vuksan Barlovié
Dieea 1= — — — — Kozman = — — — [ Braun .
Joos [ _ — _ SBiss — — — -~ R K
—————— # '?mnuo . — = = — Z Radovit
—_ - - . Kozman Leptirl - = = — M. P ié
Malidepiri | T T L. Haslinger 4 2 Z T I somorjol
3 — = — — M. Engel — — = — A, Yeber
3 — — = — ) Hr — = = — J, Vukovié
Orljoso - - = - P JauTch Loptir nodnik — — — K. Pokolman
— — = = -Q. Kraus
¥ — = -- — Bt Polis
|

-‘ Opel'no cijene. T

Dnevna blagajna je otvorena na dan predstave od 9/, —12'/, sati prije podﬂa. )

te od 3—b sati poslije podne.
%po:oru]o 8@ p. n. qulnst.vu, da predstave podinju todmo u '/,8 sati na veder, te ulaz u
parter i na galeriju za vrijeme prikazivanja nikome nije dozvoljen.

14 Zrinka Korljan, Balet HNK u Osijeku, http://www.balet.com/balet-hnk-u-osijeku/ (obj. 6. listopada
2010., pristupljeno 7. sije¢nja 2014.).
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Baletna suita Proljetni san izvedena je iz L. 1 II. suite E. H. Griega za dramsku ve-
lepjesan Peer Gynt Henrika Ibsena, s likom, slikama i motivima iz norveske narodne
price. Praizvedena 1876., ona nosi u sebi i preuzeti fantasticki kod bajke, viden, prepo-
znat 1 s glazbenoscenskim minijaturama suite Proljetna ugraden u simfonijski ciklus
Papillons Roberta Schumanna (1832.): s leptirima, koji svoju ljepotu poprimaju oblijeta-
njem od cvijeta do cvijeta. Premijerom je dirigirao Mirko Poli¢, a sve je izvoditelje, dje-
cu leptiri¢e, glumce i prvu operno-baletnu Plesnu skupinu uvjezbao Klement Pekelman.
Ulogu Divljuse ruzice otplesala je Zora Vuksan-Barlovi¢, a Leptira noé¢nika Klement
Pekelman, koji je prethodno nastupio plesom Harlekina u operi Pagliacci. O prvoj ve-
¢ernjoj operno-baletnoj predstavi dvaput je osvanula u dnevniku “Jug” i prva osjecka
baletna kritika o netom videnom visoko stiliziranom klasi¢nom plesnom aranzmanu':

Lijepa koreografska zamisao, koja se u svim pojedinostima podudarala s vjesto
ispremijesanim tockama obiju (Griegovih) suita, oZivjela je pred nama u skladnom ple-
su, koji je premasio nase ocekivanje. Gotovo smo se uzivjeli u misao, da imamo prvo-
klasni balet! — (U br. 49).

U “Proljetnom snu” pruzila nam je kazaliSna uprava pozrtvovnoséu solistica nase
pozornice daleko vise nego li smo mogli ocekivati. /.../ I gdja. Barlovi¢ plese im (publici
nesvikloj baletu) “Solvejginu pjesmu” cak naturalisticki, egzaktnim plesom, kako se
plese u ruskom baletu. — (U br. 50).

Djelovanje osamostaljenoga Baleta nastavno je zabiljezeno 1920-ih: Baletom ravna-
ju Klement Pekelman i Mihail Semjonov, isprva je s Policem bio njegov suravnatel;
(1921.), pa ravnatelj 1922. 1 1923." Njihove su sljednice baletne ravnateljice Marija Tul-
jakova (1924. — 1925.) i Greta Godlewsky-Skoji¢ (1926. — 1929.).

Upravo u to prvonastupno doba osjeckog Baleta, sve do 1918. / 1919. sezone, opstoji
temeljni baletni ansambl, koji ¢ine, uz Zoru Vuksan-Barlovi¢ i soliste, njegove recene
koreografe, plesacice Proljetnog sna: Danica Popovi¢ (plese do 1919.), Mila Popovi¢ (do
1920.), Anica Veber (do 1921.), Marijana Engel i Zorka Tati¢ (do 1922.) te njegova na-
justrajnija jezgra, od Grete Kraus, Josipe Hrge-Leovi¢, Stefice Poli¢, Ruzice Kis, Ivice
Braun-Tanhofer 1 Paule Jesi¢, do Anatola Vrazi¢a, Gizi Schmaus, Grete Godlewske-
Skoji¢ 1 ukidanja Opere. Tome su ansamblu kazali$na ravnateljstva posvetila mnogo
paznje u stvaranju i izvodenju baletnih premijera, divertissementa i veceri, kako prvi

5 “Jug”, 2/1919., br. 49 i 50, str. 3, Osijek 25. i 27. ozujka, u stalnoj rubrici KnjiZevnost i umjetnost. —
Kriticar je potpisan inicijalom V. (Slavko Vodvarka?)

16 Upravo Mihajlo (Mihail) Semjonov postavlja tada na osjecku scenu prave baletne predstave, poput
Kopelije (Coppélia) Léa Delibesa. Otada se pa nadalje njegovo prezime navodi netocno, prema
nacelu Citaj kako pises, Semenov umjesto Semjonov (ruski: Muxaun Tumodeeuy Ceménos). Isto
se tako preziva i proslavljena ruska plesacica Marina Timofejevna Semjonova (1908. — 2010.),
primabalerina Velikoga kazaliita u Moskvi (ruski: Borwuioii meamp), mlada njegova sestra, koja
je upravo 1923. debitirala u rodnom Petrogradu (v. Muzicka enciklopedija). A svi se drugi Rusi
posvuda tako i prezivaju!
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istie i u svom ih pregledu Od 1918. god. do danas (1927.) navodi Tomislav Tanhofer."”
A to su bili viSe puta izvodeni baleti u koreografiji i reziji M. Semjonova: balet Léa
Delibesa Coppélia (1922.); pantomima Krabulja i gospodin u fraku, baletna pantomi-
ma (1922.); divertissement baletnih jednocinki: A. K. Glazunova No¢ u ¢arobnoj Sumi,
prema suiti Scénes de Ballet, Indijska svecenica, prema simfonijskoj suiti N. A. Rimski-
Korsakova Seherezada, i F. Chopina — C. Saint-Saénsa Ples smerti (Danse macabre),
sve izvedene 17. sije¢nja 1923; Erné Dohanyija Pierretin veo, pantomima u tri slike Ar-
thura Schnitzlera (1923.); Henryja Berényija Ruka (La main), monodrama u jednom ¢inu
(1923)). Zastati nam je na baletu Coppelia, na gostovanju baletnog ansambla Margerete
Froman (1922.) i Baletnom divertissementu Marije Tuljakove (1924.).

Premijerne izvedbe Delibesova baleta Coppelia (ili djevojka s o&ima od emajla)
same po sebi su zadudne: uprili¢ila ih je 4. veljaée 1922. osjetka Zidovska ferijalna
kolonija, prvo kao poslijepodnevne dacke matineje izvan kazaliSta, u pozornickoj
dvorani hotela “Royal” (kasnije kina “Zvecevo”), i to u izvedbi priu¢enog plesnog pom-
latka, a potom 7. i 12. veljace i u samom Kazali$tu, kao diletantsku predstavu, u sklopu
zabave gradanskih obitelji, svaki puta prepunom publike.”® Drugo, izvedbe govore
o pothvatu Mihaila Semjonova, koji je u njih ulozio samoga sebe kao priredivacki i
plesacki zasluznik, da bi u uvrstenim i dobro uvjezbanim plesovima (Ruski bojarski
ples, Harlekinijada i dr.) otkrivao u novim plesnim nadama — Jelki Petkovi¢, Lilly Hein,
Gizi Schmaus (u Baletu ve¢ angazirani) — maleni prizvuk plesa koji opija, $to njemu i
njima sluzi na ¢ast.

Ve¢ idu¢i mjesec, 7. ozujka, uslijedilo je, na poziv Semjonova i kazaliSne uprave,
gostovanje velike Margarete Froman, primabalerine prispjele iz BoljSoj teatra (1921.),
aktualne ravnateljice, koreografkinje i redateljice zagrebackog Baleta (kroz sljede¢ih
trideset i pet godina). S bratom Maksimilijanom i Olgom Orlovom (budu¢om ravnatelji-
com osjeCkog Baleta, 1931./1932.), izvela je jednocinski balet Prevareni Pierrot C. M.
Webera u divertissementu s drugim plesovima ruske klasike u svojim postavama, za
ogled iuzor: Ruski bojarski ples, Leptir, po scenariju Mihaila Fokina za balet Papillons,
Varijacije iz L. Delibesa i dr.

U svom Baletnom divertissementu s jedno¢inskom operom Cavalleria rusticana P.
Mascagnija predstavit ¢e se u osjeckom kazalistu 25. prosinca 1924. i Marija Tuljakova
kao balerina i redateljica.”” Sa Zenskim ¢e zborom otplesati baletnu scenu iz opere J.
Halévyja Zidovka, solo C. Saint-Saénsa Gipsy i kolo Purdevka J. Urbana, a uvrstit ¢e u
predstavu i ukrajinski narodni ples Gopak u izvedbi Anatola Vrazi¢a, koji ¢e s Ruzicom
Kis otplesati Polku, a ona s Marijom Brankovom Holandski ples na scensku glazbu O.
Nedbala.

' Dvadeset godina Narodnog kazalista u Osijeku 1907.—1927., Osijek (1927.), str. 46 i d.
18 U te ih dane najavljuju i o njima izvje$c¢uju osjecke novine “Hrvatska obrana” (Ivan Flod) i “Jug”.

1 Dragan Mucié¢, usp. bilj. 13, str. 210: kazali$na cedulja.
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lako su se od 1924. ustalile i godiSnje Baletne veceri, osjecki ¢e Balet i dalje bra-
tinski opsluzivati dramu, operu i operetu. Unato¢ naporima, razvidno je da on kasnih
1920-ih ponovno prozivljava krizu: u razdoblju od 1928. balet biva sve jace potiskivan,
pa ukinut.?’ Kratku povratnu animaciju poprima 1932. i 1933., kada ravnateljstvo preuz-
ima Olga Orlova. No samostalnog Baleta u osjeckom Hrvatskom narodnom kazaliStu
ponovno nema sve do 1937., kada ga vodi Kiril Savicki.

Od 1939. pa sve do 1944. na celo osjeckog Baleta zasjeda Anatol Vrazié. Tada on
iznova dobiva zamah, zaslugom njegove plesne skupine, kao i redateljske i koreografske
ispomoci Puke Trbuhovic¢a i Margarete Petrovne Froman.?!

Nakon Drugoga svjetskog rata, oslobodenjem i utemeljenjem federalne Hrvatske
1945., Baletom Hrvatskoga narodnoga kazaliSta u Osijeku ravna Slavko Midzor u
uspjesnoj suradnji s ravnateljem Opere Duke Trbuhovi¢om i povremenom koreografkin-
jom Ruzom Jurkovi¢. A 1947. u ravnanju Baletom MidZoru se pridruZuje Argene Savin.
Onodobno osjecko novinstvo biljezi zapazena baletna gostovanja nacionalnih prvakinja
i prvaka (primjerice u osjeCkom kazaliStu tada plesu balerina, koreografkinja, peda-
goginja i kasnija spisateljica Mercedes Goritz Paveli¢, prva hrvatska primabalerina Mia
Corak Slavenska, ina¢e rodena Brodanka, te baletni majstor, koreograf i pedagog Oskar
Harmos). No ozbiljni(ji)h samostalnih baletnih inscenacija nema sve do 1948., kada
se uprili¢uju prve Baletne veceri i1 prireduju Baletni divertissementi. Osjecko novin-
stvo biljezi zapazena baletna gostovanja nacionalnih prvakinja i prvaka: primjerice, u
kazalistu tada plesu balerina, koreografkinja, pedagoginja i kasnija spisateljica Mer-
cedes Goritz Paveli¢, prva hrvatska primabalerina Mia Corak Slavenska, inade rodena
Brodanka, te baletni majstor, koreograf i pedagog Oskar Harmos. Ipak, ozbiljni(ji)h
samostalnih baletnih inscenacija nema sve do 1948., kada se uprili¢uju prve Baletne
veceri i prireduju Baletni divertismani.

Sre¢om, teatarska glazbenoravnateljska osobnost Lava Mirskoga s ravnajuéim
dobrim kazalisnim duhom Hinkom Toms$i¢em donosi mnoge promjene i na baletnom
planu tijekom nadasve plodnoga prvog desetlje¢a njihova osjeckog djelovanja (1947. —
1957.), kada im se pridruZzuju balerina i koreografkinja Argene Savin (1947.),* a po-

2 Stovide, Antonija Bogner-Saban kronoloski se osvrée na &injenicu da su osjecki Balet i Opera
upravo u tom razdoblju ukinuti (nav. dj., str. 14).
2

Kao koreografkinja i operna redateljica u istoj osobi, ona prireduje i postavlja osjecku izvedbu
Morane J. Gotovcea, Strijelca vilenjaka C. M. Webera, Fausta C. Gounoda, a s redateljem Trbuho-
vicem A. Vrazi¢ zajednicki koreografira opereta J. Benesa Na zelenoj livadi.

22 Hrvatska koreografkinja, primabalerina i zapazena pedagoginja Argene Moretti Savin rodena je u

Rijeci 1921., umirovljena 1967., a umrla 2007. u Zagrebu, gdje je na Mirogoju kremirana. Jedno je
od nemimoilaznih imena u povijesti osjecke baletne scene iz njezina zlatnog razdoblja, uz supruga
Dragutina Savina. Skolovana u klasi znamenite Margarete Froman te kasnije Ane Roje, Oskara
Harmosa i Kyre Alanove. Nastojala je sve do umirovljenja odrzati visoku postignutu profesionalnu
razinu i sprijeciti stagnaciju osjeckog baleta unato¢ nepostojanju prave plesne dvorane te ¢injenici
da su balerine i baletni plesaci bili dobrim dijelom samo honorarci, angazirani u Baletu istom na-
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tom i jo§ jedna osjecka znacajna osobnost — slovenski baletan Stjepan (Stefan) Suhi
(1951.) u respektabilnim uprizorenjima. Francuski specijalizant Stjepan Suhi (roden
u mjestu Suhor kod Novog Mesta, 12. prosinca 1915., a umro u Ljubljani 17. srpnja
2011.) samostalno ravna osjeckim Baletom od 1952. do 1960. Pod njegovim vodstvom,
a u pridruzenoj suradnji s Argenom Savin, Balet nadasve uspjesno djeluje 1 uprilicuje,
uz premijere 1 divertissemente baletnih klasika, i respektabilne najuspjesnije izvedbe
osjeckog Baleta: Balade Dragutina Savina (1954.), Davla u selu Frana Lhotke (1955.)
te Stranca Silvija Bombardellija (1958.). Pod vodstvom Argene Savin i Stjepana Suhog
osjeckom baletnom scenom defilira kultivirani ansambl solista i zborista svojstvenih
individualnih i tehnickih sposobnosti, slijedom njihove pojave i nastupa: Josip (Joza)
Komljenovi¢, Katica Ferencevi¢, Ratko Petkovi¢, Bozo Bakovi¢, Elza Sarka, Zorica
Barag, Eugenija Poljakov, Stefanija (Stefica) Heller, Mladen Gojanovié, Mirjana Santak,
Antun (Ton¢i) Maranié¢, Slavko Pervan,? Zvonko Stern, Jelena Suhi, Hilda Tudakovié,
Branka Loparac, Magda Per¢i, Antonije Kalini¢-Maksimovi¢, Stanislav Marijanovic,
Branka Radovi¢, Branko Ugljesa, Ljubica Medinac, Boris Tonin, Katica (Keti) Kalan-
Prgomet, Mirta Dinter i Nedzad Kuri¢. Oni, uz orkestar, operni zbor i tehnicko osoblje
¢ine zlatno razdoblje Baleta Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku. Stoga smo se
opredijelili da njihov premijerni i nastupni repertoar zasebno pregledno obradi suautor
Stanislav Marijanovi¢, zajednicki dionik i kulturalni povijesnik.

Novi baletni proboji zbivaju se za opernog ravnateljstva Dragutina Savina (1961.
—1971.), kada primjerice redateljica Nada Murat u libreto opere 7ena Dragutina Sav-
ina (prema motivima Josipa Kozarca) modernisticki ukljucuje i baletnu sastavnicu
(osjeckim Baletom pak i dalje dominiraju Stjepan Suhi, Argene Savin i Nedzad Kuri¢),
a ponovno je izveden i balet Cekin ili gusle Antonina Dvotaka,? reprizni Stranac Sil-
vija Bombardellija i satiri¢ki pjevani balet (ballet chanté) Sedam smrtnih grijeha (Die
sieben Todsiinden der Kleinbiirger) dvojca Bertolt Brecht — Kurt Weill.

kon $to bi obavili sve rutinske ili svakodnevne $kolske zadace. — Za odaslane nam podatke o majci
zahvaljujemo sinu Igoru Savinu, hrvatskom glazbeniku i skladatelju.

2 Zanimljivo je da su Slavku Pervanu, ¢ija se obitelj iz Sarajeva preselila u Osijek, od 1. rujna 1951.
upravo osjecki uspjesi i ovdasnji prvi profesionalni plesacki ugovor bili odsko¢na daska za nasta-
vak baletne karijere u Sarajevu, Zagrebu i Moskvi. Taj nekadas$nji folklora$ osjeckog OKUD-a
Milica Krizan ostao je, nakon usavr$avanja u Belgiji, Francuskoj, Grckoj i Sjedinjenim Ameri¢kim
Drzavama, zapamcen i po vrlo zahtjevnoj i brojnoj koreografiji za sveCanosti otvaranja i zatvaranja
XIV. Zimskih olimpijskih igara u Sarajevu 1984. te po koreografiji za inscenaciju mjuzikla Kosa
(Hair: The American Tribal Love-Rock Musical) Galta MacDermota, Jamesa Radoa i Geromea
Ragnija u opkoljenom Sarajevu 1992. — Vidi opSirnije: Slavko Pervan, Kompozitori boginji Terpsi-
hori: zid uspomena (Narodno pozoriste, Sarajevo 2012.).

2

=

Baletna slika Cekin ili gusle imala je osjeCku premijeru 8. svibnja 1957.; stovise, istodobno je, u
drugom dijelu veceri, uprizoren i balet No¢ na pustoj gori (IBanoBa HOYB Ha JIbICOH TOpe) Modesta
Petrovica Musorgskog. Orkestrom je ravnao Vlado Kobler, scenograf je bio Eduard Griner, kosti-
mografkinja Aurelija Brankovi¢, a koreografiju je potpisao Stjepan Suhy.
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Baletom 1961. ponovno ravna Argene Savin; medutim, Antonija Bogner-Saban
biljezi (nav. dj., str. 17) kako je ve¢ 1963. Balet prestao samostalno granski djelovati.
Argeni Savin se 1967. u ravnanju Baletom pridruzuje Nedzad Kuri¢, ujedno njegov
zakljuéni ravnatelj (1967. — 1972). Kratkotrajni uzlet sljede¢ih godina, to¢nije od 1970.,
predstavlja jedino glasovita manifestacija Annale komorne opere i baleta, s brojnim
domacim i stranim baletnim izvedbama, no osjecki baletni ansambl je ubrzo prorijeden
1 zatim opet dokinut (za voditeljstva Nedzada Kurica, 1971.).

Tijekom Domovinskog rata u Republici Hrvatskoj osje¢ko Hrvatsko narodno
kazaliste u listopadu 1991. gostuje u njemackom Ludwisburgu i Hamburgu s operom
Nikola Subié¢ Zrinski Ivana pl. Zajca, a u izvedbi mu se prikljucuju plesaci zagrebackoga
Hrvatskoga narodnog kazalista. To je ujedno bilo 1 prvo gostovanje nekog hrvatskog
kazalista nakon proglasenja hrvatske samostalnosti uopce. U obnovljenoj zgradi ratom
oStecenoga osjeCkoga Hrvatskoga narodnog kazaliSta izvedena je 1994. glazbeno-scen-
ska slika Slavonski preporod Stanislava Marijanovic¢a i koreografski torzo Inter arma
narrant Musae Zorana Juranica: sudjelovao je Balet Hrvatskoga narodnog kazalista iz
Splita, a redatelj je bio Krunoslav Cigoj. Samostalna je pak osjecka kazaliSna plesna
sastavnica dotad gotovo posve isc¢ezla.

Efemeralni pokusaji revitalizacije osjeckog Baleta i tada i1 kasnije ipak postoje,
pa tako valja spomenuti izrazito predan, ali dometima oscilantan rad Plesne skupine
Hrvatskoga narodnog kazalita u Osijeku tijekom intendanture Zeljka Caglja, koja u
koreografiji i redateljstvu Antuna Marinica i uz pedagoski rad Inge Tudakovi¢ 15. lipnja
2003. izvodi Asku i vuka Tgora Valerija, 24. lipnja 2004. Marini¢ev baletni dramo-
let Zena i bodez? te naposljetku i njegov ambiciozni multimedijalni projekt Zaplesimo
kroz povijest 4. veljace 2005. godine.”” Zato sada, desetlje¢e kasnije, gotovo prorocki
u odnosu na ambivalentna osjecka baletna dogadanja koja ¢e uslijediti, na konstantnu
opoziciju izmedu (su)postojanja osjeckog Baleta i1 njegova nestajanja s kazali$ne scene,

2 U naslovnoj ulozi Aske nastupila je Martina Bohucki, dok su vukove utjelovili Vuk Ognjenovi¢ i Zo-
rislav Stark. Ipak, u kroni¢nom nedostatku profesionalnih plesada i u doba kada se u Osijeku na mu-
nicipalnoj administrativnoj razini permanentno razmisljalo o prekidu baletnih dotacija Hrvatskom
narodnom kazaliStu te o stalnom angazmanu gostujucih pecuskih plesaca (v. primjerice ¢lanak u
osjeckom casopisu “Dom” od 2. listopada 2003.), iako je Marini¢, zacudno, bio imenovan voditeljem
Baleta, ni Aska i vuk nije bila prava baletna predstava premda je vratila ples na osje¢ku scenu nakon
punih 40 god. — Usp. o tome: Maja Purinovi¢, Poticanje savjesti, “Vijenac”, br. 251 (Zagreb, 2003.).

26 Maja Purinovi¢ osvrnut ¢e se u “Vijencu” u ¢lanku O Zeljama i kompromisima (br. 277 iz 2004.)

vrlo kriti¢ki i na predstavu Zena i bodez, zamjecujuéi vise no o¢itu nespremnost mladih osjeckih
plesacica i plesaca iz tadasnje Baletne skupine Hrvatskoga narodnog kazalisSta za slozenost zadatka
koji im je povjeren.
27U njegovu izvedbu Antun Marini¢ ukljuéio je i polaznike Skole klasi¢nog baleta pri osjeckoj Glaz-
benoj skoli Franje Kuhaca, a izvedba je 2008. gostovala i u Bosanskom kulturnom centru u Tuzli.
Bosanski mediji i iznenadeno gledateljstvo zabiljezili su pak nesvakidasnji Marinicev spoj povije-
snoga plesnog pregleda i duhovite edukativne naracije Nenada Tudakovica.
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zvuce Marinicéeve rijeci iz popratne propagandno-programske knjizice za Asku i vuka:
Aska nije Zrtva, nego Cestitost i hrabrost, koja se suprotstavlja agresiji, da bi na kraju
potaknula ljudsku savjest: zajedno smo jaci.

No klasi¢ni balet u punom smislu te rijeci, unato¢ svim nastojanjima i entuzijazmu
domacih snaga u plesnom ansamblu osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista, nakon
25. lipnja 2005. dugo nije izvoden. Svebor Secak kao gost koreografirao je tom prigo-
dom i rezirao izvedbu Licitarskog srca KreSimira Baranovica, a otad su, dakle, mnoge
godine baletne izvedbe u Osijeku bile samo prigodnicarskog znacaja, pa ne ¢udi da su
onodobni ocjenjivaci mahom sjetno zakljucivali kako Osijek nema balet, ali zato ima
baletnu publiku!

Takav dojam, kako rekosmo, samo je potkrjepljivala Cinjenica da je u Osijeku
desetlje¢ima vladala cudna dvojnost izmedu nepostojanja sluzbenog kazalisnog Baleta i
postojanja navedene Plesne skupine Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku, koja je po
potrebi plesom nadopunjavala zapazeni rad Opere, ali i mnoge lakoglazbene priredbe.?®

Za hvalevrijedna nastojanja ozivljavanja osjeckoga kazaliSnog umjetnickog plesa
prije pet godina najzasluzniji je iznova Antun Marini¢ (1936. — 2012.). Taj je rodeni
Rabljanin, koji je svoj plesni put zapoceo upravo na osjeckoj pozornici 1951., od 1. li-
stopada 2009. voditelj osjeckog Baletnog studija, zapravo osnovnoga plesnog ucilista za
djevojcice i djecake u dobi od sedam do dvanaest godina. Dvosmjenska nastava odvijala
se triput tjedno, ovisno o zauzetosti polaznika, a od toga su dugogodiSnjeg prvaka bli-
stave karijere 1 jednog od najboljih plesaca nekadasnje drzave osjecke djevojke i mladici
usvajali ne samo markantnu interpretativnu vjestinu (neo)klasi¢énoga romanti¢nog i su-
vremenog baleta nego i pocela baletne naracije, elegantnog scenskoga pokreta, plesnog
leksika i pantomime.?

2 Vidi opsirnije: Maja Purinovi¢, Mudar izbor: HNK u Osijeku: Bruno Bjelinski, Petar Pan, kor.
Dinko Bogdani¢, Kulisa. eu (obj. 27. rujna 2009., pristupljeno 7. sijenja 2014.). — Isti ¢lanak preu-
zet je kasnije neizmijenjen i na internetskoj stranici Plesna scena. hr: http://www.plesnascena.hr/
index.php?p=article&id=980.

