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Branka Cvitkovié

JEZIK 1 PSIHOFIZICKO OSJECANIJE LICA
U CIKLUSU GLEMBAJEVIH

Bilo koja Krlezina drama uvrStena u repertoar sigurno zagrije svaki ozbiljniji an-
sambl i kreativno ga pokrene. Krleza se sa svojim dramama pojavio kad su na sceni jos
uvijek vladali veliki glumci romanticarskoga stila. Nije se medutim mogla ignorirati
¢injenica da stize nova generacija glumaca kojoj je upravo Krlezin stil i jezik nudio ono
nesto ¢ime su na najbolji nac¢in mogli reagirati na dotadasnju deklamatorsku romanti-
carsku epohu cije je vrijeme prolazilo.

Krlezine drame ponudile su visoku literarnu razinu i donijele niz opservacija iz
podrucja umjetnosti, filozofije, psihologije te predstavile likove sa slifom, profinjene,
meditativne i Spreherski raspolozene. Time su pred glumacke ansamble postavile za-
htjeve vise kulture i otvorile pitanja jednog novog pristupa receni¢noj strukturi. Pomocu
njegove slozene dugacke recenice glumac je mogao razviti bravuroznu tehniku govora.
Za razliku od scenskoga govora romantic¢arskog razdoblja koje je obilovalo psiholoski
nepripremljenim mehani¢kim pauzama, a koje su sluzile za uzimanje daha, i opéenitim
emocionalnim zanosom glume, s Krlezom i njegovom frazom scenski je govor morao
dozivjeti promjene. Trebalo je govoriti brzo, ali s logi¢nim ritmom i precizno razrade-
nim emotivnim poticajima, odrzavajuci konkretne scenske odnose. Proucavanje nave-
denih pitanja na originalnom domacem tekstu a ne vise toliko na prijevodima, na kojima
je teatar uglavnom temeljio svoj repertoar, svakako je unaprijedilo glumu te otvorilo
nove i druk¢ije moguénosti igre.

Krlezine drame pred glumca su postavile sloZzena stanja i odnose medu licima, sa
zivim temperamentnim ljudskim motivima u svojim sudbinama. To je i danas ostalo
privla¢no novim glumackim narastajima.

Mnogo je stranica napisano o Krlezinu jeziku, o jeziku njegovih lica, o dubioznom
poniranju u psihologiju svake li¢nosti i o specificnostima jezika kojim govore pojedi-
na lica. Neki ¢e rec¢i da sva njegova lica govore sli¢no, da su karakteri samo varijan-
te Krlezinih opservacija. Ali preciznijom analizom uocit ¢emo velike razlike u jeziku
pojedinih lica. Svako od njih ima svoj osobni vokabular iz kojega mozemo prepoznati



karakterne osobine, profesionalne karakteristike, devijacije i navike, sklonosti i afinitete
prema odredenim rije¢ima, socijalnu pozadinu, drustvenu pripadnost, vrijeme u kojem
Zivi, prostor u kojem se krece, razlicite utjecaje nauke, umjetnosti, filozofije, pa ¢ak i go-
vorne mane i vrline ako ih ima i niz drugih tajni koje ¢ine govornu partituru. Vokabular
nekog lica njegova je osobna karta s podacima. Jezik otkriva sudbinu karaktera. Jezik je
most pomocu kojeg ulazimo u svijet svakog pojedinog lica.

Rijec izgovorena na sceni ili scenski govor ne moze biti samo majstorstvo dikcije.
To je bitni element koji glumca potice 1 vodi kroz govornu radnju. Scenski je govor dis-
ciplina kojom ¢emo signalizirati govorno ponasanje lica.

Govorna radnja

Govorna radnja na sceni jedan je dovrSen proces umjetnic¢ke transpozicije govornog
ponasanja lica.

Da bi svladao neku od velikih uloga iz galerije Krlezinih lica, glumac treba imati
1 glasovnu snagu. Drugim rije¢ima, mora imati sposobnost da i glasom otkrije jezi¢ne
specificnosti lica koje tumaci, kako bi za njega pronasao odgovarajuc¢u govornu radnju
te kako bi svladao razli¢ite ritmove i tempa koja su ugradena u strukturu rec¢enice. Upra-
vo je glumac odgovoran za tu govornu partituru, on je njezin stvaralac.

KrleZzu se igralo i tumacilo na razne nacine. I sama sam bila sudionikom raznih
pristupa i tumacenja; od Lj. Risti¢a, D. Radojevi¢a, K. Spai¢a do G. Para. Ponekad se
ulazilo u Sablone, neki su redatelji inzistirali na agramerskom akcentu, pretjerivalo se
u salonskoj konverzaciji, intelektualnosti razgovora. Sve takve i sli¢ne upute zarobile bi
glumca i ogranicile njegovu imaginaciju i slobodu.

Glumac u dobroj suradnji s redateljem treba pronaci ¢vrste tocke i koordinate za
govor svakog lica ponaosob, pronaéi smisao problema s kojim se ono bavi, otkriti svijet
njegovih misli, sve to usvojiti i s nenametljivom ali besprijekornom dikcijom proéi taj
recenicni slalom, i to s lakoc¢om. Kako bi dosljedno pratio liniju karaktera, glumac mora
prouciti sklop recenica koje izgovara, njihovu strukturu, ne previdjeti ona odmorista
koja kao zamke vrebaju izmedu tijekova misli, uociti rije¢i koje se ponavljaju, razmisliti
o interpunkcijama koje su takoder odredeni signal i znak, analizirati na¢in razmisljanja
i ponasanja lica koje tumaci i, na kraju, potruditi se da se nista od tih dragocjenosti do
kojih je doSao putem ne izgubi.

Scenska atmosfera — opéa amosfera smrti

Sve ono §to se dogada u obitelji Glembayevih mogli bismo re¢i da se dogada u ago-
niji, $to je i naslov jedne od drama iz ciklusa. Opcéa atmosfera u kojoj se odvijaju sve tri
drame u znaku su agonije, predsmrti i smrti. Tu ¢e se dogadati ubojstva, samoubojstva,
prerane smrti, logicne staracke smrti, dakle sve varijante smrti. Krleza bi rekao: Smrt
plese svoj Totenvalzer medu Glembayevima i oni vise nemaju moci da joj se suprotstave.



Smrt. Propadanje fizicko, moralno. Moralni pad. Kao pojedinci Zestoko se opiru
smrti, ali ne mogu nista protiv nje.

Ignjat Glembay na kraju prvog ¢ina kaze: Horst du Fabriczy? Es donnert! Horst du?
To su bila moja kriza jutros. Es donnert! Ja sam znao da se nesto sprema!'

To §to Glembay govori mnogo je vise u literarnom smislu od konkretne situacije
scenskoga zbivanja. To je slutnja skore smrti.

U prvome ¢inu glavni je dogadaj o kojem se prica smrt jedne Zene s djetetom. O
njemu Puba sarkasti¢no govori: (...) skociti iz treceg kata, i to jos s djetetom u ruci - a la
Madonna®, tu je i smrt jo§ jedne pregazene Zene. U tre¢em ¢inu smrt Ignjata Glembaya;
Fabriczy, Altman i Silberbrandt trivijalno govore o smrti. Leone slika mrtvaca i muci
se oko brade, tu je jo§ smrt Castellice, a i katastrofu firme Glembay moZzemo promatrati
pod okriljem opce atmosfere smrti.

MoZemo odmah uociti da tekst obiluje dogadajima iz proSlosti koji se tretiraju na
sceni. Ono $to vidimo posljedice su nekih dramskih zbivanja kojima nismo nazoci-
li. Pa ipak nas to uzbuduje, jer podaci iz proslosti pokre¢u sukobe koji uznemiravaju
lica, pokrecu njihove nerve i lavinu rijeci koje dovode do prenagomilanosti emocija. Tu
erupciju emocija mogla bi zaustaviti jedino pauza jer daljnji dramski tijek u protivnom
zavrsi fizickim obrac¢unom, odnosno smréu. Ovaj dramaturski postupak Krleza razvija
do virtuoziteta.

Rije¢

Rijec kod Krleze toliko je dinami¢na pri scenskom postupku da i sama postaje scen-
ski postupak — ona je akcija, ona je radnja. Krleza majstorski pronalazi centar misli,
odnosno rijec¢ koja se propinje do simbola lika. Ona postaje pokreta¢ zbivanja i sukoba
u raznim pravcima.

U Agoniji u prvom ¢inu Lenbach govori Lauri: Svi vi radite, naravna stvar, svi vi
radite, a ja, ja se samo kartam i pijem! Raditi! Treba raditi! Komicno! Kako raditi? Sto
raditi?A eigentlich, ako se pravo uzme: Sto bih mogao ja da radim? Da budem palir na
novogradnji kakvog zZidovskog arhitekta, kao oberst Trautner? Stoji tamo od pet uju-
tro do devet navece na blatu i vapnu, wie auf einem Feldherrnhiigel, und erteilt seine
Ordre’s de bataille: ciglarima i kocijasima. Und verdient monatlich zwei tausend zwei
hundert, also weniger als ich bei meinem Juden! Kao bivsi Kavallerie-Oberstlieutenant
mogao bih postati eventualno nekakav bolji ober, tako, neka vrsta maitre d’hotel-a!
A gdje ima ovdje takvih hotela, gdje bi jedan Kavallerie-Oberstlieutenant mogao biti
maitre d’hotel? Pa sve kada bih i bio danas negdje nekakav ober, zar bi time bilo sto
rijeSeno?”

' Miroslav Krleza, Gospoda Glembajevi. U: Glembajevi, knj. 2, Suvremena naklada, Zagreb 1945.,
str. 59.

2 Isto, str. 32.

3 Miroslav Krleza, U agoniji. U: Glembajevi, knj. 2, Suvremena naklada, Zagreb 1945, str. 146.



Ovo Lenbachovo poigravanje i zongliranje s rije¢ju raditi dovodi smisao toga pojma
u narocitu poziciju. Lenbach, neradnik, ironizira pojam raditi i to u Laurinom radnom
prostoru, §to naravno pokreée novi val negativnih osje¢anja kod nje i daje jos Zes¢i za-
mah dramskom sukobu.

Sto povezuje Lauru i Lenbacha? Povezuje ih svakako stanje agonije, s time da nje-
zina agonija traje dulje. A razliku izmedu njih ne treba gledati dijagnosticki u psihopa-
toloskom smislu, nego u razlici njihovih inteligencija. Laura je inteligentna Zena koja
logi¢no misli 1 postupa, ali je stalno u povisenoj temperaturi ¢ije stupnjeve mazohistic¢ki
odrzava inzistirajuci kako na Lenbachovoj i Krizov¢evoj, tako i na svojoj krivnji. Kada
dode do kraja ona zna da moZe odabrati ludilo ili smrt. Inteligentno se odlucuje za smrt.

Laura: Holandezi svirali su tog vecera nekakav nordijski kvartet. Program sam
izgubila, ali se sje¢am, u tom nordijskom kvartetu dugo su plakali violina i ¢elo. Celo
Jje imao covjedji glas, a violina plakala je kao Zena. Ta su se dva motiva trazila, dugo su
se trazila, u svilenom tremolu kantilene. Ta kantilena prati me ve¢ tri ove nase godine, i
ono vece na koncertu ja sam sjedila uz tebe, ja sam tebe tako strasno trebala, ja sam te
trazila i, sjecam se, ja sam u tremi i polutmini dvorane osjecala tvoje tijelo, tebe, tebe, i
Jja nisam mogla da se savladam, ja sam pruzila ruku za tobom i ja sam te pogledala. U
onaj moment, u dvorani, dogodilo se izmedu nas sve Sto je uopée moglo da se izmedu
tebe i mene dogodi. Ti si bio osvijetljen; poludesno od tebe, dva reda pred nama, sjedila
Jje jedna meni nepoznata zena; ti si s njom koketirao. Sve je to bila samo nijansa, jedna
prolazna nijansa, i ta se nijansa rasplinula, ja sam na nju zaboravila, a sada, sada mi je
Jjasno da je to bilo zapravo sve! Onaj tvoj pogled, onaj tvoj pogled u oku one tude Zene,
moja kretnja za tobom, to je bilo to!*

Lenbach umire brzo, grubo, ostavljajuci iza sebe trag osvete. On i tim ¢inom ka-
znjava Lauru.

U trenutku kada dode do tocke samospoznaje, Lenbach sam sebi priznaje istinu o
sebi promatrajuéi svoj sat. Tu je on gotovo pjesnik, pa kaze: Nikada gospodin Lenbach
nije mislio da ¢e spasti na jednu plehnatu Omega uru! Alles verspielt und versetzt!
Skandalozno sve to stoji za Lenbacha oko jedne plehnate Omege!® Zatim pusti uru da
padne, stakalce se razbije, on podize tu razbitu uru i kaze: Das ist schon das Letzte vom
Letzten. Eine Blechuhr!®

To je trenutak susreta sa samim sobom. Ta ura otkucala je njegov posljednji tik-tak.
A samo trenutak prije toga laze, maze, puzi, plazi, pa kasnije i njegovo samoubojstvo
izgleda kao laz. On ocajnicki preklinje i moli za malo dostojanstva, a kad prijeti, to su
panicne intonacije ocajnika u strahu pred krajem. On nije u stanju stojeci docekati svoj
moralni pad, nije u stanju ubiti se trijezan. Puca u sebe pijan i u afektu.

4 Krleza, U agoniji, str. 211.
5 Isto, str. 148-149.
¢ Ibid.
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Mozemo spomenuti jo§ jedan Lenbachov pjesnicki uzlet, onaj u kojemu govori o
derbiju i konjima: Ali vani kod Mautnera, doktore, imao sam pod rukom jucer jednu be-
stiju: ein Wunder! Ein reines Wunder, mein Ehrenwort! Prekrasan egzemplar; dlaka mu
se prelijeva u boju lihtkapucinera, kao onaj proljetni Laurin kostim, ako se sjecate; in-
teligentna bestija, s malo madzarskim anslagom: dugi asgrau rep, oci: ovakve! Sjajne,
crne, prekrasne oci, wortlich: leuchtende Augen! Pametna, plemenita glava, konkavna,
upravo akademski konkavna, kao anatomski egzemplar lubanje! Kao da je od gipsa,
tako konkavna, gornja celjust s finim ovalnim mladim zubalom! A, prekrasno! A da
vidite anatomiju tih zglobova, osjeca se lava u svakoj Zilici! Osjecate u svakoj kretnji,
u svakoj nijansi nozdrve, kako zvjerka njusi plohu tratine. Ona upravo upija prostor u
sebe! Cisti Haupttreffer!’

Laura je razapeta izmedu Lenbacha koji ju vuce dolje i Krizovca koji je svojevrsna
nada i Sansa da se podigne. On stalno izmice. Ona je neprekidno u strahu da ¢e ostati
bez njega, sluzi se svim sredstvima, Zenskom profinjeno$c¢u, ljubomorom, koristi inteli-
genciju kojom nastoji zadrzati Krizovca. Kad joj to ne polazi za rukom, kao i Lenbach,
puca u sebe, ali svjesno i definitivno, jer to je jedini nacin da se ne sroza jos dublje.

I Laura i Lenbach bore se za djeli¢ onog nekadasnjeg Zivota, onog sjaja, pa kad
shvate da ni to malo ne mogu vratiti ne pristaju na bijedu, ne pristaju na samocu, na
ponizenje i oduzimaju si zivot i to im je zajednicko.

Krleza daje puno podataka o psiholoskom samoosjeéanju lica. Lenbach kaze: Ja
sam malo u kacnjameru.® Laura govori: Mene boli glava, ja sam uzbudena veé godina-
ma, a Krizovec: Ljubim ruku, draga Laura! Kako ste? Dobar vecer! Nesto mi izgledate
blijedi i umorni? Migrena, nervi, Siroko, mnogo posla? Da, to je ovaj prokleti Siroko,
u ovom strasnom gradu! Ja samo gledam ulicne plinske svjetiljke, to je jedini simptom
za taj nas grozni Siroko! Ja ne znam, jeste li primijetili, naSe plinske svjetiljke gore
nekakvim intenzivnim blijedozelenkastim sjajem kada duva jugovina. Oko svake lampe
osjeca se upravo fosforna kruznica, kao da sam vjetar plamti oko njih. To je siguran
simptom glavobolje! Ta rasvjeta, te vase bolte, taj neprozraceni prostor, sve to gusi
Covjeka! Sasvim ste blijedi, izmuceni! Ljiubim ruke!’

Ovaj Krizovcev gotovo poetski tekst izgovoren u neprimjerenom trenutku govori o
tome koliko je dosade uslo s Krizoveem, njegov je ritam spor, koci radnju. Ali njegov
usporavajuéi tempo ne utjece na vanjski tempo govora, koji mora biti tehnicki besprije-
koran, brz, bez zastajkivanja.

Svako lice zivi svojim vlastitim unutarnjim zivotom, a unutarnji ritam ocituje se u
re€enici po nivou misli koje izrazava, ¢vrsto ograniene kvalitetom inteligencije, ali i
koli¢inom nervne rastrojenosti.

" Krleza, U agoniji, str. 159.
8 Isto, str. 155.
? Ibid.
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Ako, primjerice, usporedimo Krizovca i Leonea, vidimo da su intelektualno izjed-
naceni, visokoobrazovani, rijeci kojima se sluZze iste su, ali su njihov tijek i smisao druk-
¢iji. Kod Krizovca su rije¢i samo rijeci, a kod Leonea su smisao i radnja.

Krleza nas kroz opsezne komentare i indikacije uvodi u psihofizicka samoosjecanja
likova, $to se onda u govornom tekstu temeljito razraduje kroz unutarnje vibracije.

Kad Glembay u kasne no¢ne sate zahtijeva kavu i led 1 kad ga Leone pita koja mu
je to cigara nocas i Sto dr. Altman kaze za njegovo srce, to ve¢ odreduje njegovo psiho-
fizicko samoosjecanje koje ¢e dr. Altman u 3. ¢inu i medicinski ustvrditi 1 okvalificirati
kao arteriosklerozu.

Krlezina indikacija za Leonea glasi: Igra ruku i Zivaca oko te lule abnormalno je
intenzivna.' Ona ¢e nas pripremiti na to da je on liberspannt, §to ¢e mu se mnogo puta u
komadu i re¢i. Sam kaze da ga je, Cim se vratio u glembajevsku sredinu, ponovno spo-
pala njegova migrena, Sto takoder govori o njegovu stanju, a spominje se upotreba neke
vodice od tibetantske trave koja raste na Mount Everestu.

Angelika svoje samoosjecanje odreduje kad kaze Leoneu: Ja sam svakog dana sve
manje nemirna'!, iako ¢e upravo ta njezina ocjena same sebe govoriti nesto sasvim dru-
go u njoj. U predgovornom tekstu pisac ju je oznacio reCenicom: Ona je vitka, otmjena
i dekorativna, bez ijedne kapi krvi u obrazima.*

Puba — na njegovo samoosjeéanje uvelike ¢e utjecati njegova Sepava noga i njegovo
izgovaranje glasa er.

Njegov otac Fabriczy sam ¢e odrediti svoje stanje: Moja sedamdeseta, dragi dok-
tore, navinuta je kao kakva $vicarska Prdizisionsuhr!", a to je izgovoreno nad odrom
starog Glembaya, nad odrom vr$njaka.

Altmanovo psihofizicko osjecanje nije u tekstu odredeno, ali ga zato jedna indikacija
odreduje: (...) gotovo grbav, sa savrsenim geradehalterom pod kaputom: to ga smeta u
kretanju

Krleza prati svoja lica iz scene u scenu kroz psihicka i fiziCka samoosjeéanja. Prvi
¢in zavrsit ¢e Glembay: To su bila moja kriZa jutros.”” Drugi ¢in zatim ¢e zavrSiti laznim
navodenjem svojega stanja: Boli me glava, migrena's, koje izgovara Castellica i samrt-
nim hropcem starog Glembaya kojeg je udarila kap.

Krleza, Gospoda Glembajevi, str. 8.
" Isto, str. 12.
Isto, str. 8.
Isto, str. 113.
14 Isto, str. 27.
15 TIsto, str. 59.
16" Tsto, str. 100.



Pri kraju drame pisac za Castellicu kaze: (...) njene su kretnje abnormalne, ona je
u tolikoj mjeri izvan sebe, da u prvi momenat ¢ini dojam ludakinje."” Angelika stoji kao
lutka u kabinetu vostanih figura, a Leone ima suha usta.

U Ledi, Klanfar, ¢im se pojavi, nakon par replika kaze da je gladan, a zatim doda
da je u putnoj groznici. Napomenom da su mu kretnje nervozne a geste uznemirene'®
dobit ¢emo jasnu informaciju o njegovu ponasanju koje ¢e odrediti skokoviti i eufori¢ni
tempo i ritam njegova lika.

Vitez Oliver Urban kao posljednji samoubojica u obitelji kao da je pokupio sve glem-
bajevske poroke i grijehove. Smrt je u njemu prisutna puno prije njegove fizicke smrti.
Ona pustosi njegovim mozgom. Agonija se u njemu odrazila u nekom visem smislu kao
posljedica bolesti Citave jedne klase.

Dalibor Foreti¢ u knjizi Borba sa stvarima o Urbanu je zapisao: Ne mozemo li ga
prepoznati kao jednog od mnogih intelektualaca naseg vremena, koji svoj duh i ideje
stavlja u sluzbu onome tko dobro plati, intelektualna kurva koja svjesno prodaje svoj
duh? Nije slucajno Sto se Oliver na kraju treceg ¢ina Lede nalazi sjedinjen s animir-
damama zajednickim sloganom: otputovati bilo kamo, samo otputovati, skoncati ano-
nimno negdje u Kanadi kao stjuard spavacih kola, izmozdena duha, tupo buljeci preda
se...”?

Dok su u Agoniji lica zatvorena u moralne norme drustva, jos uvijek su ljudi. U Ledi
su to ve¢ kreature koje je pisac stavio u jednu karnevalsku no¢ a dramu nazvao komedi-
jom. Sustina je svih lica tragedija, a za publiku komedija.

Melita ima nekoliko smjerova u odredenju same sebe. Prema Klanfaru je dama,
prema Urbanu razmazeno dijete. Njezine su reakcije skokovite od afekta u kojemu sva
drhti potresena, na rubu Zivéanih konvulzija, do prijetvornosti. To ¢e najbolje pokazati u
sceni s Klanfarom u trenutku najze$ce prepirke, kada u ruku uzima telefonsku slusalicu
iu sekundi se prekobicne te povede razgovor po svim pravilima etikete. [z kaosa s Klan-
farom ona se u sekundi izbalansira u snobizam, u konverzaciju, u frazu, u izvjestacenu
glumu.

Klara ¢e o svojem samoosjecanju sve reci u sceni s Urbanom: Ja nemam karaktera
da nesto pocnem, pa ni lijeciti se. Da nesto pocnem, ja sam prestara. Sto bih ja jos mo-
gla poceti? Ja znam svoje stanje, kakvo je, dobro! Da Aurel nije ne znam kakav talent,
to ja znam. Da me vara s raznim drugim Zenama, i to znam. Da su te ljubavne igre
uvijek riskantne i da u tim igrama moze da nastane uvijek romantic¢an fait accommpli,
i to znam. Da nemam vise glasa, da se vratim operi, sve ja to znam, dragi moj Urban, i
Sto ja imam od toga da sve to znam? Ustala je i polagano kao slomljena vraca se spram

17 Krleza, Gospoda Glembajevi, str. 134.
18 Miroslav Krleza, Leda. U: Glembajevi, knj. 2, Suvremena naklada, Zagreb 1945, str. 245.

1 Dalibor Foreti¢, Borba sa stvarima: Krlezin teatar 1972—1986.: biljeske kazalisnog suputnika, Hr-
vatsko drustvo kazali$nih kriticara i teatrologa, Zagreb 1986., str. 149-150.
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otomana. Ja sam legitimna gospoda jednog slikara, koji ima svoj ugled, svoju karijeru,
svjou novogradnju, svoje izlozbene kataloge, ja uz te kataloge i tu novogradnju imam
neku pravnu garanciju, i ja danas vise nemam snage da ostanem sama i da pocnem za
sebe sama bez te pravne garancije. Ja sam se dosta naplakala po hladnim atelierima u
koje se cijedila kisnica.®

U Ledi se kao opca atmosfera namece prostitucija kao nacin prezivljavanja, bilo
da se radi o intelektualnoj prostituciji (Urban) ili umjetnickoj (Aurel) ili prostituciji ne-
kadas$njih aristokrata (ja sam stupila u ovaj Klanfarski brak na kompromisnoj bazi*' —
Melita) ili o onoj Klarinoj prostituciji u braku iz interesa: (...) tu postoje za mene pravne
garancije.”?

Sva su lica odredena svojim podrijetlom, svojim socijalnim statusom, obrazova-
njem, inteligencijom, senzibilitetom, obiljeZena neuroticnim ponaSanjem. Bolesno su
opsjednuta tjelesnom pozudom. Svi se oni oslobadaju svoje unutarnje napetosti (privre-
meno ili definitivno), gomilom rijeci i reCenica kojima zadiru jedni u druge, ranjavaju
se, uznemiruju, uglavnom uvijek u nekom borbenom stavu.

Bogati jezi¢ni kolorit nadopunjuje se njemackim, a ima i mnogo pojmova izre¢enih
na francuskom, latinskom, madarskom i ruskom.

Njemacki je bio sluzbeni jezik srednjoeuropske monarhije, u Zagrebu Krlezina dje-
tinjstva njemacki je bio drugi govorni jezik bankara, trgovaca i gradana. Bio je ukljucen
u srednjoskolsku naobrazbu, a i studiralo se po austrijskim zavodima, pa je logi¢no da
se uz hrvatski govorio i njemacki, odnosno agramerski. Krleza je njemacki dozivljavao
kao dio svojeg okruzenja i, logi¢no, koristio ga u pisanju i to od onog Kiichen-deutsch
do visokog stila knjizevnosti. Knjizevno oblikuju¢i likove u dramskom opusu Krleza ih
ocrtava drustveno i psiholoski, pa se ovisno o toj drustvenoj pripadnosti sluze ¢as hr-
vatskim, ¢as njemackim. Koliko se god kriticki osvrtao na utjecaj austrijske i njemacke
politike na hrvatsko bice, njemacki jezik ostavio je kao jedno mogucée komunikacijsko
sredstvo.

Poznato je da se dr. Bratoljub Klai¢ zdusno borio protiv agramerizma jer ga nika-
da, kako sam kaze, nije uspio sistematizirati. To je iSlo tako daleko da je jo§ u pocetku
svojeg nastavni¢kog djelovanja otiSao do samog Krleze i pitao ga Sto on o tome misli.
Krleza je odgovorio: Sto sam pisao Stokavski igrajte Stokavski, §to sam pisao kajkavski
igrajte kajkavski, ali morate znati da tog agramerskog kakav se govori s moje scene
nikada nije ni bilo. Konacno Sto se tice njemackog ili ga brisite ili ga prevedite. Tko
danas jos govori njemacki? A te njemacke recenice ionako nemaju utjecaj na radnju.

20 Krleza, Leda, str. 276.
21 Tsto, str. 230.
22 Tsto, str. 277.
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Kad je, ohrabren Krlezinim komentarom, Klai¢ doSao na prvu citacu probu Lede s
lektorskom knjigom u ruci docekao ga je Gavella: Je, po kaj si ti sim dosel? Valda da
opet protestiras proti agramerskog jezika! Ali tu za tebe nema posla. Tu bum ja delal
kaj bum ja stel! Na, evo ti sto dinara, odi lepo v Kazalisnu kavanu, tam si popij dve
kave, jednu za tebe i jednu za mene, a Leda te se nis ne tice. Ja bum to uredil s upravom
drame, ne bus nis zgubil od svog honorara.

I do danas je to ostalo otvoreno pitanje i izazov za svakog redatelja.

Jo§ nesto o licima koja su izvan ove jezi¢ne Seme.

Madeleine Petrovna — Kad sam radila tu ulogu s prof. Parom, ucinila sam nesto na
svoju ruku 1 ponudila to reziseru kao svoj prilog nasoj dobroj suradnji. Krleza je dao
uputu: (...) govori jakim ruskim akcentim, ali ne previse utrirano (franc. outré — pretje-
rano). Ali §to to znaci?

Zvucalo mi je preopcéenito. Madeleinine recenice bile su mi pretocne, preknjizevne,
preispravne. Je li moguée da netko tako dobro nauci strani jezik u novoj sredini a nije
lingvist, da ne napravi ni jednu gramaticku pogresku, da ne bubne ni jedan krivi padez
i da je sintaktic¢ki sve besprijekorno? A da ja pokusam cijeli tekst prevesti na ruski da
vidim kako to zvuéi, naravno, osim onih njemackih i francuskih fraza koje sam s ra-
zlogom ostavila netaknute jer su dobar za¢in ruskom? Obratila sam se gospodi, pravoj
Ruskinji koja Zivi u Zagrebu dvadesetak godina i sigurno ima taj problem. Kad je tekst
bio preveden uocila sam da se sve razumije. Nevjerojatno, kao da se govori na hrvat-
skom, da je sve jasno i da se nema potrebe vracati na staro. Ali ja nisam znala ruski, pa
sam pocela uzimati satove ruskog kako bih poradila na izgovoru, na toj meko¢i, te sam
sama radila na ulozi, jer me redatelj jo$ nije trebao na probi. Sa strahom sam dosla na
prvu aranzirku s ovako pripremljenim i nastudiranim tekstom, kao u operi. Zamolila
sam profesora da poslusa moj prijedlog uloge i da bude strpljiv. I krenula sam, bacila
se na glavu, razveselila kolege i scena je profunkcionirala, zaigrali smo i to na prvoj
aranzirku.

Paro se odusevio, a narocito mi je bilo drago $to je tu moju obradu blagoslovila je-
zi¢na suradnica dr. Skavié i to je tako ostalo. Uza sve, pitala me za dopustenje moze li tu
moju Semu preporuciti i ponuditi kad se Agonija bude radila negdje drugdje.

Dakle, nije ni Krleza tako zabetoniran po pitanju jezika. Jezik je zivi organizam i
treba mu omoguciti da dise.

Na pitanje kako biste sami definirali Glembayeve, Predrag Matvejevi¢ dobio je ova-
kav odgovor od Krleze, zapisan u knjizi Razgovori s Miroslavom Krlezom. Uobicajilo
se danas da se o likovima iz trilogije o Gospodi Glembajevima govori kao o nitkovima,
zlocincima, o bludnicima, a ja sam se usudio ve¢ davno skromno primijetiti da smo
kojom srecom imali nasu gradansku klasu na visini ove tako odiozne glembajevstine,
naslijedili bismo bili jednu zamjernu civilizaciju, Sto na zalost nije bio slucaj. Glembaje-
vi su neka vrsta dekorativnog panoa, naslikanog po motivu jedne gradanske civilizacije
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na odlasku, v agoniju, i imaju karakter poetskog lirskog poniranja u sve elemente tako-
zvane psiholoske drame. PoloZiti teZiste na problematiku upravo te psiholoske dramati-
ke, to bi zapravo bio zadatak analiza na temu glembajevstine.?

Pa povjerujmo Krlezi!
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Zlatko Vitez

OKO NASEG ARETEJA

Proteklo je gotovo punih jedanaest godina otkako sam u Dramskom kazalistu Gave-
lla postavljao Krlezina Areteja. Osim praizvedbe 1959. godine, do nasSe predstave Aretej
nije igran u Zagrebu. lako je moje dramatursko i redateljsko videnje Areteja bilo smjela
adaptacija Krlezina djela, vjerujem da nasa predstava nije — kako to mi, kazaliStarci,
znamo reci — propala nego bi se mogla oznaciti kao stanovita uspjesnica. Za svoj rad na
njoj kao redatelj, scenograf, dramaturg i glumac dobio sam izuzetno mi dragu Nagradu
Grada Zagreba. Zapis koji slijedi datira iz vremena kada se radala nasa predstava, dovr-
§io sam ga uoci premijere, a ovdje je prenesen bez ikakvih izmjena.

Do Areteja Krleza dugo nije pisao dramske tekstove. Njegova muza od teatra zamu-
kla je jos 1930. godine kada je praizvedena Leda. Poslije Lede pocinje mastati o drami
kojoj bi sredisnji lik bio Juraj Krizani€. Historijska drama Juraj Krizanié bila je ¢ak
najavljena u repertoaru HNK-a u Zagrebu za sezonu 1933./34. Nikada ta drama o jednoj
od najintrigantnijih povijesnih licnosti u Hrvata nije napisana, kao ni roman koji je tre-
bala objaviti Minerva. No sudbina Jurja Krizani¢a kao bljesak pojavljuje se u Baladama
Petrice Kerempuha. U prvom izdanju tiskanom u Viru kod Domzala 1936. godine u
posljednjoj baladi s nazivom Planetarijom Krleza pjeva:

Precoprat se to hotel nas Krizanic je Jurko
Zvlekel reverendu i horvacko surko.

V Siberiji zavijal je taj vok za Uralom
Zmlela ga je Volga kak pekleni malom.

Ve¢ drugo izdanje Balada (1946.) ne poznaje Zmlela ga je Volga nego Zmlela ga je
megla. Naime, 1945. Krleza se miri s Partijom jer kako mu ono kazaSe Josip Broz na
njihovoj Setnji u Mikuli¢ima u predvecerje Drugoga svjetskog rata: Partija, Krleza, bez
tebe moze, ali ne znam kako ¢es ti bez partije?! Hamletovsko pitanje, Sto 1i? No, bilo
kako bilo, Volga, Volga mat radnaja bijase jedna od popularnijih partizanskih pjesama
1 o€ito je mnogima zasmetalo §to se u Planetarijomu spominje u negativnom kontekstu,
paje i Volgu progutala, zmlela megla.
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KriZani¢eva i Aretejeva sudbina pocinje KrleZzu opsjedati potkraj tridesetih godina
kada se suocava s vijestima o prevlasti totalitarne prakse na svjetskoj politickoj sceni,
s jedne strane Hitlerova nacizma, a s druge staljinisti¢kih montiranih procesa i ¢istki,
nestajanja Citavih naroda sa zemaljske karte.

Muci Krlezu i proganja Juraj Krizani¢ i u beskrajno dugim jesenskim nocima 1942.
u Radisinoj 14 na cetvrtom spratu. Krleza ga vidi kao kralja Leara koji kao sumanut obi-
lazi Moskvu jer se tamo moze studirati filozofija, a njemu je dosta katakombskog Rima
i dosta mu je samog Pape bez ¢ijeg znanja odlazi u nepoznato. I dan-danas je tajna zasto
je Juraj Krizani¢ iznenada carskim ukazom prognan u Sibir. Sam piSe da ga je neki vi-
soki gospodin nesto upitao, a on je odgovorio neku glupu rijec koja ga je stajala izgona
u Sibir, odnosno Tobolsk, glavni grad Sibira. U Pogovoru za dvije drame o Areteju i o
Jurju Krizaniéu Krleza piSe: Poslije sedamnaestogodisnjeg sibirskog progonstva njegov
staracki razbaruseni learski finale u Tobolsku javija mi se kao pogrebna pratnja u ovim
dugim nocima, sa glasom vjetra i urlikom sirena; koliko god mi je Krizani¢ intimno po-
znat kao jeziva luda starina; koliko god ga intimno, narocito za posljednjih godina, sli-
Jedim u najskrivenijim mislima, on se sve vise gubi pred likom Aretejevim. Nezavisno od
moje subjektivne volje, u snu i na javi, Aretej mi izgovara razne neprijatne i tvrdoglave
stvari kao duh koji se povampirio na ovoj, nadasve istinitoj spiritistickoj seansi. Ja znam,
oba fantoma, Krizani¢a i Areteja, trebalo bi prikazati na daskama istodobno, jer zapravo
nisu vazni individualno ni jedan ni drugi, nego ova moja vlastita pozornica ovdje.

Do 1959. godine, kada je Krlezina vlastita pozornica s Aretejem kao protagonistom
zazivjela, proslo je jo§ sedamnaest godina, ba§ koliko Krizani¢evo progonstvo u To-
bolsku. Dugo zatocena u njemu, KrleZina spiritisticka seansa s glumcima zagrebackog
HNK-a ugledala je svjetlost pozornice 28. prosinca 1959. Ta je vecer, kako kazuju svje-
doci dogadaja, promijenila sud o Krlezi. Od Areteja Krlezu se vise ne dozivljava kao
pisca ideoloski determiniranog na liniji komunizma, nego kao umjetnika koji se cijelim
svojim umjetnickim bi¢em otima politickim stegama kojima je sam sebe sputavao probi-
Jajuci se tesko, ali sigurno do umjetnicke cistoc¢e (Dubravko Jel¢ic).

Kona¢no, Krleza nam u Pogovoru za dvije drame sugerira: nisu vazni, gospodo, ni
Krizani¢ ni Aretej nego ja; ovo je drama o meni, 0 mome Zivotu, o trogloditima koji me
okruzuju i od kojih se zelim distancirati. Poglavnik mu nudi brda i doline, nudi suradnju
bez politike, a Krleza nece, odbija. Decidirano. Nije vjerovao ni drugoj strani. Kada ga
bilas, jedan od Titovih Kaja Anicija, poslije rata pita: Zasto, Krleza, nisi doSao u parti-
zane? Krleza odgovara: Bilo mi je svejedno hoce li me ubiti Pido ili Dido! Dilas, mrtav-
hladan odgovori Krlezi: Pa znas da i bih 1941. i 1942., mozda poslije ne bih! Krleza se
nauzivao i tjeskobe i straha; svega toga u Areteju ima do mile volje. Nisu bili u pravu
oni koji su nakon praizvedbe rogoborili da Aretej nema snagu scenske ekspresije te da
jerijec o eruditskoj drami za Citanje. Bit ¢e da su se mnogi iz ondasnje drzavne vrhuske
prepoznali. Konacno, to je jos bilo zlatno doba Rankovic¢eve zloglasne Udbe.
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Sam Krleza u razgovoru s Cengi¢em (u knjizi S Krlezom iz dana u dan), a zato ne
vjerovati tome svjedoCenju, kaze: Pa ja u Zagrebu nisam nikoga imao tko je sa mnom
htio govoriti 1941. Ne samo od partije, nego i od ne-partije. Ljudi su imali staklene
oci kad bi me negdje sreli. Na ulici su trcali lijevo i desno, isparavali na drugu stranu
Ilice da me ne sretnu. Bio sam Sugava ovca. U VraneSicev sanatorij smjestio se Krleza
potkraj ljeta 1941. kad su ga jedne no¢i ljudi Dide Kvaternika htjeli oteti i likvidirati.
General Slavko Stancer, zapovjednik hrvatskog domobranstva, grmi protiv Hrvatskog
boga Marsa: Tisuce domobrana gore na nebu dozivjeli su sada apoteozu da se konacno
Hrvati — vojnici ¢asno bore za svoju slobodnu Hrvatsku, a mi smo dvadeset tri godine
morali hodati pokunjeni, spuStene glave u sramoti, jer sve knjizare ovoga grada bile
su pune knjiga toga tipa koji je sebi uzeo kao Zivotni zadatak da osramoti definitivno
i kompromitira vojnicku cast hrvatskog naroda, ali je Poglavnik sa svojim Stapom ili
Zezlom rastjerao tu gamad. Rekla bi Klara Anita iliti Sveta Ancila u Areteju: Grub je
kao volujska cokula. Takvih je bilo uvijek i nisu samo lajali. Mnogi su i$li i dalje, palili
su knjige, a zna se: kad se pale knjige, pucaju i ljudske kosti. Posljednji su put Krlezine
knjige ritualno palili SeSeljevci pred desetak godina ispred zgrade Politike u Beogradu
uz pjesmu poznatu iz Vukovara: Druze Slobo salji nam salate, bit ¢e mesa...

No, vratimo se Areteju. Aretej, Grk iz Kapadokije, arhijatar (glavni lije¢nik) na dvo-
ru imperatora Ilirika, §to je on nama danas? Sto nam govori, na §to nas upozorava? Kad
Krleza piSe Areteja dva su totalitarna rezima na djelu: fasizam i komunizam. I danas
se u nas vode jalove rasprave o tome koji je od njih imao Aumanije lice. Suludo. Vijece
Europe priprema i deklaraciju o osudi komunistickog terora, a nasi decki i puce bi to,
naravno, trebali podrzati.

Aretej danas ponovno otvara kljucno pitanje o smislu povijesti. Greki su filozofi
mislili da povijest oponaSa kruzno kretanje u prirodi, a Rousseau da se povijest krece
linijom covjekova napretka. Znaci, Covjek stvara povijest, ali nema svijest o kaosu koji
proizvodi, u koji upada i ¢ija je zrtva. U Areteju Apatrid A i Apatrid B, desperaderi i
emigranti, ovako rezoniraju: Uopce, tesko je znati tko je koga ubio. Oni koji su ubijali
Jjucer, tih vise nema, upravo kao ni onih koje su pobili, a oni koji ubijaju danas tih nece
biti sutra, ti nece imati pojma kako su ubijali i palili na lomacama nas danas, i uopce
tesko je znati tko je koga ubio i zasto, i tko je Ziv a tko mrtav.

Prisjetimo se 1 one Karla Marxa: Tko ne poznaje svoju povijest, zasluzuje da je jos
Jedanput ponovi... 1 to je poruka Areteja. Nista se bitno ne mijenja, sve se ponavlja, vrti-
mo se kao majmuni u krug. I cuvena Galenova misao o savrSenstvu ljudske ruke sadrzi
zadrsku, jedan a ipak koji sugerira da i taj novi krug u koji ulazimo nije niSta drugo
nego novo majmunsko oponaSanje i ponavljanje prethodnoga. Zar globalizam kao novi
totalitarizam nije majmunski slijed jednoumlja na globalnoj razini? Aretej je, odnosno
Krleza, prepoznao ljudsku glupost kao svemirsku silu koja pokrece svijet, a u srazu s
njome ¢ovjek/pojedinac nema nikakve Sanse.
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Aretej govori 1 o Krlezinoj osobnoj sudbini, o njegovim bliskim prijateljima i njiho-
vim teskim sudbinama. Cuo sam od onih koji sve znaju da je Krleza pisuéi zadnju ver-
ziju Areteja mislio na dr. Vranesica. Ne treba zaboraviti ni Andriju Hebranga i Augusta
Cesarca, Gutu — kako ga je Krleza zvao od milja. Cesarec je sigurno bio njegova najve-
¢a slabost i tlapnja. Razmisljajuéi o prvom prizoru ove predstave Areteja koja pocinje
Krlezinom ispovijedi o njegovoj pozornici u Radisinoj, na pamet mi je dosla posljednja
Cesaréeva pozornica — Kerestinec i njegov krik uparan noktima u zid tamnice: Zivjela
sovjetska Hrvatska! Imao sam viziju mladic¢a koji tu parolu ispisuje na zid do trenutka
kad ga ubiju gestapovci. No zbog ponora neznanja i gluposti koje danas caruju i onih
opica koje bi to shvatile kao provokaciju odlucio sam se za rije¢ SLOBODA. SLOBODA
pokriva sve humanisticke ideje.

U razgovorima sa svojim suvremenicima Krleza se ¢esto vra¢ao na svoja tri nesret-
na prijatelja. Imam dojam da je iskreno i teSko patio zbog njihovih strasnih sudbina i
osjecaja krivnje Sto im nije mogao pomoci. Narocito se to odnosilo na Hebranga u ¢ijem
je stanu u Beogradu proveo posljednju zajednicku vecer ne znajuéi da ga vise nikad nece
vidjeti; u ranu zoru Hebrang je odveden u nepoznato. Kako kaze Krleza, Hebrangovu
je sudbinu zapecatila jedna dramati¢na sjednica Politbiroa na Dedinju i neki Van der
Blooten, Europljanin. Kao i u Areteju, u slucaju Hebrang radilo se o PISMU. Razlika
je samo u tome §to ga je potpisao Staljin. U Arefeju jedan od Apatrida kaze: Ma tko jos
vjeruje u te procese?, a drugi odgovara: Mozda ne vjeruju, ali istina je to da zbog njih
pucaju kosti od Areteja pa sve do Morgensa.

Sam Krleza, prema pisanju Josipa Sentije u knjizi S Krlezom poslije ‘71, kaze: Cesto
mi dolaze na um pojave umrlih prijatelja i znanaca... Zive u meni. Cesarec na primjer.
Cesarec je u mene bio zaljubljen. Bio mi je jedno vrijeme privrzen. Ali bio je egzaltiran,
fanatic¢an... Nakon prvog boravka u Moskvi vratio se odusevljen raznim dozZivijajima,
a osobito je bio odusevljen sto je na Crvenom trgu vidio autenticnog crvenog policajca.
Susret s tim crvenim policajcem kod Lenjinova mauzoleja bio je za nj jedinstven doziv-
ljaj. Za njega je to bilo nesto misticno. Razocarano me gledao kad sam to okvalificirao
kao najobicnije infantilno zanesenjastvo. Napokon, sovjetska policija je samo policija,
govorio sam. Ali on to nije shvacao. Kad sam rekao da su moskovski procesi stopo-
sto negativni, sramotni i da su manifestacija najordinarnijeg terora, a to je bilo 1936.,
Cesarec je bio razocaran. Dervis nad dervisima, to je bio Cesarec. Godinama su me
sumnjicili i zapravo smatrali otpadnikom i opasnim intelektualnim trovacem.

Eto, tako Krleza o sebi. A §to je drugo Aretej nego trovac, tako sam sebe i naziva,
ali 1 staje u obranu onih koji se bave sramotama. I koja je uloga pjesnika u policijskoj
drzavi kao i u vrijeme progona kr§¢ana? Naravno, ponizavajuca, $to je i Krleza iskusio
u svome vremenu. Mnogi Krlezini suvremenici, a neke sam i sam poznavao, zamjerali
sumu §to je u svojim djelima prigovarao drugima, a Sutio kada su se nasi apatridi — pro-
gnanici nakon Drugoga svjetskog rata — rasuli svijetom, mnogi bili u kazamatima jugo-
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slavenskim, ali i bez suda osudivani na smrt. Svega toga ima i u Areteju kao i brojnih
Krlezinih prijepora s uobi¢ajenim pogledima na zivot i covjeka. U Areteju je prevladao
Krlezin defetizam. Njegova je slika svijeta, proslosti i buduénosti, mrac¢na. Kako govori
jedno lice u drami: Jos uvijek viada Jupiter, sin noc¢i i tmine, i sve je jos uvijek orfejska
pjesma prokletstava, a jedina svjetlost medu nama samo je iluzija da ¢e na kraju ovog
nokturna ipak svanuti. Rekao bih da i KrleZina — Aretejeva negacija negacije uvijek u
sebi ima i ono a ipak!

Svaki je susret s Krlezinim tekstom ili, kako bi to lijepo rekao Branko He¢imovié,
s planetom Krleza —uzbudljiv. 1, koliko god nam se ¢ini da smo to ve¢ negdje vidjeli i
Culi, otkrivanje tog planeta je izazovno i neizvjesno. Sam Krleza nikada nije bio zado-
voljan kako su ga redatelji tumacili i predstavljali publici. Danas, kad ga nema, pogotovo
nakon §to je i postmoderna s njegovim tekstovima ucinila §to je ucinila, s manje straha
i kompleksa i mladi narastaji postavljaju njegova djela u kazalistu. Sam je Krleza rekao
da bi predstava trajala 24 sata kad bi se igrao integralni tekst Areteja i da bi u kazaliste
trebalo donijeti grahzelja. Dakle, tesku hranu. Aretej je tezak komad. Moji suradnici
i ja pokusali smo ga uciniti gledljivim za suvremenu publiku brizljivo nastojeci da se
ne izgubi ona njegova duboka humanisticka poruka i ¢eznja Krlezina za nekim boljim
svijetom. Usprkos svemu, pa i vlastitoj skepsi.
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Antonija Bogner-Saban

VOINOVIC I RAIC

Dramatika i kulturni dignitet Iva Vojnovic¢a snazno se rasprostire i dugotrajno po-
vezuje glumacko i redateljsko djelovanje Ive Raica (Zagreb, 1881. — 1931.). Postojano
ozivljavanje Vojnovi¢eva knjizevnog svijeta pokazuje Raicevo stilski nijansirano pro-
misljanje modernizma na scenskom podrucju. Njihovo prijateljsko i umjetni¢ko uskla-
divanje pocinje jo§ u doba Raiceva blistavog tumacenja Pierotta u Beissierovoj / Co-
stinoj drami-pantomimi Povijest jednog Pierrota u Pragu 1905. i ne prekida se sve do
Vojnovic¢eve smrti 1929.

U apostrofiranje usklika Hermana Banga: Potucen si od hrvatskog djecaka', upu-
¢enog cuvenom glumcu Josefu Kainzu poslije Rai¢eva tumacenja Osvalda u Ibsenovim
Sablastima, Vojnovi¢ unosi svoj dobro poznati, visoko razvijeni senzibilitet, ali osvjet-
ljava i Rai¢evo kazali$no iskustvo steceno tijekom njegova inozemnog desetljeca (1900.
—1909.). Vojnovi¢evo odusevljenje reflektira se i na Josipa Bacha, ravnatelja Drame,
odnosno njegovo predano programsko zalaganje za unoSenje postulata modernizma u
zagrebacko kazaliste. Poslije konacnog situiranja u Zagrebu 1909. (pristupno tumace-
nje Pierrota u Beissierovoj / Costinoj Povijesti jednog Pierrota i Osvalda u Ibsenovim
Sablastima) Vojnovi¢ kronic¢ar njegove mladosti* i nominalni dramaturg spoznaje Ra-
i¢eve osobite kvalitete — prozrijevanje atmosfere, tzv. stimmunga djela, vjesto vodenje
dijaloga i psiholoski zaokruzeno, individualizirano dotjerano tumacenje uloge, osobito
znacajno za fin de siecleovsko videnje kulturne stvarnosti. Nakon Didringove drame
Opasna igra 1 Shakespeareova Koriolana i Hamleta, 1909. 1 1910., kojima je ugradio re-
dateljsku modernost na hrvatsku pozornicu, Rai¢ ne napusta glumu shvacéajuci komple-
mentarnost njihova izraza kao moguénost svojega jednakovrijednog poimanja kazalista.

Prvi profesionalni susret s Vojnovicevom dramatikom Raicev je glumacki nastup u
Dubrovackoj trilogiji 11. studenoga 1910. Prema Josipu Lesi¢u®, u Bachovoj vise literar-

' /Tvo Vojnovi¢/, Novi ¢lanovi drame. Ivo Raié pl. Lonjski, ,,Hrvatska pozornica®“, 1, 2, Zagreb, 5.
rujna 1909, str. 1.
2 Nikola Batusi¢, Prve rezije Ive Raica u Zagrebu, ,,Prolog®, VI, 19-20, Zagreb, 1974., str. 8.

Josip Lesi¢, Istorija jugoslavenske moderne rezije (1861 — 1941), Sterijino pozorje, ,,Dnevnik®,
Novi Sad 1986., str. 71.
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no-dramaturski nego redateljsko-interpretativnoj inscenaciji Dubrovacke trilogije, Rai¢
u prvom dijelu, A/lons enfants!, donosi idejni modalitet gospara Pala, a u tre¢em njezinu
dijelu, Na taraci, pripada mu Marko pl. Tuduzi. Recenzentski se uoCava intermotivska
povezanost Dubrovacke trilogije, koja se prvi put izvodi u ingerenciji jednog redatelja
(1903. Allons enfants! rezira Andrija Fijan, Sjene, odnosno Suton Gavro Savi¢, a zatim
se Allons enfants! postavlja kao samostalna predstava 1906.), i veli¢a se neprolazno po-
vijesno i1 kulturno znac¢enje dubrovackoga knjizevnog kruga. Zbog zaokupljenosti Voj-
novi¢evim prodorom modernisti¢kog nostalgi¢nog videnja specifi¢ne materije, osvjedo-
¢ene kljuénom dramom Ekvinocij iz 1895., previda se Bachovo redateljsko povjerenje
u novu glumac¢ku generaciju (Josip Stefanac, Franjo Sotosek, Josip Papi¢, Vera Hrzi¢,
Stjepan Bojnici¢) sposobnu odgovoriti na transformativno-interpretativne zahtjeve ak-
tualnoga knjizevnog i kazali§nog svjetonazora. Recepcija je usmjerena na Orsata i rea-
listicko-psiholosku dominantnost Andrije Fijana te na razlikovnost u tumacenju Mare
NikSine i gospode Mare Marije Ruzicke Strozzi, pa se, u odnosu na opravdane zasluge
Celnih nositelja dramskog ansambla, Raic¢evo sudjelovanje i sudjelovanje njegovih vrs-
njaka (osim imenski) ne spominje u prikazima predstave.

Buduc¢i da s Josipom Bachom dijeli sve uéestalije premijerne naslove, i to pretezno u
komediografskoj domeni, i da tek potvrduje status novopecenog redatelja, kako ga pod-
smjesljivo naziva dio kazali$nih kriti¢ara (na tom umjetnickom polju prihvaéen je tek
nakon postave Hofmannstahlove Elektre iz 1910., realizirane u neorealistickom stilu fin
de siécleovske obnove anticke knjizevnosti), fizionomiju svojih pogleda Rai¢ posvemas-
nje pokazuje u Vojnovic¢evoj drami Gospoda sa suncokretom 25. svibnja 1912. Premda
je idejnu emotivnost Vojnovi¢eve dramatike prethodno upoznao u inscenaciji Dubro-
vacke trilogije, prisutnost dvije zivosti — tegobnu svijest o Zivotu duboko skrivenom,
ali isto tako i duboko znacajnom, i slike Zivosti zivota, koja transparentno treperi nad
tom unutarnjom, uvijek prisutnom Zizom*, u Gospodi sa suncokretom, objektiviziranu
secesijsko-simbolickim slogom dramskog mehanizma i figura (tamno-svijetli eksteri-
jeri i interijeri, tajna ubojstva, mistika relacije muskarac — zena) i lokacijski prenesenu
iz Dubrovnika u Veneciju, Rai¢ deklarira izdvojenoscu psihofizickih svojstava Vitalea
Malipiera, njezina sredis$njeg, dramaturski povezujuéeg junaka.

lako se ve¢ prethodno susreo s poeticki pribliznim svjetovima, u Begovicevoj nei-
zvedenoj, mladenackoj jednocinki Gospoda sreca ili Pierrota srce, a Pierrot u Beissie-
rovoj / Costinoj drami-pantomimi Povijest jednog Pierrota ocrtao je Rai¢eve umjetnic-
ke sklonosti, Vojnoviceva drama Gospoda sa suncokretom idejno i prakticki sazima
fizionomiju Rai¢evih glumackih nacela. Koloritne nijanse modernizma toliko drage
zute boje, boje suncokreta, i isto tako za modernizam tipicno unoSenje aktualnih teh-

+ Branko Gavella, Sesti put pred Vojnovi¢evom ,, Dubrovackom trilogijom*. U: Knjizevnost i kaza-
liste. Priredivaci Nikola Batusi¢, Georgij Paro i Bozidar Violi¢. Biblioteka Kolo 8, Kolo Matice
hrvatske. Zagreb 1970., str. 65.
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nickih dostignuca (kod Begovica prestiznost automobila, kod Vojnoviéa aviatorski raid
oko Afrike) svojim opsjenarsko-realistic¢kim simbolima u okruZenju dekadentne Zivosti
Venecije koja svojim posjetiteljima pruza dozivljaj unutarnjeg poslanja i tragi¢nog obra-
¢una sa samim sobom, predestinira Vitalea Malipiera, ve¢ po antiteticnom suzvucju
njegova imena, na emocionalno nestajanje, zapravo pretapanje njegova bi¢a u ceznut-
ljivu neizvjesnost buduéega trajanja. Vojnovi¢ spominje’ u korespondenciji i posvetom
drame® Gospoda sa suncokretom konkretizira da mu je Rai¢ inspiracija za oblikovanje
Vitalea Malipiera i Salje mu na Citanje dijelove triptiha. Intimno egzaltirani Vojnovié
kazaliSnom slikaru-izvoda¢u Emanuelu Trnki donosi nacrte, odreduje boju novih de-
koracija i sugerira stimmung’ Bachove rezije Gospode sa suncokretom, koja bi 1 bez
nametanja, popra¢enog novinskim pjesmuljcima-rugalicama, svojim osvjetljenjem, ras-
poredom dekora (hotelsko predvorje u pozadini sa siluetama gradevina u Veneciji pd
mjesecinom) odgovarajuce obrazlozila motivske smjernice djela.

Poetika drame Gospoda sa suncokretom suceljava cesto divergentna stajalista koja,
u osnovi, pokazuju zivo kolanje ideja proizaslih iz drugacijeg razmisljanja o drustvenoj i
kulturnoj transpoziciji literarne misli na kazaliSnu scenu. Homofobski iritiranog Matosa
izvedba drame podsjeca na monstruoznosti u kakvom Grand-Guignolu i na uzase mo-
dernog kazalista od lutaka, $to ne prijeci njegovu glazbenu ¢utilnost te zapaza da je gla-
sovir bio na pozornici i Zice iza kulisa®, a da dojam pocetnog prizora (hotelsko predvorje
ispunjeno secesijskim posobljem i vazama s cvije¢em) izravno uvodi u dramsku radnju.

Slijedom modernistickog razdvajanja knjizevne i kazalisne kategorije Livadi¢ otva-
ra pitanje literarnog znacenja Vojnovi¢eve drame i njezina scenskog prikaza. Neposred-
no po Vojnovicevu Citanju teksta Gospoda sa suncokretom u Hrvatskom glazbenom za-
vodu, 12. sije¢nja 1912., Branimir Livadi¢ iskazuje bojazan da didaskalijske instrukcije
o milieu i dogadajima ne dopustaju njezin slobodni scenski razvoj.’ Livadi¢eva revizija
miSljenja nakon premijere ide u prilog pozornickog ucinka jer Vojnoviceve pleinair sli-
ke bez pozoristnoga svijetla nemaju Zivota i slika se reda do slike, svaka za sebe puna
liepote i zamamnost, tako da gledaocu ne pada ni na um da pita: kako i odakle i zasto

> Pisma Iva Vojnovica, knj. 11. Prirediva¢ Tihomil Mastrovi¢. Nacionalna i sveucili$na knjiznica u
Zagrebu; Matica hrvatska, Ogranak Dubrovnik. Zagreb — Dubrovnik 2009., str. 61-62.

¢ Nije na odmet podsjetiti da je i Milan Begovi¢ jedno¢inku Gospoda sreca ili Pierrotovo srce nami-
jenio Ivi Raic¢u. Takve spisateljske posvete neobi¢no su ucestale u razdoblju modernizma i iskazuju
drugacdiju povezanost pisca, knjizevnog djela i scenske (kazali$ne) izvedbe. Vojnoviceva i Begovi-
¢eva posveta dodatno svjedoce spisateljsko pronicanje u umjetnicke afinitete Ive Raica.

7 Gospodja sa suncokretom, ,Ilustrirani kazali$ni list. Kr. hrvat. Zemaljsko kazaliste“, Zagreb,
1912., str. 6-7.

8 Antun Gustav Mato§, Gospodja sa suncokretom, ,,Savremenik®, VII, 6, Zagreb, lipanj 1912., str.
378 1382.

 1d /Branimir Livadi¢/, Gospodja sa suncokretom (San mletacke noci), ,,Obzor®, LIII, 11, Zagreb,
13. sijeCnja 1912, str. 2.
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i Cemu upravo tako, nego naprosto radosno prima i sretan je, sto je bas tako sve tako
liepo i nikako drugacije.”®

Ivo Rai¢ — Vitale Malipiero, Anka Kernic — Ona.

Gospoda sa suncokretom, HNK u Zagrebu, 1912.

10" 1d /Branimir Livadi¢/, Premijera ,,Gospodje sa suncokretom®, ,,Obzor*, LIII, 146, Zagreb, 29. svib-
nja 1912, str. 1-2.
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Prikljucivsi se uhodanoj eliti modernistickih kriticara (Matos, Nehajev, Livadic,
Ogrizovié, Parmacevic¢), Branko Gavella postavlja tvrdnju da estetsku vrijednost dram-
skog djela treba promisljati tek nakon njegove scenske realizacije. Postavku o scen-
skoj artikulaciji Vojnovi¢eve drame Gospoda sa suncokretom zasniva na unutarnjoj
obvezi sifre — Il - iz godina kulturnih i kazalisnih referata'® u ,,Agramer Tagblattu*,
u godinama koje tek najavljuju njegovo redateljsko pronicanje u Vojnovi¢evu drama-
turgiju. Premda u pocetku dvoji u Vojnovicevo gomilanje motiva analognih Goetheu,
Hauptmannu, Poeu i Dostojevskom, kao i u topos Wildeove i1 Straussove Salome, Ga-
vella priznaje da odgovor donosi i dokumentira sjajan uspjeh uprizorenja (...) koje su
(...) gledatelji pratili s tjeskobnom napetoscéu, sve dok to uzbudenje nakon drugog cina
nije preslo u zaglusujuli pljesak autoru i glumcima. Gavella zatim ulazi u dramatur-
Sku srz Vojnoviceva tripiha tvrdeci da samoniklost dramskog sredista nije Gospoda sa
suncokretom nego Vitale Malipiero koji je u interpretaciji g. Raic¢a dosegao ono najteze
u glumackom djelovanju. On je svoj lik gradio sintetski na njegovim pojedinim karak-
ternim crtama, na pozornicu je dosao kao Vitale, i sve Sto je zatim cinio i izgovarao
bila je potkrijepa i logican razvoj te osobnosti. Lagoda njegovog ulaska i pritom ipak
C¢uvanje neznatne distance koja Vitalea dijeli od njegove okoline; predosjecaj tragicnog
u provom susretu s Njom i naposljetku grandiozno uvodenje snovidenje, 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 drugom cinu. Ipak vrhunac umijeca postignut je u trecem
cinu. Cinilo se da se u Vitalevim 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 jedinstvenost.”

Gavellu i1 nadalje kriti¢arski zanima scenska egzistencija Vitalea Malipiera i kon-
statira tri godine poslije premijere Vojnovic¢eve Gospode sa suncokretom da je Raié
poznatu uspjesnicu (Glanzleistung) pomocu novih poteza jos popunio i produbio. U
drugome je cinu novim tonom umjetnickim i samo po sebi razumljivom prirodnoscéu
ostvario tragiku mlade duse."* Nepodijeljeno kritiCarsko priznanje modernistickoj stili-
zaciji Vitalea Malipiera, osobito Gavelline kriticarske analize koja ¢e sljedec¢ih godina
u kazalisnoj praksi uroditi njihovom vrhunski uskladenom redateljsko-glumackom su-
radnjom, postaje svojevrsna estetska prekretnica u Raicevoj karijeri. Vojnoviéev Vitale
Malipiero konstanta je Rai¢evih umjetnickih gledista, uloga kojoj se vracao i kojom je

Branko Gavella, Uvod. U: Knjizevnost i kazaliste, str. 65.
12 Tsto, str. 41.

13 11 - /Branko Gavella/, Die Dame mit Sonnenblume, ,,Agramer Tagblatt“, XXVII, 12, Zagreb, 28.
svibnja 1912, str. 5-6.

14 11 - /Branko Gavella/, Nationaltheater, ,,Agramer Tagblatt®, XXX, 2, Zagreb, 4. sije¢nja 1915., str.
6.
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procjenjivao svoje domete u razli¢itim sredinama (Osijek, Split, Sarajevo) sve do 1927.
godine. Stoga je Vojnovic¢ev Vitale Malipiero u Gospodi sa suncokretom, podjednako
kao i Ibsenov Osvald u Sablastima, signifikantni modus Rai¢eva glumackog moderniz-
ma.

Rezija Vojnovi¢eve drame Smrt majke Jugovica, 27. listopada 1918., podrazumijeva
Raiéevu sraslost sa stilskim nejedinstvom suvremenog kazalista, a istodobno je i sta-
noviti poeticki presedan u njegovu podrucju interesa. Bave¢i se dotad mahom djelima
u kojima je provodnik zbivanja modulacija scenskog govora i psiholoska uvjerljivost
glumca, Vojnovi¢eva Smrt majke Jugovica izravno ga ukljucuje u ideologizaciju drus-
tva. Poslije popodnevnog uprizorenja opere Porin Lisinskog, uvecer slijedi premijera
Vojnoviceve Smrti majke Jugoviéa, vrhunac proslave novostvorene Drzave SHS. U uza-
vrelom ozracju, koje treba pogodno uravnoteZiti nacionalne osje¢aje s Vojnovi¢evim po-
litickim ambicijama, Smrt majke Jugoviéa Salje nedosmislenu poruku o veli¢anstvenom
herojstvu srpskog naroda nakon (izgubljenog) boja na Kosovu. Stoga su ambijentalni
prizori u pojedinim dijelovima (pjevanjima) drame u pozadini, premda prirodne izmje-
ne dana i no¢i, zla¢ane jutarnje boje, crvenilo zalaze¢eg sunca i sablasna snovidenja uz
tresak gromova 1 olujnu kisu, kao i spomen Salomine osvete, konstrukcijski povezuju
1 uvjetuju dinamiku radnje. Otklonu od dubinskih poruka drame Smrt majke Jugovi-
¢a pridonosi znakovito raspolozenje u kazalistu (sviranje srpske, hrvatske i slovenske
himne, zatim ¢eske himne 1 Marseljeze; gledatelji su odjeveni u narodne nosnje triju
konstitutivnih naroda SHS-a), a potice je i Vojnovié¢, obuzet uzbudenjem, te je nakon
dugotrajnog izazivanja progovorio iz svoje loze otprilike ovako: Lani sam kazao: Jo§
nas vrag nije odnio! A danas Vam gospodo, kazem: Ma jeste li vidjeli, kako ih je vrag
odnio.”

Iz aspekta prijasnjeg iskustva (Dubrovacka trilogija, Gospoda sa suncokretom)
Rai¢ inscenaciju drame Smrt majke Jugovica gradi na tijesnoj povezanosti modernistic-
kog senzibiliteta i Vojnoviceve projekcije osobnih bjegova i preokupacija njegova na-
stojanja da u knjizevnom stvaralastvu nade smirenje i utociste, ideale i simbole, ali isto
tako i satisfakciju za viastitu psihicku nestabilnost, te mogucnost za osobne narcisoidne
ambicije.'* Oprezno i u naznakama, jo§ Livadi¢ spominje neke od Vojnoviéevih ljudskih
i stvaralackih karakteristika koje, ovdje ugradene u pjesnicki jezik, oblikovan prema sti-
lu i ritmu narodne pjesme, uvlace u svijet nasih misli i osjecaja (...) dok nam pozornica
daje slike, odbljeske i odraze Zivota, sintezu sukoba i dusevnih preloma mjesto njihova
direktnog izrazaja (...) Razumljivo glumci Zrtvuju sebe pjesmi, a taj se stil savrseno sta-
pa sa tragicnom uznositoScéu gdje. Ruzicke Strozzi (Majka Jugovica), mirnom ljepotom

15 bj., Smrt majke Jugovica. Sinoénja izvedba Vojnovic¢eve drame. Velika narodna slava. Pjesnikova
rijec, ,Jutarnji list*, VII, 2475, Zagreb, 28. listopada 1918., str. 2.

1o Branko Hec¢imovi¢, Zapisci o dramama Ive Vojnovica. U: 13 hrvatskih dramaticara. Od Vojnovica
do Krlezina doba, Znanje, Biblioteka itd., Zagreb 1976., str. 15.
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glume Ljerke Trauttner (Andelija) i ekstaticnim radosnim glasom Ele Hafner (Djevojka
Kosovka) u trecoj pjesmi.’

Atributi glumackih i redateljskih ostvarenja, produbljavanje i variranje moderni-
stickih stilema te organizacijska podudarnost s intendantom Nikolom Andri¢em po vi-
sokoj kvalifikaciji i neupitnoj pripadnosti kazalistu'® Tvi Rai¢u donose mjesto ravnatelja
Drame 18. srpnja 1920. Premda se u tim godinama postupno odvaja od djela isklju¢ivo
modernistickih odlika (Vojnovi¢eva drama Smrt majke Jugovica, zatim Osloboditelji
Srgjana Tucica), svoj ravnateljski pocetak Rai¢ afirmira rezijom Vojnovi¢eve Dubrovac-
ke trilogije, koja je odlu¢ni pokazatelj njegovih kulturnih i drustvenih, pa i nacionalno
uzdignutih mjerila.

Inscenacija Dubrovacke trilogije, 1. rujna 1920., ujedno i otvorenje dvadeset i pete
jubilarne sezone u novoj kazali$noj zgradi, u osnovi ujedinjuje ¢injenicu o presudnom
zivotu dramske moderne na hrvatskoj pozornici i jedinstvenu prigodu Raiéeva reda-
teljskog definiranja Vojnovic¢eva suptilnoga knjizevnog izricaja. Praizvedba Ekvinocija
1895., estetska i idejna vertikala Mileti¢eva shvacanja novog stilskog razdoblja neizbjez-
no najavljuje Dubrovacku trilogiju i Vojnovicevo ispitivanje vlastitog bitka izraslog iz
uvijek izoStrenog pogleda na njemu blisku okolinu. Iako sudjeluje u Bachovoj reziji tog
poeticki imperativnog djela 1910. godine i pritom je kulturno i prakti¢no upuéen u mo-
tivski i idejni modalitet, pa i recepcijski isprepleteni kontinuitet Dubrovacke trilogije,
Rai¢ ovaj put redateljski zastupa nacelo da izazov moze stvarati tradiciju, a tradicija
moze posluziti izazovu. Antiteti¢nost te tvrdnje proizlazi iz Rai¢eva nastojanja da arti-
ficijelno u najboljem smislu rijeci podredi prirodnom, odnosno da poetoloski realisticne
oznacnice Dubrovacke trilogije dovede do kulturnog standarda. Snazno oslonjen na te-
matsku zadanost Vojnoviceve drame, Rai¢ pokrece cjelokupni dramski personal — osim
Papica i Vavre — a sinoéna predstava je plod jedne nase umjetnicke tradicije, savjesnog
umjetnickog nastojanja i umjetnickih sposobnosti, kojima se ponosimo."” Poimanje mo-
dernistickog stila, dominantnost redatelja i glumacki konkretna koordinacija izvedbe
(Gospar Vlaho — Allons enfants! 1 Marko pl. Tudizi — Na taraci) vitalne su konstante Ra-
i¢eve inscenacije. U Allons enfantsu!, vjeran u detalje g. Rai¢ dao nam je jedan interieur
pun ukusa, Stimunga i gospodstva. U njemu se razvija bolna predstava — umiranje jedne
velike epohe i jedne velike slave (...) koja pred zvucima Marseljeze is¢ezava hladni po-
nos u nistavilo, a tu strukturnu dvojnost Begovi¢ uvida ne samo u scenskom prostoru
Vojnoviceva djela nego i u glumackom odgovoru na redateljevu uzivljenost u dramska

17-1d. /Branimir Livadi¢/, Ivo Vojnovi¢: Smrt majke Jugoviéa. (Dramska pjesma u tri pjevanja), ,,Ob-
zor®, LIX, 248, Zagreb, 3. studenoga 1918., str. 3.

18 Milan Begovié, Zagrebacko pozoriste, ,,Srpski knjizevni glasnik®, Nova serija, knj. 1, 5, Beograd,
1. studenoga 1920., str. 378.

1 m. b. /Milan Begovi¢/, Pocetak jubilarne sezone. Ivo Vojnovié: ,, Dubrovacka trilogija®, ,,Novosti*,
X1V, 192, Zagreb, 2. rujna 1920. str. 1-2.
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zbivanja. Rai¢eve dramaturske i psiholoSke instrukcije urodile su precizno i uzorno
izradenim izgovorom, izrazom lica i kretnjama svih interpreta, osobito u potresnom,
dramski virtuoznom prizoru kada se iznutra razorena DeSa Zlate Markovac i Orsat Fra-
nje Sotoseka apati¢no oprastaju od proslosti. Rafiniranost, ali i ekonomi¢nost redatelj-
skog postupka prenosi se i na Suton, gdje izraz umornosti i dostojanstva vladike dubro-
vacke Benese Marije Ruzicke-Strozzi potice Begovica na uzastopne kriticarske usklike:
Boze moj, kako ta zena govori! Kakav glas! Kakva toplina! Kakva otmenost! Tragi¢nost
njezinih kéeri povezuje Pavla Anke Krnic puna uvjerljive boli i oc¢ajne okrutnosti pra-
ma samoj sebi i svojoj ljubavi®. Sliku pustopas$nosti i frivolnosti vanjskoga svijeta i
nepromjenjivost osjecaja tuge i osobne nemo¢i donosi Suton. Te poeticke opreke treéeg
dijela Vojnovic¢eve drame Raic isti¢e sudjelovanjem operetnog ansambla koji uklopljen
u scensku radnju anticipira umnozavanje izrazajnih sredstava modernisti¢kog kazaliSta.
Stilsko mjerilo Rai¢eve rezije Dubrovacke trilogije okrenuto je glumackom umijecu i
stvaranju nostalgicnog ugodaja te u redateljskoj i u scensko-izvedbenoj podlozi konkre-
tizira pojam Zusammenkunstwerk kao estetski najvise postignu¢e modernizma.

Sljede¢ih godina nevoljko, ali hrabro Rai¢ se priblizava ekspresionizmu preko Ibse-
novih i Strindbergovih drama, Maeterlinckova simbolizma i Pirandellove dramaturgije,
blizak je i udaljen od sredista Krlezina opusa u inscenaciji drame U logoru, 1920., i
Vucjaka, 1924. (polemicki odnos pisca i izvodaca kroz godine se postupno smiruje —
Michelangelo Bounarroti, Adam i Eva, 1925., Leda, 1930.), a koji u strukturnom i spo-
znajnom smislu prevladava u Raic¢evoj stvaralackoj zavrsnici (Tito Strozzi, Ecce homo!;
KulundZi¢, Pono¢ i Skorpion; Miroslav Feldman, Voznja).

Unato¢ o€evidnim poeti¢kim mijenama Rai¢ se ustrajno vra¢a onim dramskim
svjetovima koji osvjetljavaju njegov osobni senzibilitet i daju znacenje njegovu kazalis-
nom diskursu. Takav tipolosko sigurni prostor pruza mu drama Maskarate iz potkuplja,
3. srpnja 1924., kada ponovno zaranja u Vojnovi¢ev melankoli¢nim znamenjem opisani
Dubrovnik. Gavella je u reziji i ovaj put stao na moderno stanoviste, da on moze — kao
centar teatra — da stvori jednu od triju glavnih momenata na sceni (literatura — gluma —
inscenografija) koja djelu eventualno moze da fali. I1li barem da sva tri momenta dovede
u ravnotezu®'. Kulundzicev zakljuéak o intelektualnoj i kreativnoj perspektivi Gavelline
rezije obuhvaca i Babi¢ev dozivljaj dekora, zasnovan na ravnotezi izmedu stvarnosti
1 apstrakcije, na ravnotezi izmedu ideje i materijalnog oblika predmeta, protegnut od
simboli¢ne sjenke Zelenaca nad Knezevom palacom na pocetku tri casa jednog poklad-
nog scherza do duhovne, a opet realisticke, atmosfere Zutog salona dubrovacke vladike

2 m. b., Pocetak jubilarne sezone, str. 1-2.

2 Josip Kulundzié¢, Zagrebacka premijera Vojnovi¢evog scherza ,,Maskarate ispod kuplja“, ,,Co-
moedia“, sez. 1924./1925., 111, 5, Beograd — Zagreb, 2. rujna 1924, str. 11. Isti: Die Maskeraden aus
der Dachkammer. Erstauffithrung im Zagreber Nationaltheater, ,,Zagreber Tagblatt”, XXXIX,
153, Zagreb, 4. srpnja 1924., str. 3.
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1 siromaskog potkuplja, gdje gasne zivot tuberkulozne Anice. Nadgarderobijer Rudolf
Kichl izraduje kostime, Oskar Jozefovi¢ aranzira pucku glazbu za metaforicki prizor s
maskarama, a osobito se dotjeruje sustav osvjetljenja, pa se u dramskom finalu naziru u
sutonu sunca konture kipa sv. Vlaha i krovovi kuéa na Stradunu.

Premda prepoznatljivost Vojnovi¢eve ideje o Dubrovniku kao dominantnom te-
matskom i dramskom potencijalu argumentira u reziji Dubrovacke trilogije iz 1950.
i zatim svoje priblizavanje srzi pii¢eve poetike analitiéno obrazlaze u tekstu Sesti put
pred Vojnovi¢evom ,, Dubrovackom trilogijom*®, Gavella ve¢ u Maskaratama iz potku-
plja pokusava razrijesiti neke svoje teoretsko-interpretativne dvojbe, urasle u vlastitu
zaokupljenost ovim knjizevnim i umjetnickim kompleksom. Materijalnu fizionomiju
drame Maskarata iz potkuplja Gavella mise-en-scénski predocava u suigri s prosloséu
Republike, a ozivljenost i dozivljenost zastupljenih osoba fiksira na temelju uvjerenja u
umjetnicku samosvojnost njezinih aktera (Jele — M. Mihici¢; Ane — M. Ruzicka-Strozzi;
Gjive — M. Dimitrijevi¢; Mare — N. Vavra, Anica — V. Podgorska). Jednakom medu nji-
ma, Ivi Rai¢u, dodjeljuje ulogu Jere, koji u finalu treceg casa drame proturjecnost tihe
sjete, ispraznost nade i tragediju vladika NikSinica, ali i vlastitu, sabija u emocionalno
prozivljeni prizor samrtnog hropca sluskinje Anice Vike Podgorske. Stapanje iluzije i
realnosti o€ito je tematski predestinirano Rai¢u i Podgorskoj, Sto ¢e maestralno glu-
macki ostvariti, zahvaljujuci i opet Gavelli, u Begovi¢evu Pustolovu pred vratima 1926.

Zbog promjene stilskih interesa postupno se zanemaruje Rai¢ev modernisticki izra-
zajni modus, ali on ostaje, do svojih zadnjih karijernih nastupa, vezan za Vojnovi¢evo
dramsko stvaralastvo, jasno prozet miteleuropskom tradicijom i univerzalnos¢u bastine
glumackih i redateljskih gledista. I poslije zavrSenog umjetnickog slijeda u realizaciji
Vojnovic¢eve dramatike u rasponu od Dubrovacke trilogije 1910. do Maskarata iz pot-
kuplja 1924. Rai¢ je privrzen piscevu opusu te oscilantnu sudbinu Vitalea Malipiera
redovito tumaci na gostovanjima i sljede¢ih godina. Uskladenost Vojnovi¢evih i Raice-
vih umjetnickih nazora pokazuje vrhunski ostvareno emotivno, intelektualno i stilsko
jedinstvo izmedu knjizevnika i interpreta njegovih djela, Sto je izdvojena posebnost u
glumackoj i redateljskoj razradi modernizma na nacionalnoj (zagrebackoj) pozornici. U
slijedu od pocetnih Mileti¢evih i Bachovih rezija Vojnovi¢eva predocenja zamastanog
i realnog Dubrovnika do Gavellina studioznog pronicanja u taj poetoloski kompleks,
Raiéev udjel u kazaliSnom i razvojno spoznajnome smislu kontekstualizira trajnost i
osmisljenost toga procesa i estetski je izdvojen 1 umjetnicki zaokruzeni korektiv, pa i
stanoviti vodi¢ kroz stilsku bujnost hrvatskog modernizma.

2 Gavella, Sesti put pred Vojnovicevom ,, Dubrovackom trilogijom®, str. 64-67. Vidi biljesku 4.
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Alen Biskupovi¢

GLUMACKA UMJETNOST U OSJECKOJ
KAZALISNOJ KRITICI

Povijest Osijeka kao multikulturnog sredista triju naroda pocinje 1687. godine, kada
je austrijska vojska protjerala Turke iz utvrde Esseg. S obzirom na geografski polozaj
Osijeka 1 moguénosti novih prodiranja Turaka, dinastija Habsburg odludila je Osijek
pretvoriti u vazno vojno srediSte za obranu Beca. Osijek je tako 1690. godine dobio mu-
nicipalna prava, a ubrzo nakon toga austrijske vlasti osnivaju nova naselja na podrucju
Osijeka — Gornji grad (1692.) te Donji grad (1698.). Kako bi se stvorila ziva obrana od
Turaka, Be€ je odlucio provesti naseljavanje austrijskog i njemackog stanovnistva. Ta-
kva odluka rezultirala je ¢injenicom da su stanovni$tvo Osijeka €inili pretezito Nijemci,
a kako bi potaknula razli¢ite grane gospodarske djelatnosti u Osijeku, vlast u Be¢u od-
lucila je u Osijeku naseliti i1 trgovce, zanatlije 1 ¢inovnike iz juzne Njemacke 1 Austrije
te su im dodijeljena gradanska prava. Njemacki je jezik u Osijeku postao meduetnicka
komunikacijska osnova koju su prihvatili i juzni Slaveni i Madari, a zanimljivu primjed-
bu o jeziku napisao je 1777. godine barun Taube: U Osijeku i Petrovaradinu ne cuje se
gotovo nista osim njemackog. Kako tamo, tako i u Sremskom Karlovcu, Zemunu i tako
dalje se misa po izboru drzi na njemackom i ilirskom. U Zemunu i drugim mjestima
izvode se njemacke predstave. Prilikom uvjezbavanja vojske svih regimenti, bile one
slavonske, njemacke ili madarske, naredbe se izdaju na njemackom jeziku. U vojnim
okruzima granicnih regimenti, u kojima sluzi puno njemackih casnika, takoder se svi
javni poslovi obavijaju na njemackom jeziku. Tako je njemacki korak po korak postao
uobicajeni jezik kulturnog svijeta.

Poslije dovrsetka osjecke Tvrde 1719. godine, nakon vojnika u grad ubrzo dolaze i
njemacke putujuce druzine. Druzine su bile nuzne za pristiglo njemacko stanovnistvo
u Osijeku jer su Nijemcima sluzile kao potvrda vlastitog identiteta, a i njemacka nacija
imala je ¢vrsto vjerovanje u odgojnu zadacéu kazalista: Nista ne moze bolje prezentirati
neki grad od njegovog kazalista. Kazaliste je najprecizniji gradimetar za obrazovni

! Josef Miiller, Syrmien. Slawonien — Bosnien. Verlorene Heimat deutscher Bauern, ,Dona-
uschwibische Beitrdage®, 39, Pannonia, Freilassing, 1961., str. 20.
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nivo stanovnistva.> Njemacko kazaliste u Osijeku isprva zivi kao kazaliste putujucih
njemackih kazalisnih druzina® pod okriljem gradskih i vojnih vlasti u dvorisnim, kril-
nim i gornjim prostorima Generalatske vojarne u Tvrdi. Godine 1866. prelazi u rasko$nu
zgradu Drustva gornjogradskog kasina i kazaliSta pod nazivom gradansko gornjograd-
sko Dioni¢arsko kazaliSte slobodnog i kraljevskog grada Osijeka.*

Medutim, suprotno njemackom uvjerenju o obrazovnoj funkciji kazalista, njemacke
putujuée druzine koje su gostovale u Osijeku bile su skromnijih dosega. Okarakteri-
zirane su nepostojanjem glumackog ansambla u danasnjem smislu rijeci, a Cinili su ih
glumci koji su se slu¢ajno okupili u druzini, s razli¢itim umjetnickim kvalitetama i bez
iskustva zajednicke igre. Uloge su bile tipske, mijenjale su se svakih deset godina, a
njihov repertoar sastojao se uglavnom od opereta i komedija (grubih lakrdija, detektiv-
skih komedija i farsi)’ s ciljem zabave i materijalnog probitka.® Za svaku novu sezonu
direktori druzina biraju ve¢inom nove glumce, funkcija rezije nije razvijena, a kosti-
mi i tehnicka sredstva okarakterizirani su minimalizmom.” Slabost repertoara druzina
koje su posjecivale Osijek dokazuje i ¢injenica koju u svom istrazivanju otkriva Vlado
Obad. Obad navodi kako su se druzine u najavama hvalile da su komadi s repertoara
s najve¢im uspjehom izvodeni na beckim pozornicama, ali su s namjerom presucivali
da se ne radi o glavnoj beckoj pozornici ve¢ o raznim pozornicama iz be¢kog predgra-

2 Vlado Obad, Njemacke putujuée druzine na pozornici osjeckog kazalista. U: Krlezini dani u Osi-

jeku 2007. 100. godina Hrvatskog narodnog kazalista u Osijeku / Povijest, teorija, praksa — hr-
vatska dramska knjizevnost i kazaliste. Prirediva¢ 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 2008., str. 31.

Dragan Muci¢, Njemacko kazaliste u Osijeku u prvoj polovici XIX. stoljeca. U: Zbornik Pedagos-
kog fakulteta: humanisticke i drustvene znanosti. Prirediva¢ Joze Pogacnik. Pedagoski fakultet
Sveucilista u Osijeku. Osijek 1985.

Stanislav Marijanovi¢, Njemacki teatar u Osijeku — Kazalisni plakati i almanasi. U: Krlezini dani u
Osijeku 1987. — 1990. — 1991. — Krlezino kazaliste danas, zadaci i dostignuca suvremene hrvatske
teatrologije. Zavod za knjizevnost i teatrologiju HAZU; Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku;
Pedagoski fakultet Osijek. Osijek — Zagreb 1992., str. 134.

Detaljno o njemackom kazalistu pisao je Vlado Obad u nekoliko radova: Vlado Obad, Slavonische
Presse. U: Regionalpresse Osterreich-Ungarns und die urbane Kultur. Feldmann Verlag. Wien
2007.; Vlado Obad, Njemacki teatar u Osijeku u svjetlu kazalisne kritike. U: Krlezini dani u Osi-
jeku 1987. — 1990. — 1991. — Krlezino kazaliste danas, zadaci i dostignuca suvremene hrvatske
teatrologije. Zavod za knjizevnost i teatrologiju HAZU; Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku;
Pedagoski fakultet Osijek. Osijek — Zagreb 1992. I Vlado Obad, Njemacke putujuée druzine na
pozornici osjeckog kazalista. U: Krlezini dani u Osijeku 2007. 100. godina Hrvatskog narodnog
kazalista u Osijeku / Povijest, teorija, praksa — hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste. Priredi-
vac¢ Branko He¢imovié. Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek
za povijest hrvatskog kazaliSta; Hrvatsko narodno kazaliSte u Osijeku; Filozofski fakultet Osijek.
Zagreb — Osijek 2008.

¢ Antonija Bogner-Saban, Kazalisni Osijek, AGM, Zagreb 1997., str. 16.
7 Vlado Obad, Slavonische Presse, str. 144-150.
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da.® Jednako tako iz kritika se, unato¢ popularnosti i velikoj posjecenosti, stje¢e malo
drugacija slika: ... gospodin direktor Barta dao je najbolje Sto je mogao kako bi priskr-
bio zadovoljstvo Osjecana...’, a osjeCka publika zasigurno ne posjecuje kazaliste zbog
toga §to raspolaze prvoklasnim glumackim snagama', pa ni zbog scenografije i kosti-
mografije, koja u svojoj skromnosti nije presla granice provincijske scene"'. Njemacko
kazaliSte tako je za sobom ostavilo dva oprecna rezultata. S jedne strane izvrsilo je
kulturnu misiju na stranom, ali svima razumljivom jeziku, stvorilo je publiku, zblizilo
je s kazalistem te je u Osijek donijelo dasak europskih kazalisnih tekovina. Medutim, o
sustavnom i umjetnic¢ki promisljenom kazaliSnom Zzivotu, koji je proistekao iz razli¢itih
silnica osjecke sredine, moze se govoriti tek poslije osnutka Hrvatskoga narodnog ka-
zaliSta 1907. godine."

Kontekst njemackih putuju¢ih druZina i usustavljivanja Hrvatskoga narodnog kaza-
lista u Osijeku iznimno je vazan iz dva aspekta: razumijevanja relacije odnosa izmedu
kriti¢ara i glumaca te razumijevanja zahtjeva koje su osjecki kazalisni kriti¢ari stavljali
pred osjecke glumce. Najveci dio kritike svih osjeckih kriti¢ara posvecen je glumackim
ostvarenjima. To ne ¢udi iz nekoliko razloga. Glumci su bili ti koji su pronosili hrvatsku
rijeC sa scene u vrijeme stvaranja nacionalnog osje¢aja, tvore neizostavni element na
kojem se temelji izvedba, a i fizicki su izravno izlozeni publici. Osim toga, svi osjec-
ki kriti¢ari iznimno su skloni glumcima, a pisanje o glumcima, pogotovo na pocetku
djelovanja kazalista, obiljezeno je gotovo ekstaticnim tonovima. Ubrzo nakon pocetne
euforije tonovi se smiruju, pa — iako je odusevljenje ¢esto i dalje prisutno — ¢esto i nega-
tivno progovaraju o glumackim kreacijama, ali ponovo s odredenom dozom sklonosti,
a glumacke nedostatke pokuSavaju i opravdati. Razlog takve emotivne veze izmedu
kriticara 1 ansambla moZe se pronaci u ¢injenici da su glumci bili ti koji su direktno
djelovali kao instrument razvoja hrvatske nacionalne svijesti koja se razvijala i rasla
zajedno s Hrvatskim narodnim kazaliStem u Osijeku. Jednom kada je ta veza izmedu
kritike 1 glumaca uspostavljena bilo ju je tesko iskorijeniti — ostala je prisutna sve do
tridesetih godina 20. stoljeca.

Stav kriticara prema glumcima mozda je ponajbolje opisao Ivan Krnic: Ne smijemo
zaboraviti da glumci ¢ine kazaliste, na njima se temelji kazaliste i oni su najvazniji, ne
uprava. Zato je kriticareva obveza poticanje razvoja umjetnika bilo to kroz ne preja-

8 Obad, Slavonische Presse, str. 148-149.

Herr Director Barta hat sein Mdéglichstes geboten, um sich die Zufriedenheit der Esegger zu
erwerben... Vidi: Theater, ,,Slavonische Presse®, 69, Osijek, 23. 3. 1902., str. 5-6.

10" Theater, ,,Slavonische Presse®, 71, Osijek, 27. 3. 1907, str. 4.
1 Ibid.

Antonija Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste. U: Povijest Osijeka 2: Od turskog do su-
vremenog Osijeka. Prirediva¢ Ive Mazuran [et. al.]. Zavod za znanstveni rad Hrvatske akademije
znanosti i umjetnosti Osijek; Skolska knjiga. Osijek — Zagreb 1996., str. 247.
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ku hvalu kad je zasluzio ili kroz pokudu, kada se ova ne moze izbjeci.*®* Toga su se svi
osjecki kriti¢ari nacelno 1 drzali. Znali su Cesto vrlo emotivno, subjektivno i poeti¢no
progovarati o glumackim ostvarenjima: (...) sva divija, neukroéena i pustopasna éud
kapetana Sinise, ali u kojem se krio dobar i iskren karakter, nasla je efektnog interpreta
u gospodinu Jasnic¢u. Topla, meka, kao kristal ¢ista bila je gdica Vuji¢ u ulozi kontese
Nere, naglaseni kontrast neobuzdanom ratniku Sinisi. Njih dvoje bili su glavni nosioci i
oni su svoje uloge apsolvirali s velikim uspjehom.* Medutim, jednako tako znali su vrlo
kriti¢no nastupati spram losih kreacija: Ali i kod nasih glumaca je nedostajalo razumi-
jevanja. Naturalisticke drame ne bi trebale biti nista vise doli svakodnevica u kojoj se
ne dogada nista neobicno, ve¢ samo jedan povod koji ¢e karaktere dovesti do eksplozije.
Prilikom izvedbe Kocijasa Henschela na nasoj se sceni nije dogodilo nista neobicno, a
iz svega se da zakljuciti da su sudionici izvedbe mislili kako ¢e bedastim prepuStanjem
do¢i najblize Hauptmanovoj srzi... Nesumnjivo je jucer na nasoj sceni doslo do zastra-
njivanja jer je cijela izvedba odavala dojam kako sudionici poimaju naturalizam kao da
nemaju nikakav drugi zadatak osim da pojedinim likovima komada utisnu svoje viastite
karaktere, ali jos vise od toga, da se spram karaktera pojedinih likova drze potpuno pa-
sivno. Gospodin Milovanovic¢ kao kocijas Henschel i gospoda Dragutinovi¢ kao Hanne
posli su od tocke da je izradivanje uloge ovdje sporedna stvar i cijela je izvedba odisala
monotonim, jednobojnim govorom... Cijela srz Hauptmannove drame naturalistickog
pravca sastoji se od ocrtavanja situacija, ali situacije se moraju i ocrtati.*

Cesto su ipak, i nakon takvih, negativnih prosudbi, trazili opravdanja za ansambl
promisljaju¢i o moguéim uzrocima kao §to su bili kriva podjela, rezija, neiskustvo glum-
ca, kratko vrijeme za probe, bolest... Pokazali su se nedostatci, koji prate svako novo
djelo, kada se mora silom prilika nauciti za 14 dana*® ili: Mnogo vece priznanje zaslu-
Zuje njegova pozrtvovnost, koja je omogucila, da se predstava uopce odrzi. Treba naime
znati, da je g. Tanhofer lezao bolestan i da je iz kreveta dosao na pozornicu i odigrao
fizicki napornu ulogu, ne vodeci racuna o posljedicama, koje je mogao imati od toga®’.

Jedna od sustavnih boljki proizisla iz ¢injenice da je u Osijeku kazaliSte otvoreno s
ansamblom koji su €inili lokalni amateri, pokoji putujuéi glumac i nekolicina iskusnijih
koje je Nikola Andrié¢ privukao iz Praga®® jest nepostojanje kontinuiteta razvoja scenske
suigre u ansamblu 1 sustavnog razvijanja govorne i glasovne kulture glumaca, a situa-

13 Ivan Krnic, Kroatisches Theater, ,,Die Drau®, 81, Osijek, 11. 4. 1910., str. 2-3.
4 Ernest Dirnbach, Gricka vjestica, ,,Hrvatski list“, 56, Osijek, 25. 2. 1939, str. 15.
5°0. P, Kroatisches Theater, ,,Die Drau®, 99, Osijek, 4. 4. 1916., str. 5-6.

1o Ernest Dirnbach, Pocetak kazalisne sezone u Osijeku, ,,Hrvatski list*, 79, Osijek, 20. 3. 1934., str.
7.

7 Ernest Dirnbach, Obnova kazalisne sezone u Osijeku, ,,Hrvatski list*, 298, Osijek, 28. 10. 1933., str.
7.

8 Bogner-Saban, Kazalisni Osijek, str. 16.
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cija se znacajno ne mijenja ni u sljede¢ih dvadesetak godina. Nakon prvotnih uspjeha
i zanosa, kazaliSte ubrzo upada u probleme. Nerazjasnjen konflikt izmedu Nikole An-
dri¢a i Hrvatskoga kazaliSnog drustva dovodi do velikog razdora u kazalistu te Andri¢
nakraju odlazi s mjesta intendanta, na kojem ga zamjenjuje Zarko Savi¢."® Ni on se ne
moze pohvaliti velikim uspjehom. Osijek nije mogao izdrzavati kazalisnu druzinu cijele
sezone te kazaliste odlazi na turneju po Bosni i Slavoniji. U sezoni 1910./1911. osjecko
Hrvatsko narodno kazaliste ponovo zapada u veliku krizu. Vladimir Trescec, intendant
zagrebackoga kazalista, ozivljava Mileti¢evu ideju o osnivanju Pokrajinskog kazalista u
Hrvatskoj (na ¢elu s Mihajlom Markovi¢em) u kojem bi zagrebacki glumci isli na gosto-
vanja te tako osjeckom Hrvatskom narodnom kazalistu uzeli velik dio terena za gosto-
vanja i financijski dohodak. Kazaliste manje-viSe uspjesno djeluje do sezone 1918./1919.,
kada dolazi do raspada Austro-Ugarske i stvaranja nove drzave SHS. Novonastali uvjeti
rezultiraju ukidanjem subvencija, a o bezizlaznosti situacije najbolje govori raspustanje
Hrvatskoga kazali$nog drustva, koje je dvanaest godina kontinuirano radilo na uzdrza-
vanju i opstanku osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista. Kako gradska opc¢ina nije
imala ni volje ni financija uciniti to, kratkotrajno rjesenje nalaze u privatnom zakupu
kazalista Steve Kovjani¢a na ¢elu s Purom Prejcem. Medutim, ni on ne moze izdrzati
financijsku zahtjevnost te kazaliSte iznenada prelazi u drzavne ruke.

Nova sezona u drzavnim rukama obiljezena je novom velikom krizom. U Osijek na
mjesto dramaturga dolazi Mirko Decak, koji pokreée ostre sukobe u kazalistu. Optuzen
da je pisao pohvalne kritike o predstavama HNK-a, favorizirao odredene glumce te
to anonimno objavljivao u ,,Hrvatskom listu®, ulazi u sukob s ansamblom, Sto rezulti-
ra ostavkama velikog broja osjeckih najkvalitetnijih glumaca. Sukob se nastavlja kroz
iducih deset godina. Sukobi i novo smanjenje subvencije dovode do ponovnih velikih
problema i odlaska Milcinovi¢a s pozicije intendanta. Situacija je toliko teSka da su
glumeci prisiljeni osnivati manje grupe i igrati po raznim prostorima u Osijeku kako bi
prezivjeli.?

Pod intendanturom Pavela Golije po¢inju najtezi dani osjeCkoga Hrvatskog narod-
nog kazaliSta. Ponovo dolazi do smanjenja subvencije, podizanja zajmova i teSke borbe
za financijski i umjetnicki opstanak, $to rezultira novim napustanjem glumaca i ostan-
kom HNK-a Osijek bez uprave. Novim intendantom imenovan je Petar Konjovi¢, koji je
uspio smanjiti dugove kazalista raspustaju¢i operetni ansambl?' te je omogucio kakvo-

1 Dragan Mucié, Prvih cetrdeset godina — Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku 1907. — 1941. Mati-
ca hrvatska, Ogranak Osijek; Filozofski fakultet Osijek. Osijek 2010., str. 96-109.

20 Tomislav Tanhofer osniva Intimni teatar, a Josip Plemenci¢ Varijete kazaliste. Vidi: Muci¢, Prvih
Cetrdeset godina, str. 220.

2 Spoznaja da je osjecko Hrvatsko narodno kazali$te pretvoreno u putuju¢u druzinu teSko pada Osje-
¢anima, a ukidanje Opere i Operete jos teze. Posao kazalista tada preuzimaju kazalisni dobrovoljci
redom izrasli iz Hrvatskoga pjevackog i glazbenog drustva Kuhac koje je u razdoblju 1928. — 1936.
godine ostvarilo niz uspje$nih operetnih izvedbi. Svojim kontinuiranim djelovanjem ocuvali su
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takvo normalno funkcioniranje, ali to je bila samo privremena mjera koja nije mogla
spasiti kazaliSte. Rjesenje za opstanak nalazi se u osnivanju kazalista za sjeverne oblasti
koje se sastoji od ¢lanova dramskog ansambla osjeckog i novosadskog kazalista.*?

Ministarstvo prosvjete u Beogradu, 27. ozujka 1928., nastavlja kulturno-umjetnicku
devastaciju osjeckoga Hrvatskog narodnog kazalista zapocetu jos 1920., kada je iz ime-
na izbacen pridjev hrvatski, ostavljajuci u nazivu samo Narodno kazaliste. Tog datuma
osjecko Hrvatsko narodno kazaliste dobiva funkciju pokrajinskog i prisiljeno je opslu-
zivati Vojvodinu i Srijem te Split kao Narodno kazaliste za Primorsku banovinu, ¢ime
je Drama osjeckoga Hrvatskog narodnog kazalista pretvorena u putujuéu druzinu. Pravi
povratak u mati¢ni grad slijedi tek 28. sije¢nja 1934., kada Ministarstvo prosvjete ukida
Narodno kazali$te kao pokrajinsko kazaliSte Savske i Primorske banovine.?

Takav kontekst djelovanja kazalista u kojem su se neprekidno smjenjivale uprave,
dokidale subvencije, mijenjale funkcije i uloge osjeckoga kazaliSta ne pridonosi stabil-
nosti i usustavljivanju ni ostvarivanju nuzno potrebne uhodanosti ansambla i napredo-
vanja u glumackim tehnikama i vjeStinama. Prate¢i kontinuirano djelovanje ansambla,
osjecki su kriticari element govora i glasa poimali kao osnovne materijale glumceva
stvaranja, osnovna sredstva glumackog izraza, to jest temeljne oblike komunikacije iz-
medu glumca i publike. U tim elementima nisu Stedjeli pohvala kad su to glumci evi-
dentno zasluzili: Kod njega smo se divili Zivosti njegove igre, svjezini glasa, bogatstvu
komickih sredstava, mimici i, Sto se mora posebno istaknuti, jasnoci, tocnosti, sigurno-
sti i ¢vrstoj dikciji. Govorio ili pjevao, svako je slovo izgovarao toliko jasno da smo ga
Culi, svaku je recenicu ili stih tako naglasavao da se smisao odmah shvacao...** Jednako
tako nisu ih Stedjeli ni u pokudama: ... Predstava je uopce bila dobra samo sto pretezni
dio naseg opcéinstva nije razumio veéinu nasih glumaca..., ... i sam kazalisni izvjestitelj
nije razumio dobar dio onoga, Sto se je na pozornici govorilo, premda je sjedio posve
naprijed u parteru. Dikcija nije osobito jaka strana nasih glumaca. Uvjereni smo da
Ce se kod druge predstave i na to paziti, kao i na kvantitet pojedinih vokala, te necemo
vise cuti, da se npr. <ki, ka> izgovara kratko umjesto dugo® Velik problem glumcima
evidentno su predstavljale i drame koje su pisane na razli¢itim dijalektima, Sto se ¢esto

glazbenu tradiciju u Osijeku, pa je Osijek postao jedno od hrvatskih operetnih sredista. Vidi: Bo-
gner-Saban, Kazalisni Osijek, str. 91. Opsirno o tridesetim godinama pisala je i u radu Osjecke ka-
zalisne tridesete. U: Krlezini dani u Osijeku 1993. — KrleZa i nase doba. Zavod za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU; Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku; Pedagoski fakultet
Osijek. Osijek — Zagreb 1995.

2 Mucic, Prvih cetrdeset godina, str. 239.

2O krizi osje¢koga Hrvatskog narodnog kazalista detaljno su pisali: Bogner-Saban, Kazalisni Osi-
Jjek, str. 36-118, 1 Muci¢, Prvih Cetrdeset godina, str. 237-261.

