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Snjezana Banovi¢

PRVA REDATELJICA U ZAGREBACKOME
HRVATSKOME NARODNOM KAZALISTU — GLUMICA
GRETA KRAUS-ARANICKI

Uvod: Skolovanje i prvo razdoblje umjetnicke karijere
(Osijek — Zagreb)

Glumicu i pjevacicu Gretu Kraus, rodenu u Osijeku 28. ozujka 1897., od ranoga
djetinjstva nije pratila osobita sreca: egzistencija joj je ovisila o rodacima uz ¢iju je
pomo¢ uspjela zavrsiti osnovnu i srednju djevojacku Skolu u Zagrebu, kamo se preselila
s majkom i mladim bratom nakon smrti oca Vilima. Cetverogodiinja Greta kasnije se
prisjetila da su tada ostali bez ikakvih sredstava za Zivot.! Kao odli¢noj uéenici oproste-
na joj je Skolarina te istodobno (1912. — 1917.) u $koli Hrvatskoga glazbenog zavoda uci
pjevanje kod Leonije Briickl, deklamaciju i mimiku kod Marije Freudenreich. Nakon
toga odlazi u Be¢ na daljnju izobrazbu: usavrsava pjevanje, glumu i reziju (kod Maxa
Pallenberga), no ne stize do diplome — u rujnu 1920. udaje se prvi put, za trgovca Eugena
Biichlera. UsavrSavanje u kazali$Snim disciplinama nastavila je tek nakon za nju turbu-
lentnoga razdoblja Drugoga svjetskog rata (1947. — 1954.), kada se povremeno $koluje u
Francuskoj, Njemackoj, Ceskoj i Austriji.2

Ve¢ kao devetnaestogodisnjakinja (svibanj 1916.) debitira u osjeCkom kazaliStu u
ulozi grofa Orlovskoga u opereti Sismis J. Straussa ml. postavii odmah (1917.) njegovom
stalnom ¢lanicom. Nastupa u nizu opernih i operetnih uloga — ostat ¢e u Osijeku puno
desetljece, sve do 1927., isticuci se u brojnim opernim ulogama, a najveca priznanja
stje¢e kreacijom naslovne uloge u Bizetovoj Carmen i u Pikovoj dami Cajkovskoga
(uloga Grofice), uspjeh kojih joj je omogucéio i povremena gostovanja u novosadskom i

' Evidencijski karton Hrvatskoga narodnog kazalista, Odsjek za povijest hrvatskoga kazalista
HAZU (dalje: HAZU), Kartoteka osoba, fasc. Greta Kraus-Aranicki.

2 Pristupnica G. K. Aranicki za ¢lanstvo u Drustvo dramskih umjetnika NRH, HAZU, Kartoteka
osoba, fasc. G. Kraus-Aranicki.



beogradskom Narodnom pozoristu te u zagrebackom Hrvatskom narodnom kazalistu.?
No kako od rane mladosti boluje od bronhijalne astme, uskoro se podvrgava (pogres-
nom) lije¢nickom zahvatu u Becu tijekom kojeg ostaje bez glasnica — izgubivsi pjevacke
sposobnosti, mora prekinuti glazbenu karijeru. Vrativsi se iz Beca u osjecko kazaliste
1925., preuzima uglavnom glavne uloge u salonskom repertoaru, s nekima opet gostuje
u Zagrebu pa odmah dobiva poziv za angazman, §to 1 ostvaruje 1927. postajuéi stalnom
¢lanicom zagrebacke Drame.* Isprva nastavlja u istom fahu te najvece uspjehe postize
u francuskome komediografskom repertoaru’ koji upravo zahvaljujuci njenom Sarmu i
duhu predstavlja u to doba najvecu atrakciju i desetke rasprodanih gledalista.® S vre-
menom §iri svoj glumacki dijapazon na karakterne uloge u djelima starije i moderne
dramatike, od Goldonija preko Tolstoja do Pirandella i Pagnola.” U tome kazali$no in-
tenzivnom razdoblju izmedu dvaju svjetskih ratova Kraus prelazi iz uloge u ulogu. Sve
su one zahtjevne i po pitanju kostima i Sminke, o ¢emu govore brojne, odobrene molbe
kazali$noj upravi (pohranjene u Muzejsko-kazali$noj zbirci Odsjeka za povijest hrvat-
skog kazalista HAZU) za naknadu troSkova kupnje nebrojenih carapa koje trosi na po-
kusima i izvedbama, a koje nije u stanju placati od svoje place, kao i za rolike svote koje

Od opernog repertoara G. Kraus-Aranicki isti¢u se ponajvise sljedece uloge: Suzuki (G. Pucci-
ni, Madame Butterfly), Ivo (E. Humperdinck, /vo i Marica), Marta (C. Gounod, Faust), Grofica i
Olga (P. 1. Cajkovski, Pikova dama i Evgenij Onjegin), Kata (B. Smetana, Prodana nevjesta), Lucia
(P. Mascagni, Cavalleria rusticana), Giulietta (J. Offenbach, Hoffmannove price), Eva (1. Zajc, Ni-
kola Subi¢ Zrinjski), a od operetnih: Kornelija (S. Albini, Barun Trenk), Jadviga (O. Nedbal, Po-
ljacka krv), Galateja (F. Suppé, Lijepa Galateja), Orest (Offenbach, Lijepa Jelena) i Mam’zelle
Nitouche (F. Hervé, istoimeno djelo). Isto; Usp. Slavko BATUSIC, ,,Aranicki-Kraus, Greta®, natu-
knica. HNK 1894 - 1969. — Enciklopedijsko izdanje, Zagreb, 1969., 169-170.; Ivona Ajanovi¢-Ma-
linar, ,,Greta Kraus Aranicki“, Hrvatski biografski leksikon, Zagreb, 2013., dostupno na: http://hbl.
lzmk.hr/clanak.aspx?id=10927.

Tumaci uloge poput Roksane (E. Rostand, Cyrano de Bergerac), Ginette (P. Armont i M. Gerbi-
don, Skola za cocotte), Lize (F. Noziére i A. Savoir, Kreutzerova sonata), Sonje (L. Verneuil, Ro-
daka iz Varsave) i Antonije (M. Lengyel). Isto.

> Medu ostalim ulogama u ovome fahu, isticu se: Gladys (J. Berstl, Dover-Calais), Giovanna (F. M.
Martini, Cvijet pred oc¢ima), Cora (E. Wallace, Carobnjak), Colette (G. Berr i Verneuil, Advokat
Bolbec i njegov suprug), Ljerka (M. Nehajev, Klupa na mjesecini), Suzy (M. Pagnol, Topaze). Isto.

¢ Koncept za intendantov govor i nekrolog koji je sastavio S. Batusi¢, HAZU, Kartoteka osoba, fasc.
G. Kraus-Aranicki.

7 To su: Masa (L. N. Tolstoj, Zivi les), Tereza (M. Begovié, Hrvatski Diogenes), Dorothy (E. Bour-
det, Slabi spol), Zena (A. P. Antoine, Neprijateljica), Grofica (P. A. C. de Beaumarchais, Ludi dan
ili Figarov pir), Gda Parella (L. Pirandello, Covjek, Zivotinja i krepost), Ann (E. Burke, Ono sto se
zove ljubav), Gospoda Lukacevi¢ (Begovi¢, Dva prstena), Natasa (A. Nielsen, Kontuszowka), Ma-
rina (A. De Benedetti, Crvene ruze), Giuditta (S. Pugliese, Junak), Germaine (A. Gehri, Na Sestom
katu). Pristupnica G. Kraus-Aranicki za ¢lanstvo u Drustvo dramskih umjetnika NRH, HAZU,
Kartoteka osoba, fasc. G. Kraus-Aranicki. Usp. S. Batusi¢, ,,Aranicki-Kraus, Greta®“, natuknica.
HNK 1894 - 1969. — Encikl. izdanje, 169-170.; 1. Ajanovi¢-Malinar, ,,G. Kraus-Aranicki®, natukni-
ca. Hrvatski biografski leksikon, dostupno na: http:/hbl.Izmk.hr/clanak.aspx?id=10927.



je primorana izdavati za toaletni pribor. Navedeni troskovi Grete Kraus koji se navode
kao toaletna pomo¢ penju se svake sezone na vise tisuca dinara.® To je ujedno i razdo-
blje u kojem zbog svoje bolesti redovito odlazi na bolovanja, a sa suprugom, svestranim
poslovnim ¢ovjekom, vlasnikom vise zagrebackih kina i povremenim literatom Alek-
sandrom Aranickim’, zbog njegovih poslovnih obveza oko uvoza filmova u Jugoslaviju i
duznosti potpredsjednika Medunarodne filmske komore (1930. — 1941.), redovito putuje
u europske gradove (Berlin, Bec, Pariz...), pri ¢emu svaki od tih boravaka koristi i za
lijecenje (spec. injekcije protiv bronhijalne astme), za $to redovito u kazalistu trazi i do-
biva dopust, ali za to vrijeme gubi pravo na dodatke na placu, sto joj tesko pada.'” Ipak,
uza sve probleme koje joj uzrokuje bolest i to §to je neke uloge primorana otkazivati'!,
u tome ¢e razdoblju postati prvom redateljicom u povijesti zagrebackoga kazaliSta, a
nakon Osje¢anke Zore Vuksan-Barlovi¢'? bit ¢e druga u povijesti nasega glumista. U
nekrologu pisanom u povodu njezine smrti Slavko Batusi¢ opisat Ce je kao inteligentnu
i kultiviranu umjetnicu (govorila je njemacki, francuski i talijanski jezik) koja je od
pocetka slovila za vanredno sposobnu i savjesnu 1 kojoj je upravo erudicija i omogucila
da postane redateljicom.'

8 Niz dokumenata u Zbirci dokumenata HAZU: 7903, 7319, 7759, 7609, 7601, 7752, 8595, 7698,
7302, 7818, 8079, 9590, 9673, 13307, 14655, 16050, 8025, 7695, 7690, 7601,7331, 7319, 7316, 7191,
8079, 8088, 20752, 21661, 22597, 24609, 25151, 25650, 27420, 27910, 7913.

® Dr. Aleksandar I. Aranicki (Zagreb, 19. III. 1892. — Zagreb, 8. VII. 1977.), najmladi sin Slavka i
Jelene pl. Utjesenovi¢ Ostrozinske. Pravnik, pisac, publicist i prevoditelj. Osnovnu Skolu, klasicnu
gimnaziju i Pravni fakultet zavr$io je u Zagrebu (1914.), a pravo je i doktorirao. Za vrijeme Prvoga
svjetskog rata bio je artiljerijski natporucnik austrougarske vojske na ruskoj bojisnici — 1918. su-
djeluje u Casnickoj zavjeri protiv Austro-Ugarske. Osnivanjem Narodnog vijeca Slovenaca, Hrvata
i Srba postaje adutant povjerenika za vojne poslove Vijeca. Do 1930. generalni je tajnik Udruzenja
trgovaca Hrvatske i Slavonije i tajnik Udruzenja izvoznika Jugoslavije, a do pocetka Drugoga
svjetskog rata samostalni filmski gospodarstvenik te vlasnik dvaju zagrebackih kinematografa
(kino ,,Europa‘“ i ,,Lika“) i uvoznik filmova. Kao tajnik Saveza filmskih poduzec¢a i vlasnika ki-
nematografa te potpredsjednik Medunarodne filmske komore (1930. — 1941.) sudjelovao je u or-
ganiziranju i pravnom reguliranju polozaja kinematografije te je pokrenuo i uredivao strukovno
filmsko glasilo Filmska revija (1927. — 1941). Bavio se i knjizevnim radom: napisao je jednu novelu
i libreta za viSe opera, dramatizirao nekoliko kazali$nih komada te prevodio dramske tekstove i
libreta s njemackoga, poljskoga i francuskoga. Medu tim djelima isti¢u se dramatizacija romana
Jaroslava Haseka Dobri vojak Svejk, libreto za mjuzikl Katarina Velika Ive Tijardoviéa po drami
G. B. Shawa i prijevodi drama Helmuta Gressiekera i Eugenea O’Neilla. Bio je i ¢lan Drustva pre-
vodilaca i Drustva knjizevnika, bavio se uredni§tvom u ¢asopisima i pisao ¢lanke o gospodarstvu,
trgovini i bankarstvu te o filmu, kazalistu i o kinima — neke pod pseudonimom Sa$a Ostrozinski.

" HAZU, 11377, 21761, 21792, 16210, 24622, 25153, 25158, 25159, 25161, 25162, 25163.
' HAZU, 30032, 30033.

O Zori Vuksan Barlovi¢ vise u: Antonija Bogner—gaban, ,,Zora Vuksan Barlovi¢. Prva hrvatska re-
dateljica i glumica u svom vremenu i prostoru®, u: ISTA, Povrat u nepovrat. Na razmedu realizma
i moderne: devet kazalisno-knjizevnih portreta, Zagreb 2001., 209-247.

Koncept za govor intendanta Nanda Roje koji je sastavio Slavko Batusic, a koji se ¢uva u Zavodu

za povijest hrvatskoga kazalista HAZU, Kartoteka osoba, fasc. G. Kraus Aranicki. Usp. Izvod iz
sluzbenickog lista, 1930., HAZU, 25154.



U Zagrebu ¢e u svome prvom angazmanu ostati punih trinaest godina (do pocetka
1941.), no iako jos 1938. sa zidovske prelazi na muzevu, pravoslavnu vjeru, Banskim
nalogom od 13. studenog 1940., biva u 43. godini umirovljena nakon 23 godine radnoga
staza — nalog provodi intendant Aleksandar Freudenreich u vrijeme antisemitskih ure-
daba Stojadinovi¢eva kabineta na koje su se samo nadovezali skori rasni zakoni NDH™,
zbog Cega razdoblje ustaskoga rezima obitelj Aranicki (Greta, njezina majka, suprug
Aleksandar Aranicki i njihov sin Aleksandar — Sasa) provodi u izbjeglistvu u Beogradu.
Nakon oslobodenja, vrac¢aju se u Zagreb, pa nakon kraceg bolovanja i dopusta ujesen
1945. Greta dobiva honorarni angazman u zagrebackom kazalistu'® nastavljajuci svoj
glumacki razvoj do pune zrelosti — otad tumaci psiholoski zahtjevnije uloge: zrele Zene
i jake starice.'s

Drugo razdoblje zagrebacke Kkarijere: od jeseni 1945. do smrti 1956.

Kako je materijalni polozaj umjetnika u razdoblju neposredno nakon rata, zbog ra-
zumljivih ekonomskih neprilika, u Drugoj Jugoslaviji bio iznimno lo§, ve¢ ujesen 1945.
dolazi do prvoga veéeg glumackog nezadovoljstva placama. Umjetnici smatraju da se uz
postojece cijene ne moze zivjeti, stoga racunaju na znatnu povisicu u novoj budzetskoj
godini, koju im je nova uprava Hrvatskoga narodnog kazalista na Celu s Ivom Tijardovi-
¢em i ravnateljicom Drame Bozenom Begovi¢ obecala ubrzo nakon preuzimanja uprave
i konsolidacije ansambala, u ljeto te godine."” Njihovu je sudbinu dijelila i Greta Kraus
Aranicki, uz dodatni problem $to za nju, zbog spomenutog otkaza iz 1940., jos uvijek
nije bilo slobodnoga proracunskog mjesta te su joj stoga i namjestenje i placa bili samo
privremenog karaktera, $to ju je nakon cetverogodisnjeg teskog i materijalnog strada-
nja u emigraciji zadovoljilo tek toliko Sto se mogla opet nakon toliko godina posvetiti
umjetnickom radu na procvatu HNK u Zagrebu. Njezino strpljenje potrajalo je gotovo
godinu dana te je napokon €injenica da joj je nedopustivo mala plaéa previse ispod pla-
¢a njezinih dramskih drugarica kao npr. Grahor, Dragman, Krleza, Gjermanovic¢ itd.

4 HAZU, 8570., 24410.

5 HAZU, 15370.

16U tom su joj razdoblju zapazene kreacije Kvasnja (M. Gorki, Na dnu), Knjeginja Mjahkaja (N. D.
Volkov, Ana Karenjina), Bella (J. Gow i A. D’Usseau, Duboko korijenje), Fjokla (N. V. Gogolj, Ze-
nidba), Marija Josefa (F. Garcia Lorca, Dom Bernarde Albe), Lavinia (Ruth i A. Goetz, Nasljed-
nica), Marie-Thérése (A. Salacrou, Otocje Lenoir), Mrs. Parker-Jennings i Mrs. Culver (W. S.
Maugham, Kraljevska visost i Constance), Desmersmortes (J. Anouilh, Poziv u dvorac), Hattie (G.
S. Kaufman i Edna Ferber, Vecera u osam), Kata Tomek (S. Kolar, Sedmorica u podrumu).

17 Bozena Begovi¢: Iz izvjestaja Drame za mjesec septembar 1945., HAZU, 18068. Za podrobniji opis
prilika u Hrvatskoj, Zagrebu i Hrvatskome narodnom kazalistu u doba neposredno nakon Drugoga
svjetskog rata, v. Snjezana Banovié, Kazaliste i grad — prilozi za povijest Zagreba kroz razvoj nje-
gova kazalista nakon Drugoga svjetskog rata (1945. — 1950.), Desnicini susreti, zbornik radova u
pripremi, Zagreb 2019.
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bilau ljeto 1946. klju¢na da uputi molbu Upravi. U njoj trazi da je se saobrazi prema nje-
zinim kvalifikacijama, godinama sluzbe i prema berivima mojih drugarica i drugova,
kako bi mogla barem najpotrebnije za Zivot osigurati, $to se uskoro i dogodilo.'”® No ta
joj je cjelogodisnja neodredena statusno-materijalna situacija jos dugo odmagala, pa joj
primjerice 1952. godine, prilikom revizije placa i platnih razreda ¢lanova svih kulturnih
ustanova u Hrvatskoj, to poratno vrijeme angazmana uopce nije bilo priznato u staz, kao
ni ono izmedu 1940. i 1945., kada kao Zidovka (pritom jo§ i prebadena na pravoslavlje)
na temelju rasnih zakona NDH nije mogla biti ¢lanicom kazalista. Opet se zalila, ovaj
put Komisiji Vlade NRH, koja je u slu¢ajevima takvih zalbi i opéenito revizije platnih
razreda bila zadnja instanca, da je morala bjezati iz domovine i da je stoga bila zZrtva
fasizma, no zalba joj je odbijena kao na zakonu neosnovana.®

Godine 1949. svecano obiljezava jubilej (25. obljetnica rada), nakon kojeg pismom
zahvaljuje intendantu Tijardovicu na paznji, priznanju i drugarstvu obecéavsi i ostalim
drugovima rukovodiocima da ¢e i dalje sve svoje skromne sile uloziti oko uzdizanja nase
hrvatske kazalisne umjetnosti.*® Za proslavu je izabrala ulogu Kate Tomek u drami Slav-
ka Kolara Sedmorica u podrumu®, djelo bez dublje scensko-realisticne motiviranosti**
koje kroz pricu o sedmorici partizanskih diverzanata zatocenih u podrumu tematizira
problem malogradana — neprijatelja novoga drustva i opravdanosti osvete. Za tu je ulogu
Kraus odlikovana republickim Ordenom rada III. reda.?

Iako je u to doba bolest sve viSe ogranicava u poslu te biva na ¢estim duzim bolova-
njima, i do dva mjeseca®*, u rujnu 1951. ulazi kao jedina zena u Radni savjet Drame®, au
studenome, na Skupstini Udruzenja dramskih umjetnika, ulazi u novi Upravni odbor — i
tu je jedina Zena u skupini muskih kolega iz Hrvatskoga narodnog kazalista (T. Strozzi,
E. Kutijaro, M. Grkovi¢, M. Perkovi¢, Lj. Galic, A. Alliger) i jos trojice ¢lanova pridru-
zenih iz drugih kazali§nih ansambala.

18 Pismo Grete Kraus-Aranicki od 9. VII. 1946., HAZU, 15346.
19 Niz spisa u fondu 513 (Hrvatsko narodno kazali$te), Hrvatski drzavni arhiv (dalje: HR HDA), 2831.
2 HAZU, 18118, Pismo G. Kraus Aranicki Ivi Tijardovicu.

21 Ova trocinka S. Kolara praizvedena je 3. I11. 1949. u reziji M. Grkovica. Sc. M. Trepse, kost. I. Ko-
stinCer. Nastupili su, uz G. Kraus-Aranicki, D. Kréa, V. Timer, J. Hajnc, D. Milakovié¢, V. Marici¢,
M. Orlovi¢, A. Nagy, V. Orlovi¢, G. Huml, M. Zupan, D. Knapi¢, P. Budak.

M. Matkovi¢, Tri premijere u narodnom kazalistu u Zagrebu, Dramaturski eseji, Zagreb 1949.,
559.

HR HDA, 278. Prezidij Sabora, Tajnistvo — kancelarija odlikovanja i po¢asnih zvanja 1948-1950,
Ukaz 329, 49., kut. 30.

2 HAZU, 15572.

2.

22

2.

[y

G

HAZU, 15594. Uz nju su bili izabrani sljede¢i ¢lanovi Drame: T. Strozzi, koji je dobio najvise
glasova (36), Sapta¢ Milan Rukavina (28), Drago Krca (24), Ljudevit Galic (23), Mato Grkovié¢
(20). Kraus je dobila 30 glasova prisutnih ¢lanova Drame te je tako bila na drugome mjestu, iza
Strozzija.
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Tako je od jeseni 1945. pa sve do iznenadne smrti 10. listopada 1956.%¢ trajao njezin
drugi, intenzivnim radom ispunjen angazman u Hrvatskome narodnom kazaliStu i u no-
voj socijalistickoj kulturnoj politici. U osmrtnici koju je objavilo kazaliste 11. listopada
1956. navodi se da je Kraus preminula naglo (tek koji dan ranije odigrala je Pelinku u
Gunduli¢evoj Dubravci), kao i u vijesti o njezinu odlasku koju je dva dana poslije obja-
vio ,,Narodni list™ ustvrdivsi da se ponovno suzio krug onih koji godinama i decenijama
sadrzavaju svz hrvatske dramske umjetnosti i uz koje ée ime Grete Kraus-Aranicki osta-
ti zabiljezeno velikim slovima.*” Njezina smrt dogodila se gotovo u dan ¢etrdeset godina
nakon $to je prvi put stupila na pozornicu u ulozi grofa Orlovskoga. Vijest da se naglo
slomio njezin zivot bila je za citav kazalisni Zagreb — kako to u nekrologu opisuje njezin
veliki postovatelj i prijatelj Slavko Batusi¢ — upravo neshvatljiva. Njezin suprug Alek-
sandar Aranicki, potresen naglim odlaskom svoje supruge, izjavio je u pismu zahvale
Batusicu, koji je njemu i njegovu nesretnom sinu dao puno utjehe, da ¢e dalje Zivjeti od
nezaboravnih uspomena na svoju Gretu.*®

Dvije rezije Grete Kraus-Aranicki
1. Matura

Kao redateljica, Greta Kraus-Aranicki debitirala je 1936. godine rezijom komedije
Laszla Fodora u prijevodu Bele KrleZe, u mandatu upravitelja (onodobni naziv za in-
tendanta) Branimira (Branka) Senoe?, koji je u svome turbulentnom mandatu na ¢elu
Hrvatskoga narodnog kazalista jedva izlazio na kraj s teskim financijskim problemima.
Naime, onodobni ministar prosvjete Dobrivoje Stosovi¢ nije bio naklonjen zagrebackim
specifi¢nostima u kazali$noj tradiciji smanjujué¢i mu redovito subvenciju, pa se Senoa
naSao u tako nezavidnoj situaciji da mu je jedino preostalo isposlovati dugoro¢ni kredit
kod Drzavne hipotekarne banke kako bi mogao osigurati minimalne produkcijske uvjete
za program kazalista.>® Zato je morao obecati banu Savske banovine Marku Kostren¢i¢u

% HAZU, 2331.
27 Anonim., Umrla Greta Kraus — Aranicki, ,Narodni list,” 12. X. 1956.
2 Pismo zahvale A. Aranickoga S. Batusi¢u, listopad 1956., HAZU, fasc. G. KRAUS ARANICKI.

29 Branimir Senoa, hrvatski slikar i povjesniar umjetnosti, prvi stalni scenograf Hrvatskoga narodnog

kazaliSta u Zagrebu (1909. — 1910). (Zagreb, 7. VIII. 1879. — Zagreb, 4. XII. 1939.). Sin knjizevnika
A. Senoe, suprug slikarice Naste Rojc. Na Sveuéilistu u Zagrebu zavrsio studij prava (1902.) i filo-
zofije (1905.) te doktorirao 1912. iz povijesti umjetnosti (Ivan Zagrepcanin i sin mu Jerolim). Polazio
(1899. — 1906.) privatnu slikarsku skolu O. Ivekovica, a 1903./1904. graficki tecaj kod M. C. Crnéica.
Akademik od 1931. Od 1907. nastavnik, potom od 1918. ravnatelj ViSe Skole za umjetnost i umjetni
obrt u Zagrebu, a kada je Skola prerasla u Akademiju likovnih umjetnosti, biva postavljen (1921.) za
ravnatelja, $to je i ostao cijelo vrijeme intendanture u Hrvatskome narodnom kazalistu (1935. — 1938).

30 Vige o krizi uprave B. Senoe, u: Pitanje uredenje dugova zagrebackog Narodnog kazalista, ,,Ju-

tarnji list®, 3. V1. 1936.; RjeSavanje teskog i zamrsenog kazalisnog problema, ,,Jutarnji list®, 5. VL.
1936.
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1 vlastima u Beogradu rezanje produkcijskih troskova i redukciju ¢lanstva (umirovljenja
i otkaze za Cak 25-30 osoba)’', s kojima se stoga kao i prethodnih sezona — u intendantu-
ri Senoina prethodnika Petra Konjovi¢a — odugovlaéilo s potpisivanjem ugovora za novu
sezonu sve do kraja prethodne. Ta je nestabilnost izazivala revolt umjetnika, koji su na-
¢uli da se sprema otkaz operetnom orkestru i zboru te su odmah svoju delegaciju poslali
u Beograd i organizirali Plenum prekinuvsi sve pokuse u kazalistu. Buna je rezultirala
rezolucijom kojom su ogorceni umjetnici ukazivali na neodrzivu krizu zahtijevaju¢i da
uprava najkasnije za 48 sati potpiSe ugovore s njima.*> Novi ravnatelj Drame tako po-
staje Tito Strozzi, a Hrvatsko narodno kazaliste ostaje bez vise nezadovoljnih, ali ista-
knutih umjetnika: Pavel Froman odlazi u Sofiju, Branko Gavella dogovara angazman u
Brnu, Nina Vavra i Josip Mari¢i¢ odlaze u mirovinu, Niksa Stefanini u Beograd, Tomi-
slav Tanhofer i Milan Ajvaz u Novi Sad u tamo3nje novoosnovano banovinsko kazaliste.

To su ukratko okolnosti u kojima je producirana Matura, nepretenciozna komedija
prepuna dobroc¢udnih viceva na temu srednjoskolskih problema s obligatnom grozotom
zelenog stola u zbornici, a koja je na premijeri privukla publiku zeljnu senzacija koje
nisu bile predvidene na kazaliSnom plakatu, od kojih je najveca bila gluma onodobnog
miljenika zagrebacke publike Strahinje Petrovi¢a® u ulozi staroga profesora filozofije
koji je opet stvorio jedno malo remek-djelo. Petrovi¢, koji ¢e se uskoro, nakon dvadeset
godina angazmana u Hrvatskome narodnom kazalistu, vratiti u rodni Beograd, gdje je i
zapoceo i zavrsio svoju veliku karijeru, bio je omiljeni partner Grete Kraus, zajedno su
imali svoje produkcije (tzv. ¢vrge) s kojima su redovito nastupali po pokrajini.>*

Za razliku od publike, koja se dobro zabavljala na premijeri, kriticar Branimir
Grskovi¢ (potpisivao se s GAMA)®, autor temperamentnih, ali ponajvise senzacionali-

3 Vecer®, 17. VI. 1936.

32 Plenarni sastanak sveg osoblja zagrebackog kazalista, ,,Jutarnji list“, 5. VI. 1936. Usp. Osim ma-
terijalne krize, postoji kriza vodstva u zagrebackom kazalistu, ,Vecer, 13. V1. 1936.

3 Strahinja Petrovi¢, hrvatski i srpski glumac (Beograd, 25. V. 1892. — Beograd, 2. VI. 1964.). Od
1911. glumi u Beogradu, Osijeku i Skoplju, od 1920. do 1940. angaZiran je u zagrebackome Hrvat-
skom narodnom kazaliStu, nakon ¢ega se vrac¢a u Beograd. Nastupao je u veselim igrama (Hugo
u Za ¢ajnim stolicem K. Svobode) i avangardnim djelima (Cinik u Kozmickim zonglerima K. Me-
sarica), ali je najve¢e domete ostvario interpretiraju¢i snazne karakterne uloge (Gregers u Divijoj
patki i Osvald u Sablastima H. Ibsena; Vanja u Ujaku Vanji i Gajev u Visnjiku A. P. Cehova; Andrej
u Golgoti, Polugan u Vucjaku i Puba Fabriczy u Gospodi Glembajevima M. Krleze). Podjednako
uspjesan bio je u komediografskim djelima (Malvolio u Na Tri kralja W. Shakespearea; Corbaccio
u Volponeu B. Jonsona; Moli¢reov Tartuffe; Hljestakov u Revizoru N. V. Gogolja; Dundo Maroje
M. Drzi¢a; Kir Dima i Kir Janja J. Popovica Sterije). Bavio se rezijom i pedagoskim radom.

* HAZU, 25156.

3 Branimir Grkovi¢, kazali$ni kriti¢ar i novinar (Zagreb, 30. XII. 1908. — Odra, 24. 1. 1945.). Ma-
turirao u Drzavnoj gimnaziji u Srijemskim Karlovcima 1927., studirao na Filozofskom fakultetu
u Zagrebu 1928.-32. Od pocetka 1930-ih do 1941. radi kao novinar u dnevnim listovima Jutarnji
list 1 Vecer, od lipnja 1940. do travnja 1941. glavni je i odgovorni urednik sluzbenoga radijskoga
glasila Hrvatski ilustrirani list Radio Zagreb. Za 1l. svjetskog rata namjesten je u urednistvima

a
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sticki orijentiranih kritika*®, imao je brojne prigovore na autorov pristup u kojem treci
¢in predstavlja vise gnjavazu nego zabavu, Sto je ispunjeno ne osobito sretnim dija-
lozima. Pa dok je prvi ¢in prosao u dobrom raspolozenju glumaca i publike, slijedila
su druga dva koja su djelovala kao hladni tus da na koncu publika izade iz kazalista
Zalosna $to se nije mogla vise smijati. Grskovi¢ pruza u svojoj kritici i zoran uvid u
redateljicin posao pohvaljujuci je za iskazivanje ambicije 1 smisla za reZiju, ali nastav-
lja s ozbiljnim prijekorima: umjesto da kriZa svu patetiku i sentimentalizam iz teksta,
iste je joS i podcrtala, pa je predstava imala dosta mlaki tempo, a sve je to uzrokovalo
nestrpljivo Skripanje stolaca u gledalistu. Propustila je redateljica kratiti i dosadni kraj
drugog ¢ina ili ga drugacije rezirati jer — podsje¢a Gama — Fodor je napisao komediju
koja sadrzi komediju, a ne tragiku. U svemu, prvi pokusaj rezije kod Krausove za stro-
goga Grskovica nije poSao sasvim sretno za rukom, da bi joj na samom kraju jo$ uputio
1 koju cini¢nu rijec: Ne mora biti Zalosna, svaki je pocetak tezak, a osim mature postoji
i maturalni popravak.’’

Znatno benevolentniji u svojoj kritici za ,,Novosti“ bio je Branimir Masi¢ (potpisan
s B. M), kriti¢ar po stilu izrazitiji, samosvojniji, a u rasclambi predstave lucidniji.’® On
je nakon odgledane premijerne izvedbe bio odusSevljen scenskim majstorom Fodorom,
oznacivsi Maturu kao komad prepun sjajno ocrtanih karaktera i zivih, prskavo duhovi-
tih dijaloga uzorkom kako se pisu dobre suvremene komedije. 1 on oslikava atmosferu
premijernoga gledalista, pa tako saznajemo da se na mahove orilo od smijeha i odobra-
vanja, zbog ¢ega zakljucuje da ¢e predstava dobro iéi jer uvijek je vise onih koji od um-
Jetnosti traze u prvom redu zabave i razonode. Svi glumci dobivali su tijekom izvedbe
aplauze na otvorenoj sceni, a na kraju se, okruzena glumcima, na aplauzu pojavila i
redateljica, koja je, po Masicu, ugodno iznenadenje svoje vrsti jer njezini temeljni potezi
(...) nisu bili nimalo debutantski. To ga navodi i na daljnja promisljanja o Zzenama u toj
jos uvijek u to doba muskoj struci: RezZisersko zanimanje po prirodi stvari nije blisko
zenama dodajuéi da je dobro da imamo i jednu Zenu kao reZisera. Kraus je po njemu
upravo iznimka jer postavljanje temeljnog tona, sklad i povezanost medu prizovima i
karakterima, tempo igre, sitne rezijske invencije i ostalo — sve je to doneseno uspjelo, s
mjerom i ukusom. Usto dodaje da redateljica nije uopée upala u mogucéu zamku s obzi-
rom na zamke komada — pretjerane sentimentalnosti, pateti¢nosti ili neuspjele komike.

listova Pokret (1941.) i Preporod (1942.), ali se, kao predratni ¢lan KPJ, odmah ukljucuje u ilegalni
rad. ViSekratno zatvaran, 1945. je ubijen u skupini talaca. U tijeku 1930-ih i do pocetka rata redo-
vito je, pod pseudonimom Gama, u listu Vecer izvjes¢ivao o kazaliSnim zbivanjima i ostavio opus
kritickih prosudbi te svjedocanstava o tada bogatom kazali§nom zivotu Zagreba. Nikola Voncina,
Branimir Grskovié, natuknica. Hrvatski biografski leksikon, Zagreb 2002.

3 Nikola Batusi¢, Hrvatska kazalisna kritika, Zagreb 1971., 247.
3T Matura, ,Vecer, 13. V1. 1936.
3 N. Batus$i¢, Hrvatska kazalisna kritika, 246.
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ZakljuCuje da je ona sve to inteligentno izbjegla, i u tome se bas nazire njen talent za
reziju. Osim Petrovica, kojeg i on istiCe na prvome mjestu (savrSena leZernost u pona-
Sanju 1 govoru), navodi 1 majstorsku glumu Hinka Nuci¢a u ulozi usukanog profesora
matematike, Mate Grkovi¢a u ulozi mladog direktora gimnazije te Predraga Milanova
kao profesora prirodopisa. No posebno se Masi¢u usjekla u sjecanje raskosna karakte-
rizacija i prirodna nenametljivost mlade Ervine Dragman u glavnoj ulozi maturantice
Kithe Seidl te vedrina i uvjerljivost Bele Krleze kao profesorice gimnastike.*

S tim se komplimentima uopce nije slozio onodobni najistaknutiji kritik Josip Hor-
vat u Kritici u ,,Jutarnjem listu™ potpisanoj, kao i obi¢no, inicijalima jh. Izbor Mature
ocjenjuje, citirajuéi Senou, kao izbor iz tvornice kazalisnih komada gdje se pise da se
pise, ma i ne bilo u svem komadu mrve zdrave pameti. Za njega je Matura slatka i tesko
probavljiva kao ukras na svadbenoj torti, a njezin autor kazali$ni rutiner koji sve §to
stvara zZrtvuje onom idolu koji (...) jedini ima gomile poklonika — kicu. Ipak, Horvat iz-
dvaja reziju kao zanimljiv debut. On ne raspravlja o smislu ulaska zena u tradicionalno
musku profesiju ve¢ sasvim suprotno — o tome trebaju li glumci rezirati, koje su njihove
prednosti i mane u odnosu na one redatelje koji ne glume. U svemu, debi Grete Kraus
isti¢e kao uspio jer je do izrazaja dovela scenske vrednote i efekte koji se kriju u ko-
madu, a uz to uspostavila i dobar tempo 1 dobru unutarnju reziju, iako se suzdrzala od
nekih nuznih krac¢enja i komprimiranja. Isti¢e veliki aplauz na kraju, ali i one tijekom
izvedbe, §to smatra opravdanim jer je i po njemu gluma zagrebackih glumaca bila famo-
zna, zale¢i da se takvi redateljski i glumacki napori nisu potrosili na neko vrednije djelo.
I on prvenstveno isti¢e mladu Ervinu Dragman (poZeljevsi joj kao alternaciju nesto
mladu PBurdicu Devi¢), Ninu Vavru kao nedostizivu i Belu Krlezu u sretnoj i iskrenoj
interpretaciji. No, misljenja je kao i njegovi kolege da je bez konkurencije scenom do-
minirao Strahinja Petrovi¢, a izvrsni su bili jo§ i Nuci¢ 1 Grkovi¢ (s maskom starijegal),
u kojeg su sve ucenice zaljubljene.*’

2. Aleksandar Evdokimovi¢ Kornejéuk: Misija Mr. Perkinsa
u zemlji boljSevika

Kraus je s reziranjem nastavila jos jedanput, i to odmah nakon povratka u Zagreb,
ujesen 1945., kada (opet u Malom kazalistu) rezira satiru Misija Mr. Perkinsa u zemlji
boljsevika, najavljenu ve¢ u srpnju na predstavljanju novoga programa Uprave za se-
zonu 1945./46.*' Do tog angazmana dolazi iz jednostavna razloga §to u toj fazi svoga
umjetni¢kog zaleta u socrealizam nije u kazalistu bilo redatelja, pa u novooformljeno
Redateljsko vijece sastavljeno od 12 ¢lanova (u veljaci 1946. preimenovano u Dramsko

% Matura — reZija Greta Kraus, ,,Novosti®, 14. V1. 1936.
4 Matura, ,,Jutarnji list“, 14. V1. 1936.
4 Obnavlja se Zivot i kod kazalista Hrvatskog narodnog kazalista, ,Vjesnik®, 22. VII. 1945., br. 80, 2.
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vijece), uz intendanta Ivu Tijardovica, direktoricu Drame Bozenu Begovi¢ i redatelje
Kalmana Mesari¢a i Margaretu Froman, ulaze glumci Joza Ruti¢, August Cili¢, Du-
bravko Dujsin, Emil Karasek, Jozo Laurenci¢, Hinko Nuci¢ i Mato Grkovi¢, a uz njih i
Greta Kraus. Svi su oni tih prvih poslijeratnih sezona i rezirali gotovo sve predstave u
Drami, iako nitko od njih osim veterana Mesarica i Fromanove nije imao ve¢ih znanja
ni iskustva u podrudju rezije.*

Kao i Matura, 1 Misija je bila jugoslavenska premijera, a redateljica glumica nije
igrala ni u jednoj od njih. Ova potonja snaznoga propagandnog naboja, koja je ujedno
imala zadacu predstaviti na sceni novu socrealisticku doktrinu nekriticki uvedenu u nas
odmah nakon oslobodenja®, izvedena je u netom konsolidiranim poratnim prilikama
Hrvatskoga narodnog kazaliSta u vrijeme energi¢na pocetka sovjetizacije jugoslaven-
skoga kazalista kad se ukrajinskoga pisca Kornej¢uka ovjencanog Staljinovom nagra-
dom postavljalo na brojnim domaéim pozornicama. U tome banalnom djelu satirickih
pretenzija prikazuje se skepsa skupine poslovnih ljudi iz SAD-a prigodom njihova po-
sjeta Moskvi.** Premijera je najavljena u listopadu u ,,Kazali$nom listu* kao duhovita
komedija s Dejanom Dubajicem u naslovnoj ulozi Mr. Perkinsa, okorjela milijunasa
iz Cikaga® koji dolazi u Moskvu u pratnji svoje tajnice i novinara u namjeri da dozna
istinu i pravo stanje stvari u Sovjetskom Savezu, ali da ujedno 1 sklopi §to povoljnije i
Sto rentabilnije poslove. Komedija se razvija u susretu s vodi¢ima Inturista koje ovi pod
svaku cijenu Zele zaobici pa odlaze samovoljno (?!) u kolhoz u mjestu Pecurkovu, gdje ih
domacini dobro pocaste, $to ih ostavlja u ¢udu. Na kraju, obiSavsi ¢ak i odsjecak fronte
s hrabrim i svjesnim ratnicima kojima nije nepoznata ni americka literatura, razbija se
njihova skepsa i nepovjerenje i to — predvidljivo — u korist bolj$evika.*® Jedina objavljena
kritika, potpisana s A. i objavljena u ,,Vjesniku* tek nakon 20 dana (Sto je u to doba bio
obicaj jer je svaka morala pro¢i kroz ruke strogih ¢inovnika Agitpropa medu kojima bi i

2 HAZU, 18068, 1zvjestaj Drame za mjesec august 1945.; Izvjestaj Drame za mjesec oktobar 1945.;

Izvjestaj Drame za sezonu 1945./46. (do travnja), 5. IV. 1946.,1-3.

Sovjetska drama postavljana je na istoj sceni i u drugom dijelu te prve poratne sezone. Primjerice,
komedija Tude dijete Vsevoloda Skvarkina prikazivala je pobjedu nad zaostaloséu starih genera-
cija, a unjoj je nastupao dramski pomladak (uz pomoé veteranki Bele KrleZe i Mace Sekulin), koje
je predvodio redateljski tandem u sastavu Marijan Lovri¢ i BoZena Begovi¢. Sc. Z. Agbaba. Igrali
su jo&: R. Jezi¢, I. Kolesar, M. Serment, D. Kréa, J. Marotti, Ada Nagy, V. Jagarié¢, S. Bogdanovi¢,
S. Meandzija i M. Danon.

Premijera je bila 3. XI. 1945. Sc. V. Zedrinski. Igrali su: D. Dubaji¢ — Mr. Perkins, N. Grahor —
Miss Down, njegova tajnica, J. Laurendié — novinar iz Cikaga, V. Timer — Olga Petrenko, vodig, S.
Bogdanovié — Matrjona, M. Sekulin — Stepanida Orlova, predsjednica kolhoza, 1. Kolesar — njezina
kéi Marusja, J. Mari¢i¢ — Cumadenko, upravlja¢ svinjske farme, S. Simatovié — direktor hotela, J.
Marotti — Kretschner, njemacki pilot.

.Kazali$ni list“, br. 4., 6. X. 1945., 13.

4 Kazalisni list™, br. 7., 27. X. 1945., 3-5.
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valjalo traziti autora), nije iskazala nimalo oduSevljenja repertoarnim izborom, rezijom
i karikiranom glumom jeftinih efekata koja prikazuje sovjetske ljude bez njihovih tipic-
nih ljudskih i drustvenih problema te je predstavu proglasila — promasenom.*’

Na ovom se poslu zaustavio redateljski angazman Grete Kraus, koja je od 1953. svo-
je snage, osim na sve manje zahtjevne glumacke zadatke, usmjerila u manjoj mjeri na
film*, a jo§ viSe na spomenuto participiranje u tek uvedenoj doktrini (samo)upravljanja
u Hrvatskome narodnom kazalistu u Zagrebu u kojem ¢e se u nadolaze¢em razdoblju,
osobito nakon povratka Branka Gavelle u Zagreb, inaugurirati novi redatelji, a s njima
i sve visi kriteriji u izboru repertoara i onih koji ga reziraju, a $to ¢e ujedno na dugo
vrijeme zatvoriti moguénost uklju¢ivanja redateljica u rad nasega sredisnjeg kazalista.
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Goran Pavli¢

BOGDAN JERKOVIC — NEKOLIKO CRTICA
O AVANGARDI

UvVOD

Poput niza tropa humanisticke refleksije, i avangarda je termin koji se primjenjuje
na ogroman niz koncepata, fenomena i povijesnih pojava, iz ¢ega je induktivno gotovo
nemoguce doc¢i do sadrzaja tog pojma. Je li rije¢ o stilskom usmjerenju, vojnoj formaciji,
politickom pokretu ili umjetni¢koj grupi, uglavnom ovisi o tome s kojeg teorijskog ili
kritickog polazi$ta prilazimo fenomenu. U tom smislu mogli bismo reéi da sam termin
ne odudara previse svojom sudbinom od niza sli¢nih, visezna¢nih i kompleksnih kon-
strukcija koje je kulturna inercija dovela do danasnjeg semanti¢kog statusa ili mozda,
preciznije receno, relativno konfuzne znaéenjske pozicije.

Medutim, i u filoloskom polju stanovita specificnost se u slucaju avangarde ipak
pomalja iz njezine dvojne historijske genealogije: stilske i politicke. U programskom
uvodu svoje studije Ruska avangarda Aleksandar Flaker sazimlje uvide iz svojih pret-
hodnih radova posveéenih tom fenomenu kako bi konceptualno a ne samo povijesno
specificirao objekt istrazivanja. Najprije krece s negacijskim atributima, pri ¢emu avan-
garda nije tek zbir knjizevnih pokreta koji su se u Evropi javiljali otprilike izmedu 1910.
i 1930. i nastupali pod razlicitim imenima (ekspresionizam, futurizam, dada, konstruk-
tivizam...) koje se na temelju stilskih srodnosti nastoji podvesti pod zajednicki pojam
odjelite strukture (Flaker 1984: 15). Naglasava pritom kako povijest knjizevnosti mora
biti povijest knjizevnih tekstova u njihovom uzajamnom suodnosenju i dijalektickom
smjenjivanju (loc. cit.; naglasak u originalu). No pri daljnjoj specifikaciji objekta istrazi-
vanja domece kako je avangarda sustinski nijecni odnos prema ustaljenim strukturama
i stilskim formacijama koji se o€ituje kroz dehijerarhizaciju sustava knjizevnih rodova i
vrsta, a zatim i dehijerarhizaciju mjesta knjizevnosti unutar drugih vrsta umjetnosti (...)
ukljucujuéi ovamo i intenciju ukidanja ili prevladavanja postojeée opozicije umjetnost
— neumjetnost (Flaker 1984: 16). Ve¢ i u ovom inicijalnom odredenju apodiktic¢nost za-
htjeva da povijest knjizevnosti mora biti povijest (samo) knjizevnih tekstova unekoliko
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se destabilizira. Ne-umjetnicka sfera kao polje kulturne kreacije ulazi u horizont, i to u
rasponu od amatersko-umjetnickih ili folklornih izvedbi do drustvenih sfera koje estet-
ska refleksija rijetko ili nikad ne uzima u obzir.

Pri kraju kratkog, ali programatski decidiranog uvoda Flaker skreé¢e paznju na ¢i-
njenicu da avangardisticko negiranje dominantnosti estetske funkcije u knjizevnosti ne
polazi s pozicija unaprijed odredenog i zadanog ideala koji bi omogucio izgradnju no-
vog aksioloSkog sustava veé u ime optimalne projekcije — prvenstveno zacrtane prema
buducénosti (Flaker 1984: 19). A ta optimalna projekcija kao generativni mehanizam
avangardistickog programa djelatna je i kad je revolucionarni ¢in, ¢ija je suputnica pro-
gramski bila, zavr§en. Drugim rijec¢ima, iako ishodi$no fenomen iz umjetni¢kog polja,
avangarda je uvijek i1 akt transgresije, principijelno neograniciv disciplinarnom tak-
sonomijom, kako konceptualnom, tako i administrativnom. Na operativhom planu to
znac¢i da o onim umjetnicima, projektima i pokretima koji su formalnim inovacijama
podrivali dominantne estetike u odredenim periodima, ali su kasnije sami izrasli u nor-
mativne poetike, samo uvjetno, u podosta ograni¢enom smislu mozemo govoriti kao o
avangardnim.

U kontekstu hrvatske kazaliSne povijesti, a i teorije, podosta je paznje pridano ra-
znim dionicima polja koji su na ove ili one nacine figurirali kao avangardne instance.
Bogdan Jerkovi¢, iako opusom i umjetni¢kim credom fascinantna li¢nost hrvatske ka-
zali$ne avangarde, u kanonskom korpusu hrvatske teatrologije gotovo da ne postoji.
Zbog jos uvijek nepotpuno sredene ostavstine, ovo istrazivanje tek je prvi korak kritic-
ke evaluacije avangardne baStine u opusu toga zanemarenog giganta. Konceptualnom
jukstapozicijom s avangardistiCkim nastojanjima koja su se iscrpljivala u formalnim
eksperimentima, a ¢ija je avangardnost ve¢ kriticki konsekrirana, pokusat ¢u ocrtati u
kojoj je mjeri Jerkovi¢ev opus autenti¢na i nenadidena optimalna projekcija nase kaza-
lisne historije.

ARTIKULACIJE AVANGARDE

Cak i elementarno trasiranje opusa Bogdana Jerkoviéa iziskivalo bi kazali§no-povi-
jesnu studiju ozbiljnijeg opsega uzimajudi u obzir brojnost rezija diljem jugoslavenskog
prostora, ali i plodnu stvaralacku karijeru $irom Europe, napose u Italiji. Kako sam ve¢
spomenuo, o Jerkovicu postoji vrlo malo znanstvenih ili strucnih izvora. Ne postoji mo-
nografija pa ¢ak ni ambicioznija studija. Kratki pregledni osvrt pod naslovom Nove ko-
notacije u rezijama Bogdana Jerkoviéa objavio je Branko He¢imovi¢ 2006. u zborniku
KrieZini dani u Osijeku,' a enciklopedijsku natuknicu 2005. u Hrvatskom biografskom
leksikonu Martina Petranovié¢. Uz to, u ,,Gordoganu‘ je 2009. objavljen in memoriam iz
pera Darka Suvina. I kolikogod zvucalo nevjerojatno, to je sve. Za redatelja s nekoli-

' U ovom se radu referiram na pretisak tog teksta u zborniku Hrvatskog radija iz 2011.
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ko stotina realiziranih rezija diljem europskog kulturnog prostora, osnivaca uglednog
teatra Compagnia dell Collettivo, kasnije Teatro Due, u Parmi te Studentskog eksperi-
mentalnog kazalista (SEK) u Zagrebu, sveuciliSnog profesora na zagrebackoj dramskoj
akademiji te osobnog prijatelja i umjetnickog suradnika Piera Paola Pasolinija i nobe-
lovca Darija Foa, ,,knjiga“ hrvatske teatrologije spala je na doslovno dva slova, odno-
sno priloga. Genealogiju tog slucaja, kao i sistemske koordinate takvog zanemarivanja
mogla bi adekvatno osvijetliti i obuhvatiti tek ambicioznija studija, stoga je cilj ovoga
rada tek naznaciti nekoliko konceptualnih ¢vorista na temelju kojih svako iole ozbiljno
posezanje za hrvatskom kazaliSnom avangardom mora ukljuciti Jerkovicev lik 1 djelo.
Kako bi se avangardnost nekog kazalisSnog fenomena mogla primjereno zahvatiti,
uz uvodno naznacene programatske odrednice avangarde koje je precizirao Flaker, valja
posegnuti i za uzim, teatroloskim odredenjem. Christopher Innes u svojoj studiji Avant
Garde Theatre 1892—1992 iz 1993. pokriva kanonske autore i poetike koji se mogu smje-
stiti pod zajednickim pojmom kazaliSne avangarde. Budu¢i kanadskim teatrologom,
zapadocentri¢no stanoviste nije neocekivano, pa otud i odsutnost autora iz ,,manjih*
kultura, no korektnost, pa i Sirina pregleda, Innesu se ne moze osporiti. Ispod pluraliteta
ideoloskih i estetskih opredjeljenja, poeti¢kih savezniStava i antagonizama, organizacij-
skih formata i intencionalnosti raznih programa, Innes prepoznaje zajednicku provodnu
nit svih avangardistickih projekata. Iako se manifestima i bu¢nom retorikom u raznim
fazama i oblicima avangardistickih formacija isticala unikatnost svake pojedine geste,
zajednicko ishodiste, odnosno ono §to definira avangardne pokrete Innes prepoznaje ne
u njihovim vidljivim modernim obiljeZjima, poput romantiziranja tehnologije u 1920-
ima, nego u primitivizmu. On se sastoji od dvaju komplementarnih aspekata: istra-
Zivanja snolikih stanja te instinktivnih i podsvjesnih razina psihe, i kvazi-religioznog
usredotocenja na mit i magiju (Innes 1993: 2-3). Uz mnostvo stilski zajednickih obiljez-
ja, ono Sto avangardisti¢ke autore takoreku¢ drzi na programskom okupu antagonizam
je spram suvremene civilizacije i otud poriv za osporavanjem modernih tekovina.? Po
svojoj specificiranosti originalna, a u Sirem kontekstu studija avangarde i kontrover-
zna, Innesova teza zapravo polazi od istovjetnih nacela koje je u posve drugom i anali-
tickom 1 povijesnom kontekstu iznio Flaker. Avangardisti su dionici formacija koje se
prvenstveno profiliraju kroz uzajamno suodnosenje i dijalekticko smjenjivanje s pret-
hodnicima ili pretendentima na umjetnicki panteon. Dominacija psiholoskog realizma i
naturalizma krajem 19. st. uvrijeZeno se apostrofira kao podloga, u antagonizmu spram
koje se modernisti¢ki pravci profiliraju. Avangardisti bi bili stoga, i prema Flakeru i
prema Innesu, osvijesteni osporavatelji estetskih dominanti svog vremena. Provokativ-
na, iako materijom vjerodostojno osnazena, Innesova teza da je posezanje za mitskim i

2 U sirem epohalnom zahvatu Marshall Berman u svojoj studiji A/l That Is Solid Melts into Air itav

period moderne razmatra kao dinamiku koja se odvija kroz antitezu racionalno — iracionalno.
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magicnim, nasuprot racionalnog i znanstvenog, konstitutivno mjesto avangarde, ostaje
ogranicena estetskim poljem kojim se argumentacijski i konceptualno krece.

Innesova pozicija nije, medutim, idiosinkrati¢na. U jednom od sad ve¢ kanonskih
Eysteinssonovoj knjizi The Concept of Modernism, autor jasno i apodikticki postulira
klju¢ne razlike izmedu avangarde i, po njemu, Sireg polja modernizma. lako se, naglasa-
va, ti pojmovi Cesto koriste kao istoznac¢nice, posebno u angloamerickoj kritici, postoji
ipak podosta distinktivnih obiljeZja. Za razliku od modernizma, koji je bitno temporal-
no obiljezen, avangarda nije nuzno povezana s nekim vremenskim periodom, opcenito
govoreci (...) odnosi se na eksperimentalne ili nekonvencionalne aktivnosti i pokrete,
posebno u polju umjetnosti (Eysteinsson 1990: 143). Pozivajuéi se na mjerodavni Rjec-
nik literarnih termina (Glossary of Literary Terms), istice kako se pod avangardom po-
drazumijevaju samosvjesne grupe umjetnika koji napadajuci prihvacene konvencije i
standarde dolicnosti, teze stalnom stvaranju novih umjetnickih formi i stilova i uvo-
denju dotad zanemarenih, i cesto zabranjenih, tema (Eysteinsson 1990: 144). Upravo
ta grupna samosvijest s transgresivnom stvaralackom misijom, odnosno utemeljenost
avangardnih poetika u rusilackim pokretima, differentia je specifica spram diverzifici-
ranijeg koncepta modernizma.

Medutim, takvo odredenje avangarde, iako posve legitimno i Siroko rasprostranje-
no, suocava se s poprilicno objasnidbenih poteskoca kad se vizura podigne, ili poma-
kne, s Cisto estetske dimenzije prema politickom polju — dimenziji iste simbolicke snage,
ako ne i veée za vecinu pokreta historijske avangarde. Problem je to koji ¢e, pokazat
¢u, posebne implikacije proizvoditi u slucaju evaluacije Jerkovic¢evih avangardistickih
dosega. Zato je na ovoj tocki nuzno razumijevanje avangarde prosiriti historijsko-ma-
terijalistickom perspektivom, odnosno rakursom koji ¢e mimo kompleksa ideja u ana-
lizu uracunati i materijalne aspekte terenskih dinamika. Drugim rije¢ima, potrebno je
posegnuti za, te vrednovati politicke pretenzije avangardistickih pokreta ponad njihove
retoricke ceremonijalnosti ili stvarne a samo ka stilu uperene transgresivnosti. U tu
svrhu nezaobilaznim se nadaju uvidi iz sad ve¢ klasi¢ne studije Petera Biirgera — Teorije
avangarde.

Biirger se u svom razumijevanju avangarde odmice od stilske determiniranosti pe-
rioda, i sagledava fenomen kroz vizuru institucije umjetnosti. Kako sama institucija
umjetnosti postoji od formacije gradanskog drustva i strukturne diferencijacije koju
je donio razvoj kapitalizma, nemoguce ju je promatrati kao da nastaje i razvija se u
zrakopraznom prostoru. lako ranije spomenuti zagovornici estetickog razumijevanja
avangarde vjerojatno ne bi odricali znacaj socijalnih faktora, njihov je analiti¢ki aparat
ipak usmjeren prvenstveno na razumijevanje poeti¢kih specifiénosti avangardistickih
pokreta koje proizlaze iz njihova umjetnickog djelovanja. Konkretnije re¢eno, primarni
su objekt analize umjetnicka djela kao diskurzivne tvorevine koje svoj znacenjski po-
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tencijal ostvaruju na podlozi supostoje¢ih im umjetni¢kih pravaca, koncepcija, poetika.
Za razliku od takvog pristupa, Biirger, eksplicitno zazivaju¢i marksisti¢ku teorijsku
resSetku, polazi od teze da s povijesnim avangardnim pokretima drustveni parcijalni
sistem umjetnosti ulazi u stadij samokritike. Dadaizam, najradikalniji pokret unutar
europske avangarde ne prakticira kritiku umjetnickih pravaca koji mu prethode vec
kritiku institucije umjetnosti kakva se razvila u gradanskom drustvu (Biirger 2007: 30).

Institucija umjetnosti podrazumijeva i stvaralacku i recepcijsku domenu — umjet-
nicka djela i njihovu recepciju od strane publike, ali i diskurzivni aparat koji se oko toga
gradi — kritiku 1 znanstvenu refleksiju. Avangardisticke geste ostrvljuju se podjednako
na obje dimenzije: i na autore ili djela koji djeluju i nastaju unutar koordinata poeticke
dominante, ali i na cjelokupan akademsko-kriti¢ki pogon koji odrzava specifi¢an i odje-
lit status umjetnosti, u kojem privilegirano mjesto ima umjetnik-genij.> Osporavanje
generalnog statusa institucije umjetnosti i znacaja Umjetnika kao njezina reprezentativ-
nog nositelja u Biirgerovoj su vizuri stoga konstitutivni aspekti avangardnosti.

Tek u tako ocrtanom okviru mozemo posloziti sustavniju sliku Jerkovi¢eve ostra-
ciranosti iz povijesti hrvatskog kazaliSta. Razloge tome teorijski je probitacnije, a i hi-
storijski vjerodostojnije traziti u strukturnim defektima analitickog aparata nego u ku-
loarskim tracevima o osobnim antagonizmima ili pak mutnom pojmu konzervativnosti
hrvatske teatrologije.

JERKOVICEVA NEPRIPADANJA

Kako sam netom naveo, razloge Jerkovi¢eve odsutnosti iz hrvatskog teatroloskog
kanona necu traziti u teorijskim promasajima, analitickim propustima ili, nedajboze,
karakternim crtama dionika hrvatske teatrologije. Ne radi se o tome da su ovi ili oni
pregledi povijesti hrvatskog kazalista zakinuti informacijama o Jerkovicu zbog istra-
zivackog nemara ili lijenosti ili pak zbog teorijski nenadilazivog antagonizma. Gore
ukratko skicirana teorijska nesumjerljivost pristupa avangardi u konkretnim ¢e primje-
rima do¢i do punog izrazaja.

U svojoj zbirci intervjua iz 2007. Razgovori o novom kazalistu Marin Blazevi¢ u
uvodnom tekstu obrazlaze autorsku odluku o selekciji. Vise nego moguéi prigovori o
nekom selekcijskom propustu, muci ga kako adekvatno artikulirati nezaobilaznost onih
sugovornika koji su ukljuceni u zbirku. Odricu¢i moguénost decidiranog odredenja Sto
novo kazaliste jest zbog mnostva, ¢esto neuskladivih, pa i proturjec¢nih teorijskih per-
spektiva, Blazevi¢ se odlucuje na relativno fleksibilan, a, pokazat ¢e se, i takticki domi-
Sljat kriterij u odabiru protagonista novokazalisne poetike. Isti¢e stoga kako racuna na
narocitu relevantnost opusa, njegovu reprezentativnost ne samo u lokalnim okvirima

3 Martha Woodmansee, americka povjesnicarka estetike, minuciozno secira osamnaestostoljetnu

dinamiku nastanka i razvoja umjetnickog polja, s posebnim naglaskom na koncept umjetnika-
-genija u svojoj studiji The Author, Art, And the Market. Rereading the History of Aesthetics (1994).
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novokazalisnih napora (...) no usto je trebalo uzeti u obzir trajnost, ustrajnost i konti-
nuitet djelovanja na novokazalisnoj sceni, zatim preuzetu odgovornost i sposobnost po-
vezivanja i okupljanja drugih aktera novog kazalista putem razlicitih modela suradnje,
organizacije i prezentacije (Blazevi¢ 2007: 8). 1z tih je razloga, kako napominje nesto
dalje, Studentsko eksperimentalno kazaliste (Ciji je osnivac Jerkovi¢) prisutno samo uz-
gred i posredno (Blazevi¢ 2007: 9), dok ostatak Jerkovi¢eve produkcije nije nikako.
Za autora koji je na hrvatskoj kazaliSnoj sceni bio kontinuirano radno aktivan vise od
50 godina (od 1946. do pocetka dvijetisucitih), kazaliSnog organizatora koji je uvodio
modele produkceijske suradnje institucionalnih i neinstitucionalnih izvedbenih platformi
te koji je viSe desetljeca radio na transnacionalnom umreZavanju* moze djelovati neo-
bicno da nije zadovoljio navedene kriterije. U nesto svjezijoj i teorijski puno doradenijoj
studiji /zboren poraz iz 2012. Blazevi¢ se ponovno vra¢a fenomenu novog kazalista,
ovog puta sa skrupuloznim analitickim ekspozeom. U njemu navodi i sud korifeja nove
teatrologije Marca De Marinisa o bitnim znacajkama novog kazalista, odnosno, Bla-
zevicevim rije¢ima, o elementima esteticko-eticko-politickog programa: odbacivanje
dramskog teksta prije rada na predstavi; kritika i dokidanje uloge redatelja-demijurga
te ukljucivanje cijele skupine u proces redateljsko dramaturskog stvaranja, odbacivanje
naturalizma (...) uvodenje improvizacije kao oslobodenog rada glumca odnosno izvoda-
¢a (...) utopijska vjera u ,,kazaliste komune* i ,,organskog zajednistva‘ (Blazevi¢ 2012:
18-19). Za razliku od nesto starijih Razgovora, gdje se Jerkovic¢evo ime tu i tamo uzgred
pojavi, kazalo imena novije studije ne sadrzi tu jedinicu.

Vrijedi stoga posegnuti za iskazima® njegovih suvremenika i suradnika kako bismo
(pro)cijenili u kojoj mjeri Jerkoviceva metodologija i1 poetika korespondiraju s gore-
navedenim novokazali$nim obiljeZjima. Glumac Ivan Lovri¢ek opisuje dinamiku rada
na predstavi Mladost pred sudom Hansa Timeyera: S obzirom na to da su napisana
samo dva cina, mi sami smo, vodeni Bogdanovom idejom, izmislili treci cin (..) Cesto
smo svi zajedno odlazili u muzeje i galerije, a Bogdan se, narocito u ,,masovkama®,
Cesto inspirirao likovnom umjetnoscu (Blazevi¢ 2011: 84). Glumica Eliza Gerner svje-
doci kako je, tada ve¢ autor nekoliko kazalisnih hitova, Jerkovi¢ oStro napadnut jer je u
produkciju Drzi¢eve komedije Tripce de Utolce Hrvatskoga narodnog kazalista doveo
amaterskog glumca koji je, navodno, narusio dignitet profesionalnog ansambla. Zelimir
Zagotta, stalni Jerkovicev scenograf, komentira odluku Hrvatskoga narodnog kazalista
da otkaze premijere Drzi¢evih komedija zbog nezadovoljstva njegovom scenografijom

4 Blazevi¢ iznosi i faktografski netoénu tvrdnju da je Borut Separovié prvi autor nakon Brezovca
koji je veéi broj svojih projekata realizirao u inozemstvu. Dvadesetak godina prije Brezovca, a cak
tridesetak prije Separoviéa, Bogdan je Jerkovi¢ suvereno kora¢ao europskim, napose talijanskim
pozornicama, realiziravsi znatno veci broj rezija od spomenutog dvojca.

Izuzetno sadrzajan i pregledan osvrt na Jerkovicev opus priredila je Tajana Gasparovi¢ za emisiju
Portret umjetnika u drami Tre¢eg programa Hrvatskoga radija 2005. Iz transkripta emisije citiram
iskaze suradnika.
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koja nije dovoljno realisticki prikazala renesansni prostor Drzi¢eva Dubrovnika: (..)
Smatram da kod ove postave djela Marina Drziéa nije toliko vazno hoce li se na sceni
likovno reproducirati Dubrovnik, Kotor, ili koji drugi grad u ono doba, nego je bitno
stvoriti atmosferu (2011: 87). Metodologije rada s glumcima prisjetio se 1 Bosnimir
Licanin: Bili smo poneseni njime, jer bio je prvi redatelj koji nije imao ni trunku des-
potskog odnosa prema glumcu (...) Prihvacao bi svaku provokaciju, svaki izazov i na
njega odgovarao novim izazovom (2011: 94). Na slicnom je tragu i Sre¢ko Capar, glumac
koji Jerkovica prati od samih poéetaka SEK-a: Kako Bogdan radi? On je znao u nama
provocirati razmisljanja, sto znaci da nije bilo slijepo citanje teksta — nego smo veliki
dio predstave napravili iz improvizacije (2011: §3).

pretjeranu dozu subjektivnosti i zapravo anegdotalnu narav. Uostalom, rije¢ je o prigod-
nim iskazima, a ne usustavljenim uvidima u neciji opus ili kritickoj evaluaciji umjetnic-
kog korpusa i strucne literature o njemu. Medutim, ¢ak 1 najveci skeptici morali bi ostati
zacudeni nevjerojatnom podudarnos$éu izmedu De Marinisova kataloga novokazalisnih
obiljezja i1 odlika Jerkovic¢evih djela: odmak od naturalizma, kolektivno stvaralastvo i
kult zajednice, decentralizacija dramskog teksta, odustajanje od redateljske autoritarno-
sti. Posegnemo li za lehmanovskom terminologijom, sve navedeno legitimno upada i u
korpus postdramskog teatra.

Cak i na ovom planu operativnih rezijskih i glumagko-pedagoskih rjesenja, dakle
bitno estetskoj razini, Jerkovi¢ i viSe nego zadovoljava u stru¢noj literaturi ve¢ kodifi-
cirane zahtjeve novog ili postdramskog kazaliSta. Stoga je njegovo izostavljanje iz svih
iole relevantnih pregleda novog ili naprosto suvremenog kazalista jo$ upadljivije.®

AVANGARDA KAO NADILAZENJE UMJETNOSTI

Cak kad bi se Blazeviéevi opetovani propusti izostavljanja Jerkoviéa iz korpusa
hrvatskih kazaliSnih avangardista i mogli pripisati nekim hipotetskim osobnim razlozi-
ma’ antipatije ili indiferentnosti, ta ¢injenica ne bi bitno osvijetlila fenomen kolektivne
amnezije hrvatske teatrologije po pitanju tog autora.

Kako sam ranije ve¢ naznacio, razumijevanje avangarde kao estetskog programa,
ma koliko skrupulozno profiliranog, prijeci sagledavanja onih projekata koji su intrin-
zi¢nim aspektom svog poslanja bili usmjereni nadilazenju okova umjetnickog polja, od-
nosno zalasku u djelatno polje politike. Kako naglasava rusko-njemacki filozof Boris

Osim jedva zamjetne prisutnosti u katalogu Nacionalne i sveucilisne knjiznice, u najreprezenta-
tivnijim izdanjima nase teatrologije Jerkovi¢ jedva da se spominje. Tako se u BatuSi¢evoj Povijesti
hrvatskoga kazalista (1978) spominje tek usput, kao dionik Studentskog eksperimentalnog kazalista,
dok se u Senkerovoj Hrestomatiji novije hrvatske drame (2001) spominje u nekoliko navrata, mahom
vezano uz rezije Hadzi¢evih tekstova, ali nigdje kao autor osebujnog umjetnickog integriteta.

7 O ¢emu nema nikakvih indicija u Blazevi¢evim radovima.
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Groys u svojoj prijelomnoj studiji Gesamkunstwerk Stalin® iz 1988., svaka je povijesna
instanca umjetnicke avangarde prekompleksni fenomen da bi se mogao svesti na jedin-
stvenu eksplanatornu formulu. Medutim, zajednicko ishodiste sviju jest zahtjev da se
umjetnost pomakne s predstavljanja svijeta ka mijenjanju istoga (1992: 14). Baziraju¢i
svoje uvide mahom na programatskim tekstovima sovjetske avangarde na koje se mi-
nuciozno referira, Groys apostrofira kako, za razliku od fetiSizma tehnike i industrije
koji su gajili talijanski futuristi, njihovi ruski parnjaci nastoje artikulirati alternativu
tada bujaju¢em industrijskom kapitalizmu 1 slijepoj vjeri u progres koja aktivno zivi
barem od polovice 19. stoljeca i tada stasajuéeg scijentizma. Pocetak dvadesetog stoljeca
period je kad te silnice naocigled sviju svojom dinamikom radikalno transformiraju ili,
ovisno o o€iStu, uniStavaju svijet. Tradicionalne metode otpora, tvrdi Groys, nisu bile
dostatne i zato se posegnulo za najradikalnijim oblicima zamiSljanja drugacijih svjeto-
va. Umjetnost je tu po prirodi stvari figurirala kao privilegirani registar djelovanja. Za
razliku od ranije spomenutog Innesova naglasavanja primitivizma te njemu pripadne
predmoderne onirike kao bitnog obiljezja avangarde, ovdje se umjetnicka intervencija
ne zaustavlja na planu motiva veé jasno i osvijeSteno smjera k transformaciji svijeta.
Otud, tumaci Groys, i ne iznenaduje ¢injenica da je ogroman broj vrhunskih umjetnika
srda¢no prionuo izgradnji nove boljSevicke drzave. No, tvrdi: ova pomama za politic-
kom moci ne potjece iz pukog oportunizma i zelje za vilastitim probitkom na racun avan-
garde, nego proizlazi iz same biti avangardistickog umjetnickog projekta (1992: 20). Da
bi se svijet stubokom mijenjao, potrebno je na dispoziciji imati i mo¢ intervencije u taj
svijet, a tradicionalan repertoar umjetnickih sredstava nije sadrzavao takve alatke. Prije
hipotetskih ili utopijskih aranzmana, gdje bi takva intervencija bila moguca, pri ruci je
postojalo polje koje inherentno podrazumijeva potencijal rekonstrukcije svijeta, a to je
politika. Otud veza avangardista i politike nije koincidentna, nije mogu¢ slucajan stjecaj
povijesnih silnica, nego proizlazi iz samih konceptualnih ishodista projekta.

Budu¢i da je Jerkovi¢ tijekom svoje gotovo Sezdesetogodisnje karijere dosljedno
djelovao kao umjetnik u poprili¢no jasno ocrtanom polju kazalisSne umjetnosti, a nije
postao sindikalni povjerenik, predsjednik opéine ili partijski sekretar, cini¢niji bi ko-
mentator mogao dometnuti kako se samim tim isklju¢io iz politiCkog razumijevanja
umjetni¢kog djelovanja. Medutim, ako zahtjevu politizacije umjetnosti ne pristupimo
maksimalisticki nego otvorimo prostor za politicku artikulaciju jedne umjetnicke po-
zicije — u smislu promisljanja njezinih transformativnih potencijala — i pokuSamo je
ovjeriti sudovima svjedoka, kao i dosljednim i koherentnim autopoetickim iskazima
umjetnika, Jerkovicev se opus legitimno moze proglasiti avangardnim i u tom smislu.

Na planu transgresivne geste najradikalnija njegova predstava svakako je rezija Kr-
lezine Golgote 1973. u tvornici Koncar kao inauguracijsko djelo Kazalisne radionice
,,Rade Koncar*. Buduéi da tekst problematizira sindikalno djelovanje i oportunizam

8 Citiram prema engleskom prijevodu Total Art of Stalinism iz 1992.
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pojedinih ¢lanova sindikata, na temelju dogovora autorskog tima i radnika u tvornici
odabran je kao najprikladniji za otvaranje kazaliSne radionice. Prema rije¢ima jednog
od izvodaca, Nenada Pate: U to se vrijeme u Jugoslaviji na sve moguce nacine poku-
Savalo teatar pribliZiti radnickoj publici. Radnicko sveuciliste Mosa Pijade desetak je
godina po jeftinijoj cijeni nabavljalo ulaznice radnicima te ih dovodilo u HNK, Zagre-
backo dramsko kazaliste, Komediju (..) No, Bogdanov je pristup radnickoj klasi bio
nesto posve drugo jer on je usao u samu njezinu jezgru (2011: 88). A ta jezgra, mimo bilo
kakve metafore, bila je tvornicka hala. U programskoj cedulji Jerkovi¢ iznosi genealogi-
ju rada na predstavi. Od samog pocetka probe bi bile otvorene, tako da se omoguci su-
djelovanje radnika u stvaranju predstave (Programska cedulja 1973). Probe su se zaista
odvijale u prostorima tvornice uz redovnu prisutnost radnika u izvedbenom prostoru,
manje uloge igrala su dvojica radnika, dio rekvizita proizveden je u samoj tvornici, pla-
kat je dizajnirao ¢lan tvornicke likovne sekcije, a znatan dio tehnickog osoblja izvedbe
¢inili su takoder radnici.

Usuprot zajedljivim, mjestimice neukusnim, a suvremenoteorijski neobavijestenim
objedama Branimira Donata, koji tvrdi kako je Tvornicka hala Rade Koncara postala
demagoski argument vracanja kazalista u njegovu radnicku bazu. Golgota je predstav-
ljala evidentan promasaj, ali je zato ideja povratka kazalista medu radni narod jamcila
labaviji kriterij i Sire odrijesenu kesu (1992: 16), koncarevska verzija Golgote nije bila
nista od navedenog. S produkcijske strane, ne samo da se kesa nije odrijesila nego je
nakon velikog uspjeha izvedbe na beogradskom BITEF-u i u Firenci radionica ukinuta
s visih instanci (v. Pata 2011: 89). S konceptualne, pak, strane, kazaliSte se nije vratilo
u svoju bazu nego je prvi put u naSem kontekstu uopcée uvedeno u takve prostore.” Za
razliku od Jerkovi¢u suvremenih (neo)avangardista sa zapadnih scena koji su predstave
eventualno prostorno izmjestali iz posvecenih teatarskih prostora te time svoja imena
uklesali u anale kazaliSne avangarde, on je u svoje produkcije izvan kazali$nih zidina
aktivno ukljucio i ne-profesionalce, StoviSe tvornicke radnike. Da ta gesta nije bila tek
puka fraza ljevicarskog folklora nego samosvjesna odluka domisljene politicke pozicije,
moze se iSCitati iz autorova osvrta na vlastite rezije Jarryjeva Kralja Ubuja i Gom-
browiczeve Operete koje je iznio u intervjuu Nenadu Pati: 7o je moj definitivni pokusaj
priblizavanja puku, masi, bijeg iz aristokratskog teatra, nalazenje veze s mastovitoscu
koja je ostala u ljudima, kojih vidokrug nije formiran od realistickog i sitnorealistickog
teatra (...) kazaliste mora biti upuéeno onima zbog kojih se stvara, tj. onim drustvenim
snagama koje su najvise zainteresirane za druStveni progres ili bi trebale da budu.
(Jerkovi¢, u: Pata 1973: 33).

Unato¢ deklarativnom socijalistickom opredjeljenju, kazali$ni krugovi SR Hrvatske
nisu bili voljni ili spremni prihvatiti ovakav ,,narodni* poeticki izazov. Kako navodi

° Drugi izlet u tvornic¢ke vode Jerkovi¢ poduzima Cetiri godine kasnije, kad u banjoluckoj tvornici
Jelsingrad postavlja Brechtove Dane komune.
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Senker ocrtavajuci konture kulturnog polja u Hrvatskoj nakon Drugoga svjetskog rata,
paradoks supostojanja progresivne politike 1 konzervativne estetike u socijalistiCkom
periodu nije toliko neshvatljiv: Situacija se medutim, ¢ini mnogo manje paradoksalnom
uzmemo li u obzir ¢injenicu da su manje-vise svi rezimi koji su na vlast dosli prevratom
- oruzanom, a ne politickom borbom, vojnom pobjedom, a ne pobjedom na izborima -
pokazivali izraziti konzervativizam u pitanjima umjetnosti, napose kazalisne (Senker
2001: 13). Moglo bi se dometnuti da demokratski izabrana vlast samostalne Republike
Hrvatske nije generirala i paralelno otvaranje kazaliSnog polja, pa je problem konzerva-
tivnosti kazali$nih estetika zacijelo ukotvljen na premrezistu veceg broja silnica. Stoga
se pitanje progresivne orijentacije kazaliSta mora postaviti na Sirem planu. Drugim rije-
¢ima, drusStveno-razvojnu i vrijednosnu orijentaciju, pa onda i politicki potencijal kaza-
liSnog sustava i, na nizim razinama, pojedinih institucionalnih ili osobnih poetika nije
moguce logicki deducirati iz proklamiranih ili stvarnih vrednota i ciljeva politickog su-
stava koji ga okruzuje. Da je politicki potencijal kazaliSta kao platforme za imaginaciju
alternativnih, progresivnih i emancipatorskih drustvenih aranzmana hipotetski plodniji
1 otvoreniji od neposredne mu okoline i pripadaju¢eg mu institucionalnog okvira, Jer-
kovi¢ pokusava dokazati svojim brojnim rezijama i konzistentnim stavovima o politici
i kazalistu. U tom smislu indikativna je i njegova pozicija koju izrazava i u intervjuu
Vladimiru Zoriéu za Polet: Postavija se pitanje koju mi politiku zapravo vodimo? Ako
smo mi drustvo koje vrsi revolucionarne zahvate u svojoj organizaciji, onda idemo,
znaci u takve oblike drustva koji su novi, koji su zapravo istrazivanje i eksperiment. Na
politickom planu mi to jesmo, mi to zelimo biti. Najedanput, kad prelazimo s politickog
plana na kulturni mi se hvatamo standardnih kazalisnih oblika, modela gradanskog
kazalista i njega branimo (Zori¢ 1980: 19).

Jasno, ovaj je sud reakcija na trajno antagonisti¢ni senzibilitet zagrebackoga kul-
turnog establishmenta prema njegovu radu, postojano eksperimentalnom i transgresiv-
nom. No, Sire gledajuci, ove teze polazista su u naSem kontekstu originalne i dosljedne
poetike koja se usudila politiku misliti 1 stvarati kazaliSnim sredstvima.

L

Prema iskazima u brojnim intervjuima, autopoeti¢kim tekstovima, a u konacnici i
putanjom vlastite karijere, Bogdan Jerkovi¢ ocito nije imao dnevnopolitickih ambici-
ja. Od najranijih dana ljevicarski orijentiran, svoje je viSedesetljetno djelovanje diljem
europskoga kulturnog prostora posvetio promisljanju mogucih nacina Sirenja slobode
kazalisSnim sredstvima. Njegovim rije¢ima: teatar shvacam u kontekstu zivota, u kon-
tekstu svih problema koje namece zivot: drustvenih, politickih i naravno ljudskih, te
onda u kontekstu svih konflikata u svijesti i odnosima ljudi koji nastaju na bazi zivotnih
praktickih i drustvenih situacija (...) Svako drustveno uredenje, vise ili manje, nastoji
silom zakona koji viadaju u politici, drustvu itd. dovesti do okostanja, standardiziranja
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svijesti. Mislim da kazaliste kao i sve druge umjetnosti treba da imaju funkciju razbi-
janja, pomjeranja, miniranja te okostalosti. Teatar treba da uznemiruje (Jerkovi¢, u:
Zori¢ 1980: 18).
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Ivan Boskovic

ANTE JELASKA — PROMICATELJ AMBIJENTALNOG
I PUCKOG KAZALISTA

Kroz proslost splitsko je kazaliste legitimiralo razlicite oblike svoje prepoznatljivo-
sti, pa tako i1 osobito naglasen interes publike za vesele i zabavne komade podatne za
zivo sudjelovanje publike. Pri tome vrijedi istaknuti da nije rije¢ o sporadi¢noj pojavi
ve¢ o kazali$noj praksi jo§ od vremena otvaranja zgrade kazalista 1893. Tada je, prema
teatrografskim podatcima, izvedeno 26 — 27 predstava ‘razli¢itih gluma’, a zapisano
je da su najviSe pozornosti privukli upravo komadi osobinama bliski tradiciji pu¢koga
kazalista. Rije¢ je, kako biljezi splitska kazalisna povijest', o Freudenreichovim Gra-
nicarima te Kumici¢evu Barunu Franji Trenku. U povodu tih predstava kronicar je
zapisao da su do vrha napunile kazaliSte i izazvale pravu nasladu (...) te da je u tom
pjevanju i igranju kola, u toj toli ugodnoj, originalnoj atmosferi pucke glume, koja ce
svojom magicnom puckom silom obéinstvo vazda te vazda priviaciti.* Kao razloge istice
zanos, koji je silno obéinstvo pokretao i odusevijavao, pri ¢emu je predstava bila samo
okvir, unutar kojega su se sbili jednako velicajni kao i uzviseni prizori narodnoga odu-
Sevljenja, prizori koji se ne dadu opisati, jer je kuc¢a puna tri sata bila kao elektrizirana,
opijena cuvstvom najvecega uzhita.’

Za razumijevanje navedene prakse — s jedne strane obiljezene odricanjem estetskog
legitimiteta, a s druge, kako isti¢e teatroloska znanost, neprimjereno velikim interesom
publike — novinska kronika sugerira da je kazaliSna publika posebno uzvracéala djelima
patriotskoga 1 puckoga predznaka. Sa Zeljom da posjetiteljima pruze razonodu i uzitak
tako su na pozornici, primjerice, igrani Ljubovnici nepoznatog autora u Strozzijevoj
reziji, za koje kriti¢ar Ci¢in-Sain pise da ce splitska sredina s jos vise veselja i radosti
reagirati gledajuci i slusajuci jezik s kojim se nekada govorilo u nasem primorskom
kraju, stoga ¢e 1 dojam kod publike biti pojacan s obzirom na to Sto potice iz njima bliske

' Prema: Doprinos Bogdana Buljana hrvatskoj teatrologiji, u: Tvan Boskovi¢, Teatroloski ogledi,
HSN, Zagreb 2016., str. 96-111.
Bogdan Buljan, Otvorenje opcéinskog kazalista, ,,Kulturna bastina®, br. 7-9/1979., str. 84-91.

Isto.
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sredine®. S obzirom na broj takvih predstava, a jo§ viSe na intenzitet njihove recepcije
kod publike, s pravom se moZe govoriti da su predstave puckog (i ambijentalnog’) kaza-
lista svojevrsna konstanta i prepoznatljiva stilska odrednica splitskoga kazalista.

Redatelj koji je svoju kazalisnu/redateljsku prepoznatljivost u novije vrijeme gradio
na premisama upravo takvoga tipa kazaliSta svakako je (i) Ante Jelaska.® lako je bio
direktor splitske Drame 1967. — 1968. i intendant kazalista 1967. te je na pozornicu po-
stavio oko 120 predstava domacih i stranih, klasi¢nih i suvremenih tekstova, vjerujem
da ne¢emo pogrijesiti ako kazemo da je izvan splitske sredine rije¢ o gotovo nepoznatu
redatelju, u povijesti hrvatske teatrologije zapamcenu (tek) kao uspjelom redatelju puc-
kih, odnosno dijalektalnom/ambijentalnom kazaliStu bliskih komada. Neovisno o dugo-
trajnom kazaliSnom radu, brojnim redateljskim i glumackim ulogama i ostvarenjima, za
Jelaskin kazali$ni rad, koliko nam je poznato, teatrolo§ka znanost nije pokazivala pri-
mjereniji interes. [zuzev nekolicine priloga vezanih uz njegove predstave te razgovora
s povodom, o njemu je pisano neprimjereno malo. Ovaj zapis medutim nema ambiciju
ispraviti nepravde ili biti pravorijekom o jednom imenu vrijednih kulturoloskih referen-
cija. Pace, zelja mu je osvijetliti znacajno kulturno i kazaliSno ime o ¢ijem ¢e doprinosu,
poglavito kada je rije¢ o promicanju prakse puckoga kazalista u svojem radu, hrvatska
teatrologija i teatrografija morati dati svoju ocjenu.

Kratki podsjetnik na rezije Ante Jelaske

Roden 1925. godine, Jelaska je, prema dostupnim biografskim podatcima, maturi-
rao 1943. u splitskoj Klasi¢noj gimnaziji, da bi 1950. godine diplomirao pri Zemaljskoj
glumackoj skoli u Zagrebu. Potom je dvije godine bio tajnikom zadarskoga Narodnoga
kazalista (1945. — 1947.; u istom kazalistu 1958. Jelaska je postavio komediju Konfuzjun
u Getu Petra Kukolja’), onda Narodnoga kazalista u Sibeniku (1947.), da bi od 1952.

+ Ciro Ci¢in-Sain, Dvije veceri u kazalistu, u: ,,Novo doba®, 14. 10. 1935., str. 3.

* Pojam koji za ovakve dramske sadrzaje rabi teatrolog dr. Vlatko Perkovié.

¢ Martina Petranovi¢, Odjeci puckoga komada u dramskom opusu Gene Seneci¢a, UR, XLVI (2002),

br. 3, str. 203-218.

7 V. Premijera komedije Konfuzjun u Getu, ,,Slobodna Dalmacija“, 4. IV. 1958. Jelaska je o Ku-
koljevu tekstu ostavio zapis pod naslovom Pjacete u sumraku. Jelaska piSe: Male patrijarhalne
sredine u nasim primorskim mjestima, ¢iji je zivot zahvaljujuci blagom podneblju oduvijek bio ori-
Jentiran na pjacetu, rivu, kaletu, na klupu u konobi ili pred ku¢om, imale su i jos danas imaju vrio
komunikativan drustveni zivot. U tim ambijentima gdje je svatko svakome po cijeli dan pred ocima,
gdje se celjad medusobno dobro poznaje, tamo svi brinu svacije brige istim pravom i revnoScéu kao
Sto brinu svoje. Stvaraju se tako komentari, informacije i dezinformacije, radaju zavisti, pogadaju
sujete, nastaju nesporazumi i zapleti, podigne se malo razgovorni ton, pa narastu temperature — i
eto nas odjednom u centru tipicno mediteranskog konfuzjuna. Ovakvim (se Zivotom) zabavi danas
poneki autor izraZavajuci simpatije prema malim ljudima srednjovjekovne pjacete. On voli svoje
Jjunake jer nisu pateticni i izvjeStaceni, voli ih jer ne potezu sudbinska pitanja i jer na svojim za-
robljenim kamenim plokatama jos uvijek odolijevaju sve nemilosrdnijoj koroziji urbane civilizacije
(...). Prema listu zapisa u ostavstini Zaklade ,,Karlo Grenc* u Splitu.
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godine sve do umirovljenja 1988. radio u splitskome Hrvatskom narodnom kazaliStu.
Prema podatcima u koje sam imao uvid, Jelaska je bio pisac komedije Daje na kisu
(1952.)%, potom groteske Konkurencija (1953.), koju je sam i rezirao.’ Prema svjedocenji-
ma Bogdana Buljana, oba su Jelaskina komada imala znatan odjek kod tadasnje publike,
a kao razlozi gledanosti i prihvacenosti navode se bliskost svakodnevnih sadrzaja sa
sudbinama malih/obi¢nih ljudi te lokalni, dijalektalno obojeni govor.

Profesionalnu redateljsku karijeru Jelaska je zapoceo rezijom drame Osudenici Er-
vina Sinka 1952. godine. Premijera drame u tri ¢ina bila je 6. studenoga 1952., a odigra-
no je 11 predstava. Godinu poslije na pozornicu splitskoga kazalista Jelaska je postavio
Budakovu Mecavu. U scenografiji Milana Toli¢a, premijera sedme predstave splitskoga
kazaliSta te godine bila je 21. oZzujka 1953., a do 6. oZujka 1954. izvedeno je devet pred-
stava. Tim povodom Disopra ¢e napisati da je mladi, nedovoljno iskusni ali talentirani
reziser napravio dobru izvedbu, a da su glumci bili svi dobri, nekad i veoma dobri."°

Godine 1953. Jelaska je na pozornicu postavio svoju grotesku Konkurencija; pra-
izvedena 17. travnja 1953., predstava je, ako je suditi po dostupnim podatcima, imala
samo jedno izvodenje.

Jelaska je 1954. godine postavio Ogrizovic¢evu Hasanaginicu."! Jelaskina Hasana-
ginica odigrana je premijerno 18. veljace 1954. i imala je do svibnja 1955., kada je ski-
nuta s repertoara, 25 predstava. Zapisano je da je predstava tezila izvjesnoj teatralnosti i
Sirini, posezuci vise za vanjskim utiscima, umjesto da se ogranici na unutrasnji intimni
sukob.”? Iste godine Jelaska je rezirao i Eduardovu djecu M.-G. Sauvajona (premijera
10. travnja 1954.; izvedeno 14 predstava) te Goldonijeve Ribarske svade u delokalizaciji
i na srednje-dalmatinsku cakavstinu prevedene od Ive Tijardovi¢a. Premijera komedije
bila je 12. lipnja 1954., a odigrana je 35 puta. Predstava je, nimalo neobi¢no za splitsku
sredinu, imala 1 izvanteatarske odjeke pamtljive u fizickom napadu redatelja Jelaske na
novinara M. Smoju zbog njegova ¢lanka Beara i Goldoni u lokalnom dnevniku, u kojem
se kriticki osvrnuo na ‘ekstemporiranja’ predstave (klevete, uvrede, izvrtanje ¢injenica
i prikazivanje stvari u krivom svjetlu...), iako je uprava kazaliSta to zabranila, posebno

Ante Jelaska, Daje na kisu (Slike iz predratnog zivota Splita u tri ¢ina), redatelj Vatroslav Hladi¢;
praizvedba 19. travnja 1952.; odigrano 18 predstava); v. ,,Kazali$ni list®, br. 3 / 1951-1952. Takoder
iu:,,Slobodna Dalmacija®, 17. 4.1 5. 5. 1952. (B. Zupa).

? V. Miljenko Smoje, Zablude Ante Jelaske. Povodom premijere ,, Konkurencije®, u: ,,Slobodna Dal-
macija“, 21. 4. 1953.

1% Nikola Disopra, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 25. 3. 1953.

Prije njega na splitskoj pozornici uradio je to Kalman Mesari¢ (premijera 1. ozujka 1948.; odigrana
21 predstava. Mesari¢ je tih godina rezirao i Steriju Popovica (1947.), Ibsena (1948.), Simonova
(1948.), Goldonija (1948.), Petrova (1949.), Shakespearea (1949.), M. Bozica (1949.), Ostrovskog
(1950.), Shawa (1950.), Benetovica (1950.), Shakespearea (Na tri kralja, 1950.), Gorkoga (1951.),
Strindberga (1951.), Moli¢rea (1951.).