Dostupni rasporedni podatci potvrduju preko 40 raznovrsnih uloga koje je Antun (Tonc¢i) Marinié
vise nego upecatljivo utjelovio na pozornicima mnogih kazaliSta bivSe zajednicke drzave, u kojoj je
bio direktor sarajevskog Baleta (Narodno pozoriste, 1972. —1975.) i splitskog Baleta (1992. — 1996.)
te savezni baletni inspektor na prostorima od Hrvatske, Bosne i Hercegovine, Slovenije do Srbije.
Kao ugledni profesor, predavao je na umjetnickim akademijama i prenosio svoja dragocjena isku-
stva plesnoj mladezi od Osijeka, Splita i Zagreba, pa sve do Mostara, Sarajeva, Tuzle i naposljet-
ku Beograda. Nagraden za svoje neprekidno promicanje kazalisne kulture u Republici Hrvatskoj
1996., istaknuo se i kao koreograf u tuzemstvu i inozemstvu te usao u 1. europski sv. Routledgeove
Svjetske enciklopedije suvremenog kazalista (The World Encyclopedia of Contemporary Theatre:
Europe, ur. Don Rubin, Péter Nagy i Philippe Rouyer, 1994.; 1998.; 1999.; 2000.), a zajedno sa
Sonjom Kastl nastojao je profilirati Plesnu skupinu Hrvatsko narodno kazaliste Osijek u zacetak
preporoda osjeckog Baleta. — Opsirnije na CD-ROM-u 130 godina profesionalnog djelovanja ba-
leta u Hrvatskoj (Hrvatsko drusStvo profesionalnih baletnih umjetnika, Zagreb 2006.); Ljubomir

29

342



No i kad je pregnuée gotovo pedeset mladih plesacica i plesaca iz raznih osjeckih
skupina, od one u Odjelu za suvremeni ples Glazbene skole Franje Kuhaca do ljubi-
teljskih udruga (primjerice, Baletnog studija Dje¢jeg kazaliSta Branka Mihaljevi¢a,*
Breakera, Gimnastickog kluba Inova-Gim, Gimnastickog kluba Sokol, Plesnog studija
Broadway, Plesne skupine Midal, Plesnog studija Shine...), izmamljivalo nepodijeljeno
odusevljenje okupljenog gledateljstva, ¢inilo se da je Majka Priroda nacas odlucila kako
to ipak nije bio najpogodniji trenutak za kona¢ni povratak baleta na osjecke kazaliSne
daske: nakon §to je 29. lipnja 2009. nadasve uspjesno izveden Petar Pan Brune
Bjelinskog u nadahnutom darovanom redateljstvu Dinka Bogdani¢a, olujno nevrijeme
obrusilo se na pozornicu podignutu u dvoriStu osjeckog Rektorata i zamalo ju u pot-
punosti potopilo, pa je mnogobrojnim promatracima izgledalo kao da su se bajkoviti
osjecki izgubljeni djecaci, Indijanci, morski stvorovi i stvarnosni pozornicki radnici
doista nasli uzajamno zacarani usudom Kapetana Kuke i njegovih gusara, zateCeni neg-
dje duboko u Nigdjezemskoj.>!

Ipak, povodom Svjetskog dana glazbe (21. lipnja) i primitka Republike Hrvatske
u Europsku uniju (1. srpnja), Grad Osijek i Hrvatska udruga za znanost, umjetnost i
kulturu priredili su na osjeckom Trgu slobode 28. lipnja 2013. u suradnji s ovda$njom
Umjetnickom akademijom i Baletnim studijem Hrvatskoga narodnog kazalista iz Osije-
ka vecernji baletni kolaz Zar sreca... u koreografiji Vuka Ognjenovic¢a uz glazbu iz
Carmine Burane Carla Orffa.

Naposljetku, 22. studenoga 2013. uslijedila je predbozi¢na premijera bajkovitoga
bijelog baleta Orasar (Illenxymunk) Petra Iljia Cajkovskog, zapravo cjelovita dvo&inska
(Cetveroslikovna) rekonstrukcija postave zagrebackoga Hrvatskoga narodnog kazalista

Stanojevi¢, In memoriam Antun Marini¢ (1936. — 2012.): zaljubljenik u Osijek, “Glas Slavonije”,
12. travnja 2012.

30 Postizuéi zapazene uspjehe i u zahtjevnijim postavama poput ulomaka iz mjuzikla Moje pje-
sme, moji snovi (The Sound of Music) Oscara Hammersteina II. i Richarda Rodgersa, Orasara
(LLlenkyrunk) Petra Ilji¢a Cajkovskog, baletne price Petar i vuk (Ilest u Bonk) na glazbu Sergeja
Prokofjeva i koreografiranih Slika s izlozbe (KapTunku ¢ BricTaBkH) prema Modestu Petrovicu
Musorgskom, 50-ak djevojéica u Getiri skupine od 1992. vodi i dvaput tjedno uvjezbava Stefanija
Heller, nekada$nja osjeCka balerina i ravnateljica Baletne $kole osjeckoga Hrvatskoga narodnog
kazalista, koja je pedagoski rad prosirila i na Pakovo i Slavonski Brod. — V. o tome: http://www.
djecje-kazaliste.hr/rad-s-mladima/baletni-studio/ (pristupljeno 7. sije¢nja 2014.).

3

Usp. napis posvecen izvedbi prigodom otvorenja Osjeckog ljeta kulture (OLJK) na str. http://www.
kultura-osijek/.../oljk-uspjesan-pocetak-ljeta... (obj. 30. lipnja 2009., pristupljeno 7. sijecnja 2014.).
U naslovnim ulogama nastupili su Vuk Ognjenovié (Petar Pan), Zvonka Skreblin Domacinovié
(Zvoncica) i Mirjana Dori¢ (Wendy), a nazo¢na je bila i gda Ljerka Plesi¢-Bjelinski, skladateljeva
udovica. Zbog djelomi¢nog urusavanja pozornice predstava je 1. 1 2. srpnja 2009. uprizorena u
zgradi osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista. — Inace, praizvedba Petra Pana, te djecje dvo-
¢inke u Sest slika, zbila se u koreografiji Nenada Lhotke u zagrebackom Hrvatskom narodnom
kazaliStu jo§ 1966.
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iz 1970. u adaptaciji i reziji Dinka Bogdani¢a i Vuka Ognjenovi¢a, a gostovali su
zagrebacki baletni prvaci Edina Pli¢ani¢ i Tomislav Petranovi¢ te inozemni umjetnici
Mihai Mezei i Antoine Pros (Princ), Eva Karpilovska i Leona Sivos (Vila Secera).

Prepuno gledaliste na nekoj osjeckoj baletnoj praizvedbi, zamalo stotinu (mahom
mladih) izvodaca na pozornici,* primjerena suradnja s gostujuéim solistima i plesnim
skupinama poput Original Skillz Crew, pohvalne kazali$ne kritike...,* sve je to bio za-
log vjerovanju da je 94 godine nakon Proljetnog sna vjerojatno bilo doslo vrijeme i za
bajkovito bozi¢no (prepo)rodenje Baleta na osjeckoj sceni s novim narastajem domacih
balerina i baletana. To su, zbog nezapaméenog interesa koji je vladao jo§ od ljetne
najave® i osobito za radne probe tijekom pete, jubilarne Europske no¢i kazalista 16.
studenoga 2013., razdragano izjavili i intendant Bozidar Snajder i sudionici inauguralne
tiskovne konferencije, odrzane u foajeu Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku 19.
studenoga 2013.

No unato¢ Cinjenici da su i gledatelji 1 ocjenjivaci odali nepodijeljeno priznanje
spomenutoj osjeckoj izvedbi neprijepornoga baletnog klasika, s uvijek intrigantno
nostalgi¢nom podlogom pri¢e Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna u obradbi Al-
exandrea Dumasa oca i atraktivnim svenarastajnim koreografiranim libretom Mariusa
Ivanovica Petipe, dobri poznavatelji okolnosti i povijesti osjeckog baleta 1 dalje se s
pravom pitaju zna¢i li ovo uprizorenje posljednjega velikog baleta Cajkovskog zaista
njegov konacni 1 trajni ovdasnji povratak kao neodvojive sastavnice punine kazalisSnog
bica. Stovise, hoée li jo§ jedna izvedba Cajkovskijeva djela, omiljenog Labudeg jezera

32 Koristeno je zagrebacko scensko platno, kostimi i sl., uz citate Lea Beija i kostimografski rad Tke
Skomrlj, Dijane Kosec Bourek i asistenciju Barbare Bourek, redatelj / koreograf osje¢kog uprizo-
renja bio je Waczlaw Orlykowski, dirigent Filip Previsi¢, scenograf Giinther Schneider-Siemssen,
a za svjetlo je bio zaduZen Zorz Drausnik. Inscenaciju predstave u osje¢kom kazalistu sponzorirala
je INA — Industrija nafte d. d. Ipak, zbog veliCine osjecke pozornice, br. plesaca samo je u nekim
sekvencama smanjen, a pojedini plesac¢i tumacili su vise uloga. Za blagdan sv. Nikole (6. prosinca
2013.) ova Bogdaniceva rekonstrukcija Orasara vratila je zakratko u djetinjstvo i posjetitelje pred-
stave u splitskom Hrvatskom narodnom kazalistu.

3

[}

Od toga je dvanaestero njih u stalnom angazmanu Plesne skupine Hrvatskoga narodnog kazalista
(umjetnicki voditelj i baletni majstor joj je Vuk Ognjenovic), dok ih je 30-ak iz tamosnjeg Baletnog
studija (kojem je osnivaé spomenuti Vuk Ognjenovic), Skole za suvremeni ples koja pod palicom
Mateje Bozi¢ i Nikoole Livanci¢ djeluje pri osjeckoj Glazbenoj skoli Franje Kuhaca te Baletnog
studija Djec¢jeg kazaliSta Branka Mihaljevica.

3 Npr., osvrte na povratak baleta u Osijek biljezimo na str. PLESNE SCENE.hr ve¢ 20. studenoga

2013., a nakon osjecke praizvedbe 23. studenoga 2013. i na internetskoj str. Osijek online.

3.

&

V. o tome: Tomislav Levak, Program HNK Osijek za sezonu 2013. / 2014.: Orasar — baletna premi-
Jjera u Osijeku nakon 60 godina: u novoj 107. kazalisnoj sezoni bit ¢e osam novih premijernih na-
slova, “Glas Slavonije”, 11. srpnja 2013. Medutim, suvlasni¢ke nesuglasice izmedu Grada Osijeka
i Osjecko-baranjske zupanije potkraj 2013. glede imenovanja novog intendanta osjeckog kazalista
zasigurno nisu isle u prilog ostvarenju ambicioznoga sezonskog plana i programa.
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(JTebenunoe o3epo) 30. sije¢nja 2014. u Dvorani Gradski vrt,*® moéi zajam¢iti trajnu
promjenu osjecke baletne klime u op¢oj oskudici i s obzirom na vrhunska mati¢na upr-
izorenja te time najaviti dugu vrtnju sjajne baletne piruete i u nasoj sredini?

A Zeljeni je odgovor svima vise no dobro poznat...

36 Predstava je najavljena kao umjetnicki spektakularno gostovanje Carskoga ruskog baleta iz Sankt
Peterburga, nekadasnjeg Kirova, a danas internacionalno poznatog pod engleskim nazivom Ma-
riinsky Ballet, i to pod vodstvom Jurija Fatejeva. Svoju svjetsku slavu ovaj ansambl, u kojem plese
preko 200 balerina i baletana, duguje osnivacici, cuvenoj Maji Pliseckoj. — Usp. opSirnije: http:/
www.mariinsky.ru/en.
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Maja Durinovié¢

BALET I SUVREMENI PLES

Ovaj je rad posvecen plesnoj umjetnici Milani Bro§!, koja nas je ostavila prije go-
dinu dana. Ona je zapamcéena 1 ostat ¢e upisana u nasoj povijesti kao primjer dosljedno
istrazivackog, angaziranog i beskompromisnoga umjetni¢kog stava. No, iako je ostala
pojam avangarde, i njezin se prostor djelovanja vezuje uz suvremeni ples, njezini prvi
koraci bili su baletni, a prvi nastupi bili su u Hrvatskom narodnom kazaliStu: najprije
s Miom Corak, prvom hrvatskom primabalerinom, buduéom svjetskom zvijezdom Sla-
venskom, a onda u baletnom ansamblu Margarite Froman?. Zanimljivo je i znakovito
da tada njezin otac, uvazeni inZenjer, suprotstavljen ne samo plesu nego uopce Teater
Ksindlu, ne daje svoje prezime za plakat: nastupala je kao Milana Maj. Poslije je profe-
sionalno plesala i folklor, otkrila suvremeni, izrazajni ples, ali se nije nikada odlucila ni
za jednu Skolu, svoj ansambl nazvala je Komornim ansamblom slobodnog plesa. Inzi-
stirajuéi na slobodi od i slobodi za ona je bila prva osoba koja mi je, na medusobno vrlo
suprotstavljenoj hrvatskoj plesnoj sceni, otvorila o¢i spram moguénosti supostojanja’.

Korijene problema vezanih uz nepomirljivo suprotstavljanje baleta i suvremenog
plesa na hrvatskoj sceni u drugoj polovici 20. stoljeca danas vidim negdje drugdje: u
podrzavanju uzasnog neznanja, koje je bilo rezultat opreza i Sutnje jednog nasilno no-

! Milana Bro§-Putar, 15. svibnja 1930. — 18. prosinca 2012.

2 Nastupila je kao Malo srce u Licitarskom srcu M. Froman i K. Baranovica 1944. i bila angaZirana

u prvom poslijeratnom baletnom ansamblu Hrvatskoga narodnog kazalista od 1945. do 1947.

3 Zavrsila sam Skolu za ritmiku i ples koja se danas zove Skola suvremenog plesa Ane Maletié i onda

Jjos petnaestak godina provela u njoj kao nastavnik. Ne znam zasto, ali jednostavno se znalo da je
nas glavni neprijatelj Baletna Skola s kojom smo naravno bili vezani u razno raznim organizacijskim
inacicama i pretvorbama Ministarstva prosvjete. To suprotstavljanje se protezalo i na profesional-
nu scenu. Ucenice Baletne Skole su nastupale u HNK a ucenice Skole za ritmiku i ples u drugim, vise
ili manje alternativnim kazalisnim prostorima kao sto su bili ZeKaeM, Drustveni dom Tresnjevka,
Teatar&TD. Puni medusobnih predrasuda pripadnici suprotstavijenih Skola nisu komunicirali i ri-
Jetko su se gledali, trudeci se Sto manje znati jedni o drugima. Na neki nacin, a u skladu s nasim
poimanjem povijesti, to je bila i neka vrsta klasnog sukoba: oni su bili elita, a mi proleteri. Kao bo-
sonoga gerila i ponosne nasljednice Isadore Duncan (o kojoj smo takoder jedva nesto suvislo znali)
koje su upravo mijenjale poimanje plesa, imali smo cvrsto definiran stav — protiv.
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voga povijesnog pocetka, a kasnije oblik samozastite. Smijali smo se onoj znamenitoj
kraljevski tastoj Iza mene potop!, mi obrazovani u zemlji — prije koje je bio potop! Danas
mi se ¢ini da smo bili poput djece zaboravljenih i na Sutnju priseglih ratnika na izolira-
nom otoku do kojeg je vijest o prestanku rata kasnila pola stoljeca! Dakako, govorim iz
pozicije danasnje, novootkrivene ili dosada otkrivene povijesti hrvatskog plesa na kojoj
radim petnaestak godina, iz koje je razvidno da je umjetnicki sukob izmedu baleta i
suvremenog plesa, ako ga je i bilo, davno rijesen i da su ga u specifi¢noj situaciji profe-
sionalnih pocetaka hrvatske plesne scene vrlo uspjesno rjesavale nase bake.

Osim osobne pozicije samozvane povjesnicarke plesa u potrazi za izgubljenim vre-
menom moram naglasiti prosvjetiteljski rad baletne teoreti¢arke Andreje Jeli¢i¢, koja
nas je uvela u povijesno i suvremeno poimanje baletne umjetnosti i zapravo na posve
novi naéin otvorila vidike.* Njezin temat O klasicnom baletu kao i osobno promisljanje
osnovnih pojmova klasi¢nog baleta, objavljen u “Kretanjima” 15 / 16, 2011. godine, bio
je nuzdan i od neprocjenjive vaznosti za ovaj pokusaj sagledavanja povijesnih pocetaka
i ujedno zlatnog doba profesionalnog plesa u Hrvatskoj.

Specifi¢nost hrvatske plesne scene

Kad kazem ples, mislim na kazaliSnu umjetnost kao pojam nadreden umjetnicko-
povijesnim formama baleta i suvremenog plesa, a ne na oblike drustvene zabave koji su
uvijek supostojali u Siroj drustvenoj zajednici, kao Zivi materijal u stalnoj mogucnosti
interakcije s umjetnickom formom. To podcrtavam, jer je ovaj drugi stav spram plesa,
prisutan u Hrvatskoj do danasnjih dana (Mileti¢ 1904. svjedoCi o rugu i prijeziru za-
grebackoga estetskog filistarstva spram baleta), vjerojatno bio presudan u zabrani gos-
podina Brosa, koji se stidio $to njegova k¢i plese u kazalistu! Kako to kad se francuski
kralj nije stidio plesati, kad su iz redova ruskog plemstva bili regrutirani pasionirani
baletomani?

Krenut ¢u iz pocetka.

Balet je vrsta kazalisnog plesa (plesa kao kazaliSne umjetnosti) ¢iji su korijeni u
igranim / mimskim / plesnim, svakako ukrasnim dijelovima sve€anosti na talijanskim
dvorovima 15. stolje¢a. Talijanski umjetnici pozivani su i na francuski dvor, koji pre-
uzima prvenstvo u spektakularnom svjedocenju raskosi i moci. Francuski dvor razvi-
ja ornamentiku kretanja i profinjenu stilizaciju dvorske geste, a Luis XIV., strastveni

4+ Andreja Jeli¢i¢ je zavrsila Skolu za klasi¢ni balet u Zagrebu, plesala u Hrvatskom narodnom kaza-
listu Ivan Zajc u Rijeci, a nakon zavrsetka studija sociologije na Filozofskom fakultetu specijalizi-
rala je baletnu pedagogiju na Akademiji ruskog baleta A. Vaganova u Sankt Peterburgu. U Laban
Centru u Londonu stekla je magisterij iz podruéja Plesnih studija i na toj je ustanovi 17 godina
predavala balet i teorijske predmete (estetiku i povijest plesa). Prije povratka u Zagreb (2007.) bila
je direktorica Labanovih dodiplomskih studija. Autorica je elaborata studijskih programa za prve
sveucilisne preddiplomske studije suvremenog plesa i baletne pedagogije u Hrvatskoj. Predstojnica
Odsjeka plesa na Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu.
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plesac ¢iji nadimak Kralj sunce potjeCe iz njegove uloge Apolona u baletu, osniva veé
1661. Plesnu akademiju (Académie Royale de Danse), koja radi na kodifikaciji i razvoju
koraka 1 figura, ¢ime zapocinje profesionalizacija baleta. U Francuskoj nakon Revolu-
cije romantizam uspostavlja ¢vrsti obrazac bijelog baleta u jedinstvu plesa, glazbe i
dramske radnje. Dominaciju preuzimaju balerine, zauvijek definirane kao plesacice na
Spici u kostimu tijesnoga gornjeg dijela iznad plutajuce suknje. U tom je periodu vrhu-
nac drustvene popularnosti baleta. Plesacice su medunarodne dive, a balet francuski
brand: osim gostovanja plesackih zvijezda i angaziranja baletnih majstora, Pariska je
opera nudila uslugu umnazanja i slanja partitura s biljeskama pomocu kojih su se baleti
mogli postavljati na pozornicama Sirom svijeta’. Rije¢ je o prvoj polovici 19. stoljeca, i
tu nas jo§ nema ni blizu.

Nema nas ni u drugoj polovici 19. stoljeca, kad carska Rusija preuzima francuske
umjetnike 1 strast spram plesne umjetnosti, kao ni na prijelazu u novo stoljece, kad
se formira suvremeni ili moderni ples ne samo kao oporba baletu nego kao oznaka
velike promjene uopée u umjetni¢kom stavu i poimanju ¢ovjeka. Novi ples odbija biti
caru na veselje, ukrasni dodatak, dekorativni ornament i opustajuci divertisman. Plesni
modernisti ne priznaju hijerarhiju, oni nastupaju sami ili kao skupina ravnopravnih
umjetnickih li¢nosti. Ne treba im libreto ni scenografija, izvor sadrzaja je u covjeku sa-
mom. Ne trebaju glazbu, pogotovo ne tzv. plesnu — podobnu za brojenje i multipliciranje
fraza; ali esto koriste djela ozbiljne glazbe znamenitih kompozitora. Oni plesu zivotne
etape, stanja, emocije, unutarnje sukobe i drustveno angazirane stavove. Bajkovito ih
zanima kao arhetipsko, zaumno, i dio folklorne bastine; ishodiSte pokreta je u centru
tijela, osjetljivom, izloZenom, ekstaticnom, misle¢em. Priznaju tezinu i silu gravitacije
koja vuce k zemlji. Ukratko, pocetkom 20. stolje¢a uz sveukupne avangardne pokrete u
Europi se formira novi plesni umjetnicko-povijesni zZanr.

Vjerojatno nam nisu ba$ za sve krivi Turci, ali nekako se ¢ini da su nasi plemici
uglavnom ratnici, a njihovi dvorovi su u prvom redu tvrdave koje uvijek netko napada.
Treba odrzavati vojsku, a ne rasko$ne zabave i1 spektakularne svecanosti pripremljene
u dokolici, koje bi potakle grandiozne, simboli¢ne umjetnicke vizije. Osim toga, nasi
vladari — a povijesna je dilema hrvatskog plemstva i stalni motiv medusobnih sukoba i
prijepora pitanje koga od susjednih moc¢nika odabrati kao najpodobnijeg — stoluju u da-
lekim prijestolnicama, govore stranim jezicima i bave se Sirenjem svoje kulture, u koju
se ¢esto upisuju europski umjetnici porijeklom iz hrvatskih krajeva. Nasa su ucilista do
sredine 20. stoljeca u Becu, Pragu, Budimpesti, Parizu, Rimu, Padovi...

Iz ove povijesne situacije uslijedit ¢e dva kljucna, za razvoj plesne umjetnosti ote-
zavajuéa momenta:

1) Za ocuvanje nacionalnog identiteta kljucna je uloga katolicke crkve i sve¢enika
koji su dugo vremena jedini obrazovani sloj. Oni Cuvaju i prenose znanje odrzavajuci
narod u vjeri, ¢udoredu i bogobojaznosti. Pritom je jasan stav spram plesa kao strane,

5 L. Garafola, Silfida u novom svjetlu, “Kretanja” 15 / 16, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 2011. str. 11.
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gres$ne i nepocudne neprijateljske izmiSljotine poganskih korijena. Velec¢asni Leopold
Jurca, koji je niz godina radio na podrucju Istre, sakupio je i u Pazinu 1950. izdao bro-
Suru u kojoj kroz citate velikih mislilaca dokazuje da je ples vec¢ po svojoj naravi pogi-
beljan, pa ga zato moramo izbjegavati. Npr. sv. Ambrozije kaze: Kr§c¢anska majka, koja
Je stidljiva i Cista, ne ¢e uciti svoje kéeri plesati nego Zivjeti po vjeri.® 1z Cega proizlazi
da je nemoguce supostojanje; nemoguce je plesati i istovremeno Zivjeti po vjeri!?

2) Povijest nacionalnog kazalista u Zagrebu pocinje 1860. fizickim ¢inom protjeri-
vanja njemackih glumaca i njihova jezika sa scene. U nacionalno kazaliste polagale su
se velike nade; kulturni, prosvjetni i politicki djelatnici namijenili su mu i velike zadace,
koje nisu svagda bile primjerene njegovim mocéima, pa ni naravi. Drugim rije¢ima,
kazaliste ima svetu duznost sluzenja nacionalnoj kulturi, prosvjeti i politici. Iz ¢ega sli-
jedi: $to ¢e univerzalni jezika, pokreta i gesta® u zemlji koja se tek izborila za svoj jezik
kao sredstvo scenskog umjetnic¢kog izrazavanja? Tako da svi dirljivi pokuSaji uspostave
baleta ne traju dugo i ne mogu pustiti korijene. Oni su ideja europski obrazovanih vizi-
onara, ali nemaju podrsku zajednice’.

Kad danas kazemo balet, naj¢es¢e mislimo na klasi¢ni balet, umjetnicko-povijesnu
formu koja je tijekom druge polovice 19. stolje¢a u ruskom, carskom Sankt Peterburgu
na temelju francuske profinjene stilizacije i talijanske snazne tehnike iznjedrila antolo-
gijska djela plesnog kazalista. [z majstorske radionice Mariusa Petipaa izasli su Trnoru-
Zica, Labude jezero i — moglo bi se re¢i — sve izvodeniji Orasar, ali isto tako, na §to se
Cesto zaboravlja, Otac Petipa, obnavljajuéi stare baletne uspjesnice pariske Opere, djela
francuskog romantizma kao §to su, rekla bih ipak neprikosnovena Giselle, pa Silfida,
Gusar, Silvija itd., saéuvao je povijesni repertoar' i time osigurao kontinuitet izvodenja
baletnih djela i postavio kanon baleta kao nadpovijesnog zanra. Petipaovski balet je
velika, cjeloveCernja, narativna forma sacinjena od kombinacije Cistih plesnih scena —
divertismana, nacionalnih (karakternih) plesova i pantomime, ¢ija je osnova akademski
ples hijerarhijski strukturiranog ansambla i virtuoznih solista, s dominantnom ulogom

¢ L. Jurca, Ples u vjerskom, ¢udorednom i socijalnom pogledu, Pazin, 1950. (Knjiznica RKT bogo-

slovskog fakulteta u Zagrebu (SIGN: 01 95 50.)
7 B. Senker, Drama, u Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu, Hrvatsko narodno kazaliste i Skolska
knjiga, Zagreb, 1992.
Pokret, gesta, ples su, kako je ve¢ primijetio Jean Georges Noverre u svojim Pismima (prvi put
objavljenima u Stuttgartu 1760), posvuda razumljivi te pripadaju svakoj zemlji i svim narodima.
Postujem odluku Drustva baletnih umjetnika koji kao pocetak hrvatskog baleta uzimaju praizved-
bu Nikole Subiéa Zrinjskoga 4. studenoga 1876. kada je netom angaZirana primabalerina iz Am-
sterdama Ivana Freisinger uvjezbala i nekoliko domacih gospodicni, ali to je jo§ posve ispod razine
i izvan tokova europskog baleta, $to uostalom primjecuju i nasi kriti¢ari obrazovani u europskim
prijestolnicama.