2 Krnic, Kroatisches Theater, str. 5.

% Ivan Krstitelj Svrljuga, Hrvatsko narodno kazaliste, ,Narodna obrana“, 94, Osijek, 26. 4. 1909., str.
1.
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ocitovalo u kritikama: Treba jos napomenuti da pojedini akteri ne znaju kako treba
naglasavati rijeci pisane u dijalektu, pa bi bilo bolje da uzimaju naglasak knjizevnog
Jezika, a zbog kolorita da ostave samo ikavicu, jer se krivim naglaskom rije¢ nagrdi i
neugodno zvuci.*

Osim toga, osje¢ko Hrvatsko narodno kazaliste kao jednu od glavnih zadaca trebalo
je pronositi dugo ¢ekanu hrvatsku rijec sa scene, a u kazaliste su isli svi gradani Osijeka,
ukljucujuéi 1 obvezne odlaske ucenika. Upravo iz tog razloga osjecki su kriti¢ari konti-
nuirano posebnu paznju posvecivali poznavanju i pravilnom koristenju hrvatskog jezika
na sceni: Kraljevi¢ — g. Grom — koga smo odmah s pocetka sa simpatijom susretali valja
bezuvjetno da nauci hrvatski, bez toga nikako nece moci napredovati. Na hrvatskoj se
pozornici mora hrvatski govoriti, to budi jednom za vazda receno.”” Pogotovo je izra-
zena kontinuirana prisutnost zamjeranja uporabe ekavstine 1 njemackog jezika na sceni
te gramatickih nepravilnosti: Ovom zgodom moramo istaci manu koja se uvrijezila u
ansamblu. Jezik kojim se govori na nasoj pozornici daleko je od gramaticke pravilno-
sti. Svako govori svojim naglaskom. To pogotovo neugodno strsi u klasicnim djelima.*®
Medutim, kritika Franje Bartola Babica otkriva u ¢emu je srz problema, pa — osim o ne-
postojanju sustavnog bavljenja jezikom — pise kako se glumci ne uspijevaju rijesiti svojih
privatnih naglasaka jer dolaze iz razlicitih krajeva, a 1 igrali su u razli¢itim kazaliStima:
1 cistoci jezika valjalo bi posvetiti vise paznje. Tako je jedan glumac neprestano govorio
htjeo mjesto htio ili ekavski hteo. Isto tako ne kaze se gde nego gdje, a ni rijec cinovnik
ne naglasuje se u hrvatskim krajevima onako kako je neki glumci naglasuju. (Ovo im se
potonje ne moze mnogo ni zamjeriti, jer su osjecki glumci iz raznih krajeva, a i djelovali
su na drugim pozornicama gdje se rijeci drugcije naglasuju).*

Opsesija hrvatskim jezikom isla je toliko daleko da su kriti¢ari u novinama objav-
ljivali najavni tekst s dijelovima drame i ozna¢enim naglascima na problemati¢nim rije-
¢ima kako bi pomogli glumcima u pripremi: Mi smo u nasem listu od proslog cetvrtka i
petka donijeli kratak sadrzaj Dubravke te smo i nekoja ljepsa mjesta doslovno ispisali.
U zakljucnom refrainu: O lijepa, o draga, o slatka slobodo, postavili smo namjerice i
naglasak na ovu posljednju rijec, jer smo bili unaprijed uvjereni, da ¢e ju glumci krivo
naglasiti, ako ih se na to ne upozori. Badava nam trud.*

Jos§ jedan element koji se pokazao kao sveprisutan jest nauc¢enost teksta. Taj problem
provlaci se, kao 1 govor i glas, od osnutka osjeckoga Hrvatskog narodnog kazalista sve
do kraja ovog istrazivanja i, jednako kao govor i glas, nikada nije bio svladan dokraja.
Cesto ¢e se tako u kritikama naéi ironi¢an prigovor kako se od $aptaca nisu ¢uli glumci:

2 F. B., Nase selo, ,,Hrvatski list®, 120, Osijek, 24. 5. 1942, str. 31.

27 Dragan Melkus, Kasimir Delavigne Ljudevit XI., ,,Hrvatska obrana®, 6, Osijek, 9. 1. 1915., str. 4.
2 Ernest Dirnbach, Spletka i ljubav, ,Hrvatski list, 65, Osijek, 5. 3. 1935., str. 10-11.

¥ F. B., Eksperiment profesora Ewansa, ,,Hrvatski list“, 121, Osijek, 4. 5. 1937, str. 15.

30 Ivan Krstitelj Svrljuga, Dubravka, ,Narodna obrana®, 225, Osijek, 4. 10. 1909., str. 3.
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Zato valja prije svega nauciti uloge, ovako je Saptalac bio odvise glasan®, a kada su,
nakon viSestrukih upozoravanja, glumci naposljetku i prihvatili savjet, kritika je ironic-
no zavr$ena rije¢ima: Saptaoca se nije culo...*

Uz navedene elemente, kriti¢ari su od glumaca zahtijevali i napredovanje u glumac-
kim tehnikama te kontinuirano usavr$avanje u promjenama estetickih pristupa glumi,
a posebno su na pocetku isticali nuznost odstupanja od glumackih tehnika romantizma
i prelazak na modernu: Bilo bi pozeljno da se gospodin Badali¢ pokusa oduciti od pri-
mjene romanticarskih tehnika glume i pocne stremiti ozivljavanju svojih novih uloga
u scenskom duhu moderne...>* Medutim, problem koji se pri tome javljao jest da su
glumci, nakon $to su odbacili romantizam i presli na modernu, primjenjivali jednaku
glumacku tehniku bez obzira na epohu izvornika ili redateljski koncept. Tako su na-
primjer prilikom igranja romanti¢arskog teksta koji je postavljen u izvornoj konvenciji
igrali u maniri moderne, $to je narusSavalo koncept: Gospodin Gavrilovi¢ u liku Keana
nije dovoljno razvio strast. Ovakvom romantic¢arskom komadu ne pristaju moderni na-
zori. Nuzno je ugraditi vise snage, isticati strast, strast koja je tu kako bi prikazala svoje
vrijeme i duh. Ne zelim patetiku, ali Zelim vise igre. Romanticarski komad ne moze se
igrati u maniri modernog...>*

Na pocetku tridesetih godina 20. stolje¢a osjecko Hrvatsko narodno kazaliste pono-
vo dozivljava i financijski i umjetnicki procvat koji ¢e trajati sve do naprasnog prekida
u sezoni 1940./1941. zbog II. svjetskog rata. Ratna zbivanja uzimaju maha i situacija
u Osijeku postaje sve teza — suocen je s bombardiranjima angloamerickih saveznika,
vlada nestasica hrane, vode i struje, pa tako novine ve¢ 1944. godine donose obavije-
sti 0 ogranicavanju potros$nje elektricne energije zbog kojeg se prekida rad kazalista:
Upozoravaju se posjetioci kazalista da zbog ogranicenja struje do daljega nece biti
kazalisnih predstava — Uprava kazalista.®® Ubrzo nakon toga, 13. travnja 1945., pred
slom Nezavisne Drzave Hrvatske, izlazi kratka obavijest o obustavljanju rada kazalista
do daljnjeg: Obavjesc¢uju se posjetioci kazalista da su kazalisne predstave iz tehnickih
razloga obustavljene do daljnjeg*®, $to je i zadnja vijest o kazali$tu u ,,Hrvatskom listu*
do zavrsetka rata.’’

31 Dragan Melkus, Zauzece tvrdjave, ,,Hrvatska obrana®, 31, Osijek, 9. 2. 1915., str. 2.

32 Dragan Melkus, Govor ptica, ,,Hrvatska obrana®, 289, Osijek, 3. 12. 1914, str. 3.
-y-, Ignis Sanat, ,,Slavonische Presse®, 7, Osijek, 11. 1. 1910., str. 4.

b¢}
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3 Krnic, Kroatisches Theater, str. 6.

Iz Hrvatskog narodnoga kazalista, ,,Hrvatski list®, 278, Osijek, 30. 11. 1944, str. 4.

3¢ Hrvatsko narodno kazaliste, ,,Hrvatski list“, 76, Osijek, 13. 4. 1945, str. 3.
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Pregled nastanka i razvoja osjeckog HNK-a donosi i Ivan Flod, Osjecko kazaliste od 1907. do 1941.
U: Spomen knjiga o pedesetoj godisnjici Narodnog kazalista u Osijeku. Narodno kazaliSte u Osije-
ku. Osijek 1957., str. 73-114.
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Godina 1934. tako donosi velike promjene u organizacijskom i umjetnickom smislu,
a intendant postaje Tomislav Tanhofer, koji ¢e osjecku dramu odvesti do njezinih povije-
snih vrhunaca uvrsStavajuéi na program simbolizam i ekspresionizam i ne zaboravljajuci
pri tome hrvatske pisce poput Begovica i Feldmana. Prisutan je i pluralizam redateljskih
usmjerenja, a na sceni se prelamaju dva esteticka pristupa glumi: realizam pomijesan
sa psihologiziranjem (Aleksandar Gavrilovi¢ i Joso Martincevic) i pokusaji prenosenja
njemacke scenske skole (Slavko Leitner i Zora Vuksan-Barlovi¢). Cjelokupna situacija
tako predstavlja poticajno ozracje za sve clanove ansambla, $to se ocituje 1 u kazali$noj
kritici.*® S obzirom na kontekst usustavljivanja kazaliSta i svijesti o nacionalnom osje-
¢aju, ¢ini se kako su i ¢lanovi ansambla svladali osnovne elemente glumacke tehnike.
Jednako tako i u kritici viSe nema stalnih borbi i komentara o uporabi hrvatskog jezika,
¢ime se otvara viSe prostora za detaljnije opise svih elemenata glumacke umjetnosti,
a napose kroz motive i djelovanje lika u radnji: Gda Zlata Nikoli¢ je u ovoj ulozi dala
Gigu Baric¢evu s mnogo iskrenosti u odnosu prema Marku, podcrtavajuli svu njeznost,
odanost i vjernost covjeku, koji ipak nastupa s brutalnoséu i neprikrivenim egoizmom
muzjaka, otelovski ljubomornog muza i pravog nevjernog Tome. Sve one prijelaze i
momentane promjene u razgovoru s muzem, prikazala je u svim nijansama, sa svim
glumackim detaljima, prozivljavajuci kako radosne trenutke izazvane c¢asovitim raspo-
loZzenjem Marka Barica i nadom u sretan zavrSetak, tako i one bolne peripetije, gdje je
za dozivljavanje potrebna intuicija tragetkinje. Dobro su istaknute i razlike u shvacanju
ljubavi izmedu muskarca i Zene, koje i dovode do katastrofe. Uloga gde Nikoli¢ bila je
rezultat studija solidne scenske umjetnice, koja je u nasem kazalistu svojom mnogostra-
no$éu i uspjelim kreacijama dosla u red dramskih prvakinja.”

Medusobna isprepletenost glumacke umjetnosti i kazalisne kritike evidentna je 1
izvan okvira uobi¢ajene uzajamne korelacije. Pojava Zanra kazaliSne kritike u Osijeku,
ali 1 glumacke umjetnosti, usko je povezana s kontekstom razvoja nacionalne svijesti i
razvoja osjeckoga kazalista, pa su tako i glumci i kriticari ispunjavali zajedni¢ku funk-
ciju — funkciju afirmacije hrvatske rijeci na sceni, u drami i u govoru. Uvjetovani time,
a 1 ¢injenicom kako se osjecko Hrvatsko narodno kazaliSte tridesetak godina borilo da
usustavi ansambl, svoju poziciju i funkciju, i kriticari su se isprva spram glumackih
kreacija postavljali objektivno, ali s naglasenom dozom sklonosti i pomirbenim tonom.
S obzirom na vaznost govora i glasa, koje su poimali kao temeljne oblike glumackog
stvaralastva, a §to se opet zrcalilo i u korelaciji s razvojem nacionalne svijesti, kritika se
u dijelu koji se bavio glumackim ostvarenjima ponajvise koncentrirala na navedene ele-
mente uz naglasak na ispravno koristenje hrvatskog jezika. Time su na odredeni nacin
zakinuti ostali elementi glumacke umjetnosti i u kritici, ali i kod glumaca. Situacija se
napokon mijenja kada u tridesetim godinama osjecko kazaliSte krec¢e uzlaznom puta-

38 Bogner-Saban, Kazalisni Osijek, str. 59-60.
¥ F. B., Bez treceg, ,,Hrvatski list®, 287, Osijek, 16. 10. 1941., str. 22.
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njom — ansambl se usustavio, pojavljuje se pluralizam redateljske misli sa suvremenim
europskim tekovinama, osjec¢aj nacionalne svijesti stvoren je u dovoljnoj mjeri da ga
se ne mora kontinuirano naglaSavati, a time i glumci i kazali$na kritika dobivaju novi
prostor. Glumci za usavrsavanje razlicitih estetskih pristupa glumi i temeljnih tehnika, a
kritika mjesto za detaljniju analizu svih elemenata glumacke umjetnosti. Nazalost, uzlet
je kratka vijeka te pocetkom cetrdesetih godina biva naprasno prekinut I1. svjetskim
ratom i obustavom rada kazalista.
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Boris Senker

REZIJE DJELA MARINA DRZICA

1

Rezije Drzi¢evih dramskih tekstova, od praizvedaba za njegova zivota do niza
uprizorenja povodom obiljeZavanja pretpostavljene petstote obljetnice njegova rodenja
2008., nacelno se mogu razvrstavati i prikazati s nekoliko teatrologijski podjednako
legitimnih stajalista.

Prvo je medu njima stajalite autora, dakle pojedinih redatelja koji su organizirali i
umjetnicki vodili scenske interpretacije Drzicevih tekstova. S tog bi se stajaliSta — prvo
rekonstrukcijom DrzZicevih redateljsko inscenatorskih nacela, koju je, is¢itavajuéi im-
plicitne i eksplicitne scenske upute u njegovim tekstovima, proveo Nikola Batusié¢!, pa
potom kraé¢im pregledom rada izabranih redatelja, primjerice Marka Foteza, Branka
Gavelle, Mladena Skiljana, Koste Spai¢a, Bojana Stupice, Joska Juvanéic¢a, Ivice Kun-
¢evica, KreSimira Dolenci¢a — obuhvatile barem najvaznije rezije Drzi¢evih tekstova u
hrvatskom kazaliStu i dio rezija u drugim kazali$nim sredinama.

Drugo je stajaliste mjesta izvedbe, odnosno kazalisne ustanove, grada ili drzave, te
izvedbenoga prostora koji moze biti zatvoren, otvoren, ambijent... S tog bi se stajalista,
recimo, prikazale rezije na Dubrovackim ljetnim igrama i u Kazalistu Marina Drzic¢a u
Dubrovniku, u Hrvatskom narodnom kazalistu i Dramskom kazalistu Gavella pa i na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu te u drugim kazaliStima i kazali§nim sredisti-
ma u kojima Drzic¢eva djela nisu bila samo zgodimi¢no uprizorena.

Trece stajaliSte s kojega se moze govoriti o rezijama polazi od dramskoga teksta kao
predloska izvedbi. S njega bi se pregledno pratila povijest redateljskih interpretacija ko-
liko-toliko Cesto izvodenih Drzi¢evih komedija i pastorala Dundo Maroje, Skup, Tripce
de Utolée (Mande), Tirena, Novela od Stanca, Grizula (Plakir) 1 zanemarene tragedije
Hekuba...

! Usp. Nikola Batusi¢, Povijest hrvatskoga kazalista, Skolska knjiga, Zagreb 1987., str. 62-68.
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Cetvrto je, napokon, stajaliste kronolosko. S tog se stajalista, slijedeci teatrografske
podatke o izvedbama Drzi¢evih djela?, ponajbolje moze analizirati i tumaciti promje-
ne u zanimanju profesionalnih i amaterskih kazalista i glumackih druzina za Drziéa
1 pojedine njegove tekstove u gotovo stoljece 1 ¢etvrt njegove ponovne prisutnosti na
kazali$nim pozornicama.

Peto stajaliste, napokon, a s njega ¢u ovdje odabrane rezije sazeto i prikazati, uzima
u obzir i autora rezije, 1 mjesto, odnosno prostor izvedbe, 1 rezirani tekst, i kronolo-
giju izvedaba, te pokuSava niz po neCemu primjernih kazaliSnih izvedaba Drzi¢evih
tekstova, koje je ne prevelik skup redatelja ostvario na nekolicini izvedbenih mjesta
kljuénih za nas$ kazali$ni zivot, razvrstati u koliko-toliko koherentne skupine. Dakako
da ¢e tim pregledom biti obuhvacen samo nadasve malen dio desetak i desetaka pred-
stava ostvarenih prema integralnim, kracenim, adaptiranim ili dopunjenim tekstovima
Marina Drzica.

S ovdje odabranog stajaliSta moraju se prvo razmotriti ve¢ spomenuta DrZic¢eva re-
dateljsko-inscenatorska nacela u pretpostavljenom radu s ¢lanovima druzina koje su od
1548. do 1559. izvele sve njegove tekstove® i neimenovanim arkitektima (scenografima)
Sto su ih opremili. Kao renesansni kazalisni ¢ovjek u pravom smislu te rijeci, Drzi¢ svoj
dramski rad, napose onaj u prozi, nije drzao knjizevnim te nije ni racunao s Citateljima
koji ne bi pripadali najuzem krugu suradnika na predstavama. Zapisivao je — vjerojatno
i u komedijama koje nisu sa¢uvane ni u tiskanim knjigama ni u autografima, nego u
kasnijim prijepisima — replike pojedinih likova i najvaznije scenske upute radi toga da i
njemu i tim suradnicima pisani tekst bude podsjetnik kojim ¢e se svi koristiti u procesu
pripremanja predstave i koji ¢e nakon njezine jedine izvedbe za ciljanu publiku toj kul-
turnoj sredini prestati biti zanimljiv.*

2 Popis izvedaba djela Marina Drzi¢a u Hrvatskoj od prve (i jedine) izvedbe u XIX. stoljec¢u do 2007.
izradile su Lucija Ljubi¢ i Martina Petranovic¢: Izvedbe djela Marina Drzica u Hrvatskoj. U: Leksikon
Marina DrzZi¢a. Urednici Slobodan P. Novak 1 dr. Leksikografski zavod Miroslav Krleza. Zagreb
2008., str. 909-927. Podatke o izvedbama i njihovim sudionicima navodim prema tom popisu.

3 Kazali$ni povjesnicari raspolazu s premalo dokumenata eda bi sa sigurno$¢u mogli ustvrditi ka-

kva je publika, kad i gdje imala prigodu i povlasticu prisustvovati izvedbi — u jednom primjeru,
Tirene, 1 ponovljenim izvedbama — pojedinih Drzi¢evih djela. Ipak, na temelju izravnih izjava ili
koliko-toliko odgonetljivih aluzija u prolozima te relevantne arhivske grade, predlazu se razlicite,
tek u malobrojnim primjerima i dokraja podudarne kronologije tih izvedaba. Nakon istrazivanja za
Leksikon Marina Drzi¢a, Milovan Tatarin predlozio je ovu kronologiju: 1548.: Pomet (poklade),
Tirena (poklade); 1549.: Tirena (poklade); 1550.: Novela od Stanca (pir); 1551.: Tirena (pir), Venere
i Adon (pir), Dundo Maroje (poklade); 1552.: Pjerin (pir); ?1553.: Tripce de Utolce (privatna pred-
stava), Arkulin (privatna predstava); 1554.: Dzuho Krpeta (pir); ?1555.: Skup (pir); 1556.: Grizula
(pir); 1559.: Hekuba (?). (Usp. Milovan Tatarin, Cudan ti je animao covjek. Rasprave o Marinu
Drzicu, Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti; Zavod za povijesne znanosti u Dubrovniku,
Zagreb — Dubrovnik 2011, str. 41-84.)

Kako je razvidno iz prethodne biljeske, jedina je iznimka Tirena, za koju Tatarin pretpostavlja da
je izvodena 1548., 1549. 1 1551.
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Buduc¢i da je tijekom rada izravno i usmeno komunicirao s glumcima i suradnicima,
koji zapravo nisu bili Citatelji njegova teksta nego njegovi korisnici pa mozda i svojevr-
sni koautori*, mnoge potankosti nije trebao zapisivati. Trima je dramskim tekstovima u
stihu — Tireni, Ljubavi Venere i Adona te Noveli od Stanca —naknadno, priredujuci ih na
tisak u Veneciji 1551., u dvjema nedavno pronadenim knjigama®, dao status knjizevnih
djela te je vjerojatno tek za tu prigodu srocio i scenske upute ne bi li sada i znatno Sirem
krugu ¢itatelja, medu kojima su se mogli naci i ¢lanovi neke nove glumisne druzine Sto
¢e negdje drugdje ili u buduénosti izvesti koji od ta tri teksta, dao Sto bolje prostorne
koordinate za svoje dramske radnje. Uredenje pozorni¢koga prostora, to jest njegova
razdioba na dva-tri dubinska plana, sukladno renesansnim Ser/ijevim nacelima, a ne na
niz mansija ili kupalisnih kabina prema nacelima srednjovjekovnoga i humanistickog
teatra, kako je ustvrdio Batusi¢’, zatim propisana uporaba pojedinih rekvizita i kostima
u nekom prizoru, o ¢emu se obavijesti dobivaju uglavnom iz implicitnih scenskih uputa,
te, napokon, prekidanje govorne realizacije dijaloga glazbom, pjesmom i plesom — to
je, manje-vise sve Sto se o Drzicu kao redatelju i inscenatoru vlastitih tekstova moze
saznati pomnim iS¢itavanjem malobrojnih eksplicitnih i brojnijih implicitnih scenskih
uputa. O govornoj, mimickoj i1 gestickoj interpretaciji njegovih komedija, pastorala i tra-
gedije Hekuba mozemo samo nagadati®, jednako kao i o podjeli uloga. Tako zasad bez
odgovora ostaju 1 iznimno zanimljiva teatrologijsko-sociologijska pitanja, primjerice pi-
tanje o tom koji je ¢lan glumacke druzine na javnoj (o pokladama) ili privatnoj (na piru)
izvedbi Drzi¢eva teksta tumacio neki lik, na kakvu je glasu u zajednici bio i kakve je
sve asocijacije u gledateljima moglo izazvati stapanje njima dobro znanoga sugradanina
s dramskim likom, koji je, napose u komedijama, jama¢no imao svima prepoznatljive
crte ove ili one drustvene skupine ili ovoga ili onog istaknutijeg pojedinca te zagovarao
ovaj ili onaj sustav vrijednosti.

2
Bolje se, dakako, mogu rekonstruirati novije rezije, pocevsi od uprizorenja Stanca

kao vesele igre u zajednickom programu s Gundulicevom Dubravkom 2. 1 9. sijecnja

5 Valja se samo prisjetiti glasovita i ¢esto citirana mjesta iz Prologa (drugog) Dundu Maroju: I ne
scijen’te da se je vele truda, ulja, knjige i ingvasta oko ove komedije stratilo: Ses Pometnika u Ses
dana ju su zdeli i sklopili.

Usp. Ennio Stip&evi¢, Otkrivena prva izdanja Drziéevih djela u Milanu. U: Putovima kanonizacije.
Zbornik radova o Marinu DrZic¢u (1508-2008). Urednici Nikola Batusi¢ i Dunja FaliSevac. Hrvat-
ska akademija znanosti i umjetnosti. Zagreb 2008., str. 854-859.

Usp. Batusi¢, Povijest hrvatskoga kazalista, str. 63.

U jednom od svojih ranih radova, Pavao Pavli¢i¢ ukazao je na potrebu pomnijega proucavanja sti-
hova u Drzi¢evim kazali$nim tekstovima, kao i odnosa stihova i proze. Takva bi analiza vjerojatno
omogucila i prepoznavanje signala za na¢in njihova glasovnog ostvarenja — govorom, recitiranjem
(ritmickim skandiranjem) ili pjevanjem (usp. Pavao Pavli¢i¢, Razine upotrebe stiha u Drzicevu
Grizuli. U: Poetika manirizma, August Cesarec, Zagreb 1988., str. 180-191).
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1895., kada je tadaSnjem intendantu Hrvatskoga narodnog kazaliSta u Zagrebu i reda-
telju te dvostruke predstave Stjepanu Mileti¢u bilo najvaznije da na pozornici stvori
ugodaj renesansne mediteranske noci, kako ju je XIX. stoljeée idili¢no shvacalo — mo-
glo bi se zapravo reci: kako je XIX. stoljece u nju projiciralo svoju predodzbu idilicnoga
zivota —no¢i u kojoj gradska mladez ismijava postarijeg dosljaka iz ruralnoga zaleda. U
Hrvatskom glumistu o prvoj je izvedbi Drzi¢a u novije doba Mileti¢ zapisao samo ovo:
Pozoriste je glavni trg starog Dubrovnika, koji je bio u nas historijski vjerno imitiran.
Sadrzaj komedije kratak je: veseli nocni skitalice-plemici nasale se vlahom Stancem da
¢e ga uz pomo¢ vila pomladiti kod studenca, te ga lakovjerna naravno i prevare. K tomu
dolaze jos i veseli razgovori i Sale razuzdanog Gjive Pesice, te slikoviti prikazi krabulja.
Taj stari Drzié, cije su se komedije tek na javnom trgu prikazivale, kako je on ipak dobro
poznavao sve niti pozorisnog uspjeha, kako je zahvalne uloge pisati znao!

Na istom je mjestu napomenuo i da je uz zgodnu glazbu kazaliSnog kapelnika
Picherta izvedba te kratke pokladne igre vanredno uspjela. O jednom neugodnom lap-
susu koji se Mileti¢u dogodio na premijeri izvjeSéuje pak glumac, redatelj i kazalisni
kroni¢ar Nikola Milan Simeonovi¢: Autor zivio je u 16. vijeku u Dubrovniku i prikazuje
nam u Stancu noc¢nu sliku iz Zivota onog doba. U navedenom komadu jesu i ove dvije
uloge: Miho i Viaho. Autor ih ukratko nazivlje noénici.

Ne znam, da li je intendant sam taj lapsus pocinio ili je imao i ministranta. U prvoj
predstavi od 2. sijecnja bili su Miho i Vlaho dva starca, pijanca, noc¢obdije, koji su zato
nocu i na ulici. Ali su uistinu Miho i Viaho dva mladica, raskalaseni no¢nici (Aben-
teurer), a ne nocobdije. U drugoj predstavi pretvorili su se nocobdije u dva elegantna
mladica patricijske porodice.”

Uzgred receno, sumovi u kanalu, kako je govorila neko¢ utjecajna teorija komuni-
kacije, izazvani uglavnom pripisivanjem novih znacenja starim rije¢ima ili brkanjem
Drzi¢evih rijeci s njima sli¢nim novim rije¢ima, prate uprizorenja Drzicevih djela od
budenja zanimanja za njega do danas$njih dana.

Mileti¢ se nije vratio Drzi¢u, premda su ga njegovi tekstovi privladili, a nije za nje-
ga zainteresirao ni svoje izravne sljedbenike, Josipa Bacha i Ivu Raic¢a. Usamljena je i
jedva zamijecena bila i izvedba Skupa, pod naslovom Skrtac, u produkciji zagrebackoga
Teatra marioneta 3. travnja 1921."' Komedija je izvedena u preradbi Berislava Dezeli¢a,

? Stjepan Mileti¢, Hrvatsko glumiste. Prirediva¢ Nikola Batusi¢. Centar za kulturnu djelatnost. Za-
greb 1978, str. 134.

Nikola Milan Simeonovi¢, Moji dozivijaji, Tisak Kr. zemaljske tiskare, Zagreb 1918., str. 117.

O izostanku odjeka prve meduratne izvedbe Drziéa pide Antonija Bogner-Saban: Cudno je, ipak,
da postava Drziceve komedije gotovo i nije zabiljezena u kazalisnim rubrikama zagrebackoga
tiska. Tek u prikazima narednih postava Teatra marioneta spominje se i Skup kao lutkarska pred-
stava vecernjeg programa(...) To se djelomice moze objasniti nedovoljnim poznavanjem Drziceva
opusa koji ¢e scenski postati aktualan tek desetak godina kasnije, nakon Fotezove adaptacije i
rezije Dunda Maroja (Antonija Bogner-Saban, Marionete osvajaju Zagreb, Hrvatsko drustvo ka-
zali$nih kriti¢ara i teatrologa, Zagreb 1988., str. 47).
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reziji Velimira DeZeli¢a mladeg i likovnoj opremi Ljube Babi¢a, a umjetnici okupljeni
oko Teatra marioneta nisu se vise vratili Drzi¢u'?, kao ni Mileti¢, pa se o kontinuitetu u
rezijama Drzicevih tekstova moze govoriti tek od 27. listopada 1938., odnosno od pre-
mijere Dunda Maroja u jezicnoj i dramaturskoj prilagodbi, objavljenoj 1939., te reziji
Marka Foteza, koji je svojim pristupom zacrtao opredjeljenje Sto bi se moglo nazvati
ludistickim, a dodatno se grana u dva smjera: teatralisticki i populisticki.

Rijec je o utemeljenju redateljskog tumacenja ne samo Dunda Maroja nego i drugih
Drzicevih tekstova za koje je kazaliste druge polovice XX. i pocetka XXI. stolje¢a po-
stupno pokazivalo zanimanje na jednoj rasirenoj predrasudi. Predrasuda je to o mlade-
nackoj, vedroj, razigranoj renesansi koja, oslobadajuci se svih stega mracnoga srednjeg
vijeka na svim podrucjima, pa tako i u knjizevnosti i u izvedbenim umjetnostima, sa-
mouvjereno i bez ikakvih dvojbi afirmira ono ljudsko, pojedinacno, tjelesno, svjetovno,
prirodno, mladenacko, optimisti¢no, erotsko i slobodno."* Unato¢ osporavanjima i pone-
kad zestokim kritikama njegovih prilagodbi Drzicevih tekstova gradanskom kazaliStu
prve polovice XX. stolje¢a, Fotez je ostao dosljedan svojemu shvacanju Drziceva ko-
mickog teatra: Mene je kod Drzi¢a najvise osvajala i oduSevijavala renesansna radost,
Zivotni optimizam, aktivna afirmativnost Zivota, to vrjednija, Sto se autor do nje dovinuo
kroz nedace i tragiku svog osobnog bitisanja. Ne mislim time reci da je slika vremena
i drustva u Drzicevim djelima manje vazna, ali vierujem da kroz umjetnicku objekti-
vizaciju njegova doba probija kao najveca vrijednost njegovih djeld upravo ta zZivotna
radost. Nju ostvariti na sceni znaci zaista ocistiti prasinu s papira akademskih izdanja,
kulturno-historijski muzej pretvoriti u aktivan, suvremeni teatar, likove jednog davno
proslog vremena ispuniti crvenom krviju danasnjice.'*

Za ono doba nevjerojatnih 120-ak izvedaba, koliko ih je taj Dundo nanizao od 1938.
do 1943., pokazuje da ga je predratna i ratna publika zaista drzala aktivnim, suvremenim

12 Skrtac, komedija za djecu u tri ¢ina s prologom i epilogom §to ju je u reziji Tita Strozzija godi-
ne 1937. u Zagrebu prikazalo Djecje carstvo jedva da ima dodirnih to¢aka s Drzi¢em premda se
poziva na njega i njegova Skupa. Rije¢ je, naime, o preradbi preradbe: Mladen Sirola dodatno je
preradio preradbu Berislava Dezeli¢a. Ve¢ letimican pogled na popis lica— Tvrdié, Tomica, Manda,
Bogati trgovac, Sudac, Magarac, Stari patuljak, Prvi patulj¢i¢, Drugi patulj¢i¢ — i ¢injenica da u
raspletu klju¢nu ulogu ima carobna frulica iz istonaslovne narodne pri¢e pokazuju koliko se taj
tekst udaljio od prvotnog predloska. Na taj nacin filozofska misao Drziceve komedije Skup potpuno
se rasplinula (Antonija Bogner-Saban, Tragom lutke i Pricala. Povijest meduratnog lutkarstva u
Splitu, Susaku, Osijeku i Djecje carstvo, AGM, Zagreb 1994., str. 133).

Takvom je shvaéanju ponajvise pridonijela dugo i iznimno utjecajna knjiga Svicarskoga povje-
sni¢ara umjetnosti i kulture Jakoba Burckhardta Die Cultur der Renaissance in Italien, prvi put
tiskana u autorovu rodnom Baselu 1860. Hrvatski prijevod — Kultura renesanse u Italiji — objavila
je Matica hrvatska tek 1953. Djelo je preveo Milan Prelog. Popularizaciji takva videnja renesanse
pridonijela je u nas i knjiga Kulturgeschichte der Neuzeit (1927-31) austrijskoga filozofa, povjesni-
Cara i publicista, ali i glumca, kabaretista i kazali$nog kriti¢ara Egona Friedella. Na hrvatski ju je
preveo Ivo Hergesi¢: Kultura novog vremena I-11, Minerva, Zagreb 1940.

)

14 Marko Fotez, Putovanja s Dundom Marojem, Dubrovacke ljetne igre, Dubrovnik 1974., str. 9.
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teatrom. Ni taj susret s Drzi¢evim tekstom, medutim, nije prosao bez, kako bi rekao
Nikola Milan, neugodnih lapsusa. Ve¢ Ljubomir Marakovi¢ izmedu ostaloga najoz-
biljnije spocitava Fotezu Sto je Pometa stvorio Kotoraninom, kada sve ukazuje na to
da ga je cijela Zivota grijalo sunce Dubrovnika'®, a o dubokom jezi¢no-kulturoloskom
nesporazumu na Danima Hvarskoga kazalista godine 1981. duhovito je govorio Slobo-
dan Prosperov Novak, koji je tada tek radio na knjizi Planeta Drzié. Rijec je o prizoru u
kojem se prepoznaju Maroje i sin mu Maro. Sasvim konvencionalno cuje se upit: Kakve
si ¢ijere? To je mjesto koje nijedan suvremeni redatelj ne bi kratio ili mijenjao jer cijera,
Sto ée rec¢i maska ili izgled, kljucna je rijec svih danasnjih interpretacija Dunda Maroja
i Drzic¢a. Fotez tu rijec¢ 1938. godine osjeca kao nerazumljivu, ne razumije je ni sam, i on
je (...) mijenja u sasvim poznatu rijec ¢irevi. Sada upit glasi: Imas li Cireva? i Fotez je
dobio situaciju u kojoj je, tako su me usmeno mogli obavijestiti neki ondasnji gledatelji,
publika odlicno reagirala. Naravno, aluzivnost te intervencije sasvim je jasna, iako bi
danas ona zasigurno izazvala mnogo manje smijeha.'s

Unato¢ osporavanjima, Fotez je, ohrabren izvrsnim prijemom kod publike ne samo
u Zagrebu nego i u drugim kazalisnim srediStima, ostao dosljedan svojem shvacanju
Drzi¢a i njegovih komi¢nih likova, o kojima je sudio da su nam Zivim i vedrim duhom
nadasve bliski, ali jezi¢no 1 dramaturski daleki i neshvatljivi, te je nastavio u istom klju-
Cu preradivati i rezirati i druga Drziceva djela: Grizulu, koji u njega dobiva naslov Pla-
kir, Skupa te Novelu od Stanca, u koju uklapa fragmente Tirene. Preradivao je ponovno
i Dunda Maroja, ali s ne$to viSe postovanja spram Drziceva teksta.”

Fotezov je pristup dobrim dijelom prihvatio, napose u nizu rezija Dunda Maroja,
Bojan Stupica, 1 inac¢e zagovornik /udizma u kazaliStu. Od Foteza je, napokon, upravo
on 1948. godine za Jugoslovensko dramsko pozoriste i narucio novu preradbu Drzic¢eve
najizvodenije komedije'®, premijerno prikazanu 4. veljace 1949. te objavljenu 1950. U
predstavi je, k tomu, Pometa tumacio isti glumac koji ga je 1938. tumacio i u Zagrebu
—Jozo Laurenci¢ — a Stupicin je Dundo, s 495 izvedaba, viSestruko nadmasio Fotezova.

Usp. Antonija Bogner-Saban, Marko Fotez — Zivot i djelo, 1zdavagki centar Revija Radnitkog sve-
ucilista Bozidar Maslarié¢, Osijek 1989., str. 96.

Slobodan P. Novak, O recepciji starije hrvatske dramske knjizevnosti u razdoblju izmedu dva svjet-
ska rata. U: Dani Hvarskog kazalista. Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste u meduratnim
godinama. Urednik Nikola Batusi¢ i dr. Knjizevni krug. Split 1982, str. 115.

16

Iscrpno o tim preradbama i njihovim reZijama pise Antonija Bogner-Saban u veé citiranoj mono-
grafiji Marko Fotez — Zivot i djelo (napose na str. 57-84, 93-99, 113-115, 122-124, 129-138, 151-152).
Usp. i Antonija Bogner-Saban i Milovan Tatarin, Fotez, Marko. U: Leksikon Marina DrZi¢a, str.
235-238.

Prema ve¢ spomenutom popisu Lucije Ljubi¢ i Martine Petranovi¢, Dundo Maroje je — brojeéi
dakako i sve adaptacije — od 1938. do 2007. imao oko 60 razli¢itih uprizorenja u Hrvatskoj te oko
120 izvan Hrvatske.
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Redateljev dubr[ovacki] Rim prstio je od neocekivanih situacija na sredisnjem mje-
stu zbivanja — gradskom trgu, koji je Stupica u nekim inozem/[nim] rezijama (Prag)
napucio i brojnom statisterijom, postigavsi rijetko Zivu fresku mediteranskog zivota.
Bez obzira na to sto je nastala na slobodnoj Fotezovoj adaptaciji, koja je Drzicu oduzela
velik dio njegova komediografskog umjeteonstva, Stupicin je Dundo, sve do pojave du-
brovacke festivalske predstave Koste Spaica iz 1964. bio mjerilom kojim se odredivala
svaka interpretacija najpoznatijeg autorova djela."”

Nakon Foteza 1 Stupice najizrazitiji su predstavnici ludizma u inscenacijama DrZzi-
¢evih tekstova bili Josko Juvanci¢ 1 KreSimir Dolenci¢. Kao Gavellin u¢enik, Juvanci¢
je odbacio Fotezove adaptacije i dramaturska pojednostavljenja, ali je istodobno ustra-
javao na dinamici, komici, zZivopisnosti i ve¢ nekoliko puta spomenutoj renesansnoj
vedrini. JuvanciCev je, recimo tako, teatralisticki ludizam znacajka dviju dubrovackih
festivalskih predstava — Grizule u parku Gradac, 1967., s izrazitim komi¢arom Spirom
Guberinom u naslovnoj ulozi, te Dunda Maroja, 1974., prvo na Drzic¢evoj potom na
Bunicéevoj poljani, s Dundom Marojem MiSe Martinovi¢a, Pometom Ivice Vidovica,
Petrunjelom Koraljke Hrs i Laurom Ane Kari¢. Najavljen kao prijelomna predstava,
Dundo je, prema sudu Dalibora Foretica, iz sezone u sezonu ostao bez ikakve (...) ideje
te postao populisti¢ka predstava sazdana za uveseljavanje puka, podilazeéi mu citavim
nizom caka i cakica, ali ne nudeci mu u toj zabavi nikakvo misljenje, pledirajuci samo
glumackim umijecem na nekakvu svevremenost koja se, buduéi da je izvan svakog pro-
stora i vremena, u konkretnom vremenu i prostoru ponistava.*

Ludizma, ali mastovitijega, posve nekonvencionalnog, istrazivackog bilo je, medu-
tim, u Juvancievoj reziji Skupa na pozornici Zagrebackoga gradskog kazalista Kome-
dija godine 1983., s tada jo§ nezamjenjivim Izetom HajdarhodZi¢em u naslovnoj ulozi.
Glavni su ton predstavi dale groteskne lutke — figure, odnosno nakaze — Zlatka Boure-
ka?!, koje su scenski objektivirale ostale likove drugoga po izvodenosti u novije doba
Drziceva teksta.?? I obljetnicke je godine 2008. Juvanci¢ istu komediju postavio, ovaj put
s ansamblom Hrvatskoga narodnog kazalista u Splitu te s Perom Kvrgi¢em kao gostom
u ulozi Skupa. Premda nije nedostajalo iznenadenja — neoc¢ekivane su, primjerice, bile

Nikola Batusi¢ i Martina Petranovié, Stupica, Bojan. U: Leksikon Marina Drzica, str. 762.

20 Dalibor Foreti¢, Hrid za slobodu. Dubrovacke ljetne kronike 1971.—.1996., Matica hrvatska Du-
brovnik, Dubrovnik 1998., str. 92.

Svoje lutke Bourek je redovito odredivao kao figure 1 nakaze, pozivajuéi se na tradiciju puckoga
lutkarstva u meduracu, a Teatar nakaza — kazaliste figura bio je i naziv njegove izlozbe u Gliptoteci
HAZU u sijeénju i veljaéi 2014. Usp. Marijana Paula Feren¢i¢, Zivotni kabaret Zlatka Boureka,
,Vijenac®, 519, Zagreb, 23. sije¢nja 2014., http://www.matica.hr/vijenac/519/zivotni-kabaret-zlat-
ka-boureka-22797/, pristupljeno 27. listopada 2018.

Na popisu izvedaba iz Leksikona Marina Drziéa zabiljezeno je po 20-ak uprizorenja Skupa u Hr-
vatskoj i izvan nje. Zanimljivo je, uzgred receno, da je komedija Tripce de Utolce ili Mande izvan
Hrvatske bila popularnija od Skupa jer popis biljezi ¢ak 35 njezinih uprizorenja.
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scenografija, zapravo liliputna maketa Dubrovnika u rukama njegova patrona Sv. Vla-
ha, koju je oblikovao Marin Gozze, te [u]loga Zlatikuma Frane Perisina u gay-varijaciji
toga lika — Juvanci¢ je, kako sudi kriticarka Mirjana Maroevi¢, zastao na pola puta jer
se odlucio (...) za igru na sigurno i uprizorio urednu, ali ne odve¢ mastovitu, gotovo
Skolsku predstavu.®

Fotezovim, Stupi¢inim i Juvanci¢evim putem, na kojemu se naslo podosta redatelja,
napose u pokrajinskim kazalistima pa i inozemstvu?®*, nastavio je i KreSimir Dolen¢ic.
Posebnu naklonost razigranom Drziéu pokazao je u tri rezije Dunda Maroja, prvi put
s mladom glumac¢kom druzinom Lift na Dubrovackim ljetnim igrama godine 1984.,
drugi put s ansamblom Dramskoga kazalista Gavella 1995., tre¢i put s Festivalskim
dramskim ansamblom na DrZi¢evoj poljani 2014., te u obljetnickim godinama s rjede
izvodenim Arkulinom, takoder na Igrama, 2007. Glumce je poticao na §to osobnije i
kritickim tumacenjima neoptereceno poigravanje Drzi¢evim likovima, pokatkad i na
njihovo karikiranje, pri ¢emu je pouzdanoga suradnika u prva dva Dunda i u Arkulinu
imao u Predragu Vusovicu.

Blagonaklon prema Liftovoj predstavi, koja, unato¢ tomu $to joj je ansambl podario
zar i Sarm mladosti koji je od prve uhvatio publiku i zadrzao je u svojoj opsjeni do kraja,
nije pruzila /nfista vise od precizno smisljene i izvedene Skolske vjezbe te kompendija
svih mogucih Dunda koje smo vidjeli u posljednjih tridesetak godina®, Dalibor Foreti¢
bio je znatno strozi u prosudbi predstave Dramskoga kazalista Gavella, koja je gostovala
i na Gunduli¢evoj poljani u Dubrovniku. Istina, prepoznao je i pohvalio u Dolenéi¢evu
radu s glumcima femeljne postulate Stanislavskog, jer svaka je uloga bila ostvarena s
krajnjom prozivljenoséu. Priznao je Dolencicu i veliku domisljatost ustvrdivsi da on
pojedine prizore razigrava duhovitim nadogradnjama izuzetne vizualne i ritmicke vri-
jednosti te dopunjava radnju nekim novim, dobro smisljenim prizorima, nijemim ili s

2 Mirjana Maroevié, Igra na sigurno, ,Vijenac*, 369, Zagreb, 24. travnja 2008., http://www.matica.
hr/vijenac/369/igra-na-sigurno-4648/, pristupljeno 21. listopada 2018. Sli¢nu je ocjenu predstavi,
prigodom gostovanja na Danima Satire u Kerempuhu, dala i Iva Grui¢ u ,,Jutarnjem listu®, Zagreb,
5. 6. 2008.: Bez zZelje za (re)interpretacijom ili osuvremenjivanjem, splitski se Skup naprosto igra
s komicnim obrascima, od karikature do jurnjave, od renesanse do nijeme filmske komedije, stva-
rajuci veseli koktel koji bi ¢ak i gimnazijalcima mogao objasniti zasto se i danas bavimo Drzi¢em.
Bila je to, zakljucuje, /j/ednostavna, malo povrsna, ali uvijek vedra i zaigrana predstava (https://
www.jutarnji.hr/arhiva/splitski-%E2%80%98skup%E2%80%99-podsjetio-zasto-se-bavimo-drzi-
cem/3938583/, pristupljeno 21. listopada 2018.).

Uklopio bi se u ovaj niz i predstava i Dundo $to ga je godine 2011. Robert Raponja rezirao u Ma-
darskom kazalistu u Cluju (Kolozsvari Allami Magyar Szinhaz), o ¢emu je bilo rije¢i na Krlezi-
nim danima u Osijeku 2015.: Boris Senker, Kako su Dundo i Leda osvojili Cluj-Napocu, odnosno
Koloszvar. U: Krlezini dani u Osijeku 2015. Hrvatska drama i kazaliste u inozemstvu, prvi dio.
Priredivac¢ Branko He¢imovié¢. Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU,
Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku; Filozofski fakultet
Osijek. Zagreb — Osijek 2016., str. 7-22 (ilustracije str. 23-30).

% Foreti¢, Hrid za slobodu, str. 204.
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duhovitim ekstemporacijama. 1zrekao je joS pohvala i redatelju, i njegovim suradnici-
ma, 1 glumackom ansamblu, predvodenom dakako VuSovi¢em te Vilijem Matulom kao
Pometom, Ksenijom Paji¢ Vukov kao Petrunjelom i Jelenom Miholjevi¢, koja je svoju
Lauru ulinila kurtizanfom] visoka stila (...) maznom i lutkastom, ali je na kraju ipak
izrazio 1 odredeno nezadovoljstvo. Pa, u cemu su nedoumice predstave?, upitao se, a iz
odgovora §to je uslijedio nije bilo teSko zakljuciti gdje lezi uzrok Foreti¢eva nezadovolj-
stva. Veliku slabost Dolenc¢i¢eva Dunda vidio je, naime, u njegovu posvemasnjem pre-
davanju jednoj konvenciji koja predstavu ¢ini takvom te od nje nikoga ne zaboli glava,
nego, naprotiv, izade s nje razgaljen i raspolozen, ali bez mnogo povoda za naknadno
razmisljanje. (...) Dolenci¢ u Drzi¢u, zakljuCuje Foreti¢, trazi vise teatarske a manje
idejne razloge.*

Bjelodano je da Foreti¢eva nedoumica u pogledu Dolenci¢eve druge redateljske in-
terpretacije Dunda proizlazi iz toga $to on u njoj prepoznaje glavne znacajke teatrali-
stickog smjera unutar ludistickog opredjeljenja, uvida zapravo i to da je ona primjerno
ostvarenje tog smjera i da joj s te strane nema vecih zamjerka, ali to nije njegova strana,
strana s koje on promatra i vrednuje kazaliSte. On takvo glumisno opredjeljenje kao
kriti¢ar nikad nije prihvacao i nije ga zelio promicati.

Vrhunac je pak populisticki smjer ludistickoga opredjeljenja dosegnuo u mjuziklu
Dundo Maroje ‘72 na pozornici Zagrebackoga gradskog kazalista Komedija. Fotezovu
preradbu Drzi¢eve komedije, kojoj je Stijepo Strazi¢i¢ nadopisao songove, uglazbio je
Delo Jusi¢ a rezirao je Vlado Stefanéié¢. U jednom od najpopularnijih ostvarenja ta-
kozvane Zagrebacke Skole mjuzikla Pomet je bio Richard Simonelli, Dundo Maroje
Vladimir Krstulovi¢, u ulozi Petrunjele alternirale su Lukrecija BreSkovi¢ Opalk i Lela
Margiti¢, a Lauru je tumacila Purda Ivezic.

3

Druk¢iji su pristup Drzi¢evim pastoralama, komedijama i tragediji Hekuba zagova-
rali Branko Gavella i njegovi izravni sljedbenici, napose Mladen Skiljan i Kosta Spaié,
kojima je okrnjene Drzic¢eve tekstove (Dunda Maroja i Skupa) za uprizorenja dopunja-
vao filolog Mihovil Kombol. Stovise, Kombol se na po¢etku svojega bavljenja Drziéem
— a nije ga tada osobito cijenio, napose ne komedije — s Gavellom upustio i u drama-
turski zanimljivu, ali glumisno samo dijelom uspjelu kontaminaciju Luci¢eve Robinje i
Drzi¢eve Tirene”, koja je pod naslovom Pir mladog Derencina premijerno izvedena 12.
studenoga 1939. u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu. Gavellina i Kombolova

26 Usp. Foreti¢, Hrid za slobodu, str. 312-317. Godine 2014. kljuéne su uloge u Dolen¢i¢evu Dundu
imali Maro Martinovi¢ (Dundo Maroje), Frano Maskovi¢ (Pomet), Ksenija Marinkovi¢ (Laura) i
Srdana Simunovié (Petrunjela).

27 Nikola Batusi¢, Gavella — knjizevnost i kazaliste, Grafi¢ki zavod Hrvatske, Zagreb 1983., str. 135.
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simbioz[a] izmedu Luciéa i Drzi¢a® imala je do 1942. prosje¢nih 12 izvedaba, dakle
deset puta manje od Fotezova Dunda. Unato¢ znatno slabijem odjeku, Gavellina je re-
zija Tirene — §to se izvodi, kako veli Kombol, u obliku pozornice na pozornici (...) pred
domacéinima i njihovim gostima® — postavila temelje pristupu koji bi se mogao nazvati
tekstocentricnim. Buduéi da su prvi zagovornici tog pristupa medu redateljima posli od
pretpostavke da nekolicina Drzi¢evih tekstova, a za njih su to ponajprije bili Tirena i
Novela od Stanca pa potom Dundo Maroje, Skup i Hekuba, imaju odredenu knjizevnu
vrijednost te da ih kao dragocjene spomenike hrvatske renesansne knjizevnosti valja
scenski afirmirati 1 prezentirati modernoj publici zajedno s drugim tekstovima Sto tvore
klasi¢ni kanon europske dramatike, neizbjezne su bile i njihove kadikad javne, kadikad
kuloarske polemike sa zagovornicima ludizma, napose populistickoga ludizma u reda-
teljskim interpretacijama tih djela.

Bijahu to polemike, pise Nikola Batusi¢, sto su se razbuktale pedesetih godina na-
kon Gavellina Skupa, Skiljanova prvog izvornog Dunda Maroja u Zagrebackom dram-
skom kazalistu, Spaiceva Skupa, ali i rasprostranjenosti Fotezove varijante DrZic¢a na
mnogim inozemnim i svim izvanzagrebackim kazaliSnim scenama Jugoslavije, s domi-
nantnom Stupicinom predstavom (...) Postavsi od inscenacije prve Tirene svojevrsnom
Gavellinom opsesijom, Drzi¢evo djelo problematizira pojedine raspre sto su se raspiri-
vale burnim razgovorima o pravovaljanosti izvornoga teksta odnosno neprimjerenosti
adaptacija.’®

Umjesto da se oslanjaju samo na Fotezovu preradbu izvornog teksta, zapravo na
modernu trocinku, koja je efektnom radnjom bez osobitih drugih naglasaka osim vese-
log zapleta, u nas i u svijetu prokrcila put DrZic¢evoj umjetnosti, redatelji tekstocentric-
noga opredjeljenja smatrali su svojom glavnom zadacom stvaranje kazali$nih predstava
—bilo na otvorenim dubrovackim scenama, bilo na zatvorenim kazali$nim pozornicama
— kojima ¢ée predlozak biti cjelovit originalni tekst.’' Kao §to se iz Batusi¢eva malopri-
je citiranog odredenja kazaliSnog konteksta suceljavanja dvaju konkurentskih i gotovo
usporednih opredjeljenja moze zakljuciti, smjerodajne su za taj pristup bile Gavellina
rezija Skupa 1950. u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu i Skiljanova Dunda
Maroja 1955. u Zagrebackom dramskom kazaliStu — oba su teksta, dakako, izvedena s
Kombolovim kongenijalnim* nadopunama — a vrhunac je tekstocentrizam dosegnuo u
nekoliko Spaiéevih rezija Skupa (1958. 1 1986. na Dubrovackim ljetnim igrama te 1959.

28 Batusi¢, Gavella — knjizevnost i kazaliste, str. 135-136.

2 Usp. Mirko Tomasovié¢, Mihovil Kombol 1883.-1955. Monografija o opusu, Disput, Zagreb 2005.,
str. 124.

30 Batusi¢, Gavella — knjizevnost i kazaliste, str. 136-137.

31 Frano Cale, Igre u Njarnjas-gradu, Hrvatsko drudtvo kazalidnih kritidara i teatrologa, Zagreb
1984., str. 119.

32 Usp. Tomasovi¢, Mihovil Kombol, str. 155.
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i 1974. u Zagrebatkom dramskom kazali$tu, odnosno Dramskom kazalistu Gavella)®,
kao 1 u njegovoj reziji Dunda Maroja (1964. na Dubrovackim ljetnim igrama). Tim je
uprizorenjima, prema sudu Nikole Batusi¢a, Drzi¢ ustolicen na ono mjesto odakle se
kao nepresusno nadahnuce mogao vracati u sve segmente kazalisnoga Zivota. Sezdesete
su ga godine scenski procitale kao dramsku strukturu sazdanu od najraznovrsnijih so-
ciolingvistickih elemenata i znacajeva, gradeci mu scensku sliku na opreci onih nazbilj
i onih nahvao.**

Bez obzira na to je li bila rije¢ o poetskom teatru $to su ga u pedesetim godina-
ma prosloga stolje¢a zagovarali utemeljitelji Zagrebackoga dramskog kazalista, napose
Skiljan®, ili o politickom teatru, koji se nametnuo u sljede¢im desetlje¢ima’®, redatelji
tekstocentricnoga opredjeljenja polazili su od umjereno kraéenih i1 kongenijalno nado-
punjenih Drzi¢evih tekstova, dakle od izvornih tekstova, kako se opetovano ponavljalo,
a pozivali su se na njihova sve brojnija pa i raznovrsnija filoloska i kriti¢ka tumacenja,
a ne na takozvane scenske zakonitosti, o¢ekivanja publike, kazali$nu praksu i drugo na
Sto su se pozivali redatelji skloniji radikalnim dramatursSkim zahvatima u tekstno tkivo
Drzic¢evih komedija.

O otkricu Drziceva izvornog teksta u Spaiéevim rezijama na pozornicama u
komediografovu rodnom gradu s neskrivenim je ushitom u knjizi Dubrovacke misolovke
pisala Mani Gotovac, stalna pratiteljica i kronicarka dramskoga programa Igara, kao §to
su to bili i Frano Cale (Igre u Njarnjas-gradu) ili Dalibor Foreti¢ (Hrid za slobodu).
Izravan povod za zapis koji slijedi bila je premijera Dunda Maroja godine 1964., a
burckhardtovsko poimanje renesanse nije zasjenilo autori¢in uvid u vaznost i znacaj
Spai¢eva redateljskog citanja Drziéa: Cetiri stotine godina Dubrovnik je uporno skrivao
izvorni tekst najbolje komedije u hrvatskoj dramaturgiji. Jesu li njegovi stanovnici htjeli
zaboraviti Pjesnika i Urotnika? Je li se Grad osvecivao za izdaju? (...) A kada je Kosta
Spai¢ napokon doveo Pometa natrag, do perspektivnog Trga, zar ga je mogao cuti
drugacije nego kao onog koji dolazi iz renesansnog slavlja covjekova otkrica i otkrica
Covjeka? Zar ga je mogao prepoznati drugacije nego doslovce kao Kralja od ljudi i
pobjednika nad Fortunom? Zar u samom otkric¢u Drzi¢a nije bilo renesansnih otkric¢a?

Tog ljeta u Dubrovniku Spai¢ je ¢itao Dunda Maroja kao istinitu i pravu komediju
iz sredine Cinquecenta.’

3 U tri je predstave Spai¢ naslovnu ulogu povjerio Izetu Hajdarhodzi¢u, a u jednoj, onoj iz 1959.,

Fabijanu Sovagovicu.

sy

3 Nikola Batusi¢, Scenska fortuna Marina Drzic¢a. U: Narav od fortune: studije o starohrvatskoj

drami i kazalistu, August Cesarec; Matica hrvatska, Zagreb 1991, str. 105.

3 Usp. Upravni odbor ZDK, Obraziozenje programatske usmjerenosti Zagrebackog dramskog ka-

zalista ,,Scena®, 10, 2-3, Novi Sad 1974. str. 207-209. (Tekst je prvi put objavljen u ,, Telegramu®, 3,
113, Zagreb, 22. 6. 1962., str. 4, a pripisuje se Mladenu Skiljanu.)

3¢ Usp. Zvonimir Mrkonjié, Politicki teatar danas i ovdje ,,Kolo“, 8, 5-6, Zagreb 1970., str. 668-674.

37 Mani Gotovac, Dubrovacke misolovke, Hrvatsko drustvo kazali$nih kriti¢ara i teatrologa, Zagreb

1986., str. 90. U Pismu Marinu DrzZi¢u, uvr§tenom u istu knjigu (str. 70-80), takoder najvaznijim
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Dok su se Gavella, Skiljan i Spai¢ u svojim redateljskim interpretacijama DrZi¢evih
tekstova oslanjali na tada aktualne knjizevnopovijesne i sociologke studije, npr. Zivka
Jeli¢i¢a o Marinu Drzi¢u kao pjesniku dubrovacke sirotinje®® i Lea KoSute o pravom
i obrnutom svijetu w Dundu Maroju®, sljede¢i narastaj redatelja oslanjao se na noviju
teatrologijsku literaturu, ostajuéi i dalje tekstocentrican u pristupu. Tako je Ivica Kunce-
vi¢, prije svega kao redatelj Dunda Maroja, prvo godine 1981. u Hrvatskom narodnom
kazalistu u Zagrebu pa 2000. na Dubrovackim ljetnim igrama, a 1993. Tirene, takoder
na Igrama, u Drzi¢u gledao nasega suvremenika, vidljivo nadahnut utjecajnim Kotto-
vim esejima o Shakespeareu, sabranim u knjigama Shakespeare nas suvremenik i Ro-
zalindin spol®, ali i tekstovima Frana Calea, napose o Drzi¢evu manirizmu i Pometovu
makijavelizmu*. Izvrsnog je tumaca makijavelistickoga Pometa godine 1981. dobio u
Mustafi Nadarevi¢u, a 2000. u Predragu VusSovicu, Dolenci¢evu Dundu Maroju, koji
je ve¢ jedanput, u Magellijevoj reziji iz 1989., o kojoj poslije, bio Pomet.* Kritika je
njegove rezije ocijenila kao radikalan prekid s domacom tradicijom uprizorenja Drzi-
¢evih komedija i pastorala, ponajvise stoga Sto je Kuncevié, za razliku od prethodnika,
napose onih sklonih razigranosti i vedrini, izvla¢io na vidjelo sebi¢nost, hladno¢u pa
i okrutnost koja se uglavnom samo naslucuje u rije¢ima i ponasanju Drzié¢evih likova.
Stoga publici na predstavama u njegovoj reziji, za razliku od publike koja sudjeluje u /u-
distickim interpretacijama Dunda, Skupa, Grizule ili Stanca, zapisao je Dalibor Foreti¢,
od smijeha zasta[je] kost u griu.®

Spai¢evim doprinosom Drzi¢u na Igrama drzi njegov fekstocentricni pristup: Ono po cemu je Spa-
i¢, medutim, oznacio epohu na Igrama, bile su njegove rezije Vaseg Skupa i Dunda Maroja (...)
Spaic¢ je prvi Gradu pokazao Vase djelo u izvornom izdanju. A poetska raspjevanost njegova teatra
otvarala se kao bljeskovit kazalisni dogadaj, kao prilika dubrovacke neorenesanse (str. 75).

3

%

Zivko Jeligié, Marin Drzié. Pjesnik dubrovacke sirotinje, Novo pokoljenje, Zagreb 1950.

¥ Leo Kosuta, Pravi i obrnuti svijet u Dundu Maroju, ,,Moguénosti®, 15, 11 i 12, Split, 1968., str.
1356-1376 1 1479-1502.

Prvo poljsko izdanje Kottove knjige, pod naslovom Szkice o Szekspirze (Ogledi o Shakespeareu),
tiskano je 1961, a srpski prijevod Petra Vuji¢iéa — Sekspir nas savremenik — kojim su se naravno
koristili 1 nasi dramaturzi, redatelji i kazalisni kriticari, objavila je Srpska knjizevna zadruga u
Beogradu ve¢ 1963., dakle dvije godine prije prvoga engleskog prijevoda. Rozalindin spol preveo
je Dalibor Blazina a tiskalo zagrebacko Znanje 1997.

Frano Cale, Marin Drzié, Skolska knjiga, Zagreb 1971.

Pero Kvrgié¢ pro3ao je isto glumacko iskustvo, ali suprotnim smjerom: Skiljanov i Spaiéev Pomet
postao je Dundo Maroje u predstavi koju je 1992. Georgij Paro rezirao u Satirickom kazalisStu Ja-
zavac. lvica Vidovi¢, pak, bio je 1974. Pomet u Juvanci¢a na Dubrovackim ljetnim igrama, a 1985.
Dundo Maroje u Marina Cari¢a na Splitskom ljetu. Budu¢i da su i drugi glumci — a nije zapravo
velik broj onih koji se mogu nositi s Drzi¢evim jezikom — sukcesivno utjelovili po nekoliko likova
iz istih djela, zanimljiva bi tema bila i drzic¢evski glumac.

Foreti¢, Hrid za slobodu, str. 301.
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Marin Cari¢ dvjema rezijama najizvodenijih DrZi¢evih komedija, kojima takoder
nije pristupio kao prizorima iz vedroga renesansnog zivota, pripada istom, fekstocen-
tricnom redateljskom krugu. On je, medutim, svojoj redateljskoj interpretaciji Dunda
Maroja na Splitskom ljetu 1985., s Ivicom Vidoviéem u naslovnoj ulozi, Bozidarom Bo-
banom kao Pometom a Zojom Odak i Zdravkom Krstulovi¢ u ulogama Laure, odnosno
Petrunjele, temelj pronasao u tvrdnji Slobodana P. Novaka, ujedno i dramaturga pred-
stave: Glavni junak ove tvorbe je ulica; ulica bez pripadajuceg trga, ulica kao rijeka!**
Novakova se monografija nazire i u Cari¢evu Skupu, ostvarenom 1997. s ansamblom
Hrvatskoga narodnog kazalista u Zagrebu, predvodenim Zarkom Poto&njakom, ali ne
toliko radi izvedaba u Zagrebu, koliko radi sudjelovanja na Dubrovackim ljetnim igra-
ma. Rezija Skupa tmurnim i ozbiljnim citanjem donijela je niz vrijednih novina u promi-
Sljanju odnosa kazaliSta i dubrovackog ambijenta, cijeni Katja Bakija; Caric je naglasio
tragicnost Skupove sudbine i ponudio mracnu komediju o novcu, drustvfenom] poloZaju
obiteljskim odnosima i generacijskom sukobu.”

4

Postavljanjem najizvodenije Drzi¢eve komedije na raskopano arheolosSko nalazi-
Ste ispod kosSarkaskoga igraliSta na Pustijerni godine 1989., dakako na Dubrovackim
ljetnim igrama, redatelj Paolo Magelli naznacio je treci pristup Drzi¢evim tekstovima,
kojega je glavna karakteristika njihova aktualizacija, ne na nacin kako se jedno vrijeme
naivno vjerovalo da je dovoljno igrati klasicne komade u obicnoj odjeci pa da gledatelj
osjeti da ga se iznesena problematika tice, $to se ve¢ Cinilo i u nekim fekstocentricnim
pa i ludistickim uprizorenjima, ve¢ tako da se publici pruze funkcionalna sredstva za
ispravno citanje dramskog djela, pri Cemu se [r]azlike izmedu proslog i sadasnjeg vre-
mena ne nastoje (...) ukinuti, nego upravo naglasiti.** Magelli Drzi¢evu komediju smje-
Sta ne u Rim pompoznih palaca i raskosnih crkava, malih trgova s intimnim zakucima
oStarija, cijeni Foreti¢, nego u Rim bunjista, iz kojih vire krnjaci iskona ove civilizacije
(...) Na tom bunjistu civilizacije ljudi tumaraju poput gradskih glodara i insekata, poput
njezinih nametnika.*’ 1z Magellijeve aktualizacije, u kojoj je Dunda Maroja ponovno
tumacio Mise Martinovi¢, Pometa Predrag Vusovi¢ (Dolenci¢ev pouzdani Dundo Ma-
roje), Lauru Jasna Anci¢, Petrunjelu Barbara Zivkovié, a Sadija, neocekivano, Milka
Podrug-Kokotovi¢, otpadaju svi oni, napisani ili igranjem u predodzbi dodati, slojevi

4 Slobodan P. Novak, Planeta Drzi¢, Centar za kulturnu djelatnost, Zagreb 1984., str. 66.

4 Katja Bakija, Cari¢, Marin. U: Leksikon Marina Drzic¢a, str. 97-98. Slobodan P. Novak, u zamislja-
ju izvorne izvedbe, na pozornici najvaznijim drzi izmuceno Skupovo tijelo, s umetnutom pis¢evom
patnjom (Planeta Drzié, str. 113).

4 Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Akademija dramske umjetnosti; Centar za dramsku umjetnost;
Izdanja Antibarbarus, Zagreb 2004., str. 25.

47 Foreti¢, Hrid za slobodu, str. 267.
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Zivotne raspojasanosti, pucke veselosti, filozofske dovrsenosti, a jetkanjem u prvi plan
ispadaju najtvrdokorniji slojevi golih Zivotnih interesa uskljucalih u paklu svijeta (...),
u beznadu koje je razjelo idilicnu sliku renesansne harmonije** Cvrsto uvjerenje da i
nakon Cetiri 1 pol stoljeca, istina u tehnoloski, gospodarski i kulturalno promijenjenim
uvjetima, Drzi¢eva podjela na Jjude nazbilj 1 ljude nahvao nije postala anakronom, da
njegovi tekstovi progovaraju iz XVI. stoljeca i o XX. 1 XXI. stolje¢u, prozima 2003.
1 Magellijevu redateljsku interpretaciju Grizule, s Predragom VuSovi¢em u naslovnoj
ulozi, u parku Stare bolnice, takoder na Igrama. Moja predstava Grizula, u kojoj glumci
vise medu krosnjama borova uz pomo¢ 1200 metara konopca, govori o bijegu iz Euro-
pe kojom viadaju bankarski cinovnici, izjavio je uoc¢i premijere novinarki ,,Nacionala“
Mirjani DugandZziji, te objasnio: Zasto Grizula? Genijalan komad, to bi ve¢ bilo dovolj-
no. (...) Grizula u ovom trenutku govori o politici... Grizula pita Omakalu, sluskinju
koja je pobjegla u Sumu od zlih gospodara, kako je u Dubrovniku, a ona kaze: Sram
me je i govorit! Nista tocnije u ovom trenutku antiutopijske politike. Dosla je viadavina
bankarskih cinovnika u cijeloj Europi. Gledajte nesnosljivost izmedu Blaira, Schréde-
ra, Berlusconija, ali nema razlike medu njima. Politicka scena je neprepoznatljiva, svi
se bave racunicama, a nitko se ne bavi utopijama. U takvom trenutku Drzi¢ev komad
kaze — uzmite si oduska, izadite iz drzave, dajte si viemena za razmisljanje, mozda za
zacaranost, preuzimanje sebe. I kaze da europska inteligencija mora redefinirati poli-
tiku.®

Od kraja osamdesetih godina, radnja Drzi¢evih tekstova, prije svih Dunda Maroja i
Skupa, ali 1 Grizule, Arkulina 1 Hekube, sve ¢esce se kostimografskim, scenografskim,
koreografskim i mizanscenskim zahvatima premjesta u postindustrijski, tranzicijski te
informaticki umreZeni svijet, svijet gdje viSe nego ikad vrijedi Skupova maksima amor
nije amor, zlato je amor. To pokazuje da je upravo nacelo aktualizacije dominantno u
scenskim interpretacijama Drzi¢a na mijeni XX. 1 XXI. stoljeca. (Ni ve¢ spomenuti
Dundo Maroje iz 2014., u Dolenci¢evoj ludistickoj redateljskoj interpretaciji, uzgred
rec¢eno, nije ostao imun na aktualizacijski trend u hrvatskom — i ne samo hrvatskom —
kazali$tu.) Navest ¢u na kraju ovoga sazetog pregleda tek dva primjera Sto potkrepljuju
taj sud.

Redatelj Ozren Prohi¢ godine 2007. na pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista u
Zagrebu stavlja Dunda u davne, a istodobno tako bliske, pedesete godine, pise Zvonimir
Mrkonji¢. U godinama poratnog otvaranja svemu novom, faktor brzine prepoznatljiv
Je cinilac mijene slike svijeta, koja postaje odbljesak americkog sna, skupa s masovnim

4 Foreti¢, Hrid za slobodu, str. 267.

4 Mirjana DugandZija, Drzic¢evska senzacija na 10 metara iznad zemlje, ,,Nacional®, 405, Zagreb, 19.
8. 2003., http://arhiva.nacional.hr/clanak/13552/drzicevska-senzacija-na-10-metara-iznad-zemlje,
pristupljeno 28. listopada 2018.
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medijima i kliSejima Sto ga reproduciraju.®® Personifikacija je tog svijeta — radnja je
premjesStena u jedan od onih trgovackih centara u koje se iz ovih krajeva tijekom cijele
druge polovice prosloga stoljeca iSlo u shopping — Laura kao transvestit u izvrsnoj inter-
pretaciji Livija Badurine: Transvestitskim Zeneovskim Sarmom holivudskoga bozanstva
Laura je postala zastitnim znakom cijele predstave kao sajma iluzija, gdje svaki pro-
tagonist hlepi, u idealnoj projekciji, poistovjetiti se s vlastitom pretjeranom zrcalnom
slikom.®" Ipak, aktualizacija je bila vidljivija u kostimima, scenografiji, rekvizitima i
glazbi, dakle u supermarketu, policama, Sarenim artiklima, reklamama, tockastim ha-
ljinama s volanima, lakiranim crvenim cipelama i torbicama, zZutom volkswagenu Uga
Tudeska i §lagerima, negoli u Pometu Joska Seve, Dundu Maroju Krunoslava Sariéa i
Petrunjeli Ane BegiC.

Sljedece je godine istu komediju za Dubrovacke ljetne igre i Hrvatsko narodno ka-
zaliSte u Varazdinu rezirao Rus Vasilij Senjin, sa Sretenom Mokrovi¢éem u naslovnoj
ulozi, Bordem Kukuljicom kao Pometom, Jagodom Kralj Novak kao Laurom i Sunca-
nom Zelenikom Konjevi¢ kao Petrunjelom. Dramaturg Vladimir Stojsavljevi¢ dodao je
kraj u kojem Maro ubija Pometa®, te time pomogao redatelju da radnju premjesti u tran-
zicijsko vrijeme zgrtanja kapitala, kriminala, korupcije, jacanja rodovskih i rodbinskih
veza. Kriti¢ari su mahom negativno ocijenili predstavu, predbacujuéi joj nepovezanost
1 bezidejnost, a iznimni su bili barem neutralni prikazi poput ovoga Nine Ozegovic¢ u
»Nacionalu“: Mladi ruski redatelj Vasilij Senin, poznat po drukcijoj interpretaciji Ane
Karenjine u ZKM-u, postavio je Dunda Maroja u svojevrsnoj felinijevskoj atmosferi,
punoj komicnih elemenata, ali i erotike tako da u ponekim situacijama gotovo dolazi do
seksualnih orgija, a most s danasnjim vremenom napravljen je preko dramskog obrata
na kraju komada te politickom paralelom izmedu zataSkavanja kriminala u DrZic¢evu
renesansnom Dundu Maroju i u postratnom hrvatskom drustvu 21. stoljec¢a.>

Sude¢i ne samo po kritikama nego i1 po kratkovjecnosti novijih aktualizacija Drzi-
¢evih tekstova, njihovi dramaturzi i redatelji kao da ustrajno previdaju ve¢ spomenutu
¢injenicu od koje u odredenju pojma scenske aktualizacije dramske tradicije polazi Pa-

50 Zvonimir Mrkonji¢, U odbljesku americkog sna, ,Vijenac®, 345, Zagreb, 24. svibnja 2007., http://
www.matica.hr/vijenac/345/u-odbljesku-americkog-sna-6026/, pristupljeno 28. listopada 2018.
5

Isto. Poigravanje rodnim ulogama u novijim glumisnim interpretacijama Drzi¢evih tekstova bilo
bi zanimljiva tema: Livio Badurina kao Laura, Milka Podrug-Kokotovi¢, Doris Sarié-Kukuljica i
Hana Hegedusi¢ kao Sadi u Magellija, Dolen¢i¢a, odnosno Senjina, Puro Utjesanovi¢ kao Variva
u Carica...
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Ivica je Kuncevi¢ godine 1981. odbacio sve nadopune te, ostavivsi kraj otvorenim, zavrsio komedi-
ju —koja to viSe nije bila — Popivinom replikom: Ah, jeda mozZemo Pometa gdi docekat, da mu se,
ajme, krvi napijemo (Dundo Maroje, V, 4). Popivina je replika, a mozda je pridonijela i Kuncevi-
¢eva rezija, Stojsavljevica zacijelo potaknula na to da rasplet Dunda Maroja odvede u tom smjeru.
53 Nina Ozegovi¢, Felinijevski ,, Dundo Maroje*, ,,Nacional®, 663, Zagreb, 29. 7. 2008., http://arhiva.
nacional.hr/clanak/47666/fellinijevski-dundo-maroje, pristupljeno 28. listopada 2018.
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trice Pavis, naime da nije dovoljno igrati klasicne komade u obicnoj odjeci pa da gle-
datelj osjeti da ga se iznesena problematika tice. Nije dovoljno, ali nije ni tesko, a daje
prostora masti, nerijetko i onoj ludisticki usmjerenoj.

P. S.

Premda naznacuju jo$ jedan moguéi pristup Drzi¢evu dramskom opusu, ovim pre-
gledom nije obuhvacena nekolicina predstava na koje bi se mogla primijeniti sintagma
posmodernisticki patchwork, kojom je dramaturg Hrvoje Ivankovi¢ odredio Viktoriju
od neprijatelja, svojevrsnu scensku (re)konstrukciju Drzi¢eve umjetnicke osobnosti,
izvedenu na Dubrovackim ljetnim igrama 2017. u reziji Ivice Boban.>* Uz nju bi se ovdje
nasli, primjerice, kolektivna kreacija pod naslovom Play Drzi¢, izvedena u Dubrovniku
1978. takoder u reziji Ivice Boban, voditeljice KazaliSne radionice Pozdravi, koja je s
Kugla glumiStem iz Zagreba i izvela tu predstavu, te Dum Marinovi sni dramaturginje
Lade Martinac i redatelja Ozrena Prohica, izvedeni u Parku Gradac 1998.

34 Usp. Lidija Crnéevi¢, Hrvoje Ivankovié: da Drzi¢ danas Zivi i pise u Gradu, sigurno bi se opet
nasao netko tko bi ga odalamio palicom po glavi..., dubrovniknet.hr, http://www.dubrovniknet.hr/
novost.php?id=55399#.W9Qx-R90S1s, pristupljeno 27. listopada 2018.
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Marina Milivojevi¢-Madarev

DOPRINOS HRVATSKIH UMETNIKA - GLUMACA
I REDITELJA, RAZVOJU JUGOSLOVENSKOG
DRAMSKOG POZORISTA U BEOGRADU

Doprinos umetnika hrvatskog porekla razvoju estetike Jugoslovenskog dramskog
pozoriSta bio je veoma znacajan naroCito u prve dve decenije rada pozorista kada je
umetnicki bio aktivan tzv. prvi umetnicki ansambl.! U to vreme ovi glumci nisu pos-
matrani kao izdvojena skupina umetnika hrvatske nacionalnosti ve¢ kao deo vece, ju-
goslovenske celine, u duhu nove drzave — druge Jugoslavije koju je umetnicki trebalo
da reprezentuje upravo nacionalno mesoviti ansambl sastavljen od vrhunskih umetnika.
Zato $to je za reprezentativno pozoriste trazio najbolje umetnike iz cele Jugoslavije Bo-
jan Stupica je u novi ansambl pozvao glumce iz HNK-a Zagreb, HNK-a Split i HNK-a
Rijeka. O tome da je izvesni umetnik pristigao u JDP iz nekog teatra iz Hrvatske sazna-
jemo tek posrednim putem iz belezaka i uspomena samih umetnika koja su razbacana u
razli¢itim knjigama se¢anja glumaca. Zato su knjige poput Zivoti¢2> Marije Crnobori ili
Karlo Buli¢ — avantura kao zivof® glavni izvor za ovo istrazivanje.

Najpouzdaniji i najvise citirani izvori su dve knjige Marije Crnobori: Zbornik —
Marija Crnobori* koji je Savez dramskih umetnika Srbije objavio u Cast nagrade
Dobriéin prsten &iji je dobitnik Marija Crnobori i Zivoti¢ koju je u ¢ast glumice objavilo
Istarsko narodno kazaliSte. Marija Crnobori detaljno i veoma lepo pise o tome kako je
i odakle dosla u Jugoslovensko dramsko pozoriste, kako su se odvijale prve probe u
Crkvi (na Bajlonijevoj pijaci), ko je sve bio u tom prvom ansamblu i odakle je ko dosao.
Marija Crnobori tako navodi da je u JDP dosla iz HNK-a Rijeka i da ju je na stanici

Ko su bili ¢lanovi prvog umetnickog ansambla videti na: http://jdp.rs/o-nama/hronologija/.
Marija Crnobori, Zivoti¢. Priredivadica Jelena LuZina. Istarsko narodno kazaliste. Pula 2011.

Karlo Buli¢ — Avantura kao zivot. Prirediva¢ Feliks Pasi¢. Muzej pozori$ne umetnosti Srbije. Beo-
grad 2002.

Marija Crnobori — Zbornik. Prirediva¢ Aleksandar Milosavljevi¢. Savez dramskih umetnika Srbi-
je. Beograd 1995.
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satekao glumac Branko Plesa, koga je upoznala u glumackoj skoli u Zagrebu. Zivotna
pri¢a Branka PleSe mozda najrecitije govori o kompleksnim nacionalnim odnosima i
vezama u tadasnjem JDP-u. U knjizi posvecenoj Karlu Buli¢u Karlo Buli¢ — Avantura
kao Zivot, kao uzgredna napomena, stoji da je Branko Plesa u JDP doSao iz splitskog
HNK-a zajedno sa Tomislavom i Ivicom Tanhofer i Karlom Buli¢em. U biografiji Bran-
ka Plese mozete naci da je roden u Bosni (Kiseljak), da je gimnaziju u¢io u Vinkovcima,
glumacku Skolu u Zagrebu, a da je prvi profesionalni ugovor potpisao u HNK-u Zagreb
1945. godine. Naredne pozori$ne sezone je preSao u Split, a odatle je otiSao u Beograd
u Jugoslovensko dramsko pozoriste. Branko Plesa, dakle, svoje prve umetni¢ke kor-
ake pravi na hrvatskim pozori$nim scenama i on je sigurno jedan od najznacajnijih i
najuspesnijih studenata ondasnje glumacke skole u Zagrebu. Medutim, kako se glavni
deo njegove umetnicke karijere odvijao u Beogradu i Novom Sadu i posto se decidirano
izjasnjavao kao Srbin o njemu dalje ne¢u govoriti, osim kao ¢lanu glumacke podele
JDP-a.

No, vratimo se malo manje zapetljanim pricama i pouzdanim izvorima. U tek-
stu Prvi susret u Jugoslovenskom dramskom pozoristu®> Marija Crnobori navodi Jozu
Laurenci¢a i Dejana Dubaji¢a kao stare znance iz Zagreba. Jozo Laurenci¢ je bio ¢lan
HNK-a pre Drugog svetskog rata, a u JDP je dosao nakon S§to je bio ¢lan partizans-
kih pozorisnih druzina. Iz ovakvih druzina u JDP su dosli i glumci Marijan Lovrié,
Joza Ruti¢, Karlo Buli¢ i1 Irena Kolesar. Dejan Dubaji¢ je pre Drugog svetskog rata
imao uspes$nu glumacku karijeru na operskim, kabaretskim i dramskih scenama Za-
greba. Iz Zagreba su stigle i Nada Greguri¢ i Blazenka Katalini¢. Okosnicu ansambla
Jugoslovenskog dramskog pozorista Cinili su glumci iz hrvatskih i srpskih pozorista
(od srpskih pozorista najvise glumaca je doslo iz Narodnog pozorista u Beogradu® i
Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu’). Oni su zajedno sa glumcima iz drugih,
tada bratskih republika, radili na stvaranju repertoara pozorista, koje je istovremeno
predstavljalo umetnicki vrh i primer bratstva i jedinstva slobodnih naroda i narodnos-
ti druge Jugoslavije. U to vreme akcenat je bio na zajedniStvu i jednakosti. S tim u
vezi glumci su, prvih deset godina, pre svake probe imali obavezne zajednicke vezbe
1 dodatni rad sa lektorom kako bi ujednacili na¢in govorenja u ansamblu. Dobar izbor
umetnika kao i predani svakodnevni rad doprineli su da se u ovom pozoristu ostva-
re neka od najznacajnijih teatarskih ostvarenja, koja su uspesno reprezentovala zemlju
na renomiranim evropskim festivalima. Ako bismo za ovu priliku hteli da izdvojimo
najupecatljivija glumacka ostvarenja hrvatskih glumaca u Jugoslovenskom dramskom

5 Marija Crnobori — Zbornik, 1995.

¢ Iz Narodnog pozorista u Beogradu dosli su kostimografkinja Mira Glisi¢, glumac i reditelj Mata
Milogevié, glumci Milivoje Zivanovi¢, Mira Todorovié (kasnije Stupica), Jovan Miliéevié. ..

1z Srpskog narodnog pozorista u Novom Sadu dosli su Milan Ajvaz, Viktor Starci¢, Rahela Fera-
ri...
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pozoristu to bi svakako bila sjajna glumacka ostvarenja Joze Laurencica (Pomet) i Karla
Buli¢a (Dundo Maroje) u predstavi Dundo Maroje Bojana Stupice i dve saradnje redi-
telja Tomislava Tanhofera i glumice Marije Crnobori na predstavama Antigona i Fedra.
Takode, skrenu¢emo paznju i na glumacke maske Karla Bulica.

Predstava Dundo Maroje u reziji Bojana Stupice iz 1949. godine smatra se
prekretnickom ne samo za Jugoslovensko dramsko pozoriSte nego i za Citav jugoslo-
venski teatar. To je prva nesumnjiva pobeda umetnosti teatra i radosti Zivljenja nad ste-
gama socrealizma i veliki trijumf jugoslovenskog pozorista na evropskom pozorisnom
festivalu Teatar nacija u Parizu 1954. godine. Povodom tog gostovanja Zan-Zak Gotje u
listu Figaro je napisao: Zivotna snaga jugoslovenskih glumaca zadivljuje. Puni su duha,
imaju ga i u telu, cak i u nogama (...) Trce, preskacu, lete, scena prsti pod nogama.
Imaju izvanrednu mimiku.®

Posebno znacajnu, a neki kazu zivotnu ulogu napravio je Jozo Laurenci¢ koji je
igrao Pometa. Teatrolog Radoslav Lazi¢ kaze da je Jozo Laurenci¢ ovu ulogu vrlo
uspesno odigrao i u postavci koju je 1939. godine radio Marko Fotez u HNK-u. Jozo je
bio glumac koji je veoma uvazavao tadasnji vladajuci stil glume, po Stanislavskom, ali
je u stvari bio majstor glume koja je po stilu bila mnogo bliza komediji dell’arte i upravo
to svoje znanje je utkao u ovu predstavu. Njegova gluma je bila sjajan spoj fizickog i ver-
balnog izrazavanja. Karlo Buli¢ je Dunda Maroja igrao kao opasnog starca — vuka koji
ume da napadne kad proceni da je to potrebno, ali i da staracki bedno zakuka, ako je to
delotvornije. Karlo Buli¢ i Jozo Laurenci¢ zajedno su obavljali i ulogu lektora na preds-
tavi. Uz njih dvojicu u predstavi su od hrvatskih glumaca nastupali i Jurica Dijakovi¢
koji je krace vreme igrao Mara Maroja, a zatim otiSao iz JDP-a, te Dejan Dubaji¢ koji je
igrao Bok¢ila. Ulogu Uga Tudeska igrali su Joza Ruti¢ i Perica Slovenski koji je bio al-
ternacija. Predstava je putovala po ¢itavoj Evropi, odigrana je 459 puta, a jednom (1959.
godine) i na stadionu JNA pred 10.000 gledalaca. Ne postoji snimak predstave.

Poseban znacaj za istoriju JDP-a ima saradnja glumice Marije Crnobori i reditelja
Tomislava Tanhofera na postavkama Sofoklove Antigone i Rasinove Fedre. Premijera
Sofoklove Antigone bila je 1950. godine. Podela je bila slede¢a: Marija Crnobori je igra-
la naslovnu ulogu, Sonja Hlebs je igrala Ismenu, Milivoje Zivanovié je igrao Kreonta,
Nada Rizni¢ je igrala Euridiku, Stevo Zigon je igrao Hemona, Bert Sotlar je igrao Ti-
resiju, Branko Plesa je igrao Strazara, Jovan Mili¢evi¢ je igrao Prvog glasnika, dok je
Zoran Ristanovi¢ igrao Drugog glasnika. Za naSe istrazivanje vazno je naglasiti da je
nacrt za maske radio Karlo Buli¢. O samom procesu proba dosta saznajemo iz tekstova
drugog reditelja ove predstave Miroslava Belovica.® Iz svega §to on navodi jasno je da su
Beograd i Jugoslovensko dramsko pozoriste veoma cenili, voleli i podrzavali Mariju Cr-
nobori i Tomislava Tanhofera. Tragediju je preveo ¢uveni srpski helenista Milo§ Duri¢,

8 Radoslav Lazi¢, Bojanov ,,Dundo*: knjiga rezije, Radoslav Lazi¢, Beograd 2005., str. 71-72.
®  Marija Crnobori — Zbornik, str. 19-28.
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a redakciju prevoda je u saglasju sa Puri¢em uradila srpska pesnikinja, filozof i veliki
poznavalac helenske knjizevnosti Anica Savi¢-Rebac. Rad na predstavi je po re¢ima
Belovica poceo krajem sezone 1949./50. Belovi¢ i Tanhofer su se sastajali kod Tanhofera
u stanu (ulica Njegoseva, jedna od lepSih na Vracaru) i raspravljali o koncepciji preds-
tave. Tanhofer je bio Gavelin ucenik i saradnik. To isti¢u i Belovi¢ i Crnobori, koja u
svojim se¢anjima primecuje da je Tanhofer kao reditelj voleo dugo da analizira komad,
te da je, kao 1 Gavela, sprecavao glumce da se na juri§ bace na uloge.*® U postavci An-
tigone zeleo je da Kreont bude protagonista, nosilac progresivnih zakona i zagovornik
prioriteta polisa naspram rodovske tradicije koju je reprezentovala Antigona, a koja je
u ovakvoj koncepciji bila antagonista. Mladi Belovi¢ je, pak, smatrao da Antigona kao
simbol mladosti i pobune mora biti protagonista i da ¢e publika sasvim sigurno biti na
njenoj strani. Podela posla izmedu dva reditelja je bila takva da je Tanhofer radio sa gla-
vnim glumcima, a Belovi¢ sa horom. Marija Crnobori u svom tekstu Moja Antigona*
detaljno opisuje glumacki pristup u radu na ovoj ulozi. Ona objasnjava tehniku disanja
prilikom govorenja stihova, motivaciju lika Antigone u svakoj recenici i u kakvim okol-
nostima se izgovara replika. Zatim, kako glumica treba da stoji imajuéi u vidu kostim
(duga haljina i plast) 1 kako pokret prilagoditi situaciji i kostimu... Posebnu paznju pos-
vetila je pitanju kako treba naglasiti re¢ naredba, jer onome ko ne poslusa Kreontovu
naredbu sleduje smrt. Sa rediteljem Tanhoferom se silno sporila oko fona. On je od nje
trazio da govori kameno, a ona je htela Zivo jer Antigona mora biti ziva — Ziva, ali od
kamena, replicirao bi uporno reditelj.** Marija Crnobori, dalje, objasnjava sa kakvim je
podtekstom govorila tekst u sceni velikog sukoba Antigone i Kreonta. Takode, ona na-
vodi koliko joj je bilo vazno da se i tonski sloZi sa svojim partnerom i kada i kako treba
gledati u o¢i parnera, a kada ne, i kako da dostojanstveno, a prirodno izade sa scene i
da se pri tom ne saplete o dugu haljinu. U salonu, dok je ¢ekala svoju scenu Marija je
Setala podignute glave i psihicki se pripremala za veliko finale — Antigoninu jadikovku
u Cetvrtoj episodiji, odnosno petom ¢inu, druga strofa.*®

Obratimo paznju kako zvuci glas Marije Crnobori: Kako se jasno, argumentovano
i sa verom obraca horu i kako je njeno jaoj, jaoj iskreno i bolno, a kako poslednjom
recenicom igra uvid sopstvene situacije, uvid koji ¢e lik Antigone odvesti u samoubis-
tvo. Uspeh Sofoklove Antigone u postavci Tomislava Tanhofera i Miroslava Belovi¢a
bio je ogroman, a Marija Crnobori je zasluzeno ponela naziv poslednje jugoslovenske
tragetkinje.

Glumacko rediteljski par Tanhofer i Crnobori ponovili su uspeh sa Rasinovom
Fedrom dve godine kasnije. Milan Dedinac je bio i prevodilac Rasinove tragedije i

10 Crnobori, Zivotié, str. 108.
I Isto, str. 33-46.
12 TIsto, str. 37.

13 Zvuéni zapis dostupan je na: https://www.youtube.com/watch?v=zlq7rZM1H-s.
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umetnicki direktor pozorista. On je bio na svim probama po se¢anju Miroslava Belovi¢a™
1 intenzivno se mesao u proces zahtevajuéi od glumaca i reditelja da ne dozvole da Rasin
sklizne u malogradanski salon, ve¢ da zadrze snagu i tragedijsku monumentalnost ovog
komada. Zanimljivo je da Marija Crnobori u svojim se¢anjima ne spominje ove prepirke
umetnickog direktora i reditelja. Podela je bila slede¢a: Marijan Lovri¢ je igrao Tezeja,
Marija Crnobori je igrala Fedru, Stevo Zigon je igrao Hipolita, Olga Spiridonovi¢ je
igrala Ariciju, BlaZzenka Katalini¢ je igrala Enonu, Tomislav Tanhofer je igrao Terema-
na, Dubravka Peri¢ je igrala Ismenu, dok je Bosiljka Boci igrala Panosa. Karlo Buli¢
je ponovo radio masku. Marija Crnobori je kao mlada glumica u HNK-u igrala u alter-
naciji Ariciju sa Bozenom Kraljevom, a Fedru je igrala Vika Podgorska. U predstavi je
Tezeja igrao Marijin glumacki pedagog Dubravko DujSin. Marija u svojim uspomenama
priznaje da Zelju da igra Fedru nosi jos iz tih zagrebackih dana. I eto, 1952. godine i ta
uloga je dosla na red. U meduvremenu od Antigone do Fedre prosle su samo dve godine
i Marija Crnobori je postala majka i time prirodno presla iz Zivotne pozicije devojke u
poziciju zrele Zene. Marija Crnobori sa neznoséu pise koliko je paznje pozoriste pokla-
njalo radu na predstavi. Scenograf Milenko Serban je specijalno za Mariju Crnobori
projektovao fotelju u kojoj je trebalo da sedi ona kao Fedra. Fotelja je bila projektovana
tako da Marija sa svojih 165 cm lako iz nje ustane, lako sedne, da ruke lako i elegantno
padaju na naslone, a kada stoji pored fotelje da joj naslon dopire samo do ramena a da joj
glava ide preko naslona. Podjednaka paznja posvecena je kostimu glavne glumice koji
se blago i1 diskretno menjao od ¢ina do ¢ina. Karlo Buli¢ joj je osmislio tamnoljubicastu
periku sa pokojim svetlim pramenom i puno uvojaka i zlatnom dijademom koja je, po
Marijinim re¢ima, od duga igranja pocrnela. U pripremi uloge Fedre, Marija je pazila da
dise logi¢no, da diSe dijafragmom 1 na nos, a ne na usta da joj se ne bi osusile glasnice.
Dok je pripremala lik, i$¢itavala je Paskala, koji je bio jansenista kao i Rasin, i anticku
mitologiju u kojoj je pokusavala da nade uzroke Fedrinog prokletstva. Takode, ona je
pokusSavala i da fizi¢ki razume svoj lik: kakav je to osecaj ne jesti, ne spavati, kakve to
promene izaziva u telu i kako to menja energiju. Do detalja je prostudirala kako ¢e izaci
sva bolna u prvom ¢inu, kako ¢e odigrati transformaciju kada ¢uje da je Tezej mrtav i
kako ¢e izjaviti ljubav Hipolitu. Dok je govorila stihove ¢vrsto je rukama stiskala kraj
plasta uz bok jer telo otkriva dusu. Glas, pak, ostaje Cist kao staklo, jer Fedra zeli nji-
me da pomiluje Hipolita. Kad je on sa ¢udenjem odbije, Marijina Fedra to dozivi kao
strasan udarac. Ona rasiri ruke kojima pridrzava plast koji je spolja crn, a iznutra crven
i polako iz stiha u stih, korak po korak se priblizava Hipolitu kao nevreme.'*> U petom
¢inu Fedra izlazi pred Tezeja i pred njim treba da umre od otrova. To je jako tezak za-
datak za glumicu — kako igrati trovanje, a opet kako govoriti tako lepe stihove a da gr¢
tela ne remeti lepotu stiha? Sa rediteljem se dogovorila da manifestaciju trovanja igra

4 Marija Crnobori — Zbornik, str. 23.

15 Crnobori, Zivotié, str. 126.
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jednim jednostavnim znakom — u kljuénom momentu pritisnuée ruke na srce, kao znak
da je otrov do srca stigao, a reci Ce se Siriti kako iz nje bude ¢ilio napacéeni Zivot strasne
zene. Tako je Marija Crnobori odigrala smrt Fedre.

Marija Crnobori i Tomislav Tanhofer su imali veoma uspesnu saradnju i na predstavi
Kandida Bernarda Soa. Za istoriju JDP-a veoma je znagajna i saradnja Marije Crnobori
sa Gavelom na Geteovoj Ifigeniji na Tauridi. Gavela je u Jugoslovenskom dramskom
pozoristu rezirao jo$ jednu veoma znacajnu predstavu — Dubravacka trilogija. Kar-
lo Buli¢ je odigrao izvanredne uloge u Kralju Betajnove, Ribarskim svadama, Ljubov
Jarovaja. Nada Greguri¢ je igrala Kordeliju u Kralju Liru. Za istoriju ovog pozorista
izuzetno je znadajna praizvedba komada Hrvatski Faust Slobodana Snajdera u posta-
vei Slobodana Unkovskog 1982. godine, te gostovanje glumice Mire Furlan u postavci
Pozorisnih iluzija Slobodana Unkovskog iz 1990. godine. Sve ove predstave nalaze se u
istorijskom kontekstu druge Jugoslavije. Nakon prestanka postojanja SFRJ prekidaju se
i veze u kulturi. Nakon promena u Srbiji koje su nastupile u oktobru 2000. godine, JDP
ve¢ u maju naredne godine gostuje u Rijeci sa predstavom Beogradska trilogija i time
se 1 zvani¢no ponovo uspostavlja saradnja izmedu teatara sada dve nezavisne drzave.
Znacajan momenat predstavlja gostovanje Zagrebackog kazaliSta mladih u januaru
2011. sa predstavama Budenje prolje¢a u reziji Olivera Frljica, Generacija 91-95 u reziji
Boruta Separoviéa i Garaza (koprodukcija ZKM-a i pozorita La Mama). Gostovanje
ovih predstava otvara novo poglavlje u saradnji srpskih i hrvatskih umetnika i uspos-
tavljanje veza u kulturi izmedu Srbije i Hrvatske na novim osnovama. U ovom periodu
za istoriju srpskog pozorista verovatno ¢e kao najupecatljivije ostati predstave Olivera
Frlji¢a koje je on radio u drugim srpskim pozoristima (NP Subotica Kukavicluk i Otac
na sluzbenom putu i Zorvan DPindi¢ u Ateljeu 212). Medutim, za samo Jugoslovensko
dramsko pozoriSte znacajna je prva postavka novog hrvatskog dramskog teksta — Dra-
ma o Mirjani i ovima oko nje Ivora Martinic¢a u reziji Ive MiloSevi¢ u februaru 2011. go-
dine i prva rezija Bobe Jel¢i¢a u ovom pozoristu i u Srbiji uopste — Zasto je poludeo gos-
podin R na kraju pozorisne sezone 2017./18. Predstave o kojima smo pisali na pocetku
ovog teksta svedoce o tome Sta su mogli, hteli i izveli zajedno srpski 1 hrvatski umetnici
u ono vreme. Predstava Drama o Mirjani i ovima oko nje i Zasto je poludeo gospodin
R bi mogla da nam pomogne da razumemo Sta mozemo sada. Pozoriste svedo¢i svome
vremenu i treba se podsetiti s vremena na vreme na ovu ¢injenicu.
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Katarina Zeravica

RUZICA LORKOVIC: GLUMACKA OSTVARENIJA
NA SCENI HRVATSKOG NARODNOG KAZALISTA U
OSIJEKU

Kao sto Branko He¢imovi¢ naznacuje ve¢ na samom pocetku u predgovoru knjige
Zaustavljeni trenuci glume (2000.), u kojoj autorica Antonija Bogner-Saban na temelju
razli¢itih izvora rekonstruira zivot i djelo dvadesetoro dramskih umjetnika i njihov od-
nos prema glumi, nije jednostavan zadatak stavljen pred autora-istrazivaca koji se bavi
interpretacijom glumackog ostvarenja nekog umjetnika. Tim vise $to se u tom procesu
suocava s pritis/cima] ve¢ tradicionalnih teatrologijskih i kriticarskih dvojbi oko mo-
gucénosti vjierodostojnog i pouzdanog vrednovanja glumceve igre i odredenja njegova
osobna udjela u njenu oblikovanju.' Slijedeéi pristup Antonije Bogner-Saban koja glum-
ce promatra u jednom Sirem umjetnickom i stvaralackom kontekstu u kojem su glumci
ostvarili svoje uloge i zakljucka do kojeg dolazi Branko Hec¢imovi¢, a prema kojemu
spomenuta autorica glumca percipira kao jednu od bitnih konstitutivnih sastavnica ka-
zalisne umjetnosti, te kao integrativnog realizatora predstave, kojim se otjelotvoruje
suodnos s knjizevnim predloskom i uspostavlja izravna komunikacijska veza izmedu
pozornice i gledalista®, ovaj ¢e rad nastojati obuhvatiti najve¢e dosege umjetnickog dje-
lovanja hrvatske glumice Ruzice Lorkovi¢ (29. srpnja 1930., Nova Gradiska — 5. lipnja
2002., Osijek). Budu¢i da je vecinu svojih glumackih ostvarenja postigla kao ¢lanica
dramskog ansambla Hrvatskog narodnog kazalista u Osijeku — bila je sveukupno vise
od trideset godina stalna ¢lanica dramskog ansambla te kao umirovljenica i vanjska
suradnica HNK-a u Osijeku — u radu ¢e naglasak biti isklju¢ivo na tom dijelu glumici-
na umjetnickog rada i to na njezinim najuspjesnijim dramskim ulogama. Faktografski
presjek njezinih glumackih ostvarenja, vrednovanje, recepcija i rekonstrukcija istoga,
kao i rekonstrukcija stvaralackog konteksta u kojem je glumica djelovala, bazirat ¢e se
ponajvise na temelju objavljenih kazalisnih kritika o predstavama u kojima je glumila

! Antonija Bogner-Saban, Zaustavljeni trenuci glume, Rije¢, Vinkovci 2000., str. 7.
2 Ibid.
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Ruzica Lorkovié, na temelju objavljenih razgovora s glumicom, kao i na temelju drugih
objavljenih tekstova koji svjedoce o kazalisSnom zivotu i prilikama u Osijeku u vremenu
u kojem je djelovala Ruzica Lorkovi¢.

Rodena u Novoj Gradiski u kojoj je zavrsila osnovnu skolu te etiri razreda gimnazi-
je, Ruzica Lorkovi¢ nastavila je Skolovanje u Zagrebu, gdje je od 1945. godine pohadala
i zavrsila Uciteljsku Skolu te jedan razred Glumacke skole. Upravo je u Uciteljskoj Skoli
u Zagrebu dobila prvi poticaj da se bavi glumom, a smatrala je da joj je poezija, njezina
prva i velika ljubav, otvorila vrata u druge umjetnosti. Tako je u jednom razgovoru s
Pavlom Blazekom izjavila: Direktor mi je bio nas poznati pjesnik Nikola Pavié, pocela
sam recitirati na Skolskim priredbama, pomalo i glumiti, on mi je proricao glumacku
buducénost, stoga sam se upisala u glumacku Skolu...>, au razgovoru s Ljubomirom Sta-
nojevicem istaknula je sljedece: Danas mislim da je sve pocelo — upravo s tim otkricem
poezije. Preko stihova zavoljela sam druge umjetnosti; u srednjoj Skoli prvi put sam
otisla u kazaliste u velikom gradu, pravo kazaliste; bila sam ludo uzbudena i — mislim
da je to bio drugi presudni momenat u mom Zivotnom, gotovo nekom — odlucenju za
poziv. Poslije toga pocela sam se baviti kazalisnim amaterizmom postizavajuci na tom
polju zapazene rezultate. To je bila prekretnica. Poslije mature, na nagovor svog direk-
tora (pjesnika Nikole Pavica) i dramskog glumca Draga Krce, otisla sam na audiciju u
Glumacku skolu... PoloZivsi je moj se Zivotni san poceo ostvarivati...*

Svoje prve glumacke angazmane i iskustva stekla je na pozornici Narodnog kazali-
Sta u Slavonskoj Pozegi od 1951. do 1954. godine, a prva uloga koju je ostvarila bila je
uloga Klare u Nusi¢evoj komediji Doktor. Ruzica Lorkovi¢ bila je i ¢lanica Amaterskog
kazalista u Pozegi koje je nastavilo stvarati kazaliSne predstave sve do kraja osamdeset
godina prosloga stolje¢a, nakon §to je prestalo s djelovanjem pozesko Gradsko narodno
kazaliSte.> Svoj prvi, iznimno kratki angazman u dramskom ansamblu osjecke nacio-
nalne kazalisne kuce ostvarila je od 1. rujna 1954. do 31. listopada 1954. godine, kada
je dobila priliku raditi u Narodnom kazalistu u Sisku u kojem je ostala do 1957. godine.
U kazali$noj sezoni 1957./1958. ponovno je angazirana kao glumica u osjeckom Hrvat-
skom narodnom kazaliStu te osjecku pozornicu dugi niz godina dijeli s kolegicama i ko-

3 Pavle Blazek, Za mene igra znaci zivjeti!, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 17. 5. 1966., str. 3.

Ljubomir Stanojevi¢, Pocelo je s poezijom, ,,Kazaliste — list osjeckog Narodnog kazalista“, 6-7,
Osijek, maj-juni 1966., str. 28.

Osim Ruzice Lorkovi¢, scenu Amaterskog kazaliSta za onu osjeckog Hrvatskog narodnog kaza-
lista zamijenila je i Ana Biki¢-Stanojevi¢, dok je, primjerice, Ivica Plovani¢ svoju karijeru nakon
PoZege nastavio u Varazdinu. Vise o razvoju kazalita u PoZegi vidi u: Antonija Bogner-Saban,
Kazaliste u povijesti i pamcenju. Rasprave, osvrti, sjecanja, Ogranak Matice hrvatske u Osijeku,
Osijek 2011., str. 11-12. Kratku biljesku o amaterskoj kazalisnoj sceni i osnivanju profesionalnog
Gradskog kazalista u Pozegi vidi i u: Nikola Batusi¢, Povijest hrvatskog kazalista, Skolska knjiga,
Zagreb 1978., str. 458.
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legama koji su se tijekom Sezdesetih godina prosloga stoljeca’ pridruzili Drami HNK-a
Osijek: Ines Fanéovié, Ana Kramari¢, Frano Krti¢, Isidor Munjin, Radoslav Spicmiler
i Ico Tomljenovi¢.” U osjeckom HNK-u ostala je u stalnom angazmanu sve do prijevre-
mene mirovine 30. studenog 1981. godine, no Ruzica je Lorkovic¢ i dalje ostala dramska
suradnica glavne osjecke kazaliSne kuce ostvaruju¢i dramske uloge u kazali$nim pred-
stavama sve do 1991. godine.