12 Branko Zupa, Hasanaginica, ,,Slobodna Dalmacija®, 8. 3. 1954.
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na predstavama Spli 'skog akvarela i Ribarskih svada.” U razrjeSenje navedenog sluc¢aja
ukljucila se i redakcija lokalnog dnevnika, a na kraju su, shodno praksi vremena, morali
‘uredovati’ i forumi! Podrobniji osvrt na dramsku predstavu ostavio je tek Ciro Culié,
koji ¢e se posebno osvrnuti na Tijardovi¢evu Cakavstinu, za koju ¢e napisati da ne sluzi
na cast Splicanima, jer jezik kao odraz misljenja i etnickog duha jednog odredenog
kraja (...) pokazuje mizernost i glupost duse samih Splicana, koji kovanicama Tijardo-
vic¢evog tipa hocée pod svaku cijenu da sebe, odnosno svoj grad, svoj uzi kraj prikaze u
svjetlu najcistijih i najoriginalnijih budalastina. Premda je, po rije¢ima kronicara, Jela-
ska pokazao dosta inventivnosti i teatarskog znanja, a istakao se i smislom za stvaranje
komicnih situacija, v svemu tome je izgubio mjeru (...), malo se vodilo racuna o stva-
ranju karaktera, i idejnosti Goldonijeva djela, dok se publici servirala spli¢anistika.
Ukratko, bila je greska jer se predstavom htjelo podici ukusu publike.'*

Jelaska se pojavljuje i kao redatelj Tijardovic¢eve operete Spli’ski akvarel 27. srpnja
1954. u sklopu Splitskih l[jetnih priredaba, a u prosincu iste godine rezira i Zlocin na
kozjem otoku U. Bettija, koji je nakon premijere 12. prosinca 1954. na pozornici imao
jos Sest izvedaba.

U novinama najavljen ‘mladim reziserom’, u ozujku 1955. Jelaska postavlja dramu
brace Franicevica, Jure i Marina, Na otoku, izvedenu u osam predstava.’> Koncem iste
godine rezira i Begovi¢evu Amerikansku jahtu u splitskoj luci (premijera 9. studenoga
1955.; izvedeno 11 predstava), a na pocetku 1956. i Giraudouxovu jednoc¢inu komediju,
u prijevodu Koste Spai¢a, Cecile ili Skola za oceve. Za reziju Begovi¢eva komada, koji
je, po rije¢ima kronicara, oscilirao izmedu lake komedije i teske drame, odakle i bljedo-
¢a likova konte Keka i na momente akcentirana lika Dideta, napisano je da siromasna
radnja i ideja, moze jedino uspjeti u bogatom dekoru humora, groteske, leprsavosti,
Zivog mizanscena, nesputanog ritma i kapriciozne atmosfere,' ¢ega u predstavi gotovo
da i nije bilo!

Komedija je zanr i Jelaskinih rezija 1956. godine; najprije Katajevljeve Put kroz
svijece (premijera 24. studenoga 1956., 7 predstava) te Roussinove Kad naidu djeca
(13. prosinca 1956.; 8 predstava), ali i 1957. godine (F. Douglas, Nikada nije preka-
sno; premijera 31. sije¢nja 1957., izvedeno 12 predstava; J. Hasek, Dobri vojnik Svejk,
premijera 2. studenoga 1957.; 10 izvedbi; P. Budak, Klupko, premijera 14. studenoga
1957.; 15 predstava). lako su komedije, moglo bi se reéi, privlacile Jelasku, njegov izbor

Usp. Kulturni obracun Ante Jelaske, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 29. 7. 1955. — odgovor: Dvije izjave
i odgovor Redakcije, u: ,,Slobodna Dalmacija“, 10. 8. 1955.

14 Ciro Culi¢, Ribarske svade, u: ,,Slobodna Dalmacija“, 26. 6. 1954.

Predstava, ¢ija se radnja dogada na otoku Hvaru za vrijeme IlI. svjetskog rata, igrala se na Hvaru
18. kolovoza 1955., a kao organizator navodi se Turisticko drustvo Hvar (plakat predstave). Moglo
se u kazaliSnom arhivu procitati da, unatoc¢ dobre rezijske koncepcije, drama nije oslobodena dile-
tantizma baleta.

Bruno Begovi¢, Amerikanska jahta, 11. 11. 1955. (prema KazaliSnom arhivu)
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iz dramske lektire nije se zadrzao samo na komedijama ili njima bliskim komadima.
Tako 1958. rezira tro¢ini komad Drvece umire uspravno Alejandra Casona (premijera
7. ozujka 1958.; 9 predstava) te Matkovi¢eva Herakla. Premijera potonje predstave bila
je 5. kolovoza 1958. u Mestrovicevu Kasteletu u okviru V. Splitskih ljetnih priredaba,
a do sijecnja 1959. imala je pet izvedaba. Kritika je istaknula da predstava nije postigla
festivalski nivo i da su prevladale slabosti, na kojima se slomio konacan utisak. Razlog
tomu lezi u Cinjenici da je Matkoviéev tekst redatelju 1 izvoda¢ima nametnuo izvanred-
no teske probleme, a odnose se na ¢injenicu da jedan sveljudski problem, koji je u osnovi
Matkoviéeve drame, trazi i maksimalnu ¢istocu izraza, $to se u predstavi nije dogodilo.
Lociranje po vremenu, motivu i historijskom ambijentu u djelima ovoga zanra, znaci
i izvlacenje teme iz prostora i vremena kako bi se njena univerzalnost potencirala do
najvece mjere. Kako bi udovoljio postavljenim zadac¢ama, Jelaska je, navodi kriti¢ar/
kronicar, nastojao izvuci filozofsko-satiricke niti iz teksta, (...) pa je izvrsio znatna kra-
Cenje viSe u svojstvu autora, nego redatelja, pri ¢emu ono §to je nakon toga ostalo
izgledalo razvuceno i (s) puno ponavljanja. Nema sumnje da je redateljeva zamisao bila
povijesnom tekstu dati suvremene intonacije i u€initi ga blizim vremenu, pri ¢emu je bio
izdan od autora, a donekle i od svog osjecanja, a donekle i od licnog afiniteta pojedinih
glumaca za ovaj teski i svakako nerealisticki Zanr. Posljedica toga bilo je klonuc¢e veé
na polovici prvoga ¢ina, pa se predstava, rijeCima kronicara, prema kraju nepopravijivo
raspadala, poprimajuci sve vise izgled lake igre s elementima groteske na mahove, sto
Jje u ovakvoj hermeticki bezizlaznoj i pesimistickoj drami djelovalo apsurdno. lako je i
kod Matkovica i1 kod Jelaske bilo jasno izrazenih predilekcija za dobar ishod te zrelih
uvjeta za lijepa interpretativna ostvarenja, kronicar na kraju konstatira da jedina pre-
mijera V. Splitskih ljetnih priredaba nije poludila znatniji uspjeh.”

U studenom 1958. u Jelaskinoj reziji izveden je Dnevnik Anne Frank F. Goodricha i
A. Hacketta (premijera 8. studenoga 1958.; 14 predstava), a u prosincu Kula babilonska
D. Roksandica, zanrovski odredena kao smijesni prizori iz Zivota jednog mladica i dje-
vojke, koji su htjeli biti muz i Zena, i drugoga mladica i djevojke koji to nisu htjeli. Od
premijere 6. prosinca 1958. drama je imala 21 predstavu.

Godine 1959. Jelaska je rezirao Celjske grofove B. Krefta (premijera 14. ozujka
1959.; 7 predstava), ali 1 Ribarske svade C. Goldonija. Nije nam medutim poznato je li
rije¢ o istoj predstavi koju je Jelaska ve¢ bio postavio na pozornicu 1954. godine ili su
radeni zahtjevniji dramski/dramaturski zahvati, no poznato nam je da je opet odigrano
12 predstava. Sli¢no je i s Ogrizovicevom Hasanaginicom. U Jelaskinoj reziji odigrana
25 puta godine 1954., Hasanaginica je 1960. odigrana cak 59 puta, po ¢emu svakako
spada u red najizvodenijih drama na splitskoj pozornici! U travnju iste godine Jelaska je
na pozornicu postavio dramu Nebeski odred . Lebovic¢a i A. Obrenovica (premijera 30.
travnja 1960.; 6 predstava) te Starca Klimoja, istoimenu karnevalesknu komediju koju

17 Prema: S. N. Heraklo, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 8. 8. 1958.
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je na temelju djela Starac Klimoje i Mada, nepoznatoga dubrovackoga pisca s kraja 18.
stolje¢a, priredio Marko Fotez. Predstava je premijerno izvedena 19. studenoga 1960.
godine i imala je 12 izvedaba.

Interes za komediografski zanr, ali i za Peru Budaka, ¢ije je drame otprije rezirao,
Jelaska je ocitovao i1 godine 1961. Tada je na splitsku pozornicu postavio malo poznatu
dramu Na trnu i kamenu, s podnaslovom ,,smijeh i suze u pet slika s prologom®, koja
je dozivjela 13 izvedaba, da bi godinu poslije, u sije¢nju 1962. postavio dramu Razarac
Zagreb” A. Marodica, odigranu u osam predstava. U Cetvrtom mjesecu iste godine
Jelaska potpisuje i reZiju Gogoljeve Zenidbe (premijera 21. travnja; 11 predstava), a kon-
cem godine 1 komediju na ¢akavstini Da nije jubavi...(Ivo i Lucijeta) Petra Slovinic¢a (?).

Godine 1963. u splitskom kazalistu Jelaska rezira tri ‘zahtjevnija’ dramska komada:
Pirandelova Henrik IV (premijera 2. ozujka 1963.; 10 predstava), potom komediju Cla-
udea Maniera Oscar (premijera 20. travnja 1963.; 8 predstava) te obnovljenu predstavu
Goldonijevih Ribarskih svada (igrane u kazalistu jo§ 1954.).

Dvije rezije Jelaska potpisuje i 1964.; najprije Zavrsnu trku P. Ustinova (premijera 2.
veljace 1964.; 12 predstava) te NuSi¢evo Sumnjivo lice (premijera 15. studenoga 1964.),
s kojom je predstavom Kazaliste gostovalo u Sarajevu, u Dvorani Narodnog pozorista,
aizvedeno je 38 predstava.

Sehovi¢evu dramu Anemi Jelaska je postavio 1965. (praizvedba 28. veljace 1965.),
a na pozornici se zadrzala u 15 izvedbi; iste godine na pozornicu je postavio i Smojin
‘humoristi¢ko-satiriéni mozaik u dva dijela iz Zivota Splita’ Ca je pusta Londra... Pra-
izvedba je bila 26. svibnja 1965., a iste godine, obnovljena novim scenama, igrana je
18. prosinca, a potom i 31. kolovoza 1967. Prije toga, u prijevodu V. Svacova, Jelaska
je postavio tro¢inu komediju Tjesimo udovice G. Marotte i B. Bandonea (premijera 17.
listopada 1965.; 10 predstava).

Goldoniju kao svojem omiljenom autoru Jelaska se vratio i 1966. rezirajuéi komedi-
ju Lazac. U popratnoj biljesci uz tekst stoji da je udesen za modernu scenu bez maski i
preveden s venecijanskog narjecja — onako kako ga danas prikazuju mnoga talijanska
dramska kazalista. Premijera komedije bila je 6. veljace 1966., a izvedeno je sedam
predstava.

Komad Ja, Danilo D. Susi¢a i M. Mitrovica, zapravo dramatizaciju Sus$i¢eva isto-
imenog romana, Jelaska je postavio 2. srpnja 1966. i gostovao u Sv. Kaji kod Solina
(odigrano 7 predstava), a za pozornicu su obnovljeni i Da nije jubavi (Ivo i Lucijeta) 6.
studenoga 1966. (odigrane 22 predstave) te opet Goldonijeve Ribarske svade, s kojom se
gostovalo u Kastel-Sucurcu (29. studenoga 1966.). U istom mjestu istoga dana igrana je
i predstava Da nije jubavi.

Godine 1967. — 1968. Jelaska je ¢elni Covjek splitskoga kazalista, direktor Drame i
intendant. U svibnju 1967. postavlja Goldonijevu komediju Mirandolina (premijera 23.
svibnja 1967.) — igrana u Splitu i 1948. — koja je imala 22 izvedbe, a u sije¢nju 1968. i
dramu Tko ¢e spasiti oraca F. D. Gilroya, koja je dozivjela tri izvedbe.
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Jelaska je dramatizirao i na pozornicu postavio Libar Marka Uvodicéa Spli¢anina sa
slikama iz Zivota starog Splita (praizvedba 2. rujna 1968.) u okviru /4. Splitskog ljeta.

Jelaska je rezirao i Pagnolov komad Marius (premijera 14. ozujka 1969., 9 predsta-
va), a iste 1969. rezirao je i Kanavelovi¢evu komediju Simun Dundurilo. Premijera je
igrana 28. kolovoza 1969. na Carrarinoj poljani u okviru /5. Splitskoga ljeta, a uklopila
se u trend ozivljavanja nepoznate kazalisne bastine $to je kao programsko nacelo svoje-
ga kazalisnog djelovanja istaknuo Marko Fotez, koji je tih godina postavio Prikazanje
zivota sv. Lovrinca mucenika (na Sustipanu, /5. Splitsko [jeto, 28. srpnja 1968.), Drzice-
vu pokladnu igru Novelu od Stanca s komedijom Tirena (12. sije¢nja 1969.) te Shakes-
peareov komad Kako vam drago, izveden na Sustipanu, u sklopu 15. Splitskog ljeta, 27.
srpnja 1969. (Fotez je postavio tih godina i Begovica, Roksandica, Ustinova...).

U foyeru kazalista u sije¢nju (11. sije¢nja) 1970. Jelaska je postavio i Zenski orkestar
J. Anouilha te Drugi libar Marka Uvodicéa s podnaslovom ‘pokladni kolaz iz Zivota sta-
roga Splita’. Praizvedba dramatizacije bila je 31. kolovoza 1970., na Carrarinoj poljani,
u sklopu /6. Splitskoga ljeta, i imala je 13 predstava.

Dok se za Ribarske svade koristio Tijardovicevom jezi¢nom lokalizacijom i ambi-
jentacijom, Jelaska je Goldonijevu Pjacetu (Il campiello) sam lokalizirao na splitsku ¢a-
kavstinu i dramaturski obradio. U ambijentu Carrarine poljane, u okviru /8. Splitskoga
ljeta, premijera je bila 13. kolovoza 1972., a predstava je imala pet izvedbi.

Svakako jedan od zahtjevnijih Jelaskinih redateljskih izazova bila je rezija Bresa-
nova Hamleta u selu Mrdusa Donja. Igrana na staroj pozornici Hrvatskoga narodnog
kazalista, koja je ujedno bila i gledaliSte, predstava je premijerno izvedena 17. sijec¢nja
1973. i imala je 39 izvedaba.

U dvorani Doma (splitskoga) Brodogradilista, premijerno je izvedena Shakespe-
areova komedija Na Tri kralja u Jelaskinoj reziji i u prijevodu Milana Bogdanovica
(1. veljage 1974.). Komedija Simun Dundurilo, koju je Jelaska postavio na pozornicu u
sklopu 15. Splitskoga [jeta 1 premijerno izveo 28. kolovoza 1969., igrana je i u Hvaru, u
sklopu manifestacije //I. Dana Hvarskoga kazalista. Bilo je to po drugi put, 27. svibnja
1976., a do veljace 1978., kada je izvedena posljednji put, igrana je u pet predstava. Tim
je povodom Jelaska u razgovoru istaknuo kako je posrijedi sjajan tekst iz nase kazaliSne
tradicije 16. stoljeca iz koje je, nasuprot brojnim literarnim kalupima, strsio genij Ma-
rina Drzi¢a.'®

Goldonijeve Ribarske svade u Tijardovi¢evoj srednjodalmatinskoj ¢akavskoj lokali-
zaciji 1 ambijentaciji obnovio je Jelaska 13. srpnja 1976. za izvedbu na Carrarinoj poljani
u sklopu 22. Splitskoga ljeta.

Ogrizovi¢eva Hasanaginica u Jelaskinoj reziji, najprije izvedena 1954., a potom i
1960. godine, i po broju izvedaba moze se smatrati jednom od najizvodenijih predstava
u splitskome kazaliStu. Hasanaginicu, ali Simovicevu, Jelaska je postavio na daske pri-

18 J. F. (JakSa Fiamengo), Misterij je u pocetku svih umjetnosti, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 25. 5. 1976.

36



vremenog kazaliSta, u Domu Brodogradilista Split, u ozujku 1977. Drama je premijerno
izvedena 26. ozujka i do 5. svibnja 1978. imala je 17 predstava. [ako je Simovicev tekst
pisan zanatski solidno, kritika je istaknula da je autorov pothvat i postupak demistifi-
ciranja epske legende metodom uvodenja suvremenih psiholoskih konteksta i moderne
birokratske terminologije u najmanju ruku problemati¢an. Problemati¢nost se ogleda
u tome $to je elementarnost autenticne folklorne balade 1 njezina izraslost iz specific-
ne duhovne klime i upravljenost prema shematicno-romanticnom rjesenju osudena na
motivsko siromastvo i prepirku s kompleksnom tudim modernom senzibilitetu. Doziv-
ljavaju¢i Simovicevo djelo kao svojevrsnu persiflazu, Ciji je smisao osporen naivnom
prostodusnoscu predloska, redatelj je kracenjem golema teksta postigao pravu mjeru
scenskoga c¢ina, redateljevo inzistiranje na staticnosti teksta i njegovo citanje kao antic-
ke tragedije sa univerzalnim i sudbinskim tokovima utjecalo je na to da predstava ‘pod-
baci’, aizostala je i mogucnost da se rijec lezerno izivi kao sredstvo elokventne dosjetke,
kao artisticki cinizam koji donosi nekome zadovoljstvo intelektualne vjezbe, a nekome
emocionalnu relaksaciju, pa da se tim novim oruzjem izmjeri mit kako je to autor mozda
zamislio. Ukupnom dojmu predstave nisu, rijeci su kritike, pomogla ni scenografija ni
kostimografija, za koju se navodi da je ispala prilicno ruzna u svome bijegu od povije-
snih odredenja u stilizaciju bez znacenja."”

U svibnju 1978. Jelaska je postavio Bogovic¢evu tragediju Matija Gubec, kralj se-
ljacki, premijerno izvedenu 9. svibnja u Sibenskom kazaliStu.

Osim Hamleta u selu Mrdusa Donja, Jelaska potpisuje i reZiju Bresanove groteske u
osam slika Smrt predsjednika kucnog savjeta 1979. godine. Jelaskina rezija navedenog
Bresanova komada za kritiku je bila tuzna lakrdija u kojoj je Zalosno bilo gledati glumce
koji kao da naprosto nisu imali Sto igrati pa su stoga samo nesto izigravali. BreSanovu
tekstu koji predstavlja jak teatarski magnet glumci su uzvratili nedvosmisleno losom
glumom, pa je izvedba bila liSena sile koja bi sve te karikaturalne slike povezala u di-
namican pseudosustav, pa se pretvorila tek u sporo seciranje tkiva teksta, bez narkoze
i bez anestezije, tupim skalpelom.*

Godine 1980. Jelaska rezira Mrozekov komad Krojac i barbari. Premda nije ri-
je¢ o najpoznatijem ni najboljem autorovu dramskom tekstu, splitskim se glumcima i
on pokazao odve¢ premastan zalogaj. lako je, rijeCima kritike, Jelaska citko i logicno
protumacio tekst i uglavnom oblikovao osmisljen scenski sustav, u predstavi u kojoj je
bio i scenograf to je djelovalo dosta suho i nekako skolski ukruceno, mozda i bojazljivo
(...), ali i ujednacenije nego sto se to inace dogada u mnogim splitskim predstavama, a
ukupan je dojam bio takav da je sve vapilo za blagotvornim lijekom.”

1 Prema: Dvostruka demistifikacija ili osudenost na rijeci, u: Anatolij Kudrjavcev, Gledalac sa za-
datkom, 1zdanja Centra za kulturnu djelatnost Zagreb, Zagreb 1983., str. 248.

20 A. Kudrjaveev, Tuzna lakrdija, ,,Slobodna Dalmacija“, 12. 6. 1979.
2L A. Kudrjaveev, Gledalac sa zadatkom, str. 154-156.
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U ovom kratkom osvrtu, koji sigurno nije obuhvatio sve rezije koje je Jelaska ti-
jekom godina napravio, vrijedi podsjetiti da je Jelaska rezirao i izvan zemlje. Tako se
spominje njegova rezija Krlezina Areteja u Poljskoj, u Szczecinu, o ¢emu nisam uspio
pronaci potvrdu u novinskoj/kazali$noj kronici.

Jelaska — promicatelj dijalektalnoga i puckoga kazaliSta

Premda i necjelovit i deskriptivno manjkav, podsjetnik na Jelaskine rezije sugerira
da su komediografski ili ‘laki oblici’ njegova omiljena lektira i prepoznatljivi kazali$ni
izazov. I Goldoni, 1 Tijardovi¢, 1 Smoje, i Begovié, i Giraudoux, i HasSek, ali i Roksan-
di¢, potom smjeSice i nepoznate dubrovacke komedije i Manier, malo poznati Slovini¢
i Nusi¢, Sehovi¢ i Uvodi¢, pisci su u &ijim je djelima humorno, ironijsko i smijesno
prepoznatljiva dimenzija i zalog Citateljske/kazalisne privlacnosti, ali i dominantna knji-
Zevna dimenzija. Neki od spomenutih dramskih tekstova navedenih autora po svojim su
dominantnim dramaturs§kim sastojcima, tipiziranim likovima, prizorima iz svakodnev-
nog zivota te jezi€nim koloritom i ambijentalnom prepoznatljivos¢u bliski komedijama,
nerijetko commediji dell” arte, 1 korespondiraju s elementima puckog teatra u njegovim
mnostvenim izvedenicama. Kada je rije¢ o Jelaski, ali i o drugim imenima sli¢ne ili
bliske redateljske prakse, ponajvise izrazene u praksi splitskih teatarskih kuéa, teatrolog
Vlatko Perkovi¢ radije govori o dijalektalnom kazaliStu stavljajuci u prvi plan jezi¢ni
kolorit kao dominantnu dimenziju kazali$nog ¢ina.?? Nipo§to medutim to ne znaci da
navedena odrednica iskljucuje da se jezi¢ni kolorit kao prostorna i umjetnic¢ka teatarska
¢injenica promisli u kontekstu puckog kazalisnog izraza, tim prije §to recentna teatro-
loska literatura lokalni, kolokvijalni ili dijalektalno obojeni govor drzi bitnom znacaj-
kom navedenog tipa kazalista.

Unato¢ Cinjenici da su oblici puckoga kazaliSta 1 njegove izvedenice na hrvatskim
pozornicama duga vijeka, u teatroloskom smislu vrijedi istaknuti tek nekoliko studija
posvecenih njegovoj teoriji i praksi. Uz BatuSi¢eve napise o pu¢kom kazali§tu? te Sen-
kerov prilog o tvorcima puckog kazalista u meduracu®, najcjelovitiji prikaz navedene
kazali$ne prakse podastire Bobinac u knjizi Puk na sceni.® Navodeéi odlike karakteri-
sti¢ne za navedenu kazali$nu praksu, Bobinac tako isti¢e lokalno mjesto radnje, likove
iz nizih drustvenih slojeva, lokalni, kolokvijalni ili dijalektalno obojeni govor, jedno-
stavnu dramsku strukturu/kompoziciju te prepoznatljive didakticke ciljeve.

22 Usp. Vlatko Perkovi¢, Kazaliste srednjodalmatinskog cakavskog idioma, u: Kazalisna misolovka,
Knjizevni krug Split, Split 2012., str. 32-53.

2 Nikola Batusi¢, u: Pucki igrokazi 19. stoljeca, PSHK, knjiga 36, Zagreb 1973.; Isti, Hrvatska dra-
ma 19. stoljeca, Split 1986.

24 Boris Senker, Hrvatski dramatic¢ari u svom kazalistu, Zagreb, 1996., str. 98-105.

% Marijan Bobinac, Otrovani zavicaj, Zagreb, 1991.; isti, Puk na sceni, Zagreb 2001.
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PiSuci o popularnom i hrvatskoj kazaliSnoj historiografiji, Martina Petranovi¢ usto
istice da je davanje prednosti vrstama visoke naspram popularne kazalisne kulture utje-
calo i na svojevrsno odbacivanje kazalisnih oblika naglasenih izvedbenih obiljezja. Pri
tome navodi kao moguce razloge marginalizacije popularnog kazalista i njegov poten-
cijalno subverzivan ili nepocudan sadrzaj neprihvatljiv vladaju¢im autoritetima, odno-
sno sadrzaj koji se nije uklapao u vladajuéu naraciju / vladajuée naracije iz aspekta, pri-
mjerice nacionalnog, klasnog ili rodnog identiteta, a svakako jedan od razloga njegove
stigmatizacije vidi i u publici, obiljezenoj bilo svojom klasnom pripadnosti ekonomski
i socijalno podredenim slojevima drustva. U takvoj percepciji pucko je kazaliste, kao
oblik popularnoga kazalista, nerijetko bilo povezivano — isti¢e autorica — s razlicitim
oblicima zabave za mase 1 1z perspektive elitne kulture svrstavano u zabavu, dokolicu i
distrakciju za mase zbog svojeg ‘komercijalnog aspekta’ i bliske povezanosti s trzisnim
i ekonomskim interesima.*®

Kada je rije¢ o Jelaskinu redateljskom rukopisu i predstavama koje se oblicima puc-
koga kazalista koriste kao svojim iskustvom, osvrnut ¢emo se na nekoliko najpoznatijih
i prepoznatljivih. To su Jelaskine rezije Goldonijevih djela te prilagodbe Uvodic¢evih
noveleta i fjaba i Smojinih komada. Uz prepoznatljiv lokalni ambijent i jezi¢ni kolorit,
prepoznavanje ‘aktera’ i situacija zacijelo je ne samo odrednica karakteristicna za pucki
teatar nego i razlog/zalog pojacanog interesa koji je publika iskazala za njihovo izvode-
nje, $to se ogleda i u broju predstava koje su tijekom godina odrzane. Neke od njih nose
atribuciju najdugovje¢nijih na splitskoj pozornici, a neke u Sirokoj javnosti imaju snagu
zaStitnih mjesta splitskoga kazalista s atribucijama ‘puckih sveCanosti’.

lako je rezirao i Konfuzjun u Getu, potom 1952. svoj komad Daje na kisu te 1953.
Konkurenciju 1 komediju na ¢akavskom Da nije jubavi (Ivo i Lucijeta) malo poznatog
P. Slovini¢a 1962., prva ‘velika’ rezija Ante Jelaske bile su Goldonijeve Ribarske svade
1954. Rijec je o poznatoj Goldonijevoj drami koju je na ‘srednjodalmatinsku ¢akavstinu’
lokalizirao i prilagodio Ivo Tijardovi¢ i tako ga ‘ponasio’ i u¢inio ‘razumljivim’ kazalis-
noj publici. Osim situacija i sadrzaja te tipiziranih likova bliskih mediteranskim sredi-
nama, pa tako i (malovaroskoj i velovaroskoj) splitskoj, u Goldoni-Tijardovi¢evoj drami
lokalni jezi¢ni idiom, srednjodalmatinska cakavstina, bila je vezivo tkivo na kojemu je
predstava temeljila svoju privla¢nost. Uspjevsi u drami ostvariti niz pamtljivih prizora,
efekti komike tako bliski i dragi splitskoj publici gradeni su na razini prepoznatljivih
likova i karaktera, ali i na komediji situacije potencirane jezi¢énim koloritom i njegovom
(lokalnom) zaliho$¢u. I dok je navedeni jezi¢ni kolorit bio (dramaturski) nadomjestak
manjkavostima stereotipne radnje, za Culi¢a odveé spli¢anizama u predstavi bilo je za-
log jeftinim efektima kojima je podilazio publici, Zrtvujuéi Goldonijev komad pred-

26 Martina Petranovi¢, Popularno i hrvatska kazalisna historiografija, u: Dani Hvarskog kazalista.
Pucko i popularno 11, knjiga 44, HAZU — Knjizevni krug Split, Zagreb — Split 2018., str. 132-151.
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vidljivostima commedije dell” arte.?” Sli¢ne atribucije kritika je adresirala na Jelaskine
rezije 1 drugih Goldonijevih komada (Krémarica Mirandolina, Pjaceta, Lazac), pa se,
izmedu ostaloga, moglo procitati i da ruzno zvuci kada se dijalekt koristi kao iskljucivi
humoristicki efekt i da je pretvoren u neumjerenu, destruirajucu karikaturu, a da se
cijeli dojam predstave nudi poput isforsirano ponudenih fritula i tombole.*®

Jelaskin interes za oblike puckoga kazalista i njemu bliske (lokalne) komade (po)
najvise je, uz rezije Goldonijevih djela, doSao do izrazaja u preradbama i dramatiza-
cijama fjaba i noveleta ‘oca splicanistike’ Marka Uvodica te adaptacijama Smojinih
komada. Od Uvodic¢evih tekstova Jelaska je postavio Libar Marka Uvodica Splicanina
sa slikama iz zivota starog Splita (praizvedba 2. rujna 1968.) u okviru 14. Splitskog
ljeta. Predstava je, da podsjetimo, izvedena u ambijentu Carrarine poljane, jednom od
zastitnih mjesta splitskih kulturnih i kazali$nih dogadanja, a do 28. lipnja 1976., kada je
odigrana posljednja predstava, imala je 56 izvedbi i moze se smatrati jednom od najdu-
govjecnijih. Za predstavu je Jelaska, po vlastitom priznanju, desetak Uvodicevih novela
pretocio u dramski tekst i dramaturski ga osmislio na dvjema fabularnim linijama: prva
je ljubav Fabjana prema Anjezi, a druga nesretni brak izmedu Kate Azdaje i Mikule,
pri cemu je sadrzaj teksta ‘osnazio’ okusom svakodnevnog zivota, koliko god tragi¢na,
toliko i smijesna, s junacima obi¢nih ljudi, ribara, batelanata, ¢inovnika, onih uglednijih
isl. Jelaska se, kako je ¢esto znao isticati, pri tome vodio potrebom da na pozornici ozivi
sudbine malih i obi¢nih ljudi te da ih njihovim jezikom prikaze u njima primjerenu am-
bijentu. Za to mu je, svjestan manjkavosti priredena dramskog teksta, ambijent Carrari-
ne poljane nudio primjereni scenski okvir. Premda u razgovoru sam Jelaska istice da su
za komad interes pokazala neka kazaliSta (ne kaze i koja)® i filmski reziser (O. GluSevi¢)
te da je S. Bombardeli odlucio na temelju dramatizacije napisati operu, kazalisna kritika
predstavom nije bila odusevljena. Stovise, Kudrjavcev isti¢e da je Jelaskina adaptacija
i dramatizacija Uvodi¢evih novela imala minimalne Sanse za uspjeh, a kao potkrjepu
navodi izrazito staticne opise koji ne posjeduju ‘dramatski impuls’, unato¢ ¢injenici da
je Jelaska, zahvaljujuéi svojem teatarskom iskustvu, ostvario dramatizaciju koja ne zao-
staje za kvalitetama izvornika. Usto, pokazao je posebnu suptilnost u tretiranju humora,
ali i u eksponiranju poetskih trenutaka prozetih oporim Uvodicevim lirizmom, vodeéi
odve¢ racuna da mu ne promakne neki narocito efektan motiv. Takav postupak urodio je
glomaznim tekstom s obiljem nerazvijenih dramskih punktova i skoro nevezanih scena,
pa je izostala sinteza koja je mogla prerasti u scenicno literarno tkivo. Stoga predstava
nije ni mogla imati normalan ritam ni uobicajenu dramsku cjelovitost, a odvojeni tokovi
radnje neminovno su uzrokovali nagle promjene tempa ili pak opadanje napetosti, iako

77 Ciro Culi¢, (...) ,,Slobodna Dalmacija®, 26. 6. 1954.
2 Anatolij Kudrjavcev, Gledalac sa zadatkom, str. 185-186.

2 Usp. Smijesno i tragicno, razgovor s Antom Jelaskom, autorom dramatizacije i predstave ,Libra
Marka Uvodiéa Spli¢anina, u: ,,Slobodna Dalmacija“, 24. 8. 1968.

40



je redatelj uspio u znatnoj mjeri docarati atmosferu koja odgovara ugodaju dramati-
zacije. Pri tome je, navodi isti kriticar, dosljedno provodio naturalisticku koncepciju,
koja se nametala kao jedini pravilan put, a uspjes$no je inventivno rijeSio mnoge sitne
scenske radnje, iako se osjetilo da to obilje detalja i Zivosti na sceni predstavu ¢ini
predugom i umanjuje njezinu napetost. Premda je bilo scena koje su ostale nerazvijene
i nerazumljive, Kudrjavcev navodi da je bilo i scena po sebi znakovitih poput malih re-
mek-djela, §to uz prosjecni sastav glumaca nisu mogli ostaviti dublji utisak niti je imao
Sanse za znacajnija ostvarenja.*® Za razliku od Kudrjavceva, koji je s ogradama do-
¢ekao Jelaskinu adaptaciju Uvodiéevih novela u izvedbi na Carrarinoj (Boskovic¢evoj)
poljani, Marija Grgic¢evi¢ posebno hvali redateljevu spremnost da kazaliStem zakoraci
u prostore ulice, u slikovitost i Zivost mediteranske pjacete. Priznajuci da na prvi pogled
fascinira Boskovic¢eva poljana u getu pred tribinom (...), da je otvorila vidik u kuce i
konobe, uvela u igru sve prozore i stepenice, Sarenilo opranog rublja i prljavih zakrpa
ine ostavljajuci gotovo nikakve granice izmedu teatra i Zivota, kriticarka istice da je to
primjereni izvedbeni prostor za Uvodic¢eve proze u kojima s mnogo duha pulsira Zivot
starog Splita, mentalitet njegova puka koji zivotne teskoce lijeci oporim i osebujnim
humorom. Premda radena s velikom ljubavlju za splitski gradski folklor, s izvanrednim
poznavanjem faktografije svakodnevnog zivota 1 s mnogo smisla za kolorit u jeziku i
slici, Jelaskina rezija, temeljena prvotno na rjecitoj scenografiji, s viemenom se izgubila
u tromom hodu kronoloski koncipirane dramatizacije, tek mjestimice se izdigavsi iznad
golog preslikavanja Zivota s pokojom vise il manje lascivnom Salom. Za navedenu kri-
ticarku Jelaskino spustanje na ulicu i stapanje s njezinim izazovima, ali bez potrebne
intervencije 1 dramatur§kog odmaka, nudi se kao zanimljiv pokusaj lokalnog puckog
teatra koji je ostao bez pravih umjetnickih dimenzija, sirovo fotografski, pretrpan deta-
liima, grub u humoru, lisen gotovo svake poeticnosti. Kao zamjerke redatelju pripisuje
manjak sposobnosti da sazme sadrzaje Uvodi¢evih humoreski i same dramske radnje/
adaptacije 1 odlucniju usmjerenost odredenom cilju, pa nije mogao ponuditi gledateljima
vise od isjecaka zanr-slika u njihovu veristickom koloritu, a ukupnom dojmu predstave
nije pomogao ni izuzetni talent i bujni temperament Z.. Krstulovi¢ ni B. Dvornika, kao ni
¢lanova ansambla koji su umjetnim skicama (nastojali) docarati likove gradske sirotinje
i sitnog trgovackog staleza staroga Splita.”'

Da je navedena predstava svojim dramaturskim sastojcima bliska tradiciji pu¢koga
teatra, koji je svoju vitalnost tijekom vremena odrzavao ¢estim i1 brojnim mijenama,
potvrdit ¢e i sam Jelaska. Prvomajska nagrada Udruzenja dramskih umjetnika Hrvat-
ske za predstavu godine Libar Marka Marulica Splicanina bila je povodom razgovo-
ra s redateljem. U njemu Jelaska navodi da navedenu dramatizaciju ne smatra svojom
najuspjelijom rezijom, a osvrée se i na svoje zagovaranje ‘domaceg lokalnog teksta’

30 Anatolij Kudrjavcev, U potrazi za starim Splitom, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 6. 9. 1968.
31 Marija Grgicevi¢, Teatar na ulici, VL, 6. 9. 1968.
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kao dramske lektire. Stovise, istice da je dugo morao lomiti snobovske otpore prema
Cakavskoj rijeci i uopce regionalnoj literaturi u nasem kazalistu te da je zbog toga imao
1 neugodnosti. Razlog svojem inzistiranju Jelaska vidi u interesu publike (publika to
hoce) te da se pucki teatar ‘ne smije progoniti sa scene’. Tim vise, nastavlja Jelaska, Sto
su se Goldonijeve Ribarske svade ve¢ osamnaest godina zadrzale na sceni i da interes za
njih ne jenjava. Navedena tradicija po Jelaski bi trebala biti okosnica repertoara, pa tako
i prepoznatljivosti splitskoga kazalista jer je nas ambijent toliko socan u svom koloru da
Je naprosto Steta ne oziviti ga i scenski. Pri tome valja istaknuti da Jelaska ambijent ne
percipira lokalno i kampanilisti¢ki nego u Sirem mediteranskom okruZzju, svejedno je li
rije¢ o klasici ili suvremenoj regionalnoj lektiri. Na primjedbu sugovornika da su neke
teme iz navedene vrste knjizevnosti ponekad odve¢ banalne i trivijalne Jelaska u prvi
plan stavlja vitalnost naseg covjeka 1 sklonost, kao §to je to slucaj u Uvodi¢evu Libru,
da humorom prebroduje ozbiljne Zivotne teskoce koje, koliko god banalne, ne prijece da
predstava nade svoju publiku, koja je slicna onoj kojoj su tekstovi prvotno bili i nami-
Jenjeni.?

Na pucka teatarska obiljezja navedene predstave asocira i V(ojko) Mirkovi¢ u razgo-
voru s redateljem u povodu Malog libra Marka Uvodica Splicanina izrijekom navodeéi
da je posrijedi spektakularna eksplikacija puckog teatra.®

Prema Perkovicu, predstava Libra Marka Uvodica Splic¢anina bila je vazan kazalis-
ni dogadaj koji je u suvremenom Splitu zazrcalio jednu ne tako davnu minulu i ne posve
minulu ‘miZerju’ splitskih tezaka, ribara, ‘Viaja’, neimastinu Geta, Stimung kaleta, ko-
noba i kantuna na kojima pod odsjajem mjesecine klapa ‘pismom’ taZi ceznju za punijim
Zivotom.>*

Nema nikakve sumnje da je uspjeh kod publike, ali 1 probudena nostalgija za idi-
liécnim Zivotom grada koji neumitno nestaje i svoj Zivot prepusta drugim sadrZajima 1
oblicima gradskoga Zivota, bila poticaj da i ‘neiskoriStene’ novelete splitskoga pisca po-
stavi na scenu. S ‘hipotekom’ prethodnog dramskog dogadaja tako je nastala predstava
Drugi libar Marka Uvodica. S podnaslovom ‘pokladni kolaz iz Zivota staroga Splita’,
praizvedba dramatizacije bila je 31. kolovoza 1970., na Carrarinoj poljani, u sklopu /6.
Splitskoga ljeta 1 imala je 13 predstava. Zanimljivost predstave ocitovala se u tome da je
Jelaska zenske uloge dodijelio muskim akterima (Jugoslav Nalis kao Kate Bumburela,
Ivo Marijanovi¢ kao Paskva i Vasja Kovaci¢ kao Dujka). Iako je u takvoj impostaciji
prijetila zamka da se padne u lakrdiju, glumci su, prema Kkritici, uspjeli poluciti tek
zabavnu predstavu bez ozbiljnijeg i veceg kvalifikativa, ako je vec¢ih zahtjeva i imao i
sam redatel;.

32 Isto, Smijesno i tragicno, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 24. 8. 1968.
33 Usp. Vojko Mirkovi¢, Likovi i ambijent staroga Splita, u: ,,Slobodna Dalmacija®, 17. 12. 1971.
3 V. Vlatko Perkovi¢, Kazalisna misolovka, Knjizevni krug Split 2012., str. 44.
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Kao svojem autoru Jelaska se Uvodi¢u vratio i 1971. godine. Tada je od njegovih
triju fjaba priredio Mali libar Marka Uvodica Spli¢anina i izveo ih u prosincu iste go-
dine u dvorani Doma Brodogradilista, gdje su se odvijale kazalisne predstave nakon §to
je zgrada kazaliSta izgorjela. RijeC je o trima fjabama Ubicu seee, Dva dobra svidoka
i Ona od Pivca,* a premijerno su izvedene 18. prosinca 1971. Prve dvije izvedene su u
38 predstava, a treca fjaba u Cetiri predstave. Dosljedan regionalnom repertoaru i ka-
zalistu lake zabave s komicnim sudskim dogodovstinama, Jelaska je predstavom, kako
piSe Perkovi¢, na svoj zabavan nacin svjedocio postupanje i komoditet izdanaka srednje
klase, njihov nacin razmisljanja i skrivanja iza sadrzajno visestruko govornih modela
urbanog splitskog govora

U kontekst predstava s elementima puckoga teatra uklapaju se i dvije Jelaskine
predstave s tekstovima Miljenka Smoje. Kako Smoje nije dramski pisac nego ponajprije
novinar ¢iji tekstovi s lokalnim temama u sebi sadrze price i zgode iz Zivota splitske
sredine s prepoznatljivim likovima/tipovima i njihovim specifi¢nim Zivotima, na ¢emu
se temelji 1 njihova zanimljivost i smijeSni/humorni i groteskni svjetonazor, Jelaska je,
zacijelo na poticaj i izvateatarskih okolnosti, posegnuo za nekima od njih i spravio pred-
stavu ponajprije namijenjenu zabavi publike, a ne kakvim visokim teatarskim poetic¢-
kim izazovima. Uostalom, recepcija Jelaskinih komada ne ostavlja dvojbe da im je prva
namjena zabava publike, a ako se 1 dogodi kakav znacajniji teatarski iskorak, tim vise
i bolje!

Prva Jelaskina rezija Smojina komada bila je predstava Ca je pusta Londra kontra
Splitu gradu. Rije¢ je o dramatizaciji triju Smojinih kozerija: Balunjeri, Mali Marinko
i Jezinac, a zapravo je rije¢ o svojevrsnom kolazu slika iz splitske svakodnevice. Kako
izmedu dijelova kolaza nije bilo ¢vrstoga dramskoga veziva, tako se i sama predstava na
kraju zadovoljila smijeSnim i humornim efektima ostvarenim tipi¢nim situacijama i po-
sebnostima lokalnog govornog kolorita kao svojim dominantnim stilskim sredstvima.
Od toga predstava zacijelo nije ni imala ozbiljnijih pretenzija i kao takva je i zapaméena
u splitskoj kazali$noj memoriji.

Spli¢anistici i Smoji Jelaska se vratio i predstavom za 20. Splitsko ljeto. Na Carrari-
noj poljani tada je praizvedena Smojina dvodijelna tragikomedija Roko . krvolok oli Ca
Je Zivot nego fantazija, koja je imala 30 predstava. Tekst Smojine drame kritika je ocije-
nila kao Koncert za jedan glas, a nije, kako sugerira kronika, polucio uspjeh niti je imao
vecih pretenzija; tek je pamtljiv kao nekoliko istinitih lokalnih anegdota i niza gotovo
Jfolklornih likova.”” Spomenuti kriti¢ar, jedan od najustrajnijih pratilaca splitskoga kaza-
liSnog zivota, u prvi plan osvrta tako stavlja trivijalnu vulgarnost odnosno neposrednu
psovku kao razlog za zabavu i katarzu u smijehu te istiCe da Smojina dosjetka egzistira,

35 Postoji podatak da je fjaba Ona od Pivca igrana u Omisu jo§ 1926. godine.
36 V. Perkovi¢, Kazalisna misolovka, str. 44.

37 Anatolij Kudrjavcev, Koncert za jedan glas, ,,Slobodna Dalmacija®, 7. 8. 1974.
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ali joj ponavijanja otupljuju britkost i svode je na kavanski nivo estradna kozerstva.
Reziji pak pripisuje kliseje, zasic¢enost i zamor*® U svojemu stajalistu Kudrjavcev nije
usamljen jer sli¢no pise i S. Jurisi¢ navode¢i da je od Smoje bilo i boljih tekstova, a od
Jelaske boljih rezija*. Za Perkovic¢a rije¢ je o tekstu kojem na individualnoj razini likova
nedostaje onoga Uvodiceva tragedijskog motiva apsurda kao izdanka mentaliteta sredi-
ne i njezina dogmatiziranog kodeksa ponasanja, te je sama izvedba ostala na povrsini
tek prizivajuci dublje smislove pisca kvalitetnijeg od Smoje, tek gledljiva predstava s
nizom zanimljivih situacija.*

I lokalizirani i adaptirani Goldoni, a jo$ vise Uvodi¢ i Smoje i po njihovim teksto-
vima radene dramske predstave, u sebi sadrze mnostvo elemenata karakteristi¢nih za
praksu puckoga teatra. Ponajprije, to je lokalni govor s obiljem karakteristi¢nih dijalek-
talnih stilema, sa svojim koloritom i zaliho$¢u. Kao prepoznatljiva odrednica sredine
i njezina drustvena mentaliteta, splitska se — tijardovicevski i jelaskinski stilizirana —
cakavstina u navedenim predstavama nerijetko nudi kao klju¢ni dramski pokreta¢. Ona
nije samo oblik i nacin karakterizacije aktera dramskog zbivanja nego i njihovo najdu-
blje odredenje koje im osigurava zivotnost i prepoznatljivost. Njezinoj reljefnosti prilog
je 1 karakteristicno mjesto gdje se odvija radnja. Bilo da je rije¢ o prostorima veloga
Varosa ili je pak rije¢ o Carrarinoj poljani, rije¢ je o ambijentima u kojima se sacuvao
neposredni zZivot, obican i svakodnevan, priprost u svojoj ljudskoj dimenziji. Prostori
su to, bez obzira na stilizacije i moguca scenska rjesenja, ponajprije ona Milana Tolica,
koji nimalo nisu naruseni znakovima urbaniteta koji ih nagriza, u kojima nepatvoreni
zivot jos uvijek zra¢i mjerom prisnosti, unato¢ pokojoj zajedljivoj gesti i komentaru.
Prispodoba o gradu kao teatru i u ovim se predstavama realizira kao teatar kao grad!

Jedna od odrednica puckoga teatra svakako je i jednostavna struktura dramskih
djela koja se uprizoruju. Za razliku od Goldonija, ¢ija djela bliska commediji dell arte
nude mnostvo teatarskih moguénosti, ni Uvodi¢ ni Smoje nisu dramski pisci. Njihova
knjizevnost, ostaju¢i u granicama regionalnog i kampanilistickog dozivljaja svijeta i lju-
di, u fjabama i batudama nasla je svoj pravi izraz. Kako je rije¢ o skromnoj knjizevnosti,
trebalo je podosta teatarskog umijeca da bi se odve¢ jednostavne slike zivota i ljudi
uklopile u rjecitiji dramski govor i ponijele sloZenije strukture i poruke. Ako je suditi
na temelju kazalisne kronike, Jelaskin uspjeh bio je odve¢ skroman i teatarski manjkav
za vedi atribut, osim svjesnog podilazenja ukusu publike kojoj je zabava ispred i iznad
svakoga drugog kazaliSnog ocekivanja. U slikama svijeta i Zivota kakav opisuju Uvodié¢
1 Smoje, publika je u Jelaskinim predstavama nalazila razlog za sudjelovanje u dram-
skom ¢&inu i smijehom uzvracala na estetske poruke i doZivljaj koji one podastiru. Cini

3 TIsto.
¥ Usp. Simun Jurisié, u: ,,Borba“, 19. 8. 1974. (Arhiv splitskoga kazalista).

40 V. Perkovi¢, Kazalisna misolovka, str. 45.
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se da Jelaska osim zadovoljstva i Zivog sudjelovanja publike i nije imao ve¢ih ambicija
i teatarskih izazova!

Koliko god vremenski dugotrajan i teatarski raznolik, nema sumnje da je Jelaskin
kazali$ni rad — glumacki, intendantski i redateljski — evidentno u znaku zagovaranja
dijalektalnog kazalista u smislu jezi¢nog medija i puckoga teatra u smislu ciljeva koje
predstava treba sadrzavati i publike kojoj se obraéa. Stoga za svoje rezije Jelaska nije
slu¢ajno birao tekstove humornog i komi¢nog sadrzaja, svejedno je li rije¢ o domacim
tekstovima poznatih ili posve nepoznatih autora, ili je pak rije¢ o Goldonijevim teksto-
vima koji imanentnim comediadell arteovskim karakterom nude mno$tvo mogucnosti
za lokalizaciju i prilagodbu. Stovise, i Smojini i Uvodic¢evi tekstovi gotovo su bili po
mjeri njegove teatarske filozofije i ciljane publike za koju je rezirao, cemu su prilagodeni
i ostali elementi dramske kulture.*! Jedan od kriterija Jelaskina doZivljaja umjetnosti
svakako je bio utilitarizam, odnosno Zelja da se dopadne publici i kazaliSnom joj pred-
stavom pruzi ugodu i zadovoljstvo. Stoga je i posezao za onim rjeSenjima kojima to
ponajbolje moze posti¢i, a nalazio ih je u tradiciji puckoga (ambijentalnoga) teatra koji
se u splitskoj sredini mnogo puta pokazao dobitnom kombinacijom. Premda ¢e kazalis-
ni znalci na to odmahnuti rukom tvrdeéi kako je rije¢ o prevladanoj tradiciji s jeftinim
kazali$nim u¢incima, neke Jelaskine rezije — koje smo posebno apostrofirali — sugeriraju
ne samo da je rije¢ o teatarskom iskustvu zacudne otpornosti, nego i o praksi koja u
stilistici kazaliSta naSeg vremena ima opravdanje i razloge za teatarsku igru. Osim §to
svojega redatelja legitimiraju kao znacajnog zagovornika i promotora prakse puckoga
teatra, navedene rezije i predstave govore da joS uvijek postoji publika kojoj su smijeh i
humor najve¢i mamac za kazali$no sudjelovanje i mjerilo njihove dozivljajnosti.

4O splitskoj kazalisnoj publici pisao sam podrobnije u: Publika i kritika; tko su splitska kazalisna
publika? u: Dani hvarskoga kazalista. Tema: publika i kritika. Knjiga 42. HAZU — Knjizevni krug,
Zagreb — Split 2016., str. 105-126.
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Marijan Varjaci¢

VLADIMIR GERIC I VARAZDIN

Uz devedesetletnicu

Vladimir Geri¢ (1928.), redatelj, prevoditelj, dramaturg i scenograf, pripada krugu
najistaknutijih hrvatskih kazalisnih umjetnika u drugoj polovici 20. stoljec¢a. Njegovo
djelovanje u Varazdinu vremenski obuhvaca dva razdoblja, ujedno dvije istaknute ra-
zvojne faze u kazaliSnom zivotu grada, s odjekom u hrvatskoj kazalisnoj i1 kulturnoj
javnosti: prva, od 1956. do 1963., koja je obiljezena dolaskom u angazman Gavellinih
ucenika, i druga, devedesete godine 20. stoljec¢a, koju, izmedu ostaloga, obiljeZzava upra-
vo renesansa kajkavskog kazalista. Razvedenost pak Geri¢eva djelovanja u Varazdinu
obuhvaca reziranje dramskih i glazbenih predstava, scenografiju, prevodenje i kajka-
vizacije, a 1 angazman u upravnim tijelima KazaliSta koja su usmjeravala rad kuce.
Usput, Geri¢ se oZzenio Varazdinkom i na taj nacin ostao trajno vezan uz Varazdin. Osim
navedena dva razdoblja Geri¢eva kazaliSnog djelovanja, isti¢e se i ono u Teatru &TD u
Zagrebu od 1967. do 1974. godine.

Pocetkom kazalisne sezone 1956./1957. novi ¢lanovi drame varazdinskoga Kazali-
Sta postali su Sanda Langerholz, Branka Lonéar, ZuZza Egreny, Ivan Rogulja i Martin
Bahmec. Nesto prije (1955.) angaziran je Martin Sagner, a 1957. do¢i ¢e jo§ Zvonimir
Juri¢ i Ivo Serdar. Veéinu mladih glumaca varazdinska je publika vidjela u njihovim
ispitnim predstavama koje su odigrane i u Varazdinu 26. i 27. lipnja 1955. (A. P. Cehov,
Na glavnoj cesti, u reziji Borislava MrkSi¢a; J. W. Goethe, Ifigenija na Tauridi, u reziji
Koste Spaji¢a). U stalni angazman dolaze (1956. 1 1957.) mladi redatelji Mladen Feman,
Slavko Andres i Vladimir Geri¢. Svi spomenuti glumci i redatelji daci su zagrebacke
Akademije za kazalisnu umjetnost; bila je to najznacajnija obnova ansambla poslije rata,
a ni potom se sli¢no nec¢e dogoditi sve do 90-ih godina 20. stolje¢a. Dolazak akademaca
u Varazdin odjeknuo je u Hrvatskoj, pa ¢e ga zabiljeziti danas ve¢ legendarni casopis
za knjizevnost 1 kulturu Krugovi: Prosle sezone na AKU je diplomirala pod vodstvom
dr. Gavelle i ing. Stupice jedna veoma talentirana generacija mladih glumaca. Od te
generacije troje su angazirani u Zagrebackom dramskom kazalistu, a dvoje u Hrvat-
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skom narodnom kazalistu. Medutim, ostalo je jos pet glumaca iz te generacije. (...) A
njihove diplome krasile su takoder odlicne i vrlo dobre ocjene. Otisli su u Varazdin.' U
Varazdin je mlade glumce, a i redatelje, uputio sam dr. Branko Gavella drze¢i da ¢e to
biti vrlo dobro za njihov glumacki i redateljski razvoj, sto se i obistinilo. Sam Geri¢ u
vise navrata govorio mi je da ih je Gavella uputio u Varazdin, ali i stalno poslije pratio
njihov rad saljuci im poruke podrske.

U spomenutom razdoblju Geri¢ je u Varazdinu rezirao ukupno osamnaest predsta-
va i bio autor scenografija za Cak trideset predstava.? Glede recepcije Gericevih rezija
izdvajam Nesporazum Alberta Camusa i Ujaka Vanju A. P. Cehova. Nesporazum je bila
jedna od najznacajnijih predstava u tom razdoblju. Kazalini kriti¢ar Porde Saula u
povodu premijere pise: (...) glumci jedva nasminkani i maskirani ulaze zajedno s publi-
kom u dvoranu i sjedaju u gledalisni prostor, da bi onda, nakon vrlo sugestivne muzic-
ke uvertire i igre svjetlosnim efektima, koji signaliziraju pojedinim glumcima izlazak,
zapoceli cudnu kamijevsku igru, u kojoj se, kroz fabulu neke vrste kriminalne drame,
iznose tipicne kamijevske pesimisticke misli o bezizlaznosti i bezvrijednosti bilo cega,
Sto bi covjek mogao poduzeti, dobro ili zlo (...) Medutim, i prije nego se pred gledaocima
pocne odvijati sama igra briljantnih i impresivnih dijaloga, rezZiser Viadimir Geric je
nijemim izlascima glumaca i njihovim kratkim, ali smisljeno reziranim kretanjem, luta-
njem, da ne kazem bludenjem po sceni, stvorio atmosferu neke opsjednutosti, stravic-
ne izgubljenosti, koja onda kao lajtmotiv dominira atmosferom citavog djela, odnosno
Citave njegove rezijske inkarnacije. To je mozda ono najbolje u citavoj realizaciji, ta
atmosfera, ta mora, koja se osjeca kao sumorni fluid sto dolazi sa scene {(...) I konacno
opet jedan od gotovo cistih eksponata atmosfere koju je postavio reziser, kao jos jedan
zalog kamijevske izgubljenosti, nijemi lik sluge, kao simbol bezizlaznosti i bespomoc-
nosti, i odricanja pomoci. To je sve Stevo Grubié, postaran dobrom maskom, u svojoj

! B. Grgin (pseudonim Davora Sogi¢a), Akademija, komedija, provincija i slicno, ,,Krugovi®, god.

VI, br. 2-3 (1957), str. 233-237.

Scenografije: Nepoznati autor, Ljubovnici; Jakov Gotovac, Perdan; Goodrich Frances i Hackett
Albert, Dnevnik Ane Frank; George Bernard Shaw, Katarina Velika; Miroslav Krleza, Dvije ljuba-
vi: Maskerata 1 Kraljevo (1957). Rezija i scenografija: Alejandre Casone, Drvece umire uspravno;
Marijan Marince, Komedija o komediji; Oskar Davico, Pesma (1958); Moliere, George Dandin;
Hans Weigel, Lijecnik bez dileme; Nico Dostal, Clivia (1959); Luigi Pirandello, Covjek, Zivotinja
i krijepost; William Shakespeare, Mnogo vike ni za $to; Herve, Mam’zelle Nitouche; A. P. Ce-
hov, Ujak Vanja; Bratko Kreft, Balada o porucniku i Marjutki (1960). Scenografije: Karl Zeller,
Pticar; Milenko Misailovié, Sreca i lopovi (1960); Titus Brezovacki, Diogenes; Joza Horvat, Drugi
put rodena (1961). Rezija i scenografija: August Senoa, Ljubica (1961). Rezija: Borislav Stanko-
vi¢, Kostana (1961). Scenografija: Peter Ustinov, Romanov i Julija (1961). Rezija i scenografija:
Moliére, Skola za Zene; Albert Camus, Nesporazum (1961). Scenografije: Jakov Gotovac, Perdan
(1961); Berthold Brecht, Prosjacka opera; Alejandro Casona, Sedam vapaja na oceanu (1962).
Rezija i scenografija: Tomaz Anton Linhart, Maticek se Zeni (1962). Scenografija: Aleksej Arbu-
zov, Irkutska prica (1962). Rezija: Aleksandar Obrenovi¢ i Porde Lebovi¢, Cirkus (1962); Georges
Feydeau, Idem u lov (1963).

2

47



ne bas lakoj ulozi, znao docarati gestom i drzanjem tijela i karakteristicnim korakom,
u cemu se jednako osjeca i ruka rezisera, koji je i to uzeo kao efektnu mogucnost da
potencira opcéu atmosferu more, izgubljenosti i bezizlaznosti, Sto je ujedno i najbolja
strana citave realizacije i ujedno i najkamijefskija...> Podsje¢am da je takva predstava
premijerno izvedena 11. studenog 1961. te da zapravo govori o duhovnoj atmosferi tog
vremena. Kako biljeze varazdinske novine, 16. 5. 1962. pred dupkom punim gledalistem
Komorne pozornice naseg kazalista predana je glumcima prva nagrada Udruzenja
dramskih umjetnika Hrvatske za predstavu Nesporazum. Nagradu je predao doktor Ivo
Hergesié¢ koji je tom prigodom izmedu ostalog rekao: Malo ima kazalista na podrucju
nase Republike, koja su u mogucnosti da svojim gledaocima pruze taj umjetnicki uzitak,
koji su pruzili glumci publici Varazdina izvodenjem tog vrijednog djela. Nesporazum
prelazi okvire ne samo Varazdina nego i nasih republickih centara. To je predstava s
kojom bi se ponosile i sve svjetske metropole* (isticanje M. V.).

Ujaka Vanju A. P. Cehova Geri¢ je rezirao u novom, vlastitom prijevodu. Porde
Saula o premijeri piSe: Atmosfera je stvar rezije u bezbroj detalja: kako ce osvijetliti
scenu, kako ce i kuda kretati glumce, kako ce i u kom momentu unijeti neki simbolicni
i poeticni ili ¢ak i naturalisticki detalj, Sto Viadimir Gerié¢ zna postaviti uvijek na pra-
vom mjestu, i u pravi ¢as i na pravi nacin (...) U ujednacenosti te grupe glumaca koja
Jje igrala Ujaka Vanju postignuta je ravnoteza, ¢ak i u onome Sto je bilo slabije, manje
plasticno receno, ili odglumljeno tako da je svaki pojedinac imao i svoje pune rehabi-
litacije u onome sto je bitno i vazno. Kad se zaigrala ona prava drama u trecem cinu,
slicna onim redovitijim dramama kakve se cesce igraju, svi su zajedno i podjednako
zivnuli, tako da je car atmosfere preplavio dvoranu i izazvao snazan odaziv publike.
Paznja nije popustala, jer ako je i neko od glumaca imao prazno mjesto, onda je to neko
drugi zakrio svojim punim izrazom, a iza svega je kao neka poeticna i sumorna tuzna
pozadina lebdila realisticka i profinjena atmosfera Sto ju je docarala rezija.®

O predstavi George Dandin Porde Saula pise: MozZe se uciniti pomalo neobicnim
pokusaj, da se jedan kompletni Moliére vizualno, scenski, ostvari samo s nekoliko dvo-
krakih ljestvica, uspravnih i polozenih, obojenih s dvije tri svijetle i Zive boje; zatim
s dvije ovece daske i tri panoa, i sa kostimima iz kazalisnog fundusa, ili, popularnije
receno, iz kostimskog spremista. No, takav pokusaj moze ipak vrio lijepo uspjeti. Tome
pogoduje izvjesna, u suvremenom kazalisnom svijetu, ve¢ ustaljena, donekle i pomodna
teznja, da se vizuelni element svede na minimum, zatim tome pogoduju, na svoj nacin, i
potrebe Stednje (bar neka korist od financijskih skucenosti), ali, naravno, da to konacno

Dorde Saula, Mnoge novosti na varazdinskoj sceni: Povodom premijere Camusove drame Nespo-
razum na Komornoj sceni, ,,Varazdinske vijesti”, br. 820 (21. 11. 1961.), str. 4.

4 Prva nagrada nasem kazalistu, ,,Varazdinske vijesti“, br. 848 (24. 5. 1962.), str. 5.

Dorde Saula, Povodom premijere Cehovljeve drame Ujak Vanja, ,Varazdinske vijesti”, br. 767 (3.
11. 1960.), str. 4.
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uspije, ostaje presudan udio domisljatosti rezisera, koji ¢e to sve znati iskoristiti, da
uzivo i plasticno istakne karakteristike teksta, kao Sto je to, konkretno, znao uciniti
Viadimir Gerié, spretni prevodilac, scenograf'i reziser Moliéreovog Georgea Dandina
u nasem kazalistu... Ako je njemu i glumcima uspjelo, da glavnu rije¢ dobije dramski
tekst, onda, iole iskusniji kazalisni posjetilac, moze lako, u jednih medu tim [jestvicama,
zamisliti kucu, kao Sto reZiser druge ljestvice moze iskoristiti da na njih duhovito, uz
apsurdno penjanje gradacije u tekstu, penje i glumca... No Gerié je imao ne samo za
tu zamisao u jednom od detalja, nego i u cijeloj svojoj koncepciji, u cjelini dobru, ocito
predanu pomo¢ glumaca.®

Izabrani ulomci kritika pokazuju da su Vladimira Geri¢a ve¢ u pocecima redatelj-
skog rada odlikovali takore¢i reinhardtovski dar za stvaranje atmosfere i razumijevanje
glumca kao alem-kamena kazaliSta. Inovacije koje su Geri¢ i drugovi unosili ne samo u
varazdinsko kazaliSte nego i u hrvatsko glumiste jest napustanje pretjeranog scenskog
iluzionizma i pojednostavnjene primjene sustava Stanislavskog u glumi suceljavajuci
ga s Brechtovim pristupom glumi (,,Verfremdung®).” S tim su u vezi i Gericeve inova-
cije u scenografiji; u Nesporazumu se susre¢emo s ukinu¢em rampe, a u nekim drugim
predstavama uocavamo i izazov tzv. praznog prostora (Jacques Copeau, Peter Brook).
Gotovo bez iznimke kazali$ni kriti¢ari hvale njegova scenografska rjesenja, cesto kao
najuspjesniju sastavnicu predstave. Martina Petranovi¢ u svojoj knjizi Na sceni i oko
nje (2013.) piSe o Gericevoj scenografiji za prvu hrvatsku izvedbu Krlezina Kraljeva, u
Varazdinu 1957.: Osnovu scenografskog rjesenja cinio je pozadinski pano u vrlo Zivim
bojama (crvena, plava, zuta, zelena) stilizirano oslikanim sajmisnim figurama (Herku-
les) i citatima ambijenta (vrtuljak, ljuljacka) uokviren zZaruljicama koje su naizmjence i
u raznovrsnim kombinacijama treperile stvarajuci atmosferu sajmista, te nekoliko ra-
Strkanih drvenih stolaca, stol i jedna klupa, a komornu i nerealisticki zasnovanu scenu
pratili su i odgovarajuci glumacki i mizanscenski postupci kao i jarkosti panoa sucelje-
ni koloristicki suspregnuti kostimi. Kritika je, iako bez podrobnijeg opisa, apostrofirala
scenografiju kao vazno uporiste isticuci njezinu jednostavnost, prinos ugodaju sveca-
nosti [ groteske te utjecaja na ritam scenske igre.® Geri¢ je pristalica principa reduci-
rane bine, postupka prikazivanja u pojednostavnjenom, reduciranom obliku, svodenju
na najbitnije, bez previse pojedinosti. On slijedi u svojim scenografijama antimimeti¢ko

6 Porde Saula, George Dandin, jedan uspjeli Moliere, ,Varazdinske vijesti”, Varazdin, 1959., br. 674
(21. 1. 1959, str. 5.

Novi ¢lanovi kazalista pokrenuli su ¢asopis ,,Nova scena” 1957. zasla su Cetiri broja. Zanimljivo
je daje glavna i odgovorna urednica bila glumica Branka Loncar, a u urednistvu je bio i Vladimir
Geri¢. U nekoliko ¢lanaka, uglavnom nepotpisanih, glumci su neposredno i posredno (Brechtov
Govor glumcima) iznosili svoja gledanja na kazaliste i njegovo mjesto u Zivotu i drustvu te svoje
shvacanje glume. Njihov antiiluzionizam mozemo takoder pripisati i utjecaju Brechta.

Martina Petranovi¢, Na sceni i oko nje. Studije o hrvatskoj drami i kazalistu, ,,Oksimoron”, Osijek,
2013., str. 236; T. L., Znacajno ostvarenje, ,,Varazdinske vijesti”, 9. 1. 1958.
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nacelo i stvara nerealisti¢ku pozornicu, u vrijeme kada jo§ u mnogim hrvatskim kaza-
listima vlada scenski iluzionizam.’ Rije¢ je o tome da se izbjegne puka ilustrativnost
pomocu cisto likovnih sredstava (forma, boja i svjetlo), da se izrazi dusevnost koja se
desSava u prostoru, kako je znao rec¢i Geri¢ev kolega u Varazdinu, slikar i scenograf
Pavle Vojkovi¢."” Ve¢ u tom razdoblju Geri¢eve inscenacije temelje se u prvom redu na
glumi i nekonvencionalnom shvaéanju prostora.

*

U Teatru &TD u Zagrebu Geri¢ je rezirao drame Antuna Soljana Brdo (1967.), Go-
goljevo uzasascée (1967.), Dioklecijanova palaca (1969.), Tarampesta (1974.) i Mototor
(1974.) te Kaspar Petera Handkea (1969.) i Woyzeck Georga Biichnera (1972.). Poveznica
s Varazdinom sastoji se u tome $to ¢e svoje redateljsko-scenografsko iskustvo i iskustvo
u radu s glumcima, osobito na Komornoj pozornici, prenijeti u to zagrebacko kazaliste.

Htio bih biti takav kakav neko¢ bjeSe netko drugi — prosio je evo sedam godina
otkako je Ivica Vidovi¢ ovom recenicom zapoceo jednu od najljepsih pustolovina mo-
dernog hrvatskog glumista. Otada je predstava Kaspara izvedena 150 puta, $to ¢ini oko
300 sati Vidoviéeva blistavog sudjelovanja u nasem teatru ovoga desetljeca. S obzirom
da Cesto s prilicno kiselim licem pravimo inventure na pozornicama duha, uznemireni
deficitima koje nismo ocekivali, eto razloga za nesvakodnevno zadovoljstvo i prigode
za svecarski predah.

A sve je, istina, zapocelo u sretnom rasporedu tananih sila kazalisnog zodijaka:
ime austrijskog pisca Petera Handkea zabljesnulo je Evropom, Teatar ITD nalazio se u
apogeju uspjeha i u fokusu zanimanja, redatelj Viadimir Geri¢ u pravi je trenutak spojio
Jednoga pisca i jednoga glumca. Pa ipak, malo je tko mogao ocekivati da ée Kasparovo
koprcanje u paukovoj mrezi jezika, medu krhotinama osobnog identiteta, izboriti svojih
300 sati u jednoj kulturnoj sredini tako sklonoj kratkim ljubavima."" Kaspar je izveden
do 1985. godine 224 puta.

Teatrologija, odnosno kazali$na povijest nedovoljno se bavila zbivanjima u rubnim
dijelovima hrvatskoga kazalista, kao Sto su bila ona u Varazdinu na prijelazu iz pede-
setih u Sezdesete godine. Prije prve itedeovske faze, koja pocinje 1966., u Varazdinu se
javlja novi model glume koji odgovara tzv. otvorenom kazalistu i kao protivnost dota-
dasnjem modelu preobrazbe (transformacije) koji odgovara tzv. zatvorenom kazaliStu.
Upravo u Geri¢evoj suradnji s Ivicom Vidovi¢em reflektiraju se i njegova varazdinska
iskustva, a Vidovi¢eva gluma biva uzimana kao primjer novog ogoljelog nacina glume:

Ivica Vidovi¢ je u Zagrebackom dramskom kazalistu bio svrstan negdje blize do-
njem dijelu hijerarhijske ljestvice, a tipski odreden da igra uloge uglavnom nestasnih

® Misli se na iluzionizam kao puku imitaciju realnosti da bi se postigao efekt zbiljskog. Tluzija je
inace komponenta svake teorije igre i kazalista.

10 Marijan Varja¢i¢, Ljetni razgovori s Paviom Vojkovic¢em, ,,Kazaliste”, br. 6, Varazdin 1994., str. 10.
' Veselko Tenzera, Tristo sati Ivice Vidoviéa, ,Vjesnik®, Zagreb, 8. 5. 1977.
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djecaka. U stanovitom smislu to mjesto i usmjerenje je izgledalo realnim: Ivica Vidovi¢
kao da nije mogao daleko od sebe i svog tipa. Mislilo se da mu takve koze dobro pristaju
i da ih bez truda moze navuci na sebe, pa se tako priblizavao i tridesetoj kao minorni
glumac. Situacija u koju je postavljen u itedeovskom Kasparu odjednom je od minornog
napravila velikog glumca. Ivica je u Kasparu imao mnoga lica, ali bijahu sve to njegova
lica, ¢ak su se i neke intonacije, neke geste koje smo znali iz njegovih ranijih minornih
uloga, opet vracale i javijale, ali sad s drugim odjekom, s drugim posljedicama: ono
Sto je u zatvorenoj formi, funkcionalizirano kao ocrtavanje lika ili karaktera, koristeno
za preobrazbu, bilo jeftino i slabo, postajalo je, oslobodeno svega toga, i Cisto i drama-
ticno. Umnozavajuli se pa i rasipajuci u bezbroj naznaka sto tvore cudno Kasparovo
lutanje po tminama sebe, onog sebe §to moze biti i netko drugi, Vidovi¢ se posve kon-
centrirao kao glumac, otvorio je i iskazao svoju moguénost."*
sk

Gericev je materinski jezik kajkavski: Moji roditelji kajkavci dosli su u Zagreb iz
sjeverne Podravine tri godine prije mog rodenja i kupili ku¢u u Horvatima (..)."° Kaj-
kavski je materinski i njegovim glavnim suradnicima u drugom razdoblju djelovanja u
Varazdinu; Tomislav Lipljin, glumac i kajkavski leksikograf, glumac Ljubomir Kerekes
i kazali$ni glazbotvorac Dragutin Novakovié Sarli.

Na Tribini Kajkavskoga spravisca (18. 12. 2003.) tematiziran je kajkavski kao pre-
voditeljski jezik, a gost Tribine bio je Vladimir Gerié. Razgovor s njime vodio je prof. dr.
Joza Skok!. Pravim prevoditeljskim kajkavskim pocecima Geri¢ smatra godinu 1958.
(dolazak u Varazdin) i posebno svoju kajkavsku preradbu komedije Maticek se zZeni To-
maza Linharta. U povodu toga reci ¢e da je dolazak u varazdinsko kazaliste bio pocetak
njegova dvostrukog Zivota: onoga kalendarskoga, koji je iSao naprijed, i onoga drugoga,
koji je iSao natrag, u kajkavsku postojbinu, jezik djetinjstva, kajkavsku dusu. Geri¢ isti-
¢e da su kajkavske govorne recenice kratke, proto¢ne, da imaju brzi hod, a izgovaraju
ih brzomislec¢i ljudi, kakvi kajkavci i jesu. Ritam predstave spaja se s ritmom govora;
kajkavskim predstavama to daje novu kazaliSnu kvalitetu. Prema Gericevu iskustvu,
kajkavski kao nesto puno odredenije dopusta velike jezi¢ne slobode u prevodenju.

Godine 1990. Geri¢ je rezirao tri srednjovjekovne francuske farse pod zajednickim
naslovom Bogi Ivac. Farse je sa starofrancuskog na hrvatski knjizevni standard preveo
Geri¢, a na njegov poticaj kajkavizirao ih je Tomislav Lipljin. Tri uloge (Mladenec, Bogi
Ivac, Ivac) glumio je Ljubomir Kerekes. Predstava je bila na repertoaru osamnaest go-
dina i odigrana je u Varazdinu i u 25 gradova i mjesta vise od 300 puta. Po Stijepi Mio-

12 Petar Selem, Novi impulsi i model glume, u: Suvremena drama i kazaliste u Hrvatskoj, Sterijino
pozorje — Izdavacki centar Rijeka, Novi Sad, 1987, str. 98-99. Priredio Branko He¢imovié.

B3 Kazaliste je vise od koncepcije, ,,Vijenac®, br. 430 (8. 8. 2010.) Razgovarao: Andrija Tunji¢.

4 Kajkavski kao prevoditeljski — jedno od zivotnih djela redatelja Viadimira Gerica, ,Kaj*, 1-2,
Zagreb 2004., str. 138-139 (priredila: B. Pazur).
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vicu Kocanu, Bogi Ivac je najuspjesnija varazdinska kazalisna predstava svih vremena:
navodeci za to razloge, kaze: Bogi Ivac je predstava u kojoj reziju ne osjecate, kao i
da je nema: sve je to tako, prirodno i jednostavno, kao sam Zivot. U tome i jest osnova
svake uspjesnice! Izvodaci, naravno, jednako su stup uspjeha (osobito sjajni Ljubomir
Kerekes) (...) Ovdje zadnje, ali inace prvo i temeljno: jezik! Da sve to nije preneseno u
zavicajnu frazu, u materinski izricaj i domaci ambijent na kajkavskom podrucju ne bi ni
izdaleka mogla imati takav uspjeh.”

U povodu 200. izvedbe Bogog Ivaca Dalibor Foreti¢ piSe: Vjecne teme ovih farsi
(seksualna nemod, preljubnistvo, bracni odnosi) ponio je zZivom igrom glumacki an-
sambl u savrsenom dijalektalnom izricaju u kojemu je sigurno pola tajne uspjesne du-
govjecnosti predstave, cemu je pridonio svojom preradom veliki majstor kajkavstine
Tomislav Lipljin. Druga polovica je u glumackoj nadgradnji izvornoga teksta, jer je
Bogi Iva¢ predstava koja zivi i koja se mijenja, ne stareci, nego u svojoj zrelosti obnav-
ljajuci kontakt s publikom.'s

Za uspjeh i dugovjecnost predstave Bogi Ivac, jednako kao jezik, zasluzno je i Ge-
ricevo vodenje glumaca do jednog od izvora iz kojeg proizlazi novovjeko kazaliste kao
samostalni medij: renesansna commedia dell’ arte. Kao nijedan drugi oblik kazalista, ta
je komedija pravi pravcati izraz teatralnosti. Ona prikazuje zivotnost, putenost i prirod-
nost 1 kao puna zivota bila je suprotnost akademskom literarnom teatru renesanse, a i
danas njome nadahnute predstave bivaju svojevrsna opozicija repertoarnom, ozbiljnom
kazalistu. Glumacke dosjetke, glazbeni i koreografski umetci te naglasene geste i mi-
mika bili su glavna obiljezja commedije dell’ arte temeljene na improvizaciji, isto tako
iizvedbe Bogog Ivaca.

Na poticaj Vladimira Gerica, uprava Kazalista narucila je od Tomislava Lipljina
kajkavizaciju Shakespeareove komedije Mnogo vike ni za sto. Lipljin je Shakespearea
na kajkavski pretocil kao Puno larme a za nist; premijerna izvedba bila je 1993., u
Gericevoj reziji. Godine 1994. kolektivu predstave dodijeljena je Nazorova nagrada,
a Ljubomiru KerekeSu Nagrada hrvatskoga glumista za najbolju glavnu musku ulogu
(Benedikt). Bio je to kljucan korak u reafirmaciji kajkavskog kao scenskog govora. U
kritici Dalibora Foreti¢a ¢itamo: Shakespeare na kajkavskom? Zasto da ne... Zamisao je
potekla od redatelja Viadimira Gerica. Narjecje se pokazalo u ovom ispitu sposobnim
da u svoju kucu bitka primi i poetsku uznositost velikog Willa. Lipljin je tu dramsku
kozmeticku operaciju izveo na Shakespeareu mnogo uspjesnije nego neki u nedavnim
naizgled laksim pothvatima. U cemu je tajna? Lipljin i Geri¢ pogodili su civilizacijski
razmjer, pa im nije bilo tesko zamisliti umjesto Shakespeareove mitske Messine barokni
Varazdin, potom princa aragonskog pretvoriti u ,,bana horvatskog* namjesnika Messi-
ne u velikog Zupana varazdinskog, a mlade plemice iz Firence i Padove u gospodare
Kalnickog grada i Velikog Tabora. Prica time nije nategnuta ni ostecena. (...) Ova kaj-

15 Stijepo Mijovi¢ Ko¢an, Uspjeh nad uspjesima, ,Varazdinske vijesti®, Varazdin, 2. 5. 2007.

1o Dalibor Foreti¢, Varazdinski evergreen, ,,Novi list®, Rijeka, prosinac 1998.
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kavska prerada pokazala je, uz dolicnu sposobnost toga narjecja da se uhvati u kostac
i s rijecima najbogatijim tvorcem engleskog jezika, i njegovu puckost, zivost, gipkost:
na novostokavskom Shakespeare zvuci dvorski, na kajkavskom pucki u svom sirokom
dijapazonu toga pojma... Foreti¢ zakljuCuje: Ova predstava je vazna, jer otvara nove
mogucnosti istrazivanja sljubljenosti Shakespeareove dramatike sa Zivotnim totalitetom
hrvatskog jezika. Ona je lijepa, jer su je takvom ucinili redatelj i glumci u zivom dosluhu
ne sa Shakespeareovom komedijom, nego vise od toga, s njegovom dramskom poezijom,
Sto se rijetko dogada u nasim kazalistima."

O jeziku kajkavizacije Mnogo vike ni za Sto Denis Peri¢i¢ pise: Ipak, koliko god izbje-
gavala uporabu slabije razumljivoga arhaicnog vokabulara, Lipljinova kajkavizacija cak
Jje i u poletnom desetercu ocuvala autentican, imanentan duh hrvatske kajkavske barokne
fraze, njezinu maniristicku razvedenost i leksicko bogatstvo. U jeziku i stilu replika (...)
osjeca se utjecaj dramskog izricaja Brezovackog i Dijanica, superiorne Habdeli¢eve reto-
rike, KrleZinog mudrijasa Valenta Zganca, ali i izvornoga, puckog humora'.

Glavne znacajke inscenacije Puno larme a za nist bile su: ,,prazan prostor", gotovo
bez ikakva dekora i drugih opti¢kih efekata osim kostima, a u prvom planu glumac.
Uspjeh predstave povezuje se s golemim stvaralackim naporom cijeloga ansambla, a
taj je glumacki i sav ostali kreativni napor vrhunski uskladio redatelj Viadimir Gerié.”®

Osim spomenutih, Geri¢ je devedesetih godina rezirao jo$ tri predstave na kajkav-
skom, Pintu Novu Borisa Senkera (1987.), Shakespeareovu tragediju Hamlet u Lipljino-
vu prijevodu na kajkavski, s Ljubomirom KerekeSom u naslovnoj ulozi (1998.) i nove tri
francuske farse pod zajednickim nazivom 77i kurvisi pod raspelom (1996.), u vlastitom
prijevodu na kajkavski.

O premijernoj izvedbi Hamleta W. Shakespearea Zelimir Ciglar, izmedu ostaloga,
pise: Viadimir Geri¢ pricu o tome kako je Norveska bez borbe osvojila sumnjama ra-
stoc¢enu gnjilu Dansku, a sve to usput na pohodu prema Poljskoj, oblikovao je poStujuci
posve tradiciju i maniru plemenitog patosa koja zahtijeva barokni okvir pozornice. Za-
hvaljujuci upravo strastvenom prepustanju komadu Ljubomira Kerekesa kao Hamleta,
svi rizici ove pustolovine smanjeni su. Njegovo je uoblicavanje uloge toliko ozbiljno i
djelotvorno, razumijevanje komada toliko je cjelovito da samo mozemo zaliti sto ovakvu
prigodu nije dobio prije desetak godina.*® O izvedbi Hamleta Marija Grgi¢evi¢ zapisuje:
Zato izvesti Hamleta na kajkavstini nije samo pitanje dometa prevoditeljske umjetnosti

Dalibor Foreti¢, Shakespeare na kajkavskom, u: Foreti¢, lluzija nije opsjena, ,,Novi list* — ,,Ada-
mi¢“, Rijeka, 2002, str. 143-145.
Denis Perici¢, Varazdinsko kajkavsko kazaliste, ,,Kazaliste®, br. 5, Varazdin 1996., str. 23.
¥ TIsto, str. 25-26.
20 https://www.aliexpress.com/item/32864993486.htm1?spm=a2g0o.detail.1000014.15.1a0¢11880rOG
Ng&gps-id=pcDetailBottomMoreOtherSeller&scm=1007.13338.128125.0&scmid=1007.13338.128125.

0&scm-url=1007.13338.128125.0&pvid=1ff5cecl-4ec2-424f-82e8-fa75f3364ecl Zelimir Ciglar,
Hamletovo bum ili ne bum, ,Vecernji list, Zagreb 29. 12. 1998.
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nego i pokusaja njegova autenticnoga scenskoga ozZivotvorenja bez uzora i preteca u
toj domeni.' O Ljubomiru KerekeSu pak kaze: To je glumac tako temeljito promisiljen
i izoStren u pogledu svake pojedine geste i intonacije da njegove rijeci gotovo uvijek
zajedno sa slojevitim stanjima gadenja, nemoci, gnjeva i stida nepogrjesivo prodiru u
gledaliste i svojom izuzetnom sugestivnos¢éu drze na okupu predstavu ove najzagonet-
nije od svih drama.** O izvedbi Hamleta u kritici Stijepe Miovi¢a Kocana ¢itamo: Ovaj
je Hamlet digao dosta tzv. medijske prasine zbog toga Sto je preveden na kajkavski.
Logicno da je na kajkavskom, u varazdinskom ga je teatru tako igrati normalnije nego
na normiranom Stokavskom, a Lipljin je izabrao urbani, suvremeni kajkavski koji ni
Stokavcima nije posve udaljen. To je svakako dobitak za ovaj teatar, ovu sredinu, ali i za
hrvatsko glumiste i hrvatsku kulturu u cjelosti: koliko se, naime, naroda moze pohvaliti
da Hamleta izvodi i na nekom od svojih dijalekata i to ne kao nekakav kuriozum, nego
profesionalno, na najvisoj razini?! Prilagoditi Hamleta sredini u kojoj se igra — i jest
bitan smisao njegova uprizorenja. Ovdje je to prilagodeno jezicno i karakterno te u
prepoznavanju suvremene bezosjecajnosti na opacine i zlocine.

O izvedbi predstave Tri kurvisi pod raspelom Dalibor Foreti¢, izmedu ostaloga, pise:
Najveci dobitak ove predstave su stoga novi zivi jezicni prilozi hrvatskom kajkavskom
kazalistu. U preradi Geri¢ doseze do najskrivenijih izvora toga govora. On takoder
dobro zna da koliko god farsa bila stara, ona uvijek na sceni zivi — sada i ovdje. Stoga
u suradnji s glumcima i jezicnim savjetnikom Tomislavom Lipljinom, on bez kompleksa
ubacuje i suvremeni urbani kajkavski idiom, postizuci da predstava na jezicnom planu
savrseno komunicira s publikom (...) Zvijezda predstave je i ovaj put Ljubomir Kerekes.
Do punog izrazaja dosla je njegova top spin komika — da smiri lopticu poante i posalje
Jje u sasvim neocekivanom smjeru.**

O praizvedbi Pinte Nove Borisa Senkera u kritici Denisa Peri¢i¢a ¢itamo: Kao i u
prethodnim varazdinskim kajkavskim predstavama, i u Pinti pozornicom dominira sjaj-
ni Ljubomir Kerekes, u ulozi koja je, ¢ini se, pisana upravo za njega. Iz mnogih inace
banalnih prizora, kao Sto su povracanje i mamurluk nakon neuspjelog ispijanja dok-
torske pinte vina, Kerekes uspijeva izvuci maksimum komicnog ucinka. On je suvereni
vladar scene sto najbolje dolazi do izrazaja u neocekivanim trenucima, kad, primjerice,
navodi publiku da se, umjesto replikama ostalih glumaca koji se nalaze u prvom planu,
smije njegovim trbusnim vjezbama, koje izvodi duboko u pozadini scene. U drugom di-
Jelu predstave imao je i ozljedenu nogu, a uspio je svoju ulogu odigrati kao da se nista

125

nije dogodilo
2 Marija Grgicevi¢, Vise od pokusaja, ,,Hrvatsko slovo®, Zagreb 8. 1. 1999.

22 TIsto.

3 Stijepo Miovié¢ Kogan, Suvremenost kajkavskog Hamleta, ,,Skolske novine®, Zagreb, 19. 1. 1999.

24 Dalibor Foreti¢, Kajkavska spelancija, ,Varazdinske vijesti®, Varazdin, 13. 3. 1996.

% Denis Peri¢i¢, Sarkasticna varazdinska Pinta, ,Varazdinske vijesti®, Varazdin, 23. 7. 1997.
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Izvorno varazdinski fenomen oznacen kao ,,novo kajkavsko kazaliste”, kojem je
jedan od zacetnika Vladimir Geri¢, posebno karakteriziraju kajkavizacije/adaptacije
klasi¢nih djela, koje se mogu definirati kao postupak prevodenja teksta sa stranog jezi-
ka na nacin da se prilagodi kulturnom i leksi¢kom kontekstu jezika adaptacije.?® Novo
kajkavsko kazaliSte nije opre¢na pojava starom kajkavskom kazalistu do ilirizma nego
slicnoznacna; staro se temelji na knjizevnom kajkavskom jeziku, novo na varazdinskom
kajkavskom govoru; staro je nastalo na kajkavskim prijevodima/adaptacijama, jednako
tako 1 novo, po pravilu, na integralnim ponasenjima, odnosno kajkavizacijama. Geri-
¢evim i Lipljinovim pothvatima stare su adaptacije putokaz, a u ponec¢em i uzor. Novo
kajkavsko kazaliste novo je u prvom redu u odnosu na kajkavsko-kazalisnu tradiciju
od ilirizma naovamo. Antun Nemci¢ u svojoj komediji Kvas bez kruha uveo je obicaj,
kako kaze Nikola Batusi¢, da kajkavstina apriorno osuduje pojedina lica na izrazitu
provincijsku i malogradansku smijesnost. S novim kajkavskim kazaliStem konacno je
napusten taj obicaj.

Geri¢ je u Varazdinu devedesetih rezirao jos nekoliko predstava, od kojih se poseb-
no isti¢e drama Tuzna je nedjelja Petera Miillera. Na Festivalu glumca 1997. proglasena
je najboljom predstavom, a glumci Barbara Rocco i Ljubomir Kerekes nagradeni su za
najbolju zensku i musku ulogu. U prikazima predstave Marije Grgicevi¢ ¢itamo: ReZija
znalacki otvara prostor glumcu Ljubomiru Kerekesu, a izvedba dobiva ritam njegova
disanja i njegove pjesme.”” Uvijek nov i drukciji, Ljubomir Kerekes drzi sve niti u svojim
rukama i glumackom izrazajnoséu bogatih nijansi nudi bezbroj iznenadenja, varirajuci
ton i ritam, izazivajuci ¢as odstojanje i smijeh, ¢as blizinu i sucut. Uz njega je takoder
izvrsna Barbara Rocco..*® Svoju kritiku predstave Tuzna je nedjelja Nives Maduni¢ za-
kljucuje: Jedna tuzna zZivotna prica, vjesto napisan dramski tekst i redatelj koji je mudro
ustuknuo pred glumackim umijecem osnovne su odlike te varazdinske predstave. A ona
samo uspjesno nastavlja dobar repertoarni put kojim ide kazaliste iz sezone u sezonu.”

*

Ve¢ pedesetih godina 20. stolje¢a bio je prepoznatljiv Geri¢ev kazali$ni kredo: ReZi-
Jja i kazaliste proizlaze iz govora glumca.*® Uvijek je bio protiv tzv. redateljskog kazali-
Sta, protiv metode prilagodavanja dramskog djela interesu rezije i dominacije koncepta
ili teorije, pa i vizualno-materijalne strane predstave nad individualnim umjetnickim
stvaranjem glumca. U kazalistu, kaze Geri¢, nista nije vrednije od glumca, on je medij

26 Marijan Varjaci¢, Novo kajkavsko kazaliste. Kazaliste i jezik, u: KrleZini dani u Osijeku 2009,
Osijek 2010., str. 228-244.

27 Marija Grgigevi¢, Zivotopis jedne pjesme, ,Varazdinske vijesti®, Varazdin, 21. 1. 1997.

2 Marija Grgicevic, S pjevanjem i plakanjem, ,Vecernji list®, Zagreb, 24. 1. 1997.
2 Nives Madunié¢, Smrtonosno zavodljiva pjesma, ,,Hrvatsko slovo®, Zagreb, 24. 1. 1997.

3 Kazaliste je vise od koncepcije (intervju), ,,Vijenac®, 430., Zagreb, 8. 9. 2010. Razgovarao: Andrija

Tunjic.
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kazalista. Ako glumac zataji, onda je sve zatajilo, ako glumac loSe izgovori Shakespea-
reov stih, onda ispada da Shakespeare nije velika literatura. Publika ide vidjeti glumca,
vidjeti njegovo oko, njegovo lice, cuti njegov glas. Glumac prenosi slojevitost teksta.*' O
koncepcijama pak kaze. 7o je teatar koji hoce preodgajati, govoriti mi kako nesto mo-
ram gledati. Nasi kazalisni koncepcionasi imaju prije koncepciju nego tekst u ruci, pa
nasumce traze tekstove u koje bi mogli ugurati svoje koncepcije svake vrste (...) Pritom
najvise stradavaju hrvatski i svjetski klasici, koji se ne mogu braniti. I gledateljstvo ko-
Jjemu se koncepcija nabija na nos tako da ono jadno ne mora nista ni misliti, ni osjecati.
Tako smo dobili kazaliste bez tajne. Kazaliste glupana za glupane.®

3 TIsto.

32 TIsto.
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Boris Senker

REDATELJ I KNJIZEVNIK GEORGIJ PARO

Ucenik Branka Gavelle, kao i pretezit dio redatelja i glumaca njegova narastaja,
Georgij Paro' pokazivao je na pocetku svojega redateljskog rada, ponovno kao i pretezit
dio redatelja njegova narastaja, nesklonost pisanju, nesklonost takozvanom teoretizi-
ranju. Nije tesko zakljuciti odakle potjece ta nesklonost. Njihov je uditelj, naime, od
1930-ih do smrti 1962. tezio, kako je to naslovom poglavlja u svojoj monografiji Gavella
— knjizevnost i kazaliste formulirao Nikola Batusi¢, prema teorijskoj sistematizaciji.*
Impresivna Gavellina teatrografija obuhvaca 279 dramskih i opernih rezija, od prolje-
¢a 1914. do ljeta 1961., a joS impresivnija i, valja odmah reci, nedovrSena bibliografija
vise od 300 objavljenih naslova, od prvih kazalisnih kritika tiskanih 1910. u ,,Agramer
Tagblattu*® do posmrtno objavljenih knjiga njegovih tekstova koje su u 2000-itim go-

! Roden u Cagku 12. travnja 1934., Georgij Paro odrastao je u Karlovcu, gdje je zavr§io gimnaziju.