10 AL Jeligié, Sto je klasi¢no u baletu?, “Kretanja” 15/ 16, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 2011., str. 7-9.
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balerine."" Akademski se ples prepoznaje kroz baletnu tehniku koja je precizno defini-
ran rjeCnik gesta i figura. Stil plesanja karakterizira naglasena vertikala, otvorenost ku-
kova, mekoca i gracioznost, lakoca koja se opire sili gravitacije, izduzenost linija tijela
i udova, ¢isto¢a minuciozno izradenih i precizno artikuliranih pokreta nogu i stopala,
ukratko harmoni¢na ljepota forme koja postaje sadrzajem.

Takav balet, u natpovijesnoj dimenziji stila i zanra, koji se iz poslijerevolucijske
Rusije razlio po cijeloj Europi i onda dalje, zagrebacka publika prepoznaje i dobiva
1921. u gostovanju skupine Margarite Froman. Nepotpisani kolega koji je 1941. podrzao
obiljezavanje 20 zagrebackih godina Margarite Froman'? piSe da su se tada, prema po-
znatoj zagrebackoj tradiciji, termini u nedjelju poslijepodne davali za predstave za koje
kazalisSna uprava temeljito sumnja da nece imati jaci upliv na inkasu tog dana. Naime,
piSe autor, neka nitko ne kaze, da u ono vrijeme Zagreb nije imao vanredan teatar ijaka
gostovanja u drami i operi... Medutim u ono vrijeme u zagrebackom kazalistu nije bilo
pravog baleta. Da se kaze cista istina nije uopce bilo baleta... Stoga nije odmah bilo ni
osvrta, reklame, ali predstava je ponovljena zbog interesa. Jednostavno se proculo da je
to pravi balet i §tampa se morala povesti za vox populi! Cini se da je Zagreb kona¢no
spreman za plesnu umjetnost.

No ono §to je silno zanimljivo, znakovito i specifi¢no za hrvatsku plesnu scenu jest
prikaz iz pera Milana Grafa 25. sije¢nja 1921. u “Novostima™.

U nizu gostovanju raznih ruskih plesaca i plesacica zavreduje gostovanje Moskov-
skog baleta na Narodnome kazalistu najvise paznje. Trupa se sastoji iz sedam c¢lanova,
zapravo su glavna lica: Margarita Froman koja je — kako nas raspored poucava — pri-
mabalerina bivseg Imperatorskog teatra u Moskvi, Julija Bekefi, ruska karakterna ple-
sacica i Maks Froman, solista i baletni mestar Imperatorskog teatra u Moskvi. Ostale
su ucenice spomenutog. Fromanova trupa vec¢ u programu navjescuje balet, moramo
stoga odustati od svega onoga, Sto zahtijeva moderni ples, a bilo bi veoma nepravedno,
kad bi se taj balet udarilo nekim prokletstvom, htijuci ga posvema izagnati s pozornice
i koncertne dvorane, bas kao sto bi i nepravedno bilo kad bismo kod svake ruske trupe
trazili Pavlovu, Kersavinu, Fokina, Nizinskog ili Djagiljeva. Uostalom prezivijava ples
neki slicni proces kao i muzika. Onaj povratak k dobrome, starome, pojavio se i kod ove
umjetnicke discipline i bas Fokin, taj reformator plesa, vraca se ponovno lagano baletu.
Moskovska trupa — ili bolje receno Gde Froman, Bekefi, i g. Froman — prvorazredni su
baletni plesaci. Gda Froman je tip jedne vanredne primabalerine. Tehnika joj je ogro-
mna, ples na vrscima prstiju siguran i ist, osobito razvijen ritmicki osjecaj.”

" Tbidem.

12 Dvadeset godina nastupa na zagrebackoj pozornici / od 16. sije¢nja 1921. do 4. travnja 1941 / Ju-
bilej Margarite Froman, “Novosti”, 6. travnja 1941.

3 Dvadeset godina nastupa na zagrebackoj pozornici / od 16. sije¢nja 1921. do 4. travnja 1941 / Ju-
bilej Margarite Froman, “Novosti”, 6. travnja 1941.
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Gospodin Graf (aktivan glazbenik, pisac, pedagog i sportski djelatnik koji je zavrSio
studij violine u Becu, a Be¢ je tada centar plesnog modernizma) ima potrebu braniti
balet — kao nesto zastarjelo $to se trenutno tjera s pozornica. (I ¢injenica je da ¢e u
ovom dijelu Europe Ausdrucktanz 1930-ih posve potisnuti balet iz opernih kuca.) Ali mi
klasi¢ni balet jos nismo ni pravo upoznali, a kamoli usvojili! I to je specifi¢na situacija
hrvatskog plesa. Balet konacno pusta korijenje, 1 po¢inje nacionalni razvoj u tradiciji u
—od 1909. godine u Europi aktualnoj inacici ruskih baleta Sergeja Djagiljeva, a istovre-
meno se s diplomama suvremenih plesnih studija (Duncan, Laban, Jacques-Dalcroze,
Kraus, Bodenwieser) pocinju vracati prve hrvatske umjetnice.

Domac¢i pak kriti¢ari, obrazovani na stranim sveucili§tima, zapravo ve¢ imaju eu-
ropske kriterije, koje ¢e od pocetka primjenjivati na hrvatsku scenu u razvoju i ne daju
se samo tako impresionirati. Primjerice: Ziga Hirsler pisuéi o gostovanju plesne grupe
Gertrude Bodenwieser'* kao senzaciji tjedna — kazaliSte je bilo rasprodano! — navodi
pozitivne primjedbe da bi zaklju€io: Ali nakon treée tocke vidjeli smo gotovo sve...Tri
slavenske pucke pjesme daleko su od svakog slavenskog duha... groteskama je manj-
kala groteska, a parodijama parodija... sve ostalo vidjeli smo ve¢ bezbroj puta (Laban,
Hellerau, Torne)...

Najstariji program suvremenoga plesnog izraza koji sam dosada nasla je onaj Mirja-
ne Dragane Janecek iz 1923. u Velikoj dvorani Hrvatskoga glazbenog zavoda u Zagre-
bu. Rijec je o, za suvremeni plesni izraz, karakteristicnoj formi autorskog sola. Glazbeni
kolaz uz glasovirsku pratnju, autorica zanrovski odreduje kao dramatsko-meloplasticko
vece. (Sto je takoder karakteristi¢no za suvremenu plesnu umjetni¢ku potragu za novim
formama.) Predstava se zove Zivot i ¢ini je $est cjelina: Djetinjstvo, Ljubav, Materinstvo,
Borba Zivota, Bura i rezignacija, Smrt. Prema saCuvanim fotografijama i osvrtima, kao i
manifestnim tekstovima Janecekove, o€ito je ishodise u $koli Duncan: izrazajnost geste,
tijelo u kontrakeiji i ekstazi, simbolizam i humanisticko poslanje plesne umjetnice.

I dok 1930-ih u Kazalistu i studiju Margarite Froman stasaju prve domace baletne
snage, medu njima i nikad nadmasena, buduca Slavenska, u Zagrebu se otvaraju od Mi-
nistarstva odobrene $kole suvremenoga plesnog izraza. Jane¢ek vodi Skolu umjetnicke
plesne kulture, Nevenka Perko otvara Skolu za ritmiku, gimnastiku i umjetni ples, Ana
Maleti¢ Skolu umjetni¢ke tjelesne kulture. Prema nazivima je vidljivo da samostalne
plesne umjetnice i pedagoginje pokrivaju Sire podrucje rada na tijelu. One, naime, za
razliku od kolegica iz Baleta, zive od tecajeva svoje Skole i, uz umjetnicki program za
plesace i pedagoge, pokrivaju rad s djecom i pocetnicima svih uzrasta. Njihove Skole
poducavaju 1 gimnastiku i ritmiku, po metodi tjelesno-dusevnog razvitka, i — balet.
Primjerice, u Skoli Nevenke Perko balet predaje poznata baletna solistica Olga Orlova.

Zapravo, usudila bih se re¢i, da tih zlatnih 1930-ih godina zagrebackog plesa balet
i suvremeni ples sasvim lijepo supostoje. Tome je sigurno pridonijela i zagrebacka mi-

14 “Vecer”, 4. veljace 1928.
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lienica, prva domaca primabalerina Mia Corak, koja kao definitivno umjetnica ispred
svog vremena (a njezin su prostor djelovanja Europa i Amerika), koja se usavrsava u
Parizu u klasicnom baletu a u Be¢u u modernom plesu, s 15 godina razmislja i govori o
tome da svuda u plesu osjeca trazenje novih putova, koji jo$ nisu nadeni, ali da se osob-
no priklanja smjeru koji spaja klasicnu baletnu umjetnost s modernom, bilo da gradi
moderan ples na temelju tehnike klasicnog baleta, bilo da oslobodi klasicni ples njegove
same dekorativne i pomalo Sablonske vanjske forme u zelji, da ga produhovi na nacin
modernog plesa.”

Osim toga, vrlo prisutna tema koja povezuje tradiciju ruskih baleta i plesni mo-
dernizam na zagrebackoj plesnoj sceni jest istrazivanje folklorne bastine i stilizacija
narodnih plesova. I Fromanova, i Slavenska, i Perko, i Maleti¢, i Goritz Paveli¢, i Tas-
hamira, i Janecek koreografiraju na skladbe suvremenih kompozitora na narodne teme.
I sve imaju veliki uspjeh na gostovanjima — gdje je strana kritika u pravilu odusevljena
kako samim materijalom tako i suvremenim pristupom. Postoje fotografije i programi
koji potvrduju veliku bliskost u izboru glazbeno-scenskih tema. Stoga nije cudno da u
jednom momentu Perko ili Goritz Paveli¢ usko¢e u Fromanicin balet Licitarsko srce. (To
je nesto, u novijoj povijesti, nezamislivo u Zagrebu!)

No ne samo da je postojala suradnja izmedu baletne kuce 1 izvaninstitucionalnih
umjetnica i da nije bila neobi¢na, odnosno da je postojalo medusobno uvazavanje, nego
je Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebi 1937. ugostilo umjetnike iz Labanove $kole,
Piu i Pinu Mlakar, koji u suradnji s Franom Lhotkom, nakon velikog uspjeha praizvedbe
u Ziirichu dvije godine ranije, postavljaju svoj — moderni balet Pavo u selu. (Koji je,
usput, kasnije u SFRJ obnavljan na $pici...)

Od svih skola i umjetnica suvremenog plesa u Zagrebu nakon Drugoga svjetskog
rata nastavlja samo Ana Maleti¢, koja, ¢ini mi se, jedina nije odrzavala vezu sa zagre-
backim baletnim umjetnicama ni prije rata. Radeéi na njezinoj arhivi,'® nisam nasla
nikakve primjedbe uz Pavia u selu ili komunikaciju s Mlakarima, koji su joj po obrazo-
vanju morali bili kolege. U novoj Skoli za ritmiku i ples koja je pokrenuta 1954. nije se
spominjao ni minuli period niti plesne umjetnice koje su razlicitih, vise-manje tuznih,
sudbina izbrisane iz kulturnog zivota i memorije zajednice.

Tako suvremeni (moderni) ples u Hrvatskoj nije bio nastavak ili reakcija na balet
nego su oba oblika paralelno osvajala prostor za umjetnost koja je po svojoj biti i tjele-
snoj manifestaciji u nasim krajevima (bila) vrlo upitna, da ne kazemo zazorna.

Prijepor koji smo, nazalost, zivjeli i jo§ ga uvijek prepoznajemo i dozivljavamo po-
¢eo je s Drugim svjetskim ratom i onda novom povije$¢u od 1945."7 On je, kao i vecina

15 1z razgovora sa Z. Harambasi¢em, “15 dana”, 4 / 1931.
¢ M. Burinovié, Razvoj suvremenog plesa: Ana Maletié¢ / Zivotopis, HIPP, Zagreb 2008.

17 Pri¢ao mi je gospodin Veseljko Suli¢ da je njemu baletni plesa¢ i pedagog Oskar Harmos, kao
mladom plesacu (1950-ih) zabranio odlazak na satove Ane Maleti¢ jer ¢e: pokvariti stopalo!
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prijepora u umjetnosti, koja bi po svojoj sustini trebala vjerovati i uzivati u cvjetanju
tisucu cvjetova, rezultat neznanja; rezultat manipulacije vlasti (ne mislim samo na poli-
ticke nositelje mo¢i) koja u konacnici danog vremena stiti prigodni¢arsku i nizerazrednu
umjetnost.

Vracam se nakratko Milani Bros, koja je, kao meni jedina poznata osoba iz plesnog
svijeta — koji je 1970-ih bio podijeljen ne samo na balet i suvremeni ples nego i unutar
te dvije struke — cijeli zivot radila na plesnom ekumenizmu. 1 zar je cudno da je bas ona,
Pepeljuga zagrebacke plesne scene — buduéi da nije pripadala nikome — privukla pozor-
nost francuske televizije na Muzi¢kom biennalu i da je na medunarodnom natjecanju
mladih koreografa u Theatre d’essaie da la danse u Parizu 1968. osvojila prvu nagradu?

Danas, u 21. stolje¢u, sve potvrduje stav Milanine prve uéiteljice, Mie Corak. Dva
osnovna plesna principa zapadne civilizacije, kao dva natpovijesna stila plesanja, sve su
propusnijih Zanrovskih granica i u medusobnoj stalnoj i Zivoj interakciji.

Vrijeme od 1990-ih prepuno je starih dugova, ali obe¢ava u umjetnickoistrazivac-
kom smislu rekapitulacije kulturne bastine. S jedne strane imamo bogato naslijede, s
druge usadenu tradiciju osporavanja — koju moramo rijesiti za sadasnje i buduce krea-
tivno supostojanje.

LITERATURA

Cohen, Selma Jeanne, 1988., Ples kao kazalisna umjetnost, Cekade, Zagreb.

DPurinovi¢, Maja i Zvonimir Podkovac, 2004., Mia Corak Slavenska, Naklada MD / O granak
MH Slavonski Brod, Zagreb.

Durinovié¢, Maja, 2008., Razvoj suvremenog plesa: Ana Maletic¢ / Zivotopis, HIPP, Zagreb.
DBurinovi¢, Maja, 2006., Kaspomanija Milane Bros, HIPP, Zagreb.

Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu 1840/ 1860/ 1992, Zagreb: Hrvatsko narodno kaza-
liste u Zagrebu i Skolska knjiga, 1992.

Mercedes Goritz-Pavelié, Naklada MD / Gesta / Cvorak, Zagreb 2000.
“Kretanja” 15 / 16, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 2011.
“Kretanja” 18, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 2012.

353



Ivan Trojan

SUBJEKTIVNOST RECENTNE HRVATSKE KAZALISNE
KRITIKE (DRAMSKE)

I

Prolog promisljanju o subjektivnosti hrvatske novinske kazaliSne kritike, sastav-
nog dijela regionalnih ili pak nacionalnih dnevnika, ali i kulturnih rubrika nekolicine
internetskih opcéeinformativnih portala, u posljednja dva desetlje¢a moguce je napravi-
ti konzultiraju¢i najmanje dva clanka objelodanjena na engleskom jeziku u Zborniku
radova s medunarodnih kazali$nih foruma Theatre Criticism Today odrzanih u Puli
1998. 1 1999. i Zagrebu 2000. pod prirediteljskom pozornoscéu Sanje Nikcevi¢. Jedan je
to od rijetkih pokusaja hrvatske teatrologije da umanji duboko ukorijenjeni jaz izmedu
kazaliSne predstave i kazaliSne kritike produciran nedostatkom precizno usmjerenoga
obrazovnog kurikuluma te manjkavostima i nedostatnos¢u teorijske literature o izrazito
bitnim sastavnicama kazaliSnog ¢ina koji bi umnogome pripomogli boljem shvaéanju
estetike pojedinoa kazali§nog ¢ina te prepoznavanju odlika svih kazali$nih struka. Ri-
jec€ je o priopéenjima Heinoa Byrgesena naslovljenog The Role of the Critic — the Role
of the Critique 1 Manfreda Pfistera How Much theory Do We Need in Daily Theatre
Criticism? Or: What Can We Learn From lhering and Kerr?

Heino Byrgesen, podcrtavajuéi pred kraj priopéenja trodijelno postavljeni temeljni
zadatak suvremenoga dnevno-kazaliSnog kriticara da deskribira, analizira te vrednuje
kazali$ni Cin, posebno isti¢e informativnu ulogu dnevne kazali$ne kritike. Byrgesen
naime smatra kako novinski kriti¢ar s izrazenom svjesnos¢u o poziciji u kojoj se nalazi,
odredenoj pretpostavljenim socio-kulturnim profilom primatelja poruke te ogranice-
nos$éu manevarskog prostora u dnevnom tisku, ponajprije mora biti dobar izvjestitelj, a
tada i vrstan pedagog koji ¢e, a s obzirom na okolnosti, uvidjeti nepotrebnost, nemogué-
nost ispisivanja specijalistickih teatroloskih traktata o odredenoj kazalisnoj predstavi.
Naprotiv, za Byrgesena novinski kazali$ni kriticar mora razumjeti i biti sposoban Zzi-
vopisno objasniti Citatelju od¢itanu esencijalnu poruku pojedinanoga kazaliSnog do-
gadaja, vezanu uz redateljski postupak kojim obraduje klasi¢ni ili moderni predlozak,
uz nacin na koji se predstava odnosi spram drustva i reflektira samo drustvo, ili pak
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usmjerenu k analizi glumacke osobnosti koja se istakla svojom izvedbom tijekom odre-
denoga kazali$nog ¢ina i dr. Kritika jednostavno mora biti gradena oko te sredi$nje
pozicije kao sazetak izvedbe, ali istovremeno mora biti i sposobna komunicirati s njom
kao sa zivim bi¢em. Potrebno je da kriticar bude posrednik izmedu citatelja i kazalista
jer mu je jedna od vaznijih zadaca uspostaviti dijalog s kazalistem oko njegove uloge u
drustvu bas kao i uspostaviti vezu izmedu kazalista i njegove publike. Kriti¢ar mora
teziti jasnom i nedvosmislenom izrazavanju, nikako ne smije zauzeti poziciju vrhovnog
autoriteta unato¢ znanju i iskustvu koje mora posjedovati. No, jednako toliko mu je po-
trebna i plodonosna nesigurnost koju osje¢a dok promatra predstavu i promislja sto ¢e
biti upisano u njegovu kritiku.!

Manfred Pfister, ogradujuci se pri samom pocetku od pozicije novinara i dnevno-
kazaliSnog kritiCara te podsjecajuci na svoju poziciju akademsko-znanstvenog kriticara
1 profesora specijaliziranog za englesku renesansnu dramu i kazaliSte, u svom ¢lanku
kojem je nakon uvodnih recenica lako dati odgovor na u naslovu postavljeno pitanje,
opisuje cjelokupni kazalisno-kriticki rad kao sistem od Cetiri odijeljene, ali interaktivne
metarazine komentara na dramsku predstavu. Nultu razinu predstavljat ¢e predstava
1 njezina izvedba; prvu razinu Cinit ¢e programatski komentar dramaticara i kazalis-
nih djelatnika; drugu dnevna novinska kritika izvedbe povezana s rasprostranjenim
razvojem regionalnih dnevnih novina u 19. stoljecu, zatim medijem radija od dvadesetih
godina 20. stoljeca, a od pedesetih godina i televizije, te kona¢no internetski medij kao
bitan prijenosnik takve vrste kritickog zapisa; trecu razinu ¢init ¢e akademska kritika,
kazali$no-povijesna istrazivanja i teorije povezane s odsjecima za knjizevne i kazaliSne
studije kao sveucili$ne discipline koji se utemeljuju u Europi u kasnom 19. stoljecu; ¢e-
tvrta razina bit ¢e usmjerena k filozofskim, antropoloskim ili semioti¢ckim raspravama
koje povezuju oblik i funkciju predstavljacke umjetnosti sa Sirim kulturalnim intere-
som.?

Na Danima hvarskog kazalista u svibnju 2013. godine opisao sam trecu i Cetvrtu Pfi-
sterovu metarazinu komentara na dramsku predstavu u kontekstu hrvatskoga kulturnog
podneblja sluzec¢i se razdiobom Igora Mrduljasa ispisanom 1980. godine u “Prologu”,
u ¢lanku naslovljenom Pomutnje Talijinih suputnika. Kriticke zamjedbe o glumisnoj
prosudbi®, kao uvodnik u temu broja, Hrvatska poslijeratna kazalisna kritika. Govo-
rio sam o kriti¢kim tekstovima hrvatskih suvremenih autora s izrazenom svjesnoscu

' Heino Byrgesen, The Role of the Critic — the Role of the Critique, u: Theatre Criticism Today, Pula

1998., Pula 1999., Zagreb 2000., ur. S. Nikéevi¢, Hrvatski centar ITI-UNESCO, Zagreb 2001., str.
87-91.

2 Manfred Pfister, How Much theory Do We Need in Daily Theatre Criticism? Or: What Can We
Learn From Ihering and Kerr?, u: Theatre Criticism Today, Pula 1998. Pula 1999. Zagreb 2000.,
ur. S. Nikéevi¢, Hrvatski centar ITI-UNESCO, Zagreb 2001., str. 52-65.

Igor Mrduljas, Pomutnje Talijinih suputnika. Kriticke zamjedbe o glumisnoj prosudbi, “Prolog”,
god. XII, br. 43, Zagreb 1980., str. 9-13.

355



o kazaliS$no-teorijskome metajeziku, odnosno njemu prikladnome metodolosko-episte-
moloskom aparatu, koji uslijed oslobodenja izravne obveze o recenziranju, teziste istra-
Zivanja sklanjaju na razmatranja teksta predstave unutar estetickog, semantickog i(1i)
komunikacijskog konteksta ¢esto se pretvarajuci u teatrologijske eseje potaknute odre-
denim scenskim ¢inom, a koji se ponajcesce nalaze na stranicama usko specijalistickih
kazalisnih casopisa. Takva kritika rijetko ¢e kada izazivati nesporazum i negodovanje
uslijed uskog kruga citateljstva kojem je upucena, profiliranog hermeti¢nos¢u akadem-
sko-znanstvenog diskurza.*

Nesporazum ¢e biti mnogo vise nazo¢an unutar suvremene hrvatske dnevno-novin-
ske kazali$ne kritike utisnute na stranice kulturnih rubrika regionalnih ili nacionalnih
dnevnika, ili pak nekolicine op¢einformativnih internetskih portala gdje ¢e se elementi
1 vrednovanje predstave dati u izrazito Sturom, gotovo ujednaceno afirmativnom obliku
uz isticanje osnovnih obavijesnih podataka te ¢e temeljna nakana tih ¢lanaka biti ovla§
predstaviti i pozvati na kazali$nu predstavu razvedeniji profil gledatelja, uklopiti pred-
stavu u Saroliko polje kazalisne produkcije 1, donekle, ako je to uopée moguce, senzibi-
lizirati gledateljev ukus za tu jedinku na trzistu.

I1.

Prije no Sto se posvetimo analizi recentne hrvatske dnevno-novinske kazalisne kri-
tike smatram vaznim razloziti Pfisterovu prvu metarazinu komentara na kazali$ni ¢in
koju ¢e Ciniti programatski komentar dramaticara i kazaliSnih profesionalnih djelatnika
u smislu dodatnog uvodnika u problem. Georges Banu ¢e na medunarodnoj konferen-
ciji kazalisnih kriti¢ara 1985. godine u Novom Sadu, a koja se vodila osnovnom misli:
Kritika u pozoristu — kritika izvan pozorista, razlikovati kriticku aktivnost kazalista 1
aktivnosti kazalisne kritike. DrZat ¢e da je upravo kazali$na kriticka aktivnost u rukama
ponajprije redatelja koji zahvaljujuci poziciji prvog, primarnog gledatelja vrednuje sve
ono §to glumac predlaze da se ucini, intervenirajuéi u predstavu zapravo kao kriticar
iznutra, zasnivajuéi svoj autoritet pred cjelokupnim ansamblom na stru¢noj preciznosti
1 umjesnosti svojih kritickih opazaja. Odmah iza redatelja, kao kriticara iznutra, Banu
¢e postaviti funkciju dramaturga kao vidljiv odraz potrebe suvremenog teatra da u po-
drucje svog rada ukljuci kriticku aktivnost s obzirom na dramaturgovo sudjelovanje u
razradi kazaliSnog projekta i u propitivanju njegovoga konkretnog ostvaraja.> Upravo

Vidi u Ivan Trojan, Najmlada generacija hrvatskih kazalisnih kriticara (dramskih), u: Dani hvar-
skog kazalista. Cetiri desetlje¢a Hvarskoga kazalista — dosezi i propusti u istraZivanju hrvatske
knjizevnosti i hrvatskog kazalista, ur. B. Senker i V. Glun¢i¢-Buzanci¢, Hrvatska akademija zna-
nosti i umjetnosti; Knjizevni krug Split, Zagreb — Split 2013., str. 432-442.

Georges Banu, Pogled s pola brda, u: Zbornik radova sa Sestog Medunarodnog simpozijuma pozo-
risnih kriticara i teatrologa. Kritika u pozoristu — kritika izvan pozorista, Sterijino pozorje, Novi
Sad 1986.
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takvim Cistim stanjem kritike iznutra, koju definira reverzibilnost stvaralacke i kriticar-
ske aktivnosti u redatelja i dramaturga, mozemo pojasniti Pfisterov programatski ko-
mentar kazaliSnih radnika. Takva kritika procesa rada u biti je usmenog karaktera, ona
je fragmentarna, isprekidana, interventna, osobna, ¢esto i nemilosrdno stroga, kako je
naziva Peter Brook, realizirana tijekom rasprave redatelja i glumaca netom nakon zacet-
nih pripremnih izvodenja. Takvu neinstitucijalnu kritiku, oslobodenu od zahtjevnosti i
odgovornosti pisanog teksta i njegovog objelodanjivanja, javno neodgovornu, trebali bi
stvarati iskljucivo kazali$ni djelatnici i primarno bi trebala biti namijenjena unutarnjem
krugu kazalisne sredine.

S druge strane, pozicija i status kazaliSnog kriti¢ara ne bi trebala poznavati nagla-
Senu interiornost. Gledajuéi u svrSen i neponovljiv kazali$ni ¢€in, zatvoreni artefakt, kri-
tiCareva pozicija po osobnom, ali i sudbinskom izboru morala bi biti izvanjska, upravo
prihvacajuci svoju izuzetost od izravne intervencije, kazali$ni kriti¢ar se ovjerava, legi-
timira. Georges Banu ¢e traziti efikasnu kritiku u djelomicnoj eksteriornosti, u pomire-
nju izvanjske i unutarnje instance teze¢i ublazivanju kriti¢areve posrednosti na nacin da
ga pomice od neokrznute minimalne eksteriornosti svojstvene kritici iznutra, k maksi-
malnoj eksteriornosti kritike stranca.® Moze li se razrijesiti paradoks u kojoj kazali$ni
kriticar moze postojati samo izvana, dok je kritika efikasna samo kad polazi iznutra?