Vise od trideset godina Ruzica je Lorkovi¢ pozornicu Hrvatskog narodnog kazalista
u Osijeku dijelila s istaknutim kolegama glumicama i glumcima, kao $to su: Slobodan
Ac¢imovié, Mirko Bulovi¢, Ljudevit Crnobori, Tatjana Feher, Aleksandar Gavrilovi¢,
Mira Gavrilovié, Davor Herceg, Vera Ignjatovi¢, Stjepko Jankovi¢, Ana Kramarié, Fra-
ne Krti¢, Isidor Munjin, Ela Spicmiler, Rade Spicmiler, Ico Tomljenovi¢, te s kasnijim
—mladim generacijama glumaca pa i studentima koji su pripadali generacijama stude-
nata dislociranog studija glume Akademije iz Zagreba u Osijeku: Dubravka Crnojevic,
Velimir Cokljat, Ljiljana Kri¢ka, Davor Pani¢, Vlasta Ramljak, Darko Milas, Mira Pe-
ri¢, Damir Loncar, Anita Schmidt, Nela Kocsis i drugi, s kojima ne samo da je dijelila
prostor pozornice nego ih je na vrlo konkretan nacin i pripremala za buducu profesiju.
Naime, osim $§to je bila i ostala poznata kao glumica, prvakinja Drame Hrvatskog na-
rodnog kazalista u Osijeku, zanimljivo je na ovome mjestu istaknuti i ¢injenicu da je
Ruzica Lorkovi¢ bila i dramski pedagog. Ona je na radnom mjestu vanjskoga suradnika
predavala scenski govor na dislociranom studiju glume Akademije dramske umjetnosti
Zagreb u Osijeku. Predavala je scenski govor svim generacijama dislociranog studija
glume u Osijeku, zapocevsi s pedagoskim radom u akademskoj godini 1980./1981., a
zavr§ivsi u akademskoj godini 1992./1993.%

U svojoj dugogodisnjoj glumackoj karijeri u osjeckom HNK-u, Ruzica je Lorkovi¢
imala prilike raditi i s mnogobrojnim redateljima’ razli¢itih poetika i pristupa u radu na
kazali$noj predstavi te je ujedno bila svjedokom i sudionikom repertoarnih tendencija
i promjena u HNK-u Osijek — od Sezdesetih godina, kada mozemo govoriti o umjetnic-

A. Bogner-Saban pise da je u $ezdesetima i Lorkovié postala ¢lanica Drame osje¢kog HNK-a. Vidi
u: Bogner-Saban, Kazaliste u povijesti i paméenju, str. 20.
7 A. Bogner-Saban isti¢e da [g]eneracijska neuskladenost ansambla kao i cinjenica da je rije¢ o
repertoarnom kazaliStu u njegovu utilitarnom drustvenom smislu nije pruzila Drami dovoljan
prostor da slobodno umjetnicki propita svoje Zelje i moguénosti. Vidi u: Antonija Bogner-Saban,
Kazalisni Osijek, HNK Osijek; Hrvatsko drustvo kazali$nih kriti¢ara i teatrologa, Zagreb 1997.,
str. 120.

8 Osim toga, zajedno s glumcem Izidorom Munjinom suradivala je s mladim, budu¢im glumcima i
u radu Mini-teatra. Vidi u: Bogner-Saban, Kazalisni Osijek, str. 130.
Vidi vise o Ruzici Lorkovié i njezinim promisljanjima o funkciji redatelja i odnosu glumac-redatelj
u: Drazen Badun, Nisam za ,,paradu* od teatra..., ,,Glas Slavonije®, Osijek, 29. 5. 1982. 1 Drazen
Badun, Prozivjela mnogo zivota, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 1. 6. 1985.
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koj zrelosti dramskog programa osjeckoga kazalista'® i kada se insceniraju Matkovi-
¢ev komad Na kraju puta, Marinkoviceva Glorija, obnavlja se Krlezin glembajevski
ciklus', igraju se Nusi¢eve komedije i suvremeni americki dramski pisci Miller, O’Neill
1 Williams, preko sedamdesetih godina, kada se /dJrama naglo otvara prema gostuju-
¢im redateljima (Marko Fotez, Viekoslav Vidosevié, Viadimir Gerié i Petar Sarcevic)
i likovnim suradnicima (Ljubica Wagner, Jasna Novak i Mise Raci¢)'?, a na osjeckoj
pozornici ponajvise se mogu vidjeti Mesegove inscenacije suvremenih domacih autora
(Marinkovi¢, Glorija, Ivo BreSan, Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, Marijan
Matkovié, Na kraju puta i Ranjena ptica) i djela lokalnog karaktera koje najve¢im di-
jelom inscenira Ivan Marton (Josip Kozarac, Tena i Ivan Kozarac, Puka Begovié) pa
sve do osamdesetih, kada se na sceni i dalje izvode djela svjetskog dramskog kanona
(Euripid, Sofoklo, Shakespeare, Moliere ili Lorca), suvremena domaca drama (Krleza,
Begovi¢, Bresan i Marinkovi¢), djela F. Hadzi¢a i dalje prisutna slavonska tematika
(Fabijan Sovagovi¢, Sokol ga nije volio; Ivan Kugan, Caruga)®, a redateljska palica sve
se Geée povjerava gostujucim redateljima (Josko Juvanéi¢, Radovan Maréi¢, Zelimir
Mesari¢, Damir Muniti¢, Zelimir Oreskovié, Petar Saréevié, Petar Vecek)“.

Osim ranije spomenutih dvaju stalnih redatelja osjeckog HNK-a'* s kojima je Ruzica
Lorkovi¢ ostvarila najvise suradnja u kazaliSnim predstavama i s kojima je ostvarila
zavidan glumacki raspon'® — s Brankom MeSegom'” (Vojnovié, Ekvinocij, 1957.; Sha-
kespeare, San ljetne noci, 1957.; Lorca, Dom Bernarde Albe,1958.; Williams, Silazak

10 Antonija Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku — 100 godina, HNK Osijek, Osijek
2007., str. 58.

Kada piSe o prisutnosti Krlezinih drama na pozornicama diljem bivse Jugoslavije, Foreti¢ se osvr-
¢e i na izvedbu Krlezinog Vucjaka u Osijeku. No, iz njegove kritike ne saznajemo nista o Ruzici
Lorkovi¢, nego autor daje jedan op¢i dojam predstave koja nije dobro funkcionirala i koja nije
imala cak ni elemente scenske ekspresivnosti kakvu iziskuje i normalno izvodenje ove drame. Vidi
u: Dalibor Foreti¢, Borba sa stvarima, Hrvatsko drustvo kazali$nih kritiara i teatrologa, Zagreb
1986., str. 125-126.

Bogner-Saban, Kazalite u povijesti i paméenju, str. 21 te Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kaza-
liste u Osijeku — 100 godina, str. 16.
Vidi o repertoaru i Bogner-Saban, Kazaliste u povijesti i paméenju, str. 21.

Usp. Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku — 100 godina, str. 19., a vise o opéoj
povijesti HNK-a Osijek vidi takoder u Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku — 100
godina, str. 23-86.

Kada pise o povijesti kazalista u Osijeku, Batusi¢ isti¢e da su Branko MeSeg, Ivan Marton, Luka
Aparac, Lav Mirski, Hinko Tomasi¢, Dragutin Savin i drugi bili najaktivniji djelatnici HNK-a
Osijek nakon Drugog svjetskog rata rata te da su uz svoje izvedbe i manje oscilacije u izvedbenim
dometima tezili zadrzati steceni ugled kazalista. Batusi¢, Povijest hrvatskog kazalista, str. 455.
Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku — 100 godina, str. 59.

O Branku Mesegu kao redatelju vidi vise u: Bogner-Saban, Kazaliste u povijesti i paméenju, str.
53-68.
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Orfeja, 1960.; Cehov, Ujak Vanja, 1961.; de la Barca, Zivot Jje san, 1965.; Matkovic,
Ranjena ptica, 1966.) i Ivanom Martonom (Omerbegovié¢, Magle, 1957.; Casona, Drvece
umire uspravno, 1958.; Veljaci¢, Reformator Alfa, 1959.; Diirrenmatt, Posjet stare gos-
pode, 1959., Goodrich/Hackett, Dnevnik Ane Frank, 1960.; Jurandot, Premijera na pra-
gu, 1960.; Budak, Zedan izvor, 1968.; Ivan Kozarac, Puka Begovié, 1973.; Vetranovié,
Suzana cista, 1976.) — ona je takoder suradivala i s drugim redateljima kao $to su Aca
Gavrilovi¢ (Kolar, Svoga tela gospodar, 1958.; Kalef, Jedna no¢ samo, 1958.; Nusi¢,
Mister Dolar, 1958.; Nusi¢, Gospoda ministarka, 1959.; Nusi¢, Protekcija, 1959.), Mo-
mir Luksi¢ (Inge, Picnic, 1959.), Hinko Tomasi¢ (Krleza, U agoniji, 1963.; Majakovski,
Stjenica, 1964.), Marko Fotez (Shakespeare, Na tri kralja, 1964.; Drzi¢, Skup, 1967.),
Stevan Stukelja (Begovi¢, Bez trecega, 1969.; Aleksandar N. Ostrovski, Unosno mjesto,
1971.; Nusi¢, Doktor, 1972.; A. Christie, Miskolovka, 1972.; Gorki, Malogradani, 1973.),
Vjekoslav Vidosevi¢ (Bogovi¢, Matija Gubec, 1973.), Petar M. Tesli¢ (Rolf Hochhuth,
Lizistrata i Nato, 1975.; Brecht, Majka hrabrost, 1975.; Shakespeare, Macbeth, 1980.),
Matko SrSen (Strindberg, Mrtvacki ples, 1978.), Damir Muniti¢ (Moli¢re, Don Juan,
1983.), Josko Juvangié¢ (Sovagovi¢, Sokol ga nije volio, 1983.; Lorca, Dom Bernarde
Albe, 1984.; Erdman, Samoubojica, 1986.), Petar Saréevi¢ (Krleza, Vucjak, 1982.; Had-
7i¢, Zmija, 1983.), Mirjana Ojdani¢ (Leskovar, Slike zalosnih doZiviljaja, 1981.; Hadzi¢,
Gospoda i drugovi, 1985.), Miro Medimorec (von Horvath, Price iz becke sume, 1986.),
Zelimir Mesari¢ (Ostrovski, Djevojka bez miraza, 1987.) Zlatko Sviben (Miller, Smrt tr-
govackog putnika, 1989.), Zoran Muzié¢ (Marinkovi¢, Glorija, 1990.), Zelimir Oreskovi¢
(Ivo Bresan, Arheoloska iskapanja kod sela Dilj, 1982.; Grgi¢, Probudi se Kato, 1990.)
te mnogi drugi.'®

Iako nepotpun, navedeni popis zorno prikazuje raznoliki dijapazon dramskih pred-
stava u kojima je igrala Ruzica Lorkovi¢ — od antickih tragedija do suvremenih domacih
i stranih tekstova razli€itih tematika i zanrovskih odredenja — od drama u uZem smislu,
tragedija, komedija, tragikomedija, do melodrama i drugo. Sama glumica nikada nije
pravila razlike medu ulogama, nije ih dijelila po vaznosti niti po Zanrovima®, ali je u
viSe navrata znala priznati da ipak postoje uloge koje posebno voli igrati. Tako je u
razgovoru s Ljubomirom Stanojevi¢em izjavila: Ne mogu reci da bas svaku rolu volim.
Vrlo racionalno prilazim ulozi, premda imam i te kako emocija. Volim one role u kojima
ima Sto da se produbljuje. Vrlo me zanima psiha covjeka, zato volim one uloge po kojima
mogu Kopati. Kad ucinim sve Sto se moze uciniti u tom pogledu, odnosno sto ja u tom
trenutku mogu postici, uloga me prestaje zanimati. Zanimaju me slojevite uloge, a ne
one koje mi autor daje na tanjuru. Sada sam radila manju ulogu u Brechtu, ali je volim
jer nije jednostavna. Brecht je velik autor, pozna se to i po tome Sto daje mogucnost da

8 Ovaj popis sadrzi tek dio redatelja s kojima je suradivala i dio predstava u kojima je sudjelovala
Ruzica Lorkovi¢. Cjelokupni popis predstava i uloga nalazi se na samom kraju rada.

1 Ljubomir Stanojevi¢, Kazalisni Zivot ,,od komada*, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 15. 5. 1992, str. 23.
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se raznoliko donosi uloga. A sto je rola slojevitija, Sto ima vise mogucnosti istrazivanja,
to mi je draza i zanimljivija.*

Na pocetku svoje glumacke karijere Ruzica Lorkovi¢ ponajvise se bavila, kako pise
Pavle Blazek, tumacenjfem] onih Zenskih likova koji u sebi nose teret Zivota®, jer gleda-
Jjuci je kao hromu i odbacenu Rozu, ili kao rezigniranu i ostarjelu profesoricu u Picnicu,
nismo mogli odoljeti utisku koji nam je i sama potvrdila da joj leze bas takve uloge
uloge Zena sa tugama i traumama iz djetinjstva, sa prvim borama koje ostavljaju naj-
dublje oziljke**. Ljubomir Stanojevi¢ takoder opaza njezin istan¢an senzibilitet za teske
uloge te istice sljedece: Profinjena u podtekstnom tumacenju likova koje zivi na sceni, s
istanc¢anim nervom za stvaranje psiholosko-emocionalne nadgradnje, Ruzica Lorkovié
danas je zasigurno jedan od najcévrséih oslonaca osjecke Drame®. Svoj glumacki talent
1 zrelost pokazala je RuZzica Lorkovi¢ u djelima ruskog realizma (Sofija Aleksandrovna,
A. P. Cehov, Ujak Vanja, 1961., Nagrada grada Osijeka; Tolstoj, Viast tame, 1965., Prvo-
majska nagrada Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske za ulogu Anisje), filozofskoj
alegoriji Pedra Calderéna de la Barce Zivot je san (za ulogu Rosaure dobila je Prvomaj-
sku nagradu Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske 1966.) i avangardnim predsta-
vama (Amelija, 1958. i Bernarda 1984, F. Garcia Lorca, Dom Bernarde Albe; Alice, A.
Strindberg, Mrtvacki ples, 1978.), koje se ubrajaju u njezina najbolja glumacka ostvare-
nja. Posebno je zapaZena u melodramama s pocetka karijere, $to je prepoznala i struka i
nagradila je za glumacka ostvarenja u istima (Lady Torrance, Tennessee Williams, Sila-
zak Orfeja, 1960., nagrada Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske; Eléonore, Franco-
ise Sagan, Zamak u Svedskoj, 1961., pohvala Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske).
Ruzica je Lorkovi¢ imala prilike tumaciti i zenske likove u Shakespeareovim komedi-
jama i tragedijama (Katarina, Ukrocena goropadnica, 1962.; Desdemona, Otelo, 1967.;
Lady Macbeth, Macbeth, 1980.) i one u djelima hrvatske moderne (Laura Lenbachova,
M. Krleza, U agoniji, 1963.; Giga, M. Begovi¢, Bez trecega, 1969.; Hasanaginica, Ha-
sanaginica, M. Ogrizovi¢, 1974.), u djelima jugoslavenske suvremene drame (Deana
Leskovar, Slike zalosnih dozivijaja, Posebno priznanje Udruzenja dramskih umjetnika
Hrvatske za ulogu Pave Kromberg 1982. te za dugogodisnje uspjesno djelovanje u dram-
skoj umjetnosti), a narocitu je glumacku vjestinu pokazala u predstavama na razli¢itim
dijalektima u kojima se tematiziraju hrvatsko selo, mala sredina i folklor za koje je do-
bivala glumacke nagrade (Roza, S. Kolar, Svoga tela gospodar, 1958.; Gruba, M. Drzi¢,
Skup, 1967. — Prvomajska nagrada Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske i pohvala

20 1. Slavicek, Volim uloge po kojima mogu , kopati“..., ,,KazaliSte — Informativni list Hrvatskog
narodnog kazali$ta u Osijeku®, 94-97, Osijek, 16. 12. 1975. — 15. 2. 1976., str. 15.

2l Blazek, Za mene igra znaci Zivjeti!, str. 3.

2 V. Curéi¢, Talenat, skromnost i solidnost tri najljepse osobine dramske umjetnice Ruzice Lorkovic,
,,Glas Slavonije®, Osijek, 1. 1. 1963.

2 Stanojevic, Pocelo je s poezijom, str. 28.
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za predstavu u cjelini 1968.; Kaja, J. Ivaki¢, Inoce, 1970. — nagrada UdruZenja dramskih
umjetnika Hrvatske; Staza, F. Sovagovi¢, Sokol ga nije volio, 1983)).

Iako je od svojega najranijeg angazmana u Hrvatskom narodnom kazalistu u Osije-
ku tumacila uloge u komedijama, ponajvise u komedijama Branislava Nusica, a s vre-
menom i u komedijama hrvatskih (Ivo Bresan, Pero Budak, Marin Drzi¢, Milan Grgi¢,
Fadil Hadzi¢ i drugi) i stranih autora (Brecht, Goldoni, Hochhuth, Moliére, Shakespeare
i drugi), kako se razvijala njezina glumacka karijera, Ruzica je Lorkovi¢ sve vece zani-
manje pokazivala upravo za uloge u komedijama u kojima je pronalazila nove glumacke
izazove 1 koje je ponekad vise, a ponekad manje uspjesno i uvjerljivo igrala na sceni.
lako ju je privlacio svaki dramski tekst i uloga koji su joj omogucavali da na sceni ostva-
ri maksimum svojega glumackog potencijala, ona sama smatrala je da je kao glumica
svoj vrhunac dozivjela u trima predstavama, i to kao Lady Torrance u predstavi Silazak
Orfeja Tennesseeja Williamsa, kao Laura u Krlezinoj drami U agoniji te kao Hasanagi-
nica u istoimenom djelu Milana Ogrizovica.

Uz ranije spomenute nagrade i pohvale Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske
za svoj doprinos kazaliStu i odigrane uloge na pozornici osjecke nacionalne kazalisne
kuée, Nagradu grada Osijeka za ulogu Sonje u Cehovljevoj drami Ujak Vanja povo-
dom proslave godisnjice oslobodenja Grada Osijeka (1961.) i za ulogu Laure u Krlezinoj
drami U Agoniji (1977.), Plaketu ,,Pecat grada Osijeka™ za svoja umjetnicka postignucéa
(1985.), Ruzica Lorkovi¢ dobitnica je i prvog i posljednjeg prstena Radoslava Bacica
(1977.), godine 1973. postala je dobitnica posebnog priznanja kolektiva Hrvatskog na-
rodnog kazali$ta iz Osijeka za svoj umjetnicki rad, a 1992. godine uruceno joj je poseb-
no priznanje i nagrada Zirija novinara Istre ,,Sjora Mafalda“ za ulogu majke u predstavi
Probudi se Kato na zavrSenom Tjednu smijeha u Istri. Vrlo samozatajna i skromna kada
je rije¢ o nagradama, o kojima nije voljela govoriti, Cesto bi znala istaknuti sljedece: Sve
Sto treba je — mnogo raditi, biti savjestan i discipliniran — odgovoran svom pozivu. Tek
tada se i intimno stvara prava radost u covjeku. A rezultati rada kad-tad budu okrunjeni
uspjehom.**

Osim struke koja je prepoznala i znala nagraditi njezina glumacka ostvarenja, i
kazali$na kritika joj je najCesée bila naklonjena. Kriticari su pretezno hvalili njezina
glumacka ostvarenja, istiCuci, primjerice, njezine izvanredn/e] sklonost/[i] za psiholosko
poniranje u dubinu lika i sposobnosti za dramatsko gradiranje raspolozenja®. Tako se
za njezinu ulogu Gige u Begovi¢evoj drami Bez trecega (1969., rezija Stevan Stukelja)
u ,,Glasu Slavonije* moze procitati sljedece: Ruzica Lorkovié bila je divna. Ona je svo-
Jju Gigu izgradila na prekrasnim glumackim scenskim vibracijama, igrala je u punom
glumackom zamahu upravo u trenutku kada se kao umjetnik priblizava svojem vrhuncu
i kada je svojoj bogatoj ljestvici umjetnickih ostvarenja pridodala jos jedno po kojem

24 Stanojevi¢, Pocelo je s poezijom, str. 28.

25 Anatolij Kudrjavcev, Sukob simbolike i naturalizma, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 2. 4. 1969.
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Ce se pamtiti. Ruzica Lorkovi¢ je snagom umjetnicke transpozicije razradila svoj lik ne
upadajuci u scenske parade, igrala je svoju viziju vjerne i razumne zZene potresno, zrelo
i osjencano finom izrazajnom kulturom.*® O njezinoj uspje$no odigranoj ulozi Laure u
Krlezinoj drami U agoniji (1963., rezija Hinko Tomasic¢), Pavle Blazek zabiljezio je slje-
dec¢e u ,,Glasu Slavonije*: U sjecanju gledalaca i kazalisne publike Zive velike kreacije
ove uloge (Podgorska, Severova), no bilo bi nepravedno ako bismo trazili analogije u
ovom smjeru. Kreacija Ruzice Lorkovi¢ ima nove, samostalne, licne kvalitete. Mislim da
se ovom ulogom mlada umjetnica predstavila upecatljivim smislom i ¢istocom karakter-
ne glume. Treba istaci da je to najblistaviji domet predstave. Ruzica Lorkovié¢ doZivjela
Je tu ulogu, ona je predstavila Lauru na granici katastrofe i u samoj katastrofi, osjec¢alo
se kako se ruse iluzije Zivota, kako se razbija brak i kako se odlazi u smrt. Laura je u liku
Ruzice Lorkovié bila Ziva, ona je istancala na sceni tupu bol, promasenost, ocaj, ponos,
strast, izgubljenost i groznu laz.*” Za istu ulogu koju je Ruzica Lorkovi¢ odigrala vise
od desetlje¢a kasnije (1977., rezija Andelko Stimac), Zeljko Hodonj napisao je za ,,OKO
Zagreb™ sljedece: Najbolji odgovor tom zahtjevu svakako je bila igra izvrsne RuZice
Lorkovi¢ u ulozi Laure. Ona je nadvisila predstavu u cjelini. U toj nedinamicnoj i stoga
pomalo dosadnoj kazalisnoj priredbi jedino je ona igrala nesmanjenim tempom i stra-
S¢u prave glumice. Od prvog ¢ina, od vivisekcije Lenbacha do histerije i ludila, privida i
samoubojstva, Ruzica Lorkovi¢ je svoju Lauru pretvorila u osobu koja ostrim potezima
razara iluzije svog intimnog svijeta na lesini k.u.k. Oberlajtnanta. lako se na trenutak
prikrada tankoj crvenoj liniji koja je dijeli od prekomjerne histeroidne pantomime, ona
se uspjela othrvati suvisSnim detaljima i prenaglasenim postupcima®.

Da je kazali$na kritika prepoznala talent Ruzice Lorkovi¢ i u predstavama u kojima
je glumila tragi¢ne junakinje, kao onu u predstavi Ifigenija na Tauridi njemackog pisca
Goethea (Ifigenija, rezija Marko Fotez, 1970.), svjedoci i kritika objavljena u ,,Telegra-
mu Zagreb®: (...) bila je to Ifigenija neobicno gracilna koja je s izuzetnom suptilnoscéu
i virtuoznoscéu svojega glasa te nesmanjenim dostojanstvom i umjerenoscu geste nasla
pravu mjeru i izmakla Supljoj retoricnosti i patosu® kao i ona Pavla Blazeka objavljena
u ,,Glasu Slavonije” u kojoj Blazek izmedu ostaloga pise sljedece: Ovom ulogom dobili
smo novu, nasu osjecku Ifigeniju, upravo se u njenoj igri moglo dozivjeti, vidjeti i osje-
titi koje su to zapravo vrijednosti zbog kojih je klasicni teatar iskusenje, velika obaveza,
ali i potvrda da je svaki uloZeni trud i napor blagodatan.®

Iako u nesto manjoj mjeri, bilo je i onih kazali$nih kritika u kojima glumacka ostva-
renja na pozornici osjeCkog HNK-a nisu bila hvaljena. Tako Vesna Buri¢ ne smatra

2 Pavle Blazek, Zanimljiva i disciplinirana predstava, ,,Glas Slavonije®, 9-10, Osijek, 6. 11. 1969.
27 Pavle Blazek, ,, U agoniji“ M. Krleze, ,,Glas Slavonije*, Osijek, 2. 6. 1963.
% 7Zeliko Hodonj, Predstava za jednu glumicu, ,,OKO®, Zagreb, 24. 3. 1977.
29

Giga Gracan, Vracanje klasici, ,,Telegram®, Zagreb, 20. 2. 1970.
30 Pavle Blazek, Potvrda mitske vrijednosti, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 19. 2. 1970.
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dobrima glumacke kreacije Ruzice Lorkovi¢ u ulogama Medeje (1980., rezija Zoran
Ristovi¢) kao ni Lady Macbeth (1980., rezija Petar Tesli¢) za koju piSe da Ruzici Lorko-
vi¢ manjka (...) Zara igre®', dok s druge strane hvali osjecke studente koji su u toj istoj
predstavi nastupili u manjim ulogama. Hvaljena s jedne strane za svoju ulogu Dorine u
Moliéreovoj komediji Tartuffe (1965., rezija Branko MeSeg), u kojoj je Ruzica Lorkovié¢
u gledalistu budila tihe varnice smijeha 1 [ijgrala je srdacnim i iskrenim glumackim
sredstvimal,] iako je redatelj mogao malo vise umanjiti povremeno odlazZenje u komic-
nost del-arte®, ba$ kao i §to je dobila sve pohvale za ulogu djevojke Marije u Shakespe-
areovoj komediji Na tri kralja (1964., rezija Marko Fotez), u kojoj je bila po svojoj bujnoj
razigranosti jedan od motora scenskog zbivanja® te sjajno komunicirala na sceni i
leprsavoscu svoga lika skladno je intrigirala u drustvu s Tobijem, Andrijom i Fabija-
nom*, sasvim drugacije kritike dobila je za ulogu Katarine u Shakespeareovoj komediji
Ukrocena goropadnica (1962., rezija Marko Fotez) u kojoj Lorkovi¢ /nfije uspjela dati
one tako nuzne i prijeko potrebne elemente goropadne Zene/[.] Ona (...) nije bila cje-
lovita. IsuviSe je reagirala samo spoljasnjim, malo je bilo psiholoskog udubljivanja, a
proces metamorfoze karaktera brz, nelogican. No takav problem, zbog veé poznatog,
Javlja se cesto u realizaciji ove uloge. Sjecam se Dinuloviceve rezije ovoga djela i vrio
slicnog problema, kad su te uloge tumacili Olivera i Rade Markovié¢.* Povrh toga, u
ovoj kritici Pavle Blazek ukazuje i na sveopce loSe stanje u kazalistu te pise sljedeée:
Premijera je (za razliku od narednih predstava) bila slabo posjecena. Sto se to desava s
osjeckom publikom? Odlican pisac, poznato i duhovito djelo, afirmirani redatelj, solid-
na ostvarenja glumaca ostali su bez pravoga aplauza. I pitanje jedno na kraju je nuzno:
volimo li mi svoje kazaliste?*

Vrstan pedagog i1 glumica koja je rado rezirala veceri poezije i recitirala poeziju pri-
likom razlic¢itih sveanih dogadanja reZirala je i kazaliSne predstave na svim scenama na
kojima je igrala. Glumila je i u dvama dugometraznim filmovima — Povratak Katarine
Kozul (rezija Slobodan Praljak, 1989.) i Andele moj dragi (rezija Tomislav Radi¢, 1996.),
a svoj zadnji nastup na sceni osjeckog Hrvatskog narodnog kazaliSta ostvarila je u ulozi
Mame u komediji Milana Grgiéa Probudi se Kato u reZiji Zelimira Oreskoviéa (premi-
jera: 13. 10. 1990.). Odigravsi stotinjak uloga u svojemu tridesetogodisnjem angazmanu
u HNK-u Osijek, uz neostvarenu zelju da glumi Blanche u Williamsovu komadu 7ram-
vaj zvan zudnja, Ruzica Lorkovi¢ bila je jedna od najboljih i najistaknutijih dramskih
prvakinja osjeCkog HNK-a, ali i svjedok promjena kazali$nih i repertoarnih poetika i

31 Vesna Buri¢, Medeja u gréu tragicnosti, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 8. 10. 1980.

Pavle Blazek, Susret s Moliereovom komedijom, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 28. 3. 1965., str. 8.
3 Virgil Kurbel, Shakespeare u Osijeku, ,Vjesnik®, Zagreb, 6. 4. 1964.

Pavle Blazek, Razigrani ansambl, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 12. 4. 1964.

Pavle Blazek, Goropadnicu svladao si zlu, ,,Glas Slavonije®, Osijek, 1. 4. 1962, str. 8.

Blazek, Goropadnicu svladao si zlu, str. 8
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politika. Mnogobrojne nagrade i priznanja struke, kao i1 iznimno pozitivna recepcija u
kazali$noj kritici, trajan su spomen velike glumacke karijere Ruzice Lorkovi¢ koja je
imala prilike raditi sa znacajnim redateljima, ponajvise s Ivanom Martonom i Brankom
Mesegom, koji su imali drugacije afinitete prema odabiru dramskih tekstova i njihovom
tumacenju, ali su obojica ostavljali dovoljno prostora glumcu da sam ponudi rjeSenja i
kreira svoj lik — MesSeg je bio glumcev nenametljiv suradnik i savjetnik®’, a Marton je po-
ticao glumcevo samopouzdanje®. Osim toga, s dobro uigranim dramskim ansamblom,
sa svojim starijim, a kasnije i pridruzenim mladim kolegama — studentima, Ruzica Lor-
kovi¢ postala je jedna od nositeljica osjeckog dramskog ansambla postizuci najbolja
glumacka ostvarenja u razdoblju koje je bilo obiljezeno [p/siholosk[om] razgradnjfom]
lika i usredotocenje[m] na dramsku rijec, dakle svojevrsni scenski realizam [koji je
dao] mogucnost glumcu da bude u sredistu pozornosti kao glavni inicijator i reali-
zator kazalisnog zbivanja®. Uspjela je ostvariti svoj glumacki maksimum kreiraju¢i
Sto manje, Sto vece uloge u djelima koja se ubrajaju u vrhunska ostvarenja europske i
svjetske knjizevnosti — klasi¢énim tragedijama, renesansnim 1 klasicistickim komedija-
ma, melodramama, baroknim komadima, realistickim dramama, suvremenim djelima
i drugo (Brecht, Cehov, Euripid, de la Barca, Goethe, Goldoni, Gorki, Hochhuth, Lor-
ca, Majakovski, Miller, Moli¢re, Ostrovski, Sagan, Shakespeare, Strindberg, Tolstoj,
Williams 1 drugi) pa do uloga ostvarenih u djelima starijih hrvatskih dramaticara te
predstavnika hrvatske moderne i suvremenih domacih autora, kao i autora iz susjed-
nih zemalja (Begovi¢, BreSan, Budak, Cankar, Drzi¢, Grgi¢, Hadzi¢, Ivaki¢, Kolar, J.
Kozarac, Krleza, Marinkovi¢, Matkovi¢, Mihajlovi¢, Nusi¢, Ogrizovi¢, Omerbegovié,
Roksandié¢, Sovagovié, Vetranovié, Vojnovié i drugi). Cesto igrajuéi u istoj kazalidnoj
sezoni nekoliko dijametralno suprotnih likova u Zanrovski razli¢itim predstavama te na
temelju izlozenoga, moze se zakljuciti da je Ruzica Lorkovi¢ svojim djelom zaduzila i
trajno obiljezila osjecku kazaliSnu scenu druge polovine dvadesetog stoljeca. Time smo
ujedno dali i odgovor na prvi dio izjave glumice koja glasi: Ne znam koliko sam uspjela
dati teatru, ali znam koliko je on dao meni.*

Popis predstava osje¢kog HNK-a, recitala i filmova u kojima je sudjelovala Ruzica
Lorkovi¢:*

Sezona 1957./1958.
Ekvinocij, Ivo Vojnovi¢, rezija Branko Meseg, premijera: 26. 9. 1957., uloga: prva Zena;

37 Bogner-Saban, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku — 100 godina, str. 59.

¥ Tbid.

39

Bogner-gaban, Kazalisni Osijek, str. 150.

40 Badun, Prozivjela mnogo zivota.

4l Popis je preuzet iz popisa predstava iz arhiva Hrvatskog narodnog kazalista u Osijeku.
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San ljetne noci, William Shakespeare, rezija Branko MesSeg, premijera: 30. 9. 1957,
uloga: Hermija, k¢i Egejeva;

Magle, Nedin Omerbegovié, rezija Ivan Marton, premijera: 17. 10. 1957., uloga: Emilija
Sulc, Robertova supruga;

Dom Bernarde Albe, Federico Garcia Lorca, rezija Branko MeSeg, premijera: 16. 1.
1958., uloga: Amelija, Bernardina k¢i;

Svoga tela gospodar, Slavko Kolar, rezija Aleksandar Gavrilovié, premijera: 22. 2.
1958., uloga: Roza, starija kéi seljaka Joze.

Sezona 1958./1959.

Jedna no¢ samo, Riko Kalef, rezija Aleksandar Gavrilovi¢, premijera: 4. 10. 1958., ulo-
ga: Kaja, Sekina komsinica;

Drvece umire uspravno, Alejandro Casona, rezija Ivan Marton, premijera: 8. 11. 1958.,
uloga: Tipkacica;

Mister dolar, Branislav Nusi¢, rezija: Aleksandar Gavrilovi¢, premijera: 28. 12. 1958.,
uloga: Gospoda Model Patu;

Gospoda ministarka, Branislav Nusi¢, rezija: Aleksandar Gavrilovi¢, premijera: 15. 2.
1959., uloga: uciteljica engleskog jezika;

Reformator Alfa, Zvonko Veljaci¢, rezija Ivan Marton, premijera: 14. 3. 1959. (praizved-
ba), uloga: Dr. Maja Bon;

Picnic, William Inge, rezija Momir LukSi¢, premijera: 17. 5. 1959., uloga: Rosemarie
Sidney;

Sudjeluje u programu svecane proslave pedesete godiSnjice umjetnickog rada i oprostaja
od pozornice Mice Gavrilovi€.

Sezona 1959./1960.

Protekcija, Branislav Nusi¢, rezija Aca Gavrilovié, premijera: 4. 10. 1959., uloga: Persi-
da, ministrova sestra;

Posjet stare gospode, Friedrich Diirrenmatt, rezija Ivan Marton, premijera: 27. 12. 1959.,
uloga: supruga od II1.;

Dnevnik Ane Frank, Frances Goodrich/Albert Hackett, rezija Ivan Marton, premijera:
27. 3. 1960., uloga: Miep;

Premijera na pragu, Jerzy Jurandot, rezija Ivan Marton, premijera: 28. 5. 1960., uloga:
Percikova.

Sezona 1960./1961.

Vlast, Branislav Nusi¢/Mile Stankovié, rezija Aleksandar Gavrilovié, premijera: 8. 10.
1960., uloga: Leposava, ministrova Zena;

Silazak Orfeja, Tennessee Williams, rezija Branko Meseg, premijera: 23. 10. 1960., ulo-
ga: Lady Torrance;
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Na trnu i kamenu, Pero Budak, rezija Ivan Marton, premijera: 20. 11. 1960., uloga: Ka-
¢unka, radnica;

Ujak Vanja, A. P. Cehov, rezija: Branko Meseg, premijera: 19. 3. 1961., uloga: Sofija

Aleksandrovna (Sonja, k¢i iz prvog braka).

Sezona 1961./1962.

Klopka, Robert Thomas, rezija Branko Meseg, premijera: 15. 9. 1961. (u BPakovu), uloga:
Elizabet Korban;

Zamak u Svedskoj, Frangoise Sagan, rezija Branko Meseg, premijera: 23. 11. 1961., ulo-
ga: Eleonore, sadasnja supruga Hugova;

Cirkus, A. Obrenovi¢/D. Lebovi¢, rezija Ivan Marton, premijera: 31. 1. 1962., uloga:
pravednica Lija Lisica, Zongler;

Ukrocena goropadnica, William Shakespeare, rezija dr. Marko Fotez, k. g., premijera:
15. 3. 1962., uloga: Katarina.

Sezona 1962./1963.

Svejk u Drugom svjetskom ratu, Bertolt Brecht, rezija Ivan Marton, premijera: 6. 10.
1962., uloga: Ana Kopeka, gostioni¢arka kod ,,Pehara®;

Ozalos¢ena porodica, Branislav Nusi¢, rezija Milan Topolovacki, k. g., premijera: 17. 1.
1963., uloga: Sarka, udovica;

U agoniji, Miroslav Krleza, Hinko Tomasi¢, k. g., premijera: 23. 5. 1963. (prvo izvode-
nje s 3. ¢inom), uloga: Laura Lenbachova.

Sezona 1963./1964.

Tmine, Kole Casule, rezija Ivan Marton, premijera: 27. 10. 1963., uloga: Neda;

Pokojnik, Branislav Nusi¢, rezija Branko Meseg, premijera: 8. 1. 1964., uloga: Rina;

Stjenica, Vladimir V. Majakovski, rezija Hinko Tomasi¢, k. g., premijera: 20. 2. 1964.,
uloga: treca starica;

Na tri kralja, William Shakespeare, rezija dr. Marko Fotez, premijera: 3. 4. 1964., uloga:
Marija, Olivijina djevojka;

Henrik VIII i njegovih Sest Zzena, Hermann Gressieker, rezija Ivan Marton, premijera:
17. 6. 1964., uloga: Katarina Aragonska.

Sezona 1964./1965.

Banovié Strahinja, Borislav Mihajlovi¢, rezija Ivan Marton, premijera: 18. 11. 1964.,
uloga: Banovi¢eva Zena;

Viast tame, L. N. Tolstoj, rezija Ivan Marton, premijera: 3. 1. 1965., uloga: Anisja (Zena
Petrova, bogatog seljaka);

Tartuffe, Moliére, rezija Branko Meseg, premijera: 21. 3. 1965., uloga: Dorine, pratilica
Mariane;
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Dvadeset proljeca (scenski recital povodom proslave dvadesete godisnjice oslobodenja
Osijeka), tekst napisao i pripremio Miroslav Mader, rezija Branko MeSeg/Dragutin
Savin, premijera: 14. 4. 1965., sudjeluju svi ¢lanovi dramskog ansambla.

Sezona 1965./1966.

Zivot je san, Pedro Calderon de la Barca, rezija Branko Meseg, premijera: 26. 11. 1965.,
uloga: Rosaura;

Zlatarovo zlato, Andelko Stimac prema romanu Augusta Senoe, rezija Ivan Marton,
premijera: 6. 2. 1966., uloga: Klara Grubarova, gospodarica Samobora;

Ranjena ptica, Marijan Matkovi¢, rezija Branko MeSeg, premijera: 13. 4. 1966., uloga:
Eva (Adamova Zena);

Ja, Danilo, Dervi§ Susi¢/Miodrag Mitrovi¢, rezija Branko MeSeg, premijera: 29. 5.
1966., uloga: Malinka.

Sezona 1966./1967.

Jaje, Félicien Marceau, rezija Milan Lamza, premijera: 1. 10. 1966., uloga: Hortense

Berthoullet;

Vietar u granama sassafrasa, René de Obaldia, rezija Ivan Marton, premijera: 12. 1.
1967., uloga: Miriam prozvana Mala dobra puska;

Komandant, Borislav Mihajlovi¢ Mihiz, rezija Ivan Marton, premijera: 26. 2. 1967.,
uloga: Jelena Duri¢;

Ljubaf, Murray Schisgal, rezija Branko MeSeg, k. g., premijera: 28. 5. 1967., uloga: Ellen
Manville.

Sezona 1967./1968.

Skup, Marin Drzié, rezija dr. Marko Fotez, k. g., premijera: 28. 9. 1967., uloga: Gruba,
Dzivova godiSnjica;

Sluge, Ivan Cankar, rezija Slavko Jan, k. g., premijera: 22. 10. 1967., uloga: Lojzka,
uciteljica;

Otelo, William Shakespeare, rezija Ivan Marton, premijera: 7. 12. 1967., uloga: Desde-
mona;

U agoniji, Miroslav Krleza, rezija Hinko Tomasi¢, k. g., premijera: 4. 5. 1968. (bez III.
¢ina), uloga: Laura Lenbachova.

Sezona 1968./1969.

Ptice bez jata, Dusko Roksandi¢, Vuko Tripkovi¢, k. g., premijera: 10. 10. 1968., uloga:
TV spikerica;

Zedan izvor, Pero Budak, rezija Ivan Marton, premijera: 14. 12. 1968., uloga: Marija,

Markova zena;
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Cijena, Arthur Miller, rezija dr. Marko Fotez, k. g., premijera: 9. 3. 1969., uloga: Esther
Frantz.

Sezona 1969./1970.

Bez trecega, Milan Begovi¢, reZija Stevan Stukelja, premijera: 30. 10. 1969., uloga: Giga;

Inoce, Joza Ivaki¢; komad je protkan poezijom Ivana Kozarca, rezija Ivan Marton, pre-
mijera: 8. 1. 1970., uloga: Kaja (Zena seoskog posjednika Elesevica);

Ifigenija na Tauridi, J. W. von Goethe, rezija dr. Marko Fotez, k. g., premijera: 10. 2.
1970., uloga: Ifigenija;

U agoniji, Miroslav Krleza, rezija Hinko Tomasi¢, k. g., obnovljeno: 4. 3. 1970. (u Sla-
vonskom Brodu), uloga: Laura Lenbachova;

U pozadini, Miroslav Feldman, rezija Ivan Marton, premijera: 6. 5. 1970., uloga: Vera,
zena odvjetnika Joze Goranina.

Sezona 1970./1971.

Janus Panonius, K. Novosel, rezija Ivan Marton, premijera: 11. 11. 1970., uloga: Beatri-
Ce, kraljica;

Unosno mjesto, Aleksandar N. Ostrovski, rezija Stevan Stukelja, premijera: 16. 1. 1971.,
uloga: Ana Pavlovna, Visnjevskijeva supruga;

Rekvijem za politikoma, Jovan Bulajié, rezija Stevan Stukelja, premijera: 10. 4. 1971.,
uloga: Marija, Dejanova supruga.

Sezona 1971./1972.

Tena, Josip Kozarac/dramatizacija u 5 slika Pavla Blazeka, rezija Ivan Marton, premije-
ra: 2. 10. 1971., uloga: Maruska (Ciganka, Pordeva Zena);

Dr, Branislav Nusi¢, rezija Stevan Stukelja, premijera: 27. 2. 1972., uloga: Gospoda
Spasojevic;

Misolovka, Agatha Christie, reZija Stevan Stukelja, premijera: 8. 4. 1972., uloga: Mollie
Ralston;

Ribarske svade, Carlo Goldoni, rezija Andelko Stimac, k. g., premijera: 20. 5. 1972.,
uloga: Lucieta, sestra paron Tona.

Sezona 1972./1973.

Matija Gubec, Mirko Bogovi¢, reZija Vjekoslav Vidosevic, k. g., premijera: 14. 1. 1973,
uloga: Jelena, supruga Franje Tahija;

Duka Begovié¢, Ivan Kozarac, rezija Ivan Marton, premijera: 13. 4. 1973., uloga: u raz-
nim ulogama svi glumci, a medu njima je i Ruzica.

Sezona 1973./1974.

Malogradani, Maksim Gorki, rezija Stevan Stukelja, premijera: 5. 10. 1973., uloga: Ta-
tjana;
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Buba u uhu, Georges Feydeau, rezija Radovan Grahovac, k. g., premijera: 20. 3. 1974.,
uloga: Lucienne Homenides de Histandua;

Vece Mirolava Krleze (sveCana proslava povodom tridesete godiSnjice umjetni¢kog rada
Mate Domancica, prvaka drame), izvode se scene iz U agoniji (Ruzica — Laura Le-
nbachova) i Glembajevi (Ruzica — Barunica Castelli Glembay).

Sezona 1974./1975.

Hasanaginica, Milan Ogrizovi¢, rezija Ivan Marton, premijera: 14. 11. 1974., uloga:
Hasanaginica;

Klupko, Pero Budak, rezija Vjekoslav VidoSevi¢, premijera: 23. 1. 1975., uloga: Antosa,
Josina Zena;

Lizistrata i NATO, Rolf Hochhuth, rezija Petar M. Tesli¢, premijera: 26. 4. 1975., uloga:
Dr. Lizistrata Soulidis, direktor instituta i ¢lan parlamenta.

Sezona 1975./1976.

Majka Hrabrost, Bertolt Brecht, rezija Petar M. Tesli¢, premijera: 6. 12. 1975., uloga:
Ivet;

Hitler u partizanima, Fadil Hadzi¢, rezija Ico Tomljenovi¢, premijera: 29. 1. 1976., ulo-
ga: Doktorica;

Recital Katanci¢evih stihova — povodom 150. obljetnice smrti M. P. Katanci¢a, 27. 3.
1976., uloga: jedan od recitatora;

Recital povodom 31. godine slobode slobode Osijeka, 14. 4. 1976., uloga: recitira D.
Rebié Ulice, dani, ulice;

Mrtvi kapitali, Josip Kozarac, rezija Ivan Marton, premijera: 6. 5. 1976., uloga: Vuko-
vicka;

Recital Tito u legendi, 1. 7. 1976., uloga: jedan od recitatora.

Sezona 1976./1977.

Krvava svadba, Federico Garcia Lorca, rezija Petar Saréevi¢, premijera: 30. 9. 1976.,
uloga: sluskinja;

Suzana cista, Mavro Vetranovié, rezija [van Marton, premijera: 2. 12. 1976., uloga: Su-
zana;

U agoniji, Miroslav Krleza, rezija Andelko Stimac, premijera: 17. 3. 1977. (u tri ¢ina),
uloga: Laura Lenbachova;

Svec¢ana akademija u povodu dana Zena, 4. 3. 1977., uloga: recitira Sopov O¢i i Mrtva
ceta;

Svec¢ana akademija za kolektiv Slavonija, 7. 3. 1977., uloga: recitira Sopov O¢i i Copié¢
Grob u zZitu;
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Uz marsala Tita — scenski prikaz u ¢ast 40. godiSnjice dolaska na ¢elo KPJ-a, 85. godis-
njice zivota druga Tita i1 40. godisnjice od osnivanja KPH-a, Slobodan Novakovic,
rezija Ruzica Lorkovi¢, premijera: 13. 4. 1977.;

Svecana akademija na svecanoj sjednici zajednice drustveno politickih organizacija
Slavonije i Baranje, 28. 6. 1977., uloga: recitira Feldman Jutro u aprilu 1941. i Fra-
nicevi¢ Povratak borca.

Sezona 1977./1978.

Recital Od rudog do republike, rezija Ruzica Lorkovi¢, premijera: 24. 11. 1977.;

Svet, Branislav Nusi¢, rezija Mirjana Ojdani¢, premijera: 8. 12. 1977., uloga: Gospoda
Zivanovicka;

Mrtvacki ples, August Strindberg, rezija Matko SrSen, premijera: 21. 2. 1978., uloga:
Alice;

Svec¢ana akademija u Nasicama, 3. 3. 1978., uloga: recitira Cepi¢ Herojeva majka;

Svecana akademija u povodu dana Zena, 7. 3. 1978., uloga: jedan od recitatora;

Koraci u nova proljeca — kantata/akademija u povodu oslobodenja Osijeka, Dejan Re-
bi¢/Antun Petrusic¢, 14. 4. 1978., uloga: jedan od recitatora;

Tango, Stawomir Mrozek, rezija Branko MeSeg, premijera: 15. 6. 1978., uloga: Eleono-
ra, Stomilova Zena.

Sezona 1978./1979.

Hej, slobodo moja, Siroka ko zemlja — recital, rezija Ruzica Lorkovi¢, premijera: 28. 11.
1978.;

Zamore, Georges Neveux, rezija Vlado Vukmirovi¢, premijera: 1. 3. 1979., uloga: gda.
Angele;

Historija ¢e vam dati petice iz vladanja, rodeni moji — recital povodom Dana Zena, rezija
Ruzica Lorkovi¢, premijera: 7. 3. 1979,;

Armagedon, Dejan Purkovié¢/Miroslav Joki¢, rezija Oliver Viktorovié, premijera: 25. 4.
1979., uloga: Marjetka Gradnikova, uhapsenica.

Sezona 1979./1980.

Covjek na polozaju, Fadil HadZi¢, reZija Ico Tomljenovié, premijera: 26. 9. 1979., uloga:
Katica Baum, supruga Rikarda Bauma (trgovacki predstavnik u Luksemburgu);

Medeja, Euripid, rezija Zoran Ristovié¢, premijera: 7. 11. 1979., uloga: Medeja;

Moja najmilija uloga — izbor iz djela, u Laslovu 21. 11. 1979.; u Vuki 22. 11. 1979., uloga:
recitator;

Ona je cijela cvijet — poetski recital, rezija, scenografija i izvodac: Ruzica Lorkovi¢, 20.
12.1979.;

Smrt predsjednika kuénog savjeta, Ivo Bresan, rezija Slobodan Praljak, premijera: 5. 3.
1980., uloga: Mrkusa, udovica;
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Jedanput, mnogoput kasnije — recital, rezija Branko MeSeg, premijera: 6. 3. 1980., ulo-
ga: recitator;

Muzicki kolaz — sveCana akademija, rezija Ruzica Lorkovi¢, 27. 6. 1980., uloga: recitira
Miljkovi¢ Tito.

Sezona 1980./1981.

Macbeth, William Shakespeare, rezija Petar Tesli¢, premijera: 5. 11. 1980., uloga: lady
Macbeth;

Nas Tito — recital u Cast ustanka naroda i narodnosti Jugoslavije, Mirko Miloradovié,
reZija i scenografija RuZzica Lorkovi¢, premijera: 25. 11. 1980.;

Guslac na krovu, Joseph Stein/Jerry Bock, rezija Vlado Stefan¢i¢, premijera: 7. 12.
1980., uloga: Jente, provodadzika.

Sezona 1981./1982.

Slike Zalosnih doZivljaja, Deana Leskovar, rezija Mirjana Ojdani¢, premijera: 19. 11.
1981., uloga: Pava Kromberg, Antunova zena;

Arheoloska iskapanja kod sela Dilj, Ivo Bresan, reZija Zelimir Oreskovié, premijera: 11.
3. 1982., uloga: Mara, Testa.

Sezona 1982./1983.

Vucjak, Miroslav Krleza, reZija Petar Saréevi¢, premijera: 6. 12. 1982., uloga: Mati (Ma-
ter Dolorosa);

Don Juan, Moliere, rezija Damir Muniti¢, premijera: 15. 3. 1983., uloga: seljanka koja
Viri;

Sokol ga nije volio, Fabijan Sovagovi¢, rezija Jogko Juvan¢i¢, premijera: 19. 5. 1983.,
uloga: Staza, Simina Zena.

Sezona 1983./1984.

Zmija, Fadil HadZi¢, rezija Petar Saréevié, premijera: 23. 11. 1983., uloga: Gospoda Mu-
dros, Zena koja se razvodi;

Dom Bernarde Albe, Federico Garcia Lorca, rezija Josko Juvanci¢, premijera: 26. 4.
1984., uloga: Bernarda.

Sezona 1984./1985.
Gospoda i drugovi, Fadil Hadzi¢, rezija Mirjana Ojdani¢, premijera: 9. 4. 1985., uloga:
gda. Elvira Dvorski.

Sezona 1985./1986.
Samoubojica, Nikolaj R. Erdman, rezija Josko Juvanci¢, premijera: 15. 3. 1986., uloga:
Serafima Iljini¢na.

81



Sezona 1986./1987.

Sokol ga nije volio, Fabijan Sovagovi¢, rezija Josko Juvan¢ié, premijera: 19. 5. 1983.,
uloga: Staza;

Price iz bec¢ke sume, Odon von Horviéth, rezija Miroslav Medimorec, premijera: 22. 11.
1986., uloga: Baka;

Dom Bernarde Albe, Federico Garcia Lorca, rezija Josko Juvanci¢, obnova: 10. 1. 1987,
uloga: Bernarda;

My Fair Lady, Frederick Loewe, rezija Vlado Stefanéi¢, premijera: 25. 4. 1987., uloga:
gda. Pearce.

Sezona 1987./1988.
Djevojka bez miraza, A. N. Ostrovski, reZija Zelimir Mesari¢, premijera: 24. 10. 1987,
uloga: Jevfrosinja Potapovna, tetka Karandiseva.

Sezona 1989./1990.

Smrt trgovackog putnika, Arthur Miller, rezija Zlatko Sviben, premijera: 15. 10. 1989.,
uloga: Linda;

Glorija, Ranko Marinkovié, rezija Zoran Muzi¢, premijera: 25. 5. 1990., uloga: Majka.

Sezona 1990./1991.

Probudi se Kato, Milan Grgi¢, rezija Zelimir Oreskovi¢, premijera: 13. 10. 1990., uloga:
Mama;

Bozi¢na bajka, Mate Matisi¢, rezija Stipan Filakovi¢, premijera: 9. 4. 1992. Hrvatsko
kazaliste Pecuh, uloga: nije navedena.

Filmovi

Povratak Katarine Kozul, rezija Slobodan Praljak, producenti: FRZ Oktavijan/E. F. A,
prvo prikazivanje: 1. 1. 1989., uloga: nije navedeno.

Andele moj dragi, rezija Tomislav Radi¢, producenti: HRT, Koruzva, Tomislav Radic,
prvo prikazivanje: 11. 4. 1996., uloga: nije navedeno.

Obiteljska stvar, TV serija, rezija Zoran Margeti¢ i Slobodan Trnini¢, producent: HRT,
godina: 1998., uloga: Baka.
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Maja Durinovié¢

PLESNI TEATAR MILKA SPAREMBLEK A

Iza nas stoji ve¢ nekoliko tisu¢a godina civilizacija i stvaralastva,
no mi smo u toku posljednjih dvije stotine godina tu aktivnost koja
se zove plesati i koja jedino moze izraziti ono Sto se rijecima izraziti
ne moze, sveli na ulogu divertimenta. Ples je i zabava, ali on nije
samo to. Etimologija rijeci Tanz-Danse-Dance vodi podrijetlo iz
sanskrtskog korijena TAN koji znaci napetost. Plesati znaci izraziti
s maksimalnim intenzitetom odnos covjeka prema covjeku, prirodi,
drustvu, buducénosti, proslosti, prema boZanstvima i prema samom
sebi, jer svatko od nas je bezbrojan.'

Ovaj rad posvecen je velikom, jo§ uvijek aktivnom starom majstoru koji iza sebe
ima 60 godina koreografskog rada (od L'echelle / Ljestve praizvedenog 1956. u Lyonu, u
kompaniji Milorada Miskovica, do Johannes Faust Passion u HNK-u u Zagrebu 2015.),
tijekom kojih je na pozornicama i za televizijske kuce Europe i Amerike kreirao oko 150
glazbeno-plesnih djela.?

No, kad kazemo teatar Milka Sparembleka, u prvom redu pomislimo na monumen-
talne scenske freske autorskog, totalnog teatra u kojem su stopljene plesne, glazbene,
likovne i pjesnicke vizure u jedno jedinstveno isijavajuée znacenje. Sparemblek je ko-
reograf, redatelj i dramaturg s jasnom idejom i vizijom djela, pri ¢emu je dramaturgija
predstave organski vezana uz izbor i slijed, odnosno dramaturgiju glazbe. Njegovo poi-
manje i realizacija teatra rezultat su promisljenog stava i autorskog izbora i ne podlijezu
stilskim mijenama onog §to se danas nosi. Sparemblek je dovoljno iskusan i obrazovan
da bude mudar i dovoljno radoznao da bude uvijek mlad; njegovo je kazaliSte istovreme-

1

Milko Sparemblek, Uz baletnu premijeru. U: Opus 43, Sonata, Trijumf Afrodite, programska knji-
zica, HNK u Zagrebu, Zagreb, 1975., [str. 7].
Plesni odbor Hrvatskog centra ITI pokrenuo je istrazivacki, teoretski i povijesni pristup plesnoj
gradi, te do sada organizirao tri skupa i vise susreta i razgovora posvec¢enih radu Milka Sparemble-

ka. Znatan dio tih materijala objavljen je ¢asopisu ,,Kretanja“, VIII, 11, Zagreb, 2009., te XI, 15-16,
Zagreb, 2011.
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no refleksivno 1 poeti¢no, intimno i simboli¢no. Njegovi suradnici svjedoce Sirinu njego-
va promisljanja predstave na kojoj radi. Veé pri prvom sastanku, sje¢a se Neven Franges,
on je oboruzan hrpom literature, satima glazbe, a po mogucnosti i slikama — svime sto
Je u nekoj izravnoj ili asociativnoj vezi s projektom na kojemu ¢emo tek poceti raditi.?
Prije toga vise je puta odgledao svoje buduce plesace u razliCitim interpretacijama kaza-
lisnog repertoara da bi u njima osjetio, odnosno prepoznao bliskost ulozi. (Njegov se iz-
bor ne mora poklapati s baletnom hijerarhijom teatra; vazniji su mu izrazajni potencijali
plesaca nego tehnicka virtuoznost akademskog baleta.) Ta pripremljenost i spremnost
na koreoakt daje klju¢nu sigurnost i snagu njegovim djelima.

Kao i u drugim vrstama umjetnosti, i u plesu je sve podlozno trajnoj mijeni. Cvr-
sta se forma alternira s labilnom, naracija s apstrakcijom, pa upravo te plime i oseke
uvjetuju trajnu zivost. Nakon godina u kojima su izvodeni baleti bez sadrzaja, fabule
i dramaturskog predloska, ponovno se vracaju konzistentne dramaturgije, dogadayji,
jasni likovi. To je prispodobivo s hiperrealizmom u slikarstvu.

Postavljanje bilo kojeg aprioristickog koncepta, smisljenoga samoga sebe radi,

dogadalo se prije dvadesetak godina u glazbi. Bio je to teror avangarde, kada se nije
smjela napisati ni jedna melodija koju bismo zapamtili. Bila je to loSa varijanta larpur-
latizma, postavljanje kanona koji se morao slijediti. Katastrofalni rezultati koji su iz
toga proizasli najbolji su dokaz efemernosti takvih ideologija.
Slucaj, dakako, moze ponekad biti vrlo zanimljiv, ali dolazi vrlo brzo do iscrpljenja,
do pada i dosade. Zbog tih iskustava vracamo se ponovno na majstorstvo: fiksirati sve
elemente predstave tako da oni izgledaju kao slucaj, pa ipak, precizno su fiksirani, te
se u svom dogovorenom slijedu vezu jedan na drugi. U toj vrsti predstava sve ima svoj
razlog i funkciju, svaki pokret, svaka stvar na sceni, ¢ak i uz uvjet da ti razlozi ostanu
samo u sferi intuicije; u sferi koju ne mozemo objasniti razumom.*

Sparemblek se u Zagrebu koreografski prvi put predstavio 9. prosinca 1975. u Hr-
vatskome narodnom kazaliStu. Autorsku vecer domacega koreografa tako Cvrsto i au-
toritativno postavljenog na medunarodnoj sceni (izdvajam samo vodecée pozicije Baleta
Opere Metropolitan u New Yorku i Gulbenkian Baletta u Lisabonu 1970-ih) ¢inila su tri
baleta: Opus 43 Ludwiga van Beethovena, Sonata Claudea Debussyja i Trijumf Afrodite
povezana i edukativna Sparemblekova teksta: Uz baletnu premijeru i Koreograf o pred-
stavi, u kojima on znalacki i sa stavom ukratko prolazi kroz povijest te klju¢na imena
1 pojmove suvremenog baleta i modernog plesa, da bi onda, priredivsi teren, preSao na

Neven Franges, Moja suradnja s Milkom Sparemblekom, ,Kretanja®, VIIIL, 11, Zagreb, 2009., str.
65.

Milko Sparemblek, Proslov. U: Balade... koje donosi vjetar..., programska knjizica, HNK u Zagre-
bu, Zagreb, 1992., str. 7.
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postulate svoje ekumenske autorske poetike i prakse ukorijenjene u povijesti plesa (ali i
op¢em umjetnickom nasljedu), a slobodne u odabiru tjelesnog rje¢nika i scenske forme.
Sparemblek izbjegava pripadnost bilo kojoj $koli ili stilu ili jednom uzoru: Klasicna
tehnika je sama po sebi savrsena kao Skola i disciplina, ali ne kao krajnja kazalisna
mogucnost.

Rijetko kada tako ujedinjenih stavova struéni kriti¢ari® slozili su se da je Sparem-
blekova vecer jedan od najznacajnijih dogadaja u ne tako dugoj nacionalnoj povijesti ka-
zali$nog plesa. Bio je to ujedno Sparemblekov povratak nakon dvadeset i dvije godine;
Zagreb se jo$ sjecao tehnicke superiornosti i scenskog Sarma baletnog plesaca koji je,
prema odabiru znamenite Ninette De Valois, osnivacice i direktorice engleskog baleta,
1953. otiSao u Pariz s francuskom stipendijom za usavrs$avanje kod Olge Preobrazenske.®

Nasljedujuci tradiciju ruskih baleta (koja ukljucuje i revolt Nizinskog), preko Mar-
garite Froman 1 Mile Jovanovica, a onda niza ruskih umjetnika u Parizu; nasljedujuci
angazirani izrazajni plesni teatar Mlakarovih, koji su, kao i Kurt Jooss, direktni izdanci
Labanove $kole; otkrivaju¢i americki modernizam (Graham, Limén, Humphrey) koji je
pocetkom druge polovice 20. stolje¢a mocan mainstream, kao i balanchineovske ten-
dencije 1 postmoderne stavove i eksperimente (Cunningham, Nikolais, Childs...), taj
Bejartov suradnik i suvremenik uvijek iznova istrazuje opcije autorske odluke. Pritom
uocava bliskost s drugim podruc¢jima umjetnosti, upija, Valéryjevim rije¢ima, jedinstve-
nu povijest stvari i duha. Sparemblek kao spiritualne vodiée navodi jednako Delsartea,
Artauda, Becketta, Geneta, lonesca ili Living Theater, kao i Weberna, gregorijanski
koral, Maleca, No, Kabuki, predstave Balija, Kurosawu, Crumba, Ravija Shankara,
Jarretta, ili Mondriana, Kleeja, Kandinskog. ..

Sparembleka privlage otkriéa modernog, ekspresivnog plesa koji se uspostavlja po-
cetkom 20. stoljeca u opreci s klasicnom baletnom tehnikom i estetikom kao Sto su:

je svjesna i kontrolirana izmjena napetosti (fension) i opustenosti (release); u plesnom

3 Izdvajamo Maju Bezjak (Potpun umjetnicki dozivljaj, ,.Vjesnik®, Zagreb, 11. prosinca 1975.) i Tugu
Tarle (Klasic¢na tehnika i nove teatarske mogucnosti plesa, ,,Oko*, 99, Zagreb, 25. prosinca 1975.
— 15. sije¢nja 1976.). Tekstovi su objavljeni u naslovima Biblioteke Kretanja Hrvatskog centra ITI:
Plesne kritike Tuge Tarle (2010.) 1 Baletna vecer da, ali kakva? Kritke, eseji i razgovori Maje
Bezjak (2011.).

Kao i neobi¢no velik broj (preko dvadeset) drugih plesaca koji na razli¢ite nacine odlaze iz zagre-
batkog HNK-a, Sparemblek ostaje izvan granica Jugoslavije da bi nastavio karijere u uzbudljivom
i, kako se ispostavilo, poslije I1. svjetskog rata ispraznjenom prostoru europskih plesnih scena, koje
su iS¢ekivale novu, drugaciju plesacku energiju i temperament. Ve¢ 1960-ih u Parizu i Bruxellesu
nastaju prve Sparemblekove koreografije, primjerice 1960. pariska praizvedba L'Heros et son miro-
ir / Covjek pred zrcalom Milka Kelemena koju ¢e tri godine kasnije, prema istom Sparemblekovu
libretu, u Zagrebu postaviti Sonja Kastl i Nevenka Bidin.

Za navedenu prvu autorsku vecer modernih baleta specijalni element scene za Opus 43 potpisuje
Miroslav Sutej, grafiku u Sonati Edo Murtié, a scenografiju u Trijumfu Afrodite Zvonko Longarié.
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rje¢niku proSiruju se uloge glave, torza, leda. Partner je pod, odnosno zemlja, kao baza
iizvor energije (tijelo je podlozno zakonu gravitacije). Partner je i prostor koji odreduje
arhitektoniku baleta. Plesu je urodeno istrazivati vanjski prostor pozornice unutarnjim
prostorom tijela. Svaki dio tijela moze biti ishodiste pokreta. Svaki dio pozornice moze
biti centralni. Forma je, kao i u glazbi, skulpturi i slikarstvu, nedjeljiva od sadrzaja. Bilo
Sto moze biti sadrzaj.

Iz toga Sparemblek definira vlastite autorske postulate: Najveca moguéa ekonomija
na scenografskom i kostimografskom planu. Nista ne smije stajati izmedu plesaca i
gledatelja. Boje, svjetla, projekcije, rekviziti, elementi dekora, sve je podvrgnuto funk-
cionalnosti i plesnoj dramaturgiji koja je bitno antiliterarna.

Nema fabule. Postoje samo teme na kojima se gradi specificno poetski svijet, jedna
mnogosmislenost. Interpretacija odnosa lica na sceni je otvorena i drugacija za svakog
gledatelja.

Suvremeni balet trebao bi biti sinteza svih nama do sada poznatih stilistickih i teh-
nickih elemenata. Sve su tehnike ravnopravne i dobrodosle.

Nema brojeva za aplaudiranje. Djelo je cjelina, neprekinuti govor, koji ima svoj
stanke i svoja mjesta odmora, no do zavrsne scene prizori se pretapaju jedan u drugi.’

Na tehnickoj razini treba rijesiti motivaciju, ishodiSte pokreta, formalizaciju pokre-
ta, odnosno stilisticku opciju, ritam scene i cjeline predstave, kontrapunkt, dinamiku
fraze i1 sekvence, prostorne putove i razvoj pokreta unutar arhitekture prostora. Zatim
su tu elementi dramaturgije (koju Sparemblek nikada ne dijeli s vanjskim suradnikom):
Rekvizitarij na koji smo se odlucili je element dramaturgije: Stap, kisobran, maska,
Sesir, rukavice, zvonce u ruci, plahta, bose noge, cipele itd. itd. Odluka o sminkanju ili
nesSminkanju je dramaturska kategorija. Elementi dekora, bilo to stablo, stup, rupa na
sceni, voda, Mjesec, stolac ili paravan itd. itd., sastavni su dio dramaturgije i u — danom
trenutku — moraju opravdati svoju prisutnost. Ipak — ¢ini mi se — da su nam najsrodnije
dramaturgije glazbe i arhitekture. Prva se dogada u nekom vremenskom periodu, kao i
ples, a druga u nekom omedenom prostoru, opet kao i ples, a zajednicka nam je cetve-
rodimenzionalnost: dubina, Sirina, visina i trajanje! Imamo iste zadatke: organizaciju
prostora i vremena, donijeti odluke o dinamici i raznolikosti segmenata, stvoriti ari-
stotelovsku meduovisnost izmedu pocetka, sredine i kraja, a sve zatim usmjeriti prema
zavrsnom cilju, a to je: katarza sadriajal®

Sparemblek je u koreografskom pozivu (ovdje ne zalazimo u blisko podrugje rezi-
je 1 koreografije televizijskih baleta) krenuo od manjih scenskih formi, koreoakta od
jedne ili viSe tematskih slika vezanog uz glazbu i tekst: poeziju ili libreto (poput Bar-

8 Milko Sparemblek, Koreograf o predstavi. U: Opus 43, Sonata, Trijumf Afrodite, programska knji-
zica, HNK u Zagrebu, Zagreb, 1975., [str. 11].

Milko gparemblek, Fragmenti na temu dramaturgija kazalista plesa, ,,Kretanja“, 111, 3-4, Zagreb,
2005., str. 80.
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tokova Cudesnog mandarina) ili samo glazbu (poput Simfonije psalama Stravinskog,
Lice Beria itd.) i ¢esto im se vracao. Svaki od tih radova brizno je promisljen i izraden
je koreoakt iza kojeg stoji transparentna autorska odluka je 1i rije¢ o plesnom ¢itanju
partiture utjelovljene glazbe u ornamentalnom tkanju prostora (poput Opus 43 Ludwiga
van Beethovena), ili je glazba predlozak, atmosfera, poticaj za paralelnu pricu, dogadaj
i odnose protagonista (Sonata Claudea Debussyja), ili je obredno-narativna s etnoele-
mentima neke zajednice (Trijumf Afrodite Carla Orffa).

Sparemblek nije revolucionaran u smislu rusenja granica nego u spajanju revoluci-
onarnih pomaka plesnog modernizma i iskustva djagiljevskih ruskih baleta. Iz speci-
ficnoga, kompletnog autorskog odnosa izgradio je prepoznatljiv baletni teatar, istovre-
meno misaon 1 intuitivan. U velikim koreografijama/rezijama poput Pjesme [jubavi i
smrti (praizvedene su 1980. u Lyonu, a u Zagrebu su postavljane 1981., 1991. 1 2007.) i
Johannes Faust Passion on djeluje u velikim slikama, precizno fiksirajuéi sve elemente
1 gradec¢i slozene strukture emotivnog i dramskog. Njegove velike scenske freske mo-
numentalne su vizije satkane od zbira manjih plesnih cjelina, plesnih slika, koreoakata,
koji se pretapaju u autorskoj logici ritmi¢kog i dinami¢kog sklada. Tu Sparemblek uspo-
stavlja autorsku autonomiju u dramaturgiji djela i izboru glazbe. Baleti poc¢inju naglo,
upecatljivo 1 snazno (tiS§inu raznese gromoglasni zvuk, tamu rasprsne svjetlo) plijeneéi
kompletnu paznju koja se slojevitom simbolikom pretvara u intenzivan imaginativni
dozivljaj'°, a zavr$avaju u transcendiraju¢oj spirali u konacnici ne priznajuéi (zivotni)
poraz. Smisao je u novom pocetku i tom putu ispod zvijezda.

Primjerice: Johannes Faust Passion** (2001., 2015.) po¢inje in medias res, furiozno,
groznicavo, sa zestinom slike, zvuka i1 pokreta. Mehr Licht! — vape mudri starci. Gdje
je tajna zivota? U gornjem je lijevom uglu krevet s bezivotnim tijelom bivSeg Covjeka.
Iznad njega lebdi fetus nekog buduceg. Naprijed, desno Faustov je kabinet. Knjige, racu-
ni, zapisana znanja, sve nedovoljno uzbudenom umu staraca koji pleSu izmedu mrtvaca
i knjiga, ispred prividenja obnazene mlade Zene. Okretanjem Faustova podija otkriva se
zlatna fotelja u kojoj sjedi prizvani vladar tame: Lucifer, SvjetlonoSa.'? Faust ¢e upasti
u zamku i nakon svih i uzbudljivih, i napetih, i poeti¢nih, i mra¢nih osjeta Zivota on je
tijelo na krevetu/odru (s pocetka predstave), a Lucifer ¢e se povuci u svoju tamu u isce-
kivanju novog kandidata.

10 Vige o tome u Andreja Jeli¢i¢, Plesno kazaliste Milka Sparembleka u svjetlu teorije umjetnosti kao
ekspresije, ,,Kretanja“, VIII, 11, Zagreb, 2009., str. 13-18.

Naslov Johannes Faust Passion Sparemblekova je sintagma. Nastala je po zvuku i asocijaciji, ali
nosi i mnoga znacenja. Balet je glazbeno uokviren Bachovom Mukom po Ivanu, no Sparembleka ne
zanima bozanska, Kristova muka. On se bavi ljudskom — mukom po Faustu: zivotom uokvirenim
mukom radanja i smrti i najve¢om mukom sumnje u smisao.

12 Maja Purinovi¢, Muke po Faustu, ,,Kretanja“, VIIL, 11, Zagreb, 2009., str. 31-35.
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Kao rijetko uceni igrac | Ludio doctus*® Sparemblek promislja razvoj i fenomenolo-
giju novog plesa zacetog pocetkom 20. stolje¢a i pridruzuje se borcima za jedinstveno
poimanje oduhovljenog tijela i utjelovljene misli, u plejadu onih koji su se izborili za
priznanje tjelesnosti, neverbalnosti, ne-racionalnosti i emotivnog i senzualnog naboja
plesa — svega onoga Sto je povijesno uvjetovalo njegovu marginalizaciju — kao njegove
snage i ekspresivnog umjetnickog potencijala.**

Vjeran Zuppa primjecuje raskosnost u estetici Milka Sparembleka kao rezultat kom-
binacije dvaju osnovnih momenata. Prvi, koji formira teksturu, odnosno tijelo djela,
jest koreoakt kao osnovni €in tkanja plesne izvedbe, a drugi nalazi u dramatizaciji re-
fleksije. Nju Sparemblek dramatizira jednim posebnim teatarskim obuhvatom (...) koji
sadrzi brojne karakteristike onog slavnog kasnoromantickog Gesamtkunstwerka, tako
se i moze reci da su pogotovo Johannes Faust passion 7 Pjesme ljubavi i smrti suvremeni
postdramski srodnici Gesamtkunstwerka. (...) Tu se, u samoj njegovoj baletnoj osnovi
plesac ni u kakvom liku do kraja ne utjelovljuje, prije bi se moglo recéi da se u njemu
tijelo plesaca stalno oprostoruje (J.-Luc Nancy). Ono preuzima svu Scenu i sve scensko.
Uzima Teatar i sve teatarsko. Kada se to dogada tada na pozornici vise nema karaktera
i njihovih karakteristika. Nema tipova niti likova.*®

Kazu da je veliki Petipa, otac akademskog baleta, slagao simetri¢ne, geometrijske
obrasce kretanja corps de balleta na $ahovskoj plo¢i. Sparemblek nalazi balans u asime-
triji scene i na Sahovsku plocu postavlja svoje arhetipske figure simboli¢nog tjelesnog
kdda, mjesta pojavljivanja i na¢ina djelovanja. Oni se uspostavljaju u dvojnoj napetosti
polova, kao inacice jina i janga: Dama u crvenom i Vje¢ni Putnik Ahasver kao Smrt i
onaj koji ne moze umrijeti, Zaruc¢nica i Vojnik kao zensko i musko nacelo, Faust i Mar-
gareta u slojevitoj slozenosti odnosa. Ponavljaju se specifi¢ne, znakovite geste, kao dlan
preko usta, ili ispruzena ruka s kaziprstom prema gore, ili usporeni nijemi munchovski
krik. Rasporedom figura u arhitekturi prostora scene, koja je ¢esto crna praznina sve-
mira na kojoj se pale nedostizne zvijezde ili lebdi tajanstveni planet, autor oblikuje mit-
ske praslike u kojima se uvijek iznova propituje smisao velicanstvene tajne postojanja,
izmedu nas i bozanskog, izmedu nas i kozmosa.*®* No te snazne, monumentalne scene
koje otvaraju vertikalu u stalnom su kontrapunktu sa zemaljskim, lirskim epizodama,
kao S$to su sretni par, duet rastanka zaljubljenih, mladost, djevojke kraj jezera, Gospoda
u bijelom 1 Gospodin u fraku.

13

Termin i naslov teksta Vjerana Zuppe, ,,Kretanja”, VIII, 11, Zagreb, 2009., str. 9-12.
+ Jelici¢, Plesno kazaliste Milka Sparembleka, str. 13-18.

15

Zuppa, Ludio doctus, str. 9-12.

16

Milko Sparemblek, Pjesme ljubavi i smrti, programska knjizica, HNK u Zagrebu, Zagreb, 2007.,
str. 53.
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Pjesme ljubavi i smrti, HNK u Zagrebu, 1981.

Uza sve umjetni¢ke vrhunce nase civilizacije, Sparemblek kao svjesni i ponosni Eu-
ropljanin i dalje je u potrazi za prepoznavanjem, pramemorijom osobnog i drustvenog
rituala covjeka izmjeStenog iz logike svemira, kao nacinom dosezanja smisla. Plesna
umjetnost je za ono Sto je rijecima neizrecivo jer je rijec¢ nijema pred nepoznatim zako-
nima vidljive i nevidljive prirode kojom je okruzeno ljudsko bice.”

Godine 1999. Milko Sparemblek napisao je poruku za Medunarodni dan plesa koji
se tradicionalno obiljezava 29. travnja. Citirajuci Nietzscheova Zaratustru: Mogao bih
vjerovati samo u Boga koji zna plesati, Sparemblek tumaci: U tom je eksplozivnom
credu sadrzana sva dinamika, energija i kinetika kozmosa, taj eppur si muove kojemu
pripada i cudesni prvobitni svijet plesa, taj isti svijet iz kojeg se rodilo kazaliste, taj koji
nalazi gestu...*®

17 Sparemblek, Pjesme ljubavi i smrti, str. 56.
8 Medunarodni dan plesa / Poruke, Hrvatski centar ITI, Zagreb, 2001., str. 37.
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Livija Kroflin

BERISLAV BRAJKOVIC — REDATELJ U TEMELJIMA
HRVATSKOGA LUTKARSTVA

1. Uvod

Profesionalni put Berislava Brajkovi¢a umnogome je tipican za nase prve lutkarske
redatelje, a s druge strane on je iznimna pojava, kojoj je dosad posveéeno zaista premalo
prostora i vremena. (Je li to zato $to je bio previse svestran, ili zato §to je bio lutkar, ili
se jednostavno nije znao prodati?)

U ono vrijeme (kao uostalom ni dan-danas) nije bilo Skole za lutkarske redatelje.
Oni su se regrutirali iz redova likovnih i glazbenih umjetnika, dramskih redatelja ili
glumaca. Ili su naprosto bili entuzijasti koje je interes za umjetnost odveo na sasvim
drugi put od onoga za $to su se Skolovali. U¢ili su od svojih prethodnika, ¢itali, prouca-
vali, eksperimentirali.

U europskom lutkarstvu nije neuobicajena pojava da likovni umjetnici daju nove,
znacajne impulse razvoju te umjetnosti. Osim toga, u lutkarstvu, koje u potpunosti po-
¢iva na ritmu, a glazba Cesto nosi cijelu predstavu, glazbena je komponenta integrativna
sastojnica.

Brajkovi¢, diplomirani kipar, sa svojim je likovnim i glazbenim obrazovanjem bio
idealna osoba za kazaliste lutaka. Jer, $to je lutka? Ako i nije potpuna definicija, jedan
bi njezin dio svakako mogao glasiti skulptura u pokretu.! Vazno je kako ¢e je likovnjak
kreirati, koje ¢e informacije i emocije u nju upisati te kakvim ¢e je pokretom animator
oziviti. (Cuveni Peter Schumann bio je, naprimjer, kipar i plesa¢ prije nego $to je postao
lutkar 1 osnovao Bread and Puppet Theater.)

! Nina Efimova, slikarica i jedan od prvih profesionalnih ruskih lutkara (njezina muza Ivana Efi-
mova i nju zovu Adamom i Evom ruskog lutkarstva), eksplicite tvrdi: kazaliste lutaka kazaliste je
skulptura u pokretu. Usp. Nina Efimova, Adventures of a Russian Puppet Theatre, Charlemagne
Press, North Vancouver 2003., str. 125. Knjiga je prvi put izdana u Moskvi 1925. kao Zapiski pe-
trusecnika.
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Berislav Brajkovié¢

2. Biografija

Berislav Brajkovi¢ roden je 7. sijecnja 1925. u Karlovcu, no ve¢ od tre¢e godine
zivota zivi u Zagrebu, gdje se i Skoluje (osnovna $kola, gimnazija).

Studij kiparstva upisuje takoder u Zagrebu, na Akademiji likovnih umjetnosti. Jo§
za vrijeme studija (1945.) postaje ¢lan Druzine mladih.

Na diplomi, koju je potpisao njegov profesor i tadasnji rektor Akademije Frano Kr-
Sini¢, piSe da je nakon osam semestara studija u akademskoj godini 1948./1949. stekao
naslov i prava akademskoga kipara.>

2 Diploma izdana u NR Hrvatskoj, br. 350/581, 30. 3. 1953. Iz privatne arhive Vi$nje Mazuran.
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Godine 1948. osniva se Zagrebacko kazaliSte lutaka. Brajkovi¢ u njemu do 1950.
radi kao izvodac, kreator lutaka, koreograf, pomo¢ni redatelj i redatelj.

Godine 1951. postaje asistent redatelja u Jadran filmu. Njegove sposobnosti i Sirinu
njegovih interesa pokazuju poslovi kojima se potom bavio.

Godine 1951. asistent je pa operni redatelj u Narodnom kazaliStu Ivana Zajca u Ri-
jeci, a gostuje kao operni redatelj i u drugim opernim ku¢ama diljem Jugoslavije, da bi
1952. otiSao na odsluzenje vojnog roka.

Godine 1953. redatelj je u Narodnom kazalistu u Puli.

Od 1954. asistent je na Katedri za glumu Akademije za kazalisSnu umjetnost u Za-
grebu, gdje predaje pet godina.® Istovremeno honorarno predaje glumu na Muzickoj
akademiji u Zagrebu.

Od 1951. do 1960. gostuje kao redatelj opere, operete, drame i komedije diljem Ju-
goslavije. Povremeno rezira i u Zagrebackom kazalistu lutaka.

Godine 1960. suraduje kao fazer, a potom kao redatelj crtanog filma u Zagreb filmu
za domacu i stranu produkciju. Realizira nas prvi lutka-film u produkciji Zora filma,
Susret na pijesku. U tom je filmu kao scenograf sudjelovao i Berislav Dezelic.

Godine 1962. u Dubrava filmu angaziran je kao asistent rezije i ekipni prevoditelj
dugometraznih filmova u koprodukciji s njemackim jezi¢nim podrucjem.

Od 1. kolovoza 1963. do 24. sije¢nja 1973. zaposlen je u Kazalistu lutaka Rijeka
(koje upravo unutar tog perioda mijenja ime u Kazaliste lutaka Domino) kao umjetnicki
rukovodilac.* Istodobno na Pedagoskoj akademiji u Rijeci radi kao gostujuci predavaé
na kolegiju Scenski izraz i lutkarstvo.

Godine 1968. zapocinje suradnju sa Skolskom televizijom kao vanjski suradnik i
ostvaruje velik broj glazbenih emisija za Skolsku djecu, u kojima djeluje kao redatelj,
scenograf i kreator lutaka. Uz glazbene emisije realizira i nekoliko dramskih lutkarskih
emisija.

Od 1973. ravnatelj je Zagrebackoga kazalista lutaka sve do 1983., kad odlazi u mi-
rovinu, ali ne miruje.

0d 1983. do 2003. kao vanjski likovni suradnik Hrvatskoga povijesnog muzeja (koji
se do 1991. zvao Povijesni muzej Hrvatske) u Zagrebu postavlja i likovno oprema niz
tematskih izlozbi; izraduje makete, rodoslovlja i likovna rjeSenja u heraldici. I dalje po-
vremeno rezira lutkarske predstave u Rijeci i Zagrebu.

Posljednja mu je bila rezija predstave Mir vama u Rijeci 2003.

* Visnja Mazuran svjedoci kako je Habunek pozvao Brajkovi¢a da mu bude asistent na Kazali$noj
akademiji, Sto je Brajkovi¢ i bio pet godina, no kad je mogao napredovati u zvanje docenta, povu-
kao se s obrazlozenjem da o tome ne zna dovoljno. To je odli¢na ilustracija Brajkoviceva karaktera.
1z razgovora s Visnjom Mazuran 22. 4. 2018.

Podaci iz brosure koju je u povodu svoje desete obljetnice izdalo Kazaliste lutaka Rijeka. Na na-
slovnici piSe samo: Kazaliste lutaka Rijeka 1973., Br. 2. 1z privatne arhive Vi§nje Mazuran.
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Godine 2008. Zagrebacko kazaliSte lutaka oduZuje mu se poveljom u povodu svoje
60. obljetnice, a Vukovarsko lutkarsko proljece (u kojemu vaznu rije¢ ima Hrvatski cen-
tar UNIMA) dodjeljuje mu Povelju za zivotno djelo 2010. godine.

Berislav Brajkovi¢ umro je u Zagrebu 18. prosinca 2012. u osamdeset i osmoj godini
zivota.

3. Formacija i rad u Druzini mladih

Druzina mladih vrlo je vazna pojava u naSem kulturnom zivotu, no isto tako pri-
li¢no je zanemarena. Osnovao ju je Vlado Habunek, redatelj koji, ¢ini se, ni sam nije
vjerovao u institucionalni studij rezije. Ne znam koji je od poznatih velikih reZisera
izasao iz nekakve skole za reziju, pise on i dodaje, iskazujuci svoju vjeru u kolektivnost:
Kako PRAVI TEATAR Zivi od aktualnosti, glumci su se uglavnom snalazili bez velikih
problema. Radilo se o kolektivnom poslu gdje je samo trebalo paziti na dovoljnu disci-
plinu.’ Vjerujuéi u kazaliSte i u svoj talent, on kazaliSte gleda, zivi, proucava i — rezira. S
lutkarstvom se susreo jo$ 1920-ih godina, kad je u Teatru marioneta, pod pseudonimom
Vladimir Krasuljak, davao glas marioneti, §to vjerojatno ne bi ostavilo znacajnijega
traga u njegovu stvaralastvu da nije ¢itao knjige Gastona Batyja (velikog poklonika Gu-
ignola), prisustvovao ginjolskim predstavama u Francuskoj te upoznao i samoga Batyja.

Kad je 1939. poceo rat, Habunek je pozvan da iz Pariza dode u Zagreb i radi kao na-
stavnik u Francuskom institutu. Po uzoru na mlade francuske druzine osniva La Com-
pagnie des Jeunes, koja izvodi francuske drame i korske recitacije. Po dolasku Nijemaca
u Zagreb Francuski institut prestaje javno djelovati, druzina se proziva Druzina mladih
i povlaci u Habunekov stan, da bi i dalje radila, iako sada iza zatvorenih vrata, a pridru-
Zuju joj se 1 novi ¢lanovi.

Za povijest hrvatskoga lutkarstva Druzina mladih vrlo je vazna, jer oznacava novi
pocetak. Naime, lutkarski zivot, prili¢no zivahan u mnogim sredinama 1930-ih godina,
potpuno je zamro. Nakon zavrSetka Drugoga svjetskog rata osnivaju se drzavna kaza-
lista lutaka, kao u cijelom tadasnjem Isto¢nom bloku. No, Druzina mladih pocinje se
baviti lutkama prije toga, jo§ za vrijeme rata, bez ikakvih poticaja izvana. Prema rije-
¢ima Radovana Iv§ic¢a, takoder ¢lana Druzine mladih, tko se zaista bavi teatrom, tesko
Ce zaobici lutke. One su teatarska iluzija u cistom stanju, one su apstrakcija kao sto su
to matematicki objekti®. Druzinari uvode ginjol sebi za zabavu i zbog istrazivanja jo§
jednog kazalisnog izraza, potaknuti Habunekovim sje¢anjem na taj francuski lik i vrstu
lutke koju ni sami jo$ ne znaju kako nazvati (zovu je lutka-rukavica, guignol i sl.). Danas
je ginjol posve uobicajen naziv za ru¢nu lutku.

5 Vlado Habunek, Viado Habunek, Vida i Vladimir Straza, Zagreb 1994, str. 25.

¢ Livija Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1992., str. 20.
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Habunek je, osim toga, predavao opernu glumu na Muzickoj akademiji te iz redova
studenata regrutirao mnoge ¢lanove Druzine.

Takav je bio Brajkovi¢ev prvi kazalisni i lutkarski ucitelj, takva je bila Druzina
mladih kad joj se on prikljucuje 1945. godine. Bilo je to u vrijeme kad je, nakon nastupa
na Prvom omladinskom kongresu Druzini (usmeno) zabranjen daljnji rad, pa su neki
¢lanovi i napustili Druzinu. No preostali druzinari nasli su nacin da ostanu zajedno, pa
Cak i1 da privuku nove ¢lanove. Po ve¢ dobro prokusanom receptu iz povijesti europskog
lutkarstva, Sto nije dopusteno ljudima, dopusteno je lutkama, druzinari se usredotocuju
isklju¢ivo na lutkarske predstave.

Njihov ¢e rad biti legaliziran kad im Odjel za kulturu i umjetnost Ministarstva pro-
svjete 11. travnja 1946. izda dozvolu za rad Kazalista lutaka kao privatne umjetnicke
druzine!

Ovako se sam Brajkovi¢ prisje¢a svojih pocetaka: Prof. Habunek trudio me se u
tom periodu osposobiti za glumca, ali svi su mu pokusaji bili uzaludni. Ja sam naime
uvijek bio i ostao tremas! No, kad smo poceli raditi s lutkama, opazio je na pokusima
pokretljivost moje ruke za koju ni ja sam nisam znao, ali sam lutku ugodno osjecao na
ruci. Improvizirali smo prvo pokrete uz glazbu s gramofonskih ploca i malo po malo
smo uvjezbali plesne tocke.®

Vlado Habunek sjec¢a se izvedbe glazbenih toc¢aka, fascinirane publike i Brajkovice-
va majstorstva: Taj Debussy na primjer, ne¢u ga nikad zaboraviti. Igrali smo u Lovranu,
tamo je onda bila vojnicka bolnica. Na terasi te bolnice bili su vojnici. Ne nekakvi stu-
denti koji su se slucajno nasli tamo, nego vojnici koji su vjerojatno prebolili nesto, pa
su bili kao rekonvalescenti. Svakako najobicniji vojnici. (...) Iz svih krajeva, da, koji su
sjedili apsolutno hipnotizirani. Beri Brajkovic je plesao s te dvije lutke, ne znam tko je
svirao, tko je bio s nama, je li bio Fredy Dosek. Ne znam tko je drzao klavir, ali znam da
smo mi iz jednog kuta isto tako fascinirani gledali lica tih vojnika koji su bili hipnotizi-
rani od toga $to su vidjeli pred sobom.’

Osim §to je nastupao u plesnim tockama, Brajkovi¢ je modelirao glave lutaka i za-
jedno s Tillom Durieux izradivao lutke.

Druzina mladih prerasta u profesionalno kazaliste lutaka kad je, Uredbom Vlade Na-
rodne Republike Hrvatske, osnovano Zemaljsko kazaliste lutaka u veljaci 1948. godine.

" Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, str. 21.

8 Tvan Jurkovié, Lutkareve uspomene (razgovor s Berislavom Brajkovi¢em), ,,LuKa“, 34-35, Zagreb,
2007., str. 21.

® Vlado Habunek, Seadeta Midzi¢, Uspomene i svjedocanstva iz etera. U: Druzina mladih, cude-
sna teatarska igra. Urednice Seadeta Midzi¢ i Nada Bezi¢. ArTresor naklada; Hrvatski glazbeni
zavod. Zagreb 2017., str. 150-154. Na pocetku S. MidZzi¢ objasnjava nastanak teksta: Razgovor s
Viadom Habunekom bio je zamisljen kao uvod u ciklus muzickog programa Televizije Zagreb pod
naslovom Videnje muzike, a emitiran je na Hrvatskoj radioteleviziji 1992. (urednica Seadeta Mid-
Zi¢, redatelj Radovan Grahovac).
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Brajkovi¢ nastavlja nastupati u plesnim to¢kama, izradivati lutke, te postaje i kore-
ograf i pomo¢ni redatelj Vlade Habuneka.

Druzina mladih dala mu je temeljno glazbeno, kazalisno i lutkarsko obrazovanje
steceno u praksi.

3.1. Predstave Druzine mladih'® i Zemaljskoga kazali$ta lutaka

Kazaliste lutaka Druzine mladih izvodilo je plesne tocke na glazbu Cajkovskoga,
Chopina, Debussyja, Skrjabina i Rahmanjinova'!, pjevacke tocke na glazbu Meyerbee-
ra, Paisiella i Lhotke-Kalinskoga, zatim Masline Lope de Ruede, Senoinu Kuginu kucu
te Cehovljeve jedno¢inke Prosidba, Medvjed, No¢ uoci sudenja, Tatica i zarucnik, Di-
plomat.

Sve te tocke, kao i dalje navedene predstave u kojima je takoder sudjelovao Berislav
Brajkovi¢, nastale su pod umjetnickim rukovodstvom Vlade Habuneka.

— Cezar A. Kjuj: Ivanuska. Dekor i nacrti kostima: Edo Kovacevi¢. Modeliranje
glava: B. Brajkovié. Premijera: 6. 5. 1947.

— Branko Copi¢: Udarnici. Scenografija: Edo Kovacevié¢. Lutke: B. Brajkovié i
Tilla Durieux. Premijera: 19. 10. 1947.

— August Senoa: Kugina kuca. Scenografija: Antun Mezdji¢. Lutke: B. Brajkovi¢ i
Tilla Durieux. Premijera (obnovljena predstava): 11. 1. 1948.

U novoproglaSenom profesionalnom Zemaljskom kazalistu lutaka te se tri predstave
nastavljaju izvoditi, a premijeru doZzivljavaju sljedece:'?

— Divertissement. Redatelj: Vlado Habunek. Scenografija: Edo Kovacevi¢. Lutke:
B. Brajkovi¢ i Tilla Durieux. (Brajkovi¢ sudjeluje u 6 od 7 tocaka:) 1. Brahms: Ca-
priccio, izvode B. Brajkovi¢ 1 Visnja Vugljenovi¢; 2. Meyerbeer: Arija iz opere Huge-
noti, izvode Renata Seringer i B. Brajkovi¢; 3. i 4. Debussy: Mala suita I. i Mala suita
111., izvodi B. Brajkovi¢; 5. Debussy: Iz Djecjeg kuta, izvode B. Brajkovi¢ i Visnja
Vugljenovi¢; 6. Lhotka-Kalinski: Istarski ples, izvode B. Brajkovi¢, Visnja Vugljeno-
vi¢, Visnja Stahuljak, Zvonimir Jela¢i¢, Ivo Segina.

— Prosper Mérimée: Iskusenje svetog Antuna. Umjetnicko vodstvo: Vlado Habunek.
Pomo¢ni redatelj: B. Brajkovi¢. Dekor: Kamilo Tompa. Lutke: Ivan Kozari¢ i Tilla
Durieux. Premijera: 29. 4. 1948.

10 Usp. Livija Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1992., str. 123. Sazetosti radi, ovdje uz Brajkovi¢a navodimo samo autore scenografije i lutaka.
Skrjabin i Rahmanjinov navode se, uz ostale ve¢ navedene, u programu Priredbe Koncertnog ure-
da; 11. srpnja 1946. 1z arhive Visnje MaZuran.

12 Prema: Repertoar ZKL-a 1948.-2008. U: Zagrebacko kazaliste lutaka 1948.-2008. Glavni urednik
Aleksandar Siroka. Zagrebacko kazaliste lutaka. Zagreb 2008., str. 169-184. Takoder prema do-
kumentima iz privatne arhive Visnje Mazuran. Ovdje su, uz Brajkovica, navedeni samo redatelji,
scenografi i kreatori lutaka.

96



— Radovan IvSi¢: Snjeguljica. Umjetnicko rukovodstvo: Vlado Habunek. Pomoéni
redatelj: B. Brajkovi¢. Scenografija: Edo Kovacevi¢. Nacrti lutaka i kostima: Vanda
Paveli¢. Izrada lutaka i kostima: Tilla Durieux. Glave lutaka: Ivan KoZzari¢. Premijera:
12. 6. 1948.

— Jedan dan u Sumi. Balet na glazbu Sergeja S. Prokofjeva. Redatelj i koreograf:
B. Brajkovi¢. Scenografija: Ivan Svertasek. Kostimi: Tilla Duriex i Nora Svertasek.
Lutke: B. Brajkovi¢. Premijera: 20. 6. 1948.

—Radovan Miki¢: Uzbuna u Sumi ili Tko nadmudri prepredena macka. Redatelj: B.
Brajkovié. Scenografija i nacrti lutaka: Kamilo Tompa. Premijera: 15. 1. 1956.

— Mirjana Mati¢-Halle: Paci¢ Gegan. Redatelj B. Brajkovié. Scenografija: Kamilo
Tompa. Lutke: Zeljan Markovina i Paula Galekovi¢. Premijera: 8. 6. 1956.

— Josef Capek: Psi¢ i mackica. Redatelj B. Brajkovi¢. Scenografija i lutke: Kamilo
Tompa. Premijera: 12. 6. 1956.

— Niko Bonifaci¢ Rozin: Trinajsti¢. Redatelj B. Brajkovié. Scenografija: Edo Ko-
vaGevi¢. Lutke: Ivan Kozari¢, Paula Galekovi¢ i Zeljan Markovina. Premijera: 29. 11.
1956.

— Sergej V. Mihalkov: Zeko naduvenko. Redatelj B. Brajkovi¢. Scenografija: Savo
Simongié. Lutke: Zeljan Markovina. Premijera: 22. 12. 1957.

— Radovan Wolf: Alibaba i cetrdeset hajduka. Redatelj B. Brajkovi¢. Scenografija
i nacrti lutaka: Berislav Dezeli¢. Kreacija lutaka: Zvonimir Agbaba i Aleksandar Augu-
stin€i¢. Premijera: 7. 1. 1961.

— Ivana Brli¢-Mazurani¢ — Milan Ceduk: Ribar Palunko i njegova Zena. Redatelj
B. Brajkovi¢. Scenografija: Berislav Dezeli¢. Lutke: Berislav Dezeli¢ 1 Zoltan Gabor.
Premijera: 17. 6. 1961.

4. Blistavo rijecko razdoblje

Godine 1963. Brajkovi¢ postaje umjetnicki ravnatelj Gradskog kazalista Iutaka Ri-
jeka, koje vodi sljedecih deset godina. To je njegovo najplodnije umjetni¢ko razdoblje, a
upravo je on ostavio i najdublji trag u povijesti rijeckoga lutkarskog kazaliSta. Do punog
je sjaja dovedeno njegovo umjetnicko iskustvo akademskog kipara, animatora i redate-
lja, kao i1 njegovo poznavanje lutkarskog zanata. U deset godina njegova umjetnickog
vodstva izvedena je 31 premijera, od kojih je 23 rezirao sdm Brajkovié. U 15 predstava
predstavio se kao likovnjak (naveden kao kostimograf i autor lutaka u 2 predstave, sce-
nograf i autor lutaka u 9, scenograf u 3, a likovni oblikovatelj u jednoj predstavi). Javlja
se 1 kao prevoditelj (4 predstave) i autor libreta (1 predstava) te se navodilo da je prire-
dio, odnosno prilagodio 3 predstave.

Rijecko je kazaliSte sluzbeno utemeljeno 1960. i jos je trazilo svoju prepoznatljivu
estetiku i stalne suradnike. Funkcioneri drustva Nasa djeca u Rijeci nekoliko su godina
pokusavali izricito oformiti lutkarsko kazaliste. Svi su se ti prethodni pokusaji prije
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ili kasnije izjalovili.’* Godine 1963. Brajkovi¢ je pozvan na suradnju i rezirao je dvije
predstave (Slavko Andres: Barba Sime i jednooki kit; premijera 20. 3. 1963.; Visnja Sta-
huljak: Crveni kisobran ili kako je dobri sluga isao na Mjesc po tri vilasi; premijera 29.
4. 1963.), u kojima je Berislav Dezeli¢ bio scenograf i autor lutaka.

Umjetnicko vodstvo kazalista Brajkovic je preuzeo kako bi ga ustrojio kao profesio-
nalno kazaliste lutaka. Trebalo ga je ekipirati, tehnic¢ki organizirati i umjetnicki usmje-
riti. Tako je u prvim godinama Brajkovi¢ vodio ne samo umjetnicki nego i tehnicki
dio posla. Organizirao je slikarsku radionicu i radionicu za izradu lutaka.'* Okupivsi i
osposobivsi umjetnicki kadar, napusta tehni¢ko vodstvo i posvecéuje se iskljuc¢ivo umjet-
nickom vodstvu. lako je mnogo sam radio, od pocetka je na suradnju zvao najbolje su-
radnike. Kao likovnjaka pozvao je najprije Berislava DeZeli¢a, a od 1965. godine zapo-
¢inje dugogodisnja plodna suradnja s Ladislavom Sogteri¢em. Kao redatelji gostovali su
Jan Ozabal iz Slovacke, Mile Gatara iz Zadra, Kosovka KuZzat-Spai¢ iz Zagreba i drugi.

Kolektivnost, toliko dragu Habuneku i druzinarima, Brajkovi¢ prakticira i u Rijeci:
Uveo sam onaj prokusani sistem iz Druzine: svi radimo sve uz strucno vodstvo, osobito
na turnejama i gostovanjima.'

U Kazaliste lutaka uvodi niz novosti: redukciju govorenog teksta, tehniku crnoga
kazalista, glazbeno kazaliste, kazaliSte predmeta, naglavne 1 mimicke lutke (zapravo
ginjol sa zivom rukom, odnosno rukama), zivoga glumca uz lutku..., ¢ime se svrstava u
avangardu hrvatskoga lutkarstva. Shvaéa specificnosti lutkarskoga kazalista, a njegovu
likovnu poetiku prepoznaje i kritika, te u povodu premijere predstave Princ i medvjed
piSe: Likovi Brajkovicevih lutaka cesto nemaju mnogo slicnosti s ljudskim likom, ali dva
do tri karakteristicna detalja odrazavaju ljudsku toplinu, podsjecaju na neke poznate
likove i ¢ini nam se kao da smo ih veé negdje sreli. Brajkovi¢ smatra da lutka ne smije
biti vjerna imitacija covjeka, ve¢ samo izazivati asocijacije na izvjestan karakter. U
tome i leZi njena izrazajna snaga. I Brajkoviceva inscenacija je jednostavna, jer — kako
Brajkovi¢ kaze — lutka mora biti centralna figura, a sve ostalo samo pomaze da prika-
zani lik bude djeci pristupacniji.'®

Kucica sloge, za koju je glazbu napisao Boris Papandopulo, donijela je nekoliko no-
vosti. Ondasnji ju je tisak najavio kao prvi muzicki igrokaz na sceni rijeckoga Kazalista
lutaka, no u suvremenoj literaturi o rijeckom lutkarstvu ova predstava se redovito opi-
suje kao lutkarska opera i to prva na hrvatskoj lutkarskoj sceni, pisana upravo za Kaza-

Jurkovi¢, Lutkareve uspomene, str. 22.

Godine suradnje s Tillom Durieux te vlastiti talent i praksa ucinili su od Brajkovica cjelovitog
majstora u izradi lutaka, pocevsi od vrsnog krojenja i Sivanja. Sve je to znanje i vjeStine prenosio
na ¢lanove Kazalista lutaka u Rijeci. Iz razgovora s Visnjom Mazuran 22. 4. 2018.

Jurkovi¢, Lutkareve uspomene, str. 22.

1 Rada Naunovi¢, Kulturna zbivanja, ,,Novi list“, Rijeka, 11. 4. 1964.



liste lutaka Rijeka.'” Osim toga, u tisku se navodilo da je izvedena u tehnici Obrazcova'®,
iako je spomenuta vrsta lutaka bila tek jedna od tehnika kojima se koristio Obrazcov, i
to ne njegova najpoznatija. Rabio se i izraz naglavne lutke, jer iz publike izgleda kao da
ih glumac nosi na glavi, a svojim rukama pokrecée ruke lutke. No sam Brajkovi¢, koji ih
naziva mimickim lutkama, objasnjava da se radi o lutkama koje glumac animira jednom
svojom rukom u glavi lutke (pa moze i otvarati usta lutke; otuda dobar izraz mimicka
lutka), a drugom, uvucenom u kostim lutke, animira jednu lutkinu ruku. Kad je zbog
teksta potrebna lutki i druga ruka, pomoc¢ni animator uvlaci svoju ruku i prati gestiku-
lacijom glumcev tekst.” 1z tog objaSnjenja vidljivo je da se radi o ginjolu (mozda je bolje
re¢i ru¢noj lutki, 1 to zijevalici) s jednom, odnosno dvjema zivim rukama.