Godine 1961. diplomirao je filozofiju i anglistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, a 1965.
reziju na Akademiji za kazaliSnu umjetnost. Raditi je poc¢eo kao honorarni redatelj na Radio Za-
grebu ve¢ 1956., a od 1957. do 1959. bio je dramaturg u Zora filmu. Prvi stalan posao u kazalistu
dobio je, dakako kao redatelj, 1959. u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu, a prekinuo ga je
1972. zbog unutarnjih nesuglasica oko dviju eksperimentalnih predstava koje je u sezoni 1971./72.
ostvario kao njihov umjetnicki voditelj supotpisavsi reziju s Ivicom Boban i glumackim kolekti-
vom. Vratio se u Hrvatsko narodno kazali$te jo§ dva puta, ponovno kao redatelj od 1984. do 1986.
te kao intendant od 1992. do 2002. godine. Nakon prvoga odlaska iz tog kazalista bio je od 1972.
do 1976. umjetnicki direktor i glavni selektor Sterijina pozorja u Novom Sadu, a od 1976. do 1984.
dramaturg u Zagrebackom gradskom kazalistu Komedija. Dramski program Dubrovackih ljetnih
igara umjetnicki je vodio od 1977. do 1979., a redoviti profesor na Akademiji dramske umjetnosti
bio je od drugoga redateljskog odlaska iz Hrvatskoga narodnog kazalista do preuzimanja duznosti
njegova intendanta. Dobio je za svoj rad i niz nagrada, medu njima i Nagradu Viadimir Nazor za
zivotno djelo 2007. Preminuo je u Zagrebu 4. svibnja 2018. (Podatke sam preuzeo iz neobjavljena
biografskog ¢lanka za Kazalisni leksikon Leksikografskog zavoda Miroslav Krleza.)
2 Nikola Batusi¢, Gavella — knjizevnost i kazaliste, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1983., str. 229.
Prvi je Gavelin objavljeni tekst kritika potpisana inicijalima B. G.: ,,Erstauffithrung von Hirud, er-
ster Teil. Tragddie in 3 Akten von Dr. Ante Tresi¢-Pavicic¢®, Agramer Tagblatt 25/1910., br. 231, str.
5-6. Usp. Bibliografija rasprava i ¢lanaka: struka VII: Kazaliste u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini
1826 — 1945: knjiga 16: A — Z, glavni urednik Boris Senker, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
Zagreb 2004., str. 269.
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dinama priredili Sibila Petlevski, Nikola Batus$i¢ i Marin Blazevi¢.* Izlazak uéenika iz
uciteljeve sjene ukljucivao je i otklanjanje pismenog priopc¢avanja kriti¢koga i teorijskog
promisljanja vlastitih redateljskih, dramaturskih i pedagoskih zamisli i postupaka kao
bitne sastavnice Sire shvac¢ena redateljskog rada. I dok su neki drugi Gavellini ucenici
1 nasljednici ostali dosljedni u tom otklanjanju, napose Kosta Spai¢ i Dino Radojevié,
Paro je u 1980-im i 1990-im godinama postao i piscem, knjizevnikom. U predgovoru
prvoj knjizi, Iz prakse: Gavella, Amerika, Dubrovnik..., ustvrdio je StoviSe: Svakom
redatelju san je napisati knjigu.’ Naveo je Gavellu kao primjer, ali odmah i doveo u pi-
tanje ostvarivost spomenuta redateljskog sna: Medutim, sumnjam da ¢u napisati knjigu;
redatelj misli teatrom, a to se teSko moze adekvatno izraziti rijecima.®

Kako su godine odmicale, Paro je i dalje mislio teatrom, ali je sve vise mislio i o te-
atru, a to se razmisljanje moze adekvatn(ije) izraziti rijecima. UnatoC objavljenim knji-
gama, valja odmah reéi, pisanje u njega nikad nije u drugi plan potisnulo reziranje pred-
stava i vodenje kazalisSta. Bio je, u svakom pogledu, prvo redatelj pa potom knjizevnik.

Kao redatelj, naime, prvi je put stao pred neki ansambl ve¢ na pragu dvadesete
godine zivota. S polaznicima Dramskog studija Narodnog kazalista u Karlovcu pripre-
mio je Pepeljugu Jakse KuSana, a premijera je odrzana 20. prosinca 1953. Premijera
prve predstave koju je rezirao u profesionalnom kazalistu, ujedno i njegove diplomske
predstave, bila je 23. listopada 1957., ponovno u Narodnom kazalistu u Karlovcu, gradu
njegove mladosti. Bio je to hrabar, moglo bi se reé¢i i drzak, provokativan redateljski
debi jer izbor je pao na Osborneovu dramu Osvrni se gnjevno, koje je praizvedba godine
1956. u Londonu glasno odjeknula i preko granica Velike Britanije te oznacila pocetak
pokreta gnjevnih mladih ljudi, nezadovoljnih podjednako i riskantnim politickim igra-
ma na rubu novoga, atomskog rata te eskapizmom, nerijetko i frivolnos¢u onodobnoga
mainstream kazali§ta.” Tim je izborom dao naslutiti da ga u drami i kazalistu privlace
pobuna protiv autoriteta i prevladavaju¢ega ukusa ili aktualne mode te preispitivanje
— prevrednovanje, rekli bi niceovei — dramske 1 glumiSne tradicije. Posljednji dramski
tekst koji je Paro rezirao bio je pak moralitet u stihovima Dobri covjek Bazulek Nine

Rijec je o knjigama Dvostruko lice govora, priredila Sibila Petlevski, CDU, Zagreb 2005., te Te-
orija glume: od materijala do licnosti, priredili Nikola Batusi¢ i Marin Blazevi¢, CDU, Zagreb
2005.

> Georgij Paro, Iz prakse: Gavella, Amerika, Dubrovnik..., Hrvatsko drustvo kazali$nih kriti¢ara i
teatrologa, Zagreb 1981, str. 5.

Isto.

7 Prema usmenom svjedoc¢enju Neve Rosi¢, Paru su drame britanskih gnjevnih mladih ljudi fas-
cinirale za studijskoga boravka u Londonu 1956. na koji je nekoliko studentica i studenata glume
i rezije poveo Branko Gavella. Gavella je pak nakon tog boravka objavio izvrstan esej o mladom
Peteru Brooku i njegovoj reziji Tita Andronika. Usp. Branko Gavella, Londonski kazalisni dojmovi:
susret sa Shakespeareom, Knjizevnost i kazaliste, priredili Nikola Batusi¢, Georgij Paro i Bozidar
Violi¢, Kolo Matice hrvatske, Zagreb 1970., str. 143-184, napose str. 174-176.
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Skrabe. Budu¢i da je predstava radena u koprodukciji, imala je dvije premijere. Zagre-
backa premijera odrzana je 16. prosinca 2017. u KNAP-u, a karlovacka u Gradskom
kazalistu Zorin dom 2. veljace 2018. Izmedu tih tocaka niska je od dvjestotinjak uglav-
nom dramskih predstava u reziji toga, najblaze re¢eno, nekonvencionalnog, neobi¢nog
kazali$nog ¢ovjeka.®

Ima necega neobi¢nog i u Parovu zivotnom putu, barem na pocetku toga puta, kao
1 u Zivotnim putovima njegovih predaka. Umjesto prepri¢avanja njegovih rijeci, bolje je
citirati ih. Ne toliko zbog toga Sto tako dobivamo pricu iz prve ruke, pouzdanu onoliko
koliko su svako osobno pamcenje i svaka obiteljska predaja pouzdani, koliko zbog toga
§to se tom pricom Paro potvrduje kao vrstan pripovjedac, kao tek dijelom i razmjerno
kasno ostvareni knjizevnik. Evo §to je o svojim precima i svojoj najranijoj mladosti pod
naslovom Konj objavio umjesto predgovora knjizi Theatralia disjecta:

Konj dijeli covjekovu zlu sudbinu.

Jednoga jesenskog dana godine 1918. dojahao je, poviaceci se pred Crvenima moj
djed, Ivan Zwezdin, kubanski kozak i ucitelj, bjelogardijac, rezervni casnik u vojsci
generala Fostikova, na svome plemenitom sivom arapskom konju do kavkaske obale
Crnog mora. Na sedlu ispred njega bila je njegova petogodisnja kéi Ana, moja majka.
Jasuci na drugome sivom konju, sasvim malo iza njega, pratila ga je njegova Zena, moja
baka. Neprijatelj im je bio za petama i trebalo se Sto prije ukrcati na jedan od posljed-
njih brodova za Feodosiju, krimsku luku. Sjahali su. Moj je djed rekao svojoj zZeni da
okrene glavu i rukom zakrije oci djetetu. Zacula su se dva pucnja iz pistolja, konjski
hropci i tezak Stropot. Culi su djedov glas: ,,Neée Crveni jahati moga konja.” Onda ih
je poveo na brod. Bila je to engleska lada s cetiri dimnjaka. Moja je majka dugo cuvala
fotografiju tog broda, koju je dobila od samog kapetana. (...) U Feodosiji ¢ekala ih je
ruska trgovacka lada ,,Viadimir®. Imala je samo jedan dimnjak. (..) Iskrcali su se na
Lemnosu, poslije su se nasli u Kikindi ili Negotinu, ne znam tocno, a nije ni vazno. Tamo
se nesto poslije zatekao i moj otac, Frane Paro, Pazanin, austrougarski kadet, u to doba
potporucnik u kraljevskoj jugoslavenskoj vojsci. Zbog toga Sto je svoje vojnike ucio
pjevati hrvatske koracnice (Marijane, Marijane. .. izmedu ostalih), po kazni je provodio
svoj casnicki vijek pretezno na nemirnoj i nesigurnoj bugarskoj granici. Pazanin se
ozenio Cetrnaest godina mladom Ruskinjom na zgrazanje tradicionalne paske sredine i
svoje obitelji. Ona ga je pratila na njegovim vojnickim potucanjima po Kosovu, Make-
doniji i Juznoj Srbiji. (..) Godine 1934. rodio sam se u Cacku. Godina 1941. zatekla nas
Jje u Sapcu, i ve¢ sredinom travnja skrasili smo se kao izbjeglice moj otac, moja majka
i ja u Karlovcu, u tek stvorenoj Nezavisnoj Drzavi Hrvatskoj. Moj se otac prijavio u

8 Posljednja i nepotpuna teatrografija, Popis rezija Georgija Para, koja zavrSava godinom 2010. a
sadrzi 186 jedinica, objavljena je u knjizi: Georgij Paro, Pospremanje, Disput, Zagreb 2010., str.
147-179.
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hrvatsku vojsku i postao domobranski satnik. Bilo mi je sedam godina. Kao izbjeglica
bio sam dvije godine stariji od moje majke.
Da nije bilo ona dva plemenita siva arapska kozacka konja, ne bih se bio ni rodio.
I ne bih teglio kao konj ovo kazaliste, Osmana i sebe samoga.’

Zapis je iz godine 1992, dakle iz prve od deset godina §to ih je Paro proveo na funk-
ciji intendanta Hrvatskoga narodnog kazalista u Zagrebu i godine u kojoj je ratnoj osku-
dici usprkos povezao sva tri ansambla — Dramu, Operu i Balet — u rasko$noj, spektaku-
larnoj, hvaljenoj ali i osporavanoj reziji vlastite adaptacije Gunduli¢eva spjeva Osman.

Kazalisni ¢ovjek u punom smislu rije¢i — dramaturg i dramatizator proznih teksto-
va, umjetnicki voditelj institucija i festivala, intendant, kazalisni pedagog, autor povece-
ga broja programskih tekstova, eseja, autorskih biljeZaka, analiti¢kih prikaza vlastitoga
rada i memoarskih zapisa — Paro je, ponavljam, prije svega ipak bio redatelj, jedan iz
Gavelline Skole. Nakon diplomske predstave u Karlovcu, rezirao je u sezoni 1958./59.
dva poucna komada Bertolta Brechta, Izuzetak i pravilo i Pravilnu liniju, na Komornoj
pozornici Hrvatskoga narodnog kazaliSta u Zagrebu. Brechtov je epski teatar hrvat-
skom glumistu tada jos bio ne toliko nepoznat koliko tud, a Paro je, kako se naslucuje iz
njegova odgovora na anketu o Brechtu u Hrvatskoj u tematskom broju ¢asopisa Prolog,
tom rezijom htio odgovoriti na slavnu ali mimo-brehtovsku predstavu Kavkaskog kruga
kredom u HNK u reziji Bojana Stupice.” Rezijom dviju srednjovjekovnih farsi, Mesara
iz Abbevilla i Advokata Pathelina — za koje je, uzgred rec¢eno, svoj prvi kazalisni dekor
izradio Zlatko Bourek — sljedece je sezone u Zagrebackom dramskom kazalistu poka-
zao da kazaliSte drzi radionicom, laboratorijem u kojemu neprekidno valja eksperimen-
tirati, mijenjati postojeée, provjeravati vlastiti pristup.

Sezdesete godine bile su razdoblje traganja. ReZirao je Paro u &etiri zagrebatka
kazalista (Hrvatskom narodnom, Dramskom, Komediji i &TD-u), u Dubrovniku, Mo-
staru 1 Tuzli, rezirao je i Shakespearea i Peru Budaka, i Ibsena i Hadzica, i Brechta i
Feydeaua — posebno su mjesto u njegovu redateljskom opusu tada imale drame Harolda
Pintera i Luigija Pirandella — a godine 1966. zapoceo je i s gostuju¢im predavanjima i
rezijama u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, najvise na Kalifornijskom sveucilistu u
Santa Barbari, gdje je skupljao iskustva koja su ga, ako ne potaknula, jer poticaj je i prije
postojao, onda zacijelo ohrabrila da otrese sa sebe teret Gavellina nasljeda i Gavellina
utjecaja. Naime, nakon Gavelline smrti 1962., ¢etvorica redatelja, njegovih ucenika te
pomoc¢nika i suradnika, a bili su to, uz Para, Kosta Spai¢, Dino Radojevi¢ i Bozidar Vi-
oli¢, povezali su se u neformalni kartel kojemu je deklarativni cilj bio zastita redateljeve
autonomije i umjetnickoga digniteta, ali stvarni cilj o kojemu se za postojanja kartela
nije govorilo bilo je zapravo nasljedivanje dominantne pozicije $to ju je Gavella uspio

® Georgij Paro, Theatralia disjecta: predstave i ljudi, Matica hrvatska, Karlovac 1995, str. 10-11.

1 Hrvatski rezZiseri i Bertolt Brecht: anketa, priredili Branko Matan i Vlado Krusi¢, ,,Prolog®
10/1978., br. 35, str. 121.
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ste¢i svojim autoritetom i za sebe.!" Pripadnik kartela u Sezdesetim godinama, Paro se
od njega u sedamdesetima distancirao, umanjio mu je vaznost. Ovako je 1978. govorio
srpskom teatrologu Radoslavu Laziéu:

Kad smo mi preuzeli na sebe Gavelline obaveze, pomalo naivno, a i komotno, oceki-
vali smo da ¢e se glumci i studenti odnositi prema nama kao i prema njemu, tj. zadrzati
manje-vise poslusno-podredeni stav. Medutim, u glumcima se nakon Gavelline smrti
oslobodila izvjesna energija koja je bila potencijalno kazalisno kreativna, ali mi smo
Je u jednom casu osjetili i protumacili kao otpor. Umjesto da tu energiju iskoristimo za
teatar, navukli smo je protiv sebe (...) Nas nekolicina pokusali smo nemoguce: ozZivjeti
Gavellu, ustrajati na njegovu putu, raditi u njegovo ime, ponasati se kao da je on jos
uvijek tu... Dakako da je to bilo neodrzivo, pasivno i konzervativno stajaliste. Bila je to
linija manjeg otpora."?

Godine 1970. izlaganje na skupu Branko Gavella — Zivot i djelo, odrzanom prigo-
dom preimenovanja Zagrebackoga dramskog kazaliS§ta u Dramsko kazaliSte Gavella,
zavrsio je pak reCenicom kojom je najavio svoj prekid s viSegodiSnjim pokusSajima da se
ustraje na njegovu (Gavellinu) putu, radi u njegovo ime, ponasa kao da je on jos uvijek
tu. Na kraju je izgovorio svoj credo: Bit cemo najveci gavelijanci ako od njegovih sljed-
benika postanemo vode."

Napustanje sljedbenickog puta moglo se zapaziti ve¢ godine 1969. u uprizorenju
Supekova Heretika, biografske drame o Markantunu de Dominisu, na pozornici Zagre-
backoga dramskog kazalista. Golemi triptih scenografa Mise Racica, tri mansije na ko-
jima su, poput izrezbarenih figura na oltaru, cijelo vrijeme izvedbe boravili svi izvodaci
— jedni na njegovu lijevom krilu kao likovi iz splitskih scena, drugi na njegovu desnom
krilu kao likovi iz londonskih scena, a treé¢i u sredini kao likovi iz rimskih scena, s
proscenijem kao plateom gdje su se vodili svi klju¢ni dijalozi Dominisa (BoZidara Bo-
ban), Scaglije (Bozidar Smiljani¢) i Fides (Ljubica Jovi¢) — dao je predstavi dimenziju
scenskoga spektakla na tragu crkvenih prikazanja, ali naznacio ono §to ¢e u 1970-ima
postati najvaznija znacajka Parovih predstava, a to je skupna igra ansambla, ne pojedi-
nac nego glumacki kolektiv kao izvodac.

Preokret i u Parovu rezijskom prosedeu i u hrvatskom kazalistu oznacila je pak
Grbavica Stjepana Mihali¢a, karlovackoga knjizevnika i kazaliSnog ¢ovjeka ¢iji je rad
Paro upoznao jos kao gimnazijalac. Grbavica, s Nedom Bajsi¢ na vrhuncu blistave ali
prekratke karijere u naslovnoj ulozi bezimene grbave djevojke, premijerno je izvedena

" Usp.: Zvonimir Mrkonji¢, Zagrebacki redateljski kartel, ,,Prolog* 11/1979., br. 39-40, str. 85-91.

Georgij Paro, Od Stanislavskog do happeninga, razgovor s Radoslavom Lazi¢em, ,,Scena® 14/1978.,
br. 4, str. 56.

Georgij Paro, Gavellin teatar i novi mediji, Branko Gavella — Zivot i djelo, uredio Darko GasSpa-
rovi¢, Biblioteka Prolog, Zagreb 1971., str. 147. Simboli¢no, ta je rec¢enica posljednja u cijelom
zborniku.
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10. prosinca 1971. u Karlovcu, a zagrebacka je premijera odrzana 9. sijecnja 1972. u Hr-
vatskome narodnom kazaliStu, na ¢ijem se repertoaru predstava i nalazila. Reziju su, §to
je u tadasnjem profesionalnom hrvatskom glumistu bila novost, supotpisali glumacki
ansambl, u kojem su prevladavali studenti glume, te Ivica Boban i Paro, ujedno i umjet-
nicki voditelj predstave. Uz programsku knjizicu publici su dijeljena i dva letka s citati-
ma iz Prvoga manifesta Kazalista okrutnosti Antonina Artauda. Zuti letak zahtijevao je
promjenu kazaliSnoga govora u najSirem smislu te rijeci, a crveni da kazaliste gledatelju
pruzi istinite precipitate snova, gdje se njegova sklonost zlocinu, njegove erotske opse-
sije, njegovo divljastvo, njegove tlapnje, njegovo utopisticko poimanje zivota i stvari, pa
i sam njegov kanibalizam, otvaraju na jednom planu, ne pretpostavljenom i iluzornom,
Sto su ih zajedno formulirali Paro, Ivica Boban i asistent reZije Marin Cari¢, tada jo§
na pocetku studija rezije. Ta su nacela zapravo bila miSljena kao manifest kazalista
mita, koje je gledateljstvu umjesto bavljenja stanjem stvari u svijetu, karakteristicnim za
gradansko kazaliste, nakanilo ponuditi preispitivanje stanja svijeta u stvarima,” a po-
novljena su i dopunjena uz sljedecu predstavu temeljenu na njima, Grumov Dogadaj u
gradu Gogi, premijerno izveden 3. travnja 1972, sad s profesionalnim ansamblom i Ne-
dom Bajsi¢ kao djevojkom Hanom, dakle ponovno u glavnoj zenskoj ulozi.'* Grbavicu i
Gogu malo tko ¢e ocijeniti najboljim Parovim predstavama. No, one i nisu bile misljene
kao dobre predstave nego kao provjere otvorenosti profesionalnoga, institucijskog kaza-
lista za poticaje Sto su u drugoj polovici 1960-ih i na poc¢etku 1970-ih dolazili iz rubnih,
eksperimentalnih, neoavangardnih kazali$nih druzina, u Hrvatskoj prije svega s Inter-
nacionalnoga festivala studentskih kazalista, IFSK-a, 1 iz Studentskoga eksperimental-
nog kazalista, SEK-a. To, pak, $to je Paro za provjeru otvorenosti izabrao dvije drame s
izrazitim obiljezjima ekspresionizma nespojive s onodobnim stilom i onodobnom reper-
toarskom politikom mati¢ne hrvatske kazali$ne institucije shvaceno je kao provokacija
i zbog nje su vrata Hrvatskoga narodnog kazalista devet godina ostala zatvorena za
covjeka koji ¢e tocno dva desetlje¢a nakon dviju izazovnih premijera postati njegovim
intendantom. Kao redatelj, Paro se na tu pozornicu vratio tek u studenom 1981., spekta-
kularnim uprizorenjem vlastite dramatizacije Krlezina romana Banket u Blitvi.

O zaista demonstrativnu izlasku iz Gavelline sjene i odbacivanju gradanskoga ka-
zalista svjedoce dvije znacajke tadasnjih Parovih predstava, realiziranih, kako je re¢eno,
uglavnom u koreziji s ansamblima. Prva je otklanjanje razgovijetno i jezi¢no primjere-

kazaliSte, Zagreb 1971.
15 Georgij Paro, Ivica Boban i Marin Cari¢, Radna nacela, ,,Prolog” 4/1971., br. 15, str. 14.

16O iskustvu tjelesnoga teatra i kolektivne rezije iz glumackoga je stajalista govorila Neda Bajsi¢ u
razgovoru s Marinom Cari¢em: Svaki glumac ima svoje ime i prezime, ,,Prolog* 5/1972., br. 17, str.
16-21.
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no (posebice §to se naglaSavanja tice) izgovorene rijeci kao temeljne sastavnice multi-
medijskoga kazali$nog jezika, kao 1 podredivanje pojedinacnih, psiholoski profiliranih
uloga skupnoj igri ansambla, utapanje individuuma u kolektivu, podredivanje osobnih
interesa duhu zajednistva koje su u kasnim Sezdesetim i ranim sedamdesetim godina-
ma prosloga stoljeca zagovarala alternativne druzine diljem svijeta. Druga je htijenje
da se kazaliste u kojemu se odrzavaju vidljivima granice izmedu, primjerice, fikcije i
zbilje, izvodaca i gledatelja, dramatic¢arovih, redateljevih i glumackih oviasti, glumis-
noga i gledaliSnog prostora, zamijeni prilagodljivom izvedbenom umjetnoséu koja ¢e
biti otvorena za skupne autorske, glumacke, redateljske i gledateljske eksperimente s
nepredvidljivim ishodima. Kazali$na se zbilja zdusno opirala promjenama pa je, pri-
mjerice, Paro u razgovorima za novine i ¢asopise govorio o Zeljenu nizu kafkijanskih
izvedaba Kafkina Procesa, svake veceri sa samo jednim uhicenim i privedenim gleda-
teljem, tek nacelno suglasnim ali ne i obavijeStenim o to¢nu datumu njegove predsta-
ve, gledateljem koji ¢e prozivjeti iskustvo Jozefa K., a istodobno je, 1976., u Teatru
&TD rezirao Weissovu dramaturski razmjerno konvencionalnu adaptaciju tog romana
s, istina sjajnim, nezamjenjivim Ivicom Vidovi¢em u ulozi Jozefa K. Moglo bi se re¢i
da je nakon Shakespeareova Macbhetha (1972.) u Gavelli i Krlezina Kristofora Kolumba
(1973.) na Dubrovackim ljetnim igrama — a u obje mu je predstave pouzdani suradnik
u tumacenju naslovnih likova bio Bozidar Boban — odustao od radikalnog suceljavanja
tradiciji i svojevrsnoga potkopavanja vode¢ih dramskih kazalista te se, naucivsi nesto i
od politike koja se u tim godinama itekako izravno mijesala u kazali$ni Zivot, posvetio
umijecu mogucega u kazalistu ne toliko onakvom kakvo je bilo i kakvo bi bez njega i
ostalo, nego kazaliStu onakvom kakvo je ono Zeljelo biti.

U sedamdesetim i osamdesetim godina Paro je podosta neujednacenim tempom
rezirao u nekoliko zagrebackih kazalista i nekoliko kazalista izvan Zagreba. Bilo je
godina kad je imao po jednu jedinu premijeru (1973., 1978.), bilo je godina kad bi ih
imao po pet ili Sest (1972., 1984., 1986., 1988., 1991...). Za nas je narastaj, uzgred re-
¢eno, iz tog doba nezaboravnom ostala Brechtova (prema Marloweu) povijesna drama
Zivot Eduarda I1, kralja Engleske (1971.) na Lovrijencu, ponovno s izvrsnim Bozidarom
Bobanom u naslovnoj ulozi i songom Pere Gotovca Ne dajte da vas zavedu (na Brechtov
tekst) koji je u interpretaciji Ibrice Jusi¢a na poseban nacin korespondirao sa stanjem u
drustvu, politici i kazalistu. Godinama nam je, nekima i za sva vremena, ta predstava
ostala mjerilo svih kazali$nih stvari, unato¢ tomu $to je ve¢ 1973. skinuta s repertoara.

Gledano unatrag, ¢ini se da je Georgij Paro od sedamdesetih godina prosloga sto-
lje¢a do posljednjih rezija usporedno gradio nekoliko repertoarskih niski, $to veéih,

17 Bilo je to redateljsko videnje Kafkina Procesa nedvojbeno na tragu tjeskobnoga projekta Labirint,
$to ga je Paro godine 1970. realizirao sa studentima Kalifornijskoga sveucilista u Santa Barbari.
Usp. Georgij Paro, ,,Teatar 26/27%, Iz prakse: Gavella, Amerika, Dubrovnik..., Hrvatsko drustvo
dramskih kriticara i teatrologa, Zagreb 1981., str. 117-144.
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Sto manjih. Tako je u Komediji i Jazavcu, uz praizvedbe HadZiéevih satira (Narucena
komedija, Muholovka, Cesalj, Gospoda i drugovi), rezirao zaboravljene ili podcijenje-
ne tekstove kao Sto su, primjerice, MatoSeva jedina komedija Malo pa nista (1970.),
Horvatova poratna satira Prst pred nosom (1975.), skolska drama Sveti Aleksi (1977.)
Titusa Brezovackog, Freudenreichov neko¢ nadasve popularan pucki igrokaz Granicari
(1978.), Cini baruna Tamburlana (1984.) nepoznatog autora, Kolarova gorka, okrutna
komedija, ako je to uopc¢e komedija, Svoga tela gospodar (1986.). Druga su, opsegom
skromna ali itekako vazna, niska praizvedbe tekstova mladih hrvatskih autora: Simun
Cirenac (1977.) Ivana Bakmaza, s Brankom Supekom u naslovnoj ulozi; crnohumorna
duodrama Gospodar sjena (1979.) Dubravka Jelaci¢a Buzimskog (1979.), s Perom Kvr-
gicem i Ivicom Vidovi¢em, u Teatru &TD, te grotesknu igru o zajednickom putovanju
zivih 1 mrtvih u istom odjeljku vlaka A tek se vjencali (1980.) Lade Kastelan, s glumci-
ma Zagrebackoga kazali§ta mladih u Polukruznoj dvorani &TD-a. Posebno su mjesto
1 Spanjolskog renesansnog i baroknog teatra: Tragicna povijest zivota i smrti doktora
Faustusa (1982.) Christophera Marlowea s Glumackom druzinom Histrion, Steta sto
je kurva (1984.) Johna Forda 1 Seviljski zavodnik i kameni uzvanik (1987.) Tirsa de Mo-
line na pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista u Zagrebu, s Draganom Despotom
kao novim pouzdanim suradnikom u glavnim muskim ulogama, Shakespearcov Peri-
klo (1986.) na Peristilu u sklopu Splitskoga ljeta, s Branislavom Leci¢em kao knezom
tirskim, 1 Vojvotkinja Malfeska (1995.) Johna Webstera, s Elis Lovri¢ u naslovnoj ulozi,
takoder na Splitskom ljetu.

U posljednjem desetljecu prosloga te prvim desetlje¢ima ovog stoljeca rezirao je
niz predstava koje su izazivale krajnje proturje¢ne reakcije. Zahtjevna i bogato opre-
mljena izvedba vlastite dramatizacije Gunduli¢eva epa Osman (1992.), ponovno s Dra-
ganom Despotom kao dramskim tumacem naslovne uloge, okruzenim ¢lanovima svih
triju ansambala 1 viSe nego dojmljivom scenografijom Mersada Berbera, dozivjela je
(uglavnom politi¢ki motivirane) napade.'® Napade je trpio i zbog toga Sto je Hrvatsko
narodno kazaliste godine 1997., za njegove intendanture, uprili¢ilo proslavu Tudmanova
rodendana pod naslovom Seh kriznih putov konec i kraj, u reziji Zlatka Viteza. Losa je,
upravo Stetna posljedica pridavanje pretjerane vaznosti ispunjavanju jedne u biti proto-
kolarne obveze srediSnjega nacionalnog kazalista, za Sto je dio ljudi koji su Para zbog
tog Cina kritizirali poc¢eo obezvrjedivati i njegov prijasnji rad. Prednjacili su u tomu,
kao $to to obi¢no biva, oni koji nisu imali prigodu vidjeti Eduarda Il i uzasavajucu
bezglasnu smrt na najokrutniji nac¢in smaknuta vladara u dvoriStu Lovrijenca, Areteja
kao dvije procesijske predstave na dubrovackome Bokaru 1972., koje su tako uskladene
da se u prvoj predstavi progon zapadnoeuropskoga znanstvenika u dvadesetom stolje¢u

¥ T u mojem je tada$njem osvrtu na predstavu prevladao negativan sud. Objavljen mi je u ¢asopisu
,,Dubrovnik®: Osman na pola puta, ,,Dubrovnik® n. s., 4/1993., br. 3, str. 13-19.
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odigrava istodobno kad se u drugoj predstavi odigrava progon kapadokijskog lije¢nika
u prvom stolje¢u, Grbavicu na ogoljeloj sceni zagrebackoga Hrvatskoga narodnog ka-
zalista, Kolumba na palubi preuredene drvene lade, Simuna Cirenca na skuéenoj Sceni
L-99 Zagrebackoga kazaliSta mladih, ali su unato¢ tome znali da te klju¢ne predstave
jednoga od umjetnicki najplodnijih razdoblja naSega teatra nisu unijele nista novo i nista
dobro u njega. S druge strane, gotovo je jednodusno pohvaljen varazdinski Jedermann
iliti Vsakovic (1996.), izveden u dvoristu palace Sermage, s Ljubomirom KerekeSom u
naslovnoj ulozi i takoder impresivnim prizorom umiranja. (Uzgred re¢eno, glumacki
i redateljski bile su iznimno dojmljive 1 tjeskobne, sudbinske smrti Doktora Faustusa,
Don Juana i Osmana, pa bi Parova uprizorenja ¢ovjekova posljednjeg iskustva mogla
biti temom posebnog ogleda ili feljtona.)

Rezirao je Paro i nekoliko opernih predstava, i ljetne Histrionove predstave na Opa-
tovini — godine 2004. Senoinu Ljubicu u aktualizaciji Nine Skrabe, primjerice — radio
je i s lutkama, dokazao dramati¢nost i scenicnost dviju kronisterija Nedjeljka Fabrija,
Viezbanja zivota u Rijeci (1990.) i Berenikine kose u Zagrebu (1995.), koje je uprizorio
kao dinamicne scenske freske turbulentnih vremena na isto¢noj obali Jadrana, kao i
Marinkoviceve Zajednicke kupke (1989.) u zagrebackom Hrvatskom narodnom kazali-
Stu, s Perom Kvrgi¢em, jednim od najboljih marinkovi¢evskih glumaca u ulozi Suca, ali
ipak najvaznijom mi se ¢ini postojana njegova vezanost za Krlezu i Krlezine teme. Ta
impresivna niska predstava, kojoj valja posvetiti poseban tekst, proteze se kroz gotovo
pola stoljeca, od Agonije (1969.) u Hrvatskome narodnom kazalistu u Zagrebu, preko veé
spomenutih Areteja i Kolumba na Dubrovackim ljetnim igrama, takoder ve¢ spomenute
dramatizacije Banketa u Blitvi u Zagrebu, Agonije na engleskom (1981.) sa studentima
glume u San Diegu, te dviju osjeckih predstava iz 1985.: Maskerate u TV-Mini teatru
i Puta u raj u Hrvatskom narodnom kazalistu, pa Glasa vapijuceg u opereti (1986.) sa
Slobodnom glumackom druzinom u Zagrebu, autorske adaptacije Zastava (1991.) u Za-
grebackom kazaliStu mladih, primjerne ansambl-predstave u kojoj su, izmedu ostalih,
sudjelovali Ana Kari¢, Alma Prica, Rene Medvesek, Pero Kvrgi¢, Ljuba Tadi¢, Bozidar
Ali¢, Danko Ljustina, Puro Utjesanovi¢, i Ratnih dnevnika (1991.) u Dramskom kaza-
listu Gavella, Gospode Glembajevih (1993.) 1 Agonije (1998.) ponovno u zagrebackom
Hrvatskom narodnom kazalistu, predstava u kojima je briljirala Ena Begovi¢ kao Baru-
nica Castelli i Laura Lenbachova, do dramatizacije Povratka Filipa Latinovicza (2000.)
u osjec¢kom Hrvatskom narodnom kazaliStu. U KrleZinoj su orbiti 1 uprizorenja kolaza
Polagano melju mlinovi gospodnji (1995.) u zagrebackoj Knjizari Moderna vremena,
Medimorceve dramske kronike Zastave, barjaci, stjegovi, u Osijeku (2007.), pa i moje
Podvale ludosti u foajeu Hrvatskoga narodnog kazalista Splitu (2009.). Na kraju su kr-
lezijanske niske dvije predstave ostvarene s ansamblom Hrvatskoga narodnog kazaliSta
u Varazdinu: dramatizacija nepravedno zanemarena Krlezina mladenackog romana 7ri
kavaljera frajle Melanije (2013.), s Hanom HegedusSi¢ u ulozi naslovne junakinje Me-
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lanije, 1 britko, satiri¢no govorenje Balada Petrice Kerempuha (2016.) smjesteno medu
kontejnere po kojima danasnji puk prekapa u potrazi za mrvicama s onih bogataskih
stolova o kojima se i u Krlezinim Baladama pjeva oporim glasom.

Zapisi o Krlezi provlace se kroz sve knjige jedinoga postojanog krlezijanca medu
(post)gavelijancima, a objavio ih je Paro ukupno pet: Iz prakse (Hrvatsko drustvo ka-
zali$nih kriticara i teatrologa, Zagreb 1981.), Made in USA (Hrvatsko drustvo kazalis-
nih kriticara i teatrologa, Zagreb 1990.), Theatralia disjecta (Matica hrvatska, Karlovac
1995)), Razgovor s Mileticem (Disput, Zagreb 1999.) i Pospremanje (Disput, Zagreb
2010.). Mnogo je tu osobnog prisje¢anja na razgovore o dramama i dramatizacijama,
o glumi 1 reziji, o kazaliStu i1 knjizevnosti, a kratak rezime, u formi pitanja koja smatra
kljuénima za odredenje odnosa suvremenoga kazali§ta prema Krlezi, dao je u impresiji
pod naslovom Krleza danas i ovdje uvrsStenoj u knjigu Razgovor s Mileticem. Pitanja su
i dvojbe: Zasto Krleza danas, Koji Krleza danas na sceni?, Kristofor Kolumbo danas?
Galicija danas?, Glembajevski ciklus danas?, Aretej i Put uraj Danas? Kako Krleza da-
nas na sceni? Krleza ovdje..." Umjesto kona¢nih odgovora, slijede nova pitanja i nove
dvojbe, ali to je, kako rekoh, tema za neki drugi tekst posvecen Krlezi i redatelju koji je,
nakon Gavelle, najvise pridonio pozornickoj afirmaciji — reafirmaciji, zapravo — ne samo
dramskih tekstova iz sviju faza Krlezina stvaralastva, nego i njegovih proza, i njegove
poezije, 1 njegovih dnevnickih zapisa.

Posljednje godine Parova redateljskog rada obiljezila je pak suradnja s komedio-
grafom i autorom puckih igrokaza Ninom Skrabom, s kojim se osobno i profesionalno
zblizio na ve¢ spomenutoj aktualizaciji Senoine Ljubice. Na Opatovini je s ¢lanovima
Glumacke druzine Histrion rezirao Francekovu tetu (2016.), a u KazaliStu na PeScenici
Malo morgen (2015.), Koltove generala Pattona (2016.) te posljednju svoju predstavu,
kako je rec¢eno na pocetku, moralitet u stihovima Dobri covjek Bazulek (2017.). Zakljuc-
ne Parove rije¢i u predgovoru knjizi Skrabinih komedija U Plavom podrumu (2017.)
rijeci su o njegovu posljednjem piscu, ali ujedno su to i rije¢i o njemu samom, 0 njegovu
prihvacanju drugih:

Skrabe dobro vidi nedace svijeta. Vidi i nesavrsenost ljudi. Moze plakati ili se smi-
jati. Odabrao je smijeh. Ali kakav smijeh? (S)rdacan i opustajuci,; cesto i gromoglasan
kad se u toplim zagrebackim [jetnim noc¢ima razlijeze histrionskom Opatovinom. Pa
ipak, to je i melankolicni, nostalgicni, pomalo rezignirani smijeh-osmijeh na licu co-
vjeka koji zivotnu mudrost crpi i upija godinama radeci i Ziveci (...) u skladu s ljudima
i prirodom.*

19 Usp. Georgij Paro, Krleza danas i ovdje: impresija. U: Razgovor s Mileticem, Disput, Zagreb 1999.,
str. 144-149.

2 Georgij Paro, Predgovor o Nini Skrabeu: moj pisac i prijatelj. U: Nino Skrabe, U plavom podrumu:
zbornik dramskih tekstova, Kreativni studio Zvrk, Jastrebarsko 2017., str. 9.
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Dubravka Crnojevi¢-Carié

PUTNICI: DAMIR MUNITIC, REDATELYJ,
IGOR SAVIN, SKLADATELJ

Danas ¢u govoriti o dva izmjestena Osjecanina, kao Sto sam i sama.
U ovom ¢u radu napraviti paralelu izmedu dva znamenita Osjecanina, Damira Mu-

nitic¢a, redatelja, 1 Igora Savina, skladatelja, dva po meni, velika i — na specifi¢an, njima
svojstven nac¢in — samozatajna umjetnika.

Damira Muniti¢a,' redatelja i glumackog pedagoga, i Igora Savina,”> kompozitora

koji je ogroman dio svojeg opusa posvetio bas glazbi skladanoj za kazaliste, vidim kao
osobe koje se trajno bave pitanjem odnosa pojedinca i sistema, odnosno Poretka.

Za mene su njih dvojica bila i ostala svojevrsni dvojnici:
Tom Sawyer i Huckleberry Finn, Don Juan i Sganarelle, Epimetej i Promete;.
No, ta podjela uloga nije trajnog karaktera, njih obojica nose i nosili su u sebi i jednu

i drugu poziciju. Njihov je dozivljaj svijeta, pa tako i Realiteta, u stalnom previranju i

izmjeni uloga.

1

Damir Muniti¢ roden je 1953. godine, a svoj je radni vijek proveo na Akademiji dramske
umjetnosti u Zagrebu (od 1977.) rezirajuci i u kazaliStima diljem Hrvatske. Osnivac je ne-
koliko nezavisnih teatarskih grupa (Teatar 79 — Zagreb, Teatar Bam, Osijek 1985., Kazaliste
MimAra, Zagreb 1995.). U svojoj sveucilisnoj karijeri radi na svim dislociranim studijima glume
u Osijeku, Rijeci i Splitu, a vise je puta bio i procelnik Glumackog odsjeka. Od 1976., kada je
samostalno postavio prvu reziju, rezirao je niz suvremenih tekstova svjetske i domace dramske
literature, koje je uglavnom sam preveo ili adaptirao za izvodenje na pozornici. Za redateljski rad
nagraden je Nagradom HDDU-a 1985. za najbolju reziju, posebno priznanje primio je u Miinche-
nu za predstavu H. G. Schneidera Igrajmo se Crvenkapice (ZKM), kao i u Glasgowu za adapta-
ciju Shakespeare—Stoppardova Petnaestominutnog Hamleta (I1TD). Tijekom boravka na osjeckoj
Umjetnickoj akademiji potpomogao je osnutak i pocetak rada nove scene Barutana u Osijeku.
(Zozoli)

Bio je i, relativno kratko, ravnateljem Drame Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku (2004/05),
a mnogi ga poznaju i kao vrsnog prevoditelja. Umro je 2011. godine.

Igor Savin roden je 1946. godine u Zagrebu, a u Osijek se seli 1947. godine. Zivio je i kolovao
se u Osijeku, poslije je putovao Sirom svijeta, gdje se razvijao kao glazbenik. Bio je zaposlen
na HTV-u u Zagrebu. Jedan je od najistaknutijih skladatelja za kazaliSne predstave. I dalje
revno radi, vjezba, misli i stvara. U Zagrebu.
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Oni su Putnici.
UCITELJI

Damir Muniti¢ bio je moj Ugitelj, ucitelj glume, ali — kako i sam kaze — i odnosa
spram zivota®, bio je redatelj s kojim sam radila neke od najdrazih i najslozenijih uloga.

Moj je U¢itelj bio i Savin: on me pak ucio, mozda zvuci zacudujuce, dramaturgiji,
montazi, reziji.

Sretali smo se dugi niz godina u razlicitim situacijama.

No, na jednoj smo se predstavi (rade¢i Moliereova Don Juana,* 1982./3. godine u
Hrvatskome narodnom kazalistu u Osijeku) sreli na istom projektu svi troje.’

L s
Tilla Durieux: Tillina kutija. Zagrebacko kazaliSte mladih, Zagreb, 2002.
Red. Dubravka Crnojevi¢-Cari€. Sc. gl. Igor Savin.

Kada student ‘ode’, ostane nekakva veza, presutna zajednicka sklonost ka odredenom tipu
literature, glume. Ta sklonost cak ne mora biti javna. Ono $to ponesu sa sobom je, rekao bih,
i ljudska tehnika, a ne samo glumacka, koja podrazumijeva i pitanja o tome sto ljudi ¢itaju i
gledaju — razgovor vodila Dubravka Crnojevié¢-Cari¢, ,,Zarez", 2001.

Dakle, sigurno je sloZeno pisati ovako relativno kratak tekst o ovakva dva iznimna umjetnika.
Stoga ¢u ponesto suziti kadar i fokusirati se upravo na predstavu nastalu u Hrvatskom na-
rodnom kazali§tu u Osijeku, na Moliéreova Don Juana, u reziji Damira Munitic¢a. Igor Savin
skladao je glazbu za predstavu, kostime su kreirale Doris Kristi¢ i Danica Dedijer. Don Juana
je igrao Ivan Brki¢, Sganarellea Damir Loncar, a ja sam se okusSala u ulozi Done Elvire.

I jedan i drugi bili su moji bliski suradnici. Upoznavali smo se, tj. suradivali smo bivajuci
pozicionirani na razli¢itim i raznolikim mjestima: Muniti¢ je bio moj profesor glume, redatelj
koji je rezirao komade u kojima sam igrala (Ionesco: Instrukcija, 1982., Moliére: Don Juan,
1982., Daniil Harms: Elizabeta Baam, 1985.), a poslije mi je bio kolega nastavnik na Akademi-
ji dramske umjetnosti u Zagrebu. Sa Savinom sam se prvi put srela prilikom rada na predstavi
Moliereova Don Juana 1982. Savin je skladao glazbu za komad. Nakon toga, ponovo sam
pocela suradivati s Igorom Savinom 1993., kada je Igor radio glazbu, a Marin Cari¢ i ja rezirali
smo Djevojcicu sa zigicama. No, to nije bila naSa zadnja suradnja. Radili smo nakon toga jos
niz zajednickih predstava, neke u teatru, a neke na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.
Moje zadnje iskustvo rada sa Savinom bilo je 2002. godine, kada sam rezirala Tillinu kutiju u
Zagrebackom kazalistu mladih, a Igor je Savin radio glazbu za predstavu.
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Tilla Durieux: Tillina kutija. Zagrebacko kazaliste mladih, Zagreb, 2002.
Red. Dubravka Crnojevi¢-Caric¢. Sc. gl. Igor Savin.

Tilla Durieux: Tillina kutija. Zagrebacko kazaliSte mladih, Zagreb, 2002.
Red. Dubravka Crnojevié-Caric¢. Sc. gl. Igor Savin.

RED/NERED

Obojica su bila, kako sam najavila, okrenuta propitivanju Reda, Poretka, u raznora-
znim formama.

Igor Savin, koji je naizgled bio kao mladi¢ krajnje nediscipliniran, onaj koji tvr-
doglavo izmice pravilima koja su ga gusila, gradio je svoje skladbe, kao i svoj Zivotni
prostor u jasnim, preciznim, uredenim i urednim prostorima: Kad bismo dosli k njemu
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kao suradnici, naisli bismo na uvijek uredan prostor, jasno definiranih granica — sve su
police imale svoja imena. Savin je sve precizno biljezio. I sad biljezi.

sk

Damir Muniti¢ nikada niSta nije precizno biljezio. Bojao se reda.

Tko je god radio s njim, tko je god imao privilegij raditi s njim, posvjedocit Ce, vje-
rujem, kako je bio sklon pretjerivanju.

Za Damira nikada nisu bili od klju¢ne vaznosti podaci. I to nije bilo slucajno.

Drzim kako je to dijelom njegove zivotne filozofije, njegove specifi¢ne etike i um-
jetnickog opredjeljenja. Takav je stav, relativiziranje istine, bas kao i ¢injeni¢ne grade,
bio produkt njegova specificna stava spram epistemologije, spram Znanja kao produkta
odredene kulture unutar koje smo osudeni kretati se.

Damir Munitié, tu razliku od Savina, ostavlja iza sebe, namjerno, krive tragove, mr-
vice ili kamencice rasipa na nacin da stvori zamku, proizvede odredenu vrtoglavicu kod
Tragaca, kako ga se (Muniti¢a) nikada ne bi moglo pronacéi, kako bi Tragaca uputio na
staze koje se usloznjavaju, tako da se Redatelju nikada ne ude u trag... I to je bilo dijelom
njegova okrsaja (kako bi on to volio zvati) s Poretkom ili Sistemom.

PARADOKSALNA LOGIKA

Dakle, i jedan i drugi, i Muniti¢ i Savin, svjedoce o tome do koje je mjere paradok-
salna logika ona koja je djelatna: rije¢ je dakle o stavu kako Ne-4 i 4 uvijek stoje na
istome mjestu.

I1i: njihove bi se zZivotne 1 umjetnicke stavove moglo promatrati kao dva razliita
odnosa spram svijeta, dva (samo naizgled) razli¢ita nacela koja borave na istome mjestu.

NOMADI: UNUTARNJIH/VANJSKIH PROSTORA

Obojica su Nomadi. (Jedan je bio nomad unutarnjih, a drugi nomad vanjskih prosto-
ra.) Nomadi koji se trajno krecu razli¢itim putovima: Igora bismo mogli prepoznati kao
putnika, Lutalicu koji putuje izvanjskim prostorima. Njegov je Zivotni put pun razno-
likih avantura, prevrata, pustolovina. No, unutarnja je struktura Cista, jasna, precizno
slozena i sistematizirana.

On je avanturist koji putuje vanjskim prostorima (pa tako i raznim kontinentima)
i ulazi u borbe tijelom, fizicki. Savin vjezba, trenira, disciplinirano iskuSava granice
vlastitog tijela. Putuje, riskira.

Aok

Muniti¢ je takoder posvecen tijelu, ali na drugaciji nac¢in od Savinova. On je okrenut
tijelu kao mjestu spoznaje, paméenja, mjestu poradanja misli, ideja, osjec¢aja. Munitié
putuje unutarnjim svjetovima, ispituje granice osjetilnog i osje¢ajnog, ali baveéi se unu-
tarnjim prostorima.

70



Obojica gaje duboko postovanje spram imoralnosti tjelesnog (David Carroll).

OTPOR ZNANJU

Dakle, i Damir Muniti¢ i Igor Savin pruzaju otpor legitimiziranom Znanju, grani-
cama koje kultura namece.
Obojica su po tom pitanju slicna, no nacin i oblik otpora je drugaciji.
skeksk

Muniti¢ ima potrebu legitimirati sebe kao prijestupnika zahvaljujuéi svladavanju
ponudenog Znanja. On zadane lekcije usvaja i osvaja kako bi se mogao odvojiti od usta-
ljenog odnosa spram Znanja te kritizirati osvojeno. On je ,,0dlikas®, intelektualno su-
perioran, nacitan, izvrstan u svemu. I tek iz pozicije onog koji je disciplinirano svladao
zahtjeve Skole, on savladano uvijek iznova rusi.

skesksk

I Savin se (kako sam ve¢ natuknula) bavi Znanjem: on ne podnosi tradicionalni na-
&in usvajanja Znanja, ne voli Skolu. Savin se od samog pocetka i fizi¢ki izmice standar-
dnom Skolovanju ne pristaju¢i na zadana pravila igre, riskirajuc¢i brojne sankcije (koje
su ga, bogato, i dostizale).5

HOMO LUDENS: ILINX, AGON

I Savin i Muniti¢ paradigmatski su slucajevi preko kojih bismo mogli pisati o feno-
menu homo ludensa, o ludizmu kao vaznom dijelu nasih zivota.

Obojica su ovisnici o igri.

Rekla bih kako je omiljena igra kojoj se i jedan i drugi predaju ona o kojoj Roger
Caillois pise kao o Ilinxu. To je igra zanosa, vrtoglavice, riskantno podrucje opijenosti
paralelnim svjetovima.

¢ Tako sam zapisuje kako nije mogao zavrs$iti srednjoskolsko obrazovanje zbog velikog broja izosta-
naka s nastave. Odlazio bi, umjesto u $kolu, na Dravu.
1. Bio sam los dak u gimnaziji, jer me osim fiskulture, matematike, fizike (sve petice) i rada u pro-
izvodnji (Lanara) nista nije zanimalo...
Kako sam iz ostalih predmeta imao uglavnom jedinice, lijepo sam zamoljen da napustim gimnazi-
ju... Logicno, jer sam vec¢ od ozujka-listopada radje bio na veslanju, a zimi u judo dvorani... Moje
Skolovanje sam nastavio u Muzickoj skoli, gdje se opet nisam bas iskazao... Vukao sam loSe ocjene
iz povijesti, hrvatskog, njemackog. ..
2. ...0tisao sam u Zagreb na prijemni ispit na Muzicku Akademiju. PolozZio sam sve glazbene pred-
mete sa vrlo dobrim ocjenama. Ali, posto nisam imao zavrSenu srednju glazbenu Skolu, morao sam
polagati kvalifikacioni ispit iz povijesti i hrvatskog jezika.
Opet sam pao iz hrvatskog jezika...
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Savin pak, istovremeno njeguje predanost sportskim igrama (judo, veslanje), da-
kle — agonu, dok je pak Muniti¢ upraznjavao predanost agonu — kartajuéi (kartao je po
¢itave noc¢i — kanastu, preferans, belu...).

I kod jednog i kod drugog bila je vidljiva potreba za svojevrsnim bijegom od tereta
svakodnevice, o traganju za stanjem zanosa i o zaigranom nadmetanju, borbi.

Kako je kazaliste idealan prostor za upraznjavanje obje vrsti Igre, obojica su vrlo
brzo, jos u djetinjstvu, prepoznali taj idealni teren: teatar.

No, prostor njihove zZivotne borbe drugacije je organiziran, drugacije je smjesten.

PROSTOR: OTVORENI I ZATVORENI

Ovo otvara jos jednu znacajnu temu: Muniti¢ev i Savinov odnos spram prostora:
Ve¢ sam naglasila kako je Savin Putnik-avanturist (nomad vanjskih prostora).

Kod Munitiéa je situacija na prvi pogled slozenija: kao $to je Pessoa putovao unu-
tarnjim prostorima a da nije imao potrebe za kretanjem u smislu svladavanja uvijek
novih geografskih prostora — tako je i Muniti¢ boravio trajno u istim, vise dodijeljenim
a mozda manje odabranim, geografskim prostorima.

No, njegovo je kretanje bilo takoder prepuno rizika. Avanture je dozivljavao trajno
se kre¢u¢i neistrazenim unutarnjim prostorima.

Zivio je zapravo povuéeno: povuéen u tri grada (Osijek, Zagreb, Rukavac na otoku
Visu) te zatvoren i zastien uvijek istim zidovima. Istim sobama, istim ulicama, istim
namjestajem, istim Institucijama.

Imao je ustaljeni ritam Zivota: kasno budenje, rad na ADU od 16 h pa nadalje, lije-
ganje u zoru, ¢itanje, spavanje. Uvijek je hodao ili se vozio istim ulicama. Nesto kasnije,
uvijek je birao i iste taksiste koji bi ga vozili do njegova radnog mjesta.

U tim je prostorima, u sobi 104 na ADU, u sobi u naselju Augusta Cesarca broj 10 u
Osijeku, ili pak u kuéi u Rukavcu na Visu — ugos¢ivao Druge. Ti Drugi, gosti, studenti,
glumci, prijatelji, poznanici — za njega su bili prostorom istrazivanja.

BRIGA ZA DRUGOGA

Na jednome mjestu, u nasem razgovoru koji smo vodili 2001. godine za Casopis
»Zarez, Muniti¢ isti¢e kako treba paziti na Drugoga, ¢uvati Drugoga.’

Kao glumica, doduse, nisam kod njega prepoznavala uobi¢ajeni oblik brige za Dru-
goga: nije nas, naime, pustao da se kre¢emo svojim komfornim zonama. Nije to ni sebi
dopustao. Medutim, to i jest oblik duboke paznje spram potencijala Drugog.

7 Definicijom je ubijena Zivotnost scene. Nije dobro sve izgovoriti. Postoje odredenapodrudja

intime i rubna mjesta koja nije dobro prelaziti i koja treba posStovati. Ono Sto je izgovoreno,
dano urijec, rusi brane i ponekad unistava osobu. A potrebno je paziti na drugu osobu, cuvati
Je., razgovor vodila Dubravka Crnojevi¢-Carié, ,,Zarez*, 2001.
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NEPOVJERENJE U RIJECI

Damir je Muniti¢ bio nomad koji putuje vlastitim unutarnjim prostorima, ali i unu-
tarnjim prostorima Drugih — onih njemu bliskih, studenata, glumaca, malobrojnih pri-
jatelja, ali 1 onih koje je upoznavao ¢itajuéi njihove radove, rezirajuéi ih ili ih pak pre-
vodeci.

Dramski su pisci (kao i filozofi i teoreticari) bili njegovi uitelji, oni uz pomo¢ kojih
je putovao. Nije neobi¢no da su mu omiljeni autori bili Ionesco, Harms, Nietzsche, Ba-
taille, Jouvet, Sloterdijk...

No, ni jedan ni drugi, ni Savin a ni Muniti¢, nisu imali povjerenja u Rijeci.

Muniti¢ kaze: Gledam na stvari fenomenoloski. Mi, kao pojedinci, nemamo istu rije¢
za neku unutarnju pojavu. I upravo zato vjerujem u kazaliste, u neku gestu, titraj ili glas
kada zajednicki prepoznamo ono od cega smo gradeni. Ljepota rada u teatru bljesne
kada u nekom trenu suradnje spoznate otprilike istu stvar, kaze Muniti¢, redatelj i nastav-
nik glume, te nastavlja: Rijecisute koje udaljavaju, svaki od nas drukcije definira svijet
oko sebe i u sebi. (2001.). Ta Muniti¢eva recenica bliska je lonescovoj opsesivnoj temi,
prirodi Iskaza, kao i reenici u kojoj Ionesco istice kako nas svaki Iskaz tek udaljava od
naSeg Autenti¢nog Ja.

Iskaz je onaj koji proizvodi nesporazume, koji nas udaljava, kako od spoznaje, tako
1 od autenti¢nog, osjetilnog iskustva. Ili, kao §to Muniti¢ kaze (govore¢i o radu na pred-
stavi, o pokusima): ... ako to kasnije pokusavate zajednicki definirati, prepricati, raz-
govarati o tome, suocavate se s cinjenicom da svatko od vas to opisuje na svoj nacin.
Ako krenete usporedivati rijeci, mozete pomisliti kako se uopceniste razumjeli. (2001.).

sielek

Kako sam ve¢ istaknula, ni Savin nema povjerenja u Rijeci: Savin, u svojoj autobi-
ografskoj slicici, istiCe kako nije zavrsio Skolovanje jer ga nisu pustili da prode na ispitu
iz hrvatskog jezika.

Za njega je jezik bio taj koji sputava, koji mu onemogucuje intenzitet $to ga je pro-
nalazio u paralelnim prostorima:

a) prostorima Zestoke discipline tijela: plivanju, veslanju, judu, karateu — to su trajna
mjesta njegovih susreta s prirodom;

b) kao i u prostorima glazbe, gdje se suvereno kretao istrazujuci tada nove tehnike,
modele, pristupe umjetnosti... Jazz je bio jedan od njegovih jezika kojima je komunici-
rao neiskazivo, prilikom kojih je pazljivo slusao, osje¢ao i ulazio u dijalog s drugima.

ARHIVI

No, istovremeno, pa i paradoksalno, Savin je onaj (za razliku od Munitic¢a) koji sve
detaljno biljezi.
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Dakle — ipak, Rijec, osobito zapisana rije¢, pa tako i Memorija, Povijest, Historija,
za Savina ima istaknuto mjesto, nezamjenjivo u svojem znacaju. Savin biljeske vodi na
dva glavna kolosijeka:

a) on pise i detaljno biljezi svaki detalj svojeg zivotopisa;

b) ali on je i onaj koji traga za starim napjevima, za tradicijom.

Svjestan je toga kako je arhiva vazna stvar. On je onaj koji traga po arhivima HRT-a,
te odabranu gradu kolazira, premjesta, modificira. Zna od kolike je vaznosti ono zapi-
sano.

Za Munitiéa je arhiva takoder od klju¢nog znacenja, ali arhiva druge vrste: on ne bi-
ljezi detaljno svoje akcije, njegova je arhiva zakljucana u njegovu Tijelu. Kako bi Lacan
rekao — nase je tijelo arhiva sjecanja.

UMJETNIK KAO KRTICA U REDOVIMA SISTEMA

Muniti¢ je, barem koliko ja znam, rijetko pisao (mada je o pisanju ¢esto govorio).

Bojao se dovrsavanja, upadanja u bezdan onog ¢emu se kazaliStem, bas kao i Savin
glazbom, opirao.

Vjerujem da je sljedeca recenica koju ¢u navesti jedan od kljuénih Damirovih uvida
ili uvjerenja. A slutim da bi se s istim slozio i Savin. Naime, Muniti¢ je umjetnike doZiv-
ljavao svojevrsnim krticama u redovima sistema, Poretka, Institucije...

Muniti¢ kaze: Glumac odasilje svoju (ne)vjeru u poredak, bio on javno, odnosno sva-
kodnevno, legalist, ili pak anarhist, pun nevjerice u poredak. Postoje glumci koji na-
izgled zive normalnim gradanskim Zivotom. No, to su, rekao bih, Spijuni, ‘krtice’, ‘spa-
vaci’ - nesto od toga dvoga nije istinito, oni su se prikrili gradanskim Zivotom. (2001.)

Na ovaj nac¢in Muniti¢ govori i o sebi, on je bio spavac koji svoju poziciju prijestupnika/
istrazivaca prikriva relativno urednim gradanskim Zivotom.

POETSKE SLIKE SVIJETA I EPISTEMOLOGIJA

Na taj se nac¢in Muniti¢ bavio i epistemologijom, odnosno prirodom Znanja, trajno
propitujuéi tko je onaj koji legitimira Znanje, kao i na koji je nacin znanje odredeno
kulturom unutar ¢ijih se granica kre¢emo.

Muniti¢ drzi kako su sve nase slike svijeta poetske. Tako kaze: I na Freudove i Jun-
gove postavke gledam kao na poetske vizije, a ne kao na realnost, ne kao na klinicku sliku.
1 teorije u fizici poetske su slike svijeta. I matematika je poetska slika svijeta.

Teorija determiniranog kaosa poetska je slika svijeta koja je dosla dotle da je u ka-
osu prepoznala red. (2001.)

Mozda se bas stoga odlucio za bijeg od izvanjskog, povrSinskog reda stvari.

74



SPAVAC ILI ODANOST INSTITUCIJI?

Dakle, princip koji uvazava djelatnost paradoksalne logike, gdje su nuzno A4 i ne-A
na istome mjestu, vidljiva je i u sljede¢em:

S jedne strane postoji duboka odanost institucijama (Akademija dramske umjetno-
sti, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku), a s druge trajni sukob sa svima koji organizi-
raju, vode, slazu repertoare: poznata je Muniti¢eva vje¢na pobunjenost spram onih koji
su mu, u svojstvu intendanata, ravnatelja Drame, producenata — davali posao:

Gotovo je nemoguce bilo zamisliti pripitomljenog Damira, Damira koji se ne svada
s kazaliSnom upravom.

Na sli¢an je nacin vodio svoje bitke, a vodi ih i sada, i Igor Savin.

U institucionalnom je kazalistu neugodan osjecaj da te glumac zapravo ne mora
interesirati. Pitanje je i Sto uopce glumcu znaci igranje nekakve uloge. To me uvijek
plasilo u institucionalnom teatru: odgovor na pitanje komu je zapravo vazno?

Glumcu, redatelju koji dolazi i odlazi, ili pak producentu, koji je takoder nekakva
putujuéa osoba?

Tko zapravo brine u kolektivu o radanju, o novome? (2001.), pita Munitic.

PREVODITELJI/ RADANJE NOVOG

No, vratimo se na trenutak biografskim definicijama, odnosno onome §to stoji zapisa-
no kada je rije¢ o profesionalnom zivotu Damira Muniti¢a: za Damira nerijetko kazu kako
je bio 1 sjajan prevoditelj. No, ja to nesto drugacije tumacim: on jest preveo niz dramskih
komada, radio je dakle ono Sto rade profesionalni prevoditelji, ali je bio prevoditeljem i na
jo$ jednoj, za mene ¢ak i vaznijoj ravni. Muniti¢ se, u svojstvu redatelja i ucitelja glume,
takoder bavio prevodenjem. Prevodio je, rade¢i s glumcima, zapisane rijeCi pisca u ono
neuhvatljivo, neiskazivo, pa tako i u govor glumca.

skskok

Muniti¢ se, bas kao i Savin, bavio temeljnim dihotomijama nase kulture: unutarnjim
1 izvanjskim, Zivim i mrtvim, svijetom Zivota / svijetom kulture, Erosom i Thanatosom.
Savinove teme svjedoce o navedenom, a Muniti¢ to kaze i izrijekom: Da, gluma podrazu-
mijeva prelazak granica, ali u erotskom, a ne ljudskom i osobnom smislu. (2001.)

Zanesen rijeCima, trazio je upravo ono stanje koje te rijeci u posebnom, kako bi
Strasberg rekao, kreativnom stanju svijesti, proizvodi u nama. Bio je blizak Lyotardovu
shvacanju dozivljaja: naime, trazio je onaj utrobasti osjecaj koji nas tjera da govorimo,
pisemo, da proizvodimo rijec¢i, da stvorimo, rodimo u teatru ono uvijek NOVO.?

8 Muniti¢ kaze: Svaka bi predstava trebala ukljucivati Zelju za novim pocetkom, svaka bi predstava

trebala imati vlastitu estetiku. Otvorenost novom izazovu bit je rada u kazalistu. Svaki je put po-
trebno krenuti iznova. Sve Sto zelis dati, bas i onaj prosli put kad si bio ,,dobar’, no sve mora biti
novo. Kao kad pricas stari stos ili kao kad zapocinjes novi ljubavni odnos. Nije dobro ako je nova
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TOMOV I HUCKOV SVIJET
ILI
ODANOST IGRI

To novo uporno je pokusavao doseci u prostorima Institucije. Odabrao je nesto tezi
put: bio je svjestan te, gledajuci s povrsine, stanovite diskrepancije. Bio je svjestan rizi-
ka da ga se, bas zbog njegove odanosti klasici, u nekim okruzenjima pojednostavnjeno
razumije, Cita i/ili tumaci: Kao pedagoga koji sjedi, ne mice se, pa tako ni ne pruza
otpor, ne propituje i ne probija granice.

Njegov prijatelj i kolega Ki¢o Buri¢ putovao je drugacijim putovima, mada su kre-
tali iz istog ili slicnog mjesta.

Ili — da to pokuSam drugacije rec¢i — zanimljivo je pitanje kako to da se Muniti¢ pri-
klanjao institucijama, zasto je bjeZzao od onog $to se zvalo inovativnim, postdramskim,
konceptualnim ili jednostavno — NOVIM.

Rekla bih da je takova njegova pozicija, koliko god djelovala komforno, svjedocila o
njegovoj uvijek mladoj Zudnji, pa i viernosti Idealima, svjedo&ila je o predanosti riziku,
riziku borbe s Poretkom i trajnom izazivanju Kamenog gosta.

Bas kao $to i prili¢i Don Juanu. Njegov (Don Juanov) monolog o licemjerju, koji
govori kako je licemjerje porok po posljednjoj modi, a svaki porok koji je u modi smatra
se kreposéu — bila je jednom od klju¢nih recenica, koja je Damira Muniti¢a (po mom
osjecaju) trajno oznacila, 1 kao gradanina i kao umjetnika.

Ta je specificna Muniti¢eva pozicija bila svojevrsnom donjuanovskom potragom
za uvijek novim i riskantnim modelima suocCavanja sa zivotom, s punom svijeséu
o tome kako se takva borba, takav tip otpora — ukoliko se na njemu manifestno ne
inzistira — ne registrira, ne biljezi, ili, kako bi djeca rekla, pa tako i Tom Sawyer ili
Huckleberry Finn — to se jednostavno ne vazi.

Sve je njegovo stvaralastvo, bas kao 1 Savinovo, zasnovano na uvjerenju kako je
nuzna trajna, ustrajna posvec¢enost onom odakle su krenuli. Potrebno je, naime, ne
zaboraviti jezik Toma Sawyera 1 Huckleberryja Finna, prepoznati ih u reCenicama
Don Juana ili Sganarellea, potrebno je ostati dosljedan u preuzimanju rizika Igre, u
pokusSajima osvajanja slobode kolebanja, slobode predomisljanja, promjenjivosti i
naizglednoj hirovitosti osjecanja.

Obojica svoj profesionalni odabir dozivljavaju Pozivom, neodvojivim od posve-
¢enosti. Posvecenosti pokretljivosti Tjelesnog.

Na neki su neobic¢an nacin i Savin i Muniti¢ usamljeni romantici, oni koji ne odusta-
ju od Ideala bore¢i se za primat Igre do posljednjeg daha.

veza tek nastavak iste ali s drugom osobom, nije dobro kada apliciras svoje stare mogucnosti na
nove odnose. Time je ljudskost nepotrebno, a bespovratno suzena. D. Crnojevi¢-Cari¢, ,,Zarez",
Zagreb 2001.
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S punom svijes¢u o tome kako sve za ¢im izgaraju ostaje tek u kategoriji zudnje i
¢eznje. Svjesni zablude kao nuznog dijela predanosti Idealu.

UMRIJETI OD LJUBAVI

Za kraj ovog izlaganja istaknut ¢u jo$ jednu Damirovu recenicu o samoj prirodi
teatra, pa tako i kontakta glumca/redatelja/teksta/daha/bica: To je kao kod Bataillea kad
Jjednostanican organizam prelazi u dvije stanice pa tezi ponovnom spajanju. To (spajanje,
radanje novog) jest u osjecaju moguce, taj spoj dvaju osoba, bas kao sto Danton govori
o ‘potrebi da spojimo dva mozga, da probijemo kosti lubanje’. No, to ostaje uvijek u
kategoriji Zudnje i ceznje. Bas kao Sto nitko ne umire od [jubavi, samo postoji namjera
da se to dogodi.

1 upravo to i jest tragedija, to Sto necemo uspjeti umrijeti od ljubavi. (Crnojevic-
Carig, ,,Zarez", 2001)

Gluma (pa tako i rezija i kazali$na glazba) podrazumijeva i strah od smrti i zudnju
za smrcéu.

skeskoskok

Duboko vjerujem da su oba OsjeCanina, i Igor Savin i Damir Muniti¢, oni koji se
trajno kreéu prostorima zudenih spojeva.
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Igor Tretinjak

BREZOVEC I LUTKE — OD GIGANTSKE NEMOCI
DO PASIVNE NADMOCI

Uvod

Europsko lutkarstvo u 20. je stoljecu, posebice u drugoj polovici, dozivjelo strelo-
vit uzlet razvijajuéi se, kako je uocio njegov ponajveci poznavatelj Henryk Jurkowski,
kao po nekakvoj spirali. To znaci da se poslije odbacivanja nekih formi ili odredenih
tema, kao vec potroSenih, njima vraca poslije odredenog vremena, ali na drugoj razini
odnosa, ¢ak i ako se taj povratak dogada na nesvjestan nacin'. Hrvatsko lutkarstvo za
odrasle? na prvi pogled djeluje usitnjeno, gotovo hirovito i bez kontinuiteta i uo€ljivije
razvojne logike, no pazljivija analiza otkriva na vise vaznih toCaka elemente te spiralne
strukture, odnosno obogacene povratke starim temama, tipovima lutaka, odnosima i
izrazima. Berislav Brajkovi¢ muzicke predstave Druzine mladih iz 1940-ih razvija u ri-
jeckim muzi¢kim minijaturama druge polovice 1960-ih godina koje su hrvatsko lutkar-
stvo obogatile iluminiscentnom tehnikom crnog kazalista, dok Petrica Kerempuh spaja
Teatar marioneta sa Zlatkom Bourekom. Spiralno se u hrvatsko lutkarstvo za odrasle
vracaju pojedini tipovi i Zanrovi, poput varijetea i kabareta koji se pojavljuju krajem
1960-ih u Osijeku (Lutkarski varijete) i krajem 1980-ih u Zagrebu (LEC MManipuli)
kao i1 odnos glumac — lutka koji domaci lutkari kontinuirano istrazuju i razvijaju, jo$
uvijek ga ne iscrpivsi u dovoljnoj mjeri. Negativni aspekt spirale uocava se u povreme-
nim povratcima dramskom kazali$tu (od strane gostujuéih dramskih redatelja koji ne
poznaju dovoljno medjij).

Ovoj spirali moze se pridruziti velik utjecaj, posredan ili neposredan, europskih lut-
karskih umjetnika na hrvatsko lutkarstvo za odrasle, od Pape Schmida i Paula Branna
na Teatar marioneta te francuskog i Obrazcovljeva utjecaja na Druzinu mladih preko

' Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku, Medunarodni festival pozorista za

decu Pionir, Subotica 2006., str. 124.

2 U fokusu ovog rada jest lutkarsko kazaliste za odrasle koje se od lutkarskog kazalista za djecu
razlikuje u izostanku kontinuiteta.
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spomenute ¢eske iluminiscentne tehnike crnog kazaliSta na Berislava Brajkovi¢a do
jakog slovackog utjecaja na osjecko te poljskog utjecaja na zadarsko kazaliste. Te dvije
karakteristike, spiralni razvoj i utjecaj europskih umjetnika, ¢vrsto smjestaju hrvatsko
lutkarstvo za odrasle u europski lutkarski krug na ¢ijim se iskustvima razvija i preskace
razvojne faze, priblizavaju¢i mu se ili pomalo kaskaju¢i za njim.

U ovako prilicno ¢vrsto definiranom poetskom i izvedbenom okruzenju prili¢no
izdvojeno, gotovo izolirano, stoje vazne, no u lutkarskim krugovima nikad dokraja pri-
hvaéene i valorizirane predstave s lutkama® Branka Brezovca.

Predstave s lutkama Branka Brezovca

Vise je razloga izdvojenosti Brezovéevih predstava s lutkama, no klju¢nim se name-
¢e pocetna pozicija samog redatelja koji ne dolazi do lutaka ugledajuéi se na hrvatsko,
Cak ni na europsko lutkarstvo, ve¢ iz njemu blizeg postdramskog, totalnog izvedbenog
izraza. U tom pogledu zanimljivo je uociti kako je tim ,,zaobilaznim putem® precizno
punktirao neke od najvaznijih razvojnih fenomena europskog lutkarstva.

Lutka se ¢esto pojavljuje u Brezovcevu totalnom teatru. Ponekad je tek epizoda ili
kulisa, no u nekoliko predstava, koje ¢e ¢initi okosnicu ovoga rada, ona je nositeljica
igre i(li) znacenjskog sloja. Rije¢ je o predstavama Jedan dan u zZivotu Ignaca Goloba,
Davidijada i Zasto smo u Vijetnamu, Minnie?.

Okvir ovog rada i Brezov¢eva intenzivnijeg bavljenja lutkama ¢ine premijere prve
i posljednje odabrane predstave, Ignaca (1977.) i Minnie (1988.), uz ,,pretpovijesni isko-
rak® u 1973. Unutar tih jedanaest (odnosno petnaest) godina Branko Brezovec lutku je
nagla$enije koristio u sljede¢im predstavama:

e 1973., Coccolemocco, Badenski poucak (pretpovijest)

* 1977, Coccolemocco, Jedan dan u zivotu Ignaca Goloba

+ 1979, Coccolemocco, Cega nema tog se ne odreci

+  1980., Coccolemocco u sklopu projekta Kugla glumista, Ljetno popodne ili Sto

se desilo s Vlastom Hrsak

*  1985., Gradsko kazaliste lutaka Split, Davidijada

*  1986., Narodno pozoriste Subotica i Coccolemocco, Der Nichtraucher

» 1988., Zagrebacko kazaliste lutaka, Zasto smo u Vijetnamu, Minnie?*

U ovih sedam predstava Brezovec je uspio stvoriti 1 razviti vlastiti pogled na lutku,
lutkarstvo 1 animaciju koji vrlo precizno prati povijesni razvoj europskog lutkarstva od
njegovih (pra)pocetaka do danas punktirajuci ga u tri bitne tocke.

Brezovec za predstave u kojima koristi lutke izbjegava pojam lutkarskih predstava, s pravom ih
radije nazivajuci predstave s lutkama.

Spomenute predstave nisu jedine niti najvaznije Brezovceve rezije nastale u tom razdoblju, no
najvaznije su za njegovo shvacanje lutke i lutkarstva.
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Od neanimabilnog idola do postdramske guzve

Iako ima tek jednu poveznu tocku s lutkarstvom, fantastican rock mjuzikl Baden-
ski poucak, postavljen 1973. godine, ukljucen je u ovaj rad upravo zbog nje. Rije¢ je o
neanimabilnoj lutki Gospodina Schmidta (autor Ivica Antol¢i¢) koju glumci tek pomicu
s jednog mjesta na drugo i ¢ija ,,pokretna neanimabilnost® predstavlja, po Charlesu
Magninu, zavr$nu pripremnu fazu lutkarstva, fazu u kojoj lutke, jos uvijek promatrane
kao idoli, nisu animirane ve¢ pomicane s mjesta na mjesto’. Zanimljiv obrat te ,,pretpo-
vijesti u predstavi je u sudbini gospodina Schmidta, koji ne zavrSava poput slavljenih
prethodnika idola ve¢ mu likovi amputiraju cijelo tijelo, ne bi li se sveo na najmanju
mogucu mjeru®.

Ova predlutkarska epizoda s palim idolom ne bi imala vaznu ulogu u prici o lutkar-
stvu da Cetiri godine nakon nje Brezovec nije rezirao predstavu Jedan dan u zZivotu Igna-
ca Goloba. Vjerojatno vise slucajno nego svjesno, Badenski poucak postao je logi¢an
pretkorak za pristup lutkarstvu kakav je Brezovec oblikovao u Ignacu. U toj predstavi
Brezovec i Coccolemocco zakoracit ¢e duboko u povijest lutkarstva, tek korak-dva od
neanimabilnih lutaka. Predstava je oblikovana u zanru srednjovjekovnog moraliteta te
u skladu s animacijom koja vlada europskim lutkarstvom od njegovih pocetaka, gdje je
glas odvojen od pokreta, odnosno orator od animatora, dok usporene kretnje prizivaju
atmosferu rituala. Ideju za takav izraz Brezovec nije dobio u povijesnim knjigama ve¢ u
dva izuzetno utjecajna, no na nasim prostorima tada slabo poznata umjetnika — Peteru
Schumannu i njegovu kazaliStu Kruha i lutaka te Robertu Wilsonu — oblikujuéi jednu
od najsvjezijih i najsuvremenijih domacih predstava, u isto vrijeme ozivivsi na sceni dio
lutkarske povijesti.

Uslijedio je megarecital Cega nema tog se ne odreci’ kao logi¢an nastavak predstave
Jedan dan u zivotu Ignaca Goloba koja je zavrsavala Ignacevim uzasas¢em prema Sun-
cu, pa Cega nema, dakako, zapocinje zalaskom sunca®, objagnjava Brezovec u razgovoru
s Marinom Blazevi¢em. Po pitanju ideje i izvedbe forma i prostorna organizacija pred-
stave zamisljene su oratorijski: golema prozirna kocka od tila u kojoj se sve odigravalo
s pokretnim zidom koji se pomicao naprijed-natrag. Uglavnom, i dalje sve vrlo staticno
i hladno, ali dozlaboga snovito i nezaustavljivo suvremeno®. 1z Goloba, dakle, posuduje

Jurkowski, Henryk, Povijest europskog lutkarstva, I. dio: od zacetaka do kraja 19. stoljeca, Medu-
narodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2005., str. 22.

Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 48.

Predstava koju se ne moze nazvati lutkarskom, ali u kojoj su lutke koriStene na jako zanimljiv
nacin.

Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 60.

° Ibid.
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atmosferu ritualnosti i svecanosti kroz usporeni pokret, cemu dodaje lutke razlicitih tipo-
va i veli¢ina te prvi put u svojim predstavama maske rade¢i korak prema karnevalizaciji i
heterogenom kazalistu, odnosno kazalistu raznorodnih izrazajnih sredstava'.

Uslijedilo je 1980. Ljetno popodne ili Sto se desilo s Vlastom Hrsak koje je nastalo u
Dubrovniku u suradnji Kugla glumista, kao nositelja projekta, s Coccolemoccom, Do-
gtroepom, Studentskim centrom Lero 1 Teatrom mladih Alternativa. Rijecima Branka
Brezovca, pricu o Lopudskoj sirotici osvjetljavali smo iz raznih uglova. No da bi bilo
Jasno Sto se zbiva, na Sto se gada iz svakog od tih uglova, netko je najprije morao i
ispricati cijelu pricu. I to smo ucinili mi pomocu teatra sjena, negdje oko sredine prvog
dijela predstave, kada su se vec¢, zbog rasprsivanja svijesti te sirotice, pocele kidati
narativne niti, objasnio je Brezovec''. Kako nije rije¢ o cjelovitoj lutkarskoj predstavi
ve¢ epizodi koja doCarava duzi vremenski period, Brezovec je odabrao jedinstveni tip
lutkarstva, ponovo novi u njegovu radu. Rije¢ je o kazaliStu sjena koje voli narativnost
te koje projekt, vjerojatno slucajno, ubacuje u razvojnu spiralu lutkarskog kazalista za
odrasle u Hrvatskoj povezujuéi ga s jednom od klju¢nih predstava pocetaka hrvatskog
lutkarstva, predstavom Petrica Kerempuh i spametni osel Teatra marioneta (1920.). U
njoj su, naime, redatelj Velimir Dezeli¢ i likovni oblikovatelj Ljubo Babi¢ uvodni dio,
Petri¢inu biografiju, takoder realizirali kao kazaliste sjena.

Druga klju¢na predstava u Brezovéevu ,,lutkarskom® opusu, Davidijada, premijerno
je postavljena 1985. godine na Splitskom [jetu u produkciji GKL-a iz Splita. U njoj radi
daljnje korake u istrazivanju lutke i njenih moguénosti ponovo spajajuci razlicite tipove
lutaka i koriste¢i kazaliste sjena te prvi put istrazuju¢i mogucénost otvorene animacije i
kazaliSta predmeta, odnosno materijala, u gigantskoj konstrukeiji Golijata. Sve te ele-
mente spojio je u bogat glumacko-lutkarski izraz na tri paralelne scene i plana, oblikujuéi
predstavu koja po svojim osobinama spada u zrelo heterogeno lutkarstvo, i to u vrijeme
dok hrvatskim lutkarstvom jo§ uvijek vlada homogeni izraz s lutkom u fokusu'?.

Uslijedio je Der Nichtraucher, koji je Coccolemocco postavio 1986. godine u kopro-
dukciji s Narodnim pozoriStem Subotica, a koji je 1 tematski i izvedbeno bio svojevrsni
nastavak Ignaca Goloba. U njemu Brezovec nije dalje razvijao lutkarski izraz ve¢ pro-
dukecijski, $to ¢e biti priprema za posljednju predstavu njegova lutkarskog bloka, Zasto
smo u Vijetnamu, Minnie?, nastalu 1988. u Zagrebackom kazalistu lutaka.

Premijerno izvedena prije 31 godinu, predstava Zasto smo u Vijetnamu, Minnie?
vrhunac je susreta lutkarstva i postdramskog teatra u hrvatskom kazalistu. Ujedno je

10 Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku, Medunarodni festival pozorista za
decu Pionir, Subotica 2006., str. 15.

1 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vieran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 60.

12 Slavni usklik velikog lutkarskog inovatora Luka Paljetka Lutka je sve! Sve je lutka! preesto je,
doslovno shvacen, rezao krila maste i moguénosti domac¢im lutkarskim redateljima.
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rije¢ o zavr$noj razvojnoj toc¢ki dosadasnjeg Brezovceva druZenja s lutkom, lutkarstvom
1 animacijom.

1z ovog pregleda vidljivo je da Brezovcevi susreti s lutkom imaju skokovit, no logi-
¢an razvoj koji, iako je krenuo s drugim motivima i iz drugog izvora, odli¢no punktira
europsko lutkarstvo od pretfaze sa staticnim ikonama i homogenosti koja na originalan
nacin spaja dva tradicionalna aspekta lutkarstva (tip i tehniku) preko slojevite hetero-
genosti do bogatog izvedbenog ruha postdramskog teatra. Koliko god se u tom razvoju
predstave medusobno razlikuju, povezuje ih osobina koja i omoguéuje Brezovcu brz ra-
zvoj. Rijec je o kljucu njegova druzenja s lutkarstvom — poimanju lutke kao znaka. Tako
se na mjestima, posebice u /gnacu, priblizava funkciji lika, lutka se u svim Brezovéevim
predstavama uspijeva zadrzati u poziciji znaka. Takvo poimanje lutke danas je uglav-
nom prihvacéeno (vise u teoriji nego u praksi), no u 70-im i 80-im godinama odudaralo je
od hrvatskog lutkarstva ¢ine¢i zaseban svijet heterogenog lutkarskog izraza.

Lutka kao znak

U heterogenom kazalistu lutka je prestala biti dominantni element i postala je jedan
od mnogih sastavnih elemenata tog kazalista, kao Sto je vidljivi glumac lutkar, kao sto
Jje glumac pod maskom, te razlicite vrste predmeta i rekvizita. To je u cjelini izmijenilo
estetiku kazalista lutaka kao umjetnicke vrste’, pise Henryk Jurkowski u svojim Meta-
morfozama lutkarskog kazalista XX. stoljeca. Prestankom dominacije, lutka je izgubila
1 poziciju subjekta koju je preuzeo glumac istupanjem iz mraka pod svjetla reflektora.
Lutka vise nije lik, postala je znak, izgubivsi time mjesto u fokusu, ali dobivsi na vise-
znacnosti, kako smatra Peter Weitzner. Po njemu znak otvara asocijativnu predodzbenu
moé, povezuje se sa shvacanjima i idejama promatraca i time postaje okidac za viastite
slike'. Ta lutkina viSeznacnost daje redatelju potpunu slobodu u koristenju lutke, $to se
¢ini 1 glavnom poveznicom izmedu lutkarstva i Branka Brezovca.

I dok su kriti¢ari ovakvog pristupa Iutki smatrali i smatraju da na taj na¢in ona po-
staje zrtvom, bivajuéi izguranom do rubne pozicije, uslojavanjem znacenja lutke-znaka
dobiva sama izvedba, a s njom i lutkarstvo, Sire¢i se znacenjski, metaforicki, izvedbeno
1 izrazno, tezeéi prema totalnom teatru. Uostalom, kako misljenje mnogih lutkara obli-
kuje izraelski umjetnik Mario Kotliar, kazaliste lutaka treba teziti ka potpunijoj simbio-
zi § drugim vrstama umjetnost. Vrijeme usmjeravanja na ,,lutkarsku specificnost”, kako
se ¢ini, nepovratno je proslo".

13 Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku, Medunarodni festival pozoriSta za
decu Pionir, Subotica 2006., str. 12.

14 Weitzner, Peter, Teatar objekta: Uz dramaturgiju slika i figura, priredila i prevela: Kruna Tarle,
Zagreb, ULUPUH, 2011., str. 66.

15 Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku, Medunarodni festival pozoriSta za
decu Pionir, Subotica 2006., str. 191.
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Jedan dan u Zivotu Ignaca Goloba — usporeni susret
mitskog i suvremenog

Predstava Jedan dan u Zivotu Ignaca Goloba'® nastajala je pune dvije godine, a rade
je novi Coccidi, pretezno studenti Filozofskog fakulteta, uz ponesto starosjedilaca'. Uz
fluktuaciju ¢lanova od kojih je tek nekoliko njih proslo cijeli proces, razlozi dugom na-
stanku su i u mediju o kojemu ¢lanovi druzine dotad nisu znali puno. Tek su imali ideju
Sto zele postici, no ne i na koji nacin.

U Dubrovniku Coccov glavni glumac Mladen Blaié i ja buljimo u zvijezde i slusa-
mo razmnjezenog Matana kako prede o predstavi Bread & Puppeta koju je gledao dvije
godine prije na Coney Islandu (1972.). Mjesec dana poslije, u jesen 1974. buljimo, ovaj
puta, u Wilsona na BITEF-u, upoznajemo spori pokret. Matan i ja fascinirani smo ide-
jom da spojimo gigantske Schumannove lutke i to Wilsonovo otkrice u neku nemogucu
Jednadzbu. Mi tada nismo nista znali o glumackoj tehnici, Gavellinu statickom centru,
kako uopce isprovocirati takav pokret u glumcu, ali osjecali smo, a Matan tvrdi da je u
detaljima prakse Schumannovog teatra i vidio, da funkcionira na lutki®®.

U svom prvom studioznom susretu s lutkama Brezovec i Coccolemocco uspjeli su
u svojoj namjeri spajanja Schumanna i Wilsona stvorivsi jednu od vaznijih predstava
suvremenog lutkarskog izraza, oblikovanog od elemenata lutkarske povijesti.

Ignac je suvremeni moralitet koji govori o odgovornosti malog covjeka za ,, smrt
svih nasih jezika“. Moralna pouka bila je epohalno dirljiva i glasila je: ,,Jos ima rijeci
i nije sve isto”. Struktura je fragmentirana, tehnika pasionskih stanica, tri velike scene
(Ignac na poslu, Ignac doma, Ignac u ducanu), niz manjih (medu njima scena Novinar,
gdje se umjesto lutke pojavijuje glumac, ali mu Blai¢, kao i u proceduri s ,,ostalim lut-
kama*, posuduje glas), a nakon toga metafizicko Ignacevo sabiranje na Sunce u crnoj
tehnici.®

Autor teksta Branko Matan prvi put u hrvatskom lutkarstvu usmjerava paznju na
problem malog ¢ovjeka u svijetu velikih vlasti i vladara, odnosno obicnog covjeka uto-
plienog u sivilo svakidasnjice, koji ne zna razmisljati o vlastitim problemima® otvara-
juéi pitanja moze li Ignac Golob prezivjeti kao mali ¢ovjek. Postoje li za njega druge
opcije te je li odgovoran za nametnuto stanje u kojemu se nasao? To nametnuto stanje

16 Autor libreta Branko Matan, redatelj Branko Brezovac, nacrt za lutke Jadranka Fatur, izrada rekvi-
zita Tihomir Milovac.

Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 35.

18 Tbid. str. 57.
19 Tbid. str. 58.

Kroflin, Livija, Lutke izvan lutkarskih kazalista u: Bogner-Saban, Antonija, Foreti¢, Dalibor, Kro-
flin, Livija, Seferovi¢, Abdulah, Hrvatsko lutkarstvo / Croatian Puppetry, Hrvatski centar UNI-
MA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997., str. 154.

83



ispunjeno je nametnutim akcijama i konvencijama $to guraju pojedince u okvire i zada-
nosti svodeci ih na dijelove mase. Na njima je da se iS¢upaju iz tih okvira i o¢ekivanja,
Sto naslovni junak objasnjava odgovarajuéi na pitanje ,,O ¢emu ti to govoris?“: , Ne
znam, o ne¢emu moramo govoriti.“ No Ignac ipak, usprkos svom neznanju, ali 1 pasiv-
nosti, uspijeva izaéi iz tog zatvorenog svijeta, spas pronasavsi u suncu.

Iako poetican i maksimalno proc¢is¢en, Matanov tekst zauzima vazno mjesto u po-
vijesti lutkarstva, u fokusu ovoga rada ipak je izvedbeni sloj predstave kojim je Cocco-
lemocco zaduZio hrvatsko lutkarstvo. Uostalom, kako je primijetio Dalibor Foreti¢, Ma-
tanov tekst je tek predlozak za predstavu®'.

Gradec¢i izvedbeni sloj, Brezovec i Matan naslonili su se na autore koji ¢e u godina-
ma koje slijede u dobroj mjeri preoblikovati svjetsko kazaliste i lutkarstvo, no u tadas-
njem hrvatskom kazaliSnom prostoru slabo poznate. Rije¢ je o Robertu Wilsonu, koje-
mu, po rije¢ima Hansa-Thiesa Lehmanna, kazaliste na kraju stolje¢a zahvaljuje mozda
vise nego bilo kojem drugom kazalisnom stvaraocu® te ameri¢kom lutkaru njemackog
podrijetla Peteru Schumannu i njegovu kazalistu Kruha i lutaka koji su od 1968. godine
1 prvog europskog gostovanja na festivalu u Nancyju izvrsili velik utjecaj na europsko
lutkarstvo. Od Wilsona je Coccolemocco posudio usporeni pokret, odnosno slow moti-
on, a unjegovoj scenskoj realizaciji posluzili su se Schumannovim gigantskim lutkama
te atmosferom posvecenosti i rituala.