Odgovor na Banuovo pitanje: kako izvana doprijeti do onoga sto je unutra? moguée
je razrijesiti uz pomo¢ izrazito rijetko danas pronalazljivog odraza kazalisne kritike,
koji ¢e usputno nadodati Igor Mrduljas svojoj razdiobi onodobne kazalisne kritike u
“Prologu” 1980. godine, a koja se temelji na dnevnickom zapisu smjeStenom na stranice
kazali$nih ¢asopisa prilikom kojeg kriticar prati postupak nastanka premijerne izvedbe
dobivaju¢i uvid u koncept predstave i njegovu realizaciju.” Prodiranje u kazali$ni Zivot,
nazoc¢nost na probama, sudjelovanje u usmenoj kritici kazalisnih profesionalaca pomo¢i
¢e kazalisSnom kriticaru da ovlada svojim referencama, uspjesnije ¢e kontrolirati svoj
sud u funkciji zakonitosti scene, nece podle¢i iskusenju potpuno subjektivnog govora
koji nece biti u doticaju sa stvarnoSc¢u predstave, egocentricnosti ili pretjerane literari-
zacije. Sli¢nu misao slijedi i Heino Byrgesen u zaklju¢nom dijelu svoga ¢lanka The Role
of the Critic — the Role of the Critique.®

Kritika iznutra za adresata pronalazi one koji su stvorili 1 one koji su vidjeli predsta-
vu, dok kritika izvana dopire u prvom redu do onih koji predstavu nisu vidjeli. Upravo
je problem primatelja i jezicnog ¢ina za Anne Ubersfeld u ¢lanku Preobrazba kritike iz
1988. temeljni problem kritickog metadiskurza u teatru. Po njenom misljenju, dvostruki
primatelj je uvijek nazocan. Prije svih tu je Citatelj kritickog zapisa, ali posredno i ka-
zali8ni struénjak, pred kojim bi kriti¢ar rado igrao ulogu mentora i voditelja. U odnosu

¢ Isto 5.
7 Isto 3, str. 11.
8 Usp. isto 1, str. 89.
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na primatelja-cCitatelja djelovanje kriti¢kog jezika je usmjeravajuce i ukazujuce. Usmje-
ravajuce u smislu pogledati ili ne pogledati predstavu koji bi trebao zadovoljiti horizont
ocekivanja citatelja koliko god diskurs u tom trenutku bio okrutan i odgovoran, dok
ukazujudi aspekt glasi: prikazujem vam, pokazujem vam razlicite aspekte onoga Sto cete
vidjeti.? Kritika izvana i iznutra ne bi se trebale razlikovati u pogledu istine o predstavi
ve¢ u kontaktnosti s njezinom materijalnoséu. Izbor tocke gledista trebao bi biti pota-
knut samom predstavom, no odabrana pozicija implicitno odslikava i kriticarev odnos
s predstavom koja ga poziva da ostane unutar nje kako bi bio od pomo¢i u formiranju
misljenja javnosti ili pak da izade izvan njezina dosega u podrucja pomoc¢nih discipli-
na kako bi otvorenije i slobodnije odgovorio na njezine upite. Do idealnog, utopijskog
pogleda, pogleda s pola brda, kako Georges Banu naslovljava svoj ¢lanak, dolazi se
upravo uz pomo¢ varijabilnosti, naizmjeni¢nom uporabom dviju krajnosti, priblizavanja
ili udaljavanja, unutarnjega ili vanjskoga kritickog pogleda kojim ¢e kazalis$ni kriticar
odslikati svoj senzibilitet za teatar.'® A koji nedostatci kritiCkog teksta mogu postati o€iti
odabranom kriticarevom pozicijom?

Kritika iznutra optereCena je pretjeranom tehnicirano$céu, slici redateljskim upu-
tama umjetnicima — dogmaticna je. Zamka kritike izvana jest pretjerana subjektivnost
koja postaje bliska govoru literature. Njezin nedostatak ¢esto se ocituje bijegom u na-
raciju gdje se ras¢lamba teksta predstave nuzno zadrzava na povrsini, u pretjeranoj de-
skriptivnosti koja vodi u bezizrazajnu opSirnost. Naime, Cesta je zlouporaba kulturnih
referenci, pogotovo onih iz povijesti kazalista, nametljiva nazo¢nost ideoloskih referen-
ci, zatim zlouporaba eruditskog metajezika ili ¢ak nerazumljivost zbog pomanjkanja
osnovnih referenci. Bijeg u subjektivnost. Kritiku iznutra pak optere¢uje usredotocenje
na samo jedan element koji, koliko god bitan bio, naru§ava ravnomjernost ra§¢lambe ba$
kao i odsutnost suvremenih kulturnih referenci §to ne dopusta razumijevanje odnosa
izmedu kazali$nih fenomena i sveukupnosti suvremenoga kulturnog univerzuma. Sud
u funkciji dogmatskih pretpostavki. A Anne Ubersfeld istice kako: kriticki diskurz u te-
atru ima korist od rubnog polja igre, strogo podreden dvama imperativima strogosti na
podrucju znanja (teorijskog i prakticnog kulturnog i tehnickog) i stvaralacke slobode u
pisanju; ako je teatar umjetnost, to je isto i njegov kriticki metadiskurz."

I11.

Na taj nacin konac¢no dolazimo do stvaralacke slobode u pisanju kao produkta Ba-
nuove izvanjske kritike — jedne od temeljnih odrednica recentne novinske kazali$ne
kritike. Subjektivan sud i vizija postaju jasno vidljivi temelji tog segmenta kazalisne kri-

® Anne Ubersfeld, Preobrazba kritike, “Quorum”, god. V, br. 5-6, Zagreb, 1989., str. 675-676.
10 Isto 5, str. 24.
1" Isto 8, str. 676.
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tike. Ne smijemo gubiti iz vida da Ce teatrologija i iz tog razloga rijetko posezati za no-
vinskom kritikom pri rekonstrukeiji minuloga kazali$nog ¢ina, pokuSaju da znanstveno
promislja o materijalu koji je nepovratno dezintegriran te u njoj ¢esto nece biti sadrzane
informacije koje otkrivaju bitne sastavnice predstave. Nikola Batusi¢ ¢e zapisati: Kao
Sto je i teatrologija multidisciplinarna, i kazalisna kritika je tek jednim svojim segmen-
tom derivat knjizevne kritike, integrirajuc¢i potom u strukturu suda niz elemenata iz
drugih oblasti, podrucja i disciplina. To je c¢ini hibridnim Zanrom i u pojedinim sluca-
Jevima nepouzdanim vodicem do Zeljena teatroloskoga cilja, do uspostave nekadasnje
scenske slike."> Fundamentalni zadatak kazalisne kritike kao kreativne aktivnosti bio
bi da obogati nas§ smisao za kazaliSnu umjetnost i u¢ini pristupac¢nim nas dodir s njom,
provocirajuéi nas kao gledatelja na usporedbu vlastita kazaliSnog iskustva s iskustvom
kriti¢ara. Ona je utemeljena na subjektivnom sudu o odredenoj kazali$noj predstavi te
vodi k istovrsnoj viziji ili interpretaciji kazaliSnog dogadaja. DrZec¢i uporabljivim i u
naSem slucaju ishodiSne tocke pri proucavanju knjizevne kritike Svetozara Petrovica,
moguce je prenijeti misao kako kritika za nas ne postaje zahvaljuju¢i uvjerljivosti kri-
ticarevih argumenata o vrijednosti djela ve¢ po uvjerljivosti i primjerenosti konteksta u
koji djelo uklapa, po uvjerljivosti okvira koji daje dozivljaju.!®* Tako videna subjektivnost
nema nikakve veze s olakom proizvoljnos¢u konac¢nog suda ishitrenom, simplificiranom
1 neobrazlozenom afirmativnom ili negativnom prosudbom koju ¢esto pronalazimo u
nasoj novinskoj kazalisnoj kritici i kada leksemu subjektivan pridajemo pejorativno
znacenje pristranosti i strancarenja. U takvoj kritici deskripcija i analiza podredeni su
vrijednosnom sudu optere¢enom trenutnom politickom identifikacijom medija ili pak
politickom situacijom sredine unutar koje kriti¢ar djeluje. Lako se razaznaju u tim slu-
¢ajevima i neslaganja kazaliSnog kriticara s tvorcima predstave koji zastupaju drugacija
idejna opredjeljenja, a daju se naslutiti i imperativi koji su kazaliSnom kriti¢aru name-
tani iz nekih izvankazali$nih okruZzja. Dovoljno je otvoriti kulturnu rubriku bilo kojeg
hrvatskoga regionalnog dnevnika ili pak internetskog portala, $to ga velikim dijelom
financira gradska ili Zupanijska vlast unazad desetak godina, dan ili dva nakon premi-
jera, i uvjeriti se u podatak kako su izrazito rijetki negativni prikazi predstava. Pomocu
toga postaje vidljiva ¢vrsta sprega izmedu trenutne regionalne politicke elite, vlasnicke
strukture medijske kuce pod ¢ijim okriljem kriticar djeluje te vodstva nacionalnih kaza-
lista utvrdena ponajprije sponzorsko-financijskim silnicama i pogodbama.

Deskripcija, tumacenje i vrednovanje kazalisne predstave pretpostavka su svake ka-
zali$no-kriticke aktivnosti i sve se tri instance trebaju odvijati simultano. Unutar recen-
tnoga hrvatskoga novinskoga kriti¢ko-kazaliSnog diskursa do nesporazuma dolazi po-
najprije uslijed nedostatne razvijenosti interpretativnog segmenta. Unato¢ objektivnim,
mogucéim ograni¢enjem novinskoga kriticko-kazaliSnog pisma koje pobrojava Anne

12 Nikola Batusi¢, Uvod u teatrologiju, Graficki zavod hrvatske, Zagreb 1991., str. 175.
13 Usp. Svetozar Petrovié, Priroda kritike, Liber, Zagreb 1972., str. 46.
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Ubersfeld u ¢lanku naslovljenom Preobrazba kritike. Teorijske biljeSke o metadiskurzu
kazalisne kritike vezanima uz materijalne uvjete novina: oblik izvjestavanja kojeg su
prostor i svrha unaprijed zadani; kriticareva duznost da se pod¢injava ideolosko-poli-
tickoj matrici izdavaca; Citateljeva (ne)kompetentnost; kriticareva kulturna i kazali$na
kompetentnost; pripadnost kriticara kazaliSnim krugovima u kojima su sudionici ka-
zaliSnog zivota povezani jedni s drugima i dr."¥; novinski kazali$ni kriti¢ar pri analizi
mora zadrzati pozornost na najvaznijim odrednicama predstave uz pomoc¢u kojih ¢ée
zaintrigirati Citatelja. O njegovom kazaliSnom znanju i iskustvu ovisit ¢e uvjerljivost i
primjerenost konteksta u koji kazalisnu predstavu uklapa, uvjerljivosti okvira koji daje
dozivljaju te ¢e pritom i vrijednosti sud biti donesen spontanije i uvjerljivije. Kako bi
znao razluciti presudne segmente odredene kazaliSne predstave, kriticar mora biti svje-
stan kako predmet njegova proucavanja jest cjelovita predstava u ¢ijoj izradi sudjeluju
brojne kazali$ne struke: od izrade dramskog predloska, reZije, dramaturgije, kostimo-
grafije, scenografije, scenske glazbe i pokreta do mladih struka proizaslih ponajprije
uz pomo¢ novih tehnickih pomagala poput primjerice izrade videoprojekcije u kojoj se
susre¢u kazali$na 1 medijska umjetnost i pritom je neizostavno barem minimalno po-
vijesno i teorijsko znanje o svakoj od izre¢enih kazali$nih struka.”® A kao nadogradnju
svemu tome, za ispisivanje meritornog suda, kazaliSnom kritiaru je potrebna temeljita
upoznatost s kazaliSnom povijeséu, teorijom i praksom.

Mozemo li smatrati ostvarivim prijedloge kazaliSnih proucavatelja navedenih u
ovome priopéenju ili ih pak zadrzati kao nedostizni ideal kojem treba stremiti novinska
kazalisna kritika? Je li moguéa djelomicna eksteriornost, pomirenje izvanjske 1 unu-
tarnje kritike, pogleda s pola brda kojem treba teziti ili pak kritickog diskurza u teatru
koji ima korist od rubnog polja igre? MozZe li se uz pomo¢ otvorenosti, komunikacije
suvremene kritike s jedne strane i kazaliSta s druge te upucenosti u unutarnji kazali$ni
zivot, odnosno ispovijedanja glediSta i razmatranja kazalisnih djelatnika, razvrgavanja
izolacije i uspostavljanja izravnog dijaloga izmedu kriti¢ara koji ¢e u razgovoru sa svim
sudionicima pri izradi odredene kazali$ne predstave razvijati i obavijesni, interpretativ-
ni segment kritike, naposljetku donijeti uvjerljiv vrijednosni sud? Hoée li na takav nacin
kriticar biti u moguénosti steceno kazalisno povijesno, teorijsko i prakti¢éno znanje upo-
rabiti ne kao znanstvenu osnovu na kojoj ¢e graditi kritiku veé kao skup pojedinacnih
¢injenica koje ¢e organizirati i osmisljavati subjektivnim dozivljajem kazali$ne predsta-
ve, te ih u kona¢nici suvislo izabirati i prezentirati?

14 TIsto 9, str. 675.

15O neravnomjernoj obradi kazali$nih struka u recentnoj hrvatskoj kazali$noj kritici vidi: Martina
Petranovi¢: Kazalisne struke u kazalisnoj kritici, “Kazaliste”, god. XI., br. 33-34, Zagreb, 2008.,
str. 148-155.
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Lucija Ljubi¢

HRVATSKO KAZALISTE I MEDIJI — 1Z ZENSKOGA
GLUMACKOG KUTA

Jesu li kazaliste i mediji zapravo dvije supostavljene kategorije zajednickog nadre-
denog pojma, pa su time i suprotstavljeni ukupnoj kulturnoj zbilji, ili su kazaliste i
mediji dva suprotstavljena znafenjska polja koja medusobnom interakcijom utje¢u na
ukupnu kulturnu zbilju, u suvremenim je teatroloSkim, medijskim i inim interdiscipli-
narnim promisljanjima pitanje teorijskog izbora. U skladu s jednom od teorija o odnosu
medija 1 svijeta koji su ponudili Michael O’Shaugnessy i Jane Stadler, pojam svijeta
medija ima tri moguca znacenja: podrazumijeva najprije odnose izmedu medija i svijeta
u kojemu zivimo; potom, odnose se na medijski svijet koji sam konstruira svoje repre-
zentacije u medijskoj slici svijeta; kona¢no, mediji su dominantni u svijetu toliko da ga
pretvaraju u medijski svijet.! Prema njihovoj tezi, na medije utje¢e ekonomska zelja za
profitom, ljudska kreativnost, stalna zelja za proizvodnjom novih sadrzaja i tehnologija,
ali 1 tehnoloski razvoj koji stalno namece nove medijske forme, pri ¢emu vaznu ulogu
imaju jos i drustveni nadzor i publika koja dinamikom svog odnosa utjece na nastanak
ili propast pojedinih medija.

Kad je rije¢ o obiljezavanju znacenjskog polja medija u ovom radu, valja naglasi-
ti da ono ponajprije obuhvaca kazalisnu kritiku, prema definiciji Sanje Nikcevi¢, kao
¢lanak recentno objavljen u dnevnim ili tjednim, tiskanim ili elektronickim, medijima
javne komunikacije koji daje informacije o predstavi, opisuje ju i vrednuje te obrazlaze
vrednovanje.> Medijska slika o kazali$tu kojim se ovaj rad zeli baviti, posebice u suvre-
menom hrvatskom glumistu, obuhvaca i druge vrste medijskih proizvoda, pisanih ili
elektronickih, variraju¢i zanrovski od najave, prikaza, ocjene ili polemike koju pojedine
okolnosti tijekom rada na predstavi ili poslije njezine premijere izazovu. Pritom valja
imati na umu da u ovu analizu ulaze prilozi objavljeni ne samo u dnevnim novinama,

' Darko Luki¢, Kazaliste u svom okruzenju. Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, knjiga 2,

Leykam international, Zagreb 2011, str. 7.

? Sanja Nikéevi¢, Kazalisna kritika ili neizbjezni suputnik, Leykam international — Umjetnicka aka-

demija u Osijeku, Zagreb — Osijek 2012., str. 190.
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strué¢nim casopisima ili specijaliziranim internetskim portalima nego i svi ostali prilozi
u popularnom dijelu medija koji svoju sliku o kazaliStu plasiraju na posve druk¢iji nacin.
U srediStu interesa nisu samo premijerne predstave kao povod da se govori o kazalistu
nego 1 ostali elementi kazaliSne svakodnevice koji izazivaju pozornost medija, bez ob-
zira je li rije¢ o donoSenju kazalisSnog zakona, dodjeli stru¢ne nagrade ili o intervjuu s
kazaliSnim umjetnicima.

Glumiste — kako mu i1 naziv sugerira — svoje sadrzajno srediste od pocetaka aktiv-
nost pronalazi u glumcu, bez kojega, kao ni bez dramskog predloska, nema kazalisne
predstave. Rije¢ima Hansa Thiesa Lehmanna, glumac je — jednako kao i glumica, kako
odmah na pocetku domece — oduvijek bio medij, pa i masmedij, dio odasiljaca nazva-
nog kazaliStem, kojim se prenosio tekst jedne kulture: njezini mitovi i legende, slike
iz nacionalne povijesti, moralna i politi¢ka nacela ili dramske norme. Tako je glumac,
dakle i glumica, bio medij teksta, duha, tradicije i povijesti, dakle i kulturnog identite-
ta.> Uvazavanje Lehmannove teze za sobom povlaci i usloznjavanje poimanja odnosa
izmedu kazali$ta i medija, pa on ne pociva vise samo na medijima kao posrednicima
slike o kazalistu, nego uspostavlja i uzajamnost — glumacki medijatorski odnos prema
kulturi opéenito. U tom smislu mediji (pisani ili elektronicki) govore o kazalistu i1 obli-
kuju njegov identitet u drustvu, pri ¢emu se glumci i glumice prikazuju kao posrednici
tog identiteta.

Medutim, suvremena teorijska promisljanja kazalista 1 njegovog kulturnog identi-
teta nailaze na prepreku kad se progovori o Zenskom glumackom identitetu, odakle i
proizlazi Lehmannova nelagoda da ve¢ u prvoj recenici i u prvim zagradama, izrijekom
podrazumijeva i glumicu, iako je nesumnjivo svjestan promjene u impostaciji teme kad
je rije¢ o Zenskom glumackom dioni$tvu u takvoj vrsti medijacije jer ona ne znaci samo
posredovanje nego i medijsko preoblikovanje poruke (mediatization)? pa se kao vazan
prilog temi namecu i autobiografske biljeske ili, u novije vrijeme, ¢ak i knjige kojima
se rije¢ posrednica hrvatske kulturne zbilje — a rije¢ je o glumicama — probijala do hr-
vatske kulturne javnosti. Povijest hrvatskoga kazalista kao svoju razdjelnicu u profesio-
nalizaciji glumista biljezi godinu 1840., a kao zazivljavanje hrvatske rije¢i na pozornici
godinu 1860., u vremenu koje Dubravka Orai¢ Toli¢ obiljezava terminom moderniz-
ma, protezu¢i ga od pojave Baudelaireove poezije do kraja 60-ih godina 20. stoljeca.
U autori¢inoj analizi polozaja umjetnika u povijesti megakulture moderne, nazvane i
megamodernom, koja ishodiste ima u Francuskoj revoluciji 1789., a us¢e u padu Berlin-
skog zida 1989., kao vrlo vazan oslonac za tvorbu protuidentiteta kao nac¢ina umjetnicke
pobune, otkriva se simbolicna feminizacija.® Sve §to pripada ili moZe pripadati polju

3 Hans Thies Lehmann, Exit the Actors, “Frakcija”, br. 20/21, Zagreb, 2001., str. 5-11.
4 Darko Lukié, isto, str. 5.

5 Dubravka Orai¢ Toli¢, Muska moderna i Zenska postmoderna. Rodenje virtualne kulture, Naklada

Ljevak, Zagreb 2005., str. 87.
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racionalnosti vezalo se uz muski rod, a sve $to je na polju iracionalnosti imalo je Zenske
konotacije. Dubravka Orai¢ Toli¢ navodi i dugacak niz binarnih rodnih opreka prema
kojima se, primjerice, uz zZensko vezu mit, priroda, tijelo, dionizijsko, fikcija, umjetnost
isjena, a uz musko njihove opreke: logos, kultura, duh, apolonsko, zbilja, znanost i svje-
tlo. Kazali$na gluma kao ono $§to je nejasno, kolebljivo i nerazumljivo nagnalo je Ladu
Cale Feldman da se zapita nije li i to dio dugovjeéne smjene dijalekti¢kih slika koje se
odvijaju logikom ponavljanih, povijesno uvjetovanih promasaja u terminoloskom pri-
pitomljivanju nepripitomljivog, sfere Zenskog, onakvog kakav na pozornicu projicira
muski poredak.®

[zuzmemo li dopreporodno vrijeme u kojemu su o zenskoj glumackoj aktivnosti
svjedocili malobrojni zapisi, medu kojima svakako najvaznije mjesto zauzimaju istrazni
spisi o nedopustenoj aktivnosti, primjerice Sibenskih ¢asnih sestara benediktinki iz 17.
stolje¢a,” u prvom vremenu nakon profesionalizacije hrvatskoga glumista medijski su
se pokusaji uspostave nacionalne kazalisne kuée uglavnom ticali usrdnih preporoditelj-
skih poziva da se nacionalnom kazalistu pridruze i domoljubne gradanke. Ako su se i
odazivale, malobrojne su dopustale da se njihova imena nadu na kazali§nim objavama
jer je bila rijec¢ gotovo o dragovoljnom, iako rodoljubnom, Zrtvovanju gradanskog ugle-
da. Sezdesetih godina 19. stoljeéa hrvatsko se kazaliste, zahvaljujuéi Augustu Senoi i
njegovu ¢lanku O hrvatskom kazalistu®, i programatski profiliralo, a medu redcima o
potrebi da kazaliSte mora biti mjerilo narodne ideje, hramom umjetnosti, skolom za
glumce i dramaticare te korisnom zabavom umjesto tudinske umjetnosti, provukla se i
ostra kritika o neprihvatljivosti korupcije u kazalistu koja se ponajprije ticala odrzavanja
milosnica na drzavnoj plaéi ili podmiéivanju njihovih supruga. Kao predstavnica ta-
dasnje medijske slike o glumici istaknula se strankinja, Marija Ruzic¢ka Strozzi, koja je
desetlje¢ima zanosila kazali$ne kriticare, ali i gledatelje, reprezentiraju¢i najpoZeljniju
sliku zenske glume: samoprijegornu, emotivnu heroinu koja se stopila i s kazaliSnom
umjetnoscu 1 s nacionalnom sredinom, tako da doista moze reéi: Ljubav za scenu nije
vanjsko obiljezje mog bica. Ona mi je sadrzaj duse — uvjet zZivota. /.../ I ja mislim, da
mogu ustvrditi: samo takav osjecaj vodi do visine prave umjetnosti.’

Identificirajuci se s kazaliStem kao Zivotodajnom snagom koja stvara pravu umjet-
nost, Marija Ruzic¢ka Strozzi posve se uklopila u koncept hrvatskih preporoditelja,
pretvorivsi se na prijelazu stoljea u metaforu kazali$ne institucije,'” a sli¢nu je sliku

¢ Lada Cale Feldman, Aura glumice, Femina ludens, Disput, Zagreb 2005., str. 71.

7 Petar Kolendi¢ prvi je donio zapisnik istrage na talijanskom jeziku nakon uvida u spise biskupa
Arrigonija objavivsi ih u prilogu Predstava Triju kralja u Sibeniku g. 1615., Grada za povijest knji-
Zevnosti hrvatske, knj. 7, uredio Ivan Milceti¢, JAZU, Zagreb 1913., str. 393-400.

8 August Senoa, O hrvatskom kazalistu, Djela, 1, Zora, Zagreb 1951., str. 447-484.
Marija Ruzicka Strozzi, Ja i scena, “Rampa”, g. I, br. 1, Zagreb, 1919., str. 7.

Usp. Suzana Coha, U potrazi za izgubljenim identitetima — o predodzbama kazalisnih umjetnica u
hrvatskoj kulturi 19. stoljeca, “Umjetnost rijeci”, g. LII1, br. 1-2, Zagreb, 2009., str. 1-21.
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u medijima ostvarila i Ljerka Sram postavsi simbol zagrebatkog $arma. Nina Vavra
poremetila je takvu medijsku sliku glumice iznevjerivsi ocekivanja na viSe nacina: kao
prva Skolovana glumica odudarala je od nasljeda hrvatskoga kazalista 19. stolje¢a, a u
njezinom glumackom stilu novinari su redom uocavali strastvenost, konvulzivnost, po-
svemasnje emocionalno unosenje u dramski lik, no njezinu su medijsku sliku oblikovale
i uloge u novim djelima hrvatskih dramaticara koje su postupno uvodile lik emancipira-
ne zene, stoga i ne ¢udi opaska Milana Begovica: Sve Zene bez razlike vide u njoj svoju
druzicu, subornicu i supatnicu. Ona je skoro svakoj taknula srca. Ona je skoro svakoj
govorila njezinim glasom."! Za razliku od njega, javljala su se i suprotna stajaliSta, poput
onog poznatog MatoSevog, o Vavri kao plebejskoj, naturalistickoj i brutalnoj,”” ¢ime se
postupno poceo razvijati interes za privatni zivot glumica, koji se, prema zaklju¢cima
Lade Cale Feldman, odvijao usporedno: u jednom je konceptu privatnost glumica objas-
njavana ulogama koje su tumacile, a drugi je tvrdio da je Zenska izvedba dio privatnog
senzibiliteta glumice."