Glazbeno obrazovanje i ljubav prema glazbenom kazalistu lutaka, zaceto jos u Dru-
zini mladih, Brajkovi¢ je pokazao u jo§ dvjema predstavama: sdm je rezirao predstavu
ponekad izvodenu pod zajednic¢kim naslovom Muzicke minijature, a sastavljenu od Li-
sztovih Ljubavnih snova, Debussyjevih skladbi Mala suita, U camcu, Povorka, Menuet
i Balet te Slika s izlozbe Musorgskoga. Slovacki redatelj Jan Ozéabal napisao je libreto
i rezirao predstavu od dva dijela Gdje bilo da bilo, a ta su dva dijela bila Debussyjev
Djedji kuti¢ te Peca i vuk Sergeja Prokofjeva.

Muzicke minijature izazvale su veliku pozornost i oznacile prekretnicu u radu ri-
jeCkoga Kazalista lutaka, s nesumnjivim avangardnim znacenjem za cjelokupno nase
lutkarstvo,” jer je Brajkovi¢ u njima upotrijebio tehniku crnoga kazalista, i to njegovu
luminiscentnu ili fluorescentnu varijantu, za koju su potrebni UV svjetlo i fluorescentni
materijali. Na to ga je navelo gostovanje ¢uvenoga Crnog kazalista Jitija Srneca (Cerné
divadlo Jiriho Srnce). Prikupio je tehnicke podatke i, bez ikakvog iskustva i literature,
poceo eksperimentirati i istrazivati. Nije mu bilo teSko u Miinchenu nabavljati posebne
zarulje 1 fluorescentne boje, koje se tada nije moglo nac¢i u domovini. Proces kreativ-
nog istrazivanja urodio je senzacijom, a Brajkovi¢ je bio osobito zadovoljan recepcijom
odrasle publike, jer je uzdrmao shvacanje da su lutke samo za djecu (prisjetimo se:
Druzina mladih u pocetku je radila predstave isklju¢ivo za odrasle). Predstava je uvela
jo§ jednu novost, a to je kazaliste predmeta. Milan Ceduk sazima to ovako: Bio je to,
zapravo, muzicko-pantomimski teatar predmeta koji je nasem lutkarstvu otvorio vrata
za ulazak u jedan posve nov, dotad na nasim lutkarskim scenama nepoznat Zanr, i to
zanr gotovo neogranicenih mogucnosti bas zato pun stvaralackih obecanja, ne samo
za uzbudljive teatarske dozivijaje malisana, nego i za onu duboku potrebu duha koja
zrelog, odraslog gledaoca (...) i danas neodoljivo vuce u kazalisne dvorane.”

750 godina Gradskog kazalista lutaka Rijeka: 1960.-2010. Gradsko kazaliste lutaka Rijeka. Rijeka
2010., str. 42.

18 Tbid.
o Isto, str. 44.

20 Milan Ceéuk, Lutkari i lutke, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2009., str. 118.

! Isto, str. 119.
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Tehnika crnoga kazaliSta koristila se 1 u drugim predstavama, StoviSe, u 7ri capljina
pera Brajkovié je reducirao tekst a obogatio predstavu koristeci tehniku blisku crnom
teatru s dodatkom dijapozitiva projiciranih na prozirnom platnu ispred lutaka.**

Kao pravi umjetnik, Brajkovi¢ ne ide za senzacionalizmom i brzo shvaca dosege i
smisao upotrebe crnoga kazalista: Koliko god me je taj crni teatar svojevremeno oduse-
vio, na kraju sam, uloZivsi puno vremena i truda otkrio njegovu tajnu i konstatirao da
Je to ipak tehnika koja se moze koristiti samo u smislu interpolacije za pojedinu vrstu
sadrzaja koji se zeli naglasiti. Recimo, u predstavi Pac¢i¢ Gegan, u sceni kad neposlusni
Gegan zaluta u sSumu gdje ga zatekne no¢ i dozivljava kojekakve neprilike, ima smisla
primijeniti tu tehniku, jer ona je sukladna sadrzaju. Priznajem da pruza velike moguc-
nosti i daje krila masti, ali za cjelovecernji program bila bi naporna, efekti bi ubrzo
postali zasitni i jednostavno, tada to prestaje biti uzitak.

Predstava Veli Joze igrala se s podnaslovom Igra za glumca i lutku, jer je Brajkovic,
uz ginjole, za ulogu Velog Joze uveo zivoga glumca, koji je igrao i na prosceniju. Me-
tijerska novost bila [je] u arhitektonici same scene — arhitektonici koja je smisljenom
funkcionalizacijom nekoliko manjih paravana oslikanih na nacin starog japanskog i ki-
neskog crteza na svili znala docarati citav jedan drevni grad (Motovun), a istodobno je
otvaranjem proscenija za igru zivog glumca srusila klasicni rampni paravan ginjolske
pozornice, produZivsi tu pozornicu u gledaliste.**

Brajkovi¢ je u Rijeci ostvario svoj cilj 1 zada¢u: od lutkarskog je kazalista uspio
stvoriti pravo profesionalno kazaliite lutaka. Milan Ceduk ne sumnja da je neprekidna
teznja za metijerskim novostima koja karakterizira rijecki lutkarski ansambl prije svega
posljedica plodna stvaralackog nemira njegova umjetnickog vode Berislava Brajko-
vica, danas zacijelo najkompletnijeg hrvatskog lutkara, stvaraoca koji u sebi znanje
i sposobnost akademskog kipara sjedinjuje s izvanrednom mastovitoséu animatora i
rezisera, a temeljito poznavanje lutkarskog zanata s kulturom teatarskog covjeka par
excellence.?

4.1. Predstave u Rijeci

Za vrijeme Brajkovi¢eva umjetnickog vodstva u Kazalistu lutaka Rijeka izvedene
su sljedece predstave:®*

— Niko Kuret: Baterija inzinjera lisca. Prevoditelj i redatelj: B. Brajkovi¢. Sceno-
grafija, kostimografija i lutke: Berislav Dezeli¢. Premijera: 15. 9. 1963.

2 Ceduk, Lutkari i lutke, str. 47.
2 Jurkovié, Lutkareve uspomene, str. 22.
2 Ceguk, Lutkari i lutke, str. 120-121.

% Isto, str. 121.

¢ Prema: 50 godina Gradskog kazalista lutaka Rijeka, ako nije druk¢ije navedeno.
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— Nepoznati autor: Zanat barba Sime. Sastavio i priredio, redatelj, kostimograf
i autor lutaka: B. Brajkovié. Scenografija: Vlado Pavokovi¢. Premijera: 2. 11. 1963.

— Zeljko Hell: Leteci ¢ilim. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B. Brajkovi¢. Pre-
mijera: 15. 12. 1963.

— Marija Hranikova: Princ i medvjed. Prilagodio, prevoditelj, redatelj i sceno-
graf: B. Brajkovi¢. Premijera: 13. 2. 1964.

—Milena Kohautova: Krojac i trgovac.?” Wojtech Cinybulk: Cudotvorni ormar. Pri-
lagodio, redatelj, scenograf i autor lutaka: B. Brajkovié. Premijera: 4. 4. 1964.

— Josip Velebit: Kucica sloge. Autor libreta, redatelj i scenograf: B. Brajkovi¢.
Lutke: Raniero Brumini. Premijera: 14. 5. 1964.%

— Vojin M. Dordevi¢: Nikad vise magarac. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B.
Brajkovié¢. Premijera: 31. 10. 1964.

— Radovan Wolf: Pobuna igracaka. (Nema podataka.) Premijera: 27. 12. 1964.

— Ivana Brli¢-Mazurani¢ — Nedjeljko Fabrio: Suma Striborova. Redatelj: B. Braj-
kovi¢. Scenografija i lutke: Vladimir Udatny. Premijera: 14. 3. 1965.

— Borislav Mrksi¢: O medvjedi¢u Tipu i zlatnom zubi¢u. Redatelj: B. Brajkovi¢.
Scenografija, kostimografija i lutke: Ladislav Sosterié¢. Premijera: 26. 9. 1965.

— Ivana Brli¢-Mazuranié¢ — Milan Ce&uk: Ribar Palunko i njegova Zena. Redatelj:
B. Brajkovi¢. Umjetni¢ko-tehnicki kreator: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 6. 10. 1965.

— Franz Liszt: Ljubavni snovi. Claude Debussy: Mala suita, U ¢amcu, Povorka, Me-
nuet, Balet. Modest P. Musorgski: Slike s izlozbe. Redatelj: B. Brajkovi¢. Scenografija,
kostimografija i lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 13. 2. 1966.%°

— Vladimir Nazor — Nedjeljko Fabrio: Bijeli jelen. Redatelj: Dinko Svoboda. Sceno-
grafija i lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 24. 4. 1966.

— Mirjana Mati¢-Halle: Paci¢ Gegan. Redatelj: B. Brajkovié. Scenografija i lutke:
Ladislav Sosteri¢. Premijera: 27. 11. 1966.

— France Bevk: Seljak i vuk. (Nema podataka.) Premijera: 26. 12. 1966.

— Nedjeljko Fabrio: Vilinska kocija. Redatelj: B. Brajkovié. Scenografija i lutke:
Ladislav Sosteri¢. Premijera: 23. 3. 1967.

— Gdje bilo da bilo (Claude Debussy: Djecji kuti¢; Sergej S. Prokofjev: Peca i vuk).
Autor libreta i redatelj: Jan Ozéabal. Scenografija i lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera:
22.10. 1967.

— Ryszard Raduszewski: Klub laznih detektiva. Prevoditelj, redatelj, scenograf i
autor lutaka: B. Brajkovié. Premijera: 22. 2. 1968.

27 Predstava Krojac i trgovac nije navedena u monografiji GKL-a Rijeka, ali je navedena na progra-
mu u arhivi Visnje Mazuran. OCito su se ta dva igrokaza igrala zajedno.

2 Na programu u arhivi Vi§nje Mazuran kao datum premijere naveden je 12. 5. 1964.

» Na programu u arhivi Vi$nje Mazuran kao datum premijere naveden je 11. 2. 1966.
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— Lubomir Feldek: Botafogo. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B. Brajkovi¢.
Premijera: 26. 4. 1968.

— Vladimir Nazor — Marija Dus: Veli Joze. Likovni oblikovatelj i redatelj: B. Braj-
kovié. Premijera: 8. 6. 1968.

— Jan Grabowski: Vuk i kozli¢i. Prevoditelj i redatelj: Mile Gatara. Scenografija i
lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 7. 3. 1969.

— Jurij Jelisejev: Dva majstora. Redatelj: B. Brajkovi¢. Scenografija i lutke: Bran-
ko Stojakovié¢. Premijera: 28. 4. 1969.

— Nadja Trendafilova: Djecak i vjetar. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B. Braj-
kovié¢. Premijera: 28. 11. 1969.%

— Leon Moszczynski i Jan Wilkowski: Ginjo!l u nevolji. Redatelj: Vlado Vukmiro-
vi¢. Scenografija i lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 27. 3. 1970.

— Milan Ceduk: Kapetan Nina. Redatelj, scenograf, kostimograf i autor lutaka:
B. Brajkovié. Premijera: 24. 12. 1970.

— FrantiSek Pavlicek i Jiti Stteda: Tri capljina pera. Redatelj, scenograf i autor
lutaka: B. Brajkovié. Premijera: 10. 4. 1971.

— Jiti Stteda: Ide prica. Prijevod 1 dramatizacija: Kosovka Kuzat-Spai¢. Redatel;j:
Ivan Musié. Scenografija i lutke: Ladislav Sosteri¢. Premijera: 25. 6. 1971.

— Marija Kulundzi¢: Zlatni pjetli¢. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B. Brajko-
vié. Premijera: 5. 1. 1972.

— Sunéana Skrinjari¢: Bajka o maslacku. Redateljica: Kosovka Kuzat-Spai¢. Sceno-
grafija i lutke: Ladislav Soteri¢. Premijera: 14. 4. 1972.

— Mina Krejcova: Ledena kucica. Redatelj i scenograf: B. Brajkovi¢. Premijera:
4.12.1972.

— Ivan Bakmaz: Sasvim trknuta olovka. Redatelj, scenograf i autor lutaka: B.
Brajkovié. Premijera: 3. 4. 1973.

5. Povratak u Zagreb

Godine 1973. Brajkovi¢ je imenovan ravnateljem Zagrebackoga kazalista lutaka.
To je razdoblje o kojemu je on sam nerado govorio, jer viadali su osobni interesi a ne
principijelnost i zajednistvo. (...) Sve u svemu, bio sam nezadovoljan zbog opstruiranja
mojih ideja od strane nekih kljucnih ljudi, a pogotovo stoga, Sto posljedicno tome nisam
do kraja mogao realizirati niti profil repertoara takvog lutkarskog kazalista, o kojem
sam sanjao kad sam prihvatio duznost ravnatelja. Nakon Sto mi je mandat i po treci
puta ponovljen, odlucio sam se povuci, digao sam ruke i gotovo pobjegao da sacuvam
vec ionako nacete Zivce.!

30 U arhivi Vi$nje Mazuran nadena je biljeSka pisana Brajkovi¢evom rukom, gdje se kao datum pre-
mijere navodi 23. 11. 1969.

31 Jurkovié, Lutkareve uspomene, str. 23.
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U vrijeme svojega ravnanja ZKL-om ne javlja se kao autor ni u jednoj predstavi, ni
u svojstvu redatelja, ni scenografa, ni kreatora lutaka.

Devedesetih godina 20. stolje¢a medutim ne odolijeva redateljskom zovu, pa ostva-
ruje suradnju s Lutkarskom scenom ,,Ivana Brli¢-Mazurani¢* iz Zagreba. Potpisuje slje-
dece predstave:

— Ivana Brli¢-Mazurani¢ — Marija Leko: Bratac Jaglenac i sestrica Rutvica. Reda-
telj i izbor glazbe: B. Brajkovi¢. Likovna kreacija: Vesna Balabani¢. Premijera: 1994.

— Miro Gavran: Zeko trazi mamu. Redatelj: B. Brajkovié. Likovna kreacija: Vesna
Balabani¢. Premijera: 14. 6. 1995.

— Jean de La Fontaine — Marija Leko: Cvrcak i mrav. Redatelj: B. Brajkovi¢. Li-
kovna kreacija: Ivica Susovi¢. Premijera: 1997.

6. Posljednja predstava

Lutkarsku i kazalisnu karijeru Brajkovi¢ zavr§ava predstavom prikladnoga naslova
Mir vama u kazalistu u kojem je ostvario najvece uspjehe — Gradskom kazalistu lutaka
Rijeka:

— Ivana Savi¢: Mir vama. Redatelj: B. Brajkovi¢. Scenograf: Ivica Antol¢i¢. Kosti-
mografkinja: Ljubica Wagner. Lutke izradile: Lu¢i Vidanovi¢ i Ana Ogrizovi¢. Premi-
jera: 7. 3. 2003.

Ovaj tekst mozemo zavrsiti takoder u biblijskom stilu: Dobar je boj bio, trku zavr-
§i0.*2 Pocivao u miru.

LITERATURA

50 godina Gradskog kazalista lutaka Rijeka. Gradsko kazaliste lutaka Rijeka. Rijeka 2010.
Milan Ce¢uk, Lutkari i lutke, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2009.

Druzina mladih, cudesna teatarska igra. Urednice Seadeta Midzi¢ i Nada Bezi¢. ArTresor
naklada; Hrvatski glazbeni zavod. Zagreb 2017.

Nina Efimova, Adventures of a Russian Puppet Theatre, Charlemagne Press, North Vanco-
uver 2003.

Vlado Habunek, Viado Habunek, Vida i Vladimir Straza, Zagreb 1994.

Ivan Jurkovi¢, Lutkareve uspomene (razgovor s Berislavom Brajkovic¢em), ,,LuKa®, 34-35,
Zagreb, 2007.

Kazaliste lutaka Rijeka 1973., Br. 2 (broSura).

32 Usp. 2 Tim 4, 6-8.
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Livija Kroflin, Zagrebacka zemlja Lutkanija, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb
1992.

Rada Naunovi¢, Kulturna zbivanja, ,,Novi list*, Rijeka, 11. 4. 1964.

Zagrebacko kazaliste lutaka 1948.-2008. Glavni urednik Aleksandar Siroka. Zagrebacko ka-
zaliSte lutaka. Zagreb 2008.

Programi, pisma i biljeske iz Brajkoviceve ostavstine, u privatnoj arhivi Visnje Mazuran.

Razgovor s Visnjom Mazuran u Zagrebu 21. travnja 2018.

Zahvaljujem prof. Visnji Mazuran, udovici Berislava Brajkovica, na ustupljenim
materijalima, sjec¢anjima i razgovorima.
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Sasa Dosen

NADREALNO I SVAKIDASNJE U TEATRU FIGURA
ZLATKA BOUREKA

S ciljem demarginalizacije lutkarstva u okviru kazaliSne umjetnosti, uspostavlja-
nja dijaloga medu kazaliSnim umjetnicima i otvaranja prostora znanstvenog diskursa o
lutkarstvu i likovnim aspektima izvedbene umjetnosti, ovaj rad obuhvaca analizu puc-
ke dramaturgije i jednostavnog redateljskog pristupa u lutkarskim predstavama Zlatka
Boureka, namijenjenima odrasloj publici, u kojima Bourek obi¢no i svakidasnje one-
obicava Cisto likovnim sredstvima. Takvim umjetni¢kim postupcima Bourek klasike
dramske literature ili pucke legende izdize na razinu nadrealne kazaliSne zbilje.

Sam Bourek svoje lutkarske predstave namijenjene odrasloj publici odreduje kao
teatar figura kako bi ih i terminoloski suprotstavio zabavnim, didaktickim lutkarskim
igrokazima za djecu. Uvode¢i u hrvatski lutkarski leksik termin teatar figura, Bourek u
biti na hrvatski jezik prevodi njemacki termin Figurentheater te ga osobnom logikom
strogo razdvaja od termina Puppentheater, zele¢i na taj nacin razluditi lutkarsku umjet-
nost namijenjenu odraslima od one namijenjene djecjoj publici. U tom ¢e se smislu,
stoga, upotrebljavati i u okviru ovoga rada.

Bourekove lutkarske predstave za odrasle, nastale u periodu od postavljanja Or-
landa Malerosa Saliha Isaaca na Dubrovackim ljetnim igrama 1977. godine do danas,
slijede autorovu osobnu estetiku sardoni¢ne likovne karakterizacije likova i erotizirane
groteske. Sam Bourek navodi: (...) volim teatar koji je prenapregnut, koji je farsican i
zubat, preferiram teatar figura jer mi takav vise odgovara po prirodi vrste koju Zelim
raditi.!

Zlatko Bourek, odlu¢no i bezupitno, prema osobnom umjetnickom nagonu te slu-
Sajuci unutarnji glas savjesti vlastitoga kreativnog bica, odabire pucki teatar prkoseci
pomodnosti.

! Ivana Slunjski, Indiferentno lutkino lice. Razgovor sa Zlatkom Bourekom, ,,Zarez*, 1V, 73, Zagreb,

2002., str. 26.
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Orlando Maleroso (1977.)* izrazit je primjer puckoga lutkarskog teatra u dramatur-
Skom i likovnom smislu, kao i u svojoj tehnoloskoj i rezijskoj pojednostavnjenosti.

Bourek koristi velike zijevalice koje funkcioniraju prema nacelima ginjolskog teatra
1 koje svojim prenaglasenim gestama postizu efekt grotesknog patosa. Za Boureka je pri
tome prostor maste gledatelja vazniji od fizickog, povijesno to¢nog prostora.

Jednostavnim dramaturSkim postupcima svojstvenim puckom kazalistu Bourek je
svojim Orlandom Malerosom skinuo Sesnaestostoljetnog viteza s pijedestala, liSio ga
gosparske uzvisenosti i okamenjenih moralnih normi i skrupula te ga u sebi svojstvenoj
lutkarski skulptorskoj, likovnoj grotesknoj interpretaciji vratio narodu Dubrovnika.

Orlando Maleroso, Dubrovacke ljetne igre, 1977.
Arhiv Odsjeka za povijest hrvatskog kazalista HAZU

Prije svega, Orlando Maleroso pripovijeda dubrovacku legendu ispricanu jezikom
dubrovackim, ve¢inom Dubrovéanima u Dubrovniku. Na odreden su nacin samim tim
i gledatelji postavljeni u ulogu jednog od glavnih likova komada.

2 Salih Isaac: Orlando Maleroso. Po licenci Marina Drzic¢a i ideji Zlatka Boureka. (Lutkarska farsa —
inspirirana dubrovackom tradicijom.). Festivalski dramski ansambl Dubrovackih ljetnih igara. Re-
datelj, scenografija i lutke: Zlatko Bourek. Kostimografija: Diana Kosec-Bourek. Scenska glazba:
Davor Rocco. Premijera: 22. 8. 1977., Dubrovacke ljetne igre, Poljana Mrtvo zvono.
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Umjesto teSke drame, Bourek je odabrao iskonsku igru svojstvenu izvedbenom me-
diju kao jedino nacelo — pri obradi teksta, likovnoj interpretaciji ili reziji. Podvojenost
lutke 1 glumca koji je ozivljuje skriven iza paravana kao da oslobada izvodace bilo ka-
kve moralne odgovornosti. Jer lutkama je dozvoljeno Saliti se sa svime. A to istodobno
publici daje pravo neopterecenog uzivanja u €istoj zabavi koja kao da je sasvim slucajno
utemeljena na ozbiljnim povijesnim ¢injenicama.

Bourekova je kazali$na likovnost nadahnuta prije svega autorovim osobnim iscita-
vanjem, analizom i likovnom interpretacijom znacenja sadrzanih u dramskom tekstu
(Bourek je tijekom svojeg rada u kazaliStu interpretirao mnoge klasike dramske litera-
ture). Pri tome Bourek bez zadrske prisvaja ili odbacuje znacenja prilagodavajuci i pod-
¢injavajudi ih vjesto 1 bez kurtoaznog ustezanja vlastitoj estetici groteske, eksplicitne
eroti¢nosti 1 smrti.

Dalibor Foretic istice kako se Bourekovo lutkarsko kazaliste s njegovim inventivnim
promisljanjem raznih tipova lutaka i osebujnim vizualnim izrazom danas (...) svrstava
u najizdvojenije domete hrvatskog lutkarstva.’

Bourekovi su komadi, kada uz likovnost potpisuje i reziju, liSeni bilo kakve psiho-
logizacije. Njegovo kazaliSte nije intelektualno niti moralizira. Bourek jednostavno po-
kazuje, razgoli¢uje likove komada svojom dje¢ackom zaigranosc¢u i poetikom groteske
koja uvijek pruza siguran odmak od stvarnosti, a intelektualiziranje prepusta publici i
kriticarima.

Hamlet (1982.)* Zlatka Boureka, raden prema Stoppardovu Petnaestominutnom
Hamletu, u svojoj anarhi¢noj kvaliteti likovne interpretacije teksta predstavlja radije
slobodu nego destrukciju i kaos. Sam Shakespeare nije postivao pravila oblikovanja
dramskog teksta, Stoppard je napravio radikalan s¢rih Shakespeareova teksta, nakon
Cega je Bourek Stoppardov tekst dodatno strihao, dopisao i postavio ga na scenu u for-
mi mahnite lutkarske igre na guzovozima, inspiriran japanskom lutkarskom tehnikom
kuruma ningyo, ali bitno pojednostavljenom.

Bourekov je Hamlet zasigurno najizvodenija lutkarska predstava namijenjena odra-
sloj publici u povijesti hrvatskoga lutkarskog kazaliSta. Predstava je to koja je dozivjela
neusporediv uspjeh kako kod publike tako i kod kazali$ne struke i nedvojbeno ¢ini sam
vrh Bourekova kazaliSnog opusa. Izvedena je preko sedam stotina puta, pri cemu je
dozivjela oko Cetiri stotine izvedbi u inozemstvu, kao gostujucéa predstava unutar kaza-
lisnih institucija ili je bila dijelom festivalskih programa.

Dalibor Foreti¢, Hrvatsko lutkarstvo. U: Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry. Urednici Anto-
nija Bogner-Saban, Dalibor Foreti¢, Livija Kroflin i Abdulah Seferovi¢. Hrvatski centar UNIMA;
MCUK. Zagreb 1997, str. 8.
4 William Shakespeare — Tom Stoppard: Hamlet (4 Fifteen Minute Hamlet). Teatar & TD, Zagreb.
Prijevod i adaptacija: Damir Muniti¢. Scenska glazba: Neven Franges. Redatelj, scenografija, ko-
stimografija i lutke: Zlatko Bourek. Lutke Z. Boureka. Premijera: 9. 1. 1982., Velika dvorana.
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PRONALAZILI TEHNIKU...
by inventing technique ...

ULAZILI U LIKOVE ...
getting into the characters ..

Kako smo... pronalazili tehniku... 1 Kako smo... ulazili u likove...
Hamlet, Teatar &TD, 1982., programska knjizica

Odabir Stoppardova Petnaestominutnog Hamleta sigurno nije bio nasumican. S ob-
zirom na to da Bourek vjeruje u vaznost i snagu dramskog teksta te u bitnost zanatske
potkovanosti koja nuzno mora prethoditi bilo kojem umjetnickom stvaranju, a koje se
opet mora rukovoditi neprestanim preispitivanjem estetskih, socijalnih, moralnih i inih
normi i otvaranja novih puteva umjetnickog izraZavanja, Stoppardov je kraceni tekst
Shakespeareove drame predstavljao prirodnu osnovu za Bourekovo zaigrano lutkarsko
traganje za novim ekspresivnim moguénostima lutkarskog medija.

Stoppard se posluzio uputama futurista, koji su zeljeli Shakespeareova djela igrati
u petnaestak minuta, i izvrsio golema kraéenja Hamleta svodeéi ga na situaciju stripa.
Bourek je poSao tim tragom uvodeci na scenu japansku tehniku kuruma ningyo. (...)
Ta je tehnika u njegovoj verziji na scenu unijela neobic¢an nemir u postupke likova,
koji kao da su se trudili izi¢i nakraj s izvrSenim kracenjem teksta. To je postizala li-
kovna groteska u konceptu likova, $to je dovodilo do distance gledanja na arhetipske
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probleme covjeCanstva. Biti ili ne biti? — u takvom drustvu? Apsurd dignut na drugu
potenciju.’

U tekstu programske knjizice Teatra &TD navodi se kako je Zlatko Bourek /utkar
koji je sa svojim lutkama u posebnom odnosu. Naime, po svemu sudeci, uspio je pronaci
izravni prolaz u njihov svijet, nama ostalima nevidljiv. (...) Bourek s lutkama trazi uvi-
Jjek iznova neki pravi svijet za njih skupa. Tako je i u Stoppardovom HAMLETU ugledao
pravi svijet za lutke.®

Hamlet, Teatar &TD, 1982.
Arhiva Zlatka Boureka

Bourekov je Hamlet gotovo Cisti punk, pri ¢emu je likovnost predstave nemoguce
odijeliti od ukupne dramaturgije komada. Ni u ovom slu¢aju Bourek se ne bavi psiholo-
gizacijom, premda u svojem formalnom oblikovanju lutke naslu¢uju arhetipsku podije-
ljenost covjeka unutar sebe sama, a sve u ludoj jurnjavi na kotac¢ima.

> Henryk Jurkowski, Povijest europskog lutkarstva, II. dio. Dvadeseto stolje¢e, MCUK, Zagreb
2007., str. 478.

6 Shakespeare — Stoppard — Bourek, HAMLET, programska knjizica, Teatar &TD, Zagreb, 1982.
(arhiva Zlatka Boureka).
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Pucki je teatar, tijekom njegova cjelokupnog rada u kazalistu, bio i ostao Boure-
kovom inspiracijom, umjetni¢kim i moralnim opredjeljenjem. Uvjeren kako umjetnost
treba sluziti narodu, teatar Zlatka Boureka, osobito u slu¢ajevima kada potpisuje i likov-
nost i reziju komada, komunicira jednostavnim, krutim knjiskim pravilima neopterece-
nim jezikom. Pucki teatar razigraniji je, slobodniji i ne mora nuzno slijediti pravila jer
njegovi recipijenti nisu svjesni da sustav pravila postoji.

Bourekovo kazaliste — nastalo na razmedu umjetnickih medija kiparstva, slikarstva,
igranog i animiranog filma i izvedbe, u kojima se autor podjednako suvislo izrazava i
koji svi dijele zajednicki estetski 1 komunikacijski kod mjesavine nadrealnog i svaki-
dasnjeg — zasniva se na Cetiri vrlo jednostavna, od svakidasnjeg nerazdvojiva estetskog
1 znacenjskog temelja, a to su: ovjek, vrag, spolnost i smrt.

Covjek sa svim svojim manama (i rjede vrlinama) osnovna je okosnica kako drama-
turgije tako i kazaline estetike Bourekovih likovnih interpretacija teksta. Covjek siéu-
San — bilo da je iznikao iz narodne predaje, djela velikana svjetske dramske knjizevnosti
ili Bourekove zive maste — no ¢ovjek u vlastitom mikrokozmosu izjednacen s junacima
i bogovima. Jer Bourek ga je u¢inio vidljivim. Nosatim, prsatim, razrokim, Sepavim, ali
postavljenim u fokus svetista (i zrtvenika) zivota.

Vrag je dramaturski funkcionalna opreka i ravnoteza junacima i bogovima. Vrag
pokrece radnju, jer bez vraga, koje mu god ime nadjenuo dramski pisac, nema ni zapleta
ni drame. A Bourek, kao zaljubljenik u dramu, jednako tako ljubi svoje vrage.

Spolnost i prostota za Zlatka Boureka ostaje trajno emanacija ljepote Zivota’ i kao
takva opet izrazito prirodna i ljudska. Prostota nije sama sebi svrhom, a ¢esto upotre-
bljavan motiv razgoli¢enih zenskih grudi ima prije znacenjske konotacije pretpovijesnih
Venera, tople i prirodne tjelesnosti, majcinstva i neprestanog ciklickog obnavljanja Zi-
vota negoli vulgarnog.

Smrt utjelovljena na sceni kao da je za Boureka smrt pobijedena, no istovremeno
nerazdvojiva od covjeka, njegove konacne i neizbjezne sudbine bez obzira na Zivotni
put (ili radnju drame u kojoj obitava) i ciklickog obnavljanja zivota. Ako nije upisana u
tekst, Bourek je Cesto dopisuje i daje joj jednakopravno mjesto s ostalim likovima dra-
me. Jer, u zivotu i u njegovu zrcalnom odrazu, u teatru, smrt i jest sveprisutna, samo je
Bourekova slobodna interpretacija ¢ini malo materijalnijom.

I ¢ovjeka, kao 1 vraga, te spolnost i smrt Bourek je utjelovio — istovremeno ih lisa-
vajuéi njihovih mitskih i magijskih svojstava i ¢ine¢i ih vje¢nima — umjetnickom zaigra-
nosc¢u 1 likovnim postupcima metamorfoze realnog u fantasticno groteskno. Pri tome se
njihove osobine ispreplic¢u i oStre granice onoga Sto odreduje covjeka, vraga, spolnost ili
smrt briSu se i tvore naizgled kaoti¢nu likovnost sveukupnosti onoga §to ¢ini ovjekovu
svakidasnjicu.

7 Tribina: Kazalisna srijeda, tema: Lutkarstvo za odrasle, voditeljica: Lidija Zozoli, gosti: prof. dr.

sc. Antonija Bogner-Saban i akademik Zlatko Bourek, KIC, Zagreb, 25. studenoga 2009.
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Topografija djetinjstva i mladosti imala je velik utjecaj na formiranje Bourekove
umjetni¢ke osobnosti. Prema njegovim vlastitim razmisljanjima o onome S§to ga je obi-
ljezilo 1 duboko inspiriralo u najranijoj mladosti, to je bilo upravo njegovo neposredno
drustveno, kulturno i prirodno okruzenje.

Ako ste kipar... u Slavoniji... prvi put kad vidite figure i skulpture to su barokne
crkve i svetci. Ti svetci bas nisu ljepotani. Uvijek su nasSminkani pretjerano, uvijek su
malo pretjerane geste... Moj veliki uzor je Vanja Radaus. Vanja Radaus je napravio
Hrvatski panoptikum, a to su sve ruzne i neobicne figure. Mi smo Slavonci, ravnicari,
skloni da volimo ljude, ali da ih vidimo takve kakvi jesu. Kad su nosati i guzati i sisati,
onda su jako vidljivi. U Slavoniji imate jednu trecinu ravne zemlje i dvije trecine neba
— i najluda stvar je covjek.?

Taj je amalgam prenaglaSenih tjelesnih obiljezja, Ciste prirode i narodne prostote
kojoj nije nakana ikoga vrijedati utjecao na formiranje likovne estetike Zlatka Boureka
na svim podrucjima njegova umjetnickog djelovanja.

Coviek, prema Rjecniku simbola, nije propustio da i samog sebe shvati kao simbol.
U mnogim predajama, pocevsi od najprimitivnijih, opisan je kao sinteza svijeta, sma-
njen model univerzuma, kao mikrokozam. On je srediste svijeta simbola.’

Jednako je tako, bez imalo lazne skromnosti, Zlatko Bourek centar vlastitoga svijeta
i on sam odreduje poredak stvari, uspostavlja vrijednosne sustave, preoblikuje po vla-
stitoj mjeri kroz umjetnicku interpretaciju takozvanu objektivnu stvarnost (dramskog
teksta).

Gostovanje Zlatka Boureka u Lutkovnom gledalis¢u Ljubljana deset mjeseci nakon
premijere njegova Hamleta u Teatru &TD, koji je u lutkarskom svijetu ondasnje Jugosla-
vije bio pravo otkri¢e i kona¢an nedvojben dokaz kako lutkarstvo nije samo pedagoska
kazaliSna forma namijenjena djeci, jamacno nije nasumican potez programske politike
ljubljanskoga lutkarskog teatra. Od Boureka se nije oc¢ekivala ozbiljna, teSka predstava
za odrasle nego bourekovska lakoc¢a izmastavanja one bolje, bezvremenske, kazalisne
(nad)realnosti.

Bozanstvena komedija (1982.) Isidora Vladimirovi¢a Stoka, uprizorena u Lutkov-
nom gledaliscu u Ljubljani, u Bourekovoj likovnoj obradi, kao da brise granice izmedu
zbilje 1 maste, izmedu zivoga glumca i lutke.

8 Drugi format, Hrvatska radiotelevizija, 30. 1. 2014., gost: Zlatko Bourek, voditeljica: Vlatka Kola-
rovic, http:/www.hrt.hr/enz/drugi-format/233809/, pristupljeno 1. veljace 2014.

° Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Rjecnik simbola. Mitovi, sni, obicaji, geste, oblici, likovi, boje,
brojevi. Drugo, pro$ireno izdanje, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb 1987, str. 97.

10 Tzidor Vladimirovi¢ Stok: BoZanska komedija (BoZestvennaja komedija; BoZanstvena komedija).
Lutkovno gledalis¢e Ljubljana, Slovenija. Prijevod: Milan Jesih. Dramatizacija i dramaturgija:
Matjaz Loboda. Redatelj, scenografija, kostimografija i lutke: Zlatko Bourek. Scenska glazba: Bo-
jan Adamic. Premijera: 13. 11. 1982.
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Sam Bourek priznaje kako njegova kazali§na umjetnicka motivacija nije moralnost
poruke dramskog teksta niti mu je nakana odgajati publiku.

Teatar koji volim i radim zapravo je divertiment u kazalistu kao pravi zivot. I kad od-
gledas predstavu, ostavlja neki polugorak okus i navodi te da pocnes misliti o tome. Fi-
gure ne oblikujem prema tekstu vec trazim tekst koji odgovara mome lutkarskom izrazu.!

Tako 1 u ovoj predstavi Bourek stvara svijet prema vlastitoj mjeri. Oprecni svjetovi
bozanskog i ljudskog utjelovljeni su zivim glumcima u skulpturalno oblikovanim kosti-
mima i figurama jednake likovnosti.

Biblijska tema o stvaranju svijeta, mitski predlozak o praroditeljima ¢ovjecanstva
Adamu i Evi te svojevrsnoj prvoj medu revolucijama u povijesti ljudskog roda — iskon-
skom grijehu — posluzili su Boureku tek kao polaziste za diskurs o moci i poslusnosti,
apsolutizmu i licemjerstvu, o dogmaticnom i pobunjenickom."

e

e

SR

Izgon iz raja: Adam i Eva kao Zive figure

Bozanstvena komedija, Lutkovno gledalisce Ljubljana, 1982.
Arhiva Zlatka Boureka

1" Slunjski, Indiferentno lutkino lice, str. 26.

12 Vesna Ruzitka-Sehovié¢, Nadahnuti lutkarski izrazi. 24. festival malih i eksperimentalnih scena
Jugoslavije, ,,Oslobodenje®, Sarajevo, 10. 4. 1983. (prev. S. D.).
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Svijet bozanskog i ljudskog nacelno je antitetican. Opisivanje jednog u medusob-
nom odnosu s opisivanjem drugog, opre¢nog svijeta pretpostavlja jezi¢ne, ili u slucaju
Bourekove interpretacije Stokova komada, likovno suprotne pojmove i vrste — u ovom
slucaju zivog glumca suprotstavljenog lutki.

Lutke u suodnosu s kiparski oblikovanim kostimima glumaca s maskama ili po-
lu-maskama na licu likovnim sredstvima ponisStavaju osobnost glumaca te su takvim
likovnim postupkom lutke 1 Zivi glumci vizualno izjednaceni kao jednakovrijedni par-
tneri na sceni. No i u ovom je slu¢aju jednakost glumca i lutke tek prividna, s obzirom na
to da i u simboli¢kom svijetu kazali$ne predstave uvijek postoje dominantne strukture.
U Bozanstvenoj komediji prema Bourekovoj koncepciji scenom ipak dominira lutkar-
stvo 1 lutkarski nac¢in promisljanja dramaturgije predstave.

Ljudi-lutke pri izgonu iz raja transformiraju se iz lutaka u Zive glumce u skulptural-
no oblikovanim kostimima jednake likovne obrade.

Simboli¢na pri¢a o stvaranju svijeta i covjeka, prvom grijehu te o izgonu iz raja u
Bourekovu pristupu ukupnom oblikovanju scene, kostima, lutaka i maski te reducirane
predstave ostaje dosljedno Cista i postavljena na temeljito promisljenoj, dramaturski toc-
noj 1 preciznoj simboli¢noj razini.

Opisujuci likovnu poetiku groteske Bourekova lutkarskog izricaja, ali i komplek-
snost njegovih oblikovnih rjeSenja za potrebe lutkarske izvedbe, Jurkowski navodi:
Bourekove lutke s jedne strane podsjecaju na prijetvorni svijet poljskog umjetnika Du-
da-Gracza, s druge pak strane na prodiranje ljudskog ponasanja Sto ih izvodi nizo-
zemski lutkar Neville Tranter. One su graficke i teatralne. Sto znaci da u nacelu sluze
scenskoj igri. Ali su takoder i likovni artefakti koji nam pricaju svoju viastitu i, usprkos
njithovom grotesknom izgledu, tragicnu povijest.”

Likovnost kao dominantno dramatur§ko nacelo u svojoj mjeSavini nadrealnog i
svakidasnjeg osnovno je obiljezje Bourekovih lutkarskih predstava za odraslu publiku.
U likovnoj dramaturgiji Bourekova teatra figura znacenjska i komunikacijska funkcija
likovnih elemenata u okviru izvedbe postize se upravo izlazenjem iz okvira realnog i
potvrdivanjem nadnormalnog kao jedine kazalisne norme. Za njega je kazali$ni ¢in — sa
svom svojom tragikom, komikom, patosom ili pak kozerijom u predstavljanju zivota
na sceni — snaga nadilazenja svih zivotnih nedaca i simbol vjere u neunistivost zivota i
ljudskog duha.

Bourek isti¢e kako je njegov poriv (...) cisto kazalisni. Ja sam pronasao Figurenthe-
ater u svom vlastitom velikom teatru u kojem ja isto tako intenzivno radim radi toga sto
su meni po vrsti i po zloCestoéi i po nacinu na koji te lutke (figure) izgledaju najblize.'*

Objasnjavajuci dramatursku funkciju estetike ruznog i nasilja u okviru teatra figura,
Bourek navodi: U Figurentheateru, kada se odsijeca glava, kada curi krv... ja animiram

13 Jurkowski, Povijest europskog lutkarstva, I1. dio, str. 480.
4 Tribina: Kazalisna srijeda, 2009.

113



ljude da shvate da i najruznija scena ima u sebi mogucnost da je se prezivi i da vidis onu
stranu koja to detektira ne kao neku nesrecu, nego nesto sto je povod za kazaliste. Jer

prostota je emanacija ljepote Zivota koji je jos ljepsi zato Sto je prostiji.’’
U Bourekovu opusu lutkarskih predstava za odraslu publiku bitno mjesto ¢ine pred-

stave realizirane u berlinskom kazaliStu Hans Wurst Nachfahren.
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Skica lutke: Rigoletto
Rigoletto, Hans Wurst Nachfahren, 1989.
Arhiva kazaliSta Hans Wurst Nachfahren

Boureka je zivotni put doveo u Berlin krajem osamdesetih godina 20. stolje¢a na-
izgled slucajno. Na mjesto rodenja proleterskog teatra i glavno mjesto dogadanja one
vrste kazaliSne umjetnosti, one neposredne izrazajnosti bez laznog hinjenja umjetnicke
uzviSenosti koja je obiljezila najbolja ostvarenja njegova cjelokupnog kazalisnog opusa.

15 Tribina: Kazalisna srijeda, 20009.
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Nakon Cetiri stotine izvedbi Hamleta mislio sam kako smo i glumci i ja ve¢ doista
utrenirani, te sam se krajem osamdesetih obratio rukovoditeljima nekih hrvatskih ka-
zalista ne bismo li pokusali realizirati jos neku predstavu koja bi slijedila dramaturgiju
i estetiku Hamleta. No, nazalost, dobio sam redom negativne odgovore kako kazalista
uglavnom nemaju nista slicno planirano u sklopu svojih repertoarnih koncepcija.

No bas neposredno nakon toga dobio sam poziv iz Berlina od dvoje ljudi koji su
ondje vodili manje privatno kazaliste da dodem onamo raditi lutkarske predstave za
odrasle koje bi slijedile estetiku ekspresionistickog teatra. Tako da sam u Berlinu, u ka-
zalistu Hans Wurst Nachfahren, zapravo samo nastavio ono Sto sam u Zagrebu zapoceo
raditi.'®

Bourek je u kazalistu Hans Wurst Nachfahren realizirao krajem osamdesetih i
pocetkom devedesetih godina grotesknu melodramu Rigoletto (1989.) prema motivi-
ma Victora Hugoa i Francesca Marije Piavea, Shakespeareovu Ukrocenu goropadni-
cu (1993.)® te tri jednocinke, Medvjed, Zenidba i O Stetnosti duhana (1994.)° Antona
Pavlovi¢a Cehova namijenjene odrasloj publici. Sve predstave koje je Bourek postavio
na scenu kazalista Hans Wurst Nachfahren u Berlinu 1989. godine koriste se istom teh-
nikom animacije i vrlo slicnom upotrebom groteskne figuracije lica komada i naglaseno
vizualnom dramaturgijom fizickog teatra kao i njegov Hamlet.

Bourekov teatar figura vrlo je udaljen od psiholoskog kazalista. Njegov je osnovni
komunikacijski kod utemeljen upravo na likovnim simbolima sa¢injenim od osnovnih
likovnih elemenata — forme, boje, teksture 1 kineti¢kog suodnosa likovnih kompozicija
koje ti elementi tvore u okviru prostora igre. Masta je, bez ikakve dvojbe, onaj resurs
kojim Zlatko Bourek raspolaze u neograni¢enim koli¢inama i koji pokrec¢e svu maSine-
riju njegova umjetnickog stvaranja.

I kada Zlatko Bourek posegne za tudim tekstom i kada ga nizom pomalo nepristoj-
nih transformacija ucini svojim, ¢esto do razine neprepoznatljivosti, tada to ¢ini s jedna-
kim mladenackim ljubavnim Zarom, zanosom i pozitivnom energijom, koje su rezultat i

16 Zlatko Bourek, Intervju. Razgovarala SaSa Dosen. Zagreb, Amruseva 5, 22. 6. 2015.

17" Rigoletto. Melodrama prema motivima Victora Hugoa i Francesca Marije Piavea. Hans Wurst Na-

chfahren, Berlin. Redatelj i lutke: Zlatko Bourek. Dramaturgija: Irena Vrkljan i Benno Meyer-
Wehlack. Kostimografija: Diana Kosec-Bourek. Scenska glazba: Butze Fischer. Premijera: 11. 11.
1989.

William Shakespeare: Der Widerspenstigen Zihmung (Ukrocéena Goropadnica). Hans Wurst
Nachfahren, Berlin. Prijevod: Irena Vrkljan i Benno Meyer-Wehlack. Redatelji: Zlatko Bourek i
Siegfried Heinzmann. Lutke: Zlatko Bourek. Kostimografija: Diana Kosec-Bourek. Scenska glaz-
ba: Butze Fischer. Premijera: 9. 10. 1993.

19 Anton Pavlovi¢ Cehov: Groteske Einakter: Der Biir, Uber Die Schédlichkeit Des Tabaks, Der He-
iratsantrag (Groteskne Jednocinke: Medvjed, O Stetnosti Duhana, Zenidba). Hans Wurst Nachfa-
hren, Berlin. Prijevod: Elena Gram. Redatelj i lutke: Zlatko Bourek. Kostimografija: Siegfried He-

inzmann. Dramaturgija: Irena Vrkljan i Benno Meyer-Wehlack. Scenska glazba: Rainer Rubbert.
Premijera: 30. 9. 1994.
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njegove nakazne lutke koje se ¢ine na prvi mah kao da ih samo otac moze voljeti. No te
iste Bourekove nakazne i groteskne figure ocarale su publiku bez obzira na dob, zemljo-
pisno podrijetlo ili kazali$nu educiranost.

Ukrocena goropadnica, Hans Wurst Nachfahren, 1993.
Arhiva kazalista Hans Wurst Nachfahren

Autor Bourek dramski tekst ¢ini svojim kroz prizmu oneobicavanja doslovnih zna-
¢enja sadrzanih u tekstu i grotesknoga likovnog odmaka od realnog. I upravo vlasti-
tom umjetnickom interpretacijom ¢ini dijalog izmedu teksta i publike, posredovanjem
izvedbe nabijene likovnim simbolima, mogucim. Interpretacija ne liSava izvedbu zna-
¢enja sadrzanih u tekstu. Autorsko ¢itanje i zac¢udnost Bourekova temeljno vizualnog
svijeta kazali$ne stvarnosti ¢ini razumijevanje materije mogucim na elementarnoj ko-
gnitivnoj i emocionalnoj ravni recepcije umjetnickog djela.
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Razumijevanje je osnovni fenomen odnosa medu ljudima i ¢ovjekovih odnosa pre-
ma svemu postojecem. Gdje god i kako god da sretnemo ljudskost — bilo onu proslu,
opredmecenu u ljudskim djelima, ili zivu, u danim odnosima medu ljudima — uvijek i
svugdje nailazimo na razumijevanje te smo i sami postavljeni pred zadatak razumije-
vanja svega toga. Ve¢ iz ovoga vidimo da razumijevanje mora biti najcvrsée povezano
s ljudskos¢u Covjeka. Pritom je razumijevanje prvobitno u odnosu na tumacenje ili poi-
manje neceg. Ne§to mozemo protumaciti ili pojmiti tek nakon §to smo razumjeli.?

U svojoj vizualnoj prepoznatljivosti, Bourekov teatar figura djeluje poput oslobode-
nih slika autora koje tematiziraju covjekovu svakodnevicu ili su nabijene elementima
erotike i motivima smrti. Kipovi ozivljavaju i ozivljuju likove drame u formi kinetickog
kiparstva koje se ne pokreée ni snagom vjetra, vode ili magnetizma ni sofisticiranih
suvremenih elektronskih naprava nego iskljuc¢ivo neobuzdano$éu maste njihova tvorca.

Radoslav Lazi¢ istiCe: Lutka je simbol i metafora, aktant i protagonist najcudesnije
metamorfoze nezive predmetnosti, u zive reprezentativne predstave umjetnickog lutkar-
skog teatra.”

Stoga je razumljivo da je Bourekova nepresusna stvaralacka energija, potreba za
slobodom izrazavanja i nesputanim humorom nasla odusak upravo na podrucju lutkar-
ske kazaliSne umjetnosti za odrasle.

Freud istic¢e kako humor nikada nije rezigniran; on je buntovan.> Humor je moé-
no oruzje i sredstvo samozastite od okrutnosti i bezumlja svakodnevice kojima fizicki
neumitno ne mozemo utec¢i. No mozemo ih izvrgnuti ruglu, tragediju transformirati u
lakrdiju 1 grotesku i time je, osobnim umjetni¢kim ¢inom, barem za vrijeme trajanja
kazali$ne izvedbe — ponistiti. Pri tome je uzitak u artificijelnom, od humora satkanom
odmaku od stvarnosti autora tim veci stoga Sto je efekt umjetnickog djela — smijeh i
optimisticka vjera u mogucnost nadilaZzenja bilo kakvih Zivotnih tegoba 1 patnji — podi-
jeljen izmedu autora i njegove publike.

Analiza umjetnickih djela Zlatka Boureka iskljuc¢ivo na razini elementarnih forma-
tivnih likovnih elemenata na bilo kojem podruéju njegova djelovanja bila bi bespred-
metna. Stavljanje njegovih umjetnickih djela u povijesni, drustveni, politicki, geograf-
ski ili kulturni kontekst tek donekle potpomaze analizu njegova bogatog umjetnickog

20 Tvan Urbanci¢, Uvod u proucavanje hermeneutike. U: Hermeneutika. Teorija tumacenja i razume-
vanja. ,,Delo”: mesecni knjizevni Casopis, knjiga devetnaesta, XIX, 4-5, Beograd, 1973., str. 433
(prev. S. D.).

Radoslav Lazi¢, Etimologija i semaziologija lutke u istoriji srpskog lutkarstva s posebnim osvrtom
na savremene medunarodne recnike pojmova klasicnog i modernog lutkarskog teatra. U: Medu-
narodni znanstveni skup: Europske odrednice pojma lutke i strucno lutkarsko nazivlje. Urednica
Livija Kroflin. Umjetnic¢ka akademija u Osijeku. Osijek 2014., str. 28 (prev. S. D.).

22 Sigmund Freud, Humor (1927.). U: The Future of an Illusion, Civilization and Its Discontents and
Other Works, Standard Edition, Vol. 21, The Hogarth Press, London 1961., str. 162 (prev. S. D.).
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opusa. Jer Zlatko Bourek svojom neiscrpnom stvaralackom energijom i nehinjenim, od
pomodarstva cijepljenim vizualnim jezikom, nadilazi ¢ak i kontekst.

Bourek u svojem likovnom promisljanju ne prati niti uvazava trendove. Ni njegovo
temeljito poznavanje umjetnickih pravaca i opredjeljenja kao ni sklonost njemackom
ekspresionizmu ili Radausevoj modelaciji ne predstavlja ko¢nicu njegovu osobnom izri-
¢aju. Jer njegova umjetnost, premda ¢esto uvjetovana geografijom ili topografijom sje-
¢anja i vizualnim odjecima proslih vremena, nije nikada imitativna. Upravo suprotno,
Bourek, tijekom svojeg sedamdesetogodisnjeg umjetnickog staza, sve vrijeme iznova
izmislja sebe samog, a svijet oko sebe uporno i tvrdoglavo pobourekljuje.

Umjetnost Zlatka Boureka crpi inspiraciju iz njegove bogate topografije sjec¢anja.
Njegovo je osobno iskustvo svijeta i vlastite povijesti u suodnosu sa slikarskim 1ili ki-
parskim motivima, u suodnosu s dramskim tekstom ono $to u konacnici objasnjava
njegovu intimnu kozmogoniju i artikulira vizualnu realnost njegovih umjetnickih djela.
I nemoguce ih je promatrati izdvojene iz tog konteksta. Bourekova je realnost — realnost
natalozenih slika i emocija pokretana masinerijom sjecanja — nadrealni pobourekljeni
kozmos.

Za Boureka lutkarstvo je oruzje revolucije, druStvene promjene, izjednacavanja Co-
vjeka s Covjekom bez obzira na porijeklo, socijalni status, obrazovanje, liniju tijela ili
zakrivljenost nosa. Ali lutkarstvo je i pokretacka sila kreativne i nadasve radosne zivot-
ne energije koje tom osamdesetosmogodisnjaku ni najmanje ne nedostaje.

No Bourekova revolucija nikada nije nasilna. Upravo suprotno, njegov teatar skrece
pozornost na nasilje i nepravdu, drustvenu izopacenost ili pak devalvaciju stvarnih ljud-
skih vrijednosti, ali uvijek kroz prizmu humora. Jer kada se izruguje, Bourek pokazuje
da mu je stalo. Tada njegov humor, precesto etiketiran kao zlocest (mozda cak i zbog
pretjerane propagande vlastite zlocestoce samog Boureka), i umjetniku i njegovoj publi-
ci daje hrabrosti za nastavak revolucije. Revolucije koja je poput svojevrsnog samopro-
matranja uc¢enje o samom sebi, o bivanju boljim prema sebi i prema drugome.

Bourek kao da iza krinke nosatih, prsatih, krastavih i nakaznih likova koji napucuju
njegov teatar figura pomalo sramezljivo prica uvijek jednu te istu pri€u o beskrajnoj
ljubavi prema Zivotu i umjetni¢kom stvaranju.

Sam Bourek, apostrofirajuci pucki kazalisni izricaj i likovnost groteske kao osobnu
preferenciju i dominantno nacelo koje obiljezava kako dramaturske smjernice i njegove
redateljske postupke, tako i umjetnic¢ko likovno oblikovanje za potrebe bilo lutkarskog,
bilo igranog teatra, istice: KazaliSte figura ostaje i dalje pucki teatar, sardonican, poma-
lo lascivan, zubat, ruga se sam sebi.
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Teatar nakaza jest teatar kao svaki drugi — nakazan je onda kad ga autor radi.”

Teatar figura Zlatka Boureka, u svoj svojoj grotesknosti, u konacnici nije nista drugo
do sublimat onih obi¢nih, neuzvisenih stvari koje ¢ine svakodnevicu. Jer su za Boureka
umjetnicko stvaranje i zivot nerazdvojivi. Sa svojim grotesknim, nakaznim figurama i
pojednostavljenom puckom dramaturgijom, uz stvaralacku energiju i nadahnuce koje-
mu malo tko moze parirati, njegovo je lutkarstvo umjetnikov osobni obracun sa samom
Smrti, kojoj se pri tome nedvosmisleno i1 bez imalo straha izruguje ravno u lice.

3 Zlatko Bourek, Kazaliste figura — teatar nakaza. U: Zlatko Bourek: Teatar nakaza — kazaliste figu-
ra, letak uz izlozbu, Gliptoteka HAZU, Zagreb, 18. 1. 2014. — 14. 2. 2014.
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Ivan Boskovic

REZIJE VLATKA PERKOVICA I NJIHOVA
KRITICKA RECEPCIJA

U svojem umjetnickom radu Vlatko je Perkovi¢ bio glumac, dramaturg i redatelj, ali
i dramski i prozni pisac i kazalis$ni kriticar. U svemu je ostavio zapazen trag. Kao reda-
telj potpisuje Cetrdesetak rezija uglavnom sa splitskim kazaliSnim ansamblom, a rezirao
je jos i u Bjelovaru, Mostaru, Rijeci, Novom Sadu i Pragu. Neke od Perkovicevih rezija
imale su zapazen odjek i zavrijedile su znacajne kriticke atribucije.

Vlatko Perkovi¢ istaknuta je licnost hrvatskoga kulturnog, knjizevnoga i nadasve ka-
zaliSnoga zivota. Podjednako je znacajan i kao glumac i kao redatelj, ali 1 kao teatrolog,
pisac i dramski pisac, scenograf i kazali$ni i knjizevni kriti€ar, predavac i profesor na
kazalisnoj akademiji. Reklo bi se, dostatno aktivnosti koje legitimiraju jedan (pre)zadu-
zeni zivot bez ¢ijeg priloga nije moguce razumijevati kulturna i kazali$na zbivanja kako
u Splitu, tako 1 Sire.

Kao glumac Perkovié¢ je ostvario viSe zapazenih kazalisnih uloga. Tako je igrao
u Zajednickom stanu D. Dobri¢anina, Shakespeareovoj komediji (...), Candidu G. B.
Shawa, Therese Raquin E. Zole, Mladosti pred sudom H. Tiemeyera, sve u Bjelovar-
skom kazalistu, ali i u Dnevniku Ane Frank A. Hacketta, Kad naidu djeca A. Roussina,
Plautovu Hvalisavom vojniku, u O’Neillovu komadu Put dugog dana u noé te Coc-
teauovu komadu Pisaca masina na pozornici Zadarskog kazalista. O njegovoj glumi
kritika je pisala pohvalno, istiCuci posebnu paznju koju zasluzuje', najbolju kreaciju
u Shakespeareovoj komediji u ulozi Malvolija, koju je realizirao uvjerljivo i odusevio
svjezinom, zanosom i neposrednoscu.* Biranim rijeCima mladog i talentiranog glumca u
ulozi Edmunda u O’Neillovoj drami Put dugog dana u no¢ popratio je N. Kolumbi¢ apo-
strofiraju¢i da je svoga mladiéa sa skrivenim nemirom i teskim predosjecajem odigrao
uzivljeno, a narocito se dojmio u lirskim pasazima, gdje je jednom polucio i spontani

' Nikica Kolumbié¢, ,,Glas Zadra“, Zadar, 1. 1. 1958.

2 Milivoj Andri¢, Shakespearova komedija na bjelovarskoj pozornici, ,,Bjelovarski list®, Bjelovar,
18. 4. 1957.
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aplauz kod gledalaca.’* Svakako treba istaknuti da je u Mrtvim andelima Ivana Sveteca
izrazito dominirao te da je u liku Pierrea ostvario jedan od najvisih glumackih dometa®,
a slicne je vrijednosne atribute zavrijedio i u Duetu za jednu violinu Toma Kempinskog
na Sceni 55, gdje je njegova gluma ocijenjena najizrazitijom vrijednoscéu predstave.’

Perkovi¢ pisac zapazen je po nizu knjiga u kojima je problematizirao brojna i otvo-
rena pitanja kazaliSne teorije i prakse. Posebno se isticu naslovi: Dramaturgija i kaza-
lisni znak (1984.), Manipulirano kazaliste (1993.), Kako zastititi literaturu od kazalista
(2002.), Kvalitativne promjene kazaliSnog znaka (2004.), Dramsko djelo — kazalisna
izvedba (2011.), U procijepu ideologije i estetike (2011.) 1 Kazalisna misolovka (2012.).
Kao kazalis$ni pisac napisao je: Ucjena (1996.), Tri drame (Ucjena, Deus ex machina,
Zatvoreno poslijepodne, Skica za libreto opere Zatvoreno poslijepodne) (1997.), Kazalo
je drvo Sto je ono (2000.), Tomislav, hrvatski kralj (2008.) te roman Ja, Donna Gall ili
Cekajuci Cesarija (2000.).

Autorov kulturoloski kapital svakako uvecava i znatan broj eseja, kritickih osvrta,
komentara i recenzija u novinama i casopisima na aktualne kazali$ne i teatroloSke teme
u kojima se legitimirao ne samo kao marni kronicar kazalisnih zbivanja nego i kao rele-
vantan tumac brojnih ¢injenica teorije 1 prakse kazaliSnog ¢ina. Ukratko, i kao glumac
i kao dramaticar i redatelj-prakticar, ali i kao gledalac (sa zadatkom), Vlatko Perkovic¢
je — vrijedi to naglasiti — pouzdan tumac kazalista i kazaliSnog ¢ina, a njegovi sudovi i
ocjene imaju posebnu tezinu i poticajan su oslonac u razumijevanju nasega vremena i
kazalista kao njegova umjetnickog/estetskog ogledala.

O Vlatku Perkovicu i njegovu djelu pisano je podosta, poglavito kada je rijec o
njegovoj glumi i njegovim dramskim komadima i djelima, a posebno je bogata kriticka
recepcija njegovih dramskih izvedbi.

U biografiji Vlatka Perkovi¢a® navedeno je Cetrdeset rezija, u nasoj sredini i u ino-
zemstvu. Rije¢ je o rezijama dramskih komada iz svjetske kulture (Shakespeare, Eu-
ripid, Camus, Pinter, Beckett...), ali i iz naSe knjizevnosti, bilo da je rije¢ o djelima
klasi¢ne kazalisne tradicije ili pak dramske suvremenosti. Njihova kriticka recepcija
bila je razlicita; neke su izvedbe zavrijedile visoke kriticke ocjene i atribucije istinskoga
umjetni¢kog ¢ina (Antigona, kraljica u Tebi, 1981.; Sluskinje, 1984.; Vjestice iz Salema,
1985.), dio ih je izazivao prijepore i suprotstavljanja (Hamlet, 1994. i Beckettov Svrse-
tak igre, 1975.), poput Tragedije mozgova J. P. Kamova — predstave koju ne bi s toliko
entuzijazma i scenske korektnosti ostvarili ni ugledniji dramski ansambli u kudikamo

¥ Nikica Kolumbi¢, ,,Glas Zadra“, Zadar, 7. 2. 1959.
4 Anatolij Kudrjavcev, Pisac s teatarskim nervom, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 24. 4. 1974.
Anatolij Kudrjavcev, Smisao na lijecenju, ,,Slobodna Dalmacija“, Split, 21. 12. 1994.

Vidi popis rezija u monografiji Vlatko Perkovic, Zivot u umjetnosti. Priredivac Frano Baras. Nakla-
da Boskovi¢, biblioteka Posebna izdanja 5. Split 2012., str. 222-223.
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povoljnijim materijalnim prilikama’ — skinute s repertoara iz providnih ideoloskih mo-
tiva®, dok je prema nekim izvedbama, zacijelo zbog autora/rezisera, kritika bila odve¢
kriticna i proglasila ih neuspjelima.

Neovisno o razlicitoj kritickoj recepciji Perkovicevih redateljskih Citanja, dvije su,
po nama, razine na kojima se moze razumijevati njegov redateljski prilog. Prva, pojed-
nostavljeno, moze se nazvati teatroloskom, a temelji se na rezijama za koje je istaknuto
da predstavljaju unaprjedenje kazaliSnog izraza i (vrijednosni su) iskorak u odnosu na
(do)tadasnju kazalisnu praksu. Rije¢ je o rezijama u kojima dolazi do posve druk¢ijeg
tretiranja teksta, govora, svjetla, scenografskih i kostimografskih rjesenja, koja do tada
nitko nije koristio na takav nacin, niti je pak napravio ista znakovito bolje od onoga sto
je sam Perkovi¢ ostvario svojim redateljskim rukopisom. U tom smislu paradigmaticne
su tri Perkoviceve rezije: Antigone, kraljice u Tebi Tonca Petrasova Marovica 19. sije¢nja
1981. u Splitu, Sluskinja Jeana Geneta 29. listopada 1984. u Rijeci te Vjestica iz Salema
Arthura Millera 1. veljace 1985. u Splitu.

1.

Drama Antigona, kraljica u Tebi T. P. Marovic¢a u Perkovicevoj reziji praizvedena je
u Splitu 19. sijecnja 1981., a odigrana je i u Sterijinu pozorju u Novom Sadu u lipnju iste
godine te prikazana dva puta na Hrvatskoj televiziji, u prosincu 1981. i u prosincu 1998.
Ocijenjena je predstavom na dolicnom nivou’® te zanimljivom i efektnom izvedbom', a —
osim na potencijale samoga splitskog dramskog ansambla koji i u nepovoljnim uvjetima
ostvaruje zapazene umjetnicke rezultate — upozorila je i na Petrasova Marovic¢a kao
iznimnog i jednog od ponajboljih nasih pjesnika i pravog dramskog pisca.

Napisana 1980., a prvotiskom objavljena 1992., Marovi¢eva Antigona — genericki
opisana apokrifnom tragedijom u Sest slika s meduigrom i epilogom — vise je dozivlja-
vana kao hrvatska dramska inadica Antigonine moralne dvojbe (Ivanisevi¢, Gavran)
nego kao relevantan dramski tekst."! Za Cale Feldman posrijedi je vise spoj modernizma
i tradicionalizma, klasicnog motiva i aktualnih aluzija, pa i natruhe nedefinirane reli-
gioznosti*? nego tekst eminentno dramskih svojstava, u ¢ijem je srediStu zbog grijeha
pomilovana Sofoklova junakinja kao ostarjela vladarica u Tebi. Kao $to je poznato,
u Marovi¢evoj drami Antigona je preuzela vlast i — u okolnostima kada suvremenost

7

Anatolij Kudrjavcev, Afirmacija Splitske drame, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 11. 1. 1978.
8 Usp. Savez komunista idejni pokretac stvaralackih tokova kulture, ,,Slobodna Dalmacija, Split,
27.12.1977.
Anatolij Kudrjavcev, Sprega povoljnih okolnosti, ,,Slobodna Dalmacija“, Split, 22. 1. 1981.
1o Dalibor Foreti¢, Post-Antigona, ,Vjesnik*, Zagreb, 24. 1. 1981.

Usp. Knjizevno djelo Tonca Petrasova Marovi¢a — Zbornik radova. Urednici Vinka Glunéi¢-Bu-
zanci¢ i Mirko Tomasovi¢. Knjizevni krug. Split 1997.

12 Lada Cale Feldman, u: Leksikon hrvatske knjizevnosti. Djela, SK, Zagreb 2008., str. 19.
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funkcionira kao ponovljena povijest — zabranjuje pokopati Izmenina sina Telamona koji
u dvoboju ubija svoga brata Tersita, ali i sam pogiba. Kao i Kreont u Sofoklovoj drami,
Antigona zabranjuje da se Tersit pokopa, a da se Telamon ostavi pticama. Toj odluci
suprotstavlja se [zmenina k¢i, mlada Antigona, koja ho¢e — poput Sofoklove (stare) An-
tigone — izvrSiti bozanske zakone, a Tiresijina kéi, proroCica Manta, progovara glasom
istine protiv Antigonine samovlade.

Ve¢ je iz osnovnih naglasaka drame razvidno da je posrijedi drama o vlasti, a po-
sredovana je dvjema fabulama koje provociraju sukob stare i mlade Antigone. Na taj
se nacin mitsko i stvarno ispreple¢u i urastaju u suvremenost, pri ¢emu su analogije,
kako isti¢e s pravom Cale Feldman, uspostavljene na vise razina, od izjednacavanja
viastodrica i grada, ontoloske i aksioloske meduzamjenjivosti zivota i smrti, prorockog
sljepila i vidovitosti, rjecitosti i zaSivenih usta.”® Usto je Marovi¢ iskustvo svoje dra-
me opteretio 1 intertekstualnim prizivom odnosa kralja Edipa i Antigone, gdje ostar-
jela Antigona djeluje s pozicija karakteristicnih za ponasanje i Edipa i Kreonta, ali i
s aluzijama na Shakespeareovu tragediju, s motivom nasilja koje svoje izvode ima u
aktualnoj zbilji."* Za Kudrjavceva, rijec je o drami neposrednih bliskosti prostora i vre-
mena utemeljenoj na antickoj/mitskoj podlozi. Ne propustajuéi naglasiti kako je rije¢ o
ponajboljem dramskom djelu nastalom u Splitu — koji se ina¢e ne moze pohvaliti ozbilj-
nim ostvarenjima ovoga zanra — Kriticar apostrofira da je Petrasov Marovi¢ bozansko i
herojsko uselio u ljudsko i omogucio da bremenita tema progovori ljudskim glasovima
s prizivima ovovremenih i ovoprostornih odnosa/relacija.

Sav taj dramaturski kontekst Perkovi¢ je, po kritiaru, razradio uvjerljivo, na nac¢in
da je radnju opskrbio scenskim znakovima ne dopustivsi da se klju¢ni motivi dramskoga
govora rasplinu u ispraznoj povrsnosti. Uradio je to pomoc¢u mizanscenskih rjeSenja,
ponajprije funkcijom kora i kompraserije, a dramaturski sklad nisu naruSavali ni pokoja
suvisna kretnja ni egzaltirana gluma 1 prekomjeran napon, a poseban prilog dali su
glumci, ponajprije D. Vuki¢ s novim registrima i intonacijama, koja zavrjeduje posebno
priznanje.” Zanimljivo je spomenuti da su (splitsku) predstavu pratile nevolje s glumci-
ma, pa je i sam redatelj Perkovi¢, samo nekoliko dana uoci premijere, svoj posao u drami
trebao odraditi i kao glumac, Sef polisije, a uradio je to vrlo dojmljivo.

Osobitost 1 vrijednost predstave Kudrjavcev vidi u scenografskim rjeSenjima i pri-
pisuje im najodlucniju ulogu. Dojam vizualne carolije Koji je postigla J. Bui¢ ostvaren
je, nastavlja isti kriti¢ar, pomocu pet masivnih megalita koji su se svjetlosnim efektima
preobrazavali u sve sto je predstava trebala reci i sugerirati. Takvim redateljskim po-
stupkom scenografija se prometnula u znak istovrijedan ostalim znakovima dramske
radnje te je postala njezin istinski akter i nosilac njezina dramskog smisla. Na istu di-

13- Cale Feldman, u: Leksikon, str. 19.
4 Ibid.

15 Prema Kudrjavcev, Afirmacija Splitske drame.

123



menziju dramskog ¢ina ukazuje i Foreti¢ u svojoj kritici.' PiSu¢i naime da se u razrjese-
nju napetosti dramske radnje odlucio za njezin tragicni a ne groteskni obzor, po njemu
je Perkovi¢ otvorio prostor za cistu, jednostavnu i nadasve efektnu scensku viziju, a
ostvario ju je uz pomo¢ scenografskih rjesenja J. Buic.

Njezinih pet velikih, masivnih megalita koji pomicanjem stvaraju scenske raspore-
de, nisu samo efektna kulisa, ve¢ i nadograduju dramu, razvijajuci scensku simboliku,
prateci i komentirajuci radnju, uvodeci na scenu novo lice — polis kao zajednicu, [jude
te zajednice kao nijemi kor, daleko punijim znacenjem od stvarnog kora koji se pojav-
ljuje u drami i koji, jer je bio najjace sredstvo Maroviceve ironije, u ovakvoj predstavi
nije razraden. Ostvarena je tako jedna od najosobenijih, dramski najfunkcionalnijih,
scenski najzaigranijih scenografija kod nas u posljednje vrijeme, sama po sebi dostatna
da se sa zanimanjem prati ovu predstavu.” Vrijedi istaknuti da se fenomenom Antigo-
ne u njezinoj europskoj knjizevnoj i kazalisnoj recepciji Perkovi¢ pozabavio i u knjizi
Kazalisna misolovka."®

1.1

Iako takav tretman scenografije ne moze, Sto isti¢e i Foreti¢, zamijeniti ni zasjeniti
glumca, u ovom slucaju glumicu Daru Vukié, koja je ostvarila iznimnu dramsku ulogu,
za scenografijom kao autorskim dijelom redateljskog rukopisa Perkovi¢ je posegnuo i u
uprizorenju Genetovih Sluskinja u Rijeci 1984. godine, premda tri uvedena ogledala —
koja su trebala imati funkciju sli¢énu onoj pet megalita — nisu medutim polucila rezultat
jednak onome u Marovi¢evoj drami.

1.2

Ocijenjena istinskim umjetnickim ¢inom", istina, vise po reakcijama gledatelja nego
kazalisne kritike, navedena je predstava gostovala u Splitu, u prostoru Teatrina na Pro-
kurativama, a igrana je — kao izabrana republicka predstava na jugoslavenskoj kazalis-
noj smotri — i na MES-u u Sarajevu. Isticuci da su Genetove Sluskinje — scenski morbi-
ditet za kakav treba imati odmaknute afinitete 1 malko pokvarene maste te da je Genetov
teatar dao dusu za pervertite..., rijecka je predstava na splitskoj komornoj pozornici
bila eklekticna i izuzetno povisene temperature, cudno grcevita i nervozna, ali i prevec
uzbudene geste i naglasene mimike.* lako nije bila autenticni perverzni scenski ritual,

16 Foreti¢, Post-Antigona.

17 Ibid.

18 Usp. Motiv Antigone i njegovi povijesni ishodi u europskoj i hrvatskoj dramatici (Mit — Sofoklo —

Jean Anouilh — Drago Ivanisevi¢ — Tonci Petrasov Marovié). U: Kazalisna misolovka: dramaturski
i kazalisni eseji, Knjizevni krug, Split 2012., str. 68-88.

¥ G. M., Istinski umjetnicki ¢in, ,,Novi list“, Rijeka, 31. 10. 1984.

0 Anatolij Kudrjavcev, Zloc¢udni ritual, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 15. 3. 1985.
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ni nekakva zla, crna misa kakva bi trebala biti, Perkovicev redateljski rukopis ogledao
se u studioznom naglasavanju svih morbidnosti komada $to ih u svojim literarnim pre-
dodzbama nudi Genetov tekst, kojemu nije iSao u prilog komorni ambijent Teatrina koji
ne trpi prisnost i bliski kontakt s publikom. To ipak nije prijecilo glumice (Zrinka Kolak
Fabijan i Olivera Baljak) da pokazu izuzetnost svojega umijeca te da se istakne blistav
potencijal glumice Edite Karadole.

I dok je splitska predstava, kriticki kazano, ostala nedorecena i bez atribucija kakve
je zavrijedila rijecka izvedba, sarajevska je ponudila fino ironijsko citanje Genetova
teksta te je bila Cista i uspjela, s osobenim scenskim akcentima 1 minuciozno izradenom
mizanscenom.”

Uspjeh koji je rijecka predstava postigla — na repertoaru se zadrzala Sest sezona
— a potom 1 splitska te sarajevska, posebno s naglasavanjem semantickog paralelizma
predstave s osnovnom semantickom razinom predstave i djela 1 ulogom scenografskih
rjeSenja u ambijentalnom sudionistvu i jedinstvu prostora gledanja i zbivanja, zacijelo
je potaknula samog Perkovi¢a da poblize pojasni svoj redateljski postupak. U izlaganju
na Rijeckim filoloskim danima u studenome 2006. autor je tako iznio motive uprizorenja
Genetovih Sluskinja u Foyeru HNK-a Ivana pl. Zajca. Prvi je razlog bio da kroz proces
izazivanja scenskog realiteta djela istrazi negativnu teologiju pisca; drugi da kao re-
datelj iz dramaturske energije ambijenta ishodi razloznost dramske radnje navedenog
komada, a trec¢i da u malom prostoru, kao kazalisni prakticar i teoreticar, istrazi razliku
razine glumacke, i ine ekspresije izmedu predstave koja se izvodi u malom prostoru i
predstave na velikoj pozornici*? i tako otvori polemiku s nekim kazali§tarcima koji su
zdusno tvrdili kako je rije¢ o razli¢itim vrstama glumackog izraza.

U c¢lanku, a zapravo podrobnoj refleksiji vlastitog redateljskog postupka, Perkovié¢
iznosi kljucne postavke na kojima njegova rezija poc€iva. A one su: scenografija nije ¢im-
benik pomocu kojeg se samo postize dramska situacija nego ¢imbenik ambijentalnog
gledatelja koji iz svojega kuta gleda dogadaje. On osjeca isto kao i likovi u dramskoj
radnji, a vrijeme radnje i vrijeme gledatelja isto su vrijeme u kojem se odigrava i obisti-
njuje iskustvo same dramske situacije.

1.3

Kazaliste koje pociva na navedenim premisama Perkovi¢ imenuje ambijentalnim
kazalistem®, a njegova iskustva i postavke rabio je i pri uprizorenju Vjestica iz Sale-
ma Arthura Millera na splitskoj pozornici 1985. U prijevodu Koste Spai¢a, Millerova

2l Zehra Kreho, Pomaci u igri, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 17. 4. 1985.

22 Vlatko Perkovié, U ogledalima Foyera Rijeckoga kazalista. Ambijentalni pristup uprizorenju Slus-
kinja Jeana Geneta. U: Zivot u umjetnosti, str. 73-77.

30 istoj temi Perkovi¢ je podrobnije pisao i u knjizi Kvalitativne promjene kazalisSnog znaka. Ogra-
nak Matica hrvatska Split, Split — Zagreb 2004.
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drama, kao $to je znano, progovara o antikomunistic¢koj histeriji poslije rata u Americi
koja je rezultirala mnoStvom vjeStica — nevinih zZrtava. lako je rije¢ o drami s prepo-
znatljivim ameri¢kim naglascima, bogata tema nije liSena izdasne primisli ni izravnih
asocijacija na staljinisticke procese i montirane politicke ¢istke te u sustini predstavlja
rjecit prosvjed 1 otpor protiv (svakog) drustva u kojem su dogma i ideologija pojele ljude
i nametnule se kao istina iznad svake druge ljudske vrijednosti. Univerzalnoséu svojega
govora, moguca u svim vremenima i svim sredinama, Millerova drama nudila je reda-
telju mnostvo moguénosti za scensko uprizorenje. Kako navodi Foreti¢, Perkovi¢ se nije
trudio drami priskrbiti nova skrivena znacenja niti je citati pomodnim teatarskim fa-
zonima. Stovise, odludio se na §to tocnije scensko citanje onoga Sto je Miller dramatur-
Ski savrseno napisao temelje¢i predstavu na preciznoj interpretaciji teksta i valjanom
uspostavijanju ritma dramske radnje.** Taj je ritam redatelj postigao masovnim prizo-
rima u prvom ¢inu, zatim je malo posustao u intimnijim prizorima drugoga cina, da bi
pravu kulminaciju ritam dramske radnje dostigao u trecemu cinu, u izvanrednoj histe-
predstave.” Uspostavljenu dinamiku scenskog zbivanja redatelj je zadrzao do samoga
kraja, a izmijenio ga je dokumentarnim epilogom osnazenim kontekstima staljinistickih
stradanja i tako drami priskrbio znacenja koja su nestala protekom vremena u kojem je
drama pisana. U realizaciju drame Perkovic je, istice Foreti¢, ulozio mnogo rezijskog
napora, dosta mukotrpnog, strpljivog glumackog rada te dobro zamisljena scenografska
1 precizna kostimografska rjeSenja uz nekoliko izvrsnih glumackih ostvarenja. Sve to
urodilo je pamtljivom predstavom koja je, unato¢ kritickim zamjerkama, funkcionirala
impozantnije od svega onoga sto je splitska Drama izvela za posljednju godinu dana, a
mozda i vise.*

Za razliku od Foreti¢a, koji je u Millerovoj drami nalazio aktualne teme i odjeke
moguce u svakom vremenu i u svim sredinama, Kudrjavcev postavljanje drame na split-
sku pozornicu vise vidi u privatnim afinitetima samog redatelja nego u povodima koji
bi dramu doveli u vezu s nekim nama bliskim kontekstima. Za njega je rije¢ o iskljuci-
vo osobnom teatarskom razmisljanju®, pa vrijednost predstave treba traziti u postupku
rezije koja je bila jedini znacajniji odskok u toj smjesi prosjecnoga. Njezinu pak prepo-
znatljivost Perkovi¢ je gradio na zaista impresivnom inzistiranju na ugodaju i ostvari-
vanju potresnih vizualnih rasporeda na podlozi gotovo geometrijske organizacije cini-
laca u prostoru nabijenom misticnim predznacima, pa je svaka promjena inace brizljivo
razradene koreografije imala dovoljno izgleda da se razvije u novi kvalitetni pomak

24 Dalibor Foreti¢, Viemena koja smucuju, ,Vjesnik®, Zagreb, 4. 2. 1985.

» Ibid.

26 Anatolij Kudrjavcev, Korak naprijed, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 4. 2. 1985.
27 Tbid.
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$to vodi prema velikom smislu.?® Sva ta sredstva i teatarska obecanja nisu, nazalost,
urodila smislenijim plodovima; reziji, zavedenoj atmosferom koju je sama implicirala,
dogadale su se poneke grube i nametljive cezure i poneki preostri akcenti bez pravog
obrazlozenja, poneke euforicnosti koje su izazivale umjetna stanja i remetile rasporede
odnosa Sto su vrludali od doslovnosti do nekomunikativnosti.*® Koliko je god u takvom
umno razradenu sustavu sve trebalo besprijekorno funkcionirati, to se nije u potpunosti
realiziralo, premda se u predstavi nanizalo virtuoznih, izvanredno dinamicnih masovnih
scena koje su sugerirale mitske opasnosti i obecavale potresne sudare.>®

I u ovoj predstavi Perkovi¢ je posegnuo za scenografskim rjeSenjima kao nosivim
znakom dramske radnje. Sokoli¢eva zorno atraktivna i ambijentalno sugestivna sceno-
grafija medutim nije se uspjela izdvojiti u autenti¢an teatarski ¢imbenik nego je, kako
istiCe kritiCar, pojela scenski prostor, otezala kretanje i svojim se horizontalama usproti-
vila fizickom pokretu c¢as kao neki metafizicki kavez, a cas opet kao frivolna krizaljka.!

Kao zagovornik ambijentalnog kazalista, v kojemu ambijent ima funkciju sceno-
grafskog znaka ravnopravnog svim ostalim znakovima dramske situacije, Perkovi¢ ¢e
se njime (i) teorijski podrobnije pozabaviti u knjizi Kvalitativne promjene kazalisnoga
znaka.** U njoj je nekoliko uporiSta na kojima se razumijeva njegova redateljska pozicija
i verificira kazaliSna poetika/estetika. Perkovi¢u je kazaliSte eminentno prostor Covje-
kove slobode, fenomen i nadasve kompleksan znakovni sustav koji, uz stalni dio (tekst),
¢esto ovisi o drustvenim mijenama, a njima su uvjetovane i promjene funkcije/funkcija
koju/koje kazaliste ima ili Zeli imati u drustvenoj sredini. U ambijentalnom kazalistu
kazalisnim se ¢inom uspostavlja zajednistvo publike sa zbiljom pozornice i rada stva-
ranjem dviju paralelnih realnosti: stvarnosti vremena gledatelja 1 stvarnosti vremena
pozornice, dakako sa svojim posebnim sadrzajima. Da bi se uspostavio taj odnos/cilj,
po Perkovicu je nuzno gledatelja pripremiti/otvoriti za sudionis$tvo u predstavi, pri cemu
treba izbjegavati moguca razlicita opterecenja, a ona se vide kada kazaliste izide izvan
prostora zgrade i kada se (povijesni) teret novih lokaliteta unese u dramsko zbivanje i
tako zaposjedne prostor i pojede predstavu. Medu mnostvom Perkovic¢evih kritickih
zapazanja o dramatursSkoj funkciji scenografije vrijedi podsjetiti i na njegovu kritiku
predstave Glembayevih u HNK-u Split u reziji redatelja Aleksandra Anurova.** U njoj
Perkovi¢ isti¢e da redateljevo smjesStanje sukoba Leonea i Glembaya u prostrani vrt ne
sadrzava neminovnost ishoda njihova agona; Stovise, otvorenost prostora pruza Leoneu
2 Kudrjaveev, Korak naprijed.
¥ Ibid.
30 Tbid.
31 Tbid.

32 Perkovi¢, Kvalitativne promjene kazalisnog znaka.

3 Hommage sudbini Glembajevih, u Perkovicevoj knjizi Kako zastititi literaturu od kazalista, Radio

KL Eurodom, Split 2002., str. 224.

127



mogucnost izmicanja od sukoba, §to on i zeli. Nasuprot tome, kazuje Perkovié, klaustro-
fobicnost zatvorene Leonove sobe, gdje se izvorno dogada scena, ne pruza mogucnost
izmicanju. Takav prostor (scenografija) i sam postaje nositelj dramskog udarca.**
Osim inzistiranja na prostoru kao ¢imbeniku dramskog udarca, Perkovi¢ na isti
nacin pristupa i problemu estetike ambijentalnog teatra i utvrdivanju razlike jednog i
drugog prostora u funkciji izazivaca dramskih tenzija. Perkovi¢ takoder problematizira
i kazaliSte ambijentalne publike, konkretno na podlozi Parova uprizorenja Krlezine le-
gende Kristofor Kolumbo. Rijec je o kazalisnoj situaciji u kojoj je gledatelj vise unutar
scenske zbilje nego u drugim tipovima kazaliSnog ¢ina. Perkovi¢evo je polaziste da
ideja predstave izabire prostor izvodenja predstave, odnosno da redatelj mora znati za-
Sto odredenu predstavu smjesta i realizira upravo u tom i tako os/misljenom ambijentu.
Kljucna je Perkoviceva postavka da je kazaliSte sloZzen i dinamican fenomen koji
ne smije biti strogo zatvoren u sebe ni biti sebi svrhom. Kao prostor ¢ovjekove slobode,
kazaliSte na sebi svojstven nacin, ali uvijek umjetnicki, mora komunicirati sa svojim
vremenom i odgovarati na njegove izazove i postavljene zahtjeve. Tek u takvim (stvara-
lackim/redateljskim) realizacijama kazaliSte moze biti istinski prostor umjetnicke krea-
cije 1 jedino ¢e tako mo¢i odgovoriti slozenim zadac¢ama koje su pred njega postavljene.

2.

Drugu dimenziju Perkovié¢evih redateljskih zahvata moze se, takoder pojednostav-
ljeno, nazvati socioloskom. Rijec je o rezijama u kojima je Perkovi¢ problematizirao
pitanja dogmatizirane drustvene zbilje i kazaliStem provjeravao ¢vrstocu njezinih razlo-
ga. Moze se govoriti o (svojevrsnom) angaziranom kazalistu, dakako ne u smislu njego-
ve ideoloske usmjerenosti nego o kazalistu koje Zeli sudjelovati u drustvu i umjetnickim
izrazom utjecati na njegov preobrazaj. Perkovi¢eva rezija Shakespeareova Hamleta i
Kamovljeve drame Tragedija mozgova vise su nego znakoviti primjeri manipulacije ka-
zalistem, odnosno primjeri kada su izvankazali$ni razlozi determinirali kriticku/umjet-
nicku recepciju navedenih drama.

2.1

Shakespeareov Hamlet u Perkoviéevoj reziji izveden je premijerno na splitskoj po-
zornici 21. sije¢nja 1994. s Cedom Martiniéem* u naslovnoj ulozi. Cinjenica da se Sha-
kespeareov tekst izvodi na splitskoj pozornici — a rije¢ je o izvedbi koja 1 u kazalisno
znacajnijim sredinama od splitske predstavlja velik izazov, kako glumcima tako i reda-
telju, a nerijetko se smatra i krunom umjetnicke karijere pojedinog redatelja — izazvala

3% Perkovi¢, Hommage sudbini Glembajevih.

3V, Razgovor s Cedom Martini¢em: Hamlet moj svagdanji, ,,Slobodna Dalmacija“, Split, 17. 1.
1994.; Hamlet je odabranik, ,Vjesnik*, Zagreb, 21. 1. 1994.
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je velika ocekivanja 1 privukla znatnu pozornost i stru¢ne javnosti i gledatelja. Jedan
od najzahtjevnijih kazalisnih komada, kao $to je poznato, tijekom vremena dozivio je
mnostvo izvedbi, a naslovni lik mnostvo interpretacija i glumackih/redateljskih Citanja,
od kojih su mnoga upisana u povijest samoga kazalista. Toga tereta bio je itekako svje-
stan i Perkovié, pa je uo¢i same premijere, u razgovorima, nastojao pojasniti kljuc¢ne na-
glaske svojega redateljskog ¢itanja i interpretacije Shakespeareova teksta® koji smatra
dijelom svoje osobnosti.?” A ono se temelji, njegovim rije¢ima, na aktualizaciji/artikula-
ciji izvornih znacenja teksta liSena svakog ideoloskog ¢itanja, odnosno na razmatranju
onoga Sto Hamlet misli i govori. Pri tome je Hamlet osoba koja stvari promatra global-
no, ne u horizontalnoj pragmaticnosti, ve¢ u metafizickom volumenu svih dogadanja.
Prema redatelju, to znaci da kad Hamlet promislja jedan ¢in, ne promatra ga u njegovoj
prakticnoj vrijednosti, ve¢ u metafizickoj pretpostavci konacnog suda Bozjeg. (...) Ha-
mlet je zemaljski, ali mu se misao vinula iznad zemaljskog. [zvorno je znacenje teksta u
tom sukobu, problemu hamletizma, koji ¢esto imaju ljudi koji misle i nastoje proniknuti
u misterij zivota.*® Na novinarsko pitanje kako razrijesiti sustinu Hamletove dileme biti
ili ne biti, Perkovi¢ odgovara da je za njega to nastojanje da se metafizicki prodre u bit
stvari; to Hamletu nije voljni, programirani cin, ve¢ samoobrambena aktivnost, on je
drzanjem ogledala paranoidnom kralju stvorio povijest, a sam je kralj onda zavrtio ko-
tac i sebe ponistio. Hamlet kroz svoju zrtvu dozivljuje apoteozu, Koja otvara novo pita-
nje. Sada, kada vise nema smradnog cira, postavlja se i pitanje hoce li vise biti Hamleta,
odnosno hoce li prestati Hamletovi i hamletovski razlozi. Za Perkovi¢a nema dvojbe;
Hamleta ¢e biti u svim vremenima jer nikada nema dovoljno Cistoée, postenja, pameti
ni djelatnosti da bi razlozi prestali. Uspostavljeni sklad naime automatski upucuje na
moguénost nesklada, S§to posredno i nije doli klju¢ njegove svevremenosti i dramske
univerzalnosti.”

Splitsku izvedbu — koja je oc¢ekivano privukla interes kazaliSne i kriti¢ke javnosti
— Perkovi¢ je radio s domacim snagama, izmedu ostalog i kako bi posredno provjerio
moguénosti splitskoga dramskog ansambla. U¢inak Perkovi¢eva zadatka, ako je suditi
po kritickim odjecima, bio je polovican. Za kritiku je to bila prijeporna i kontroverzna
predstava, za gledatelje predstava kakvu se nije dugo vidjelo na splitskoj pozornici, a
izazvala je 1 zanimljive (Citateljske) reakcije.

Za D. Vrgo¢ splitska je predstava bila neodredena, bez realnog uporista i blijedi
odgovor na pitanja naseg vremena te nije uspjela uvjeriti da su hamletovske dvojbe

3 V., Hamleta znam napamet od dackih dana. Pretpremijerni razgovor u splitskome HNK-u, ,,Slo-
bodna Dalmacija®, Split, 20. 1. 1994.

37 Ibid.

8V, I ovo je hamletovsko vrijeme, ,VeCernji list®, Zagreb, 19. 1. 1994.; Jelena Mandi¢, Metafizicki
prodor u bit stvari. Ususret premijeri ,, Hamleta™ u Splitu, ,,Vjesnik®, Zagreb, 19. 1. 1994.

¥ Ibid.
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tieskobe ovog prostora i ovog trenutka*, za M. Grgicevi¢ predstava u kojoj su prizori
ostvareni (...) slikovito, monumentalno i dinamicno*, a za A. Kudrjavceva pak tragicna
kao sam Hamlet, 1 u kojoj je splitski ansambl ostao ne samo kratkih rukava nego i u
kratkim gaéicama.*”

Uz cini¢ni Kudrjaveevljev osvrt na splitsku predstavu i Perkovi¢evu reziju, prema
predstavi zacijelo je najkriti¢nji bio Ivica Buljan.* Determinacija predstave razloga i s
razlogom, u kojoj su natalozeni brojni nemiri i u kojoj se kriticki propituju pitanja svije-
sti i savjesti — kakva predstava Hamleta mora biti — ne moZze se primijeniti i na splitsku,
koju je primjerenije atribuirati repertoarnom nesuvislosti kao rezultatom djelovanja re-
datelja neuskladenih ambicija i sredine koja se posvadala s kriterijima i dobrim ukusom.
Dodajuéi da se u istom vremenu na hrvatskim daskama priprema jos nekoliko izvedbi
istoimene drame, za Buljana je to bjelodani dokaz da je pamet rekla zbogom i da bi od-
govorni koji financiraju ovakve projekte trebali odmah dati ostavke.

Prema Buljanu, Perkovi¢ je svojega Hamleta zamislio kao klasi¢nu predstavu ute-
meljenu na izvornom ¢itanju Shakespeareova teksta. Pitajuci se je li, nakon svih Citanja
Hamleta, u dramatizaciji moguce zaboraviti sva iskustva proslosti 1 odrediti ‘pravu’
klasicnu predstavu, odnosno Sto je ‘pravi smisao’, odgovara da je posrijedi skolsko ci-
tanje, odnosno predstava s tezom u kojoj je Hamlet krs¢anski junak. Dramaturg Lukic¢
pri tome ga je usporedio s Orestom (naziva ga Antiorest!) i njegovo ponasanje smjestio
u podrucje kr$¢anskoga svjetonazora, a kako bi isplativost zZrtve potkrijepio tekstom, iz
njega je iskljucen Fortinbras. Teza Perkovi¢eva Hamleta da red nece uspostaviti nikakav
tudinski vojskovoda, nego da c¢e se red sam iz sebe povratiti pobjedom plemenite zZrtve
kojom se uz krvavu cijenu pobjeduje kaos nereda, za Buljana je svojevrsna utopijska
projekcija za koju u predstavi nisu ostvarene pretpostavke, a nisu ostvarene ni u sceno-
grafiji ni u svjetlosnim efektima i kostimima, kao ni u glazbi; oni nisu uspjeli pokrpati
brojne rupe od kojih se nije vidio osnovni materijal.

U takvoj, po Buljanu neosvijestenoj redateljskoj zamisli, ni glumacki ansambl nije
mogao uéiniti mnogo. Stovise, uklopio se u sveopce sivilo i siromastvo liseno strasti i
kriticnosti. Martinicev Hamlet tako Zivi u bezvremenskom prostoru, izmedu kozmicko-
ga i ruralnoga, ondje gdje nista nije hitno, gdje vrijeme tece kao na ruskom proslosto-
ljetnom ladanju, a dojmu nije pripomoglo ni nekoliko zapazenijih uloga (Genda, Plesti-
na...). Buljanovim rije¢ima, Perkovi¢ je napravio predstavu koja se poput bezlicne mase
cijedi kroz prste i iscuri prije naznacenoga kraja. U njoj nema ni sklada, ni izazova.
Zaboravi se odmah. Mozemo se samo pitati kome je uopce bila potrebna.**

40 Dubravka Vrgo¢, Hamlet bez realnog uporista, ,Vjesnik®, Zagreb, 24. 1. 1994.

4 Marija GrgiCevi¢, Biti spreman — to je sve, ,VeGernji list®, Zagreb, 23. 1. 1994.
4 Anatolij Kudrjavcev, Tragicno kao sam Hamlet, ,,Feral Tribune®, Split, 1. 2. 1994.

4 Ivica Buljan, Kome je sve to trebalo?! Premijera ,,Hamleta* Williama Shakespearea u reZija Viat-

ka Perkovica, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 23. 1. 1994.
4 Tbid.
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I dok su jedni trazili ostavku uprave kazaliSta 1 ironijski se, cini¢no i neukusno,
odnosili prema publici (njezinu ukusu), kazaliSte je napravilo konferenciju® za tisak i
uzvratilo na cini¢ne komentare i nekriticke i neargumentirane kritike splitske predsta-
ve, ali 1 kazaliSne publike. Perkovi¢ je polemicki izrijekom prozvao Prosperova Nova-
ka (koji, navodno, predstavu nije ni gledao!) i njegov protuustavni tekst*® i ocijenio ga
napadom s politickom i ateistickom platformom, a ustao je i protiv onih koji splitsku
publiku nazivaju neobrazovanim stadom. Aludirajuci zacijelo na Kudrjavcevljev osvrt,
dobio je odgovor u kojem mu prozvani kriticar uzvraca da je jadna ona predstava koja
samu sebe mora dokazivati izvan scene, istovremeno brane¢i pravo kriticara Buljana
i Prosperova Novaka na njihove kriticke zamjerke, poentirajuci pitanjem ima li uopcée
smisla u ovakvim uzavrelim okolnostima u Splitu pisati kazalisnu kritiku.*

U ostrascenoj atmosferi koju je predstava izazvala kazalisna je uprava odlucila na-
praviti anketu o predstavi. Na pitanje je li postavljanje Hamleta lo§ ili dobar repertoarni
potez, 94 posto ispitanika dalo je pozitivan odgovor, a Cetiri posto da je rije¢ o proma-
$aju; negativnu ocjenu predstavi je dalo 5 posto, ocjenu dovoljan 4 posto, osrednjom ju
je ocijenilo 11 posto, dobrom 49 posto i odliénom 21 posto anketiranih gledatelja. U
prilog predstavi ide i pismo jednoga gledatelja koji navodi kako se, unato¢ cistuncima
shakespearovske misli, u predstavi culo sve Sto je bilo vrijedno c¢uti®, a spominjani su u
redakcijskom komentaru i agresivni desperadosi koje treba zamoliti da prije psihijatrij-
skog tretmana pokusaju pronaci lijek u samoj predstavi®.

Na kritiku upucenu predstavi burno je reagirala prozvana publika. Buljanovo naime
pitanje o tome kome je ovakva predstava potrebna izazvalo je reakcije uvrijedenih, pa je
na stranicama lokalnog dnevnika objavljeno nekoliko ostrih i uvredljivih odgovora koji
su se, osim na predstavu, usmjerili i na osobu samog kriti¢ara (nacitana stvorenja pra-
znog duha, ucenost lisena profesionalne Cestitosti i etike i sl.) i njegovu zasluzenu paris-
ku stipendiju, kojemu je jedan od sugovornika ostavio i telefonski broj kako bi rascistili
prijepor izazvan kriticarevom negativnom ocjenom.*’ Ostrica nije mimoisla ni Buljano-
va feralovskog sudruga (op. Anatolija Kudrjavceva!), a uz pozivanje na ukus i estetske
kriterije za streljivo uporabljeni su i ideoloski argumenti. Tako je predstava i rasprava o
njoj otisla u drugi plan, iz prostora estetike skliznula u prostor osobnih razracunavanja i
ideoloskih etiketiranja, Sto nije prvi, a ni posljednji put u povijesti hrvatskoga glumista
da je estetika zrtvovana ideologiji.

4 Slaven Relja, ‘Hamlet’ po ‘gustu’ Spli¢ana, ,Vecernji list“, Zagreb, 29. 2. 1994.
46

Usp. Slobodan Prosperov Novak, Cekajuéi Fortinbrasa, ,Vijenac®, Zagreb, 3. 2. 1994
47 Anatolij Kudrjavcev, HNK objesio nos, ,,Feral Tribune®, Split, 7. 3. 1994.

28 Prof dr sc. Damir Ton&icu  Cistiti ili

4 Tsto, potpisano R.

50 Kome je to trebalo (3). Kriticar sa zadatkom, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 8. 3. 1994, str. 30.
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2.2

Perkoviceva rezija Kamovljeve drame Tragedija mozgova praizvedena je na Split-
skom ljetu 13. srpnja 1977. Napisana 1906., kada je njezin autor imao samo dvadeset
godina, navedena je drama od pocetka imala zanimljivu sudbinu. Vojnovi¢eva ocjena
da teatar to nije na svoj je nacin odredila i njezinu kasniju recepciju zbog njezine tesko
odredive zanrovske naravi. Opisana nervoznim ispadom 1 narcisoidnim eksperimenti-
ranjem koje rusi tradicionalnu estetiku i nudi posve novo videnje, tesko se probijala do
kazalisne pozornice. Uza zagrebacku izvedbu 1928. te rijecko izvodenje drame 1956.,
potom osjecko 1961. 1 zagrebacko (studenti Akademije dramske umjetnosti) 1969., split-
sko 1 Perkovicevo kazalisno izvodenje (scenska praizvedba) Kamovljeve drame izazva-
lo je ne samo prijepore nego i politicka osporavanja. U osvrtu na praizvedbu, KreSimir
Nemec isti¢e kako Perkovicev pristup Kamovljevoj drami karakteriziraju dva elementa;
s jedne strane to je akcentiranje socijalnih momenata, a s druge pokusaj desimbolizacije
mutnih Kamovljevih simbola, §to dramu ¢ini istovremeno tragedijom eruptivne demon-
ske mladosti i snaznim dijalogom s vremenom. Stoga je osnovni redateljski naglasak
bio uéi u intimu triju nosivih karaktera (Marije, Drage i Pure), a kroz njihove drame i
u drustvenu zbilju vremena koje stimulira mediokritete i ubija talente 1 pokazati uzroke
posvemasnjeg uniStenja i dekadencije. lako su, Nemecovim rije¢ima, u predstavi izgu-
bljene neke od Kamovljevih znacajki, bila je to izvedba u kojoj se tragedija mozgova
pretvorila u hipertrofiju mucnine i boli i u kojoj su glumci Genda i Pavasovi¢ ostvarili
pamtljive uloge.*!

Opsirniji osvrt na splitsku predstavu napisao je A. Kudrjavcev, ina¢e marni kronicar
i kritiCar splitskih kazali$nih zbivanja. Osvréuci se na samom pocetku prikaza na tekst
Kamovljeve drame, isti¢e da ona ne iskace iz sivoga teatarskog prosjeka, mada je inten-
zivnije od ostalih nadnesen nad jarugama socioloskog pakla u cijim ognjevima razara,
opterecujuci svoj usplahiveni, poremeceni um gomilama opskurnih pitanja na koja se
odgovori zatim gube u bujici histericnog i ekshibicionistickog verbalizma. Nebulozna
umovanja egzaltirana mladi¢a zarazena pomodnim drustvenim fatalizmom, bolesno
osudena na patnju i mucenistvo zbog znanih i neznanih zala, raspeta na kozmicki kriz
neshvacanja i opce podozrivosti, u ovoj se dramskoj viziji pokusavaju ostvariti u psiho-
loski slijed i dramaticnu tenziju, u sustav scenskih kauzalnosti, ali im ne uspijeva izro-
niti iz opc¢e konfuzije misli i poplava rijeci Sto ih, doduse, postupak adaptacije nastoji
srediti i racionalizirati. (...) U ovom vremenu, Tragedija mozgova nema vise izgleda
da bude shvacéena kao sudbonosan problem, a k tome je posve demaskirana praznina
njezine poze.”* 1 dok prema tekstualnom potencijalu Kamovljeve drame navedeni kriti-
¢ar izrazava sumnju, prema dramskoj je izvedbi blagonaklon, Stovise, rjecito pohvalan.

St Kre$imir Nemec, Prociséeni Kamov, ,,Vjesnik®, Zagreb, 16. 7. 1977.

52 Anatolij Kudrjavcev, Konstrukcija nad prazninom, ,,Slobodna Dalmacija®, Split, 16. 7. 1997.
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Perkoviceva rezija (besprijekorna) naime brizljivo, uporno, beskrajno pedantno kopka
po zakucima iz kojih kroz gomile papira proviruje Zivot, ozivijuju ljudi cak i kad se izra-
Zavaju papirnato, a u takvom postupku rezijskog cizeliranja splitski su glumci zaigrali
produhovijeno i efektno®, pri ¢emu posebno apostrofira mikroskopsku vjerodostojnost
Josipa Gende i eruptivni temperament Nikole Pavasovica i dr. Sli¢ne rije¢i Kudrjavcev
¢e napisati i u sazetku o kulturnom stvaralastvu u Dalmaciji u 1977. godini isticuéi da
je, uz Cariéevu reziju Pirandellova Sest lica traze autora, Perkoviceva znalacka rezija
Kamovljeva problematicnog teksta Tragedija mozgova ostvarila predstavu koje ne bi s
toliko preciznosti, stvaralackog entuzijazma i scenske korektnosti ostvarili ni ugledniji
dramski ansambli u kudikamo povoljnijim materijalnim prilikama.>*

Kao s§to ni Kamovljev (kratki) zivot i knjizevno djelo nisu mogli pro¢i bez prijepora
1 mnogih opterecenja, tako nije mogla ni splitska predstava, pa se nasla na dnevnom
redu Opcinske konferencije SKH-a i rasprave o samoupravom organiziranju i aktual-
nim pitanjima kulture.® Na toj raspravi, kojoj je uvodniéar bio Branko Toli¢, tadasnji
predsjednik Opcinske konferencije SKH-a istaknuo je kako treba posebnu pozornost
poklanjati razvoju marksisticke misli i kritike, od ¢ega je odstupio selektor dramskog
programa Splitskog ljeta (Vjeran Zuppa) uvrstivii u repertoar Soljanov komad Romanca
o tri ljubavi i tako napravio ustupak nacionalistickim i opozicionim snagama iz iz-
viesnih knjizevnih krugova. Tako je rije¢ o ispotprosjecnom Soljanovu tekstu, za koji
redatelj u izjavama tvrdi da se radi o jednom od najljepsih djela koja su se poslije rata
pojavila na nasim pozornicama u Hrvatskoj, za uvodnicara je djelo trebalo glorificirati
zbog autora koji je nedavno u ¢asopisu ‘Pitanja’ objavio antikomunisticki pamflet. Nai-
me, politiCka poanta nije u samom uvrStavanju navedenog teksta na pozornicu koliko u
politickoj maksimi izraZenoj u Tragediji mozgova Janka Poli¢a Kamova. Tu je doradena
i rezirana politi¢ka poruka za potvrdu Soljanove teze iz ¢asopisa ,,Pitanja“, da u ovoj
zemlji mediokriteti unistavaju talente.>

Nema sumnje da su rije¢i izrecene s visokog mjesta bile kljucan razlog zasto je
repriziranje navedenog Kamovljeva djela u Perkovi¢evoj reziji dalje bilo zabranjeno!
Izvankazali$ni (ideoloski) ¢imbenici opet su preuzeli ulogu arbitriranja u eminentno
kazali$nim pitanjima!