Wilsonov slow motion

Cetiri godine prije mojeg odlaska na ADU, ve¢ sam se mogao pohvaliti da sam bio
Jjedan od onih prvih gledatelja u Europi koji su u jesen 1974. na BITEF-u vidjeli — ma ne
samo vidjeli, nego cak i pricali s njim! — Roberta Wilsona i njegovu predstavu Pismo za
kraljicu Viktoriju. Priznajem, to je za mene bilo prilicno odredujuce iskustvo. Prihvatio
sam spori pokret koji nije baziran na mimskom usporenom filmu, razlistavanje dimen-
zija vremena, ikonicku strukturu otcitavanja®, objasnio je Brezovec svoj prvi susret s
Wilsonovim usporenim pokretom za koji Lehmann kaze kako uvijek iznova proizvodi
posve osebujno iskustvo koje izviaci tlo pod nogama ideji radnje. Rijec je o dojmu da
ljudski akteri na pozornici uopée ne djeluju iz viastite volje i odluke**. Ta nemoguénost
vladanja vlastitom voljom u Ignacu efektno podcrtava junakovu nemo¢ da preuzme
vlastiti zivot u vlastite ruke. U isto vrijeme sporost pokreta rasteze, odnosno razlistava
vrijeme, kako kaze Brezovec, §to je, po Lehmannu, istaknuta karakteristika postdram-

2l Foreti¢, Dalibor, Mali ¢ovjek kao velika lutka, ,Vjesnik*, 29. 3. 1977., str. 7.

22 Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-

tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004., str. 100.

3 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol

Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 44.

24 Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-

tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004.,str. 100-101.
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skog kazalista. Tek od Wilsonova ,,pronalaska” (kazalista sporosti, op. IT) moze se go-
voriti o pravoj estetici trajanja. Nastaje dvostruko iskustvo: s jedne se strane gledaoca
iznenaduje, muci, osjetilno zavodi ili upravo hipnotizira ne bi li osjetio nadasve sporo
prolazenje vremena. Sve je opazanje, kako je poznato, opazanje razlike, i tako se jasno
osjeca razlika ritmike opazanja u odnosu na uobicajeni tempo Zivota i kazalista®. U
Ignacu, sudeéi po kritickim osvrtima i videozapisu sacuvanog dijela predstave, vise je
rije¢ o zavodenju 1 hipnotiziranju nego mucenju gledatelja.

Lehmann dalje objasnjava kako se tehnika usporenog kretanja ne moze reducirati
na puko izvanjski vizualni efekt. Kada se kretanje tijela toliko uspori da se vrijeme
kretanja i tijelo samo cine kao povecanima povecalom, tijelo se neizbjezno izlaze u
svojoj konkretnosti, biva fokusiranim kao kroz lecu nekog promatraca, te se ujedno kao
umjetnicki objekt ,,izrezuje* iz kontinuuma prostora i vremena. Usporavanje izolira iz
prostora (vidokruga) obris emfaticne vidljivosti te ujedno ocarava pogled koji je iriti-
ran neobicnom zadacom. Tjelesnoj i mentalnoj napetosti glumca, koji izvodi kretanja
vrlo usporeno, istodobno odgovara napetost promatraca koji se upusta u taj opazajni
proces. Obje napetosti zajedno cine tijelo pojavom. Scenska ,,radnja” (hodanje) dobiva
ljepotu nesvrhovite ciste geste®®.

Kako u Ignacu nije rije¢ o tijelu izvodaca ve¢ lutki prevucenoj preko njega (lut-
ku ¢ini gigantska glava instalirana na ramena glumca dodatno povisenog koturnama),
glumcevoj tjelesnoj i mentalnoj napetosti moze se dodati napetost promatranja vlastite
uloge u lutki, ¢ime glumac preuzima i ulogu gledatelja. Takoder, stavi li se usporenost
pod povecalo, a velika dimenzija lutke moze se tako shvatiti, dobivaju se dodatna foku-
sacija i izdvajanje iz kontinuuma. Takva, lutka biva u potpunosti izlozena visestrukim
pogledima koji je svlac¢e do umjetne srzi.

Schummanove gigantske lutke

Kao $to je ve¢ spomenuto, Coccolemocco je usporeni pokret realizirao uz pomoé
gigantskih lutaka nalik Schumannovim. Jedan od problema bio je kako ih oblikovati
¢vrstima i ukoCenima, a opet dovoljno laganima da ih glumci mogu nositi na ramenima.
Rjesenje je pronasla Jadranka Fatur oblikujuéi neproporcionalno velike glave. Taj gole-
mi, dva metra i dvadesetak centimetara visoki Ignac Golob utopljen je u sitne probleme
banalne svakodnevice. U njegovoj divovskoj glavi prebiva svijest malog covjeka, svijest
spora, nejasna®, ali i nedostatak odlu¢nosti i rijeci, §to je u predstavi, ponovo iz prak-
ti¢kih razloga®®, konkretizirano u razdvajanju pokreta od rije¢i, animatora od oratora.

25 Ibid. str. 244.
26 Tbid. str. 275.

27 Kroflin, Livija, Lutke izvan lutkarskih kazalista u: Bogner-Saban, Antonija, Foreti¢, Dalibor, Kro-
flin, Livija, Seferovi¢, Abdulah, Hrvatsko lutkarstvo /| Croatian Puppetry, Hrvatski centar UNI-
MA, Medunarodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 1997., str. 154.

28 Animatori su se previse umarali noseci glave da bi uvjerljivo izgovarali tekst.
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Suvremeno Citanje lutkarskih pocetaka

Iako je razdvajanje izvora pokreta od izvora glasa Branko Brezovec mogao vidjeti
kod Wilsona, koji je takoder razdvojio locus agendi i locus parlandi te tako potkopao
opazanje jedinstvene personae®, ono je od pocetaka upisano u povijest lutkarstva®, o
¢emu svjedoci i Domenico Ottoneli u prvoj klasifikaciji lutkara iz 1652. godine u kojoj
ih dijeli na one koji govore i one koji sute*' (odnosno animiraju, napomena I. T.).

Usprkos razli¢itim motivima starih lutkara i Wilsona, rezultat je slican — lutka na
sceni postaje tek ljuska koja se kreée te pokretom opisuje ili usmjerava rijeci. Ona nije
cjelovit lik ve¢ predstavlja njegov tjelesni znak*. Dodatnu razlomljenost lutke Brezo-
vec postize smjestajuci publiku izmedu lutkina pokreta i glasa. Tim fizickim pozicio-
niranjem unutar Ignaca dovodi gledatelje do poistovjeéivanja s junakom pojacavajuci u
njima pitanje odgovornosti za stanje u kojem su se nasli (,,Mi smo ovdje, nismo krivi“).

Specifi¢na tehnika animiranja lutke nije jedina veza Ignaca s tradicijom i povijescu
lutkarstva. Asocijacije na njih bude i ritualna atmosfera, lutke koje, osim Schumanna,
prizivaju dugu tradiciju gigantskih karnevalskih lutaka, potom srednjovjekovni Zanr
(moralitet) te songovi koji ¢ine vazan dio predstave, a funkcioniraju korski (autor glazbe
stalno je Coccov autor glazbe Dario Buli¢). Ti brojni elementi iz lutkarske povijesti u
predstavu stizu preko najsuvremenijih izvora susrecuci i prepli¢uéi na taj nacin proslost
i sadasnjost u univerzalnu temu malog covjeka. I sve to Brezovec i Coccolemocco u
izvedbu upisuju iznenaduju¢om cistoCom i minimalizmom — od ogoljenog teksta preko
usporenog pokreta svedenog na jasnu mizanscenu na ¢istoj sceni podijeljenoj na nekoli-
ko planova do maksimalno ekonomiziranih songova.

Tu izvedbenu Cistocu Brezovec ¢e ,,zamutiti” drugom klju¢nom predstavom u opusu
predstava s lutkama, Davidijadom.

¥ Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-

tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004., str. 206.

30 Lutkarske su se predstave na taj na¢in izvodile jo§ u 20. stolje¢u, a i danas postoje u rekonstrukcija-

ma predstava, poput Zogice Marogice u Lutkovnom gledali$¢u Ljubljana (vi$e na: http:/www.Igl.
si/si/predstave/vse-predstave/796-Zogica-Marogica#. X Y1d-CgzZPY; posljednji posjet 18. rujna
2019.)

Jurkowski, Henryk, Povijest europskog lutkarstva, I. dio: od zacetaka do kraja 19. stolje¢a, Medu-
narodni centar za usluge u kulturi, Zagreb 2005., str. 84.

31

32 Cjelovitost lika u predstavi dodatno umanjuju brehtijanski izleti glumaca iz lutaka u svoje privatne

uloge.
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Davidijada — korak iz €isto¢e u zrelu heterogenost

Predstavu Davidijada®, premijerno izvedenu na Splitskom ljetu 1985. godine, Bran-
ko Brezovec naziva radilicom (u odnosu na predstave matice i trutove) koja, ponekad
bezglavo, skuplja, iskusava formalne cestice sustava*.

Rujuéi po sustavu, Davidijada radi sljedeéi veliki korak u Brezovéevu istrazivanju
lutke 1 Iutkarstva. Dok u Ignacu na suvremeni naéin na scenu izvlaéi lutkarsku povijest
Sto priziva vrijeme lutkarske naivnosti, ovdje, nekoliko godina prije zadarskih kolega,
uz iznimku ,,preuranjene” Hejnove Celestine, radi veliki korak u lutkarsku heterogenost
oblikujuci je tipovima lutaka s kojima se ve¢ susreo te tipovima koje prvi put koristi u
svojim predstavama, a koji se vrlo rijetko susrecu u hrvatskom lutkarstvu.

Pricu o sukobu Davida i Golijata u adaptaciji Tonka Maroevica dijeli na tri scene
i tri plana. Po sudu kritike, najuspjeliji je bio teatar sjena (autor Tihomir Milovac) ¢iju
izradu hvali Z. Tarle®, a izvedbu, to¢nije vizualno efektne prizore teatra sjena, izrazene
napose u borbi s Filistejcima, Dubravka Vrgo¢*®. Uz sjene, u predstavi se pojavljuju
na hrvatskim lutkarskim scenama rijetko koristene marionete tipa sicilijanki*’, koje sa
sobom donose tradiciju sicilijanske opere dei pupi®® i naivnost pokreta, potom glumci
prema kojima je kritika bila najostrija® te postkonstruktivisticki Golijat*, velicinom doj-
mljiva, ali scenski nefunkcionalna, metalna konstrukcija*, o kojemu Tarle pise: lik Goli-
Jata predlozio je Tihomir Milovac, a realizirao splitski nadareni skulptor Rene Sartori.
Sartori je napravio tehnicki izuzetno kompliciranu lutku visoku Sest metara. Golijat dje-
luje kao kakav lovac iz buducénosti — tehnoloski kvazi proizvod, sto predstavi daje jednu
novu dimenziju — poruku za buducnost i iz buducnosti u prilici kada se slabo iskoristi
ponudena sadasnjost?. Kad se sve zbroji, na sceni igraju glumci i lutke u rasponu od 30
centimetara do Sest metara uz stalnu igru teatra sjena u drugom planu®.

33 Autor Tonko Maroevié, rezija Branko Brezovac, scena, kostimi i lutke Tihomir Milovac, scenska
glazba Josko Koludrovi¢, premijera 25. 7. 1985.

34 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 48.

35 Autor scene i lutaka Tihomir Milovac najupecatljivije je izradio scenografiju i lukove za Teatar
sjena (Tarle, 1985.)

3¢ Vrgo¢, Dubravka, Osobe i simboli, ,.Vjesnik®, 29. 7. 1985., str. 11.
3

2

Rijec¢ je o marionetama kod kojih veza izmedu glave i marionetskog kriza, odnosno animatora, nije
konac ve¢ Zica ili Stap.
3

%

Vise o sicilijanskoj operi dei pupi u: 309-314, Jurkowski, 2005.

¥ Pokazalo se da teatru Pionir trebaju novi ljudi (Tarle, 1985.).

40 Tbid.

4 Petri¢, M., Nesporazumi ,, Davidijade*”, ,Vecernji list“, 30. 7. 1985.
Tarle, Z., Korak koji mnogo obec¢ava, ,,Borba®, 30. 7. 1985., str. 7.
Petri¢, M., Nesporazumi ,, Davidijade*, ,.Vecernji list®, 30. 7. 1985.
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Brezovec u predstavi ne stavlja lutku u fokus vec¢ je koristi kao dio cjeline, o c¢emu
govori u najavi predstave: Napravili smo kombiniranu predstavu koja nije strogo lut-
karska, koja lutku vise upotrebljava nego sto je animira**. To isto, no negativnhom into-
nacijom, primijetili su i kriti¢ari. M. Petri¢ piSe kako se lutka vise koristi nego animira
te je u srediste (je) paznje dosla gotovo jedino u zavrsnoj sceni borbe Davida i Golija-
ta, gdje potonjeg predstavilja velicinom dojmljiva, ali scenski nefunkcionalna, metalna
konstrukcija. U neprimjerenim pirotehnickim praskovima koji su oznacili njen kraj®.
Petri¢ev negativan stav predstavlja tada prevladavajuéi stav domacih lutkara i kriti¢ara
koji uglavnom nisu prihvaéali Brezovcev pogled na lutku kao (tek) jedan od elemenata
predstave. Pogled koji je tih godina ve¢ prevladavao lutkarskom Europom, posebice u
predstavama za odrasle, zamijenivsi sklad homogenosti sukobom, iznenadenjem i spa-
janjem nespojivog.

Mozda zbog uglavnom negativnih kritika, mozda nekih drugih razloga, ovo je bila
jedina suradnja Branka Brezovca s GKL-om Split, iako je prvotni dogovor sa Splitskim
ljetom bio da svake godine igramo jedan dio, pa bismo za dvije-tri godine imali potpunu
Davidijadu*.

Druga neponovljiva suradnja Branka Brezovca i jednog gradskog lutkarskog ka-
zalista odrzala se 1988. godine i Cini zasad zadnju stepenicu Brezovceva lutkarskog
rada i najizravnije mjesto susreta domaceg lutkarstva i postdramskog kazalista. Rije¢
je o predstavi Zasto smo u Vijetnamu, Minnie?, postavljenoj u Zagrebackom kazalistu
lutaka.

Zasto smo u Vijetnamu, Minnie?

Dok Ignaca karakteriziraju Cistoca i jasnoca predloska i izvedbe, a Davidijadu slo-
zeno heterogeno tkivo, trecu i zavr$nu predstavu u nizu, Minnie,*” Marin Blazevi¢ sa-
svim je opravdano nazvao histerijom paralelnih projekcija*® koja do zasicenja, upravo
ekstrema, dovodi koncept multimedijalne kazalisne polifonije.* Predstava to ¢ini napa-
daju¢i publiku bujicama informacija koje do nje stizu paralelno, a kako je Zoran Arbu-

# Soémen, Branko, S Maruli¢em prema Europi, intervju s Brankom Brezovcem, ,Vjesnik®, 24. 7.

1985.
Petri¢, M., Nesporazumi ,, Davidijade*”, ,Vecernji list, 30. 7. 1985.

4

b

4 Somen, Branko, S Maruliéem prema Europi, intervju s Brankom Brezovcem, ,Vjesnik®, 24. 7.
1985.

47 Adaptacija Branko Brezovec, dramaturgija Kornelija Covi¢ i Gordana Vnuk, rezija Branko Brezo-
vec, scenografija Tihomir Milovac, kostimografija Marina Stemberger, koreografija Jasmina Jur-
kovi¢, izbor scenske glazbe Oliver Zari¢, lutke T. Milovac, premijera 14. 1. 1988.

4

%

Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 47.
Ibid., str. 78.
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tina napisao, u jednom trenutku moglo se nabrojati sedam informacija koje su pruzane
istovremeno.*® Neki kazu da je to gornji prag perceptivnih mogucnosti covjeka. OCita je,
dakle, nakana da se mogucnosti percepcije rastegnu do krajnjih granica, osiguravajuci
tim formalnim postupkom polivalentnost dozivijaja predstave.®

Smisao gomile

Gomila informacija u predstavi do gledatelja stize iz razliitih kutova i medija, od
verbalnog sloja, koji se sastoji od nekoliko razli¢itih tekstova, preko vizualnog sloja koji
grade vrlo slozen odnos glumca, lutke i filmskih projekcija do maksimalno zasi¢enog
auditivnog sloja®. Jukstaponiranje tog bogatog i razli¢itoga dramatur§kog materijala
nije ovdje simetri¢no postavljeno, kaze Brezovec i pojasSnjava: Puccinijeva opera po-
Javljuje se na momente; ne dolazi do kontinuiteta preklapanja, ve¢ ona tvori snazne
dramaturske cvorove i pojacava sentimentalne uzgone, Minnie, glavna junakinja opere,
prociséava tragicku zapretenost svojeg parnjaka — Willy Lomanove Zene Linde, i vodi je
prema sucutnim perspektivama. Citati iz Mailerovog romana, koje ponekad paralelno
s dramskim materijalom govori DJ, djeluju potpuno proizvoljno, govore o potrebi da se
ode u Vijetnam, kao na neku vrstu Zestokog, rekreativnog lova™.

lako, povrSno promatran, materijal u predstavi djeluje nasumce kolaziranim i ,,na-
bacanim®, sve su veze (tog) nagomilanoga medijskog materijala smislene>. Te veze dio
su prepoznatljive Brezovceve montaze koju Vlado Krusi¢, pisuéi o predstavama Istar-
ska korablja 1 Duhi, opisuje maniristickom 1 ,,concettistickom". Ona spaja nespojivo,
raznorodnu gradu dovodi u prostorno-vremensku svezu ili u toj gradi pravi rezove tamo
gdje se to ne ocekuje®.

% Branko Brezovec pomaknuo je taj broj na osam paralelnih informacija u jednom trenutku.

St Arbutina, Zoran, Arbitrarno poslagana znacenja ili: o jeziku postmodernistickog kazalista (dva
primjera) Burgtheater, Be¢, Ovidije, Metamorfoze, rezija: Achim Freyer; ZKL, Zasto smo u Vi-
jetnamu, Minnie, rezija: Branko Brezovec, ,,Novi Prolog®, br. 8/9, str. 249-255, Graficki zavod
Hrvatske, Omladinski kulturni centar, Zagreb 1988., str. 254.

52U predstavi su se koristili Millerov tekst Smrt trgovackog putnika, istoimeni Benedekov film, lut-

karska adaptacija Millerovog teksta, Puccinijeva opera La fanciulla del West, roman Normana
Mailera Zasto smo u Vijetnamu?, nekoliko filmova u statusu fusnota, novinski intervju Kosovke
Kuzat Spaié, lutkarske redateljice i gradskog kulturnog ministra socijalistickog Zagreba, Bruce
Springsteenova glazba (78, 79, Blazevi¢, 2007.)

3 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu 1: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol

Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 46.
3 Ibid., str. 79.

55

Krusi¢, Vlado, Zavicaj i njegova sjenka, ,,Novi Prolog®, br. 4/5, str. 142-148, Grafi¢ki zavod Hrvat-
ske, Omladinski kulturni centar, Zagreb 1987, str. 144.
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Naslovno skretanje

Prije ,,napada‘“ paralelnim informacijama, redatelj ve¢ naslovom Zasto smo u Vi-
Jjetnamu, Minnie? naizgled zavarava gledatelje usmjeravajuéi radnju predstave prema
romanu Normana Mailera Zasto smo u Vijetnamu? te junakinji Puccinijeve opere La
fanciulla del West, Minnie. No u radnji se ne pojavljuju ni junaci Mailerova romana
ni Puccinijeva Minnie (osim auditivno) ve¢ svi likovi (osim jednog) stizu iz Millerove
Smrti trgovackog putnika i njegove lutkarske adaptacije, dok se istoimeni film u reziji
Laszla Benedeka projicira na platnu u cjelini. Ipak, iako ¢ini glavninu predstave, redatelj
radnju Millerove drame stalno razbija, usporavajuci, koceci i ponistavajuci njene kulmi-
nativne trenutke. Spoji li se to s preSuc¢ivanjem u naslovu, pocetno zavaravanje pokazuje
se laznim jer drama (p)ostaje ,,tek* autorski komentar i odgovor na ipak klju¢no pitanje
u naslovu te njemu pripojeno pitanje smisla obiteljske konstrukcije ljudskog Zivota®,
odnosno (ne)mogucénosti prezivljavanja u obitelji kao nositeljici svakodnevice i rutine te
gotovo nuznoj drustvenoj konvenciji’.

Rezanje krila rije¢ima

Iznevjeravanjem ocekivanja gledatelja prije pocetka izvedbe i mijesanjem nekoliko
tekstova u samoj izvedbi, Brezovec pazljivo kontrolira fokus i razvoj predstave, u isto
vrijeme oslabljujuéi snagu rije¢i. Saljuéi nekoliko paralelnih informacija, rije¢, odnosno
tekst, gubi jedinstveno znacenje stavljajuéi vlastiti autoritet pod znak pitanja. Na taj
nacin Brezovec izjednacava tekst s ostalim elementima predstave’® otvarajuéi time hr-
vatsko lutkarstvo prema postdramskom teatru ¢ija je jedna od kljuénih osobina da se sva
sredstva upotrebljavaju s jednakom vaznoscéu, igra, stvari, govor usporedno upucuju u
razlicitim znacenjskim smjerovima i prisiljavaju na ujedno opustenu i brzu kontempla-
ciju. Posljedica je promjena stava na strani gledaoca®.

Iako se u kazaliStu snaga rije¢i najcesS¢e smanjuje utiSavanjem i minimalizacijom
do brisanja, Brezovec to ¢ini opre¢no — zgusnjavanjem koje se pretvara u sadrzajni Sa-
56 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazaliStu I: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol

Indos, Vjeran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007, str. 78.
5

3

U tom kljucu ¢itanja na kraju predstave umjesto zastave koja isprac¢a prave americke junake na
posljednji poc¢inak, pojavljuje se obiteljska kuca koja vijori nad glavama pravih americkih obitelji.
8 Boris B. Hrovat, piSu¢i o predstavi Crna rupa, to objasnjava na sljedeéi nacin: Za Branka Bre-
zovea, kazaliste je prvenstveno forma integralne, cak totalne umjetnosti, koja naprosto (i puno-
pravno) inkorporira i potom resemantizira sve tradicionalne faktore scenskog cina — pa cak i
sam tekst (Hrovat, 1988.), $to znaci da tekst gubi svoju kljucnu poziciju i jednostavno se rastvara
u fascinantnome obilju teatarskih znakova predstave: ,,poruka‘ djela na taj nacin prestaje biti
eksplicitna — ne gubeci se u besplodnome hermetizmu, postaje istodobno organski utkana u samu
predstavu. (Hrovat, Boris B. 1988.)

Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-
tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004., str. 113.
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pat. Njemu pridruZuje vizualne i auditivne informacije gomilaju¢i ih i tim gomilanjem
ponovo ponistavajuéi znacenja te stvarajuci gustu masu znakova i simbola (smislenih i
besmislenih®) medu kojima, vise iz postdramskog nego lutkarskog kazalista, stize lutka
te uzajamno djelovanje ljudskog tijela i svijeta objekata®'.

Lutka kao projekcija proslosti

Lutke u predstavi igraju projekcije proslosti, od brac¢e Biffa i Happyja Lomana do
pokojnog strica Bena, postajuci utezi stvarnim likovima. Te iskrivljene slike stvorili su
obitelj i okolina, samim time u startu nisu samostalne — zive kroz autore i vlasnike pro-
jekceija, odnosno njih same. Zavisnost Iutaka o glumcima i upuéenost na njih u predstavi
je efektno podcrtana grubom i naglasenom otvorenom animacijom i duhovitim medu-
sobnim usporedbama i nadigravanjima®. S razvojem drame i problema rastu i lutke te
70-ak centimetara visoke kompaktne stolne lutke (Brezovec ih naziva ,bunraku‘ lut-
kama) u prijelomnoj sceni zamjenjuju mlitave gigantske lutke. Njihova mekoca, pasiv-
nost i neanimabilnost predstavljaju (preteske) utege koji onemogucuju Biffu i Happyju
oslobadanje od mreze obiteljske proslosti u koju su se spleli. Prijelom oznacava tocku u
kojoj Biff otkrije da otac i uzor obitelji Willy Loman ima ljubavnicu. U tom se trenutku
temelj i smisao na kojemu se gradi i raste cijela obitelj Loman rusi i nestaje. Sve je laz,
obitelj je laz, zivot je laz, proslost je laz, velika, uvecana laz koja prijeti da u potpunosti
prekrije 1 izbriSe sadasnjost, bas kao $to narasle lutke prekrivaju i guse likove.

Pomicanje fokusa s lutke na odnos lutka — glumac

Lutke se na sceni pojavljuju zajedno s glumcima, koji nisu prvenstveno njihovi vid-
ljivi animatori ve¢ suigra¢i. Na taj se nacin udvostrucuje igra i stvara stalna napetost
izmedu stvarnih likova i likova iz proslosti (pre)oblikovanih pod utjecajem nepouzda-
nog vremena i sje¢anja. Fokus scenske igre stavljen je upravo na napetost izmedu glum-
ca i lutke, §to je u skladu s tadas$njim razmisljanjima u europskom lutkarstvu koja su
Henryka Jurkowskog motivirala da 1978. godine redefinira lutkarstvo. U novoj definiciji

80 .. 40 posto materijala tih predstava je potpuno besmisleno, mozete ga baciti, gotovo nista se

takvim sljubljivanjem dvaju ili vise tekstova ne moze mentalno povezati. Ali preostaje drugih
Cetrdesetak postotaka znacenja koji dokazuju bljeskovitu, zacudnu spojivost prividno nespojivog.
Preostalih 20 posto u sluzbi je dostojanstveno beskonacnog trosenja vremena, ukazuje na neke
smjerove zgusnjavanja, hiperbatonski se iscrpljuje; materijali se ne usude privuci jedan drugog i
lebde u ,,produzenom oklijevanju izmedu zvuka i smisla* (Valery) (Brezovec u 44, Blazevi¢, 2007.)

" Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-
tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004., str. 281.

2 Primjerice u sceni trbusnjaka lik se slama pod teretom godina i manjka forme, dok ih lutka kao

njegovo nekadasnje mlado, snazno i idealizirano ja, uz pomo¢ animatora (suautura u stvaranju te
projekcije) lako¢om radi.
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pomaknuo je fokus s lutke na pulsiranje odnosa izmedu lutke i fizickog izvora energije
objasnivsi kako se pokazalo da je sistem zavisnosti izmedu lutke i njenih pokretackih
sila trajniji od komponenata tog sistema®.

Pomak fokusa omogucuje glumcima u predstavi da lutke od pocetka do kraja zadrze
u poziciji znaka. Cine to svjesno rugeéi njihovu autonomnost i scensku Zivost, agresivno
ih i namjerno neprecizno animirajuéi (prikazujuéi time svoju nadmo¢), vrteci ih i baca-
juci po sceni, pretvarajuci u rekvizite te ne dozvoljavajuéi gledateljima poistovjecivanje
lutaka sa samostalnim likovima. Ta nadmo¢ odli¢no je demonstrirana u sceni borbe u
kojoj lutke iz pozicija aktera prelaze u oruzje za udaranje i bacanje. Ipak, iako im na taj
nacin redatelj maksimalno oduzima samostalnost i scenski zivot, s razvojem dogadaja i
fizickim rastom, lutke, naizgled paradoksalno, dobivaju na vaznosti®, §to ih priblizava
Tadeuszu Kantoru i njegovu koristenju objekata, odnosno lutaka.

Lutke su za Kantora covjekova ranija, zaboravljena bit, njegovo ja u sjecanju koje
ga i dalje prati i pod cijom vlaséu nastupaju ljudski akteri®. Rije¢ima samog autora,
maneken u mom kazalistu treba postati MODEL iz kojeg izbija snazan osjecaj SMRTI i
stanja Umrlih. Model za ZIVOG GLUMCA®®.

Iako u Brezovca ljudski akteri ne nastupaju doslovno pod vlascu stvari, razvoj doga-
daja pokazuje da su itekako stvari, odnosno lutke te koje vladaju akterima. Lutke koje ti
isti akteri pretvaraju u rekvizite, bacajuéi ih po sceni, prave su vladarice njihovih sudbi-
na i nositeljice Zivota u smrt (zivota kakav su poznavali). A upravo je smrt jedini nacin
oslobadanja od lutke (i) obiteljske prosSlosti — o¢evom smréu®’ nestaje obitelji, utega i
lutaka, osim Heppove, koji odabire obiteljski zivot, nastavljajuc¢i tamo gdje je otac stao.

Film kao tredi scenski suigrac

SloZzenom meduovisnom odnosu glumca i lutke u predstavi se pridruzuje i treca
strana — filmska projekcija®® — upisujuéi u likove i odnose dodatna znadéenja.

Rije¢ima Branka Brezovca, dok lutke Lomanovih sinova djeluju kao projekcija
njegovih ucestalih sjecanja, filmovi-fusnote djeluju kao projekcija psiholoSke nutrine

% Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku, Medunarodni festival pozorista za

decu Pionir, Subotica 2006., str. 127.

Sto su mlitavije i izvedbeno neuvjerljivije, to lutke snaznije utjeéu na likove bivajuéi im sve ve¢im
i tezim utegom proslosti.
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% Lehmann, Hans-Thies, Postdramsko kazaliste, CDU — Centar za dramsku umjetnost, ThK — Cen-
tar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb — Beograd 2004., str. 94.

% Tadeusz Kantor, Pozoriste smrti u: Jurkovski, Henrik, Metamorfoze pozorista lutaka u XX veku,

Medunarodni festival pozorista za decu Pionir, Subotica 2006., str. 195.

7 Willy se samoubojstvom ne oslobada obitelji veé za nju radi zavrinu veliku gestu (,,Cini se da obi-

telji vrijedim vi$e mrtav, nego ziv®). Samim time sa smréu potpisuje i kona¢nu predaju.
% Kao $to je ranije spomenuto, tijekom predstave u pozadini igra cjeloviti Benedekov film Smrt trgo-

vackog putnika iz 1951. godine.

92



ostalih likova u obitelji®. Te projekcije supostoje na sceni, preklapajuéi se i prepli¢uéi,
razdvajajudi te vodedi jedna drugu. Film uglavnom funkcionira kao referentna tocka, no
u nekim scenama ulazi u dijalog sa zZivom izvedbom. U trenutku u kojemu dobiva otkaz
filmski Willy Loman zagleda se u kameru, odnosno u gledatelje, povezujucéi se s njima,
dok u isto vrijeme scenski Willy na otkaz reagira gledajuéi svog filmskog prethodnika,
uranjajuéi na taj nacin u sebe sama, a posredno i publiku. Tim postdramskim postup-
kom’ Brezovec dodatno usloznjava meduigru likova sa samima sobom i vlastitim zna-
¢enjskim 1 emocionalnim slojevima.

Scena i svjetlo

Videoprojekcije ne prodiru samo u likove ve¢ ¢ine 1 vazan dio scenografije. Tihomir
Milovac scenu je ispunio platnima i paravanima koji su s jedne strane mjesta projekcije,
a s druge pokretni zidovi §to zatvaraju i otvaraju prostore, konkretne i mentalne. Osim
Sto se pokrece oko likova, scena prodire u njih, posebice u projekciji vertikalno prikaza-
nog grada ¢iji neboderi, kao predstavnici (velo)gradanstine i (velo)gradskog mentaliteta,
poput bodeza prodiru u likove i scenu podijeljenu na nekoliko planova. Vaznu ulogu u
usmjeravanju paznje gledatelja ima svjetlo koje kadrira radnju, mijenjajuéi prostor i vri-
jeme (iz aktualnog u davni susret s ljubavnicom), na taj nacin, a u duhu postdramskog
teatra, stvarajuci vlastitu dramaturgiju.

Zakljucak

U traganju za vlastitim totalnim izvedbenim izrazom Branko Brezovec cesto se
susretao s lutkama prilazeéi im vise iz postdramskog nego lutkarskog kuta. Zahvaljujuci
toj pomaknutoj pocetnoj poziciji, obogatio je hrvatsko lutkarstvo druk¢ijim pogledom
i razmisljanjem te brojnim novim izvedbenim rjesenjima. Ucinio je to u predstavama
koje se medusobno vrlo razlikuju, a koje u cjelinu spaja razvojna nit $§to odlicno pod-
crtava vazna mjesta u povijesti europskog lutkarstva — ranu (i) ritualnu fazu lutkarstva
u kojoj su razdvojeni glas i pokret, zreli heterogeni izraz i postdramsko usmjeravanje
lutkarstva prema totalnom teatru.

Usprkos (u nasem lutkarstvu) novom i svjezem razmisljanju koje ide ukorak sa su-
vremenim smjernicama europskog kazaliSta i lutkarstva (od Schumanna i Wilsona do
Kantora i pomaka paznje s lutke na odnos izmedu lutke 1 glumca), Brezovceve predstave
nisu izvrsile ve¢i utjecaj na hrvatsko lutkarstvo, a mozda klju¢ni razlog tome nalazi se
upravo u prije spomenutom razlogu — ¢injenica da je lutkarstvu pristupao iz drugog

8 Blazevi¢, Marin, Razgovori o novom kazalistu I: Branko Brezovec, Ivica Boban, Damir Bartol
Indos, Vieran Zuppa, CDU — Centar za dramsku umjetnost, Zagreb 2007., str. 79.

Dok su nekada filmske slike dokumentirale realnost, tipicna video slika u postdramskom kazalistu
ne upucuje u prvom redu na ono izvan kazalista, nego kruzi u njemu (309, Lehmann, 2004.)
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izvora izdvojila ga je iz domaceg lutkarstva, koje ga nikad nije u potpunosti prihvatilo
kao svoj sastavni dio, te Brezovcevi prodori u suvremeni lutkarski izraz uglavnom biva-
ju usamljeni i bez potrebnih nastavaka i nastavljaca’’.
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Visnja Kaci¢ Rogosic¢

BORIS BAKAL I PAUL AUSTER:
SHADOW CASTERS'

I.

Pocelo je s pogresno biranim brojem, telefonom koji je triput zazvonio u gluho doba
nocii glasom s druge strane koji je trazio nekoga tko nije bio on. Puno kasnije, kad bude
u stanju misliti o stvarima koje su mu se dogodile, zakljucit ¢e kako nista nije bilo stvar-
no osim slucajnosti.* (Auster 1992: 3) Re¢enica koja otvara roman americkoga knjizev-
nika Paula Austera Grad od stakla, prvi dio njegove Njujorske trilogije (1987.), izvrsno
ocrtava problemske sfere greske, slucaja i dozivljaja stvarnosti kojima se medunarodna
produkcijska platforma Bacaci sjenki bavi od svoga osnutka 2001. godine. Organiza-
cija sa sjedistem u Zagrebu (Ciji su suosniva¢i Boris Bakal, Katarina Pejovi¢ i Zeljko
Serdarevi¢ te koja proto¢ni suradnicki tim okuplja oko pojedinacnih pothvata) ime je
preuzela od svoga prvog izvedbenog projekta Shadow Casters (2001. — 2003.), za Ciji je
nastanak, prema viSe puta ponovljenoj tvrdnji redatelja, izvodaca i suosnivaca skupine
Borisa Bakala, izuzetno vazno upravo to Austerovo djelo. Rije¢ je o nagradivanome
ciklusu od tri eksperimentalne detektivske price (Grad od stakla, 1985., Duhovi, 1986.,
1 Zakljucana soba, 1986.) koji je proslavio nekonvencionalni postmoderni rukopis dota-
dasnjega prevoditelja, pjesnika, esejista 1 pisca memoara prisutnoga na knjizevnoj sceni
od prve polovice 1970-ih godina. Pri¢e smjeStene u New York (grad u kojemu i njihov
autor desetlje¢ima uspjesno djeluje) labavo su povezane glavnim likovima dosljedno pri-
jelaznoga statusa izmedu pisca (koji postaje privatni istrazitelj) i privatnoga istrazitelja
(kojega zaokuplja izmiSljanje prica) kao i pi§€evim postupnim rastakanjem odabranoga
zanra koji mu sluzi uglavnom kako bi problematizirao potragu za identitetom i smislom
u razli¢itim kontekstima (npr. jezika ili prostora) i rasponima (npr. izmedu drasti¢no

' 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 Ako drugacije nije navedeno, svi su prijevodi s engleskoga jezika moji.
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razlicitih drustvenih uloga). Potaknuta ¢itanjem Njujorske trilogije, odlucila sam ispitati
spomenutu relaciju dvaju umjetnickih djela i svojevrsni intermedijalni potencijal pred-
loska ¢iji je prvi dio, primjerice, uspjesno prenesen u stripovske kvadrate Paula Karasi-
ka i Davida Mazzucchellija koji (uz nuzne redukcije) zadrzavaju narativne i dijaloske di-
jelove romana u svome izvornome obliku (usp. Karasik i Mazzucchelli 1994), ali mu je
na kazalisnim daskama, usprkos vizualnoj spektakularnosti, znala nedostajati ljudska
dimenzija (URL: https://www.theguardian.com/stage/2017/apr/30/city-of-glass-review-
lyric-hammersmith-paul-auster) ili su, pak, u transferu s knjizne stranice na pozornicke
daske Austerovi jezi¢ni i tematski spletovi izgubili svoju privlacnost (usp. URL: https:/
www.nytimes.com/2016/02/27/theater/review-city-of-glass-down-a-rabbit-hole-of-me-
ta-noir.html). Pri tome sam uzela u obzir i svjesnu zanrovsku i medijsku hibridnost na-
gradivanih eksperimentalnih ostvarenja Bacaca sjenki i Borisa Bakala koja je ne samo
jedna od prepoznatljivih znacajki njihova djelovanja nego i razlog zbog kojega je poje-
dine njihove izvedbene projekte najlakSe odrediti inovativnim kategorijama ili opisno.
Tako dramaturginja Katarina Pejovi¢ projekte Shadow Casters, Ex-pozicija (2005.) i
Odmor od povijesti (2008.), naziva urbanim prostorno-vremenskim putovanjima, gdje
putovanje ne mora nuzno znaciti fizicko kretanje (Pejovi¢ u Rogosi¢ 2007: 66), Biljeze-
nje grada, biljezenje vremena (2006-2009) pokusaj je stvaranja interaktivnoga arhiva
javne izvedbe u gradu Zagrebu, dok je Covjek je prostor: Viti¢ plese (2004-2006) na
blogu udruge zaveden kao humano urbana intermedijalna dinamicka mreza/projekt
(URL: http://shadowcasters.blogspot.com/2007/02/bacai-sjenki-multimedijalna-umjet-
nika.html posje¢eno 18. veljace 2015.). Istovremeno, Bakalov ukupni umjetnicki rad
Pejovi¢ vezuje uz pojmove interdisciplinarnosti, intermedijalnosti, multimedijalnosti te
diskontinuiteta kao odsustva utvrdenog, progresivnog ili postupnog gradenja autorske
poetike u jednom zacrtanom smjeru (Pejovi¢ 2004: 21). Kako je njihov zajednicki rad i
naglaseno procesualne prirode (koja je npr. vidljiva u dugotrajnome razvoju otvorenih
tekstova izvedbe), dokidanje spomenute neodredivosti bilo bi ne samo protivno duhu
takva djelovanja nego i kontraproduktivno u smislu razumijevanja izgradene estetike,
pa ¢u analizom u nastavku teksta nastojati rasvijetliti intrigantne slojeve intermedijalnih
transpozicija a ne priskociti prakti¢nim kategorizacijskim pojednostavnjivanjima. Na-
dalje, iako je Shadow Casters suradnicki projekt ¢iji se autori redom navode u nastavku
¢lanka, upravo je Bakalovo citateljsko, prevoditeljsko i redateljsko bavljenje knjizevnim
radom Paula Austera posluzilo kao klju¢na poveznica s tim ameri¢kim autorom, stoga
je istaknuto u naslovu.

U dramskome kazalistu odnos knjizevnoga djela i izvedbe obi¢no se uspostavlja
po matrici predlozak — njegovo scensko uprizorenje Sto se odnosi i na dramatizacije
proznih djela koje su najéesée adaptacija epskoga ili poetskoga teksta u dramski tekst s
dijalozima, a tek potom u vrlo neodredeni materijal za kazalisnu predstavu (Pavis 1998:
122). Jezicno manifestiran tekst obicno (je) i pismeno fiksiran(a) pa tako historijski i re-
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lativno konstantn(a) (Pfister 1998: 30) cjelina koju prenosi daleko varijabilnija kazali$na
predstava, dok je jedan od dva povijesno dominantna koda toga teksta verbalni akustic-
ki kod (Pfister 1998: 30) — vezan uz djelatne likove na sceni i iskoristiv i u nepovoljnim
produkcijskim uvjetima. Noviji obrati u povijesnome razvoju kazaliSta odreduju se ne-
gativno upravo prema tim elementima, pa primjerice Nick Kaye postmoderno u izved-
bi ocekivano vidi kao potkopavanje cjelovitosti i stabilnosti (usp. Kaye 1994), dok u
okviru prijelaza iz dramskoga u postdramsko kazaliste Hans-Thies Lehmann koristenje
dramskoga teksta analizira prije svega s obzirom na drugadije tretirane aspekte jezika
i govora (npr. izlaganje jezika kao predmeta) te glasa i subjekta (npr. oblikovanje zvu-
kovnoga krajolika) (Lehmann 2004: 194-208). S prijelazom iz jedne paradigme u drugu
ne eliminira se samo isklju¢iva scenska reprezentacija nekoga odsutnog svijeta u korist
igre izmedu mimetic¢koga i performativnoga nego i norma kojom se odrzava konvencio-
nalna pravocrtna relacija izmedu dvaju umjetnickih djela i dvaju umjetnickih medija te
se umjesto nje uspostavlja otvoreni niz strategija i postupaka. Prvi korak analize odnosa
izmedu knjizevnoga djela i izvedbe koja nije dramska, a ne mora nuzno biti ni kazali$na
— a to je utvrdivanje preciznije analiticke perspektive — u sluc¢aju ovdje uzetih primjera
posebno je zanimljiv jer predstavlja povezivanje naizgled oprecnih tendencija unutar ne-
preglednoga podrucja koristenja knjizevnoga djela kao materijala umjetnic¢ke izvedbe.
Shadow Casters, naime, ¢vrsto se oslanja na Austerovu antidetektivsku prozu (posebno
na prvi dio) ¢iji neobican njujorski zaplet uvijek demonstrira novu autorovu igru s iden-
titetom svojih likova: pisca Daniela Quinna, koji preuzima ulogu detektiva u slucaju §to
ga postupno vodi u metaforicki, a potom i doslovni nestanak, detektiva Plavog, koji se
zapli¢e u kruzno Spijuniranje i zivot covjeka kojega prati, te pisca koji nakon nestanka
uspjesnoga kolege Fenshawea zauzima njegovo autorsko i obiteljsko mjesto. Izvedbeni
projekt, medutim, ne preuzima replike likova koje bi prilikom dramatizacije pripale
glavnome tekstu ni zaplet predloska ve¢ kljuéne knjizevne postupke, figure i motive $to
bismo ih mogli pronaci u pomoc¢nome dramskom tekstu (npr. uputama o scenografiji i
radnji), na strukturnoj razini drame (npr. strukture prostora i vremena, strukture per-
spektive lika) ili na razini prezentacije price (npr. simultanost radnje). Shadow Casters
tako priziva autorstvo Paula Austera na razini koncepta izvedbe (knjizevnik i roman
nisu navedeni u teatrografskome materijalu izvedbe, ve¢ spominjani kao inspiracija u
popratnim tekstovima, najavama i razgovorima s autorima npr. Pejovi¢ 2004: 32), ali ga
u razradi umanjuje skupnim osmisljavanjem vecine materijala izvedbe i inkluzivnom
realizacijom (premda se i ona uvodi, kako ¢u nastojati pokazati, na tragu Austerove re-
lativizacije pozicije autora teksta). S tim na umu fokusirat ¢u se na izazov performatiza-
cije odredenih knjizevnih elemenata posebno problematizirajuci autorstvo i izmjestanje
recipijentskoga pogleda, odnosno promjenu u percepciji dozivljenoga, a podrobnije ¢u
se baviti i analizom proizvodnje izvedbenoga prostora uz koju je vezana fikcionalizacija
realnoga materijala. Premda bi se znacajne poveznice mogle pronacdi i u ostatku trilogi-
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je, s obzirom na ograni¢eni opseg ovoga ¢lanka zadrzat ¢u se na primjerima iz prvoga
dijela Austerove Njujorske trilogije Grad od stakla, zapisanim iskustvima posjetitelja
zagrebacke varijante predstave Shadow Casters iz 2002. godine kao i vlastitome isku-
stvu prolaska kroz taj hipertekstualni splet, to¢nije narativni odvojak predstave Sto ga je
kreirala umjetnica Zhana Ivanova.

I1.

Intermedijalnu vezu spomenutih umjetnickih radova Boris Bakal najavljuje prijevo-
dom zbirke pripovijesti Paula Austera Pokus s istinom (Esperimento di verita), knjige
koja je prosireno talijansko izdanje Austerove Crvene biljeznice iz 1995. godine?, a iako
prijevod do danas nije tiskan, dio je 2001. godine emitiran u emisiji Dnevnici i pisma
Treéega programa Hrvatskoga radija (ur. Danijel Dragojevic¢). Rije¢ je o zbirci stvarnih
kratkih prica iz autorova Zivota (Crvena biljeznica nosi podnaslov Istinite price) koje u
ispovjedni¢kome tonu razvija oko prostorno i vremenski udaljenih sitnih koincidencija
(npr. nekoliko probusenih automobilskih guma uvijek u voznji s istom osobom) §to se
njegovom interpretacijom zaokruzuju u smislenu cjelinu. Pripovijesti obiljezava lakoca,
jezgrovitost 1 izravnost pisma koja je karakteristi¢na i za druga Austerova djela. Rije-
¢ima knjizevnoga kriticara casopisa The New Yorker Jamesa Wooda, Austerovi romani
Citaju se vrlo brzo jer su lucidno napisani, jer je gramatika proze gramatika najpozna-
tijega realizma (onoga koji je, u stvari, utjesno artificijelan) i jer zapleti, puni podlih
obrata i iznenadenja i nasilnih nahrupljivanja imaju (...) ‘napetost i tempo trilera be-
stselera’. Nema semantickih prepreka, leksickih poteskoca ili sintaktickih izazova. (..)
Auster, naravno, nije realisticki pisac, ali zato $to su njegove vece narativne igre anti-
realisticke ili nadrealisticke. (URL: http://www.newyorker.com/magazine/2009/11/30/
shallow-graves?currentPage=1)* U uvodnoj biljesci koja prati prijevod prevoditelj vjezba
postupak koji ¢e primijeniti i u radu na projektu Shadow Casters te je, preuzimajuéi
Austerov jezi¢no-stilski okvir, oblikuje kao jednu od njegovih realnih i (nad)realisticnih
prica. Odlucuje se za kratku formu s ponesto usporenim ritmom izlaganja koji recipi-
jentu ostavlja dovoljno vremena da usvoji informaciju, dok konvencionalnom sintak-
som i leksikom paznju usmjerava prema sadrzaju iznesenoga proizvodeéi uz to dojam

suzdrzanosti i objektivnosti pripovijedanja. Pokus s istinom, prema prevoditeljevim sa-
3 Primjerice knjizi je dodana i BoZiéna prica Auggieja Wrena koju je Auster po narudzbi 1990.
godine napisao za novine The New York Times. S obzirom na temu ovoga teksta zanimljivo je
napomenuti kako je prica dovela do suradnje s redateljem Wayneom Wangom i postala zavrSnica
filma Dim (1995), na kojemu je Auster radio kao scenarist.

4 Tsam Auster tvrdi (u) najuzem smislu rijeci smatram se realistom. Pretpostavljam da tezim pisanju

fikcije koja je neobicna onoliko koliko je neobican i svijet u kojemu Zivim. Kad govorim o koinci-
denciji, to se ne odnosi na zelju za manipulacijom — mehanicke osmisljaje zapleta, potrebu da se
sve poveze, sretne zavrietke u kojima se otkrije kako su svi u rodu sa svima drugima — nego na
prisutnost nepredvidivoga, mo¢ slucaja. (Auster u McCaffery, Gregory i Auster 1992: 3).
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znanjima, sadrzi neku vrst ispovijesti o viastitom pisanju (Bakal 2001). Ta je ispovijest
u Austerovu slucaju posredna 1 metaforicka jer se uglavnom sastoji od niza prica koje
opisuju neobicne slucajnosti s tek povremenom uputnicom na vlastiti spisateljski rad, pa
tako saznajemo da je njegov prvi roman Grad od stakla inspiriran dvama telefonskim
pozivima s pogresno biranim brojem kao i to da svojoj djeci govori kako je postao pisac
jer je nakon neuspjeloga djec¢jeg pokusaja da dobije autogram igraca bejzbola Willieja
Maysa sa sobom uvijek nosio olovku (usp. Auster 2002). S obzirom na to i Bakalov uvod
dosljedno plete metatekstualnu opnu oko prijevoda govoreci o obilaznici kojom je knji-
ga dosla do njega i pozivajuci se na svoj kazali$ni rad. Najuocljiviju relaciju s glavnim
tekstom, medutim, uspostavlja opisom nepredvidivih zbivanja koja se misteriozno po-
vezuju u tekstu nadredeni i neobjaS$njeni smisao. Naime 1999. godine Bakal namjerava
pokrenuti jedan kazalisSno-knjizevni projekt koji bi omogucio iscitavanje samog grada
New Yorka, strukturirajuci njegove sadrzaje u dramaturgiju kazalisne predstave i stva-
rajuci kartu grada koju gledaoci slijede citajuci uputstvo. (...) Jedno od kljucnih mjesta
koja sam Zelio uvesti u pricu bila je bolnica Beth Israel i njena sluzba hitne pomoci, te
odjel za rehabilitaciju bolesnika u Central North Hospital. (..) (Bakal 2001). Stovise,
inspiriran Austerovim knjigama Mjeseceva palaca (1989.) i Njujorska trilogija, krajem
1990-ih pokusava ostvariti 1 susret te potencijalnu suradnju s Austerom, $to mu tijekom
posjeta New Yorku ne uspijeva. Po analogiji s Austerovim zapletima i to iskustvo za-
okruzuje se prostorno-vremenskom odgodom i sasvim novom poukom. Po povratku u
Bolognu, gdje Zivim i radim kada nisam u Zagrebu, doZivio sam saobracajnu nesrecu u
kojoj sam iscasio rame, natukao nekoliko unutrasnjih organa i poremetio cijelo ravno-
vjesje kostiju i zglobova. Tako sam se nasao u sluzbi hitne pomoci, a potom i na odjelu
za rehabilitaciju. Ono Sto sam u New Yorku htio promatrati i proucavati, dozivio sam
u Italiji iz prve ruke i proveo slijedecih Sest mjeseci pokusavajuci se oporaviti. (Bakal
2001)

I11.

Iz danasnje perspektive kraj pri¢e predstavlja novi pocetak jer je planirani projekt
u meduvremenu uspjesno realiziran na svim gore spomenutim lokacijama —u Zagrebu,
Bologni, New Yorku te nizu drugih gradova poput Beograda, Ljubljane, Graza i Pise.
Prva faza zagrebacke verzije koju su osmislili Boris Bakal, Katarina Pejovi¢ i Pina
Siotto ostvarena je kao edukativno-kreativna dvotjedna radionica u okviru zagrebac-
koga Urbanog festivala 2001. godine te je kroz suradnju desetak umjetnika rezultirala
mreznim stranicama i uz njih vezanom i javno prezentiranom/iskusanom urbanom in-
stalacijom/izvedbom. Sljedece godine u okviru iste manifestacije druga faza projekta
rezultira sloZzenim sustavom vodenih putovanja kroz u grad ugradene price umjetnika
Billa Aitchinsona, Ane HuSman, Irine Karakaheyove, Janje Rakus§, Carle Tommasini i
Zhane Ivanove. Sustav je odrzavan oko petnaest sati dnevno od jutra do no¢i, na dvo-

100



satnu Setnju kroz price moglo se krenuti s jedne od pet ulaznih lokacija (Makronova
centar, knjizara/antikvarijat Vukovi¢ & Runji¢, net.kulturni klub MaMa, knjizara Mo-
derna vremena, Ergonet Internet caffe), a putovanje je u prosjeku trajalo od jedan i pol
do dva sata. Javni poziv na sudjelovanje u bolonjskoj verziji projekta nudi pregled oruda
i tehnika prenosenih i koriStenih prilikom izgradnje sustava Shadow Casters, npr. ur-
bano izvodenje, recikliranje stvarnosti, digitalno video i audio snimanje i montiranje,
unutrasnje/vanjsko mapiranje, urbana dramaturgija, web dizajn, Sirenje percepcije,
pricanje hiperprice, kao 1 uputnice u formi pitanja kojima se iskustvo upravlja poput
Postoji li nemanipulativni sustav? 1 Postoji li sloboda izbora? (URL: http:/www.scca.
hr/eng/news/shadow_casters.html).

Postavljena pitanja mogli bismo interpretirati kao sljede¢u poveznicu s Austerovom
Njujorskom trilogijom koja, medu ostalim, u svim svojim dijelovima tematizira upravo
zadacu, poziciju i identitet autora. Antidetektivskom postaje kroz dekonstrukciju uobi-
¢ajenih normi prepoznatljivoga koherentnoga zapleta i narativnoga napredovanja prema
finalnome razrjeSenju enigme — misterij se uspostavlja, istrazuje i dovodi do trenutka
ukazivanja najvjerojatnijega rjeSenja da bi ga se zatim posve napustilo. U Gradu od
stakla, primjerice, pisac — onaj koji pise pricu — postaje detektiv — onaj koji otkriva pricu
te tjednima slijedi lik Petera Stillmana starijega netom pustenoga iz institucije u kojoj
je bio zatvoren jer je svoga maloljetnoga sina godinama drzao u izolaciji voden idejom
o otkrivanju bozjega jezika. Kako bi, po nalogu supruge danas odrasloga, ali jo§ uvijek
traumatiziranoga i hendikepiranog Stillmanova sina, Petera mladeg, zastitio od mogu-
¢ega ocCevog napada, posve se predaje sluCaju otkrivaju¢i postupno kako su u stupnje-
vitome obratu iz daljnjega razvoja radnje zauvijek nestali i osumnjiceni (koji je poCinio
samoubojstvo), i potencijalna zrtva, i narucitelj slucaja (koji su se odselili s poznate
adrese), odnosno kako istrazuje slucaj koji — ne postoji. Stupnjevito isparavanje slucaja
nadalje ugrozava i postojanost glavnoga lika — pisca Danijela Quinna, koji detektivske
romane pise pod imenom Williama Wilsona, a slijedom pogresno usmjerenoga telefon-
skog poziva preuzima ulogu detektiva Paula Austera s kojim su ga slu¢ajno zamijenili
ziveéi u konacnici zivot vlastitoga fikcionalnoga lika, detektiva Maxa Worka (usp. npr.
Lavender 1993, Little 1997, Sorapure). Stovise, Quinn ée do kraja pri¢e izgubiti sve uoé-
ljive odrednice svojih varijabilnih drustvenih identiteta — prebivaliste, profesiju, zivotne
ciljeve, izgled 1 ime, a s njima i tijelo — te neobjasnjivo nestati. Otkrivajuéi Citav zaplet
kao zapis prenesen iz Quinnove crvene biljeZnice koju na samome kraju price pronalazi
stvarni autor teksta, Auster konac¢no destabilizira i poziciju pripovjedaca, koji je razot-
kriven kao nepouzdan (U nekim trenutcima tekst je bilo tesko desifrirati, ali sam se tru-
dio Sto sam vise mogao suspregnuti od bilo kakvih interpretacija. Crvena biljeznica je,
naravno, samo polovica price, Sto ¢e svaki osjetljivi citatelj razumjeti, napominje autor
pisanoga teksta), te, posljedicno, recepciju. Kao Sto podsjeca Bakal, citalac je suocen
s izpremijeStanjem uloga: svakog dana u tijeku nasih Zivota pokusavamo procitati tu
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stvarnost koju zivimo i dati joj nekakav smisao, ali ta stvarnost, u isto vrijeme, cini isto
i sa nama samima. ‘Cita’ ¢injenice nasih Zivota, stvarajuci jedan poseban diskurs koji
nas moze zabaviti ili unistiti. (Bakal 2001)

To iznenadno i nepredvidivo prenoSenje autorske odgovornosti i njoj pridruzene
perspektive reflektira se i u sustavu Shadow Casters poCinjuéi uvirati u sebe na ulaznim
punktovima gdje recipijenti pristupaju grani¢noj zoni, koja je ekvivalent okupljanju gle-
datelja prije kazaliSne predstave, pa u prepoznatljivoj drustvenoj situaciji omogucuje
uspostavljanje inovativnoga pandana Goffmanovu kazalisnom okviru. Pristupnicima
se, naime, pruza na uvid devetnaest pravila i trinaest smjernica kojima je opisan novi
izvedbeni oblik (npr. 1. Shadow Casters / Bacaci sjenki je vase putovanje kroz prostor
i vrijeme Zagreba.), definirani su mehanizmi produkcije i recepcije (npr. /0. Jedan dio
podataka odvisiti ¢e od podataka koje éete dobiti putem Interneta. 12. Vas cilj moze biti
sklapanje jedne price, ili vise njih.) i predlozeni precaci do pozeljnoga putnickoga isku-
stva (8. Cesto su slucajni prolaznici pravi izvori informacija.). Istovremeno, pravilnik
Bacaca sjenki (koji su sastavili Bakal, Pejovi¢ i Siotto) iskazuje dominaciju idealnoga
autora umjetnickoga djela ne samo utvrdivanjem drustveno-estetskoga okvira nego i
ponudom nesumnjivo ograni¢enoga niza izvedbenih moguénosti koje recipijent moze
izabrati jer — iako 7. (...) ovo putovanje od vas zahtijeva aktivno sudjelovanje., 4. Puto-
vanje mozete zavrsiti u jednom danu ili ga rasporediti kroz vise dana, ali samo u okviru
gore navedenih datuma. Nakon usmenoga prihvacanja izvedbenih sloboda, ogranicenja
1 savjeta (svojevrsnoga ulaska u dvoranu, zauzimanja mjesta i gasenja mobitela) reci-
pijent ulazi u simulaciju bacanja sjene preslusavanjem snimki na walkmanu, kojim se
uspostavlja posredujuca izlagacka pozicija na margini izvedbe, ali grupno autorsko mje-
sto Bacaca sjenki sad preuzima neidentificirani muski glas (Borisa Bakala) koji nanovo
oblikuje posjetiteljsko iskustvo selektirajuci i isticuci dostupne poticaje iz neposrednoga
okruzenja. Snimka Bakalove improvizacije na licu mjesta (prema svojoj tvrdnji, uzeo je
snimac, proSetao dvori§tem i govorio o onome §to u tom trenutku vidi) odrzava i edu-
kativni aspekt projekta te recipijenta doista i vodi na miniputovanje gradom od svega
nekoliko minuta jer ga glas pripovjedaca upucuje na potencijalne komadiée price (izlog,
dvoriste) 1 sugerira osjetila i modus recepcije (gledanje, slusanje, ¢itanje, razgovaranje,
Sutnja) naizgled izostavljajuci interpretaciju. Svaki od ulaza u Shadow Casters oceki-
vano ima vlastitu verziju uvoda, nakon kojega slijedi ulazak u sustav obiljeZen prvom
moguénoséu recipijentskoga izbora izmedu Sest ponudenih bijelih kuverti / Sest prica
te prepustanje vodstva glasu novoga autora — oblikovatelja odabrane pojedinacéne price.
Novi pripovjedaci daleko su suptilniji u trajnome vodenju recipijentske paznje, ali odr-
Zavaju obecanje o aktivnoj dramaturgiji gledatelja (De Marinis 1987) koje je recipijentu
dano ve¢ u Pravilima. Tako Zhana Ivanova nastoji kreirati snovitu atmosferu i pricu koja
je na rubu trajnoga nestanka te pita, sugerira, upucuje:

Sjecate li se nekih trenutaka budenja iz sna koji jos nije zavrsio? Sjecate li se tog
osjecaja razapetosti izmedu dva svijeta: kao da to cega se sjecate nije vise to Sto jest.

102



Spol, adresa, roditelji, braca — nista prepoznatljivo na sta bi se oslonili. Prolazite kroz
zid posljedica kao da ste nevidljivi i prati vas osjecaj da nista Sto biste mogli uciniti nece
ostaviti traga. Molim vas, krenite na put sami. Uputite se u prostorije Drustva filmskih
radnika, Britanski trg 12, udite u salu za projekcije. Govorite Sto je manje moguce. 16-
19h.

Posjetitelja dosljedno dalje navodi nizom tragova (npr. otisaka dlana na plo¢niku)
dovoljno udaljenih da detektivu omoguce poneko krivo skretanje i izazovu njegovu ne-
sigurnost, porukama koje su iskrivljene dodatnim posredovanjem te se mogu pronaci
reflektirane u ogledalu ili kradomice procitati preko ramena nepoznatoga pisca s papira
u njegovoj pisac¢oj masini, uputama koje se preslusavaju na pronadenim snimkama...
Poput Austerova Quinna, koji, prate¢i potajno osumnjic¢enika, ispisuje slozene pjesac-
ke sheme ulicama New Yorka, a pritom se polako transformira u beskuénika, posje-
titelj Shadow Castersa luta Zagrebom — sulja se tudim unutrasnjim balkonima, tapka
po napustenim radionicama, istrazuje zatvorena dvoriSta i ulazi nepozvan kroz Sirom
otvorena vrata nepoznatih stanova — dok se trudi odrzati ravnotezu izmedu zavodljivih
sugestija paralelnoga svijeta Bacaca sjenki, normi ponaSanja i vlastite socijalne uloge.
Tijekom putovanja postupno osvjestava spektar djelovanja poetskoga detektiva, novoga
identiteta koji mu Bacaci sjenki predlazu trudeéi se da nijedan od projekata ne bude de-
terminiran na nacin da se publici servira nesto sto ¢e oni od pocetka do kraja isproce-
sirati na potpuno identican nacin (Pejovi¢ u: Rogosi¢ 2007: 66-67). Nova i neocekivana
zamjenska kategorija dokida pasiviziranoga gledatelja neznalicu izjednacavajuci ga s
Austerovim likovima koji istu ulogu detektiva takoder preuzimaju slucajno (i odrza-
u konacnici, uvijek istrazivali tajne svojih zivotnih pri¢a — vlastitu upornost, drskost,
dosjetljivost, hrabrost u suo¢avanju s promjenjivom realnos¢u. Tematska relacija s Au-
sterovim romanom ujedno pokazuje kruzno rasprsivanje stvaralackih principa od jezgre
platforme preko suradnika na projektu do gledatelja kojima se dokidanjem selektivne
paznje maksimalno ,,Siri percepcija“ 1 otvara mogucnost detektiranja posve individuali-
ziranoga zapleta koji ukljucuje i sve pogresno protumacene tragove, slucajno otkrivene
dozivljaje, nenadane koincidencije ili dodane elemente, od neznatnih (kako napominje
jedan od posjetitelja: Dalje slijedim rutinu texta, ali ubacujem virus — kupujem cigare-
te.) do rusilackih (primjerice, zbog krivo interpretiranoga traga i dugotrajne potrage za
nepostoje¢im prezimenom u posve pogresnoj zgradi, nisam uspjela otkriti kraj price).
Stovise, postupak je Gest i prepoznatljiv metodoloski element Bakalovih projekata koji
autor imenuje filmskim terminom fade in / fade out (zatamnjenje — otamnjenje) navode-
¢i kao objasnjenje upravo primjer focne pogresne rekonstrukcije jedne njujorske price:
fade in / fade out metoda vezana je za odluku da se neka radnja istakne unutar stvarno-
snog konteksta u koji se umjetnicka akcija umece. (...) Uspjesan primjer toga je izjava
Jedne gledateljice izvedbe Shadow Casters New York (New York Eventure je bio pravi
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naslov u NY) da joj se izuzetno dopala nasa scena na benzinskoj stanici. Kako nikada
nismo osmislili nikakvu scenu na benzinskoj stanici smatrali smo da je perceptivni ek-
speriment s gledateljima uspio u ovom slucaju u potpunosti jer je sudionica jednog od
devet razlicitih urbanih putovanja u NY ‘ugledala’ scenu koja nije bila dio zamisljenog
scenarija, ali je po intenzitetu, neobic¢nosti i atraktivnosti spadala u umjetnicki prosede
predstave. Tako se nase svjesno nagomilavanje ‘ready made’ situacija u tim predsta-
vama povezalo sa stvarnom situacijom u urbanom okolisu. Pazljivi ée poetski detektiv,
medutim, primijetiti kako se krug zatvorio ve¢ na samome pocetku jer Bacaci sjenki i
sami zude za detektivskom perspektivom pozivajuéi pocetnim Pravilima sve posjetitelje
Shadow Castersa da im doZivljeno iskustvo i vrate u pisanom ili snimljenom obliku.
Stovise, s obzirom na to da prva nagrada ukljuéuje putovanje u New York, smjestaj te
ulaznicu za putovanje Shadow Casters koje je najavljeno za 2004. godinu, najuspjesniji
autor dobiva moguénost iskusiti njujorsku varijantu izvedbe i1 novi vrtuljak autorskih
pozicija.

IV.

U dobrome krimicu nista nije baceno, nema recenice, niti rijeci koja nije vazna.
A cak i ako nije vazna, ima potencijal da bude — Sto izlazi na isto. (...) Kako sve Sto
Jje videno ili receno, c¢ak i najmanja, najbeznacajnija stvar, moze biti vezano uz ishod
price, nista se ne smije previdjeti. Sve postaje srz; centar knjige pomice se sa svakim
dogadajem koji je gura naprijed. Centar je, tako, svugdje i krug se ne moze zatvoriti dok
knjiga ne zavrsi. (Auster 1992: 8) Opisano ras-prostiranje smisla urbanim krajolikom
izlozeno na pocetnim stranicama Grada od stakla najavljuje jedan od klju¢nih motiva
trilogije koja na njega upucuje imenom, ali posebno njezina prvoga dijela u kojemu se
specificno konzumiranje urbanoga prostora — besciljna Setnja gradom — kao i pokusaj
da se tome prostoru oduzme, dodijeli ili promijeni znacenje uspostavlja kao odredujuca
praksa glavnoga lika. Isti element, medutim, nudi i sljede¢u uputnicu na samostalni i
suradnicki rad Borisa Bakala koji ne propusta problematizirati prostor svojih kreacija,
kako posredno, npr. njegovim neo¢ekivanim izborom, tako i izravno, npr. suosmislja-
vanjem kompleksnoga sustava izvedbenih lokacija kao $to je Shadow Casters. 1zvedbe-
no istrazivanje upravo urbanih okruzenja trajna je Bakalova preokupacija ¢iju povijest
¢lankom Bakal, Boris navigator izmjestanja i diskontinuiteta — portret multimedijalnog
umjetnika izvrsno izlaze Katarina Pejovi¢ izdvajajuéi relevantne izvedbene taktike koje
se usloznjavaju prema zagrebackoj izvedbi. Ve¢ od sredine 1980-ih godina Pejovi¢ u
njegovim ostvarenjima primjecuje istrazivanje transformativnoga potencijala izvedbe
na fonu privatnoga i javnoga prostora (npr. u projektima Stolpnik iz 1985. ili Sljedba
Stovatelja banaka iz 1994./1995.), zanrovsko krizanje izvedbe s urbanom instalacijom
(npr. u B.E.N.E. o Lo specchio della differenza iz 1996.) ili uplitanje predstave u tka-
nje svakodnevice (npr. u Mi ami ancora? iz 1998.), a, kako napominje autorica, Bakal
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ve¢ 1993. godine zamislja neku vrstu poetsko-detektivskog putovanja po gradu (Pejovi¢
2004: 20-33). No, bas kao i kod Austera, koji u Gradu od stakla, kako to razvedenom
analizom utvrduje Richard Swope, istrazuje odnos izmedu proizvodnje prostora i for-
miranja identiteta (npr. nedostatak prostorne stabilnosti kao potvrde stabilnosti identi-
teta glavnoga lika, usp. Swope 2002), i taj je Bakalov zamisljaj prvenstveno motiviran
zeljom za istrazivanjem nas samih jer (g)radovi su na mnogo nacina utjelovijenje ljud-
ske konstelacije (...) Grad se razvija bas kao i covjek: iz jedne stanice (stanista) u cijeli
organizam (urbani sistem). U tom smislu, gradovi se mogu promatrati kao eksternaliza-
cija unutrasnjih projekcija bi¢a. (Urbani festival 1 Bacaci sjenki 2002).

Austerova preokupacija vibrantnom njujorskom urbanom resetkom uvedena je ve¢
na prvoj stranici romana i dosljedno se prelijeva ostalima. Atraktivno izlaganje mapira-
noga gradskoga tkiva kao teksta promjenjivoga znacenja privuklo je niz analiticara koji
su ga vrlo uvjerljivo povezali s teorijom Setaca gradom Michela de Certeaua, odnosno s
neostvarivom zeljom da se kompleksno i pokretno iskustvo grada kao mnostvo pojedi-
nacnih prostornih iskaza udalji i u¢ini ¢itljivim. Tako je inicijalna nezaustavljiva potreba
glavnoga lika Quinna za dugim Setnjama New Yorkom potaknuta potrebom da gradu,
i kao njegovoj refleksiji — sebi, dokine znacenje. New York je bio neiscrpivo mjesto, la-
birint beskrajnih koraka i ma koliko daleko hodao, ma kako dobro upoznavao njegove
predjele i ulice, uvijek je u njemu proizvodio osjecaj izgubljenosti. Izgubljenosti, ne
samo u gradu, nego i u samome sebi. Svaki put kad bi krenuo u Setnju osjecao je kao da
napusta samoga sebe i prepustajuci se kretanju ulica, svodeci se na oko koje promatra,
uspijevao je pobjeci od obaveze da razmislja, a to mu je, vise od icega, donosilo odrede-
ni mir, ljekovitu unutarnju prazninu. U bescilinome lutanju sva su mjesta postajala jed-
naka i vise nije bilo vazno gdje se nalazi. Tijekom najboljih Setnji, uspijevao je osjetiti
da se ne nalazi nigdje. A to je, konacno, bilo sve $to je ikada trazio: da bude nigdje. New
York je bio nigdje koje je izgradio oko sebe (...). (Auster 1992: 3-4) Uspjela obrana od
nametnutih interpretacija, dugotrajne Setnje do znacenjske nule, medutim, iskupljene su
kasnijim detektivovim pokusajima da zavodljivu mrezu stvarnih ulica i avenija ispuni
novootkrivenim smislom §to ¢e mu ga ponuditi preuzeti slucaj. Pozorno pratec¢i Still-
mana starijeg, koji, ¢ini se, ima dvojnicku strast za hodanjem gradskim ulicama, Quinn
iscrtava i interpretira plan star¢evih jasno usmjerenih Setnji. Svojim hodom osumnjic¢eni
prepoznaje Quinn, svakoga dana ispisuje po jedno slovo sintagme Babilonski toranj —
biblijski simbol (jezi¢ne) pomutnje o kojemu je objavio i knjigu, a koji je posredno vezan
i uz aktualni slucaj. Ipak, uoc¢ene interpretacije ostaju nepotvrdena slutnja jer, uz to $to
se Setaceva kretanja pokazuju potpuno irelevantnima za rasplet detektivske price, u
prvome planu ostaje Quinnova nemogucénost da ih precizno zabiljezi i svijest o slovima
koje je vidio samo zato Sto ih je zelio vidjeti (usp. Swope 2002), pri ¢emu neuhvatljivost
kona¢noga znacenja gradskoga palimpsesta u proizvedenim reprezentacijama, naravno,
dovodi u pitanje i pocetno naglasenu moguénost njihova potpunoga brisanja, pretvara-
nja grada u neutralno nigdje.
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Shadow Casters vise ili manje evidentno razvijaju opisane poticaje literarnoga
predloska prije svega uprizorujuéi realnu detektivsku Setnju gradom: bacacke se price
ne prate na pozornici ili na kompjutorskome ekranu ve¢ zahtijevaju reizvedbu Quinnova
iskustva — hod gradskim ulicama i pazljivo pracenje tragova® — u drugome gradskom
kontekstu ili, u sluc¢aju njujorske izvedbe, u drugome predjelu grada®. Fikcionalizacija
stvarnih gradskih ulica koja je kod Austera naglasena preciznim grafickim prikazima
fragmenata plana grada (umetnuti su u tekst poput intermedijalnoga podsjetnika) ovdje
se razvija postupno i nenametljivo dok vodenje sudionicke/suautorske paznje uvijek uk-
ljucuje izmjenu unutarnje i vanjske perspektive, iskustva Setaca i izvanjskoga oka kako
bi dozivljaj grada i svijest o postojanju izvedbene mreze prica bile u ravnovjesju. Tako
posjetitelji dobivaju informacije o razlicitim ulazima u sustav, nudi im se selekcija prica
koje ¢e iskusiti, moguénost da na pojedinim mjestima prijedu iz jedne price u drugu
(npr. niz posjecenih lokacija nudi tragove koje sluze kao skretnice i posjetitelje mogu
odvesti u drugi narativni kolosijek) ili ponovnim ulaskom krenu nekim drugim putem.
Tu je, naravno, i dodijeljena uloga detektiva koja ve¢ po latinskoj osnovi rijeci (lat. de-
tegere = otkriti) obecava stjecanje spoznaje i organiziranje iskustva Setnje u smislenu
cjelinu, odnosno vlastitu pricu, $to je potvrdeno uvodnim pravilima (2. Na tom puto-
vanju sami Cete otkriti neke jos neispisane gradske price.) 1 smjernicama (1. Notes koji
ste dobili je, pored vas samih, vase glavno mjesto za sakupljanje podataka, biljezenje
utisaka i mogucih odgovora.). Ono u cemu se ove dvije prostorno-detektivske avanture,
medutim, razlikuju njihov je perceptivni u€inak jer, dok Auster prvenstveno upucuje na
znacenjsku prevrtljivost prostora, Bacaci raspiruju istrazivacki nerv posjetitelja Shadow
Castersa $alju¢i ih u potragu za mogucim tumacenjima urboglifa, kako Bakal opisuje
javne i privatne prostore grada kao spontane arhive i tekstualne predloske dogadaja
koji su se u tim i takvim prostorima dogodili ili prethodili sadasnjem izgledu datog pro-
stora u gradu (Bakal 2007). Pazljivi posjetitelj, naime, prisjetit ¢e se sugestije glasa s
vrpce kazete u walkmanu koji, uvodeéi nas u putovanje, ne nudi kljuc za tumacenje veé
sastavljanje uprostorene price u kojoj se sljubljuju lokacija, povijesna ¢injenica, kulturna
¢injenica, tjelesno iskustvo, osvjestavanje osjetila, interakcija s prolaznicima i talozenje
dojmova. Glasom koji sam slusala izlazec¢i iz net.kulturnog kluba MaMa na samome
pocetku vlastite pustolovine: lzasao si u dvoriste Preradoviceve ulice 18 i polagano

Prema vlastitoj tvrdnji, Bakal drugi vazan poticaj pronalazi u radu francuske umjetnice Sophie
Calle, koja se u svojim konceptualnim radovima Cesto bavi identitetom, medu ostalim istrazujuéi,
promatrajuéi i prate¢i nepoznate osobe ili preuzimajuci poziciju pracene osobe. Calle se pokazala
posebno inspirativnom za Paula Austera, koji je prema njezinome zivotu i radu oblikovao i jedan
od likova u romanu Levijatan (1992), dok je umjetnica intertekstualnu razmjenu nastavila u knjizi
Double Game (1999) preuzimajuéi od Austera ideje za svoje radove.

Stillmanove Setnje, stoga i Quinnovo pracenje, odvijaju se na Upper West Sideu, dok je njujorska
varijanta projekta Shadow Casters uprizorena nesto nize na zapadnoj strani Manhattana, u Chel-
seaju.
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se priblizavas ulici. S tvoje lijeve strane nalazi se vulkanizacija Javor’ koja tu stoji od
1836. godine. Ako zZelis, mozes provjeriti. Ides prema ulici laganim koracima... (nejasni
ljudski glas) Dobar dan! (zvuk automobilskoga motora u prolazu) Cuju se zvukovi au-
tomobila. Ako pogledas ravno ispred sebe, vidjet ¢es jedan maleni izlog s kljucevima
koji tu stoji skoro 100 godina. Kljucevi su naravno novi, ali izlog je bio iskoristen 80-ih
godina za umjetnicku akciju dvojice mojih prijatelja (...) i onda si usao u dvoriste Pre-
radoviéeve broj 20. (cvrkut ptica) Cuju se ptice. Ispred tebe je drvena kucica sa drvenim
izrezbarenim krovom sa kaslicem drvenim za postu na kojem pise Balent. (..) Potom
izadi ponovo na ulicu, predi cestu, vrati se u MAMU. Hodaj ne izgovarajuci nista sve
do crvene tocke. A zatim zaustavi walkman i vrati se nazad.
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Suzana Marjani¢

MARIO KOVAC, DR. SC. DJ — PRVI REDATELJ I
GLUMAC NASIH
RE-ENACTMENTA 1 NJEGOVA
REDATELJSKA KRLEZIJANA

VODITELIJ: Molimo vas, predstavite se.

OSOBA A: Ja sam Leone Glembay, sin Ignjata i prve mu
supruge rodene Basilides-Danielli

OSOBA B: Ja sam Leone Glembay, sin Ignjata i prve mu
supruge rodene Basilides-Danielli

OSOBA C: Ja sam Leone Glembay, sin Ignjata i prve mu
supruge rodene Basilides-Danielli

Mario Kovac i Ana Proli¢: KrlezZina igra detekcije. Tko
zeli biti Glembay?

U clanku naglasak stavljam na koncept Marija Kovaca re-enactmenta umjetno-
sti performansa, kojim je u zanru umjetnosti performansa uveo izvedbenu subverziju
na fenomen re-enactmenta. Nadalje, zadrzat ¢u se i1 na njegovim rezijskim radovima
u okviru Festivala Miroslav Krleza, gdje je kao posljednji, najnoviji projekt ostvario
izvedbeni kviz Krlezina igra detekcije. Tko zeli biti Glembay? (2018.) (dramaturgija:
Ana Proli¢).! Kao §to je redatelj naveo — U skladu s tradicijom Festivala koji tezi eva-
luaciji KrleZine ostavstine iz razlicitih, novih i nadasve originalnih kutova gledanja, ova
predstava bit ée prvenstveno dramaturski odmaknuta od klasicnih, linearnih izvedbi
Krlezinih djela. Podijeljena u nekoliko dijelova koji simuliraju razlicite segmente po-
pularnih televizijskih kvizova (,, Kviskoteka®, ,, Potjera®, , Tko Zeli biti milijunas* — Ciji

Ana Proli¢. Voditelj: Mario Kovac¢. [zvode: Goran Grgi¢, Niksa Marinovi¢, Goran Matovié¢, Doma-
goj Jankovié.
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naziv, u konacnici, i parafrazira) zaplet predstave e se baviti imaginarnom oporukom
Ignjata Glembaya u kojoj doticni razbastini svog jedinog zZivuceg nasljednika Leonea
Glembaya te posthumno sponzorira kviz o poznavanju vlastite ,,mitoloske” povijesti
(usp. Arti¢ 2018, http).

Redatelj je tako sjajno oblikovao kroz ironi¢nu obradu Sirokoj javnosti poznatih iga-
ra (DA — NE pitalice, igra detekcije, izbaci uljeza...), a dramaturginja Ana Proli¢ kroz
tu strukturu provukla je niz Krlezinih citata i1 parafraza. U navedenu je igru detekcije
Mario Kova¢ sjajno inkorporirao svoju strast prema pub kvizovima; naime, poznat je
i kao sudionik svih televizijskih kvizova (npr. Tko zZeli biti milijunas, 1 protiv 100), a
prisutan je i na kviskoj sceni, §to se sve moze ubrojiti i u njegov sustav izvedbe znanja,
velike hodajuce enciklopedije, strastvenoga sabiraca znanja.

Prvi re-enactment povijesti umjetnosti performansa u Hrvatskoj

Rijec je o projektu Narancasti pas i druge price (jos bolje od stvarnosti) (koncept:
Kontejner, redatelj: Mario Kovac), ¢iji se program u okviru konferencije Performance
Studies international — PSi (Zagreb 2009.) odvijao u tri dana, a odabrane su reizvedbe
dokumentiranih akcija i performansa koje nije bilo potrebno rekonstruirati za arhivi-
ranje, kao $to je to nacinila npr. Marina Abramovi¢ (Seven Easy Pieces, New York,
2005.). Pritom je projekt izveden kao kazali$na predstava/igrokaz u reziji Marija Kovaca
s glumcima/glumicama koji su preuzeli ulogu umjetnika/umjetnica akcija i performansa
s uc¢incima realnoga, gdje su glumci/glumice u nekim slucajevima zaista i fizicki naliko-
vali na umjetnike/umjetnice performansa — dovoljno je samo usporediti fizicku slicnost
npr. Milivoja Beadera i Tomislava Gotovca.

Mario Kovac kao redatelj te povjesnicarsko-umjetnicke predstave/igrokaza, koju/i
¢ine Cetrnaest ponovnih, obnovljenih izvedbi akcija 1 performansa, s tendencijom pre-
gleda povijesti performansa u Hrvatskoj, izjavljuje da je njega i kustoski tim Kontejnera
zanimala tanka granica izmedu glumljenja i nemogucnosti potpunog bijega u glumu
(prema Golub, http). Dakle, ironijski je pomak s obzirom na tematski naslov zagre-
backe PSi konferencije Kriva izvedba / Misperformance: neuspjeh, neprilagodenost,
krivo citanje postavljen u glavnoj izvedbenoj matrici ovih obnova izvedbi gdje pojedini
glumci/ice preuzimaju uloge autora/ica i izvodaca tih ¢etrnaest odabranih performansa/
akcija, uz ,,majstora ceremonije* — vodica Williama Linna koji je publiku vodio kroz tu

Uz brojne angazmane Marija Kovaca (upuéujem na redateljevu biografiju u njegovoj knjizi, vari-
janti doktorske disertacije u kojoj je izlozio metodologiju kazalisnog rada sa slijepim i slabovidnim
osobama), isticem da je upisan i kao prvi story editor prvog hrvatskog Big Brothera 2004. godine,
pri ¢emu je nakon navedenoga iskustva zajedno sa Sandijem Blagoni¢em i Predragom Madzare-
vi¢em objavio knjigu Big Brother: 100 dana ispred ekrana (2004.) u kojoj su analizirali psihologiju
natjecatelja, samih gledatelja, no jednako tako i pitanje autocenzure korporacijskih kuéa.
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odabranu povijest performansa u Hrvatskoj.> Pritom je uo€ljivo da kustoski tim Kon-
tejnera (Ivana Bago, Olga Majcen Linn, Suncica Ostoi¢) u tom traganju za oblikovanjem
povijesti performansa u Hrvatskoj kao prvi performans isti¢e akciju Streaking (Trcanje
gol u centru grada) Tomislava Gotovca, ujedno njegovu prvu akciju u javnom/urbanom
prostoru i njegovo prvo javno ogoljavanje, koje je izveo 12. svibnja 1971. u beogradskoj
Sremskoj ulici pretrcavsi je nag, a zabiljezena je u dugometraznom igranom S$kolskom
filmu Plasticni Isus Lazara Stojanovica (1971.) koji je bio zabranjen do 1990. godine.
Tom javnom akcijom Gotovac u nasoj kunsthistoriji ostaje upisan i kao prvi streaker na
podrucju ex-YU.* Ipak, pritom Kontejner na svojoj mreznoj stranici Gotovéevu akeiju,
fotoperformans Pokazivanje casopisa Elle (Sljeme, performans, serija od Sest fotogra-
fija, 1962.) odreduje kao prvi ¢in performansa, u smislu performansa koji eksplicitno
tematizira umjetnikovo/umjetnicino tijelo.

Uz to $to su kustosice toga projekta istaknule vaznu ulogu video- i fotodokumen-
tacije u funkciji ,,dokaza® ili svjedocanstva, a s ¢ime je performans izgubio auru jedine
kategorije umjetnickoga izraza koja se opirala opredmecivanju, kustoski je tim istaknuo
kako tzv. sluzbena povijest umjetnosti performansa u Hrvatskoj ne postoji (Sto se tice
stanja te, 2009. godine), odnosno kako su zabiljezeni samo fragmentarni prikazi, eseji
kao i fotografije, intervjui, katalozi, ali jednako tako i mnostvo ,,legendi, lazi, optuzbi,
kliseja itd.”, koji ¢ekaju nekoga da ih sakupi, prouci i uredi u kronologijski narativ. S
druge pak strane, kustosice su naglasile kako taj ,,nedostatak® i nije manjkavost, ¢ime
se ocito priklanjaju anarhi¢noj definiciji performansa koju je npr. ponudila RoseLee
Goldberg u svojoj prvoj povijesti umjetnosti performansa (usp. Narancasti pas. . ., http).
Odnosno, rijec¢ima kustosica tog projekta: On ustvari (doduse nenamjerno) priziva sta-
nje idealisticke potrage za autenticnoS¢u umjetnosti performansa, koja se opire do-
kumentiranju, znanstvenom proucavanju i bilo kojem obliku upakiranosti (Narancasti
pas... http).°

Pritom je Mario Kovac (i kao glumac) preuzeo jednu od uloga u re-enactmentu.
Rije¢ je o performansu Pucanje (Petak je dan za metak, 2002.) Borisa Sinceka (dok je
,.ulogu” Borisa Sinceka preuzeo Mario Kovag, ulogu Jurja Krpana, koji je pucao u Sin-
ceka s pancirkom — Vili Matula). Ovom prigodom, s obzirom na to da sam o navedenim
re-enactmentima pisala ranije (usp. Marjani¢ 2014), zadrzat ¢u se joS samo na zavrs-
nom, tre¢em danu tog projekta, 28. lipnja, §to je ujedno bio i posljednji dan zagrebacke

3 Smjena Narancasti pas i druge price (jos bolje od stvarnosti) kao traganje za povije$¢u hrvatskoga
performansa mogla bi se usporediti s ,,povjesni¢arskim™ konceptom re-enactmenta A Short Hi-
story of Performance (London, Whitechapel Art Gallery, 2003.), gdje su sami autori/ice ponovo
izveli vlastite performanse.

Inace, re-enactment te akcije izveo je Samo Gosari¢ u Ljubljani u studenome 2008. godine u okviru
programa East Dance Academy, s izvedbenim uputama: ,.tréanje nag u centru grada 90 sekundi‘.

O tome kako su najvece reakcije i medija i javnosti polucile reizvedbe koje su bile centrirane na
nago tijelo u javnom prostoru, na tijelo kao metaforu javnosti, usp. Marjani¢ 2014: 1725-1730.
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PSi konferencije, kada je odrzana reizvedba performansa K2 Zlatka Kopljara u Galeriji
Bac¢va HDLU-a i reizvedba akcije Neposlusan Igora Grubiéa u Filip Tattoo studiju u
Ulici kneza Mislava 11. U reizvedbi akcije Nepos/usan umjetnik je odlucio samoga sebe
svakodnevno podsjecati na principe koje je sebi zadao. Odnosno, njegovim rije¢ima: U
tom smislu, rijec ,,neposlusan* ne podrazumijeva samo Thoreauovu i Gandhijevu ,,duz-
nost gradana da bude neposlusan® veé i duznost svakog pojedinca da bude neposiusan
u odnosu na vlastite mehanizme samozavaravanja. Lijenost, konformizam, egoizam,
sebicnost, strah od autoriteta, pohlepa itd. (Grubi¢ 2009: 130) Glumac Ivan Lai¢ tako
je preuzeo ulogu spomenutoga konceptualnoga umjetnika te ¢e trajno ostati obiljezen
tom tetoviranom rijec¢ju (pritom je doslo do promjene mjesta na kozi; od gornjega dijela
ruke — ramena, tetovaza je ostvarena na ledima ispod vrata).

Zavrsno za praksu re-enactmenta navodim da Maja i Reuben Fowkes, u kontekstu
prakse re-enactmenta u isto¢noj Europi nakon 1989. godine, i to kao kriti¢ke strategije,
smatraju da povijest umjetnosti performansa ne treba biti ograni¢ena na ,,mitologizi-
ranje ili sakralizaciju™ ve¢ treba biti promatrana kao kriticka pozicija u odnosu na su-
vremeno neoliberalno umjetnicko trziste. Tako, medu ostalim, spominju i projekt Na-
rancasti pas i druge price, jos bolje iz stvarnosti iz 2009. godine (rezija: Mario Kovac,
koncept: Kontejner, Performance Studies international — PSi, Zagreb), u kontekstu cega
autori prizivaju distinkciju Svena Liittickena izmedu re-enactmenta koji su modelirani
kao slobodne varijacije i onih koji slijede umjetnost aproprijacije u pokusaju stvaranja
interpretativnih razlika.

Mario Kovac: (re-enactment) Pucanje (Petak je
dan za metak) (2009.),
fotografija preuzeta s mrezne stranice http:/www.
kontejner.org/ shooting
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Na pitanje kako smo pribavili pistolj necu odgovoriti iz pravnih razloga; rijec je o
krivicnom djelu pa se necu zezati s time. Odgovorit ¢u ti za Sest godina kada nastupi
zastara slucaja. (smijeh) No, mogu reci da je pancirka koju sam nosio ona identicna
koju je imao i Sincek prilikom originalne izvedbe performansa (Mario Kovaé, prema
Marjani¢ 2014: 1800).

Mario Kovac i njegova KrleZijana

Navedeni ¢u segment oblikovati retrospektivno. Nakon uvodne kontekstualizacije
o najnovijem projektu Marija Kovacéa u okviru izvedbene KrlezZijane, a pritom mu nije
bila zelja prekrajanjem Krlezinih rec¢enica do¢i do nekih novih ,,istina® ve¢ gledatelje
predstave staviti pred svojevrsni test/kviz poznavanja Krlezina opusa — naime, u igri
detekceije trebalo je pogoditi tko je Leone Glembay, to jest koji je od trojice (Goran Grgié,
Niks8a Marinovi¢ i Domagoj Jankovi¢) pravi Leone (usp. Arti¢ 2018, http)°® — zaustavljam
se na ranojutarnjoj Setnji-akciji/reakciji Tvornice radnicima/radnicama ili Tvornica je
nasa — dan zatvorenih vrata (Krleza pred zatvorenim zagrebackim tvornicama)’ izve-
denoj na Festivalu Miroslav Krleza 2017. godine. Simboli¢ka ranojutarnja Setnja-akci-
ja/reakcija oblikovana je ranom zorom u 5 sati, ,,kada satovi samo nekima zvone* (u
spomen-doba dana kada satovi samo nekima zvone) i tvorni¢kih prostora kojih sada
vise nema, koji su odredeni stravicnim ekonomskim trenutkom sadasnjosti — stecaj,
privatizacija, gubitak zaposlenja. Pocetak je bio oznacen prostorom ispred McDonald’sa
(kao subverzija fast food nacina prehrane, na tragu istrazivanja Frances Moore Lappé¢),
u pothodniku na Glavnom kolodvoru, u 5 sati ujutro (usp. Arti¢ 2017, http). Nakon toga
povorka je krenula prema ulazu u bivSu tvornicu Janko Gredelj (Tvornica zeljezni¢kih
vozila Janko Gredelj), gdje se Goran ArCabi¢ osvrnuo na industrijalizaciju i urbaniza-
ciju zagrebacke periferije na prijelazu iz 19. u 20. stoljece te na kontraste ,,uljudenog®

¢ Mira Muhoberac istaknula je za Nik$u Marinovica kako je u kazalistu, nazalost, slabo angaziran sa
sjajno svladanim shizofrenim KrlezZinim boemsko-slikarskim recenicama (Muhoberac 2018, http).
Kao glavni kronicar Festivala Miroslav Krleza istaknuo se Miroslav Arti¢ sa svojim brojnim pri-
lozima na portalu Arteist i u Zarezu (usp. Arti¢ 2016).