Dvadesetih godina 20. stoljeca kazalisni je Zivot prebolio boljke borbe za opstanak
i viSe mu nisu bile potrebne Cuvarice ognjista niti domoljubni zanos, a organizacijske
promjene, konflikti vezani uz upravljanje kazaliStem i pojacan interes za umjetnicku
koncepciju predstave ucinili su da se reprezentacija zenskih glumackih osobnosti ras-
cijepila: s jedne strane glumice su promatrane kao pridonositeljice uspjehu predstave, a
s druge strane postupno su pocele zauzimati nekazaliSne novinske rubrike u kojima se
nastojalo proniknuti u njihov Zenski identitet.* Medu glumackim portretima tridesetih
isti¢u se poeti¢ni tekstovi o glumicama u “Zenskom listu” koji su potpisivani pseudoni-
mima, a autorica im je Marija Juri¢ Zagorka. U jubilejskim ¢lancima o glumicama na-
stojala je naciniti prikaz njihove umjetnicke osobnosti, ali 1 ukljuciti detalje iz privatnog
Zivota stvarajuci tako predodzbu o glumicama koje obavljaju svakodnevne kuéanske
poslove. S jedne strane glumica se iz prve polovice 20. stolje¢a u medijima afirmirala
kao umjetnicki neukrotiva fiziologija poput Nine Vavre. Ovako je Stjepan Parmacevié¢
opisao Vavrinu kreaciju dusevno poremeéene Lenke u Ponoéi: Gdja Vavra, jedna od
prvakinja nase drame, bila je u svojoj ulozi u isti mah i dobra majka, i pala Zena, i stra-
sno dijete zemlje i pokorna pokajnica — jedan haos, doduse, ali haos kakav je i u zivotu,
i kakav je prikazan u drami — misao s kojom bi se i Mato$ lako slozio. S druge strane

' Milan Begovi¢, Nina Vavra, “Comoedia”, sezona 1924./25., br. 10, Zagreb, 3. XI. 1924, str. 7-8.

Usp. Boris Senker, Lik zene i glumice u razdoblju hrvatske moderne, u: Komparativna povijest
hrvatske knjizevnosti, Zbornik radova II. Moderna, uredili Mirko Tomasovi¢ i Vinka Glun¢i¢-Bu-
zan€i¢, Knjizevni krug, Split 2000., str. 17-30.

13 Lada Cale Feldman, Femina ludens, Disput, Zagreb 2005.

O povijesnom tijeku promjena usp. Lucija Ljubi¢, Hrvatske glumice u hrvatskom kazalistu — kaza-
lisne i drustvene uloge, doktorska disertacija, Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2009.

15 S. P./ Stjepan Parmacevi¢ / Josip Kulundzi¢: Pono¢, “Rijec”, g. 111, br. 135, Zagreb, 16. V1. 1921.,
str. 3.
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glumica je prve polovice 20. stolje¢a dozivljavana kao promjenjiva i nestalna, nije u
odredenom glumackom fahu, a materijalizira i prijetvornost i zavodljivost, poput Vike
Podgorske u Krlezinim dramama. Kritika je pohvalila i njezinu glumacku prijetvornost
u ulozi Marijane Margetic¢ke: Tako je iskreno tako bijedom sve potkrepljeno a i razum-
ljivo bilo doneseno, da smo vidjeli u istinu svu snagu Zene pretvarati se od patnice do
gadne bestije. Vierovali smo joj bas kao i Kresimir Horvat.'® Tek je sedamdeset godina
poslije Boris Senker o njoj zapisao da je prva glumica koja je na sceni utjelovila tip
emancipirane, osvijeStene Zene."

Sredinom stoljeca, kad se trajno formaliziralo i institucionaliziralo glumacko ob-
razovanje, a kazaliS$ni se zivot dinamizirao i u drugim hrvatskim gradovima i kazali-
§tima osim nacionalne zagrebacke kuée, zenska je glumacka izvedba u medijima do-
ticana pri kraju kazaliSne kritike, prikaza ili, mnogo rjede, ocjene, koja je sve rjede
govorila o Zenskom identitetu, a sve ¢eS¢e o glumackoj realizaciji u sluzbi predstave.
Medutim, porastao je interes za glumacki glas u javnosti, pa je Branko He¢imovi¢ po-
krenuo seriju radijskih razgovora s glumicama i glumcima starijih narastaja.'* U uvodu
naknadno tiskane knjige autor naglasava da je glumacka prtljaga prenosiva iz profesio-
nalnoga glumackog u privatni glumacki zivot te se ne zna $to je dio privatne osobnosti,
a Sto pripada tumacenoj ulozi i zalihi iskustva ste¢enog u kazaliSnim predstavama.
Time He¢imovi¢ dodatno pojacava svoje poznato pitanje moze li se Lauri vjerovati'
prizivajuci u pamet gledateljsko iskustvo i pomicuéi u srediste kritickog i teatroloskog
interesa pitanje kazali$ne provjerljivosti i uvjerljivosti. Zenska glumacka uvijerljivost
ostaje jedna od konstanti medijske slike glumica, ¢esto kao najpohvalniji atribut necije-
ga glumackog uspjeha. Ipak, autora je vise zanimala rekonstrukcija kazalisne povijesti
koje su njegovi sugovornici bili dionici nego pitanja Zenskoga glumackog polozaja u
hrvatskom kazalisStu.

U medijima se, protivno danasnjim donekle uvedenim obi¢ajima, muski rod imeni-
ce glumac ili glumci upotrebljavao ravnopravno i za muskarce i za zene jo$ i osamde-
setih godina, no sve se ¢esce Cula glumacka rije¢ u stru¢nim casopisima ili kra¢im in-
tervjuima u dnevnim novinama. Muska dominacija u kazaliStu, nastala dobrim dijelom
i znatno ve¢im brojem muskih dramskih uloga, postala je temom koju su glumice ¢esto
doticale, poput Mire Zupan ili Semke Sokolovi¢ Bertok, koja je autoritativno tvrdila da

16 Vladimir Lunacéek, Miroslav Krleza: Vucjak, prema: Viadimir Lunacek — Eseji i kritike, priredila
Antonija Bogner-Saban, Privla¢ica, Vinkovei 1994, str. 101.

Boris Senker, Glumacki izraz u meduracu, Sjene i odjeci. Kazalisni ogledi, Znanje, Zagreb 1984.,
str. 93.

Branko Hec¢imovié, Velika imena hrvatskog glumista, knjiga i Cetiri LP ploce, Jugoton, Zagreb
1976./1975.! / i Razgovori s Pometom, Desdemonom i Poljskim Zidovom, AGM — Hrvatsko drus-
tvo kazali$nih kriti¢ara i teatrologa, Zagreb 1995.

Branko He¢imovi¢, Moze li se Lauri vjerovati? Knjizevno-kazalisne provjere, Znanje, Zagreb
1982.
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zeli tumacditi lik Cyrana de Bergeraca, ali i da ne Zeli od sebe napraviti muskarca nego
zeli ostati zena.?”

S razvojem medija i drugih oblika izvedbenih umjetnosti, a usporedno s jacanjem
feministickih ideja, medijska se slika glumica, posebice djelatnih u suvremenom hr-
vatskom kazali$tu poslije 1990. sve jasnije rascjepljuje na glumicu kao Zenu i Zzenu kao
glumicu. U dnevnim novinama i stru¢nim ¢asopisima i dalje se objavljuju kritike kaza-
lisnih predstava, no uvode se i nove rubrike, vezane uz estradne teme i pitanja iz zivota
slavnih, pa u tu kategoriju, zajedno s ostalim popularnim osobama iz stranog svijeta,
ulaze i hrvatski kazalistarci, medu kojima prednjace glumci i glumice. Glumice postaju
sve draza tema, posebice ako Zele otvoriti vrata svog doma, predlagati omiljene recepte
ili razgovarati o kozmetici, a u tim okvirima uglavnom ih se Zeli prikazati kao svako-
dnevne Zene koje se suoCavaju s istim problemima kao i ostale. Kad je rije¢ o prilozima
u kojima valja okupiti poznate osobe zbog njihova utjecaja na javnost, uglavnom se u
srediSte interesa pomice njihova profesija pa valja nabrojiti najdraze redatelje ili glu-
macke partnere. Kazali$na suvremenost, zajedno s dobro poznatim manjkom Zenskih
dramskih likova i poveéanjem broja novih medija, donekle je ucinila i da su suvremene
hrvatske glumice svoje talente dokazale i na televiziji, radiju, filmu, u ¢avrljavim no-
vinskim kolumnama ili i na drugim podrucjima kulture. Jednako tako, odvazile su se
na vodenje kazalista, gradskih i privatnih, poput Marije Sekelez ili Vitomire Loncar,
ali i na akademske karijere, poput Dubravke Crnojevi¢ Cari¢, §to se u medijima manje
spominje, pa se pogresno Cini da je njihovo pojavljivanje u medijima — ako nije rije¢ o
kazali$noj kritici — manje atraktivno pa i manje prisutno.

Smanjivanje medijskoga prostora rezerviranog za kulturu ucinilo je da su se suvre-
mene hrvatske glumice prometnule u zabavljacice i medijski proizvod koji je potrebno
reklamirati kontinuiranom i neprekinutom prisutnos¢u u medijima. Tako je, primjerice,
pocetkom prosle kazaliSne sezone NataSa Janji¢ Lokas tjednima obrazlagala svoju od-
luku o prelasku u kazalisne slobodnjake, a Bojana Gregori¢ Vejzovi¢ na vise je mjesta
morala opisivati svoju obiteljsku idilu. Medutim, status zvijezde ili dive, pa ¢ak i prva-
kinje 1 heroine, koliko god mogu zazvucati anakrono, jo§ uvijek su atributi koje mediji
vole koristiti kad govore o suvremenim hrvatskim glumicama. Razlog je vjerojatno i
u tome $to je potrebno medu konzumentima medija odrzavati predodzbu o blistavom
1 sretnom zivotu poznatih osoba, djelomice i radi uspjesnije prodaje. Zdenka HerSak u
svojoj je autobiografskoj knjizi s gor¢inom tematizirala odnos medija i ukupne javnosti
prema sebi, istaknuvsi da se kao njezina najveca kvaliteta isticala fizicka privlacnost:
Igrala sam ljepotice s velikim dekolteima. Bila sam mamac za muskarce. Tako su me
iskonceptirali redatelji. Nisam bila priznata kao glumica pa bi kritika rekla: “Zdenka

20 Zeljko Slunjski, Semka Sokolovi¢-Bertok: Glumica je glumica, “Studio”, g. XXII, br. 1091, Zagreb,
2. I11. 1985., str. 11.
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Hersak je opet bila lijepa.” Na meni nisu niSta drugo vidjeli.”’ dodajuci da se nju ¢esce
gledalo nego slusalo. S druge strane, Anja Sovagovi¢ Despot u svojoj je poznatoj pobuni
protiv tumacenja Fedre britanske dramati¢arke Sarah Kane najprije istaknula da ima
dvoje male djece, da doji sina i cijele no¢i ne spava, tata joj je umro prije tri tjedna, muz
je prezauzet probama i ona jednostavno vapi za dosadom pa ne moze razumjeti drama-
tursku konstrukciju doticnoga djela. Redateljev argument zasto zeli bas nju kao inter-
pretkinju toga lika navodno je bio u posebnom videnju odnosa medija prema Zeni, §to
glumica ironi¢no komentira: Sad mi tek nista nije bilo jasno. Kao, mediji su nas pojeli.
Ma daj! Ja upravo i radim takav posao, bas zelim da me mediji pojedu, ali oni nekako
Jjedu nesto drugo, odnosno, neke druge ljude, a i za to mi se fucka. Nece ni oni dugo jesti
Jedni druge jer sad veé glodu kosti na kojima mesa nema i morat ¢e potraziti ukusniju
hranu kad-tad. U svakom slucaju, nemam problema s tim i takvim medijima i ne Zivim
takav Zivot u kojem mi je to presudno pitanje.”

Odnos medija prema glumicama u suvremenom kazaliStu moze se ilustrirati i na
primjeru Ene Begovi¢, koja je tijekom svoje prekratke karijere neprestano plijenila me-
dijsku pozornost, a to se nastavilo i poslije glumicine tragi¢ne smrti. Unato¢ dijapazonu
velikih kazali$nih likova koje je utjelovila, uloga Krlezine barunice Castelli, i filmska i
kazali$na, javnosti se posebno usjekla u sje¢anje postavsi ¢ak i dio predstave Gospoda
Glembajevi rijeCkoga Hrvatskoga narodnog kazaliSta 2007.%* Prema vlastitim rije¢ima,
Ena Begovi¢ Cesto je morala dokazivati da se iza lijepog izgleda krije i osobnost koja
joj omogucuje da bude dobra glumica. Lose kritike su je pogadale jer su one bile jedini
pisani dokaz nakon odigrane predstave: I kad se cijela izlozim, kada do kraja pokazem
svoje emocije, kad se potpuno i poSteno dajem na pozornici, pitam se tko je taj tko
me ima srca Sutnuti nogom? Cijenim samo ozbiljne kriticare, a ne one propale pisce,
glumce i rezisere koji nisu uspjeli u svom zanimanju i koji sve moje predstave gledaju
zatvorena srca. /.../ Vazno mi je da me nitko ne onemoguci da igram, jer dok igram — ja
postojim. Najstrasnija stvar koja se moze dogoditi glumcu jest da ne igra.** Ipak, Ena
Begovi¢ ¢esto je davala intervjue i bila je otvorena prema medijima, $to su joj katkad i
zamjerali, no ona je uvijek isticala da je to ¢inila radi promoviranja predstave, i uz du-
boku svijest da se izlaze riziku nerazumijevanja i otkrivanja vlastitih slabosti. Unato¢
tome svrstala se u red miljenica hrvatskoga glumista, pa i ne ¢udi $to se na viSe mjesta u
pregledima njezine glumacke karijere pojavljuje usporedba s Ljerkom Sram.?s

2l Zdenka HerSak, Moj zZivot putuje, Mozaik knjiga, Zagreb 2004., str. 68.
2 Anja Sovagovi¢ Despot, Divlja sloboda, Mozaik knjiga, Zagreb 2003., str. 93.

2 Rijec je o predstavi koju je rezirao Branko Brezovec u rijeckom Hrvatskom narodnom kazalistu
2007. 1 u kojemu je dramska Ruperti¢ina smrt usporedena sa zbiljskom pogibijom E. Begovié, sto
je naknadno izbaceno iz predstave.

% Ena Begovié¢ Radeljak, ur. Nino Skrabe, vlastita naklada, Zagreb 2013., str. 219.

25 Usp. rad Antonije Bogner-Saban, Stvaralacki eros — The Creative Eros, Zaklada Ena Begovic,
Zagreb 2000., str. 2-10.
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Kao poseban primjer Zenske glumacke propulzivnosti u suvremenom hrvatskom
kazaliStu moze se navesti dramski tekst Dunje Fajdi¢ Glumice i to u izvedbi Kazalista
na Pesenici 2012. godine. Cetiri glavne uloge tumade Ivana Horvat, Petra Kurtela,
Amanda Prenkaj i Dunja Fajdi¢, a zajednicki su potpisale i reziju i dramaturgiju. Na
internetskim stranicama Kazali$ta na PeScenici predstava se ovako opisuje: Nezaposle-
ne, mlade i pune entuzijazma, cetiri glumice odlucile su preuzeti stvari u svoje ruke!
Bilo im je dosta cekanja da ih netko primijeti, zavoli, zaposli, proglasi mladim nadama
ili nesto trece. Zato su odlucile napraviti predstavu. Za to su Skolovane!? U vise su
intervjua Cetiri glumice, okupljene u Umjetnic¢koj organizaciji Kravice, isticale da su
zeljele 1 glumiti 1 napraviti dobru predstavu, no nedvojbeno je da je njihova predstava
i oblik skretanja pozornosti na polozaj glumice u suvremenom hrvatskom kazalistu,
otezan nezaposlenoscu, a to je pokrenulo tematizaciju Zenske ovisnosti 0 muSkarcima,
bili oni ljubavnici, redatelji ili tko drugi. U dramskom tekstu cetiri se glumice sastaju
da bi napravile predstavu i zapo¢inju pokus, no on je isprekidan brojnim upadicama i
reminiscencijama na pojedine probleme u kazali$tu i drustvu, ali i na njihove osobne
probleme, tako da se ne pomaknu s osamnaeste stranice, pa u jednom trenutku cak i po-
sumnjaju da bi mozda ipak morale potraziti redatelja, no to ipak ne ucine. Glumice i to
sastavljene su od ironi¢nih, mjestimice sarkasti¢nih objekcija o suvremenom hrvatskom
kazaliStu, posebice o uvjetima koje dramski tekst mora zadovoljiti da bi bio prihvacen
i popularan u kazaliStu, jednako kao i o zahtjevima koje glumice moraju ispuniti da bi
postale dive: Ja znam da imam to lice... lice glumice. Neka ne vjeruju u mene, to je zato
§to su ljubomorne! Sre¢om, osje¢am da ova agonija nece jos dugo potrajati. Ceka me
buducnost dive u narodnom kazalistu. Osjecam to! Krzno, svila, praline i svjezi buketi
crvenih ruza nakon svake izvedbe. Obozavatelji! Ah... jedva cekam taj dan.”” Zanimljivo
je da su suautorice 2012. na dodjeli Nagrade hrvatskog glumista nagradene za ekstrem-
na kazaliSna postignuca. Ostaje pitanje koliko je njihov glas u hrvatskoj kazali$noj jav-
nosti (bio) cujan.

Medijska dodjela prava na govor suvremenim hrvatskim glumicama, izuzev u ka-
zalisnim kontekstima, samo je prividna — i ponovno je u sluzbi medija koji zbilju pre-
tvaraju u medijski svijet M. O’Shaugnessyja i J. Stadler, a svrha se pronalazi u Baudri-
llardovoj konstrukeiji simulakruma kojima je jedina svrha kolanje poruka, a ne poruke
same.?® Tako je snazan prodor suvremenih hrvatskih glumica u medije, za razliku od
njihovih narastajnih prethodnica, zadobio obrise protuucinka — one sve ¢esce ulaze u
skupinu poznatih osoba, a sve manje se isticu kao kazaliSne glumice. Dok je Marija
Ruzicka Strozzi bila zvijezda jer je domorodnoj upravi bila potrebna zenska glumacka

20 www.knap.hr (pristupljeno 14. travnja 2014.)
¥ Dunja Fajdi¢, Glumice i to, rukopis, 2012., str. 14.

2 Jean Baudrillard, Simulacija i zbilja, Naklada Jesenski i Turk — Hrvatsko sociolosko drustvo, Za-
greb 2001.
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osobnost koja ¢e na sebi iznijeti najveci dio repertoara i istodobno utjeloviti rodoljublje,
suvremene hrvatske glumice svoj su status zvijezda zasluzile stalnom prisutnoséu u
Cesto nekazaliSnom medijskom prostoru postajuci sredstvo i poticaj za prodaju raznovr-
snih proizvoda, ¢esc¢e nekazaliSnih nego kazalisnih. U kazaliSnom medijskom diskur-
su ¢eSce se pojavljuju redatelji, a izvankazalisni kao da je pridrzan glumicama. Stoga
suvremene hrvatske glumice medijski kazali$ni prostor nastoje osvojiti nekazaliSnim
sredstvima, pa je tako od 1990. godine naovamo objavljeno vise zenskih glumackih
monografija, a poseban nac¢in prava na govor u autobiografskom memoarskom diskursu
odabrale su glumice poput Elize Gerner, Zdenke Hersak ili Anje Sovagovi¢ Despot, pri
¢emu je samo potonja problematizirala suvremeno hrvatsko kazaliSte i njegove neural-
gicne tocke, iskazujuéi u dobroj mjeri i frustraciju danas$njim odnosima ponajprije u ka-
zaliStu, ali i u drustvu. Ipak, i njezini su zapisi natopljeni osobnom dimenzijom iskustva
steCenog odrastanjem u obitelji kazalisnih ljudi, pa se briSe granica izmedu intimnog i
javnog, nekazaliSnog i kazaliSnog.

Razmotrena sastavnica u lepezi odnosa izmedu hrvatskog kazalista i medija mozda
pokazuje da su glumice tijekom povijesti preuzimale 1 nekazalisne uloge u stvaranju
kulturnog identiteta. Isprva medijski presucena i potisnuta, potom poucena za sluzbu
velikih androcentri¢nih ideja o osnutku nacionalne kazali$ne kuée, da bi se zadrzala na
posve nestabilnom podrucju osobne i glumacke promjenjivosti u gubitku faha, ovaj put
u sluzbi velikih redateljskih koncepcija, glumica u suvremenom hrvatskom kazalistu
svoj medijski prostor zadrzala je u nekoliko redaka kazali$ne kritike, a svoju je prilagod-
ljivost iskazala i ulaskom na nova medijska podrucja. Hrvatske glumice tijekom povije-
sti bile su partnerice glumackim kolegama i pridonosile su opstanku kazali$nog Zivota,
a u suvremenosti su zasle na Sirokokutno zami$ljen medijski prostor postajuci partneri-
ce (i) medijskim proizvodima ili preuzimajuci na sebe ulogu medijskog proizvoda, sada
i u sluzbi velikih strategija o planovima za osvajanje 1 kazalisnog i nekazaliSnog trzista.
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Suzana Marjani¢

SCENARISTICKA DRAMATURGIJA IVE STIVICICA ILI
OD VRAZJEG OTOKA DO KREMLIJA

Ostao sam krlezijanac i konstantno sam ga radio.
Ivo Stivici¢

Nastojat ¢u izloZiti scenaristicku dramaturgiju Ive Stivi¢i¢a — dramskoga pisca,' dra-
maturga i scenarista, autora stotinjak dramskih tekstova — i to na temelju Krlezinih djela,
a zavrs$no ¢u se zadrzati i na njegovoj najnovijoj, autorskoj drami Shakespeare u Kremlju
(2010. — 2011.) u kojoj se bavi pitanjem vlasti i recepturom hegemonijskoga odrzavanja
(Stivi¢i¢, 2013., URL). Kako je rije¢ o nagem najpoznatijem scenaristu (usp. Miro$ni¢en-
ko, 2013: 11), zasigurno najvaznijem scenaristu Televizije Zagreb, najpoznatijem tele-
vizijskom krlezijancu (usp. Gili¢, 2013: 364), uvodno je svakako potrebno apostrofirati
dramsku seriju Kuda idu divije svinje, koja se smatra preteCom domacega crnog vala, a
koja je nedavno u internetskoj anketi beogradskoga dnevnog lista “Danas” (2013. godine)
proglaSena najboljom serijom bivse Jugoslavije; paradoksalno, kako to ve¢ biva, zbog nje
je sam autor vodio rat, kako je naveo, s razli¢itim agresivnim osobama. Slu¢ajno ili ne, iste
je godine objavljena knjiga redatelja Silvija Mirosni¢enka Kuda idu divije svinje: subver-
zivna poetika Ive Stiviciéa i Ivana Hetricha (Artizana, Zagreb 2013.), koja je koncipirana,
kako to istice sam autor, kao teorijsko-esejisticka analiza navedene antologijske serije.
Inace, navedena je knjiga jedna od prvih, §to se ti¢e nasega trzista, koja se bavi iskljuci-
vo jednom dramskom serijom. Pritom mozemo istaknuti kako je posljednjom epizodom
navedene serije Ivo Stivi¢i¢ namjerno autorski ubio, smaknuo sve glavne likove kako bi
otklonio moguce ponude za pisanje novih epizoda. Odnosno, kao §to je zapisano na inter-
netu (YouTube) povodom Stivi¢iéeve dramatizacije Krlezine novele Smrt Tome Bakrana:
To moze samo autor kojemu je mjerilo kvaliteta, a ne financijska ili neka druga dobit.

Tako Borislav Mrksié iz Stivigi¢eve knjige dramskih tekstova, toénije televizijskih drama Ratnici,
kao njegove ponajbolje dramske tekstove odreduje drame Usnuli ratnik, Mokra koza i Vrijeme ra-
kova (Mrksi¢, 1968:10). Rije¢ je, naime, o prvoj knjizi njegovih televizijskih drama, koja nosi sim-
boli¢an naslov Ratnici — odnosno kao §to Mrksi¢ odreduje ratnici u ratu i ratnici u miru (ibid.:11).
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VraZji ulazak Krlezi s VraZjim otokom

Poznato je da je Ivo Stivigié autor prve ekranizacije nekog KrleZina djela. Rije¢ je
o Vrazjem otoku (1960., Stivi¢i¢evu dramatizaciju reZirao je Ivan Hetrich), §to je ujed-
no prva televizijska produkcija nekog Krlezina djela (usp. Krlezijana, 2: 426; autor je
&lanka o Ivi Stivi¢iéu Nikica Petrak), tako da je spomenuti dramaturg Krlezu doveo na
televiziju, kao §to je doveo i Matosa i Ranka Marinkovica (usp. Nedjeljom u 2, URL).
Ujedno, rije¢ je i o Stivi¢iéevoj prvoj scenarizaciji, dramatizaciji Krlezina djela, pri
¢emu su objavljene svega dvije kritike, i to oprecne po stajalisStima. Tako Mira Bogli¢ u
“Vjesniku” (5. svibnja 1960., str. 8) navodi kako je rije¢ o naglaseno realistickoj inter-
pretaciji koja nije uspjela, odnosno da se Stivi¢iéeva scenarizacija maksimalno drzala
originala, §to je, prema njezinoj procjeni, bilo opterecenje za TV tretman te da je treba-
lo unijeti daleko veée zahvate u tekst (prema Voncina, 2011: 114-115). Nadalje, druga
kritika, koja je nepotpisana objavljena u “Tjedniku Radio televizija” (15. svibnja 1960.,
str. 6-7), navodi da ova realizacija ipak predstavlja svojevrsni uspjeh unato¢ nekim ne-
dostacima, odnosno smatra npr. da snaga Krlezina izraza nije adekvatno prenesena u
dijalozima scenarija (prema Voncina, 2011: 114-115). Put prema Krlezinu Vrazjem otoku
(1923)) Ivo Stivi¢i¢ jednom je prigodom komentirao na sljedeéi nagin: Imao sam srec¢u
da sam poceo kao klinac s MatoSem jer sam volio novelu Pereci, friski pereci. Taj naslov
je na mene, decka sa sela, djelovao ¢udesno. Krenuo sam u literaturu upravo zahvalju-
juci toj noveli, nastavio s Kranjcevicem i dosao do Krleze. Njegova novela Vjetrovi nad
provincijalnim gradom odredila je moj put. (Stivi¢i¢, 2013., URL).