3.

S ¢etrdeset rezija tijekom karijere Vlatko Perkovi¢ zacijelo pripada nasim produktiv-
nijim i angaziranijim redateljima. Ostvarene tijekom gotovo pedeset godina kazalisnog

3 Kudrjavcev, Konstrukcija nad prazninom.
% Kudrjaveev, Afirmacija Splitske drame.

55 Usp. Ivica Mlivon¢i¢, Savez komunista idejni pokretac stvaralackih tokova kulture, ,,Slobodna
Dalmacija“, Split, 27. 12. 1977.

56 Tbid.
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djelovanja, njegove su rezije zrcalo razlicitih iskustava i trazenja kroz koja se oblikovao
njegov redateljski rukopis, a one ponajbolje — o kojima je prethodno bilo rije¢i — bez
sumnje su dostatan prilog za pamtljivo 1 trajno mjesto u povijesti hrvatskoga kazalista.

Svoj teatarski rukopis Perkovi¢ je ustrajno gradio jo$ od studentskih dana na po-
znatoj praskoj kazali$noj akademiji, pa tijekom godina i rada s brojnim, vise ili manje
provjerenim kazaliStima ili skupinama. Senzibiliziran podjednako za kanonska djela
kazaliSne umjetnosti kao 1 za djela knjizevne tradicije 1 suvremenosti, nase, ali i europ-
ske/svjetske, Perkovi¢ je posezao za onim tekstovima za koje je drzao da mogu kores-
pondirati s pitanjima i dilemama naSeg vremena i preko kojih moze ponajbolje izraziti
svoju poetiku. U kazalistu kao eminentnom prostoru slobode propitivao je snagu njiho-
va govora i univerzalnost njihovih poruka koriste¢i se mogucnostima §to mu ih kaza-
lisni medij/realitet pruza. Pri tome se oslanjao na snagu izvornog teksta, ali ga je znao
1 adaptirati/preinacavati ovisno o snazi vlastite teatarske/stvaralacke vizije, a najvise
domete — istaknuto je u kritici — ostvario je u prostoru ambijentalnog kazalista. Perkovic¢
polazi od pretpostavke da suvremeni teatar stvara/mora omoguciti dosluh gledatelja
sa zbivanjima na samoj pozornici. Gledatelja se dramaturskim intervencijama nastoji
uvuci u samu radnju i prisiliti ga da kroz iskustvo lica bude njihov sastavni dio. Pri
tome je posebnu pozornost posvecivao scenografskim rjesenjima smatrajuci ih znakom
ravnopravnim svim ostalim znakovima kazali$nog ¢ina. Na taj na¢in u kazalisnom ¢inu
sve postaje podjednako vrijedno i znakovito, a uloga redatelja ogleda se u umije¢u da
sve kazali$ne ¢injenice stavi na svoje primjereno mjesto i usmjeri tijek dramske akeije/
radnje u ostvarenje poruke koju kazali§no djelo nosi kao svoj eminentno egzistencijalni/
umjetnicki kapital i zalog za trajanje. A o tome svjedoce veé gore spomenute predstave;
one nisu samo pamtljive ¢injenice u njegovoj biografiji nego i u memoriji hrvatskoga
kazalista.

Iako je kazaliSte mjesto na kojem se propitivanjem mogucénosti kazalisSnog medija
propituju i moguénosti slobode, bez koje nema umjetnosti, tijekom povijesti ono je bilo
povezano s nizom manipulacija i instrumentalizacija, ponajvise onih uvjetovanih drus-
tvenom svrhom vremena. Pretvoriti kazaliSte u poligon za izrazavanje odredenih ideo-
loskih poruka znaci uvijek liSiti ga njegove temeljne uloge, na $to nije ni jedno drustvo
imuno, poglavito u nase vrijeme, kad su se odredene drustvene strukture nametnule ne
samo ¢uvarima drustvenih istina nego i njihovim neupitnim vlasnicima.

Izbor izmedu slobode kazalisnog ¢ina i dogmatske drusStvene prakse kroz kazaliSte
kao nacin sudjelovanja u zivotu Cesto rada prijeporima, ¢ije su vidljive posljedice zabra-
ne i skidanje s repertoara odredenih predstava. Na svojoj koZzi osjetio je to 1 Perkovic,
rezijama koje su jezikom kazaliSta propitivale ¢vrstocu drustvenih istina i pridonosile
osvajanju slobode bez koje nema ni slobodnoga drustva ni umjetnosti pozornice kao
njegova/drustvenoga umjetnickog ogledala. Perkovi¢ je rezijama svojih komada, a neke
smo apostrofirali, svrac¢ao pozornost na sadrzaje drustvene zbilje i problematizirao obli-
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ke njezina funkcioniranja. Svojom kazali§nom poetikom Perkovi¢ ne samo da je proble-
matizirao drusStvene istine nego je aktivno i zapazeno kazaliStem sudjelovao u stvaranju
primjerenijeg drustva, razmicao granice slobode, ali i slobode kazalisnog medija kao
njezina umjetnickog iskustva i izraza.

Iz Perkovi¢evih rezija i teorijskih razmatranja, a i sdm mi je to visekratno svjedo-
¢io*, razvidno je da je u srediStu njegova istrazivackog interesa bio sam prostor, mjesto
dramskog dogadanja kao vazan znakovni ¢imbenik za formiranje i, osobito vazno, po-
ticanje razvoja dramske radnje. Njegovo redateljsko bavljenje scenografijom, odnosno
scenografskim domisljajima bilo je u funkciji semantike dramskog ¢ina i — kao §to to
pokazuje kriticka recepcija njegovih rezija — predstavlja znakovit i vrijedan doprinos
nadgradnji tadasnjega standardnog kazaliSnog izraza. Teze¢i naime sloZzenijem sadrzaju
ambijentalne predstave no S$to je to pokazivala hrvatska kazaliSna praksa Sezdesetih i
sedamdesetih godina prosloga stolje¢a, Perkovic je nastojao iskoraciti iz zadanosti, kako
sam kaze, takvog idealnog realizma koji svojom umjetnickom ograni¢enos¢u zaustavlja
dramski ¢in samo na stvarno mjesto njegova zbivanja zalazuci se za ambijent i njego-
vu funkciju koja potice ostvarivanje biti teksta bez obzira na nedostatak podudarnosti
prostora i osobina njegove arhitekture s vremenom dramske radnje. Po Perkovicu, am-
bijentalni teatar nadilazi svoje prvotno realisticko odredenje i ocituje se kao alegoriéni
sadrzaj bremenit odgovaraju¢om povijesnom energijom za poticanje dramskog razloga
predstavnog ¢ina.*®

Jedno je sigurno, i kao prakticar i kao teoreti¢ar Perkovi¢ je dao znacajan prilog
razvoju naseg ambijentalnog teatra i poimanju posebnosti njegove estetike u odnosu na,
kako sam kaze, estetiku pozornice kutije.

57 PiSuci rad, u razgovoru s Perkovi¢em nastojao sam provjeriti i potvrditi svoje uvide u njegove te-
atroloske i redateljske premise, pa sam ih dijelom ugradio i u svoje razmatranje njegova autorskog
rukopisa!

8 Podrobnije u Perkovic¢evim knjigama i esejima: Dramaturgija i kazalisni znak, 1984.; Kvalitativne
promjene kazalisnog znaka, 2004.; Dramaturske funkcije i zamke otvorenih kazalisnih prostora,
1995.; Estetske i poeticke posebnosti ambijentalnog kazalista (n monografiji: Splitsko ljeto 1954.-
2004.).
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Marijan Varjaci¢

PETAR VECEK, RAVNATELJ I REDATELJ
U VARAZDINU

1.

Petar Vecek (1942. — 2010.) bio je ravnatelj varazdinskoga Hrvatskog narodnog ka-
zaliSta od 1. rujna 1976. do 13. sije¢nja 1983. Diplomirao je reziju na Akademiji za
kazaliSnu umjetnost u Zagrebu 1971., na kojoj je asistent na Odsjeku glume 1972. —
1976. Pripada generaciji kazaliSnih redatelja ¢ija afirmacija pocinje 70-ih godina 20.
stolje¢a (Miroslav Medimorec, Zelimir Mesari¢, Ivica Kunéevié¢, Marin Cari¢). Roden
u Zagrebu, stvarno Varazdinec (Mama je isla roditi k svojima u Zagreb). Otac ugledni
varazdinski pravnik, sudac, pa odvjetnik. Prije imenovanja za ravnatelja rezirao je u Va-
razdinu &etiri predstave (J. Kulundzi¢, Skorpion, 1971.; T. Radi¢, Smrt Stiepana Radica,
1971.; P. Ustinov, Napola na drvetu, 1972.; N. Machiavelli, Mandragola, 1975.).

Dolaskom Veceka Varazdinsko kazaliSte postaje predvodnikom kretanja u hrvat-
skom teatru koja su potaknuta u okviru SEK-a (Studentsko eksperimentalno kazaliste
u Zagrebu) i IFSK-a (Internacionalni festival studentskih kazalista v Zagrebu, 1962. —
1973.). Ta su kretanja bila refleks zbivanja u europskom kazalistu 1960-ih (Grotowski,
Brook, utjecaj Artauda). U SEK-u je od studentskih dana djelovao redatelj Miro Medi-
morec, kojega Vecek angazira kao svojega glavnog suradnika odmah po dolasku u Va-
razdin, $to ¢e se pokazati kao dalekovidan potez. Medimorec ¢e odigrati klju¢nu ulogu
u usponu kazalista, osobito u budenju ansambla iz svojevrsne letargije. Najpoznatija
predstava koju je Miro Medimorec rezirao u SEK-u jest Ars longa, vita brevis Johna
Ardena 1967. (iste godine prikazana i na IFSK-u). U Medimoréevoj reziji, na IFSK-u
1971. prikazana je 1 Svrha od slobode Ivana Kusana. Njegove predstave u SEK-u na-
dovezuju se na teorijska stajalista Artauda, Grotowskog i Brooka.' Na tradiciji IFSK-a
nastaju Dani mladoga teatra u Zagrebu (1974. — 1977.) i potom u Dubrovniku (1980. —
1983.), koji se, ne samo simbolicki, vremenski podudaraju s Ve¢ekovim ravnateljstvom

' Branko He¢imovi¢, Kazalisni laboratorij Rhinocerus, Zagreb, 1974. — 1975. U: Repertoar hrvat-
skih kazalista, knjiga tre¢a, HAZU, Zagreb 2002., str. 504.
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u Varazdinu. Jedan od prvih njegovih tragova u kazaliStu jest autorstvo scenografije u
predstavi Hvarkinja Martina Benetovica upravo na IFSK-u 1966. (rezija Josko Juvancic,
predstava studenata Akademije kazalisSnih umjetnosti u Zagrebu). U SEK-u je Vecek
rezirao Histeri¢nu bajku Slobodana Snajdera 1970.

Dalibor Foreti¢ kao rodendan hrvatske kazalisne alternative spominje 12. veljace
1974. kada je u atelijeru arhitekta Tomislava Kozari¢a, u Staroj Vlaskoj u Zagrebu Ka-
zali$ni laboratorij Rhinocerus, u nazocnosti osamnaestero gledatelja, praizveo dramu
Pri¢aj mi o Augusti Luke Paljetka.’ Rhinocerus je utemeljio Petar Vecek, sa skupinom u
kojoj su bili Dubravko Jela¢i¢ Buzimski, Zlatko Vitez, Zarko Poto&njak i Vesna Stilino-
vi¢. Bilo je to isprva komorno sobno kazaliste.? Poslije su jos§ uprizorili Musicu Ruzzan-
tea.* Pricaj mi o Augusti izvedena je na Danima mladog teatra 1974. 1z Rhinocerusa je
iznikla Glumacka druzina Histrion 1975.°

Prije dolaska u Varazdin Vecek je ostvario zapazene rezije u ZKM-u (T. Bakarig,
Anno Domini 1573, praizvedba 1973.; W. Shakespeare, Hamlet, 1974.), DK-u Gavella
(E. Bond, Uski put prema dubokom sjeveru, 1972.; D. Jelaci¢ Buzimski, Izlozba pti-
ca, 1973.; A. P. Cehov, Ujak Vanja, 1975.), HNK-u Split (nepoznati autor, Ljubovnici,
1975.), HNK-u Ivan Zajc, Rijeka (Moli¢re, Ucene zene, 1974.) 1 Teatru &TD (H. Miiller,
Macbeth, 1974.). Jo$ 1969. na Dubrovackim ljetnim igrama bio je umjetnicki suradnik
Koste Spaji¢a na pripremama Julija Cezara W. Shakespearea.

Za Vecekova ravnateljstva Miro Medimorec rezirao je u Varazdinu Vjezbe u Goet-
he-institutu 1. Bakmaza (1977.), Metastaza S. Snajdera (1977.), Emericki, prema romanu
Zastave M. Krleze (1978.) i Skoljka sumi S. Novaka (1979.). Poslije ¢e jos reZirati Povra-
tak Filipa Latinovicza M. Krleze (1985.) i U no¢i K. S. Gjalskog (1989.).

Miro Medimorec objavio je u Prologu 1968. ¢lanak Tjelesno u teatru. Clanak nam
otkriva kazali$ni svijet i ideje koje Medimorec donosi u Varazdin. On piSe da suvremeni
teatar u prvi plan stavlja element tjelesnosti. Pri tome se poziva na Artauda, Brooka,
Marowitza i Grotowskog; njihov rad, piSe, tvori danas najznacajniji kazalisni pokret.
Opsirno ¢e citirati Brookova iskustva o radu s glumcima iz njegove artoofske faze, uk-
ljucujuci i opise pojedinih vjezbi, Sto neposredno asocira na njegov nacin rada u Varaz-
dinu, na pokusima za predstavu Vjezbe u Goethe-institutu s glhamicom Jagodom Kralj
Novak i glumcem Ivicom Plovani¢em, kao i u pripremi nekih drugih predstava. Ma-
rat-Sade Petera Weissa u Brookovoj reziji za Medimorca je primjer u kojem ce se naci
prava mjera duhovnog i fizickog, govora i tijela. Istaknut ¢e i stajaliste Grotowskog da je

Hecimovi¢, Kazalisni laboratorij Rhinocerus, str. 515-516.
3 Ibid.

4 Vesna Cvjetkovi¢-Kurelec, Glumacka druzina Histrion, Zagreb 1975. U: Repertoar hrvatskih ka-
zalista, knjiga prva, JAZU, Globus, Zagreb 1990, str. 373.

5 Petar Vecek, Dnevnik s Rhinocerusom, ,,Prolog®, 21, Zagreb, 1974., str. 67-74.
¢ Miro Medimorec, Tjelesno u teatru, ,,Prolog®, 2, Zagreb, 1968., str. 5-10.
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osnovni element teatra glumac, a sve je ostalo sporedno. 7o je teatar za sve ciji je ideal
grcki teatar, to je glumacka interpretacija koja osvjetljava najskrivenije regije duse po-
mocu tijela u njegovoj cjelokupnosti i konacno to je teatar primjeren vremenu.” O ulozi
Mire Medimorca u Varazdinu sam Vecek u jednom intervjuu kaze: Ogromnu pomo¢
pruzio mi je Miro Medimorec, realizirajuli na jedan potpuno nov nacin predstave, koje
su bile Sok i za ljude u teatru i za gledaoce, postavljajuci na scenu Snajderovu Meta-
stazu, Krlezina Emerickog i Bakmazove Vijezbe u Goethe-institutu. / ja sam rezirao
Mandragolu i Pir malogradana kao svojevrsne otpore malogradanstini, da bi se i reper-
toarom najavila borba protiv uhodanih shvacanja...® Uz rad na predstavi kolega Vecek
me potaknuo da vodim i svojevrsan studio za mlade. Uz ve¢ bogato kazalisno iskustvo iz
rada sa studentima u SEK-u pri vodenju tog studija koristio sam se i znanjem s Akade-
mije i ve¢ nizom uspjesnih profesionalnih kazalisnih predstava, ali i poslijediplomskim
usavrsavanjem u Royal Shakespeare Company, saznanjima o usavrsavanju glasa Cicely
Berry i viezbama za tjelesnu pripremu koje se koriste u RSC-u.’ U studio koji spominje
Medimorec bili su uklju¢eni mladi ¢lanovi profesionalnog ansambla.

Petar Vecek rezirao je u Varazdinu u razdoblju ravnateljstva ukupno 15 predstava
(B. Brecht, Pir malogradana, 1976.; N. Skrabe — T. Muji¢i¢ — B. Senker, Vatrugasi —
brataskvasi, 1977.; A. P. Cehov, Galeb, 1978.; T. Bakari¢, Mora, 1979.; S. Mrozek, Lisac
i pijetao, 1979.; Moliére, George Dandin, 1979.; L. Standekar — A. Armanini, Strajk
1936, 1979.; A. Strindberg, Gospodica Julija, 1980.; S. O’Casey, Sjena borca, 1980.; J.
Satinski — M. Lasica — A. Rusi, Komedijanti, 1980.; C. Kriiger — L. Volker, Maksimili-
Jan zvizdukalo, 1980.; 1. Bakmaz, Vjerodostojni doZivljaji sa psima, 1982.; A. P. Cehov,
Visnjik, 1982.; F. X. Kroetz, Stajga, 1982.; S. Snajder, Hrvatski Faust, 1983.). Ni u tom
razdoblju, a ni poslije Vecek nece pristati na prenaglasavanje tjelesnosti u teatru, po-
gotovo na to da se u kazaliStu malo moze reci rijecima (Artaud); njemu nije cilj razbiti
potcinjenost teatra tekstu (Artaud) ve¢ upravo redateljsko-glumackom interpretacijom
teksta ostvariti svijet kazaliSne predstave. Moze se re¢i da Vec¢ekova obuzetost nikada
nisu bili ovaj ili onaj element predstave (govor, tijelo, auditivno, vizualno) nego ono §to
predstava otkriva: naime, ljudske strasti. Svejedno rezirao Brechta ili Shakespearea,
Krlezu ili Cehova, njegova je opsesija bila otkrivanje ljudskih strasti, a za ono kako u
konkurenciji su sva kazali$na sredstva koja vode do tog cilja; unaprijed se ne preferira
nijedno. Vecekove su predstave uvijek bile aktualne, to jest, primjerene viemenu, u pr-
vom redu po tome §to otkrivaju vjecno ljudsko, a tzv. angazman bio je posljedica takvog
pristupa reziji i kazaliStu. Najbolji primjer za to jest rezija predstave Pir malogradana

7 Grotowski osniva Teatar laboratorij 1959. u Opolu, a Peter Brook rezira Marat-Sadea Petera We-
issa 1965. i Senekina Edipa 1968. (tada je u fazi redateljskog rada kada se pokusao pribliziti arto-
ofskom idealu).

Mario Porobija, Dobitnici nagrade Dujsin — TeSkoce pravi poticaj, intervju s Petrom Vecekom,
,Vjesnik®, Zagreb, 16. 3. 1982.

1z priloga za monografiju o Jagodi Kralj Novak (neobjavljeno).
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B. Brechta 1976. Bave¢i se ljudskim naravima, Vecek je istodobno interpretacijom te
na prvi pogled benigne komedije na kazali$ni na¢in prokazao duh vremena vrlo sli¢no
kao S$to ¢e to dvije godine poslije uciniti Miroslav Krleza u jednom intervjuu: Postoji
kod nas jedan sloj (...) koji je stvorio svoj vrlo dobar nacin Zivota. On je tu sebi stvorio
posebne uvjete. On ima svoju kucu, svoj automobil, svoju vikendicu, svoj posao, svoju
zaradu, svoje Ziro-racune. Mi smo to proglasili malogradanstinom, ali nije to malo-
gradanstina. To je jedan zivotinjski princip odrzavanja viastite egzistencije, svim dru-
gim snagama usprkos. Medutim, znamo da tu situaciju nije stvorio, kako Krleza kaze
Jedan sloj, nego ju je stvorio politicki sustav koji je na taj nac¢in kupovao mir i stvarao
privid najboljega od svih moguéih svjetova. Cak se i dio kazalisne kritike o predstavi
Pir malogradana igrao skrivaca spominju¢i malogradanstinu kao zlo koje covjek nosi
permanentno ili malogradanstinu uopce, a ne kao fenomen s korijenima ovdje i sada.
Dodajmo da su u Brechtovu tekstu lica potpuno zatvorena u svojem privatnom svijetu, u
nijednoj replici ili didaskaliji nema direktnih naznaka $to se dogada u vanjskom svijetu.
U Vecekovoj reziji upravo je taj nevidljivi vanjski svijet itekako prisutan. Sergej Pristas,
pisu¢i o Krlezinu Kraljevu, izokrenuo je Krlezinu recenicu Sto se ne vidi, toga nema, u
Sto se ne vidi — toga ima. To bi bilo jedno od moguéih odredenja Vecekove rezije Pira
malogradana.

Redateljska shvacanja Veceka i Medimorca pribliziti ¢e se teZnjom potonjega za
pravom mjerom duhovnog i fizickog i VeCekovim posezanjem za tjelesnom ekspresijom
u odredenim slucajevima (npr. Vjerodostojni dozivijaji sa psima 1. Bakmaza). Ipak, u
osnovi, Vecek je vise slijedio liniju gradanskog teatra.

S Veéekom i Medimorcem Varazdinsko se kazaliSte ve¢ u drugoj polovici 70-ih 20.
stolje¢a europeizira i oslobada provincijskog kompleksa. Prestaje tradicionalni koloni-
jalno-oponasalacki odnos manje kazaliSne sredine prema kazaliSnom centru. Ambicija
nije bila tek oZivjeti jedno kazaliSte izvan Zagreba nego uciniti ga samosvojnim. Kaza-
liste je tranzitorna umjetnost; bitno je odreduje vrijeme u svim svojim aspektima, od
fizikalnog, povijesnog, psiholoskog do egzistencijalnog. Kaze se da neki tekst vrijeme
poziva; tekstovi se ne mogu jednako razumjeti u svako doba, u nekim vremenima ne
kazuju nista, dok se u drugima otkrivaju kao vazni. Ne radi se samo o moguc¢nostima
samoga teksta nego i interpreta: U jednom pogledu to mozemo pripisati samo interpre-
tu; svojom interpretacijom on otvara slobodan prostor za pojavijivanje teksta."® Veceka,
kao 1 Medimorca, osobito je odlikovao sluh za taj zov vremena i redateljsko otvaranje
slobodnog prostora za pojavljivanje teksta.

Osim Veceka i Medimorca, rezirali su Ranka Mesari¢, Denis Carey, Vladimir Mil-
¢in, Matko SrSen, Darko Trali¢, Radovan Grahovac, Dunja Tot, Sre¢ko Capar, Krsto
Miholjevi¢, Radovan Marci¢, Dean Sorak i Eduard Tomi¢ié.

10" Giinter Figal, Slozenost filozofske hermeneutike. U: Smisao razumijevanja, Matica hrvatska, Za-
greb 1977., str. 9-26.
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Na repertoaru su bile praizvedbe djela mladih hrvatskih pisaca: S. Snajder (Meta-
staza, Hrvatski Faust), 1. Bakmaz (Vjezbe u Goethe-institutu, Vjerodostojni dozivijaji
sa psima), T. Bakarié¢ (Mora), Nino Skrabe — Tahir Muji¢i¢ — Boris Senker (Vatrugasi —
brataskvasi). Od hrvatskih pisaca izvodeni su i Miroslav Krleza (Emericki, Lamentacije
Valenta Zganca), Ulderiko Donadini (Gogoljeva smrt), Slobodan Novak (Skoljka sumi)
1 Titu§ Brezovacki (Matijas Grabancijas Dijak). Hrvatska drama cinila je oko tre¢inu
repertoara.'’ Izvodena su djela Moliérea (George Dandin, Skola za Zene), A. Strindber-
ga (Jaca, Gospodica Julija), A. P. Cehova (Galeb, Visnjik), S. Becketta (U ocekivanju
Godota), S. Mrozeka (Lisac i pijetao), H. Ibsena (Divija patka), J. Geneta (Sluskinje) i B.
Brechta (Pir malogradana).

Poslije odlaska s mjesta ravnatelja Vecek je u Varazdinu rezirao jo§ 13 predstava:
O. v. Horvath, Kazimir i Karolina, 1986.; S. §najder, Dumanske tisine, 1987.; Kajgod,
kabaret, 1992.; 1. Bakmaz, Stepinac, glas u pustinji, 1992.; H. C. Andersen, Djevojcica
sa zigicama, 1992.; Moliére, Don Juan, 1997.; Moli¢re, Tartuffe 1999.; S. Snajder, Kod
bijelog labuda, 1999.; S. Mrozek, Klaonica, 2003.; W. Shakespeare, San ivanjske noci,
2003.; B. Brecht, Prosjacka opera, 2005.; M. Krleza, U agoniji, 2006.; B. Radakovi¢,
Kaj sad?, 2007.

2.

U vrijeme Vecekova ravnateljstva kazaliste je bilo zariste kulturnog zivota u gradu
1 sjeverozapadnoj Hrvatskoj: organizirane su brojne izlozbe, koncerti, pokrenuta je iz-
davacka djelatnost i1 dr. Primjerice, u kazaliSnom prostoru samostalno su izlagali Edo
Murti¢, Nives Kauri¢-Kurtovié, Ivan Lackovi¢-Croata, Zlatko Keser, Ratko Petri¢, Va-
troslav Kuli§, Hrvoje Sercar i Boris Svaljek, koji je, uz Gorana Merkasa, bio organizator
i postavlja¢ vecine izlozaba. U kazalistu je bila postavljena i kolektivna izlozba Mladi
Stjepan Gracan, Nenad Opaci¢, Marijana Muljevi¢, Igor Roncevi¢, Rudolf Labas, Vjera
Lalin i dr. Organiziranjem brojnih koncerata, s doma¢im i inozemnim izvodacima, ka-
zaliSte je pridonosilo glazbenom Zivotu u Varazdinu. Pomalo je neobi¢no da Varazdin
kao kulturno sjediste sjeverozapadne Hrvatske i kao grad s bogatom publicistickom,
knjizevno-jezi¢nom i izdavackom tradicijom — sve do 1978. godine nije imao svoj kul-
turni periodik. Te godine, na Vecekovu inicijativu, kazaliSte pokreée i objelodanjuje
prvi broj novog ¢asopisa za kulturu — Gestu. Bila je to iznimka u kulturnoj praksi da je-
dan teatar bude i stvarni osnivac i izdavac casopisa za knjizevnost, umjetnost i kulturu.

Hrvatski repertoar kao jednu od glavnih karakteristika u razdoblju Vecekova ravnateljstva istice
Branko He¢imovi¢ u Repertoaru hrvatskih kazalista. Usp. Branko Heé¢imovi¢, Narodno kazali-
ste ,,August Cesarec*, Varazdin. U: Repertoar hrvatskih kazalista, knjiga prva, JAZU, Globus,
Zagreb 1990., str. 593-594.
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Vecekova uprava pamti se po brojnim kazaliSnim gostovanjima iz zemlje 1 ino-
zemstva. Ona su obogacivala repertoar i pridonosila kontinuitetu poticajne kazalisne
atmosfere. Godine 1976. zapocCinju Susreti petkom. Monodrame i recitale izvode na-
primjer Nada Klasterka i Mladen Serment (Balade Petrice Kerempuha), Marija Danira
(Gospode Glembajeve), Drago Mestrovi¢ (Maestrova smrt), Marija Kohn (Koncert za
Zenski glas), Darko Curdo (Nespravan za problem), Goran Matovié (San i ludilo), Slavko
Simi¢ (Tren), Mladen Budi$éak (Kuzis, stari moj), Rade Serbedzija (Moj obracun s nji-
ma), Fabijan Sovagovi¢ (Puka Begovi¢) i dr. U Varazdinu gostuju kazalista iz Zagreba,
Skoplja, Osijeka, Rijeke, Kumanova, Celja, Krusevca, Nisa, Banje Luke itd. Varazdin-
sko kazaliste zapocinje razmjenu s kazaliStem iz Kaposvara na ¢ijem je Celu bio tada
mladi redatelj, danas svjetski afirmiran Tomdas Ascher: gosti iz Madarske odusevili su
varazdinsku publiku izvedbama drame Petera Weissa Marat-Sade, koja je nesto posli-
je proglaSena najboljom predstavom u Europi, te Shakespeareova Sna Ivanjske noci i
Cehovljeva Ivanova.

U vrijeme Vecekova ravnateljstva pojedinci i kazaliste dobili su brojna priznanja i
nagrade. Godine 1977. nagrada Sedam sekretara SKOJ-a dodijeljena je glumici Jagodi
Kralj Novak za ulogu Grete u drami Vjezbe u Goethe-institutu Ivana Bakmaza. Iste
godine, za ulogu Hansa u istoj predstavi, nagraden je Ivica Plovani¢ (najbolja muska
uloga na Danima mladog teatra u Zagrebu), a dnevnik Vjesnik nagraduje Varazdin-
sko kazaliste za izvedbu Vjezbi u Goethe-institutu. Takoder 1977. godine, na Susretima
profesionalnih kazalista u Slavonskom Brodu, varazdinska izvedba predstave Emericki
Miroslava KrlezZe u reziji Miroslava Medimorca proglaSena je najboljom predstavom u
Hrvatskoj.

Prvomajska nagrada Udruzenja dramskih umjetnika Hrvatske dodijeljena je Va-
razdinskom kazaliStu za Zivu djelatnost kojom se svestrano ozivljava kazalisni zZivot
grada, posebno na djelima hrvatskih pisaca. Prvomajsku nagradu 1979. godine dobio je
Tomislav Lipljin, za ulogu Georgesa Dandina u istoimenoj Moliéreovoj komediji, a [vica
Plovani¢ 1981. za uloge u predstavama Vjerodostojni dozivijaji sa psima i Sjena borca.
Osobito je uspjesno za Varazdinsko kazaliste bila 1982., kada je ziri kritike i publike
zagrebackih Gavellinih veceri proglasio najboljom predstavom Vjerodostojni dozivijaji
sa psima, dok Petar Vecek dobiva nagradu Dubravko Dujsin za svoj cjelokupni doprinos
kazali$noj umjetnosti.

Predstava Hrvatski Faust Slobodana Snajdera u izvedbi ansambla Varazdinskoga
kazaliSta 1 u Vecekovoj reziji ocijenjena je kao jedna od najuspjelijih i najzapazenijih
predstava 1983. u Jugoslaviji. Ve¢ se na MES-u u Sarajevu govori o izvedbi Hrvatskog
Fausta kao o predstavi najslozenije dramske strukture videnoj poslije rata u nas.> A u
Sterijinu pozorju u Novom Sadu 1983. redatelj predstave Petar Vecek nagraden je speci-

12 Zapisnik razgovora za Okruglim stolom, MES, Sarajevo 1983.
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jalnom Sterijinom nagradom za reziju, scenografiju i kostimografiju. Bozidar Smiljani¢
dobitnik je Sterijine nagrade za glavnu musku ulogu u Hrvatskom Faustu, a Bozidara
Alica proglasio je najboljim glumcem Pozorja List ,,Dnevnik®. Konac¢no, Petar Vecek
dobio je 1 nagradu Udruzenja likovnih umjetnika Srbije za scenografiju Hrvatskog Fau-
sta.

3.

Vrijedne tragove o djelovanju Petra Veceka (i Mire Medimorca) u Varazdinu naci
¢emo i u kazali$noj kritici. Donosim navode iz nekoliko kritickih prikaza koji, osim o
predstavama, govore ponesto i o kazaliSnom Varazdinu druge polovice 70-ih i na prije-
lazu 70-ih 1 80-ih godina 20. stoljeca.

Dalibor Foreti¢, piSu¢i o praizvedbi Vjezbi u Goethe-institutu Ivana Bakmaza, u
reziji Mire Medimorca, istice da predstava ni u jednom trenutku nije izgubila od svoje
napetosti, pratila se u jednom dahu. Medimorec je to postigao zahvaljujuci prije svega
izuzetnom radu s glumcima. Jagoda Novak i Ivica Plovanié slijedili su i pisc¢eve i re-
dateljeve ideje s dubokim poimanjem onoga Sto rade, razvijajuci leprsavu i Sarmantnu
igru, ali istodobno u svakom trenutku svijesni njezine dubine. Od Grete i Hansa stvorili
su tragicne likove, izniklo je dvoje Kaspara Sto, batrgajudi se u svojim nerazumijevanji-
ma i suprotnostima, uzaludno pokusavaju dokuciti svijet. Nisu uspjeli. Utoliko gore po
svijet”®* O Vjezbama u Goethe institutu pise Ante Armanini: Autorska ironija i mucnina
dobila je istinsku tezinu igrom Novakove i Plovanica, bljesak koji gotovo u nijednom
trenutku nije bio zavrsen fals tonovima (...) Hladna odsjecnost dikcije podcrtava hlad-
nocu i zgusnutost ovog komada, hladnocu koja nije samo metafizicka nego i masivno
fizicka.'* U obrazlozenju Nagrade sedam sekretara SKOJ-a za ulogu Grete u predsta-
vi Vjezbe u Goethe-institutu Jagode Novak istice se da je predstava jedan od najvisih
umjetnickih dometa varazdinskog kazalista u posljednih nekoliko godina."” O praizved-
bi dramatizirane novele Skoljka sumi Slobodana Novaka Foreti¢ pise: Medimorec se u
ovoj predstavi trudio da iznese upravo ove specificne vrijednosti Novakova jezika, i
utoliko je ovo njegovo scensko istrazivanje blisko onome koje je postigao u Bakmazovim
Vjezbama u Goethe-institutu na istoj ovoj pozornici i u slicnom prostornom rasporedu
(...) Rekviziti i kostimi stoje objesSeni na zidu. Glumci, stalno na sceni ili oko nje oblace
ih i donose u taj tjeskoban, omeden scenski svijet. Medimorec je tako pronasao adekva-
tan scenski izraz Novakovoj prozi. Od cetvorice glumaca nije trazio da se psiholoski
udubljuju u likove, ve¢ da ih iznose u ravni jezika, suzdrzano, ali s punim osjecajem
njegove pomaknutosti. Nestvaran sum Skoljke pretvorio se u jednolican sum govora.

13 Dalibor Foreti¢, MontaZa govornih vjezbi, ,Vjesnik®, Zagreb, 14. 6. 1977.
4" Ante Armanini, Teatar montaze kao muka i okrutnost, ,,Oko*, Zagreb, 30. 6. — 14. 7. 1977.
15 Prolog®, 33-34, Zagreb, 1977., str. 178.
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Premda ova predstava nosi snazan zig kolektivnog, laboratorijskog rada, glumackom
individualnoséu nametnuli su se prije svega Ivica Plovanié¢ u glavnoj ulozi Magistra i
Tomislav Lipljin u ulozi Rorauera.'s

O predstavi Triptih o liscu i pijetlu Stawomira Mrozeka u reziji Petra Veceka Nasko
Frndi¢ pise: Redatelj Petar Vecek usao je pod kozu MrozZekove satire i s parodicnim
humorom je ocovjecio njegove zivotinjske likove, davsi njihovoj interpretaciji klaunske
kretnje i govor mimike (...) Premijera u Narodnom kazalistu August Cesarec u Varaz-
dinu pokazala je da u ansamblu ima vrlo talentiranih glumaca koji su se igrom sasvim
prblizili modernom teatru, a i reZija i scenografija Petra Veceka u stilu je kazaliSnog
traganja da se izade iz starih klasicnih okvira koji su jos nedavno ovdje dominirali.” O
praizvedbi drame Vjerodostojni dozivljaji sa psima Ivana Bakmaza u reziji Petra Veceka
Dalibor Foreti¢ pise: Vecekov rad s ansamblom rezultirao je duhovitom igrom u kojoj je
za svakog i najsitnijeg protagonistu bilo dovoljno prostora da se iskaze, stilskom obje-
dinjenosc¢u inace na prvi pogled dosta rastresitog teksta cija je znacenja obojio nekom
dubokom sjetom, tugom, sumornoscéu tisine, umornom ritualiziranoséu cirkusantskih
kretnji. Varazdinski ansambl je u ovoj predstavi dokazao svoju punu zrelost.'® O istoj
predstavi piSe Nasko Frndi¢: Posljednjih godina navikli smo odlaziti u ovo pokrainsko
kazaliste vidjeti neko novo i redovito tragalacko moderno ostvarenje. Takva je i pra-
izvedba Bakmazove drame u reziji (...) Petra Veceka, covjeka koji se smjelo upusta u
eksperimente i polazi mu za rukom pokazati da njegov teatar ne stagnira, da pronalazi
i nove zanimljive tekstove i animativna scenska rjesenja. Novi Bakmazov tekst upravo
je bio inspirativan za Veceka jer je pun metaforicnosti i asocijacija na suvremeni Zivot
Covjeka koji se otuduje dotle da u psu nalazi boljeg prijatelja nego u svome susjedu."

Nakon izvedbe u Hrvatskom narodnom kazalistu u Splitu u programu Splitskog
ljeta i premijere u prosincu prosle godine u Jugoslovenskom dramskom pozoristu u Be-
ogradu, Hrvatski Faust Slobodana Snajdera u reziji, kostimografiji i scenografiji Petra
Veceka, izveden je i u Narodnom kazalistu August Cesarec u Varazdinu, kao samonikla
varijanta koja svoju originalnost crpi prije svega iz redateljeva odnosa prema tekstu i
majstorski prostudiranim moguénostima varazdinskog dramskog ansambla.*® Ocjene
koje su danas izrecene za okruglim stolom kritike 28. jugoslovenskih pozorisnih igara
i vrednovanje sino¢nje, od publike, inace, izvanredno primljene predstave Snajderovog
Hrvatskog Fausta u reziji Petra Veceka, koji je ujedno scenograf'i kostimograf(...) ned-
vosmisleno afirmise izbor Ljubise Georgievskog, koji se opredijelio za isto djelo u in-

16 Dalibor Foreti¢, Sum podsvijesti, ,Viesnik*, Zagreb, 27. 12. 1978.

17 Nasko Frndi¢, O konfliktima — jezikom basne, ,,Borba“, Beograd, 6. 6. 1979.
1% Dalibor Foreti¢, O ljudima i psima, ,Vjesnik®, Zagreb, 26. 1. 1971.

1 Nasko Frndi¢, Metaforican tekst, ,,Borba*, Zagreb, 29. 1. 1981.

Pero Cimbur, U prvom planu kazaliste, Radio Zagreb, 25. 1. 1983.
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terpretaciji dva sasvim razlicita teatarska sastava.* Festival malih i eksperimentalnih
scena Jugoslavije zapoceo je predstavom (...) radenom po tekstu Slobodana Snajdera
Hrvatski Faust koji je u potpunosti obiljezio ovogodisnju pozorisnu sezonu, pa je sasvim
razumljivo postao predmet visestrukog interesovanja festivala kakav je MES. Pogotovo
zbog pristupa tekstu redatelja Petra Veceka, koji se razlikuje od ostale dvije postavke
(isti naslov u Splitu i Beogradu, nap. M. V.). Slojeviti tekst Slobodana Snajdera, u kojem
Jje u potpunosti zaokruzio svoju slozenu dramsku formu naznacenu u ranijim dramama,
Vecek je podredio svojoj originalnoj i tragalackoj scenskoj zamisli (...) Vecek se odre-
kao masovnih scena, spoljnih efekata i sredstava pozorisnog spektakla u korist istra-
zivanja uzbudljive ljudske drame (...) Scenografija i kostimi koje je uradio Petar Vecek
samo su produzetak rediteljeve osnovne ideje da u jedinstvenom prostoru na ogoljenoj,
bijeloj sceni u cijoj pozadini dominira bijeli konj i lesevi skrojeni od bijelog platna,
izjednaci zivot i teatar (...).**

deskk

I na prijelazu milenija Vecek je rezirao u Varazdinu predstave koje su imale zapazen
odjek. U njegovoj reziji, poslije devet godina, praizvedbom drame Kod bijelog labuda
Slobodan Snajder vratio se u hrvatsko kazaliste. Ono cemu valja posvetiti posebnu po-
zornost jest nacin na koji je Vecek postavio Snajderov poticajan i zahtjevan tekst. Upre-
gnuvsi, ocigledno, sve znanje i talent Sto ga je brusio tijekom dugotrajna iskustva (autor
i redatelj ovom predstavom obiljezavaju i tridesetu obljetnicu suradnje), a osobito ono
Sto ga je stekao na tekstovima istog autora (Hrvatski Faust /983, i Dumanske tiSine,
1987, oba u Varazdinu), Petar Vecek zamislio je i ostvario predstavu koja uspjesno obje-
dinjuje eksplicitnu izvanjsku grandioznost forme (ta rijec je ipak o globalnoj metafori!)
i implicitnu tankocutnost sadrzaja (...) Kod bijelog labuda jamacno je jedna od boljih
predstava varazdinskog kazalista u proteklih nekoliko sezona i bit ¢e zacijelo veliki hit
u cijeloj zemlji. Nadam se, ne toliko zbog fame koja se stvorila oko Snajderova povratka
(...) nego zbog supstancijalne kvalitete i izvornosti predstave.® Redatelj i scenograf Pe-
tar Vecek predstavu je smjestio u prostor koji, kao slika svijeta, jednako sugerira sme-
tliste i groblje, kabaret i operu, bratstvo i jedinstvo bijelog labuda i crnoga gavrana.
Glumacki je ansambl varazdinskog HNK, predvoden neospornom zvijezdom tog teatra
Ljubomirom Kerekesem u ulozi Kovalenka (...) vihunskom izvedbom Snajderova koma-
da Kod bijelog labuda posve zasluzeno dobio dugotrajan pljesak.** O premijeri Klaonice
Stawomira Mrozeka Zvonimir Mrkonji¢ zapisuje: Petar Vecek okladio se na Mrozekovu

2 D. Bijug, Aplauzi i Ve¢ekovom Faustu, ,,Oslobodenje®, Sarajevo, 2. 6. 1983.
22 Davor Kori¢, Faust na bijelom konju, ,,Oslobodenje®, Sarajevo, 8. 4. 1983.
3 Denis Perii¢, Snajder ponovno Sije, ,Vijenac®, Zagreb, 21. 10. 1999.

24 Dubravka Lampalov-Male$evi¢, Predstava koja ismijava vlast utemeljena na drskosti i kriminalu,
HJutarnji list®, Zagreb, 5. 10. 1999.
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Klaonicu premda mu komedija i farsa nisu jaca strana. Ali Vecek voli nemoguce zadace
ili zadace koje sam sebi ucini nemogucima, kakva je po meni i teatralizacija Mrozeka
fabulativnog hazarderstva. Vecek rezira prizor po prizor kao kontrastne grandginjolske
scene u kojima se oslonio na glumacku mastu, ali zadavsi joj precizne granice superlut-
ke. Rijetko se vidi predstava s toliko uspjelih uloga (...). Postavljajuci Klaonicu Vecek
ne spekulira, nego stavlja sav impetus u nesmiljeno prelamanje frojdovskog trokuta u
epohalnu katastrofu.® Na kraju kritike Mrkonji¢ isti¢e posljednu sezonu u varazdin-
skom HNK-u i zakljucuje da ono postaje najuspjesnije kazaliste u Hrvatskoj. Redatelj
Petar Vecek nametnuo je glumcima osobit, vrlo uspjesan nacin glume, svojevrsnu go-
tovo klaunsku stilizaciju. Nasrecu, nitko od glumaca nije sabotirao taj Vecekov zahtjev,
pa je gluma ansambla vrio ujednacena i tocno pogodena.*® Redatelj Petar Vecek vec je
(pre)poznat po rezijama koje isticu estetizirane detalje. Bilo je to tako i ovdje, tim vise
Sto se sam prihvatio i scenografije klaonice. Tako je likovna komponenta djela uistinu
bez zamjerke: niska izvrsno komponiranih kazalisnih slika (...) Najveca vrijednost ove
predstave ipak su glumci.*’ Redatelj (i scenograf) Petar Vecek uvijek je predstavama te-
Zio aktualnosti, stanovitom referiranju na teme i dileme nasega vremena. U svojoj reziji
Opere za tri grosa, medutim nije posezao za pretjeranim (simbolicnim) aktualizacijama:
ostavio je Brechta da govori, koliko jezikom melodrame, toliko i jezikom britke socijal-
ne kritike, prepustajuci publici da sama izvede zakljucke i paralele (...). Varazdinski
Jje glumacki ansambl pokazao maksimalnu koncentriranost u teskome zadatku dolicne
prezentacije Brecht/Weillova djela (...). Varazdinska Opera za tri grosa spektakularna
je i nedvojbeno zabavna predstava koja gledatelje navodi da uzivaju u cistome teatru
(ma koliko ovaj bio epski), ali cum grano salis: svatko vidi da je igra — igra, ali jednako
tako da krije jo$ nesto, o tome mozemo razmisljati svakodnevno, kad otvorimo novine.*®
Mozemo reci: krug zatvoren Brechtom. Brecht je bio prvi autor kojeg je Vecek rezirao u
Varazdinu kao ravnatelj i jedan od posljednjih — u Varazdinu i u zivotu. Medutim, nije
rije¢ samo o istom autoru; u objema predstavama Vecek nije tezio pretjeranim aktuali-
zacijama, ostavio je Brechtu da govori. lako su mu katkad zamjerali da ne postuje pisca,
bio je redatelj koji radi za pisca.

3 Zvonimir Mrkonji¢, Jakost tragigroteske, ,Vijenac*, Zagreb, 23. 1. 2003.

2% Zelimir Ciglar, Kutija za ljubav, muziciranje i klanje, ,Ve&ernji list“, Zagreb, 31. 12. 2002.i 1. 1.
2003.

27 Stijepo Mijovi¢ Ko¢an, Najveca vrijednost — glumci, ,,Varazdinske vijesti®, Varazdin, 15. 1. 2003.
28 Boris B. Hrovat, Britka socijalna kritika, ,Vijenac®, Zagreb, 9. 6. 2005.
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Viekoslav Jankovicé

MITSPIEL GLUMCA I REDATELJA U OSIJEKU OD
KRAJA OSAMDESETIH DO DANAS

Uvod

Odnos izmedu redatelja i glumca, kao u svakoj obitelji, varira od glumackih legendi
kako je redatelj prirodni neprijatelj glumca pa do neizrecivog odnosa zaljubljenosti i
vjernosti i kreée se u rasponu od a priori autoritarnog do demokratskog partnerskog
odnosa, odnosno od Gavellina redatelja neprijatelja do redatelja prijatelja, kako govori
Georgij Paro.! Prate¢i rad na predstavi kroz odnos redatelj — glumac, mozemo govoriti
o preslici drustva u kontekstu promjene drustvenih odnosa. Intiman odnos oca i sina u
krugu kazali$ne obitelji predmet je stalnih kuloarskih razgovora, ali rijetko je imenovan
i objelodanjen u pisanom obliku iz glumackog pera, koji bi bio liSen kurtoaznog pro-
ducentski oblikovanog dojma koji glumac ispisuje u medijskim materijalima koji prate
kazali$ne projekte.

Sredi$njoj temi rada, koju ¢ini odnos redatelj — glumac, s ciljem istrazivanja ra-
zvojnih putanja njihova odnosa u Sirem kontekstu drustveno-umjetnickih promjena i
uspostavljanja moguce tipologije, pristupit ¢u stoga iz autoreferencijalne perspektive. O
metodoloskoj nuznosti autoreferencijalnog pristupa svjedo¢i Dalibor Foreti¢: Na zZalost,
zapis glume moze se izvesti samo na osnovu viastitog videnja. A i taj zapis najcesée je
krivotvorina onoga sto smo vidjeli na sceni i dozivjeli u sebi. Zbog toga gluma i jest
Jedinstvena, neponovljiva i prolazna umjetnost. U tome jest i njezina draz i njezina
tragedija.*

U teatru svjedo¢im razvoju tog odnosa tijekom gotovo tridesetogodisnjega kazalis-
nog staza u razli¢itim modelima odnosa koji su ovisili o tipu pojedinih redatelja, ali i o

' Georgij Paro, Gavella, skola i teatar. U: Suvremena drama i kazaliste u Hrvatskoj. Biblioteka
Dramaturski spisi; 21. Serija Savremena drama i pozoriste u Jugoslaviji; knj. 5. Prirediva¢ Branko
Heéimovi¢. Sterijino pozorje; Izdavacki centar Rijeka. Novi Sad — Rijeka 1987, str. 30-33.

Dalibor Foreti¢, Glumac i suvremeni oblici scenske ekspresije. U: Dani Hvarskoga kazalista. Gra-
da i rasprave o hrvatskoj knjizevnosti i kazalistu. HAZU; Knjizevni krug. Zagreb — Split 1984, str.
271.
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mojem glumackom razvoju. Zapoc¢injem kao glumac amater na daskama Studentskoga
kazalista Studentskog centra u Osijeku, krajem osamdesetih igram u konceptualnim
autorskim redateljskim predstavama u kojima model igre glumca donosi redatel;. Tije-
kom godina poceo sam i sam rezirati, igram u predstavama koje su rezirali glumci, na
Akademiji kao profesor sa studentima tijekom pripremanja projekata propitujem mo-
dele odnosa redatelj — glumac i1 nakraju postajem ravnatelj Drame HNK-a u Osijeku,
kada kao producent suradujem s redateljima iz pozicije poslodavca. Kao prvak Drame
HNK-a u Osijeku, nakon gotovo tridesetogodiSnjeg rada s redateljima tijekom kojega
sam Cesto imao mehanicko-kauzalni bespogovorni odnos, danas nastojim ostvarivati
demokratsko-partnerski odnos s redateljem kao motivatorom, odnos u kojemu ponekad
postajemo urotnici protiv ostatka svijeta.

U istrazivacko motriSte ovoga rada ulazi i pitanje buduc¢nosti odnosa izmedu glum-
ca i redatelja. Zivimo naime kao ljudi ili kao glumci u SF filmovima iz sedamdesetih
godina koji hodaju ulicama i razgovaraju sami sa sobom. Dvoje mladih u restoranu tipka
po nekakvim staklenim kutijicama, tijekom predstave javljaju se ¢udnovati futuristicki
zvuci i bljeskovi iz publike, automobili necujno voze ulicama, biciklisti ne okrecu pe-
dale. Zivimo u buduénosti u kojoj svoje postupke vise ne opravdavamo grabancijasima
nego virtualno stvarnim adminima koji na brojnim trazilicama, predmnijevajuci nase
preferencije, otvaraju u pregledniku stranice za koje oni smatraju da su predmet nasih
osobnih interesa. Pretraga istog pojma koju provodi svaki od nas ovisit ¢e o tomu jesmo
li ili nismo registrirani korisnik.?

Svi smo postali formalno posebni i vazni, ali samo u smislu da svatko moze dobiti
svoju virtualnu stvarnost koja njemu odgovara, kako bi se na koncu $to bolje otvorila
pripadajuca komercijalna stranica u dnu stranice. U kontekstu takve suvremenosti ni
glumac nije posteden svoje realne i irealne posebnosti, nadasve (ne)dovrSenosti, koja se
tako logi¢no nastavlja na ishodista sukoba redatelj — glumac koja je denuncirao Paro: Sve
okolo njega uvjeravalo je glumca da je u pravu. Radio, film, televizija — traze li¢nost.*

1. Glumac i redatelj kao dio ansambla

Redatelj kao aktivni sudionik nastajanja predstave koji se ne nalazi u trenutku glu-
macke igre za publiku na pozornici s glumcima relativno je nova pojava u svijetu teatra.

Planiranje koristenja upita za pretrazivanje

Administratori mogu poboljsati relevantnost i izgled rezultata pretraZivanja planiranjem pravilne
konfiguracije Administracija postavke koje utjecu na upit za pretrazivanje. Dok ucinkovitost upi-
ta pretrazivanja neprekidno vrednuje tijekom redovnog postupka. Dostupno na: https:/support.
office.com/hr-hr/article/Planiranje-kori%C5%A ltenja-upita-za-pretra%C5%BEivanje-d224d610-
edbe-4d10-8alf-fc4d81966¢7a.

Paro, Gavella, skola i teatar, str. 31.
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Osobu koja idejno i organizacijski postavija kazalisni komad na scenu danas na-
zivamo redatelj ili reziser. U kazaliSnom Zivotu u ovoj funkciji javlja se prilicno kasno.
Prvotno je u svakoj druzini, ili u svakoj grupi koja je pripremala predstavu, netko od
Clanova preuzimao brigu oko organizacije postavijanja predstave. Poslije se ustalio
obicaj da to bude glavni ili najstariji glumac. Tako je bilo i u nas, sve do pojave Stjepana
Miletica, naseg prvog redatelja ne-glumca.’

Dvadeseto stoljece inaugurira redatelja kao vanjskog ¢lana ansambla koji gradi
predstavu i nadreden je svima. Cesto se kazaliste branilo od toga da su redatelji bili dio
ansambla kao kuéni redatelji ili su osnivali svoje trupe kojima su bili pedagozi, mentori
i redatelji. Uzajamni je odnos tijekom godina udaljavao ili priblizavao te osnovne aktere
procesa nastajanja kazaliSne predstave, da bismo danas imali dva aktera koja u raznim
modelima odnosa interferiraju, ali se i udaljuju. Danas poneki redatelji inzistiraju na
granici koja ih dijeli od glumaca, a poneki je namjerno prelaze. Redatelj danas kao pri-
padnik sasvim drugog ceha dolazi u ansambl i poput trgovackog putnika prodaje svoje
koje putuje po svijetu i stalno iznova gradi svoj dom. Drustvene uloge promijenile su se
od doba kada je glumac bio putnik i obespravljeni zabavlja¢. Glumac je postao gospodin
glumac s ku¢om i obitelji i, premda nije materijalno dosezao vise staleze drustva, stavio
je leptir-kravatu i postao cijenjeni ¢lan zajednice i rado viden gost na mnogim gradskim
okupljanjima. Jo$ uvijek u nekim sredinama ima drustvene restrikcije (glumac ne moze
biti svjedok na sudu) i gleda ga se kao dijete kojemu se puno toga oprasta samo zato §to
je glumac. Dok je redatelj, poput glumca slobodnjaka, izloZen zakonitostima i hirovima
trzista, drustvo je prihvatilo glumca i postavilo ga na pijedestal obozavanja. Sloboda
koja se pridaje glumcu kao i njegova medijska prisutnost te pretpostavka da posjeduje
specificna znanja koja mogu zavesti i prozreti civila (gledatelja, sugovornika), ponekad
glumca postave ¢ak u poziciju strahopostovanja. Glumac se poceo uspinjati na drus-
tvenoj ljestvici (ravnatelji Drame, intendanti, gradonacelnici, zastupnici, predsjednici).
Redatelj ima otezanu situaciju jer je glumac integriran u sredinu u koju on dolazi kao
vanjski element. Igra zavodenja postaje obostrana.

2. Glumac u nastajanju

Jo§ kao glumac-amater sudjelujuci krajem osamdesetih u Studentskom kazalistu
osjeckog STUC-a, sukladno svojim godinama i kulturnom miljeu Osijeka tog doba,
radimo mahom, kako se tada govorilo, alternativno kazaliSte u kojemu koketiramo s
performansom i multimedijom toga doba. Kao mladi ljudi bili smo vrlo kriti¢ni prema
predstavama koje nisu bile moderne, odnosno odusevljavali smo se predstavama koje
su bile odraz nasih umjetnickih nastojanja ili su nas iznenadivale. Kazali$ni izraz u tom

5 Purda Skavié, Hrvatsko kazalisno nazivlje, Hrvatski centar T, Zagreb 1999, str. 61.
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vremenu bio je za nas dio mode, pa tako i nasih kriterija koji su stremili prema najsu-
vremenijem teatru tog vremena. Kao alternativci odusevljeni postmodernom i urbanom
kulturom koristimo multimediju, film, punk skupine, suvremeni ples te mnoge popular-
ne gradske umjetnike i kavanske pjesnike. Na sceni stvaramo kontrolirani metez u duhu
noisea (glazbeni pravac), u strukturi paralelnih dogadanja koja se dogadaju sinkrono i
na vise pozornica. Koristimo blagodati postmoderne i citatnost koja nam omogucuje po-
trebnu dijakroniju za stvaranje predstave u toj suvremenosti. Koristimo tekstove Botha
Straufla, Nicka Cavea, Stanistawa Ignacyja Witkiewicza, Petera Handkea, zajedno s
klasicima i osjeckim kavanskim pjesnicima. U svojim izvedbama zrcalimo svijet koji
nas je odusevljavao, bilo da su to izlozbe, glazba, filmovi, knjige ili kazali$ne predstave.
U radu s nama mentorski sudjeluju mnogi umjetnici i profesori poput Gorana Rema,
Ivana Faktora, Damira Muniti¢a, Katje Jocié-Simunié, Ivice Zeca, prof. Nevenke Mu-
niti¢, Vladimira Stojsavljeviéa, Milana Zivkoviéa, Borisa Bakala, Slobodana Besti¢a
itd. Urbane umjetnike, okupljene u tadasnjem STUC-u, u medusobnoj interferenciji i
neupitnoj podrsci supkultura okupljenih oko nekoliko tadasnjih (viSestruko opjevanih)
kafi¢a i klubova poput Valentina — zvali su nas alternativcima, ali na nase predstave i
performanse dolazili su svi (policijska izvjes¢a govorila su o tisu¢ama ljudi).

Odnos spram redatelja u tom trenutku mojeg umjetnickog djelovanja bio je poput
odnosa prema profesoru koji donosi nova znanja i informacije, koje nama, glumcima
amaterima, u tom trenutku nisu bile dostupne, stoga smo pokusavali $to bolje razotkriti
Sto se krije iza redateljskih naputaka i Zelja. Redatelj je nastupao kao profesor glume s
osnovnim vjezbama za glas, govor, tijelo i glumacku igru. Redatelj je bio osoba koja zna
sve tajne teksta kojemu se pristupa i kazalisnog miljea uopce. Redatelj je bio moderan
1, kako bi se to onda govorilo, in. On je bio u svakom umjetnickom i drustvenom po-
gledu ispred svih. U to vrijeme redatelji su ¢esto imali mnoga druga znanja i iskustva,
odnosno ¢esto bi upisali ili zavrsili jo§ poneki fakultet. Nisu bili slu¢ajno tu, znali su §to
zele re¢i drustvu 1 kako to ostvariti. Bili su moderni. Bili su izvrsno odjeveni. Bili su
predmet obozavanja. Bili su ¢udo i nisu marili za to. Svi smo htjeli biti redatelji.

Propitivanje odnosa redatelj — glumac dogada se nenajavljeno tijekom rada na pred-
stavi Kaspar Petera Handkea. Tada, tijekom godine 1989./1990. te djelomice tijekom
1991., propitujemo Handkeovu temu suvremenih nagovaraca (mediji i drustvena pravi-
la) kroz rad na spomenutom tekstu. Goran Rem, kao umjetnicki i programski ravnatelj
STUC-a, koncipirao je rad tako da smo radili na isti tekst Cetiri predstave s Cetiri reda-
telja. Predstave su radene u zanrovskom rasponu od koreodrame do klasi¢ne dramske
predstave. Svaki redatelj donosio je svoj jedinstveni osobni put nastajanja predstave,
ali na isti tekstualni predlozak. Redatelj je tako u kontekstu iste predstave bio mjerljiv
spram svojih kolega.

Pozicija redatelja bila je neupitna, te smo kao mladi ljudi na pocetku svojega teatar-
skog puta dozivljavali redatelja kao vrhovno bice koje razotkriva $ifre koje je pisac unio
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u tekst. Mo¢ redatelja bila je i veca jer je imao pravo i tumaciti tekst. Redatelj je bio citac
umjetnickog dramskog djela, i tumac scenske umjetnicke projekcije par excellence.® Nit-
ko od glumaca ne bi se usudio propitivati upute redatelja, ali smo zato satima razgovara-
li medu sobom i pokuSavali odgonetnuti kamo predstava putuje i $to je redatelj naumio.

3. Stru¢ne kompetencije redatelja i glumca

Upisavsi Akademiju dramskih umjetnosti, redatelj postaje i sluzbeno profesor koji
nas poducava i ocjenjuje. Posebnost ADU u Zagrebu bila je u tome da su profesori iz
glume bili redatelji, ali su uvijek uz sebe imali iskusne glumce (Drago Kr¢a uz Damira
Muniti¢a, Damir Lon¢ar uz Tomislava Radic¢a). U tom partnerskom odnosu redatelj za-
drzava svoju distancu i moguénost komuniciranja na akademskoj razini objasnjavajuci
nam filozofsku i dramaturSsku poziciju lika koji igramo ili dramatursku situaciju koju
moramo evidentirati u svojoj igri ili pitanja stila i Zanra te osnove kazaliSne kulture.
Glumac-profesor samozatajno pogledom, gestom ili u pazljivom razgovoru u Cetiri oka
izgovara konkretne glumacke, da se tako izrazim, zanatske glumacke upute. Vjezbe i
naputci koje sam tada dobio prenosim i dalje svojim mladim kolegama i studentima jer
su dio cehovske usmene predaje koja razotkriva tajne glumackog posla i nama olaksava
zivot u kompetitivnom kazaliSnom miljeu. Profesor-redatelj nikada se ne spusta na ra-
zinu konkretne glumacke upute ili forspilanja’ nego nas usmjerava na literaturu i trazi
bolje. Usmjerava nas na samostalno trazenje nase glumacke norme potrebne za kazali-
Ste. Recenica koja najbolje ilustrira taj odnos jest citat prof. Joska Juvancica: Eli, glumi
bolje. U jedinstvu tih dvaju sudionika odgojno-obrazovnog procesa gradili smo osobnu
normu kazalisne igre. Odnos s pojedinim profesorima-redateljima tijekom godina po-
stajao je mentorski 1 prijateljski, ali nikada nije prelazio magi¢nu crtu koja je zadirala u
na$ osobni glumacki proces. Ponekad je u pretpremijernim konvulzijama bilo prisutno
forspilanje, ali ulazak u intimni prostor glumackog stvaranja nije bio komentiran nego
je svakome od nas ostavljeno da nade svoj jedinstveni put. Svaki pokusaj komunikacije
o tom dijelu glumackog procesa koji se dogada od redateljskog naputka do glumackog
djelovanja smatran je nepotrebnom psihologizacijom. Profesor-glumac bio je zaduzen
za taj dio posla.

Tijekom Skolovanja najveéi utjecaj i bliskost ostvarili smo s profesoricom Ksenijom
Corié, koja je predavala scenski pokret i bila ¢est i (od glumaca) rado viden suradnik
za scenski pokret u profesionalnim produkcijama u koje smo polako ulazili. U etidama
iz scenskog pokreta koje su Cesto radene bez ¢vrstoga pisanog predloska stvarali smo
scenske minijature koje su bile plod najiskrenijih shvac¢anja nas samih i umjetnickog
trenutka, u kontekstu osvijestene mladalacke kritike drustva. Neposrednost i iskrenost

¢ Radoslav Lazi¢, Hermeneutika reZije, Altera; Prometej, Beograd — Novi Sad 1993., str. 7.

7 Znadi pokazivati, tj. odglumiti glumcu kako treba odigrati svoju ulogu. U: Skavié, Hrvatsko kaza-
lisno nazivije, str. 63.
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u radu profesorice te dinamicnost kratkih formi bile su za nas inspirativne i ljekovite.
Moram spomenuti da smo studirali u vrijeme dok su po gradu jos trajala ratna djelovanja
i gdje je ve¢ina muskih studenata imala ratnu proslost, a Zenski dio klase dolazio je ma-
hom iz ratom zahvaéenog podrucja. Predstava koja je rezultat naSeg zajedni¢kog rada
sa Ksenijom Zec bila je Aljaska Jack, koja postaje 1 predstava nase generacije. Uspjesno
ju je rezirao SaSa Anoci¢, takoder kolega student iz nase klase.

4. Nacrt tipologije

Profesionalni rad donosi mnoge redatelje koje ipak ne bih pojedina¢no razotkrivao.
Navest ¢u tek nekoliko oglednih primjera koje ¢u ukljuciti u nacrt tipologije odnosa
redatelj — glumac.

a) Zanr-redatelj

Ulaskom u HNK u Osijeku kao mladi glumac igram u mnogim dramskim predsta-
vama, ali sudjelujem i u mjuziklima i operetama. U to doba dolaze nam redatelji koji
rade popularne mjuzikle i operete. Radi se o redateljima koji imaju ve¢ nekoliko puta
postavljene dane predstave 1 mi naprosto uskacemo u njihovu predvidenu mizanscenu.
Konkretne upute imaju zadatak pribliziti nase scensko djelovanje nekom uzoru koji je
ve¢ odigrao odredenu ulogu. Konkretnost redateljskih uputa koje su isle cesto iz for$pi-
lanja i nae imitacije najbolje se mogu ilustrirati uputom gospodina Vlade Stefanéica:
Dobro, onda tri koraka naprijed i kazes recenicu, zatim tri sekunde pauze, jer tu ide
smijeh naravno, a onda nastavi dalje. Ne moram obrazlagati da je publika reagirala
upravo na za to plasiranim mjestima. Takav redatelj bio je zanatlija koji je bio siguran da
pravi predstavu koja ¢e se odigrati pedeset puta i mi smo mu vjerovali, nismo propitivali
metode rada nego smo bespogovorno slusali. Moram priznati, unato¢ malim ulogama
(radi se o velikim ansambl predstavama, gdje su glavne uloge posvecene bardovima i
pjevacima), veselili smo se igranju u njima. Tijekom izvedbi takvih predstava stjecali
smo nuzno samopouzdanje i navikavali se na scensku izloZenost, odnosno ucili zanat
u procesu koji je od nas zahtijevao tocnost i disciplinu rada u velikom ansamblu, ali i
glumacku vjestinu u mizansceni, glasnoci i razgovijetnosti ili smo naprosto trazili svoj
glumacki Sarm i habitus u kontekstu takvog tipa uloge. Tada ste¢ena znanja i vjeStine
iskoristili smo mnogo puta poslije u svojemu profesionalnom glumackom zivotu. Gradi-
li smo svoju normu kazaliSnog djelovanja.

b) Laboratorijski redatelj

Posebno moram istaknuti tip redatelja koji su svoj rad s ansamblom zapocinjali rece-
nicom: Imat ¢emo laboratorijski pristup probama. Govorim o redateljima koji su od nas
izvlacili sve naSe glumacke imaginacije do kojih smo dolazili tijekom Skolovanja ili su
prepoznavali nase stremljenje za suvremenim scenskim izrazom nama tada zanimljivih
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filmova 1 predstava. Rad s takvim redateljima bio je pravo osvjezenje i nadahnuce jer
smo se osjecali posebnima i vrednovanima. Ulagali smo veliku energiju i strast rade¢i
predstave Cesto iz improvizacije te smo kao glumeci bili zadovoljni i shvaéeni, odnosno
mogli smo provjeriti sve svoje dosjetke i scenske mudrolije koje su nam tijekom $kolo-
vanja na glavnim predmetima profesori ¢esto odbacivali. Zavr$ni rezultat ¢esto nije bio
koherentan i nisu ga dobro prihvatile struka i starija publika, ali imali smo naklonost
mlade populacije i supkultura koje nisu bile sklone odlascima u HNK. Sloboda i ne-
opterec¢enost takvog rada omogucéavale su redatelju imaginaciju koju je kasnije mogao
iskoristiti, a mi smo gradili svoje samopouzdanje i svoj autohtoni umjetnicki izricaj.

c) Redatelj povratnik

Posebno mjesto imaju redatelji koji su godinama prije nas dolazili u HNK i svake
dvije godine mogli smo ocekivati da ¢e do¢i ponovno rezirati. Govorim o redateljima
koji su ve¢ imali osobna poznanstva s mnogim ¢lanovima ansambla i znalo se unapri-
jed koji ¢e glumac Sto igrati ili koji ¢e glumac biti pomocnik redatelja, odnosno tko ¢ée
od kolega imati najviSe utjecaja na redatelja. Moram primijetiti da je takav tip odnosa,
u kojemu redatelj nadomjesta kompetencije u glumackom smislu koriste¢i insajderski
jednog glumca koji ¢e ga savjetovati §to koji glumac moze ili §to mu je $mira® iz neke
druge predstave, ¢est kod mnogih redatelja. Tijekom takvog radnog procesa mladi glu-
mac Cesto biva sveden u sadrzaju glumacke igre na elementarni glumacki habitus i do-
biva upute koje su prvenstveno dinamicke (Dobro je, ali sve brze). Takvog bih redatelja
nazvao u odnosu prema glumcu umornim redateljem koji se dolazi odmoriti i lijepo
druziti s kolegama, a krajnji je rezultat o¢ekivan i nema potrebnu dozu iznenadenja koje
mladi glumac o¢ekuje od umjetnosti. Igra na sigurno i provjereno, uz poneku dnevno-
politicku aktualnu insinuaciju, jam¢i ponovni dolazak. Redatelj tog tipa dovodi mladog
glumeca u pasivnu poziciju jer nema sluha za improvizacije i istrazivanje kojima je sklon
mladi glumac. Mladi glumac tada nije ni u prilici otvoreno komunicirati s redateljem.
U takvom modelu odnosa Cesto dolazi do negativnih situacija unutar ansambla zbog
apriornog prihvacéanja subjekcija pojedinih glumaca kojima je takav vid mentorske ko-
munikacije prema redatelju dopusten. Predstave koje smo radili kroz takav model od-
nosa ponekad su bile i dugo na repertoaru, ali nama kao mladim glumcima ostavljale su
gor¢inu jer smo vjerovali da se moglo puno vise napraviti.

d) Redatelj s partnerom

Profesorski odnos u kojemu redatelj koristi starijeg glumca ili bra¢nog druga kao
podrsku moze biti plodonosan. U takvoj situaciji kolega glumac-savjetnik poveznica
je ansambla i redatelja. U takvom modelu odnosa prisutna je natjecateljska sklonost
kod ansambla pri kojoj se ve¢i dio ansambla Zeli istaknuti i dokazati da je dokucio

8 Smirati znadi lose glumiti, upasti u $ablonu. U: Skavi¢, Hrvatsko kazalisno nazivije, str. 57.
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nesto Sto drugi nisu. Glumeci ¢esto sami, mimo dogovorenih proba, isprobavaju sce-
ne ili se dogovaraju s redateljevim pouzdanikom i daju nova glumacka rjesenja, Cesto
uz benevolentni komentar: mi smislili, na §to redatelj, uz znac¢ajan pogled i smijesak,
kaze: mozemo vidjeti. Govorimo o modelu odnosa u kojem ansambl postaje dio velike
redateljeve obitelji i gdje svi preuzimaju odgovornost za cjelokupnu predstavu. Redatel;
takvog pristupa ostaje trajno zabiljeZen u memoriji ansambla i njega se uvijek kuloarski
spominje kao nekoga s kim se dobro radilo.

e) Mladi redatelj

Danas ¢esto radimo s mladim redateljima koji pristupaju radnom procesu tako $to
oslobadaju ansambl od napetosti raznim zajednickim vjezbama i igricama koje su uvod
u radni proces i fokusiranje na zajednicki cilj. Intelektualno-teorijski dio proba temelji
se na iS¢itavanju teorijskih analiza vezanih uz dramu i autora na ¢iji se tekst radi. Tad se
pristupa probama koje se temelje na slobodnoj improvizaciji jer se podrazumijeva kako
smo sve bitno ve¢ tijekom proba procitali ili prodiskutirali, podrazumijeva se da smo
sve shvatili. Time mladi redatelj izmice zamci upustanja u unutarnje glumacke procese
ili pojedinacne rasprave o djelu, ali rezultat ¢esto nema dostatnu povezanost s inicijal-
nim htijenjem pisca komada. Predstave koje nastaju u dojmu su iskricave i dinamicne,
prepune Zivota svakog pojedinog glumca, ali u sadrzajnom smislu tekstualnog predlos-
ka ne prelaze rampu.

f) Popularni redatelj

Redatelj koji je popularan nije Cest, ali ima ih nekoliko koje mozemo staviti pod
ovaj nazivnik. Radi se o redateljima koji su trazeni i imaju potrebu rezirati sve §to im se
ponudi bez obzira na to preklapaju li im se termini pokusa. Ponekad smo imali redatelje
koji su ujutro rezirali u Zagrebu, a vecernju su probu imali u Osijeku. Problemi su na-
stajali tek kada su rezije bile u drugoj drzavi, a redovi su na grani¢nim prijelazima bili
veliki. Veli¢ina takvih redatelja jest u njihovoj vjeri u suradnike i velikom samopouzda-
nju. Moram priznati da su neke uspjesnice s repertoara nastale kao plod takvih suradnji.
Paradoks je u tomu da se redatelj u jednom trenutku treba maknuti i dopustiti glumci-
ma da se otvore i prepuste glumackoj igri. Predstava u jednom trenutku mora nadrasti
pojedinacne osobnosti i stvoriti zajednicku novu stvarnost. Autorska ekipa tada dobije
slobodu i autonomnost koja im se rijetko pruza. Moram priznati da su takvi redatelji vr-
sni u zanatskom smislu, kreativni i mastoviti, ali kvantiteta ponekad ne prati kvalitetu.

g) Redatelj samotnik

U ovoj su skupini veliki redatelji koji imaju bujnu imaginaciju i kreativnost, ali su
poput profesora matematike koji obozava i poznaje matematiku, ali je ne zna prenijeti
ucenicima. Glumac na probi svaki dan mora osjetiti kamo se taj dan putuje, jer redatelj-
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ska imaginacija kod takvih redatelja svaki dan putuje u raznim smjerovima, potaknuta
nekim detaljem koji je znan samo njemu, a glumci su tijekom proba u stalnom rogo-
borenju i latentnom nezadovoljstvu. Glumac koji na vrijeme zauzme stav i nametne se
redatelju uspijeva ostvariti glumacku kreaciju, dok se glumac koji nema tu zastitu nade
u frustrirajuéem polozaju. Mladi glumac tada svaki dan ide u nekom drugom smjeru po-
kusSavajué¢i odgonetnuti namjere redatelja. Naime, glumac svoj rad prezentira redatelju
koji bi trebao svojim sudom reagirati na videno i usmjeriti glumca u novom smjeru ako
nije zadovoljan videnim, no takav redatelj iz dana u dan mijenja svoja htijenja, a shodno
tome i njegove reakcije nisu kauzalne s videnim nego u nekom stalnom nezadovoljstvu
i trazenju rjesenja koja nisu u stanju ni sebi samome imenovati. Takav redatelj ¢esto
ne vidi glumca u procesu nego samo vanjsku konturu glumca koji ispunjava dio slike
njegove imaginacije za pripadaju¢u scenu. On naprosto trazi da mu se izvana nametne
okvir u kojemu on moze stvarati. Okvir za imaginaciju moze nametnuti direkcija drame
ili tehnicki ured ili intendant.

Kada jedinstveni ansambl ili nekoliko starijih glumaca kojima redatelj vjeruje na-
metnu okvir za stvaranje, imamo osnovni preduvjet za uspjesnu predstavu. Glumci koji
a priori pristaju i daju takvom redatelju za pravo da svaki dan donosi nesto novo nadu se
u problemu i prije ili kasnije napuste projekt (pobjegnu ¢ak u drugu zemlju). Traumatic-
nost tog modela odnosa ¢esto ima za posljedicu promjenu cijele autorske ekipe i glavnih
glumaca. Glumci se Cesto sljede¢ih nekoliko sezona ne mogu rijesiti toga traumati¢nog
iskustva. Kao slikar pred praznim platnom, takav redatelj velike imaginacije slika tako
da povecava platno iz dana u dan ili naprosto stavi toliko boja da slika postaje skul-
ptura, a nema kraja smjerovima u kojima predstava ide. Ako takav redatelj ima strogo
odredeni format u kojemu mora raditi, njegova imaginacija u zadanom prostoru moze
biti genijalna. Naprosto previse slobode unisti takvog redatelja, odnosno dobijemo pred-
stave koje su u nizu detalja predivne, ali su preduge ili su otvorile previse dramaturskih
linija ili zanrova koji gledatelja odbijaju. Govorim o predstavi koja se muci, a s njom i
gledatelj. Neke najbolje predstave takvih redatelja nastale su iz otpora ansambla prema
redatelju. Homogenizacija ansambla koja nastaje kao reakcija na takvog redatelja nesto
je najljepse Sto se glumcu u ansamblu moze dogoditi, premda to ima za posljedicu da se
glumci medusobno Stite tako $to ulaze u otvorene konflikte s redateljem zbog kolega i
predstave. Druga je situacija kada uprava stane iza takvog redatelja ili se ansambl podi-
jeli za i protiv redatelja, pa to moZze dovesti do toga da predstava zavrsi samo s nekoliko
izvedbi i1 narusenim odnosima u ansamblu.

h) Redatelj glumac

Glumac kao redatelj nema potrebne redateljske vjestine i za jednu reziju trosi daleko
viSe vremena na pripremu za projekt nego profesionalni redatelj. Tijekom proba kao sta-
ri profesor-glumac sa svakim glumcem na sceni prozivljava svaku rijec, pogled 1 gestu.

154



Probe traju jako dugo i posvecene su glumackom dijelu predstave dok se pripremljeni
redateljski koncept povlaci pred glumcima na sceni. S druge strane, kada je rije¢ o za-
htjevnijem komadu koji trazi redateljski pristup, redatelj glumac zanemaruje glumca i
bavi se samo konceptom. Situacija je ili — ili. Imati redatelja glumca luksuz je koji se ri-
jetko dogada u velikim kazaliSnim kuéama i rije¢ je u prvom redu o manjim komornijim
glumackim projektima. Iako moram primijetiti da pojedini glumci (Rene Medvesek)
koji ve¢ godinama reziraju i imaju bogato iskustvo i povjerenje institucija vrlo uspjesno
insceniraju i velike projekte u nacionalnom kazalistu. Glumac u radu s kolegom glum-
cem vrlo brzo prihvati kolegu u novoj funkciji redatelja i ne preispituje novi odnos.

5. Vrijeme promjena

Tijekom godina, zahtjevi koji su se stavljali pred glumca pri izvodenju predstave u
mitspilu s publikom utjecali su na glumacku igru i odnos prema redatelju. Homogena
publika u vidu pripremljenih ucenika s pojedinih fakulteta i iz srednjih Skola, zatim
udruzenja umirovljenika te razne sindikalne cehovske publike inicirale su promjene u
glumackoj igri. Posebice mlada publika, koja ne prihvaca da se u teatru glumi drukcije
nego na velikim i malim ekranima. Pomak u naturalizaciji glumacke igre i prisutnosti
glumeca u scenskoj slici nametnula je publika 21. stolje¢a. Imajuéi u vidu povijest ranijih
kazali$nih promjena, moram primijetiti da se klatno kazali$nih promjena vratilo u po-
ratno vrijeme (nakon Drugoga svjetskog rata) i ondasnjih suvremenih kretanja u kojima
se tezilo svodenju teatra na komorne forme i realisti¢niju glumacku igru.

Prostor scene i odnos gledalista prema tom prostoru uvijek su najbitnije odredivali
formu kazalisne predstave, pa i nacin glumacke igre. Cinjenica da je taj prostor u toku
nekoliko stolje¢a dominantno oblikovala tzv. scena-kutija, u kojoj je gledalac gledao
ono S§to se u predstavi desava kroz nepostojeci cetvrti zid, ima svojih socijalnih, psiho-
loSkih, estetskih, pa i sasvim prakticnih premisa. Medutim, kao sto i svako Kolumbovo
Jaje ne traje vjecno, tako i taj prostor upravo u nasem stoljec¢u biva strasno osporavan.
Komorne forme kazalisne predstave favoriziraju upravo takve izrazajne oblike u kojima
Cesto i treptaj oka i neznatno grcenje misica na licu govore prirvodnijim, intimnijim,
normalnijim gestualnim jezikom nego snazna gesta ili do iskrivijenja lica deformirajuca
grimasa. Ne bjezati od sebe u nesto sto je izvjestacena stvarnost lika koji na sceni zivi
neki drugi Zivot, posve autonoman od njegova, vec taj lik izraziti kroz sebe do potpune
identifikacije u taj sat ili dva vrlo intenzivnog bivanja na sceni s njime, temeljna je pre-
inaka Sto se dogodila u svim parametrima glumackog stvaralastva i zanata, od psiho-
logije glume do glumacke tehnike. U tom dijapazonu zapravo je sve sto se danas zove
opcCenitim i neodredenim pojmom moderna gluma u hrvatskom kazalistu. Pocevsi od
slavnih pedesetih i Sezdesetih godina Zagrebackog dramskog kazalista, potom Teatra
&TD, najboljih ostvarenja slobodnih scenskih grupa, sve do danasnjih velikih predsta-
va Hrvatskog narodnog kazalista u Zagrebu i Splitu — sve to ima taj jedan te isti pred-
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znak koji je najvecim dijelom proistekao iz tih prostornih promjena, iz sve slobodnije i
nekonvencionalnije koncipiranog scenskog prostora. Medutim, i ta tzv. moderna gluma
ima svojih racvanja. Prvo, najlogicnije, ali i najkraceg dometa bilo je okretanje prema
svojevrsnom scenskom naturalizmu. Kada je primjerice tamo negdje 1965. Neva Rosic¢
pekla prava jaja na pravom elektricnom Stednjaku da bi ispunila one cuvene metafizicke
pauze u Pinterovu Ljubavniku fo je, barem na nas koji smo rasli s tim novim kazalistem,
djelovalo poput elektricnog udara, kao prodor nepatvorena, prirodna Zivota u nekakav
prostor koji je tada jos uvijek ponajvecma bio posvecen velicajnoj i uzvisenoj scenskoj
rijeci. Danas sam, naravno, svjestan toga da je to samo jedan od mogucih izraza onoga
Sto je traZio Antoine jos krajem proslog stoljec¢a.’

Kao nastavak gornjeg citata pokusavam dijagnosticirati da se u danasnjem kazalistu
pojavila sli¢na potreba za glumcem kojemu se viSe vjeruje u dojmu, ali isto tako i na
verbalnoj i tjelesnoj razini. U razgovoru s redateljima iz Austrije i Madarske iz nedavne
proslosti dobivam potvrdu kako se i u nasem Sirem okruZzju dogadaju sli¢ne promjene u
kazalistu. Mogu konstatirati kako se dogodio pomak prema teatru u kojemu se od glum-
ca zahtijeva glumacka igra u veristickijem modelu igre. Publika ponovno zeli vidjeti
glumca koji samo za nju place, voli, dijeli s njom i razlaze probleme drustva o kojima
mediji grade podvojenu sliku zbog aktualnih politickih odnosa. Publika ne zeli podra-
zumijevati i pretpostavljati nego ima potrebu negdje zajednicki podijeliti svoje misljenje
i zajednicki, kao gradansko tijelo, prozivjeti i odrediti se spram odredene teme, a ipak
da to nije samo sportsko natjecanje. S drustvenog gledista vidljiv je pomak k drustveno
angaziranom glumcu koji govori istinu, a ne deklamatoru necijeg koncepta. Dojam kod
nositelja dramske radnje ide do te mjere prema verizmu da se zeli vidjeti kako glumac
kao civilna osoba stoji iza zastupajucih poruka koje nosi dani tekst. Naravno, govorimo
o dojmu koji se takoder na sceni izvodi za publiku u modelu igre koji tezi pojacanoj
naturalizaciji.

Trazi se teatar kojemu se vjeruje. Kolege iz Austrije objasnjavaju to kao reakciju na
poplavu informacija, zutila i medijskih nejasnoca koje dovode do toga da se u kazalistu
i glumcu trazi zadnji bedem obrane istine u javnom prostoru inficiranom profitom i
lobiranju raznih vidljivih i1 nevidljivih dionika. Bez obzira na drustvene i tehnoloske
promjene koje su dovele do suvremenih zahtjeva publike spram glumca na sceni, kotac
povijesti vraca kazaliSte polaznim principima poslijeratnoga suvremenog teatra pedese-
tih 1 Sezdesetih godina 20. stoljeca.

U svim tim promjenama desila se i temeljna, najvaznija promjena u glumi naseg
vremena. Glumac, ¢ija se velicina stature paradigmatski povezivala s bujnom izrazaj-
nom gestom, snaznim glasom, uznositoséu koja malo Sto nije bila ravna onoj na kotur-
nama, u novim prostornim odnosima pronalazi i nove parametre svoje izrazajnosti.
On ne samo da moze govoriti normalno, da se koristi Sapatom i poluglasom, da mu je

 Foreti¢, Glumac i suvremeni oblici scenske ekspresije, str. 271-273.

156



gotovo sam njegov fizis dostatan da ovlada scenom, veé se upravo takav nacin igre od
njega i trazi."’

U to doba otpor je bio izraz vremena kad je nakon Drugoga svjetskog rata svaka
poza i pompa izgubila svoju veli¢inu ili se utopila u ratnim strahotama. Danas se mozda
kota¢ povijesti ponovno (dvadesetak godina od Domovinskog rata i otvaranja prema
Zapadu i Istoku) okre¢e zbog kontaminiranog i zaguSenog medijskog prostora i viso-
kokomercijaliziranog drustva, ali smisao je uvijek isti: potraga kazaliSta za istinom i
emocijama.

6. KazaliSte danas kao mjesto sukoba

Vratimo se Paru u identifikaciji mjesta razmimoilazenja glumca i redatelja.

Dogodio se sukob izmedu glumaca i redatelja. Ja na taj sukob gledam ovako. re-
datelj je u teatru, po naravi svoje dvostruko redateljsko-pedagoske funkcije, na koju
ga je obavezao Gavella, neprestano dovodio glumca u poloZaj nesvrsenog daka, Sto je
u biti njegova shvacéanja glume kao nikada do kraja iscrpljene i definirane glumceve
mogucnosti. Osjetivsi u nekom trenutku dno, neki fiktivni kraj svojih moci, glumac ih je
komotno proglasio za svoj vrhunac i poceo se opirati redatelju-pedagogu koji ga je silio
da ide i dalje. Sve okolo njega uvjeravalo je glumca da je u pravu. Radio, film, televizija
—traze licnost. Jedna uloga spremljena na televiziji za tjedan dana i odigrana na licnost
donosi glumcu vise nego dvije mjesecne place u kazalistu. Tu je i publicitet kakav mu
kazaliste ne moze stvoriti. Publicitet rada u nekim glavama ideju o star-sistemu. (...)

Gavellin redatelj nuzno se po naravi svog posla morao oduprijeti takom stanju i
zbog toga se glumcu pricinio — neprijateljem. Medutim nasli su se prijatelji. Nastalu
situaciju iskoristili su neki redatelji izvan Gavellina 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, visi tretman
ili nedodirljivost glumceve licnosti, ideje kao nadomjestak za iscrpljujuce pokuse, ili pak
uloge i novac na televiziji..."

U tekstu Gavella, skola i teatar Paro zakljucuje kako se dogodio sukob izmedu
glumca i redatelja u trenutku kada glumac mijenja svoje pozicije na drustvenoj ljestvici.
Govori o medijskom uspjehu glumca kroz film, televiziju i radio kao o jednom od gene-
ratora sukoba. Imenuje i star-sistem, koji se preferira u mnogim kazaliStima do danas,
kao takoder jedan od faktora narusenih odnosa. Ali napominje i da je krivnja obostrana
i da ¢emo u buduénosti vidjeti §to ¢e se dogadati. U buducnosti, dakle danas, 2017.,
kako je Paro tada ustvrdio, mjesto sukoba je u rastucoj tendenciji koja tretira redatelja i
glumca kao profesionalce koji trebaju svoj posao obaviti u zadanom roku brzo i solidno,

10 Foreti¢, Glumac i suvremeni oblici scenske ekspresije, str. 272.

' Paro, Gavella, Skola i teatar, str. 31.
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a ne kao umjetnike u stalnom traganju i mijeni.'> Odstupivsi od Gavellina profesorskog
odnosa spram glumca, redatelj rezira predstavu u zadanom roku i okolnostima te nema
vremena za glumacke procese. Vrhunac je u citatu jednog danasnjeg uvazenog redatelja:
Ja ne poducavam glumu, tome sluzi akademija, ako nekome treba poduka neka si plati
glumackog trenera.

Paro isti¢e: Gavelina $kola i Gavellin teatar nerazdvojno su povezani. Skola je os-
nova i produzetak teatra. Teatar je osnova i produzetak skole. Sve je zamisljeno kao
neprekinuti proces uzajamnog djelovanja Skole i teatra. Izasavsi iz Skole, glumci i re-
datelji rade i razvijaju se u teatru. Po tome je Skola osnova teatru, a teatar produzetak
Skole. Isti glumci i redatelji, obogaceni iskustvom rada u teatru, djeluju kao nastavnici
na Skoli i prenose stecena iskustva na studente. Po tome je Skola produzetak teatra, a
teatar osnova Skole.

Gavellin student je nogom bio na pozornici, bas kao sto je i Gavellin glumac uvijek
Jjednom nogom bio u Skolskoj klupi. U slicnoj situaciji je i redatelj u teatru, kada radi
kao pedagog na skoli. Skola je kriterij teatru, teatar kriterij Skoli. Gavella je kriterij
shvacao kao proces. Samo na taj nacin bila je za Gavellu moguca pedagogija glume i
rezije. Jedino tako moguce je izbjeci opasnost, kako od esteticizma tako i od akademiz-
ma, kako u Skoli tako i u teatru.”

Koliko smo daleko od Gavelle, govori gore navedeni citat u kojemu se redatelji
otvoreno distanciraju od pedagogije i glumacke tehnike vezane uz glumcev zanat, ali
i kao privatne osobe svojim odnosom prema zivotu i poslu kao da Zele re¢i da ne zele
preuzeti odgovornosti za glumca i njegov posao. 1 tako danas mozemo konstatirati kako
postoji moj posao — rezija i tvoj posao — gluma. Moram istaknuti kako je rijec¢ o dijelu
redatelja, ali — zbog raSirenosti takvog modela odnosa — ipak moZemo govoriti o suvre-
menom trendu.

O suvremenosti, zakljuc¢no

Redatelj danas ¢esto priznaje da o glumi ne zna toliko da bi mogao pomo¢i te po-
ducavati glumca, §to moZemo i razumjeti jer ipak nije studirao glumu i tijekom radnog
vijeka nije ju dalje usavrSavao kao vjestinu. Glumac i nakon akademije nastavlja usa-
vrSavati svoju umjetnost i razvijati vjestine. On ulazi u televizijske i filmske produkcije
koje zahtijevaju veristickiju glumacku igru. Povratkom u kazaliste glumac donosi i dio
svoje nove publike koja ga poznaje s televizijskih ekrana i kao takav nastoji zadrzati
prepoznatljivu razinu izrazajnih sredstava ili iz nekih drugih razloga tezi glumackoj
igri s pojacanom naturalizacijom. Ta pojava dovodi do toga da tipican kazalisni glumac
pokraj njega Cesto djeluje kao pogreska, odnosno neuvjerljivo.

12 Paro, Gavella, Skola i teatar, str. 32.
13 TIsto, str. 30-31.
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S druge strane, kazaliSni redatelj ostaje u kazali$tu. Redatelji se profiliraju kao ka-
zali$ni ili filmski redatelji ve¢ na akademiji. Kazali$ni redatelj ostaje kazalisni redatelj,
koji ostaje zakinut za to novo filmsko iskustvo kojemu je glumac ve¢ godinama izloZen.
Redatelj tako Cesto nije u mogucénosti biti glumacki pedagog i donositi glumcu nova
znanja vezana uz glumacke procese, koja su imanentna njegovu polozaju u kazalistu
spram glumca, kako je to davno od redatelja zahtijevao Gavella.

Redatelj svojim opcéim obrazovanjem, teatroloskim i zanatsko glumackim nastupa
kao pedagog i produzetak je Skole i obrazovnog procesa glumca koji nikada ne prestaje.
Gavella

Glumac se danas obrazuje i nadograduje raznim glumackim tehnikama i Skole koje
su nekada bile s onu stranu celicne zavjese danas su dosle i do nas. Studenti s nasih aka-
demija upisuju MA studije u Londonu, Petrogradu, New Yorku. Na Dionizijevu i dru-
gim festivalima studenti glume od Amerike do Linza i Cetinja te razmjenjuju iskustva.
Organiziraju se razne glumacke radionice koje vode glumci skolovani u drugim glu-
mackim tehnikama. Rade se koprodukcije sa stranim teatrima u kojima glumci usvajaju
nove tehnike i razvijaju svoje radne procese i tehnike. Mozemo reci kako ve¢ studenti
glume koriste globalni glumacki rjecnik, dok mnogi redatelji kao da vise ne poznaju ni
osnovni glumacki pojmovnik.

Potreba za poznavanjem i razvijanjem glumackih tehnika kod glumca te reakcija na
gore navedeni produkcijski okvir za stvaranje predstave (brzo i solidno) tijekom dvije-
tisucitih dovodi do toga da se mnogi glumci upustaju u redateljske vode (Vitez, Medve-
Sek, Raguz, Anoci¢, Buli¢). Nagradivane predstave postaju komornije izvedbe koje na
razini mikrogeste, govora i zajednicke energije donose naturaliziraniju glumu ociSéenu
od tipi¢nih sekundarnih kazali$nih manira i parazitskih gesta uvjetovanih smirom i laz-
nim preduvjerenjem kako je to dostatna igra. TraZenje svrhovitog djelovanja, u¢inkovite
montaze glumackih radnji i fizickih akcija postaje temelj uc¢inkovitog suvremenog i
rado gledanog scenskog izraza (Exit, ZKM). Malobrojni redatelji prepoznaju taj trend
i uvode model odnosa koji bih nazvao odnosom apriornog povjerenja. U tom modelu
glumac i redatelj postaju urotnici spram brzog i solidnog svijeta. U Osijeku nastaje pred-
stava 260 dana koja sadrzajem i modelom glumacke igre u komornim uvjetima donosi
potvrdu tih trendova.'*

4 Marijan Gubina: 260 dana. ReZija: Damir Ferenéina. Hrvatsko narodno kazali$te u Osijeku, 2014.;
2015. Nagrada Vanja Drach za najbolju predstavu u cjelini na 22. Festivalu glumca, 2015. Nagrada
publike za najbolju predstavu na festivalu 25. Maruli¢evi dani, 2015., Nagrada hrvatskog glumista
za najbolju predstavu u cjelini, 2017., na 18. medunarodnom festivalu komornog teatra Zlatni lav:
Grand Prix. Predstava je imala preko sedamdeset izvedbi.
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Vrijeme za pripremu redatelja i glumca za radni proces u ustroju i formiranju reper-
toara za najmanje Cetiri godine daje prostor objema stranama za adekvatnu pripremu.

U teatru se ne misli od danas do sutra, ve¢ (barem) dvadeset godina unaprijed. To
smo naucili od Gavelle.”

15 Paro, Gavella, Skola i teatar, str. 33.
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Martina Petranovic

PROSIRIVANJE UMJETNICKOGA MEDIJA —
SCENOGRAF (I) REDATELJ
ZLATKO KAUZLARIC ATAC

U znamenitoj knjizi Moja scena objavljenoj 1965. godine svjetski poznat i priznat
njemacki scenograf Teo Otto zasebno poglavlje svoje nadahnute, autorefleksivne studije
o scenografskoj umjetnosti naziva ReZiser i scenograf vec¢ i samim time signalizirajuci
posebnost, kompleksnost i slojevitost navedenoga suodnosa u razmatranju scenografske
problematike. Cvrsto uzemljen u ideju kolektivnosti kazalisne umjetnosti kao temelj-
ne pretpostavke kazaliSnoga €ina, na kojoj ¢e svoju poetiku graditi i Zlatko Kauzlari¢
Atag, u daljnjoj razradi vlastitoga poimanja redateljsko-scenografske suradnje Teo Otto
naglasava: Za suradnju nema sheme a svaki reziser je drugaciji. Mora da je ve¢ prilicno
los scenograf koji kod tog postupka iskljuci i slusanje i gledanje kako bi jednu ideju ili
program uporno proveo. Isto vrijedi i obratno. Razumije se da su od najveée vaznosti
uzajamno osobno uvazavanje i medusobno umjetnicko priznavanje. (T. Otto, 1973: 27)

Dakako da su poeticka stajalista razli¢itih scenografa — i redatelja — o njihovu krea-
tivnom, dinami¢nom i vi§esmjernom suodnosu povijesno varijabilna i raznovrsna, kat-
kada podudarna, katkada disparatna, a iskustva iz neposredne kazaliSne prakse takoder
pokazuju srodnosti, kompatibilnost i dodirne tocke s jedne, i aporije, procijepe i kriticna
mjesta toga suodnosa s druge strane, prostiruci se u Sirokome rasponu od onih koja se
naslanjaju na pribliZzavanja ili razmimoilaZenja u estetskim i konceptualnim stajalistima
oko obje grane kazaliSne umjetnosti i same kazaliSne umjetnosti do onih koja su bliza
raznovrsnim oblicima borbe za mo¢ i nerijetko delikatnome osobnom pitanju prekoraci-
vanja vlastitih ili uzurpiranja tudih ovlasti unutar predstave.'

! Na to se poziva i sam Teo Otto pripovijedajuéi na duhovit, pa i cini¢an naéin, o nekim manje sret-
nim primjerima odstupanja od ideala ravnopravne i partnerske suradnje: Otto, primjerice, istice re-
datelja neobuzdanih ideja i nasuprot njemu scenografa krotitelja, redatelja esteta i nasuprot njemu
scenografa dekoratera, redatelja s kompleksima i nasuprot njemu scenografa apologeta, redatelja
interpretatora i nasuprot njemu scenografa koji mu povladuje te naposljetku redatelja diktatora i
nasuprot njemu scenografa izvrsioca (T. Otto, 1973.).
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Gledan iz dijakronijske i iz sinkronijske perspektive, odnos redatelja i scenografa
moze se realizirati u doista brojnim oblicima i nijansama, varirajuéi i kada je rije¢ o
Sirem povijesnom pregledu redateljsko-scenografskoga suodnosa, i kada je rije¢ o po-
jedinac¢nim sluc¢ajevima uspjesnijih ili manje uspjesnih partnerstva razlicitih redatelja i
scenografa, i kada je rije¢ o izdvojenim suradnjama ostvarenim na zasebnim kazali$nim
predstavama, gotovo po nacelu: koliko razlicitih predstava, toliko i razli¢itih moguéno-
sti. Medutim, u osnovi se veéine promisljanja suodnosa rezije i scenografije u novijoj
povijesti zapadnoeuropskoga kazalista ipak nalazi pitanje posStivanja osnovnog nacela
kazaliSne umjetnosti, nacela kolektivnosti i zajednickoga rada na cjelini kazali$ne pred-
stave ili kazaliSnoga dogadaja, ¢ime se zapravo vracamo na uvodnu misao Tea Otta,
te se Cak 1 onda kada je rije¢ o scenografima izrazito snaznih koncepcija i likovnosti
upucenih na stvaralacki dijalog svih sudionika predstave redatelj u veéini slucajeva ipak
prihvaca kao prvi medu jednakima, kao umjetnicki voditelj, ishodiste predstave i onaj
koji bira scenografa, a ne obrnuto.

S povijesnoga gledista, od Meiningenskoga dvorskoga kazaliSta naovamo, rjeSava-
nje scenskoga prostora i njegovo dramatursko uoblicavanje u korijenima je redateljsko-
ga rada na predstavi ve¢ od samih zacetaka rezije kao profesije (M. Misailovi¢, 1988:
276; P. Pavis, 2013.). Afirmacija obiju profesija, redateljske 1 scenografske, krajem 19. i
pocetkom 20. stoljeca, kao potom i mnoge vazne mijene i revolucije u redateljskom i/ili
scenografskom pristupu kazali$noj umjetnosti tijekom 20. stoljeca, tekle su u njihovoj
tijesnoj srodnosti, komplementarnosti, pa i meduovisnosti. Brojne prijelomne tocke ili
prekretnice u poimanju scenografije, rezije i/ili kazaliSne umjetnosti u cjelini rezultat su
uzajamne sprege scenografa i redatelja, pri cemu nije uvijek moguce govoriti o strogom
razgranicenju pojedinih umjetnickih profesija i podrucja nego o njihovu medusobnome
prozimanju, nadopunjavanju i sinergiji, odnosno iskoracima iz jednog umjetnickog me-
dija u drugi, redatelja u scenografiju i scenografa u reziju.

Stovise, za mnoge je scenografe i redatelje pitanje odnosa reZije i scenskoga pro-
stora i pitanje nad pitanjima, stvaralacki imperativ njihova rada, s obzirom na to da
jedni promisljaju reziju iz prostora, a drugi scenografiju iz rezije. Mnoga bitna pitanja
scenografije postavili su redatelji, mnoge bitne odgovore reziji ponudili su scenografi i
likovni umjetnici promisljajuéi i globalna pitanja rezije kroz ideje o reformi scenskoga
prostora, pri ¢emu su neki kazaliSni umjetnici usidreni u likovnoj umjetnosti i vizual-
nom poimanju zbilje i teatra u pojedinim trenucima imali i odsudan utjecaj na poimanje
izdvojiti teatar Roberta Wilsona. Ne iznenaduje stoga $to se ve¢ u predgovoru nedavno
objavljenoga Cambridgeova uvoda u scenografiju (2009.), koji nudi i povijesni i teorij-
ski pregled discipline, istice kako se uime zelje za trasiranjem Sirega djelokruga i poten-
cijala scenografije knjiga ne bavi samo praksom i teorijom pionira scenografije nego i
radom redatelja, pisaca i likovnih umjetnika koji su tijekom 20. stoljeca pridonijeli obli-
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kovanju 1 definiranju scenografije kao proteznog i svestranog umjetnickoga podrucja (J.
McKinney, P. Butterworth, 2010: xiii).

Tako se na popisu razmatranih umjetnickih opusa koji su temeljito promijenili ili
radikalizirali poimanje scenografije (ali i rezije) u posljednjih stotinu godina nalaze, pri-
mjerice, Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Oskar Schlemmer, Vsevolod Mejerhol-
jd, Bertolt Brecht, Tadeusz Kantor, Josef Svoboda i Robert Wilson. Napokon, neke od
najslavnijih predstava u povijesti svjetskoga kazalista proizisle su iz nadahnute, plodne i
tijesne suradnje pojedinih redatelja i scenografa, za Sto postoji cijeli niz primjera, poput
Jeana Vilara i Léona Gischie, Giorgia Strehlera i Luciana Damiania, Otomara Krejce
i Josefa Svobode, a od samih pocetaka redateljske umjetnosti slican se obrazac dade
zamijetiti 1 u hrvatskome kazaliStu, pri cemu se prvom i primjernom smatra meduratna
suradnja redatelja Branka Gavelle i scenografa Ljube Babi¢a u dvadesetim godinama
20. stolje¢a (premda ne treba zanemariti ni nesto stariju suradnju redatelja Ive Raica i
scenografa Tomislava Krizmana), odnosno Vladimira Habuneka i Bozidara RasSice ili
Dine Radojevic¢a i Andreje Ekl u pedesetim i Sezdesetim, a Koste Spai¢a i Berislava
Dezeli¢a ili Georgija Para i Zvonimira Loncari¢a u sedamdesetim, potom Tihomira Mi-
lovca i Branka Brezovca u posljednjoj cetvrtini 20. stoljec¢a, da ne nabrajamo dalje jer
primjernih je parova daleko vise. U tom se pogledu posebno zanimljivom ¢ini opaska
Ane Lederer da su se neke od tih veza formirale na generacijskim osnovama, odnosno
da su se mnogi scenografi i redatelji zajedno generacijski afirmirali (A. Lederer, 2011:
40), sto, uostalom, potvrduju i brojne refleksije samih scenografa i redatelja, a §to ¢e se
donekle dati zamijetiti i u opusu Zlatka Kauzlari¢a Ataca.