7 Sudjeluju: Goran Aréabi¢, Viktorija Purdek, Bojan Kosti¢, Zoran Kelava, Mario Kova¢, Goran
Matovié, Irena Sekez Sestri¢ i Niksa Marinovié. Koncepcija: Suzana Marjanié i Goran Matovic.
Navedena je Setnja-akcija/reakcija izvedena prije rodendanskoga hepeninga Dorucak kod Krleze
koji se tradicionalno obiljezava od drugog Festivala Miroslava Krleza (Gvozd 23, u 7 sati ujutro
— vrijeme Krlezina rodenja), koji sam koncipirala zajedno s Goranom Matovi¢em, ravnateljem
Festivala. Tom prigodom promovirali smo i Krlezine kafe-kremsnite, kola¢ koji je bio njegov prvi
knjizevni honorar dok je pohadao Kadetsku Skolu u Pecuhu. Kao Sto je zapisala Eliza Gerner —
Krleza je volio slatko, primjerice, za kafe-Snite kao kadet u Pecuhu pisao je ljubavne pjesme prema
narudzbi prijatelja Milana Arka za njegovu djevojku. Kafe-kremsnite iz poznate pecuske slastic¢ar-
nice od festivalskoga izdanja 2017. godine mogu se naci i u redovnoj ponudi slatkog slasticarnice
Zagreb u Masarykovoj ulici 4. Prve festivalske kafe-kremsnite 2013. godine napravila je gospoda
Ivka Francisti.
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donjogradskog prostora i ,,divlju gradnju* radnickih naseobina na zagreba¢kom Trnju.
Nadalje, ispred Paromlina, mitskog mjesta zacetka zagrebacke industrije (Kraljevski
povlasteni zagrebacki parni i umjetni mlin, Koturaska 1, godina izgradnje 1907.), Goran
Arcabi¢ apostrofirao je deindustrijalizaciju, napustene proizvodne pogone te brownfield
prostore koji dominiraju srediStem Zagreba na pocetku 21. stolje¢a (usp. Arcabi¢ 2010,
http).

U tom je kontekstu Bojan Kosti¢ izveo performans Molitva ispred Konzuma u
Pothodniku. Naime, zamolio je sudionike hodograma, koji su postali i dio hepeninga,
da zapale po jednu lucicu. Na Konzumovoj vrecici polozenoj ispred ulaza u trgovacki
centar Bojan Kosti¢ poslozio je na nju sve zapaljene svijece, kleknuo je uz improvizi-
rani oltar to¢no ispod loga Konzumovog, pobozno otvarajuéi ritual pokorne i podlozne
odanosti bogu Konzumu. I dok teoreti¢ar rituala Frits Staal isti¢e kako rituali nemaju
znacenje, kako je rije¢ o Cistoj izvedbi — o obrascu ponavljanja, pravila, odnosno njego-
vim rije¢ima — Ritual je prvenstveno ¢in, izvedba kojom upravijaju odredena pravila.
Najvaznije je ono Sto izvodite u ritualu, a ne ono Sto mislite, vjerujete ili kazete (Staal
1979: 3) — Bojan Kosti¢ navedenim je pararitualnim performansom, medu ostalim, de-
monstrirao da ritual u kontekstu umjetnosti performansa (ili nekog drugog izvedbenog
medija) dobiva znacenje, jer navedenom ritualizacijom izvedba rituala usmjerena je na
ironizaciju Boga Novca. Kao §to je naveo Miroslav Arti¢: Svi su iza KoSti¢a predmoli-
telja bili disciplinirano poslozeni u Spalir odanih vjernika gladnom i nezasitnom bogu.
1 zadnja tocka je ispred hotela Esplanade, kljucne tocke iz koje se jasno i beskompromi-
sno pruzao kontrast supostojeceg ,,uljudenog‘ i onog perifernog, sirotinjskog, divijeg,
radnickog i substandardnog Zagreba. (Arti¢ 2017, http)®

Nakon simbolic¢ke ranojutarnje Setnje-akcije/reakcije, u okviru koje su se ¢itali Krle-
Zini revolucionarni i socijalni (revolucionarno je socijalno!) tekstovi (npr. Krlezin ¢lanak
Kako stanuje sirotinja u Zagrebu 1 ¢lanak Narod koji gladuje), sudionici hepeninga
zaputili su se na Gvozd 23 na Krlezin rodendan koji zapocinje hepening-proslavom u 7
sati ujutro.’

Nadalje, 2016. godine na Festivalu Miroslav Krleza Mario Kovac rezirao je hepe-
ning Krlezino putovanje u Opatiju u hotele Ambasador i Kvarner, s pocetnim susretom,
okupljanjem u 8 sati ujutro na terasi hotela Esplanade, gdje je Niksa Marinovi¢ izgovo-
rio esej O malogradanskoj ljubavi spram hrvatstva, nakon ¢ega se krenulo na putovanje
autobusom u Opatiju. Scensko dogadanje strukturirano je kao sjecanje na Krlezine bo-

8 Prvi performans pod nazivom Klanjanje iz ciklusa ,,Posveta Konzumu” Bojan Kosti¢ izveo je 10.

rujna 2016. u Koprivnici u okviru kojega je isto tako ritualno molio Oce nas, klanjao se i ljubio tlo
ispred trgovine. Usp. ,, Kako je koprivnicki umjetnik molio ‘Oce nas’ ispred Konzuma”, http.
Radni¢ko-izvedbeni hodogram pod pokli¢em ,, Tvornica je NASA ili Gospodo, ... se!*: 5,00 h
ispred McDonald’sa, u pothodniku na Glavnom kolodvoru; 5,15 h pred portom nekadasnje tvornice
Janko Gredelj; 5,40 h ispred Paromlina; 5,50 h ispred Konzuma u pothodniku na Glavnom kolod-
voru: Bojan Kosti¢ — performans Molitva; 6,00 h ispred hotela Esplanade.
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ravke u Opatiji, i to na Krlezinim Dnevnicima i Cengi¢evim Razgovorima s Krlezom iz
dana u dan te na korespondenciji Bela — Krleza.

Navodim redoslijed izvedbi:

11,30 h — U hotelu Ambasador (gdje su Bela i Krleza Cesto boravili) Kostadinka
Velkovska sjeca se susreta s Krlezom i govori njegov tekst Pod maskom

12,00 h — Hotel Ambasador, Adam i Eva, rezija: Ivan Janji¢, prof. Sudjeluju: ucenici
1. gimnazije, ¢lanovi dramske grupe Gordogan — Andrea Kosier, Bartul Buli¢, Mislav
Matijevi¢, Lena Medar, Tina Peri¢, Barbara Sréek, Lana Bogovi¢, Grga Cipek, Filip
Sever, Iva Sabljak i Filip Andel

12,30 h — Hotel Ambasador, izlozba: Prolaz kroz Krlezinu sobu 304

13,00 h — Villa Angiolina, Krlezina Saloma (Rekvijem za mladog umjetnika), Umjet-
nicka akademija u Osijeku, izvodi: Selma Mehi¢

14,00 h — Hotel Kvarner, Bela — Krleza Dnevnik ljubavi, Olga Pakalovi¢ i NikSa Ma-
rinovié¢ (u hotelu Kvarner, u kojemu su boravili Bela i Krleza) prireduju kratki program
Dnevnik ljubavi.

Pritom je svaki topos pomno odabran, pa tako je Villa Angiolina ukljucena kao
prostor koji je oznacio pocetak turizma u Opatiji, kamo je Krleza s Belom dolazio na
ljetovanje, a postoje i svjedoCenja da su bili zaljubljeni u grad i u opatijsko more, kao $to
je uvodno odabran hotel Esplanade kao urbanoantropoloska meda izmedu Zagreba kao
dijela kolonijalne Evrope i radnickoga Trnja koju je dramati¢no i s osje¢am za klasne
razlike u navedenom eseju demonstrirao Krleza kao dva socijalno razgranic¢ena svijeta.
Odnosno, kao $to navodi Krleza, medu ostalim, u navedenom eseju:

Uputite se, molim vas, budite [jubazni, sa mnom na terasu zagrebackog Esplanade-
hotela pa da otpocnemo nasSe nesuvremeno antimalogradansko razmatranje, a kako
malogradanin poistovjecuje pojam hrvatstva s pojmom svog malogradanskog pogle-
da na svijet, to ¢e za malogradanina takvo protumalogradansko gledanje biti svakako
i protuhrvatsko. Krivi zakljucak, jer su krive i premise. Prije svega Hotel Esplana-
de: hladna i topla voda, francuska kuhinja, ruleta, liftovi, livrirani teklici, ,,on parle
frangais®, ,,Evropa”, dobro! Tamo perspektiva na grad Agram, parkovi, asfalt, policija
s engleskim kacigama, psi s brnjicom! Dobro! Tu na terasi hotela dame (gospode ovog
naseg glavnog grada) sve govore njemacki. (...) Arkadija... (Krleza 1979: 108)!°

Godine 2015. Mario Kovac zajedno s Bojanom Kosti¢em rezirao je scensko doga-
danje — Izlet vlakom u Koprivnicu: Hepening u vlaku Zagreb — Budimpesta na tragu
Krlezina eseja Pismo iz Koprivnice. Ukratko, hepening koji se temelji na Krlezinu pu-

10 Upravo me navedeni fragment o ironijskoj agramerskoj Arkadiji inspirirao da predlozim ravnatelju
Goranu Matovic¢u da navedeni hepening kao i Hepening u viaku Zagreb — Budimpesta na tragu
Krlezina Pisma iz Koprivnice, koji je Mario Kova¢ rezirao prethodne godine, zapo¢ne na terasi
hotela Esplanade kao ironijski refleks suvremenosti.
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topisnom eseju iz 1925. godine' strukturiran je kao re-izvedba Krlezina putovanja vla-
kom od Zagreba do Koprivnice, gdje ga podravski kraj podsje¢a na Brueghelov Brabant
i Flandriju, jer i tu uvijek netko mokri, uvijek netko bljuje, a netko se njise na vjesalima.
Sve navedeno uokvireno je dobro poznatom brabantskom poslovicom o tome da velike
ribe jedu male. Dolaskom u Koprivnicu suradnici i suradnice uprilicili su prisjecanja
na Krlezinu Knjizevnu republiku i Vinka Vosickog, Krlezina izdavaca u Koprivnici, ali
jednako tako i Frana Galoviéa prolaskom kroz niz mjesta koje Krleza spominje u svom
pismu: koprivnicki Zeljeznicki kolodvor s rascvalim najfantasticnijim acanthusima (Kr-
leza 1939: 242), gradski bedemi u kontekstu Cijega opisa dokumentira vlastito enci-
klopedijsko poznavanje fortifikacije — Koprivnica je tvrdava Sto nije izdrzala ni jedne
obsade (Krleza 1939: 252)... Dogadanje je kontekstualizirano izvedenim monologom O
malogradanskoj ljubavi spram hrvatstva na terasi hotela Esplanade u kojemu je Krle-
za kontrapunktirao dva socijalna Zagreba; Zagreb do hotela Esplanade, koji se smatra
integralnim dijelom kolonijalne Europe, i Zagreb preko puta hotela Esplanade do Save
— Trnje s radnickim potleuSicama. 4 sve vrijeme golema sjena ispruzena je ispod terase.
Ona je nepozeljna slika drugog hrvatstva, aktualnog u vrijeme mladog Krleze, ona je
izvan svih protokola, neprimjerena i sramotna jer u njoj zjapi siromasno, zapusteno i
prljavo hrvatstvo, kako je to interpretirao Miroslav Artic.

Nadalje, 2014. godine na 3. Festivalu Miroslav Krleza Mario Kovac¢ oblikovao
je autobusni hepening KrlezZine ratne adrese (koncepcija: Goran Matovi¢ i Suzana
Marjanic),”” koje su, medu ostalim, posvecene Davnim danima kao jedinom nasem li-
terarnom dnevniku iz Prvog svjetskog rata... KrleZine ratne adrese zamisljene su kao
autobusni hepening (crni autobus s bijelim kniferovskim, meandri¢nim natpisom Hr-

! Dramatizacije: Antonio Grgi¢, Martina Juri§i¢, Bojan Kosti¢, Martina Lonc¢ar, Suzana Marjanic,
Jasmina Pavi¢, Dubravka Zima. Izvodaci: Vlatka Adzi¢, Ivan Gundi¢, Mario Kovaé, Dora Li-
pov¢an, Matija Major, Mihovil Maloca, Niksa Marinovi¢, KreSo Puklavec. Koncept: Antonio Gr-
gi¢, Bojan Kosti¢ i Suzana Marjani¢

12 Krlezine ratne adrese, rezija: Mario Kovac
Dramatizacije: Martina Jurisi¢, Bojan Kosti¢, Martina Lonc¢ar, Suzana Marjani¢, Goran Matovic,
Jasmina Pavi¢, Dubravka Zima. Glumci/ice: Pavle Bojani¢, Ivan Grobenski, Ivan Gundi¢, Mario
Kovac¢, Dora Lipov¢an, Matija Major, Niksa Marinovi¢, KreSo Puklavec. Koncept: Goran Matovié
i Suzana Marjanié.

20 h Memorijalni prostor Miroslava i Bele Krleze, Krlezin Gvozd 23, scenska slika (alter-mansija):
Zene na kisi

20130 h MUO, scenska slika (alter-mansija): Vizitacija, asentacija, regrutacija: Krlezinih 46 kilo-
grama i izlozba Hrvati u Prvom svjetskom ratu (iz kolekcije Nevena Budaka)

21 h Krajiska ulica, ispred Osnovne $kole Petar Zrinski, scenska slika (alter-mansija): Krleza i
,vatrogasec” Kvakar o §pangama

21 i 30 h Rudolfova vojarna, scenska slika (alter-mansija): Topovi tutnje

22 h Zapadni kolodvor, Klub 27: Zacarano ogledalo i izlozba Hrvati u Prvom svjetskom ratu (iz
kolekcije Nevena Budaka)

22130 h Mirogoj, Na Krlezinom grobu-ste¢ku.
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vatski bog Mars), a odvijao se na KrleZinim psihotopoima iz Davnih dana kao i iz nekih
drugih Krlezinih autobiografskih i dnevnickih zapisa — Muzej za umjetnost i obrt, ko-
jemu kao kronotopu u dnevnickom zapisu pod datumom 17. veljace 1916. Davnih dana
povezuje vizitaciju, asentaciju i regrutaciju; nadalje kasarne u kojima je boravio, npr.
kasarna u Krajiskoj ulici ¢iji je mimohod umiranja dokumentirao na stranicama Davnih
dana, zatim tu je i Rudolfova kasarna te Zapadni kolodvor sa zavr$nim scenoslijedom
na Mirogoju — Krlezinu grobu-ste¢ku. Program Krlezine ratne adrese bio je zamisljen
kao putovanje kroz ratnu memoriju i Krlezino emocionalno sjec¢anje o ratnom Velikom
Mestru Svih Hulja. Tako se prva alter-mansija odvila na Gvozdu, gdje su glumci, glu-
mice, u reziji Marija Kovaca, uprili¢ili pjesmu u prozi Zene na kisi, prvi put objavlje-
nu 1918. u Hrvatskoj njivi, a kojom se Krleza prikljucio akciji pomaganja djeci, ratnoj
siro¢adi, ¢ime je zabiljezio i sudbinu Zena, ratnih udovica, njihovu Penelopijadu, kao
i ratne siroc¢adi koje se nisu nasle zabiljeZene na stranicama one povijesti koja biljezi
samo tzv. velike price Velikih MuZzeva (usp. Marjani¢ 2005). lako hrvatski povjesnicari
i danas prebrojavaju zrtve Prvog svjetskog rata, nazalost, malokoji ¢e u njih ubrojiti i te
,matere, zene 1 bake®. I zavr$no sedma alter-manija odvila se na Mirogoju, na Krlezinu
grobu-stecku. Kao $to je dobro poznato, Krleza je pokopan s drzavnim pocastima, no
u grobnicu u obliku stiliziranoga ste¢ka — simbola juznoslavenske hereze. Bila je to
njegova posljednja hereza u odnosu na mo¢ na vlasti; znao je da generalski pogreb ne
moze izbjedi, no tu je ostala mramorna ploca u obliku bogumilskog stecka, kao Krlezina
trajna antiteticka vrteska (da se posluzim poznatim terminom Stanka Lasi¢a), gdje su,
medu ostalim, izgovorene KrleZine konstative iz njegovih bogumilskih razmatranja:
Neka oprosti gospoda Evropa, ona nema spomenike kulture. Pleme Inka u Americi ima
spomenike, Egipat ima prave spomenike kulture. Neka oprosti gospoda Evropa, samo
Bosna ima spomenike. Stecke. Sta je ste¢ak? Olicenje gorstaka Bosanca! Sta radi Bosa-
nac na stecku? Stoji uspravno! Digao glavu, digao ruku! Ali nigdje, nigdje, nikad, nitko
nije pronasao ste¢ak na kome Bosanac kleci i moli. Na kom je prikazan kao suzanj. Bila
je to Krlezina poruka Istocnim i Zapadnim politickim i vjerskim strukturama moci na
koji se na¢in mogla rijesiti autonomija misli i ¢ina praslavenskih snaga.
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Mario Kova¢: Krlezine ratne adrese, 2014.; posljednja alter-mansija: Mirogoj, na Krlezinu
grobu-stecku (na fotografiji: Ivan Grobenski, Ivan Gundié, Dora Lipov¢an, Matija Major i
Kreso Puklavec). Arhiv: Festival Miroslav Krleza.

Mario Kovac: Krlezina igra detekcije. Tko zeli biti Glembay?, 2018. Goran Matovié
i Mario Kovac. Arhiv: Festival Miroslav Krleza.
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Zakljuéne Cestitke o re-enactmentima i redateljskoj Krlezijani

Navedeni dvostruki isjeCak — re-enactmenti i rezije Marija Kovaca u okviru reda-
teljske KrleZijane — demonstriraju samo te dvije niSe u iznimno kreativnom redateljskom
repertoaru spomenutoga kazaliSnoga i filmskoga redatelja, glumca, skladatelja, sceno-
grafa, dramaturga, dramskoga pedagoga, umjetnika performansa, pokretaca i osnivaca
nekoliko alternativnih i studentskih kazalisnih festivala i susreta, prvoga nasega dr. sc.
DJ-a, pasioniranoga homo universalisa (ponovo upucujem na biografiju Marija Kovaca
u njegovoj knjizi iz 2016. godine). Inace, §to se tice Krleze i Marija Kovaca, postoji
jos§ nekoliko kazalisnih poveznica. Kao $to saznajem u razgovoru s redateljem, s kon-
cepcijom 1 maketom Krlezina Kraljeva doSao je na prijamni ispit rezije na Akademiju
dramske umjetnosti, na temelju ¢ega je 1 primljen, a sdm redatelj navodi da taj koncept
jos ¢eka realizaciju. Nadalje, za temu diplomskoga rada odabrao je legendu Adam i Eva
(gluma: Zrinka Cvitesi¢, NikSa Marinovi¢ i Petar Leventi¢ kao Nepoznati Netko). Za
reziju tog ispita Mario Kovac dobio je Dekanovu nagradu 2000. godine. I nadalje, 2005.
godine rezirao je i Krlezin dramolet U predvecerje, ranu verziju Adama i Eve za Teatar
Losos, premijerno izveden u &TD-u (gluma: Milivoj Beader, Blanka Bukac i Ivan Ivan-
ko). Osim toga, u brojnim svojim angazmanima, Mario Kovac, naravno i kao kazalisni
kriticar, prati izvedbenu Krlezijanu, gdje ovom prigodom upucujem na prikaz predsta-
ve Sprovod u Theresienburgu (redatelj i koreograf: Stasa Zurovac, Kazaliste Ulysses,
premijera: Brijuni, 23. srpnja 2014.) (usp. Kovac¢ 2014). I kao u svim svojim rezijama,
tako se 1 u svojoj scenskoj KrleZijani Mario Kovac prezentirao kao redatelj koji uvijek
stremi izvedbenom sdvigom te u povodu glembajevskog kviza Goran Grgic istice slje-
de¢e —,, Do sada, kaze, u nasoj zemlji nije ¢uo da se neka predstava radi u ovom obliku*
(Grgi¢, prema: Korljan 2018, http).
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Anica Tomic

TANGO S KRLEZOM

(redateljske biljeske uz iSCitavanje KrleZine Lede ili
Ledino zavodenje u njenoj kazali$noj zavodljivosti)

(2012. Miroslav Krleza: Leda, ZKM / Medunarodni festival Kotor Art / Kraljevsko
pozoriste Zetski dom, Cetinje)

Rezija: Anica Tomié¢

Dramaturgija: Jelena Kovacié¢

Kostimografija: Doris Kristi¢

Glazba: Frano Purovi¢

Izbor glazbe i scenografija: Anica Tomic i Jelena Kovaci¢
Oblikovanje svjetla: Milan Kovacevi¢

Jeziéna savjetnica: Purda Skavi¢

Inspicijentica: Stella Svacov Mileti¢

Fotografija: Mara Brato$

Tema rada pokusaj je rekonstrukcije misli na redateljski dijalog s Krlezinom Ledom
koji sam vodila sad ve¢ davne 2012. Na poziv tadasnje ravnateljice ZKM-a Dubravke
Vrgod, 1 u koprodukeiji sa Zetskim domom, usla sam u zanimljiv proces u kojem je
jedna od glavnih koprodukcijskih ideja bila mijeSana glumacka podjela. Dvije odli¢ne
glumice iz ZKM-a, Natasa Dor¢i¢ u ulozi Melite i Ksenija Marinkovi¢ u ulozi Klare,
usle su u kazaliSnu Ledinu igru zavodenja s crnogorskim kolegama Srdanom Grahov-
cem u ulozi Urbana, Dejanom Ivani¢em u ulozi Aurela i Mirkom Vlahovi¢em u ulozi
Klanfara. Dramaturginja je bila moja stalna suradnica Jelena Kovacic.

U ovom tekstu pokusat ¢u nanovo obuhvatiti temeljne misli o tome zasto sam usla
u dijalog s Ledom, koji su kljucni elementi koji su utjecali da upravo Leda postane svo-
jevrsni autorski pogovor o drustvu i sistemu u kojem zivimo i nije li Ledino zavodenje
uvijek dvostruka igra zavodenja — istovremeno i publike i glumaca — zapravo diskurs
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21. stolje¢a. Jedno od glavnih pitanja koja sam si postavljala bilo je kako uspostaviti
dijalog s Krlezom kao suvremenikom generacije.

Istrazivanje je krenulo od kritika KrleZinih suvremenika koje su prve izvedbe Lede
docekale na noz, a nama se ve¢ na prvo ¢itanje ucinilo da je to nevjerojatno suvremeni
tekst. Ondasnje kritike zamjerale su Krlezi preveliku koli¢inu lascivnosti, vulgarnosti
i perverzije. Tako u kritikama Citamo: (...) dijalozi su u ,,Ledi* mrtvi, ako se apstrahira
od one jeftine duhovitosti nekadasnjih gospodskih lakaja i priprostih parvenua, koja
duhovitost u danasnje doba ne moze da zabavi — ni ljude ovog sloja i profesije (...) dija-
lozi su beskonacno dugi i zamarajuci; situacije izvjestacene, neprirodne, bez psiholoske
motivacije (...) posve je nejasno zasto se drama g. Krleze zove Leda, osim da se tim ime-
nom erotske mistike privuce mlada i najmladja publika, na komad odvratnog erotskog
defetizma koji moze samo da rastruje mladu imaginaciju svojim perverzno-lascivnim
scenama i tendencijama...!

Zatim se obruSavaju dalje (..) Leda se doima suvise artificjelno, izvjestaceno u sa-
moj svojoj konstrukciji (...) sam naziv Leda ima nesto vjestacki neuvjerljivo (...) Urban
nije onako superioran kao Leon, a ipak je on intelektulno najace lice. Ostalo je sve

ocajna osrednjost...*> U ,Jutarnjem listu*

¢itamo (...) Leda je jedan ogromni monolog
autora sa samim sobom (...) apstraktna misao bez krvi i mesa. Leda je najcerebralnija
konstrukcija od svih dosadasnjih djela Krleze, i zato najmanje umjetnicka (..) Cisti
umjetnik i knjizevnik kao g. Krleza smije si pristediti ,,duhovitost” kao Sto je u 4. ¢inu
Lviclasta® igra rijeci s ,,pizzicatom®. Takve viceve se ne pravi danas viSe ni u pestan-
skim varijetejima najnize klase...

Sve ono $to su Krlezini kriti¢ari Ledi tada zamjerali nama se uc€inilo kao najza-
nimljiviji 1 najto¢niji dio teksta, beskompromisno suoc¢avanje s perverzno$céu salonske
igre, a jedan od nasih mogucih odgovora bio je pokusaj iSCitavanja Lede kao neke po-
tvrde Zizekovske postavke suvremenog salona. Onog salona koji je perverzan i koji la-
mentirajuéi o sebi i aktualnoj drustvenoj situaciji zapada u hipokriziju da ne ucini nista
— cijelo vrijeme vrteci se narcisoidno oko sebe i vlastitog sebstva — kao teme razgovora.
Likovi Krlezine Lede smjesteni su u Europu izmedu dva velika rata, u kojoj su se i dalje
pobrojavali gubitci i u kojoj su neki novi poretci pokusavali uspostaviti novo blagosta-
nje. Ta ista Europa devedeset godina kasnije ponovno je iscrpljena raznim porazima,
ekonomskim i migrantskim krizama, konstantnom nestabilno$¢u u kojoj se njen raspad
¢ini izgledniji bez obzira na sve konvencije u koje je ulozila desetljeca pregovora kako
bi osigurala stabilne i mirne prostore buduce, a sada danasnje Europe. Kroz tu Europu
prolaze razni politicki savjetnici, veleindustrijalci okoristeni tranzicijskim krizama, nji-
hove supruge kao i razni lazni umjetnici koji se krecu sa svojim potisnutim neurozama i

', Novosti*, 16. 4. 1930.
2 Hrvatska straza“, 18. 4. 1930.
3 Jutarnji list”, 14. 4. 1930.
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tajnim histerijama. Krleza u toj jednoj noc¢i kao da Zeli obuhvati svijet i ispisati njegovu
tragicnost.*

Neuroze tadasnjih likova jednake su onima danas — njihove teznje da pokriju svoje
nedorecenosti, sumnje, neispunjene Zelje, kao i erotske nagone koji se, bez obzira na
deklarativne brakove i pozicije na drustvenoj ljestvici, skrivaju u njihovim tajnim pri-
mislima. Eros kao pokretacka sila uvijek granici sa strahom od smrti i nagonom prema
njoj, to jest thanatosom. Krlezine likove pokretale su te dvije nezaustavljive sile koje su
tu kobnu no¢ i dovele do ekstremnog — gotovo ubilackog nagona da poziciju koja im je
zadana uruse u krhkosti vremena kojem pripadaju.

Svakako jedna potentna recenica potaknula je i misao o tome u kojem smjeru pred-
stava treba krenuti jer tjelesno trijumfira nad duhovnim.’ Upravo je taj trenutak mesna-
tosti drame utemeljene u tjelesnosti, opravdao podnaslov dodan 1945. koji je Ledi dao
kontekst komi¢nog, karnevalskog, onog $to odlazi onkraj racija i reCenice.

Paralelno s tim suvremenost i aktualnost njegove recenice otvorila se kao put u

iS¢itavanje nove kazaliSnosti komada, a ujedno je otvorila pretpostavke Krleze kao rav-
nopravnog analiticara 21. stolje¢a.
Ledino je zavodenje dvostruko — ono koje nas zavodi kao citatelja i ono kojim su sami
likovi medusobno zavedeni — prenoseéi na scenu tu igru, dogodio se novi oblik zavode-
nja — pa tako i nova forma za izvodenje Lede. Krleza se u gotovo svim djelima dotice,
au Ledi akcentuira neuralgije, bjesove 1 obijesti suvremenog ¢ovjeka. Pa tako kroz lik
Urbana kaze: Da nesto neizrecivo crno i mutno svrdla u temeljima vase egzistencije,
vase novogradnje, vase moralne egzistencije, to, ako vam je drago, nisam mislio prije
ironic¢no, nego potpuno ozbiljno.® Ova misao danas, kao i davne 1932., precizno i to¢no
imenuje pozadinu svih ljudskih nastojanja da prikriju laZi na koje Covjek pristaje kako
bi zadovoljio svoje vlastite fikcije.

Postavljanje Lede bila je odluka, ali i izazov. Prizivajuéi dijalog s Krlezom i sama
sam ga vodila s kazalisSnim postupcima koje smo odlucile upotrijebiti na sceni. S obzi-
rom na to da sam u radovima do tada zajedno s kolegicom dramaturginjom Kovaci¢ ¢e-
sto pisala materijale za samu izvedbu, kao i glumce ponaosob, na tom putu uz autorska
djela postavljale smo i Willliamsa, Drzi¢a, Bernharda, Kristof, Camusa, Strindberga i
uvijek smo nakon detaljnih povijesnih, a zatim i poststrukturalistickih analiza dosle do
onog kazaliSnog diskursa koji vodi ravnopravni dijalog s piscem, a da pritom u svojoj
biti ostane vjeran misli autora. Ovaj je put u na$ proces usao Krleza, koji u svakoj re-
Cenici nosi 1 rastvara nove prostore i svjetove, ali 1 ulazi u filozofsku raspravu s onim
egzistencijalnim i nadasve krlezijanskim kao takvim — taj materijal postao je za nas

4 Dubravka Vrgo¢, predgovor predstavi u knjiZici https://www.zekaem.hr/predstave/leda/.

5 Boris Senker, Hrvatski dramatic¢ari u svom kazalistu, Hrvatski centar ITI, Zagreb 1996., str. 39.

¢ Miroslav Krleza, Sabrana djela, Minerva, 1932, str. 322.
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onaj koji smo Zeljele usvojiti u koordinate vlastite misli koja ¢e nakraju postati kazalisna
izvedba. To je istovremeno bilo i otezavajuce i olakSavajuce iskustvo. Mogla bih reci
iskustvo Krleze. Bilo nam je vazno da ostanemo vjerne njegovoj recenici, ali da ispostu-
jemo rukopis koji stvaramo u teatru — ¢inilo nam se da u tome kroz zapise i biljeske koje
nam je ostavio — imamo njegovu podrsku i ohrabrenje. lako je doslo do bitnih kracenja
teksta, drzale smo se Krlezine dramaturgije te ni u jednom trenutku nismo htjele odu-
stati od njegove recenice. Nije nas zanimalo da Krlezin tekst dekonstruiramo ve¢ da mu
pronademo novi kontekst. Svaka prilagodba proizasla je upravo iz ¢injenice da Krlezu
postavljamo 2012. godine u tranzicijskom kontekstu. U tom smislu najprije smo sebi
trebale odgovoriti koji su to ljudi danas i koju oni tu igru igraju. Tekstovi koje ¢itamo za
nas postaju vazni i aktualni u onom trenu u kojem ih prepoznajemo kao simptome nase
suvremenosti, kao tocne detektore vremena u kojem trenutno zivimo. Kada smo pronas-
le nas osobni klju¢ kroz koji Zelimo postaviti Krlezinu Ledu, svaka njegova reCenica za
nas je postala suvremena. Krleza je prema ljudskoj prirodi gotovo nemilosrdan, za njega
ne postoje opravdanja. Pitale smo se §to znaci salon danas, s obzirom na to da se koncept
salona drasti¢no promijenio i da on danas, pogotovo u podrucju u kojem zivimo, crpi iz
tranzicijske svakodnevice, €iji su procesi vrlo razorni i pogubni. Trazeéi danasnji salon,
nastojale smo pronaéi nacine njegove eskalacije te posljedice njegovih perverznih igara.

Jedno od prvih pitanja s kojima smo se susrele bila je svakako mizoginija, koja se
Cesto pripisuje Krlezinim likovima. Mi smo u svakom slu¢aju pokusale svim likovima
dati jednako prostora, ne osuditi ih i ne opravdati. Jedino nam je vazno bilo da ih ra-
zumijemo. Za nas Leda nije bila ni muski ni Zenski komad ve¢ komad o ¢ovjeku kao
takvom. S druge strane, Zeljele smo likove pretvoriti u svoje suvremenike, ljude od krvi
1 mesa koji danas Sec¢u ulicama i zive medu nama. Feminizam koji u komadu postoji
nismo zanemarile, ali nismo se bavile Zenama kao zrtvama. Od Melite i Klare stvorile
smo zene koje su itekako svjesne vremena i prostora u kojem zive, ali su istovremeno
svjesne i svog polozaja u drustvu koje tvrdi da nije patrijarhalno, ali ipak jest. Iz danas-
nje perspektive i s odmakom mogu re¢i da smo govorile o0 onim momentima u kojima
covjek donese krivu odluku i jedino §to mu preostaje jest snositi posljedice te odluke.

Godine 1945., kao §to spomenuh, Leda dobiva i podnaslov ,,komedija jedne karne-
valske no¢i* . Potaknuta time otvorila se moguénost da karnevalsko prijede u tragi¢no
kao vjecna igra izmedu thanatosa 1 erosa. U naSoj viziji karnevalsko kao meduprostor
ili neko diskurzivno ¢istiliste u kojem se postoje¢i poredak naruSava i u kojem tjelesno
nadilazi duhovno. Krlezini likovi zaigrali su igru bez takta ili bez takticnosti u kojoj
se ne biraju sredstva, ali oni se, ogranic¢eni svojim neurozama i Ibsenovim sablasnim
prividenjima, i dalje ne mogu pomaknuti iz zadanosti koju nose u sebi. U njima se
negdje prelamaju tragovi recenica gospode Alving iz Ibsenovih Sablasti koja govori o
naslijedenim nazorima koji mozda ne zive u nama, ali nam leZe u krvi i ne mozemo ih
se osloboditi. Tako Klarin recitativ odzvanja sablasnos¢u naslijeda i straha:
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Ja se bojim siromastva (...) odrasti medu onim gladnim sirotama u parhetu, u su-
mraku petrolejke, gdje se pekmez od Sipka cuva u prostim zelenkastim staklima, a rublje
se pere s lugom od pepela, a pod je gola izribana daska, odrasti pod pecatom siromas-
tva, u sumracima subotnjim, kad su mokre daske, to sam ja, to je moja mladost. Ja bih
se momentalno otrovala, da moram da se vratim kao gladni model na one mokre daske,
u onu polutminu...

Osim dubokih naslijedenih neuroza koje su u glumackom gestusu izvirale iz same
glumacke igre (npr. Urbanova Saka koja se bez obzira na duge monoloske eskapade uvi-
jek u svom ritmu savijala i negdje trazila put da naslijedeni gr¢ izade iz tijela), takoder
smo govorile o pitanjima drustveno uvjetovanih rodnih ili bilo kojih drugih uloga na
koje svakodnevno pristajemo kako bismo se uspjeli odrzati u sistemu koji pociva na
binarnosti pozicija zrtve i predatora. Bave¢i se iluzijom, zavodenjem i agresijom, bavile
smo se i promaseno$c¢u egzistencija samih likova.

Od samog pocetka bilo nam je vazno baviti se i likom iz naslova, odnosno mitom
o Ledi, koju je Zeus zaveo u liku Labuda. To je za nas postalo simbolicko mjesto koje
smo pokusali transponirati na cijeli komad. U nasoj se postavci likovi neprestano me-
dusobno zavode, ali su istovremeno svjesni da su i sami zavedeni. NiSta se ne skriva i
sve je svima vidljivo, nitko ni u jednom trenutku ne silazi sa scene i upravo ta njihova
zajednicka egzistencija proizvodi sadizam situacije.

Jer svi nasi likovi igraju igru. Kao §to je kazaliSte dogovorena igra, tako i nasi li-
kovi pristaju na to. Igra je zapravo drustveno zadana samim sustavom u kojem zivimo
— pristavsi na nju, pristajemo i1 na maske kao dio njenih pravila. No, §to se dogada kad
igra, ali i ono u §to smo sasvim sigurni, izmakne kontroli? O tome je pokuSala govoriti
nasSa predstava, istovremeno se baveci i kazaliSnim mehanizmom, jer upravo je on taj
koji crpi iz medusobne manipulacije likova i onoga $to ona stvara — iluziju. Poigravajuéi
se iluzijom, otvorile smo niz pitanja u kojima leze i moguci odgovori — do koje smo
mjere spremni vjerovati u laz koja ne skriva od nas da je laz, ali nas ipak zavodi svojom
lazljivom istinoliko$¢u. Nije li istina uvijek lazna, jer u sebi zrcali pitanje o tome §to
je istina? Tako jedna od kritika koje smo dobile kaze: (...) forma igre, odnosno ringa
za borbu, preklapanja javnog i privatnog prostora, a sve u privlacnoj vanjskoj formi
koja se upravo u prostoru djelovanja — prostora za borbu/igru pokazuje u potpunom
izdanju, odlican je okvir za iscitavanje te KrleZine drame i donekle, prema rezijskom
i dramaturskom konceptu podsjeca na Kvartet Heinera Miillera.® Tako Miiller u knjizi
Pozoriste je kontrolisano ludilo kaze: (...) pozoriste daje mogucnost maske, maskiranja.
Jer tragedija kao takva je nezamisliva bez maske. Kod Grka je to bio tabu. Nije se smelo
izgovarati golog lica (...) a mimika se takoreli preko maske delegirala na gledaoca,

7 Miroslav Krleza, Sabrana djela, Minerva, 1932, str. 325.
8 Petra Jelaca, Lider, 2012.
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dakle izraz emocija, koji se prenosi, delegira se nadole...’ Za nas je Miillerova maska
postala brehtovski gestus — i to onaj koji je smjesten izmedu radnje i karaktera'® — u tom
hijazu zapravo se nalazio put za Citanje gestusa drustvenog poretka u kojima se likovi
nalaze i za pronalazenje gestualnog aparata koji su nama bili supstitucija za maske. Igra
gestusa iz koje su u samom procesu rada nadolazile ideje rjeSavanja umrezene struk-
ture aktera drame. Sve to otvorilo je ideju prazne scene koja se na pocetku obljepljuje
trakom. Kvadrat koji je omeden i u kojeg imaju pravo uéi likovi samo kada je na njima
red. U trenutku kada njihovo bivanje na sceni nije igrom dopusteno oni sjede sa strane,
pokraj trake, i promatraju. To promatranje njima donosi znanje o igri koja ih ¢eka — o
buduénosti koju ¢e dozivjeti u igri. I to je, naravno, mijenjalo njihovu igru u trenutku
kada ulaze u ring, ali i njihovu razinu znanja o samoj igri. Zanimljivo je bilo u samom
procesu gledati kako se Krlezine recenice vrlo lako uklapaju u situaciju gdje su svi svje-
doci svega — i tu smo mi zapravo — da se poetski izrazim — zaplesale tango s Krlezom,
koji nam je u svakom postupku pomagao svojim diskursom i misli.

Kako ne bih opisivala konkretno ono §to se dogadalo na sceni, bit ¢u slobodna po-
sluziti se vrlo vjernom analizom Suzane Marjanic, koja je napisala kritiku Lede za ,,Za-
rez naslovljenu Tvrda Leda ili svinjski pentagram." Kako sama kaze, predstavu je
gledala dva puta, pa mi se danas s ove distance ucinilo da je zapravo jako vjerno ana-
lizirala postupke kojima smo se bavile. Ovom prilikom prenosim dio njezine analize:
Prva scena likovna: kao neki jazz bar, s mnostvom stolica i upaljenim svjetilj¢icama na
stolovima. I lica-glumci ulaze, jedan po jedan, polagano, reducirani na kljucan dramski
pentagram Krlezine Lede. I slijedi postdramska scenska vizija s nesto drugacijim, ,,tvr-
dim", $to se tice gloZenja spolova, iscitavanjima Krlezina posljednjega teksta, a pritom
jos i komedije, dramske trilogije o Glembajevima. U tome smislu izdvajam glumicin,
Klarin monolog-recitativ ...o tome kako se boji siromastva i parhetnih bluza te da samo
iz te fobicne pozicije ostaje u garantnom braku s Aurelom. I to je glumacki strastvena
Ksenija Marinkovic¢-Klara izgovorila i vise nego iskustveno — okrenuta licem prema
publici, ispred dva bijela plasticna ventilatora koja su melodramatski, farsicno potenci-
rala njezin recitativ o njezinoj potrebi za toplom vodom i pidzamama koje su joj u braku
pravne garancije i vise nego zagarantirane.

° Hajner Miler, Pozoriste je kontrolisano ludilo, Radni sto, Beograd 2017., str. 70.
10 Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, Antibarbarus, Zagreb 2004., str. 114.

I http://www.zarez.hr/clanci/tvrda-leda-ili-svinjski-pentagram.
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Miroslav Krleza: Leda, ZKM, Medunarodni festival Kotor Art,
Kraljevsko pozoriste Zetski dom, Cetinje 2012.

I nakon toga tiho, tiho je zapjevuckala ,, Lord knows best* Dirtyja Beachesa. Sto se
tice spomenute nazocnosti svih lica na sceni, navedeno je ostvareno pocetnom, ulaznom
scenom u kojoj Klara i Aurel (Aurel — jasno kao akcijski slikar u citanju Kovacié¢-Tomié)
oznacavaju scenu gaffa trakom; Aurel razvlaci traku, a Klara tapka i ucvrséuje je o
pod. Dakle, izvan te scene Cetverokuta nalaze se lica koja ne sudjeluju u odredenom
dramskom trokutu ili pak cetverokutu (time postaje vidljivo kako je sljivar Klanfar, kao
Covjek bez pedigrea- rasno iskljucen iz geometrijskih seksualnih kombinacija). I dok
se oni koji utjelovljuju dramsku radnju nalaze unutar cetverokuta gaffa trake, oni pak
koji su iskljuceni, ostaju i dalje nazocni in absentia, izvan gaffa cetverokuta, te im se
ponekad lica iz scene-Cetverokuta i obracaju, jer im samo tako (dakle, nikako) mogu
sasuti istinu u lice. Tim postupkom scenske nazocnosti svih lica-osoba ocito je da je u
seksualnom pentagramu Klanfar sa svojom cackalicom nazoc¢an samo u onim kratkim
segmentima kada nailazi na Melitin eroticki party s Aurelom i Urbanom, a on jos,
eto, veceras mora otputovati na sprovod viastite majke, i telefonirao je pritom Meliti,
istina, preko podvornika, ,,da vecera ima da bude pravodobno gotova”. I ubrzo nakon
repetitivne geste bacanja kaputa o pod (naime, kada nailazi na Melitinu ravnodusnost
u cinjenici Sto mu nije zgotovljena vecera upravo sada kada on, netko tko se ne moze
ignorirati, putuje na pogreb vlastite majke (...) dolazi kljucno, za mene osobno, najjace
dramatursko citanje ove Krlezine drame: Klanfarova scena silovanja Melite. Naime, sa-
trapski brak dramatursko-redateljski tandem iscitava, logicno, kao brak robno-novca-
ne usluge, Sto u konacnici podrazumijeva i silovanje. (...) [ upravo ta scena silovanja, s
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golom Klanfarovom straznjicom - predstavu strukturno postavlja kao zrcalni diptih (...)
u inscenaciji koju nam podastiru Kovacié¢-Tomi¢ umjetnicka kurva Aurel (s crvenom
kravaticom, dendijevskom omcicom oko vrata) je oznacen kao stereotipni sljedbenik
akcijskoga slikarstva koji baca gnjile narance o zid ovjeseno platno (isto tako ironicno
oznaceno komadicem A4 papira zalijepljenoga gaffa trakom na okomito podignutu stol-
nu dasku). (...) I sve okoncava akcijskim klimaksom sukoba spolova gdje se svi gadaju
vocem — uglavnom narancama i grozdem — a bogme tu i tamo u toj svinjskoj kloaci
spolova odjekne koji pucanj iz Urbanova pistolja. Tako i tim Urbanovim pistoljem, koji
puca samo izvan kulisa, dakle, hinjeno, ovaj redateljski tandem uvodi novo citanje Kr-
lezine Lede, jer kao sto je poznato — Leda je jedina drama u glembajevskoj trilogiji u
kojoj vise nema ubojstava ili pak samoubojstava...

Miroslav Krleza: Leda, ZKM, Medunarodni festival Kotor Art,
Kraljevsko pozoriste Zetski dom, Cetinje 2012.

Miroslav Krleza: Leda, ZKM, Medunarodni festival Kotor Art,
Kraljevsko pozoriste Zetski dom, Cetinje 2012.
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Pozicija umjetnika i umjetnosti te neke svrhe postojanja danas na nekom trzistu bila
je, uza sve navedene teme, jedna od glavnih podtema kojima smo se bavile. Kako opstati
u drustvu gdje su gnjile narance roba koja se prodaje, inaCe sve je savrseno glupo, bez
talenta i suvisno, jer Klarin je zaklju¢ak da se danas talent mora prodavati kao roba, jer
je umjetnost kao takova postala trgovina. Trgovina laznim umijeéem iza kojeg ne stoje
prave premise i1 sadrzaj danas mi se €ini jo§ aktualnija nego u trenutku kad radimo na
Ledi. Krlezin uzvik kroz Urbana umjetnost kao takvu trebalo bi ve¢ jedanput svuci do
gola i pokazati je bez Sminke..."* U kojem trenutku mi kao autori odlu¢ujemo prokazati
sami sebe, koji je to trenutak da ogolimo postupak, maknemo mu suviske i dovedemo ga
na ¢istu misao ismijavajuc¢i sami sebe ili autoironizirajuci vlastiti postupak, pa i pod tu
cijenu da su nas neke kritike upravo zbog tog ogoljenja proglasile kao one koje su Krlezu
skinule do gac¢a. No, skidaju¢i Krlezu do gaca, i same smo sebe skinule. To je svakako
bio velik rizik, ali i odgovornost koju smo preuzele na sebe. Jer, kako Gavella kaze, od-
govornost je staviti cijelog sebe na kocku, a u svim predstavama koje smo do tada radile,
a posebno u Krlezinoj Ledi, pokusale smo dotaknuti onaj nedosanjani Gavellin Mitspiel
— suigru — ili igru u dvostrukoj igri zavodenja. Tu nam je Gavella, kroz Krlezinu Ledu,
postao saveznik. Jer za njega gluma nije Schauspiel, nego Mitspiel (...) mi glumca ne
poimamo slusanjem i gledanjem, vec time sto se u nama paralelnost njegovom akcijom
bude svi organski elementi koji su pratioci i regulatori tih akcija. 1dejom Mitspiela on
upozorava na priblizavanje gledalista i scene — na stanoviti susret u prostoru intime —
i tzv. autoritativni odnos glumca spram gledatelja. (...) jer glumac je materijal svoje
umjetnosti, sama njegova psihofizicka osoba je materijal njegove vlastite umjetnosti.
Glumac je prema tome, umjetnik i umjetnost u istoj osobi, jer je umjetnost glumceve
umjetnosti i njegova vlastita osoba. Meni se ¢ini da je isti slucaj i sa redateljem. Reda-
teljeva osoba je takoder materijal redateljeve umjetnosti. U procesu stvaranja kazalista
postoji jedna druga polovina kazalisSnog cina koja kazalisnom cinu predhodi, a to je
isprobavanje predstave, dakle, to je pripremanje za kazalisni cin ili igru. (..) Cini mi
se da se u tom procesu odigrava potpuna analogna igra koja se odigrava za vrijeme
kazalisnog cina, tj. glumac igra za publiku i on igra zajedno sa publikom... Redatelj
kao suigra¢ mora se dakle u tolikoj mjeri transformirati i usavrsitit aparat kazalisnog
gledanja (...) transformacija dakle slicna i paralelena onoj koju mora postici i glumac
usavrsavajuci svoje organe prozivljavanja..."> 1 da se posluzim mislima Vjerana Zuppe
ili nanovo okrenem izvedbu u ovom tekstu, glumac u postmodernom razdoblju ne pro-
Zivljava samo tzv. krizu teatra ve¢ izlozen fluktuaciji znakova, transkurzivnosti govora
i trajekciji subjekta — izdrzava sve ono $to sa sobom donosi aktualna kriza misljenja."*

12 Miroslav Krleza, Sabrana djela, Minerva, 1932., str. 320.
13 Branko Gavella, Teorija glume, Biblioteka Akcija, Zagreb 2005.
4 Vjeran Zuppa, Teatar kao schole, Antibarbarus, Zagreb 2004.
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Originalno predstava radena je za ambijentalni prostor stare Livnice u Kotoru, a
kasnije sam je adaptirala za kazaliSte u kojem je poprimila pravu salonsku atmosferu.
Stara Livnica u Kotoru imala je svoju povijesnost, ona je simboli¢no istovremeno bila
prostor nekadas$nje industrije i napretka neke druge Crne Gore, a danas je tek napusteni
hangar na kojem su niknule neke nove novogradnje. lako je scenski prostor mimetican,
to nuzno ne znaci da oponasa neko mjesto u svijetu (...) on moze fizicki prikazati zbilju
koja ima druge prostorne kordinate. Jer kazalisni prostor moze biti ikona psihickog,
tekstualnog ili kazalisnog prostora.’ Taj tranzicijski i kapitalisticki moment, poznat
i Hrvatskoj i Crnoj Gori, dao je nov karakter predstavi, dok je u ZKM-u ona izgubila
ambijentalnost i povijesnost prostora, ali je postala potpuno nova igra u kojoj publika
nije bila viSe ometena ambijentalnim zvukovima veé¢ se u potpunosti mogla posvetiti
glumackoj suigri.

U Ledi smo svakako imali idealnu glumacku podjelu. Onaj sastav koji je svojim
glumackim habitusom, kako bismo rekli — jedan na jedan — utjelovio likove Lede. Spo-
menuta Ksenija Marinkovi¢ uistinu je izvela antologijski monolog Klare, koja je u strahu
od siromastva i koja u svojoj igri ne prezire ideju da zauvijek ostane legitimna gospoda
jednog slikara; istovremeno je Natasa Dorci¢ u Melitu unijela po meni nikad viden eros
koji je doslovce plovio finom energijom kroz predstavu, a sam ziri Maruli¢evih dana
zapisao je: (...) glumica Natasa Dorci¢ koncentrirano je i beskompromisno utjelovila lik
Melite, zene koja je u stupici zivota, koja se bori s vilasitim nagonima na granici izmedu
histerije i duboke praznine. Svojim je glumackim umijecem bez imalo patetike proka-
zala i pokazala samu sustinu tog lika.'® Dejan Ivani¢ nepodnosljivom lako¢om jednog
zamantanog laznog slikara unio je duhovitost i bezbriznost u tu kaoti¢nu no¢, dok je
Vlahovi¢ svojim prirodnim tjelesnim drzanjem i sirovo$¢u utjelovio ne ba$ tipicnog
balkanskog muskarca — sve je to Grahovac kao Urban s lako¢om i kao neki stup izvedbe
suvremeno balansirao izmedu neuroti¢nih eskapada s dubokim meditativnim promi-
Sljanjima koja su konstantno tu perverznu igre vracale u os krlezijanske procedure.

Kao neku zavr$nu misao voljela bih istaknuti da je predstava uistinu podijelila hr-
vatsku kulturnu scenu — u rasponu od onih koji su je glorificirali kao najbolju postavu
Krleze do onih koji su tvrdili da smo unistili i Ledu i Krlezu. Iz danasnje perspektive
¢ini mi se da smo, bez obzira na sve kritike, uistinu uspjeli uspostaviti dijalog s njim.
Imala sam osjec¢aj da cak imamo njegovu podrsku te mislim da bi Krleza — da smo kojim

,,Novi Prolog®, 12/13, ljeto 1989; Anne Ubersfeld; Kazalisni prostor i njegov scenograf, str. 63.

Ocjenjivacki sud 23. Festivala hrvatske drame i autorskog kazalista ,,Marulicevi dani®, Split
2013., u sastavu: predsjednica Zeljka Udovi¢i¢, dramaturginja; te &lanovi — Bruna Bebi¢, glumica;
Alja Predan, dramaturginja; Hazim Begagi¢, glumac i kazali$ni producent, i Ivor Martinié, dram-
ski pisac, na sjednici odrzanoj 27. travnja 2013. u 21.30 sati, jednoglasno je odlucio dodijeliti Natasi
Dorc¢i¢ nagradu za glumacko ostvarenje; takoder je jednoglasno dodijelio predstavi Leda nagradu
za najbolju predstavu, reziju, dramaturgiju i cjelokupno umjetnic¢ko ostvarenje te za glazbeni kon-
cept.
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slu¢ajem imali sre¢u da je on mogao pogledati izvedbu — bio zadovoljan. I to zadovolj-
stvo mozda ne bi proizlazilo iz toga §to se slaze s rezijskim ili dramatur§kim rjeSenjima
ve¢ iz toga Sto smo se hrabro i bez imalo obzira usudili s njim razgovarati — a kad se
vodi razgovor, ako je dobar, on je uvijek u dijalogu gdje obje strane postuju onu drugu.

Kad je knjizevnik Matkovi¢ kao ravnatelj Drame preuzeo Dubrovacke ljetne igre
1 okrenuo se u potpunosti Krlezi (tada su nastale kultne predstave Aretej (1972.) 1 Kri-
stofor Kolumbo (1973.), obje u reziji mog pokojnog i dragog profesora Geogija Para), u
povodu izvedbi Krleze rekao je da trazimo novi jezik, jer jezik teatra se mijenja, jezik
Krleze se ne mijenja, ali kazalisno treba ga otkriti, svaka generacija uvijek na svoj na-
¢in otkriva autora..."”

S tom misli i zavrsavam ove biljeske te cekam novi susret s Krlezom u kojem ¢u ve¢
biti neka druga generacija koja ¢e ga u toj bliskoj budu¢nosti, nadam se, ponovno citati
i traziti novi dijalog s njim — taj ¢e put tango s njim mozda postati i valcer.

Miroslav Krleza: Leda, ZKM, Medunarodni festival Kotor Art,
Kraljevsko pozoriste Zetski dom, Cetinje 2012.

7" Lica i sjene, radioemisija, 25. 6. 2019.
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Natasa Govedic

BEZIDEJNE REZIJE U HRVATA I PROFESIONALNI
PRISTUP ,,REDATELJSKOJ IDEJI*“ U STOLJECU
PARTICIPATIVNIH KAZALISNIH PRAKSI

Priviacnost redateljske profesije nije slucajna: rezija se
bavi stvaranjem novih realnosti i kao takva ostaje
neotudivo vezana za otkrivanje i redefiniranje.

Avra Sidiropoulou (2019: 1)

U svojoj seminalnoj knjizi Redateljski zanat iz 2009. godine ugledna britanska re-
dateljica Katie Mitchell daje nam sustavni pregled redateljskog zanata pisan iz pozicije
redateljskog vodenja participativnog stvaralatkog procesa u kazalistu. Sto smo dublje
u 21. stoljecu, to je iskustvo participacijskih izvedbi izraZenije (Nicholson 2005; Bis-
hop 2012; Ott 2018; Burgess 2019), s time da ¢ak i u razli¢itim oblicima glumackog i
gradanskog su/autorstva, aktivistickih izvedbi i kolektivnog potpisivanja rezije i dalje
izvedbeno ovisimo o nekoj vrsti integracijske 1 vizionarske kompetencije pokretanja i
organiziranja scenske akcije, koju obi¢avamo nazivati redateljskom.

Ono §to me posebno brine u hrvatskom kontekstu vezano je za zamjetnu odsutnost
pisanja o zanatu i vokaciji rezije generacije redatelja koji su trenutno u zenitima svojih
institucionalnih rezijskih karijera. Posljednje stranice posvecene vlastitim promislja-
njima potpisanih rezija, dakle samo djelomi¢no o reziji kao sistematiziranoj metodi i
kazali$noj struci, napisali su Josip Kuludzi¢ (u Beogradu) i Branko Gavella (u Zagre-
bu) te njegovi neposredni nasljednici, postgavelijanci, poput Georgija Para i Bozidara
Violi¢a, kasnije i Ivice Kuncevica, nakon Cega prestaje pisana redateljska refleksija o
redateljskom zanatu u nas. Pojedini vrlo utjecajni redatelji postgavelijanske generacije,
kao Kosta Spai¢, Bodan Jerkovi¢ i Dino Radojevi¢, nisu uopce za sobom ostavili pisanu
refleksiju, iako su za nekima od njih ostale vrijedne analiticke monografije'. Takva

I Usp. posebno Antonija Bogner Saban, ur. (2004). Kosta Spaié — Zivot i djelo, Zagreb: Kapitol, kao
i pisanje Gorana Pavli¢a o Jerkovi¢u, primjerice tekst Bogdan Jerkovi¢: Nekoliko crtica o sistem-
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situacija mozda upucuje na povijest rezije koja se upravo u gavelijanskoj tradiciji opi-
re sistematizaciji inzistirajuci na raznolikostima pojedinacnog iskustva. U prilog tome
mozemo navesti i zapisana razmisljanja o Gavelli koja izri¢e Branko Brezovec kao cen-
tralni pokretac, sudionik i redateljski promisljatelj Gavellina naslijeda u Dijalozima o
Gavelli (2009.) urednice Anje Maksi¢ Japundzi¢, gdje se raspravlja upravo o tome koliko
je Gavellina teorija primjenjiva u praksi (usp. posebno Maksi¢ Japundzi¢ 2009: 76-80),
oko ¢ega — ocekivano —ne samo da nema konsenzusa nego nema ni izvodenja konkretne
metodoloske paradigme.

Zbog toga mi se ¢ini da je vazno o redateljskoj profesiji u Hrvatskoj 2019. godine
razmisljati ne samo kao o zbirci autorskih poetika koju sporadi¢no tumace teatrologija i
kritika nego kao o kazali$noj profesiji kojoj nedostaje sistematizacija i zajednicka zanat-
ska profiliranost. Posljednji udZbenik rezije za juznoslavenske kazaliSne akademije na-
pisao je beogradski psihonaliticar i redatelj Hugo Klajn, ¢iji su Osnovni problemi rezije
(ograniceni na kult redateljske licnosti te promicanje glumacke metode Stanislavskog) u
optjecaju sve od 1979. godine, $to se ¢ini osobito vaznim edukacijskim anakronizmom.

Tragajuéi za moguc¢im modelom redateljskog zanata u 21. stoljecu, izlozit ¢u ukrat-
ko redateljski prirucnik Katie Mitchell, jer je smatram najsustavnijim suvremenim pri-
ru¢nikom redateljske profesije, kakav nedostaje na hrvatskom govornom podrucju?,
a dosta je rijedak i u anglofonom globalnom kontekstu. Izabrala sam je i zato §to su
njezini primjeri iz vlastite 1 tude kazalisne prakse iznimno svjesni zamke prelakih in-
terpretacija likova (Mitchell 2009: 125), Sto ¢esto nije sluc¢aj s ameri¢kim priru¢nicima
rezije, u kojima se upravo o namjerama likova odluc¢uje brzo i povr$no, s velikim po-
sljedicama po dubinu scenske karakterizacije. Osim toga, Mitchell vrlo Siroko shvaca i
sam predlozak predstave. Ne samo kao dramski tekst nego kao bilo koju vrstu socijalnih
dokumenta od kojih krece inscenacija. Izvjesno je da inscenacija u teatru danas moze
krenuti (Cesto i zapocinje) od osobnih svjedocanstava sudionika, ali i u tom slucaju
iskazi prolaze razli¢ite oblike narativizacije i pojaavanja narativne koherencije, zbog
Cega je i dalje za redateljsku profesiju — kao i za sve ostale profesije — krucijalno bitan
rad na dramskom tekstu ili nekom drugom narativno fiksiranom izvedbenom predlosku.

skom brisanju, objavljen na http://slobodnifilozofski.com/2018/12/bogdan-jerkovic-nekoliko-crti-
ca.html.

2 Sve od objavljivanja Gor¢akovih Predavanja o reziji davne 1949. godine (Zagreb: Nakladni zavod

Hrvatske) kao zanatskog udzbenika rezije poslijeratne Jugoslavije. Gavellini zapisi o umjetnosti
glume, kritici i dramaturgiji unato¢ svojem golemom kulturnom znacaju, namjerno nemaju karak-
ter zanatskog priru¢nika rezije nego filozofskih eseja o razli¢itim aspektima teatra. Vrlo dobro sto-
jimo is povijesti rezije: knjiga Borisa Senkera Redateljsko kazaliste (Zagreb: Cekade, 1984 [1977])
krucijalni je doprinos promisljanju autorskih poetika kljuénih europskih redatelja razdoblja mo-
dernizma, ali njezina je orijentacija na povijesnom doprinosu promisljanja izabranih redateljskih
stilova, a ne na metodologiji rezije kao vokacije. Povijesc¢u rezije, na primjeru rijeckog teatra, bavi
se 1 knjiga Redateljske poetike u rijeckoj kazalisnoj povijesti (od pocetaka do 1980). autorice Ive
Rosande Zigo (Rijeka: Filozofski fakultet Sveugilista u Rijeci, 2016).
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Prema Mitchell, redatelj/ica je ponajprije zaduzena za prvu redakciju pomnog Ci-
tanja dramskog teksta, plansku izradu biljezaka i liste vaznih pitanja koja se namecu s
obzirom na tekst, svakako i za historiografsko istrazivanje njegova konteksta. Redatelj/
ica mora ne samo teatroloski, nego i filozofski i politicki, elaborirati zasto radi neki
tekst — 1 to mimo njegove neposredne lektirne, komercijalne ili neke druge produkcijske
isplativosti, kao i nezavisno od zahtjeva neke kazalisne kuée koju zanima redatelji¢ina
dotadasnja autorska poetika. Ovaj dubinski promisljeni redateljski zasto toliko Cesto
izostaje na domacim — hekti¢nim, slu¢ajnim, javno minimalno obrazlozenim — reper-
toarima da mi se ne ¢ini nimalo trivijalnim istaknuti ga kao preduvjet profesionalnog
pristupa reziji. U programskim knjizicama domaceg teatra, ba$ kao i u javnim medi-
jima, dramaturginja ili dramaturg objasnit ¢e ukratko problem kojim se izvedba bavi,
ali vrlo rijetko (iznimka su intervjui koji prate predstave Paola Magellija, Olivera Fr-
ljica, Gorana Sergeja PristaSa, Branka Brezovca, Ivice Buljana, Anice Tomi¢ i rezije
Snajderovih komada koje potpisuje i javno brani Snjezana Banovi¢) ¢ujemo pomnije
obrazlozene redateljske razloge za izabrani dramski materijal. Sve navedene redatelje,
medutim, upravo se zbog toboznjeg viska erudicije 1 profesionalnog stava smatra ideo-
logijski agresivnima ili ih se izravno politicki dezavuira, zbog ¢ega se (pogresno) ¢ini
da stav ,,ne smije” biti barjak, pa onda ni preduvjet redateljske profesionalnosti. Umjesto
toga, socijalno ga se podigrava i nastoji cenzurirati. Posljedice takvog konteksta najbolje
opisuje redateljica Franka Perkovi¢ u intervjuu novinarki Kim Cuculi¢ za ,,Novi list*,
16. svibnja 2019.:

Postala sam sama sebi dosadna, predvidljiva. Dramski tekst mi, bez obzira o kakvoj
se strukturi ili temi radilo, sve cesce predstavija formalno opterecenje kojemu mi je
tesko umaknuti. Vjerojatno to ima veze s cinjenicom da sam radila iznimno mnogo pra-
izvedbi hrvatskih suvremenih drama (Sajko, Zajec, Mihanovi¢, Karakas, Mitrovié...),
koje namecu svojevrsnu moralnu obavezu postovanja autora (ma sto to znacilo) ili pak
temu koja cesto i nije tema kojom bih se u tom trenutku nuzno bavila.

Stoga mi je postalo tesko pronaci osnovnu viastitu motivaciju i odgovor na pitanje
zasto bih ja to zapravo rezirala. Cinjenica da mi je to profesija, sama po sebi nije dovolj-
na. U posljednje se vrijeme radije bavim rubnim projektima, koje najradije ne bih zvala
predstavama. Prije dvije godine zapocela sam s Pravdanom Devlahovi¢em i Leonidom
Kovac istrazivanje u kojem smo se bavili manipulacijom diskursa povijesti koja do nas
dopire kao fragment, fotografija, zapis, predaja... Obiljezena nametnutim kontekstom,
te time $to se dogada kada taj kontekst uklonimo ili ga zamijenimo nekim drugim. Taj je
projekt zbog moje zauzetosti trenutno na cekanju, ali vjerujem da ¢u ga nastaviti.

Perkovi¢ pri tome jasno formulira rizicnost tema kojima se bavi naglaSavajuéi da
je upravo istrazivacka profesionalnost vlastite redateljske vokacije potencijalno zatvara
radu u kazalistu, premda bi trebalo biti obrnuto. Sutjeti o svom radu moze biti i na¢in
svjesnog distanciranja od mogucih izazova ideologijske kritike ili zasti¢ivanja vlasti-
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toga eksperimentalnog rada distanciranom Sutnjom, kao u slucaju Bobe JelCica, koji
uspijeva raditi i u repertoarnim ku¢ama i na nezavisnoj sceni, bas zato Sto ne raspravija
o svom radu, iako se ¢esto bavi neurotskim ponaSanjem kao temom koju tretira i kao
ideologijski simptom.

Znaci li to da su bezidejne rezije u Hrvatskoj implicitni politi¢ki imperativ?

Bezidejnost je sigurna karta ako raunamo na rad u institucijama?

Vratimo se Mitchell i njezinu priru¢niku, s naglaskom da bez ideje nema profesi-
onalne predstave, pri ¢emu ideja niposto nije samo ideologijski stav nego i kompletni
sustav promisljanja, planiranja i etapne realizacije izvedbe. Citiram Katie Mitchell
(2009: 115):

Glavna umijeca koja nam trebaju za redateljski posao zovu se strpljenje i sposobnost
dugoro¢nog razmisljanja. Cak i ako imamo svega dva tjedna za probe, to i dalje znaéi da
¢e redateljski materijali morati biti raspakirani sloj po sloj i logicki organizirani, inace
¢e se Citava konstrukcija predstave urusiti.

Strpljenje oko segmentiranja i daljnjeg razvijanja pojedinih aspekata izvedbe po-
sebno je vazno u svim aspektima rada s ljudima u teatru, naglasava Mitchell, jer kre-
ativni proces nije samo prvotna ,,odluka“ ili ideja o neCemu, nego i akumulirani put
otkrivanja, iskusavanja, modificiranja, katkad i radikalnog mijenjanja odredene autor-
ske odluke. Redateljska ,,ideja* o predstavi, dakle, nije doktrinarna i deklarativna
nego pokusajna i radna, stalno otvorena nadopuni, izmjeni i doradi.

Govoreci o vremenskom upravljanju predstavom, prva faza izvedbe zbiva se nekoli-
ko mjeseci prije ulaska u proces proba s glumcima, kad redateljica strateski osmisljava
sve vrste izvedbenih terena koji je o¢ekuju. Na tom je mjestu vidljiva razlika izmedu
profesije dramaturga i redatelja: dramaturg/inja mora uspostaviti (samo) konceptualni
koordinantni sustav problemskog promisljanja predstave, dok redatelj/ica mora usposta-
viti 1 kompletnu organizacijsku mrezu suradnje brojnih kazali$nih profesija (majstora
svjetla, scenografa, kostimografa, suradnika za scenski pokret, suradnika za scenski
govor, kompozitora itd.), Sto znaci da redateljska profesija ujedinjuje dramaturgiju i pro-
dukciju. To takoder znaci i da je kvalitetno redateljsko obrazovanje nezamislivo bez
sistemskog usvajanja i dramaturske i produkcijske metodologije, o cemu pojedine aka-
demske institucije zaduzene za obrazovanje redatelja vode ra¢una (britanska i njemacka
sveuciliSta mahom omogucuju studentima rezije svladavanje i problemskih/dramatur-
Skih 1 produkcijskih/organizacijskih vjestina rezije).

Osim toga, prije ulaska na probe potrebna je i osobita priprema rada s glumcima,
u kojoj redateljica ima zadatak razumijevanja dubinskih dimenzija glumackog pristupa
izvedbi iz perspektive vrlo Sirokog spektra glumackih metodologija, §to znaci da bi
redateljica trebala poznavati Sto je moguce vise tehnologija glumacke izvedbe ili $kola
glume, a ne racunati samo na ono §to glumci donose sa sobom. Iskustvena fusnota:
unutar aktivistickih grupa koje se bave teatrom cesto se implicitno uspostavi hijerarhija
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prema kojoj ona osoba koja metodoloski najviSe zna o glumackom poslu postaje ,,tihi
ili implicitni redatelj ¢itave izvedbene ekipe. Tome nasuprot, u hrvatskom institucional-
nom teatru glumci koji znaju vise od redatelja ponovno postaju ,,problemati¢ni surad-
nici, a ne vode Citavog stvaralackog procesa. Zanimljivo je da Mitchell smatra da je veo-
ma vazna redateljska odluka oko glume hoce li izbaciti originalne didaskalije iz teksta,
na taj nacin prepustajuci glumcima samostalno stvaranje emocionalnog konteksta, ili ¢e
didaskalije ostaviti na uvid glumcima, time ih usmjeravajuci, ali i ogranic¢avajuci. Na
ovom primjeru vidimo da je za kona¢nu izvedbenu dimenziju predstave manje bitno je
li predstava organizirana hijerarhijski, s redateljem ,,na ¢elu® ili s redateljem u dijaloskoj
funkeiji, koliko je vazno jesu li odluke o vrstama i intenzitetima participacije unaprijed
jasno postavljene 1 otvorene propitivanju, tako da sudionici znaju na koji se nacin uklju-
¢uju u kreativni proces i koja je specificno njihova odgovornost za rad u cjelini.

Brojne upute u knjizi Katie Mitchell mogli bismo sazeti na motto: priprema, pri-
prema, priprema. Redateljica mora odluciti o zanru predstave, na¢inu segmentacije na-
rativnog materijala, vrsti izvedbenog zahtjeva koji ¢e uputiti svim svojim suradnicima.
Istovremeno, producentska dimenzija oblikovanja predstave ukljucuje formiranje su-
stvaralackog tima dizajnera zvuka, dizajnera svjetla, scenografa, kostimografa, kompo-
zitora, koreografa itd. Isti¢em brojne modalnosti iskustva rezije upravo zato sto je rije¢ o
egzemplarno pluralnoj vokaciji, koju nije moguce simplificirati na jedan tip edukacije
ili specijalizacije.

Druga faza rada na predstavi po Katie Mitchell pomice redateljicu prema profe-
siji promisljanja montaze prizora: rad na tekstu prelazi iz razmiSljanja o neposrednim
okolnostima drame na pitanje Sto ¢e se dogadati na sceni izmedu prizora, kako kores-
pondiraju prizorista zadana tekstom, Sto rade likovi koji nemaju replika (ali na sceni su
istodobno s likovima koji imaju govorne dionice), kakav joj emocionalni tempo treba za
odabrane prizore te kako to¢no protjece vrijeme komada u odnosu na vrijeme izvedbe.
Ova faza imaginiranja izvedbe kroz njezin ocekivani ritam odvijanja takoder je jedna
od krucijalnih ,,karika koje nedostaju™ u hrvatskom glumistu, gdje se prizori nizu bez
cjelovitog razmisljanja o vremenskoj dimenziji izvedbe ili, pak, stihijski, bez uvaza-
vanja specificno glumackog ritma izlaganja, samim time i bez provjere idemo li doista
u smjeru zacrtanog ritma. Iznimka su predstave koje reziraju glumci, kao Rene Med-
vesek, Matko Raguz, Vilim Matula i Bruna Bebi¢, za koje je karakteristicna iznimna
svijest o uskladivanju unutarnjeg vremena izvodaca s vremenom reakcije publike, kao i
s osjetljivim ritmom meduprizora.

Po Mitchell, sve odluke, pa ¢ak i one prvotno uzimane u obzir pa onda odbacene,
vode se u posebnoj redateljskoj knjizi (ili skromnije: redateljskoj biljeznici) koja prati
polagano uspostavljanje idejne i izvedbene mape predstave. Svaka scena u redateljskoj
knjizi mora biti posebno imenovana ili naslovljena (izvrstan primjer ove sistematic¢nosti
razrade donio je u zagrebacko Hrvatsko narodno kazaliste jedino litavski redatelj Ei-

136



muntas Nekrosius), svi glavni dogadaji moraju biti strukturalno promisljeni kao zglo-
bovi organizma predstave, kao §to moraju biti odredene i namjere i afektivne strategije
likova, Sto vodi prema jasnoj komunikaciji dramaturSkih odluka koje ¢e redateljica i
dramaturginja kasnije prezentirati prema glumcima.

Tek nakon tih konceptualnih razrada redateljica ulazi u rad na karakterima, u smislu
odgovaranja na pitanje $to karakteri misle o sebi, Sto drugi likovi misle o karakterima na
sceni i kakvi su im medusobni odnosi. Opet joj treba kombinirano znanje dramaturgije,
teorije knjizevnosti, filozofije, psihologije, sociologije i kulturalnih studija: lik se misli
iz multipnih analiti¢kih perspektiva. Redateljica je zatim duzna osmisliti improviza-
cijske zadatke za glumce, §to ¢e reci izabrati glumacke tehnike koje ¢e uspostaviti na
razini Citavog ansambla. Takoder ¢e voditi racuna da prostor za probe vizualno orga-
nizira na isti nacin na koji ¢e kasnije funkcionirati pozornica, da glumcima ne bi pred-
stavljao prevelik problem prijenos izvedbe iz prostora na probe na oc¢ekivanu pozornicu.
Vodenje brige o svim tim detaljima, pa ¢ak i o nacinu fizickog zagrijavanja glumaca
prije dramske probe (uz vjezbe za glas), ponovno govori do koje mjere rezija u profesio-
nalnom kontekstu operira kao razgranati sustav funkcija skrbi o glumackom tijelu kao
instrumentu kazaliSnog procesa.

Tek nakon svih tih priprema terena, po Katie Mitchell, redateljica je spremna za
ulazak u proces zajednic¢kih proba s glumcima. U tom je dijelu najvaznija odluka ka-
kav ¢e stil i metodologiju feed-backa izabrati prema suradnicima. Drugim rije¢ima,
trebaju joj vjestine socijalne komunikacije, rjesavanja konflikta, pregovaranja. Sada
interakcijska mantra postaje: slusanje, slusanje, slusanje. Redateljica mora glumcima
istovremeno predstaviti svoju redateljsku knjigu i uspostaviti suradnju na setu, u smislu
komunikacijskih protokola, ali i uvaziti — slusati, ¢uti — gdje nastaju prepreke u komu-
nikaciji, zastoji, produktivna neslaganja, povlac¢enja od suradnje. Kroz aktivno slusanje
zapocinje prakti¢ni rad s glumcima, ali i sa svim drugim dionicima scenske izvedbe,
krecuci se takoder od rada na idejama preko rada na emocijama, biografijama karaktera
s glumackim nadopisivanjem, prakti¢nog rada na odnosima likova i prakti¢nog rada na
vizualizacijama sve do strukturiranog rada na odijeljenim scenama. Prvobitne odluke
prolaze sustavno testiranje i opetovanu reviziju, pri ¢emu je redatelj/ica zaduzena za
izdrzavanje gustog polja sumnje (u sebe i druge) koje nastaje kroz suautorski rad u
teatru. Jo$ jednom iskustveno: mnogi domaci redatelji usutkavaju glumce umjesto da
ih saslu$aju 1 adresiraju njihove nedoumice, na taj nacin sprecavajuci vrlo produktivan
kriticki rad ansambla. Nekoliko sam puta razgovarala s glumcima u glavnoj ulozi koji su
je igrali preko volje 1 protiv svojih uvjerenja naprosto zato $to su smatrali da redatelj/ica
ne zeli ¢uti njihov ofpor, bolje receno njihovo promisljanje. Ne moram isticati da uloga
nije postigla dobar prijam ni kod kritike ni kod publike. U svakoj profesionalnoj zoni
kazali$nih umjetnosti glumac mora biti osoba koja moze analiticki parirati redateljici,
odnosno razradivati i razgradivati emocionalne i filozofske strukture likova i odnosa.
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Istina je takoder da veoma dobro pripremljena redateljica ne moze raditi s glumcima koji
nisu sa svoje strane jednako ozbiljno posveceni studiranju dramskih situacija i odnosa
— §to je ponovno jedan od problema domaceg glumista, u kojem se od glumaca ocekuje
spontana ili nereflektirana emocija, dok se intelektualna kapacitiranost ¢esto smatra i
opterecenjem ili ¢ak smetnjom. Da ironija bude vecéa, nasi najvec¢i glumci mahom su
intelektualci, a ne fontane nepromisljenih energija.

Rad u glumackom studiju (prostoru proba) ponovno moze slijediti jednu ili nekoliko
glumackih metodologija, ali klju¢no je da i glumac obavi istrazivacki dio posla, bas kao
Sto ga je inicijalno obavio i redateljsko-dramaturski tim. Ovu bismo fazu mogli nazvati
i viSestrukim izvedbenim propitivanjem svih premisa dramskog materijala. Uvidi i pro-
mjene zbivaju se neprestano. Modifikacije su stalne.

Zatim autorska ekipa prelazi na pozornicu, glumci dobivaju kostime, zvuéni i svje-
tlosni okolis. Slijede odijeljeno tehnicke i glumacke probe, sve dok se ne stope u zajed-
nicko tijelo predstave. Redateljica je obavezna sustavno graditi vlastitu tehniku feed-
backa suradnicima i nastavljati davati precizan, profesionalno nijansiran feed-back i
tijekom samih izvedbi predstave, a ne samo na probama. Zaklju¢na radionica autorskog
tima jo$ jednom ukljucuje refleksiju ili analiti¢ki razgovor o iskustvu i procesu proba i
samog kazaliSnog rezultata, predstave. Velika razlika izmedu umjetnika koji sazrijevaju
iz predstave u predstavu i onih koji ostaju na istom mjestu, bez obzira na koli¢inu naslo-
va koje potpisuju, upravo je u sposobnosti naknadnog sagledavanja autorskog procesa.

Naglasavam da se nijedan od navedenih aspekata rada na predstavi ne moze odra-
diti formalno. I1deja nije vektorski odredena ,,tema* predstave, a nije ni lajtmotivno
formulirana namjera njenih redatelja i sudionika (,,ono o ¢emu Zelimo govoriti).
Ideja u kazaliStu podrazumijeva metodi¢an pristup brojnim problemima predlos-
ka i zatim prolazak kroz brojne materijalizacije ili iskuSavanja izabranih odgovo-
ra, zbog ¢ega nije samo radni okvir izvedbe nego dinamicka struktura kako inte-
gracije, tako i autonomne kreativne ekspresivnosti svih sudionika. U mom iskustvu
povrsni redatelji smatraju da imaju ideju predstave onda kad, poput uli¢nih oglasivaca,
glasno proglasavaju njezinu biz. No sli¢no kao i u filozofiji, bit ili sustina nekog sustava
nije stati¢na tocka. Ideju neke predstave redateljska osoba i ansambl grade zajednicki
postupno i analiticki studiozno, jer nikome s druge strane kazaliSne rampe ne trebaju
propagandne krilatice.

Treba nam dubina uvida.

II.

Prepricala sam metodologiju sistematiziranu u knjizi Redateljski zanat jer mi se
¢ini da je upravo iz navedenih suvremenih primjera rada u britanskom kazali$tu jasno
koliko idejnog rada na planiranju i promisljanju predstave ukljucuje redateljska profesija
davno prije, tijekom i1 nakon pocetka proba, odnosno koliko je instanci promisljanja,
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svjesnog postavljanja pitanja i dubinskog i$¢itavanja literature i1 socijalnih odnosa oko
teksta i o tekstu, kao i promisljanja socijalne strukture odnosa medu svim suradnicima
te posebno strukture rada s glumcima, potrebno proc¢i ako govorimo o takozvanim ,,pro-
misljenim* rezijama.

Njima nasuprot stoje rutinske rezije koje jako dobro poznajemo.

Usudujem se nazvati ih bezidejnim rezijama u Hrvata.

U njima redatelji ne misle da je za pristup tekstu potrebna osobita priprema niti
smatraju da je sam feed-back suradnicima vrsta umjetnosti.

Bezidejna rezija ovako izgleda: redatelj nasumce odabere komad, jer mu se nesto
oko komada dopalo. Ne razmislja puno o njemu i mahom ne izraduje redateljsku knjigu:
mozda je u pitanju lektirni naslov ili nesto u ¢emu vidi glavnu repertoarnu glumicu ili
racuna da ¢e predstava biti popularna kod publike jer je u pitanju prokuSana filmska ko-
medija ili je negdje ve¢ pogledao taj naslov u uspjesnoj reziji, pa ga samo Zeli ,,prenijeti‘
na vlastitu pozornicu.

Bezidejna redateljica o¢ekuje da ¢e iz dramskog materijala tijekom proba metodom
slucajnog otkrivanja preuzeti ono $to je glumcima zanimljivo, aktualno ili blisko. Dra-
maturskog rada ili nema ili dramaturginja svima donosi kave (doslovce) i Sutke sjedi u
gledalistu. Redateljska ,,spontanost™ u nas znaci da redateljica ili redatelj nemaju razra-
du teksta u glavi, jo§ manje socijalne kompetencije suradnje s drugim misliocima teatra,
primjerice dramaturzima ili knjizevnim teoreti¢arima ili kriticarima.

Bezidejni redatelj pritom nije posve liSen imaginacije. Ona ili on ima neku osnovnu
ideju (primjerice, sve muske likove igrat ¢e Zene ili obrnuto), ili imaju ideju o Zanru
koji zele posti¢i (primjerice, re¢i ¢emo glumcima da radimo tragediju ili komediju ili
grotesku itd.), ali ne mice se dalje od njezine opcenitosti i nerazradenosti. Imat ¢e mutnu
ideju i o tome koji bi mu tocno glumci mogli zatrebati, jer su upravo ti glumci poznati
kao vjesti komicari ili intenzivni tragicari ili glumci pojacano kritickog senzibiliteta.
Ali s njima neée znati raditi na daljnjem razvoju glumacke ekspresivnosti, jer nije pri-
premio ni akcije, ni pitanja, ni improvizacije niti je proucio barem nekoliko glumackih
tehnika, kojima bi se sad mogao i posluziti.

Bezidejni redatelji stoga jednostavno kaskaju za glumcima. Podijelit ¢e im tekstove,
povremeno nesto dobaciti iz gledalista, ¢ekati da glumcima neko izvedbeno rjesenje
padne na pamet, s viSe ili manje uklju¢enih mobitela promatrati kako se glumci hrvaju
s prizorima, daju¢i im vrlo skroman, ponovno metodoloski nevjest feed-back. Citiram
tipicne redateljske reakcije na glumacku izvedbu tijekom proba kojima sam mnogo puta
svjedocila: E, super. Ili: Meni je to bez veze. lli: Pa onak, mogao bi ti to i bolje. To samo
su neki od brojnih iskustvenih primjera lakonskog izbjegavanja analize glumackog rada
u korist lajkanja 1 slijeganja ramenima koje ¢esto dobacuju s redateljskog stolca. Pritom
je vazno naglasiti da manjak redateljske reakcije, kao i njezin visak, ima vrlo sli¢cne
posljedice kao 1 manjak ili visak terapijskog transfera u psihoterapijskim profesijama:
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ako redateljica nema reakcije, nema napretka u komunikaciji s glumcem. Ali ako redate-
ljica ima spremnu tiradu koja ne uvazava konkretne probleme glumackog izraza, dakle
ako radi s viskom paternaliziranja i moraliziranja oko vlastita tumacenja uloge, takoder
nece biti relevantnih glumackih pomaka. Umjetnost komunikacije glumac/redatelj sto-
ga niposto nije u kolicini razmijenjenog teksta i iskustva nego u kvaliteti percepcije i
medusobnog uvazavanja. Imamo, dakako, i slu¢ajeve bezidejnih redatelja koji ne rade s
glumcima ni na kakvim detaljima niti na daljnjim mogu¢nostima jezika, filozofije ili eti-
ke likova, jo§ manje na analizi politike scenske situacije i njene socijalne konfiguracije;
umjesto toga naprosto inercijom nagomilanih proba doguraju do premijere, da bi nakon
aplauza presli na svoju sljedecu (jednako povrsnu, jednako bezidejnu) redateljsku gazu.

Budu¢i da je nasa sredina toliko si¢uSna da je u njoj i zrno graska gotovo pa princeza
ili ¢ak diva, govorit ¢u o bezidejnim rezijama opc¢enito, da ne bi nastupio uzas pogres-
nih ili ispravnih prepoznavanja, odnosno kako ne bih povrijedila osobe, dok pricam o
profesionalnim postupcima.

Govorit ¢u kao kriticarka i teatrologinja koja ve¢ dvadeset godina prati i nezavisnu,
1 institucionalnu, i bulevarsko-pucku scenu hrvatskog glumista, o njoj piSuéi redovito,
u dnevnim, tjednim i inim stru¢nim publikacijama. Razlog zasto govorim o bezidejnim
rezijama ima veze s time §to ih proporcionalno ima daleko viSe nego §to bi to smjela
tolerirati jedna profesionalna kazali$na sredina, kao i zato §to su previSe normalizirane,
kao da je u pitanju vrsta rutinske kazalisSne neimastine, a ne manjak struc¢nosti koji du-
binski podriva ovu scensku profesiju.

Prelazim na osnovne forme bezidejnih rezija.

1) REZIJA PREKIDACA ZA SVJETLO (PALI/GASI MODEL)

Najbezidejniji i ¢esto najdoslovniji tip rezije u Hrvata, tipican ne samo za amater-
ska i privatna kazaliSta nego jo§ uvijek i za vece repertoarne kuée, jest rezija koja se
nije odmakla dalje od prostorne realizacije didaskalija dramskog teksta, dok izmedu
prizora jedino gasi i pali svjetla, kako bi sugerirala protok vremena ili minimalnu pro-
mjenu prostora. To je tip rezije koji ne pokazuje nikakav uvid u to da kazaliSte od svog
nastanka koristi maske, zvuk, koreografiju, brojne vrste glazbe, scensku tehniku (pri-
mjerice stolje¢ima zna za dimne strojeve, rotacijske bine, gongove kao signal promjene
prizora itd.), odnosno tip rezije koji ¢ak nije postao svjestan da je kompozicija i montaza
svjetla u meduvremenu postala zasebna kazalisna umjetnost, koju se moze studirati na
zasebnom diplomskom i poslijediplomskom studiju, dakle neusporedivo je slozenija od
svjetlo/mrak podjele prizora.

Pali/gasi rezija osobito je apsurdna kad se nakon promjene svjetla na sceni doslovno
nista ne promijeni medu likovima ni unutar njih, niti se promijeni rekvizita ili scenogra-
fija, dakle ocito je da redatelju doslovce ne pada na pamet kako drugacije signalizirati
publici da bi trebalo do¢i do nekakve promjene. Ali promjene nema, ona nije postignuta,
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jer promjena ne moze biti izazvana samo montaznim rezom. Oko nje treba nastojati
posve drugim izvedbenim sredstvima.

2) ,,GLUMAC SVE ZNA, STO CU MU JA“

Zatim je tu reZija koje nema zato §to se smatra da proces izvedbe treba u potpunosti
prepustiti glumcu, po moguénosti na praznoj pozornici. Eventualno ¢e se promisliti
kostimi, dodati pokoja glazbena numera, ali kako glumac ¢esto nema kapaciteta misliti
na sve one aspekte teatra koji su posao redateljice i dramaturginje (naveli smo ih rani-
je), glumacke ¢e predstave gotovo uvijek za sobom ostavljati dojam gladijatorske krvi
i znoja (ili samo Skripe marioneta), a ne scenskog djela koje zadire i u pamcenje teatra
1 u njegove jezicne, socijalne i filozofske poetike. Drugim rije¢ima, bit ¢e emocionalno
snazne, imat ¢e Cesto i dobar izvedbeni tajming, ali bit ¢e i konceptualno oskudne.

Rezijsko i dramaturSsko promisljanje predstave poklanja glumcu vanjsko oko
i vanjsku organizacijsku i konceptualnu razradu, dakle ¢ak i ako se redatelj regrutira
iz redova glumaca, imperativ mu je svladavanje cjelovitosti redateljskog vizioniziranja
predstave.

3) ,,SAMO IZGOVORI ONO STO JE NAPISANO“

Manjak socijalno-prevodilackih vijestina na relaciji predlozak/izvedba rezultira
predstavama bez dubine likova, lisenih problemskih dimenzija scenskih situacija. Tu
nema svijesti o poviSenom, alegorijskom prostoru same pozornice. Ako u didaskaliji
pisSe Fotelja sa stajacom lampom u desnom kutu pozornice, onda ¢e u desnom kutu
pozornice biti najtipi¢nija moguéa fotelja, s najopcenitijom moguc¢om lampom. Nema
razrade scenskog ritma ni znanja o tome kako upravljati scenskim vremenom, nema po-
vjerenja u metaforicku dimenziju izvedbe, niti znanja o tome da je kazaliSte sustav ljud-
skih napetosti i emocionalnih sila, a ne stati¢cna kompozicija onoga Sto vecé pise u tekstu.

To su ujedno i predstave na kojima publika ucestalo i glasno hrce ili tiho drijema.
Tekst se recitira umjesto da se glumi. Cesto se koristi u vjerskim priredbama, didak-
tickim priredbama i amaterskim produkcijama. Taj tip rezije ne treba mijesati s odlu-
kom da glumci izadu iz konvencionalnog pathosa likova i pozabave se postdramskim
govornim povrsinama. Postdramsko glumiste, naime, unato¢ svom nespretnom nazivu
(koji lazno navjesc¢uje nadilazenje dramskog), ukljucuje razlicita obracunavanja s ideo-
logijama izvedbe, dok je u stavu sve je ve¢ u tekstu prisutna samo nezainteresiranost za
(barem!) trodimenzionalnu realizaciju predloska.

4) PREKRCAVANJE EFEKTIMA

Ova vrsta bezidejne rezije moze biti i komercijalna (daj samo da se pjeva i plese i
da bude lijepih kostima), ali i nekomercijalna (nizanje gegova, gomilanje poucnih citata,
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eksplozija stilskih figura, podokvira unutar podokvira unutar podokvira kao signala
razmetljive ucenosti). Kad dolazi iz komercijalnog kazalista, ovaj tip rezije zZutog spek-
takla kao da je nastavak zutih medija, pa se u njemu rado pojavljuju televizijske zvijezde
ili je napravljen po modelu zabavnih TV programa. Kako kazaliste, medutim, nije TV
set, nego mu je, kao i televizijskom studiju, potrebna rezijska soba i s time povezani
specifi¢ni postupci montaze, priblizavanja i udaljavanja likovima, promisljanja njihove
dinamike i1 konteksta izvedbe, Zute rezije ¢esto su namijenjene publici koja poznaje is-
kljucivo televizijske prijenose i crkvene priredbe, zbog ¢ega im nije bitna ni umjetnicka
slojevitost, ni uspostavljanje specificnog izvedbenog stila, ni sam sadrzaj na sceni. Kao
Sto i sam naslov ovog tipa rezije, dok tresti glazba i netko plesucka u blistavim odorica-
ma, koga briga za umjetnost.