Ukratko, Krlezi prvi put Ivo Stivigi¢ dolazi s dramatizacijom VraZjeg otoka. Naime,
sam je Stivic¢i¢ izjavio da mu je KrleZin roman Vrazji otok (1923.)* bio opsesija te da, kad
je napisao dramu / dramatizaciju, da nitko s Televizije nije Zelio s njim i¢i na Gvozd 23 s
obzirom na to da su se bojali Krlezine reakcije, i tako je odlucio oti¢i sdm. Anegdotalno
se prisjeca kako je to bio njegov vrazji dolazak Krlezi s Vrazjim otokom. Naime, jednom
mu je prigodom Enes Cengi¢ razotkrio zbog ¢ega je zadobio Krlezino povijerenje. Dan
prije nego §to je dosao Krlezi, Krleza je pro¢itao u novinama da Ivo Stivi¢ié¢ priprema
TV adaptaciju Razbijenog kréaga Heinricha von Kleista, a pritom je spomenuo i Micha-
ela Kohlhaasa, koji je bio Krlezin apsolutno opsesivni motiv. Ukratko, upravo je Vrazji
otok oznaéio Stivi¢iéev ulazak u KrleZinu literaturu, gdje je i vise nego o¢ito da je Stivi-
Cica zanijela Krlezina opsesivna tema otac — sin na kojoj ¢e se zadrzati i u svojoj najno-

2 U emisiji Stogodisnjica Miroslava Krleze (1993.): Sjeta i skepsa (ur. Ivo Stivigi¢) Ivo StiviGi¢ je
spomenuo kako je Sartre prilikom predstavljanja Krleze francuskoj javnosti izjavio da bi se Vrazji
otok da je kojim slucajem preveden na francuski kada je i objavljen, smatrao izvoriStem francu-
skoga crnog vala. Ivan Hetrich pak isti¢e da su u to doba televizijske izvedbe bile jednokratne, pa
tako nije sacuvana ni navedena televizijska drama (usp. Gili¢, 2013:365).
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vijoj drami Shakespeare u Kremlju (2010. — 2011.) na primjeru Staljina (Gazda, despot i
apsolutist) i njegova sina Vasje (Vasilije — Gazdin sin iz drugog braka, general avijacije,
zenskar i pijanac, kako ga je tipoloski odredio sam autor).? Inace, Krlezin roman Vrazji
otok (1923.), njegov drugi roman u nizu, Ivan Glisi¢, i zbog teme psihoti¢noga sukoba
otac — sin, odreduje kao prete¢u YU punk romana (usp. Glisi¢, 2013: 14-15).#

Pitanje bjesomucnoskandaloznoga sna KreSimira Horvata:
minijaturni Vudjak

Uslijedio je Vucjak (1962., rezija Ivan Hetrich), u kojemu je Ivo Stivi¢ié¢ kao drama-
turg odustao od scene intermezzo furioso. Inace, rijeC je o situaciji, Sto se tice nase fil-
mologije, u kojoj su televizijske kamere prvi put izasle iz studija u stvarni, otvoreni pro-
stor (usp. Krlezijana, 2: 426). Kompletna scena u haustoru redakcije “Narodna sloga”
snimljena je u haustoru u Subi¢evoj ulici. Inade, §to se ti¢e izbacivanja scene intermezzo
furioso (koja se obiéno interpretira kao mikro Vucjak), saim je Stivi¢i¢ jednom prigodom
o navedenom izbacivanju istaknuo da je Krleza bio uzasnut, ali da je taj dramaturski rez
razumio jer Stivi¢i¢eve su dramatizacije gradene na ¢vrstoj dramskoj strukturi. Odnos-
no, Stivi¢iéevim rijeima:

Krlezi sam Cesto u njegovu stanu objasnjavao scenografiju, scene i tako sam jednom
prigodom rekao za Vucjaka da sam u dramatizaciji izbacio samo Horvatov san. Rekao
Jje zacudeno: “Mooolim?” Bio je osjetljiv na Horvatov san. Snove sam obicno iskljuci-

vao iz svojih dramatizacija jer su moje drame gradene na cvrstoj dramskoj strukturi, a
Krleza je to razumio. (Stivigié, 2013., URL)®

Odnosno kao §to je izjavio u nedavnom razgovoru za “Zarez”: Otac i sin opsesivna je strast mnogih
spisatelja pa tako i Krleze. Kod Krleze taj odnos prepoznajemo u Leoneovu odnosu s ocem, u od-
nosu Gabrijela Kavrana sa starim Gabrom Kavranom u Vrazjem otoku, u odnosu mladoga Eme-
rickoga s njegovim ocem, zatim u Mladoj misi Alojza Ti¢eka i u Smrti Florijana Kranjéeca. Sto je
to? Istrazujemo, kopamo, najprije udemo u nutrinu, udemo u dubinu, u psihu, ono sto Shakespeare
veli: Misli u dusu ronite! (Stivi¢i¢, 2013., URL)

Kada se 1975. godine Ivan Glisi¢ vratio iz Londona, gdje je upoznao punk kontrakulturu, osni-
va punk bend, a Krlezin VrazZji otok, koji tematizira psihoti¢an sukob oca i sina, prepoznaje kao
identican sukob s vlastitim ocem. I zavrsno, zahvaljujuci upravo Ivanu Glisi¢u, Krleza je postao za
ex YU punkse kultni pisac, i to prije Bukowskog, Kerouaca, Burroughsa... jer punksi se osjecaju
poput Krleze — od vecine izloZeni nerazumijevanju i neargumentiranim napadima (Glisi¢ 2013:
14-15).

U emisiji Stogodisnjica Miroslava Krleze (1993.): Sjeta i skepsa (ur. Tvo Stivi¢i¢), nastaloj povodom
obiljezavanja stote obljetnice Krlezina rodenja, Ivo Stivi¢i¢, medu ostalim, navodi da je u razgovo-
ru s Ivom Hergesi¢em, koji je dvadesetih godina radio kao novinar i suradnik u “Jutarnjem listu”,
saznao kako je izgledala novinska redakcija toga doba. Tako je redakciju “Narodne sloge” Stivigi¢
rekonstruirao prema Hergesi¢evu sje¢anju o redakciji “Jutarnjeg lista”. Iz navedenoga singularnog
primjera mozemo slobodno reéi da je u pisanju svojih scenarija Ivo Stivi¢ié¢ djelovao kao antropo-
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Nadalje, tre¢e KrleZino djelo koje je privuklo Ivu Stivi¢i¢a bila je novela Smrt Tome
Bakrana, i pritom se navedenoj noveli, kao i Vucjaku, vraca dva puta: prvi put na filmu,
TV drami pod nazivom Kandidat smrti (1963., rezija Mario Fanelli),® uz proslavu pe-
desetogodisnjice Krlezina knjizevnoga rada i sedamdesetogodisnjice zivota (usp. Jovié,
1973: 41), nastalome prema motivima novele Smrt Tome Bakrana i novele In extremis,
kao i na ponovnoj ekranizaciji navedene novele (Tomo Bakran, 1978., dvodijelna drama,
televizijski film, rezija Eduard Gali¢). Naime, 1978. godine TV Zagreb odlucila je obi-
ljeziti Krlezin 85. rodendan snimanjem nove adaptacije iz njegova opusa i u tu je svrhu
okupljena sljedeéa ekipa: scenarist Ivo Stivi¢i¢, redatelj Eduard Gali¢, skladatelj Zivan
Cvitkovi¢, snimatelj Mario Perusina, kostimografkinja Vjera Ivankovi¢, a koja ¢e nepu-
nih desetak godina kasnije ponovo suradivati na seriji Putovanje u Vucjak.

Inace, u dramatizaciju novele Smrt Tome Bakrana Stivi¢ié¢ je krenuo od svega jedne
jedine Krlezine recenice, koja ¢ini srz navedene novele i koja mu je posluzila kao dra-
maturSka matrica, i s obzirom na Krlezinu skepsu s ironijom:

Taj Tomo Bakran, danguba i ljevicarski agitator, zavukao se bas usred istrage (po-
mocu nekih svojih nepoznatih podzemnih veza) u bolnicu, porekao sve iskaze dane pred
istraznim vlastima, i u citavoj konstrukciji nekog golemog procesa, sto ga je spremalo

log-scenarist-pisac, da parafraziram Geertzovu sintagmu. I nadalje Stivi¢iéevom kontekstualizaci-
jom o staroj tiskari u kojoj su snimali redakcijske scene drame Vucjak, koja je u vrijeme snimanja
navedene obljetniarske emisije prozivljavala doslovno (dakle, ne mataforicki) svoj posljednji dan
(historizacije CovjeCanstva): Sutra tko bude zZelio snimati tipografiju iz starih proslih vremena,
nece imati gdje jer nece imati strojeve koji izgledaju upravo ovako kao sto izgledaju ovi u ovoj
zagrebackoj tiskari. Oni su igrali kod nas u seriji Putovanje u Vucjak, a kazem igrali jer su bili zivi
akteri s ljudima oko sebe.

Kandidat smrti (premijera 20. svibnja 1963.) prema motivima novela Miroslava Krleze In extremis
i Smrt Tome Bakrana, scenarij Ivo Stivi¢ié, redatelj Mario Fanelli, scenograf Zeljko Senecic, ko-
stimografkinja RuZica I§tvanovi¢-Fanelli, glazba Mi¢o Brajevié, glume: Fabijan Sovagovié, Jovan
Licina, Joza Gregorin, Hermina Pipini¢, Boris Buzanci¢, Bozidar Smiljani¢ i ostali (Vonc¢ina, 2011:
135). Kandidat smrti dobiva nagradu kao najbolja dramska emisija godine na bledskom TV-festi-
valu. Ako je do tada postojala neka sumnja u Sanse televizijske transformacije Krlezine literature,
barem glavniji dio nepovjerenja sada je mogao isc¢eznuti (Jovi¢, 1973: 41). Borislav Mrksi¢ istic¢e
kako je Stivi¢ié za navedenu dramatizaciju dobio Prvu nagradu za adaptaciju Krlezinih novela
(usp. Mrksi¢, 1968: 11). Zanimljiva mi je pritom sljedec¢a konstatacija Nikice Gili¢a: Kada je o te-
levizijskim likovima, dramama i serijama rijec, uloga scenarista Cesto je vaznija nego u kinemato-
grafskim produkcijama, o cemu najbolje svijedoci autorski opus Ive Stivici¢a (Gilié, 2013: 364). Da
li je mozda zbog toga Krleza bio nesklon filmskim ekranizacijama svojih djela iz razloga $to nije
pronagao dobrog scenarista, kao §to je u Ivi Stivi¢iéu pronaao televizijskog scenarista, odnosno
— kao $to je istaknuo Nikica Gili¢ — da je Krleza sam zasl/uzan $to je za njegova zivota snimljena
samo jedna cjelovecernja kino-adaptacija njegova rada — film Put u raj u reziji Marija Fanellija
(1970.) (Gili¢, 2013: 362).
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drzavno odvjetnistvo, ucinio nepredstavljivu zbrku, nered i konfuziju. (prema Stivi¢ié,
2013., URL)

Krleza je bio izuzetno zadovoljan ovom ekranizacijom,’ te je izrazio misljenje da
se Ivo Stivi¢ié¢ angazira za pisanje scenarija buduéih novih adaptacija njegovih djela. U
okviru svoje scenaristitke dramaturgije Stivi¢i¢ je intertekstualno $irio navedene dvi-
je novele (Smrt Tome Bakrana, In extremis) s drugim Krlezinim djelima, a narocito s
motivima iz Krlezinih dnevnickih i memoarskih zapisa, posebice kada je rijec¢ o poje-
dincima koji su se iz beogradske Glavnjace infiltrirali u zagrebacku policiju i sudstvo,
te tamo primijenili brutalne ispitivacke metode. Sam KrleZza imao je naime sli¢an susret
kada je priveden nakon skandala opisanog u Pijanoj novembarskoj no¢i 19188 Cini se
da Stivi¢i¢evu scenaristicku dramaturgiju mozemo promotriti kroz Krlezinu biljesku,
objavljenu na kraju drame, filmskog scenarija Put u raj (“Forum”, 1-2, 1970.) gdje je
mnogobrojnim dramatizatorima svojih tekstova pokazao kako bi, po njegovu subjek-
tivnom misljenju, trebalo da se rade te stvari. Naime, &ini se da je Ivo Stivigi¢ odabrao
vrlo sli¢nu strukturu scenaristicke dramatizacije kao 1 Krleza, koji je u Putu u raj izveo
semanticko proZimanje novele Cvréak pod vodopadom (1937.) 1 eseja Finale iz knjige
Deset krvavih godina (1937.). A o tome da je Krleza bio zadovoljan Stivi¢i¢evim scena-
rizacijama svjedoci i dnevnicki zapis pod datumom 5. veljace 1919. u Krlezinu Dnevni-
ku 1958-69, gdje navodi kako nije gledao ni Fanelijevu reziju novele Smrt Tome Bakrana
(Kandidat smrti) ni Hetrichovu reziju VrazZjeg otoka, ali da je ¢uo da je dobro. I nadalje
u istom dnevniku pod datumom 25. veljace 1969. zapisuje kako je razgovarao s Batom
Konjevicem o mogucoj ekranizaciji Vucjaka: Tekst na ekranu ne treba se podudarati s
tekstom drame, mogucnosti su na platnu mnogo Sire. Razradio sam tu uvertiru za vari-
Jantu Dinulovi¢ za Avalu, prije mnogo godina. Bata je Vuc¢jaka vidio 1947, u Gavellinoj
reziji. S Vucjakom moja su iskustva do danas negativna, narocito ono s Avalom.

Putovanje u Vudjak ili dva Horvatova zavrSetka

I kao posljednja Stivi¢iéeva ekranizacija odabranog Krlezina djela, naravno, tu je
nezaobilazno Putovanje u Vucjak (1985., rezija Eduard Gali¢), dramska serija koja je
7 Stivi¢i¢ kao kljuénu redenicu navedenog djela istice i sljede¢i Krlezin konstativ koji korespondira
s danas$njim tehnokratskim i tehnomenadzerskim stanjem duha Evrope: Evropa je danas vec sve
internacionalizirala, posta, telegrafi, valute, kabeli, brodovi, sine, kultura i literatura, sve je to ve¢
internacionalizirano (prema Stivi¢i¢, 2013, URL).

8 Navedene je Krlezine memoarske zapise Ivo Stivi¢i¢ 2007. godine adaptirao u kazalignu predstavu
kazalista Ulysses.
Krlezin memoarski zapis, pisan iz perspektive 1942. godine, objavljen je deset godina kasnije (Pi-
Jjana no¢, “Republika”, 1952., 10-11). Pod nazivom Pijana novembarska no¢ 1918 (Fragment iz
dnevnika, jeseni 1942.) objavljen/a je u prvom izdanju Davnih dana, a pod nazivom Pijana novem-
barska no¢ 1918 zajedno s Epilogom koji je pisan iz perspektive 1952., objavljen / a je u drugom
izdanju Davnih dana (usp. KrlezZijana, 2: 149).
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obiljezila osamdesete (usp. KrlezZijana, 2: 426). Rije¢ je o najveéem i najznacajnijem te-
levizijskom projektu nastalom na temelju KrleZina djela; odnosno, Stivi¢iéevim rije¢ima
—radi se o 8 igranih filmova, odnosno 15 dramskih serija (usp. Ivo Stivi¢i¢: Stogodisnji-
ca Miroslava Krleze: Sjeta i skepsa 2. dio, 1993.). Zanimljivo je da je jednom prigodom
izjavio da su Putovanje u Vucjak radili tako da su KreSimira Horvata vratili u Pijanu
novembarsku no¢ 1918. Nadalje, isticao je da je KreSimiru Horvatu, u toj dramskoj
seriji, utkao nesto iz sudbine Josipa Horvata, koji, kao §to je poznato, nije bio miljenik
KrleZine estetske nomenklature.” Odnosno, rije¢ima Ive Stivi¢iéa: Ja sam likom Josipa
Horvata unutar Horvata pokusao rastvarati KrleZine zatvorene cjeline (usp. Stivi¢ié,
2007., URL). Upravo u tome osobno vidim zanimljivu nadogradnju Krlezina lika i djela,
alii odijela, odnosno habitusa, u okviru Bourdieuove teorije polja, kroz njegovu kontra-
indikaciju, kako bi to rekao Velimir Viskovi¢ (2013: 14-15). U tome smislu vjerujem da
je Ivo Stivi¢i¢ svakako imao na umu Horvatovu knjigu Pobuna omladine u kojoj je taj
istaknuti novinar i politicar obradio Cetiri atentata od 1911. do 1914. godine, a od kojih
su samo dva pocinjena, uspjesno izvedena u kontekstu Austinove teorije govornih Ci-
nova, odnosno uspjesnosti ili neuspjesnosti performativa. Naime, medu ostalim, Horvat
je u navedenoj knjizi dokumentirao atentat Luke Jukica, prvoga hrvatskoga atentatora,
inicijatora Stenjevacke republike (Horvat, 2006: 131), kao i aktivnosti revolucionarno-
anarhisticke skupine Cefas koju je 1900. godine, u svojoj Cetrnaestoj godini organizirao
Janko Poli¢ Kamov, kao dak Susacke gimnazije u Rijeci. Naime, o¢ito je da je Stivi¢i¢a
u Krlezinu Vucjaku zanimala anarhoindividualna snaga koju je s isto¢ne fronte donio
zeleni kader, a koja je u samom Vucjaku, kako se to Cesto istice, svedena na dekorativ-
ni okvir."® Sto se ti¢e pak ideologije pisanja o zelenom kaderu, i to u srednjoskolskim
udzbenicima, mozemo navesti primjer Ive Perica, koji u srednjoSkolskom udzbeniku
za povijest devedesetih godina zeleni kader (pritom se obi¢no istice kako je njihov broj
1917. godine dosegao 20.000 dezertera) uopée ne povezuje uz revolucionarne ideje Ok-
tobra, odnosno naglasak postavlja na spontani otpor pojedinaca protiv Austro-Ugarske
(Peri¢, 1993: 41).!"! Ukratko, povjesnicar Ivo Peri¢ (ocito iz ideoloskih pozicija) zaborav-

U 25. domobranskoj pukovniji, odnosno, kako je u Davnim danima naziva, kajkavizira Krleza — 25.
domobranska domaca — sluzili su Tito, Krleza i Josip Horvat.

1 Drama Vucjak sastavljena je od fragmenta romana Zeleni barjak (1920. — 1921.) koji je Krleza
strukturirao kao kroniku zelenokaderaskih motiva kada je kod nas dozrijevala revolucionarna si-
tuacija sli¢na Lenjinovu Oktobru. Ipak do tiskanja Zelenoga barjaka nije doslo, jer je donoSenjem
Zakona o zastiti drzave cenzura bila vrlo jaka (usp. Miroslav Krleza: Tri drame, Napomena).

I Krleza ¢e u pogovoru knjizi novela Hrvatski bog Mars dokumentirati vlastito zaljenje kako je
zeleni kader presao u defetizam kojim se okoristila Hrvatska seljacka stranka. Seljacka stranka
je na zelenokaderaskom, anarhoidnom ratnom i poratnom (u austrijskom smislu protudrzavnom)
raspolozenju seljackih masa postigla svoje najvece politicke uspjehe. Djelujuci mehanicki, seljac-
ki zelenokaderaski mentalitet polagano se pretvarao iz buntovne, defetisticke negacije austrijske
kasarne u sve konzervativniju negaciju eshaezijskog nasilja i tako se nasao u drzavnopravnim,
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lja srednjoskolcima napomenuti da su u zelenom kaderu najbrojniji bili vojni bjegunci i
povratnici iz Rusije koji su dozivjeli Oktobarsku revoluciju (usp. Ocak, 1976.).

U tome smislu vjerujem da je zaista sjajan alegorijski zavrsetak 15. epizode dram-
ske serije Putovanje u Vucjak gdje se Ivo Stivi¢i¢ u svojoj scenaristi¢koj dramaturgiji,
koju mozemo pratiti kao dramsku simfoniju u koju je interpolirao i neka druga Krle-
zina djela, zaustavlja na Horvatovu pogledu u livadu i off-glasu KreSimira Horvata:
Narodna sloga. Izvolite, gospodice, slusam vas, da. Naroda nema... Naime, Horva-
tove posljednje rijeci ¢ine stihovi Krlezine pjesme Predvecerje puno skepse (1919.).
Kao $to je istaknuto na YouTubeu, prilikom snimanja ove posljednje epizode serije
snimljena su dva razliCita zavrSetka. Jedan je iskoristen u ovoj epizodi, a drugi u film-
skoj inacici serije, u filmu Horvatov izbor (MusicalDevotee, http, 15). Prema rije¢ima
scenarista Ive Stivi¢i¢a, izvorna je zamisao predvidala da se nakon dovrietka snima-
nja serije Putovanje u Vucjak nastavi snimanje po motivima drugih Krlezinih djela,
pocevsi s memoarskim zapisima Pijana novembarska no¢ 1918. (u kojoj bi KreSimir
Horvat odigrao Krlezinu ulogu), preko drama U agoniji i Leda, pa sve do Krlezina
posljednjeg romana Zastave. Nazalost, previranja koja su krajem 1980-ih uslijedila
u bivsoj Jugoslaviji onemogudila su realizaciju ovog ambicioznog projekta (Musi-
calDevotee, http, 15). Apologija zelenoga kadera radikalizirana je u filmu Horvatov
izbor u ¢ijoj verziji Horvat odlucuje ostati s Ben¢inom, kojega je Krleza tematizirao u
tekstu Domobran Gebes i Bencina razgovaraju o Lenjinu (Iz zapiska jednog ratnika)
(1924.), ali ga u naletu bijesa, ocaja, ljubavne posesivnosti ubija liferantica Eva. Ipak
na kraju je Eva stradala od sebi sli¢nih pljackasa, a Horvat je krenuo u anarhoidan
kronotop Sume, Ben¢ininim putem. Posljednja scena: zeleno, KreSimir Horvat odlazi
u Sumu (podsjetimo da u seriji Putovanje u Vucjak Horvatov pogled samo se zaustav-
lja na Sumi; posljednji kadar). Ukratko, zavrSetkom filma Horvatov izbor dana je jaca
apologija zelenoga kadera koja je uspjela neurastenika i dekadenta, kakav je KreSimir
Horvat (a kako je oznacen u didaskalijskim napomenama), a sklonom anarhoindividu-
alnim stremljenjima na tragu Maxa Stirnera, uvuci u kolektivnu akciju o¢ito bakunji-
novskih razmjera kad je rije¢ o zelenokaderaskom ustroju. Sdm Lasi¢ zamjecuje kako
su Ivo Stivi¢i¢ i Eduard Gali¢ u filmu Horvatov izbor (1985., scenarij: Ivo Stivicié,
rezija Eduard Gali¢) otisli mnogo dalje od Krlezine dorade svrsetka navedene drame
¢iju je drugu varijantu objavio 1955. godine. Druga varijanta posljednje scene Vucjaka
objavljena je u 7. svesku Sabranih djela Miroslava Krleze (Tri drame, Zora, Zagreb

legitimistickim zamkama kraljevskog jugoslavenskog pseudoparlamentarizma, koji je svojim spa-
sonosnim “sporazumaskim” i portfeljskim formulama taj ogromni politicki potencijal potpuno
razvodnio i sveo ga na ulogu seljackog Spalira pred knezevskim politickim povorkama i na pratnju
folklornih muzickih festivala i prostenja. Ova domobranska knjiga napisana je na zelenokaderas-
ke motive i svi su njeni junaci u dusi zelenokaderasi, i onda kada ginu u bitkama i kada zvekecéu
protezama ili jadikuju po triperspitalima. /.../
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1955.), a prvi put je uprizorena u reziji Predraga Dinulovi¢a (Beogradsko dramsko
pozoriste, 1953.) (Lasi¢, 1987: 201-202)."

Nazalost KrleZi se Cesto pripisuje da je kronicarski jednodimenzionalno zabiljezio
Kroatenlager, da je navodni tvorac stereotipa o hrvatskom domobranu ili, kao $to za-
mjecuje Ela Jurdana: Literarna su djela pak “ispunila” nedostatak znanstvene i strucne
literature. Stvoren je stereotip o hrvatskom domobranu, cesto povrsno baziran na rat-
nom knjizevnom opusu Miroslava Krleze (Jurdana, 2011: 37). Osobno ne vidim takvu
vrstu stereotipizacije u Krlezinu djelu, o ¢emu svjedoc¢i npr. medu brojnim primjeri-
ma Krlezin razgovor s Kvakarom, vatrogascem iz Oroslavlja, $to ga je dokumentirao u
Davnim danima, pod datumom 16. ozujka 1916. u 8 sati ujutro na vjezbalistu. Ukratko,
rije¢ je o KrleZinu razgovoru s domobranom Kvakarom o spangama gdje razorna i sar-
kasti¢na Kvakarova kmetska fraza, koja odozdo pljuje po gospodskim cizmama koje ju
gaze, izlozila je Krlezu — vojnog starjesinu — smjehovnoj propasti pred Citavom satni-
jom: Kvakarov pucki, zagorski kmetski sarkazam prevodi leksem Spange sa znacenjem
kazna u austro-ugarskoj vojsci, unakrsnim vezanjem ruku i nogu za nekoliko sati, u
Spange u znacenju majcina utroba. Naime, kao §to biljezi Lasi¢ u Kronologiji, od 12.
veljace 1916., Krleza dobiva mo¢ vojnickog starjesSine te cijeli ozujak vodi svoj vod po
zagrebackim terenima, od Kajzerice do Cmroka, uc¢i ga pucanju i pokretima. No, ne
prihvaca vojarnonadzorni habitus kao ni simboli¢ko nasilje koje pod tom drzavnom
maskom provode drugi vojarnonadzorni.