Naposljetku, govoreci o sprezi redatelja i scenografa, nije naodmet, neovisno u vri-
jednosnim kategorijama ili recepciji, istaknuti ni viSevrsne domace primjere iskoraka
redatelja u podrucje scenografije (Petar Vecek) ili ulaska u reziju posredovanjem sce-
nografije (Vladimir Geri¢), kao ni viSevrsne redateljske i/ili autorske projekte likovnih
umjetnika i scenografa poput Zlatka Boureka, Jagode Bui¢ 1 — dakako — Zlatka Kauzla-
rica Ataca.

U razmatranju susreta rezije i scenografije ne treba posve smetnuti s uma ni ¢inje-
nicu da je u dramskom kazalistu re¢eni odnos dugo stajao i u sjeni — ili pod patronatom
— jednako slozenog odnosa teksta i slike u kazaliSnoj predstavi, kazali$noj povijesti i
kazali$noj historiografiji u kojem je, kako znamo, sve do gotovo donedavno prevagu
Cesto odnosio dramski tekst, odnosno rije¢. Tek se od druge polovice 20. stoljeca situ-
acija pocinje znatnije odmicati od prevlasti logocentricnih usmjerenja, a likovni aspekt
kazaliSne predstave posebice dolazi do izrazaja od osamdesetih godina naovamo. U
svakom slucaju, nakon cjelokupnog iskustva dvadesetostoljetnog teatra ¢ini se kako vise
ne moze biti dvojbe, ako je ikad istinski i mogla postojati, da je koncept oblikovanja
scenskoga prostora duboko prozet i premrezen idejom rezije i da scenografija moze
do odredene mjere rezZirati i prostor i predstavu te imati snazan utjecaj na redateljske
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odluke 1 reziju (i uopce cjelokupnu realizaciju kazaliSne predstave) bilo otvarajuci joj
mogucnosti razrade i djelovanja, bilo presudno je determinirajuéi, ali i povratno, da je
problem rezije usko vezan uz prevodenje redateljske ideje u prostor.

Zlatko Kauzlari¢ Atac kazaliSnim se radom poceo baviti jos u djetinjstvu, kao glu-
mac (ali i redatelj) amater u Koprivnickom amaterskom kazalistu, a potom i kao glu-
mac, pantomimicar i glazbenik u Studentskom eksperimentalnom kazalistu (SEK-u) na
prijelazu iz Sezdesetih u sedamdesete godine 20. stolje¢a, kada je receno kazaliste bilo
na vrhuncu svoje snage i kada je Atac¢ s njime proputovao niz europskih kazalisnih festi-
vala stekavsi brojna prakti¢na iskustva scenskoga prostora iz vizure glumca, kojega ¢e u
kasnijim scenografskim i redateljskim rjeSenjima nerijetko stavljati u samo srediste svo-
jegarada, ali i iskustva gledatelja niza tada najpropulzivnijih studentskih i alternativnih
kazalisnih poetika koje ¢e tek poslije sa zakasnjenjem od nekoliko godina apsolvirati i
nacionalna kazaliSna srednja struja.

Tijekom svoje plodne scenografske karijere — uvijek u svojstvu vanjskoga suradni-
ka, nikad u svojstvu scenografa stalno zaposlenog u nekom kazalistu — koja broji oko
dvije stotine kazali$nih predstava, Zlatko Kauzlari¢ Atac suradivao je s ve¢im brojem
hrvatskih te nekolicinom inozemnih redatelja (Jifi Menzel, Francesco Macedonio), uku-
pno njih tridesetak, razli¢itih narastaja te poetickih i estetickih opredjeljenja. Prvu snaz-
niju profesionalnu redateljsko-scenografsku suradnju, ponajprije sedamdesetih godina
20. stoljeca, ostvario je s redateljem Mirom Medimorcem, s kojim ga je vezivalo jo$
poeti¢ko prepoznavanje i zajednicki rad na studentskim predstavama u SEK-u i na Aka-
demiji dramske umjetnosti, a najprotezniju i najdublju s redateljem Georgijem Parom u
drami, osobito u osamdesetim 1 prvoj polovici devedesetih, kako u Hrvatskoj, tako i u
Sloveniji, odnosno s Petrom Selemom, mahom, ali ne isklju¢ivo, u opernim predstava-
ma od devedesetih godina naovamo.

Ve¢i broj predstava realizirao je i s redateljicama Nenni Delmestre, Ivicom Boban
i Lenkom Udovicki — ostvarivsi s potonjim dvjema (kao i sa Selemom) i vazna ambi-
jentalna scenografska rjesenja, te s redateljima Kostom Spai¢em, Ivicom Kuncevicem,
Zelimirom Mesari¢em i Ivicom Krajatem, a na popisu redatelja s kojima je suradivao
vrijedi istaknuti i imena Vladimira Geri¢a, Petra Saréevi¢a, Bozidara Violi¢a, Jogka
Juvanéica, Petra Veéeka, Marina Carica, Zlatka Svibena, Ozrena Prohic¢a, Vlade Ste-
fancica, Zlatka Viteza, Nine Kleflin, Ladislava Vindakijevic¢a, Jasmina Novljakovica,
Vlatka Duli¢a, Zelimira Oreskovi¢a, Rade Serbediije i Lea Katunarica, dakle osobnosti
doista raznovrsnih i jedinstvenih redateljskih i umjetnickih rukopisa, stvorivsi s nekima
od njih i antologijske predstave hrvatskoga glumista i/ili (barem) hrvatske scenografije.

Ve¢i dio scenografija Zlatko Kauzlari¢ Ata¢ osmislio je za dramske predstave, uz
Sto je kreirao scenografije i za nekoliko baletnih predstava, a zamjetan udio u njegovu
opusu imaju i scenografska ostvarenja za glazbene, uglavnom operne predstave realizi-
rane, kako je ve¢ receno, s Petrom Selemom i, u nesto manjem broju, s Ivicom Krajacem.
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Naposljetku, valja naglasiti da se Zlatko Kauzlari¢ Ata¢ i sdm okuSao kao redatelj, i to
operni: rezirao je, Stovise, Verdijeva Rigoletta, najprije u Rijeci, a potom i u Osijeku, te
je u bliskoj suradnji s Ivicom Krajacem ostvario jo$ nekoliko koredateljskih predstava.

Premda to za scenografski opus Zlatka Kauzlarica Ataca i nije od veéeg znacenja,
vrijedi svejedno spomenuti da u njegovu portretnom slikarskom opusu svoje mjesto
zauzimaju i portreti kazaliSnih redatelja, kako onih koji su obiljezili povijest hrvatskoga
kazalista ali s kojima Atac nije imao prilike raditi, poput Branka Gavelle i Dina Radoje-
vica, tako i onih s kojima je osobno suradivao i/ili prijateljevao — Georgij Paro, Bozidar
Violi¢, Tomislav Durbesi¢, Kosta Spai¢, Petar Selem neki su od redatelja koje je slikar-
ski zabiljezio na svojim platnima. U nastavku ¢u se usredotociti na nekoliko redateljsko-
scenografskih suradnji koje drzim odsudnima, pa i formativnima u scenografskome i
uopce kazaliSnom opusu Zlatka Kauzlari¢a Ataca, s Mirom Medimorcem i Georgijem
Parom, kao i na Atacev vlastiti redateljski angazman — izniman operni opus realiziran s
Petrom Selemom ovom prigodom ostavljam po strani.

Prvi profesionalni angazman Zlatka Kauzlari¢a Ataca vezan je uz redatelja Vladi-
mira Gerica (u ¢ije prve profesionalne kazali$ne radove spada i osmisljavanje i provedba
scenografija u varazdinskome kazalistu pedesetih godina!) i kostimografiju (za predsta-
vu Pijero Muzuvijer splitskoga kazalista 1971.), no ozbiljniji kazalisni ulazak u profesi-
onalnu scenografiju Atac je ostvario s redateljem Mirom Medimorcem u GDK-u Gave-
lla 1974. godine, u predstavi prema tekstu Bertolta Brechta U gustari velegrada. Prije
toga, Miru Medimorca i Zlatka Kauzlari¢a Ataca vezivalo je poeti¢ko prepoznavanje i
redateljsko-izvodacka suradnja na viSe studentskih predstava u SEK-u i redateljsko-sce-
nografska suradnja na Akademiji dramske umjetnosti tijekom rada na predstavi prema
tekstu Miroslava Krleze Leda 1971. godine. U njoj je Medimorcev pokusaj redateljske
reinterpretacije Lede pomocu razbijanja uvrijezenog realisti¢cnog koda uprizorenja Krle-
zine komedije jedne karnevalske noc¢i Ata¢ upotpunio scenografijom sac¢injenom od jed-
nostavnog, golog i nerealisticnog ukosenog i povisenog praktikabla (istodobno i podija
i kreveta) 1 vlastite slikarske interpretacije Lede u pozadini toga praktikabla. Ataceva
Leda bila je slika velikoga, pozornici prikladnoga formata, na kojoj je, za razliku od
uobicajenih prikaza Zeusa u liku labuda, Zeus prikazan u obliku muskarca, a radena
je neovisno o predstavi. Bio je to prvi prodor Atadeva slikarstva na scenu® — u obliku
doslovce preuzete slike — a upravo ¢e Atacev tada joS dominantno slikarski habitus i
scenografski impuls biti presudan za nastavak zajedni¢koga rada njega i Medimorca i
sredisnji poticaj redatelju da Atacu uputi poziv za prvi scenografski angazman u profesi-
onalnom kazalistu. Izmedu dvojice umjetnika postojao je dogovor o ponavljanju surad-
nje kada se u kazaliStu otvori moguénost spajanja tematike izvodenoga dramskoga djela
i Ataceva slikarstva, tada ve¢im dijelom obiljezenog okvirom likovne skupine Biafra.

2 Ova studentska predstava igrana je i na otvorenju Ataceve samostalne izlozbe u Galeriji Doma
JNA u Beogradu 1971. godine.
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U gustari velegrada, DK Gavella, 1971.

Prvu Atacevu profesionalnu scenografiju za Brechtovu dramu U gustari velegrada
odredilo je stoga umetanje biafranskih elemenata i osmiSljavanje dramaturgije kaza-
lisnoga prostora iz vizure slikarskoga prosedea, kako u kazalisnom transferu Atacevih
osobnih slikarskih motiva i opsesija poput angazirane, druStveno provokativne i kriticne
tematike urbane uli¢ne i socijalne bijede (ulica, kante za smece, Sahtovi...), tako i uvo-
denjem skulptura kolege biafranca Mire Vuce, danas ¢uvene poliesterske Tunguzijanke.
Pritom nije nevazno naglasiti da su u predstavi igrala izvorna kiparska umjetnicka djela
radena, kao i svojedobno slika za studentsku Ledu, neovisno o predstavi. Dramska ideja
B. Brechta o pogubnom sukobu dviju osobnosti koji unistava i njih i ljude oko njih u
okviru dzungle na asfaltu doslovno je realizirana upotrebom svih elemenata potrebnih
za igru na sceni i njihovim neprekidnim gomilanjem iz prizora u prizor (knjige, kauc,
fotelja, uzad, kante za smece, kola, zahodska Skoljka...) kojima se zakr¢ivao prostor
scene 1 otezavalo kretanje glumaca tako da su Brechtovi junaci na koncu doista djelovali
progutani koSmarnom kapitalistickom urbanom hidrom i ulovljeni u mrezu, tim vise
Sto su neki od scenografskih elemenata bili objeSeni na konope koji su visjeli iz pozor-
nickog nadstroplja, a uvodenje konopa asocijativno je prizivalo u misli i podudarnost
s boksackim ringom kao prostorom sukoba kakav je sugeriran izvornim Brechtovim
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predloskom. Ataceva scenografija podarila je predstavi snaznu sugestivnost i likovnost
koja je, prema zakljucku kritike, umnogome dominirala predstavom i na momente ¢ak
nadjacavala glumacke izvedbe, pa je kazaliSna kriticarka Marija Grgicevi¢ u osvrtu na
predstavu zapisala: Samostalnu vrijednost u predstavi ¢ini slikarska scenografija Zlatka
Kauzlarica-Ataca, no koja je toliko superiorna da se glumacka igra prilagoduje sceno-
grafiji umjesto obratno. (M. Grgicevié, 1974: 10)

Ipak, ¢ini se kako je Ataceva scenografska ideja, unato¢ komentarima da uz toliko
jaku scenografiju glumci gotovo da i nisu bili potrebni na sceni, bitno odredila ne samo
percipiranje nego i razvijanje predstave, kao i glumackih izvedbi. S druge je strane na-
vedeni kriti¢ki komentar mozda i pomogao kristalizaciji misli koju je Zlatko Kauzlari¢
Atac kasnije Cesto naglasavao, a to je stavljanje glumca u srediSte kazali$ne predstave
i scenske pozornosti. Imajuci u vidu slikarski podtekst scenografije za predstavu U gu-
Stari velegrada kao 1 dominantan udio scenografije u dinamici gradenja i tumacenja
predstave, ne iznenaduje Sto upravo tu scenografiju Zlatko Kauzlari¢ Ata¢ i danas sma-
tra jednim od svojih najdrazih i najvaznijih scenografskih ostvarenja, usprkos ¢injenici
da se njegovo shvacéanje scenografije i scenografskog udjela u predstavi otada ipak bitno
modificiralo i priblizilo vizuri kazalisne vise nego likovne umjetnosti.

Miro Medimorec i Zlatko Kauzlari¢ Ata¢ zajedno su radili na jo§ nekoliko pred-
stava u Zagrebackome kazalistu mladih (Naivci, Vaudeville, Psihopati, Koko u Parizu)
i dubrovackome Kazalistu Marina Drzi¢a (Artaud luda) u sedamdesetima te nesto ka-
snije u Gavelli (Leda, Bozi¢na bajka), a u njima su promovirana ili razradivana neka od
vaznih scenografskih obiljeZja Ataceva opusa koja redovito i prostorno i dramaturski
definiraju predstavu — primjerice, postupak christoovski nadahnutog omatanja pozor-
nice kao negiranja ili neutraliziranja ili aseptiziranja zateCenoga scenskoga prostora
(proveden prvi put jo§ u Gustari), eksperimentiranje s fizickim smjestanjem gledatelja u
odnosu na prostor izvedbe i s aktivacijom kazalisne publike (Naivci, Artaud luda), upo-
treba jedinstvenog scenskog elementa kao $to je krevet u oblikovanju scenskog prostora
1 povezivanju interijera i eksterijera (Artaud luda) te shvacanje predstave kao slikarsko-
ga platna po kojem se scenografskom strukturom i elementima slika u prostoru (Leda).

Neovisno o iskoracima u hrvatskoj scenografiji koje je Zlatko Kauzlari¢ Atac naci-
nio ve¢ s Medimorcem, govoreci o po¢ecima rada s Ata¢em, koji ¢e ih obojicu duboko
obiljeziti, kao i hrvatsko kazaliste u cjelini, redatelj Georgij Paro ustvrdio je da ga je na
to potaknuo u prvome redu Atacev slikarski, a ne scenografski rad: naime, u pomaku
i pokretu karakteristicnom za Ataceve slikarske figure Paro je prepoznao kretnje glu-
maca i potencijal umjetnika koji ima nesto re¢i i u kazalistu (G. Paro, 1988.). Od kraja
sedamdesetih do sredine devedesetih godina prosloga stolje¢a gospon slikar i gospon
reziser su, kako su se prijateljski medusobno oslovljavali, zajedno radili na petnaestak
predstava, najintenzivnije u osamdesetima, i to, nakon Zagrebackog kazalista mladih
i Kazalista Komedija, ve¢inom u nacionalnim kazaliSnim ku¢ama u Zagrebu, Rijeci i
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Osijeku te na slovenskim kazali§nim pozornicama, u Ljubljani i Mariboru. Pritom nije
nezanimljivo spomenuti ne samo da su mnoge od njihovih zajednickih predstava ste-
kle upravo antologijski status u povijesti (hrvatskog) glumista — primjerice, zagrebacki
Banket u Blitvi 1981., osjecki Put u raj 1985., rijecko Vjezbanje Zivota ili ljubljanska
Mjera za mjeru 1980. — nego i da se mnoge od njih mogu okarakterizirati kao spekta-
kularne i likovno atraktivne ansambl predstave obiljezene i dominantnom redateljskom
gestom 1 amalgamom pokreta, tijela i slike (1. Buljan, 2015: 203 1 205), umnogome tipic-
nima za kazali$ne osamdesete.

Pocetak rada s Georgijem Parom — ozna&en izvedbom Bakmazova Simuna Cirenca
u Zagrebackom kazalistu mladih 1978. godine — za Zlatka Kauzlari¢a Atac¢a nedvojbeno
je bila svojevrsna prijelomnica, a takvom ju je dozivjela i kritika, i kad je rije¢ o Atacevu
pojedina¢nom umjetnic¢kom opusu, i kad je rije¢ o Sirem kontekstu hrvatske scenografi-
je, pa tako Petar Bre¢ié¢ povodom jedne druge Ata¢eve scenografije (Cehovljeva Ivanova
u GDK-u Gavella 1978. godine) za emisiju Radio Zagreba biljezi: Kauzlaric¢ je ve¢ u Pa-
rinoj predstavi Simun Cirenac otvorio mozda novo poglavije scenografske umjetnosti u
nasem kazalistu. To je covjek koji iskljucuje iz scenografije princip arhitekture, princip
koji inace lako mijenja vjerno za bitno, koji scenski podesaj cesto ublazava prakticnom
usluznoséu... (P. Breci¢, 1978.)

Osim naglasene likovne komponente predstave — christoovskog omatanja ZKM-ove
scene .99 u bijelo platno na pozadini kojega su glumci u Atacevim kostimima djelovali
poput slikarskih intervencija, funkcionalne uporabe potpornoga stupa u sredistu dvora-
ne i grede vodilicom pri¢vr§éene za dvoranski strop koju je po sceni vukao glumac na
kriznome putu da bi se naposljetku oba elementa spojila u kriz/raspelo, vazan je sceno-
grafski ulog i potporanj redateljskoj koncepciji, koja je racunala na (su)dionistvo publike
i u kojoj se tumac Cirenca na scenu izvlacio iz publike, nedvojbeno bilo i izravno uklju-
¢ivanje gledatelja u dramaturgiju prostora i predstave. Podrzavajuci ideju predstave da
publika nije i ne smije biti tek distancirani promatra¢ ve¢ sudionik i imanentni dio pro-
storne dramaturgije (Z. Kauzlari¢ Atac, 1977.), ali i dramskih zbivanja, Atac¢ se odlucio
na dva zahvata: jedan je postavljanje glumacke garderobe na sam ulaz u gledaliste, pa
je publika ulazila u dvoranu probijajuéi se kroz hrpe kostima i susre¢uci glumce koji
su se pripremali za izlazak na scenu; drugi je rjeSavanje odnosa prizorista i gledalista
spiralnim postavljanjem prostora za igru oko potpornoga stupa i izmedu njega prostora
za publiku koja je i na taj nacin uvucena i u predstavu i sudionistvo u Cirencevoj muci.

U kasnijim suradnjama Para i Ataca nastale su scenografije koje su na razli¢ite naci-
ne oprostorivale ideje rezije i djela i putem dramaturgije (jedinstvenoga) prostora omo-
gucavale provodenje redateljske misli, poticale, definirale ili suoblikovale mizanscenu,
ustroj predstave i meduodnose scenskih sastavnica te sazimale redateljske koncepcije i
tekstualne prostorne zadanosti u semanticki propulzivan scenski znak. Neka nam kao
argument posluzi nekoliko jezgrovitih oprimjerenja: ideja izmicanja vlasti pod nogama
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u Shakespeareovoj Mjeri za mjeru 1980. predoCena je u obliku platnom docarane vulve
koja scenski pulsira, rastvara se i zatvara tijekom trajanja predstave obuhvacajuci cijeli
pozornicki, scenski i dramski prostor; ponavljanje civilizacijskih zabluda ¢ovjecanstva
u vidu rata u Krlezinu Putu u raj 1985. predoceno je golemim grudobranom od vrecéa
koji na koncu predstave svim dionicima scenske igre prijeti da ¢e ih doslovno pomesti sa
scene, a jednako kao $to to ¢ini i publici u gledalistu; povijest Rijeke u Vjezbanju Zivota
1990. metaforizirana je scenografskim oblikovanjem zidova sobe oslikanih vedutom
grada i bojama nacionalne zastave.

Osvréudi se na rad s Parom, Atac je apostrofirao posebnost toga odnosa u svojem
scenografskom radu referirajuéi se upravo na specifican udio scenografskog promislja-
nja u oblikovanju predstave u cjelini: Susret s Georgijem Parom i projekti koje sam
radio za njegove predstave su mene, a i njega, otvorili prema jednom drugacijem kaza-
listu. Ja tamo, kao i kasnije, ne usluzujem redatelja i predstavu nego promisljam prostor
kao dio dramaturgije i ta moja rjeSenja odreduju dramaturgiju prostora, uvijek s misli-
ma na najvazniju injenicu u predstavi — na glumca. (Z. Kauzlari¢ Ata¢ u M. Spoljar,
1996: 10) Govoreci o Paru, Atac je istaknuo i specificnosti raznovrsnih metodologija
rada s razli¢itim redateljima — dok je, istice, Kosta Spai¢ razmisljao o prostoru pomocu
improviziranih scenografskih maketa, s Parom, ali i s Petrom Selemom, najlakse je ko-
municirao posredovanjem tzv. skica-slika na kojima je slikao ne samo prostorna rjeSenja
nego i neke potencijalne dramaturske i mizanscenske odnose redateljskoga predznaka.

Sam Georgij Paro u viSe je navrata govorio o Atacu ili pisao o njemu, nerijetko
sastavljaju¢i predgovore ili tekstove za kataloge Atacevih slikarskih i/ili scenografskih
izlozbi. Pritom je kao osnovne karakteristike Ataceva scenografskog rada istaknuo vise
obiljezja medu kojima se posebno izdvajaju dvije znacajke. Najprije, piSu¢i povodom
Ataceve izlozbe Od crteza do scene 1982. nedugo nakon iskustva njihova zajednickoga
rada na Mjeri za mjeru 1 Banketu u Blitvi, Paro je istaknuo Atacev redateljski nacin
razmisljanja o predstavi: Kao scenograf Atac je potencijalni redatelj. Ono sto on naziva
ponudama svojim redateljima vise su redateljski koncepti nego scenografska rjesenja.
(G. Paro, 1995: 113) Promotre li se Ataceve skice za spomenute predstave, doista je
moguce uociti likovnu razradu odvijanja svake pojedine scene — uzmimo, primjerice,
skice za Banket u Blitvi i uvodni prizor unistavanja spomenika konjaniku koji slikom
u prostoru unaprijed najavljuje ono sto tek slijedi i omogucuje ulazak u retrospektiv-
no odvijanje radnje. Dvije godine poslije, u tekstu Znak jednog vremena, Paro je pak,
pisSuci o Atacu povodom izlozbe Slikar i kazaliste 1984. u UmjetniCkom paviljonu, jo$
jednom naglasio Atacev slikarski dozivljaj teatra zbog kojeg se, nakon iskustva teatra
mita i tjelesnog teatra u sedamdesetima, Paro svojedobno i odlucio na pocetak suradnje
s Atacem (G. Paro, 1984.).
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Banket u Blitvi, HNK u Zagrebu, 198]1.

U inicijalnom procesu stvaranja Atac nije zelio biti previSe opterecen razradenom
redateljskom koncepcijom nego je, polazeéi od elementarne ideje rezije — poput, uzmi-
mo, Parove ideje o vlasti koja Covjeku izmice ispod nogu za uprizorenje Shakespeareove
Mjere za mjeru u Ljubljani 1980. — i samoga tekstualnoga predloska stvarao scenograf-
ska rjesenja, ili, kako ih on naziva, ponude oblikovane poput spomenutih slika-skica
koje bi u razgovoru s redateljem dodatno brusio i razradivao ili pak odbacivao: pritom je
vazno zamijetiti da njegove skice osim rjeSenja scenskoga prostora u sebi nerijetko sadr-
ze razrade cijelih dramskih prizora, mizanscenske odnose i rasporede glumaca na sceni,
vizualno dramaturski i prostorni koncept predstave, u ¢emu se zacijelo moze traziti i
stanoviti redateljski nerv ili predumisljaj. Atacev odnos prema redatelju i uopce pred-
stavi stoga se nipoSto ne bi mogao svesti na ispunjavanje naloga nekakvog imaginarnog
ili stvarnog redatelja diktatora, Sto bi Ataca priblizilo poziciji scenografa izvrsioca,
kako jednu varijantu odnosa redatelja i scenografa naziva Teo Otto, ve¢ posve suprotno,
pristupanja radu na scenografiji samo onda kada je postojalo uvjerenje da se iz osobnog
(slikarskog) promisljanja scenografije i predstave moze nesto dati redatelju, ansamblu i
predstavi u cjelini.
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Zalazuci se za kolektivnost kazaliSne umjetnosti u kojem svi suradnici na koncu
rade za dobrobit kazaliSne predstave a da unutar nje pojedinci ne gube svoju samostal-
nost, kreativnost i samosvojnost, Zlatko Kauzlari¢ Atac nikada nije pristajao na naruce-
ne projekte vec je tezio suradnji u kojoj ¢e postojati ravnopravno trazenje rjesenja svih
koji sudjeluju u predstavi. Za razliku od, primjerice, otpora koji su spram redatelja u
Sezdesetim i sedamdesetim godinama 20. stolje¢a poceli pokazivati scenografi nasto-
jeci, kako navodi P. Pavis pisuci o razvoju redateljske profesije, autorski tim, izvodace
1 publiku natjerati u stupicu svojega stroja za igru (P. Pavis, 2004: 316), u inzistiranju
na ravnopravnosti stvaratelja kazaliSnoga ¢ina pritom nije, barem ne nominalno ili ho-
timi¢no, osporavao vodecu ulogu redatelja i osnovne redateljske ideje, a ¢esto je, go-
vore¢i o osmisljavanju scenskoga prostora, apostrofirao i sredis$nje ili ishodisno mjesto
izvodaca koji se tim prostorom mora kretati i u njemu scenski egzistirati i graditi ulogu
ibez kojega je s AtaCeva gledista scenski prostor mrtav, prazan i zapravo nepostojeci. U
tumacenju glumceve pozicije u scenskome prostoru i zamisljanju scenografije i njezinih
potencijala i ucinaka iz pozicije izvodaca, Atacu je zacijelo pomagalo i viSegodisSnje
glumacko iskustvo, a ovdje mozda nije naodmet dodati ni da je u odnosu scenografa
prema ostalim kazaliSnim profesijama nerijetko isticao i vazan udio ne samo oblikova-
telja svjetla i u suigri sa scenografijom i u (samostalnom) oblikovanju scenskoga pro-
stora nego 1 samoga izvodaca scenografije — uloge koju je u kazalistu vrlo ¢esto i sam
preuzimao.

Govore¢i o Atacevu odnosu prema redatelju, nemoguce je zaustaviti se na dosad
re¢enome, pa i ne ustvrditi svojevrsnu paradoksalnost Ataceve pozicije u odnosu spram
redatelja i rezije koju s jedne strane prihvaca kao zasebnu, samobitnu i do odredene mje-
re nadredenu, a koju s druge strane istodobno i prisvaja ili usvaja za sebe. Atac je, kako
u prvome redu pokazuju njegove scenografije, kako je i sam Cesto naglasavao, i kako su,
naposljetku, zamijetili i drugi, ne samo redatelji s kojima je radio poput Georgija Para
nego i kazali$ni kriticari 1 teoretiari poput Zvonimira Mrkonji¢a i na njegovu tragu
Branka Heéimovica, scenografskim poslovima cCesto pristupao ili nastojao pristupiti
1 iz svojevrsne redateljske pozicije, pronalaze¢i dramaturgiju prostora i promisljajuci
prostor posredovanjem promisljanja dramaturgije komada i predstave u cjelini, jednako
koliko i obrnuto, promisljaju¢i dramaturgiju komada i cjeline predstave posredstvom
koncepta prostora.

Mnoge njegove scenografije pokazale su se kao srediSnje tocke vizualne drama-
turgije predstava, oblici vizualne nadgradnje ili ¢ak revizije tekstualnoga materijala te
percipiranja prostora kao aktivnog i kreativnog ¢imbenika, pa i generatora scenskih zbi-
vanja. Atac je o tome i sam viSe puta nadahnuto govorio, pokusavajuci uhvatiti, defini-
rati i artikulirati razli¢ite nijanse svojega (uvjetno rec¢eno redateljskog) poimanja sceno-
grafije, 1 prije, i nakon §to je realizirao svoju prvu reziju, isticuci ipak uvijek slobodnu i
kreativnu poziciju scenografa, partnerski i ravnopravan odnos ¢lanova autorskoga tima,
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ali 1 prvenstvo redatelja ne samo u inicijalnim nego i u zavr$nim fazama rada na pred-
stavi 1 donoSenju konac¢nih odluka: Neka to ne bude pretenciozno, ali ja tekstu prilazim
kao redatelj — citam ga i prihvacam kao da éu rezirati. Ali, kako nisam redatelj, nisam
opterecen kompletnom odgovornoscéu, ja se zapravo igram, i to mi pomaze da istodobno
radim nekoliko stvari. Mozda mi bas ta razlicitost donosi svjezinu i inventivnost. Ima
kolega koji ne mogu shvatiti zasto toliko radim u kazalistu, posao u kojem sam uvijek
drugi, uvijek na usluzi redatelju, uvijek biran, a ne onaj koji bira. Ja te relacije doziv-
liavam drukcije. Podjela posla u sklopu svih tih medija koje teatar imanentno sadrzi, ne
podnosi isticanje. (Z. Kauzlari¢ Ata¢ u K. Erceg, 1986: 19)

Moj interes dodiruje i reziju jer je scenograf, u neku ruku, i redatelj. Scenograf
sugerira prostor, nacin igre, stvari koje su relevantne u kazaliSnom projektu. Naravno,
redatelj je jedini covjek koji u svojoj glavi cuva i vidi osnovnu ideju o izgledu predstave.
Prema tome, sve odluke koordiniram s redateljem i nikako se ne Zelim staviti u prvi
plan. (Z. Kauzlari¢ Atac¢ u M. Jurkovi¢, 1998: 17)

Razmatrajuéi vlastitu poziciju unutar kazaliSnoga mehanizma, Ata¢ istodobno Zeli
1 ne zeli biti redatelj, onaj ¢iji se prostor djelovanja, uz nuznu ogradu da su definicije
redatelja i rezije i dijakronijski i sinkronijski vrlo varijabilne, raznolike, disparatne ili
cak oprecne, a ujedno, dakako, i drasticno simplificirane i reduktivne u odnosu na ra-
znovrsnost povijesnih i suvremenih redateljskih teorija i praksi, u suvremenom smislu
smjestio negdje u podru¢ju medudodira interpretacije dramskoga predloska i utvrdiva-
nja strukture predstave, definiranja odnosa razli¢itih scenskih elemenata predstave i nji-
hova homogeniziranja u jedinstvenu cjelinu, odredivanja globalnoga smisla predstave
ili, kako poentira Patrice Pavis, zauzimanjem myjesta javijanja smisla kazalisnog djela
(P. Pavis, 2004: 321).

U tom bi se pogledu u brojnim Atacevim scenografijama mogli naci primjeri ne
samo suvremenog poimanja scenografije nego i redateljskoga duha i razmisljanja. Uz
ve¢ navedene primjere Ataceve bliskosti redateljskom promisljanju predstave, jedan
od Atacevih karakteristiénih scenografskih postupaka koji se jednako mogu pripisati
i redateljskoj inficiranosti njegove scenografske misli ili njegovim redateljskim aspi-
racijama, koliko i likovnom rjesavanju komada po mnogoc¢emu bliskom idejama tzv.
vizualnoga kazalista, svakako je Atacevo nastojanje da u uvodnim prozorima mnogih
predstava likovnim sredstvima ili scenskom slikom ukratko iznese na scenu sadrzaj,
razradu ili ideju komada. Tako se, primjerice, na samom pocetku Parove predstave Mali
Eyolfizvedene u ljubljanskom kazalistu 1979. godine radnja Ibsenove drame o rasapu
obitelji 1 gubitku djeteta u uvodnim prizorima prepricava, najavljuje ili intenzivira li-
kovnim blic prizorima: scenskim mrakom odvojenim kratkim kadrovima u kojima su
prikazani muz i zena, dijete, praznina/mrak.

Na sli¢an se nacin pristupilo i deset godina kasnije uvodnim scenama jo$ jedne
predstave prema Ibsenovu dramskome djelu, Nore, koju je Atac radio s redateljicom Ivi-

172



com Boban 1989. u Kazalistu Marina Drzi¢a u Dubrovniku: na samom pocetku predsta-
ve, u prostoru scenografski oblikovanom kao soba s trima vratima, Atac u otvore vrata
postavlja fotografije koje se prikazuju kao bljeskovi ili filmski rezovi odvojeni scenskim
mrakom, a redom prikazuju zenu s muzem, Zenu s djecom te naposljetku zZenu samu, i
na taj nacin unaprijed donose sazetak onoga sto se tek treba odigrati pred o¢ima gledate-
lja. Postupak je tijekom predstave dodatno elaboriran, podcrtan i zaokruzen umetanjem
na mjesto fotografija i vratnih otvora slika norveskoga slikara Edwarda Muncha Zagr-
ljaj, Pejzaz sa zalazom sunca i Krik.

Promatrajuci ovakva rjesenja kao i mnoge druge scenografske radove Zlatka Ka-
uzlari¢a Ataca, ¢ini se vaznim slijediti misao koju je iznio jo§ Zvonimir Mrkonji¢, da bi
se o Atacu i moglo i trebalo govoriti kao o scenografu redatelju ¢ije scenografije svojom
impostacijom i dramaturgijom nerijetko reziraju predstavu: Mozda bi u slucaju Zlat-
ka Kauzlari¢a Ataca bilo umjesno primijeniti novo odredenje scenografa-redatelja. To
odredenje ne treba shvatiti u smislu prekoracivanja scenografovih ovlasti i uzurpiranja
sredisnjeg redateljskog promisla predstave. Nego u smislu da Atac ocituje u svojim cita-
njima teksta i njegovim prostorno dinamickim razvi¢ima takvu brzinu sceno-grafije da
ona svojom dramaturgijskom imaginacijom vec rezira predstavu. (Z. Mrkonji¢, 1989: 73)

U prilog tome vrijedi dodati i da je Atac¢u uz trodimenzionalni, prostorni aspekt sce-
nografije izrazito vazna i njezina Cetvrta, vremenska dimenzija — daleko od toga da bi
bile stati¢ne, dovrSene i procitane u cijelosti ve¢ nakon prvog podizanja zastora, Ataceve
su scenografije kineticki pomno promisljene, organizirane i transformabilne strukture,
koje u sudioniStvu ponajprije s glumcem i svjetlom odgovaraju na potrebe djela i me-
tamorfoziraju od scene do scene u cijelosti ili samo u odredenim segmentima, ovisno
ve¢ po potrebi razvijanja i pracenja radnje, lik(ov)a i/ili misli vodilja teksta i predstave.

Kako je ve¢ i naznaceno, Atac je u nekoliko navrata i sam preuzeo ulogu kazalis-
noga redatelja, u prvom redu opernih djela u kojima je nalazio osebujan spoj likovnosti
i glazbe, ostvarivsi zamjetan uspjeh i kod publike i kod kritike veé svojim redateljskim
prvijencem, Verdijevim Rigolettom 1996. u Hrvatskom narodnom kazali$tu Ivana pl.
Zajca u Rijeci kojim je, Stovise, na koncu osvojio 1 Nagradu hrvatskoga glumista za
najbolju opernu predstavu. Ata¢ se nakon Rigoletta reziji glazbenih djela vracao jos$
nekoliko puta, ponajprije u suradnji s Ivicom Krajacem (Cosi fan tutte u Osijeku 2006.,
Mirakul u Zagrebu 2016.), a da su kazaliSne okolnosti dopustale, zacijelo bi brojka
Atacevih koredateljskih ostvarenja i samostalnih reZija bila i ve¢a. Neovisno o viSe-
desetljetnoj kazali$noj tradiciji prelaZzenja pojedinaca iz jednog umjetnickog medija u
drugi ili njihova sintetiziranja u jednoj umjetni¢koj osobnosti, u hrvatskoj su sredini,
kao Sto je poznato iz viSe primjera, cehovski zakoni katkada vrlo kruti — prisjetimo
se, primjerice, skandala povodom dodjele glumacke nagrade Orlando glumici amaterki
Dunji Koprolcec, hajki na kazalisne nastupe pojedinih estradnih osobnosti i sli¢nog.
No unato¢ sumnjiavosti, oprezu pa i skanjivanju dijela kazaliSne zajednice i kultur-
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ne javnosti spram planiranoga iskoraka, tadasnji intendant rijeckoga kazaliSta, Darko
Gasparovi¢, pokazao je dovoljno odvaznosti i vizionarstva da scenografu i redateljskom
nevjezi Zlatku Kauzlari¢u Atacu prepusti samostalnu reziju prve predstave, i to operne,
a inicijalni otpori opernoga ansambla naposljetku su tijekom proba i rada na predstavi
prevladani i zaboravljeni.

Zeleéi se predstaviti kao cjelovit autor, Ata¢ je osim reZije osmislio i scenografiju
(a tek zbog nedostatka financijskih sredstava koristeni su kostimi Ruzice Nenadovié¢
Sokoli¢), pri ¢emu je njegova ideja rezije proizisla iz dramaturgije prostora, odnosno
scenografskoga promisljanja predstave. Predstava je u prvome redu gradena na jedin-
stvu prostornoga rjeSenja, rasko§noj mizansceni i jasno artikuliranim vizualnim odno-
sima izvodaca 1 prostora, ali i negiranju prostorne doslovnosti i mimeti¢nosti pojedinih
segmenata scene bjelinom scenografskih elemenata. Ipak, Ata¢ redatelj nije zastao tek
na tome, nego je — u pojedinim scenama i elementima nadahnut i znamenitom Ponnello-
vom ekranizacijom Rigoletta s pocetka osamdesetih u kojoj je nastupio Luciano Pava-
rotti — u postavljanje Rigoletta unio i mnoge interpretativne redateljske pomake kao $to
su: vodenje radnje kroz sedam slika, a ne uobicajena tri ¢ina i Cetiri slike, preludijsko
uvodno vizualiziranje tragedije koja se tek treba odigrati kao likovne prefiguracije do-
gadaja koji slijede (postupak koji je nerijetko provodio i u scenografskim projektima),
preoblikovanje lika Rigoletta iz grbavca u tragi¢nu figuru glumca razapetog izmedu
uloge dvorske lude i briznoga oca koji je na dvoru prisiljen pretvarati se da je grbavac,
Saljivdija i luda, a u privatnosti doma se preobrazava u briznoga oca, uvodenje ubojice
Sparafucilea ve¢ na samom pocetku radnje i njegovo dokarakteriziranje, intenzivan rad
s izvodac¢ima ne samo na pjevackoj nego i na glumackoj interpretaciji likova i pomno
koreografiranom scenskom pokretu te podcrtavanje dramske tenzije libreta.

U nesto kasnijoj verziji Rigoletta iz 2000. godine u Hrvatskome narodnom kazalistu
u Osijeku, Atac je naslovnome liku vratio stvarnu grbu koja je u rije¢koj inacici bila tek
usiveni dio kostima dvorske lude, ali mu je ostavio tragi¢nu poziciju biéa prisiljenog na
dvostruki zivot i izmijenio jos poneki detalj u predstavi, posebice u uvodnom prizoru
igre macke 1 misa u kojoj Rigoletto odabire Sparafucilea s maskom smrti na licu i koja
najavljuje odsudni trenutak radnje kada ¢e na isti na¢in prevarom biti oteta Rigolettova
kéi Gilda, no prostorna koncepcija predstave ostala je uglavnom nepromijenjena, toc-
nije, scenska je oprema osjecke predstave posudena i preuzeta iz rijeckoga kazalista.

O svojim se redateljskim intencijama Atac¢ detaljno o¢itovao i u tekstu objavljenom
sno Zasto (ponovno) reziram u Osijeku: U predahu jedne karnevalske noci, okruzen
picem i l[jubavnom igrom, izmucenim sudionicima vojvodinih orgija u kojima je i sam
sudjelovao, Rigoletto upada u zajednicki vrtlog Erosa i Tanatosa. Ta vrinja nosi dah i
raspolozenje, u kojima se dan i no¢ gotovo i ne razlikuju, samo sto udar groma s kisom
smijeni mjesec, a Rigolettovu moru zamijeni nastavak orgija, gdje se podjednako jede,
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zabavlja, prepire i pjeva te priprema poneka osveta. Podizanjem zavjese Rigolettov po-
gled susreée se s pogledom Sparafucilea. Dakle, ubojica je na svom radnom mjestu,
Maddalena i brat joj Sparafucile ne moraju biti ljudi s dna. Oni su tu, negdje pokraj, na
usluzi. Prilagodavaju se situaciji u ocekivanju nove narudzbe. Gdje te mogu naci? pita
ga Rigoletto, pocetkom druge slike...Qui, sempre a sera odgovara mu Sparafucile. (Z.
Kauzalari¢ Atac, 1996.)

Rigoletto, HNK Ivana pl. Zajca u Rijeci, 1996.

I kazalisna kritika, tradicionalno skrta na rijeCima kad je rije¢ o scenografiji, nje-
govim je scenografskim idejama i ostvarenjima gotovo redovito posveéivala golemu
pozornost, katkada — nerijetko — nalaze¢i u njima i najvecu kvalitetu predstave, $to Atac
kao zastupnik vjere u totalitet kazaliSnog dogadaja i nije nuzno primao kao kompliment,
a katkada mu posvecujuci i cijele pasuse, ¢ak i uvodne (naprimjer, prigodom uprizorenja
Krlezine Lede u GDK-u Gavella 1987.), pripisujuci njegovu radu i redateljsku tezinu/
udio/ulog. Prateci povijest Ataceva kazaliSnoga angazmana od djetinjstva nadalje, po-
vijest njegova scenografskoga rada i nacina pristupanja scenografiji, povijest njegovih
izjava, misli 1 stavova o scenografiji i kazaliStu opéenito, povijest kriticke, teorijske i
povijesne refleksije o njemu i naposljetku povijest kretanja u svjetskoj scenografiji i
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kazali$noj umjetnosti prema vizualnome kazalistu, Atacev korak prema reZziji €ini se
kao posve logi¢an slijed dogadaja i prirodan nastavak njegova dugogodisnjeg iskustva
gradenja scenskoga prostora iz redateljskoga pristupa predstavi (dotad je realizirao ve¢
vise desetaka scenografija). Stovise, Atadeva razvojna putanja, od dugogodi$njeg glum-
ca amatera preko slikara i scenografa do redatelja, kao jedna od provodnih niti njegova
kreativnog opusa, namece i ideju o prosirivanju medija umjetnickoga izrazavanja kao
ishodiStu iz kojega je potekla potreba da se bavi scenografijom, odnosno rezijom: kao
Sto je scenografija za njega bila oblik prosirivanja umjetnickoga medija slikarstva, tako
je irezija za njega bila oblik prosirivanja umjetnickoga medija scenografije.

Zakljuéno receno, Atacev prilog suvremenoj hrvatskoj scenografiji, ali i suvreme-
nom hrvatskom kazali$tu od sredine sedamdesetih do danas, svakako se treba promatra-
ti 1 u kontekstu redateljsko-scenografskoga nacina promisljanja dramaturgije prostora i
predstave. Pritom, dakako, ne treba smetnuti s uma da je rec¢eno tek jedan, iako ne ne-
vazan, aspekt Ataceva scenografskoga rada. Koliko je pak redateljski impuls kod Ataca
scenografa povezan s likovnoscéu, slikarstvom i elementima tzv. vizualnoga kazalista,
tema je ve¢ za neku posve drugu analizu — onu slikareva kazalista — koja je ipak klju¢na
odrednica Ataca scenografa i redatelja, odnosno scenografa redatelja.

LITERATURA
Petar Breéic, ,, Ivanov . Dramsko kazaliste Gavella, Zagreb, Radio Zagreb, ,,Dnevne novo-
sti, Zagreb, 10. travnja 1978.

Ivica Buljan, Napregnuta uprizorenja dominantne redateljske geste. U: Osamdesete! Slatka
dekadencija postmoderne, katalog izlozbe, Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika, Drustvo
za istrazivanje popularne kulture, Zagreb, 2015., str. 201-207.

Ksenija Erceg, Medu ostalim — ‘uresitelj’ pozornice, ,,Nedjeljna Dalmacija®, Split, 19. sije¢-
nja 1986., str. 19.

Marija Grgicevi¢, Brechtov laboratorij, ,,Vecernji list*, Zagreb, 11. lipnja 1974, str. 10.
Mira Jurkovié, Atacev hod od crteza do scene, ,,Vjesnik*, Zagreb, 25. srpnja 1998., str. 17.
Zlatko Kauzlari¢ Ata¢, Dva raspela na istom mjestu, rukopisne biljeske, 1977.

Zlatko Kauzlari¢ Atac, Rijec redatelja. U: Rigoletto, programska knjizica, HNK Ivana pl.
Zajca, Rijeka, 1996.

Ana Lederer, Hrvatska scenografija — sto godina umjetnicke raznolikosti. U: Sto godina
hrvatske scenografije i kostimografije 1909.-2009. Autorice Ivana Bakal, Ana Lederer i
Martina Petranovi¢. ULUPUH. Zagreb 2011., str. 22-43.

Joslin McKinney; Philip Butterworth, The Cambridge Introduction to Scenography, Cam-
bridge University Press, Cambridge 2010.

Milenko Misailovi¢, Dramaturgija scenskog prostora, Sterijino pozorje, Novi Sad 1988.

176



Zvonimir Mrkonji¢, Brzina scenografije. U: 24. Zagrebacki salon, katalog izlozbe. Urednik
Zdenko Rus. Zagreb 1989., str. 73-74.

Teo Otto, Reziser i scenograf. U: Moja scena, Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu, Zagreb
1973.

Georgij Paro, Slikar i kazaliste. U: Zlatko Kauzlari¢ Atac. Od crteza do scene, katalog izloz-
be. Galerija Galzenica. Velika Gorica 1982. Pretiskano u: Georgij Paro, Slikar i kazaliste.
U: Theatralia disjecta. Predstave i ljudi. Matica hrvatska. Karlovac 1995., str. 112-113.

Georgij Paro, Znak jednog vremena, ,,Vecernji list, Zagreb, 10. studenoga 1984.

Georgij Paro, Umjetnicka vecer sa Zlatkom Kauzlaricem Atacem, televizijska emisija (snim-
ka), 1988.

Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Akademija dramske umjetnosti, Centar za dramsku umjet-
nost, Izdanja Antibarbarus, Zagreb 2004.

Patrice Pavis, Contemporary Mise en Scéne, Routledge, London — New York 2013.

Marijan Spoljar, Trazim srh Zivota, ,JKoprivnitke novine®, Koprivnica, 9. svibnja 1996., str.
10.

177



Ana Lederer

TRI PREDSTAVE TOMAZA PANDURA
U HRVATSKOME NARODNOM KAZALISTU
U ZAGREBU (2011., 2012., 2013.)

Ideja o jakom repertoarnom obratu kojim bi se iz mrtvacke rutine uspio pokrenuti
demotivirani i anestezirani ansambl prve nase nacionalne Drame, pa onda mozda i uspio
obnoviti tada, 2005., izgubljeni smisao ideje ansambla — na kojoj je, uostalom, i uteme-
ljena tradicija naSega repertoarnog kazaliSta — nije bilo nesto nevideno, neka nova situa-
cija: preuzimajuéi vodstvo ansambla u trenucima velikih umjetnickih kriza, pokusavali
su uvijek isto svi intendanti i ravnatelji. Ako doista jedino redatelj — kako kaze Julije
Benesi¢ — svojom kreativnom energijom u teatru moze barem nacas povezati glumacki
ansambl, smatrala sam kako je ansamblu Drame HNK-a uz promjenu dramskih naslova
tada bio prijeko potreban i rad s posve novim redateljskim imenima, pa se poziv Tomazu
Panduru 2005. godine ¢inio neupitnim umjetnickim potezom. U tom trenutku Pandur
je otvorio velika vrata svojega Spanjolskog umjetnickog poglavlja — rezirao je Inferno
/ Pakao (Centro Dramatico National, Teatro Maria Guerrero, Madrid 2005.) i Krila /
Alas s Nachom Duatom (Compania Nacional de Danza, Madrid 2006.). Dogovorili smo
otvorenje sezone 2006./07. premijerom radnoga naslova Opasne veze, a zapravo smo
projicirali trilogiju kroz tri sezone pod zajednickim naslovom U znaku Vodenjaka (The
Age of Aquarius) — Barok, Renesansa, Solaris. Na kreativnom putu u radionici stalne
suradnje redatelja i adaptatora Tomaza Pandura i1 autora scenarija Darka Luki¢a, od
Opasnih veza do verzije teksta pod naslovom Barok, nastale na tragovima Pierrea Cho-
derlosa de Laclosa i Heinera Miillera te inspirirane razli¢itim umjetni¢kim referencama
(Caravaggio, Watteau, de Chirico, Dali, De Sade, Lacan, Kubrick) — projekt je propao a
da toga trenutka nisam zapravo shvatila pravi, dubinski razlog naSega prekida suradnje.
Moj redatelj i tadasnji moj ravnatelj Drame razisli su se burno, uglavnom oko tekstual-
nog predloska i glumacke podjele, potom sam odjurila za Pandurom u Ljubljanu, ali ni-
kakvim pregovorima nije bilo vise moguce spasiti projekt. Usput rec¢eno, nikada potom
nismo razgovarali o tom nasem loSem pocetku, to je kasnije bila davna nevazna epizoda
iz proslosti, a pred nama novi izazovi.
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Gledaju¢i dogadaje u retrovizoru iskustva, danas se sve ¢ini jasnijim i zapravo je
dobro da proces nismo ni zapoceli, jer ni kazaliSte ni ansambl tada, 2006., nisu bili
spremni za njegovu disciplinu, redateljsku zahtjevnost i posvecenost, pa ni sama nisam
bila spremna, ne znajuci da cijeli proces rada s Pandurom mora biti u potpunosti u mo-
jim rukama, a time i u rukama cijeloga teatra kao preciznoga mehanizma koji slijedi
zahtjevnost projekta. U jednom od brojnih razgovora uoci nase prve premijere, Rata i
mira (2011.), Pandur o razlozima neuspjele suradnje vrlo precizno kaze: Tada jos nisu
bili zreli uvjeti za moj nacin rada, koji podrazumijeva preskakanje svih normi, nadila-
Zenje osobnih granica i radikalnu promjenu u razmisljanju o kazalistu." Varijaciju au-
torskoga scenarija naSega neodigranoga haenkaovskoga Baroka gledala sam u Madridu
2007. kao Barocco / Barok (Teatro Fernan Gomez / Centro cultural de la Villa, Madrid),
u kojemu je igrala fascinantna glumica Blanca Portillo, pa sam gotovo sigurna da se
Pandurova umjetnicka misao u to vrijeme zapravo i kretala prema madridskoj pozornici
i prema suradnji s Almoddvarovom zvijezdom: ucvrstio je potom i sam svoju poziciju
Spanjolske redateljske zvijezde, rezirao je 2009. Medeju (Festival de Mérida) i Hamleta
(Teatro Espanol, Madrid) s Blancom Portillo kao Medejom, ali i kao Hamletom (,,New
York Times® preporucuje Citateljima da u Madridu svakako pogledaju Prado, Reinu
Sofiju i Pandurova Hamleta). Do Rata i mira u HNK-u u Hrvatskoj je Pandur rezirao u
ljeto 2006. Tesla Electric Company (u koprodukciji Pandur.Theaters, Festival Ljublja-
na, KazaliSte Ulysses, Mittelfest, Italija) i Kaligulu 2008. (koprodukcija GDK Gave-
lla, Zagreb, Pandur.Theaters, Grad Teatar Budva, Mittelfest Italija, Kazaliste Ulysses,
Ohridsko leto), a u inozemstvu Simfoniju tuznih pjesama / Simphony of Sorrowful Songs
(Staatsoper Berlin, 2010.) i Sumrak bogova / Caida de los dioses (Teatro Espanol, Ma-
drid, 2011.). Komplicirane, ali vrlo precizne koprodukcijske suradnje s umjetnickom
organizacijom Pandur.theatersa osnovanom radi realizacija Pandurovih autorskih proje-
kata Sto podrazumijevaju mrezu medunarodnih partnera — a svaki je projekt bio veliko-
ga formata, kod njega nije bilo srednjih ili malih — osiguravale su tako i postprodukciju
predstava osmisljenih unaprijed za kretanje po svijetu, za razliite prostore i pozornice
na kojima ¢e igrati. Od tri predstave koje smo radili, Rat i mir bio je donekle izvan okvi-
ra redateljeva performativnog, instalativnog scenografskog pristupa® (T. Pandur) §to
omogucuje prilagodbe mnogim prostorima igre: za razliku od kasnije Medeje 1 Miche-
langela, produkcijski je najvise pripadao mehanizmu pozornice-kutije.

Nakon odlaska iz mariborskoga SNG-a 1996. u inozemstvu je uglavnom radio u te-
atarskom sustavu drugacijem od nase repertoarne masinerije (glumacki ansambl formi-
ran kroz audicije, izvedbe predstava svaku vecer, brojna gostovanja), ali u procesu rada
na predstavi Pandur je zapravo svaki teatarski produkcijski sustav uspijevao prilagoditi
svojemu ritmu, energiji i umjetnickoj viziji. Ili, bolje receno, svaki je teatar pokrenuo i

' Igor Ruzi¢, Zivimo u trajnom ne-miru, ,Vijenac®, Zagreb, 20. 10. 2011, str. 19,

2 Tomaz Pandur. Razgovarala Mirjana Dugandzija, ,,Globus®, Zagreb, 28. 9. 2013, str. 58.

179



izokrenuo svojom kreativnom energijom, pri ¢emu nije imao razumijevanja za rutinu
1 inerciju uhodanih velikih kazali$nih sustava u kojima svaki pokusaj da se radi izvan
uobicajene matrice predstavlja dodatni napor, ali to nije nikada pokazivao vec je svojom
karizmati¢nom energijom uspijevao motivirati ne samo glumce nego i cjelokupan pro-
dukcijski teatarski pogon.?

Samo je po sebi, u svojoj sustini, stvaranje kazaliSta izvaninstitucionalno — po Pan-
durovu misljenju, mozes ga stvarati bilo gdje na svijetu, ali danas raditi izvan sigurnosti
institucionalnoga teatarskoga okrilja, dakle u produkcijski nesigurnom izvaninstitu-
cionalnom prostoru, pitanje je izbora rijetko hrabrih, koji se usuduju iskoraciti izvan
zasSti¢enih sustava: pa ipak, i kad umjetni¢kim imenom i prezimenom to odaberes i to
sebi mozes dopustiti, svejedno nije lako u toj izvaninstitucionalnoj slobodi ostvarivati
svoje kazali$ne snove (Tomaz Pandur bio je lovac na snove: dreamhunter bila je njegova
e-adresa). O tomu smo mnogo puta razgovarali, o slobodi, profesionalnoj odgovornosti,
(ne)posvecenosti, ali i imperativu uspjeha u njegovim razli¢itim neovisnim umjetnickim
i produkcijskim iskustvima, o Pandur.Theatersu, u kojemu je njegova sestra dramaturgi-
nja Livija Pandur imala klju¢nu ulogu dramaturga, umjetni¢kog producenta i direktora,
neraskidivo povezanoga s njegovom umjetni¢kom idejom i vizijom. Nadalje, Pandura
su umjetnicki opsesivno zaokupljale velike teme, velika vje¢na pitanja ljudske povi-
jesti i arhetipskih matrica, te su ga u tom smislu inspirirali samo veliki tekstovi nase
zapadnoeuropske civilizacije: povijest kao neugodno mjesto boravka, kao prica koja ne
dokumentira stvarnost nego proizvodi mitove®*, istina, utopija, povijest ljudskih odnosa,
ljudski zivot kao utopija, granica umjetnosti i stvarnosti, kazaliSte kao moguce jedina
istina, covjek kao protagonist kazalista velike povijesti. U vrtlogu tih pitanja, a krecuci
se u krugu autora ¢iji su likovi i teme, kako je redatelj sam rekao, cijeli zivot putovali
s njim — Dante, Dostojevski, Shakespeare, Euripid — posve prirodno vrac¢ao im se kao
svojim trajnim kazaliSnim inspiracijskim izvori§tima. Drugim rije¢ima, s Pandurom
se razgovaralo u okvirima njegovih umjetnickih traganja, a ne u standardnoj matrici
ponude autora, teksta ili glumaca.

Pune cetiri sezone nakon naSe neostvarene suradnje, tek kad sam bila potpuno si-
gurna u produkcijsku snagu kuce i ansambla (od Gradanina plemi¢a do Parsifala), za-
poceli smo novi ciklus pregovora, ali preko GDK-a Gavella.’ Naime, ujesen 2010. ravna-

3 Nikad nisam u Zivotu pristajao na repertoarno, samoupravno, socijalisticko... Iskustvo vodenja
mariborskog kazalista pokazalo mi je da se moze preporoditi bilo koji sustav ako se promijeni smi-
sao naseg postojanja u kazalistu, dakle kad je potpuno jasno da se u kazalistu udruzuju energije
za jedan zajednicki cilj, kad svi shvate da teatri nisu tvornice za serijsku proizvodnju predstava i
da se ljudi ne ponasaju kao radnici u proizvodnji nego kao kreativni korpus i zivi organizam koji
zajednicki radi. (...) Drzim da su u teatru produkcija i tehnika uvijek u sluzbi ideje, Sto povlaci i
odredenu hijerarhiju. Ruzié, Zivimo u trajnom ne-miru, str. 19.

Darko Luki¢; Tomaz Pandur, Barok, neobjavljeno, rukopis, str. 2.

U koprodukcijsku suradnju bile su pozvane i Dubrovacke ljetne igre, ali intendant Ivica Prlender
odmah je odustao.
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telj Gavelle Darko Stazi¢ pozvao me kao koprodukcijskog partnera za Pandurov projekt
Rata i mira iduCe sezone: zatvaraju¢i umjetnicku i financijsku konstrukceiju, vrtjeli smo
se oko ideje da se Rat i mir igraju istodobno u obama kazalistima (naravno, rat u HNK-
u, a mir u Gavelli). Na putovanjima izmedu Zagreba i Ljubljane, ravnatelj Gavelle odu-
stao je od suradnje, pa je u Frankopanskoj ostao mir, a mi smo nastavili pregovore s
tre¢im koprodukcijskim partnerom, Mariborom — Europskim gradom kulture 2012.°
Na dramatizaciji romana Darko Luki¢ te Livija i Tomaz Pandur radili su mjesecima
proizvevsi ¢ak 16 verzija teksta. U Pandurovoj kazali$noj viziji odmah se rada i prostor,
slika, atmosfera i stanje, tada ve¢ sedmu godinu u suradnji s numenovcima Svenom
Jonkeom i Nikolom Radeljkovi¢em; u jedinstvenom prostoru Rata i mira minimali-
stiCku vizualnu eleganciju numenovci su konstruirali s tri dizajnirana pokretna lustera
i prozracnim bijelim zavjesama. Mjesecima se radilo na tehnickoj realizaciji, koja je
bila dugotrajna te izuzetno osjetljiva i precizna (izrada lustera i leZiSta za zavjese, a na
podu prava zemlja), s obzirom na to da je ritam predstave, izmedu ostaloga, stvarao lik
Sluge u interpretaciji Livija Badurine pokretanjem zavjesa te mijenjajuéi prostor igre.
Uz Liviju Pandur, Darka Luki¢a, Numen / For Use (Sven Jonke i Nikola Radeljkovi¢),
autore glazbe duet Silence (Primoz Hladnik i Boris Benko) 1 oblikovatelja svjetla, nje-
gova Spanjolskog suradnika Juana Gomez-Cornejo Sancheza, u stalnom redateljskom
autorskom timu nova je bila Pandurova suradnja s Danicom Dedijer, ali i suradnja s glu-
mackim velikanima Perom Kvrgi¢em (Knez Nikolaj A. Bolkonski) i Milenom Zupan¢ié¢
(grofica Natalija Rostova). Na produkciji ¢etverosatne predstave radilo se intenzivno
godinu dana, u najzahvalnijem terminu za posebne i zahtjevne projekte kad se na velikoj
pozornici najbolje moguée organizira kontinuitet proba (kraj i pocetak sezone) — nakon
dva mjeseca pregovora, pretprodukcijske pripreme trajale su nekoliko mjeseci, probe su
trajale tri mjeseca, pocele su krajem travnja i nakon ljetne stanke nastavile se krajem
kolovoza, sve do zagrebacke premijere 14. listopada 2011.

Podrazumijevajuc¢im dijelom produkcije bila je realizacija total-dizajna projekta s
medunarodnim predznakom i ambicijama: dizajnerski dvojac Sesni¢ & Turkovié¢ autor-
ski potpisuje vizualni identitet materijala o predstavi — plakat’, trojezi¢nu knjizicu (hr-
vatski, slovenski, engleski), razglednicu, pozivnicu, biljeznicu, platnenu torbu, majicu
(musku i zensku), DVD spot, making-off. Inace, Tomaz Pandur kreativno je sudjelovao
u svim aspektima pretprodukcije i produkceije, doslovce do najmanjega detalja — o cemu
smo poslije prepricavali brojne anegdote, a za producenta je to znacilo da i on sam u
potpunosti mora sudjelovati u svim detaljima spomenutoga nacela realizacije kazalista
kao predstave, kakvim je kroz Sest godina ucinio i mariborski teatar u do danas nedo-
stiznoj Pandurovoj eri.

¢ Pandur je u isto vrijeme odustao od toga da bude umjetnicki ravnatelj EPK-a Maribor 2012., $to nije
bila prepreka suradnji s Mariborom na Ratu i miru.

7 Nagrada Red dot za dizajn plakata 2011.
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Ideja plakata (slovo R u rijec¢i Mir kao u zrcalu) slijedila je Pandurovu misao — da
su u stvarnosti rat i mir dva zrcala koja se uzajamno promatraju, kao dvije stvari koje
jedna bez druge ne postoje: Rat se ukazuje kao vrijeme borbe za mir, a mir kao poslje-
dica rata. Izmedu njih je trajan nemir, kao vrijeme strepnje pred nekim novim sukobom.
Dok traje rat, mir ga promatra kao kakvu kazalisnu predstavu. Dok traje mir, rat ga
promatra kao kakvu kazalisnu predstavu. Je li to isti glumac koji igra dvije velike uloge
u istom kazalistu, naizmjenice i hirovito ali uvijek majstorski?® Rat promatra mir kao
kazalisnu predstavu, a u toj se predstavi voli, plese, svada, vecera, udvara, filozofira o
Bogu i svijetu. Iz tih zrcala koja se promatraju, iz toga stanja izmedu rata i mira — sta-
nja nemira, Pandur ¢ita Tolstoja pitajuci se ima li uopée mira ili je to tek idealizirana
slika nasih snova. Ne zanimajuéi se za politicke fenomene nego istrazujuéi stanje duha
izmedu dva ekstremna stanja — rata i mira, Pandur definira fenomen nemira kao stanje
koje specificno odreduje nasSe vrijeme (taj neratni prostor koji naivno i olako nazivamo
mirom’®) dosavsi do toga interpretacijskog klju¢a kroz redateljsko iskustvo rada na Dan-
teovoj Bozanstvenoj komediji i Dostojevskom, §to su mu sada dva portala za ulazenje u
Tolstojev svijet, a koji je samo na prvi pogled ljepsi, svjetliji, romanticniji, no ispod ko-
Jjeg se kriju beskonacni ponori'. Lik Sluge, koji je igrao Pandurov glumac Livio Badu-
rina, svjedok je povijesti i svjedok nemira Tolstojevih lica, ali ujedno i aranZzer, graditel;j
prostora kazali$ne igre na Pandurovoj pozornici. Dakako, Ratom i mirom postavljala su
se 1 pitanja o stanju duha nasega hrvatskog suvremenog drustva, o (ne)miru postratnoga
razdoblja, pa se predstava ¢itala i u tom kontekstu, posebice iz udaljenije vanjske europ-
ske perspektive.!

Ali sto je ta Povijest nama i Sto smo mi njoj nakon Sto je ta prica ve¢ toliko puta
ispricana? — pitanje je Sto se, izmedu ostalih, pojavljuje u Luki¢evu uvodu teksta u
HNK-u nasega nerealiziranog Baroka 2006., a u kojemu takoder danas mogu ¢itati tra-
gove Pandurova puta do Rata i mira. Redatelj je mnogo puta u medijima citirao Tolsto-
ja, koji je rekao da je glavni protagonist njegova romana — istina, a kao glavnu misao
svoje predstave citirao je misao Pjera Bezuhova — ako se pokvareni ljudi udruzuju me-
dusobno, da bi stvorili mo¢, onda to moraju uciniti i posteni ljudi. No, skepsu prema
nemogucnosti realizacije te plemenite misli u naSem suvremenom svijetu iznevjerenih
i potroSenih ideala Pandur naznacuje na kraju predstave, kad protagonisti Rata i mira
pred publiku izlaze kao zvijezde na nekom oskarovskom tepihu, kad politicka zvijezda
u usponu Pjer Bezuhov sa suprugom Natasom pod rukom izgovara tu temeljnu mi-
8 Tomaz Pandur, Rat, mir, nemir... U: Rat i mir, programska knjizica, HNK u Zagrebu, Zagreb,

2011., str. 73.
o TIsto, str. 78.

1 Neven Svilar, Istina je jedino §to me zanima u kazalistu. Razgovor s Tomazem Pandurom, ,,Vje-
snik, Zagreb, 7. 10. 2011., str. 40.

I Rosana Torres, Catarsis para una posguerra, ELPAIS, Madrid, 10. 11. 2011.
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sao u mikrofon voditelja TV showa (Sluga), a NataSa pridodaje — moj muz ce rijesiti
sve politicke probleme Rusije. Pandur postavlja pitanja preko Tolstojeva romana kao,
nedvojbeno, materijala posve aktualnih pitanja naSega vremena, kao §to je sam mnogo
puta govorio — ne rezirajuci slike nego misli: U kazalistu me prije svega zanima misao.
Dinamicna aktivna misao, koju reziram u kazalisnom polju, i koja tako u komunikaciji s
glumcem dobiva novi smisao, novi oblik, novu svjetlost... To je alkemijski proces. U po-
trazi za novom istinom i ljepotom, koje e spasiti svijet, kako lijepo kaze Dostojevski."?
Za Tomaza Pandura to znaci kako je oblik jak toliko koliko je jaka misao®, aiu drugim
dvjema predstavama redateljskog triptiha u HNK-u njegova kazalisna misao kretala se
u polju istrazivanja znacenja velikih pri¢a danas i sutra.

Iako se ¢ini kako je kod nas nemogucée da kazali$ni redatelj bude medijska zvijezda,
kao jedan od najvecih suvremenih kazaliSnih umjetnika TomaZz Pandur ¢ak je i u Hrvat-
skoj to uspijevao, plijenivsi iznimnu medijsku pozornost, dobivajuéi iznenadujuce velik
medijski prostor za ozbiljne razgovore o svojim iskustvima. To, dakako, ne znaci kako je
mogao izbjeci zlurade ili povrsne atribucije nasih majstorskih novinarskih pera — da je
skup, da su njegovi budzeti enormni, pisalo se koliko je svile za haljine i koze za ¢izme
utroSeno za Rat i mir te se povrsno atribuirao kao redatelj slike, jer se zapravo nije znala
Citati njegova jaka i kompleksna redateljska misao. Posebno se to odnosilo na redateljev
stilski teatarski obrat u treCem ¢inu Rata i mira — poentiranje sudbina Tolstojevih lica
u sinemaskopski kadriranoj stiliziranoj ¢ekaonici metaforicke pseudoambulante, kroz
kratke prizore naslovljene kao Bijele noci. Nakon Zagreba, Rat i mir imao je svoju pre-
mijeru u Mariboru 21. veljace 2012., te jo$ jednu izvedbu drugi dan." Tek usput, Pandur
mi je rekao kako je to prvi njegov ulazak u prostor kazalista, koje je morao napustiti
1996., otiSavsi u New York s idejom Zivota bez teatra.

Putujuéi potom svojim kazaliSnim mansionima od Hamburga do Madrida, sigurno
je mogao prepoznavati i osjecati unutarnju dramu nenapisane povijesti putnika, ise-
ljenika, prognanika, kao $to je to strankinja i prognanica Medeja, jedna od njegovih
trajnih kazali$nih opsesija. Uvod u scenarij predstave Euripidove Medeje potpisan kao
Director’s cut (adaptacija po Euripidu Darko Luki¢; scenarij Tomaz Pandur, Livija Pan-
dur) sazima redateljsku ideju: Postoje velike povijesti naroda i drzava. Ali nenapisana
povijest beskucnika i iseljenika, putnika i prognanika, je vec¢a od svih njih zajedno. Cije-
la buka te povijesti sacinjena od njihovih izbjeglickih tisina. U toj tisini, danas, tri tisuce
godina i jedan dan nakon sto se Jazon iskrcao na pjescanu obalu Kolhide, Medeja se u
svojoj prognanickoj tisini pokuSava prisjetiti nekih rijeci, lica i dijelova price. Nama,

12 Tomaz Pandur, U potrazi za ljepotom. Razgovarala Zeljka Turéinovié, ,,Zenska posla®, I, 9-10,
Zagreb, 2012., str. 40.

3 Isto, str. 40.

4 Nakon Zagreba i Maribora jedino smo uspjeli realizirati gostovanje u Spanjolskoj, 19. i 20. travnja
2013., u Bilbaou, Arriaga Antzokia.
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koji mislimo da sve znamo o toj prici, njezine su tisine neke nove price.’> U suvreme-
nom govornom jeziku novoga prijevoda Lade Kastelan Euripidove recenice zvucale su
kao da su pisane danas, a u konceptualizaciji teksta predstave jedino prolog, odnosno
Medejin monolog o izbjeglickim tiSinama, nije bio Euripidov tekst. Pravac nove re-
dateljeve aktivne misli pokrenula je Alma Prica inspirirajuci ga na ponovno bavljenje
kompleksnom i kontradiktornom Medejom, kao §to je vjerojatno i Blanca Portillo inspi-
rirala Spanjolsku Medeju 2009., svakako obje kreirane u konotaciji razli¢itih vremena i
prostora: dubrovacku Medeju oznaduje nova rezijska i dramaturska konceptualizacija,
radikalna u pristupu — sukladna s vremenom u kojem Zivimo, s bojama Mediterana,
nocnim dubrovackim burinima, sukladna glumici Almi Prici, koja je igra razapetu iz-
medu neba i zemlje, zarobljenu u labirintima Zenske i muske volje u utrobi magicne
tvrdave Lovrjenac.'S Nakon Rata i mira odmah smo zapoceli pretprodukceijske procese
te smo Medeju realizirali ni godinu dana kasnije u koprodukciji s Dubrovackim ljetnim
igrama, na Lovrijencu, gdje je igrana njezina premijera 3. kolovoza 2012., potom smo
gostovali na Festivalu Ljubljana na Krizankama igraju¢i tri predstave pred 3.600 gleda-
telja (11. — 13. 9. 2012.), pa smo se onda vratili na mati¢nu scenu odigravsi zagrebacku
premijeru 28. rujna 2012. U fokusu Pandurove interpretacije Euripidove Medeje intimna
je tragedija nesretne ljubavi strankinje u Korintu, a u radijusu njezina sloma sve do od-
luke o strasnoj osveti nakon §to je izborila jos$ jedan dan prije izgona, price su muskoga
kora Argonauta / Korin¢ana — o politici, vlasti, ratovima, vladarima, gradovima, ali i
ksenofobiji, odnosno poziciji strankinje koja se bori sama protiv cijeloga svijeta. Jedno
od njezinih pitanja jest i zasto je Jazon morao isploviti prema Kolhidi"”, a potraga pak
za zlatnim runom kao jednim od tri z/atna simbola naSe civilizacije preko kojih se moze
interpretirati cijeli svijet'® jedna je od redateljevih trajnih teatarskih preokupacija, pa
u njegovoj Medeji bez i jedne izgovorene rije¢i na sceni Cuvara zlatnoga runa igrao je
Livio Badurina. Bez lika Dadilje i s likovima odrasle djece (Fer i Mermer), u suvreme-
nom govornom jeziku, taj novi scenarij Livije i TomaZza Pandura o strasnoj i bezuvjetnoj
ljubavi te intimnom slomu tragi¢ne junakinje osvetnice i prognanice Medeje, svoja je
kazaliSna putovanja kroz vrijemeprostor zapocela u dijalogu sa zadanim prostorom u
utrobi labirinata Lovrijenca, na kojemu se kreirala i performativna instalacija (akvarij)

15" Medeja, neobjavljeni tekst predstave, str. 1.

1 Velike ideje umiru ako ih nitko ne osporava. Razgovor s redateljem Tomazem Pandurom, program-

ska knjizica, 64. Dubrovacke ljetne igre, Dubrovnik, 10. 7. — 25. 8. 2013.

17 Zato Medeja iz danaSnje perspektive, Medeja, koja se osvrée na tri tisuée godina star mit, nije
samo antropolosko prepicavanje mita, niti pojednostavljena prica odnosa muskarac-zena, niti pri-
Ca o osveti prevarene Zene — nego je studija gole moci, operacija moci i ponasanja ljudskog bica
pod pritiskom — kad mo¢ stisne. Zidovi oko vremenskih perioda su ekstremno blizu jedni drugima,
zato je Medejina prica tako Ziva i mocna joS i danas — jer prati pravac u kojem nas strah raste...
Tomaz Pandur. Razgovarala Mirjana Dugandzija, ,,Globus®, Zagreb, 28. 9. 2013., str. 57.

18 Tsto, str. 60.
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Sto ¢e nakon klaustrofobi¢ne utvrde otputovati dakle i na golemu scenu na Krizankama
u Ljubljanu, pa na pozornicu HNK-a, ali i na golemu pozornicu Teatra Colsubsidio na
festivalu u Bogoti (Iberoamerican, 9. — 13. rujna 2014.)”°, gdje je odigrano Sest predstava,
na medunarodni festival u organizaciji Makedonskoga narodnog teatra (2014.) u Skoplju
te u anticke arene (Paphos, Nikosia) na 18. festival anticke grcke drame na Cipru (2014.).
Taj akvarij (isjecak Medejina mora, kaze Pandur) jedino je Sto se selilo u razlicite pro-
store igre: s mediteranskog kamena prelazeci u interijer kazalista, Medeji je Pandur pri-
dodao krajolik slame $to zlatnom bojom asocira na zlatno runo, ali i kraj ciklusa zivota,
otvarajuéi tako viseslojne metafore junakinjine sudbine. Novu performativnu instalaciju
Pandur i Numen osmisljavali su u novoj kreativnoj suradnji redatelja s vizualnim umjet-
nikom u novim tehnologijama Dorijanom KolundZijom, koji se bavi opti¢kim varkama,
kinetickim zidovima, laserima i hologramima.

lisne interpretacije, razina junakinjine podsvijesti. Od svih suvremenih tehnoloskih ino-
vacija koje ulaze na kazali$nu scenu, kod nas su uobicajene jedino videoprojekcije, pa je
ideja o hologramskim projekcijama bila u nasem hrvatskom kontekstu nesto posve novo,
ali 1, s obzirom na na$ budzet, neostvarivo. Nakraju se pronaslo rjesenje, pa su na zidi-
nama Lovrijenca Kolundzija i Pandur izgradili videozid dimenzija 14 x 3 x 4,5 metara,
na koji su hologramski projicirali sliku kroz sustav refleksa dobiven preko nevidljivih
folija, u golemom virtualnom akvariju u kojemu plivaju junaci predstave: objekt izgleda
kao da lebdi u prostoru, a ono $to gledatelji vide refleks je projicirane slike pod kutom od
45 stupnjeva. Videomaterijal Medejine podsvijesti tri dana po 12 sati snimali su glumci
u posebnim bazenima u studiju u Beogradu, a u samo dva dana Alma Prica izvela je 200
urona. U predstavi se stvarna voda iz akvarija prelijeva preko ekrana na glumce, a time i
doslovno fizi¢ki povezuje gornji snimljeni dio (podsvijest) s realnom akcijom dinamic¢ne
glumacke igre: zacudna hologramska projekcija osmisljena je kao rez podsvijesti u zivo
neorealisticko tkivo glumackoga stila predstave.

Uz Kolundziju kao novoga kreativnog suradnika, Medeju je realizirao redateljev
stalan autorski tim, ali zanimljivo je analizirati Pandurov izbor glumackog ansambla,
sada sagledan 1 u kontinuitetu svih triju suradnji s HNK-om. Podjela Rata i mira ¢vrsto
je proizlazila iz ansambla Drame (osim Milene Zupanci¢ i Nere Stipi¢evi¢), dok je, uz
¢lanove Drame Almu Pricu, Livija Badurinu, Bojana Navojca (Jazon), Ivana Glowatzkog
(Fer) 1 Kristijana Potockog, za zahtjevnu igru kora Argonauta na audiciji odabran niz
izuzetno spremnih i refleksom brzih mladih glumaca — Petar Cvirn, Andrej Dojki¢, To-
mislav Krstanovi¢, Ivan Magud, Ivan Ozegovi¢, Adrian Pezdirc, Jure Radni¢.?* Mozda
bi Livio Badurina ili Alma Prica znali napisati esej o mistici glumackoga procesa rada s
Pandurom, u kojemu bi se sada, kad je njegov redateljski opus zavrSen, uspio zaustaviti

19 Medeja je bilo Sesto gostovanje neke Pandurove predstave na festivalu u Bogoti.

20 Na oglaSenu audiciju javilo se, inace, pedesetak studenata ADU-a i mladih glumaca slobodnjaka.
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u rije¢ima njegov neobi¢no umjetnicki kompleksan, produbljen te — kako je sam rekao
— intiman i direktan nac¢in rada s glumcima, odnosno nacin na koji je sebe kreativno
rastapao u glumcima kao instrumentima kazaliSnoga stvaranja. 1z te i takve alkemijske
komunikacije redatelja i glumice nastala je jedna od sigurno najvecih kazalisnih kreaci-
ja Alme Price, koja je iznutra rastvarala sva psiholoska stanja svoje strasne, beskompro-
misne, krhke i ranjene carobnice Medeje, a koja ne pristaje na Jazonovu izdaju ljubavi,
postavsi demonskom osvetnicom u samo jednom danu pod nepodnosljivim pritiskom
politi¢ke mo¢i.?!

Kao umjetnik koji uvijek dugo Zivi sa svojim temama i idejama te kada je ve¢ pro-
ces Michelangela u lipnju 2013. bio u zadnjoj fazi, Pandur je prvi put izloZio slikarska
platna, seriju od tridesetak slika, svoju posvetu glumcima Medeje, kao svojevrsni zastor
koji pada nakon zavrSene predstave (Zvonko Makovi¢)*?, a zapravo uéinivsi jo§ jedan
umjetnicki iskorak iz kazaliSnih konvencija prema novom nac¢inu komunikacije s gleda-
teljima 21. stolje¢a. U vrijeme otvorenja izlozbe 6. lipnja 2013. pod naslovom Djecaci, u
konceptu prostora Laube kao velikoga kreativnog ateljea, istodobno su se odvijale i pro-
be otvorivsi proces performativnoga procesa istrazivanja Michelangela javnom pogle-
du gledatelja-posjetitelja izlozbe: bez kontinuirano prisutne scenografske konstrukcije
(skele 1 bazena) Michelangelo se nije mogao raditi, a Sto je u HNK-u bilo neizvedivo, pa
se prije puta u Italiju na otvorenje Mittelfesta ansambl na puna tri tjedna uselio u Lau-
bu. Na otvorenju izlozbe Badurina je izveo performans iz Medeje; zapravo, kroz Livija
Badurinu Michelangelo je bio nastavak puta zlatnog runa iz Medeje, a Buonarottijeva
reéenica Zivim u paklu i slikam njegove slike redateljevo polaziste za bavljenje intros-
pekcijom toga umjetnika: Pet stotina godina nakon Sto sam oslikao svod Sikstinske ka-
pele s devet scena iz Knjige postanka i zavrsio fresku Posljednjeg suda na zidu glavnog
oltara, u ovoj predstavi bavim se introspekcijom sebe — kao umjetnika, kipara, pjesnika,
arhitekta, slikara, svojim putovanjem u matricu nesvjesnog, slijedeci sjene svojih vizija.
Po motivima drame poznatog hrvatskog pisca uprizorujem svoju izmucenu osobnost
koja utjelovijuje unutarnje konflikte, paradokse i probleme visoke renesanse.” Prvi put

2l Posebnu dimenziju kreativnoga procesa rada na Medeji ili, bolje reCeno, temperaturu atmosfere
u kazalistu, dakle — pod stvarnim pritiskom politicke mo¢i — tvorila je medijska hajka oko izbora
novoga intendanta: no, tada smo bili toliko zaokupljeni Medejom te je zbilja bilo dobro imati kaza-
liste da ne poludimo od stvarnosti (Alma Prica).

2 Slicnosti izmedu predstave Medeja, tocnije prizora iz videoinstalacije Dorijana Kolundzije, i slika

s izlozbe mnogo su vaznije na dramaturskoj razini, nego u ¢injenici da se u oba slucaja pojavijuju
isti likovi, istih gréevitih pokreta uronjeni u istu bezimenu magmu. Kao $to je predstava, pa i Pan-
durovo kazaliste uopce, liseno linearne naracije, predvidivoga kontinuiteta price, tako je isto i na
slikama. U oba slucaja pratimo montazu i demontazu fragmenata, dvojni proces koji narativnu
¢jelinu oblikuju iz krhotina prepustajuci gledatelju da cjelinu u konacnici oblikuje sam. Zvonko
Makovi¢, U potrazi za apsolutnim (Slike Tomaza Pandura). U: Djecaci, programska knjizica, do-
stupno na: https://bit.ly/2CYQCZk.

3 Michelangelo, programska knjizica, HNK u Zagrebu, Pandur.Theaters, MittelFest, 2013.
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baveci se Krlezom — prema motivima drame Miroslava Krleze Michelangelo Buonarotti
— glumacku podjelu svoga Michelangela s Livijem Badurinom, glumcem koji uvijek
kongenijalno utjelovljuje redateljevu misao, formirao je Pandur iz koncepta performa-
tivnog eksperimenta §to pretpostavlja posebnu dimenziju razumijevanja izmedu glumca
i redatelja, izgradenu kroz iskustva prethodnih zajednickih procesa. Krlezin avangar-
dizam i njegov interes za visoku renesansu, Intermezzo u Sikstini iz Na rubu pameti
kao polaziste za konceptualizaciju i kontekstualizaciju Pandurovih pitanja postavljanih
kroz Michelangela, poveznice s nasim danasnjim vremenom, polozaj umjetnika u su-
vremenom svijetu i njegovi unutarnji konflikti — sva je ta pitanja postavio redatelj preko
izmucene osobnosti genijalnoga pojedinca, metaforicki i doslovno redateljski slikajuci
na goloj kozi svoga glumca, koji je najtezu apstrakciju sposoban pretvoriti u konkret-
no*, glumca koji je i konceptualni umjetnik, ritualni svecenik, mracni Saman, graciozna
Zivotinja koja izaziva strah, divijenje i nevjericu.” Utjelovljujuéi likove-sjene umjetni-
kova zivota (kardinali, plivaci, ¢asne sestre, turisti...), u ansamblu su igrali glumci za
koje bi se moglo re¢i da su sada ve¢ tvorili svojevrsnu jezgru Pandurova hrvatskoga
ansambla — Alma Prica, Iva Mihali¢, Ivana Boban, Damir Markovina, Kristijan Potocki,
Andrej Dojki¢, Tomislav Krstanovi¢, Romano Nikoli¢, Ivan Ozegovi¢, Adrian Pezdirc,
Jure Radni¢ — dakako, stvarajuci opet uz stalan redateljev autorski tim (Livija Pandur,
Sven Jonke, Danica Dedijer, Dorijan KolundZija, PrimoZz Hladnik i Boris Benko, Andrej
Hajdinjak). Medunarodna koprodukcija HNK-a u Zagrebu, Pandur.theatersa i Mittel-
festa s planiranom praizvedbom Michelangela u Udinama (Teatro Nuovo Giovanni da
Udine) za otvorenje festivala 12. srpnja 2013.2° pokazala je kulturnu sinergiju Hrvatske,
Slovenije i Italije, a popracena je nizom superlativnih te analiti¢ki ozbiljno pisanih kri-
tika u talijanskim medijima. Dok su Medeja i Alma Prica dobile nepodijeljeno izvrsne
kritike?” i oduSevljenu publiku, za estetski i misaono ekskluzivnoga Michelangela 2013.
Sto predstavija hibrid postmoderne hereze i vizualne orgije koja ne prestaje izazivati i
harati po svim gumbima vaSeg moralnog sistema® mora se priznati kako se recepcija
publike podijelila na aklamativno odusSevljenu talijansku, koja ju je ispratila ovacija-
ma (velicanstvena predstava, redateljski capolavoro), i suzdrzanu hrvatsku, koja nije

2% Tomaz Pandur, KazaliSte i jest kraljevski put do nesvjesnog, a svijet zna da samo kultura generira
razvoj, ,.Vecernji list®, Zagreb, 2. rujna 2013., str. 25.

3 Grgo Zeli¢, Livio Badurina u ulozi Zivota, Buro 24/7, http://buro247.hr/kultura/kazaliste/livio-ba-

durina-u- ulozi-zivota.html., str. 4.
2

=N

Mittelfest, osnovan radi kulturnih istrazivanja identiteta srednjoeuropskih zemalja, odrzava se
2013. u Cividaleu i drugim gradovima pokrajine Friuli Venezia Giulia kao dobrodoslica Hrvatskoj
u povodu njezina ulaska u Europski uniju 1. srpnja 2013. Uz nekoliko gostovanja iz Hrvatske,
direktor festivala Antonio Devetag odabrao je i Balet HNK-a u Zagrebu, Varijacije u F.ado molu
koreografa Huga Viere koje smo igrali u Cividaleu.

27 Naslovi: Prica za sva Medejina lica, Velika predstava, sjajna Alma Prica, Velika predstava, cude-

sna Alma Prica.

8 ZeCi¢, Livio Badurina u ulozi Zivota, str. 5.
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otvoreno primila izazov izlaska iz sigurne zone kroz pitanja o nedodirljivim dogma-
ma i istinama.” Zapocevsi predstavu videoprojekcijom dekomponiranja likova freske
Michelangelova Posljednjeg suda (D. Kolundzija), koja se razlijeva, gubi svoju _formu,
kompoziciju i boju, da bi se razlila u crninu iz koje se stvara novi Metropolis Posljed-
njeg suda®, otvara se potom scena na kojoj dominiraju skele na kojima umjetnik stvara
svoje remek-djelo, izmucen vlastitim proturjecnostima, otvarajuci svoju utrobu unutar-
njih konflikata, dvojbi i napetosti, egzistencijalnih i erotskih tjeskoba. Odric¢uéi se svake
biografske naracije, preko ranoga Krlezina teksta Pandur ispisuje novu partituru muke
umjetnikova stvaranja, pjesmu o umjetnikovoj samoci (kako je sam rekao), prikazujuéi
stanja 1 unutarnje demone umjetnicke agonije, a sve na tijelu glumca kao slikarskog
platna redatelja.

La guida Oltre 50 spettacoli da una decina di Paesi dellarea centro
europea dal 12 al 20 luglio: € la 22esima edizione di Mittelfest, il festival
diretto da Antonio Devetag che quest'anno si muove sulla metafora
Microcosmi. Tutto il programma su www.mittelfest.org, dove & anche
possibile I'acquisto online dei biglietti. Prevendite nella biglietteria di
Cividale in Borgo di Ponte, ma anche a Udine (biglietteria del Teatro
Nuovo Giovanni da Udine) e a Trieste al Ticket Point di corso Italia

1l luogo Mittelfest si svolge a Cividale, I'antica Forum Julii fondata da
Giulio Cesare intorno al 50 a.C, poi capitale longobarda del Friuli. Proprio
questa testimonianza le é valsa il titolo di Patrimonio dell'umanita. Tra i
tesori di Cividale, il Tempietto longobardo, una delle pil straordinarie
architetture altomedievali occidentali. L'Altare di Ratchis e il Battistero di
Callisto, invece, sono testimonianze dell'arte longobarda. Da non perdere
il famoso Ponte del Diavolo, ardita architettura del 1400

I personaggio Lo sloveno TomaZ Pandur dirige il dramma del croato Krleza

«II mio Michelangelo viaggia
nei contlitti della modernita»

Croazia, Slovenia, Italia, Euro-
pa: un'intera cultura si riassu-

monologhi non scritti, dei dia-
loghi silenziosi, per cercare 'al-
tra laccla del visibile, del noto,
el

1l metodo di Pandur e dei
suoi attori (dal protagonista Li-
vio Badurina «che avevo in
mente fin dall'inizio per il suo
talento e la sua dedizione», a Al-
ma Prica a Kristijan Potochki)
siispira ai maestri el '0o. «An-

1magma infuocato della poe-
sia si trasforma in visioni

apocalittiche di teatro. Dal
dramma Michelangelo del croa-
to Miroslay Krleza, il lavoro del-
lo sloveno TomaZ Pandur «met-
te in scena — spuzga il regista
—la pusnnahta tormentata
dell’artista che, in lotta con la
‘materia e se stesso, incarna con-
flitti interiori, paradossi, proble-
mi del primo Rinascimento».
tto da Croazia, Italia, Slo-
venia, lo spettacolo apre con
scenografie mozzafiato Mittel-
fest che festeggial'ingresso del-
la Croazia nell'Unione Eumpea
Ma il fascinoso regista —
anni, vive tra Madrid e Ljubua
na — crede nella cultura mon-
dml:, in «quelle opere cap:tah
che ne trasmettono I ‘eredita spi-
rituale. Ha gia portato a Civida-
leil suo Caligola, sono note ali-
vello internazionale le sue rivi-
sitazioni della Divina Comme
dia e, tutto acqua e sangue, di
un Amleto — mterpretato da
Bluwu Portillo, la piti recente
nella serie dllmkllmglm!ve

inaugurata da Sarah Bernhardt
— feroce e disperato di fronte
al crollo di un mondo e degli
ideali.

Questo «Mchelangelo» in-
vece, scritto nel ‘19 da uno dei
pm mvaguan e profondi autori

‘mento si rinnova per noi uomi-
ni di oggi attraverso la carica di
interesse per la scienza e la tec-
nologia, portando in primo pia-
10 emozioni e passioni».

dell vede anche
una nasata «Segue il tendersi
della forma classica fino agli
estremi fino a far evolvere I’ arte
verso nuove direzioni». E cosi,
in forma drammatica, «il con-
flitto con gli ideali del Rinasci-

«Lui non dipingeva con
le mani ma con la testa.
E il teatro deve seguire
la velocita della mente»
R T

me e ritrova i fondamenti nel ge-
nio assolutamente umano. So-
i raccon-

tonin Artaud, Andrei Tarko-
‘vski, Stanley Kubrick... sono al-
cuni trai

tate in grandi opere letterarie
che placcmno al visionario, ag-
gressivo, tecnologico teatro di
Pandur. l piit grandi autori el
passato, da Dante a Shakespea-
e, cosi come Ia storia di Miche-
langelo e del suo Giudizio uni-
vnsale ‘'vanno ripensati in mo-
biso-

to come funzionano i sensi. £ il
cervello che ascolta, non le orec-
chie. Eil cervello che vede, non
gi occhi. I cinque sensi sono li-
velli neurologici su cui "gioca”
il cervello, affascinante macchi-
na cibernetica che forma infini-
te mmhmazlom»

| 0a tormare all'essenza della lo-

To ricerca in modo diverso».

11 teatro pud farlo perché e
se, dice ancora Pandur, « atten-
to ai bisogni del proprio tem-
Po, sa assorbire e cri
lo spazio-tempo nel preciso mo-
mento in cui si attua. A 500 an-
ni dalla creazione degli affre-
schi nella Cappella Sistina, c'&

T'aveva capito.
«Lui non dipingeva con le ma-

ni ma con la testa. Seppe espri-
‘mere la bellezza, il respiro pie-
no della condizione umana. Eil
teatro che esprime questo non
usa un linguaggio specifico
ma, come diceva Artaud, attra-

verso gesti, suoni, parole,

schermi, luce, buio, manifesta
duenamente 1a mente. Il teatro

ancora da scoprire il viaggioin- & questa grande macchina crea-
teriore dellartist, seguire co-  tiva che segue I velocita della
me ha fatto Krleza mente. "8" que-
le sue visioni. Maper farne tea-  sto teatro».

tro dobbiamo spiare il significa- Claudia Provvedini

to delle parole non dette, dei

1l mio Michelangelo viaggia nei conflitti della modernita, ,,Corriere della Sera®, 11. 7. 2013.

2 Nije to lagana, neposredna ili ugodna predstava, iako nudi polazne tocke i veoma spektakularne i
vizualno izvanredne trenutke (zbog koristenja prostora, pokreta, svjetala i dubine pozornice) ona
zahtijeva neprestanu sposobnost aktivnog razmisljanja i oslanja se na teske, razdiruce i saviadive
osjecaje. Ali, to je veliko kazaliste. Ono Sto iz njega proizlazi, portret je umjetnika uhvacenog u
najistinitijem i najosjetljivijem trenutku stvaranja i samoponistenja koji uspijeva uzdrmati kon-
vencije, s vrlo gorkim zavrsetkom o odnosu covjeka, vremena, sjecanja i nasljeda. Omar Manini,
Price genija na Mittelfestu: Michelangelo, whipart.it/teatro, Italija, 16. 7. 2013.

3 Livija Pandur, Plemstvo duha. U: Michelangelo, programska knjizica, HNK u Zagrebu, Zagreb,
2013.
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Estate 2004, prima edizione del
Mittelfest targata Moni Ovadia,
tema: il tempo, la sua pericolo-
sa implosione globalizzante e
globalizzata in un presente sen-
za futuro né passato. La rifles-
sione spettacolare piti puntua-
le, provocatoria e visonaria
venne con 100 minuti, graffian-
terilettura in chiave di una con-
temporaneita consumistica e
di plastica de I fratelli Karama-
zov di Dostoevski. La firmava
Tomaz Pandur che due anni
dopo, sempre a Mittelfest ge-
stione Ovadia investiva il pub-
blico - stupito e osannante -
della sua poetica pop e deca-
dente con Tesla, Electric Com-
pany, raffinata e glamour rivisi-
tazione di una figura mitica
dell'immaginario _croato: lo
scienziato Nicola Tesla, inven-
tore geniale che visse defilato a
New York dove mori misterio-
samente nel 1943. Terza confer-
ma, che Pandur @ oggi uno dei
protagonisti della scena euro-
pea, 2008, sempre a Mittelfest
con Caligula da Camus, emble-
ma di precarieta esistenziale e
valoriale, tutto giocato su
un'energia giovanilistica im-
pressionante e disperante in-
sieme. Questo per dire che I

Michelangelo, che ieri sera ha
aperto Mittelfest 2013, di cui &
senza ombra di dubbio I'even-
to pit qualificante, & ulteriore
conferma che quella tra Pan-
dur, ingiustamente snobbato
in Italia per il solito provinciali-
smo miope dei teatranti e dei
critici di casa nostra, & storia
consolidata e fruttuosa. Anche
per questo suo Michelangelo,
ispirato all’'opera omomima di
Miroslav Krleza, uno dei piu
grandi scrittori croati del ‘900,
Pandur & andato dritto al cuore
di alcune questioni fondamen-
tali, oggi, per chi fa teatro. «Mi-
chelangeo - ci ha detto il regi-
sta, poco prima della prova ge-
nerale di giovedi - rappresenta
nella sua essenza l'artista: I'arti-
sta contro il mondo o il mondo
contro l'artista. E questo il pun-
to nel quale possiamo oggi
identificarci con Michel 1

L

ico dellos pettacolo di Tomaz Pandur

rigetta e contrasta». E lo vedia-

Anche oggi viviamo in un mon-
do che e assolutamente igno-
rante, in cui la cultura & messa
ai margini della societa. 11 te-
ma, quindi, & molto nostro.
Non si tratta solo di parlare di
un genio, bensi di un’anima
umanaallaricerca della bellez-
za, della verita, dei valori in un
contesto che tutte queste cose

mo, alle prese
conil suo essere artista e uomo
controcorrente dalle passioni
forti e scandalose. Solo, al cen-
tro di una piscina d’acqua,
chiusa sul fondo da due enor-
mi ponteggi, svelati dopo un
folgorante inizio, il disgregarsi
del grande affesco della Sistina
in immagini che ne tradiscono
il tumulto interiore, Michelan-

gelo ('intenso Livio Badurina),
artista d’oggi fa del suo corpoil
tramite della sua arte e della
sua disperazione. Si denuda, si
colora, rivive a frammenti so-
gni e desideri, fatiche e paure,
che prendono vita sui ponteggi
in una sarabanda di visioni, in-
quietanti, inquiete, oltraggio-
se, emozionanti. «Vivo all'infer-
no e ne ritraggo le immagini»,
dice a un certo punto questo

Pandur: il mio Michelangelo punk
che vuole risvegliare le coscienze

Straordinaria prova ieri sera al Teatro Nuovo del regista di grido dell'avanguardia europea
«llmio teatro esprime le temperie e i bisogni del tempo e argina la globalizzazione e 'uniformita»
Michelangelo del duemila nel

creare il suo affresco intimo, af-
fettivo, erotico e intellettuale,

sente — continua Pandur - che
lo stesso Kileza aveva preconiz-
zato in un suo altro’ scritto,

- Sull'orlo della ragione». E un

poema, di visioni emozioni e
suggestioni, «pit perfomance
che teatro classico», ancora
Pandur. «Questo perché il no=
stro Michelangelo, & neo punk,
un ribelle, un combattente di
strada contro il sistemay. Per di-
re di un teatro che si cerca, che
non si ferma:«Dovessi definire
il mio teatro - confessa Pandur
—avrei smesso di farlo, il teatro.
Che per me deve essere sempre
sorpresa, provocazione, ricer-
ca del nuovo, di qualcosa che
non ho mai fatto prima. Il tea-
tro dovrebbe esprimere le tem-
perie e i bisogni del tempo, ec-
co perché il teatro cambia e
con lui il suo senso. Oggi il tea-
tro deve svegliare le coscienze,
porre nuove questioni, argina-

re i danni della globalizzazione
edell'uniformitar.
Mario Brandolin

CRIPRODUZIONE RISERVATA

Pandur: il mio Michelangelo punk che vuole risvegliare le coscienze,
,,Corriere della Sera“, 13. 7. 2013.

No, premijera Michelangela nije bila liSena ozracja kraja moje intendanture i jed-
noipolgodisnjega politickoga progona u tipicno hrvatskoj predstavi teatra u teatru, pa
se u spletu postojecih okolnosti i nasa kazali$na kritika bavila vise tim i takvim kontek-
stom nego predstavom.’' Na zagrebackoj premijeri Livio Badurina na kraju monologa iz
Na rubu pameti mahnuo mi je sa scene i rekao Bog, Ana, kao $to je na talijanskoj premi-
jeri rekao Ciao, mama, ali nikako nije mogao reci, kako je to jedan kriticar zlonamjerno
insinuirao, usklik Bog, mama Ana!, pa ¢e na insinuaciju reagirati autori predstave To-
maz Pandur i Livija Pandur pismenim demantijem (4 propos medijskih interpretacija i
spekulacija o zavrsetku predstave Michelangelo): U skladu s performativnim praksama,
redateljskim konceptom te dramaturskim kontekstom predstava Michelangelo Tomaza
Pandura po motivima drame Miroslava Krleze zavrsava monologom kojim se glumac
Livio Badurina direktno obraca publici. Maske su pale, uloge su odigrane, a predstava
je zavrsila. Glumac izmedu ostalog izgovara: ... ako netko slika oStrim nozem, ako
hoce sa sebe svuci svoju krvavu kozu, ako hoce zagnjuriti prstima u sebe, u svoju utro-

3! Denis Derk, Kraj predstave: Hvala Ani, ,Ve€ernji list®, Zagreb, 3. 9. 2013., str. 24.
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bu, u svoja crijeva, u svoje tajne, u svoje meso, ako hoce otkriti sebe, on je tu, mracan i
dalek, i s njime nitko ne zna §to bi. Takav ¢ovjek nema potrebe vjerovati u katekizam,
gledati svijet po propisu, kada takav Covjek svijet — vidi. U tom trenutku pale se svjetla u
dvorani — glumac je suocen s publikom, a publika s njim, gledaju se u oci. Magican tre-
nutak zZivoga kazalista traje. Glumac u dvorani pronalazi gledatelja kojeg prepoznaje i
simbolicno ga pozdravi. Tu predstava uspostavlja iznimno topao, intiman i neposredni
kontakt s gledateljem koji ga je nesebicno pratio na tom putu. U Italiji, na svjetskoj
premijeri, to je bila glumcéeva mama Dora, na zagrebackoj premijeri Ana. I na svakoj
buducoj reprizi glumac ée sam odluciti kome ¢e uputiti pozdrav.®® Ali performativne
prakse i umjetnicki razlozi ve¢ su odavno nevazni u odnosu na snagu politicke volje,
pa ¢e tako i umjetnicka misao autora Michelangela, nastajala prema Krlezi, ostati neus-
poredivo manje vaznom u odnosu na polemike suvlasnika nacionalnoga kazalista, koje
prvi put u povijesti ostaje bez intendanta.

Za datum zagrebacke premijere ovoga zadnjeg dijela triptiha nase suradnje Pandur
je predlozio 1. rujna 2013., u nedjelju, u veceri zadnjega dana mojega intendantskoga
mandata: monologom iz Na rubu pameti na kraju Michelangela zavrsilo je tako 1 moje
kreativno suputnistvo s redateljem za kojega je kazalisSte zapravo mistican san o hijero-
glifu apsolutne istine koja beskonacnost ¢ini dodirljivom®, a rad s kazali$nim mistikom,
karizmaticnim umjetnikom i motivatorom zarazne energije stvarno je imao elemente
lijepog sna (Alma Prica), ne samo za glumce nego i za sve teatarske suradnike. Oceki-
vano, kako to ve¢ biva kad odlazi intendant, s njim na razli¢ite nacine odlaze i njegove
predstave, pa tako ni Michelangelo nije potom putovao kamo je planirano*: nakon na-
Sega zajednickog odlaska iz velikoga kazalista s Michelangelom 1. rujna 2013., redatelj
koji je govorio da teatar ne moZe nista rijesiti, da moze samo promatrati, uznemiravati,
remetiti te postavljati uvijek nova pitanja, tako je kroz tri godine jedno svoje kazali§no
poglavlje kreirao s ansamblom Drame Hrvatskoga narodnog kazaliSta, nakratko ga uci-
nivsi vidljivim na europskoj kazalisnoj mapi predstavama koje su do danas u tom smislu
ostale svojevrsnom iznimkom.

2 A propos medijskih interpretacija i spekulacija o zavrsetku predstave Michelangelo, u potpisu: Za
autorski team predstave Michelangelo: Tomaz Pandur (redatelj) i Livija Pandur (dramaturg).