Kad dolazi iz nekomercijalnog teatra, ovaj je tip rezije znak kompozicijske i koncep-
tualne nerazradenosti; gomilanja umjesto uspostavljenih kriterija selekcije; pretrpava-
nja izvedbe njenim metakomentarima, Sto pokazuje da bezidejnost moze biti i ,,zamete-
nost* ili pometenost dosjetkama, koje ostaju u svom rudimentarnom neredu, bez napora
njihova medusobnog odmjeravanja, selektiranja i organiziranja.

5) ,,IMAM SVOJU MANIRU: UZMITE ILI OSTAVITE*

Ponekad cak 1 iskusni redatelji naprave potpuno bezidejne predstave jer ih krenu
raditi po svom vlastitom, ,,provjerenom™ redateljskom kalupu. Opet nema udubljivanja
u same tekstualne, auditivne, vizualne i ljudske elemente predstave ve¢ se radi ,,po ui-
granoj Spranci®, kako se ve¢ naviklo raditi. U tome glumac moze biti suautor ili samo
okretaj zavrtnja, ali svakako ne smije dovoditi u pitanje redateljski primat Citavog upri-
zorenja. Izvjesno je da svaki redatelj ima pravo na pokoju copy/paste predstavu, ali ne
bi si smio dozvoliti da mu manira postane standard. Kvalitetan umjetnicki stil, pa tako
i onaj rezijski, uvijek se mijenja i razvija, dok inzistiranje na ,,mojoj metodi i ,,mojoj
maniri“ ¢esto svjedoci o stagnaciji autorskog istrazivanja.

6) STRAH OD I1ZAZOVA, RUTINERSTVO ILI ,,IDEJE
SU PREBLISTAVE, SAMO SMETAJU*

Ovaj tip rezije najteze je opisati jer se javlja u scenski artikuliranim predstavama,
tehnicki korektnima, ali i u predstavama koje unato¢ svojoj formalnoj promisljenosti
pokazuju neku vrstu analitiCkog zastoja na dramskom ili socijalnom materijalu koji
predstava dodiruje. Strah od iluminativne ideje, ¢ak i od potrebe da je trazimo, moze
pogoditi 1 iskusne i neiskusne redatelje, a manifestira se kao nedostatak imaginacije
koja prati lucidno sanjanje: sve je naoko u redu, glumci rade svoj posao, scenografija nije
trivijalna, postoji svijest o glazbenosti scenskog vremena, ulazimo u neku epistemiolo-
giju scenske slike, ali dojam koji predstava ostavlja ostaje previSe povrSan i prokusan.
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Na ovom primjeru vidimo da je reZija sli¢na radu snova, s obzirom na to da ukljucuje i
rad na kazaliSnom generiranju alternativnih svjetova, za koji nije dovoljno da funkcio-
nira u nekom strojno-ustrojnom smislu nego je vazno da donosi i prosirenje moguceg,
prosirenje imaginacije ¢itavog naseg socijalnog uprizorenja ili uprizorenja socijalnosti,
u kojem je scena ukupna javnost, a ne samo prostor pozornice. S druge strane, upravo
na takvom zakleto nemastovitom tipu rezije moze se izgraditi Citava karijera, posebno u
neambicioznim kazaliStima metropole i nemetropole.

7) TEHNOKRACIJA ILI ,,AKO IMAMO NOVU VRSTU EKRANA,
IMAMO I NOVI POGLED NA SVIJET*

Tehnologija u smislu filmskih i televizijskih tehnika reprodukcije slike postaje jedno
od op¢ih mjesta u kazalistu 21. stolje¢a i samim time gubi na potencijalu vizualne origi-
nalnosti;-bolje re€eno-na-kapacitetu-originalnog -scenskog-misljenja-Osim-toga;-tehno~
logija u pojedinim predstavama u cijelosti zamjenjuje ili ¢ak anulira socijalni moment
rada s glumcem i konceptualnu razradu izvedbenih situacija, postaju¢i komercijalni
videozid (bolje reCeno: videotapeta), time narusavajuci i scenografski rad na kompozi-
ciji scenske slike. Osobito je promaseno doslovno simuliranje televizijskih formata, kao
i citiranje, te oponaSanje televizijskih modela moderiranja zabavnih programa. Tom
tipu bezidejne rezije nedostaje likovna kultura, to¢nije reCeno poznavanje povezanosti
povijesti umjetnosti, arhitektonike scene, vizualnih umjetnosti i teatra. Pri tome nema
dvojbe da tehnologijski eksperimenti itekako trebaju kazalisnoj umjetnosti (kao i svim
vizualnim umjetnostima), ali njihovo koristenje ne bi trebalo biti paravan za manjak
promisljanja ostalih aspekata izvedbe ili za skrivanja iza alatke koja postaje samoj sebi
svrhom.

I11.

lako time zavrSavam skicu tipologije bezidejnih reziranja, naglasila bih jos nekoliko
iskustvenih momenata po pitanju domaceg redateljskog posla. Dok su neuke ili nevje-
Ste rezije produktivno iskustvo kazali§nog amaterizma, bezidejne rezije ¢esto potpisuju
iskusni ljudi, profesionalci, koji su za taj posao placeni u sklopu legitimnih kazalisnih
repertoara. Njihova bezidejnost u skladu je s repertoarnom bezidejnosc¢u i arbitrarno$éu
mnogih nasih kazali§nih kuca, koje su drzavno i gradski subvencionirane za izradu
kazali$nih programa, pa nesto moraju proizvoditi u redovitom ritmu, ¢ak i onda kad
oko toga nemaju nikakvu repertoarnu viziju, a kamoli redateljski razraden sustav ideja.

Razrada ideja i unikatna vizija pritom ostaju imperativi redateljske profesije. Rado
bih s time u vezi ponovila argumente Slobodana Snajdera iz teksta Umijece rezije,
objavljenoj u zbirci studija Radosna apokalipsa. Snajder otpo¢inje tekst tezom vrlo bli-
skom ovom izlaganju: U kazalistu se rezZira kao sto se u vodi pliva, ne razmisljajuci.
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Predstave se rade u povodu teksta, nastavlja Snajder, a ne kroz tekst ili protiv njega.
Ne rade se s namjerom istrazivanja i otkrivanja. Zbog toga je, nastavlja Snajder, dobra
rezija neka vrsta cuda ili mnogo ¢esce ceznje (2006: 190-192), kojoj na putu stoje nizovi
osobnih ljudskih neodgovornosti. I sebi i kontekstu. Kad rezijski kriteriji u nekoj kulturi
postoje, kao $to postoje s obzirom na rad Gavelle ili Radojevica ili Brezovca (dodala bih
tu i Olivera Frlji¢a), reZija po Snajderu uposebljuje kazaliste. Odmice ga od opéenitosti,
bezobli¢nosti, mehanike prikazivanja. Istovremeno, snazna rezijska idejna platforma
moZe svjesno ponistiti dramski tekst, §to se upravo Slobodanu Snajderu dogodilo s Oli-
verom Frljicem kad se receni redatelj u rijeCkom Hrvatskom narodnom kazalistu Ivana
pl. Zajca 2014. godine latio dramati¢areva Hrvatskog Fausta. I tu je zanimljivo da Snaj-
der Frlji¢u u intervjuu za ,,Novosti 10. sijena 2015. zamjera manjak interesa za samu
dramu (vrlo kompleksnog ideologijskog, ali i estetickog kodiranja povijesnih biografija),
a visak interesa za politicku prozivku i dezavuiranje aktualnih javnih figura. Time do-
lazimo do prili¢no brutalne ¢injenice o primatu rezije u teatru: redatelj smije pretvoriti
pisca u daleki, pa i zaboravljeni povod svoje predstave. Pisac nema nacina da kontrolira
izvedbu svoje drame. Ali ¢ak i redateljska ideja koja pregazi svog pisca moze svratiti
pozornost javnosti na originalnu varijantu dramskog teksta i moze ga analiti¢ki otvoriti
na produktivne nacine.

Rezija je, dakle, najteza i najkontroverznija kazali$na profesija jer u sebi objedinjuje
kompletno poznavanje svih ostalih umjetnickih polja 1 zanatskih praksi kazalista, bas
kao implicitnu ili eksplicitnu ideologijsku kritiku standardizirane ili politi¢ki propisane
reprezentacije stvarnosti. Zbog toga manjak artikulacije o redateljskoj profesiji postoji
i na medunarodnoj razini. Kako veli redatelj i teatrolog Richard Trousdell (1992: 25):

Za vecinu nas, reziranje je neoznacena karta ili neodredena akademska disciplina
bez ikakvih ¢vrstih uporista. Za razliku od glume, oko koje su izgradene mnoge teori-
Jje i metode koje nas mogu voditi, reziranje nudi vrlo malo skola promisljanja viastite
prirode, metode i tehnike. (...) Redateljske metode su zapravo posudene iz vizualnih
umjetnosti, glume i knjizevne kritike.

Sa svoje strane, rekla bih da reZija — kao uostalom i brojne umjetnicke dimenzije od
kojih je sastavljena — postaje moguca samo kroz procese stalnog i dubokog ucenja o so-
cijalnosti izvedbe, koje kognitivni znanstvenik Stellan Ohlsson (2011: 21) ovako opisuje:

Napustanje, krizanje, odbijanje, dodavanje ili oduzimanje onog znanja koje smo
prethodno smatrali vazeéim, kako bismo usli u trag onom stalno nemirnom i bazicno
nepredvidljivom krajoliku koji posredno omogucuje kreiranje mentalnog prostora za
alternativne ili cak kontradiktorne koncepte, uvjerenja, ideje, strategije.

Bezidejne rezije nemaju ¢ak ni namjeru iSta otkrivati. One otvoreno proklamiraju
da samo reproduciraju ili preuzimaju naivne obrasce ideologijski propisanog predstav-
ljanja i da su time viSe nego zadovoljne. Za njih je heuristicki pogon svake umjetnosti,
a posebno teatra, nepotrebno opterecenje. One dragovoljno utvrduju ionako prenauceno
reprezentacijsko gradivo.
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Objavljuju, umjesto da istrazuju.

Zakljucno, rezija ni u kojem slucaju ne smije pristati na bezidejnost (povrsnost,
nerigoroznost promi$ljanja, manjak autorskog rizika, rutinerstvo). Bez obzira na to pot-
pisuju li je dramaticari, kao u dugim periodima kazali$ne povijesti, ili jake autorske lic-
nosti iz nekog konkretnog umjetnickog podrucja, ili formalno diplomirani redatelji, ili
dehistrionizirani glumci, ili dramaturzi, ili dramaturski timovi, ili (sve ¢e$¢e) kompletni
izvedbeni kolektivi, rezija je multimodalni oblik misljenja teatra kao filozofije, politike,
glumackog zanata, strateSkih znanja planiranja i organizacije socijalnih timova, kao i
poetskih kompetencija stvaranja uvjeta javnog i k tome kolaborativnog, lucidnog sa-
njanja. Rijec¢ima Branka Gavelle (2005: 299), kao jo$ uvijek nedosegnuto prvog imena
hrvatske rezije:

Ideja mi je naime dosla slucajno. Nisam bio zadovoljan s inscenacijom KrlezZina
Michelangela i cesto sam odlicnom autoru govorio o tom svom nezadovoljstvu i o svom
trazenju. Jedne noc¢i usnuo sam narocit san.

Lica, na koja sam mislio u polusnu, usla su u moj san kao figure koje postavijaju
scenu svoga sanjanja. Sjecao sam se jos sutradan kako sam u snu rezirao likove iz po-
lusna (...).

U tekstu Rezija, kritika, publika Gavella ¢e (2005: 28) takoder govoriti o reZiji kao
dijalektickom misljenju koja posreduje izmedu glumaca i publike, zbog svoje sposob-
nosti uvazavanja i reflektiranja kompletnog socijalnog konteksta bivaju¢i mnogo bliza
kritici negoli aranziranju glumaca. Sve §to Gavella ima re¢i o glumcima, tijekom citava
Zivotnog opusa, takoder je primjer traganja za idejama koje pokrecu socijalnu izvedbu.
Upravo u gavellijanskoj tradiciji bezidejnost 1 rezija stoje u najostrijoj opreci, cemu je
posvecen i meritum ovog teksta. Pritom valja stalno imati na umu, kako to¢no istice
Vjeran Zuppa (cit. prema Maksi¢ Japundzi¢, 2009: 73), da upravo ¢injenica da nemamo
prakticnog Gavellu ili edukacijski prenosivo artikuliran redateljski zanat ukazuje na
potrebu da se ideji u redateljskoj vokaciji kona¢no pristupa pragmaticnije, analiticki
slojevitije 1 strateski razradenije. Jer redateljska ideja nije samo prvotni pokretac rada u
kazalistu, nije samo ,,Gavellin san*, nego i akumulacija svih njezinih suautorskih kon-
kretizacija oko pozornice i na pozornici, bas kao i kriticki ,,preostatak® ili socijalno
nerazgradiv viSak interpretacijske slojevitosti koji preostaje nakon svega $to smo o pred-
stavi u stanju izgovoriti tijekom i1 nakon njezina igranja. Govorec¢i o filmskoj reziji, Ken
Dancyger (2006: 12) ovako definira redateljsku ideju:

Redateljska ideja je duboka subtekstualna interpretacija koja objedinjuje doslovce
¢itavu produkciju. (...) Upravo je kvaliteta redateljske ideje ono Sto razlikuje kompe-
tentnog od dobrog ili sjajnog redatelja. Redateljska ideja pokrece doslovce svaku od
mnogobrojnih odluka koje donosimo tijekom stvaranja.
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Mogli bismo oti¢i i dalje: uistinu utjecajna ,,redateljska ideja“ primjer je komplek-
snog autorstva u stalnoj ekspanziji novih nadopuna i interpretacija, zbog ¢ega je od pre-
sudne vaznosti prepoznati je i opisati kao osnovnu preokupaciju redateljske profesije.
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Martina Petranovic

GLUMCI I REDATELJI U ULOZI PISACA

Drzanje do umjetni¢ke samosvojnosti i profesionalnih standarda pojedine struke u
kazaliStu nije niSta nepozeljno, upravo suprotno, no posve stroga podjela rada ili rigidno
ladicarsko razgranicavanje osobnih i profesionalnih umjetnickih ingerencija u kazalistu
kao ne samo kolektivnoj ve¢ prije svega umjetnosti moze jednako tako biti i posve kon-
traproduktivno, ako ne i posve neutemeljeno, gledano ve¢ od samih zacetaka kazalisne
umjetnosti pa sve do danas, neovisno o nuznim procesima postupne profesionalizacije,
legitimacije 1 lepezastoga umnazanja zasebnih umjetnickih struka koji jo§ uvijek tra-
ju. Kada je rije¢ o trima strukovnim kuéicama iz ponudenoga naslova — spisateljskoj,
glumackoj, redateljskoj — upravo se povijest kazalista razotkriva kao pouzdan svjedok
njihove kontinuirane premreZenosti te ucestaloga preplitanja i sabiranja u jednoj te istoj
umjetnic¢koj osobnosti, bez obzira na suvremene kategorije u poimanju pojedinih struka
i bez obzira na to koja je kojoj unutar iste umjetnicke osobnosti i istoga umjetnickog
opusa kronoloski prethodila ili je slijedila, odnosno koja je — i je li uopée — u konac-
nici supstancijalno dominirala, bilo u fazi stvaranja bilo u stadiju njezine teorijske i
historiografske recepcije i analize. Dokraja pojednostavnjeno, u povijesti svjetskoga, pa
tako 1 hrvatskoga kazalista, nije neuobicajeno da glumci, redatelji i spisatelji medusobno
zamjenjuju uloge ili uskacu iz jedne u drugu, povremeno i privremeno ili kontinuirano
i trajno, stoga ni ulogu pisca koju u ovom radu dodjeljujem redatelju i glumcu, kao vo-
stalom ni uloge redatelja i glumca, ne treba uzimati kao posve iskljucive i odijeljene ka-
tegorije koje bez ostatka obiljezavaju bilo kojeg umjetnika o ¢ijem je opusu i djelovanju
rijec, tim viSe §to ih se u brojnim stvaralackim opusima doista i ne moze razgranicavati,
ako je to uopce 1 potrebno, a niti su ta razgranic¢enja i hijerarhijski ustroji uloga dokraja
fiksni i nepromjenjivi ve¢ su unekoliko i povijesno fluidni ovisno i o autorskoj, i o hi-
storiografskoj, i o problemskoj tocki gledanja. Kada, zasto i kako, medutim, dolazi do
naslovom apostrofirane i tek uvjetno shvac¢ene zamjene uloga te $to ta zamjena donosi
hrvatskom kazalistu i hrvatskoj kazalisnoj historiografiji, koja je ovdje u primarnom
fokusu moga interesa, posve su druga pitanja s viSeznacnim i kompleksnim odgovorima
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koji mogu imati i sasvim individualna obiljeZja, ali i neke opcenitije znacajke pa ih ne
treba unaprijed odbaciti kao relativne ili irelevantne.

Kada je rije¢ o povijesti hrvatskoga kazaliSta, a naglasavam da pozornost usmje-
ravam na povijest kazaliSta od njegove profesionalizacije sredinom 19. stolje¢a naova-
mo i da unato¢ ograni¢avajucoj naslovnoj odrednici pojmova glumac i redatelj u obzir
uzimam 1 Sirok spektar kazalisnih izvodaca (glumaca, pjevaca, plesaca), odnosno da
uz bok redatelju supostavljam i koreografa i dirigenta, spisateljski radovi predstavnika
odabranih profesija mogu se nacelno podijeliti u dvije velike skupine, pri cemu prvu
skupinu ¢ini korpus knjizevnih tekstova pisanih za kazaliSte/scenu/izvodenje, poput
izvornih dramskih tekstova ili opernih i baletnih/plesnih libreta (a u odredenoj mjeri
1 prijevoda, dramatizacija i adaptacija), a drugu skupinu ve¢ podosta opsezan te Zan-
rovski i tematski nadasve heterogen korpus tekstova pisanih o kazali§tu u raznim pri-
godama i s raznim pobudama, poput biografija, autobiografija, zapisanih (i kazivanih)
memoara, dnevnika, sje¢anja i uspomena, knjizevnih, kazalisnih, plesnih i glazbenih
kritika, kolumni, eseja, putopisa, feljtona, studija, ¢lanaka, ogleda, predgovora, pogovo-
ra, uvodnika, govora, nekrologa, (auto)analiza, polemika, reagiranja, prigodnih teksto-
va, blogova, zbirki, monografija, kazalisnih povijesti, znanstvenih radova, disertacija...
Ovom prigodom ostavljam po strani prozne i poetske knjizevne tekstove koji izravno
ne spadaju ni u jednu od navedene dvije skupine, iako to ne znaci, dapace, da u njima
ne moze biti govora o teatru, da nisu refleksija teatarskog iskustva autora, da nemaju
§to reéi o teatarskom radu svoga autora ili da ne mogu biti preoblikovani i u tekstove za
kazaliste. Kao kratak prilog (pr)ovjeri navedene teze navest ¢u dva, doduse, arbitrarna
1 nasumicna, ali, vjerujem, i dovoljno ilustrativna primjera: jedan su kriminalisticki
romani plesacice 1 koreografkinje Mercedes Goritz Paveli¢. koja je radnju svojih djela
redovito smjestala u baletni milje kako bi i na taj nacin priblizila Citateljima problemati-
ku baletne profesije i na¢in zivota baletnih umjetnika (npr. Danas nije umrla tako lijepo,
1982.); drugi su zbirke poezije glumca Rade SerbedZije nadahnute kazalisnim temama
(npr. Promjenjivi, 1987.). Takoder ovom prigodom ostavljam po strani i Sirok spektar
predstava ¢iji je tekstualni dio nastao tijekom procesa rada autorskoga tima i izvodaca
predstave te naknadno i izvan predstave nije tekstualno fiksiran i zabiljeZen.!

Ve¢ od samih pocetaka profesionalizacije hrvatskoga kazaliSta medu autorima
dramskih djela, poznato je, nalazimo i glumce ili, tocnije receno, glumce-redatelje po-
put Josipa Freudenreicha ili Nikole Milana Simeonovi¢a, odnosno redatelje poput Stje-
pana Mileti¢a. Neke njihove drame nikada nisu zaZivjele na sceni ili unato¢ svojedobnoj
kazali$noj popularnosti nisu prezivjele vrijeme svoga nastanka i praizvedbe, a neke
su kao uspjesni predstavnici, pa i rodonacelnici vrste obiljezili kazaliSte svoga doba i
unijeli kvalitativne promjene u hrvatsko dramsko pismo i kazali$nu izvedbu, ovjerene

'O tome usp. knjigu Visnje Kaci¢ Rogosi¢, Skupno osmisljeno kazaliste, Hrvatski centar ITI, Za-

greb 2017.
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1 njihovim kasnijim izvedbama i/ili njthovim uvr§tavanjem u vaznije hrvatske edicije
knjizevnih tekstova poput Pet stoljeca hrvatske knjizevnosti, hrestomatijske izbore hr-
vatske dramske knjizevnosti (Hrvatska drama 19. stoljeca) ili leksikone i enciklopedije
hrvatskih knjizevnih pisaca i djela (Leksikon hrvatskih pisaca, Leksikon hrvatske knji-
Zevnosti — djela, Hrvatska knjizevna enciklopedija), kao §to je to sluCaj s, primjerice,
Freudenreichovim puckim igrokazom Granicari. U isto su se vrijeme za pravo na au-
tonoman kreativni umjetnicki izricaj izvan glume te autorstvo dramskih tekstova i sta-
tus spisateljica borile 1 glumice, poput Ivke Kralj (Vatrogasci, 1875., Divljanka, 1880.),
Georgine Sobjeske (Svako djelo dode na vidjelo, 1894.) ili Nine Vavre (Dolazak Hrvata,
zapravo nije mjesto, pa se ne treba iznenaditi Sto se prigodom praizvedbe Divijanke
Ivke Kralj jedan kriti¢ar maliciozno ¢udio kako bi Zena, pa jo$ i glumica, mogla biti
spisateljica ili $to je Nina Vavra uspjeh Dolaska Hrvata u vrijeme praizvedbe pratila
skrivajuéi se iza autorske anonimnosti. U kazaliStu na mijeni 19. i prve polovice 20.
stolje¢a glumice poput Ljerke Sram, Milice Mihi¢i¢ i spomenute Nine Vavre ipak su se
¢esce javljale kao prevoditeljice dramskih djela, katkada i kazali$ne publicistkinje skri-
vene pod krinkom pseudonima, a njihova je knjizevna i prevodilacka djelatnost i danas
zakrivena velom nedovoljne istrazenosti.>

Medu izvodena i uvazena djela hrvatske dramske literature 20. stoljeca takoder su
se periodicki probijale razmjerno malobrojne drame iz pera hrvatskih glumaca i/ili re-
datelja, primjerice Tita Strozzija, Vanc¢e Kljakovi¢a, Amira Bukvi¢a, Tomislava Durbe-
Sica, Fabijana Sovagovic¢a ili Vlatka Perkovi¢a,® unoseéi novine i osobni senzibilitet
u oblikovanje hrvatske dramske literature, da bi od devedesetih godina do danas broj
dramskih djela koja su napisali glumci i, rjede, redatelji, dobio na zamahu i u kvantita-
tivnom i u kvalitativnom smislu (usp. A. Lederer 2004: 109) trajnije obiljezivsi pojedine
kazalisne sredine (varazdinski, splitski ili zagrebacki krug), pojedina kazalista (Hrvat-
sko narodno kazali§te u Varazdinu, Hrvatsko narodno kazaliste u Splitu, zagrebacki
Kerempuh i Komedija te Teatar &TD...) i cjelokupnu dramsku i kazalisnu produkciju na
mijeni 20. i 21. stolje¢a.* Vise je raznovrsnih motivacijskih sklopova §to su glumce i re-
datelje usmjeravali prema pisanju pocevsi od inherentnoga unutarnjeg nagona za umjet-
nickim izrazavanjem putem dramskoga pisma preko izvana nametnutoga smanjenog
angazmana u bazi¢noj profesiji, ali i potpore mati¢noga kazalista za glumacko-redatelj-

2 VaZan istrazivac¢ki pomak u tom podruéju ostvarila je Lucija Ljubi¢ u knjizi Od prijestupnice do
umjetnice. Kazalisne i drustvene uloge hrvatskih glumica, Meandar, Zagreb 2019.

Kalmana Mesarica i Josipa Kulundzica, primjerice, koji su bili i redatelji, uvr§tavam primarno u
dramske pisce.

Za popise izvedbi dramskih djela hrvatskih glumaca i redatelja od 1990. do danas usp. Repertoar
hrvatskih kazalista, knjiga Cetvrta (rukopis), popis izvedbi hrvatskih dramskih djela u knjizi Ane
Lederer Vrijeme osobne povijesti (,,1zvedbe tekstova domacih autora u profesionalnim hrvatskim
kazalistima 1. sije¢nja 1990 — 31. prosinca 2003%) i mrezne stranice hrvatskih kazalista.
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ske iskorake u dramsko autorstvo, intimnoga nezadovoljstva interpretativnim pristupi-
ma, dramskim likovima i tematskim sklopovima nametnutih repertoarnih odabira te
uopce prevladavaju¢im shvacanjem kazaliSta do potrebe da se u dramskim tekstovima
1 kazaliStu bave neposrednijom problematikom aktualnoga prostora i vremena vlastito-
ga zivljenja 1 stvaranja i da dramskim tekstom i predstavom posreduju vlastiti osjecaj
svijeta i uspostave ¢vrséu komunikaciju s gledateljem u publici. Pritom i ovdje mozemo
razluditi glumce 1 redatelje koji su dramske tekstove pisali jednokratno, povremeno ili
periodicki, na mahove, koji su se trajno prestrojili s jednoga profesionalnog kolosijeka
na drugi i koji su usporedno s nepomuc¢enim glumackim i redateljskim angazmanom,
Cesto i u vlastitim djelima, stvorili razvedene spisateljske dramske opuse, poput, u poto-
njem sluéaju Elvisa Bosnjaka ili Filipa Sovagovica.

Kada je pak rije€ o liniji kazaliSne publicistike, pogled unatrag nekoliko posljednjih
desetljec¢a ukazuje na potrebu za korekcijom stava koji je, primjerice, glumac (i spisatelj)
Fabijan Sovagovi¢ jo§ Sezdesetih godina progloga stolje¢a iznio svome drugom kolegi
glumcu (i spisatelju) Peri Kvrgi¢u: Naime, znas kako je. Neuobicajeno je u ovim nasim
stranama da netko iz teatra govori o teatru, i to jos napismeno.® (F. Sovagovi¢ 1977: 81)
Kako je uvodno nagovijesteno, u meduvremenu su tekstovi glumaca i redatelja o kazali-
Stu, zapoceti jo§ memoarskim, kazaliSnokritickim i kazaliSnohistriografskim radovima
devetnaestostoljetnih umjetnika, opsegom, raznorodnoséu i sadrzajnom kakvocom iz-
borili status respektabilnoga teatroloskog korpusa.

Najopsezniju i najrazgranatiju podskupinu, na koju ¢u se ponajvise i usredotociti,
¢ini vrlo plodan slijed hrvatske kazaliSne memoaristike u najSirem smislu rijeci, koja
¢e se periodicki javljati tijekom cijeloga 20. stoljeca da bi kulturoloskim i historiograf-
skim premjesStanjem naglaska s povijesti velikih dogadaja na tzv. male povijesti (usp.
A. Zlatar 1998; H. Sabli¢ Tomi¢, 2002) posebice nabujala krajem 20. i poc¢etkom 21.
stolje¢a dolazeci najcesce iz radionice hrvatskih scenskih izvodaca, redatelja i dirige-
nata, ali i kazali$nih ravnatelja. Kronoloski gledano, prve memoarske zapise napisali
su ve¢ spominjani glumci-redatelji u drugoj polovici 19. i na pocetku 20. stoljeca, Josip
Freudenreich (Autobiografija, 1881.) i Nikola Milan Simeonovi¢ (Moji dozivljaji, 1918.),
kazaliSne memoare je u 19. stoljecu objavio i kratkovjeki glumac i Sapta¢ hrvatskoga
kazalista ToSo Dascari¢ (Kazalistni dozZivijaji, 1889.), no neke od najuspjesnijih, naj-
¢itanijih 1 najintrigantnijih osvrta na ulog osobnog sudjelovanja u kazaliSnom Zivotu
pisali su kazali$ni intendanti i ravnatelji poput Stjepana Mileti¢a (Hrvatsko glumiste,
1904.) i Julija Benesica (Iza zastora, 1981.), pri ¢emu valja napomenuti da je dio ranijih
redateljskih i ravnateljskih zapisa iz prve polovice 20. stolje¢a jo§ uvijek dostupan is-
kljuc€ivo u rukopisima (Srecko Albini, Josip Bach, Tomislav Tanhofer). Autobiografski
zapisi glumica, koji ¢e u posljednjih nekoliko desetljeca takore¢i zavladati memoarskim

5, Pismo Peri Kvrgi¢u“ izvorno je objavljeno u ¢asopisu ,,Dubrovnik” 1967. godine, a citat je nave-
den prema tekstu objavljenom u zbirci Sovagovicevih tekstova Glumcevi zapisi iz 1977. godine.
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zanrom, svoje korijene i daljnje srodnike imaju jo§ u, primjerice, devetnaestostoljetnim
rukopisnim memoarima glumice Ivke Kralj, ali su prve tiskane glumacke autobiografije
ipak potpisali glumci (nakon spomenutih to su jo§ Vatroslav Hladi¢, Ljudevit Galic,
Vjekoslav Afri¢ i drugi), da bi krajem 20. stoljeca glumice, od Elize Gerner i Marije
Crnobori, koje su po mnogoc¢emu u svome pristupu kazalisnoj memoaristici antipodni
primjeri (usp. Lada Cale Feldman 2001), najavile liniju Zenske glumacke memoaristike
koju ¢e razvijati i svojim osebujnim stilovima i pristupima varirati i modificirati brojne
poznate i manje poznate izvodacice, glumice (Zdenka HerSak, Nela Erzisnik, Vlasta
Knezovi¢, Anja Sovagovi¢, Dragica Krog Rados, Dubravka Crnojevi¢ Caric), pjevadice
(Bozena Ruk Foci¢) ili balerine (Mercedes Goritz Paveli¢, Maja Bezjak).

U ovome mi radu nije nakana baviti se formalnim obiljezjima razli¢itih vrsta kaza-
lisne memoaristike i autobiografske proze glumaca i redatelja, koje variraju od kratkih
do razvedenih autobiografija, sje¢anja, memoara, uspomena — zapisanih samostalno ili
kazivanih drugima — pa i na odnose fikcije i fakcije i stupnjeve narativizacije, litera-
rizacije 1 stilizacije vlastitoga Zivotnog puta, koliko na neke moguce modele pisanja
o osobnom sudjelovanju u kazaliSnome zivotu i njihove nacelne prinose povijesti hr-
vatskoga kazalista neovisno o stupnju vjerodostojnosti pojedinacnih prinosa ne gubeéi
ipak posve iz vida teorijsko upozorenje da i autobiografsku prozu valja uzimati kao
jednu vrstu izvedbe (usp. T. Postlewait 1989). Kao najces¢i model hrvatske kazalisne
memoaristike namece se epizodno retrospektivno kronolosko nizanje dogadaja iz pri-
vatnog i profesionalnog zivota oblikovano pred smiraj izvodacke karijere ili zivotnoga
puta autora zapisa, pri cemu nije nevazno naglasiti da su se na autobiografske zapise
ve¢inom odlucivali priznati i cijenjeni kazali$ni umjetnici koji su ostvarili respektabilne
umjetnicke karijere u zemlji 1/ili inozemstvu. Velik broj zapisa dijelom je moguce Citati
1 kao svojevrsne bildungsromane o odrastanju i sazrijevanju umjetnika, a s obzirom na
uvrijezene umjetnicke seobe od kazalista do kazaliSta, medunarodne karijere ili go-
stovanja, pa i na odreden broj djela posvecenih putujuéim glumackim trupama, i1 kao
svojevrsne pikarske romane ispunjene kazalisno i kulturoloski razli¢itim prostorima,
susretima i dogodovstinama. U velikom broju njih, u izrazenijoj ili manjoj mjeri, pri-
sutna su i brojna stalna (auto)biografska mjesta koja u svojim razmatranjima kazaliSnih
autobiografija navodi Thomas Postlewait (T. Postlewait 1989), kao §to su: rodoslovno
stablo; portret umjetnika u djetinjstvu i mladosti; prvi susret s kazaliSnom umjetnoscu,
kazali$no naukovanje ili obrazovanje i ulazak u kazalisni svijet (u ranijim fazama napo-
se prac¢eno osvrtom na odobravanje ili potporu roditelja s obzirom na drustveni status
glumacke profesije, odnosno povezanost obitelji s kazaliSnim miljeom); prvi a potom i
svi sljede¢i istaknutiji kazali$ni uspjesi, padovi ili prekretnice; recepcija u struc¢noj kri-
tici te odjeci u kazalisnoj publici i §iroj, gradanskoj javnosti i medijima; medunarodni
iskoraci 1 karijera; uvjeti zZivota umjetnika i sredine; nacela funkcioniranja kazalisSnoga
mehanizma; drustvene, politicke i ideoloske okolnosti koje oblikuju ili uvjetuju privat-
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ne i profesionalne odluke umjetnika; utjecaji vaznijih profesora i kolega; profesionalna
prijateljstva ali i zadjevice s rjedim ili ucestalijim no gotovo neizbjeznim iskliznu¢ima u
anegdotu, prepri¢avanje zakulisnih igara, trac, a katkada i obracun s neistomisljenicima
ili oponentima; zakljucujuéi sa zavr$nim akordima karijere ili dovode¢i pricu do trenut-
ka pisanja. Drugi je ucestaliji model zbirka kra¢ih ili duzih tekstova na odabrane teme
kroz koje umjetnik analizira neke vazne dogadaje ili problemska mjesta kazaliSnoga
zivota koji ga zaokupljaju i koji nerijetko stoje u pozadini njegova prihvacanja spisatelj-
skoga pera: rije¢ je o zapisima nastalim iz jasno artikulirane potrebe za promisljanjem,
osmisljavanjem ili redefiniranjem poloZzaja vlastite profesije i u kazalistu i u drustvu, za
analizom aktualnoga kazaliSnog stanja i skeniranjem kazali$noga sustava i kazali§noga
Zivota, te za iskazivanja vlastitih poetickih stavova o glumi, reziji, knjizevnosti, kaza-
li§tu, kritici, hijerarhijskom ustroju kazaliSnoga svijeta, organizaciji kazali§noga rada i
obrazovanja.

U glumackim se zapisima redovito javlja tematiziranje vlastitoga rada na grade-
nju i oblikovanju uloge i1 analize osobnoga procesa stvaranja te odnosa glumca prema
repertoaru, dramskoj knjizevnosti i pojedinom dramskome tekstu, scenskome govoru,
scenskim partnerima i ansamblu i scenskom prostoru i kostimu, a vazno obiljezje go-
tovo svih vrsta glumackih zapisa ¢ini i pozicioniranje glumca prema statusu redatelja
u predstavi i kazalistu, u Sirokome luku od glumaca koji se najbolje (s)nalaze upravo
u predstavama s jakim redateljskim vizijama, konceptima i usmjerenjima (tako se u
svojim autobiografskim zapisima, Do posljednjega daha, 2004., primjerice, pozicioni-
rao Rade Serbedzija) do glumaca ¢&iji se umjetnicki kredo, kao i potreba za pisanjem,
razvijao upravo iz opiranja poziciji redateljske (sve)moci i emancipacije od nje, uklju-
¢ujudi brojne primjere, imenovane ili neimenovane, stilizirane ili doslovno prenesene,
razli¢itih modela i oblika suradnje glumeca i redatelja (usp. zapise Svena Laste u knjizi
Iz glumackoga kuta, 2000., Anje Sovagovié u knjizi Divija sloboda, 2003., ili Zlatka
Viteza u knjizi Izmedu glumista i politike, 2013.). Jednako se tako od samoga pocetka
kod glumaca, a poglavito glumica, autobiografija javlja kao vazno mjesto razmatranja
polozaja vlastite profesije i u kazali$tu i u drustvu, primjerice raspolozivosti zZenskih
uloga, prisilnih i preranih umirovljenja glumica, aktivnosti na podrucju pisanja, rezije i
srodnih kazali$nih profesija, ali i promisljanje pozicije Zene u obje kategorije, s obzirom
na norme druStveno prihvatljivoga ponaSanja i djelovanja za Zenu u odredenom trenut-
ku, primjerice javnih istupa i o€itovanja o kulturnom i druStvenom Zivotu, bavljenja
politikom, te odnosa privatnog i profesionalnog Zivota s obzirom na, recimo, obitelj i
majcinstvo.

U redateljskim se zapisima, unato¢ brojnim razlikama u metodoloskim i poetickim
polaziStima te individualnim pristupima temi, takoder mogu uociti neke opce znacaj-
ke. Izrazena su nastojanja redatelja da i tekstualno iskazu vlastito poimanje redateljske
umjetnosti, statusa teksta i ostalih elemenata u kazali$noj predstavi nerijetko isticuéi
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intelektualne i duhovne utjecaje na formiranje umjetnickih nazora, a ¢esto u svojim za-
pazanjima o reZiji i precizno razlazuéi metode i poeti¢ka obiljezja biranih prethodnika
i suvremenika, bilo srodnika bilo zastupnika drukg¢ijih strujanja u kazaliStu. Redatelji u
svojim zapisima pokazuju i sklonost iznosenju razloga koji su ih navodili da se prihvate
rezije odredenoga djela, osobnih interpretacija i redateljskih ¢itanja odabranih dramskih
i glazbeno-scenskih djela te opisa i analiza procesa rada na predstavi, samostalnog i
kolektivnog, kao i rekonstrukcija predstava i uvjeta u kojima su nastajale, razvijale se
i zamirale. Pitanje redateljskoga prihvacanja spisateljske uloge nerijetko je povezano i
s potrebom da se sagleda aktualno stanje kazalista iz perspektive rezije s naglascima
na potrebe, moguénosti, nac¢ine i metode njegove reforme. Kako je poznato, mnogi su
se hrvatski redatelji, od Miletica preko Gavelle i Foteza do, uzmimo, Selema i Buljana,
prije ulaska u redateljsku praksu intenzivno bavili kazali§nokritickim 1 esejistickim pi-
sanjem o kazali$tu, a ve¢ina njih nastavit ¢e pisati o kazaliStu i nakon iskustva prakse
ili usporedno s njim, bilo o sebi, bilo o drugima, pa se kao zanimljiva potencijalna tema
analize namece i pitanje koliko je i na koji nacin iskustvo bavljenja kazaliSnom praksom
uvjetovalo njihovo poimanje pisanja o kazalistu i obrnuto. No poslije Branka Gavelle,
koji u svojim radovima donosi i osvrt na povijest hrvatskoga kazalista, nacinivsi kva-
litativan skok u odnosu na svoje prethodnike, ali i iznosi, promislja i razvija vlastitu
kazali$nu poetiku i teoriju, ipak je samo manji broj hrvatskih redatelja ostavio pomnije
razraden i ekspliciran pisani trag o vlastitoj redateljskoj umjetnosti, ili pak razvio vla-
stitu teoriju stvaranja u kazaliStu, primjerice, postgavelijanci Georgij Paro i Bozidar
Violi¢. Opsezan korpus radova o vlastitim rezijama, ponajprije kroz detaljnije uvide
u vlastita redateljska €itanja pojedinih dramskih i opernih djela, ostavio je 1 Petar Se-
lem. Programski i analiticki tekstovi mnogih redatelja o vlastitome radu, poput tekstova
Miladena Skiljana, ostali su rasuti po razli¢itim kazali§nim izdanjima i neusustavljeni u
jednoj cjelini, ili su kao cjelina zasad dostupni tek u rukopisu; mnogi su redatelji, poput
primjerice Koste Spaica, autotematske iskaze o svome djelovanju izricali tek u prigoda-
ma razli¢itih razgovora ili okruglih stolova i u tom smislu zabiljezeni su tek parcijalno
i fragmentarno. Valja medutim dometnuti i da je za dio redatelja koji nikada nisu pisali
o vlastitim rezijama i stvaralackim pretpostavkama odbijanje takve vrste kazalisne ko-
munikacije bila svjesna i hotimi¢na poeticka gesta i znak uvjerenosti da se sve §to je
potrebno znati o njihovom redateljskim naumima mora moc¢i procitati iz samoga kaza-
liSnoga ¢ina, odnosno predstave.

Neovisno o zajedni¢kom ishodi$tu u pokusSaju fiksiranja prolaznosti kazali§ne um-
jetnosti, u viSevrsnim je motivacijskim ¢voristima i sadrzajnim usmjerenjima kazaliSne
memoarske proze uocljiva razlika izmedu dviju krajnjih tocaka, radova fokusiranih na
rezimiranje vlastitoga umjetnickog puta, dostignuca i autorskih stajalista, a katkada i
na osobnu mentalnu snagu i ustrajnost u izgradnji karijere, gdjekada pisanih i s predu-
misljajem osiguravanja vlastitoga mjesta u kazalisnoj povijesti ili ¢ak i njegova kon-
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struiranja, i radova koji se nastoje uzdignuti od isklju¢ivo individualnog i odmaknuti
od posve osobnog fokusirajuéi se na vrijeme i sredinu, umjetnike i predstave, poetike
i etike odabranoga kazaliSnog prostora i vremena te se usredotocuju (i) na otimanje
»zubu vremena“ (E. Gerner 2011: 9) i spasavanju od zaborava niza kazalisnih doga-
daja, predstava i umjetnika, kao i na kazaliSnohistoriografsku rehabilitaciju, odnosno
reinterpretaciju pojedinih kazaliSnih osobnosti ili dogadaja. Sa stranica pojedinih auto-
biografskih zapisa izrasli su tako i analiticki i zaokruzeni portreti mnogih hrvatskih ka-
zali$nih umjetnika, katkada obiljezeni i neskrivenim divljenjem pisaca zapisa: spajajuci
iskustva osobno odgledanih predstava, neposrednoga rada na predstavama ili poznan-
stva i prijateljevanja s kazaliSnim umjetnicima, a istodobno uzmicu¢i od teatrografskog
pobrojavanja podataka, u njima su pronicljivo, strpljivo i jasno detektirane srzi razli¢itih
umjetnic¢kih habitusa. Takoder se kao potentno, a katkada i lako zapaljivo pogonsko
gorivo mnogih autobiografskih zapisa iS¢itava i nesebicna, pa i pedagoSki usmjeravana
zelja za prenoSenjem iskustava, znanja i zapazanja o odredenoj profesiji, kako se ne
bi uvijek moralo graditi ni iz ¢ega i uvijek iznova pocinjati ispoCetka, odnosno tema
kazali$ne pedagogije, formulirana oko meduodnosa profesora i uc¢enika, raspolozivih
ili preporucljivih metodologija poucavanja te usustavljivanja obrazovnoga programa.
U pojedinim su slucajevima memoarski radovi i nedvosmisleno zamisljeni kao otpor
marginalizaciji pojedinih strukovnih tema ili struke u cjelini 1 oblik borbe za dignitet i
opstojnost profesije, posebice kod glumica, od najranijih razdoblja profesionalizacije do
danas, pa i za ispisivanje povijesti struke koje su katkada ostajale kazaliSnohistoriograf-
ski marginalizirane, poput baletne, odnosno plesne profesije. Primjerice, kazivana Sje-
¢anja Mercedes Goritz Paveli¢ (2000.)° ili autobiografski zapisi Maje Bezjak Na vrscima
prstiju (2007.) odaju doista snazan pecat Zelje da se nacionalna baletna i plesna struka
te nacionalna baletna i plesna povijest zabiljeze, usustave, valoriziraju, prepoznaju kao
kulturoloski i umjetnicki vazni segmenti, da se naglasi potreba adekvatnoga obrazova-
nja za ples i stvaranja potrebnih uvjeta za razvoj te umjetnosti, da se stvori okosnica za
usporedbu domacih i medunarodnih dostignuéa i poveznica te da se u krajnjoj konze-
kvenci osigura stanovito polaziste za daljnji nesmetani hod baletne i plesne umjetnosti u
nacionalnoj sredini. Srodna se Zelja moze prepoznati i u autobiografiji Vlade Stefancica
Zabavljac (2007.) kada je rijec o legitimaciji podrucja zabavnoga, popularnog kazalista,
a napose zanrova poput operete, mjuzikla i rock opere, i njihova uklju¢ivanja u povi-
jest nacionalnoga kazaliSta i nacionalne kulture.” Zahvaljuju¢i memoarskim zapisima
kazali$nih prakticara — glumaca i redatelja — iznutra, zabiljeZene su i1 brojne povijesti
studentskog, amaterskog ili poluprofesionalnog kazalista koje dugi niz godina nisu bile
u fokusu nacionalne kazaliSne historiografije. Naposljetku, ni kazalisnohistoriografski

¢ Objavljena su kao poglavlje u knjizi Maje Purinovi¢ Mercedes Goritz Paveli¢ (2000.).

7 O tome usp. moj rad ,,Popularno i hrvatska kazali$na historiografija®, Dani Hvarskog kazalista.
Pucko i popularno II, HAZU, Knjizevni krug, Zagreb — Split 2018.
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ni kulturolo$ki nije zanemarivo promotriti autobiografske zapise glumaca i redatelja 1
iz perspektive suodnosa realiziranih i nerealiziranih ideja i planova, odnosno sagledati
potencijalne ili mozebitne povijesti hrvatskoga kazaliSta ostvarene tek na stranicama
memoarske kazali$ne proze u svjetlu drustvenih i kazalisnih okolnosti u kojima ili zbog
kojih pojedine ideje nisu mogle biti materijalizirane i provedene u djelo.

Osim na autobiografsko-memoarsko, kronolosko i pripovjedno uoblicavanje vla-
stitoga zivota 1 djelovanja, redatelji i glumci katkada su se odlucivali za esejistiku, pro-
blemske pa i programatske ¢lanke, kolumne, osvrte i redateljske biljeske, u kojima do
izrazaja dolaze njihovo poimanje pojedinih kazali$nih tema i kazaliSne umjetnosti u
cjelini, a nekoliko je glumaca i redatelja usporedno pisalo i kazaliSnohistoriografski
obiljezene studije posvecene povijesti hrvatskoga kazaliSta, poput Ivke Kralj ili Nikole
Milana Simeonovica, iako se u potonjega povijest kazaliSta metodoloski i nije bitno ra-
zlikovala od autobiografskih zapisa, dok je Freudenreicha u tome prekinula iznenadna
smrt. Vise dokumentarno-repertoarnih studija takoder je rezultat nastojanja glumaca i
redatelja, primjerice o osjeCkom kazalistu (T. Tanhofer) ili splitskom kazalistu (Bogdan
Buljan). Nekoliko vaznih knjiga glumci i redatelji napisali su o drugim glumcima i re-
dateljima, u Sirokom rasponu Zanrova od znanstvenih studija do osobnih reminiscencija
ili kombiniranja oba pristupa, svjedoceci u prvome redu o predmetu svoga pisanja, ali
istodobno izmedu redaka odajuci i svoja kazaliSna stajaliSta. Primjerice, Marko Fotez
napisao je doktorat o Stjepanu Mileti¢u razotkrivaju¢i umnogome i svoje naslanjanje na
mnoge Mileti¢eve postavke, Mato Grkovi¢ s neskrivenim je divljenjem velikoj opernoj
primadoni sastavio knjigu o Milki Trnini zamisliv$i je i u nacionalnoidentitetskome
kljucu kao spomenik geniju naseg naroda koji je u njenom liku objavio mo¢ svoga stva-
ralastva (M. Grkovi¢ 1966: 8), Eliza Gerner napisala je i knjige posvecene hrvatskim
glumackim divama, svome (biv§em) suprugu i umjetni¢kom partneru Titu Strozziju,
pokusSavajuéi ga rehabilitirati u povijesti hrvatskoga kazalista, te obiteljskom prijatelju
Miroslavu Krlezi, svjedoc¢eci istodobno i svoj odnos prema njima i svoj odnos prema
kazalistu. Nekoliko redatelja izdvojilo se vrsnim glumackim portretima pisanim obi¢no
ili u prigodi glumackih jubileja i monografskih studija, ili kao nekrologe, a napisali su
i brojne prigodne ¢lanke o hrvatskim kazalisSnim umjetnicima razli¢itih profila — sce-
nografima, kostimografima, redateljima... Premda i ranija povijest hrvatskoga kazalista
poznaje redatelje koji su se, doduse prije svoje redateljske karijere, bavili znanstvenim
radom (Gavella, Fotez), u posljednjih je nekoliko godina, usporedno i sa sve ve¢om aka-
demizacijom kazaliSnoga zivota, i sa sve intenzivnijim povezivanjem teorije i prakse,
porastao broj znanstvenih studija te znanstvenih i umjetnickih disertacija napisanih iz
pera glumaca, plesaca, pjevaca, redatelja i uopce kazaliSnih prakticara, bilo da je rije¢
o autorima koji su umjetnicku karijeru zamijenili znanstvenom, bilo da je rijec o auto-
rima koji usporedno njeguju oba smjera, pri ¢emu pojedini predstavnici i umjetnicki i
znanstveni rad baziraju upravo na prozimanjima i uzvratnoj sprezi teorije i umjetnicke
prakse.
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Zaklju¢no receno, izletima ili preusmjeravanjima glumaca i redatelja na aktivno
pisanje za kazaliSte, kao i na aktivno pisanje o kazaliStu, hrvatsko kazaliste i hrvatska
kazali$na historiografija nesumnjivo su na visestrukoj dobiti. Neka dramska djela glu-
maca i redatelja ostavila su klju¢an trag na tijek hrvatske kazaliSne umjetnosti postavsi
i dijelom knjizevnoga kanona i repertoarnim izborom, a pisana svjedocenja kazalis-
nih umjetnika vazan su prilog proucavanju i razumijevanju povijesti kazalista opc¢enito
1 povijesti navedenih kazalisnih struka zasebno te pojedinih uloga, rezija, predstava,
umjetnic¢kih opusa, razdoblja, sredina, ako ne katkada i klju¢na za uspostavljanje ka-
zaliSnopovijesnoga kontinuiteta pojedinih profesija. No posebno su zanimljivi jer po-
vijest i suvremenost kazaliSta te pojedinoga vremena i pojedinca oslikavaju iz iskustva
poznavanja neposredne umjetnicke kazalisne prakse i pruzaju uvid u osobni rakurs na
kazaliste i fenomenologiju umjetnickoga stvaranja, katkada noseci u sebi i potencijal
ne samo uspostavljanja nego i prevrednovanja nacionalne kazali$ne historiografije i re-
definiranja njezinih uporisnih i kanonskih tocaka, posebice u novije vrijeme, kada je i
sam fokus znanstvenoga interesa prebacen s iskljucivo finalnoga proizvoda stvaranja
1 na sam proces stvaranja. Govore¢i o svojoj dugogodisnjoj nesklonosti, pa i gotovo
programatskom oponiranju pisanju o teatru, redatelj Ivica Kuncevi¢ nakraju je ostavio
dvije knjige zapisa, §to o ambijentalnom kazalistu u Dubrovniku, §to o svojim vlastitim
redateljskim ostvarenjima, ustvrdivsi kako mu se u jednom trenutku uc¢inilo da i pogled
kazaliSnoga praktic¢ara ipak moze biti zanimljiv, ,,da ima smisla da se Cuje i taj glas*
(I. Kuncevi¢ 2017: 9). Imajuéi u vidu sve Sto su kazali$ni prakticari napisali od Freu-
denreicha do danas, Kunceviceva opaska, izreCena sa stanovitim zazorom, uopce ne bi
smjela biti sporna. Ako je ikada i mogla biti.

LITERATURA

Cale Feldman, Lada (2001), Euridikini osvrti. O rodnim izvedbama u teoriji, folkloru, knji-
zevnosti i kazalistu, Naklada MD, Centar za zenske studije, Zagreb.

Grkovi¢, Mato (1966), Milka Trnina, Znanje, Zagreb.

He¢imovi¢, Branko (1982), ,,Radanje i razvitak hrvatske teatrologije, Dani hvarskog kazali-
Sta. Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste u meduratnim godinama, knj. 9, Knjizevni
krug, Split, str. 206-217.

Kaci¢ Rogosi¢, Visnja (2017), Skupno osmisljeno kazaliste, Hrvatski centar ITI, Zagreb.
Kuncevié, Ivica (2017), Redateljske biljeske, Hrvatski centar ITI, Zagreb.
Lederer, Ana (2004), Vrijeme osobne povijesti, Naklada Ljevak, Zagreb.

Ljubi¢, Lucija (2019), Od prijestupnice do buntovnice. Kazalisne i drustvene uloge hrvatskih
glumica, Meandar, Zagreb.

157



Petranovi¢, Martina (2018), ,,Popularno i hrvatska kazali$na historiografija“, Dani Hvarskog
kazalista. Pucko i popularno II, HAZU, Knjizevni krug, Zagreb, Split, str. 132-151.

Postlewait, Thomas (1989), ,,Autobiography and Theatre History*, Interpreting the Theatri-
cal Past: Essays in the Historiography of Performance, ur. Thomas Postlewait i Bruce A.
McConachie, University of lowa Press, lowa City.

Sabli¢ Tomié, Helena (2002), Intimno i javno. Suvremena hrvatska autobiografska proza,
Naklada Ljevak, Zagreb.

Sovagovi¢, Fabijan (1977), Glumcevi zapisi, CEKADE, Zagreb.

Zlatar, Andrea (1998), Autobiografija u Hrvatskoj. Nacrt povijesti Zanra i tipologija narativ-
nih oblika, Matica hrvatska, Zagreb.

158



Kristina Peternai Andri¢

KAKO REZIRATI INVALIDNOST?'

Povijest reprezentacije invaliditeta u umjetnosti nerijetko se prepoznaje kao opre-
sivna ili negativna, a osobe s invaliditetom kao marginalizirane ili potpuno isklju¢ene
iz umjetnosti.? Osobe s invaliditetom iskljuéene su iz umjetnosti i kao njezini tvorci i
kao recipijenti. Takvo stanje prema kojemu za invalidnost nema mjesta u umjetnosti
predstavlja rezultat sustavnog i visestoljetnog stava spram invaliditeta kao drustveno
neprihvatljive i zazorne disfunkcije $to se od anti¢kih vremena formirala upravo u te-
atru: Estetska konstrukcija dijela tijela ili dijelova tijela kao mjesta svega drustveno
neprihvatljivog, mjesto drustvene manjkavosti, zapocela je svoj zivot unutar klasicnog
grckog teatra i nastavija se danas. (Hevey 1993: 424) Kao primjer Hevey navodi trage-
diju o kralju Edipu temeljenu na invalidnosti, konkretno na osljepljenju kao cijeni place-
noj za pocinjene grijehe: da bi lik spoznao i pokazao svoju propast, njegovo tijelo mora
fizicki ocitovati nedostatak kroz ostecenje. (Hevey 1993: 424) Invaliditet se ispostavlja
najve¢om kaznom, znakom potpune propasti pojedinca, a invalidnost se kao manjkavost
ili oSte¢enje koje dovodi do drusStvene smrti lika moze isc¢itati i u drugim tragedijama,
poglavito Shakespareovim: Richardu I1I., Titu Androniku, Juliju Cezaru... U navede-
nim se dramama pribjegava strategijama selekcije, uopéavanja i pojednostavijivanja
(Luki¢ 2016: 40). Da bi takva negativna ili opresivna strategija reprezentacije invalidi-
teta bila prepoznata kao katarzi¢na, isklju¢ivo osobama bez invaliditeta, u smislu alata
koji ih oslobada od straha, a te i slicne drame pomazu zanijekati ili odbaciti zdravstvena,
kondicijska 1 sli¢na tjelesna pitanja koja se ti¢u njihove vlastite radne sposobnosti, pa i
odagnati strah od neminovne smrti i smrtnosti uopcée. Hevey (1993.) stoga predlaze da
se razmisli o na¢inima na koje je moguce reprezentirati invaliditet u pozitivnom smislu,
odnosno, na koji je nacin moguce izmjestiti invaliditet iz kategorije (drustvenog) nedo-
statka ili smrti. Osim toga, potrebno je razmisliti na koji je nac¢in moguée premjestiti

' 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).

Zahvaljujem Dubravki Crnojevié¢-Cari¢ $to mi je ljubazno ustupila videomaterijale za rad.
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reprezentaciju osoba s invaliditetom s fokusa njihova tijela na meduodnose i komunika-
cije te u kojemu estetskom obliku reprezentirati takve sadrzaje. Naime, pri izboru sadr-
zaja ili price Sto ¢e biti reprezentirana nerijetko je odlucujuéa ideologija, no to ujedno
znaci da se otvara mogucnost za otporom ili za pregovaranjem s kategorijama mo¢i.
Invaliditet neosporno otvara pitanje uloge politike i etike u zivotu umjetnosti, odnosno,
kako to formulira Cooper Albright, kategorija invaliditeta otvara pitanje nacina na koje
opozicija izmedu tijela u kondiciji i krhkog, nediscipliniranog tijela, karakteristicna za
mnoge od nasih kulturalnih paradigmi, odreduje i nase poimanje zdravlja i nase poima-
nje slobode samoodredenja. (Cooper Albright 2003: 159)

Nemali je broj grupa gradana (,,nevidljiva publika“ i ,,nevidljivi izvodaci) kojima
kulturna proizvodnja i konzumacija vezana za javna kazaliSta ostaje izvan dosega u
smislu fizickog ulaska u kazaliSne dvorane ili praéenjem kazaliSne predstave. (Luki¢
2016) Osim kao konzumentima, o njima se ne razmislja ni u smislu teme predstave. Cak
i u redovitom programu javnih kazalista beznacajan je broj naslova koji se suocavaju s
temom problema osoba s nekim oblikom invaliditeta ili nekom drustvenom razlicitoscéu.
Jos manje predstava ukljucuje kao izvodace osobe s invaliditetom, bilo da su u pitanju
ekskluzivne izvedbe posebnih skupina izvodaca (poput kazalista slijepih ili predstave u
izvedbi osoba s Downovim sindromom ili cerebralnom paralizom) ili pak integrirajuce,
na nacin da su u klasicnu glumacku podjelu ukljucene ravnopravno i osobe s nekim
oblikom invaliditeta. (...) Takvo stanje neugodno svjedoci o potpunome nemaru kazali-
Sta za (velike) skupine iskljucenog stanovnistva, koje takvim iskljucivanjem dospijevaju
u podrucje nevidljivosti. (Luki¢ 2016: 31) Ucestale i sveprisutne prakse zanemarivanja
i predrasuda prema osobama s invaliditetom Luki¢ prepoznaje kao nesvjesne i neosvi-
jestene.

Mogucénost reprezentacije invaliditeta vazna je i utoliko $to sraz invaliditeta i um-
jetnosti ne podrazumijeva samo mogucnost konzumacije i1 stvaranja umjetnickih dje-
la nego 1 istrazivanja onih djela Sto reprezentiraju invaliditet, pa i razotkrivaju diskri-
minaciju i predrasude s kojima se osobe s invaliditetom suocavaju te poti¢u stvaranje
drustvene svjesnosti i solidarnosti (Barnes, Mercer 2001). Etnografska su istrazivanja
potvrdila da umjetnost ima vrlo bitnu ulogu u drustvenim pokretima koji je rabe za
uokvirivanje vlastitih ciljeva, za privlacenje pozornosti, za razmjenjivanje informacija,
za jacanje emocija i kao simbol za oznacavanje pripadnosti odredenom drustvenom
pokretu. (Adams 2002: 21) S obzirom na to da je danas, kao sve zastupljeniji socijalni
model, invaliditet prepoznat i kao vazan aspekt razumijevanja odnosa medu pojedinci-
ma i zajednicama, odnosno njihove medusobne (ne) zavisnosti te je prepoznat kao va-
zan aspekt konstrukcije osobnih i kolektivnih identiteta, istrazivanja invaliditeta mogu
otvoriti nov i druk¢iji pogled kako na recentnu umjetnost, tako i na umjetnost ranijih
razdoblja.
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U ¢lanku namjeravamo istraZiti neke mogucénosti dramske reprezentacije invalidi-
teta teorijskim pristupom, ali i primjerom kazaliSne izvedbe V-day: Bez rampe — STOP
nasilju nad Zenama s invaliditetom temeljene na Vagininim monolozima Eve Ensler, u
reziji Dubravke Crnojevi¢-Carié, koja je u suradnji Zajednice saveza osoba s invalidi-
tetom 1 Centra za zenske studije Zagreb te podrskom Muzeja suvremene umjetnosti
izvedena 20. travnja 2011. U osnovi izvedbe nalazi se predlozak Vagininih monologa
Eve Ensler, ali je izvedba upotpunjena osobnim ispovijedima izvodacica — zena s inva-
liditetom, aktivistkinja i umjetnica. Uprili¢ena je povodom V-daya, dana borbe protiv
nasilja nad zenama i djevojéicama.

Nerijetko se pri tematiziranju invaliditeta angaziraju glumci koji invaliditet glume
i tako prikazuju osobu s invaliditetom, no ovdje to nije slucaj: u ovoj, Cetvrtoj varijanti
V-daya u reziji Dubravke Crnojevi¢-Cari¢® pod nazivom Bez rampe — stop nasilju nad
zenama s invaliditetom sudjeluju 1 govore Dijana Dleski, Monika Geri¢, Mirjana Jan-
7ek, Gordana Juréevié, Ivana Kucina, Ines Pehnec, Nives Rebernak, Martina Sostari¢
i Katarina Tonkovi¢, Marica Miri¢ (koordinatorica Mreze zena s invaliditetom Zajed-
nice saveza osoba s invaliditetom Hrvatske), i dvije asistentice — Marija Soji¢ i Marija
Osredecki. Naslov Bez rampe, primje¢uje Marjanié, aludira na to §to vecina prostora
nije prilagodena potrebama osoba s invaliditetom. Iz navedene je cinjenice predstava i
nazvana Bez rampe izmedu osoba s invaliditetom koje su ovom predstavom ostvarile i
Zivotni izlet iza kazalisSne rampe i nas s druge strane — bilo u kazalisnom smislu ili pak
u zivotnoj realnosti. (Marjani¢ 2011: 75)

Uz to $to su Vaginini monolozi Eve Ensler sami nastali prema iskazima vise od dvi-
je stotine Zena iz razlic¢itih krajeva svijeta i razlicitih drustvenih grupa sa zajednickim
polaziStem u govoru iz perspektive same vagine, ukljucene izvodacice reprezentiraju i
osobno iskustvo seksualnosti.* Dakle, dokumentarnim biljeskama o vagini i Zenskoj
modi §to ih je u razgovoru s oko dvije stotine zena vodila Eva Ensler, izvodacice pridaju
vlastita iskustva seksualnosti, i to seksualnosti osobe s invaliditetom, ali i druge aspekte
zivota s invaliditetom. Izvedba donosi izravno dokumentiranje zenskoga iskustva sto ga
odreduje invaliditet: promoviraju ideju kazaliSnoga dokumentarizma, koji bi se mogao
odrediti smjeStanjem na granici izmedu acting i not-acting, ako prizovemo odrednice

3 Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ rezirala je V-day u viSe razliitih varijanti i s raznim izvodacicama.

Prvu je varijantu Vagininih monologa 2005. godine za Zensku sobu (BP club — jazz-club, Zagreb).
U drugoj su varijanti — koji je radila za Centar za Zenske studije 2008. godine, a s glumicama iz
Bosne i Hercegovine, Srbije i Hrvatske — glumile i bile klju¢ne ¢lanice LeZbora. Zatim je izvela
jos$ jednu varijantu — ponovno s LeZborom, s glumicama iz Hrvatske i s pjevacicom Ninom Badri¢
(2009.). Usp Marjani¢ 2011: 73.

Vaginini monolozi prevedeni su na vise od trideset jezika, a igrani su u gotovo tisuéu profesional-
nih i amaterskih kazali$ta. Posebno su bile zapazene izvedbe u kojima su na temu vagine govorile
medijski poznate zene: Whoopi Goldberg, Glenn Close, Winone Ryder, Gillian Anderson, Jane
Fonda, Kirstie Alley, Caliste Flockhart, Marise Tomei i druge.
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teoreticara izvedbe Michaela Kirbyja. Naime, u slucaju predstave Bez rampe rijec je o
actingu u onim segmentima kada Zene s invaliditetom izgovaraju odabrane monologe
Vagininih monologa Eve Ensler, a o konceptu not-acting, odnosno o nematricnoj izved-
bi, dakle, o izvedbi bliskoj umjetnosti performansa, u onim segmentima kada izrazavaju
viastitu sudbinu Zena s invaliditetom. (Marjani¢ 2011: 72)

Koncem sedamdesetih i poc¢etkom osamdesetih godina prosloga stoljeca znanstve-
nici u humanistici uoc¢avaju kulturni oblik, pa i politicki potencijal istrazivanja invalidi-
teta kao identiteta te ga prikljucuju pri tvorbi identiteta ranije afirmiranim kategorijama
spola, roda, rase, klase, seksualnosti.’ Socijalni model invalidnosti nastao je u posljed-
njih nekoliko desetljeca kada su se rasprave o invalidnosti — ranije vodene unutar me-
dicine, psihologije i socijalnog rada — otvorile i humanisti¢kim znanostima. Ono $to se
ranije gledalo kao posljedica nedostatnog tijela ili devijantnog ili manjkavog uma danas
se promatra s aspekta drustvenih, kulturnih i ekonomskih odnosa s ciljem propitivanja
koncepta invaliditeta u meduodnosu umjetnosti i kulturnih praksi, obrazovanju i drug-
dje. Socijalni model invaliditeta promice ideju invaliditeta kao druStveno konstruiranog
identiteta te u razli¢itim medijima i kroz umjetnost postavlja uz invaliditet vezana pitanja
stigme, stereotipa, empatije, manipulacije, govora uime drugog. Reprezentacija iskustva
zivota s invaliditetom kroz knjizevnost i uopée umjetnost predstavlja bitnu dimenziju
prema ostvarivanju jednakih prava i inkluziji u drustvu $to pokusava prevladati nezna-
nje, stereotipe, stigmatizaciju, zazor, marginalizacije i iskljuc¢ivanja. Smjera se dakle
ukazati na vaznost reprezentacije invaliditeta te s reprezentacijom povezanim pitanjem
tvorbe pojedinacnog i grupnog identiteta kroz odnose s drugima. Naime, analize kon-
strukcije identiteta, odnosno promatranje ucinaka jezika neovisno o mediju interakcije
nuzno ukljucuju u odnos Drugog. Svakoj je tvorbi identiteta imanentan odnos s drugim,
a umjetnicke su reprezentacije uvijek o nekomu i za nekoga. Ujedno, reprezentacija in-
validiteta u umjetnosti predstavlja mo¢no sredstvo za oblikovanje i razvoj diskursa inva-
lidnosti, njegova jezika i pojmova. Umjetnost, uz ostale namjere, posjeduje i snagu poni-
Stavanja nevidljivosti i tiSine. Ignoranciju i ti§inu umjetnost moze prevladati i zamijeniti
glasom, umjetnost moze izumiti i oblikovati jezik, a §to dalje moze rezultirati time da
se pojedinacni ili kolektivni identitet otvori Sirem razumijevanju: Razumjeti jezik znaci
razumjeti nacin Zivota. (Eagleton 2013: 198) U svrhu stvaranja jezika s punom komuni-
kacijskom funkcijom potrebno je reprezentirati svako iskustvo, neovisno koliko muéno
ono bilo, jer ¢e se jedino tako jezik invalidnosti razvijati i otvoriti §irem razumijevanju.
Navedeno je tim vaznije §to se u povijesti subjekti s invaliditetom obi¢no reprezentiraju
kao oni ,,onkraj normalnog®, ,,na pogresnoj strani normalnog®, kao stranci ili tudinci.
Paralelno dolazi i do postupnog prekida s praksom $to naglasak stavlja na pokusaj ,,nor-
malizacije” osoba s invaliditetom u smislu prevladavanja invaliditeta medikamentima,

5 O tome sam detaljno pisala u knjizi Pripovijedanje, identitet, invaliditet. Vidi Peternai Andric,

2019.
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terapijama ili protezama, ili nekim drugim oblikom medicinske intervencije. Bez obzira
$to kroz socijalni model invalidnost shvacamo kao posljedicu drustvenih, ekonomskih i
strukturnih odnosa, socijalni model ipak ne zanemaruje ulogu ostecenja tijela u zivotu
osoba s invaliditetom. Stovise, pokusavaju se uoéiti razlike, pa i ograni¢enja, odnosno
realni izazovi koje osobe s invaliditetom mogu imati s obzirom na razlicita tijela i even-
tualni izostanak nekih tjelesnih funkcija.

U kazali$noj izvedbi V-day: Bez rampe — STOP nasilju nad Zenama s invalidite-
tom temeljenu na Vagininim monolozima Eve Ensler, u reziji Dubravke Crnojevi¢-Caric¢
progovaraju rubno smjesteni subjekti, svjesni vlastite ambivalentne pozicije Sto uklju-
¢uju otpisano i potkopavaju¢e Drugo. Uopcée, sve strano, neizrecivo, bolesno, zazorno,
drukcije, sablasno i sli¢ni elementi, a koji se kroz povijest vezu za invalidnost, izmicu
prikazivanju i destabiliziraju subjekt, a nedovoljno znanje, strah $to ga uzrokuje nepo-
znato, praznovjerje (...) neki su od razloga zbog kojih su osobe s invaliditetom izlagane
marginalizaciji i stigmatizaciji te izmjestene i getoizirane® — bez obzira na to $to UN-
ova Konvencija §to ju je 2007. godine potpisala i Hrvatska, a koja osobama s invalidi-
tetom zeli osigurati zivot pod jednakim uvjetima kao i osobama bez invaliditeta u tom
smislu ukljucuje i nesmetano zasnivanje brakova, obitelji, partnerskih odnosa, odnosno
ukljucuje 1 aspekt seksualnosti. Upravo seksualnost osoba s invaliditetom spada medu
one drustvene tabue o kojima se u zajednici rijetko govori. Tim vise $to su osobe s in-
validitetom cesto ovisne o tudoj pomoc¢i i sa stanovista seksualnosti. Slika o vlastitom
tijelu i stav o seksualnosti osoba s invaliditetom ve¢ je tijekom adolescencije inferiorniji
u odnosu na vrsnjake: dozivljavaju tijelo manje vrijednim, a (seksualne) sposobnosti
umanjenima (Laklija, Urbanc 2007). Osobe s invaliditetom cesto se dozivljavaju kao
aseksualna bica, njihova se seksualnost porice, a s druge strane, mnogi strucnjaci u
zdravstvu, obrazovanju i socijalnim sluzbama nisu dovoljno osvijesteni niti educirani s
obzirom na ovu temu (Laklija, Urbanc 2007: 580). U kazali$noj izvedbi dolazi do nagla-
Sene intimizacije kroz iskaze izvodacica o seksualnosti, a pokusaj skidanja tabua s teme
seksualnosti, osim govorom, zbiva se i ¢inom kretanja. Pokret ne moze onemoguditi
pozicija u invalidskim kolicima.

U velikom dijelu dosadasnjeg istrazivanja invalidnosti aspekt seksualnosti ostaje
izvan interesa koje je drustvo i znanost pokazalo spram obrazovanja, zaposljavanja i
sliénim pitanjima. Na potonja su se pitanja barem djelomi¢no oblikovali kolektivni od-
govori u smislu pokusaja inkluzije i sprjecavanja ugnjetavanja, ali seksualnost osoba
s invaliditetom rijetko je kad uzeta u fokus. Shakespeare (2000.) navedeno pojasnjava
razli¢itim interesom za javni i privatni zivot osoba s invaliditetom.

¢ Normalno nije univerzalan i samorazumljiv nego diskurzivan pojam: promjenjiv je s obzirom na
kontekst, vrijedi za pojedino vrijeme i pojedino mjesto, a osim drustvenog konteksta odreduju ga
medicinske dijagnoze, zakoni i pravilnici. Pocetak teorijskog interesa za ,,nenormalne” biljezi se
tek Sezdesetih godina dvadesetog stolje¢a u Foucaultovoj Povijesti ludila. Danas se o identitetima
$to se konstruiraju onkraj normativne matrice sve vise govori i pise.
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Foucaultovom terminologijom, kategorija seksualnosti uopcée spada pod djelovanje
tehnologija normalizacije medu kojima su nadzor, kontrola, intervencija, liSavanje slo-
bode, medikalizacija i druga. Normalizacija ima utjecaja na odredena tijela, posebno
tijela osoba s invaliditetom, u smislu da ih prepoznaje i odreduje kao odmak, razliku,
odnosno, odreduje ih kao nenormalna.” McRuer (2015.) govori o povezanosti seksual-
nosti 1 invaliditeta kroz tri tocke: prva je ideja prekomjerne seksualnosti; druga ideja
nevine seksualnosti, a treca ideja jest ona alternativne seksualnosti. Nenormalna sek-
sualnost shvacala se kao uzrocnik, ili je barem bila povezana s boles¢u i invalidnoscéu
(McRuer 2015: 472). Prekomjerna seksualna zelja ili ona prepoznata kao perverzna Ce-
sto se pripisuju osobama s invaliditetom, $to dovodi do toga da ih se nerijetko podvrgava
okrutnim normalizacijskim tehnologijama, medu kojima su Sok terapija, kastracija ili
sterilizacija. Osim promatranja osoba s invaliditetom kao onih okupiranih seksualnoséu
preko svake mjere, osobe s invaliditetom promatra se i u dijametralno razli¢itom svjetlu:
kao seksualnosti posve liSene, odnosno nevine: Osobe s invaliditetom cesto su diskur-
zivno konstruirane kao nesposobne za seksualne zZelje ili seksualni identitet, zbog svoje
navodne ,,nevinosti* (McRuer 2015: 474). Treca struja recentnih promisljanja o seksu-
alnosti osoba s invaliditetom govore u prilog razvoju alternativnih oblika seksualnog
iskustva i subjektivnosti izvan heteronormativne matrice.

Same osobe s invaliditetom temu seksualnosti i reprodukcije vide kao onu temu §to
izaziva vecu bol 1 ugnjetava vise nego teme §to se tiCu zaposljavanja, stanovanja, obra-
zovanja i drustvene inkluzije. U literaturi se nerijetko navodi Anne Finger: Seksualnost
Je Cesto izvor naSeg najdubljeg ugnjetavanja; cesto je izvor naSe najdublje boli. Lakse
nam je pricati - formulirati strategije za promjenu diskriminacije u zaposljavanju, obra-
zovanju i stanarstvu nego govoriti o nasem iskljucenju iz seksualnosti i reprodukcije.
Seksualnost je danas izvor ugnjetavanja za osobe s invaliditetom, ali je takoder postala
duboko produktivno mjesto za izum, eksperimentiranje i transformaciju. (citirano pre-
ma McRuer 2015: 476)

Tema seksualnosti u diskursu o invaliditetu Sirokih je rubova i ukljucuje kategoriju
intimnosti, bliskosti, potvrde, topline (...), stoga izazov seksualnosti osoba s invalidi-
tetom, prema Shakespeareu, nije kako to ciniti, ve¢ tko to moze ciniti. Prepreke sek-
sualnom izrazavanju osoba s invaliditetom prvenstveno se odnose na drustvo u kojem
Zivimo, a ne na tijela s kojima smo obdareni. (Shakespeare 2000: 161) U slijedu sustavne
marginalizacije i diskriminacije aspekt seksualnosti pridonosi niskoj razini samopouz-
danja osoba s invaliditetom. Pri razmisljanju o seksualnosti osobe s invaliditetom, kao

Sli¢nim tehnologijama normalizacije, prema Foucaultu, podlijezu i odredene seksualne zelje: Zelja
prema istom rodu nerijetko se prepoznaje kao nenormalna. Kroz povijest se kategorija invalidnosti
i homoseksualnost, odnosno seksualna ponasanja izvan heteronormativne matrice nerijetko motre
paralelno i u meduutjecaju.
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hijerarhijski najvazniju odrednicu identiteta isticu upravo kategoriju invaliditeta u sek-
sualno ograni¢avajuéem smislu, a tek zatim kategorije seksualne orijentacije i sli¢no.®
Invaliditet kao kulturna suprotnost zdravom, snaznom, sposobnom tijelu veze se
uz krhkost zdravlja, nedostatak ljepote, nedostatak autonomije, nesamostalnosti, pa-
sivnost.” Reprezentacije su najée$¢e u binarnim oprekama ljepote — groteske; zdravlja
— bolesti; otudenja — zajednistva; autonomije — zavisnosti. Invaliditet se nerijetko poima
kao element §to okrunjuje muzevnost i seksualnost muskarca, a zenu deseksualizira.
S tim je u vezi i ideolosko 1 simbolicko znacenje koje tijelo s invaliditetom zauzima u
suvremenoj kulturi; tijelo s fizickim teskocama trebalo bi biti prekriveno ili skriveno
od pogleda, nadomjesteno ili previadano (bilo doslovno ili metaforicki), nastojeci pri-
tom Zivjeti §to ‘normalnijim’ zivotom (Cooper Albright 2003: 160). Medutim, kazaliSte
je medij u kojem su recepcije i1 reprezentacije tjelesne sposobnosti bjelodane, pa tijela
glumaca nesumnjivo izazivaju pozornost. U druStvu u kojem vlada fetiSizacija kontrole
tijela, odnosno u kojem se smjera uspostaviti kontrola nad fiziolo§kim procesima, nad
starenjem, nad tjelesnom tezinom, nad plodnoscu, nad kvalitetom koze (...) tijelo s inva-
liditetom kao tijelo izvan kontrole svojevrsna je suprotnost i prijetnja. Same izlagacice
u kazalisnoj izvedbi V-day: Bez rampe — STOP nasilju nad zenama s invaliditetom tvr-
de da se one kao osobe s invaliditetom usutkavaju pri govoru o seksualnosti, drugi ih
nerijetko uvjeravaju da njima seks nije potreban, a interes prema razli¢itim aspektima
seksualnosti biva shvaéen kao bolest ili perverzija Sto zahtijeva psihijatrijsko lijecenje.
Galler (1985.) koristi sintagmu simbolicke prijetnje invalidnih tijela $to ih onesposo-
bljene Zene rabe da bi uznemirile normativnu opresiju $to je promicu ideologije fizicke
privla¢nosti, Zenstvenosti, mladosti i zdravlja. Kroz takvu simbolicku prijetnju zene s
invaliditetom i Zene starije Zivotne dobi, umjesto prikrivanja i skrivanja, odabiru javnu
reprezentaciju svojih tijela s namjerom da druge, pa i druge Zene, suoce s pitanjem inva-
liditeta i starosti te potaknu na preispitivanje vlastitih vrijednosti i stavova. U kazali$noj
izvedbi V-day: Bez rampe — STOP nasilju nad zZenama s invaliditetom izvodaclice se
predstavljaju imenom (Monika, Ines, Ivana, Martina, Katarina, Gordana...) i ponekad
dobi, zanimanjem, dijagnozama (misi¢na distrofija, neuropatija, gluho¢a...), medutim,
one ne Zele govoriti samo u svoje ime nego isti¢u da govore o Zenama koje su majke i
bake, o zZenama s invaliditetom, o Zenama koje su Zrtve incesta, silovanja, o zenama
ovisne o drogama i alkoholu, beskucnicama... Svjesne su svoje razli¢itosti i njihovi

iskazi ukljuCuju razli¢ite teme: od pitanja kulturne povijesti vulve, odnosno vagine,

8 Shakespeare upucuje na rad Axela Honnetha $to u knjizi The Struggle for Recognition: the moral
grammar of social conflicts (1995.), a oslonjen na djelovanje Meada i Hegela, uspostavlja normativ-
ni drustveni ideal za stjecanje samopouzdanja, sigurnosti i samopostovanje klju¢nog za uspostavu
identiteta. Njegova shema ukljucuje tri povezane razine: (1) ljubav i prijateljstvo, (2) zakone i pravo,
(3) solidarnost.

Ne treba zaboraviti da je svako tijelo performativno, u nastajanju, privremeno i kratkotrajno i stoga
svako tijelo ima transgresivni potencijal.
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samopostovanja, patrijarhata, poimanja tijela i tjelesnosti, nasilja, otpora, braka, pre-
ljuba, feminizma (...) i na op¢oj razini, ali i iz vlastitih iskustava. Izgovaranje pojmova
»wvulva“ ili ,,vagina®, kao i1 pojmova ,,samozadovoljavanje* ili ,,orgazam‘ u druStvenom
kontekstu ukljucuje nelagodu, prijezir, gadenje (...), a one izgovarajuci tu rije¢ pokusa-
vaju generirati otpor, govore je bas zato Sto se o¢ekuje da je ne izgovore. [zgovaraju rije¢
,vagina“ s uvjerenjem da ono $to ne izgovorimo zapravo i ne vidimo, ne potvrdujemo i
ne pamtimo; ono $to ne izgovorimo postaje tajno, a tajne su te koje nerijetko proizvode
stid, strah 1 mitove. [zgovaraju je svjesne da je znacenje svake rijeci, pa i rijeci ,,vagina®,
arbitrarno i promjenjivo te da se s viemenom moze izokrenuti iz negativnog u pozitivno
ili barem neutralno.

Pocetak 21. stolje¢a, medu ostalim, obiljezava pojava tijela s invaliditetom na po-
zornici, §to je dijelom pratila i znanstvena produkcija.” Pojam ,,drugosti rabi se za
oznacavanje kulturalne reprezentacije druk¢ijih, manjinskih identiteta, kao Sirokoobu-
hvatan i fluidan teritorij razlicitosti, i u tom je smislu kazaliste drukcijih (Luki¢ 2016)
kazaliste po ne€emu razli¢ito spram dominantne struje. S obzirom na izvedbu V-day:
Bez rampe — STOP nasilju nad Zzenama s invaliditetom interesantno je promotriti sraz
feministickog kazaliSta i kategorije invaliditeta, odnosno uspostaviti dijalog izmedu tih
dvaju podrucja. Jill Dolan o feministicCkom kazalistu govori kao o onom $to nuzno re-
prezentira stvarnost i pri tome treba imati na umu da je reprezentacija uvijek komunika-
cija: reprezentacija ne¢ega — od nekoga — za nekoga te je reprezentacija nacin na koji je
entitet oblikovan i predstavljen recipijentu, ali i na¢in na koji pojedinac sebe predstavlja
svijetu. Reprezentacija je proces kroz koji pripadnici pojedine kulture koriste jezik (...)
da bi proizveli znacenje (Hall 2002a: 61). Kljucno je pri reprezentaciji to $to nije puki
prikaz ,,mogucéeg svijeta” nego se reprezentacijom prikazano i uspostavlja i ustrojava.
Kroz jezik se svaki subjekt i diskurs prikazuje, ali se istim procesom ujedno uspostav-
lja i ustrojava. Feministicko kazaliSte razmatra cjelokupni aparat Sto odredeni identitet
stvara, njegovu povezanost s drustvenim odnosima i ulogama, kulturnim strukturama,
odnosima mo¢i. Feministicko kazaliSte je performativno kazaliste ¢ije se djelovanje tice
potencijalne drustvene promjene.

Kazalisnu izvedbu V-day: Bez rampe — STOP nasilju nad Zenama s invaliditetom
treba promatrati u okviru inkluzivnog primijenjenog kazalista kao prostora krhkih i
fluidnih granica a koje, prema Lukiéu, zastupa strategije angaziranosti kroz razlicite
kazalisne politike (Luki¢ 2016: 12). Rijec je o postdisciplinarnom pristupu gdje se pojam
nazivnik za veliki broj izvedbenih praksa cije je temeljno svojstvo odredena politicka
nakana i primjena izvedbene metodologije i njezinih tehnika s nekim vrlo konkretnim
(drustvenim) ciljem, izvan podrucja Cistoga’ kazalista i izvedbenih aktivnosti usmjere-

19U hrvatskim okvirima, osim Lukiceva (2016.), u tom smislu paznju zasluzuje i znanstveno djelo-
vanje Marija Kovaca. Vidi: Kova¢, Mario 2017.
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nih iskljucivo na viastite posebnosti. (Luki¢ 2016: 15) Rije¢ je dakle o kazalistu izvan
konvencionalnog s namjerom korisnosti pojedincima i drustvu.!" U terminologiji oko
primijenjenog kazalista vlada zbrka i zbunjenost, ali i stav koji upucuje na dvosmjernost
istrazivackog procesa u smislu da se istrazivanje ne odnosi isklju¢ivo na kazaliste nego
da se i primijenjeno kazaliSte treba shvatiti kao istrazivanje. Govorimo o kazaliSnom
aktivizmu koje postavlja pitanja odnosa mo¢i, norme i normativnosti te demokracije.

Sepstvo, lik, publika, ,,drugi®, kao i za dramu vezani ciljevi i njezini ucinci ispo-
stavljaju se kao klju¢ni elementi pri izvedbi/recepciji dramske predstave, iz ¢ega Lukic
zakljuCuje to da je sustavno i trajno otvaranje kazalisnih ustanova prema ‘nevidljivim’
publikama vrlo ucinkovito i pouzdano uspjesan put prema njihovoj sve vecoj vidljivo-
sti, put od njihove iskljucenosti prema (sve vecoj) ukljucenosti. (Luki¢ 2016: 38) Kroz
reprezentaciju nacina zivota pojedinca i zajednice — odnosno bjelodan prikaz stvarnosti
zivota osoba s invaliditetom, njihovih razmisljanja, Zelja i problema — primijenjeno ka-
zaliste ucinkovito je stoga Sto ima mo¢ postojece drustvene norme i konvencije potkopa-
ti (ili uévrstiti!). Kroz povijest se nerijetko invaliditet upotrebljava kao metafora zenskog
ugnjetavanja, medutim suvremeni pristup odmice se od te metafore ne u smislu potpu-
nog odbacivanja nego osnazivanja: invaliditet se treba prikazati kao dio identiteta, a ne
isklju¢ivo kao osobna tragedija. Nuzno je inzistirati na vidljivosti. Drugi kao razli¢iti
odredeni su shva¢anjem vlastitog identiteta kao norme ili standarda te su izvod predra-
suda i stigmatizacije. Ako se ta drustvena konstruiranost invaliditeta osvijesti, a drugost
prestane poimati kao prijetnja i ugroza vlastitog identiteta, otvara se mogucnost tvorbe
inkluzivnog dru$tva. Drustvenu konstruiranost invaliditeta moguce je reprezentirati
u kazaliStu, omoguceno je to visSesmjernom komunikacijom, §to je u naravi kazalisne
izvedbe."? Kroz reprezentaciju vlastitog invaliditeta i seksualnosti u kazali$noj izvedbi
V-day: Bez rampe — STOP nasilju nad Zenama s invaliditetom temeljenu na Vagininim
monolozima Eve Ensler, a u reziji Dubravke Crnojevi¢-Carié, sudionice su dobile pra-
vo govoriti u vlastito ime i tako su iz pozicije nepotpune drustvene vidljivosti ili ¢ak
nevidljivosti otvorile prostore $to nude model njihove (politicke) vidljivosti razvijajuci
diskurs invaliditeta na nacin da ukljuci i kategoriju seksualnosti afirmirajuc¢i pojmove
medu kojima su vagina, masturbacija, orgazam (...), a kojima je zajednic¢ko izazivanje
drustvenog zazora i sablaznjivosti uopc¢e, a pogotovo kada ih glasno izgovori osoba s
invaliditetom.

" Oslanjajuéi se na Taylora, Luki¢ navodi glavne funkcije primijenjenog kazalista u sljede¢em: po-
dizanje svijesti o nekom problemu, poucavanje odredenog koncepta, istrazivanje ljudskih postu-
paka, preveniranje opasnih ponasanja, lijeCenje ranjenih identiteta i promjene stanja opresije.
(Luki¢ 2016: 22) Autor pritom napominje da je klju¢an sam proces stvaranja kazali$ne predstave, a
ne njezini (nepredvidivi) uéinci.

12U sluc¢aju govora drukcijih, primijenjeno kazaliste, kao drukcije kazaliste, nudi iznimno velike i
vazne mogucnosti, zbog kazalisnog svojstva uspostavljanja odnosa izmedu izvodaca i publika,
izvodaca medusobno, publike i drustva te izvodaca i drustva. (Luki¢ 2106: 165)
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Ana Gospi¢ Zupanovic¢

IZMEDU STVARNOSTI I FIKCIJE: DOKUMENTARNOST
KAO IZVEDBENO SREDSTVO PREISPITIVANJA
LEGISLATIVE (JALOVA I LJUBAV I EKONOMIJA)

Istrazujuéi suvremeno dokumentarno kazaliste i strategije dokumentaristickog pri-
stupa, americka teatrologinja Carol Martin ukazuje na ambivalentnost koja se u teo-
rijama dokumentarizma isti¢e u kontekstu suodnosa konstrukcije i zbilje, tj. prikaza
istine na sceni u smislu posredovanosti. Propitujuci reprezentacijske strategije doku-
mentarnog kazaliSta, ona identificira sljedece temeljne funkcije ili ulogu vrste/zanra:
1. aktualiziranje (ili ponovno otvaranje) procesa sudenja; 2. dopunsko, tj. naknadno
preispitivanje povijesnog, 3. rekonstrukciju dogadaja, 4. isprepletanje autobiografskog
i povijesnog, 5. kritiku funkcioniranja dokumentarnog i fiktivnog te 6. elaboriranje ili
izlaganje kulture usmenosti (oralnosti) u kazali$tu'. Imajuci u vidu navedeno, ovo ¢e
istrazivanje obuhvatiti dva razlicita izvedbena djela, predstavu Jalova autorice Magda-
lene Lupi Alvir i Montazstrojev projekt Ljubav i ekonomija, s obzirom na to da oba djela
nastaju u okviru slicne teme — reprezentacije majéinstva prvenstveno u odnosu spram
legislative ili suceljavaju intimnosti tematike nasuprot zakonodavno-pravnoj normi. Pri
tome se ono Sto se u prvi mah doima kao krajnje osobno u oba slucaja nadaje kao vazno
politi¢ko, a dijelom i aktivisticko polje suvremene domace izvedbene scene. Dok projekt
Montazstroja s obzirom na navedene strategije svoje uporiste pronalazi u aktualizaciji
i naknadnom preispitivanju povijesnog, predstava Jalova utemeljena je na svojevrsnoj
rekonstrukciji dogadaja isprepletanjem autobiografskog i povijesnog.

Jalova — kazalisno suocavanje s istinom
Prvotno dramski triptih zajedni¢kog naslova Jalova premijerno je izveden 9. 11.
2012. u koprodukeciji kazalisne skupine TRAFIK i slovenskog KUD-a Borza®. Inicijato-

! Navod Carol Martin je iz ¢lanka Bodies of evidence (TDR, 2006., str. 12.), no ovdje se navodi
prema Filewoodovu saZetijem parafraziranju (2016: 194).
Uz Rat i mir redatelja Tomaza Pandura (Hrvatsko narodno kazaliSte u Zagrebu) to je jedina hrvat-

ska izvedba, odnosno kazalisna koprodukcija u sklopu programa Maribor — Europska prijestolnica
kulture 2012.
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rica 1 jedna od autorica predstave (autorica teksta i redateljica posljednjeg dijela triptiha
koji je kasnije izvoden i samostalno) Magdalena Lupi Alvir istice kako je poticaj za ka-
zali$no istrazivanje teme majéinstva reakcija na sporni zakon® o medicinski potpomo-
gnutoj oplodnji u Republici Hrvatskoj i sverastuci problem neplodnosti, pa, premda se
sam zakon uskoro, odnosno vrlo brzo promijenio, problem neplodnosti ostaje i dalje kao
trajno aktualna i vazna tema o kojoj se kazaliSnim sredstvima nije govorilo: Odlucila
sam kazalisno istraziti kakve reperkusije jedan nepromisijen zakon ostavija na drustvo
i zajednicu, a tijekom priprema za aplikaciju razvila se ideja o triptihu i sudjelovanju
tri autorice teksta (Lupi Alvir u: Hribar 2012).