Dramatizacija Pijane novembarske noci ili povratak Krlezi

Nakon navedenih TV adaptacija — a pritom bih istaknula da je Krleza u dnevnickom
zapisu pod datumom 24. veljace 1969. u svome Dnevniku 1958-69. istaknuo kako smatra
da bi njegove ratne teme dobro ekranizirao Godard — zadrzimo se na dramatizaciji Pi-

Jjane novembarske no¢i 1918. (2007.) koju je Ivo Stivi¢ié saginio prema Serbedzijinoj za-
misli (dramaturginja Tena Stivi¢i¢, redateljica Lenka Udovigki), a Ivo Stivi¢ié je prema

12U prvoj verziji iz 1923. godine radnja se vraca u dominantnu liniju Horvat — Marijana Margeti¢
/ ka, a u drugoj verziji iz 1953. / 1955. Eva Horvata uzima kao kofer i zajedno odlaze u Ameriku
(Lasi¢, 1987: 210).
Stanko Lasi¢ smatra da se u filmu Horvatov izbor drama produzila u beskraj, te su stoga i Ivo Sti-
vici¢ i Eduard Gali¢ mijenjali protagonistove mogucnosti; prvo su naglasili Horvatovu pasivnost
(njegovu objektnost), da bi ga zatim doveli do aktivnog stava u kojem on ima Sanse da se modificira
u istinski subjekt, odnosno aktant (da uporabimo Greimasovu odrednicu). I nadalje Lasi¢evom
procjenom: Kako su, istovremeno, dobro shvatili da Krlezin Horvat ne bi bio Horvat kad ne bi uzi-
vao u svojoj boli, u svom mucenju i bijedi (u svojoj objektnosti), oni su Horvatovu transformaciju
nastojali temeljito obrazloziti pa su Horvata uvukli u razne epizode da bi na kraju, c¢ini mi se, ta
transformacija, ipak, ostala nedovoljno jasna (Lasi¢, 1987: 210). Osobno vjerujem da upravo ta
zavrs$na scena Horvatova odlaska u zeleno, u stozer zelenoga kadera mozda ironi¢no potkopava i
njegove rusoovske fantazmagorije koje je njegovao o hrvatskom azijskom selu, dakako prije dola-
ska u Vucjak.
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njihovoj zajednickoj ideji jo§ iz vremena Putovanja u Vucjak napisao Pijanu no¢ 1918.,
koju je pritom odredio i kao pamflet i feljton i novelu i romansijerski zapis. Ukratko,
kad je radio Pijanu no¢, najprije je prostudirao, kako kaze, ¢itavo vojno prestrojavanje
s kraja Prvoga svjetskog rata. Tako u noveli Bitka kod Bistrice Lesne Stivi¢i¢ nalazi
najbolje opisanu smrt u ratu. Dakle, umire Vid Trdak, tuku Rusi, a s druge strane nalazi
se austrougarska vojska — Zagorci i Madari (Stivi¢i¢, 2013., URL). Navodi kako nesto
intenzivnije, nesto sugestivnije nije procitao, kao Sto smatra da je Kraljevska ugarska
domobranska novela najbolji scenarij napisan na matrici koju Amerikanci eksploatiraju
ve¢ punih pedeset godina, a to je kako izdresirati ¢ovjeka da bude poslusni ubojica. To
su sve one, kako Stivi¢i¢ slikovito opisuje, vjezbe po Stangama pa kroz vodu, po blatu.
Sve je to Krleza zabiljezio u Kraljevskoj ugarskoj domobranskoj noveli koja je gotov
scenarij, a donosi jednu od najcudesnijih i najuZasnijih prica o tome kako se unistava
i muci covjek. To je u nasoj literaturi, kako Stivi¢ié¢ Gesto istie, zabiljeZio samo Krleza
(Stivigi¢, 2013., URL)." Pritom je SerbedZijina zamisao bila da se u drugom dijelu dra-
matizacije postavi naglasak na matrici Krleza — pukovnik Vesovi¢ koje su izvedbeno
interpretirali Sreten Mokrovi¢ i Nebojsa Glogovac, pri ¢emu je SerbedZija naglasio (npr.
u emisiji Aleksandra Stankoviéa Nedjeljom u 2) kako je navedena Stivi¢iéeva dramati-
zacija najbolje $to je procitao Sto se ti¢e suvremene hrvatske drame.

Ovom prigodom Zeljela bih pokazati samo na primjeru Epiloga Pijane novembarske
noci 1918, koji je pisan iz perspektive 1952. godine, a u kojemu Krleza biljezi posljedice
skandala zbog protukvaternikovskog stava (saslusanje u nekadasnjem garnizonskom za-
tvoru u Novoj Vesi), sloZenost navedenoga memoarskoga zapisa (usp. Marjani¢, 2005.),
kao 1 sloZenost njegove dramatizacije. Naime, kao §to Krleza biljeZi u navedenom Epi-
logu, priveden je pukovniku Vesovicu, kojega opisuje stilemima ironijskog esteticizma:
Jjedan pukovnik, u srbijanskoj uniformi, s ovratnikom od barsuna, tamnoljubicaste boje,
boje Parma-ljubicica. Oko vrata zvecka jednog viseg srbijanskog ordena (DD2, 169)."
Razgovor koji Krleza biljezi u Epilogu upuéuje na dvojnu vremensku deiksu privodenja.
Pukovnik Vesovi¢ zanima se u kakvim ¢e novinama Krleza objaviti objasnjenje svoga
istupa na Cajanci u dvorani Sokola, §to bi znacilo da se taj susret odigrava izmedu 15.
1 20. 11. 1918. (13. / 14. 11. 1918., ¢ajanka u dvorani Sokola; 21. 11. 1918., clanak Cr-

13 Mark Ferro isti¢e kako su od 1880. godine objavljeni brojni ¢lanci i knjige o tome kakav bi rat tre-
bao biti, medutim jedino su H. G. Wells, zatim dizajner Albert Robida i ruski teoreti¢ar Ivan Blok
tvrdili da ¢e rat biti industrijaliziran s milijunima mrtvih i s mobilizacijom ¢itavih nacija. Pritom
su radovi o ratu postali jo§ brojniji nakon 1906. godine, poc¢etkom rusko-japanskog rata. Ljudi su
bili mentalno pripremljeni. (Ferro, 1973: 30).

U Tumacu domobranskih i stranih rijeci i pojmova, $to ga prilaze uz Hrvatskog boga Marsa, Kr-
leza za parmske ljubice nudi sljedece pojasnjenje: vrsta tamnoljubicastih ljubica iz Parme. Boja
dvorske Zalosti. Podsje¢am kako je barunica Castelli pred odar svoje suparnice dosla s velikom
kitom Parma-ljubicica i maltezijanskim pinc¢em Fifijem.

U ovom tekstu za sarajevsko izdanje Davnih dana iz 1977. god. koristim kratice DD i DD2.
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no-zuti skandal. Komentar mome ispadu na srpskoj cajanci u Sokolu objavljen je u
socijaldemokratskom tjedniku “Sloboda”, §to ga je u srpnju 1917. pokrenuo privremeni
Akcioni odbor Socijaldemokratske stranke /usp. Krlezijana, 2: 325/). Zanimljivo je (i
paradoksalno) da Krleza zapisuje kako o toj noci nije progovorio u javnosti nikada od
stida i zalosti (DD2, 168). Krleza Vesovi¢u odgovara kako ¢e tekst napisati u socijali-
stickome tjedniku koji izdaje Privremeni akcioni komitet Socijalnodemokratske stranke,
i to Koraéeve grupe, koja stoji na platformi Narodnog vijeca SHS (DD2, 170). Navedeno
(vjerojatno) upucuje na Slobodu (usp. Krlezijana, 2: 325).1 Ivan Ocak (1982: 39) navodi
podatak da zbog Koraceva negativnog stava prema Oktobru Krleza prestaje suradivati
u “Slobodi” (nakladnik “Slobode” bila je Jugoslavenska socijalisticka nakladna zadruga
“Nasa sloga” sa sjediStem u Ilici 55 /usp. Lasi¢, 1982: 132/). Zadnji ¢lanak iz serije Polo-
Zaj na frontama i bojistima Krleza objavljuje u “Slobodi” 13. 12. 1917. godine (usp. ibid.:
138), a 21. 11. 1918. objavljuje clanak Crno-zuti skandal. Komentar mome ispadu na srp-
skoj cajanci u Sokolu. Navedenu Ocakovu biljesku Vlaho Bogisi¢ odreduje kao neto¢nu
s obzirom na ¢injenicu da u razgovoru s fabularnim pukovnikom Vesovicem Krleza
najavljuje svoj tekst u listu Koraéeve frakcije (usp. Krlezijana, I: 104). Nadalje, pukov-
nik Vesovi¢ zanima se za Krlezin istup iz redakcije “Rijeci Srba, Hrvata i Slovenaca”
(DD2, 170). Navedena indicija, medutim, upucuje da Krleza razgovor s pukovnikom
Vesovi¢em ipak nije vodio izmedu 15. 1 20. 11. 1918. s obzirom na to da glasilo Hrvatske
ujedinjene samostalne stranke “Hrvatska rije¢” prestaje izlaziti 31. 12. 1918. (zadnji broj
344, 30. 12. 1918)); od tada (1. 1. 1919.) “Rije¢ Srba—Hrvata—Slovenaca” (usp. Krlezija-
na, I: 346). Kao urednika “Rijeci SHS” Krleza navodi pana Veceslava Wildera / Vilde-
ra, kojega atribuira kao prvoga ministra Zeljeznica (DD2, 171), povjerenika Narodnog
vije¢a SHS za Zeljeznice.' Pridodaje kako je rije¢ o osobi koja nije htjela tiskati njegovu
ratnu prozu prije godinu dana (DD2, 171). U dnevni¢kom zapisu 18. 9. 1919. Krleza
biljezi kako je stigao gospodinu povjereniku Veceslavu Wilderu da mu otkaze suradnju
u “Rije¢i SHS” (DD2, 218-219). 1z navedenoga — Krleza suradnju u “Rije¢i SHS” otka-
zuje 18. 9. 1919. godine. Nadalje, Krleza biljezi kako je tog istog (ili odredenjem Vlaha
Bogisi¢a — fabularnog) pukovnika Vesovica sreo godinu dana kasnije u sudnici istoga
garnizonskog zatvora u Novoj Vesi 1920. godine, kada je predsjedao vojnim tribunalom
u procesu Diamantstein — Metzger (DD2, 173)."” Iz navedene deikse znacilo bi da je ipak

5 U Povijesti radnickog pokreta u Hrvatskoj i Slavoniji (Knjiga prva) Kora¢ zapisuje kako je 24.
prosinca 1917. “Sloboda” promijenila ime u “Pravda” da bi se 21. studenoga 1918. ponovno vratilo
staro ime ¢ime je redakcija ponovno povjerena njemu (usp. Koraé, 1929: 245, 254).

1 U Leksikonu povijesti novinarstva i publicistike Petar Pozar (2001: 685) biljezi kako je Veceslav
Vilder (Wilder) bio vlasnik i nakladnik “Rijeci SHS”, a kao njegova prvoga urednika navodi Mila-
na Matkovica.

7 U Impresijama sa jednog davno ve¢ zaboravljenog politickog procesa (“Narodna armija”, 22. 12.
1961., br. 1168), sto ga uvodi u Dnevnik 1933—42, Krleza u okviru afere Diamantstein — glavne
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s pukovnikom Vesovi¢em razgovarao 1919. godine. Vlaho Bogisi¢ smatra da je doti¢ni
pukovnik Vesovi¢, specijalni vojni istrazitelj za boljSevicku propagandu, vjerojatno za-
ista s Krlezom razgovarao, ali tek u drugoj polovici 1919, sredujuci podatke za proces
Diamantstein (KrleZijana, 1: 103-104). Pritom se ocituje zanimljiv odnos u ispitivanju
Krleza — pukovnik Vesovi¢ u kojemu ne postoji konstelacija Vesovic¢eve moci s obzirom
na to da je svako ispitivanje prodiranje. Naime, u policijskom ispitivanju kao da domi-
nira Krleza (ili je rije¢ o postfikciji strategije upita i iznude).

Ovim nesto poduljim razmatranjem o Pijanoj novembarskoj noc¢i 1918. samo sam
nastojala dokumentirati iznimnu vaznost navedenoga Krlezina memoarskoga zapisa, a
kojim je Ivo Stivi¢i¢ podvukao Krlezina zapazanja o ulozi §to su je mnogi bivsi austro-
ugarski casnici odigrali u raznim srednjoeuropskim sredinama pred pocetak Drugog
svjetskog rata, stavljajuci se na stranu fasisticke i fasistoidne politike: Odlucni protivni-
ci po svom odgoju i uvjerenju suvereniteta i gradanskog prosperiteta svojih viastitih ze-
malja, oni su simulirali lojalnost republikama i krunama sve do pojave Hitlera. Dakako,
Krleza ima na umu ponajprije sudbinu Slavka Kvaternika, koji je u doba kad se “pijana
no¢” odigrala, mijenjao austrijsku uniformu jugoslavenskom, a u doba kad je nastajao
Krlezin tekst o toj noci, imao status vojskovode u vojsci NDH (Pijana no¢ 1918., URL).

Miroslav Krleza — Ivo Stivi¢ié, Pijana noé¢ 1918. (2007.), rezija Lenka Udovicki. Sreten Mokrovié
kao Krleza i Nebojsa Glogovac kao pukovnik Vesovi¢ kojega Krleza opisuje stilemima ironijskog
esteticizma: jedan pukovnik, u srbijanskoj uniformi, s ovratnikom od barsuna, tamnoljubicaste boje,
boje Parma-ljubicica. Oko vrata zvecka jednog viseg srbijanskog ordena (DD2, 169)

rasprave koja se vodila u garnizonskom zatvoru u Novoj Vesi 26. 3. 1920. u 9 sati prije podne — spo-
minje i pukovnika Vesovica (Voj. A. Vesovi¢ /usp. Ocak 1988: 36/) — sada kao predsjednika suda,
sudskog pukovnika — historijsko lice, drzavni tuzilac u Solunskom procesu (Krleza, 1977b: 465).
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I zavrSno: Shakespeare u Kremlju

Sto se ti¢e autorske drame Shakespeare u Kremlju (Zagreb, Brijuni, 2010. — 2011.)
Ive Stivi¢iéa (rezija: Lenka Udovicki, 2013.), rije¢ je o drami, kako isti¢e njezin autor,
za danas. To su danasnji akteri gdje glavni lik, lice nikako nije Staljin ve¢ Lavrentije
(Berija, Sef unutarnje sigurnosti, najmoc¢niji covjek poslije Gazde = Staljina), do kosti
prestraseni Staljinov sluga (Ozren Grabari¢), koji u svom komic¢no-tragi¢nom stilu u
jednom trenutku i autorefleksivno opisuje vlastitu ulizivacku perspektivu: Tesko je biti
ulizica jer nikad ne znas jesi li se dovoljno ulizao.® Rije¢ je o hamletovskom pitanju
suvremene ulizivacke perspektive koju je u komi¢no-tragicnom modusu (Cesto poprace-
nim vulgarizmima) savrSeno utjelovio Ozren Grabari¢; Berija apsolutno je svjestan da
su tu komesarsku ulogu prije njega obavljali Staljinovi egzekutori Jezov i Jagoda, koje
je Staljin naposljetku smaknuo (Mandi¢, prema Plese, 2013., URL). Odnosno, kako je to
precizno srocCila Ada Juki¢: To hamletovsko pitanje proganja ulizice svih viemena. Nije
dovoljno samo povladivati tiranu, on nije zadovoljan tom jednolicnom reakcijom, njemu
je do zabave, on hoce iznenadenja, on hoce kreativnost u toj podredenoj ulozi, i to je
najteze onima koji su virtuozi u povladivanju (Jukié, 2013., URL). I zbog toga Ivo Stivi-
¢i¢ 1 postavlja sljede¢i moto navedenoj drami: Ovo je drama o ljudskoj beskarakternosti.
Zato ona nema ni jednog moralnog poucka. Sve lazi, prevare i izdaje, posebno izdaje
intimnih njeznosti doticu stvarne, autenticne osobe. Ali samo onoliko i u onoj mjeri
koliko sluze piscu za njegov odabir kuta gledanja na opce stanje stvari. Odnosno, kao
$to je sjajno poentirao Igor Mandi¢ o Stivi¢iéevoj transpoziciji Zeusova Olimpa u Stalji-
nov Kremlj: Dovesti na scenu, kao protagonista, jednog od zloglasnih Sefova NKVD-a
(Berija je bio na toj funkciji od 1938. do 1953.), odgovornoga za milijun deportiranih
u Gulag, za pokolj u Katinskoj Sumi, za bezbrojna pojedinacna umorstva (kao Troc-
kog!)... uglavnom, jednog od izvrsitelja Staljinovih cistki i svakovrsnoga terora..., a to
je bilo skakljivo i to je mogao napraviti samo darovit pisac koji se dosjetio da bezdusnu
krvolocnost obrne u farsicnost i grotesku (Mandi¢, 2013., URL)."”

18 Dakako, komi¢ni modus djeluje groteskno s obzirom na pozadinu svih strahotnih zlo¢ina Lavren-
tija Berije (1899. — 1953.), sovjetskog politicara, obavjestajca i vojskovode, dugogodiSnjega Sefa
tajne policije NKVD, koji je zahvaljuju¢i tom polozaju postao druga li¢nost u drzavi, odmah iza
Staljina; inace poznatoga i kao seksualnoga predatora, silovatelja. Sredinom devedesetih rutinski
pregled njegove vile u Moskvi razotkrio je kosti djevojaka, tinejdZerica, koje su bile zakopane u
ruzi¢njaku njegove supruge (Lavrentiy Beria, http). O tom humoristickom modusu sam ¢e autor
re¢i: Humorom se prepoznajemo, ali se humorom i branimo. Mozda je to samo dokaz da sovjetski
kremaljski fenomen, na koji ova drama baca jedno, ¢ini mi se, neuobicajeno svjetlo, i dalje izmice
svakodnevnoj ljudskoj logici. Sre¢a da je to tako (Stivi¢i¢, 2013: 12). Cini se da je Stivi¢i¢ u tome
blizak Krlezinim dramskim rjeSenjima, kao npr. u Vucjaku kada u ironijsko-komi¢nom modusu
tematizira Lazarev povratak: To su trenuci kada glumci na sceni zastaju u nedoumici, ocekujuci
reakciju publike. Nikada se ne zna kako ¢ée ova reagirati: zanijemiti u mutnom zanosu ili prasnuti
u glasan smijeh (Lasi¢, 1987: 202).

Igor Mandi¢ jedini je medu kriticarima zamijetio kako su gotovo svi veliki dvorovi, od cezarskih
vremena do nacizma, nasli (...) svoju reinterpretaciju u romanima, filmovima i teatru, jedino kre-
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Radi se o dramskom spoju Cehova i Shakespearea gdje je krvave scene autor prelio
kroz dijalog o bestijalnosti podilazenja, sluzenja oko stupa vlasti; poniziti se, nestati, za-
tomiti u sebi posljednji dio svijesti o sebi i svojoj moralnosti. Pritom drama dekonstruira
i ¢injenice kako su povijesni datumi Cesto laz, kako su povijesni mitovi izgradeni da bi
sluzili politi¢koj svrsi etnonacionalnih dogmi. Sto se ti¢e izvantekstualnih odrednica,
Ivo Stivi¢ié polazi od Lenjinova konstativa koji je pretogio u postrevolucionarni perfor-
mativ: Samo strah koristimo, samo ¢emo strahom uspjeti zavladati. 1 nadalje Lenjino-
vom recepturom: Kad pokorimo bic¢e straha u njima, mi ¢emo njima zavladati. Jedini
mu se, isti¢e nadalje Ivo Stivi¢i¢, 1917., suprotstavio Gorki, koji je poru¢io Lenjinu: Vi
ste napravili najvece zlo koje je netko mogao napraviti ruskom narodu. Zatrovali ste
bi¢e pohlepom za vlascu. Pohlepa se ne moze zaustaviti. Odnosno, kao §to zavrsno apo-
strofira Stivi¢i¢ u svom dramskom obradunu s mladenackim i prija§njim pogledima na
svijet: Da sam sve to prije procitao, promijenio bih svoj odnos prema svijetu (Stivi¢ic,
2013., URL).

Ukratko, u drami Shakespeare u Kremlju Ivo Stivi¢ié se zadrzao na pitanju vlasti,
mo¢i, mo¢i pod svaku cijenu, odbacivanja onih koji su ti pomogli da dodes na vlast,
da ih odmaknes od sebe — jer viast se ne dijeli, viast se ne obnasa s drugima, viast se
koristi i obnasa sama, ona je uvijek jedinica vladanja, ona nikako nije mnostvo, sto uo-
stalom i Shakespeare pokazuje, kako nadovezuje Stivi¢ié (usp. Stivi¢i¢, 201.3, URL). To
da je Vlast samoj sebi i1 vise nego dovoljna nepogresivo demonstrira Lavrentije Berija,
jedan od dramaturski iznimno moénih negativnih junaka nase suvremene drame kao
1 negativnih junaka svakodnevice koji uniStavaju zivote svih onih malih, ne / obi¢nih
individua kojima je sasvim prirodno mrvicama kruha hraniti golubove. Istina, pritom
1 golubovi mira ponekad zaseru stvar, kako je to poetski sro¢io Zoran Stajduhar Zoff.
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PRILOZI






Branko Hecimovicé

KRONOLOGIJA KRLEZINIH DANA U OSIJEKU 2013.

Drugi put zaredom i drugi put uopce tijekom svoje kontinuirane povijesti kazalis-
no-teatroloska manifestacija Krlezini dani u Osijeku svedena je i u 2013. godini, kao i
prethodne godine, na svega tri dana, od 9. do 11. prosinca, te je izvedbena smotra skra-
¢ena na tri veceri namjesto ustaljene Cetiri, a znanstveni skup na dvije sesije u odnosu na
inace redovite tri. Razlog tomu ponovno je bila smanjena nov¢ana potpora uzrokovana
recesijom. Prateci program, medutim, nije bio okrnjen ve¢ je zadrzao sastavnu ispu-
njenost tako da sudionici znanstvenog skupa XXIV. Krlezinih dana nisu mogli, ako su
bili revni i nazoc¢ili svim dogadanjima, gotovo ni predahnuti. Prividno sve je djelovalo
posve uobicajeno, ali nije bilo tako. Jer se u raspolozenje i kontakte uvukla predsasna i
vladajuca neizvjesnost oko organizacije teku¢ih Krlezinih dana i formalnih poslovnih
procedura povezana s financijskim stanjem i izborom intendanta osjeckoga kazaliSta, a
nije bilo vremena niti uvjeta za zajednicki izlet ili razgledavanje Osijeka, za kratkotraj-
no druzenje i razmjenu misljenja, za relaksirajuc¢u opustenost.

Prema godinama ustaljenom i provodenom protokolu i 2013., kada se obiljezavala
120. godis$njica Krlezina rodenja, uprili¢eno je i polaganje vijenca na njegov spomenik
u Perivoju kralja Drzislava. Polaganje vijenca odrzano je ve¢ prvog dana, 9. prosinca
u 13 sati, a na taj uvodni, komemorativni ¢in nadovezao se autorski intonirani govor
akademika Borisa Senkera, vrsnog poznavatelja Krlezina dramskog opusa, nakon kojeg
je polaznik Umjetnicke akademije u Osijeku NikSa Eldan izveo nekoliko ulomaka iz
Balada Petrice Kerempuha.

Stoljetna plodotvorna suradnja varazdinskih kazaliStaraca i kazalista obogacena je
u predvecerje istog dana otvorenjem izlozbe Boris Bucan — varazdinski kazalisni pla-
kati. 1zlozbu Hrvatskoga narodnog kazalista u Varazdinu najavio je prigodnim rije¢ima
ravnatelj Drame osjeckoga kazalista Vjekoslav Jankovi¢, a o Borisu Buc¢anu i njegovim
plakatskim eksponatima govorio je njezin autor Marijan Varjacic.

Izvedbena smotra XXIV. Krlezinih dana, a time 1 XXIV. Krlezini dani, svecano je
potom otvorena nastupom dramskog ansambla Hrvatskoga narodnog kazalista u Osije-
ku, koji je u reziji Ivana Lea Leme izveo dramsko ostvarenje Ane Tonkovi¢ Dolenci¢
Zeusova ljubavnica.
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Nastojec¢i kao 1 pri izboru vecine dosadasnjih krovnih tema znanstvenih skupova
Krlezinih dana da one budu znanstvenoistrazivacki odgovor na paradigmatske izazo-
ve vremena, Odbor Krlezinih dana opredijelio se u svojem izboru pocetkom 2013. za
krovnu temu Supostojanja i suprotstavljanja u hrvatskoj drami i kazalistu. Pri toj od-
luci presudna je bila spoznaja da je to upravo aktualna tema za ovo nase doba, doba
tradicionalnoga dramskog i avangardnoga postdramskog kazalista, autorove i redate-
ljeve teksture izvedbe, verbalnog i neverbalnog kazaliSta, zanrovskog poniStavanja i
hibridnih pojava, kao i institucionalnih te alternativnih i neovisnih kazalista..., ali i da
su supostojanje i suprotstavljanje isto tako bili 1 bitna konstanta i konstitutivni movens
povijesnog i razvojnog procesa kazalisne kulture od njezinih zacetaka. Kreativno supo-
stojanje 1 suprotstavljanje eticka je napokon i civilizacijska tema prepoznavanja drugih
1 tolerancije prema drugima.

Od dvadeset i osam priopc¢enja najavljenih tiskanim programom XXIV. Krlezinih
dana na znanstvenom skupu Supostojanja i suprotstavijanja u hrvatskoj drami i kazalistu
podnijeto ih je dvadeset i Sest. Budu¢i da je njihov redoslijed morao biti donekle izmije-
njen zbog obveza pojedinaca, to se njihovi autori i koautori navode radi bolje preglednosti
abecedno: Snjezana Banovié¢, Anica Bili¢, Alen Biskupovi¢, Ivan Boskovi¢, Vinko Bre-
§i¢, Dubravka Crnojevi¢-Cari¢, Maja Purinovi¢, Darko Gasparovié, Branko He¢imovié,
Lidija Kroflin, Lucija Ljubi¢, Suzana Marjani¢, Sanja Nikéevié, Cvijeta Pavlovi¢, Hele-
na Perici¢, Vlatko Perkovié¢, Kristina Peternai-Andri¢, Martina Petranovié¢, Rikard Puh,
Marijana Rosc¢i¢, Helena Sabli¢-Tomi¢, Tatjana Stupin Lukasevi¢, Zlatko Sviben, Zlata
Sundali¢, Ivan Trojan, Zeljko Uvanovi¢, Marijan Varjagi¢ i Katarina Zeravica.