33 Tomaz Pandur, Moja poetika ne slijedi ni Skole ni pravce ni trendove, ,,Aktual®, Zagreb, 4. 9. 2013,
str. 36.

3 Michelangelo je gostovao u Cankarjevu domu u Ljubljani i SNG-u Maribor, 2014.
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Kristina Peternai Andri¢

IMA LI GLUMAC AUTORITET I IDENTITET? O
STATUSU GLUMCA U TEORIJI PERFORMATIVA'!

Naslovno pitanje — ima li glumac autoritet i identitet? — motivirano je reCenicom iz
posthumno objavljenih predavanja britanskog filozofa jezika Johna Langshawa Austina:
Performativni iskaz bit ¢e na primjer na osebujan nacin isprazan ili nistavan ako ga
izrekne glumac na pozornici, ako se uvrsti u pjesmu ili ga netko izgovori u solilokviju.
To na slican nacin vrijedi za ma koji i svaki iskaz — potpuna promjena u posebnim okol-
nostima. Jezik se u takvim okolnostima na osobite nacine — razumljivo — ne rabi ozbilj-
no, nego na nacine koji su parazitski u odnosu na njegovu normalnu upotrebu, nacine
koji potpadaju pod doktrinu etiolacija jezika. Mi sve to iskljucujemo iz razmatranja.
(Austin 2014: 15)

Rijeci su to kojima je Austin, uvode¢i razliku izmedu konstativa i performativa, za
slikoviti primjer niStavnosti ili ispraznosti performativnih iskaza odabrao govor glumca
na pozornici. Glumac na pozornici u njegovoj teoriji predstavlja posebnu okolnost, okol-
nost u kojoj se jezik ne koristi seriozno ili pouzdano nego parazitski te je takav i govor
glumca. Pokusat ¢emo razmotriti zasto je Austin dodijelio glumcu tako ne¢asnu, gotovo
zazornu ulogu nevrijednu razmatranja. Glumci i uloge stvarni su samo u ograni¢enoj
domeni i vremenu umjetnicke stvarnosti, medutim znaci li to da je umjetnicka upotreba
jezika beskorisna i nametnicka ili ono S§to se dogada na pozornici — medu koricama
knjiga, u zvuku radio-drame — ima emocionalne i ideologijske u¢inke na gledatelje, pa
ina glumca?

Aok

Od kada se pojam performativa sredinom pedesetih godina dvadesetog stoljeca po-
javio u diskursu humanisti¢kih znanosti, generirao je mnogo pitanja i nedoumica u smi-
slu njegova znacenja, pa i preoblike znacenja, upotrebe, dosega, ogranicenja, prijevoda.

' Rad je napisan u sklopu znanstvenoga projekta Politike identiteta i hrvatska drama od 1990. do
2016. koji financira Hrvatska zaklada za znanost (broj projekta: IP-2016-06-4316, voditelj projekta:

prof. dr. sc. Zlatko Kramaric).
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Austin je jedno od prvih predavanja na temu performativa zapoceo pretpostavkom da
slusatelji ne znaju Sto ta rije¢ znaci i u tome im dao za pravo: Mozete sebi dozvoliti da ne
znate Sto znaci rijec performativan. Ovo je nova i ruzna rije¢ a mozda i ne znaci mnogo.
(Austin 1987: 29) Neko¢ nov, vodeci se za Austinom i ruzan pojam (performativa), kao
i njemu bliski pojmovi i izvedenice (performativnost, performativan, performans i dr.),
danas mozemo pronaci u Sirokom rasponu od svakodnevnog do stru¢nog i znanstvenog
diskursa jer pokriva znacenja od necega slicnog izvedbi do mehanizma tvorbe drustve-
ne stvarnosti i konstrukcije identiteta. Peggy Phelan (1997.) primijenila ga je naprimjer
na model pisanja blizak samorefleksiji ili autobiografiji, ali s jasnim ciljem da zapisano
reafirmira afektivnu silu izvedbe, odnosno da alternativno podebljano i hrabro, mani-
pulativno i nesvjesno, ovo pisanje ukazuje na sebe i na prizore sto ga motiviraju (Phelan
1997: 2). Performativni trag danas se lako moze uociti u knjizevnoj i kulturnoj teoriji,
ponajprije feministickoj, queer i postkolonijalnoj; filozofiji, lingvistici, antropologiji,
pravu..., ali i na manje oc¢ekivanim podrucjima kakvo je naprimjer geografija. Ovdje ¢e
naglasak biti stavljen na njegovu vaznu ulogu u teatrologiji potvrdivsi time pretpostavku
Borisa Senkera da ¢e u dogledno vrijeme nas jezik usvojiti i posvojiti tu rije¢ (perfor-
mans) kao i mnoge druge iz engleskog jezika (Senker 1999: 139).

Upravo zbog njegove rasprostranjenosti nemoguce je pojam performativa jedno-
znacno odrediti, pa prijepori oko njegova znacenja i dosega od pojave do danas nisu ni-
Sta manji, dapace. Filozofija i kazaliste sada dijele performative kao zajednicku leksicku
tocku, pojam sto tesko da znaci isto za svaku pojedinacnu disciplinu. (Parker, Sedgwick
1995: 2) Pitanje performativa je i u samom Austinovu pristupu, a posebno u nadopisi-
vanjima i preoblikama, iznimno slozeno i opSirno, stoga ¢emo se ovdje ograniciti na
uzak segment razli¢itih statusa $to ih glumac i njegova izvedba na pozornici imaju od
ukljucenja pojma u diskurs Austinovom teorijom performativa, kroz njegova preispisi-
vanja u pristupima Jacquesa Derridaa i Judith Butler, dok kompleksno polje suodnosa
performansa’® u smislu akcijske umjetnosti i teorije performativa koja je nuzna da bi se
performans shvatio izostavljamo iz razmatranja, ali ne stoga $to ga smatramo nistavnim
ili parazitskim, dapace, nego stoga §to u izvedbenim studijima performativnost upucuje
na brojne teme, konstrukciju drustvene zbilje, konstrukciju identiteta (posebno rodnog i
rasnog), reiterativnost svojstvenu izvedbi kao i slozene odnose izvedbene prakse i teori-
je (Schechner, 2013.) i svakako premasuje okvir ¢lanka.

Naime, performativ je takva vrsta diskurzivne prakse koja tvori ono §to imenuje.
U Austinovu razlikovanju performativnih i konstativnih iskaza, konstativi nesto tvrde,
opisuju stanje stvari i istiniti su ili lazni, a performativi nisu ni istiniti ni lazni te u zbi-
lji izvode (perform) radnju na koju se referiraju. Performativi su savrseno jednostavni
iskazi s obicnim glagolima u prvom licu jednine indikativnog prezenta aktivnog gdje
¢emo odmah uociti da oni ne mogu nikako biti niti istiniti niti lazni. Nadalje, ako netko

2 Performans (performance art) je rezirani ili nerezirani dogadaj zasnovan kao umjetnicki rad koji

umjetnik ili izvodac¢ realiziraju pred publikom (Suvakovié 2005: 451).

192



upotrijebi ovakav iskaz, reci cemo da on nesto radi a ne da je samo nesto rekao. (Au-
stin 1987: 30) Performativi dakle podlijezu kriteriju djelotvornosti, njima se svijet ne
prikazuje nego uspostavlja tako §to se govorni ¢in pretvara u stvarni ¢in s materijalnim
posljedicama. Performativi su obecanja, oklade, psovke, ugovori... performativ je da na
vjencanju, izricanje imena na krstenju djeteta ili broda, formulacija kladim se da Ce...
Zajednicko im je to Sto radnje — djelatnosti, akcije — s materijalnim posljedicama te s
obzirom na ishod mogu biti uspjesni (posreceni) ili neuspjesni (neposreceni), odnosno
podlijezu kriteriju srece ili nesre¢e s tim §to za posreéenost performativa trebaju biti
ispunjeni svi uvjeti Sto ih propisuje — konvencionalna procedura i okolnosti, korektno i
potpuno izvrsenje ¢ina, bez pogreske i zastoja — Sto znaci da uspjesnost performativa u
potpunosti ovisi o okolnostima, o kontekstu. Ako performativ ne udovoljava jednom ili
vise od navedenih Sest uvjeta, on je neuspjesan ili nesretan, nece uspjeti. Ujedno, ako
se odvija u okolnostima u kojima je osoba koja izgovara performativ neiskrena, sam ¢in
moze se smatrati zloupotrebom postupka. Upravo je to slucaj s glumackom izvedbom.
Austin iz rasprave isklju¢uje upotrebu jezika na pozornici, StoviSe, uopcée ne zeli ra-
spravljati o jeziku umjetnosti: Performativni iskaz bit ¢e (...) isprazan ili nistavan ako
ga izrekne glumac na pozornici. (Austin 2015: 15)

Glumac je izvodac. On glumi tako $to kombinacijom zvukovnih i vizualnih izrazaj-
nih sredstava vlastitoga tijela — govorom, mimikom, gestama, pjevanjem ili sviranjem
—izvodi javnu umjetni¢ku izvedbu. Gluma je umjetnost, glumac je umjetnik, njegove
rije¢i imaju komunikacijsku, posrednicku ulogu, ali im Austin to ne priznaje nego je
odreduje kao parazitsku, a rijeci $to ih izgovara glumac izrec¢ene su pod /aznim okolno-
stima i time su neposrecene: Ako osoba laze o tome tko je, tada ona igra ulogu — i sve
Sto je ucinjeno u toj ulozi je sumnjivo. (Schechner 2013: 124) Da bi performativni ¢in
uspio, moraju ga, prema Austinu, izvoditi prikladne, zakonom ili normama autorizirane
osobe. U okviru kazalis$ne predstave glumci daju obecanja, vjencaju se, ali se u zbilji
zapravo nista ne dogada i zbog toga Austin to proglasava parazitizmom. Austin nije ra-
zumio ili je odbio cijeniti jedinstvenu snagu teatroloskog kao utjelovijene imaginacije.
(Schechner 2013: 124)

Medutim, kako napreduje s predavanjima, u daljnjoj, razvedenoj i temeljitoj argu-
mentaciji, Austin konstativ proglasava tek osobitim slucajem performativa. Utvrdivsi
da se pojedini konstativi takoder mogu doimati kao performativi, Austin nakon vise od
polovice predavanja odustaje od binarne opreke konstativa i performativa te uvodi opéu
teoriju govornih ¢inova, §to u praksi znaci bavljenje ilokucijom.? Postupno, govorni ¢in

* Lokucija (act of saying) kao ¢in kazivanja, aspekt usmjeren na sadrzaj iskaza; ilokucija (act in
saying) kao ¢in izveden kazivanjem, konvencionalni aspekt drustveno institualiziranog odnosa
prema sugovorniku, dimenzija u kojoj jezik ostvaruje snagu i mo¢ utjecaja na druge, te perlokucija
(act by saying) kao ¢in uzrokovan kazivanjem, aspekt kojim se ostvaruju odredeni ucinci na adre-
sata i koji sadrzava mogucénost manipulacije. Navedeni aspekti jesu sastavnice svakog iskaza, ali
uvijek jedan dominira nad drugima.
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u Austina postaje samostalna tvorevina, razumljiv neovisno o subjektu koji ga izrice,
neovisno o adresatu. Performativ predstavlja mo¢ djelovanja na druge. Jezik je prije sve-
ga komunikacijski alat, sav je jezik performativ, jezikom se utje¢e na drugog. Rijecju,
sam je Austin tijekom uspostave teorije performativa srusio razlikovanje izmedu kon-
stativa i performativa, odnosno uvidio da i konstativni iskazi mogu biti performativni
i da je svakom performativnom iskazu neuspjeh strukturna moguénost, $to znaci da je
shvacanje neozbiljnih performativa kao parazitizma i jezi¢nih etiolacija ve¢ kod Austina
neodrZzivo.

Austinov diskurs uopce pun je paradoksa, pojmovnik mu je krcat novim i neobic-
nim rijec¢ima, tako da se s jedne strane nizu neobicni, nezgrapni i tehnicki termini loku-
cija, ilokucija, perlokucija, verdiktivi, egzercitivi, komisivi, kontraktualni performativ,
behabitiv, nesretan stjecaj, evaluativ i tako dalje, a s druge slikoviti i nekonvencionalni
primjeri o neiskrenom obecanju mrkve Sto se moze dati magarcu, poruzi koja se moze
prirediti vjenanjem s majmunom, raspravi o svecu koji krsti pingvine ili nezgodi krste-
nja broda imenom generala Staljina.*

Austinove teze, nakon §to su objavljene u knjizi $to je sadrzavala biljeske s njego-
vih predavanja (2014.), izazvale su brojne, mogli bismo reci i brze, reakcije akadem-
ske javnosti. Medu prvima bile su one lingvista Emilea Benvenistea i filozofa Petera
F. Strawsona, dok se kao akademski institucionalizirani nastavlja¢ promovirao filozof
John R. Searle. Searleovo tumacenje Austina naslo se na meti Jacquesa Derridaa te njih
dvojica na pitanju performativa razvijaju jednu od najpoznatijih suvremenih knjizevno-
teorijskih polemika. Upravo je ta polemika lansirala pojam performativa u $iri optjecaj
te on ulazi u diskurs Jonathana Cullera, Manfreda Franka, Gayatri Chakravorty Spivak,
Paula de Mana, Mary Louise Pratt, Stanleyja Fisha, Pierrea Bourdieua, Shoshane Fel-
man, J. Hillisa Millera, Judith Butler i drugih.’

Sto se preispisivanja ti¢e, zasad ¢éemo se ograniiti na teze francuskog poststruk-
turalistickog teoreticara Jacquesa Derridaa, koji teoriju performativnih iskaza razvija
prema istrazivanjima etickih i politickih dimenzija u knjizevnosti, odnosno umjetnosti
opcenito, te — nadovezujuéi se na njega — americke feministicke i queer teoretiCarke
Judith Butler, $to performativ postavlja kao kljucni pojam pri konstrukciji identiteta
i kao takav upravlja znakovnom konstitucijom izvedenih kategorija: identiteta, tijela,
subjekta, spola i kategorija prirodnosti, roda te kategorija drustvenosti roda.

skkk

Glumca i uopce umjetnike kao postene igrace vra¢a Derrida i drugi njemu srodni
poststrukturalisti promatrajuci Austinovu argumentaciju iz svojevrsne preokrenute per-

4 Austin (2014.) sebe sama vidi kao nekoga tko je sklon novim rijecima, upozorava na poteskoce u
njihovoj tvorbi pritom se zalazuci za tezu da je u praksi zgodno imati pripremljenu terminologiju
da bi se s neizvjesnostima izaslo na kraj.

5 O tome detaljno Peternai, 2005.
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spektive, odnosno inzistiraju¢i na tomu da su sve izjave neposrec¢ene. Performativ je za
Derridaa (2000.) pojam §to se ne ogranicava na prijenos nekog unaprijed konstruiranog
semantickog sadrzaja podvedenog pod kategoriju istinitog. Dekonstrukcijska redefinici-
ja Austinovih postavki, ili Derridaova teorija performativa, uspostavlja se kroz polemi-
ku koju je vodio s J. Searleom i kasnije. Searle na sli¢an nacin kao $to to ¢ini Austin ra-
zlikuje normalni jezic¢ni govor i parazitske forme diskursa poput fikcije, glume, romana.

U polemici Searle — Derrida klju¢na rijec nije performativ nego komunikacija, kon-
tekst 1 novouvedeni pojam iterabilnosti kao moguénosti dezangaziranja i kalemljenja
citata, mogucnosti koja pripada strukturi svake oznake, govorne ili pisane... (Derrida
2000: 12), da funkcionira neovisno o intenciji i neovisno o kontekstu. Znacenje ne moze
biti trajno fiksirano ni originalno, znacenje ne posjeduje ni govornik ni recipijent, niti
je ono u okolnostima, nego se znacenje stvara kroz slozenu interakciju svih elemenata.
Svaka je izjava ponavljanje: svaki znak moguce je citirati i stavljanjem u navodnike taj
znak prekida s kontekstom, odnosno imanentna mu je moguénost da proizvodi uvijek
iznova nove kontekste. Ponavljanje je imanentno jeziku te se Derrida pita: nije li u ko-
nacnici ono Sto Austin iskljucuje kao anomaliju, taj izuzetak ne-ozbiljnog, citata na sce-
ni, u pjesmi ili u solilokviju, svojevrsna modifikacija opée moguénosti citiranja bez koje
ne bi bilo ni uspjelog performativa. Pojmom iterabilnosti Derrida potkopava razliku
izmedu ozbiljnih 1 neozbiljnih performativa te na taj nacin upucuje prigovor Austinovu
isklju¢ivanju parazitske i neozbiljne upotrebe jezika kakva je, medu ostalim, i ona $to je
manifestira glumac na pozornici obréu¢i Austinovu argumentaciju kroz tezu da je ono
Sto Austin iskljucuje kao anomaliju, izuzetak, ne-ozbiljan citat na pozornici, u pjesmi
ili solilokviju zapravo primjena opce citatnosti ili iterabilnosti bez kojih ne bi bilo ni
uspjesnih performativa. Derrida zakljucuje: uspjesna izvedba nuzno je necisti perfor-
mativ. OponaSanje je, naime, sam uvjet moguénosti performativa, performativ ne bi
mogao uspjeti da se njegove formule ne ponavljaju, da se, naprimjer, imenujem prilikom
krstenja broda ne prepoznaje kao istovjetno iterabilnom uzorku, da se ne prepoznaje kao
citat. Kako to sazima Schechner: /P/isanje u poststrukturalistickom smislu sastoji se od
iteracija — navoda, ponavljanja i citata. Derrida naglasava da jezik opcenito i govorni
¢inovi posebno ovise o aktivnoj alienaciji, susretu s drugom. (Schechner 2013: 146) Na-
dalje, koncept i praksu performativnih iskaza Derrida vodi u smjeru istrazivanja etickih
1 politickih dimenzija u diskursima koje Austin naziva parazitskim, govorimo dakle o
pokusSaju razumijevanja, razjaSnjavanja i mogucnosti nove vrste performativa, a koji
je razli¢it od standardnog, ozbiljnog, austinovskog i searlovskog. Iterabilnos¢u otvara
mogucénost da svaka oznaka moze biti ponovljena i jos uvijek u funkciji kao punoznacna
oznaka u novom kontekstu koji je u potpunosti odvojen od originalnog konteksta, kao
intencija za komunikacijom izvornog stvaratelja oznake. Autor moze biti odsutan ili mr-
tav, ali oznaka jos uvijek funkcionira. Za Austina su neozbiljni performativi sto su liSeni
ilokucijske snage, dakle koji se ne izvode u svakodnevnom govoru nego u parazitskim
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okolnostima poput umjetnosti. Medutim Derrida utvrduje da je svakom performativu,
bez obzira na to je li rije¢ o neozbiljnom, parazitskom, etiolacijskom ili ozbiljnom, sva-
kodnevnom, imanentna iterabilnost i citatnost, jer bi inace bio nerazumljiv: jedinstveni
dogadaj performativa nije nista do pojedinacan slucaj premjestanja, rekontekstualiza-
cije, reteritorijalizacije oznacitelja iz lanca u lanac. (Vujanovic¢ 2005: 102)

Kako za Searleaovu, tako i za Austinovu teoriju, govorni ¢inovi ovise o pretpo-
stavljenoj podredenosti neozbiljnosti ozbiljnome, odnosno necistog ¢istome. Prvo do-
lazi standardno obecanje koje sam dao ja, subjekt, govoreéi o sadasnjosti s namjerom
da to izvr§im i iskazom obecavam, a zatim slijede sva necista obecanja kao devijacije,
naprimjer obecanje unutar romana ili s namjerom da se ne odrzi, ili ono izvedeno na po-
zornici. Derrida, medutim, preokrec¢e tu hijerarhiju, za njega je Cisto obecanje fikcijski
fantazam izveden iz necistog — jer ono §to izvorno postoji jesu govorni ¢inovi obiljezeni
iterabilnoscu, to jest necistoCom.® Derridaova koncepcija performativa podrazumijeva
da svaki performativni iskaz do odredenog stupnja oblikuje vlastite uvjete i zakone,
preoblikuje kontekst u koji ulazi i javlja se kao hitan, neodgodiv poziv ili zahtjev Sto ga
upucuje sasvim drugi (le tout autre).” Taj sasvim drugi autorizira i jamstvo je za perfor-
mative.

Derridaova koncepcija performativa, ponavljam, inzistira na odgovornosti, etickoj
obvezi koja proizlazi iz reCenog. Ovdje je zanimljiv fenomen svjedocenja kojim se otva-
ra pitanje odgovornosti — pitanje koje vrijedi za sva ponavljanja kao govorne ¢inove:
odgovorni smo za ono §to kazemo ¢ak i1 ako samo ponovimo rije¢i drugoga!

Derrida ponistava Austinovo razlikovanje uobicajene upotrebe jezika i nametnic-
kog diskursa umjetnosti. Ukratko, temeljne razlike u poimanju performativne koncep-
cije izmedu Austina i Derridaa mogu se iskazati kroz pojam iterabilnosti i tezu o mo-
gucnosti politickog angazmana kroz umjetnost i teoriju. Derridaova nova koncepcija
politike i etike ovisi o obratu teorije govornih ¢inova pomocu kojih performativni iskaz
kreira konvencije potrebne da drustveni poredak bude djelotvoran, a ne da ovisi o po-
sre¢enosti. Ako je Austinov glumac obiljezen parazitizmom, Derridaov glumac snosi
eticko-politicku odgovornost za izgovoreno na pozornici. Performativ se ne temelji na
kontekstu nego namjerava preoblikovati kontekst u koji ulazi, pa ako glumci svojom
izvedbom sudjeluju u stvarnosti gledatelja, glumacki ¢e iskaz imati ué¢inke na tvorbu
gledateljeva identiteta.

U tom su nam smislu zanimljiva predavanja §to ih je Derrida odrzao na semina-
rima u Parizu (1992.) i u Kaliforniji (1993.). Predavanja nisu objavljena i pri njihovu
parafraziranju oslanjamo se na knjigu J. Hillisa Millera (2001.). Derrida je kao primjer

¢ Navedeni segment Derridaova rada izrazito je kritizirao J. Hillis Miller, 2001.

Novi koncept performativa i njegove ucinkovitosti nije samo diskvalifikacija Austinova normalnog
i ozbiljnog... Ta diskvalifikacija ili premjestanje ovisi u bitnim trenucima invokacije u nesvjesnom
kao imenu za tog sasvim drugog. (J. Hillis Miler 2001: 96)
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teorije govornih ¢inova koristio iskaz Je ¢ ‘aime!, a sredi$nja teza predavanja bila je da taj
iskaz — iako na prvi pogled izgleda kao da bi se mogao odrediti isklju¢ivo kategorijama
istinito, odnosno lazno — nije konstativ nego performativ. Performativ je ve¢ stoga Sto
taj komu je Je t'aime! izgovoreno ne moze ni na koji nacin provjeriti je li to Sto govor-
nik tvrdi ¢injenica nego mora povjerovati u istinitost izgovorenog. Je t’aime moze biti
posrecen performativ, uspjesan nacin djelovanja rije¢ima. Je t aime moze biti posrecen
performativ, ali ne mora to biti, nema sigurnosti. Reéi Je ¢ aime za Derridaa jest izravan
primjer posebne vrste performativa, vrste koja je neosnovana, ali kreira svoje vlastite
uvjete u ¢inu koji pruza jer Je taime nije opisivanje, to je produkcija iskaza osjecaja.
Zanimljivo je da sam Miller kroz raspravu $to pise na engleskom citira Derridaov kljuc-
ni pojam Je t aime na francuskom — da bi se zastitio od odgovornosti, Miller smatra da
citatom na francuskom on ne govori Je ¢ aime svojim ¢itateljima, ali prisjetimo se Derri-
daove teze da — ¢ak i ako samo navodimo tude rijeci — sami preuzimamo odgovornost
za njihove ucinke!

Derrida kao predavac¢ pred akademskim auditorijem zauzima poziciju glumca.
Miller tvrdi da Derridaovo predavanje sadrzi lukavu ironicnu Salu: ne mozemo biti
sigurni ostvaruje li Derrida — citirajuci Je t'‘aime tijekom predavanja, s obzirom na to
da sam kaze kako citat Je t'aime, citat ¢ije moguénosti ostaju implicitne u iterabilno-
sti — u¢inak zavodenja stalno iznova ponavljajuci frazu Je t ‘aime, odnosno ne smjera li
zavodenju brojnog slusateljstva.

sksksk

Performativnost je srediS$nji pojam u djelovanju Judith Butler i kao takav upravlja
znakovnom konstitucijom izvedenih kategorija: identiteta, tijela, subjekta, spola i roda.
Butler je pojam performativa izmjestila van granica analiticke filozofije i lingvistike,
prosirila, ali i bitno redefinirala smjestivsi ga u srz procesa tvorbe subjekta i identiteta.
Ona naime subjekt tumaci kao (1) prije u¢inak nego uzrok institucija, diskursa i praksi,
kroz (2) ideju procesa (process) ili postajanja (becoming) razvijajuci ideju o rodu kao
drustvenoj tvorevini. Ako je nesto tocno u tvrdnji S. de Beauvoir da se Zenom ne rada,
nego postaje, slijedi da je sama Zena procesualan pojam, postajanje, konstruiranje za
koje se ne moze reci da je nastalo ili da zavrsava. Kao stalna diskurzivna praksa, otvo-
ren je za interveniranje i ponovno oznacivanje. (Butler 2000: 45) Ne mora postojati
cinitelj iza ¢ina nego se cinitelj razli¢ito stvara u ¢inu i kroz ¢in.? U analizi procesa kroz
koji pojedinac poprima poziciju subjekta istice da rod ne bi trebalo tumaciti kao stabilan

identitet. Ideje o tomu $to muskarci i zene jesu izvode se iz konvencija u koje su ugra-

8 Rod je identitet koji se suptilno stvara u vremenu, koji se unosi u vanjski prostor kroz stilizirano
ponavljanje ¢inova. Ucinak roda proizvodi se stilizacijom tijela i zato se mora razumjeti kao svje-
tovni nacin na koji tjelesne geste, pokreti i razliciti stilovi tvore iluziju stalno rodnog jastva. Ta
formulacija premjesta koncepciju roda od temelja supstancijalnog modela identiteta kao konstitu-
irane drustvene temporalnosti. (Butler 2000: 141)
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deni drustveni odnosi mo¢i. Samo djelovanje predstavlja mo¢, a snaga performativa je u
njegovoj iterativnosti, citiranju norme. Oznacavanje se odvija kroz ponavljanje i upravo
se u varijacijama ponavljanja nalazi potencijalna mo¢ djelovanja. Subverzija je takoder
mogucéa samo unutar praksi ponavljanja, u ¢emu se, prema Butler, nalazi teatarski smi-
sao ili maskeradna implikacija performativa. Odredena mimeticka funkcija performa-
tiva postoji kroz citatnost i shvaca se kao teatarska. Performativnost nije jedinstven ili
voljan akt nego iskljucivo reiterativna i citatna praksa (norme ili skupa normi) kroz koju
diskurs producira uc¢inke Sto ih imenuje, a medu kojima su materijalnost tijela, njegov
spol, odnosno spolna razlika, u¢inak subjekta, abjektirana izvanjskost te ostali moguci
predikati identiteta.

Ako je rod proces ili nastajanje prije negoli stanje kojim netko jednostavno jest, $to
je to §to odreduje §to éemo postati i na koji na¢in mi to postajemo? Sto uzrokuje da po-
jedinac odabere upravo rod koji je odabrao? Rod je za Judith Butler izbor, ali ne u smislu
da pojedinac stoji izvan roda i jednostavno ga izabere, selektira. Rod je izvedba koja
se ne dogada jednom i za sva vremena u trenutku kada se rodimo nego se konstituira
nizom ¢inova koji se ponavljaju. Performativnost roda ne moze se ostvariti kroz jedan
¢in nego samo kao reiterativna i citatna praksa, on nije nesto Sto pojedinac jest (is), to
je nesto Sto pojedinac ¢ini (does), €in, ili preciznije, niz ¢inova, cinjenje, djelovanje, a
samo postajanje pripadnikom roda specifi¢an je proces: scenarij je uvijek odreden okvi-
rom, i subjekt ima ogranicen broj kostima pomocu kojih se moze konstruirati. Stoga
Butler predlaze parodije starih kategorija kojima bi se stvarale svojevrsne nove katego-
rije. Parodijske prakse mogu sluziti tome da ponovno ozive i konsolidiraju samu distink-
ciju izmedu povlastene i naturalizirane rodne konfiguracije i one koja se pojavijuje kao
izvedena, fantazmaticna i mimeticna — kao neuspjela kopija. I zacijelo, parodija se rabi
za promicanje politike ocaja, koja afirmira prividno neizbjezno iskljucenje marginalnih
rodova iz podrucja prirodnog i stvarnog. A ipak, taj neuspjeh da postanu stvarni i da
utjelove prirodno, rekla bih, jest konstitutivan neuspjeh svih rodnih izvedaba. (Butler
2000: 147)

Butler performativom proglasava Althusserov koncept interpelacije koji zakon upu-
¢uje subjektu. Tu performativ, poziv kojim zakon nastoji proizvesti zakoniti subjekt, pro-
izvodi niz posljedica koje promasuju i zamucuju disciplinarnu intenciju koja pokrece
zakon. Interpelacija tako gubi svoj status jednostavnog performativa, diskurzivnog cina
sposobnog da stvori ono Sto imenuje, i stvara, vise nego li je ikada namjeravala, visak
oznacavanja na bilo koji ciljni referent. (Butler 1993: 122) Identitet se tvori u prepozna-
vanju, u odgovoru na poziv zakona, ali i u pogresci: dio formiranja identiteta sastoji se u
pogresnom prepoznavanju. Austinov neposreceni performativ nalazi se tako u temelju
teorije oblikovanja subjekta i identiteta. Diskurzivni uvjeti drustvenog prepoznavanja
prethode nastajanju subjekta i uvjetuju ga, subjekt moze reci ja tek ako je prozvan, ako
mu se prozivanjem otvorilo mjesto u govoru, makar to prozivanje bilo pogresno, no
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Butler zakljucuje da se odbacena bica i subjekti proizvode istovremeno, ponavljanjem
istog performativnog ¢ina citiranja zakona. Butler postavlja subjekt u srednji polozaj,
izmedu podvrgavanja moci i otpora toj moéi zagovarajuci tezu o ambivalentnom uvjetu
funkcioniranja subjekta, kojem je subjekt sam mjesto: viSe ne postavlja pitanje prethodi
1i mo¢ subjektu ili je moé instrumentalni efekt subjekta, oboje je to¢no. Stovise, sam
subjekt, prema Butler, postaje mjestom ambivalencije, tu se subjekt javlja i kao efekt
prethodne mo¢i i kao uvjet moguénosti djelovanja. Prozivanjem se zahtijeva odgovor,
odziv subjekta, ali se sam subjekt ne oblikuje kroz jednu interpelaciju veé¢ kroz niz po-
ziva, prepoznavanja ili neprepoznavanja, odnosno kroz reiteraciju. Identitet nije dan u
nekom vremenskom trenutku, on je niz ¢inova i razumijeva ga kao praksu oznacavanja.
Samoizvjesnost i samostalnost subjekta se, kod Judith Butler, pokazuju upravo u¢inkom
performativnosti, odnosno, za Butler, bez performativa nema ni subjekta ni identiteta.

Butler u izlaganju i razradi teze o performativnoj konstrukciji identiteta koristi tea-
troloSku terminologiju (izvedba, gesta, ¢in, dramatizacija), jedan od njezinih prvih ra-
dova na temu performativnosti (Butler, 1999.) motri se kao teatroloski, medutim pojam
glumca u njezinu se diskursu gotovo ne spominje. O glumcu izrijekom govori vrlo malo,
ali tvrdi da c¢inovi kojima se rod tvori srodni su izvedbenim cinovima unutar kazalisnog
konteksta (Butler 1999: 148) te usporeduje performativnost roda s izvedbom u kazalistu
ukljucujuci ideju da svaki subjekt djeluje kao glumac unutar roda. U toj usporedbi razli-
kuje performance kao izvedbu od performativnosti, mada isprva nije razlikovala kon-
cept posebne lingvisti¢ke i filozofske podloge i izravan teatar, kasnije je tu distinkciju
uvela, no pojedinci i danas pogre$no tumace njezin pojam performativnosti kao izvedbu
i stvar izbora, mozda i stoga Sto sama Butler za primjer subverzivne i parodijske rodne
performativnosti navodi transvestitsku izvedbu. Ona sama pak upozorava na razliku
izmedu zbilje 1 kazaliSne predstave u smislu da je teatar sigurniji od ulice, $to upravo
potvrduju brojne teatarske izvedbe roda.” Mehanizmi $to provociraju osjecaj bliskosti i
identifikacije razliciti su kada je drugi na pozornici i kada je drugi na ulici, ali i jedan i
drugi imaju ucinke na gledatelja.

ek

Austinov performativ odnosio se na govorne ¢inove, na izjave, medutim Sirenja i
nadogradnje njegove teorije uvele su performativ u razli¢ita znanstvena i umjetnicka
podrucja. Njegovo istrazivanje govornih ¢inova i uvodenje koncepta performativa ko-
nacno je izmijenilo nacin na koji se ¢itaju ili gledaju i analiziraju umjetnicka djela, mada
je Austin, barem u pocetku razrade teorije performativa, drzao da je govor umjetnosti

> /P/remda i kazalisne predstave mogu naici na politicku cenzuru i zajedljivu kritiku, rodnim izved-
bama u nekazalisnim kontekstima ravnaju izravnije kaznene i regulativne drustvene konvencije.
Doista, pogled na transvestita na pozornici moze izazvati uzitak i pljesak a da istodobno pogled na
istog transvestita na sjedalu do nas u autobusu izazove strah, bijes pa cak i nasilje. (Butler 1999:
151)
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parazitski performativ. Suvremeni teoretiari performativnost gledaju kao element §to
sudjeluje pri drustvenoj konstruiranosti zbilje, ukljuujuci tvorbu identiteta. Reiterativ-
nost, iterabilnost, citatnost omogucuju razumijevanje obrazaca i tvorbe i izvedbe iden-
titeta. Od zacetka teorije performativa glumac je dozivio bitnu transgresiju: Austinov
je glumac parazit lisen autoriteta i performativne mo¢i i njegova izvedba nema ucinka
na gledatelja, Derridaov glumac — jednako kao i svaki drugi subjekt — snosi eticko-po-
liticku odgovornost za izgovoreno makar to bilo i citiranje tudih rije¢i, dok u preoblici
teorije performativa kod Judith Butler performativ predstavlja nuznost u smislu da bez
performativa nema ni glumca ni gledatelja s obzirom na to da se samoizvjesnost i samo-
stalnost subjekta pokazuju upravo ué¢inkom performativnosti.
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Suzana Marjani¢

VOKOPERFORMANSI — NEDA SIMIC-BOZINOVIC
I XENA L. (LOREDANA) ZUPANIC:
GLUMICE I UMJETNICE PERFORMANSA

Biografski susret rije¢ke multimedijske umjetnice Nede Simié-Bozinovié (rode-
na Podbiokovka, kako je znala re¢i, 30. studenoga 1929. — Rijeka, 2. prosinca 2015.) i
Xene L. Zupani¢, labinske multimedijske umjetnice, poznatije daleko vise na milanskoj
kontrakulturnoj sceni, ostvaruje se u njihovu izvedbenom angazmanu i kao glumica i
umjetnica performansa, i to zvuénoga, vokoperformansa, kao jedinih nasih predstav-
nica zvucnoga performansa koji je u bivSoj drzavi zacela iznimna srpsko-madarska
pjesnikinja i izvedbena umjetnica Katalin Ladik. Ukratko, nastojat ¢u biografski doku-
mentirati njihove multimedijske izvedbene prakse, s naglaskom na vokoperformansima.
Naime, Neda Simi¢-Bozinovi¢ umjetni¢ku karijeru zapocela je kao glumica u Omladin-
skom kazalistu Viktor Car Emin, u pocetku s epizodnim, a ubrzo i vode¢im ulogama,
kao §to je nastupala i u Otvorenoj sceni Belveder, Teatru Rubikon te HNK-u Ivana pl.
Zajca.! Osim glumom, bavila se slikarstvom, kiparstvom i antimodnim performansom.
Jednako se tako bavila i obradom metala, izradom originalnog nakita i minijatura. Po-
sljednjih desetak godina zivota (u kontekstu MMC-a Palach) ostvarila se i kao umjetnica
performansa. Uz Kresu Kovaciceka i Vladimira Wolfla, bila je ¢lanica postavangardno-
ga glazbeno-scenskog projekta The Rat Singers. Pritom je objavila i zbirku od stotinu
izabranih pjesama Vitezica lutalica (usp. Valerjev Ogurli¢, 2015.).

The Rat Singers + Cat Witch Sonatina for Voice and Theremin

Kao ¢lanica benda The Rat Singers Neda Simié-Bozinovié ostvarila je zapazene
vokoperformanse, i1 to na tragu sljede¢ih iznimnih glazbenica — rije¢ je o vokalnim
izvodacicama, npr. Cathy Berberian, Laurie Anderson, Diamandi Galas, Bjork, Beth
Gibbons, odnosno kako je Cesto za njih izjavljivala: One nisu samo sjajni vokali nego i

' Posljednju ulogu u navedenom je kazalistu ostvarila u predstavi Aristofanove Lizistrate (premijera
2010.) u reziji madarskoga glumca Roberta Alfoldija.
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autorske osobnosti, izvodacice koje imaju pristup intuitivnom prostoru, glasovnoj in-
venciji, dubokim slojevima bic¢a i bitka. Ovo su glasovi koje pokusavam cuti i slusati.
(Simié Bozinovié, prema Marjani¢ 2014: 1399-1408)

U povodu smrti u nesretnim okolnostima, Neda je bila atribuirana kao cvijet rijec-
koga performansa, kako ju je odredio multimedijski umjetnik Damir Stojni¢, profesor
na rije¢koj Akademiji primijenjenih umjetnosti (prema Valerjev Ogurli¢, 2015.). Naime,
prema kazivanju prijatelja, pozar u stanu Nede Simi¢-Bozinovi¢ izbio je zbog toga $to
je umjetnica topila plastiku od koje je Zeljela izraditi masku za najnoviji performans, §to
sve govori o statusu egzistencijalne ugrozenosti brojnih izvaninstitucionalnih umjetni-
ka/ica u nasem drustvu, pogotovo $to se tice rijecke scene, o ¢emu svjedoci i nedavni
tragicni nestanak (2017.) multimedijskoga umjetnika Krese Kovaciceka, s kojim je Neda
sustavno suradivala.

U povodu umjetnicine smrti, 17. prosinca 2015. odrzano je za sada posljednje oku-
pljanje rijeckih performera/ica u klubu Palach. Rije¢ je o dogadanju koje je te godine
organizirala sama umjetnica.

Sto se ti¢e njezinih vokoperformansa, na zadecima stoji njezina suradnja u dvama
veéim kolektivnim performansima: rijec je o performansu Reddies / Skinscraper izve-
denom u MMSU-u (Rijeka) 2005. godine i Umjetnickoj galeriji u Dubrovniku te perfor-
mansu An(im)omalija Damira Stojnica, izvedenom u prostoru hale Marganovo u Har-
teri u povodu FONA-e (Festival novih umjetnosti) 2005. godine. U sada ve¢ kultnom
performansu Reddies / Skinscraper Nedina se uloga sastojala u vokalnoj interpretaciji
Burroughsova teksta Red. Odnosno, umjetni¢inim rijeima: Radi se o prvom hrvatskom
neobjavijenom prijevodu iz 1987. koji je napravila Sonja Sunde, koja Zivi u Bergenu.
Tekst omogucava Siroki interpretativni raspon. Vise glasova, razlicitih karaktera, vise
razlicitih raspolozenja i uzbudenja, gesta i stavova. Kako je integralni tekst bio projici-
ran u pozadini kao telop, imala sam slobodu izabrati dijelove koji su me interpretativno
zanimali. Bilo je tu vriskova i krikova indignacije, dubokih tonova senzualnog saptanja,
valjanja tamnih masa prijetnje, laveza pasa koji su se odmetnuli od bilo kakve regula-
cije, zapomaganja ranjenih i rastrganih udova umirucih zvijeri... (usp. Stojni¢ 2011.,
2013., 2014.).

Zavrs$no, uputila bih na slusanje fragmenta poeme Cat Witch Sonatina for Voice and
Theremin?® te iznimne umjetnice koji je oblikovala na tragu onomatopejske, neodadai-
sticke poeme Cathy Berberian Stripsody iz 1966. godine, u kojoj koristi vokalnu tehniku
zvukova stripova (onomatopeja).’

2 Dostupno na poveznici: https://www.youtube.com/watch?v=EmRbKZVV{X4.

3 Skoro cijeli Nedin zivot je bio vezan za umjetnost. Kazem skoro — jer bih rado spomenula i ostale

dvije velike Nedine strasti, a to su macke, koje je vrlo Cesto i slikala, od cega bih istaknula zani-
mljive autoportrete Zena-macaka za koje se nadam da ¢e biti sacuvani. Neda je uvijek imala mnogo
macaka i cesto nam je pricala o njima. Kada je stradala, imala je samo dvije; o jednoj sada brinu
susjedi, za drugu kazu da je vjerojatno zbrisala uslijed Soka, no ako se vrati i o njoj e se ti isti
susjedi brinuti. Znam da bi Neda bila jako sretna i zahvalna. (Cekada, 2016.)
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30.11.1929 — 02.12.2015
REQUIESCAT IN PACEM

Neda Simié-Bozinovi¢, The Rat Singers

NOC RIJECKIH PERFORMERA:

NEK NE VLADAJU NAMA, NEGO SOBOM

17.12.2015. CETVRTAK

20:00H

g6l uuaz sosoom

Neda Simié-Bozinovié na plakatu manifestacije No¢ rijeckih performera: nek’ ne viadaju
nama nego sobom, 17. 12. 2015., klub Palach, Rijeka

Spomenula bih da je performansom Grofica Zrinski-Nugent-Laval sudjelovala na izlozbi posvecenoj
feministickoj gerontologiji Ekstravagantna tijela: Ekstravagantne godine (kustoski tim: Kontejner,
2013.), a performansom Crkva u Vjestici i Vampir u Viadi u programu MMC — poduzece u kulturi
(1998.-2011.): rijecka akcionisticka i performerska scena registrirala je praksu i teoriju burne akci-
onisticke i performerske nove rijecke scene neko¢ okupljene u MMC-u i Galeriji O.K. kluba Palach
(Tvornica Jedinstvo, Zagreb 2011., organizatori: Damir Cargonja, Marijana Stani¢ i Suzana Marjanic).
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Xena L. (Loredana) Zupanié i Carmelo Bene

U povodu nedavno objavljene Cetvrte knjige glumice, redateljice, knjizevnice, sce-
nografkinje, modela i umjetnice performansa Xene L. Zupani¢ — Yztok Zapada (Labin,
2014.) — u biografskom ¢u se kontekstu osvrnuti na njezine vokoperformanse. Multime-
dijska umjetnica Xena L. (Loredana) Zupani¢ poznatija je, istina, daleko vi$e na milan-
skoj kontrakulturnoj sceni. U kontekstu njezinih vokoperformansa, bozanskih frekven-
cija, ovom prigodom mogu jos istaknuti da je diplomirala filozofiju i povijest umjetnosti
na Filozofskom fakultetu u Zadru, glumu i scenografiju na Scuola di Recitazione Quelli
di Grock, Milano, te glumu na Accademia D’Arte Drammatica di Milano.* Nadalje,
bavila se modom (imala je vlastiti brand Hermetika) i1 sudjelovala u revijama najvecih
svjetskih modnih dizajnera/ica; djeluje kao glumica u kazaliStu (gdje posebice istice
suradnju s glumcem Carmelom Beneom), igranim filmovima (Gabriele Salvatores), ra-
dijskim 1 TV dramama te videospotovima; snimila je Cetiri diskoalbuma za diskograf-
sku kuéu Emi Italia, dva s Metal Guruom; 2002. osnovala je i vodila kulturni centar
Ludiialydis u Milanu; radila je za Talijansku televiziju (Markette, P. Chiambretti, la 7,
Mediaset, Rai Uno itd.), izlagala je na samostalnim i skupnim izlozbama (Venecijanski
bijenale; Tanzquartier Wien; suradnja s kustosom Haraldom Szeemannom na izlozbi
Krv i med — Buducénost je na Balkanu, 2003.). Godine 2002. postaje ¢lanica Labin Art
Expressa i Metal Gurua.® Danas djeluje kao multimedijska umjetnica, izvodi vlastite
performanse, kazaliSne predstave kao redateljica 1 akcije (usp. Marjani¢ 2014: 1215).
Naime, L.A.E. je kao interdisciplinska umjetni¢ka udruga osnovana na tragu under-
ground kulture 80-ih, kako je i pojasnila u svojemu programatskom tekstu Umjetnicki
credo L.A.E., publiciranom prigodom predstavljanja u zagrebackome Muzeju suvreme-
ne umjetnosti 1992. godine na poziv Davora Maticevi¢a. Bilo je to ujedno prvo javno
samopredstavljanje L.A.E.-a i KuC-a Lamparna. A izgledalo je to samopredstavljanje
kao dovodenje podzemnih energija u previse racionalni Zagreb, odnosno, kao §to je
dokumentirano u monografiji: Kroz instalacije, performanse, dramske prikaze, izlozbe
i projekcije, procesiju rudara Zagrebom, glazbu sopaca te istarski gastro-happening,
zbog kojeg je citav event zavrsio partijanjem u prepunom Muzeju do ranih jutarnji sati
— simulirana je ideja transformacije bastine bivsih istarskih ugljenokopa Rasa u Pod-
labinu u suvremeni kulturno-umjetnicki kompleks pod nazivom KuC Lamparna (Labin
Art Express: 1992. —2012: 61).

4 Uvijek u svojim biografijama isti¢e da je i fotomodel i jedina Hrvatica koju je fotografirao velikan

erotske fotografije Helmut Newton (Xena pritom Cesto isti¢e njegovu zensku prirodu u radu sa
zenskim modelima) (usp. Marjani¢ 2014: 1197-1206).

> Dean Zahtila godine 1994. zajedno s Massimom Savi¢em i KreS§imirom FarkaSem osniva multi-
medijsku grupu Metal Guru, jednu od frakcija Labin Art Expressa. Inicijator je i voditelj funda-
mentalnog L.A.E. projekta Podzemni grad XXI. Labin. Koautor je svih videoradova, instalacija,
performansa, akcija i svih drugih projekata Labin Art Expressa i Metal Gurua s kojima je izlagao
i nastupao Sirom Europe te sudjelovao na najve¢im europskim kulturnim manifestacijama.
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Medu ostalim, umjetnica je osnovala modnu kuéu Ludiialydis u Milanu, u znac¢enju
glumci/ice koji dolaze iz zemlje Lidije, odnosno — kao §to je Cesto naglaSavala kazalisnu
matricu mode — u starom Rimu glumeci su dolazili iz Lidije, iz Male Azije. Naime, s mi-
lanskim multimedijskim umjetnikom Mariom Canalijem, jednim od pionira elektronic-
ke i digitalne umjetnosti, 2002. godine osnovala je navedeni kulturni centar Ludiialydis,
ili — kako ga je umjetnica ¢esto odredivala — kao centar za eksperimentiranje, odnosno
njezinim poetskim odredenjem — eksperimentaciju i produkciju kazalisnih i videora-
dova, interaktivnih virtualnih instalacija, 1 to kao prvi psihocaffe u Italiji. Njezinim
rije¢ima o navedenom projektu re¢eno: Psiho-caffe (...) u smislu aktivne interakcije s
virtualnim masinama, live performansima, pazljivo biranima, na temelju transgresivnih
elemenata u njihovom radu. Njihov krajnji cilj sastojao se u sofisticiranom bombardira-
nju svijesti: sve staro nanovo objasniti i novo uvesti.

Sama ¢e rec¢i za svoje vokoperformanse da je u njima nit vodilja phoné, glas duboko
vezan za zvucni i vokalni izraz bi¢a. I pritom posebno istice ulogu umjetnika Carme-
la Benea, predstavnika talijanskoga neoavangardnoga kazalista i filma, kojega smatra
utjelovljenjem svjesnog i duboko promisljenog koncepta ljudskoga glasa — visine, in-
tenziteta 1 boje glasa. Ukratko, kao $to isti¢e umjetnica, rijec je o bogatstvu boja glasa,
iako boja ostaje ista i tonalitet se mijenja. Tako discipliniran glas, zadobiva orkestralni
kapacitet punog zamaha.’

Nadalje, spomenula bih i njezinu bitnu ulogu u okviru programa Labin Art Expre-
ssa, odnosno, kako je to istaknula njezina kéi Persefone Zub¢ié, da Xena L. Zupanié¢
svjesno unosi primordijalni maj¢inski element u dva osnovna projekta Labin Art Expre-
ssa, s kojima je donedavno suradivala — Podzemni grad XXI. te Zacece i rodenje djeteta-
boga-umjetnika Heroja 21. st., koji se otkrivaju pod znakom dvaju elemenata — lunarnim
(silazak u Podzemni grad i zacece) i solarnim (rodenjem heroja-umjetnika koji nastavlja
dnevni Zivot). Povlacenjem i silaskom u utrobu Podzemnoga grada, njezinom interpre-
tacijom, umjetnici L.A.E.-a gube svoje spolne konotacije postaju¢i androgina no¢na
bica ¢ije fizicko oblicje i vremensko trajanje ne ukazuju na neki precizni i trajni oblik.

Tako u zamisljenome multimedijskom performansu Carska Rez-ba umjetnica uka-
zuje na misterij tjelesno-duhovne preobrazbe Zenskoga tijela. Postupno zaokrugljivanje,

¢ I nadalje umjetnic¢inim rije¢ima o vokoperformansima koje je ostvarivao Carmelo Bene: Carmelo
Bene u svojim predstavama bio je poput Demijurga koji priziva mrtve i ¢ini ih Zivima, visoko-
frekventno vibrirajuéim bi¢ima, koji intenzivno Zive izvan i unutar predstava. Ideja koja priziva
u zivot i utjelovljuje ex novo pokojnika Carmela slijedi sljedece zasade:
1. U Apokalipsi ili Otkrivenju, zavrsnoj knjizi Biblije, uskrsnuce svih mrtvih pocinje na zvuk moc-
ne trube: zadiruci u kosti, on budi i oblikuje nanovo davno raspadnuta tijela
2. Glas zene (Xena) i dvanaest muskih figura koji mogu asocirati Isusove apostole, ili isto tako kor
anticko grcke tragedije, u funkciji je ovaploéenja figure C.B.-a i njegovog nanovog kriticnog Ziv-
ljenja, punog prosudbi i paradoksalnih izricaja
3. Srz njihova komuniciranja moze se nazvati COUPS DE GLOTTE, UDAR (Zamah) GLASNI-
CA, koji proizvodi Eksplozivni Suglasnik. 1z e-mail korespondencije s umjetnicom.
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sferoidizacija Zenske trbusne Supljine, ukazuje na Ur-Oblik, primordijalnu sferu iz koje
sve potjece i sve se rada. U okviru svojih vokoperformansa umjetnica zvucno prati krik
radanja kao vje¢nu traumu rodenja, kako je to koncipirala u okviru svojih videoperfor-
mansa izloZenih na izlozbi o reproduktivnim pravima u Galeriji Vladimir Buzanci¢
2017. godine, a koja je ujedno i prva izlozba o trudnodi §to se tice lokalne scene.” Odno-
sno, njezinim opisom: Tehnika carskoga reza ostavlja pikturu, grafan, koja zvukovni je
oZiljak traume radanja.

On se i8Citava u deklamiranju fraza, usadenih u glazbenu strukturu muzicke pratnje,
zatim u mehanickom performiranju rezova, floretom na posebnoj materijalnoj strukturi.

Sferoidalne forme trudnickog trbuha, instalirane u seriji fotografija i adekvatno po-
stavljene u muzejskom prostoru, zamisljene su kao duhovno-materijalni uspon materije
ka konacnom oslobadajucem kriku: kriku radanja. Videozapis, utemeljen na istoj temi,
sveobuhvatno i minimalisticki, brutalno ekspresivno, in nuce, sazimlje citavu proble-
matiku svzi radanja.

CARSKA REZBA — DEUS SIVE NATURA

Bog ili priroda rezbare povrsinu Zenskih tjelesa. Ona, trbuhorezci, prizvana su
trbuhoslovno. Svaki rez, rana i ozZiljak, odgovara slovu, Sifri, muzickoj noti na karti
obabljenih tijela.

To slikovno pismo, priziva glasovnu deklamaciju, koja makroskopicki znak reza,
pretvara u mikroskopicku glasovno-glazbenu skalu (ljestvicu), u kojoj Sum, okrilje je
tajnovite Supljine maternice, dok krik, najava konacnog zbacivanja individualne krinke.

(Po)radanje, cin carevine prirodi ili bogu, otvara vrata svemirja. Svemozni smo, u
casu radanja i umiranja, u carevini trenutka.

U kontekstu navedenoga pozivam na zajednicko slusanje, gledanje fragmenata vi-
deoperformansa Zivo-tinja® u kojemu glasovnim manifestacijama umjetnica ekofemini-
sticki postavlja suodnos Zivota zena i Zivotinja.

Zavr$no bih podsjetila i na predstavu/performans U-BITI, koji je za 19. Eurekaz
(2005.) nastao u autorsko-redateljskoj viziji Deana Zahtile i Xene L. Zupani¢, a potaknut
je stravicnim ubojstvom koje se dogodilo 12. veljace 2005., kada su Massimo Krsulja i
Dragan Jung sjekirom (zamjetno i stravicno, odabrano je Raskoljnikovljevo oruzje) tes-
ko ozlijedili najboljega prijatelja Antu Vukelica, koji u Zelji 1 agonijskoj nadi da prekine
okrutno mucenje skace s petoga kata i pogiba (usp. Marjani¢ 2014: poglavije o istarskom
kronotopu). Inace, rijec je o izvedbi koju ¢u zaista pamtiti, §to po izlascima publike, §to
zbog neprestanih upada realnoga. Viktor Zahtila napominje kako je zanimljivo da je ve-
¢ini kritiara/kriti¢arki promaknulo da je prema originalnom naumu predstava trebala

7 1zlozba Zena — majka — trudnica: zelene sfere i nekropolitike, Galerija Vladimir Buzangié, Zagreb,
2017., kustosica: Anita Zlomisli¢, tekst u katalogu: Suzana Marjanic.

8 Dostupno na poveznici: https:/www.youtube.com/watch?v=yPTpLIFyh30.
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biti uokvirena Xeninim filozofskim monolozima o ¢inu ubojstva i ljudskoj tjelesnosti,
koji su pak opijeni i bezobrazni naturscici grubo prekidali viastitim prakticnim mu-
drostima... (Labin Art Express: 1992. — 2012: 41). I taj projekt Deana Zahtile i Xene L.
Zupani¢ Viktor Zahtila zavrino poentira rije¢ima kako je predstava/performans na neki
nacin iscrpila produktivnost generiranu iz konflikata njihovih pojedinacnih senzibilite-
ta, i tesko je reci da li je privatno narusilo profesionalno, ili obratno (ibid.). SavrSena
intimisticka zamjedba koja je k tome jos dirljivija s obzirom na to da je pisana na relaciji
otac — sin / Dean Zahtila — Viktor Zabhtila.

XENA ZUPANIC JE ZUPANICA NA SVOME.

NJEZINA ZUPA, POSEBNA SOJA U PRISOJU RASTE DANOMICE, NADILAZECI SVO] TEMEL].

TEMELJNO JE OVO: XENA, NA SVOJOJ] ZUPI, ODKLANJA SEBE. OTKLAN]JAJUCI, RASTE TIK DO SUNCA.

NA PRIPECI UGRABLJENA, OSTAJE TITRATI MEDU ZUPLJANIMA, KOJI PREDANO SE MOLE

Xena L. Zupanic’, iz autori€ine ¢etvrte knjige Yztok Zapada, Labin, 2014.

Appendix: Katalin Ladik — prva ex-YU umjetnica voko/performansa

Budu¢i da sam uvodno spomenula Katalin Ladik, prvu predstavnicu zvu¢noga per-
formansa u bivSoj drzavi, a ¢iju liniju danas na hrvatskoj sceni zastupaju samo dvije
spomenute multimedijske umjetnice, u ovom dodatku kontekstualizirala bih zanr vo-
koperformansa, odnosno zvuc¢noga i poetskoga performansa (usp. Radovanovi¢ 1987:
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243). Naime, termin vokoperformans koristim na temelju termina vokovizuel kao pravca
umjetnicke neoavangarde/postavangarde koji je zapoceo i u istoimenoj knjizi opisao
Vladan Radovanovi¢. Prvi put, i za sada jedini, s Katalin Ladik, novosadskom umjet-
nicom budimpestanske adrese, razgovarala sam o njezinim vokoperformansima, a u
povodu njezina gostovanja u projektu Moja zemlja, Staglinec Vlaste Delimar (17. — 19.
lipnja 2010.), gdje je izvela ritualni performans ¢iS¢enja okolisa i transcendentalnog ¢i-
S¢enja umjetnosti. Ukratko, bilo je to, kao Sto je sama tada najavila, veliko spremanje,
kakvo nam je i danas itekako potrebno — prije svega eticko — s obzirom na to da vecéina
josS uvijek zivi u dihotomijama svih vrsta. Tom prigodom, medu ostalim, umjetnica mi
je rekla kako joj je bila bliska Artaudova zamisao iz njegove knjige Kazaliste i njegov
dvojnik (1938.), te kada je boravila u Marseilleu u prolje¢u 1996. godine, u ¢ast stogo-
diSnjice njegova rodenja, izvela je performans L'agneau de dieu et le double u njegovu
rodnom gradu. Pritom, samo je naslov asocirao na Artauda, toga velikog negatora lo-
gocentrizma, $to je pak blisko umjetnic¢inoj trajnoj posveti zvuénoj (akustickoj) poeziji.
Inace, rijec je o prvoj jugoslavenskoj umjetnici performansa, umjetnici koja u podrucje
performansa ulazi revolucionarne 1968. godine.’

Drugi put imala sam prigodu gledati performans-predavanje Katalin Ladik u sklo-
pu serije izlozbi koja se temelji na kolekciji Kontakt — posveceno Mladenu Stilinovicu
(17. 1 18. veljace 2017., Drustvo arhitekata Zagreba). Performans-predavanje umjetnica
je strukturirala kao vlastitu umjetni¢ku, zivotnu pric¢u o svojim vokoperformansima, i
pritom bi svaki pojedini, za tu prigodu odabrani rad, umjetnica i ponovo izvela, tako
da smo imali prigodu uzivo vidjeti seriju obnovljenih vokoperformansa. Naime, iako je
druzenje s umjetnicom bilo zamisljeno kao razgovor Ane Janevske, kustosice njujorske
MoMA-e u Odjelu za medije 1 umjetnost performansa, i same umjetnice, umjetnica je
ve¢ nakon drugog, tre¢eg pitanja uvela strukturu predavackoga performansa s modu-
som dobrohotnoga humora i autoironije, ¢ime je dodatno emotivno osvojila, sigurna
sam, sve prisutne. Zaista je bilo predivno slusati autointerpretacije i pritom istovremeno
prisustvovati i re-enactmentima zvu¢nih performansa, nekih od njih iz 60-ih i 70-ih
godina, kao i kontekstualizacije uz re-enactmente. Naime, na videozidu, gdje su se pro-
jicirali radovi Katalin Ladik (za tu prigodu uglavnom su odabrani kolazi), umjetnica je
dodatno sve te radove ozvucila i glasovno (uz gotovo Samansko grleno pjevanje). Bila
je to iznimna demonstracija re-enactmenta zvuénih performansa ili, kako je umjetnica
sama nazvala neke svoje radove, metaforicki Phonopoetica, u skladu kretanja estetike
zvucne poezije.
¢ O Katalin Ladik i njezinu radu s diskursima seksualnosti, o tome kako je u kontekstu liberalnog
socijalistickog drustva postSezdeset osme umjetnica ponudila nago zensko tijelo kao spektakl, kao
prizor za gledanje usp. Puri¢ 2010: 20-21. Jednako tako Dubravka Puri¢ istice i specificnu upo-
rabu folklora u vokoperformansima Katalin Ladik koje je umjetnica koristila istrazujuci zensku
seksualnost. Naime, folklor je u razdoblju socijalistickoga modernizma od kraja pedesetih godina

20. stoljeca koristen kako bi umjetnici konstruirali univerzalna znacenja u okvirima humanisticke
socijalisticke samoupravne kulture (Ibid.).
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Ukratko, u tom jednosatnom druZenju umjetnica je autointerpretirala vlastito izna-
laZzenje umjetnosti performansa u kontekstu zvucne poezije. Bilo je to 60-ih i 70-ih
godina, kada je Katalin Ladik pocela djelovati subverzivnom zivotnom akcijom Zene,
u smislu samohrane majke i umjetnice u patrijarhalnom drustvu. Subverziju je dodat-
no pojacala u svojim performansima zvucéne poezije rekvizitima koji su povezani uz
kontekst Sivanja ili semiotike kuhinje, kako bi to rekla Martha Rosler, koja je isto tako
70-ih godina promicala kuhinju i kao mjesto izvedbenoga otpora. Bila je to ujedno i
subverzivna fonetsko-poetska strategija Katalin Ladik da poezija ostvari transgresiju u
komunikaciju. Tako je kolaze iz Burde (sheme za krojenje, goblene) uzela kao muzicke
partiture; odlucila ih je otpjevati. Izniman re-enactment te veceri: na videozidu projicira
se jedan takav kolaz (goblen iz Burde), a Katalin Ladik uz projekciju ispjevava navede-
nu shemu u kojoj kao umjetnica i§¢itava muzicku partituru.

Kratka biografska biljeska: Katalin Ladik (Novi Sad, 25. listopada 1942.), multi-
medijska umjetnica, knjiZzevnica, filmska i kazaliSna glumica, ¢iji raspon stvaralastva
za ovu prigodu ograni¢avamo na knjiZevnost, glumu, stvaranje i interpretaciju ekspe-
rimentalnih zvuénih kompozicija i radijskih igara, fonetsku i vizualnu, ukratko ekspe-
rimentalnu, poeziju, happening, umjetnost performansa, akcije i mail art (usp. Kiirti
2016: 229). Odnosno, kako bi jo§ pridodao Misko Suvakovi¢ — predstavnica profemini-
sticke konceptualne umjetnosti, postavangardnih ekscesnih i subverzivnih performan-
sa, performansa u kojima se ispituju oblici ponasanja zene. Kao $to je Atsuko Tanaka
sa svojom Elektricnom haljinom (preoblikovanim kimonom) slovila kao ikona Gutai
skupine, mozemo slobodno re¢i da je Katalin Ladik ikona avangardnih kretanja u Voj-
vodini i prva umjetnica performansa u bivsoj Jugoslaviji. Djelovala je i kao ¢lanica
grupe Bosch+Bosch. Autorica je niza knjiga — od zbirke poezije Ballada az eziistbici-
klirol (Balada o srebrnom biciklu) s gramofonskom plo¢om (Forum Novi Sad, 1969.) do
romana Elhetek az arcodon? (Smem li da Zivim na tvom licu?) (Nyitott Kényvmiihely,
Budapest, 2007.). Tako je jednom prigodom istaknula, a u povodu reminiscencije o Sin-
ger masini, arhetipskoj singerici (i iz Krlezine drame U agoniji, za ¢iju je maSineriju
sudbinski povezana Laura — za koju su mnogi potvrdili da je rije¢ o feministickoj matri-
ci ugnjetavane zene), da ve¢ i naslovi njezinih knjiga — npr. Balada o srebrnom biciklu,
1969.1% Bajke o sedmoglavoj Sivacoj masini, 1978.; Ikar u metrou, 1981.; Bludna metla,

1 U kontekstu navedene zbirke izjavljuje kako je od sredine Sezdesetih godina pisala poeziju i tek-
stove za zvucno/fonetsko izvodenje i pjevanje-govorenje. Kao prilog uz moju prvu zbirku poe-
zije (Ballada az eziistbiciklirél, Balada o srebrnom biciklu, Forum Novi Sad, 1969) imala sam
gramofonsku plocu sa svojom interpretacijom fonicne poezije. Ve¢ sam tada naglasavala da sam
prvenstveno pesnikinja koja pokusava prosiriti granice poezije. ProSirivala sam granice poezije u
pisanoj, tzv. linearnoj poeziji, zatim u zvucnim i vizuelnim eksperimentima, tj. u oblastima fonicne
i vizuelne poezije. Zbog toga su i kriticari isticali da je na mojim scenskim nastupima i performan-
sima najcesce bila zastupljena poezija (Ladik 2010: 30-31).
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1984.; Cetvorodimenzioni prozor, 1988.; Ikarova senka, 2004.; Kavez od trave, 2007. —
odrazavaju umjetni¢inu opsjednutost tehnickim predmetima nase svakodnevice.

Od godine 1973. izlaze svoje umjetnicke radove. U razdoblju 1963. — 1992. godine u
stalnom je angazmanu kao glumica na Radiju Novoga Sada, a zatim u novosadskom Po-
zoristu — Ujvidéki Szinhaz. Ukratko, kritika je istiGe kao nezaobilazno ime vojvodanske
neoavangarde. Od 1992. stalno zivi u Budimpesti. Tako je u umjetnicinoj monografiji
Mo¢ Zene: Katalin Ladik, Retrospektiva 1962—2010. istaknuto da je rije¢ o prvoj umjet-
nici performansa bivse Jugoslavije.

Godine 2018. u okviru Izloga suvremenoga zvuka (SC, Zagreb) Katalin Ladik
osmislila je radionicu u okviru koje su polaznici/e radionice oblikovali/e multimedijski
performans pod nazivom Nocna pjesma morskih jezeva. Sudionici radionice bili/e su
studenti/ice Odsjeka za animirani film 1 nove medije Likovne akademije u Zagrebu u
okviru ¢ega su izveli nekoliko vokoperformansa: Jeg onsker noget, Bludna mladenka,
Zatvoreni krug, Kanalizacija, Etida za prste, ljudski glas i robote, Labudova pjesma
tkanina, Translated Poem, Sonata za brijac i ljudsko tijelo — Paralelni svjetovi, No¢na
pjesma morskih jezeva, nakon ¢ega je umjetnica odrzala predavanje o svojim radovima
Genesis 01-11 (1975/2016) predstavljenima na documenti 14 (Kassel, 2017.) i perfor-
mansu Follow me into mythology (Atena, documenta 14, 2017.).

I zavr$no podsje¢am kako je Yoko Ono 2016. godine nagradu The LennonOno
Grant for Piece dodijelila i Katalin Ladik."

Vokoperformansi: feminina trijada

Sto se ti¢e zvuénih performansa, zakljuéno bih ponovila da je nasa domaca scena
imala/ima samo dvije umjetnice — Nedu Simi¢ Bozinovi¢ i Xenu L. Zupani¢, a pritom je
svaka arhetipska u zvu¢nim izvedbenim matricama. Nazalost, Neda je nedavno tragic-
no preminula, a Xena je moénim, reskim, oporim androginim glasom ipak vise prisutna
na talijanskoj sceni. No, uostalom, i kad je doma — nije u potpunosti, $to se tice centra,
prepoznata.'?

I Rijec je o varijanti teksta $to sam ga napisala za Plesnu scenu u povodu razgovora, predavanja —
predavackoga performansa 1 performansa Katalin Ladik u sklopu serije izlozbi koja se temelji
na kolekciji Kontakt — posveéeno Mladenu Stilinoviéu. Serija razgovora i performansa Sto nakon
kolekcioniranja? (u suradnji s Anom Janevski), kustosice: Sto, kako i za koga / WHW u suradnji s
Kathrin Rhomberg, 17. 1 18. veljace 2017., Drustvo arhitekata Zagreba (Usp. Marjani¢ 2017.).

12-0d nedavnih gostovanja izdvojila bih umjetni¢ino gostovanje na koprivni¢kom festivalu FIUK —
Festival izvedbenih umjetnosti i kazalista (na poziv Bojana Kosti¢a) 2015. godine, gdje je izvela
performans Halt (uz umjetnicu, sudjelovali su u izvedbi performansa i Kreso Kovacicek i Neda
Simi¢-Bozinovié), a pritom je i predstavila svoju knjigu Yztok Zapada (Labin, 2014.).
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“THE QUEEN OF SHEBA”
(selection from the orchestral part)

A .SABA KIRALYNOJE” .DIE KUNIGIN VON SABA”
| . operdbdl (zenekari szolamrészlet) (a. d. Orel imme)

Katalin Ladik: kolaz (goblen) kao muzicka partitura za vokoperformanse.
Umjetnica je kolaze (goblene) iz Burde (sheme za krojenje, goblene) rabila kao muzicke
partiture; odludila ih je otpjevati. Na videozidu projicirao bi se jedan takav kolaz (goblen
iz Burde), a Katalin Ladik, uz projekciju, ispjevavala bi navedenu shemu u kojoj kao

umjetnica i§¢itava muzic¢ku partituru.

Pritom se Xena poziva na futurizam, prije svega na Manifest buke (1913.) Luigija
Russola (usp. Tisdall, Bozzolla 1989: 111), a Neda Simi¢ Bozinovi¢ na neovangardne i
postavangardne vokalne eksperimente, gdje sam za ovu prigodu spomenula Cathy Ber-
berian i njezinu kultnu i madéju Stripsody.
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Lucija Ljubi¢

RAZNOVRSNOST DRAMSKOG RUKOPISA GLUMCA
ELVISA BOSNJAKA'!

Krajem devedesetih godina i pocetkom novoga desetlje¢a pojavilo se nekoliko
dramskih djela koja nisu pisali dramaticari nego osobe razli¢itih drugih kazali$nih pro-
fesija, mahom glumci (Filip Sovagovi¢, Trpimir Jurki¢, Arijana Culina), medu kojima
se isti¢e dramski opus Elvisa Bosnjaka. I dok se prije petnaestak godina o toj pojavi
raspravljalo kao o fenomenu koji zahvaca suvremeno hrvatsko kazaliste i ne moze mu
se predvidjeti sudbina, danas se ve¢ moze re¢i da ve¢ina glumaca pisaca nije prestala ni
pisati ni glumiti, a neki su se okusali i u kazalinoj reziji (poput Jurki¢a i Sovagoviéa)
ili organizaciji kazali$nog Zivota. Potreba glumca da se u kazaliSnom i uopée kulturnom
zivotu angazira i na drugim podrucjima osim glume stara je koliko i glumiste, pa ne iza-
ziva ¢udenje, iako — rijeCima Ane Lederer — takva praksa dolazi kao posljedica ugroze-
nosti nemogucnoscéu viastitog izbora kao i otpora glumacke misli/tijela rascijepljenoga
u nesporazumu izmedu teksta i redatelja, pa glumac traga za drukcijim kreativnim okru-
Zenjima.? Nadalje, zbog neodgovaraju¢eg promisljanja repertoara i nedovoljno uspjelih
predstava, §to autorica naziva krizom kazalista, redateljskog se posla la¢aju druge kaza-
lisne struke, a krizu kazaliSta glumac je pokusavao rjeSavati i u ulozi pisca. A. Lederer
odbija govoriti o fenomenu jer je u slucaju glumaca pisaca zapravo rije¢ o necemu Sto
Je supstancijalno samoj kazalisnoj umjetnosti®, istiuéi da u krizi kazalita upravo od
glumaca pocinje potraga za idejom i smislom stvaranja kazalista, jer njihovo su tijelo i
identitet u pitanju, i na njima je potraga kako da publici prenesu svoj osjecaj kazalista.

Elvis Bosnjak jedan je od glumaca pisaca koji su taj osjecaj pokusali i objasniti:
Kao glumac bio sam najhladnokrvniji kada bih izasao na premijeru svojih drama. Na
praizvedbi drame Otac bio sam jako iznenaden Sto nemam tremu. Mislio sam par dana

! Rad je napisan u sklopu znanstvenoga projekta Politike identiteta i hrvatska drama od 1990. do

2016. koji financira Hrvatska zaklada za znanost (broj projekta IP-2016-06-4316, voditelj projekta
prof. dr. sc. Zlatko Kramaric).

2 Ana Lederer, Glumac u suvremenom kazalistu, ,,Kazaliste“, VIII, 17-18, Zagreb, 2004, str. 143,
3 Isto, str. 144.
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ranije da necu moci progovoriti. Dosao sam na predstavu i odradio je bez problema.
Nikad prije toga nisam bio toliko miran.* U istom intervjuu Bosnjak je opisao dvije pre-
mijere: uspjesnu praizvedbu svoje drame Nosi nas rijeka i neuspje$nu premijeru svoje
adaptacije Idealnog muza Oscara Wildea. U objema se situacijama razabire osjetlji-
vost pisca — koji istovremeno i glumi u predstavi nastaloj po svojemu tekstu — za odjek
iz gledalista. U stanci uspjeSne premijerne predstave s kolegicom je komentirao da su
uspjeli pridobiti gledatelje: I zadavili smo ih, mijesili smo ih kao tijesto i oni su htjeli
da ih mijesimo i uzivali su i uzivao sam u njihovu uZitku. To su najljepsa dva sata koja
sam proveo na pozornici. Neuspjesnu premijeru opisao je ovako: Odigrao sam mirno, s
punim angazmanom i na aplauzu, koji je inace bio dosta dug ali kurtoazan, mislio sam:
ovako zvuci neuspjeh, osjeti ga, dodirni ga, udisi ga veselo punim pluéima, dozivi ga do
kraja, zapamti ga, zahvali mu. Eto, tako je igrati svoje komade. Divno.

S druge strane, i sdm je BoSnjak svjestan da nije potrebno forsirati pisanje: Pisac
Jje pisac ako napise i jednu dobru dramu, u nekim cudnim kulturama u kojima cijene
svoje pisce. Kod nas postoji ta potreba za stalnim dokazivanjem. Ako ne napises svake
godine jednu dramu, odmah si sumnjiv: hm, mozda on i nije pisac, no u nastavku istice:
Puno puta sam ve¢ rekao kako je zanimanje dramskog pisca jedino temeljno kazalisno
zanimanje od kojega u ovoj zemlji ne mozete zivjeti. Kada bih sada morao odluciti i
izabrati jednu profesiju, izabrao bih profesiju pisca. Dakle, to je pravo koje i sam tra-
Zim. Nemojte me sada pitati da li bih se odrekao glume, molim vas.® Dajuci prednost
dramskom pisanju, no zadrzavajuci pravo da bude i glumac, Bosnjak kao da potvrduje
ideju da glumcima nedostaje dramskih tekstova i kazali$nih predstava u kojima bi zeljeli
igrati i koje prepoznaju kao moguénost za profesionalno realiziranje u punini vlastite
umjetnic¢ke osobnosti. Stoga ne cudi da i on, kao i mnogi drugi glumci pisci iz povijesti
kazaliSta, ne prestaje glumiti, vjerojatno iz Zelje da isproba svoj tekst na kazalisnoj po-
zornici i osjeti koliko je uspio u svojem naumu. Elvis Bosnjak glumac je i dramski pisac
koji nastoji objediniti obje djelatnosti, $to je i dokazao osnutkom vlastitog kazalista, ali i
kontinuiranim pisanjem dramskih tekstova u kojima se razabire takav stav.

Nakon zavrsenog studija glume na dislociranom studiju Akademije dramske um-
jetnosti u Splitu 1993. Bosnjak je najprije bio ¢lan ansambla Hrvatskoga narodnog ka-
zalista Ivana pl. Zajca u Rijeci te je sudjelovao i u stvaranju HKD teatra (kazaliSte
Hrvatskoga kulturnog doma u Rijeci), a nakon dvije rije¢ke sezone postao je ¢lanom
ansambla u splitskome Hrvatskom narodnom kazaliStu, gdje je ostao do 2010. godine.

Sinisa Kekez, Elvis Bosnjak: Da, ja sam medu najboljim hrvatskim dramaticarima. Pisac i glumac
kojega Zagreb izvlaci iz splitske skromnosti, ,,Slobodna Dalmacija‘“, Split, 12. 2. 2012., http://www.
slobodnadalmacija.hr/scena/kultura/clanak/id/157372/elvis-bosnjak-da-ja-sam-meu-najboljim-hr-
vatskim-dramaticarima, pristupljeno 10. rujna 2018.

5 Ibid.
¢ TIbid.
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Odigrao je vise razli¢itih uloga kojima se dokazao kao dobar tumac¢ dramskih likova
poput Shakespeareova Kalibana u Oluji, Cehovljeva Trepljova u Galebu ili Ivana Kara-
mazova u Braci Karamazovima Dostojevskoga u dramaturskoj obradi Lade Martinac,
ali i starijih hrvatskih tekstova poput Isusa u djelu Kako je izdan Isus Ivana Antuna
Nenadic¢a. Tumacio je likove i u suvremenim dramskim tekstovima, pa je tako bio Mat-
hieu u Koltésovu Povratku u pustinju ili Solum u Solumovu kraju Pave Marinkovi¢a. U
vlastitom je kazalistu odigrao vise uloga u svojim tekstovima. Bosnjak jest poc¢eo kao
glumac, no nakon toga otkrivao se kao dramaticar, adaptator i filmski scenarist. Godine
2008. osnovao je kazaliSte PlayDrama’ i od 2010. u njemu je i profesionalno angaziran.
Uz splitsko Hrvatsko narodno kazaliste, kazaliSte PlayDrama drugo je po redu splitsko
kazaliste za odrasle i prvo neovisno kazaliste za odraslu publiku.

Kazaliste PlayDrama programski je usmjereno ponajvisSe na svjetske praizvedbe
hrvatskih dramskih tekstova i hrvatske praizvedbe svjetskih dramskih tekstova. Tako
je 1 vise Bosnjakovih drama svoju praizvedbu dozivjelo upravo u tom kazalistu. Osim
toga, Bosnjak je bio ravnatelj Drame Hrvatskoga narodnog kazalista u Splitu i Drame
Splitskog ljeta, a i na tim su dvjema pozornicama postavljane ostale Bosnjakove dra-
me. Ovako zgusnutu teatrografiju svakako valja dopuniti i napomenom da je veéi broj
Bosnjakovih drama i dvije adaptacije u Splitu (Wildeov Idealan muz na Splitskom ljetu
2001. i Ibsenov Neprijatelj naroda u splitskome Hrvatskom narodnom kazalistu 2017.)
rezirala Nenni Delmestre, koja je ¢estu suradnju opisala ovako: Bosnjak je pisac koji u
sebi nosi rijeku, more i zemlju, dodavsi: Njegov nacin pisanja tek je naizgled jednosta-
van, zapravo je toliko reduciran i sloZen da vam treba $ifra, kod za otkrivanje jednog
novog svijeta da bi redateljska interpretacija bila mogucéa.® Dramati¢arev odnos prema
svijetu ovako je opisala: On svojim tekstovima gradi svjetove ispocetka, iz nekog svog
unutarnjeg poticaja, a na isti nacin se ja bavim kazalistem. Ne zanimaju me opisi tre-
nutnog stanja tema koje su svakodnevne i evidentne, vec¢ svjetovi koji su u nama.’

Poeti¢nost Bosnjakovih dramskih tekstova vjerojatno je najsira i najneodredenija —
ali mozda i najto¢nija i najjednostavnija — kategorija u koju bi mogao uéi njegov dramski
opus, jer nakon protoka vremena i nastajanja novih drama moze se re¢i da je na dje-
Iu raznovrsnost dramskog opusa koja se moze ocitati na tematsko-sadrzajnoj, stilskoj,
ponajprije lingvo-stilistickoj i Zanrovskoj razini. Interes glumca za igranje teksta koji
ga intrigira mozda je najtocniji nazivnik cjelokupnog opusa Elvisa Bosnjaka, koji pise
dramske tekstove u kojima i sam glumi ili ih uvrstava u repertoar vlastitog kazalista, no
kad jedanput dospiju na pozornicu, dramaticar ih vise nikada ne ¢ita: Imam osjecaj, kad

Usp. s internetskom stranicom http:/www.playdrama.hr/, pristupljeno 20. kolovoza 2018.

8 Lada BurCul, Spli¢ani i Zadrani zajedno u ‘Ubojstvu’, Zadarski.hr, 4. 6. 2017., https://zadarski.
slobodnadalmacija.hr/4-kantuna/clanak/id/478791/veceras-premijera-u-hnk-zadar-elvis-bosnjak-
i-alen-liveric-savrsena-su-kombinacija, pristupljeno 12. rujna 2018.

? Ibid.
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napisem tekst i on se izvede, da vise ne pripada meni, nego je svojina svih, svatko ga
dozivljava na svoj nacin i nemam potrebu vracati se natrag, analizirati i traziti. Uvijek
mislim da je najbolji tekst onaj koji piSem danas ili onaj koji ¢u pisati sutra.”®

U Bosnjakovu se dramskom opusu razabiru dvije trilogije tematski srodnih dra-
ma: dalmatinska i ona o musko-zenskim odnosima. Prva je zapoceta dramom Nosi nas
rijeka (praizvedena 2002. u splitskome Hrvatskom narodnom kazalistu u reziji Nenni
Delmestre, uloga: Jerko), a nastavljena neobjavljenom Kasetom brokava (iz 2015. u
istom kazaliStu i1 suradnji s istom redateljicom) te zakljuc¢ena neobjavljenom dramom
Usidrene. Drugu trilogiju ¢ine dramski tekstovi Hajdemo skakati po tim oblacima
(2004. u splitskome Hrvatskom narodnom kazali§tu ponovno u reziji N. Delmestre, ulo-
ga: Sem) i Srce vece od ruku (2012. u kazaliStu PlayDrama i u reziji Trpimira Jurkica,
uloga: Muz)"!, a pridruzuje im se drama Voljeni i mrtvi na temelju koje je nastao Bos-
njakov scenarij za film Nocni brodovi (2010.) redatelja Igora Mirkovi¢a. U BoSnjakovu
opusu jos su objavljene drame: Otac, praizveden 2000. (Scena 55 splitskoga Hrvatskog
narodnog kazalista i u reziji N. Delmestre, uloga: Florijan), dramski tekst koji bi se
uvjetno mogao svrstati medu dalmatinske drame, te drama Zice i Zileti, koja je 2008.
dozivjela izvedbu na Hrvatskom radiju u reziji Mislava Brecica, a usla bi u kategoriju
musko-zenskih, odnosno obiteljskih odnosa. Jo$ nije objavljeno Rebro, praizvedeno su-
radnjom PlayDrame i Splitskog ljeta u autorskom projektu Ksenije Zec i SaSe Bozica
na Splitskom ljetu 2014., kao ni Ubojstvo u klubu Quasimodo, posljednja praizvede-
na Bosnjakova drama u suradnji zadarskoga Hrvatskog narodnog kazalista i kazalista
Playdrama 2017. godine, a u reZiji Nenni Delmestre.'” Nadalje, iako nagrade ne moraju
biti indikator vrsno¢e dramskog djela, nije nevazno spomenuti da je Bosnjak primio
nekoliko nagrada, pocevsi s Ocem 1 Nosi nas rijeka na Maruli¢evim danima za najbolji
suvremeni hrvatski dramski tekst, a nastavivsi sa Zicama i Ziletima i Nagradom Marin
Drzi¢. Osim toga, Elvis Bosnjak etablirani je dramski pisac kojemu je prije sedam godi-
na objavljena i knjiga drama Nosi nas rijeka i druge drame.

Maja Jurica, Elvis Bosnjak: U ovome tekstu ima najvise onoga §to me oblikovalo kao covjeka i
umjetnika. Praizvedba , Ubojstvo u klubu Quasimodo*, E-Zadar — zadarski internet portal, 2. 4.
2017., https://ezadar.rtl.hr/kultura/2656987/elvis-bosnjak-u-ovome-tekstu-ima-najvise-onoga-sto-
me-oblikovalo-kao-covjeka-i-umjetnika/, pristupljeno 12. rujna 2018.

I Nije nevazno napomenuti da je ta predstava bila i prva profesionalna kazali$na rezija glumca Tr-
pimira Jurkica, koji je do tada rezirao nekoliko amaterskih predstava, a i on ulazi u krug glumaca
koji se bave pisanjem drama.

12 Ovom prigodom zahvaljujem autoru §to mi je ljubazno ustupio rukopise svojih neobjavljenih dra-

ma.

Elvis Bosnjak, Nosi nas rijeka i druge drame, Hrvatski centar ITI, Zagreb 2011. Knjiga je opre-

mljena predgovorom Matka Botica, Zivotopisom autora i teatrografskim podacima o izvedbama

Bosnjakovih drama.
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Vjerojatno ¢e se mnogi sloziti da je drama Nosi nas rijeka najbolja Bosnjakova
drama. Bez obzira na kronologiju, udarila je snazan pecat ne samo na autorov opus
nego i na suvremeno hrvatsko kazaliste, koje je docekalo osebujan dramski tekst pa ga
i nagradilo Nagradom Vladimir Nazor. Znakovito je dvoje: rije¢ je o dramskom tekstu
koji progovara o pravoj ljudskoj drami, a dogada se u nekom selu Dalmatinske zagore
u kojemu likovi komuniciraju lokalnim govorom. Selo dalmatinskog zaleda i njegov
govor do tada su, a i od tada do danas, najc¢esc¢i razlog za gledateljski smijeh i u kazalis-
nim predstavama i u televizijskom programu. U ovoj drami analiziraju se dvije razine
komunikacije: ona koja postoji, koja se moze ¢uti i vidjeti, i ona koje nema, koja ostaje
neizgovorena, ali se moze osjetiti. Ona koja postoji bavi se temama iz svakodnevice:
svinjokoljom, karminama, udajom, podjelom obiteljske imovine, uzgojem priuta i vina.
Ona koje nema skriva brigu zbog bolesti, umiranja, droge i drugih obiteljskih tragedija.
Jedna se vrti oko potajice popusSenih cigareta i popijene rakije, a druga krije neizre¢enu
bol zbog nesretnog slucaja iz proslosti koji je dodatno opteretio obiteljske i rodbinske
odnose, neke i zauvijek pomutio ili raskinuo. Tako su ta dva uporista — govor Dalmatin-
ske zagore upotrijebljen u ozbiljnoj drami i povrsna komunikacija $krtih, besadrzajnih
recenica — postala postoljem na kojemu je Elvis Bosnjak izgradio izazovan i intrigantan
dramski svijet koji erumpira u Sekinim rije¢ima: Vama je sve tesko, volite radit zato jer
onda ne morate mislit, ne morate razgovarat o stvarima o kojima bi tribalo razgovarat.
A razgovarat se Nikola mora i sa Zenon i sa bracon. (...) Ne more se uvik misl’t na su-
tra, Sta Ce se ist, Sta Ce se rad’t, triba nekad stat i okren’t se iza sebe, pribroj’t one koje
smo... ostav’li.."*

Kronoloski joj prethodi Otac, jednako tako utemeljen u slicnom lokalnom govoru,
no smjesten u posve druk¢iji ambijent i u Zanrovskom podrucju izmedu trilera i mora-
liteta."” Otac je pedofilijom i ubojstvom dokrajéio svoju obitelj, a posljednju no¢ uoci
pustanja na slobodu vrijeme provodi u ¢eliji zajedno s trojicom drugih ubojica od kojih
pokusava dobiti neku vrst oprosta. Spoznavsi svoj grijeh, shvatio je i da ne moze nasta-
viti zivjeti s tim zlo¢inom na dusi, pa odlu¢i sam sebi oduzeti zivot, jer je jedan ve¢ odu-
zeo. Ipak, u Ocu se prelamaju i pokajnik i ubojica, pa nakon §to kaze da se ni¢ega ne boji
spoznavsi da je Bog uz njega, ne uspijeva posve u svojem novom nastojanju jer ne umije
oprostiti drugima koji tvrde da nema ni raja ni pakla, $to posve poljulja Oc¢evu ste¢enu
vjeru. Trojica muskaraca iz dalmatinskog zaleda mozda samo na poc¢etku drame mogu
izazvati smijeh, no poslije postaju vjerodostojni sudionici u O¢evu izboru, pa i zrtve, a
katkad — sve do samog kraja drame — podsjec¢aju na neku modernu inacicu grékoga kora.

Intertekstualnost je jedno od ¢es¢ih obiljezja u stvaranju dramske radnje, stoga ne
¢udi da je Kaseta brokava dobila podnaslov Mali Lear iz Veloga Varosa, drama koju

4 Elvis Bosnjak, Nosi nas rijeka, str. 65.

15 Jasen Boko, Moralitet maskiran u triler, ,Vijenac®, 178, Zagreb, 28. 12. 2000., http://www.matica.
hr/vijenac/178/moralitet-maskiran-u-triler-17008/, pristupljeno 12. rujna 2018.
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je kritika procitala kao izraz poznate splicanistike, no koja je, unato¢ izboru lokalnoga
velovaroskoga govora, ponovno izbjegla klisej i preko svojih likova progovorila o vjec-
nim pitanjima opreke zivota i smrti te prebogatog a neistrazenog podrucja izmedu njih,
o bitkama za nasljedstvo i materijalna dobra te o kuc¢i kao zivotu i moru kao smrti, dok
se izmedu njih kreéu jedna smokva i jedna barka, a ljudski je zivot najobi¢nija kaseta
brokava. I u ovoj drami tematizira se krivnja obiteljske legende, oca Rodoljuba, koji je
obilazio Woodstock i ostale rock-koncerte, ostavivsi djecu na brizi svojoj supruzi. Smo-
kva koju je Rodoljubova majka posadila na mjestu na kojemu su joj Talijani ubili muza
postaje kamen smutnje u podjeli kuce i dvorista — deseteracki re¢eno, Nebo ne da da se
smokva mice!'"® — 1 smokva je suprotstavljena drangulijama koje Rodoljub dijeli svojoj
djeci 1 unucima glumatajuci velikodusnost i o¢ekujuci potvrdu ljubavi. Samo se njegov
sin Petar opire toj prividnoj podjeli imovine i izaziva ocevu ljutnju. Medutim, Petar je
osobenjak kojega je udrio autobus pa ga obitelj ni ne dozivljava ozbiljno, sve dok Rodo-
ljub ne shvati da su svi osim Petra s njim trgovali i§¢ekujuci da svatko ugrabi svoj dio,
pa zazali $to joj je govorio samo rijeci: Nisan in bija dobar Toma... ja san mislija da sa’
in dobar... a bija san dobar sebi... i oni su se smijali jerbo san se ja smija i..., nastavivsi:
nisan kopa’, nisan sadija... nisan vesla, potiza mrize... izvlacija parangale... ruke su mi
meke ka u curice... izda’ san... izda’ san... svoju... provodija san se dok je ona... ranila
dicu... dok je ona rintala i drZala cilu kucu su dvi svoje ruke... a ja san... ja san..."” Sto-
ga ni njegovo umiranje ni smrt ne idu lako, a po nalogu sv. Petra, jo§ mora malo veslati
da bi stekao pravo na onaj svijet. Rodoljub vesla sa svojim prijateljem Tomom pa vise ni
sam ne zna je li s ove ili s one strane zbilje. Tako se drama izdize iznad splitske obi¢nosti
i kao da varkom, zahvaljujuci jezicnom koloritu, odvlaci mnogo dalje nego Sto se moglo
na pocetku drame pretpostaviti, Sto Bosnjak ovako komentira: Drama je i l[jubavno pi-
smo Splitu, gradu kojega sam obozavao i u kojemu sam odrastao, a u zadnje ga vrijeme
sve manje razumijem. Postaje mi stran, pa i ¢udan.® Zato je taj dramski tekst na neki
nacin i pozdrav Splitu kako ga danas vidi Bosnjak — Splitu nove prakse plodouzivanja
koje dolazi nakon raspodjele imovine, $to su i kriticari isticali nakon praizvedbe:” 4

Elvis Bosnjak, Kaseta brokava ili Mali Lear iz Veloga Varosa, rukopis, srpanj 2015., str. 41.
17 Tsto, str. 65.

Jasmina Pari¢, Elvis Bosnjak uoci ‘Kasete brokava’ u HNK: Napisao sam ljubavno pismo Splitu,
kojeg sve manje razumijem..., ,,Slobodna Dalmacija“, Split, 20. 11. 2015., https:/www.slobodna-
dalmacija.hr/scena/kultura/clanak/id/293626/elvis-bosnjak-uoci-kasete-brokava-u-hnk-napisao-
sam-ljubavno-pismo-splitu-kojeg-sve-manje-razumijem, pristupljeno 12. rujna 2018.

Zivana Susak Zivkovié, ‘KasSeta brokava’ ¢e priviaciti publiku u kazaliste: Bez plodouzivanja u
Splitu ne moze proci ni praizvedba drame!, Dalmatinski portal, 28. 11. 2015., http://dalmatinski-
portal.hr/zivot/-kaseta-brokava--ce-privlaciti-publiku-u-kazaliste--bez-plodouzivanja-u-splitu-
ne-moze-proci-ni-praizvedba-drame/8718, pristupljeno 12. rujna 2018. U ¢lanku je istaknuta re-
Cenica: Nadam se da ce se Splicani prepoznavati i polemizirati o drami - porucio je autor Elvis
Bosnjak.
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sad... razdilimo nasu kucéu na tri dila... Sta kome... dok smo joS u pameti ... koliki dil
kome... to malo poslin... he, he, he... sad c¢e bit veselo Toma... gledaj sad... he, he, he...
sad ¢emo to... tako da se poslin moje smrti ne morete bost posadaman... posade su tupe,
poljubi me u... he, he, he... pripisat éemo sve na vas a mi ¢emo plodouzivat... tako se
to zove... Toma, mi ¢emo plodouzivat...*® Susret sa sv. Petrom, imenjakom odbac¢enog
sina, koji upucuje Rodoljuba da prije ulaska kroz rajska vrata mora jo§ malo veslati oko
Braca, Solte, Visa i Svetca, osiguravajué¢i mu svojevrsno ¢istiliste i prigodu da se pokaje
prije odlaska na onaj svijet.

Meduprostorom smrti 1 zivota bavi se 1 Ubojstvo u klubu Quasimodo, koje se na
prvu moze Ciniti kao triler, no vrlo brzo postaje jasno ne samo da je na djelu udvajanje
likova koji se zovu Joe 1 1 Joe 2 (bas kao $to i Rodoljub pronalazi svoj zrcalni odraz u
Tomi) nego i da je rije¢ o paralelnom svijetu izmedu smrti i zivota u kojemu likovi vode
razgovor nalik drami apsurda nastojeci rekonstruirati dogadaj zbog kojega ispod plahte
pokraj Sanka lezi nepomic¢na plavusa, Joe 1 ima piStolj u ruci, a obojici likova telefonska
sekretarica javlja: Nazvali ste s mobitela mrtvog covjeka®', dok se oni pitaju: Tko je onda
ubio mene?® Smrt je u ovoj drami prikazana kao groteskna igra, a nastali intertekstu-
alni slozenac sastavljen je, navodno, od pjesme Boba Dylana Like a Rolling Stone, kojoj
su pridodani elementi popularne kulture (pjesme Jealous Guy i Imagine Johna Lenno-
na, Heroes Davida Bowieja i Heaven Talking Headsa, dok dramaticar u predstavi vidi
elemente Ionescove, Beckettove, Bufiuelove, pa i Lyncheve i Fellinijeve poetike.? Uboj-
stvo u klubu Quasimodo moguce je tumaciti i kao parafrazu srednjovjekovnoga prenja
kao $to Joe 1 1 kaze: Joe, ovdje se dogadala drama, drama... u kojoj smo povezani ti, ja
i ona Zena iza Sanka. Nista se nije dogodilo u trenu, u trenutku pomracenja uma... tra-
Jalo je Joe. Trajalo je jako dugo. Nas troje junaci smo nekog zapleta Joe... u kojem smo
izmijenili jako puno stanja, obavili jako puno vanjskih i unutarnjih radnji Joe...** da bi
nakraju zakljucio: (...) ali Joe ¢ini mi se da... da imamo odreden problem s nasim Zivot-
nim stanjem Joe, koje nam nije sasvim jasno®, otkrivajuéi da bi problem mogao biti u
nezadovoljstvu osobnim Zivotom, bra¢noj nevjeri ili jednostavno pomanjkanju ljubavi,
Sto se razabire iz uzajamnog prepricavanja snova u kojima se pojavljuju intertekstualni,

2 Elvis Bosnjak, Kaseta brokava, str. 21.

21 Elvis Bosnjak, Ubojstvo u klubu Quasimodo, rukopis, 2016./2017., str. 43.

Isto, str. 45.

Maja Jurica, Elvis Bosnjak: U ovome tekstu ima najvise onoga $to me oblikovalo kao covjeka i
umjetnika. Praizvedba ,,Ubojstvo u klubu Quasimodo*, E-Zadar — zadarski internet portal, 2. 4.

2017., https://ezadar.rtl.hr/kultura/2656987/elvis-bosnjak-u-ovome-tekstu-ima-najvise-onoga-sto-
me-oblikovalo-kao-covjeka-i-umjetnika/, pristupljeno 12. rujna 2018.
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2* Elvis Bosnjak, Ubojstvo u klubu Quasimodo, str. 31.

% Isto, str. 44.
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karakteristi¢ni motivi poput zvijezde, viteza, jabuke, Zene, vrta (...), koji daju naslutiti
da su svi dosadasnji ideali upitni i dvojbeni.

U dio Bosnjakovih drama koje tematiziraju krivnju i odgovornost prema vlastitom
zivotu svakako ulaze Zice i Zileti. Odreéi se obitelji ili umjetnosti, obitelji ili spolne
orijentacije, supruga ili ljubavnika i — §to je najvaznije — kako dalje, glavna su pitanja u
toj mucnoj drami. I ovdje je u srediStu pozornosti razorena suvremena obitelj, ovaj put
gradska, ali prikazana u protoku vremena, kao §to je u¢injeno u Rijeci i Ocu. Dramsku
radnju autor ovdje razbija na dijelove vremena u razmaku od dvadeset pet godina tije-
kom kojih se obiteljski odnosi sve viSe zaoStravaju da bi se razrijesili — zar doista? — u
ljubavnoj izjavi supruga supruzi. Prastanje i ljubav koja bi mogla nadvladati sve, od
nesporazuma do preljuba pa i incesta i umorstva, postavljaju se, barem u posljednjim
replikama, i u ovoj drami kao jedna od konstanti u Bo$njakovu stvaralastvu, no on to
kategoricki ne tvrdi nego se viSe o tomu pita.

keskk

Sadrzajno 1 stilski od ovih se drama razlikuju preostala dva tiskana dramska teksta.
Hajdemo skakati po tim oblacima duodrama je u kojoj sudjeluju Rita i Sem, no, sudeéi
prema prvim didaskalijama, broj prizora i njihov redoslijed ne obvezuju, radnja se moze
dogadati bilo kad i bilo gdje, dvoje likova moze imati uvijek istu dob ili je mijenjati,
moze ih tumaciti dvoje ili vise glumaca (...) da bi autor zavrsio kako Sem i Rita, uopée
ne moraju govoriti, dosta je §to imaju 0¢i.?® Taj je dramski tekst podnaslovljen kao igra,
pri cemu autor vjerojatno oc¢ekuje da to i postane kad se bude pripremala za izvodenje.
Ona bi trebala ukljucivati prepustenost slobodnoj volji, raspolozenju i posve slobod-
nom izboru prizora. Naizgled posvemasnja proizvoljnost usredotocuje se oko bitnog
— malih, svakodnevnih musko-zZenskih razgovora u kojima se kriju vazne Zivotne teme
poput zaceca, ljubomore, prepirke, pomirbe, selidbe (...) koje oblikuju odnos muskarca
i zene. Koliko god likovi u drami Nosi nas rijeka Sutjeli, toliko u ovoj drami govore,
raspredaju, dogovaraju se, verbaliziraju, ali upitno je koliko komuniciraju. I peta dra-
ma, Srce vece od ruku, bavi se temom musko-zenskih odnosa, ali ne u trokutu nego u
&etverokutu: Muz ima ljubavnicu Prijateljicu, Zena ljubavnika Prijatelja, a i Prijateljica
i Prijatelj postupno se otkrivaju kao brac¢ni partneri. Kompozicijski intrigantna, ova
drama zanimljiva je i u inscenaciji jer Bodnjak prikazuje odnos izmedu Muza i Zene,
a uz njih je uvijek netko nevidljiv — Prijateljica ili Prijatelj. Kako prizori odmicu, vrste
komunikacije sve su slozenije, pa se pri kraju drame zajedno nadu svi likovi ostvarujuci
viSesmjernu i raznovrsnu razmjenu replika koja ne rezultira promjenom stanja nego
njegovim nastavkom. Cini se da je protok vremena i u ovoj drami samo pojacao osjeéaj
krivnje, ali je nije uklonio.

2 Elvis Bos$njak, Hajdemo skakati po tim oblacima. U: Nosi nas rijeka, str. 110.
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Proizvoljnost u poc¢etnoj didaskalijskoj napomeni iz dramskog teksta Hajdemo ska-
kati po tim oblacima nastavljena je i u Rebru, nacrtu dramskog teksta kojemu prethodi
opseznija napomena pisca. Kako stoji u uvodu, rijec je o tekstu u kojem glumci glume
glumce koji glume glumce koji glume Astrova, Sonju, Ujaka Vanju i Jelenu Andrejevnu,
a zavrsava ovako: Ne morate ni igrati Rebro, mozete igrati Sto zelite, pustite neka Vas
rad na Vasoj predstavi kao list vije bilo kud... u ludi polet, vihor lud.?” U tom tekstu
likovi Glumca i Glumice bore se s vlastitim identitetom i identitetom preuzetih ulo-
ga, zabrinuti §to se ne mogu rasplakati kad to situacija na sceni zahtijeva, ili ne mogu
skinuti kostim. Dr. Rebro aluzija je na biblijsko stvaranje covjeka, a zapravo je doktor
za glumu kojega njegovo znanje iznevjeri, dok se pravi u¢inak predstave moze mjeriti
samo srcem, ako glumci svojim pla¢em uspiju rasplakati publiku, Sto potvrduje koliko
vaznosti BoSnjak glumac i BoSnjak pisac pridaju odjeku iz gledalista, toliko spominja-
noj Gavellinoj suigri. Mi ¢emo sad tu pred publikom rastvarati svoja glumacka prsa.
Is¢upat ¢emo sebi rebro i mahati njime! — najavljuje Glumac, a Glumica dodaje: 7o je
tvoja uloga, napravljena od tvog rebra®, no oboje kazu da zele da ih drugi vole jer je
to jedini nac¢in da Glumac i Glumica zavole i sami sebe. Dr. Rebro zapravo je doktor za
glumu, korektiv pred kojim strepe Glumac i Glumica, zamisljeni stru¢njak od kojega se
ocekuje spasonosni lijek i koji je u stanju definirati glumu, pa i drzati uc¢ena predavanja
na akademiji, no i on se pokazuje kao slab ¢ovjek spoticuci se o jednake probleme kao
glumci. Sli¢no kao 1 Hajdemo skakati po tim oblacima, Rebro je postdramski tekst koji
ne samo da potice proizvoljnost u igri i izvedbi nego je i sastavljen od prizora nazva-
nih improvizacijama, a svaka od njih krije potesko¢e u obavljanju glumackoga posla:
rasplakati se na sceni, skinuti kostim, disati, iza¢i sa scene, igrati na sceni, fizicki se
transformirati, postati netko drugi (Sonja i Astrov), svladati probleme u igri (...), a sve
radi izazivanja gledateljske empatije pa tekst zavrSava Glumcevom uputom publici kako
zapljeskati: tiho, sramezljivo na pocetku, pa sve glasnije dok se ne pretvori u ritmicko
skandiranje koje traje dvadeset ili cak trideset minuta, molim najbolji pljesak kojeg
moZete odigrati.”