Autorice, izvodacice i redateljice druge dvije price ili dijela triptiha su Ivana Sajko
te Anica Tomi¢ i Jelena Kovaci¢, pri cemu svaka temi majCinstva ili neplodnosti pristu-
pa na autorski specifian nacin*. U reziji Magdalene Lupi Alvir te glumackoj izvedbi
Darije Lorenci Flatz i Marina Alvira kao suizvodaca® i glazbene pratnje uzivo (ujedno
1 stvarnog autori€ina partnera) pratimo na potpuno ogoljenoj sceni — ve¢inom u formi
monodramske izvedbe ili glazbenog dueta potresnu osobnu pri¢u jednog para, pred-
stavljenu iz naglaseno zenske perspektive. Ovdje je, treba istaknuti, od samog pocetka
naglaSeno kako je sve ono $to ¢e na sceni biti izreceno istinito i dozivljeno. Glumica pri-
povijeda kako je u pregovorima s autoricom autobiografskog monodramskog teksta (¢iji
¢emo glas cuti jednom u srediSnjem dijelu, iz offa), premda s odredenom nelagodom,
pristala glumiti pri¢u svoje prijateljice:

3 U trenutku premijerne izvedbe Zakon o medicinski potpomognutoj oplodnji poznat i kao rigoroz-
ni ili restriktivni Milinovicev zakon koji je bio izglasan 2009. godine po hitnom postupku i bez
obvezatne rasprave postao je nevazeci, odnosno sada ve¢ bivsi (usp. ,, Trafikov” dramski triptih;
razgovarala Svjetlana Hribar, ,,Novi list”, 7. 2. 2012.). Navedeni Zakon oko kojeg se u Siroj stru¢noj
i politickoj javnosti razvio niz polemicki intoniranih rasprava predvida lije¢enje neplodnosti samo
u osoba koje su u braku te ne dopusta zamrzavanje zametaka ve¢ samo jajnih stanica i spermija
(ograniceno isklju¢ivo na dvije jajne stanice), §to je suprotno medicinskoj praksi veéine tadasnjih
¢lanica EU i drugih drzava svijeta, zbog ¢ega su stanovnici Hrvatske u lijecenju neplodnosti bili
prisiljeni na skupocjeni i iscrpljuju¢i odlazak u inozemstvo, kako detaljno publika saznaje i iz
predstave: pretezno u Sloveniju, ali i drugamo. Novi Zakon o medicinski pomognutoj oplodnji
usvojen je 13. 7. 2012. u omjeru glasova 88 za, 45 protiv i 2 suzdrzana u vrijeme SDP-ove vlade.

Ivana Sajko u prvom dijelu istrazuje problematiku mlade umjetnice koja tek promislja o tome da
postane majkom i naglasak stavlja na problematiku obitelji kao institucije te propituje razliite
aspekte i koncepte roditeljstva (poput npr. legislativnog nepriznavanja oc¢instva i sl.). Drugi dio,
spajanjem dokumentarnog i performativnog suceljuje problem neplodnosti spajanjem autobiograf-
ske price o teti Danici koja nije mogla imati djecu i obradom bajke Palcica kao klasi¢nim arhe-
tipskim primjerom bajkovite ilustracije teme neplodnosti, kako bi se ukazalo na drustveni tabu
neplodnosti, odnosno kako bi ga se destigmatiziralo.

3 Jalova je s istim izvoda¢ima emitirana i kao radiodrama u reziji Mislava Brecic¢a 23. 10. 2013. na
Hrvatskome radiju (urednica Tajana Gasparovic).
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Moja me prijateljica pita da glumim Nju u predstavi o Njoj, ne moze to sama uciniti
jer je jos previse boli, pita mogu li ja preuzeti njezinu bol umjesto nje, barem na 60 mi-
nuta? Preuzimanje boli, cudno je to, makar i na 60 minuta.

S obzirom na to da tekst nastaje na osnovi zbiljskog iskustva autorice, u predstavi
neimenovane Zenske osobe (Ona u trenutku izvedbe ima 43 godine, no pocetak dram-
skog zbivanja uvodi nas u slijed dogadanja koji je zapocet jos prije devet godina) te di-
jeli, tj. ukrstava odredene osobine verbatim drame i popularnog teatra svjedocenja kao
specifiénih vrsta dokumentarnog kazalista®, no u samoj izvedbi gledatelj nema moguc-
nost potpunog razlikovanja/razluc¢enja zbiljskog ili autenti¢nog od onog eventualno fik-
cionalno posredovanog ili ne-autenti¢nog niti je inzistiranje na ¢injenicnosti i iskljuc¢ivo
dokumentarnom u prvom planu: mimo toga, tekst, odnosno izvedba racuna na emoci-
onalnost izvedbe kao dijeljenog iskustva i ostvarivanje efekta emocionalizacije dram-
skim sredstvima (u srediStu su stoga glumacka izvedba, glazba i svjetlo). Ono osobno,
intimno isprepleteno je, odnosno neprestano se suceljava sa socijalno-politickim, prema
kojem se kriti¢ki odnosi, §to postaje vidljivo postupnim razvijanjem i Sirenjem teme iz
osobnog prema kontekstualnom, gdje se kroz vlastiti subjektivitet i prozivljenu perspek-
tivu, zadrzavajuci ispovjedni ton, dovodi u pitanje odgovornost i proziva Drzava, §to
svoju kulminaciju zadobiva montaznim umetkom autenti¢ne, dokumentarne glasovne
snimke trijumfalnog govora tadasnje premijerke Jadranke Kosor dana 9. 12. 2011. (kada
je sluzbeno u Bruxellesu potpisan Ugovor o pristupanju Republike Hrvatske EU) — taj
se znakoviti povijesni, svecano obiljeZzen datum ironijski 1 kontrastno potom dovodi u
svezu s povijesnim datumom naseg obicnog Zivota (op. c. iz predstave), odnosno vjero-
jatnim datumom zudenog i na trenutak izvjesnog poroda, no koji se medutim ipak nece
dogoditi. Naime, nakon mukotrpnih pokusaja izljecenja neplodnosti, isprva prirodnom
i narodnom medicinom, te opisa vise uzastopnih pokusaja medicinske oplodnje u mari-
borskoj klinici, pa zatim kratkotrajne trudnoce, i ta je konac¢na borba, koja se u jednom
trenutku ucinila okon¢ana, za navedeni par izgubljena. Apsurdnost prizora pojacana je
dokumentiranom izjavom Jadranke Kosor, koja i sama u svojstvu majke, u navedenom
govoru, veselo isti¢e kako je na isti dan kad Hrvatska pristupa EU ona rodila svoje di-
jete’. Taj pomak od individualnog prema opcéedrustvenom, koji se realizira razli¢itim

¢ Verbatim drama ili Verbatim theatre kao termin koristi se u specificnom britanskom kontekstu kao
oznaka za posebnu vrstu/zanr dokumentarnog kazalista ¢iji tekst ili materijal za predstavu nastaje
pretezno na osnovi intervjua ili razgovora sa stvarnim ljudima, ¢emu se daje prednost u odnosu na
drugi dokumentarni materijal, nerijetko i na osnovi biljezenja razlicitih svjedoCanstava, §to pojedi-
ni autori radije odvajaju i svrstavaju u kategoriju Testimonial Theatre ili Theatre of testimony, kada
stvarni sudionici izravno sudjeluju u stvaranju predstave ili izravno utjecu na sadrzaj teksta. (usp.
Cantrell, 2012, https:/www.dramaonlinelibrary.com/genres/verbatim-theatre-iid-2551)

U predstavi cujemo ulomke iz snimke govora Jadranke Kosor: Zaista vas sve srdacno pozdravljam
u ovom iznimno vaznom i povijesnom trenutku, u trenutku radosti i srece zaista za sve nas. Za
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dokumentarnim sredstvima ili radije alatima, opcenita je karakteristika i jedno od obi-
ljezja dokumentaristickog i politi¢kog kazalista jo§ od vremena Piscatora, ¢ije je takoder
uvjerenje da pjesnicki komad u usporedbi s politickim stvarno jamci vecu uvjerljivost
(prema: Car 2016: 257). Stoga i sam tekst Jalove obiluje razli¢itim stilskim figurama,
od ironije preko sarkazma i sl. Primjerice, u paradigmatskoj sceni usporedbe Svedskog
1 hrvatskog zakona:

Njen zakon mozda ne koristi rije¢ umjetna jer bi time mozda uvrijedila covjeka u
njoj, jer tu nema nicega umjetnog — to su i dalje moja hrvatska jaja i hrvatski spermiji
moga supruga, njen zakon te ne pita da li si u braku ili ne, njen zakon te ne tjera na
ponizavajuca saslusanja kod psihologa, odvjetnika i javnoga biljeznika koji ¢e u svoju
¢inovnicku skrabicu sebi staviti koju kintu na racun jednog papira i pecata gdje ¢e moja
susjeda morati svjedociti: da, oni zaista Zive zajedno vise od tri godine, u toj takozva-
noj izvanbracnoj zajednici, ja sam ih vidjela, svaki dan, kako zajedno izlaze iz stana,
zakljuc¢avaju vrata, pristojno kazu dobar dan, da oni su zaista skupa, ako ne vjerujete,
pogledajte u njihovu c¢asu u kupaonici, tamo su zaista dvije Cetkice za zube, vjerujte mi!
(...) Oni mogu, zele, hoce to dijete, ali im bas ne ide, nekako ih dijete zasad neée. Njen
zakon te ne pita da li imas uopce takozvanog partnera. Njen zakon nije moj zakon. Ali,
Jja i ona dijelimo istu Ikea Billy policu i Bekvam stolicu na kojoj se penjemo dosegnuti
one najudaljenije knjige. Ali mi u protekle tri godine ne dijelimo isti zakon o MPO-u. Ja
i ona dijelimo isti osmijeh nakon prve uspjesno zabodene igle u trbuh. Moj hrvatski tr-
buh ipak ima malo vise masnoce nego njen Svedski. Jer meni je ipak nesto bolje — Moja
Jje prehrana bazirana na domacem maslinovom ulju. Hladno presanome.

Premda se ova predstava doima kao svojevrstan izuzetak u radu izvedbene skupine
Trafik u smislu izravnijeg drustveno-politi¢kog angazmana/angaziranosti®, njezina je
politicka tendencioznost u drugom planu, jer u prvom planu isti¢e tragiku pojedinca
pritije$njenu podjednako osobnim aspektima suocavanja s vlastitim tijelom, rezimom
zdravlja, dijagnozom, nadanjima, strahovima (pa i kroz ucestali autoironijski i duho-
viti odmak, koji najvise ili najizravnije do izrazaja dolazi u glazbenim duetima, ¢ija je
tekstualna podloga takoder dokumentarne prirode, poput npr. uglazbljenih medicinskih
oznaka i $ifri ili uopée stru¢nih medicinskih ili klinickih pojmova utemeljenih na racu-
nanju, brojenju, evidenciji troskova i sl., ¢ime songovi u glazbeno-pjevnoj izvedbi po-
staju humoristi¢ni, a sve zajedno upucuje na apsurdnost ili nonsens drzavnog uplitanja u
pitanja osobne ili intimne naravi). U izravnu konfrontaciju onom intimnom predstavlje-

mene je inace deveti prosinca najvazniji dan u mome zivotu jer je to rodendan moga sina. Nasuprot
tome jukstaponirana je sljedeca izjava Darije Lorenzi Flatz koja u ulozi Nje rezignirano ustvrduje:
9. 12. 2011. trebao je biti termin mog poroda.

Trafik (Tranzicijsko-fikcijsko kazaliste) inace se u svojim predstavama Cesto bavio identitetom
pojedinca na margini vremena i prostora. U tom smislu Lupi Alvir isti¢e: Jalova ce slijediti ,, trafi-
kovske* temate, pri cemu ¢e kombinirati rijec i pokret, sto je tipicno za njegovu poetiku (usp. Lupi
Alvir u: Hribar: 2012).
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naje, tj. kao kontrast postavljena, sfera pravne legislative i zakonodavstva kao apsurdne
zapreke koja onemogucuje laksi i humaniji pristup ionako ve¢ traumatskom i stresnom
iskustvu. Pri tome publika upravo to ¢injeni¢no i dokumentarno, odnosno objektivno
sve vise dozivljava kao nesto fikcionalno, dok subjektivno iskustvo glumackim umi-
je¢em Lorenzi Flatz postaje bliskije i neposredno dozivljeno. Zbog toga ova predstava
moze funkcionirati i trajnije, kao scenska metafora/parabola izvan onog iskljucivo tre-
nutno aktualnog vezano uz restrikcije specificne zakonske regulative.

S druge strane, iako je Montazstrojev projekt izravnije u funkciji otvorenije agitaci-
je, ni on se ne moze tumaciti jednozna¢no ve¢ mu je krajnji cilj u otvaranju i poticanju
rasprave kao oblika aktiviranja publike. Nastavljajuci ve¢ uévrscenu liniju participativ-
nog dokumentarnog kazalista’ u okviru kojeg Montazstroj djeluje dulje vrijeme, mul-
timedijski projekt ili preciznije dogadanje'’, pod nazivom Ljubav & ekonomija' na-
stavlja se na izvedbeni slijed za ovu skupinu tipi¢nih, razli¢ito nazivanih i odredivanih
mahom hibridnih Zanrovskih oznacitelja, pa se u medijskim najavama i napisima pred-
stavljao kao: doku-formans ili dokumentarni performans, javna rasprava i humanitarni
dogadaj'. Navedeni dogadaj dio je Sireg projekta (na temu reproduktivnih prava zena)
koji se do tada odvijao u virtualnom prostoru, odnosno na mreznoj stranici cijankalij.
montazstroj.hr. i besplatno/slobodno $irio drustvenim mrezama. Umjesto insceniranja
kazali$ne predstave, u prvoj fazi obradena je i praizvedena drama njemackog autora,
po profesiji lije¢nika, Friedricha Wolfa'®* Cyankali iz 1929. godine. U Montazstrojevoj
radiofonijskoj izvedbi ili zvuénoj rekonstrukeiji te drame pod nazivom Cijankalij §218
kroz osam epizoda, ¢ije emitiranje zapocinje simboli¢nog 8. ozujka, sudjeluje 13-ero
glumaca, odnosno izvodaca."* Wolfova drama kao svojevrsni agit-prop ili drama s te-

Suzana Marjani¢ Montazstroj promatra prvenstveno kao aktivistiCko kazaliSte, za razliku od poli-
tickoga, na osnovi razlikovanja koje nudi teoreticarka Nina Felshin: ono Sto aktivisticku umjetnost
razlikuje od politicke nije sadrzaj, nego metodologija, oblikovne strategije, kao i aktivisticki ciljevi; te
istice ove znacajke ili niz znacajki kao relevantne za opis i definiranje rada skupine/kolektiva: angaz-
man, kultura otpora, dokument, svjedocenje, ispovijedi, izvedba solidarnosti (Marjani¢ 2017: 125).
Separoviéu je zapravo draza rije¢ ,,priredba®, no, kako navodi, ne koristi je zbog toga §to ona danas
nema ,,PR tezinu“ (v. Separovié u: Borkovié 2017).

Prva izvedba cjelokupnog dogadaja bila je u Kinu Tuskanac 11. 6. 2017., a potom je uslijedila slicno
strukturirana, ali ne i identi¢na izvedba u Art-kinu Rijeka; zbog razlicitih diskutanata u posljed-
njem dijelu koji ima karakter sudenja i rasprave, ali i zbog intencionalnog ukljucenja publike u
zavr$ni dio.

Prihod od ulaznica namijenjen je Drustvu za poboljSanje kvalitete zivota siromasne i nezbrinute
djece Mali zmaj.

komada i viSe novela.

Glasovi i likovi radiodrame su: Daria Lorenci, Tihana Lazovi¢, Adrian Pezdirc, Sven Jakir, Ante
Perkovi¢, Suzana Nikoli¢, Dado Cosié, Goran Grgi¢, Nina Violi¢, Vilim Matula, Bojan Navojec,
Lukrecija Tudor i UrSa Neda Raukar-Gamulin.
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zom bila je dio masovnijeg drustvenog pokreta, borbe protiv tadasnjeg njemackog ka-
znenog zakona koji u navedenom paragrafu u potpunosti zabranjuje prekid trudnoce, au
kojem su sudjelovali i brojni drugi umjetnici. Evo ukratko sadrzaja te ,,utilitarne drame
pisane u tradiciji angaziranog puckog komada: Mlada radnica Hette zatrudni, ubrzo i
ona i momak gube posao, djevojka se odlucuje na pobacaj, no lijec¢nik je odbija te zahvat
nespretno izvrSava sama, pri kraju joj ipak pomazu majka i ilegalna porodilja, medutim
prekasno, jer umire, nakon ¢ega zbog odredbe zakona bivaju uhiceni i stradavaju gotovo
svi upleteni ili iskljucivo radnici koji zive u nehumanim uvjetima (spavaonica u jednoj
berlinskoj ¢etvrti) kojima su, zbog ekonomske krize, oduzeta radna mjesta i egzisten-
cija. Naslov upucuje na otrov kojim se doista obavljao prekid trudnoce nakon §to druge
metode iz kuéne radinosti zakazu, a koji je i Hette na koncu dobila ilegalno. Na zasebnoj
mreznoj stranici skupine detaljno je dokumentiran i prikaz konteksta u kojemu je drama
nastala, a mogu se pratiti i kratke videoprojekcije s izjavama glumaca koji u svoje osob-
no ime govore o temi pobacaja. Ljubav & ekonomija nasuprot tome, na tragu procesu-
alne umjetnosti, izvedbeno je dogadanje uzivo u tri dijela s izmjenjuju¢im funkcijama
naratora (od novinarke Jelene Berkovi¢ do dramaturginje NataSe Mihoci), moderatora
i dvoje pozvanih sudionika rasprave (2. dio) te publike (ukljucuje se u 3. dijelu). Na
platnu, u naizmjeni¢nom slijedu, pratimo montirane videoprojekcije i videoanimaciju
ovim slijedom: videoisjecke sa snimanja drame Cijankalij §218, kriticke izjave gluma-
ca s odmakom od drame u vidu osobnih/vlastitih komentara, razli¢ite dokumentarne i
citatno-montazne animirane materijale kao §to su prijevod navedenog paragrafa, isjecci
iz nekoliko edukativnih i igranih filmova® na temu pobacaja iz dvadesetih i tridesetih
godina 20. stolje¢a, njemacku TV-ekranizaciju Wolfove drame te, paralelno, vrlo de-
taljan dokumentirani prikaz (arhivski i novinski materijali) povijesti pravne regulacije
pobacaja u domacem kontekstu (od Kraljevine SHS, tj. od 1929. godine, preko NDH i
SFRJ). Prikazuju se i arhivske pisane izjave ili reakcije lije¢nika na represivne zakone,
potresne sudbine Zena i molbe za njihovo pomilovanje ili ublazenje kazne u razdoblju
NDH, kada se pobacaj kaznjavao dozivotnom tamnicom ili smréu itd. ObjaSnjavajuci
razloge za takvu prezentaciju faktografskog povijesnog materijala, Separovi¢ istice:

Ono §to nas je zanimalo, zapravo, jest kako su razliciti zakonski okviri za sobom
povlacili razne eticke dileme u praksi, u implementaciji zakona (...) Drag mi je citat li-
Jjecnika i ginekologa Bazale iz 1934., koji je napisao da je abortus ventil na pregrijanom
kotlu u kojem vrije sav tadasnji kulturni, ekonomski i socijalni poredak. Ta se recenica
Jjednako odnosi i na Hrvatsku danas (... ) jer rasprave o pobacaju ne zamiru. Ponekad
se ¢ini da vodimo jedne te iste rasprave kao i prije otprilike sto godina, ali vierujem

15U sklopu Skole narodnog zdravlja Andrija Stampar bio je pokrenut niz edukativnih filmova 1930.
godine. Za film Grjesnice (Cije su inserti prikazani kao Macina i Anikina sudbina) angaZziran je bio
kazali$ni redatelj Joza Ivakic¢ kako bi snimio propagandni igrani film protiv ilegalnih pobacaja i
njihovih izvrsitelja.
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da nas zapravo taj uvid moze nesto nauciti o sadasnjosti i buducnosti. U konacnici,
dogadaj obuhvaca i javnu raspravu, u kojoj cemo pokusati dokazati da je dijalog o ovoj
naizgled polarizirajucoj temi, ne samo mogucé — nego i nuzan (Separovié u: Borkovié
2017).

S druge strane, u pojedinim medijskim najavama i uvodnoj govornoj izjavi narato-
rice isti¢e se kako se o samoj temi moze govoriti iz razliCitih perspektiva, no naglasak
¢e ovdje biti na socio-ekonomskom aspektu promisljanja te drustveno i eticko-filozof-
ski polariziraju¢e teme. Prethodno predoc¢ena dokumentarna polifonija koju gledatelji
prate na platnu prekida se tek nekoliko puta tijekom prvog dijela izvedbe fikcionalnim
glazbenim umetkom; glazbenim duetom, odnosno uglazbljenim prepjevom Brechtove
pjesme Balada o paragrafu 218 u glumacko-pijanistickoj izvedbi uzivo ili pak solistic-
kom nastupu pijanista koji je cijelo vrijeme dogadanja ili izvedbe prisutan na pozornici.

U slijedu tzv. ,teatra Cinjenice* i ova MontaZstrojeva povijesna rekonstrukcija i re-
aktualizacija Wolfova povijesnog komada, koji je i sam nastao na osnovi istinitog doga-
daja, potvrduje tezu americkog teatrologa Dawsona kako je: dokumentarna predstava
sredstvo kojim se unutar fiktivnog okvira scene interpretira povijest, a na drugoj strani
skale je sredstvo za bolje razumijevanje socijalne i politicke dinamike na nacin na koji
klasi¢no ili standardno novinarstvo ili mediji ne uspijevaju (Dawson 1999: 10). Ilustra-
tivnost niza primjera koji su gledatelju montaznim videoprojekcijama predstavljeni u
najve¢em dijelu iskljuéivo kroz Cinjeni¢no-informativni prikaz, odnosno kao nestili-
zirani dokumentarni naturalizam, dijelom i na tragu Zanra izvedbenog predavanja'e,
odnosno koristeéi se njegovim strategijama, a povijesno u slijedu revije, uvodenjem
Brechtove balade s elementima parodije kao popratnog scenskog efekta u funkceiji ocu-
denja i idejnog sazimanja, ukazuje medutim na to kako, nasuprot Trafikovoj predstavi,
Montazstrojeva izvedba u prvi plan stavlja edukativno-odgojni, didaktic¢ki karakter i
potencijal dokumentarnosti, ¢ime je u izravnijem stilskom dosluhu s agitacijskim, poli-
tickim teatrom koji je kulminirao Sezdesetih godina 20. stoljeca, a genealoski se moze
pratiti jo§ od prvih Piscatorovih eksperimenata s dokumentarnoscu'”.

Zaklju¢no, uzevsi u obzir modalitete i temeljnu metodologiju stvaranja navede-
nih dviju izvedbi, moze se ustvrditi — uz oslonac na dijelom pojednostavnjenu teoriju
Dereka Pageta, koji identificira dva odjeljiva modaliteta ili metodologije u stvaranju
dokumentarnog kazalista, a koje naziva recording (snimajuci, biljezeéi), odnosno fo-
renzi¢ki i radical/revolutionary reporting (izvjestavacki, prikazivacki), pri ¢emu prvi,

1O zanru izvedbenog predavanja i njegovim razli¢itim definicijama nedavno je napisana doktorska
disertacija Jasne Zmak Izvedbeno predavanje kao Zanr (2018.) u kojoj istice kako je zanr izvedbe-
nog predavanja od svojeg nastanka usmjeren na afirmiranje specificnosti umjetnicke sfere i njezine
sposobnosti da proizvede znanje na nacine koji nisu istovjetni onim znanstvenima, odnosno da
proizvede znanje koje nije analogno onome znanju proizvedenom u okvirima znanstvene discipline.

Prema pojedinim istrazivac¢ima, pocetak dokumentarnog kazaliSta vezuje se uz predstavu, odnos-
no povijesnu reviju Unatoc svemu (1925.) Erwina Piscatora (usp. Tasi¢ 2012: 3).
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kako navodi, pobuduje vecu analiti¢nost i poziva na raspravu, pa i polemiku, dok drugi
viSe potice na solidarnost — kako su u oba slucaja objedinjena oba modaliteta. Takoder,
temeljno zajednicko izvedbeno obiljezje obiju predstava, kada se promotre u cjelini, jest
otklon od tendencija dokumentarnog realizma ili svojevrsna uspostava ravnoteze izme-
du striktno dokumentarnog/arhivskog i artificijelnog. S druge strane, nastajuci u slijedu
tradicije testimonijalne knjizevnosti'’® svjedocenja Jalova, uopce ne pretendirajuéi na
objektivnost iskazanog, umjesto otvaranja rasprave, zahvaljujué¢i emotivno snaznoj i
uvjerljivoj interpretaciji glumice kao posrednika, uspijeva uvjeriti publiku u ispravnost
osobno (autobiografski) posvjedo¢enog stava.
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Maja Durinovié¢

RAJKO PAVLIC I STASA ZUROVAC, DVA AUTORA
PLESNOG TEATRA IZMEDU KOREOGRAFIJE I REZIJE

Predugo su i kazaliste i ples trpjeli monopol samo jednog dijela svoga organiz-
ma. Kazaliste se gusilo u govorenju, ples umarao od stalne stege propisanih pokreta.
Dominacija jednog metoda dozZivjela je svoj logican kraj: prsnuce po svim Savovima,
protureakciju, novo i veliko bogatstvo. Najmanje su dvije osnovne razlikovne uporisne
tocke nove umjetnosti. Realizacija paralelne stvarnosti i uvodenje potpuno raznorodnih
metoda pri obradivanju materijala. Objasnjavajuéi mnozinu i nacine upotrebe eleme-
nata u radu nove umjetnosti iz kazalista i plesa, mnogi prizivaju duh Richarda Wagnera
i njegovu koncepciju Gesamtkunstwerka, ideje o vrhovnoj sublimaciji svih umjetnosti u
Jednu, sveobuhvatnu i potpunu, spoj slikovnih, slusnih, prostornih i osjetilnih senzacija.
Medutim, Wagner s izvedbenom (performing) artom dijeli sasvim malo ili nista: novi
su ljudi i njihova umjetnost mnogo prakticniji i pragmaticniji, velika Ideja nikako ne
spada u njihov svijet. Medu velikim umjetnicima ne radi se o umjetnom posudivanju ili
prostom uzimanju elemenata iz drugih podrucja. Naime, radi se o posudbi metoda koji
se koristi u nekom podrucju i prenosi, te djelatno upotrebljava u drugom. (Marianne
van Kerkhoven, Ples, kazaliste i njihove nesigurne granice. Program X. Tjedna, 1993.)

Pojavivsi se kao odgovor na razne oblike formalizma, plesno kazaliste nadilazi
opreke koje se smatraju jalovima kao Sto je opreka izmedu tijela i jezika, cistog pokreta
i govora, formalistickog istrazivanja i realizma. Cilj mu je stvoriti uvjete za suzivot
kinesisa i mimesisa. Ono suceljava fikciju lika, kojeg glumac nosi, utjelovljuje i opona-
Sa, s fikcijom plesaca, koji se odlikuje sposobnoscéu da zapali sebe i druge (...) svojom
kinestezijskom performansom. (P. Pavis, Pojmovnik teatra, 2004: 264)

Uvod

lako razlic¢itih autorskih ishodista: Rajko Pavli¢ (suvremeni ples) i StaSa Zurovac
(balet), svojim su iznimno autenti¢nim poetikama i vrlo uspje$nim izvedbama plesno-
kazalisnih djela privukli pozornost krajem 1990-ih. A originalno autorsko ili grupno
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(pod njihovim umjetni¢kim vodstvom) osmisljavanje tema/libreta/predlozaka i tjelesno
izvedbena rjeSenja pokreta sve su ih vise vodila prema redateljskoj poziciji.

Pavli¢ i Zurovac, obojica 1 sami plesaci, zapocinju koreografske karijere snaznom,
ekspresivnom fizikalno$¢u i eksplozivnom energijom plesaca uz (auto)ironiju spram
plesnih (Pavli¢), odnosno baletnih (Zurovac) tehnika i kliSeja. Trazenjem osobnog iden-
titeta pokreta Pavli¢ je u svojim djelima (posebno uspjesno u Stade sunce cudo gledaju-
¢i, Domesticus vulgaris, Koncert za dangubu i zgubidana) zagrabio u folklornu bastinu
pronalaze¢i u memoriji narodnih glazbeno-plesnih motiva suvremenu kvalitetu i senzi-
bilnost pokreta; on je tvorac i prakticar etno urbane poetike. Zurovac je zaronio u divlje,
arhetipsko ishodiste pokreta stvarajuéi originalnu kazali§noplesnu grotesku. (Bogovi su
ljuti, Cirkus primitif balet, Tko to tamo peva, Volite li Brahmsa, Marquezomanija).

Obojica koreografa ironi¢na su i kriticna u svom kontraelitizmu i ponosna na po-
ziciju tzv. autsajdera. Pavli¢ u odnosu na Skolovanu plesnu scenu, aktualni konceptua-
lizam, hermeti¢nost, think dance 1 sl., a Zurovac u odnosu na baletnu tradiciju likova
profinjenih princ¢eva i zacaranih princeza i vila. I obojica kazali$no, drustveno misle
gestu, pokret je psiholoski i socioloski motiviran, puno manje ih zanima ¢isti pokret
kao samodostatna tema i eksperiment. Razvidan je efekt zbiljskog — plesno kazaliste se
, hrani® stvarnoséu, upija je umjesto da se kao Cisti ples udaljava'.

Plesaci-glumci izlazu svoj/autorov stav ili predstavljaju neki lik i pribjegavaju mi-
metickom prikazivanju situacija (radnje i namjere prepoznatljive su, vjerodostojne, iako
stilizirane, simboli¢ne, ili naslutive kroz tjelesni znak ili pretjerane u inzistiranju na
repeticiji. U njihovu radu nalazimo upotreba tekstova (oni se kazuju ili ¢uju u offu ili ih
nevidljiva ruka pise po kopreni zastora), osmisljenu scenografiju, kostim, pazljivu koor-
dinaciju svih scenskih elemenata; dramaturgiju koja inace ne pripada plesu.

Zanimljivo je da su obojica autora u jednom trenutku napustila svoj ve¢ izgradeni i
prepoznatljivi stilski kompleks i iskoracila u nesto novo, iz naglaseno redateljske pozi-
cije i vizije, $to je rezultiralo iznimnim ostvarenjima.

Nema boljeg biznisa od show businessa ili Neue kroatische Kunst
Rajka Pavlica u Teatru &TD 2005.

Rajko Pavli¢ jedan je od rijetkih suvremenih koreografa koji je svoju plesacko-kore-
ografsku karijeru zapoceo folklorom i drustvenim plesovima, §to se ogledalo u senzibi-
litetu 1 energiji igre te u baratanju ¢istim formacijama u prostoru. Iz tih osobnih korijena
Pavli¢ osvijeSteno razvija osjecaj i uspostavlja angazirani stav za ,,domace™. Vrlo je

' Patrice Pavis, Pojmovnik teatra, ADU / CDU / Izdanja antibarbarus, Zagreb 2004, str. 264.

2 U kljucu spajanja i uvodenja tradicionalnog u suvremeni plesni kontekst, neprimjetnog pretapanja

folklornih motiva u moderne sekvence i vrac¢anja u stare ritmicke obrasce Pavli¢ je kreirao osebuj-
nu autorsku scensku metodu koju je nazvao etno-urbana poetika. Prva takva predstava koja je na
nov nacin i izvan povijesne tradicije obrade folklornih motiva na hrvatskoj plesnoj sceni pristupila
narodnoj bastini bila je Stade sunce cudo gledajuci (1999.).
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kritican i ironi¢an spram imitacije 1 spektakularizacije kazalista i zivota. S vremenom, i
prkosom, on je natalozio slozeno iskustvo pokreta i metode i tehnike plesanja iz suvre-
menih plesnih tehnika, show dancea, hip-hopa...

No, ¢ini se da je u jednom momentu Rajko Pavli¢, plesac i koreograf i voditelj Li-
berdancea, suradnik i autor scenskog pokreta u mnogim dramskim predstavama, izgu-
bio vjeru u mo¢ izrazavanja tijelom i neverbalnu komunikaciju. Pavli¢, koji dosad nije
odustajao od fizickoga plesnoga pokreta bez obzira na suvremena kretanja, iznenadio
je kazalisnom formom imajuci silnu potrebu da na sceni bas kaze i komentira zbilju ¢iji
crni humor i svakodnevni paradoksi pretvaraju nas mali svijet u zem/ju cuda. Uostalom,
bilo je to vrijeme kad su glumci sve vise plesali, a plesaci na sceni sve vise mislili.

Nema boljeg biznisa od show businessa ili Neue kroatische Kunst jest glazbenos-
censko uprizorenje pomalo pretenciozna naslova i neartikulirane ideje o tome sto bi to
trebala biti nova umjetnost u Hrvata, sarkasti¢no je samokriticno obrazlozenje predsta-
ve premijerno izvedene 15. veljace 2005. u Teatru &TD?. A rije¢ je o one woman show
Zrinke Cvite$i¢, dakle Zeni/glumici i njezinim gostima, autenti¢nim, ali u druStvenom
smislu sve odreda ugroZenim i rubnim vrstama: jedna striptizeta (Zeljka Jeli¢), jedna
glumica (Natasa Janji¢), dva brejkera (Robert Franjo 1 Sejo Kukurozovi¢) i vokalno-in-
strumentalni sastav iz Bednje Kavaliri (cimbale, violine, bajs). Sve ostalo je Zrinka, koja
izgovara gomile teksta, na hrvatskom i engleskom, plese, pjeva i sve §to treba u furioznu
tempu, gorke ostrine. Ona to ¢ini izvrsno, britko, duhovito i superiorno u smislu zran-
stvenoga predavanja uz demonstraciju zZive sile, i — javne prozivke publike/nacije, koja
tako uziva u stranim uzorima, da sve vise postaje kulturna kolonija, odnosno provincija
superiornih stranih umjetnickih sila.

Na moje pitanje* Cini se da si zasi¢en i plesom, i drustvenim i kulturnoumjetnickim
kontekstom, odlucio reci Sto mislis, prokomentirati stvarnost u kojoj trebas stvarati? Je
li ples nemocan u tom smislu? Trebaju li rijeci za druStveno angazirani teatar? Pavli¢
je odgovorio da je predstava Nema boljeg businessa bila reakcija na sveprisutnu porno-
grafizaciju nase javne sfere djelovanja.

Losa estrada, ki¢, neukus u medijima, i to da Oscari i medunarodne uspjesnice
odreduju repertoar nasih kazalista, ta nesposobnost odredivanja vlastitog identiteta.
Da bih to prikazao, trebalo je pri tome nesto i reci, otpjevati i otplesati. Ples kao Cisti
pokret nema taj vokabular. A ukoliko ima, onda ja to ne znam napraviti. Kombinaci-
Jjom razlicitih medija bilo mi je lakse sve to izreci, iako to zahtijeva poznavanje svih tih
medija.

Moj osvrt na premijeru objavljen je 3. ozujka 2005. u ,.Vijencu“ i tiskan u: Maja Purinovi¢, Taj
tvrdoglavi plesni vitalizam, Hrvatski centar ITI, Zagreb 2018., str. 101-102.

Maja Burinovi¢, Rajko Pavli¢: Autsajderi mijenjaju pravila, u: ,Kretanja®, br. 5, HC ITI, Zagreb
2005. str. 74-83.
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Veliki sam filmofil i zato ponekad u strukturi svojih koreografija primjenjujem re-
zove. Naglo prekidam misao i nadomjestam je novom misli. Valjda zato Sto sam pomalo
nervozan i jako brzo pricam. Poceo sam pisati tekstove, iako ne znam odakle mi ta
suluda ideja. I volim reziju, reZiranje pokreta i ideja.

lako treba vremena da se shvati §to to sve i zasto glumica prica o japanskom cudu
1 metodi striptiza, modelima potrebnim za uspjeh, u dijalogu desne (americke) i lijeve
(domace, hrvatske) polovice Cvitesi¢eve’, ocit je odnos velike glamurozne i male sa-
mokriticne zemlje koja stidljivo i bojazljivo, nakon raskosne revije poznatih songova
iz americkih mjuzikala — koju izvodi ona umisljena polovica pod americkom zasta-
vom — otpjeva Potoci¢ maleni Blaza Lengera. Njezno, ganutljivo, tuzno, strastveno,
podravski domace. Svakako Sokantno i neobi¢no. Jasno, i Amerikanac ¢e biti odusevljen
hrvatskom pjesmom, pa ¢e je brzo preuzeti i veselo prepjevati u country stilu® i tim
pretvaranjem iskrenog dozivljaja u popularni kliSej na neki na¢in omalovaziti, nadigrati,
opet preuzeti paznju.

Ima tu jos svacega, pa su tu i aktualna prica o Michaelu Jacksonu, insert iz Ca-
sablanke i nedoljivi duet Humphreyja Bogarta i Ingrid Bergman, na filmu i skinut na
sceni, u inacici Cvitesi¢ — Janji¢. Ali ja nisam Humphrey Bogart! kriknut ¢e nakraju dra-
mati¢no, posve u maniri filma, Cvitesi¢ u bogartovskom baloneru i Sesiru. Sto, naravno,
implicira pitanje: a $to onda jesi/jesmo bez stranih citata i kliseja? Je Ii stvarno kljuc
i mjerilo uspjeha tko bolje oponasa, tj. vise nalikuje ,,na“? Na kraju predstave Pavli¢
postavlja domadi sastav, u nosnji i s cimbalom, kao izvorni autoritet i zivi ostatak naci-
onalne tradicije. Kavaliri iz Bednje pjevaju utjesSnu Veselo, veselo, umetniki..., a njihov
kratki pozdravni govor Cvitesi¢ ¢e procitati i u prijevodu (Sto je jo$ jedna duhovito-gor-
ka dosjetka za kraj: tijekom izvedbe glumica dobar dio teksta govori ne engleskom bez
prijevoda jer je opravdano pretpostavila da ga svi razumiju).

Pavli¢ i dalje nema financijske i prostorne uvjete za velike predstave i brojne izvoda-
e, no ¢ini se da je s godinama dobio zrelost i samopouzdanje, te ¢e svoja kasnija zrela
djela — Koncert za Dangubu i Zgubidana (2007.), Session za jednog Stand up plesaca
(2010.) — plesati/izvoditi sam uz zivu glazbenu podrsku u novozanrovskoj maniri ,,stand
up plesaca”. U tim radovima, koji na neki nacin povezuju Pavlicevu arhetipsku strast
plesanja, etnourbanu poetiku i intimnu komunikativnu kazalisnu formu, on nastavlja
izrazavati kritiCan, ironic¢an i samoironi¢an autorski stav.

5 Martina Ciglenecki i Martina Belaj potpisuju to duhovito rjesenje kostima.

¢ Autor glazbenih obrada je Mate Matisic.
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Romeo i Julija StaSe Zurovca u Hrvatskome narodnom kazaliStu
Ivana pl. Zajca u Rijeci 2007.

StaSa Zurovac’ nesumnjivo je bio homo ludens suvremene hrvatske baletne sce-
ne. Nakon nekoliko izvrsnih krac¢ih radova 2003. je izasao s antologijskom predstavom
Cirkus primitif balet, koja je, praizvedena u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu,
definirala njegovu novu osebujnu poetiku na kojoj je kasnije postavio niz plesnokaza-
lisnih djela.

Zurovac je izrastao na klasi¢noj tradiciji, ali jo§ viSe na otklonima i pomacima veli-
kih majstora suvremenog baletnog teatra, onih koji su, otvoreni prema novim strujama
i tehnikama suvremenog plesa, pronasli smisao baleta 20. stolje¢a udahnuvsi mu su-
vremenost i aktualnost. Naslutiv je utjecaj Vasca Wellenkampa i Milka Sparembleka, s
kojima je Zurovac vise suradivao, neki detalj moze podsjetiti na Matsa Eka ili Matthewa
Bournesa, no neosporna je ¢injenica da je Zurovac izbrusio vlastiti stil i postavio ori-
ginalan, prepoznatljiv rje¢nik. Krasi ga eksplozivna energija, razbacane a kontrolirane
geste, kombinacija pada kao potpunog prepustanja teskog tijela sili tezi i naglih dizanja,
ubacivanje kratkih pokreta mime u plesnu sekvencu. A sve u nekoj posebnoj zurovski
zaigranoj groteski i karikaturalnosti: od pomaka u postavi klasi¢no obrazovanog tijela
(pogrbljenost, dignuta ramena, na unutra klecajuca koljena) do potenciranog, gotovo
marionetskog pokreta i mimike lica.

Jedna od specificnosti Zurovceva plesnog teatra jest stvaranje uvijek novog izvo-
dackog plemena (to mi se u ovom slucaju ¢ini to¢nijim izrazom od pokretnog kora). Svi
plesaci se igraju zajedno, ocito pripadaju istoj zajednici, imaju iste kanone ponasanja,
isti kostim 1 izgled, a opet svaki pojedinac iskace nekom osobnos¢u i specifiénoséu
karaktera.

Zurovcev planet Zemlja definitivno se prebrzo okrece za svoje stanovnike, bili oni
dokoni, razmazeni bogovi, oCerupani pali andeli ili zamazani zemljoradnici. Likovi su
karikaturalni u medusobnim odnosima i pretjerani u svojim akcijama, no uvijek pre-
poznatljivo zaigrani, i sr€ani i naivni u svojoj groznicavoj borbi sa zadanim tempom,
poslom koji moraju obaviti u zadanoj jedinici vremena. Zato su nam valjda ta smijeSna,
ras¢upana, tuzna bica, ¢ije su nespretnosti spretno izvedene, a gruba njeznost nasmijava
do suza, toliko draga i bliska. Tijekom pet bogatih godina Zurovac razvija vrlo pre-
poznatljiv stil ,,primitif baleta®, u kojem kontrapunktira mirovanje bacenih, potonulih,
teskih tijela suludom tempu njihova ozivljavanja i izbacivanja u prostor; koSmar prstece,
zarazne energije i razbacanih pokreta, gr¢ kontrakcije, zaustavljenu nemo¢, pa silni
polet; razbaruSeno i mahnito.

7 Rad StaSe Zurovca godinama sam detaljno pratila i biljezila za ,,Vijenac®, ,,Slobodnu Dalmaciju®,

. Kretanja“ te portale Kulisa.eu i Plesna scena.hr. Dio osvrta objavljen je u: Maja Purinovi¢, Taj
tvrdoglavi plesni vitalizam, Hrvatski centar ITI, Zagreb 2018.
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No nakon tog uistinu specifi¢no autorskog plesnog kazalista® Zurovac je napravio
nov, zacudan naglaseno redateljski iskorak u Hrvatskom narodnom kazaliStu Ivana pl.
Zajca postavivsi Romea i Juliju. Zreli autor koji se potvrdio na velikoj predstavi zadane
zahtjevne partiture Sergeja Prokofjeva i sizea baziranog na Shakespeareu; ne podcje-
njujuci niti gube¢i smisao i znacaj jednoga i drugoga, uspio je sve podrediti svojoj viziji
dramskog i tragi¢nog, suvremenoj, aktualnoj, bolnoj do srzi ogoljene price.

Zurovac ostavlja svoje razbarusene i simpati¢ne primitif plesace i prihvaéa hladnu,
¢istu neoklasi¢nu ljepotu plesackih tijela. Julija i djevojke su poput lijepih lutaka, balan-
Sinovski Cistih linija, goloruke 1 dugonoge, u korzetima, ¢vrsto zacesljanih kosa, dok su
muskarci u odijelima otvorenih sakoa bez kosulje (inace karakteristicno za plesni teatar
Pine Bausch). Scena je omedena hladnom, metalnom konstrukcijom s galerijom s koje
vodi otvoreni lift u (donji) prostor scene. Kraj njega lijevo u dubini rade dva velika ven-
tilatora. A na sredini su velika vrata koja se okre¢u oko sredi$nje osi. S jedne su strane
monolitna, teska, reljefna bronca, a kad se okrenu, na sceni je veliko ogledalo koje lomi
1 iskrivljuje sliku.

Tragi¢no lezi u likovima i odnosima, u hladnom ratu svakodnevice, bezrazloznom
nasilju i Zrtvovanim bi¢ima. Zurovac unutar grupe ljudi skicirane u stilizaciji uobicaje-
nih prolazenja, susretanja, druzenja, izdvaja pet osnovnih likova. To su drazesna, dirlji-
va Julija (Laura Popa), rodbinski joj blizak Tibaldo (Stasa Zurovac), koji ¢e je na pocet-
ku skrbnicki poljubiti i tako, poput Jude, obiljeziti, i koji se u nekoj mra¢noj atmosferi
dogovara s ocitim negativcem Parisom (Roberto Pereira Barbosa Junior), romanti¢ni,
nagli Romeo (Andrej Kételes) 1 njegov prijatelj, nestasni Zenskar Merkuzio (Toma$ Da-
nielis). I kako to ve¢ ide prema libretu, dogada se susret, Carolija ljubavi, Romeov san
o Juliji (prekrasno rijeSen snovitom projekcijom na koprenasti zastor — kao dozivljaj
iz kojeg se radaju ljubavni stihovi) tajno vjencanje, njezna no¢. Poetican pas de deux,
lirski i njezan, predan i radostan, onako kako je ve¢ umjetnicki i bra¢ni par Zurovac bio
poznat, jo§ od minijature San zarucnice, po suptilnoj, a tako prirodnoj, gradnji plesne
strukture od dva tijela koja se poznaju i vole.

Merkuzijeva smrt je logi¢na: mlad i zaigran, dosao je na tudi teren ubacujuci se
curama, provocirajuci opasne tipove, nikako ne shvacajuc¢i da nema Sanse protiv njih
cetvorice. Kako on nikako ne odustaje, oni ga jednostavno srede. (Cijela ta muska scena
redateljski je sjajno izvedena i vrlo snazna u dojmu, iako je sama borba procis¢ena sti-
lizacija pokreta). Nasilje rada nasilje. Romeo nije mudriji, ali je u nemo¢nom bijesu lu-
kaviji. I sljedeca je scena pravi filmski triler: napetost raste prenapregnuta od psiholoski
znakovitih, procis¢enih i usmjerenih pogleda i gesta do puknuca i brutalne zavrsnice.

8 Zurovac je bio okruzen bliskom i snaznom autorskom ekipom suradnika: asistentica Olja Jova-
novié-Zurovac, scena Zorz Drausnik, kostimi Katarina Radogevi¢ Gali¢ i svjetlo Deni Sesni¢. Na
Romeu i Juliji izniman je pecat videa Marina Lukanovic¢a koji projiciran na skoro nevidljivi kopre-
nasti veo otvara duboke, unutarnje dimenzije dogadaja videnih na sceni.
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Tibaldova smrt (u Zurovcevoj izvedbi) strasna je u nekom divljem, animalnom kriku,
borbi, a sve je pojacano, trostruko izvedeno, iskrivljeno, izmedu ogledala i projekcije
— krupnog plana samo u osjencanim linijama, na kojem kao da se vidi isticanje snage,
energije koja ostavlja ispraznjeno tijelo.

Zurovcev je balet suvremen i angaziran i u konacénici posvecen Juliji, onoj o ¢ijoj
ljepoti i drazesti kroz Romeova usta pjeva zaljubljeni Shakespeare. Mladoj, njeznoj, be-
znadno nezasti¢enoj u svijetu muskog nadmetanja i opée agresivnosti; i sveprozimajuce
hladoc¢e biznisa. Kao §to nekad mnoge plemenite roditelje nisu previse mucili osjecaji
njihovih djevoj¢ica nego su se brakovi sklapali iz visih interesa, danas se ljudi kupuju
i prodaju, kradu i spremaju, Svercaju i usput gube... Ima ih i onako previse. I §to su to
osjecaji? Tako neopipljivi za razliku od novca, 1 za razliku od tijela. A Paris je Tibaldu
platio metalnim kovéegom punim necega. Ne znamo to¢no Sto je platio, ali u trenutku
kad vise nema Tibalda, Paris dolazi po Juliju kao naplatu duga. Nema nikoga tko bi je
tako obiljezenu, odnosno prodanu, zastitio. Julija se u o¢aju lomi, a nakon njenog pada
ljudi na galeriji bes¢utno proéitaju novine, poderu ih i bace dolje. Sto se njih ti¢e, ona
je pokopana, jedna od bezbrojnih informacija iz crne kronike. Romeo stize definitivno
prekasno na smetliste, gdje lezi bezivotno djevojacko tijelo. I dok on s njim plese, Juli-
jinim eteri¢ni (projiciran) lik bespovratno odlazi nestaju¢i progutan kona¢nim crnilom.

Stasa Zurovac u ovoj je predstavi sacuvao savrsen redateljsko-koreografski balans i
stvorio iznimno dojmljivu psiholosku plesnu dramu, dok je u kasnijim radovima krenuo
u potragu za kazaliSnim znakom, scenskim stavom, pozicijom i izvodackom gestom
odustaju¢i od logike plesa. A okuSao se u nekoliko navrata i kao dramski redatel;.

I Zurovac i Pavli¢ jos$ su aktivni i radoznali umjetnici, tako da je osnovna namjera
tog rada fokusiranog na po jedno, u odredenom trenutku kljucno autorsko kazali$no dje-
lo (a u kontekstu znacajnog teatroloskog skupa), pokusaj svra¢anja pozornosti na autore,
koreografe/redatelje koji — iako su ve¢ po svom plesnom ishodiStu izvan glavnih struja
hrvatskog teatra — tu pozornost nesumnjivo zasluzuju.
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Robert Raponja

SUVREMENI ANGAZIRANI DRAMSKI TEATAR

U posljednjih deset godina, otkako sam zaposlen na Umjetnickoj akademiji u Osi-
jeku kao nastavnik glume, rezirao sam sljedece suvremene drame: Zecju rupu Davida
Lidsaya Abairea i U plamenu Charlotte Jones u Sarajevskom ratnom teatru, (P)lutajuce
glumiste majstora Krona Borisa Senkera u Narodnom pozori§tu u Zrenjaninu, Cetiri
price—zena D. Perisa, Iluzije i Kisik Ivana Viripajeva te Kontrakcije Michaela Bartletta,
Prst Doruntine Bashe, Trg Ratnika N. Wooda kao diplomske predstave na Umjetnickoj
akademiji u Osijeku, Djevojku koja nestaje 1 Sreckovice K. Paladin u Teatru Susret te
Parove M. Gavrana u Teatru Gavran, 2./4 Davida Paquta u Kazalistu Virovitica, Mam-
bo Italiano Steva Galluccia u Hrvatskom narodnom kazaliStu Zadar. Sve su te drame na
svoj nacin angazirane jer se referiraju na suvremene probleme, a autori kroz drame iska-
zuju svoj stav o aktualnim problemima i odnosima u obitelji, drustvu, kulturi, umjetno-
sti 1 politici. Likovi koji su strukturalni elementi njihovih dramskih prica gotovo kao da
su iz stvarnih zivota dosla na prostor scene s koje zele djelovati, uznemiriti nas svojim
mislima, stavovima, svjedo¢anstvima, teznjama, htijenjima, zeljama. I gotovo sva na-
brojena dramska djela predstavljaju svojevrsnu dramu zivota. Sve te drame integriraju u
sebe lirske, epske 1 diskurzivne elemente, ali me raduje $to suvremeni autori ne odustaju
od price koju iznose na razliCite nacine: linearna i mozaicka, fragmentarna i skokovita
dramaturgija jednako moze biti u¢inkovita u suvremenom teatru koji zaziva svojevrsnu
istinitost, dokumentarnost, uvjerljivost kao mo¢no pokretacko oruzje u aktualizaciji
tema koje obraduje, te se oslanja na izvedbeni moment kao na onaj trenutak gdje drama
kao forma dobiva svoj puni smisao i postaje suvremeni angazirani teatar. Moj interes
za angazirani suvremeni dramski teatar zapoceo je jos tijekom mog studiranja rezije na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu. Buduéi da sam prije rezije studirao kompa-
rativnu knjizevnost te talijanski jezik 1 knjizevnost, redovito me interesirala, intrigirala
iinspirirala suvremena dramska knjizevna produkcija. Rezirao sam praizvedbe mnogih
domacih dramatiCara: Milice Luksi¢, Mislava Brumeca, Mire Gavrana, Pavla Pavli¢ic¢a,
Lade Martinac, Kordelije Paladin, Tajane Suput, Nenada Stazi¢a, Danijela Na¢inoviéa,
Darka Lukic¢a i Marijane Nole, koji su mi s punim povjerenjem dali svoje rukopise
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vjerujuéi da u realizaciji kazaliSnog ¢ina necu iznevijeriti bit njihova dramskog, spisa-
teljskog angazmana. Rezirao sam i djela suvremenih americkih i europskih autora: D.
Mameta, D. Ivesa, T. Dorsta, F. Miterrera, J. J. Sinisterre, A. Nicolaja, N. Romcevica,
C. Magrisa, I. Viripajeva, D. Piquetta, M. Camelottija, N. Vukeli¢ nastojeci $to dublje
prodrijeti u smisao njihovih drama i predstaviti ih domacoj publici.

Suvremena drama od mene kao redatelja uvijek je trazila savjestan redateljski pri-
stup problemu koji su autori aktualizirali i promisljali.

U svom pedagoskom radu pak zagovaram da suvremeni izvodac/glumac treba pre-
uzeti osobnu odgovornost za javno, umjetnicko djelovanje. Drame koje reziramo, likovi
koje glumimo, obiljezavaju nase zivote, kao $to nasi zivoti utje¢u na nase videnje kaza-
lisne umjetnosti, na njenu potrebnost i svrhovitost. Upravo s pozicija redatelja i dram-
skog pedagoga piSem o suvremenom angaziranom dramskom teatru kao intrigantnom
predlosku za realizaciju prakti¢nog, pismenog i usmenog diplomskog ispita iz glume.

Na moj redateljski i pedagoski rad utjecali su mnogi redatelji, knjizevnici i glumei.
Kako se gluma ne moze uciti iz knjiga, mislim da se ne moZe ni rezija, ali ni pedagogija
glume. Ziv i kreativan doticaj koji sam ostvario sa svojim profesorima reZije Kostom
Spajicem, Tomislavom Radi¢em, JosSkom Juvanci¢em, Georgijem Parom i Tomislavom
Durbesi¢em obiljezio me i profesionalno usmjerio. Profesori dramaturgije Ranko Ma-
rinkovi¢ i Vladan Svacov motovirali su me da izgradim odnos spram dramske litera-
ture. Redatelji Ivica Kuncevi¢, Paulo Magelli i Josko Juvanci¢ kojima sam bio asistent
otkrili su mi mnoge profesionalne tajne redateljskog zanata. S profesorima glume Ne-
vom Rosi¢, Koraljkom Hrs, Borislavom Stjepanovi¢em, Nicolasom Scorikom, Selmom
Alispahi¢ i Andrasom Hathazijem otkrivao sam moguce pristupe studentima glume.
Kreativne razgovore vodio sam i jo$ ih vodim s dramati¢arima Borisom Senkerom,
Mirom Gavranom i Tatjanom Suput.

Imao sam srece biti jedan od idejnih pokretaca i osnivaca te umjetnickim voditeljem
Medunarodnog kazalisnog festivala mladih u Puli, pri Istarskom narodnom kazalistu.
Suradivao sam s najeminentnijim kazaliSnim pedagozima iz svijeta medu kojima iz-
dvajam Jansa Petera, Nicolasa Scorika, Tatianu Rosu, Constantina Chiriaca, Wiliama
Fischera, Jacka Nobbsa, Kacura Kana, Ricarda Hahla, Marca Lulli, Dunju Vejzovi¢,
a posebice psihologinju i filozofkinju Petrusku Clarkson te trenericu glasa, glasovitu
Cicely Berry. Sa svim tim umjetnicima vodio sam dijaloge i izmjenjivao misljenja o
umjetnosti, kazaliStu, o angaZmanu, sudjelovao u majstorskim radionicama i iskuSavao
njihove glumacke vjezbe i metode.

2.,,TREBA SAVJESNO OPONASATI COVJECANSTVO“

U puno sam se slucajeva, u svojoj kazalisnoj i pedagoskoj praksi, susreo sa student-
skim dvojbama i dilemama oko toga §to Zele i §to mogu uprizoriti u diplomskom radu
iz glume. Uvijek im iznova sugeriram kako je kazaliste zrcalo drustvenih, politickih i
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kulturnih okolnosti i zbilje. U tom se zrcalu ocrtava bit i duh vremena i trebaju savjesno
oponasati covjecanstvo, kako je i Shakespeare istaknuo u govoru Hamleta, upu¢enom
glumcima.

Diplomantima predlazem da kreacije uloga ostvare uprizorujuci suvremene, anga-
zirane europske dramske tekstove, koje sami trebaju izabrati te argumentirati zasto je
njima vazno uprizoriti odabrani dramski predlozak.

Redovito im, tijekom konzultacija, predlazem i$¢itavanje vise drama istaknutih Zi-
vuc¢ih dramaticara. Rijec je o tekstovima propitanim na scenama, ali i dalje ne dovoljno
¢esto izvodenim na hrvatskim pozornicama.

Uvidom u suvremenu i recentnu dramsku 1 postdramsku dramaturgiju diplomanti
tako dobivaju prostor za umjetnicko-glumacko istrazivanje, koje, tijekom studija glume,
do zavrsne godine studiranja, nije bilo predvideno programom studiranja.

Kazali$na, redateljska praksa i pedagosko iskustvo u radu sa studentima glume po-
taklo me na promisljanje kako studenti glume Umjetnicke akademije u Osijeku (danas
Akademije za umjetnost i kulturu), pri zavrsetku diplomskog studija glume, mogu obli-
kovati svoj zavrsni diplomski ispit, koji im je ujedno 1 odskocna daska, odnosno putov-
nica za profesionalni glumacki zivot u kazalistima.

Studente ne zanima samo kako ¢e nesto odigrati i ozivotvoriti ve¢ ih na kreativan
¢in motivira intrigantna kazaliSna pri¢a, moguénost angaziranog progovaranja o svom
videnju stvarnosti i zivota kroz likove koje trebaju otjelotvoriti i udahnuti im zivotnost,
emotivnost i smislenost, sve kroz neposrednu, uvjerljivu, konkretnu teatarsku igru.

Studentska me motiviranost nadahnjuje i kao pedagoga glume i kao redatelja, jer
se kroz nju vidi koliko je sistemati¢no i metodi¢no obrazovanje na preddiplomskom i
diplomskom studiju glume bilo plodonosno. Diplomanti pokazuju koliko ozbiljno s jed-
ne strane shvacaju odgovornost koju imaju prema svom talentu, a s druge odgovornost
prema zajednici u kojoj djeluju i s kojom ¢e, kroz teatarski medij, uéi u kreativni dijalog.

Diplomante mentorski vodim kroz izradu prakti¢nog diplomskog rada (uprizorenje
predstave) i oblikovanje pismenog diplomskog rada pa sve do usmene obrane rada pred
komisijom. Taj proces jest svojevrsna rekapitulacija cjelokupnog gradiva glume preddi-
plomskog i diplomskog studija te jo$ jedna provjera kako diplomanti glume primjenjuju
steCena znanja i vjesStine te kako se koriste glumackim alatima i tehnikom glume u
kreativnom procesu stvaranja kazaliSnog ¢ina — predstave. Ono §to je novina — dram-
ski predlozak biraju sami, stoga je na njima velika odgovornost, jer moraju savjesno
odabrati sebi primjeren glumacki zadatak vodeci racuna o svojoj tehnickoj i umjetnickoj
glumackoj osobnosti, ali moraju razmisljati i o ideji predstave te prihvatiti odgovornost
za cjelovitost i aktualnost kazalisnog Cina.

Dramski predlozak za diplomski rad bira se tijekom pretposljednjeg semestra di-
plomskog studija, kada studenti slusaju kolegij iz glavnog predmeta glume — Provoka-
tivna igra. Klasa tada obi¢no odluéi uprizoriti autorski, kolektivni projekt, kojim zeli
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osporiti ili propitati neka ustaljena, standardna misljenja ili pak izrugati devijantne po-
jave iz drustvenog, politickog ili kulturnog zivota zajednice.

Kroz taj kolegij otvaraju se sustinska pitanja o ulozi i biti kazalista u drustvu i za-
jednici te o ulozi glumca u suvremenom okruzenju. Uvjerenja smo da zivo, uzbudljivo
kazaliSte mora smjelo i odvazno progovarati o druStvenim anomalijama i tabu temama
te kako ima za cilj afirmirati odavno uspostavljene opée ljudske vrijednosti, na koje je
uvijek dobro podsjecati angaziranim kazaliSnim ¢inom i samoga sebe i potencijalnu pu-
bliku. Metodom hvaljenja gluposti, devijantnosti, nakaradnosti studenti zavrsne godine
vrlo se Cesto usude napraviti hrabru i provokativnu igru te skrenuti pozornost na svoje
izvodacke potencijale, ukljuc¢ujuci u taj model igre i svoje pjevacke, plesne i glumacke
sposobnosti.

Cilj Provokativne igre jest potaknuti gledatelje na suigru, ismijati ine zablude i
predrasude, imenovati uzroke i posljedice nakaradnih pojava u drustvu, uvjetovanih
politikom, mentalitetom ili jednostavno /judskom gluposcu, kako je to Krleza tumacio
i govorio.

Sliku ljudske gluposti, gresnosti, povodljivosti, inercije, mehani¢nosti, doslovnosti,
banalnosti i osrednjosti valja uvijek iznova Sibati smijehom, a zato je kazaliste itekako
prigodan medij. Upravo je te principe i mehanizme kazali$nog djelovanja zagovarao H.
Bergson u svom magistralnom ogledu O smijehu. Propitujuci u kolektivnom zajednic-
kom radu koliko i kako kazali$ni ¢in treba biti aktualan, izravan i angaziran, ujedno
promisljamo i o poziciji suvremenog glumca, kao javnog i moralnog djelatnika u suvre-
menom drustvu.

Tko ima pravo na prostor scene? Zasto stati na scenu i uime ¢ega igrati? Kako ostva-
riti puninu umjetnickog, glumackog identiteta i osmisliti svrhovitost javnog i umjetnic-
kog djelovanja? Osnovna glumacka pozicija jest ono $to Skolovani glumac mora donijeti
sa sobom u kazaliSte i na scenu, a sve nakon toga jest oblikovanje razli¢itih modela igre
i vrste kazaliSnog ¢ina, bilo da je rije¢ o repertoarnom ili autorskom, alternativnom ili
eksperimentalnom kazaliStu.

Suvremeni izvodac u kazalistu vrijedi ne samo po vrsti i brojnosti vjestina (a pozelj-
no je da ih ima $to vise) ve¢ i po tome §to moze prepoznatljivo i umjetnicki autenti¢no i
smisleno artikulirati i oblikovati svijet, koji je uvijek u izravnom suodnosu sa Zivotom,
kao svojevrsna nadopuna svakodnevice i zbilje, kojom realnost, makar tijekom scenske
igre, postaje drugacija, smislenija, organiziranija i emotivno uzbudljiva te budi u svim
sudionicima, izvoda¢ima i publici osjecaj za istinu, vjeru i svrhovitost postojanja.

Zauprizorenje diplomske predstave redovito odabiremo onaj dramski predlozak ko-
jim se diplomanti iskreno oduseve jer posjeduje sve atribute Zive, aktualne, angazirane
scenske radnje, a istovremeno mladi glumci mogu sebe prepoznati kao protagoniste, tj.
ostvariti veliki glumacki zadatak te svoju glumacku i umjetnicku osobnost mogu upisati
u praznine, koje dramski tekst ostavlja glumcu kako bi ih ispunio svojim umjetni¢kim
postupcima, fizickim, psihickim, emotivnim, govornim i duhovnim radnjama.
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Dramski tekst jest predlozak, koji nam je dramaticar ponudio da ga ,,dopiSemo*
u procesu ozivljavanja. To dopisivanje jest, prije svega, prihvacanje autorove dramske
tvorevine kao autenticnog djela, u kojoj prepoznajemo kvalitetu i smisao radnje koju je
potrebno organizirati i nanovo strukturirati u prostoru odredenom za igru te tijekom
proba ispitati spektar djelovanja svakog lika, potom domisliti i domastati odnose. Autor
sugerira, kroz djelovanje lika, dinamiku razvoja situacija, izvore i kvalitete nutarnjih
i vanjskih dogadaja, koje glumac, u suradnji s redateljem, odnosno student glume u
suradnji s mentorom, treba domisliti, domastati, i u konacnici predstaviti publici. Temu
drame mozemo okarakterizirati kao smisleno Zivotno zbivanje koje je dramski pisac
uocio, izdvojio te umjetnicki oblikovao. Zivotna tema postaje tako predmet umjetnicke
objektivizacije. Ideja, pak, drame iskazuje smisao oblikovane teme. Isticanjem ideje au-
tor izrie svoj stav prema zapazenom i izdvojenom zbivanju, a umjetnicko oblikovanje,
koje dramski autor ¢ini u dramskom teatru pomocu likova, razlikuje se po inim svoj-
stvima: motivima, namjerama, stavovima, voljnom djelovanju, iskustvima, predzivotu i
ciljevima. Njihovo djelovanje moze se oblikovati kroz dramske situacije na sporazumu
ili nesporazumu, na sukobu ili kompromisu, ali sve radi oblikovanja zanimljivog dram-
skog zbivanja i postupnosti odvijanja radnje. Dramska je radnja niz logi¢nih postupaka
koji vode prema odredenom cilju.

U realizaciji u procesu stvaranja i oblikovanja predstave pisac — redatelj — glumac
— publika dolazi do ponovnog preispitivanja tematske i idejne razine predloska oblikova-
njem scenske radnje i nacina na koji likovi djeluju unutar zadanih okvira. Mijenjanje au-
torove osnovne zamisli jest ustvari pisanje novoga teksta namijenjenog dramskoj izvedbi.

Postujuci autorov svjetonazor, motive i namjere uime kojih likovi djeluju te misli 1
emocije koje iznose, bilo kroz dijalog, monolog ili pak Sutnju i jednostavno bivanje i pri-
sutnost na sceni, a posStujuci strukturu dramskog predloska, na glumcima je da ostvare
partituru radnje, koja bi trebala pruziti puninu dojmova i uhvatiti gledateljevu pozornost
tako da se mogu slijediti promjene, dogadaji, misli, ideje, emocije i tijekom zbivanja
scenske radnje te pritom uzivati.

3. ANGAZMAN U DRAMSKOJ FORMI

Sposobnost zapazanja i promatranja, koju glumac tijekom $kolovanja razvija i usavr-
Sava, pruza mu mogucnost analiziranja, raS¢lambe dramskog teksta, odredivanja glavne
linije radnje i1 ZariSta drame te odredivanja autorove namjere i ,,pristranosti®, kako je
govorio Slobodan Seleni¢ kada je govorio o angazmanu u dramskoj formi.

S. Seleni¢ istice da angazman kao pojava obiljezava dramaturgiju naSeg vremena.
Pod pojmom aganzmana taj pisac, dramaticar i teoretiCar podrazumijeva pristranosti
autora bilo koje vrste, bilo da je rije¢ o filozofskoj teoriji, socijalnom pravcu, religijskoj
pripadnosti ili bilo kojoj vrsti ideologije, kao i konzekvence koje odredena ideologija
implicira.
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Zbroj autorovih pristranosti u drami doveden je u fokus, u kojem se ocituje idejno
zariSte kao intelektualni i emotivni pokretac¢ drame.

Angazman se u dramskoj formi, tvrdi Seleni¢, moze sagledati kroz postupke kojima
se cjelokupni misaoni i emotivni materijal izrazava kroz dramsku akciju i karaktere.
Kriterije za procjenu drame kao medija, pisanog za izvodenje na pozornici, Seleni¢ na-
ziranost 1 cjelovitost provjeravaju se i uspostavljaju kroz fizicku prisutnost i djelovanje
glumca na prostoru scene, kroz redateljsku vizuru i kroz doprinos svih umjetnic¢kih
suradnika na projektu.

Slobodu koju ostvarujem za sebe, moram Zeljeti da se ostvari i svim drugima, isti¢e
Seleni¢ te nadodaje kako je ostvarivanje slobode obavezno angazirano, a umjetnicka
djela, pa tako i dramu, dozivljava kao drugu formu slobode.

Zadaca koja se postavlja pred suvremenog profesora glume i mentora visestruka
je i slozena, od pregleda povijesti kazaliSta i poimanja glume o odredenim periodima i
stilskim razdobljima preko prakti¢ne upotrebe osnovnih elemenata glume te glumackih
alata, tehnike glume, upoznavanja s razvijenim i prokusanim sistemima glume (Artaud,
Stanislavski, Brecht), potom istrazivanja, ispitivanja i vjeZbanja inspiriranih glasovitim
metodama i vjeZbama koje te metode predlazu kao pomo¢ za rad na sebi i izrazajnim i
izvedbenim potencijalima (Grotowski, Michael Chekhov, Lee Strasberg, Meisner, Ga-
vella).

Osnovni cilj jest svakako pripremiti studenta za aktivan, kreativan i samostalan
profesionalni zivot glumca. Pomo¢ u pronalazenju i provjeravanju umjetnickog iden-
titeta jedan je od osnovnih mentorovih zadataka, jer gluma danas, viSe nego ikada u
postdramsko vrijeme, postaje autenti¢nom, izvornom, organskom umjetnoséu. Glumac
nije i ne moze biti tek puki prijenosnik i informator autorovih rijeci i misli niti moze biti
izvrsitelj redateljske koncepcije, masa gline za oblikovanje u necijim vizijama. Dobro
obuceni glumac moze dobrovoljno pristati na razlicite teatarske zamisli i vizije, ali mora
kompetentno braniti polje svoga djelovanja, zato je poZeljno da je sposoban samostalno
i studiozno prepoznati radnju, koju ima oziviti, strukturirati i organizirati te je igrati i
opetovati svaki put sve bolje i bolje.

Suvremeno kazaliste i suvremna kazali$na praksa mogu se u svojim moguc¢nostima
realizacije sagledati i kao zbir svih dosasnjih kazalis$nih iskustava, kako teorijskih, tako
i prakti¢nih. Zivo se kazalite neprekidno preoblikuje, trazi i mjenja, domislja i nado-
graduje.

Odnos literature i kazaliSta, dramske pisane rijeci i postdramskog poimanja prosto-
ra scene, kao susretista raznih modela umjetnosti, a uime uslozavanja opazajnog poten-
cijala suvremenog gledatelja, doseglo je, uz koristenje tehnickih inovacija i pomagala,
onu razinu koja ¢esto glumca potire, a u najboljem slucaju izjednacava s predmetnim
svijetom, tehnickim pomagalima i ostalim artefaktima na sceni.
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Svojim diplomantima, pak, predlazem potpuno suprotan put u rjesavanju svojih
diplomskih glumackih uradaka. Budu¢i da na Akademiji za umjetnost i kulturu studen-
ti studiraju istovremeno glumu i lutkarstvo, potrebu za novim, inovativnim, atmosfe-
riénim, vizualnim i auditivnim efektima prepustam realizaciji u vizualnom kazalistu,
gdje se mogu igrati znakovima, simbolima i metaforama, dok ih za zavrsetak studiranja
glume motiviram da se svedu, prociste i oslobode u neposrednoj zivoj i energi¢noj igri,
kroz koju ¢e vatromet ideja, emocija, gesta, facijalne ekspresije prstati iz njihova obliko-
vanog nutarnjeg i vanjskog zivota lika, ¢ije ¢e misli prostrujati kroz njih, jednostavno,
neposredno, konkretno, s jakim emotivnim nabojem, koji ¢e biti posljedica uvjerljivoga
angazmana u nastojanju opravdavanja svojeg prava na scenu i izraz te prava na sudje-
lovanje u svijetu umjetnosti. Iz tako osmisljenog glumackog izraza, kojem ne trebaju
mnogobrojna vanjska pomagala, glumac je usredotocen na vlastito ,,ja“, a svakim ope-
tovanjem istog glumackog zadatka, iz izvedbe u izvedbu njegova energija sve se jace
oslobada i sposoban je zraciti prijemljivom snagom kreativnog i oslobodenog bica.
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Ivan Trojan, Natasa Horvat

STUDIJI GLUME U OSIJEKU

I.

O ovoj temi, odnosno o nastojanjima za osnivanjem sustavnog procesa za izobrazbu
glumaca u Osijeku od samog vremena osnutka osjeckoga Hrvatskog narodnog kazalista
prije 112 godina i pa sve do nultih godina, mnogo toga znamo zahvaljujuéi studija-
ma Dragana Muciéa', Antonije Bogner Saban2, Stanislava Marijanovi¢a® i Zvonimira
Ivkovi¢a*. Na samom pocetku sazeto ¢emo podsjetiti na kronologiju zbivanja vezanu
uz kratkotrajne i krhke pothvate kazali$nih entuzijasta i pedagoga koji su formirali ra-
zlicite tecajeve i radionice za izobrazbu glumaca da bismo se u konacnici izvorno bavili

' Muci¢, Dragan. Prvih cetrdeset godina: Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku: 1907.-1941., Osijek:

Matica hrvatska, Ogranak Osijek, 2010.

2 Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni Osijek, Zagreb: AGM; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste,
1997.; Bogner-Saban, Antonija. KazaliSte u povijesti i paméenju: rasprave, osvrti, sje¢anja, Osi-
jek: Matica hrvatska, Ogranak Osijek, 2011.; Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni covjek Branko
Meseg, u: 100. godina Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku: povijest, teorija i praksa - hrvat-
ska dramska knjizevnost i kazaliste / Krlezini dani u Osijeku 2007.; priredio Branko He¢imovic.
Zagreb: Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za povijest
hrvatskog kazalista; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku: Filozofski fakultet, 2008.;
Bogner-Saban, Antonija. Pocetak prije pocetka. Kazalisni Osijek prije 1907. u: Dani hvarskog ka-
zalista (XXXIV). Poceci u hrvatskoj knjizevnosti i kazalistu, Zagreb: Hrvatska akademija znanosti
i umjetnosti; Split: Knjizevni krug, 2008.

Marijanovié¢, Stanislav. Studij glume u Osijeku, u: Suvremena hrvatska dramska knjizevnost i ka-
zaliste od 1968./1971. do danas, Prva knjiga / Krlezini dani u Osijeku 1995; priredili Branko He¢i-
movi¢ i Boris Senker; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste: Pedagoski fakultet; Zagreb: Zavod za
povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, 1996.

Ivkovi¢, Zvonimir. Kazalisne veze Osijeka i Pecuha/Eszek es Pecs Szinhazi kapcsolata. Osijek:
Matica hrvatska, Ogranak; Pecuh: Hrvatsko kazaliste u Pecuhu, 2012.; Ivkovi¢, Zvonimir. Sjecanje
na dane u osjeckom kazalistu: O tri intendantska mandata, u: 100. godina Hrvatskoga narodnog
kazalista u Osijeku: povijest, teorija i praksa - hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste / Krlezini
dani u Osijeku 2007.; priredio Branko He¢imovi¢. Zagreb: Zavod za povijest hrvatske knjizevno-
sti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Osijek: Hrvatsko narodno
kazaliste u Osijeku: Filozofski fakultet, 2008.
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kulturoloskim posljedicama diplomiranja prve dvije generacije Akademijina odjeljenja
Studija glume u Osijeku 1983. 1 1984. godine. O trecoj generaciji osjeckih akademskih
glumaca koja diplomira 1996. i 1997. godine, a posebice o formiranju Odsjeka za ka-
zalisnu umjetnost pri Umjetnickoj akademiji sveucilista u Osijeku 2004. godine, a od
2018. Akademiji za umjetnost i kulturu, bit ¢e rijeci u zavr$nim poglavljima ¢lanka.

Pri samom pocetku formiranja dramskog ansambla osjeckoga Hrvatskog narodnog
kazalista koncem prvog i pocetkom drugog desetljeca 20. stolje¢a mentorstvo i1 peda-
goski rad iskusnog kazalisSnog djelatnika Nikole Andri¢a s glumcima mahom probranim
iz razli¢itih putujuéih kazalisnih druzina oznacava zacetke nesustavne glumacke izob-
razbe u Osijeku.

Budu¢i da nitko iz odbora Hrvatskog kazaliSnog drustva u Osijeku ¢iji je osnutak
inicirao te ga vodio Radoslav Baci¢ nije imao stru¢nog kazaliSnog znanja i iskustva koje
je potrebno pri utemeljenju druge hrvatske kazalisne kuce, tijekom druge polovice 1907.
godine angaziran je Vukovarac Nikola Andri¢, dugogodiSnji intendant i dramaturg za-
grebackog kazaliSta, covjek s bogatim teatarskim iskustvom, koji pak dobiva zaduzenje
upravljati novim kazalistem u Osijeku i formirati umjetnicku druzinu, odnosno dramski
ansambl. Andri¢ uz pomo¢ ,,Narodnih novina“ upucuje poziv glumcima i glumicama
spremnim za angazman u dramskom ansamblu Hrvatskog narodnog kazalista u Osije-
ku u nastajanju. Pristizu prijave iz: Zagreba — Dragutin Deteli¢, Krapine — Aleksandar
Gavrilovi¢ sa suprugom, Rijeke, Vrsca, Beograda, Karlovca, Pakraca; uglavnom glumeci
koji su ve¢ bili u sastavu kazalisne druzine ili ansambla inozemnog kazalista. Na poziv
se javilo viSe kandidata koji nisu imali kazaliSno-glumackog iskustva. Zanimljivo jest
kako su se od Osjec¢ana prijavili tek Stjepan Frauenheim i Stjepan Sterfi¢ek.’ Antonija
Bogner-Saban zapisuje da je Andri¢ tek kada je uspio rijesiti osnovna materijalna pita-
nja 1 utvrditi program buduceg kazaliSta, mogao serioznije pristupiti stvaranju ansam-
bla. Budu¢i da se prijavio velik broj kandidata, od lokalnih amatera, pokojeg putujuceg
glumca pa do onih koje je Nikola Andri¢ pridobio tijekom boravka u Pragu, kompletni
se osjecki ansambl oformljuje u vrlo kratkom vremenu tijekom 1907. godine. Ansambl
jos uvijek nije u moguénosti nastupiti u maticnom gradu jer kazalisna kuéa nije rijesila
potpisane obveze s putujuc¢im druzinama pa odlaze u prijateljski im naklonjeni grad
Varazdin u kojemu nastupaju, uvjezbavaju brojne predstave u kostimima koje im daruje
zagrebacko kazaliste, a repertoar usmjeravaju prema hrvatskoj riznici i klasicima. U
ansamblu su umjetnici koji ¢e sljedec¢ih godina, a neki i desetljeca, pridonositi osjeckoj
umjetnic¢koj prepoznatljivosti u sklopu hrvatskoga glumista — Aleksandar Gavrilovi¢,
Josip Pavi¢, Mihajlo Milovanovi¢, Leposava Jovanovi¢ i ToSo Stojkovi¢.® Ti glumci nisu

5 Vidi: Muci¢, Dragan. Prvih Cetrdeset godina: Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku: 1907.-1941.,
Osijek: Matica hrvatska, Ogranak Osijek, 2010., str. 32-48.

Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni Osijek, Zagreb: AGM; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste,
1997., str. 18.
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bili pocetnici u svome poslu; u druzinama i kazali§tima iz kojih su se regrutirali 1 sti-
gli u Osijek stekli su odredenu glumacku naobrazbu, no za njihov glumacki razvitak
presudan je bio ponajprije rad na uprizorenjima s iskusnim i dokazanim kazaliSnim
stru¢njakom — Nikolom Andri¢em.

Prvi pokusaj formiranja Skole za glumce u Osijeku rezultat je financijske, pa i, ra-
zumljivo, kadrovske krize koja je nastupila u 18. kazalisnoj sezoni, 1924. godine, kada
dolazi do raspustanja dramskog ansambla uslijed smanjivanja subvencija za osjec¢ko
kazaliste, samim time i uskracivanje pla¢a kazalisnim djelatnicima. U nastojanju da
upotpuni praznine nastale prebjezima iskusnih glumaca u druge kazaliSne sredine,
uprava osjeckoga kazalista na pocetku 18. sezone utemeljuje Dramsku i opersku Skolu
Ciji se program zapravo ponajvise zasniva na mentorskom radu s polaznicima Skole 1
autoritetu dramskog prvaka, iskusnog glumca Milivoja Barbarica te nekolicine starijih
glumaca: Stojkovic¢a, Gavriloviéa i Milovanovié¢a. Skola je za polaznike bila besplatna,
iskusni glumci u kazaliStu poducavali su i mentorirali bez naknade, no ubrzo su Barba-
riceva smrt i nastavak financijske krize onemogudili o¢ekivano odgadanje glumackog
pomlatka.’

Antonija Bogner-Saban izvjestava i kako u prvoj polovici 20. stoljeéa osjetko kaza-
liste obiljezava periodi¢na fluktuacija dramskoga (i glazbenoga) ansambla i dotok novih
glumaca iz drugih sredina koji su stasali na raznorodnim tradicijama i time onemo-
gucivali ustaljenje umjetnickog obiljeZja i uspostavu estetski ujednacenog repertoara.
Osim pokusaja osnivanja glumacke skole u Osijeku 1924. godine, redatelj Aleksandar
Verescagin osnovao je privatni dramski studio, gdje su se odrzavali satovi glume i ka-
zali$ne teorije, koji je takoder bio kratka daha, no usprkos pojedinacnim pokusajima
izobrazbe glumaca u Osijeku, veéina ¢lanova osjeckog dramskog ansambla bili su talen-
tirani naturscici, ¢ija je glumacka izobrazba bila izrazito fragmentirana i oblikovala se
ponajprije stalnim nastupima na osjeckoj pozornici te usvajanjem razli¢itih redateljskih
pristupa, odnosno uputa.® Izobrazba je glumaca osjeckog ansambla Hrvatskog narod-
nog kazaliSta sve do konca Sezdesetih godina 20. stoljeca bila prepustena iskustvenim
dionicama glumaca na sceni ili pak kratkotrajnim pedagoskim susretima s lokalno au-
toritarnim glumackim i redateljskim osobnostima.

Formiranje poc¢etkom Sezdesetih godina Komorne i Eksperimentalne scene znak je
sazrijevanja alternativnih umjetnickih nazora koji ¢e vrhunac dozivjeti s Mini-Teatrom
Branka Mesega u kojem se, uz raznovrsni kulturno-umjetnicki sadrzaj (filmske projek-
cije, predavanja, predstavljanja knjiga, nakladnicke djelatnosti), realiziraju i glumacki
tecajevi za studente u suradnji s profesionalnim glumcima — Ruzicom Lorkovi¢ 1 Izido-

7 Usp. Muci¢, Dragan. Prvih cetrdeset godina: Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku: 1907.-1941.,
Osijek: Matica hrvatska, Ogranak Osijek, 2010., str. 230.

8 Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni Osijek, Zagreb: AGM; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste,
1997., str. 26.

195



rom Munjinom. Navedimo i kako utemeljenje profesionalnog Djecjeg kazalista ‘Ognje-
na Price’ 1958. godine provocira i osnivanje pedagoskog Dramskog studija za djecu na
¢elu sa Zorkom Festeti¢ te Baletnog studija koji je vodila Sofija Cvjeticanin.’

II.

Sve su to poznate, odijeljene ilustracije iz povijesti osjeckoga kazalisnog zivota koje
svjedoce o kratkoro¢nim i fragmentarnim, ¢esto nerazradenim pokusajima osjeckih ka-
zaliSta ili pojedinaca za sustavnijom izobrazbom glumaca koja u ovoj prigodi sluzi kao
uvod u raspravu o formiranju seriozne ustanove koja ¢e konac¢no u Osijeku uspjeti for-
mirati akademski obrazovane glumce. Kona¢nom osnutku dislociranog studija glume
u Osijeku prethodi nekolicina manje poznatih nastojanja za sustavnijim obrazovanjem
glumackog kadra. Primjerice, Pedagoska je akademija u Osijeku ponudila studentima
hrvatskog jezika i knjizevnosti, a i zainteresiranim studentima drugih katedri, studij
glume u trajanju od dvije Skolske godine 1971./1972. 1 1972./1973. Pod stru¢nim je vod-
stvom profesora Stevana Stukelje osamnaest studenata slusalo fakultativni kolegij glu-
me te su iz tih dviju generacija proizasle dvije vazne predstavnice osjecke drame: Ana
Biki¢-Stanojevi¢ i Radoslava Mrksi¢.

Konaéno, uz Antoniju Bogner-Saban, i Stanislav Marjanovi¢ zapisuje kako je u
drugoj polovici sedamdesetih Akademija za kazaliSte, film i televiziju u Zagrebu sebe
smatrala odgovornom za stanje u hrvatskom glumistu te se deklarativno obvezala na
brigu za razvoj struke kroz sustavnu i plansku edukaciju glumaca kako u Slavoniji tako
i u drugim hrvatskim urbanim sredinama, i to u suradnji s tamosnjim kazalistima i vi-
sokoskolskim ustanovama, 1978. zapocCinje razgovore s Pedagoskim fakultetom u Osi-
jeku 1 Hrvatskim narodnim kazaliStem u Osijeku s jasno definiranom temom: osnivanje
dislociranog studija glume u Osijeku.

Na Akademiji sedamdesetih i osamdesetih godina 20. stolje¢a studiraju i Osjeca-
ni koji postaju glumcima ili redateljima: Fabijan Sovagovié, Antun Vrdoljak', Nada

9 Usp. Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni Osijek, Zagreb: AGM; Osijek: Hrvatsko narodno kaza-
liste, 1997, str. 121-131.; Bogner-Saban. Kazaliite u povijesti i pamcenju. Rasprave, osvrti, sjecan-
Jja, Osijek: Ogranak Matice hrvatske u Osijeku, 2011, str. 64.; Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni
Covjek Branko Meseg, u: 100. godina Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku: povijest, teorija i
praksa - hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste / Krlezini dani u Osijeku 2007.; priredio Branko
Hec¢imovi¢. Zagreb: Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za
povijest hrvatskog kazalista; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku: Filozofski fakultet,
2008., str. 178.

10 Usp. Marijanovi¢, Stanislav. Studij glume u Osijeku, u: Suvremena hrvatska dramska knjizevnost
i kazaliste od 1968./1971. do danas, Prva knjiga / Krlezini dani u Osijeku 1995.; priredili Branko
He¢imovi¢ i Boris Senker; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste: Pedagoski fakultet; Zagreb: Zavod
za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, 1996.

""" Antun Vrdoljak tri razreda gimnazije pohada u Osijeku.

196



Murat, Zlatko Maduni¢, Zdenka Anusi¢, Inge Appelt, Dunja Rajter i dr.!? te oni za-
jedni¢kim snagama, uz intendanta osjeckoga Hrvatskog narodnog kazaliSta Branka
Mesega i direktora Drame Dejana Rebica, realiziraju ideju iz sedamdesetih godina
20. stoljeéa — osnutak studija glume u Osijeku. Antonija Bogner-Saban zapaza kako se s
utemeljenjem osjeckoga glumackog studija pokusalo spasiti Hrvatsko narodno kazaliste
u Osijeku jacanjem dramskog ansambla. Koliko god su sedamdesete bile uspjesne, toli-
ko su postojale i kazalisne poteskoce: osjecki akademici nisu se vracali u Osijek, razina
umjetni¢kog ansambla bila je neodgovarajuca, manjak glumaca ili odustajanje od ¢lan-
stva u osje¢koj drami."® Nadodajmo otegotnu okolnost: 1975. je godine, zbog dotrajalosti
zgrade, zatvoreno gledaliste kazalista, a otvoreno je improvizirano gledali§te na samoj
pozornici sve do obnove zgrade 1985. godine.

Budu¢i da je tada Akademija za kazaliste, film 1 televiziju u Zagrebu sebe smatrala
odgovornom za stanje u hrvatskom glumistu te je njegovala razvoj struke, 1978. godine
prihvaca razgovore s PedagoSkim fakultetom i Hrvatskim narodnim kazaliStem u Osi-
jeku o sustavnoj i planskoj edukaciji polaznika, budu¢ih glumaca, ne samo u Slavoniji
nego i u drugim hrvatskim regijama, i to u suradnji s tamos$njim kazaliStima i viso-
koskolskim ustanovama, koji su temeljni preduvjet toj izobrazbi. Akademija se obvezala
da ¢e organizirati cjeloviti cetverogodisnji studij glume s kandidatima iz doti¢ne regi-
je odabranima na temelju klasifikacijskih ispita po istim vrijednosnim mjerilima i po
istom postupku koji su imali zagrebacki studenti, a lokalna su kazaliSta morala u svojim
ili drugim prostorima omoguditi prakti¢nu nastavu. Teorijski se dio nastave organizi-
rao u suradnji s pedagoskim fakultetima pojedinih gradova, s time da su predavaci
najvaznijih studijskih kolegija bili iz Zagreba. Takva se prihva¢ena zamisao pocela naj-
prije ostvarivati u Osijeku. Studij je utemeljen potpisivanjem Samoupravnog sporazuma
o medusobnoj suradnji u organizaciji i izvodenju studija na podru¢nom odjeljenju glume
AKFIT-a pri Pedagoskom fakultetu u Osijeku."

12 Marijanovi¢, Stanislav. Studij glume u Osijeku, u: Suvremena hrvatska dramska knjizevnost i ka-
zaliste od 1968./1971. do danas, Prva knjiga / Krlezini dani u Osijeku 1995.; priredili Branko Hec¢i-
movi¢ i Boris Senker; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste: Pedagoski fakultet; Zagreb: Zavod za
povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, 1996., str. 222.

Bogner-Saban, Antonija. Kazalisni covjek Branko Meseg, u: 100. godina Hrvatskoga narodnog
kazalista u Osijeku: povijest, teorija i praksa - hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste / Krlezini
dani u Osijeku 2007.; priredio Branko He¢imovi¢. Zagreb: Zavod za povijest hrvatske knjizevno-
sti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Osijek: Hrvatsko narodno
kazaliste u Osijeku: Filozofski fakultet, 2008. str. 178.

Vidi: Marijanovi¢, Stanislav. Studij glume u Osijeku, u: Suvremena hrvatska dramska knjizevnost
i kazaliste od 1968./1971. do danas, Prva knjiga / Krlezini dani u Osijeku 1995.; priredili Branko
He¢imovi¢ i Boris Senker; Osijek: Hrvatsko narodno kazaliste: Pedagoski fakultet; Zagreb: Zavod

za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, 1996., str. 223. Preuzeto iz: ,,Informa-
cije” Pedagoskog fakulteta, IIL., br. 5, str. 7-11, od 2. listopada 1979.
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Akademijino odjeljenje Studija glume u Osijeku konaéno je utemeljeno 3. studenog
1979. potpisivanjem Samoupravnog sporazuma o medusobnoj suradnji u organizaciji i
izvodenju studija na podru¢nom odjeljenju glume AKFIT-a pri Pedagoskom fakultetu
u Osijeku. Fabijan Sovagovi¢ vodio je prvu klasu studenata: Ivana Brki¢a, Velimira
Cokljata, Damira Loncara, Davora Panica, Jasnu Kovacevic¢ (Odorcic), Vlastu Ramljak,
Antoniju Schmidt i Zeljka Vuki¢a. Osnivanje dislocirana Akademijina studija glume u
Osijeku pozitivno je docekano u tiskanim medijima te prenosimo neke od reakcija:

Davne 1736. godine umro je i pokopan u Osijeku neki siromasak kojem je u rubriku
,zanimanje” bilo upisano — glumac; dvije stotine Cetrdeset i tri godine kasnije, u jesen
ove godine, u gradu s najduzom kazalisnom tradicijom u kontinentalnom dijelu Hrvat-
ske — roden je prvi studij glume kao (opet prvi) odjel Akademije za kazalisnu i filmsku
umjetnost otvoren izvan Zagreba. Ovaj, ali samo na prvi pogled, ocekivani dogadaj za-
pravo je nesvakidasnji — bilo s koje ga strane promatrali. Ponajprije, napokon je jedna
umjetnicka akademija krenula stazama koje su jos odavno utrle brojne visokoskolske
ustanove $to su bez mnogo muke pronasle zajednicki jezik (i tekuci racun) s udruzenim
radom. Osmero osjeckih studenata glume, kojima ce se dogodine pridruziti jos toliko
mladih kolega, prvi su glumci u povijesti naseg teatra koji se Skoluju za planirano, dakle
gotovo zajamceno radno mjesto."