Glavni organizator znanstvenog skupa kao i svih godina, od redovitog pocetka sva-
kogodiSnjeg odrzavanja Krlezinih dana u Osijeku 1990. godine, i 2013. godine bio je
Odsjek za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kaza-
lista 1 glazbe HAZU, kao §to je 1 Filozofski fakultet u Osijeku bio njegov tradicionalni
domacin, te se dvodnevno zasjedanje ponovno odvijalo u njegovoj Svecanoj dvorani.

Radnom dijelu znanstvenog skupa prethodili su prvog dana njegova odrzavanja, 10.
prosinca, uobicajeni ceremonijalni pozdravni govori. U ime Hrvatske akademije znano-
sti 1 umjetnosti, Sveucilista J. J. Strossmayera, Drustva hrvatskih knjizevnika te uteme-
ljitelja Krlezinih dana u Osijeku i njihova suutemeljitelja Filozofskog fakulteta, Osijek
sudionicima, kao i organizatorima i suorganizatorima Krlezinih dana te svim nazo¢nim
na skupu, medu kojima su broj¢ano prevladavali studenti, obratili su se akademik Boris
Senker, prorektorica prof. dr. sc. Andelka Peko, prof. dr. sc. Stanislav Marijanovic¢, rav-
natelj Drame osjeckoga kazaliSta Vjekoslav Jankovi€ i1 predstojnica za hrvatski jezik i
knjizevnost izv. prof. dr. sc. Kristina Peternai-Andri¢. I ne hote¢i, neki od organizatora
i sudionika znanstvenoga skupa zamijetili su odsutnost predstavnika drzavnih, zupa-
nijskih 1 gradskih vlasti i spontano su se upitali je li ona proistekla iz transparentnoga
utjecajnog odvajanja vlasti i politike od znanosti i umjetnosti ili iz distanciranja prema
Krlezinim danima, nezainteresiranosti. ..

388



Na programu u predvecerje istog dana bilo je, prema ve¢ ustaljenom rasporedu od-
vijanja Krlezinih dana, predstavljanje novih teatroloskih izdanja. U svecanom foyeru
osjeckog kazaliSta, najprije su Nedjeljko Fabrio 1 Boris Senker te prirediva¢ zbornika
Branko Hec¢imovi¢ predstavili dvadeset i drugi zbornik Krlezinih dana u Osijeku pod
naslovom znanstvenog skupa iz 2012. godine Kazaliste po Krlezi, koji sadrzi dvadeset
referata, a potom su predstavljene dvije knjige mladih teatrologinja. O knjizi rasprava
o povijesti hrvatske drame 1 kazalista Lucije Ljubi¢ Desetica, u izdanju Ex librisa, Za-
greb MMVIII., govorili su Dubravka Crnojevi¢-Cari¢, Darko GaSparovi¢ i autorica,
a o zbirci studija o hrvatskoj drami i kazalistu Martine Petranovi¢ Na sceni i oko nje,
Oksimoron, Osijek 2013., Lucija Ljubi¢, Ivan Trojan i autorica izdanja.

Izvedbom Krlezine drame U agoniji KazaliSta Marina DrZi¢a u reziji Joska Juvan-
¢i¢a nastavljena je pak te veceri kazaliSna smotra i okon¢an njezin drugi dan i drugi
tekuce kazaliSno-teatroloske manifestacije trajno usredotocene na hrvatsku dramu i ka-
zaliSte od njihovih zacetaka do danas.

Priopéenja podnesena na drugoj sesiji znanstvenog skupa Supostojanja i suprot-
stavljanja u hrvatskoj drami i kazalistu, kao 1 ona na prvoj, obuhvatila su problemski
raznovrsne segmente krovne teme, ali je nisu ni priblizno iscrple. Izbor krovne teme,
medutim, pokazao se ne samo opravdanim i aktualnim vec¢ i poticajnim za daljnja istra-
zivanja 1 diskurse. Pogotovo kad je u fokusu interesa suvremena hrvatska drama i ka-
zaliste.

Znanstveni skup potakao je i neke druge i drugacije uvide, pa tako sve ocitijom
postaje i generacijska smjena sudionika skupa te priljev novih, mladih referenata, kao i
tematsko proSirenje istrazivanja izvedbene umjetnosti kao objekta samog po sebi, ali i
kao objekta u kontekstu svojeg postojanja, u odnosu na druge objekte.

Na programu posljednjeg dana, 11. prosinca, u predvecerje, ponovno je bilo pred-
stavljanje novih teatroloskih izdanja. O monografiji Branke Hlevnjak Drago Turina
scenograf, ULUPUH, Zagreb 2013., govorili su Ivana Bakal i autorica, a o Antologiji
hrvatske ratne komedije (1991 — 1997), Privlacica, Vinkovci 2013., Vlatko Perkovié i
priredivacica izdanja Sanja Nikcevié. Predstavljanje Antologije ratne komedije popratili
su svojim izvodenjem reprezentativnih ulomaka iz komediografskih tekstova Selena
Andrié¢ i Ivan Cadi¢.

Obiljezavanje 120. godisnjice rodenja Miroslava Krleze (1893. — 1981.), najavno za-
poceto na osjeckoj kazalisno-teatroloskoj manifestaciji 2012. znanstvenim skupom Ka-
zaliste po Krlezi i repertoarnom zastupljenoscu adaptiranih dijelova romana Povratak
Filipa Latinovicza (Bobocka ili drugih sto stranica romana Povratak Filipa Latino-
vicza) i Na rubu pameti (Lamentacije Valenta Zganca) te Lede, nastavljeno je 2013. s Tri
kavaljera frajle Melanije dramatizatora i redatelja Georgija Pare u izvodenju Hrvatsko-
ga narodnog kazaliSta u Varazdinu, kojim su zavrSeni XXIV. Krlezini dani u Osijeku
2013.
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Boris Senker

POD SPOMENIKOM VELIKANU

Spomenici velikanima od bronce trajnijima nisu trebali biti ni postavijeni, ako bar
dva puta nisu oboreni, rekao je Krleza u razgovoru s Predragom Matvejevi¢em, predvi-
dajuci tocno Sto ¢e se i s njegovim spomenikom — ne bron¢anim, nego onim od bronce
trajnijim — dogoditi u ne tako dalekoj budué¢nosti.

Postovane dame i gospodo, kolegice i kolege,

stojimo, kao 1 svake godine na pocetku KrleZinih dana u Osijeku, pod ovim impre-
sivnim spomenikom, radom akademkinje Marije Ujevi¢-Galetovié, skulptorice koja je
Krlezu dobro poznavala i dobro, iznimno dobro ovjekovjecila. Poznavala ga je i kao
knjizevnika, i kao intelektualca, i kao javnu osobu, ali i posve privatno, obiteljski, kao
covjeka, jer je zajedno s njezinim ocem, Matom Ujevi¢em, knjizevnim povjesni¢arom
i leksikografom, godinama gradio Leksikografski zavod i razvijao hrvatsku enciklo-
pedistiku, pa u odredenoj mjeri i drugovao unato¢ svim nemalim razlikama §to su ih
razdvajale.

Stojimo, kao i svake godine, ali ovaj put s dodatnim povodom i u posebnom raspo-
lozenju, jer obiljezavamo 120. obljetnicu Krlezina rodenja, pod ovim spomenikom, koji
nijedanput nije bio oboren, kao §to nisu bili oboreni ni drugi njegovi spomenici — ni
onaj u Zagrebu, ni onaj u Opatiji, ni onaj u Budimpesti, svi oblikovani istom umjet-
nickom rukom. Ali, ako nitko nije fizicki obarao ili razbijao te spomenike, kao Sto je
prije nekoliko dana u Kijevu oboren spomenik Lenjinu, istomu onom Lenjinu kojemu
je Krleza bio posvetio svojega Kristofora Kolumba, pa tu posvetu zakratko povukao,
Krlezu se kao knjizevnika, kao intelektualca, kao javnu osobu i kao ¢ovjeka ne jednom,
ne dva puta, nego mnogo puta pokusavalo oboriti. Pokusavalo ga se umanjiti s potpuno
pogresnom pretpostavkom da Ce, izbrisSemo li ga iz hrvatske knjizevnosti i kazalista,
ili ga barem izguramo iz sredista hrvatske kulture u dvadesetom stoljec¢u, netko drugi i
drugaciji narasti do neslu¢enih razmjera, netko drugi i drugaciji stati na njegovo mjesto
u tom srediStu.
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Budu¢i da je rije¢ o usamljenoj pojavi u nasoj kulturi, o iznimnom i na vise nacina
izazovnom knjizevniku, drukc¢iji se odnos prema njemu zapravo nije ni mogao ocekiva-
ti. Krlezino je djelo bilo i ostalo, 1 jos ¢e dugo ostati izazov na koji svatko odgovara kako
moze i umije. Od gimnazijskih i kadetskih dana u prvom desetljecu prosloga stolje¢a
do pred smrt u prvoj godini njegova pretposljednjeg desetljeca Krleza je ispisao tisuce
1 tisuce stranica. Znao je, prema vlastitim svjedoc¢enjima, pisati i groznicavim tempom,
ne vracajuéi se na napisano, s vremena na vrijeme gubio sredisnju nit, zaboravljao na pr-
votne nakane ili ih usred rada, usred teksta mijenjao. Pisao je i poeziju, i prozu, i drame,
i eseje, bio je u mladosti novinar, komentator ratnih zbivanja, vodio je dnevnik i oStre
polemike, prisjecao se s velike vremenske distance djetinjstva u Agramu ili davnih dana
u Pecuhu, biljeZio pokatkad i neodmjerene, sarkasti¢ne napomene na marginama enci-
klopedijskih ¢lanaka... Dakako da se u tom obilju raznovrsnih tekstova moze pronaci
i netocnosti, i nedosljednosti, i loSih recenica, i takozvanoga praznog hoda, i suvisnih
ponavljanja, i nepravednih kritika, i pogreSnih procjena, i slijepih rukavaca pa se Krle-
zini osporavatelji na njih i samo na njih pozivaju, a sve §to im ne ide u prilog presucuju.
Sre¢om, ne po Krlezu nego po nasu kulturu, malo je takvih osporavatelja. Srecom,
takoder po nasu kulturu, malo i predstavnika suprotne krajnosti — nekriticnih apologeta
i dodvorica §to Krlezu proglasavaju kraljem Midom hrvatske knjizevnosti, piscem koji
samim dodirom pera listove papira pretvara u zlatne knjige i autorom kraj kojega ni
jedan drugi nije vrijedan nase pozornosti. Ima i drugih koji zasluzuju nasu pozornost,
starijih od Krleze i mladih od njega, te su je dobivali i dobivat ¢e je i na Krlezinim dani-
ma. Ovdje smo se, medutim, okupili zbog Krleze. Ovdje smo zato $to je malo ljubitelja
knjizevnosti koji u KrleZinim pjesmama, novelama, romanima i dramama nisu pronasli
komu, a posebno to vrijedi za sve nas koji se ovdje okupljamo, Krleza nije ostavio ne-
izbrisiv trag. U malo koga od nas nije trajno upisao neki stih ili neku dramsku repliku,
utisnuo neku sliku, zavrtio neku misao.

Zbog toga smo i danas ovdje, zbog toga i polazemo vijenac pod njegov spomenik.
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Martina Petranovic

REPERTOAR KRLEZINTH DANA U OSIJEKU 2013,

Kao i svih dosadasnjih godina od svog osnutka 1990. godine, kazalisno-teatroloska
manifestacija Krlezini dani u Osijeku temeljila se i 2013. na znanstvenom skupu i ka-
zali$noj smotri. Tijekom trodnevne smotre, skracene zbog recesije, kao §to je skra¢en
i znanstveni skup, na pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku izvedene su
tri predstave. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku izvelo je dramski tekst suvremene
hrvatske autorice Ane Tonkovi¢ Dolenci¢ Zeusove ljubavnice, KazaliSte Marina Drzi¢a
iz Dubrovnika dramsko djelo Miroslava Krleze U agoniji, a Hrvatsko narodno kazaliSte
u Varazdinu dramatizaciju romana Miroslava Krleze 7ri Kavaljera frajle Melanije.

Predstave prikazane tijekom Krlezinih dana u Osijeku 2013. obradene su prema veé
ustaljenim nacelima prethodnih zbornika.

Uporabljene kratice: Red. — redatelj. Pom. redatelja — pomoénik redatelja. Dram.
— dramaturg. Sc. — scenograf. Kost. — kostimograf. Sc. glazba — scenska glazba. Obl.
svjetla — oblikovatelj svjetla. Obl. videa — oblikovatelj videa. Kor. — koreograf.

Tonkovié¢ Dolenc¢i¢, Ana: ZEUSOVE LJUBAVNICE. Alegorijska komedija.

Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

Red. Ivan Leo Lemo. Pom. redatelja Suzana Vukovié. Sc. Vesna Rezi¢. Kost. Mir-
jana Zagorec. Kor. Larisa Navojec i Tamara Curi¢. Sc. glazba Zvonimir Dusper. Obl.
videa Dejan Flaj§man. Obl. svjetla Tomislav Kobia.

Izvodaci: Zeus — Aleksandar Bogdanovi¢. Hera — Jasna Odor¢i¢. Europa — Petra
Blaskovi¢. Kalista — Ivana Soldo Cabraja. Jja — Anita Schmidt. Leda — Matea Grabié.
Alkmena — Radoslava Mrksi¢. Danaja — Antonija Pintari¢. Semela — Ivana Gudelj. Pan-
dora — Ljiljana Kricka Mitrovi¢. Artemida, Arkad, Obad, Tindarej, Amfitrion, Akrisije,
Dioniz i Eros — Vladimir Tintor.

09. 12. 2013. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.
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Ana Tonkovi¢ Dolenci¢, Zeusove ljubavnice. Zeus — Aleksandar Bogdanovi¢. Hera — Jasna
Odor¢i¢. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Ana Tonkovi¢ Dolenci¢, Zeusove ljubavnice. Ansambl Hrvatskog narodnog kazalista u Osijeku.
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Krleza, Miroslav: U AGONIJI.

KazaliSte Marina Drzi¢a, Dubrovnik.

Red. Josko Juvangié. Dram. Katja Bakija. Sc. Marin Gozze. Kost. Zeljko Nosié. Sc.
glazba Paula Drazi¢ Zekié.

Izvodaci: Barun Lenbach — Frane PeriSin. Laura Lenbachova — Jasna Jukié. Dr.
Ivan Plemeniti Krizovec — Vladimir Posavec TuSek. Grofica Madeleine Petrovna — 1z-
mira Brautovi¢. Gluhonijemi prosjak — Marko Kriste. Marija — Anita Bubalo.

10. 12. 2013. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Miroslav Krleza, U agoniji. Laura Lenbachova — Jasna Juki¢. Barun Lenbach — Frane PeriSin.
Kazaliste Marina Drzi¢a, Dubrovnik.
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Miroslav Krleza, U agoniji. Laura Lenbachova — Jasna Jukié. Dr. Ivan Plemeniti Krizovec —
Vladimir Posavec TuSek. KazaliSte Marina Drzi¢a, Dubrovnik.
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Krleza, Miroslav: TRI KAVALJERA FRAJLE MELANIJE. Staromodna pripovi-
jest iz vremena kada je umirala hrvatska moderna.

Red. i scenska adaptacija Georgij Paro. Dram. Marijan Varjaci¢. Sc. Dinka Jerice-
vi¢. Kost. Diana Kosec Bourek. Kor. Milko Sparemblek. Sc. glazba i izbor sc. glazbe
Dragutin Novakovi¢ Sarli. Obl. svjetla Dinka Jeri¢evi¢ i Marijan Strlek. Pom. redatelja
Marija Krpan. Pom. kostimografkinje Zarka Krpan.

Izvodaci: Janko Fintek, Advokat, Redaktor i Prvi prolaznik — Ozren Opaci¢. Mela-
nija Krvari¢ — Hana Hegedusi¢. Gospa Pickbauer 1 Baba — Marija Krpan. Postar, Prvi
grobar i Policajac — Zdenko Brlek. Glas u krémi, Drugi gospodin, Drugi grobar i Dru-
gi prolaznik — Darko Plovani¢. Anka 1 Gazdarica — Sun€ana Zelenika Konjevi¢. Mirko
Novak — Miran Kurspahi¢. Marijan Ksaver Trnin — Marinko Prga. Puba Viahovi¢ — Jan
Kerekes.

11. 12. 2013. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Miroslav Krleza: Tri kavaljera frajle Melanije. Melanija Krvari¢ — Hana Hegedusic.
Marijan Ksaver Trnin — Marinko Prga. Hrvatsko narodno kazali$te u Varazdinu.
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Miroslav Krleza: Tri kavaljera frajle Melanije. Melanija Krvari¢ — Hana Hegedusic.
Puba Viahovié — Jan Kerekes. Hrvatsko narodno kazaliste u Varazdinu.
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NAPOMENA

Znanstveni skup u sklopu Krlezinih dana u Osijeku 2013. Supostojanja i suprotstav-
lianja u hrvatskoj drami i kazalistu drugi je ve¢ zaredom znanstveni skup u dvadeset
1 Cetverogodis$njoj kontinuiranoj povijesti ove jedinstvene nacionalne kazaliSno-teatro-
loske manifestacije koji je zbog novcane oskudice bio dvodnevni i imao samo dvije
sesije.

Programom skupa najavljeno je dvadeset i osam priopéenja, a na skupu ih je pod-
nijeto dvadeset i Sest. Zbornik, medutim, sadrzi dvadeset i sedam jer je osim dovrSenih
i predatih priopéenja u njega uvrsteno i priopéenje Antonije Bogner-Saban Posebnosti
i srodnosti Raiceve kazalisne metode, koje je autorica pravodobno prijavila otkazujuci
odmah, zbog bolesti, i svoj dolazak na skup.

Redoslijed priopéenja u zborniku razlikuje se od redoslijeda tiskanog u programu
znanstvenog skupa koji je donekle bio podreden pragmaticnim mogucénostima sudjelo-
vanja nekih referenata.

Kao i u svim dosad objavljenim zbornicima Krlezinih dana i u ovom je maksimalno
postovana i1 uvazavana integralnost autorskih priloga. Suglasno tomu redaktura i lek-
tura svedeni su na ispravke evidentnih gresaka i previda te na usuglasavanje primjenji-
vanih pravopisnih konvencija i na najnuznije intervencije, bez zadiranja u osobni izraz
tekstopisca, kao i na likovno i graficko ujednacavanje.

Priredivac i recenzenti, treba takoder re¢i, ne dijele sva stajalista, a niti metodoloske
kriterije nekih suradnika zbornika, pogotovo kad su ona iskazana dnevnim polemicko-
politickim ili informativno-pozitivisti¢kim jezikom primjerenijim publicisti¢kim izda-
njima nego znanstvenim, ali ustraju¢i na demokratskim nacelima vodenja znanstvenih
skupova Krlezinih dana i priredivanja zbornika — prosudbu prepustaju buduc¢im Ccitate-
ljima.

B. H.
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SUMMARY

The theatre and scholarly event KrleZa’s Days in Osijek was founded in 1987 when
a splendid monument to Miroslav Krleza, a work of Zagreb sculptress Marija Ujevié,
was erected in Osijek. However, it was not until 1990 that Krleza’s Days in Osijek
took their present form of the theatre conference dealing in the Croatian dramatic lite-
rature and theatre as well as the theatre related exhibitions and promotions of recently
published plays and academic works. It was at this point that the Department of The-
atre Studies, Institute for the Literature and Theatre Studies of the Croatian Academy
of Sciences and Arts, today the Department of Croatian Theatre History, Institute for
the History of the Croatian Literature, Theatre and Music of the Croatian Academy of
Sciences and Arts in Zagreb and the Faculty of Education, today the Faculty of Philo-
sophy in Osijek joined with the Croatian National Theatre in Osijek in co-organising the
Krleza’s Days in Osijek. Throughout the twenty-four years, from 1990 to 2013, twenty-
three conferences were held (Krleza’s theatre today, 1990; Tasks and achievements
of contemporary Croatian theatre studies, 1991; Croatian dramatic literature and
theatre and Croatian history, 1992; KrleZa our contemporary, 1993; Contemporary
Croatian dramatic literature and theatre since 1968/71 until today, part one, 1995;
Contemporary Croatian dramatic literature and theatre since 1968/71 until today,
part two, 1995; Osijek and Slavonia — Croatian dramatic literature and theatre,
1996; Croatian dramatic literature and theatre in the European context, part one,
1997; Croatian dramatic literature and theatre in the European context, part two,
1998; Croatian dramatic literature and theatre and Croatian literature, 1999; Cro-
atian dramatic literature and theatre — an inventory of the millennium, part one,
2000; Croatian dramatic literature and theatre — an inventory of the millennium,
part two, 2001; Genres in Croatian dramatic literature and professions in Croatian
theatre, 2002; Croatian dramatic literature and theatre in the light of aesthetic and
historical standards, 2003; Native and European in Croatian drama and theatre,
2004; Body, word and space in Croatian drama and theatre, 2005; Time and space
in Croatian drama and theatre, 2006; 100 years of Croatian national theatre in Osi-
jek / History, theory and practice — Croatian dramatic literature and theatre, 2007,
Text, subtext and intertext in Croatian drama and theatre, 2008; Croatian drama
and theatre and society, 2009; Croatian and foreign drama and theatre historians,
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theatre scholars and critics, part one, 2010; Croatian and foreign drama and theatre
historians, theatre scholars and critics, part two, 2011; The Theatre of Krleza, 2012;
The coexistences and conflicts in Croatian drama and theatre, 2013), and twenty-
three proceedings of the conference published.

The proceedings of the conference Krleza’s Days in Osijek 2013 — The coexisten-
ces and conflicts in Croatian drama and theatre held in Osijek in December 2013
consist of twenty-seven papers, chronology, theatre repertoire, the speech held in front
of Miroslav Krleza’s monument, editor’s note and index. The authors of the papers are
penmen, literary and theatre scholars, and theatre artists.

Envisaging the conference as the scholarly reply to topical issues of the time, the
Conference Board decided to ask the question of the coexistences and conflicts in Croa-
tian drama and theatre, and to stress the importance of reflecting on the traditional dra-
matic theatre and avant-garde post dramatic theatre, on writers’ and directors’ view on
performance, on verbal and nonverbal theatre, as well as on institutional and alternative
and independent theatres. The question is viewed as both continuous and constitutive
agent of historical processes within theatre culture, and as ethical and civilizational
marker of tolerance towards the Other.

The topic aimed to cover the entire span of Croatian drama and theatre history.
However, this year’s papers once again showed the lack of wider interest in national
theatre prior to the National Revival, with the exception of Zlata Sundali¢, who wrote
about the flora and fauna in Nikola Naljeskovi¢’s plays, and Helena Sabli¢ Tomi¢ and
Katarina Zeravica, who wrote about the sacral and profane elements in 16" and 17®
century Croatian religious drama.

Cvijeta Pavlovié analyses August Senoa’s translation and adaptation of libretto for
Charles Gounod’s opera Faust, with special emphasis on Senoa’s attempts to provoke
more interest for French literature and culture in Zagreb. Antonija Bogner Saban reveals
specific acting and staging qualities of Ivo Rai¢ in various aspect of his artistic work.
Vinko Bresi¢ compares the dramatization of Ivana Brli¢ Mazurani¢’s novel The Strange
adventures of Hlapi¢ the Apprentice by the author herself and the one written by Tito
Strozzi. Marijan Varjaci¢ discusses the difference between the playful and serious ele-
ments in kajkavian theatre. Alen Biskupovi¢ writes about the Osijek theatre reviews of
Otto Pfeiffer in “Die Drau” paper from 1910 to 1916, discussing also the naturalisation
of German population in Osijek and its acceptance of the Croatian national identity.
Anica Bili¢ deals with Georgij Paro’s stage adaptation of Antun Gustav Matos§’ s play
Close to nothing in comparison to the one-act play Samobor train station by Joza Ivaki¢
and Leda by Miroslav Krleza. Martina Petranovi¢ comments on the status of Croatian
drama and theatre topics in Croatian literary histories written by Puro Surmin, Slavko
Jezi¢, Ivo Franges, Slobodan Prosperov Novak and Dubravko Jel¢ié.

Tatjana Stupin Lukasevi¢ offers a bold comparison of plays written by Janko Poli¢
Kamov and Miroslav Krleza. Snjezana Banovi¢ discusses stage director Branko Gavella
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and the formation of Croatian theatre politics in the 20™ century, as well as Gavella’s
position between the politics and the idea of a new theatre.

The following two texts analyse dramatic literature. Vlatko Perkovi¢ analyses the
relation between form and poetic content in play Mary and Mariner by Vesna Parun.
Helena Perici¢ and Marijana Ros¢i¢ develop several models of articulating the political,
polemic and subversive in the 20" century Croatian drama.

Prominent Croatian stage director Zlatko Sviben in Ethics and Cosmetics of con-
temporary theatre polemically discusses the relation of social responsibility and theatre.
Mira Muhoberac writes about the coexistence of Croatian institutional and alternative
scene, focusing on Dubrovnik Student theatre Lero. Kristina Peternai Andri¢ studies
empathy versus alienation in contemporary drama theory, discussing the idea that dra-
ma has the emphatic potential to activate the recipient’s emotions and to serve as a me-
dium for better understanding of the Other, as well as to influence the identity formation
and to motivate the pro-social actions.

Rikard Puh analyses Georgij Paro’s staging of Giinter Grass’s The Plebeians Re-
hears the Uprising in ITD Theatre in 1971 viewing it as top example of political theatre
in Croatia and ex-Yugoslavia. Darko Gasparovi¢ attempts to untangle the conflict be-
tween playwright Slobodan Snajder and his opponents who accused him of falsifying
the character of Branko Gavella in Gamlett.

Two papers deal with the ballet. Maja Purinovi¢ stresses the distinctions and simi-
larities between ballet and modern dance in Croatia, while Stanislav Marijanovi¢ and
Tihomir Zivié reflect on the formation and dissolution of the Croatian National Theatre
in Osijek ballet ensemble.

Sanja Nikcevi¢ writes about the poetics of theatre group Histrioni, and Ivan Boskovié¢
about the repertoire of the City Youth Theatre in Split. Dubravka Crnojevi¢ Cari¢ poses
the intriguing question of actor’s independence as theatre / performance obstacle. Livija
Kroflin discusses the interactive coexistence of puppet and live performer on stage. The
concluding text of Suzana Marjani¢ studies the relation of plays and prose in television,
using as the example Ivo Stivi¢i¢ TV adaptations of Krleza, and Ivo Stivi¢ié play Shake-
speare in Kremlin.
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