Sude¢i prema dovrSenom posljednjem dramskom tekstu Usidrene®® — kojim se za-
tvara BosSnjakova dalmatinska trilogija, a radnja se dogada na malom dalmatinskom
otoku Sezdesetih godina dvadesetog stoljeca, sudeci prema govoru i napomenama, na
otoku Drveniku Velom kod Trogira — rije¢ je o jo$ jednoj potresnoj drami koja uspi-
jeva objediniti sve ono o ¢emu je BoSnjak do sada pisao: odrzavanje obitelji, Cuvanje
obiteljskih tajni i raspodjela obiteljske imovine, grizodusje i kajanje, zudnja za ljubav-
lju 1 toplinom te oporost u svakodnevnoj komunikaciji. Jakovicu, po snazi dramskog,

27 Elvis Bosnjak, Rebro, rukopis, radna verzija, 2014., str. 2.

28 Jsto, str. 10.
¥ Bosnjak, Rebro, str. 37.

30 Elvis Bosnjak, Usidrene, rukopis, verzija iz rujna 2018.
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tragicnog naboja donekle nalik Strini iz drame Nosi nas rijeka, muz je napustio zbog
mornarskoga posla, a nju muci grizodusje zbog nevjere, pa ona samo trpko i visekratno
dodaje: Ne more se more u vrsu uvatit, ni vitar u baul stivat.*' Osim muza za kojega se
udala mlada, i znatno mlada od njega, a on je odmah otiSao na brod, na moru je izgu-
bila i sina, Ruzarija, pa sad s njegovom suprugom, svojom snahom Pavicom, zivi pod
istim krovom prozivljavajuéi nanovo svoju patnju. Jakovica ima i mladeg sina, Cvitana,
prema kojemu nije pokazivala dovoljno njeznosti i ljubavi jer je i sama trpjela nevolju
bra¢ne usamljenosti, ima Sogoricu Niko, s kojom je prozivjela svoje najbolje godine
boreci se za opstanak i prikrivajuéi tajne, pa je ovo drama o samoc¢i i grizodusju, koja
priziva u pamet obicaje dalmatinskih otoCkih Zena koje su radile tezacke poslove ce-
kaju¢i da im se muzevi vrate s inozemnih brodova i pretvarajuéi se u osine ili sjene,
pa tako i Jakovica sama za sebe kaze da je osin, ali i: Tvrda san se rodila. Kad san se
rodila, mater san ubila. Ka boja** san se rodila...® Zato Cvitan kaze majci: Nista jon ni,
vidi, vidi kako sidi... Sidi alpezo® kako stina isklesana... Cili Zivot je nisan cuja da se
nasmijala... ni ka’ san prosa oni razred ¢a san ga bija pa, nije se nasmijala... a ka’ san
se iskrca s broda rekla je — Znala san da neces izdurat. — Ti nisi mater, ti si ka oni spo-
menik materi o’ bronce ¢a na rivi stoji.*® Cvitan je nezenja, zovu ga Kirnja®*®, a unato¢
zadjevicama, svoju sre¢u potrazi uz znatizeljnu susjedu Dobru, koju svi zovu Pas¢oka.
Cvitanovi prigovori majci tim su tezi jer taj je sin usidren uz nju, a Zrtva je njezina
nezadovoljstva. Cvitan ima barku, ali sluzi mu za ribolov, i uglavnom je vezana u luci.
Kad se muskarci 1 vrate s tudih brodova i mora, ostarjeli i onemocali poput Antonija,
Zene su ve¢ ogrubjele od potiskivanja osjecaja i njeznosti. Antonio se vratio slijep 1 star,
govori Spanjolski i doziva Miguela, andela Mihaela koji je kao Bog, a okolina ga slabo
razumije. Jakovica mu pokusava objasniti svoj jad: Jeman godin ka i stina na kojun lezi
ovi dvor. Laz traje dok istina dojde. Dosla je. Ne lazi. Ne lazi me otin muskin riciman...
proklete van rici bile! Znan i’, znan sve vase rici, prinosite jih s oca na sina... na sinove
si jih prinija neka jih nika nisi vidija... simenun javlin i’ prinosite... eto ti te vase rici...
sin ti trazi Zenu i dite po moru... do toga dovedu te vase rici... rici ¢a jih Sapjete u mra-
ku, zamantane rici... proklete bile. Nagledala san se ja onoga c¢a cinidu. Gledan... evo
sad gledan... jena Zena i jeno dite se topu po moru o’ ti rici. Da je uncu pameti jemala,

31 Bos$njak, Usidrene, str. 70.

32 Boja — ubojica, razbojnica, krvnica.

33 Elvis Bosnjak, Usidrene, str. 67.

3 Alpezo — uspravno, okomito. Dramski likovi govore dijalektom otoka Velog Drvenika pa je ru-

kopis protkan objasnjenjima manje poznatih rijeci i izraza, preuzetima iz neobjavljenog rjecnika
Marine Capalije Pricini od rici.
35 Elvis Bosnjak, Usidrene, str. 53.

3 Kirnja — vrsta morske ribe kostunjace.
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ne bi sluSala te rici... pljunila bi na te rici.’” Osim §to je pisana na bogatom drveni¢kom
cakavskom jeziku koji je popriste snazne ljudske drame, ovaj je tekst dojmljiv i zbog
nekoliko snaznih intertekstualnih veza s antickom mitologijom i biblijskim motivima o
arkandelu Mihaelu, ali i o anti-Penelopi Jakovici, u kojoj se nakupilo odvise gor¢ine da
bi radosno docekala supruga. Zato na kraju drame otvara vrata i prozore na kucéi, pusta
ptice da odlete iz krletke, omogucujuéi da zivot — koji ona naziva nesre¢om — ude kroz
sve otvore na kuci.

Elvis Bosnjak profilirao se u jednoga od najintrigantnijih suvremenih hrvatskih dra-
maticara. Njegovi tekstovi iskuSavaju granice, odakle i potjee teza o raznovrsnosti
na tematsko-sadrzajnoj, stilskoj, ponajprije lingvo-stilistickoj 1 Zanrovskoj razini. Bez
obzira kakvi se obrasci nametali u raspodjeli njegovih dramskih tekstova, moguce je ra-
zabrati nekoliko interesa koji su raspoznatljivi u svim dramama. BoSnjak je svojim dra-
mama iskazao sklonost klasi¢noj drami, drami apsurda, pa i autorskom projektu skupno
osmisljenog kazalista. Na formalnoj razini, rijec je o interesu za duodrame (Hajdemo
skakati po tim oblacima) ili drame s malim brojem likova (Srce vece od ruku, Ubojstvo
u klubu Quasimodo, Rebro pa i Otac) kao 1 za veée strukture (Nosi nas rijeka, Kaseta
brokava, Usidrene). Kad je o motivaciji rijec, svi se navedeni dramski tekstovi rukovode
pitanjima krivnje, grizodusja, odnosa lica i nalicja, ideala i stvarnosti, Zivota i smrti,
pa ¢ak i1 vjecnim pitanjem istine i lazi kojemu Bosnjak pristupa poststrukturalisti¢ki i
raSomonski, nude¢i razlicite istine i razliite o¢i koje ih gledaju i interpretiraju. lako je
kritika njegovu dramu Nosi nas rijeka doc¢ekala jednodusnim pohvalama, ¢ini se da su
pohvale dolazile i zbog dekonstrukcije Dalmatinske zagore kao prostora na kojemu se
uvijek zbiva nesto smijesno, ali ne uvijek i dramski vjerodostojno. Medutim, Bosnjak se
sljedecih godina dokazao kao pisac kojemu je najvise stalo do pisanja drame, a jezicni
izbori dolaze sami od sebe, 1 govor likova kao da se rada iz impostacije dramskih odno-
sa. Tako se u njegovu opusu nalaze jos i Kaseta brokava sa svojim splitskim govorom
1 Usidrene s pomno biranim rije¢ima Velog Drvenika, i u sebi kriju prave ljudske dra-
me koje jezi¢na raznolikost dodatno obogacuje pridodajuéi na uvjerljivosti i dramskom
naboju. Bosnjak se ne libi ni uporabe stranog jezika (Spanjolskog u Usidrenima), a ni
umetanja poezije ili rije¢i popularnih pjesama, Sto je najjace izrazeno Ubojstvu u klubu
Quasimodo te u Kaseti brokava, drami u kojoj se prericu i neke popularne glazbene pje-
sme. lako ve¢ina njegovih tekstova nema jasno naznaceno vrijeme, ¢esce se dogada da
indikatori u tekstu daju do znanja da je rije¢ o suvremenosti ili blizoj proslosti, a kad se
i upusta u komentiranje nekih drustvenih aktualnosti, ¢ini to nenametljivo i zgodimice,
uvijek u funkciji dramske radnje. [zvedbena raznolikost najvise se uocava raspodijele li
se Bosnjakovi tekstovi dramskog i postdramskog kazalista (Rebro 1 Hajdemo skakati po
tim oblacima), pri ¢emu se moze razabrati da je BoSnjak glumac zainteresiran za isku-
Savanje Sto moze napisati BoSnjak pisac te dati na scensku provjeru Bosnjaku umjet-

37 Elvis Bosnjak, Usidrene, str. 81.
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nickom ravnatelju. Pritom se Bo$njak dokazuje kao autor koji razmislja o izvedbi i dok
pise tekst, Sto se ponajbolje vidi u Rebru, u kojemu je iskazano veliko poStovanje prema
glumackoj struci, ali i prema publici, posebice prema njezinoj empatiji bez koje ni glum-
ci a ni predstava ne mogu uspjeti. Zaseban je odvjetak intertekstualna mreza odnosa
uspostavljena razli¢ito u pojedinim tekstovima, gdjesto uz jasne naznake, gdjesto samo
u naznakama, no ¢ini se da su najbrojniji primjeri biblijske provenijencije, uglavnom
novozavjetne, i motivi popularne kulture, o kojima je i autor ¢esto spreman govoriti.

Sadrzajno se ve¢ina BoSnjakovih drama usredotocuje na teme obitelji i podjele obi-
teljske imovine koja je otezana obiteljskim tajnama iz proslosti (Nosi nas rijeka, Zice i
Zileti, Kaseta brokava, Usidrene), a Cest je motiv krivnje, grizodusja, kajanja i oprosta
(navedene drame i Otac), pri cemu se nerijetko pojavljuju jaki zenski likovi poput Seke
ili Jakovice koje u kra¢im monolozima sazimlju problem, slabi muski likovi koji su
autoritet izgubili zbog odsutnosti ili sebi¢nosti te mladi muski likovi koji su u korijenu
dramskog sukoba, a vremenu poslije tog sukoba ne uspijevaju se najbolje prilagoditi
(Jerko, Petar, Cvitan). Nadalje, u gotovo svim Bosnjakovim dramama teziste je na mus-
ko-zenskim odnosima, bili oni bra¢ni, ljubavnicki ili suradnicki.

Popularno pitanje identiteta u njegovim dramskim tekstovima dolazi do izrazaja u
zrcalnim odrazima Rodoljuba i Tome, Jakovice 1 Niko, Joea 1 i Joea 2, pa ¢ak i Petra i
Cvitana iz razli¢itih drama. Navedeno se zrcaljenje dogada u prostoru izmedu zivota i
smrti koji omogucuje dobar pogled i na sebe ovdje i na sebe ondje. Zato se Bosnjak u
svojim dramskim tekstovima rjede pita zasto se nesto dogodilo, a mnogo ¢e§ce Sto sad
kad se dogodilo i kako Zivjeti sa sobom takvim. Najzanimljivije je Sto se ta potraga do-
gada u snovima i paralelnim svjetovima, negdje izmedu ovdje i ondje, izmedu kojih se
prostiru rijeka i more, oblak ili Zica, ili str§i samo jedno jedino rebro. Ukratko, pitanje
glasi: ako je zivot kasSeta, jesu li u njoj brokve ili smokve? I koliko treba veslati da se
to dozna? Zato Bosnjak stvara nove svjetove — dramske i postdramske — u kojima se na
takva pitanja moze lakSe odgovoriti.
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Anamarija Zugié

U AGONLJI IZMEDU OVISNOSTI I AUTONOMIJE
GLUMCA: SCENA RIBNJAK
I NOVOPOSTAVLJENI KRLEZA

Materijalizam kao motor kojega mehanika monotonim, ali vojnicki upornim taktom
odjekuje u pozadini svih drustvenih odnosa u suvremenome zivotu uzrok je i njihova
neuravnotezenog, a time i nepravi¢noga raslojavanja. Ona materijalisticka zakonitost
koja se javlja kao zajednicki nazivnik skandaloznih i spektakularnih peripetija takozva-
ne glembajevstine, unato¢ postoje¢im zamjerkama o zastarjelosti toga pojma, i danas
se moze veoma dobro primijeniti na cjelokupni fenomen kazaliSta, pocevsi od njegova
ekonomskog, pravnog i institucionalnog utemeljenja u zajednici, preko odabira reper-
toara pojedine kazaliSne kuce, sve do umjetnickoga pristupa odabranome predlosku.
Posljedicno, u hinjenoj teznji za suvremenim kazaliSnim pristupom redateljske se vizi-
je, uvjetovane tom snaznom mehanikom, nerijetko megalomanski i suviSe ambiciozno
guse u kicastoj scenografiji, kostimima i neskladu zvukova, prikrivajuéi njihovom na-
metljivo§¢u nemoguénost da se iz materije izvede bilo kakva esencija. S druge strane,
nejednaka raspodjela sredstava ne samo u kazaliSnome nego i u ostalim umjetnickim
poljima unutar nase kulturne djelatnosti, kao i ovisnost pojedinaca o tome da na temelju
svojega diplomom okrunjenog obrazovanja i steCene titule popune upraznjena radna
mjesta u institucionalno determiniranoj, a time i neupitnoj hijerarhiji profesionalnih od-
nosa, ni ne daje alternativnom kreativnom izri¢aju mnogo prostora za manevar.

Ipak, teznja za revoltom postoji. Tko je kriv, to je policajno pitanje', reéi ¢e Krleza
kroz usta licemjernog, ali mudrog Ivana pl. Krizovca, propitujuci sve labavije spone patri-
jarhalno utemeljene institucije braka, koja je vrlo ostro definirala i dugo odrzavala uloge
i zadacée sudionika te ritualom zapecacene zajednice. Doista, povuce li se analogija, tko
je kriv za polagani raspad ustaljenih kazaliSnih meduodnosa, potaknut, kako Krizovec
prvotno aludira, ¢ovjeku prirodenom teznjom da se razvije kroz socijalni eksperiment —

' Miroslav Krleza, U agoniji. U: Glembajevi: drame, Oslobodenje; Mladost, Sarajevo — Zagreb,
1981., str. 164.
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ono tiho implicirano lezbijstvo — a, u slu¢aju Laure Lenbachove, ali i sve ve¢ega broja
kazali$nih umjetnika, ustvari zudnjom da preoblikuje dominantni komunikacijski kod?
Na koncu, Krizovec zakljucuje da se srz problema ni ne ogleda u tome tko je kriv, kada
je ve¢ sve tako i tako u likvidaciji, nego u otkrivanju kako pojedinac na taj proces uopée
moze djelovati. Temeljno je pitanje stoga na koji se na¢in pripadnik odredene institucije,
u ovome kontekstu glumac, uopée moze pobuniti protiv hijerarhije koju je prije svega
i sam podupro izborom svoje profesije, zatim, ima li na temelju ograda svoje profesije
pravo nametati vlastitu koncepciju onoj redateljskoj, takoder profesionalnoj i time na-
ocigled opravdanoj, i, konacno, koje su posljedice takvog izmjestanja uloga. Sloboda
umjetni¢koga izraza, koja, paradoksalno, omogucuje i samoukim umjetnicima da pro-
dru u tvrdi okvir institucije, stoga dopusta i profesionalnim glumcima da se u otkrivanju
kako djelovati i razrijesiti sve navedene kontradikcije posluze onim jedinim preostalim
kompasom, kojemu se na kraju priklonio i sdm KriZovec — instinktom.

U tom smislu, pojava platformi kao $to je Scena Ribnjak nagovijestila je likvidaciju
dogovorenog braka i institucionalno zacrtanoga bracnog odnosa glumac — redatelj. Ter-
min scena u pogledu svoje, iako jos uvijek ogranicene, slobode tako je u slucaju Scene
Ribnjak, koja djeluje pod krovom Centra mladih Ribnjak, najavio i autonomni prostor
novih glumackih trazenja, dimenzijama nesto skuceniji, komorniji, koji ¢e svojom ar-
hitekturom uvelike uvjetovati repertoar i umjetnicku poetiku toga kazalista. Zatim je
aludirao na svoju naoko minornu poziciju kao tek jedne scene, prizora ili odsjec¢ka u
opsirnoj drami institucionalnoga kazaliSta, da bi, na koncu, u kolokvijalnome prizvuku
te rijeCi naznacio i svoje polemicke moguénosti, odnosno sposobnost da tihim glasom
financijski slabo potpomognute i pravno nepodrzane grupe ipak, ako je potrebno, moze
napraviti scenu.

Scenu Ribnjak premijerom Krlezine drame U agoniji 2. je listopada 2015. godi-
ne pokrenuo sisacki glumac i redatelj, osniva¢ Kazalista Daska, Nebojsa Borojevic,
razrijeSivsi financijske petlje zbog kojih je Centar mladih Ribnjak tri godine placao
dvostruki PDV i koje su ga ostetile za 300.000,00 kn. Povrat izgubljene sume nakon
revizije omogucio je da se u prostoru Centra uredi velika dvorana sa scenom koja se
prema potrebi moze pregraditi, istodobno sluzeéi i kao prostor za probe i kao prostor
za predstave. Inspiraciju za takav model scene Borojevi¢ je, kako kaze, pronasao na
kazaliSnom festivalu u Edinburghu, gdje se prostor crkve, Skole i fakultetske zgrade
Jjednostavno, pomocu zastora, pretvara u specificnu kazaliSnu crnu ambijent-kutiju.?
Komornost Borojevi¢eve scene, koju je svojedobno znakovito htio nazvati Bez trecega,
istice se kao razlikovno obiljezje u odnosu na prevalentne kazalisne kuce, no, kako na-
pominje suradnik Scene Ribnjak Darko Stazi¢, ona nije zamisljena kao prostor u kojemu

2 Mirna Jasi¢, Umjetnost mora biti dostupna svima, Portal Novosti, 27. 4. 2016., https://www.portal-
novosti.com/neboja-borojevi-umjetnost-mora-biti-dostupna-svima, pristupljeno 20. listopada 2018.
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¢e se igrati tek monodrame ili komadi s dva lica.® Naprotiv, bliskost izvodaca i publike
koju pruza arhitektura dvorane plodno je tlo za osebujne autorske kreacije i inovativno
oblikovanje repertoara.

No, iako je prva Borojeviceva zelja bila otvoriti prostor drukcijim projektima, umjet-
nickim istrazivanjima i nezavisnoj kulturnoj sceni*, pokazalo se kako je prije ostvariva-
nja te, danas gotovo utopijske Zelje, 1 opet potrebno prodrijeti u pravno-politi¢ki aparat
koji je na sve nacine opstruira. Naime, prema pravilniku, predstave za vrtice i Skole,
koje su zamisljene kao sastavni dio djelatnosti Centra mladih Ribnjak, smiju izvoditi is-
kljucivo tijela upisana u Ocevidnik kazaliSta Ministarstva kulture, a kojima je kazali$na
djelatnost ustrojena kao posebna jedinica. Taj zahtjev, istiCe Borojevié, nijedan centar ne
moze ispuniti dok se ne provedu statutarne promjene na razini Gradske skupstine, ¢ak
ni ako se, kao 1 u slu¢aju Scene Ribnjak, u osnivackom aktu udruge navodi kazali$na
djelatnost.> S druge strane, u Oc¢evidnik se regularno upisuju trgovacka drustva koja u
svojemu opisu kazaliSnu djelatnost navode tek kao jednu od prigodnih aktivnosti. Stoga,
kako bi se formirao repertoar kazaliSta i uopée omogucéila izvedba predstava u okviru
Centra, a zatim i u okviru gostovanja na festivalima u Zagrebu i izvan njega, Borojevic¢
je pribjegao koprodukcijama s vise umjetnic¢kih organizacija. Time je sluzbena likvi-
dacija braka s institucionalnim kazaliStem u ovome trenutku pravno onemogucena, no
revolt pokretaca i suradnika Scene Ribnjak ipak se odrazio u unutarnjoj hijerarhiji ka-
zali$nog aparata, koja zasad koliko-toliko izmi¢e zakonima pravnih tijela.

Naime, ve¢ i takva djelomic¢na likvidacija braka s institucionalnim kazali§tem u
pravnom pogledu, a zatim i u obliku stvaralacke poetike, omogucila je odvajanje gluma-
ca u eksperimentalne skupine ili autorske timove, kakav je i onaj nove Krlezine Agonije,
nastale u koprodukciji s PUK — Putuju¢im kazali§tem, u kojemu sudjeluju Darko Stazi¢,
Nela Kocsis i Ozren Grabari¢ — redom glumci vezani za GDK Gavella.® Stazi¢ u Naci-
onalovu intervjuu o procesu pripreme spomenute predstave navodi na Sto se fokusiraju
takvi eksperimenti: Vidite, mi smo ovu predstavu radili godinu dana, a nastala je kao
posljedica dugih razgovora koje smo Ozren Grabarié i ja vodili na temu kazalista, glu-
me, scenskog govora, scenskog kretanja, paralelnih dijaloga koji se vode istovremeno,
rijeci koje nastaju kao posljedica unutarnje akcije i reakcije na partnerovu igru, i tome
slicno, sve u beskraj. Onda smo jednog dana sebi rekli, a zasto mi o tome samo razgo-
varamo, hajdemo vidjeti mozemo [i mi i u praksi dosti¢i ono kako mislimo da bi glumi-

Tamara Bori¢, Darko Stazi¢: ‘Pobijediti primitivizam za mene je drustveni imperativ’, Nacional,
9. 10. 2015., http:/www.nacional.hr/darko-stazic-pobijediti-primitivizam-za-mene-je-drustveni-
imperativ/, pristupljeno 20. listopada 2018.

4 Ibid.
Jasi¢, Umjetnost mora biti dostupna svima.

Scenografiju potpisuje Petra Krileti¢, kostimografiju Marita Copo, dok je autor kratkoga videa s
isje¢cima iz predstave Filip Sovagovié.

227



ti trebalo.” Nadalje, naglasava kako je zajedno s kolegama Nelom Kocsis i Ozrenom
Grabari¢em glumacko istrazivanje i svojevrsnu autorefleksiju izvodio u kontroliranim
laboratorijskim uvjetima: (...) neoptereceni pojavom redatelja sa strane koji bi nam
nametao neku svoju koncepciju, s beskrajno puno vremena pred sobom, neoptereceni
postizanjem rezultata i prijete¢im danom nadolazeée premijere, nastavili [smo] igrati
se i istrazivati, tragajuci za onim scenskim rjeSenjima koja bi nam se ucinila tocnim,
okrutno iskreni jedan spram drugog, zabavijajuci se onako kraljevski.t

Prema tome, onaj glumacko-redateljski Mitspiel koji se velikim dijelom ocituje u
vidljivoj, izvanjskoj interakciji uCesnika izgradnje kazaliSnoga ¢ina sada se transponi-
rao u tonalitet isklju¢ivo glumceva organizma, kompozicije njegova unutarnjeg dijaloga
izmedu vlastite osobe kao glumca i kao redatelja. No ako, kao $to istice Gavella, redatel;j
ima ulogu prve publike, nadziruci glumca iz dvojne pozicije koja objedinjuje osjecajnost
idealne publike i poznavanje skale glumackih mogucnosti®, postavlja se pitanje moze
li se glumac i, ako moze, kako izmjestiti iz svoje glumacke pozicije u onu redateljsku,
prije svega kontrolnu. Paradoks hijerarhije kakva postoji u autorskome timu Agonije
nastaje toga trena kada Gavellin redatelj nadide, formulacijom Sibile Petlevski, dobro
poznavanje glumackog izrazajnog registra' te pristupi glumcu i saim kao glumac, naj-
bliZze njegovu samopromatranju i samoispitivanju.

Izmjestanje uloga u tom pogledu dvojake je strukture. Ono se javlja kao simbol
ve¢ spomenutog demaskiranja naocigled neupitnih institucionalno odredenih pozicija
u okviru kazalisnoga mehanizma, dakle u Siremu smislu, prizivaju¢i Goffmanove mo-
duse predstavljanja u svakodnevnom zivotu, koji su u vecoj ili manjoj mjeri obiljezeni
teatralno$cu. Prilikom takvih, svakodnevnih, nastupa, navlacenjem maske ili namje-
Stanjem onoga §to Goffman naziva front — nekom vrstom fasade — pred publikom, koja
moze ukljucivati tek pojedinca ili pak cijelu drustvenu zajednicu, odigrava se javna
manipulacija slikom o sebi i ovlastima koje ta slika omogucuje."! U tom smislu, suvre-

" Bori¢, Darko Stazi¢: ‘Pobijediti primitivizam za mene je drustveni imperativ’.

§ Ibid.

°  Sibila Petlevski, Kazaliste suigre: Gavellin doprinos teoriji, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb 2001.,
str. 28.

10 Isto, str. 29.

U svakodnevnim situacijama, drustvena maska (fasada, op. a.) koju pojedinac tijekom dana po-
kazuje razlicitim suradnicima omogucuje im da oblikuju pretpostavke o pojedincevoj drustvenoj
vrijednosti i njegovim moralnim standardima. Ovo posljednje, bitno je istaknuti, pritom ukljucuje
obicaj da u slucaju propusta na tom polju pojedinac bude iskren i otvoren. Ako se ispostavi da je
neka od tih pretpostavki nevaljana, pojedinca se dozivijava kao nekoga tko odrzava laznu drus-
tvenu poziciju, omogucujuci onima oko sebe, pa c¢ak ih i poticuci, da zZive u laznome svijetu, barem
time Sto videnje tog pojedinca takoder pridonosi izgradnji njihova vlastitoga svijeta. Pojedinac
stoga ne mora konstruirati neku laz — ne mora nista konkretno uciniti — samo mora podbaciti
u tome da utjelovi svojstva i norme ponasanja koje se od njega ocekuju. (Prev. A. Z.) U: Erving
Goffman, Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience, Northeastern University
Press, Lebanon, New Hampshire 1986., str. 110.
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meni glumac, ali i scenograf, kostimograf i dramaturg nerijetko prepoznaje redatelja
kao despota koji zloupotrebljava svoje ovlasti, hineci suosjecanje koje bi trebao pruziti u
procesu glumceva samopromatranja i samoispitivanja, kao i blagu korektivnost na pod-
lozi zajednickoga dozivljaja, dok se ustvari radi o nasilnome nametanju vlastite vizije
koju bi glumac, scenograf, kostimograf ili dramaturg poput slike slike, odnosno drugot-
ne konfiguracije, morao izdeklamirati, sasiti, izrezati ili preispisati, ne osjetivsi je niti
je prethodno utkavsi u svoj psihofizicki aparat. A u trenutku kada glumac spoznaje da
redatelj uvjetuje glumacku igru izmjestajuéi se iz svoje uloge u njegovu dok je obrnuti
smjer strogo zabranjen, on zakljucuje da mu je takvo disproporcionalno poistovjeéivanje
naprosto nepotrebno.

S druge strane, apsorpcija uloge redatelja u glumcev jedinstveni habitus, kao u slu-
¢aju autorskoga tima Agonije, nagovjestaj je prebacivanja interesa s meduljudske inte-
rakcije i1 velikoga dijela drugih izvanjskih elemenata; s one materijalisticke prozetosti
koja se preslikava na scenografiju, kostim, osvjetljenje i glazbu, ali i na opsjednutost
postizanjem rezultata — nagrada, priznanja, titula — i gomilanjem projekata, o cemu je
govorio Stazi¢, prema vanvremenskom i nikada dovrSivome procesu poniranja u mo-
guénosti samospoznaje, a da bi se produbili psiholoski gabariti glumacke igre.

Pitanje koje se tim izmjeStanjem otvara jest koje su uopée redateljske funkcije u
tradicionalnome smislu te jesu li neophodne ili je glumac sasvim sposoban nadomjestiti
tu gotovo ocinsku figuru. Nadalje, pomicu li se izostankom redatelja i gluméevim preu-
zimanjem njegove uloge granice izmedu fasada koje glumac, ponovno u Goffmanovim
terminima, istodobno nosi za trajanja kazali$noga ¢ina, a one uklju€uju: osobnost i geste
privatne osobe koje se slabije ili jae naziru u mnoStvu njegovih glumackih ostvaraja;
fasadu glumca kao struc¢no ovjerenoga nositelja teorijskoga znanja unutar svoje pro-
fesije; sada i fasadu redatelja, ali ne jo$ kao ovjerenoga strucnjaka; i na koncu drama-
turga, kreatora varijante teksta koji ¢e sam igrati i rezirati. Povrh ukupnosti tehnicke
i normativne li¢nosti glumca iz koje se rada glavnina osobina igranoga lika'?, glumac
nosi ograni¢avajucu, korektivnu i gledateljsku, svijest koja ga primorava da se, paradok-
salno, istodobno objektivizira dok duboko, nesputano subjektivno prozivljava lice koje
igra.

Ve¢ su suvremene kazalisne teorije 1 glumacko-redateljske vizije, medu kojima ¢ée
se nesto kasnije kao zanimljiva i dijelom — barem kao dosjetka — primjenjiva pokazati
ona Grotowskijeva, nastojale proSiriti glumacke horizonte do granica kirurskoga seci-
ranja njegove li¢nosti, uvjetno ga oslobadajuéi simbolicki nadredene redateljske figure.
Paradoksalno, koncept takvog oslobodenja najc¢esce se pamti upravo prema imenu reda-

12- O Ervingu Goffmanu i Gavellinim terminima pomocu kojih definira glumé&evu li¢nost vise je pi-
sala Lada Cale Feldman u radu Gavella i Goffman. U: Dani Hvarskoga kazalista. Gavella — rijec i
prostor. Urednici Boris Senker, Vinka Glunc¢i¢-Buzanci¢. Knjizevni krug; HAZU. Split — Zagreb
2013., str. 139-170.
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telja ili glumca osnivaca, utvrdujuéi time preSutnu hijerarhiju predvodnika i sljedbenika
kakva postoji u dominantnoj kazali$noj praksi te neizbjezno uokvirujuéi, a time i ogra-
nicavajuci glumacko istrazivanje, pa ¢ak i kada je saim glumac, a ne redatelj, vizionar i
utemeljitelj eksperimenta unutar novoga kazaliSnoteorijskog usmjerenja. Eksperiment
koji zacCinje autorski tim projekta U agoniji stoga se ne poziva ni na jednu specific-
nu redateljsku poetiku ni na suvremenu teoriju, iako se u njihovu radu uvijek silom
mogu pronacdi sli¢nosti s nekima od postojecih, nego se oslanja na jedinstvenu glumac-
ku sposobnost pounutarnjenja i ozivotvorenja tekstualnih kategorija dramskoga lica te
sazivljavanja s njime, uz namjerno slabiju kontrolu nad prelijevanjem osobina glumceve
privatne li¢nosti i iskustva u onu alternativnu, vidljivu u scenskoj igri.

Premda se raznolike glumceve licnosti, kao §to je spomenuto, neprestano izmjenju-
ju, prisiljavajuci ga da se objektivizira i operira u liminalnoj sferi vlastitih uloga, takav
je iskorak u predstavi Scene Ribnjak jos uvijek daleko od brehtovske tehnike iskoraci-
vanja glumca iz osobe i cjelovitog psiholosko-dramaturskog ozracja drame". Izmjena
uloga i glumc¢evo uzivljavanje u autorskome projektu U agoniji nije se trudilo preobliko-
vati prezentaciju u duhu Brechtova dijalektickoga materijalizma nego se prije priklonilo
onome Gavellinom fenomenologijskom tumacenju o kojemu pise Sibila Petlevski: Dok
Gavella drzi da je samopromatranje srz glumacke umjetnosti te da se fenomen glu-
me ne moze zamisliti bez podvajanja licnosti pri cemu glumac intencionalno pristupa
samome sebi kao vlastitoj gradi — u Brechta se isto zapaZanje prenosi na razinu stila
glume i rezije, da bi pri definiciji epskoga teatra dovelo do zakljucaka koji su suprotni
smjeru razmisljanja Branka Gavelle. (...) Dvostrukost glumceve licnosti, koja se ocituje
u promatranju samoga sebe, u Brechtovu epskom kazalistu nastoji se posvjedociti pred
gledaocem na sceni. Glumac iskoracuje iz osobe i iz uloge da bi gledaocu omogucio
kriticki odmak, on intervenira nad uvrijezenim nacinom razumijevanja teksta drame i
glume."* Nasuprot tome, Gavellin glumac, kao i glumacki trojac U agoniji, iskoracuje iz
viastite osobnosti, udvostrucava se i iz pozicije unutrasnjeg gledaoca razvija kontrolnu
funkciju, ali on ne iskoracuje iz dramske uloge veé se u nju uzivljava®. Stovise, glumci
Agonije ne udvostrucuju se nego umnogostrucuju, oni vrse kontrolu nad sobom iz pozi-
cije unutarnjega gledatelja, zatim redatelja kao potencijalnoga gledatelja, redatelja kao
vizionara i redatelja kao suosjeéajnog, ali korektivnoga glumca.

Redateljska figura u klasiénome smislu, kako je prema Gavellinim terminima uop-
¢ila Sibila Petlevski, iako hijerarhijski pretpostavljena cijelom ansamblu, nije autono-
mna u usporedbi s ulogom dirigenta nad ¢itavim orkestrom, ili pak glumca, ¢iji se opa-
zljivi psihofizicki individualitet nuzno afirmira'. Redatelj, nasuprot, ne moze biti opazen

13 Petlevski, Kazaliste suigre, str. 144.
4 Isto, str. 145.

15 Ibid.

6

Petlevski, Kazaliste suigre, str. 22.
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izvan djela, niti uz djelo, viriti estetski autonomno preko djela, njegova rezija esteticka
Je Cinjenica posredno spoznatljiva i integrirana u cjelinu dramsko-scenskog djela. U
primjeru kakav pruza autorski projekt Scene Ribnjak javlja se jo§ jedan paradoks: dok
je redateljska figura prema Gavelli ionako neopaziva te se ostvaruje tek kao apstrakcija
u korelaciji s ostalim elementima kazaliSnoga ¢ina, u autorskome projektu sastavljenom
isklju¢ivo od troje profesionalnih glumaca, kojima je primarni cilj istraziti granice glu-
mackog, a ne toliko redateljskog ili nekog drugog umijeca, njezina figura u klasicnome
smislu izostaje iz procesa pripreme, iako se u svakoj pojedinoj izvedbi posredno osjeca.
Stovise, primjenom sintagme autorski tim ili autorski projekt ona se i terminologki is-
pusta; pojam autora permisivno zahvaca u oblasti svih kazali$nih profesija, ali na po-
v1sini vidljivom ostavlja tek onu glumacku. Jednako kao i titule, tako su rezijski i drugi
postupci svedeni na minimum, ostavljajuci prostor timu da autorefleksijom i medudje-
lovanjem verbalno i tjelesno gradi dramsku napetost. No, paradoks nastaje u trenutku
spoznaje da se inace nevidljiv, neopaziv individualitet redateljeve osobe ¢itavo vrijeme
predstave nalazi pred o¢ima gledatelja: on se istovremeno razumije kao posredna este-
ticka Cinjenica, ali se i direktno pruza gledateljevu pogledu kao osoba, utjelovljenje —
doduse zatomljeno — ukupnosti (polu)profesionalnoga znanja koje tu esteticku ¢injenicu
uopce omogucuje. lako klasifikacijski i terminoloski zaobidena, a idejno sporedna, re-
dateljska intervencija postoji, potisnuta ispod fasade lika, negdje pokraj fasade privatne
osobe (koja pojedinim gestama ponegdje prodire u igranje lika), ali ipak ¢itavo vrijeme,
bez pauze, izloZena analitickom i do potpunog raslojavanja prodornom pogledu pojedi-
noga gledatelja, sposobnog iznevjeriti zamisljeni potpis kojim jam¢i svoj pristanak na
pravila kazali$ne igre i uprijeti prstom u redatelja ispred sebe. Budu¢i da se redateljska i
glumacka pozicija u Agoniji ovoga glumackog trija u tolikoj mjeri pretapaju, Gavellinu
tvrdnju da se glumcev opazljivi psihofizicki individualitet nuzno afirmira, dok se reda-
telj ne moze opaziti uz djelo ili izvan njega, sada treba Citati cum grano salis.

U tradicionalno postavljenom Gavellinom sistemu redatelj se neizbjezno nalazi iz-
medu dvaju estetskih polova — glumackog i gledateljskog'®, preuzimajuéi pri obraca-
nju glumcu, kako navodi Petlevski, i sdim neke osobine glumackog izrazajnog registra,
nadalje dijeleci s njime ono Sto je zajednicko za cijeli kazalisni kolektiv, a sto Gavella
imenuje zajednickom podlogom dozivljavanja’®. Njegova je uloga objektivacija glu-
mackoga djelovanja®, svojevrsni unutarnji i vanjski kontroling, regulacija i korekcija,
koja se, kako prema Bozidaru Violi¢u donosi Petlevski, vr$i posredstvom samoga sebe,
posredstvom svoga dozivljavanja te igre®'. Violi¢, naime, pokuSava pronaéi redateljski

7 Petlevski, Kazaliste suigre, str. 22.

18 Tsto, str. 27.
19 Tsto, str. 29.
20 Tsto, str. 200.
2l TIsto, str. 29.
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ekvivalent materijalu glumacke umjetnosti: Ja sam, po analogiji, postavio pitanje: §to
je materijal redateljske umjetnosti... Gavella smatra da je psihofizicka osobnost glumca
materijal njegove umjetnosti. Meni se ¢ini da se i u slucaju redatelja radi o analognom
fenomenu. (...) Tako sam Gavellin pojam Mitspiela, suigre glumca s publikom, prenio u
odnos glumca i rezisera, gdje u procesu rada na ulozi dolazi do dvostruke zrcalne igre,
ispravija ga preko sebe, preko svoje psihofizicke osobnosti. On je zZivi transformator,
prva publika koja ima kriticku svijest. Gavella je vrlo energicno dokazivao da nije glu-
mac materijal redateljske umjetnosti. U glumcevoj svijesti postoji nesto sto je Gavella
nazvao crnom mrljom. Naime, glumac dok kreira, u jeku svog stvaralackog cina, sebe
ne vidi. On ima odredenu predodzbu, subjektivni doZivljaj samoga sebe u procesu glu-
me. Mislim da je redatelj osoba koja je rodena iz te glumceve crne mrlje.?

U agoniji, redatelj Georgij Paro, HNK u Zagrebu, 1969.

No, kako se onda, u odsustvu redateljskoga regulativnog mehanizma, kontrolira ta
glumceva crna mrija, pretjerani patos ili visak privatnih gesti i subjektivnih ili neuteme-
ljenih interpretacija koje glumac iz svoje pozicije pocesto ni ne moze primijetiti? Kako,
naime, glumac moze osvijestiti svoju novu, objektivacijsku, redateljsku ulogu unato¢

22 Petlevski, Kazaliste suigre, str. 29-30.

232



crnoj mrlji subjektiviteta? Pitanje se podebljava kada se, kao u U agoniji, radi o igranju
lica poput Lenbachova, koje, kako navodi Darko Gasparovié, ionako teSko moze naci
suvremeni pandan i na koje su se ve¢ popiknuli glumci poput Fabijana Sovagovica, ¢ak
i uz korektivno oko redatelja Georgija Para.”® Barun Lenbach povijesno je determiniran
odavno minulim vremenom zbog cega se, tvrdi Gasparovi¢, glumac, osim na povijesnu
i teatarsku konvenciju, nema na sto osloniti. Tako je Sovagoviéev Lenbach nuzno morao
ostati u zrakopraznu prostoru, kao opcenit i stoga, paradoksalno, nezivotan lik gruba,
osiona i prosta bilokakva ¢ovjeka. Pa ipak, unato¢ neuspjehu, Sovagovié je svojim pri-
stupom i nacinom interpretacije konkretno teatarski postavio bitno pitanje.: kako danas
igrati Lenbacha, a time implicitno i druge slicne likove iz glembajevskog ciklusa, Sto
zapravo znaci: kako umaci ne samo stilskoj konvenciji (...) nego i viemensko-prostornoj
determiniranosti cijelog tog svijeta.**

Navedenu teznju da postavlja klasike u novom, neuobicajenom ruhu te da ispita
moguénosti suvremenog tumacenja problemati¢nih likova onako kako je to postavio
Gasparovi¢ Scena Ribnjak jos je jednom dovela do paradoksa. Potencijalna subverziv-
nost njezina novog, nekonvencionalnog pristupa ocitovala se kao naocigled klasi¢na
Agonija s vrlo tradicionalno postavljenim odnosima, realisti¢cnom, iako minimalisti¢-
kom scenografijom, a za predlozak izabrana je prva, dvocinska verzija, koja gotovo da
obecaje sigurnu igru.

Prije viSe od trideset godina Branko He¢imovi¢ istaknuo je prednosti i mane dvo-
¢inske 1 trocinske varijante ovoga Krlezina teksta, pitajuéi se kako uopce tretirati ter-
min dopuna kada se govori o preispisivanju, odnosno stvaralackim intervencijama u
knjizevno djelo. Vode¢i svoje misli paralelno s Krlezinima, promotrio je knjizevno
stvaranje kao neokoncan proces, dok samo djelo, i kad je objavijeno ili izvedeno, ne
predstavija okaminu viastite postojane vrijednosti.*> Na isti na¢in — pitanjem: MoZe i se
Lauri vjerovati? — He¢imovi¢ svladava pozitivisticke i filoloske okamine koje su stegnu-
le likove Krlezine drame naustrb njezine strukturalne polivalentnosti*® i time daje zalog
budué¢im, suvremenim, tumacenjima i uprizorenjima. O dvjema varijantama Agonije
autor tvrdi sljedece: dok se dvocinska verzija zaokruzuje dramaturski besprijekornom
izgradnjom i rjeSenjem dramske napetosti, ona od gledatelja zahtijeva puku prisutnost.
Nasuprot tome, tro¢inska verzija, iako problemati¢na na planu scenske realizacije te na-
knadno napisana gotovo kao saboter dobro izbalansiranih meduodnosa likova i cjeloku-
pne dramske konstrukcije, viSe se, navodi autor, ti¢e suvremenoga gledaoca te od njega

2 Darko Gasparovi¢, Dramatica krleZiana, Cekade, Zagreb 1989., str. 224-225.

2 Ibid.

2 Branko Hec¢imovi¢, Moze li se Lauri vjierovati?, Znanje, Zagreb 1982., str. 133-135.
26 Tsto, str. 154.
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trazi da u izvedbi i sudjeluje.”” Upravo je teznja k suvremenim scenskim rje$enjima
naposljetku nagnala redatelje Georgija Para i Vladimira Geri¢a da se, unato¢ mnogim
sazimanjima, fragmentaciji i obrtanju redoslijeda, priklone tro¢inskoj varijanti.

Ipak, situacija izvedbe u varijanti Scene Ribnjak svojom je hijerarhijski modifici-
ranom podlogom, kao i suptilnim izmjeStanjem rampe izmedu glumackog i gledatelj-
skog plana, suzbila tradicionalistiCku notu naizgled klasi¢ne scenografije i kostima, pa
i vjernoga nasljeda dramskoga teksta, sve do njegovih najkompliciranijih i potencijalno
anakronih agramerizama, koji su se obilato i ponekad ocekivano nerazgovijetno slije-
vali niz usta pijanoga Lenbacha u izvedbi Darka Stazic¢a. Publika je ve¢ svojim ulaskom
kroz vrata dvorane, koja su scenografski lukavo postavljena kao vrata Laurina Mercure
Galanta, naznacila da agoniji u salonu nece tek pasivno prisustvovati, kako bi naizgled
odgovaralo dvocinskoj varijanti. Tu posljednju pretpostavku iznio je i Georgij Paro, pi-
Sudi o vlastitoj predstavi: Dvocinsku Agoniju moguce je igrati samo na nacin na koji
smo to imali prilike vidjeti u brojnim, i zapravo slicnim predstavama. Scenski to znaci
u klasicnoj sobi s pretpostavkom postojanja cetvrtog zida. Trocinska Agonija zahtijeva
otvoren tloris, buduci da je autor razbio psiholosko i dramatursko savrsenstvo zatvo-
rene forme prvih dvaju ¢inova, ¢ime je slikovito receno, na neki nacin otvorio komad.*®

U slucaju Agonije Scene Ribnjak, cetvrti zid ipak je olabavljen, ako ne i razbijen.
Naime, razmjestaj gledalista tako da s dviju strana, poput tribine ili porotnic¢kih sje-
dista, pomalo dodiruje ZariSte scenskoga zbivanja, omogucio je da publika viSe jav-
no i sudacki nego privatno i voajerski sudjeluje u nudistickom izlaganju triju sudbina
— gotovo pornografskom ogoljenju Goffmanovih maski — nadomjestajuci Policijskoga
pristava iz neodigranog trecega ¢ina u ulozi /ica javnosti, koje donosi presudu na teme-
lju svjedocenja dramskih lica. Njihovo svjedocenje, unato¢ vjernom igranju teksta sa
svim agramerizmima i povijesnom kontekstualizacijom, osobodilo se anakronisti¢nih i
istroSenih premisa one GaSparovic¢eve doslovne scenske prezentacije otrcanih floskula
o ‘dekadenciji gradanske klase’, stavivsi naglasak, kao i, primjerice, rezija Petra Ve-
¢eka u DK-u Gavella iz 1988., na mracan prostor tjeskobne ljudske egzistencije.” On
je naposljetku omogucio izvedbi da izade iz okvira klasi¢ne gradanske dramaturgije i
potvrdi Gasparovi¢evu tezu prema kojoj 1 dvocinska i tro¢inska varijanta teksta mogu
biti valjane, ovisno o tome s kojeg se aspekta dramaturgije krene u analizu®.

27 Heéimovi¢, MoZe li se Lauri vjerovati?, str. 166.

2 Georgij Paro, Rijec dvije uz predstavu. U: U agoniji, programska knjizica, HNK u Zagrebu, Za-
greb, 1969., [str. 5].
2 GaSparovi¢, Dramatica krleZiana, str. 227.

30 Tsto, str. 141.
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U agoniji, DK Gavella, 1988.

Publika ipak svojom neizrecenom presudom ne uspijeva sprijeciti ¢in samoubojstva
ve¢ duboko zacrtan u, kako ju je Krizovec prozvao, formuli sudbine®, no njezina je po-
zicija u Mitspielu veé sada uvecana ¢aséu da presutno ispuni prazno mjesto redateljske
(auto)regulacije i korekcije te da sazme svu otvorenost i eksplikativnost izostavljenoga
trecega ¢ina — cijelo ono opravdanje Laurina samoubojstva u gustim dijalozima s Kri-
zovcem 1 halucinantnim monolozima — u opipljivu napetost izmedu prostora scenske
igre 1 dviju tribina, odnosno gledaliSta kao kolektivne reprezentacije lica Policijskoga
pristava. Istodobno, dok u teznji za jezgrovitoS¢u domisljato nadomjesta funkciju tre-
¢ega Cina, predstava se oslobada i suviSe dugih juridi¢ko-diplomatskih natezanja, kako
ih naziva Ga$parovi¢*, izmedu Krizovca i Pristava, ipak ostavljajuci prostora da se
posredstvom dvostrukog okulara — kriti¢koga oka gledatelja te Grabari¢eva komplek-
snoga pristupa i nastupa — rastumaci i djelomice opravda Krizov¢eva li¢nost. Nadalje,
prividna hirovitost Laurina i Lenbachova samoubojstva o kojoj govori Marijan Matko-
vi¢®, odnosno ona davno zacrtana formula sudbine, u varijanti Scene Ribnjak o¢ituje se

31 Krleza, U agoniji, str. 183.
32 Gasparovi¢, Dramatica krleZiana, str. 141.

33 Marijan Matkovi¢, Miroslav Krleza: Zivot i djelo. Prirediva¢ Branko He¢imovi¢. Hrvatsko drustvo
kazali$nih kriti¢ara i teatrologa. Zagreb 1988., str. 126.
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ve¢ kroz smisljenu prisutnost likova na sceni i agoniju njihove facijalne ekspresije koja
zatjeCe porotnike/publiku na samom ulasku u prostor izvedbe, uvjetno receno, prije
pocetka igre. Nejasno definirana startna crta izvedbe ostavlja dojam da je agonija ovoga
trija samo fragment iskonske ljudske agonije koja nema jasnoga pocetka, a ni kraja i
kojoj se prividno moze umaci tek okoncanjem vlastitoga zivota, premda i dalje ostaje
duboko utisnuta u kolektivnoj svijesti. Istom nakon S§to se porota smjestila, Lenbach
ustaje i glasno zatvara vrata Mercure Galanta; istovremeno i vrata kazaliSne dvorane,
vrata scenske igre — vrata koja ih spajaju i dijele — te, na koncu, vrata vlastite, nepromje-
njive sudbine.

Kao ni u sluéaju dviju reprezentativnih Agonija — Cesto tumacenih u kontekstu su-
vremenijega rezijskog pristupa, zbog ¢ega su velikim dijelom i izabrane za usporedbu s
Agonijom Scene Ribnjak — one Parove i one Geri¢eve u zagrebatkome HNK-u, koje pre-
ma GaSparovicu ipak nisu donijele prevelike inovacije na rezijskom i glumackom planu
u odnosu na prijasnja tradicionalisti¢ka ¢itanja**, tako ni sluéaj projekta Scene Ribnjak
nije donio prevelike inovacije na istome planu, $to nikako ne umanjuje njegovu vrijed-
nost. Bliza Gericevoj reziji, koja je utemeljena na preciznu dijagnosticiranju dubinskih
psiholoskih karakteroloskih nijansiranja, te suodnosa djelujucéih osoba i njihova ago-
na®, U agoniji Scene Ribnjak ponajvise se, kao i spomenute dvije predstave, istaknula
glumackom interpretacijom.

Za razliku od Sovagoviéeva Lenbacha, koji je za Gagparovi¢a uza svu svoju osobe-
nost ostao likom prosta bilokakva covjeka’, Stazi¢ev je Lenbach povijesne ¢injenice i
specifi¢an jezik uspio odigrati tako da djeluju zivo i aktualno. Ipak, unato¢ slikovitosti
Stazi¢eve glume, one su prije simbol nekih op¢ih minulih vrijednosti kao labave udice
za koju se hvata svaki porazeni, denuncirani i deklasirani pojedinac Cije je vrijeme odav-
no proslo, nego adresiranje 1 problematiziranje specificne drustvenopovijesne situacije.

U Gericevoj reziji, navodi Gasparovi¢, Neva je Rosi¢ kao Laura uspjela iz gusta
verbalno-gestualnog tkiva izvudi i izraziti one posebnosti i nijanse koje karakteriziraju
upravo te krlezinske likove a ne neke druge, istodobno unoseci u njih i svoju neponov-
liivu osobnost’’. Vrlo sli¢no, Nela Kocsis u istu je ulogu unijela drskost i snagu vlasti-
te osobnosti, ¢ime se gotovo revoltirano postavila spram dosadasnjih uloga u koje su
je, kao bra¢nim ugovorom, ukalupljivali raznorazni Lenbachi kazalisnih kuéa, vjesto
nijansiraju¢i gestu, mimiku, dikciju i intonaciju uz nekoliko probranih, a zbog toga i
izrazito ekspresivnih klimaksa.

3 Gasparovi¢, Dramatica krleZiana, str. 224.

3 Isto, str. 223.
3% Tsto, str. 225.
37 Ibid.
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U agoniji, Scena Ribnjak, 2015.
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Odmjerena i uvjerljiva gestualnost Nele Kocsis, ali i Stazi¢a i Grabarica, u prostran-
stvu Krlezinih jezi¢nih arabeski koje je trebalo korektno iznijeti, a uz to i prozivjeti, tim
se vise istaknula ako se u obzir uzme zamjerka Branka Gavelle da je koncentracija na

Jezicni izraz, znakovita za hrvatsko glumiste, imala negativan utjecaj na razvoj ostalih
glumackih izrazajnih sredstava kao §to su mimika i gesta®.

Krizovec Ozrena Grabariéa izrazitom je advokatskom suzdrzanoséu, prekidanom
tek ponekim, no gotovo bipolarnim, istupima, i bez tre¢ega opravdavajucéega ¢ina uspio
iskazati namjeru da se, kao §to je o Krizovcu govorio Zvonimir Mrkonjié, otrgne od
edipovske traume koju mu je svojom teznjom da ga maj¢inski nadzire i posjeduje prou-
zrokovala Laura, te da, kona¢no, iskoraci izvan glembajevskog inferna®.

U agoniji, Scena Ribnjak, 2015.

Osim $to se oslobodio trecega ¢ina, tekstualni predlozak oslobodio se i likova grofice
Madeleine Petrovne, gluhonijemoga prosjaka i Marije, naglasavajuci intenzitet i polifonu
vrijednost melodijskih linija u troglasnoj fugi Laure, Krizovca i Lenbacha. Razvijenost
njihovih linija izmedu ostalog opravdava ispustanje glazbene podloge kao nepotrebnoga

3% Petlevski, Kazaliste suigre, str. 123.

¥ Zvonimir Mrkonji¢, Od agonije k agonu. U: U agoniji, programska knjizica, Dramsko kazaliste
Gavella, Zagreb, 1988., [str. 8].
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vezivnog sredstva izmedu ionako neprimjetnih i te¢nih manjih cjelina te ve¢ dovoljno
prodornih prijelaza izmedu ¢inova, pa i psiholoskih stanja. Stovise, izostala je i vrlo
znacajna scena Lenbachove kontemplacije nad zacrtanom sudbinom uza zvuk Strau-
ssove kompozicije Na lijepom plavom Dunavu, no upravo je ta pozadinska tiSina, ali
zato buka agonije koja izvire iz oscilacije u dinamici glumackih replika, ponajvise onih
Laurinih, uvjetovala reakciju publike. Ulazeci u tocku otvorene agonije, publika je svoju
djelatnu ulogu izrazila ve¢ putem nelagode ili ¢ak griznje savjesti, uzrokovane svijeséu
o dihotomiji izmedu vlastitoga mira i o¢ekivane konformisticke pasivnosti s jedne te
isprovocirane sudacke angaziranosti i nemira dramske napetosti, koji ju je docekao na
samom ulazu u prostor izvedbe, s druge strane.

Scenografija koja je i u odnosu na Krlezine didaskalije skromnija, hermeticnija, bez
prozora, balkona i zvukova s ceste; nedostatak glazbe; jednostavni, realisti¢ki kostimi
koji odgovaraju stalezu likova, ali su modificirani karakternom osobinom ili zateCenim
psiholoskim stanjem (poput Lenbachova otmjeno-uli¢nog i neurednoga stila) te redukci-
ja dramskih lica na komorni trio ustupili su mjesto dominaciji govornih reminiscencija
1 anticipacija koje su, kako navodi He¢imovi¢, vezane uz sadasnjost i sadasnjoscu ak-
tualizirane, gube svoj narativni karakter i ukljucuju se u odvijanje radnje, kao njezini
sastavni i nerazlucivi dijelovi*’, kao i dominaciji konstativnih i, posebno, performativ-
nih jezi¢nih iskaza*' koji, unato¢ He¢imovicevoj primjedbi da troje protagonista govori,
a ne djeluje®?, ipak gomilanjem konstrukcija poput dajem casnu rijec, molim te, pa ¢ak i
ubij se uspijevaju utjeloviti misli — istrgnuti bandazu rijeci ispod koje se nalazi djelatna
snaga dramske napetosti. Ulaskom u prostor izrazeno gestualnog i jezi¢no ekspresivnog
eksperimenta u kojemu se glumac, liSen materijalnih prepreka, a, ironi¢no, lamentira-
ju¢i kroz masku dramskoga lica nad posljedicama glembajevskog materijalizma, cijepa
do najmanjih atoma svoje licnosti, i publika daje zalog da ¢e zajedno s njime raslojiti sve
strukture svoje svijesti. U tom pogledu, tek na razini puke asocijacije, moglo bi se go-
voriti o minimalnoj slicnosti s Grotowskijevim siromasnim kazalistem, iako je u ovome
trenutku, s obzirom na uvodno spomenutu nejednaku raspodjelu kazali$nih sredstava
zbog kojih je prostor Scene Ribnjak jo§ komorniji nego Sto bi trebao biti, prije rije¢ o
kazalistu siromastva.

Na kraju, uokvirujuc¢i uvodne misli, valja istaknuti da je projekt Scene Ribnjak tek
pokusaj u povojima da se, u proSirenom kontekstu KrleZzine misli, naznaci agonija ci-

40 Branko He¢imovié, Pokusaj dramaturske analize U agoniji. U: 13 hrvatskih dramaticara. Od Voj-
novica do Krlezina doba, Znanje, Zagreb 1976., str. 428.

41O konstativnim i performativnim iskazima u drami U agoniji pisala je Tatjana Piskovi¢ u: Dramski
diskurs izmedu pragmalingvistike i feministicke lingvistike, ,,Rasprave Instituta za hrvatski jezik i
jezikoslovlje®, 33, Institut za hrvatski jezik i jezikoslovlje, Zagreb, 2007., str. 325-341.

4 Hec¢imovi¢, Pokusaj dramaturske analize U agoniji, str. 426.
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tavog jednog carstva® u kojemu jo$ uvijek nedovoljno primjetno supostoji zakljuéna
redateljska rije¢ i autonomni glumacki eksperiment; zatim Krizovceva maska kao sim-
bol ukupne drustveno-politicke manipulacije i njegova razumna, upravo suosjecajna
nutrina; a zatim i samosvojna i poeticki utvrdena umjetnicka platforma poput Scene
Ribnjak, koja, paradoksalno, svoju samosvojnost moze izraziti tek omatanjem u banda-
zu neke druge, nerijetko upravo institucionalizirane platforme kojoj se u osnovi opire.
Uostalom, nije li to splet premisa upravo onoga stoljetnoga i svevrijedeé¢ega pojma koji,
bez naznake ikakve mijene, suvereno pokre¢e motor svih drustvenih procesa, a koji
Krleza naziva dijalektickom istinom? Drustvene maske u Krlezinoj drami svlace se i
navlace, zaraduju i gube jednako kao u staleSkoj drami kazaliSne hijerarhije — no, kao
Sto svjedoci pojava Scene Ribnjak na pozornici hrvatskoga kazalista, ¢ini se da ¢e kroz
tu bandaZzu napokon prodrijeti krv.
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Petra Gveri¢ Katana

TEATAR KAO POLITICKA ARENA: O POLJSKOJ
RECEPCIJI PREDSTAVA REDATELJA
OLIVERA FRLIJICA

Unatrag nekoliko godina hrvatski redatelj Oliver Frlji¢ redovito gostuje u Poljskoj;
ondje su od 2015. godine postavljene njegove hrvatske predstave Aleksandra Zec', Nase
nasilje i vaSe nasilje?, Turbofolk® i Hamlet* te Trilogija o hrvatskom fasizmu: Il dio®.
Rezirao je i1 dvije predstave u poljskim kazaliStima: Nebozanstvenu komediju prema
tekstu Zygmunta Krasinskog u krakovskom Teatru Starom®, koja ondje nije doc¢ekala ni
premijeru zbog pobune glumaca i, kako je u medijima nazivaju, autocenzorske odluke
ravnatelja kazaliSta, Jana Klate, te Kletvu prema tragediji Stanistawa Wyspianskog u
var$avskom Teatru Powszechnom’. U radu sam Zeljela ukratko opisati poljsku recep-
ciju svih njegovih predstava na temelju objavljenih tekstova te razmotriti odnos prema
predstavama i njegovu uvjetovanost vrijede¢im kulturnim konvencijama i normama u
aktualnome drustveno-politickom kontekstu. Odjek Frljicevih predstava u Poljskoj neu-
pitan je i otvara mnogobrojna pitanja, od kojih se izdvaja odnos poljskih publika i kaza-

! XIV. Festiwal Prapremier, Teatr Polski, Bydgoszcz 2015.

2 Pod naslovom Nasza przemoc i wasza przemoc, X V. Festiwal Prapremier, Teatr Polski, Bydgoszcz
2016.; nakon $to je predstava izvedena, festivalu je ukinuto financiranje sredstvima Republike Polj-
ske zbog vrijedanja vjerskih osjecaja i jer su prekoracene granice umjetnicke slobode. Dostupno
na: http:/www.dziennikzachodni.pl/serwisy/kultura/a/bydgoszcz-po-spektaklu-nasza-przemoc-
wasza-przemoc-marszalek-chce-zabrac-teatrowi-dotacje,10682818/;  http://2016.festiwalprapre-
mier.pl/en/2017/05/10/festival-of-new-dramaturgies-without-a-subsidy-from-the-ministry-of-cul-
ture-this-year-it-will-not-take-place/. Kako je Oliver Frlji¢ postao izbornikom Festivala Malta u
Poznanju za 2017. godinu, zajedno s Goranom Injcem, istu je sudbinu dozivio i taj festival ostavsi
bez dotacija.

3 Malta Festival Poznan, 2017.

4 TV. migdzynarodowy Festiwal Teatralny Klasyki Swiatowej, Teatr Stefana Jaracza, £.6dz 2016.
5 1II. Festiwal Sztuki i Spoteczno$ci Miasto Szczesliwe, Teatr Powszechny, Varsawa 2017.

¢ Nieboska komedia. Szczqtki, Teatr Stary, Krakov 2014,

7 Klgtwa, Teatr Powszechny im. Zygmunta Hiibnera, VarSava 2017.
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lisne kritike prema politickome, angaziranom, kritickom, postdramskom kazalistu, kao
1 pitanje percepcije hrvatskoga kazaliSta i kulture u Poljskoj, koju nesumnjivo jednim
dijelom stvaraju umjetnici na gostovanjima. Medutim, tijekom istrazivanja utvrdila sam
kako je — zbog nevjerojatnoga broja tekstova kojima su popracene Frljiceve predstave — a
rije¢ je o 400-tinjak razlic¢itih ¢lanaka — nemoguce u jednome radu opisati cjelokupnu
recepciju svih predstava. Ogranicila sam se stoga na najsvjeziju Frljicevu poljsku pro-
dukciju kao ogledni primjer poljske recepcije, naime na adaptaciju drame Kletva Stani-
stawa Wyspianskog, o kojoj nalazimo ¢ak 2358 tekstova — od kritika i recenzija uglednih
poljskih kazalistaraca i teatrologa sve do osvrta, kracih medijskih napisa i intervjua sa
samim autorom.

Pitanje izbora teksta namece se kao prvo u razmatranju, a dobiva osobito znacenje
kad je rijec¢ o redatelju pozvanom u kazaliSte izvan njegova jezi¢nog, a u ovome slucaju
— kako ¢e se pokazati — i kulturnoga okruzja. Treba naglasiti i da je Oliver Frlji¢ imao
potpunu slobodu u izboru teksta. Prema izvorima, Oliver Frlji¢ tek sugestiju za reziju
Kletve Wyspianskog dobio je nekoliko godina prije, od Paweta Sztarbowskog, poljskoga
teatrologa povezanog s varSavskim Teatrom Powszechnym. Rije¢ je o kazalistu koje je,
unato¢ takozvanoj dobroj promjeni, sloganu vladajuce poljske konzervativne stranke
PiS, ostalo u opoziciji s buntovnickim repertoarom, ¢iji je moto kazaliste koje se paca.

Kinga Dunin, glasovita poljska knjizevna kriticarka, spisateljica i sociologinja,
u svojemu clanku stoga ¢e se legitimno zapitati: zasto je Frlji¢ izabrao bas Kletvu
Wyspianskoga? Odnosno, kako kaze u samome naslovu ¢lanka: Cemu uopée danas po-
stavljati Wyspianskog?

Povijest inscenacija drame Kletva Stanistawa Wyspianskog, nazivanog i ¢etvrtim
prorokom poljske knjizevnosti, iznimno je burna. Drama koja tematizira krsenje celiba-
ta, zabranjenu ljubav mjesnoga Zupnika i njegove domacice, iz koje imaju dvoje djece,
a koju praznovjerje seljana tumaci kao razlog velike suse §to ih je pogodila, tragizam
mlade Zene, koja, nastoje¢i otkupiti svoje grijehe, spaljuje vlastitu djecu i zatim biva
kamenovana, izazvala je kontroverzije ve¢ nakon prve premijere — tek deset godina
nakon §to je sam tekst objavljen, 1910. godine. U reziji Andrzeja Mielewskog u Lodu
postavljena je kao realisticna, suvremena tragedija sela. No prava se oluja digla nakon
varSavske premijere u Varsavi, takoder 1910. godine, kada su se na predstavu obrusili
katolici i konzervativni kriticari tvrdeéi da je odvratna i trazeéi da se skine s repertoara.
Tadasnji ravnatelj varsavskih drzavnih kazalista, Jozef Kotarbinski, u obrani ¢e nastoja-
ti ublaziti reakcije, tvrdeéi — suprotno onomu §to je naznacio Wyspianski u samoj drami
— da je radnja predstave smjeStena u srednji vijek i objasnjavajuci kako, u skladu s time,
ne moze vrijedati religiozne osjecaje. Aleksander Swigtochowski posvetio je u to doba

8 Tzvor: Encyklopedia teatru polskiego. Dostupno na: http:/www.encyklopediateatru.pl/przedstawie-
nie/68796/klatwahttp:/www.encyklopediateatru.pl/przedstawienie/68796/klatwa, pristupljeno 17.
sijecnja 2018.
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predstavi dva teksta pod znakovitim naslovima — koji bi, ¢ini se, mogli stajati i danas
kao naslovi tekstova o Frljicevoj inscenaciji — Ukleta Kletva i Raskol Crkve i teatra. U
drugome pise: Nikakva neutralnost, nikakva ispravnost ne moze promijeniti misljenje
ratnicki raspolozena klera. U situaciji podijeljene Poljske, u Galiciji je s Kletvom bilo
jos napetije. Wilhelm Feldman napisat ¢e: U nas Kletva ostaje pod kletvom cenzure.
Postavljanje djela zabranjeno je. Kumovali su tomu crkveni krugovi, osobito se pritom
isticu biskupi Sapieha i Puzyna, pa ¢e Kletva jedva biti postavljena na krakovsku scenu
1921. godine. Dozvolu je, naime, uskraéivala i austrijska cenzura.

Izmedu 1948. 1 1955. godine, pak, Kletva ponovno nije bila pozeljna. Proucavaju-
¢i dokumente iz cenzure toga doba, Agnieszka Franke analizira slu¢aj prvoga postav-
ljanja Kletve nakon svrSetka II. svjetskog rata, na varSavskoj Akademiji, u reziji Jana
Swiderskog 1952. godine. Ve¢ nakon dviju izvedaba predstava je skinuta s repertoara
studentskog kazaliSta, a u Izvjes¢u KazaliSnog odjela za I1. kvartal 1952. ¢itamo: Veliki
Jje nesporazum nastao u postavljanju ove drame, koja ostaje na usluzi Crkvi, konzer-
vativizma i svakog nazadnjastva. Argumenti koji ¢e se pojaviti u zapisniku diskusije
iz lipnja 1952. na sastanku Drustva umjetnika PZPR jesu da je za Kletvu jo§ prerano,
a Erwin Axer utvrduje: Valjda nitko od nas ne smatra da je sadrzaj Kletve realistican,
da govori o istinskome zivotu (...) Wyspianski pokusava stvoriti viastitu viziju svijeta,
koja nije prihvatljiva. Predstava nije vra¢ena na studentske daske, no posluzila je kao
temelj za rasprave o dramaturgiji Wyspianskog, kao i za dusebriznic¢ku poziciju — kako
socijalisticka javnost jos nije sazrela za djela slavnoga poljskog pisca.

Realizacije koje treba izdvojiti svakako su one Konrada Swinarskog i Andrzeja
Wajde, kultnih poljskih redatelja. Swinarski je Kletvu postavio 1968. godine u Starom
Teatru u Krakovu, a u kritikama mozemo procitati kako je u njoj demaskiran drustveni
iracionalizam, fanatizam kolektiva (...), mrak i primitivizam u potrazi za Zrtvenim jar-
cem, koji vode u zlocin te da je rijeC o vizionarskoj predstavi, misteriju koji se temelji na
mitoloskome i postavlja univerzalna pitanja.

Druga je, pak, predstava Andrzeja Wajde 1997. godine, takoder u Starome Teatru u
Krakovu — istome teatru iz kojega ¢e Frlji¢ biti prognan prije prve premijere jednako za-
nimljiva i jednako kultna teksta poljskoga proroka Zygmunta Krasinskog, Nebozanstve-
ne komedije. Wajda se, pak, udaljava od uputa autora, zanemaruje didaskalije, postavlja
dramu u asketskoj formi, $to ¢e mu mnogi zamjeriti, ali 1 ¢ime ¢e zasluziti pohvale zbog
stavljanja teksta u prvi plan i time nove interpretacije Kletve.

Spomenuta uprizorenja i njihova recepcija dobro oslikavaju status samoga teksta u
poljskoj kulturi i kontroverzije koje je izazivalo njezino postavljanje sve donedavno, u
svim sistemima. [ teme koje otvara sam tekst i povijest kazalisnih inscenacija te drame,
¢ini se, odgovaraju na pitanje Kinge Dunin: zasto se hrvatski redatelj koji ne govori polj-
ski—a drama Wyspianskoga nije prevedena ni na hrvatski ni na srpski — latio adaptacije
upravo toga teksta.
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Oliver Frlji¢ na daske Teatra postavit ¢e Kletvu fragmentarno se koriste¢i dramskim
tekstom, svojim prepoznatljivim redateljskim rukopisom, daleko se odmicuci od origi-
nalna dramskog zapleta, dapace, izbjegavajuci ga, i gradec¢i konflikt uvelike na relaciji
glumac — publika. Od same drame ostaju klju¢ne teme: hipokrizija Crkve, dok se tra-
gizam pojedina¢nih sudbina konstruira ispovijedima glumaca, naizgled autenti¢nima,
primjerice, o traumama uzrokovanima pedofilijom. Kritika licemjerja Crkve i poljske
vlasti ostvaruje se u monolozima o pravu na pobacaj, pravu na gospodarenje vlastitim
tijelom 1 o strahu pred imigrantima — muslimanima, a iluzija kazaliSta rusi navodnom
autentifikacijom u kojoj se glumci predstavljaju vlastitim imenima i prezimenima. Ek-
splicitne scene seksa i nasilja (fellatio koji glumica obavlja na figuri koja sli¢i Ivanu
Pavlu I1. 1 vjeSanje plocice zastitnik pedofila, pucanje po publici iz kriZzeva pretvorenih
u oruzje i sl.), kao i posljednja scena, u kojoj se veliki bijeli orao, simbol Poljske, pred-
stavljen svjetlima zaruljica, odvrée i gasi, izazvat ¢e pravu buru u poljskoj javnosti. U
medijima ¢e javnosti predstava biti prezentirana gotovo iskljucivo na temelju najprovo-
kativnijih scena i tek ¢e malobrojni, ozbiljniji tekstovi kazalisnih kriti¢ara i teatrologa
progovoriti o predstavi kao cjelini, o redateljskim postupcima i njihovim efektima te o
esencijalnim znacajkama, poput metateatralnosti.

Tri su medusobno povezane tocke oko kojih se u Poljskoj vode Zu¢ne rasprave kad
je rije¢ o Frljicevoj adaptaciji: je li rije¢ o dobroj predstavi — odnosno — je li uopce rijec¢
o umjetnosti; gdje su granice umjetnic¢ke slobode; je li rije¢ o politickome kazalistu ili
skandalu 1 obi¢noj provokaciji te, nakraju: Sto je kazaliSte i koje mjesto zauzima ili bi
trebalo zauzimati u suvremenu drustvu.

Jan Maciejewski u Rzeczpospoliti usporedit ¢e Frljicevu predstavu s Posvecenjem
proljeca Stravinskoga i njegovom pariskom izvedbom. Poljski kriticar, naime, smatra
kako je skandal neodvojiv dio umjetnosti, znak da je stvaratelj ispred svoga vremena.
Medutim, ¢ini se da Maciejewski smatra kako skandal nije ono $to bi umjetnik trebao
svjesno izazivati te dodaje da Stravinskom nije bilo do samoga skandala — jer da jest
— pamtili bi ga samo on sam i nekoliko tuznih kronicara kulturnih podlistaka. Ma-
ciejewski tvrdi da je Kletva O. Frlji¢a politicki, ne kulturni dogadaj, i kao takva nece
se zadugo pamtiti. Skandal, koji je u slucaju Stravinskoga bio dokaz njegove velicine,
ovdje je samo histerican pokusaj svracanja pozornosti na sebe samoga. Sli¢ne se po-
stavke nalaze 1 u ¢lanku poljske filologinje i novinarke Liliane Sonik. Frlji¢ je zapravo
ucijenio poljsku javnost: iskaze li misljenje da je predstava losa i skandalozna, javnost je
primitivna i zatucana, iskaze li da je dobra i poticajna, javnost je tolerantna i liberalna.
Sonik tvrdi, naime, da Frlji¢ manipulira slobodom govora i umjetni¢kom slobodom.
Druga strana tvrdi, pak, da njome manipuliraju i poljske vlasti, osobito Katolicka crkva:
podizanje tuzbe protiv Teatra Powszechnog i Frlji¢a zbog vrijedanja vjerskih obicaja,
neisplata novca kazaliSnom festivalu Malta jer je jedan od njegovih ovogodisnjih selek-
tora upravo Frlji¢, uskrac¢ivanje pola milijuna zlota vroclavskom festivalu Dialog jer je
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na gostovanje pozvao Frljicevu predstavu (iako je u tome slucaju bila financirana isklju-
¢ivo ulaznicama, a ne novcem poreznih obveznika), pokusaj smjene Sleskoga Zupana
(polj. marszalek) zbog dopustenja da Teatr Rozrywki u Chorzowu ugosti predstavu,
pozivi biskupa upuceni vjernicima diljem zemlje neka mole pred teatrom, organizirani
prosvjedi pred kazalistima i kordoni policije koji ve¢ mjesecima stoje pred varSavskim
teatrom svjedoce, €ini se, o pokusSajima cenzure. Medutim, o kvaliteti predstave govori
se tek sporadi¢no. Liliana Sonik utvrduje da Frljiceva Kletva nije umjetnic¢ko djelo nego
samo drek upakiran u kazalisno ruho, a donosi 1 Kriterij svoje ocjene: Ne treba, dakle,
ocjenjivati na temelju teme koje se redatelj latio, nego na temelju kvalitete umjetnicke
vizije. A ponajprije prema tome je li predstava ucinila gledatelja mudrijim i osjetlji-
vijim. Je li ga ucinila boljim covjekom. Je li to anakronican postulat? Naravno da je
anakronican, jer postoji oduvijek, jer je vjecan. Sve su ostalo didaskalije. Frljiceva
predstava nikoga ne ¢ini nimalo boljim. Naprotiv: sve ¢ini gorima. U poklonika — kao i u
kriticara — potice loSe emocije i otupljuje osjetljivost. Donekle joj se u toj ocjeni pridru-
zuje 1 Ewa Majewska pozivajuci se na Jacquesa Rancicrea i Emancipiranog gledatelja,
odnosno tvrdec¢i da Frlji¢ servira poljskoj publici didakti¢ki pristup kao da kriti¢nog i
osvijestenoga gledatelja u Poljskoj nema, a da buntovnicki teatar u Frlji¢a funkcionira
tek kao niz kliseja koji podilaze publici ne bude¢i nikakvu svijest o potrebi za stvarnim
buntom, generirajuéi na takozvanoj poluperiferiji kolonizaciju Zapadom, prikazujuci
Berlin u Varsavi onda kad bi bilo zanimljivije Berlinu pokazati Varsavu, ili, pak, Var-
Savu pokazati u Varsavi. Njezine napomene upucuju na manjak prave emocije i ljepote
u Frlji¢evoj predstavi, koje bi, smatra, u kulturi $to njeguje kult herojskog mesijanizma
dublje i preciznije pogodile cilj.

Dariusz Kosinski, poljski teatrolog i voditelj Katedre izvedbenih umjetnosti Jagi-
elonskog sveucilista, odgovorit ¢e upravo na te tvrdnje Sonik i Majewske govore¢i o
zadacima kazaliSta u suvremenu drustvu: Bio bih oprezan s takvim generalizacijama,
bar zbog toga sto je uciniti nekoga boljim neprecizna definicija, uz to, na rije¢ nikoga
ustajem i tvrdim, da mene cini boljim. Jer ako — s c¢ime e se zacijelo mnogi protivnici
kritickoga teatra sloziti — treba poloziti ispit savjesti da bismo postali bolji, onda me
ova predstava, koja mi ne daje mira, cini boljim, ili me u najmanju ruku prisiljava na to
postavljajuci mi vrlo ozbiljna i odvazna temeljna pitanja: Sto ti ovdje radis? Zasto si u
ovome gledalistu? Zasto gledas i sto ¢es s time Sto si vidio, uciniti? I jos: Hoc¢es li znati
Sto si to vidio?

Da je u Poljskoj rije¢ viSe o socioloskom fenomenu, o spektaklu, a manje o kazalistu
1 predstavi per se, tvrdi i sociolog i etnograf Michat Luczewski, koji Frljicevu predstavu
definira kao rekreaciju rituala zrtvovanja, po ¢emu Frlji¢ ostaje vjerniji Wyspianskom
nego sam Wyspianski. Luczewski tvrdi da je — umjesto djece, kao u dramskom tekstu —
ovdje zrtvovan papa Ivan Pavao I1., metafora za sjeme svekolikog zla v Poljskoj. Uspore-
duje njegovo zrtvovanje sa seksualiziranim antickim ritualnim ubojstvom, a interakciju
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glumaca 1 publike kao bitku koja zrtvovanju prethodi (referirajuci se na scenu pucnja-
ve na publiku iz krizeva pretvorenih u oruzje), pri ¢emu je kolateralna zrtva redatelj
(u prizoru sno$aja glumca Michata Czachora s njegovom fotografijom). Interpretacija
Luczewskog smjera dokazivanju da suvremeni redatelji nalik Frlji¢u nastoje ponovno,
unistavajuci teatar iznutra, uvesti krvave rituale kojih se krs¢anstvo, tvrdi Luczewski,
odreklo 1 koji na nas viSe ne djeluju, ne producirajuci nikakav katharsis. Mjesto kaza-
lista, Luczewski, dakle, definira kao mjesto proc¢is¢avanja u kojemu primitivni rituali,
zeli li teatar utjecati povoljno na drustvo, vise ne mogu funkcionirati.

Ono §to odmah upada u o¢i i prosjeénomu konzumentu kazalista jest malen broj
tekstova koji bi se bavili samom predstavom. Analize adaptacije, redateljskih postupaka
injihova interpretacija, pa i ocjena, svode se na tvrdnje kako Wyspianskoga u predstavi
nema, iako je i u samome programu jasno naznaceno da je predstava nastala prema mo-
tivima drame — sasvim u skladu s Frljicevim postdramskim kazalistem. Neki kriticari,
pak, tvrde da su dijelovi predstave u kojima glumci izgovaraju originalni tekst (poput
razgovora Svecenika i Djevojke te razgovora Svecenika i Majke) najuspjeliji dijelovi
predstave. Takoder, ¢este su usporedbe s kultnim europskim redateljima i teoreti¢arima
kazalista i njihovim moguéim utjecajima na teatar Olivera Frljica.

Sluzeéi se Brechtom kao uvodnom scenom — telefonskim pozivom slavnomu redate-
lju, u kojem glumica od njega nastoji dobiti informaciju kako na poljsku scenu postaviti
Wyspianskog, a veliki joj redatelj objasnjava kako za doti¢noga pisca nikada nije ¢uo i
preporucuje neka se obrati papi Ivanu Pavlu II., gledatelju se odmah pruza referentna
tocka. Iluzija deziluzioniranosti, metateatar, tvrde poljski kriti¢ari, najuspjelije dolazi
do izrazaja u ispovijedima glumaca koji, predstavljajuci se svojim stvarnim imenima,
govore o0 naizgled svojim najintimnijim tajnama, poput abortusa i prozivljenih zlostav-
ljanja u Crkvi, sve do mrznje prema imigrantima i samom redatelju, ¢ime se postize
sukob fikcije i1 fakcije. Prizori neoc¢ekivana nasilja naglasavaju cinjenicu da prikazivanje
ima drustvenoprakticni smisao, no Majewska negira Frljicu efekt zacudnosti tvrdec¢i da
gledatelja ne moze zacuditi postupak koji je ve¢ viden, recikliran i kliSejiziran. Frljicevu
adaptaciju nazvat ¢e pamfletom koji s pravim politickim kazali§tem nema nikakve veze.

Recepcija predstave Olivera Frljica — ali, dakako, i sam postanak predstave — uvje-
tovana je politickom i drustvenom situacijom u Poljskoj. Dolaskom na vlast PiS-a, kon-
zervativne poljske politicke opcije, ujesen 2015. godine pocinje i radikalna promjena za-
konodavstva, pri ¢emu su najkontroverznije odluke svakako bile — kako navode mediji
— podredivanje sudbene vlasti interesima politike, pokusaji izmjene zakona o pobacaju,
problemi s prihvatom izbjeglica s Bliskog istoka te navodno uplitanje — odnosno sudje-
lovanje — Crkve u odlukama vlasti; sve je to Frljicu svakako predstavljalo plodno tlo za
ono $to Poljaci u recenzijama nazivaju socioterapijom.

Koliko su umjesne rasprave o samoj predstavi, mozda ponajbolje govori i stav samo-
garedatelja. U jednome od intervjua izjavljuje kako ga je neko¢ vrijedalo i boljelo kad bi
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mu rekli da njegove predstave nemaju artisticku vrijednost, no da mu to vise nije bitno,
jer se kazaliste i ne stvara u kazaliStu nego uz njega i oko njega, ponajprije razaranjem
okostalih institucionalnih okvira i ustaljenih estetickih kriterija, ¢cime i sam donekle
potvrduje tezu Luczewskog.

Rasprava o predstavi dakle posve je zaguSena prepucavanjima koja odmah nakon
premijere prelaze u sferu politike i — eventualno pitanja dobroga ukusa, pitanja §to je
u kazalistu zapravo dopusteno. Na skliskome terenu propitivanja same biti kazalista,
¢ime ¢e se uvelike baviti poljski kriti¢ari Frljiceva djela, zapravo se vrtimo ukrug. Ka-
zaliSte je tako 1 sve ono na pozornici i sve oko njega; pitanje je samo je li rije¢ o kaza-
li¥noj manipulaciji ili manipulaciji kazalistem. Cini se da je legitimno pitanje duhovit
londonski grafit: ako je cijeli svijet pozornica, gdje sjedi publika?® Polarizacija poljske
javnosti i1 posljedi¢ne polemike koje izaziva Frlji¢ gotovo svim svojim predstavama u
Poljskoj nesumnjivo upozoravaju na stanje drustva u kojem se razabire osje¢aj ugro-
zenosti vrijednosti koje se smatraju temeljnima, ali i istodobno opasno preispitivanje
granica umjetnicke slobode.

Kad je rijec o recepciji hrvatske kulture u Poljskoj, najzanimljivije u svemu ¢ini se
kako je u Poljskoj izvrsnu produ dosad imalo sve ono nabijeno politickim konotacijama.
Od politicki subverzivne Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja Ive Bresana, naji-
zvodenije hrvatske drame u Poljskoj, koju je vidjelo pola milijuna gledatelja, uspjeha
monodrame Uho, grlo, noz prema romanu Vedrane Rudan, koja se ve¢ dvanaest godina
igra na daskama varSavskoga Teatra Polonia Krystyne Jande, a koja je jednako tako
izazvala kontroverzije i raspravu o mjestu zene u drustvu, kao i o tome je li vulgarnomu
jeziku mjesto u kazalistu, sve do Frljicevih predstava u Poljskoj, mozda svjedo¢imo
tomu kako je za ciljanu kulturu sigurnije, manje opasno, ako tabue ruse stranci, a kritiku
drustva podastire djelo Drugoga.

LITERATURA

Apel o nieograniczanie wolnosci sztuki i prawa do obejrzenia spektaklu ,,Klatwa ™ w Teatrze
Rozrywki. Dostupno na: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/245912.html.

Michalina Bednarek, Klgtwa budzi emocje i nie kazdy zdecydowalby sie jej wystawié. Ale
to Swiete prawo dyrektora teatru. Dostupno na: http://www.encyklopediateatru.pl/ar-
tykuly/245908/klatwa-budzi-emocje-i-nie-kazdy-zdecydowalby-sie-ja-wystawic-ale-to-
swiete-prawo-dyrektora-teatru.

Julianna Btaszczyk, Kigtwa rzucona na niby, Teatr, 4, 4. 2016. Dostupno na: http://www.
encyklopediateatru.pl/artykuly/2375 1 8/klatwa-rzucona-na-niby.

Sylwia Chutnik, Klgtwa zacietrzewienia, Wysokie obcasy online, 23. 2. 2017. Dostupno na:
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237162/klatwa-zacietrzewienia.

° Darko Luki¢, Cijeli svijet su publike, ,,Kazaliste®, X1II, 39-40, Zagreb, 2009., str. 24. Dostupno na:
https://hrcak.srce.hr/187477.

248



Joanna Derkaczew, Klgtwa czyli koniec tabu?, ,,Gazeta Wyborcza®, 103, 2. 5. 2008. Dostu-
pno na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/54924/klatwa-czyli-koniec-tabu.

Tomasz Domagata, Klgtwa fellatio: o spektakle Olivera Frljicia w Powszechnym, 23. 2.
2017. Dostupno na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237092/klatwa-fellatio.

Kinga Dunin, Po co w ogole wystawia¢ Wyspianskiego?, ,,Dialog®, 5 (726), 2017. Dostupno
na: http://dialog-pismo.pl/w-numerach/po-co-w-ogole-wystawiac-wyspianskiego.

Agnieszka Franke, Kiqtwa szkodzi kulturzem, ,,Dialog®, 5, 1995. Dostupno na: http:/www.
encyklopediateatru.pl/artykuly/66196/z-akt-cenzury-klatwa-1952.

Arkadiusz Gruszczynski, Klgtwa w Teatrze Powszechnym. To tylko dyskusja o wiadzy
Kosciola, ,,Gazeta Wyborcza®, 24. 2. 2017. Dostupno na: http://www.e-teatr.pl/pl/arty-
kuly/237190.html.

JASZCZ, Klgtwa - dzis nikomu nie straszna, ,,Trybuna ludu®, 339, 8. 12. 1957. Dostupno
na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/248810/klatwa-dzis-nikomu-nie-straszna.

Dawid Karpiuk, Wykleta Klgtwa, ,,Newsweek Polska®, 10, 27. 2. 2017. Dostupno na: http://
www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237386/wykleta-klatwa.

Agnieszka Kliks-Pudlik, Slgskie. Sejmik przeciwko odwolaniu marszatka w zwiqzku ze
sprawq spektaklu ,,Klgtwa “, ,PAP“,29.9. 2017.

Katarzyna Kobylarczyk, Hanba na scenie — czyli maly przeglad krakowskich skandali te-
atralnych. Dostupno na: http://malopolskatogo.pl/artykuly/316/hanba-na-scenie-czyli-
-maly-przeglad-krakowskich-skandali-teatralnych.

Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste, Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2005.

Jan Maciejewski, Klgtwa szkodzi kulturze, Rzeczpospolita online, 13. 3. 2017. Dostupno na:
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/238138/klatwa-szkodzi-kulturze.

Ewa Majewska, Klgtwa albo czy bylismy kiedys demokratyczny, ,Dialog®, 5, 14. 6. 2017.
Dostupno na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/243667/klatwa-albo-czy-byli-
smy-kiedys-demokratyczni.

Siegfried Melchinger, Povijest politickog kazalista, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1989.

Tomasz Mitkowski, Klgtwa albo terapia szokowa, ,,Dziennik trybuna®, 47, 24. 2. 2017. Do-
stupno na: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/237175.html.

Witold Mrozek, Klgtwa Friljicia wyklinana, Gazeta Wyborcza online, 22. 2. 2017. Dostupno
na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/236995/klatwa-frljica-wyklinana.

Maciej Nowak, O pozytku z ogladania spektakli, ,,Gazeta Wyborcza®, 8. 3. 2017. Dostupno
na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237901/czy-klatwa-to-jeszcze-teatr.

Erwin Piscator, Politicko kazaliste, Cekade, Zagreb 1985.

Witold Sadowy, Klgtwa Olivera Frljicia w Teatrye Powszechnym, 2. 5. 2017. Dostupno
na: http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/241211/klatwa-olivera-frljicia-w-teatrze-
powszechnym.

249



Boris Senker, Redateljsko kazaliste, Cekade, Zagreb 1984.

Liliana Sonik, Kigtwa teatru totalnego, Rzeczpospolita online, 25. 2. 2017. Dostupno na:
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237242/klatwa-teatru-totalnego.

Magdalena Sroda; Jan Wrobel, Klqtwa, czyli za... a nawet przeciw, ,,Wprost*, 9, 28. 2. 2017.
Dostupno na:  http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/237377/klatwa-czyli-za-a-
nawet-przeciw.

Mike Urbaniak, ,,Klgtwa* nie jest przeciw religii, tylko przeciw zaktamaniu i hipokryzji
Kosciota katolickiego, Gazeta Wyborcza online, 25. 2. 2017. Dostupno na: http:/www.
encyklopediateatru.pl/artykuly/237231/klatwa-nie-jest-przeciw-religii-tylko-przeciw-za-
klamaniu-i-hipokryzji-kosciola-katolickiego.

250



PRILOZI






Anamarija Zugié

KRONOLOGIJA KRLEZINIH DANA U OSIJEKU 2017.

Izrazito kompleksne kategorije glumca i redatelja, koje se k tome nerijetko ispreplicu,
otezavajuci jasno i pouzdano definiranje njihovih uloga i pozicija u kazalisnoj hijer-
arhiji, nedovoljno istrazene redateljske i glumacke biografije, poetike, a zatim i1 prinosi
pojedinih autora i izvodaca hrvatskim kazaliStima ukazali su na potrebu da krovna
tema XXVIII. Krlezinih dana u Osijeku bude upravo Redatelji i glumci hrvatskoga
kazalista. Sirina teme omoguéila je mnogostrukost perspektiva iz kojih se na koncu sas-
tavila jedna manja, no skladna i smislena cjelina, uokvirena u ovaj zbornik. Velik broj
prijavljenih izlaganja, njih dvadeset i sedam, tako je obuhvatio autoreferencijalne po-
glede pojedinih glumaca i redatelja — na vlastitu struku, pedagoski rad i stvaralacki pro-
ces — zatim monografske portrete odabranih kazali$nih osobnosti koje su se istaknule
u razli¢itim poljima kazaliSne umjetnosti od lutkarskoga pa sve do baletnoga i plesnoga
kazaliSta te performansa, teorijske oglede, interpretacije predstava i rekonstrukcije ra-
nijega redateljsko-glumackoga stvaranja pomocu razli¢itih dokumenata i kritika. Na
temelju dvadeset i sedam prijavljenih izlaganja, od kojih se odrzalo dvadeset i jedno, te
rasprava koje su se otvorile za vrijeme, u predasima na skupu i nakon njegova zavrsetka,
upucéujudi na to da se o temi glumaca i redatelja moze i treba jo§ mnogo raspravljati,
Odbor Krlezinih dana odlucio je da ¢e i sljedece, 2018. godine krovna tema Krlezinih
dana biti Redatelji i glumci hrvatskoga kazalisa, drugi dio.

Krlezini dani u Osijeku 2017. godine zapoceli su 7. prosinca, popodne, polaganjem
vijenca na spomenik Miroslava Krleze, u peteroclanoj delegaciji koju su €inili Boris Sen-
ker, Stanislav Marijanovi¢, Miroslav Cabraja, Alen Biskupovi¢ i Vjekoslav Jankovié, te
su trajali zaklju¢no do 9. prosinca. Za vrijeme manifestacije, u sklopu kazali§ne smotre
odigrale su se tri predstave, a u sklopu znanstvenoga skupa odrzale su se dvije sesije.

Prvoga dana manifestacije, netom nakon polaganja vijenca, u foajeu Hrvatskoga
narodnoga kazaliSta otvorena je izlozba Milan Ogrizovié i kazaliste, koja je prethodno,
iste godine, u nesto raskosnijoj varijanti bila postavljena u izlozbenom prostoru Odsje-
ka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista
i glazbe HAZU. Na otvorenju izlozbe govorili su ravnatelj Drame HNK-a u Osijeku
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Miroslav Cabraja te autorica izlozbe Anamarija Zugi¢. Izlozba, koja se temelji na fun-
dusu Muzejsko-kazali§ne zbirke Odsjeka za povijest hrvatskog kazalista, uz nekoliko
znacajnih eksponata koje je Odsjeku za njezina trajanja ustupila Ogrizovi¢eva unuka,
kostimografkinja Ljubica Wagner, u izvornom je obliku obuhvacala gotovo Sezdeset ok-
vira i osam vitrina, kostime iz predstave te audiovizualne materijale, a u osjeckoj vari-
janti reducirala se na izbor od trideset reprezentativnih okvira. Cilj izloZbe bio je prika-
zati bogat kulturnoumjetnicki rad Milana Ogrizovi¢a kao kazalisnoga ¢ovjeka, odnosno
dramskoga pisca i dramaturga, lektora, prevoditelja i pedagoga u zagrebackom HNK-u
i Glumackoj skoli, ¢ija su se dramska djela kontinuirano te u znacajnim rezijskim ostva-
renjima igrala i u osjeckom HNK-u.

Nakon otvorenja izloZzbe uslijedila je prva predstava u sklopu kazaliSne smotre
Krlezinih dana, Andeli Babilona Mate MatiSica, u reziji Vinka BreSana i izvedbi
kazaliSta domacina, ujedno i glavnog organizatora te utemeljitelja Krlezinih dana —
Hrvatskoga narodnoga kazalista u Osijeku.

U petak, 8. prosinca 2017. u 9 sati, pozdravnim je govorima predstavnika Hrvatske
akademije znanosti 1 umjetnosti, Hrvatskoga narodnoga kazalista Osijek, Sveucilista
Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku i Filozofskoga fakulteta Osijek u Sve¢anoj dvorani
Filozofskoga fakulteta otvoren dvodnevni znanstveni skup Redatelji i glumci hrvatsk-
oga kazalista. Predsjedni$tvo su prvoga dana ¢inili Antonija Bogner-Saban, Stanislav
Marijanovi¢ i Boris Senker. Od dvadeset i sedam prihvacenih priop¢enja, na znanstven-
ome skupu podneseno je dvadeset i jedno, a za objavu pripadajué¢eg zbornika, na koncu,
zaprimljeno je 1 prihvaceno tocno dvadeset radova. Valja napomenuti da je, premda nije
prisustvovao znanstvenome skupu, Zlatko Vitez neposredno prije dostavio svoje izlag-
anje te je ono uvrsteno u zbornik. Redoslijed izlagaca, kao i prethodnih godina, na licu se
mjesta morao prilagodavati opravdanim potrebama sudionika i raznim nepredvidenim
okolnostima te se, stoga, i ove godine imena autora priopéenja donose abecednim re-
dom, ukljucujuéi i sudionike koji su od izlaganja morali odustati, ali su se nasli na
programu: Alen Biskupovié, Antonija Bogner-Saban, Ivan Boskovié, Branka Cvitkovié,
Sasa Dosen, Maja Purinovi¢, Petra Gveri¢ Katana, Vjekoslav Jankovi¢, Livija Krof-
lin, Ana Lederer, Lucija Ljubi¢, Leszek Matczak, Suzana Marjani¢, Marina Milivojevic¢
Madarev, Rene Medvesek, Mira Muhoberac, Antun Paveskovi¢, Borislav Pavlovski,
Kristina Peternai Andri¢, Martina Petranovi¢, Boris Senker, Marijan Varjaci¢, Zlatko
Vitez, Danijela Weber-Kapusta, Lary Zappia, Katarina Zeravica, Anamarija Zugi¢. Re-
doslijed radova objavljenih u ovome zborniku slijedio je redoslijed izlaganja na znanst-
venome skupu, uz iznimku dvaju tekstova — onih Branke Cvitkovi¢ i Zlatka Viteza —
koji su zbog svojega autopoetickog i prigodnoga karaktera pozicionirani na sim pocetak
knjige.

Istoga dana, u 18 sati, u foajeu Hrvatskoga narodnoga kazalista zapocelo je pred-
stavljanje novih teatroloskih izdanja. O zborniku Krlezini dani u Osijeku 2016., Hrvats-
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ka drama i kazaliste u inozemstvu, drugi dio govorila je Martina Petranovi¢. Zatim
je o knjizi Ivice Kunéeviéa Redateljske biljeske govorila Zeljka Turéinovi¢, urednica
Biblioteke Mansioni Hrvatskoga centra ITI.

Po zavrSetku predstavljanja, u 20 sati, Gradsko kazaliste ,,Joza Ivaki¢* Vinkovci u
koprodukeiji s Hrvatskim kazalisStem u Pecuhu i reziji Vjekoslava Jankovica izvelo je
Vrzino kolo Joze Ivakiéa, obiljezivsi tako stotu godisSnjicu kazalista u Vinkovcima te
osamdeset i petu godi$njicu autorova rodenja.

U subotu, 9. prosinca, drugoga dana znanstvenoga skupa, predsjednistvo, koje su
¢inili Lucija Ljubi¢, Kristina Peternai Andri¢ i Martina Petranovi¢, najavilo je ostala izl-
aganja. Nadovezujuci se tematskom raznolikos¢u i bogatstvom pristupa na prvu sesiju,
1 ova zaklju€na pruzila je znacajne kriticke, teorijske i povijesne uvide kako u proslost,
tako 1 u suvremenost kazaliSta u Hrvatskoj, ali i Sire, te njegova kompleksnog odnosa
glumac — redatel;.

XXVIII. Krlezine dane u komornoj je atmosferi zatvorila predstava U agoniji
Miroslava Krleze, nastala kao koprodukcija PUK — Putujuceg kazaliSta i Scene Rib-
njak iz Zagreba. Svojim specificnim statusom kao autorskoga projekta troje glumaca
koji napusta tradicionalno usvojenu strukturu kazalisSnih odnosa s redateljem na njezinu
Celu ta je predstava istodobno naznacila nova kretanja u poimanju stvaralackog procesa
i njegovih sudionika u kazalistu te potvrdila potrebu da se znanstveni skup i sljedece
godine ponovno posveti temi Redatelji i glumci hrvatskoga kazalista.
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Anamarija Zugic¢

REPERTOAR KRLEZINIH DANA U OSIJEKU 2017.

Kazalisnu smotru Krlezini dani u Osijeku 2017. obiljezile su tri predstave, od ko-
jih je prva novi projekt Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku, druga je nastala u
suradnji Gradskoga kazalista ,,Joza Ivaki¢™ Vinkovci 1 Hrvatskoga kazalista u Pe¢uhu
povodom 100. obljetnice kazaliSta u Vinkovcima 1 85. godis$njice smrti Joze Ivakica,
a tre¢a je autorski projekt troje glumaca u koprodukceiji PUK — Putujuceg kazalista i
Scene Ribnjak — Centar mladih Ribnjak iz Zagreba. Tematska raznolikost ovogodi$njih
naslova, obljetnicki karakter predstava ili pak netipi¢an glumacko-redateljski pristup s
pravom su privukli pozornost osjecke publike.

Sve tri izvedbe teatrografski su obradene u skladu s ustaljenim nacelima primijenje-
nima u prethodnim zbornicima.

Upotrijebljene kratice: Red. — redatelj. Dram. — dramaturg. Sc. — scenograf. Obl.
svjetla — oblikovatelj svjetla. Kost. — kostimograf. Sc. pokret — scenski pokret. Kor. —
koreograf. As. redatelja — asistent redatelja.

Matisi¢, Mate: ANDELI BABILONA.

Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

Red. Vinko Bresan. As. redatelja Julia Martinovi¢. Dram. Zeljka Udovi¢i¢ Pletina.
Autor glazbe Mate Matisi¢. Sc. Dragutin Broz. Kost. Doris Kristi¢. Kor. Vuk Ognjeno-
vi€. Obl. svjetla Tomislav Kobia.

Izvodadi: Gradonacelnik — Aleksandar Bogdanovié. Tajnik — Miroslav Cabraja.
Profesor, 29 godina — Vladimir Tintor. Zena, gradonacelnikova supruga — Sandra Lon-
&ari¢. Profesor II, 60 godina — Davor Pani¢. Andeo I, Zenstvene pojave — Aljosa Cepl.
Andeo II, alkoholi¢ar — Matea Grabié¢ Caéic. Klapa — Tomislav Morzan, Tomislav Hor-
vat, Krunoslav Tuma. Plesac¢i — Vuk Ognjenovi¢, Danijel Novoselac, Antonio Jakic,
Vanja Dusi¢, Boris Stjepanovi¢. Bilka — ovca.

7. 12. 2017. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.
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Andeli Babilona, HNK u Osijeku, 2017.
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Ivakié, Joza: VRZINO KOLO. Ljubavna komedija u 4 ¢ina.

Gradsko kazaliste ,,Joza Ivaki¢* Vinkovci, Vinkovci i Hrvatsko kazaliSte u Pecuhu,
Pecuh.

Red. vodstvo Vjekoslav Jankovi¢. Kost., sc. i video projekcije Sasa Dosen. Kor.
Danijel Sota. Sc. pokret Petra Blaskovi¢. Glazba Igor Valeri. Harmonika Andrej Pezié.
Snimatelj Davor Sarié.

Izvodagi: Zenskar Jotina — Ivan Calié. Pustenica Julka — Matea Marusié¢. Namigusa
Kata — Katarina Baban. Matori Tutljo — Denis Brizi¢. Kocoperni Ciko — Hrvoje Sersi¢.
Ofrkusa Ljubica — Selena Andrié. Stari Rogonja — Goran Smoljanovi¢. Konobarica —
Katarina Kristi¢. Harmonikas / Grabancijas — Vladimir Andri¢. Pomocni harmonikas
/ grabancijas — Zorko Bagi¢. Varosani i plesaci — Folklorni ansambl ,,Lisinski®, Vin-
kovci.

8. 12. 2017. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

Vrzino kolo, Gradsko kazaliste ,,Joza Ivaki¢* Vinkovci, Hrvatsko kazaliSte u Pe¢uhu, 2017.
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Vrzino kolo, Gradsko kazaliste ,,Joza Ivaki¢* Vinkovci, Hrvatsko kazaliste u Pe¢uhu, 2017.
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Krleza, Miroslav: U AGONIJIL

PUK - Putujuce kazaliste i Scena Ribnjak — Centar mladih Ribnjak, Zagreb.

Autorski projekt Nele Kocsis, Ozrena Grabari¢a i Darka Stazica. Sc. Petra Kriletic.
Kost. Marita Copo.

Izvodaci: Laura Lenbachova — Nela Kocsis. Dr. Ivan pl. Krizovec — Ozren Grabari¢.
Barun Lenbach — Darko Stazié.

9. 12. 2017. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

U agoniji, PUK — Putujuée kazaliste, Scena Ribnjak, 2015. Prizor s pokusa.
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Anamarija Zugié

Ac¢imovi¢, Slobodan 67
Adamic, Bojan 111
Agbaba, Zvonimir 97
Ajvaz, Milan 59
Aleksandar VII. 18
Alfoldi, Robert 201

Ali¢, Bozidar 142
Almodévar, Pedro 179
Althusser, Louis 198
Anci¢, Jasna 54
Andersen, Hans Christian 140
Anderson, Laurie 201
Andres, Slavko 98
Andri¢, Milivoj 120
Andri¢, Nikola 28, 34, 35
Andri¢, Selena 258
Andri¢, Vladimir 258
Anoci¢, Sasa 159
Anouilh, Jean 124
Antoine, André 156
Antol¢i¢, Ivica 103
Anurov, Aleksandar 127
Aparac, Luka 68

Appia, Adolphe 163
Arden, John 136
Aristofan 201

Armanini, Ante 138, 142

Artaud, Antonin 86, 136-138, 208

KAZALO IMENA

Ascher, Tomas 141

AugustinCi¢, Aleksandar 97

Austin, John Langshaw 191-196, 198-200
Axer, Erwin 244

Baban, Katarina 258

Babi¢, Franjo Bartolov 37

Babi¢, Ljubo 29, 46, 163

Bach, Johann Sebastian 88

Bach, Josip 22-24, 28, 30, 45

Badali¢, Ivo 38

Badurina, Livio 56, 181-182, 184-187, 189

Badun, Drazen 67, 74, 83
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