Intervju s dr. Draganom Muci¢em, voditeljem dislociranog studija glume u Osijeku,
vodi Stjepo Martinovic:

(-..) Vierujemo da ¢emo iz ove i iduce generacije dobiti desetak dobrih glumaca...

- Koji nece, poput njihovih kolega Sto se ne daju u ,,provinciju” biti bez posla?

- Tocno. Osim u kazalistu, preciznije Hrvatskom narodnom kazalistu, posla ce
biti i u nasem ,,Mini-teatru”, djecjem kazalistu ,,Ognjen Prica”, a i u novootvorenom
podrucnom RTV-centru.

Vierujem da ce netko od njih pozeljeti da ode u Zagreb ili neki drugi centar tek kad
ga budu obasuli konkretnim ponudama — dodao je moj sugovornik.'s

Intervju sa studentima dislociranog studija glume u Osijeku vodi Stjepo Martinovié:

Bududi glumci, osmero studenata prve godine, nisu mi mogli mnogo reci: naglasili
su jedino da ih podjednako raduje to Sto su se mogli upisati na Akademiju u svome gra-
du i brine sto se zbog nedolaska predavaca iz Zagreba ili Sarajeva svako malo ne odrzi
neko njima posebno vazno predavanje. {(...)

15 Martinovié, Stjepo. Taliniji miljenici — po SAS-u. ARENA, listopad 1979. Citirano prema: Penovic,
Zvonko; Cokljat Velimir. Osjecka Talija na prijelazu stolje¢a: zapisi i sje¢anja Velimira Cokljata,
Osijek: Gradski odbor SDP — Osijek, Savjet za kulturu: Typoart, 2000., str. 12.

1 Tbid.

Biljeska: razgovor izmedu novinara Stjepa Martinovica i voditelja novootvorenog studija glume
Dragana Mucica.
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(...) No da vidimo Sto kazu studenti:

Jasna Kovacevic¢: - Potjecem iz glumacke obitelji, a i sama sam, jos kao dijete, stu-
pila na daske. Zarko sam Zeljela nastaviti obiteljsku tradiciju i vrlo sam sretna sto ¢u to
moci uciniti u ovako povoljnim okolnostima.

Antonija Schmidt: - Zavrsila sam jezicni smjer u osjeckom Centru za usmjereno
obrazovanje. Volim kazaliste i nisam se dvoumila kad sam doznala da se otvara Aka-
demijin odjel.

Viasta Ramljak: - Najprije sam se namjeravala posvetiti studiju knjizevnosti, ali
sam promijenila odluku kad sam doznala da ¢u moci studirati glumu u svom rodnom
gradu i da osim prijemnog ispita nema drugih prepreka. Zadovoljna sam nacinom na
koji se moj studij dosad odvija.

Ivan Brki¢: - Izuceni sam strojar, ali sam bio tvrdo odlucio da ne studiram nista
drugo osim glume! Stoga sam propustio dvije godine cekajuci priliku da se upisem na
ovaj studij — vjerujem da nije bio uzalud.

Velimir Cokljat: - Takoder sam metalac, iz Belis¢a. Sto da kazem osim da sam sretan
Sto ¢u postati ono Sto sam u neku ruku bio od malih nogu. Sje¢am se i sad kako sam
izvodio predstavu hrustu pod tresnjom!

Zeljko Vukié: - Trebalo je da postanem ekonomist, ali odoh u glumce. Vierujem da
necu nikad poZzaliti.

Slicno mi rekose i Damir Loncar i Davor Panié — kao da su i oni, poput ostalih
Sestero, samo cekali trenutak otvaranja kolegija glume na osjeckom Pedagoskom fa-
kultetu.”

U sljedecoj akademskoj godini dislocirani studij glume upisuju: DPorde Bosanac,
Dubravka Crnojevi¢ (Cari¢), Mira Peri¢ (Kati¢), Ljiljana Kricka i Darko Milas. Voditelji
klase bili su Fabijan Sovagovi¢ i Drago Kréa. Koordinator studija bio je Branko Meseg,
a nakon njegova umirovljenja Zvonimir Ivkovi¢, tadanji intendant Hrvatskoga narodnog
kazalista u Osijeku. Studijski je program obuhvacao temeljne strucne predmete: glumu,
scenski govor i scenski pokret koje u struénom izvedbenom programu prati nastava fo-
netike, povijest drame i kazalista, dramaturgija i radiofonija ili glazba te tecajna nastava
iz fonetskih vjezbi, pantomime i macevanja. Konacno, ispitne predstave odrzavale su se
u razdoblju od sije¢nja 1980. do travnja 1984. godine, a 1983. 1 1984. godine dodijeljene
su sluzbeno i diplome prvoj dvogeneraciji osjeckih akademskih glumaca iz klase Sova-
govi¢-Kréa. Zanimljivost je kako su iz ispitnog repertoara ¢ak dvije predstave uvrstene
u redovit repertoar osje¢koga Hrvatskoga narodnog kazalista (Sovagoviéev Sokol ga
nije volio 1 Lorcin Dom Bernarde Albe).

17 Martinovié, Stjepo. Taliniji miljenici — po SAS-u. ARENA, listopad 1979. Citirano prema: Penovic,
Zvonko; Cokljat Velimir. Osjecka Talija na prijelazu stoljeca: zapisi i sjecanja Velimira Cokljata,
Osijek: Gradski odbor SDP — Osijek, Savjet za kulturu: Typoart, 2000., str. 12-13.
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I na ovome mjestu valja postaviti pitanje koje je benefite za osjecku kulturnu scenu
donio izlazak dviju klasa akademskih glumaca. Ponajprije je profitirala osjecka profe-
sionalna kazali$na scena koja prvi put unutar svoje osam desetlje¢a duge povijesti dobiva
kazali$no obrazovan ansambl, i to iz istovjetno usmjerene estetske podloge. Upravo ta
jezgra novoprimljenih ¢lanova zbog svojih godina i Zivotnih nazora ujednaceno reagira
na ponudena redateljska rjeSenja. Angaziranje studenta tijekom studija, uslijed hazar-
derskog poziva studentima glume intendanta Hrvatskoga narodnog kazalista Zvonimira
Ivkovica, dodatno je osnazilo dramski ansambl, a ulaskom u stalni angazman pocetkom
cetvrte godine studija 1983. godine, nekolicina osjeckih glumaca postaje nositeljima
repertoara. No, osim benefita za profesionalnu scenu, u Osijeku se od pocetka osamde-
setih godina, primarno zahvaljuju¢i Akademijinu odjeljenju studija glume u Osijeku, ali
1 temeljitoj rekonstrukceiji zgrade osjeckoga kazaliSta finaliziranoj tek koncem studenog
1985. godine, kazali$ni Zivot prakticira i unutar nekolicine alternativnih scena koje su
do danas nedovoljno poznate osjeckoj, pa, dakako, i hrvatskoj kulturnoj javnosti. Prije
no §to zabiljezimo zasluge mladih glumaca pri formiranju off-scena u Osijeku osamde-
setih godina, istaknimo da je 1978. utemeljeno kazaliSno udruzenje Teatar veterana na
¢elu s Franom Krti¢em i ostalim umirovljenim osjeckim glumcima koji izvode nekoli-
cinu komornih predstave te popularnih arija iz opereta i mjuzikla.

S druge strane, kazali$na djelatnost odvijala se i u Centru mladih Studentskog cen-
tra u Osijeku, 1 to kroz kazali$nu radionicu te organizaciju kazali§nih gostovanja. U ob-
jema djelatnostima tezilo se stvaranju alternativnog kazali$nog programa primjerenog i
namijenjenog mladima, odnosno razlicitog od repertoara dvaju postojecih osjeckih ka-
zaliSta — Hrvatskoga narodnog kazalista i Dje¢jeg kazalista. Ondje se odgajala nova ka-
zali$na publika i usmjeravala prema suvremenom kazaliSnom izri¢aju kako kazalisnim
radionicama tako i redovitom organizacijom gostovanja mahom alternativnih kazalista.
Mladi osjecki profesionalni glumci i studenti dislociranog studija glume u Osijeku bili
su nositelji kazali$ne djelatnosti u Centru mladih. KazaliSne radionice u organizaciji
Studentskog centra imale su profesionalnu i amatersku scenu. Na profesionalnoj sceni
okupljali su se osjecki diplomirani glumeci i studenti Akademijina dislociranog studija
oko pojedinih kazalisnih projekata koji su se godi$nje ostvarivali dva do tri puta. Za
vodstvo kazalisne djelatnosti u Centru mladih bilo je zaduzeno urednistvo od pet Cla-
nova (predstavnici kazalisnih radionica — profesionalne i amaterske) te urednik-voditel;
kazaliSnog programa. U Programu aktivnosti Centra mladih u 1983. g. stoji:

U kazalisnoj radionici pokusat ¢emo ostvariti dva kazalisSna projekta. Buduéi da
Centar mladih nema u svom sastavu stalnih glumaca, on ce se i dalje oslanjati na stu-
dente AKFIT-a, koji bi trebali, danas vise nego prije, biti nosioci kazalisnog zbivanja u
Osijeku. Angazirat éemo mlade, profesionalne redatelje iz drugih centara, jer takvih u
Osijeku nema."

8 Vidi u: Program aktivnosti centra mladih u 1983. g. s financijskim pokazateljima. Studentski cen-
tar PJ ,,Centar mladih”, Osijek, rujan 1982., str. 2.
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U drugoj polovici osamdesetih postojao je jo§ jedan manje poznati alternativni ka-
zali8ni prostor u Osijeku — TV Mini Teatar. Rije¢ je o osuvremenjenoj inac¢ici Mini Te-
atra koji je osnovao Branko MeSeg u Sezdesetim godinama prosloga stolje¢a. TV Mini
Teatar bio je drustvena organizacija osnovana na prijedlog Savjeta ,,Revije®, Casopisa
za knjizevnost, kulturu i drustvena pitanja, 1 TV studija Osijek radi stvaranja uvjeta za
nove oblike okupljanja mladih, sadrzajnijeg stvaralackog rada i kvalitetnije, prisnije in-
terakcije izmedu umjetnika i publika. Potreba za osnivanjem takve organizacije navodi
se u dokumentu Prijedlog programa TV Miniteatra (u osnivanju) za 1986. godinu:

U kazalisnom zZivotu grada, bez obzira na teske uvjete za normalan rad profesio-
nalnih kuca, desili su se posljednjih godina veéi pomaci koji su unijeli svjeZinu u prilaze
kazalisnoj umjetnosti, a kulturnim zbivanjima novi kvalitet. Prije svega, mislimo na dvi-
je generacije diplomiranih glumaca na osjeckom odjeljenju Akademije za kazaliste, film
i televiziju Zagreb, pojavu povremenih i stalnih kazalisnih grupa, okupljenih oko jedne
predstave ili usmjerenja, u okviru institucija ili drustvenih organizacija, generacijski ili
programskih zdruzenih.

Kazalisne kuce svojim nastudiranim usmjerenjima pruzaju dugorocniju sigurnost,
uokvirivanjem umjetnika u usvojena pravila obezbjeduju biljeske za povijest, ali nerado
se upustaju u neprovjerene izlete, svjesni administrativnih zamki i birokratskih zavrzla-
ma koje nude ustaljene odredbe svojih pravila igre, cesto odvise dalekih kazalisnim
igrama. I zato je pozeljno zeljeti nesto drugo.

(..) Osnovno opredjeljenje u programu rada kazalisnih radionica su nova djela
nasih autora i klasici dramske literature, koji po misljenju urednistva (umjetnickog od-
bora) zrace kazalisnim osvjezenjima. I komorni prostor TV studija u Osijeku, u kojem
Ce se predstave igrati — uslovljava izbor teksta, broj glumaca, opremu predstave i broj
gledalaca, Sto predstavlja odredena ogranicenja, ali mogu donijeti i visoki kvalitet ka-
zalisne umjetnosti. Nosioci projekta (rezije) kazalisnih radionica TV MINITEATRA u
1986. su Vanja Drach, Josko Juvancié¢, Branko MesSeg, Damir Muniti¢, Mirjana Ojdanié¢
i Georgij Paro. U realizaciji svojih projekata TV MINITEATAR ée ostvarivati suradnju
na pojedinim programima sa Dramskom redakcijom TV Zagreb, Hrvatskim narodnim
kazalistem i Djecjim kazalistem ,’O. Prica” Osijek. U ovoj suradnji TV MINITEATAR
posebno naglasava neophodnost alternativnog kazalista u Osijeku radi pruzanja mo-
gucnosti svestranog razvoja umjetnika, a posebno mladih glumaca, koji zbog speci-
ficnosti repertoara i broja predstava nisu u vlastitim ku¢ama u moguénosti pokazati
svoja umijec¢a i mogucéa usmjerenja. (...)"

U Osijeku je takoder postojao jos i ,,KAMO” — Kazalisni atelje mladih Osijek o
¢ijem osnivanju i jednoj produkciji nalazimo podatak u Pregledu kritika i osvrta o radu
davalaca usluga kulture opcéine Osijek u 1982. godine:

1 Vidi: Prijedlog programa TV Miniteatra (u osnivanju) za 1986. godinu, 30.1X. 1985., Osijek, str.
1-3.; Statut TV MINITEATRA Osijek, 11. X 1985., Osijek, str. 1.
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,, Kamovci® su oformirali grupu koja kompletno djeluje i pokusava druzenjem doci
do teatra i predstave. To je dobar put i u kazalistu i u amaterizmu. Krenuli su od teksta
., Paukova mreza” svog ¢lana i ocito vode grupe Sase Odorcica, koji, na Zalost nije neka
literatura, no Sto ne znaci da se nije moglo i bolje redateljski artikulirati. U svakom
slucaju i ovo je dobar amaterski put! (...)*°

Osamdesete su zlatne godine osjeckoga ukupnog kazaliSnog Zivota, a zasluge po-
najprije pripadaju osnivanju Akademijina dislociranog studija glume u Osijeku u stude-
nom 1979. godine koje ¢e u konacnici producirati nekolicinu kvalitetnih dramskih glu-
maca, i danas nositelja repertoara ne samo osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista.
Kreativna energija mladih umjetnika pozitivno utjece ne samo na kazali$ni zivot grada
osnivanjem nekolicine alternativnih scena i postupno preuzimanje glavnih rola u profe-
sionalnom kazali$tu ve¢ pozitivno djeluje na cjelokupnu kulturnu i druStvenu atmosferu
u Osijeku u osamdesetim godinama 20. stoljeca.

Prijamni ispit za upis tre¢e klase studenata glume odrzao se 1. listopada 1992. u
izuzetno teSkim okolnostima uslijed ratnih razaranja grada. Nakon obavljenog upisa 23.
studenoga 1992. studij pohadaju: Sasa Anoci¢, Hrvoje Barisi¢, Tatjana Bertok, Lidija
Florijan, Vjekoslav Jankovi¢, Kornelija Kocis, Drazen Kolar, Sandra Loncari¢, Kresi-
mir Miki¢, Mario Rade i Slaven Spigi¢. Studijski program iz predmeta struke, glume,
scenskog govora 1 pokreta osvjeZen je novim primjerenim sadrzajima. Kolegiji koje
su studenti trec¢e klase glume slusali bili su: Gluma, Scenski govor I, Scenski pokret I,
Osnove plesa I, Akrobatika I, Glazbeni izraz I, Hrvatski jezik, Fonetika, Knjizevnost I,
Povijest umjetnosti, Psihologija, Engleski jezik I, Teorija knjizevnosti, Povijest drame i
kazalista, Dramaturgija, Scensko kretanje (drustveni ples), Glazbeni izraz, Radiofonija.

Mentorstvo tre¢e generacije i kolegij Glume preuzeo je Damir Muniti¢ u prve dvije
studijske godine, a potom na trecoj godini Tomislav Radi¢, da bi ¢etvrtu godinu po-
novno mentorirao Muniti¢ zajedno s Dragom Kréom. Nastavu scenskoga govora izvo-
dila je Ruzica Lorkovi¢ uz pomo¢ Vlaste Ramljak na prvoj studijskoj godini, a na dru-
goj, trecoj 1 Cetvrtoj Vlasta Ramljak uz pomo¢ Tonka Lonze i Damira Lonc¢ara. Scenski
pokret vodila je Ksenija Corié¢ u suradnji s Viktorijom Teres¢enko.

I11.

Danas nekolicina akademski obrazovanih osjeckih glumaca proisteklih iz tri kla-
se dislociranog studija glume zagrebacke Akademije dramske umjetnosti u Osijeku,
Vlasta Ramljak, Tatjana Bertok-Zupkovi¢ i Vjekoslav Jankovié, rade kao nastavnici na
Odsjeku za kazalisnu umjetnost Akademije za umjetnost i kulturu Sveucilista Josipa
Juraja Strossmayera.

20 Pregled kritika i osvrta o radu davalaca usluga kulture opcine Osijek u 1982. godini — Izvaci,
Osijek, prosinac 1982.
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Naime, nakon trece generacije koja je diplomirala 1996./1997. godine uslijedila je
ponovno duga stanka sve do 18. listopada 2004., kada Umjetnicka akademija kao jedina
umjetni¢ko-nastavna sastavnica Sveucilista Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku dobiva
dopusnicu Ministarstva znanosti, obrazovanja i sporta Republiku Hrvatske za obav-
ljanje umjetnicko-nastavne djelatnosti. Prvu generaciju studenata upisuje akademske
2004./2005. godine, a od akademske 2005./2006. studijski se programi provode u skladu
s odredbama Bolonjskog procesa. Umjetnicku akademiju Cinile su do 2018. godine tri
podsastavnice: Odsjek za glazbenu umjetnost, Odsjek za likovnu umjetnost i Odsjek za
kazali$nu umjetnost.

Akademija za umjetnost i kulturu u Osijeku nastala je pak 2018. godine spajanjem
Umjetnicke akademije u Osijeku i Odjela za kulturologiju u sastavu Sveucilista Josipa
Jurja Strossmayera u Osijeku i pravna je sljednica obiju institucija. Na Akademiji se
izvode sveucili$ni preddiplomski, diplomski i poslijediplomski umjetnicki i znanstveni
studiji te se podjednako razvijaju vrhunsko umjetnicko stvaralastvo i znanstvenoistrazi-
vacki rad. Akademija je smjestena u nekoliko zgrada u sklopu osjeckoga SveucilisSnoga
kampusa i u zgradi Rektorata u baroknoj Tvrdi. Bivsa Umjetnicka akademija, na ¢ijim
je institucijskim 1 kadrovskim temeljima nastala sadasnja Akademija za umjetnost i
kulturu, osnovana je kao prva umjetnicko-nastavna sastavnica Sveucilista Josipa Jurja
Strossmayera u Osijeku.

Na internetskim stranicama Akademije za umjetnost i kulturu pronalazimo slje-
dece recenice:

Akademija je danas visoko uciliste koje ustrojava i izvodi sveucilisSne studije, znan-
stveni i umjetnicki rad u vise znanstvenih, obrazovnih i umjetnickih podrucja, preddi-
plomske, diplomske i poslijediplomske sveucilisne studije vizualne, glazbene, kazalisne
i primijenjene umjetnosti, medijske kulture i kulturalnog menadzmenta te kreativnih
terapija. Akademija je jedina umjetnicko-nastavna i znanstveno-nastavna sastavnica
Sveucilista (i cijele Republike Hrvatske) koja omogucuje vrhunsku naobrazbu integra-
cijom umjetnickih sadrzaja sa snaznom, drustveno-humanistickom znanstvenom kom-
ponentom. To je bilo moguce ostvariti samo primjenom razlicitih studijskih programa
koji se stalno unaprjeduju i obogacuju najnovijim znanstvenim spoznajama. Nas trajni
cilj ostaje promicanje i predstavijanje kulturne, umjetnicke i regionalne posebnosti u
odnosu na Siri europski kontekst.

Kao vazan ¢imbenik razvoja istocne Hrvatske, u kojoj Zivi oko milijun stanovnika,
Sveuciliste Josipa Jurja Strossmayera i Akademija za umjetnost i kulturu u Osijeku
iznimno su vazni za daljnji razvoj, diferencijaciju i profesionalizaciju umjetnickoga i
kulturnoga zZivota toga dijela Hrvatske zbog dvaju iznimno bitnih razloga: ponajprije
zato Sto postoji jasna potreba za visokoobrazovanim djelatnicima iz posebnih podrucja
kulture, medija i kreativnih industrija, a potom i zato sto se buducnost svakoga drustva
i nacije temelji na formiranju sto ve¢ega broja drustveno odgovornih, kriticki raspo-
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lozZenih i Siroko obrazovanih mladih ljudi koji ée znati donijeti odgovore na pitanja koja
jos nisu ni postavljena.*'

Akademija se s dva medunarodna kazaliSna projekta Sto ih realiziraju nastavnici i
studenti predstavlja Siroj javnosti od pocetka svojega djelovanja. Rije¢ je o danas izni-
mno vidljivim u europskom kazaliSnom kontekstu: Medunarodnom susretu kazalisnih
akademija Dioniz, na kojem sudionici razmjenjuju stecena znanja, vjestine i iskustva
iz podrucja kazalisSne umjetnosti, te Medunarodnoj reviji lutkarstva, LUTKOKAZ, na
kojoj se prezentacijama, radionicama i predstavama sudionike upoznaje s novostima iz
podrugja lutkarstva.

Studij glume na osjeckoj se Akademiji realizira kroz: preddiplomski studij glume i
lutkarstva, diplomski studij glume te diplomski studij neverbalnog teatra. Sva tri studija
pripadaju Odsjeku za kazali§nu umjetnost, u ¢ijem se sastavu jos nalaze diplomski stu-
dij lutkarske animacije te diplomski studij lutkarske rezije.

Popis kolegija prema modulima s nositeljima i suradnicima na preddiplomskom
studiju glume i lutkarstva u akademskoj godini 2019./2020.:

NAZIV KOLEGIJA | Nositelj kolegija
MODUL GLUMA — OBAVEZNI

Gluma: rad glumca na sebi Jasmin Novljakovié¢
Gluma: rad glumca s partnerom | Jasmin Novljakovié
(radnja)

Gluma: dramski lik (biografija) Majkl Mikolié
Gluma: glumac i uloga Majkl Mikuli¢
Gluma: tehnike glume Zlatko Sviben
Gluma: igra u zanru Zlatko Sviben
MODUL ANIMACIJA — OBAVEZNI

Animacija: dijelovi tijela i Maja Luci¢
predmeti

Animacija: marionete Ljudmila Fedorova
Animacija: ruéne i mimicke lutke |Maja Luci¢
Animacija: lutke na Stapu Hrvoje Sersic¢
Animacija: animacija u troje Tamara Kucinovi¢
Animacija 6: kombinirane Hrvoje Sersi¢
tehnike

MODUL POKRET — OBAVEZNI

Pokret 1: rad na tijelu Maja Purinovié
Pokret 2: rad s partnerom i Maja Purinovié¢
rekvizitom

Pokret 3: osnove baleta Vuk Ognjenovic¢
Pokret 4: modernizam u plesu Maja Purinovié¢

2l http://www.uaos.unios.hr/o-akademiji-2/ (3. 9. 2019.).
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Pokret 5: osnove mimskog i
klaunskog teatra

Alen Celi¢

Pokret 6: forma, stil, Zanr

Alen Celi¢

MODUL govor - OBAVEZNI

Govor 1: impostacij glasa

Barbara Rocco

Govor 2: zborno govorenje i
heksametar

Vlasta Ramljak

Govor 3: pripovijedanje i narodna
poezija

Tatjana Bertok-Zupkovié

Govor 4: vezani stih

Tatjana Bertok-Zupkovié

Govor 5: dijalekti

Vlasta Ramljak

Govor 6: umjetnicka proza

Tatjana Bertok-Zupkovié

MODUL TEORIJA — OBAVEZNI

Povijest 1: antika Sanja Nikcevi¢
Povijest 2: srednji vijek i Sanja Nikcevi¢
renesansa

Povijest 3: elizabetinsko Sanja Nikcevi¢
kazaliste

Povijest 4: od klasicizma do Sanja Nikcevi¢
romantizma

Povijest 5: od realizma do teatra | Sanja Nikcevié

apsurda

Povijest 6: moderna i

Andrej Mircev

postmoderna

Estetika lutkarstva 1 Livija Kroflin
Estetika lutkarstva 2: Livija Kroflin
pregled svjetskog lutkarstva

Estetika lutkarstva 3: europsko | Livija Kroflin
lutkarstvo do 19. st.

Estetika lutkarstva 4: europsko | Livija Kroflin
lutkarstvo 20. st. I.

Estetika lutkarstva 5: europsko | Livija Kroflin
lutkarstvo 20. st. II.

Estetika lutkarstva 6: hrvatsko Livija Kroflin
lutkarstvo

Engleski jezik 1 Jurica Novakovic¢
Engleski jezik 2 Jurica Novakovié
Engleski jezik 3 Sanja Nikcevi¢
Engleski jezik 4 Sanja Nikcevi¢
MODUL TEORIJA — IZBORNI

Hrvatski jezik (naglasni sustav) | Sanja Nikcevi¢

Fonetika

H. Sabli¢ Tomi¢
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Elementi glazbene pismenosti

Antoneta Radocaj Jerkovi¢

Djecja knjizevnost

H. Sabli¢ Tomi¢

Osnove komunikacije

H. Sabli¢ Tomi¢

Psihologija

Daniela Sincek

Knjizevnost 1

H. Sabli¢ Tomi¢

Knjizevnost 2

H. Sabli¢ Tomi¢

Knjizevnost 3 H. Sabli¢ Tomié
Knjizevnost 4 H. Sabli¢ Tomi¢
Knjizevnost 5 H. Sabli¢ Tomié¢
Knjizevnost 6 H. Sabli¢ Tomi¢

Njemacki jezik 1

Sanja Nikcevié

Njemacki jezik 2

Sanja Nikcevi¢

Umjetnost u knjizevnosti

H. Sabli¢ Tomi¢

Citanje grada

H. Sabli¢ Tomi¢

Umjetnost i grad

H. Sabli¢ Tomi¢

Kultura grada

H. Sabli¢ Tomi¢

MODUL GOVOR —IZBORNI

Glas: scensko u glasu

Barbara Rocco

Glas: pokret u glasu

Barbara Rocco

Glas: transformacije u glasu

Barbara Rocco

Glas: scensko pjevanje

Barbara Rocco

Glas: dugo izvodenje

Barbara Rocco

Glas: glas lutke

Barbara Rocco

Kazaliste za mladu publiku Robert Raponja
Dramaturgija Marijana Nola
Dramska pedagogija Zlatko Milisa
Lutkarska tehnologija Ria Trdin
Lutka u edukaciji i terapiji Livija Kroflin
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Dramaturgija lutkarstva 1

Hrvoje Sersi¢

Dramaturgija lutkarstva 2

Hrvoje Sersi¢

Maske

Ria Trdin

Osnove rezije

Robert Raponja

Povijest odijevanja 1

Jasmina Pacek

Povijest odijevanja 2

Jasmina Pacek

Povijest odijevanja 3

Jasmina Pacek

Vizualni identitet

Jasmina Pacek

Kostimografski praktikum 1

Zdenka Lacina

Kostimografski praktikum 2

Zdenka Lacina

Kostimografski praktikum 3

Zdenka Lacina

Sasa Dosen

Vizualna retorika

Lutkarske tehnologije 1 Ria Trdin
Lutkarske tehnologije 2 Ria Trdin
Lutkarske tehnologije 3 Ria Trdin
Dramaturgija karaktera Marijana Nola

Pjevanje 1 Antoneta Radocaj Jerkovic¢
Pjevanje 2 Antoneta Radocaj Jerkovic¢
Produkcijska radionica Robert Raponja
Macevanje Vuk Ognjenovié
Akrobatika Maja Purinovié
Drustveni plesovi Vuk Ognjenovié

Radionica scenskog pokreta

Maja BPurinovi¢

Stru¢na radionica

Maja BPurinovi¢

Instrument: gitara 1

Oliver Oliver

Instrument: gitara 2

Oliver Oliver

Instrument: gitara 3

Oliver Oliver

Instrument: gitara 4

Oliver Oliver

Instrument: klavir 1

Konstantin Krasnitski

Instrument: klavir 2

Konstantin Krasnitski

Instrument: klavir 3

Konstantin Krasnitski

Instrument: klavir 4

Konstantin Krasnitski

Umjetnicka praksa

Maja Durinovi¢

Radiodrama — radionica

H. Sabli¢ Tomi¢
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Popis kolegija prema modulima s nositeljima i suradnicima na diplomskom studiju
glume i lutkarstva koji se realizira unutar jednopredmetnog i dvopredmetnog studija u
akademskoj godini 2019./2020. sadrzava obvezne kolegije: Majstorska radionica glume
1: glumac pred dramskim tekstom i Majstorska radionica glume 2: glumac pred dram-
skim tekstom koje izvode prof. dr. art. Robert Raponja, izv. prof. art. Tatjana Bertok
Zupkovi¢ 1 doc. art. Domagoj Mrkonji¢. Zatim Majstorska radionica glume 3: gluma
pred kamerom koju izvode izv. prof. art. Vjekoslav Jankovi¢, doc. art. Davor Sarié i doc.
art Marijana Nola. Diplomski studij zakljucuje se diplomskom predstavom: razvoj uloge
u cjelovecernjoj predstavi (prakti¢ni dio diplomskog ispita) koju pristupnik priprema s
mentorom.

Diplomski studij neverbalnog teatra realizira se kroz tri obvezne majstorske radio-
nice te izbornim op¢im i stru¢nim kolegijima.

Odsjek za kazaliSnu umjetnost Akademije za umjetnost i kulturu nudi zajednicke
izborne opce i stru¢ne kolegije za diplomske studije glume i neverbalnog teatra®*:

IZBORNI OPCI Nositelj predmeta
e L T~ 30 e istapov

E;)rvolf(eistl c91.r2;{[r(1)% e1:élzazahsta 2 — klasicizam, Alen Biskupovié

Povijest drame i kazalista 3 — realizam, . .,

modernizam i suvremeno kazaliste Alen Biskupovi¢

Postdramsko kazaliste 1 Andrej Mircev

Postdramsko kazaliste 2 Andrej Mircev

Povijest hrvatskog kazaliSta Alen Biskupovié¢

Filozofsko misljenje Andrej Mircev

Estetika Andrej Miréev

Psihologija scenske ekspresije Damir Marini¢

Psihologija improvizacije Damir Marinié

Psihologija rada s ansamblom Damir Marinié¢

Osnove metode debriefinga Damir Marinié¢

Knjizevnost — kazaliste — film 1 Helena Sabli¢-Tomic
Knjizevnost — kazaliste — film 2 Helena Sabli¢-Tomi

Povijest umjetnosti 1 Margareta Turkalj-Podmanicki
Povijest umjetnosti 2 Margareta Turkalj-Podmanicki

2 http://www.uaos.unios.hr/odsjek-za-kazalisnu-umjetnost/# (3. 9. 2019.).
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Povijest glazbe 1

Brankica Ban

Povijest glazbe 2

Brankica Ban

Uvod u znanstveno istrazivac¢ki rad

Helena Sabli¢-Tomié

Suvremena ameri¢ka drama

Sanja Nikcevic¢

Suvremena hrvatska drama

Sanja Nikcevic¢

Povijesna drama

Sanja Nikcevié

Teorije drame

Alen Biskupovi¢

Zanr: dokumentarna drama

Sanja Nikcevié

Zanr: melodrama

Sanja Nikcevic¢

Zanr: komedija

Sanja Nikcevic¢

Zanr: kabaret

Alen Biskupovi¢

Zanr: od tragedije do drame

Sanja Nikcevié

Zanr: drama za mladu publiku

Marijana Nola

Zanr: performans

Jasmin Novljakovié¢

Hrvatska dramska moderna Alen Biskupovié
Kazali$na kritika Sanja Nikéevié
Transkulturalizam i izvedba Leo Rafolt
Teorije izvedbe i izvedbeni studiji Leo Rafolt
Politika izvedbe: Citanja Leo Rafolt

Kulturne politike Helena Sabli¢-Tomié,
Igor Gajin, ass.

Kulturni menadzment Robert Raponja

Povijest filozofije kazalista Zlatko Sviben

IZBORNI OPCI GLUMA

Teorije i poetike glume Zlatko Sviben

Etika glume Robert Raponja

Umyjetnost lutkarske rezije Livija Kroflin

IZBORNI OPCI NEVERBALNI

TEATAR

Plesno kazaliste

Maja DPurinovi¢

Korpografija

Maja Purinovié¢

Ritual i ples 1

Maja Purinovié¢
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Ritual i ples 2

Maja BPurinovié¢

Ambijentalno kazaliste

Jasmin Novljakovi¢

Tradicijske izvedbe u suvremenosti

Suzana Marjanié¢

Analiza pokreta

Sanela Jankovi¢ Marusié¢

Plesna improvizacija

Sanela Jankovi¢ Marusi¢

IZBORNI STRUCNI GLUMA

Glazbena igra: mjuzikl

Robert Raponja

Fizicko kazaliste

Jasmin Novljakovi¢

Umijece govora i glasa 1

Tatjana Bertok-Zupkovié¢

Umijecée govora i glasa 2

Tatjana Bertok-Zupkovi¢

Umijece govora i glasa 3

Tatjana Bertok-Zupkovi¢

Umijece glasa — pjevanje

Danijela Pintari¢

Umijece audicije

Goran Grgi¢

Umijecée javnog nastupa

Goran Grgi¢

Gluma u radio drami

Vjekoslav Jankovic¢

Dramska pedagogija

Tatjana Bertok Zupkovié¢

IZBORNI STRUCNI LUTKARSKA
REZUA

Dramatizacija (lutkarski tekst za djecu) 1

Tamara Kucinovié¢

Dramatizacija
(lutkarski tekst za odrasle) 2

Tamara Kucinovié¢

Dramaturgija glazbe i zvuka

Tamara Kucinovié¢

Glumacki trening za lutkarskog redatelja 1

Ljudmila Fedorova

Glumacki trening za lutkarskog redatelja 2

Ljudmila Fedorova

Glumacki trening za lutkarskog redatelja 3

Ljudmila Fedorova

IZBORNI STRUCNI DRAMSKA

REZIJA

Dramaturski praktikum 1 Marijana Nola
Dramaturski praktikum 2 Marijana Nola
Dramaturski praktikum 3 Marijana Nola

Rad redatelja s glumcima Robert Raponja
Citanje prostora — scenografski praktikum | jasmin Novljakovié¢
Dramatizacija (dramska rezija) 1 Marijana Nola
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Dramatizacija (dramska rezija) 2

Marijana Nola

Dramsko pismo za djecu

Marijana Nola

Redateljski praktikum 1:
inspicijentura i tehnika

Zlatko Sviben

Redateljski praktikum 2

Jasmin Novljakovié¢

Redateljski praktikum 3

Robert Raponja

IZBORNI STRUCNI NEVERBALNI
TEATAR

Scenske plesne tehnike 1

Sanela Jankovi¢ Marusié¢

Scenske plesne tehnike 2

Sanela Jankovi¢ Marusié¢

Scenske plesne tehnike 3

Sanela Jankovi¢ MarusSi¢

Klasi¢ni balet Vuk Ognjenovié¢
Povijesni i karakterni plesovi Vuk Ognjenovié
Drustveni i latinoamericki plesovi Vuk Ognjenovic¢

Metoda Grotowski

Jasmin Novljakovié¢

Suvremeni cirkus

Tamara Kuéinovié¢

Multimedijsko kazaliste

Jasmin Novljakovié¢

Klaun u meni

Maja BPurinovi¢

Uvod u japanski budo

Leo Rafolt

IZBORNI STRUCNI

Oblikovanje svjetla MA-1

Deni Sesni¢

Oblikovanje svjetla MA-2

Deni Sesni¢

Video snimanje i produkcija MA-1

Davor Sari¢

Video snimanje i produkcija MA-2

Davor Sari¢

Oblikovanje zvuka u kazalistu MA-1

Davor Dedi¢

Oblikovanje zvuka u kazalistu MA-2

Davor Dedi¢
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Lucija Ljubi¢

BOZENA KRALJEVA I HRVATSKO GLUMISTE

Kad je u ljeto 1989. u 85. godini zivota preminula glumica BoZzena Kraljeva, u no-
vinskim su se ¢lancima pojavljivale sintagme kao §to su posljednje veliko ime iz nepo-
novljive plejade hrvatskog glumista ili velika glumica, velika tragetkinja, legenda. ..
Pri kraju 20. stolje¢a kao da su ozivjeli atributi kojima su na prijelazu iz 19. u 20. sto-
ljece kazalisni kritiari kitili staru gardu iz zagrebackoga kazalista na Markovu trgu
ili im posvecivali pjesnicke uratke. Glumicino prezime ipak je i u 20. stolje¢u nudilo
zahvalan poticaj za nadimak Kraljica, a on kao da je bio potkrepa i redefinicija iS¢eza-
vajuceg znacenja dotadasnjih zvijezda hrvatskoga kazaliSta. Dvadesete su godine 20.
stolje¢a unijele promjene u hrvatsko kazalisSte, veliku vaznost redatelja, snazniji utjecaj
scenografije, osnutak Drzavne glumacke $kole, gostovanja stranih umjetnika, posebice
hudozestvenika, ali i promjene u glumackom izrazu, o ¢emu je podrobno pisao Boris
Senker.> Naglasio je da je dvadesetih i tridesetih godina hrvatskim kazaliStem domi-
nirao redatelj, a ne glumeci, koji su dotad uzivali status zvijezda, pocevsi od Marije Ru-
zicke-Strozzi, Andrije Fijana i Adama Mandrovica, a u vremenu poslije Mileti¢a Ljerka
Sram, Nina Vavra i Josip Stefanac. Meduratni repertoar nije se prilagodavao glumcima
nego su se glumci morali prilagoditi repertoaru, a uze glumacke strukovne specijaliza-
cije gotovo vise i nije bilo. Zato su glumci koji su dvadesetih godina stasali i afirmirali
se, poput Vike Podgorske, Nade Babi¢, Bozene Kraljeve, Josipa Pavi¢a, Dubravka Duj-
Sina 1 Augusta Cili¢a, uzivali doduse u popularnosti i svom zvjezdanom statusu medu
gledateljima, ali pred njima su bili zadaci koje je valjalo druk¢ije ispuniti. Ocrtavajuci
obrise glumackih profila u Povijesti hrvatskog kazalista, Nikola Batusi¢ ustvrdio je da
se dvadesetih godina u hrvatskom kazaliStu po¢eo oblikovati poseban tip glumice koji
je nastajao kontaminacijom nekih dotad posve odvojenih struka, a primjer je pronasao u
Bozeni Kraljevoj, koja je uspijevala na sceni zastupati i sentimentalni zenski karaktero-
loski kompleks ali istodobno i duboko zadrijeti u tragicne osobnosti junakinja klasicne

' M. S., Ime iz neponovljive plejade, ,Vjesnik“, Zagreb 15. VII. 1989.
2 Boris Senker, Sjene i odjeci. Kazalisni ogledi, Znanje, Zagreb 1984,
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dramatike, pri ¢emu je u to doba za glumice i1 glumce vaznije bilo pronaci prepoznatlji-
vost odzvuka dramske rijeci koje su izgovarali na sceni.?

Postupno mijesanje glumackih struka omoguéavalo je vecu stvaralacku pokretlji-
vost pojedinih ¢lanova ansambla, a istovremeno je ukidalo postojeée predodzbe o njima
redefinirajuéi ih s obzirom na navedene promjene u kazalistu i glumackom statusu u
drustvu dvadesetih godina. O tome svjedoci i ¢lanak pod naslovom Star ili ansambl
kojim se autor Josip Kulundzi¢, pod pseudonimom Florijan, Zestoko obrusava na nepo-
znavanje prilika u kazaliStu, zbog ¢ega neupuceni Zale za kazalistem na Markovu trgu
1 njegovim starovima, a novom kazalistu pripisuju dekadansu i neumjetnistvo, no autor
to naziva rezignacijom senilnih, a ne zgrazavanjem superiornih. Autor nastavlja da ovi
primjeri, koji bi casno zaostali kao ponosni dokumenat divne proslosti, odlicno dokazu-
Ju, kako bi bas ono ustrajno ostali u bozanstvenoj uskogrudnosti muzikalnoga tremola
blagousnule klasike. Autor zakljuCuje da starovi s Markova trga zasluzuju najdublju
pocast, ali da se kazaliSte mora voditi ensemblisticki.* Dvadesetih godina i kazali$ne
su zvijezde i§¢eznule u onom smislu rije¢i koji je vrijedio u hrvatskom kazalistu druge
polovice 19. stoljeca, a promjene su sa sobom donijele i redefiniranje znacenja zvijezda.

Zvijezda je u prenesenom znacenju, prema Anicevu rje¢niku, osoba koja se u nekim
oblicima javnosti iznimno istice (u filmu, kazalistu ili sportu), a navodi se i rijec¢ engle-
skoga podrijetla star’ U talijanskom jeziku upotrebljava se rije¢ diva, u njemackom
Virtuosin, a u stranoj teatroloskoj literaturi znacenje se izvodi i iz ¢injenice da se neka
osoba iznimno razlikuje od ostalih, ali svoju osebujnost ne smije odvise kultivirati jer
stupanj individualiziranosti ovisi o prihvaéenosti kod publike. Da bi se istaknule, zvijez-
de bi se morale razlikovati od svoje publike, ali pritom valja voditi racuna da te razlike
ne postanu drasti¢ne, jer bi to moglo odbiti publiku.® Nadalje, status zvijezde osigurava
ili osoba ili njezino umijece, pri Cemu se teZiste moze premjestati oko jednog ili drugog
pola. Ono §to zvijezde jesu ili ono $to one ¢ine pruza publici moguénost identifikacije.
Status zvijezde ovisi ponajprije o interesu publike koja ¢e se okupljati na mjestima na
kojima nastupaju zvijezde, bez obzira je li rije¢ o sportskim, glazbenim, filmskim ili
drugim podruc¢jima. Predodzbu o zvijezdi odrzava sklop pripisanih osobina, ali i ono
Sto mediji o toj osobi piSu. Prema tome, sliku zvijezde odrzava ona sama, ali i mediji koji
0 njoj izvjestavaju. Oblikovanje kazalisnih zvijezda u europskom je glumistu uocljivo
od 19. stoljeca, kad se, zahvaljujuci dostupnosti fotografija i ostalih medija, moglo isti-
cati pojedinu osobnost i plasirati je kao identifikacijski model, §to je najbolje usavrseno

3 Nikola Batusié, Povijest hrvatskoga kazalista, Skolska knjiga, Zagreb 1978., str. 382.
4 Florijan [Josip Kulundzi¢], Star ili ansambl?, ,,Comoedia“, 14, Zagreb 1. XII. 1924., str. 10-11.
> Vladimir Ani¢, Hrvatski enciklopedijski rjecnik, Novi liber, Zagreb 2002.

Garncarz, Joseph (1989) Die Schauspielerin wird Star. Ingrid Bergman — eine dffentliche Kunstfi-
gur. U: Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der weiblichen Biihnenkunst, ur. Renate Méhrmann,
Insel Verlag, Frankfurt am Main 1989., str. 321-344.
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u americkoj filmskoj industriji na poc¢etku 20. stolje¢a. Zavodljivost konstrukcije film-
skih zvijezda i tumacenje njihova statusa, gdjekad i uz pomo¢ odgovarajuce suvremene
teorijske literature kulturalnih studija, posebice je dosla do izrazaja u drugoj polovici
20. stolje¢a, pa se manje govori o glumackom umijecu i stilu, a tekstovi o glumcima po-
staju narativi o neglumackim pitanjima, cesto o mukotrpnom ili neocekivanom usponu
u glumackoj struci i popratnim okolnostima iz privatnoga zivota.” Tako se i u slucaju
Bozene Kraljeve razabiru razlike u tekstovima koji su o njoj nastajali tijekom njezina
aktivnoga glumackog rada i poslije, kad se povukla iz glumackoga zivota, kad su na-
bujali narativi koji su pridonijeli da se njezin profesionalni doprinos tematizirao znatno
manje od kontrastnih pri¢a o uspjehu u kazali$tu i neuspjehu u ljubavnom zivotu,® ali i
kad su otkrivene manje poznate okolnosti rada u kazalistu zbog kojih su neke, navodno
iznimno uspjesne, predstave, a s njima i glumicine uloge, skinute s repertoara.

BoZena Kraljeva jedna je od glumica o kojoj je saCuvana raznorodna kazalisna
grada — kazali$ne kritike, novinski ¢lanci u povodu obiljezavanja jubileja, nekoliko in-
tervjua, kazaliSne i nekazaliSne fotografije, nekoliko audiozapisa, leksikografske na-
tuknice, znanstvena literatura napisana o njoj, nekoliko uspomena drugih glumaca i
nezaobilazni portreti u zenskim casopisima koji rado raspredaju o nesretnim ljubavima.
U toj mjeSavini posrednih i neposrednih vrela razabire se, kao §to tvrdi i Leo Braudy,’
zacetnik discipline znanosti o slavnim osobama (celebrity studies), da je rije¢ o izvan-
tekstualnom aspektu izvedbe, o izvodacevoj okolini, Sto uklju¢uje materijalnu kulturu
knjiga, fotografija i prethodnih izvedbi, kao 1 nematerijalnu kulturu traca, osobnih psi-
holoskih inklinacija i naznaka kulturnih namjera. Laura Engel tu misao razvija tvrdeci
da je dio re-kreiranja i ponovnog ozivljavanja narativa o slavnim i istaknutim osobama
vezan uz price koje se oslanjaju o otjelotvorene povijesti, a one su ¢esto, ako ne i uvijek,
efemerne i fragmentirane, stoga autorica usporeduje arhivskog istrazivaéa s turistom.!”
Htjeli to ili ne, istrazivaci arhiva najve¢im su dijelom turisti koji su istovremeno i gle-
datelji i glumci. Iskustvo turizma podrazumijeva uklju¢enost u materijalnu gradu, tran-
sakciju i suoCavanje s nepoznatim drugim, gradom koja podlijeze tumacenju i prevo-

Nikica Gili¢, O konstrukciji i ¢itanju zvijezda, ,,Knjizevna smotra”, g. XXXVIII, br. 139, Zagreb
2006.

O ljubavnom zivotu B. Kraljeve pisali su popularni zenski ¢asopisi. Usp. Jagoda Zamoda, Kraljica
scene mnoga je srca zacarala, ali umrla je sama, ,,Gloria”, Zagreb 27. IX. 1996. Indikativno je i da
je ¢lanak objavljen u seriji Ljubavni zivot znamenitih Hrvatica dvadesetog stoljeca.

Leo Braudy, Knowing the Performer from the Performance: Fame, Celebrity and Literature Stud-
ies, ,PMLA", g. CXXVI, br. 4, New York 2011., str. 1070-1075.

Laura Engel, The Secret Life of Archives: Sally Siddons, Sir Thomas Lawrence, and The Mate-
rial of Memory, “ABO: Interactive Journal for Women in the Arts, 1640-1830%, g. IV, br. 1, Juzna
Florida, ozujak 2014., str. 1-17. https:/www.researchgate.net/publication/314723996 The Se-
cret_Life of Archives Sally Siddons_Sir Thomas Lawrence and The Material of Memory
(pristup 25. XI. 2018.)

10

215



denju. Arhivsko istrazivanje kao oblik turizma podsje¢a nas da postoji granica izmedu
saCuvane grade i nasih sadasnjih Zelja kojima tumacimo proslost, Sto zahtijeva poseban
oprez u tumacenju i izboru vrsta grade koje ¢e se ukljuciti u istrazivanje.

Bozena Kraljeva zavrsila je zensku realnu gimnaziju i dvogodi$nju trgovacku skolu,
pa se i zaposlila u struci, a 1921. upisala se u filmsku glumacku skolu tvrtke Jugoslavija
1 nastupila u filmu Strast za pustolovinama redatelja Aleksandra Verescagina, koji je
zapazio njezin glumacki talent i uputio je da se upise u Drzavnu glumacku skolu. Nave-
deni film nije sacuvan, ali je zabiljeZeno da je sastavljen od prizora iz glumackog i de-
tektivskog miljea i odigravaju se razne avanture, iza kojih se ispoljuje veseli i bezbrizni
Zivot u restauracijama, kafanama, kupaliStu, igracnici i konjskim trkama." Debitiravsi
u zagrebackom kazalistu 1924. kao Berta u Strindbergovu Ocu, nastavila je niz uloga
u domacem i stranom repertoaru, no u njezinoj glumackoj biografiji posebno mjesto
zauzimaju uloge u djelima W. Shakespearea koje je iznimno uspjeSno tumacila tijekom
cijele karijere. Rije¢ima Borisa Senkera, naj¢esce je prikazivala ,,Zene bez identiteta”,
to jest zene ili djevojke Sto su sasvim podredene muzu, ocu ili ljubavniku, pa djeluju i
govore pokretane njihovom voljom i namjerama, a cio dramski svijet sagledavaju njiho-
vim oc¢ima,'* pa, prema njegovu misljenju, to i jest razlog $to je Kraljeva i kao glumica
ostajala u sjeni svojih partnera Dujsina, Pavica, Strozzija ili Africa.

Kako se u 19. i 20. stolje¢u mijenjala socijalna struktura, pa su se tijekom desetlje-
¢a razvijale sve uze specijalizacije u razli¢itim strukama, povecavala se otudenost, ali
i individualizacija koja je pruzala mogucnost za sve snazniju afirmaciju predodzbe o
zvijezdama koje su se medusobno razlikovale svojim osobnostima i privlacile publiku
stvaraju¢i dojam o bliskosti i poznanstvu, unato¢ tome §to je rije¢ o jednostranom odno-
su.® U kazalistu i na filmu glumacke su se osobnosti sve vise povezivale s tumacenim
ulogama, poistovjecujuci dramske likove s njihovim interpretima.'* Tako hrvatska ka-
zali$na kritika pamti BoZenu Kraljevu najve¢im dijelom kao vrsnu interpretkinju Sha-
kespeareovih Zenskih likova, prateci tu liniju od mladosti do zrelosti. Bila je Miranda
(Oluja), Hera (Mnogo vike ni za sto), Julija (Romeo i Julija), Ofelija i Gertruda (Hamlef),
Titanija (San ljetne noci), Lady Macduff (Macbeth), Kordelija (Kralj Lear), Viola (Na
Tri kralja), Desdemona (Otelo), Porzia (Mletacki trgovac), dvije godine prije mirovine
Gospa ispucana (Mjera za mjeru) te u mirovini Margareta (Richard III). U Oluji $to
ju je 1926. rezirao Verli Kraljeva je nastupala s Podgorskom, koja je kao Ariel dobila

' Tvo Skrabalo, 10! godina filma u Hrvatskoj 1896. — 1997., Nakladni zavod Globus, Zagreb 1998.,
str. 61.

Boris Senker, Sjene i odjeci. Kazalisni ogledi, Znanje, Zagreb 1984., str. 88.

Norbert Elias, Uber den Prozef3 der Zivilisation — Soziogenetische und psychogenetische Unter-
suchungen, Suhrkamp Taschenbuch, Berlin 1976.

Iscrpnije o ulogama B. Kraljeve usp. Lucija Ljubi¢, Kraljeva, Bozena, Hrvatski biografski leksi-
kon, sv. 8 (Kr — Li), gl. ur. T. Macan, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Zagreb 2013.
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iznimne pohvale za svoj nastup te je, rije€ima kritike, natkrilila i nadmasila samu sebe.
U takvoj konkurenciji Kraljeva nije prosla lose jer je svoju Mirandu 1926. donijela s
mnogo uvjerljivosti, topline, finoce i naivne drazesti. Izgledala je vrio dobro, kretala se
pazljivo i sigurno, njen je lijep organ dosao do izrazaja.”® Svojevrsno glumacko nad-
metanje odrzano je dvije godine poslije, kad su u ulozi Shakespeareove Julije alternirale
Bozena Kraljeva i Ervina Dragman, sukladno ideji redatelja Ive Rai¢a da se lik Giuli-
ette oblikuje dvojako, ve¢ prema predispozicijama svake glumice pa je uoci premijere
naglasio: Gdja Kraljeva ¢e biti prerafaelitska Giulietta s jacim tragicnim akcentima, a
gdjica. Dragman talijansko dijete sa svim oznakama Cetrnaestogodisnje psihe.'® Tako su
kriticari procijenili da je Kraljeva ostvarila ve¢i glumacki uspjeh u toj ulozi, ni Ervina
Dragman u dobivenim pohvalama nije zaostala odvise, a usporedbom nastupa dviju glu-
mica u istoj ulozi pomaljala su se i dva razlicita glumacka profila: Dok je gdja. Kraljeva
donijela Giuliettu kao finu stiliziranu etericnu figuru — njezina glasovna reprodukcija
bijase uzor ukusa i glumacke rutine — gdjica. Dragman s vrlo ispravnim shvacanjem
stavila je svoju Giuliettu na jednu skroz ljudsku bazu, dala svojim osjecajima pulsiranje
Zive krvi.'” Kraljeva je osobitu spretnost i sklonost iskazivala govorenju stihova, pa ne
¢udi da je 1939. u predstavi Na Tri kralja ili kako hocete ulogu Viole sviadala s tolikom
bravurom, jednako sigurna u gesti i rijeci (bili to stihovi ili proza), da je zadivila i one
koji poznaju i cijene njene velike sposobnosti.' Sama je glumica vise puta govorila da
joj je klasika, posebno Shakespeare, bila najdraza nastavivsi: Uvijek su me privilacili ti
kristalno cisti likovi i bili mi bliski."

Sazimajuci 1958. godine prinos Bozene Kraljeve hrvatskom kazalistu i navodeci
da je, uz klasi¢ne heroine, glumica jednako uspjesno tumacila i romanti¢ne ljubavnice,
i salonske dame, i patopsiholoske tipove, Ivo je Hergesi¢, nabrojivsi njezine uloge iz
domaceg 1 stranog repertoara, istaknuo da je, sluzeci predano ovim velikim autorima,
ostala ono, sto jest: Bozena Kraljeva.*® Sli¢no se izrazio i Vlatko Pavletié: (...) Vi ste
uspjeli na sceni prozivjeti i prezivjeti toliko Zenskih sudbina, a da svoj vlastiti Zivot
umjetnice ipak niste izlozili o¢ima javnosti. Daleko od nametljive poze samozatajni i
diskretni, voljeli ste vise da se govori o bozanstvenoj Ani Karenjini ili kraljevskoj Kor-

15 Sanji¢ [Ivo Srepel], W. Shakespeare: Oluja, ,,Novosti”, g. XX, br. 334, Zagreb 2. XII. 1926., str. 6.
Ivo Rai¢ o svojoj reziji ,,Romea i Giuliette”, ,,Teatar”, g. 11, br. 2, Zagreb 15. 1. 1929, str. 11.

jh [Josip Horvat|, Romeo i Giulietta. Tragedija u pet ¢inova. Napisao William Shakespeare. Preveo
Milan Bogdanovi¢. Redatelj Ivo Raié¢. Scenograf Ljiubo Babié, ,,Jutarnji list”, g. XVIIIL, br. 6091,
Zagreb 19. 1. 1929, str. 10.

18 Tvo Hergesi¢, William Shakespeare: Na Tri kralja ili kako hocete (iz ,,Obzora” od 6. X. 1939.),
Zapisi o teatru, priredio Nikola Batusi¢, Hrvatsko drustvo kazali$nih kriticara i teatrologa, Zagreb
1985., str. 54.

Branko Heéimovié, Bozena Kraljeva, Razgovori s Pometom, Desdemonom i Poljskim Zidovom,
AGM - Hrvatsko drustvo kazali$nih kriti¢ara i teatrologa, Zagreb 1995., str. 93.

20 Tvo Hergesi¢, Jubilej Bozene Kraljeve, ,Teatar”, g. IV., br. 6, Zagreb 1958., str. 2.
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deliji, nego o Bozeni Kraljevoj, nastavivsi da je glumica stvorila vise od stila — dubok
istinski dozivljaj — koji je objedinjavao inteligenciju, talent i intuiciju, psiholoSku pro-
nicavost, sposobnost uzivljavanja, istancanu senzibilnost, snaznu emocionalnost ali i
izvanredno samosviadavanje.* U duhu promjena koje su zahvatile hrvatsko meduratno
kazaliSte i u kojemu je jacao redateljski udio u predstavi, polozaj Bozene Kraljeve u tim
se uvjetima nije znatno razlikovao od polozaja drugih glumica. Glumice, uvjetno receno
zvijezde, ¢eSée su pod utjecajem ne samo dramskih autora cije likove tumace, ili glu-
mackih partnera na sceni, nego sad i redateljskih koncepcija u kojima nastupaju. Stoga
je 1 Bozena Kraljeva, potisnuvsi svoju osobnost, mozda imala status zvijezde ponajvise
zahvaljujuéi svome umijecu i predodzbama koje je o njoj stvarala kazaliSna zajednica.
Kako se vidi iz odabranih navoda, sredinom 20. stoljeca i kriti¢ari su naglasavali po-
tiskivanje osobnosti u korist dramskog lika, no kadsto se moze uciniti da su i nehotice
aludirali na izvankazaliSne okolnosti koje su poznavali, ali o njima nisu Zeljeli govoriti.
Svladavanje osobnosti ponajprije se ticalo glumaca i glumica, pa je o tome, pridrzavaju-
¢i pravo na iracionalno koje se racionalizira tek tijekom rada na ulozi, Bozena Kraljeva
rekla: Kad bih procitala ulogu, uloga je redovito najprije svladala mene. Ona je mene
ili dirnula ili ozalostila, iznervirala ili nasmijala, ve¢ prema tomu kakav je bio lik. Tek
tada kad je ona mene svladala, ja sam nastojala da je racionalno sviadam, da svladam
emocije, da je racionalno razradim i da zatim uravnotezZim odnos razuma i osjecaja te
se uklopim u cjelinu predstave.?

Indikativno je da je Kraljeva nerijetko preuzimala uloge zasuznjenih, progonjenih
ili podredenih zena. Kako je zapisao Milan Begovi¢, ¢ini se da su njezinu glumackom
habitusu najbolje pristajale uloge podloznih pa i zamrseno-patoloskih Zena® poput,
primjerice, grofice Geschwitz u Wedekindovoj Lu/u, u kojoj je Vika Podgorska nastupi-
la u naslovnoj ulozi. Tako je nenametljivost BoZene Kraljeve nerijetko pridonosila da se
istaknu druge hrvatske glumice s kojima je nastupala, poput Vavre i Podgorske. Isticala
se profinjenom dikcijom bogate izrazajnosti te suptilnom scenskom pojavom. Stvarala je
psiholoski duboko izgradene likove, a bila je sklona i glumackoj komici, pa se ubrajala
u glumice s moguénoséu jake transformacije: Medu nasim najmladim Zenskim ansam-
blom, na koji mogu s ponosom kao na svoje dostojne nasljednice i mlade drugarice
gledati prvakinje nase glume, pisao je Begovi¢ 1930. godine u prigodi premijere Kata-
jevljeve Kvadrature kruga, gospoda Kraljeva istice se talentom, koji je neobicno Sirok
i raznolik, tako da se moze reéi da nema faha, u kojem ona ne bi mogla interesirati i

2L V. P. [ Vlatko Pavleti¢], Draga nasa slavljenice! Govor direktora Drame Hrvatskog narodnog kaza-
lista Vlatka Pavletica povodom proslave 30-godisnjice umjetnickog rada Bozene Kraljeve, odrzan
na dan premijere O’Neillova Dugog putovanja u no¢, ,,Pozorisni zivot”, g. IV, br. 10, Beograd
1959., str. 17-18.

2 Branko Heéimovié, Bozena Kraljeva, Razgovori s Pometom, Desdemonom i Poljskim Zidovom,
AGM - Hrvatsko drustvo kazali$nih kritiCara i teatrologa, Zagreb 1995., str. 98.

2 Ivo Hergesi¢, Jubilej Bozene Kraljeve, ,Teatar”, g. IV, br. 6, Zagreb 1958, str. 2.

218



zapanyjiti. U tragicnim i komicnim rolama, u salonu, u boemskom miljeu, u kostimu, u
vecernjoj toaleti, u prnjama — uvijek jednako dobra i odlicna.**

Govoreci o svojim glumackim uzorima, Cesto je spominjala Ninu Vavru diveci se
njezinoj glumi u posljednjem Cinu Hasanaginice, ali i njezinoj dikciji, razgovijetnosti,
akcentuaciji i glasu. Zajedno su nastupile 1932. u Hofmannsthalovoj obradi Euripida,
kad je Kraljeva nastupila kao Alkestis, a Vavra kao Stara ropkinja. Tada je kritika naj-
vece zasluge pripisala dvjema glumicama koje ne samo bogatstvom svog glasovnog
izrazaja nego i pojavom i duboko proosjecanom igrom kao da su stvorene za ovakve
tragicne klasicne uloge; Kraljeva je bila njezna, transparentna, klasic¢no lijepih i mirnih
crta i kretnja, sa beskrajno bolnom omodulacijom glasa, zbog ¢ega kriticar i nije mogao
zamisliti bolju i podesniju Alkestis.® Divila se i Viki Podgorskoj naglasavajuci da je
ona igrala divan repertoar, uloge, koje svaka glumica moze samo pozeljeti. Kad se s tim
glumicama i nalazila na sceni u istoj predstavi, bila je nenametljiva i prilagodavala se
ansamblu, vodena glumackom disciplinom, profesionalizmom i savjesnim radom. Neki
su kriticari uocavali da se nije eksponirala i da u nastupima svjesno nije pokazivala
S§to sve moze nastoje¢i odrzati harmoniju u ansamblu. To je posebice bilo vidljivo na
praizvedbi Glembajevih kad je, kao ve¢ afirmirana glumica, tumacila sestru Angeliku i
posve se stavila u sluzbu prvog nastupa Bele Krleze. U jednoj se prigodi nasla na sceni s
obje glumice. Svoje jubileje Vavra je slavila u ulozi Hasanaginice, no ¢etrdesetu godis-
njicu umjetnickog rada 1939., u osvit Drugoga svjetskog rata, odlucila je obiljeziti Eu-
ripidovim Trojankama u obradi Franza Werfela i ulogom Hekube, Mato Grkovi¢ bio je
redatelj, a Ivan Mestrovi¢ bio je pokrovitelj predstave. I dok je 1916. godine, za vrijeme
Prvoga svjetskog rata, u toj tragediji Vavra nastupila kao Andromaha, a Hekubu je glu-
mila Marija Ruzicka-Strozzi, sad je glumacka podjela uklju¢ivala Viku Podgorsku kao
Kasandru, Bozenu Kraljevu kao Andromahu, a Nadu Grahor kao Helenu. U novinskom
intervjuu kao glavni razlog svog odabira Vavra je istaknula zasto Zenske uloge ¢ine no-
sivi dio drame: Zelja mi je zato, da na ovoj predstavi zasjaji sva velicina, ljepota i visina
nase kazalisne Zenske umjetnosti. Molim vas, da to debelo podvucete — naglasila je gdja
Vavra. — Komad bi se imao davati u stilu Mestrovic¢evih udovica koje su bile kao i ove
trojanske jednako izludjele od bola i oc¢aja za svojim muzevima i oc¢evima.*® Voljela je
raditi i sa studentima, predavala je glumu pedesetih godina na zagrebackoj Akademiji
i bila je cijenjena i omiljena medu novim narastajima glumaca zbog svoga strpljenja i

24 Milan Begovi¢, Mlada garda. Premijera: ,Kvadratura kruga’, napisao Valentin Katajev, preveo
Iso Velikanovi¢ (iz ,,Novosti” od 22. IX. 1930.), pretiskano u: Sabrana djela Milana Begovica, sv.
17, Studije i kritike, uredio Tihomil Mastrovi¢, Naklada Ljevak — HAZU, Zagreb 2003., str. 286.

2 B. M. [Branko Masic], Alkestis — jedno uspjelo klasi¢no vece, ,,Novosti”, g. XX VI, br. 9, Zagreb 9.
1. 1932, str. 9.

26 Or. [Oton Oreskovic], Ivan Mestrovi¢ je procelnik proslave Nine Vavre koja ¢e glumiti Zenu zalud-
Jjelu od bola i o¢aja za svojim muzem i ocem, ,,Zagrebacki list”, g. I, br. 209, Zagreb 28. VIII. 1939,
str. 6.
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samoprijegornoga pedagoskog rada. S druge strane, rado je lijepo i s divljenjem govorila
o svojim kolegama i suradnicima, a nesumnjivo je pedesetih godina, u doba osnivanja
Dramskog kazaliSta, svojim ostankom u zagrebackome Hrvatskom narodnom kazali-
Stu, pridonijela kompaktnosti njegova dramskog ansambla.

Smjena staroga i novoga u hrvatskom kazalistu u sluc¢aju Bozene Kraljeve zanimlji-
va je i stoga Sto se u veéini onodobnih preglednih ¢lanaka o toj glumici naglasavalo da
je neéakinja Ivke Kralj, jedne od glumica predmileticevskog vremena koja se bavila
glumom 1 koja je, prema vlastitom priznanju, najvise voljela Hosenrollen, a jedna od
najuspjelijih bio je Schillerov Karl Moor iz Razbojnika. Napisala je dramu Divijanka,
koju je Senoa negativno ocijenio, a poslije kraé¢e glumacke karijere posvetila se zajedno
sa suprugom organizaciji kazaliSnog zivota u Sofiji. U glumackom portretu svoje starije
kolegice Ivane Bajze, s velikim Zaljenjem, ali i razumijevanjem, Ivka Kralj navela je
rastro$nost i putenost kao uobicajene poroke medu glumcima koji zbog toga zapadnu i u
psihicku labilnost. Ivka Kralj promisljala je i polozaj zene u glumackom svijetu izricuéi
prijekor drustvenim odnosima i prirodi koja je dopustila da Zena bude predstavnicom
patnja i boli, elementom, koj ima zadacu, riedko da stvara, a obicno, da stvoreno tek
pridrzaje, ¢uva i brani proti nepogodom zle kobi.*” Bozena Kraljeva nije se oCitovala
o polozaju Zena u kazalistu i nije u intervjuima pokazivala interes za tu temu, ali i ona
je, kao mnogo njezinih prethodnica, otrpjela majéino protivljenje izboru zanimanja. O
obiteljskim vezama s Ivkom Kralj nije govorila, a upravo je njih Eliza Gerner stavila na
pocetak svog teksta o Bozeni Kraljevoj isticué¢i da je mlada rodakinja Zeljela nastaviti
prerano prekinut glumacki put starije glumice. E. Gerner navodi da je, uz tragi¢ne i
sentimentalne likove, Kraljeva iznimno uspjesno nastupala u salonskom i komi¢nom
repertoaru dodavsi da je glumica na sceni djelovala produhovijeno, fascinantno, cak hi-
pnoticki. Scenske kostime bilo kojeg povijesnog razdoblja nosila je besprijekorno i bila
je omiljena glumica svih kostimografa. U svakodnevnom Zivotu djelovala je jednostav-
no, skromno i nenapadno, a na sceni raskosno i blistavo.?® U knjizi Kazaliste kao sudbi-
na — hrvatske dramske dive E. Gerner povezala je portrete devet glumica® zauzimajuéi
dvostruku poziciju spisateljice i svjedokinje vremena, ali i suradnice i prijateljice, pa
je u biografski pregled njihovih vaznih uloga umetnula i vise angedota iz kazali$ne i
zivotne svakodnevice diskretno pisuci o njezinu ljubavnom zivotu, odlasku u mirovinu
1 samotnoj starosti. Autorica je posebnu pozornost posvetila Marguerite Gauthier (A.
Dumas sin, Dama s kamelijama) drzeci je jednom od najuspjelijih glumi¢inih uloga, no
odigrana je u travnju 1945., kad su izvankazaliSne okolnosti presudile i glumici zbog

27 Tvka Kralj Milarov, Ivana Bajza Szlavikova, ,Vienac”, g. XIV, br. 10, Zagreb 1882., str. 152.

28 Eliza Gerner, BoZena Kraljeva, Kazaliste kao sudbina — hrvatske dramske dive, Hena com, Zagreb
2001., str. 109.

¥ Osim B. Kraljeve, knjigom su obuhvaceni portreti Mile Dimitrijevi¢, Ele Haffner Gjermanovic,
Bele Krleze, Vike Podgorske i Ervine Dragman.
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nastupanja tijekom rata i kazalisnom repertoaru. Zivotnom ulogom B. Kraljeve autorica
drzi Anu Karenjinu iz 1948., kad je kritika viSe ra¢una vodila o metodama socijalistic-
kog realizma, pa je predstava skinuta s repertoara.*

Polozaj Bozene Kraljeve u hrvatskom glumistu njezina vremena nesumnjivo je, s
obzirom na repertoar odigranih uloga, bio zvjezdan — umjela je, osim Shakespeareovih
zenskih likova, stvoriti 1 iznimnu Anu Karenjinu, i Begovi¢evu Purdu u BozZjem covje-
ku, 1 Matkovi¢evu Dejaniru u Heraklu, i O’Neillovu ovisnicu Mary iz Dugog putovanja
u no¢, i Lukreciju Collins u Williamsovu Portretu Madone. Ipak, 1 1933. godine, poslije
premijere Rostandova Cyrana u kojemu je tumacila Roksanu, Josip je Horvat napisao
poetske retke diveéi se glumici i njezinim sad zanosnim leptirastim gestama, sad ge-
stom labuda koji sluti necujni korak katastrofe, detaljima koji sadrze u sebi totalitet
umjetnickog stvaranja, da bi zakljucio kako je Kraljeva uspjela u Roksani iznijeti ono
,vjecno zensko“’' To ,vjeéno Zensko* u Horvatovoj je kritici pronaslo otisak u uspo-
redbi s dvjema Zivotinjama, leptirom i labudom, koji bi motivski mogli asocirati, medu
ostalim, i na Krlezinu Agoniju i Ledu. Njezin smijeh usporedivan je sa zvukom srebrnih
zvoncica, a glumica se rado prisjecala rijeci kriticara Rudolfa Maixnera, koji je njezin
glas usporedio s potocicem koji Zubori.?

Uzimaju¢i u obzir na pocetku naznacenu proizvoljnost turistickog razgleda, ali bez
obzira na moguce stranputice, nije neosnovano reci da je Bozena Kraljeva zauzela mje-
sto medu odabranim glumicama i glumcima koji su svojim umije¢em zaduzili hrvatsko
kazaliste 20. stoljeca. Njezin prinos navodi se u spomenutim teatroloskim izvorima, a
dodjeljivani su joj razliiti atributi koji su ponajprije isticali njezino glumacko umije-
¢e 1 donekle ga povezivali s glumic¢inom osobnoscu, ali uglavnom su se zadrzavali na
podrucju struke. Ipak, jednodusno su je svrstavali medu iznimne glumice 20. stoljeca,
umjetnicu koja je stasala i nastupala u jakim ansamblima, zajedno s drugim velikanima
hrvatskoga glumista, legendama, zvijezdama 1 divama. lako je s njima dijelila navedene
atribute, samo je BoZena Kraljeva bila — Kraljica.
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Mira Muhoberac

GLUMAC ZARKO POTOCNIJAK

0. Uvod

Povod je ovom tekstu i ovom prilogu za Krlezine dane 2018., koji sam naslovila
Glumac Zarko Potocnjak, visestruk, a jedan je od njih §to glumca Zarka Poto&njaka
gledam, slusam i pratim od pocetka svojega profesionalnoga dramaturskoga i teatrolos-
koga bavljenja kazaliStem u svim predstavama u kojima je glumio i glumi u Zagrebu
i na gostovanjima, ali i §to Zarka Poto¢njaka poznajem privatno cijeli svoj Zivot pa mi
je povjerio golemu gradu o svojemu kazalisnom, filmskom, televizijskom i radijskom
opusu, svojevrsnu ostavstinu u nekoliko desetaka registratora s kutijama koja se veé
nekoliko godina pretvara u monografiju koja bi mogla ugledati svjetlo dana. Drugo ili
trece, Zarko Poto¢njak jedan je od rijetkih hrvatskih glumaca kojemu su, kao i autorici
ovoga teksta, plovidba i more te brodovi bliski koliko i gluma, ali i jedan od velikih bo-
raca, hrvatskih branitelja, koji su za vrijeme Domovinskoga rata na podruc¢ju Slavonije
zamalo ostavili svoj Zivot, a o tome rijetko ili nikad ne govore.

Zarko Potoénjak, istaknuti hrvatski kazalini, filmski i televizijski glumac, roden
je 1946. u Pakracu. Nakon desetak dana doSao je u Zagreb, gdje i danas zivi i djeluje.
Dosad je ostvario vise od 210 uloga na filmu, televiziji, radiju, kazalistu i vise od 5.500
izvedbi svojih uloga. U glumacki svijet usao je pred pedeset i tri godine.

Ostvario je zapazene kazaliSne uloge, od tragedijskih (Shakespeareov Richard Dru-
gi) 1 dramskih (Krlezin Puba) do grotesknih (Krlezin Janez) i komedijskih (Drzicev
Skup). U najuspjesnije uloge Zarka Poto&njaka ubrajaju se i one ostvarene u filmovima
Duga mracna noé, Glembajevi, Vukovar se vraca kuci, Karneval, andeo i prah, Treseta...

1. Monodrama Zvjezdani trenutak Josipa Bizjaka, (auto)biografske silnice

U monodrami Zvjezdani trenutak Josipa Bizjaka, nastaloj prema monodramskom
tekstu Die Sternstunde des Josef Bieder Eberharda Streula, u reziji Mariusa Schienera, u
Gradskom dramskom kazalistu Gavella u Zagrebu Potoc¢njak je obiljezio pedeset godina
profesionalnoga bavljenja glumom i pola stolje¢a komedije u simbolicnom, konkretnom
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i univerzalnom znacenju. U toj predstavi supotpisuje i adaptaciju sa Schienerom i dra-
maturgom i redateljem Pavom Marinkoviéem. U razgovoru koji smo s glumcem Zar-
kom Poto¢njakom vodili u nekoliko navrata od 15. listopada 2017. do 15. listopada 2018.
1 uoCi Krlezinih dana u Osijeku u studenome i prosincu 2018. u nekoliko zagrebackih
prostora Poto¢njak nam je rekao:

Sklopilo se nekoliko elemenata koji se inace u zivotu ne sklapaju. Radio sam mo-
nodramu Miroslava Medimorca prema jednom njegovu tekstu i rekao sam da vise nikad
u zZivotu necu stvarati monodramu. Kazaliste pocinje onog trena kad se na sceni nadu
dva-tri covjeka, onu energiju koja izbija iz tih odnosa smatram kazalistem. Monodra-
mu ne drzim kazalistem: to je ekshibicija jednog glumca, neko veselje za glumca, neki
show. Medutim, ovdje su se poklopile neke cudesne stvari. Imam kucicu kraj Okica koju
nastojim povezati s kazalistem, a covjek koji mi najvise pomaze u nekim bitnim stvarima
oko toga bivsi je rekviziter Hrvatskoga narodnog kazalista u Zagrebu, druzim se s njim,
puno mi prica o Zivotu rekvizitera. (Zarko Poto¢njak u razgovoru s Mirom Muhoberac,
18. studenoga 2017.)

Predstava je nastala u suradnji Umjetnicke organizacije Mitropa i kazalista KNAP,
u okviru projekta 2017. — Godina kulture Austrija — Hrvatska. Autor teksta Eberhard
Streul bio je njemacki glazbenik i redatelj, napisao je ozbiljnu dramu o pristupu operi.
Glasoviti austrijski glumac Otto Schenk prebacio je tekst na prilike u Austriju. U tom
sam obliku dobio taj tekst, u kojem se takoder spominju opera i odnosi u operi. Pomislio
sam na rekvizitera, na jednog malog covjeka koji ne gleda sve te velike zvijezde oko
sebe, taj sjaj kazalista s prednje strane, sa strane publike, nego sjedi negdje u mraku,
uspanicen je hoce li njegova sjekira ili neki drugi rekvizit biti na tocnoj poziciji ili nece.
(Zarko Poto¢njak u razgovoru s Mirom Muhoberac, 17. studenoga 2017.)

U toj predstavi, koja je i monodrama i show, primjetljive su silnice autobiografije
Zarka Poto¢njaka. Prije studija glume i stjecanja diplome glumca studirao je brodo-
gradnju, a i danas izraduje brodomodele, modelira. Cini mi se da i svaku svoju ulogu,
odnosno svaku predstavu i danas gradi kao da gradi brodove. Povezano je to i s prijate-
ljem rekviziterom koji je svojim rukama oblikovao dio hrvatskoga kazalista. U mode-
liranju svojih uloga Zarko Poto&njak u svojoj obljetni¢arskoj predstavi i u samu tekstu
monodrame izdvaja neke koje su ga obiljezile, npr. Richarda Drugoga, a istodobno u
predstavi povezuje svoje uloge u nekoliko kazalista referirajuci se i na svoje uloge i na
situacije s kojima se i sam susretao u hrvatskim teatrima.

Osnovnu $kolu i gimnaziju zavrSio je u Zagrebu, na Trnju i na Tres$njevki, a jedno
je vrijeme uéio zanat drvene brodogradnje kao srednjoskolac u Sibeniku i upisao studij
brodogradnje, na kojemu se, prema internetskim izvorima, zadrzao samo pet mjeseci, a
prema dokumentima u opseznoj gradi koju mi je Zarko Poto¢njak ustupio, tri godine, od
1964. do 1967., kad je bio izniman student Strojarsko-brodogradevnog fakulteta u Za-
grebu. Glumu je na Akademiji za kazali$nu i filmsku umjetnost u Zagrebu upisao 1967.,
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a diplomirao 1972. godine. Za vrijeme studija ostvario je prvu profesionalnu ulogu u
filmu Prikupljanje hrabrosti redatelja Eduarda Galica.

2. Gradsko dramsko kazaliSte Komedija, prvi profesionalni angazman

Prvi profesionalni glumacki anganzman dobio je u Gradskom kazalistu Komedija
u Zagrebu, gdje je ostvario i prve glavne uloge. To je bilo vrijeme koje je ukljucivalo i
osnivanje tzv. Zagrebacke skole mjuzikla i redovito pohadanje pjevackih i plesnih dioni-
ca. U Komediji je glumio u predstavama nastalima na temelju Brechtovih, Hadzic¢evih,
Sehovic¢evih, Grgi¢-Kabiljovih i De Filippovih tekstova te tekstova Darija Foa, a u reziji
Georgija Para, Zelimira Mesarié¢a, Vlade Stefangi¢a, Vlade Vukmirovica i drugih reda-
telja. O svojim glumac¢kim danima u Komediji Zarko Poto&njak izgovorio mi je sljedeée
kazali$no svjedocenje:

Te tri godine koje sam bio u Komediji bile su cudesne. Prvo, to je bilo okruzenje koje
Jje bilo nacionalno potpuno osvijesteno, §to nisam mogao vjerovati. Jo§ sam nosio skori
grc od stradanja svog oca 1971. I najedanput sam se nasao u sredini koja je to postivala
i u kojoj sam se, kao prvo, i u politickom smislu dobro osjecao. Dogodila se i druga
Cudesna stvar: bio sam pozivan kod Vlade Stefanciéa na razgovor kako bih izrazio Zelju
Sto bih htio igrati. Kad to danas ispricate nekom mladom glumcu, djeluje kao znanstve-
na fantastika. Sjeo bih u njegov ured, a on bi me pitao kakvu ulogu bi volio igrati: ‘Nisi
izraziti pjevac i ne mogu ti dati uloge u mjuziklima, ali reci, Sto bi volio glumiti.” Moram
priznati da sam i danas zapanjen takvim pristupom i brigom prema jednom pocetniku,
a svi su to podrzali, i Rikard Simonelli i Nevenka Stipancié¢ i svi ostali, to su bili ljudi
koji su me ucili tomu da u kazalistu moze biti lijepo, dobro i sigurno. (Zarko Poto¢njak
u razgovoru s Mirom Muhoberac, 30. listopada 2017.)

Zarko Potoénjak u Komediji je pocetkom sedamdesetih ostvario sljedeée uloge; bio
je: Popiva u predstavi Dundo Maroje ‘72. Marina Drzi¢a 1 Dela Jusi¢a u reziji Vla-
de Stefanci¢a, Gaspar Alapié u predstavi Gubec-beg Ivice Krajata, Karla Metikoga i
Miljenka Prohaske u reZiji Vlade Stefan¢ica, Inspektor, Policajac, Pogrebnik i Stari u
predstavi Ne placamo, ne placamo! prema tekstu Darija Foa u reziji Bogdana Jerkovica,
Utitelj Mile Sirotanovié¢ u predstavi Jalnusevéani prema Zagorkinu tekstu u Stefan¢i-
éevoj reziji, Niko u Falsitatu Fede Sehoviéa u reZiji Zelimira Mesarica, Jerjah Jeep u
predstavi Covjek je covjek prema tekstu Bertolta Brechta u reZiji Zelimira Oreskovi-
¢a, Sin u predstavi Prst pred nosom prema tekstu Joze Horvata u reziji Georgija Para,
Karatist u Narucenoj komediji Fadila Hadzica u reziji Georgija Para, Mladi srndac u
Vlade Stefancica, Attilio u predstavi Nedjelja, ponedjeljak, utorak Peppina de Filippa
i redatelja Bogdana Jerkovi¢a, Ucenik u predstavi Kerempuh-Buniduh Tita Strozzija u
reziji T. Strozzija, Inspektor u predstavi Inspektor je dosao Johna Boyntona Priestleya u
reziji Dicka (Richarda) Simonellija. Komediji se vratio 1981., kad je Mikula u Sp/i 'skom
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akvarelu Ive Tijardovica u reziji Dicka (Richarda) Simonellija i Fabijan u Na tri kralja
Williama Shakespeare u reziji Vlade Habuneka.

Zarko Potoénjak u razgovoru s autoricom ovih redaka navodi da je velika Steta $to
je zagrebacka skola mjuzikla u tom hrvatskom kazalistu naprasno prekinuta, najvjero-
Jatnije povezano sa smrti Milana Grgica, koji je bio jedan od pokretaca te skole, pisuci
tekstove kakvi se traze u mjuziklima: jednostavne tekstove, naizgled banalne, bez velike
dramaturske slojevitosti i dubinskoga ulaZenja u tkivo knjizevnosti... Milan Grgic¢ i Alfi
Kabiljo su skupa s Viadom Stefanciéem poceli stvarati tu zagrebacku Skolu mjuzikla.
Da je to nastavijeno i da je trajalo cetrdeset godina, danas bi iza West Enda Komedija
sigurno bila prvo glazbeno kazaliste u Europi. Danas Zalim sto Komedija to nije uspjela
ostvariti, ali te tri prve godine su me predivno uvele u zagrebacko kazaliste. (Zarko
Potoc¢njak u razgovoru s Mirom Muhoberac 18. veljace 2018.)

O tom razdoblju glumackoga stvaranja Zarka Poto¢njaka svoj nam je zapis predo¢io
Nino Skrabe:

Zarko Potocnjak bez sumnje je rekorder po broju nastupa u predstavama, nasta-
lima prema nasim i mojim tekstovima, kako u razdoblju djelovanja trolista Skrabe —
Senker — Mujici¢, tako i u mojem samostalnom spisateljskom razdoblju. I u svim tim
nastupima Zarko je briljirao na radost razdragane publike i ponosnog autora. Stoga ne
¢udi da zauzima pocasno mjesto na top-listi mojih najdrazih glumaca.

Zarko i ja narocito smo se zblizili u vrijeme stvaranja legendarnog mjuzikla O’ Kaj
(1974.) redatelja Viade Stefancica, u kojem je on tumacio ulogu indijanskog poglavice.
Tada sam radio kao prevoditelj u Goetheu-Institutu, smjestenom u kuci Joze Horvata,
nedaleko od Zvijezde. Znajuci za moju strast prema westernu, Zarko je mnoge sate pro-
veo u mojem uredu, razgovarajuci o svojoj ulozi, o indijanskim pogledima na smisao zi-
vota, o njihovu nacinu hoda i govora, o indijanskim velikanima u povijesti i u literaturi
(Cochise, Geronimo, Osceola, Cveni Oblak, Ludi Konj, Sitting Bull, Winnetou). Pri idu-
¢em dolasku veé je s ulaza likom i djelom demonstrirao rezultate prethodnog razgovora.
Tada sam shvatio da se radi o kazaliSnom fanatiku, istinskom sveceniku glume. On je
Mladeg Srndaca igrao ne samo glasom, stasom, hodom i pokretima, igrao ga je svakim
svojim tonom, misi¢em, treptajem oka. On tih dana nije glumio, on je naprosto bio mladi
indijanski poglavica. (Nino Skrabe, Zarko iz mojeg ugla, rukopis, str. 1).

3. Glumacka druzina Histrion

Godinu dana prije nego $to je Zarko Poto&njak pozvan (1975.) u Gavellu, Poto¢njak,
njegov kolega glumac Zlatko Vitez i njihov kolega, redatelj Petar Vecek utemeljili su
1974. prvu neformalnu kazaliSnu druzinu u Hrvatskoj u to vrijeme, pod nazivom Rhino-
ceros, 11zvodili predstave u iznajmljenu stanu i prvi se put otisnuli na ljetnu turneju, §to
Rhinocerosu postaje zastitnim znakom. Zarko Poto¢njak tad je zabljesnuo kao Helinand

u Pricaj mi o Augusti! Luka Paljetka u Vecekovoj reziji i kao Menato u Ruzzanteovoj
Musici, takoder u reziji Petra Veceka.
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Bore¢i se s tadasnjim zakonskim i politi¢kim nacelima, Vitez i Poto¢njak izborili bi
poneko sponzorstvo i1 dotaciju te su odmah sljedeée, 1975. godine utemeljili Glumacku
druzinu Histrion, koja djeluje sve do danas. Kao najveci uspjeh drze izgradnju potpuno
novoga kazaliSta, Histrionskoga doma, s kompletnom vrhunskom opremom, prvim i
jedinim nakon 1945., koje imaju Cast ostaviti budu¢im kazalisSnim narastajima.

Glumacka druzina Histrion nastala je, dakle, iz Rhinocerosa, kazaliSne grupe ime-
novane prema ideji Petra Veceka — prema naslovu Ionescove drame Nosorog i osobi-
nama te neobi¢ne zivotinje: ta Zivotinja nikad ne Zivi u krdu, napisao je Vecek, graficki
oblikujuéi i logo toga privatnoga teatra. Pitala sam Zarka Poto¢njaka slaZe li se s mojom
tvrdnjom da se Druzina Histrion, privatna putujuca glumacka grupa, nastala u jednom
stanu, u ,,minimalistickim* uvjetima suprotstavljala jednoumnoj komunisti¢koj ideolo-
giji, socijalisti¢koj praksi, institucionalnom kazali$tu, s usmjerenosti na hrvatske autore
i pokuSajem kodiranja hrvatske glume, suvremene glumacke umjetnosti u histrionskom
duhu.

Tako je. Trebam naglasiti i da su uvjeti u kojima smo mi radili bili neusporedivo
bolji nego Sto su to danas uvjeti za stvaranje jedne umjetnicke grupe ili organizacije.
Medutim, nama se cinilo da su oni jos uvijek nedovoljno otvoreni da bi se mogla stvo-
riti kazalisna grupa koja bi mogla revitalizirati nase hrvatske pisce, itd. Taj pritisak
Jjugokomunizma bio je prejak da bi se mladi ljudi mogli otvoriti i baviti se onim Sto
njih zanima. Mi smo se okupili u manjem broju, nas je bilo sest-sedam glumaca, Zlatko
Vitez, Dubravko Jelaci¢ Buzimski, histrionski pisci Boris Senker, Nino Skrabe i Tahir
Mujicic..., svakako treba spomenuti i Miskeca Polanca koji nam je davao podrsku dok
smo stvarali Rhinoceros, a Rhinoceros smo stvarali s Petrom Vecekom koji nam je na
politickoj i estetskoj liniji bio vrlo blizak, a bio je i prijatelj. Iznajmili smo jedan stan u
kojem je arhitekt Branko Siladin imao svoju radionicu, projektni biro. On se selio u veci
prostor i nekome je u razgovoru ponudio da mi to mozemo iznajmiti kako bismo mogli
raditi, razgovarati, ¢itati, imati probe itd. To je bila Vlaska 38, imala je dvoranu 10 x 5
metara i jedan mali administrativni prostor.

U tom prostoru pocinje prica kako nastaje voda. To uvijek volim pricati kao aneg-
dotu, ali nesto od toga vrijedi i kao stvarnost. Usli smo u taj prostor, napravili kljuceve
svima, odlucili sve renovirati i zidove oboyjiti. Skupili smo novac, kupili boju i sve stavili
na sredinu sobe. Sve smo financirali svojim vlastitim sredstvima i kad smo malo ostali
bez sredstava, isli smo mom ocu koji bi nam dao nesto novca, ali nikad ne bi dao meni
u ruke, nego Vitezu. To je ve¢ bio prvi korak da se vidi da Vitez uziva veée povjerenje u
okruzenju nego ja. Otisli smo u ducan i kupili sve Sto je potrebno, boju, kistove i nestali.
U taj prostor nitko sedam dana nije dosao, medutim, kad smo se ponovno nasli i usli
u taj prostor, taj prostor je bio potpuno ureden, potpuno ofarban i potpuno adaptiran.
Onda smo svi sjedili i netko je pitao, mislim Jelaci¢: ‘Dobro, tko je ovo pofarbal?’ Svi
smo gledali u pod, samo je Vitez rekao: Ja sam to pofarbal.’ Eto, to je moja prica o tome
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kako se postaje primus inter pares. (Zarko Potoénjak u razgovoru s Mirom Muhoberac
10. studenoga 2018.)

Kao histrion odigrao je gotovo 40 uloga, mahom glavnih, od onih u djelima Willia-
ma Shakespearea, Miroslava Krleze, Titusa Brezovackog, Marije Juri¢ Zagorke, pa do
uspio, otjelotvoriti posebno nacelo i model glumacke igre koji su mogli funkcionirati na
nemirnim jadranskim pozornicama tijekom ljetnih turneja karakteristi¢nih za Histrion
od prve godine postojanja. To su: Titu§ Brezovacki, Diogenes (Zmeknirep), Thomas
Stearns Eliot, Ubojstvo u katedrali (Vitez), Boris Senker — Tahir Muji¢i¢ — Nino Skrabe,
jaci), Senker — Muji¢i¢ — Skrabe, Histe/o/rijada (vise uloga), Senker — Muji¢ié¢ — Skrabe,
Kavana Torso (Makso Zmega¢ u reziji Zlatka Viteza i Fabijan Zigrovié¢ Ziga u reZiji
Zorana Muzica), Ivo Bresan, Hidrocentrala u Suhom Dolu (Mario Belotti), Ivo Bresan,
Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja (Macak), Dean Lee Coburn, Partija remija
(Monika) i brojne druge. Za uloge u Histrionu i organizacijski rad dobio je niz nagrada i
priznanja, medu kojima se istice nagrada Malih i1 eksperimentalnih scena u Sarajevu. S
Histrionom gostovao je u 186 mjesta u Hrvatskoj te u Be¢u, Miinchenu, Los Angelesu,
San Franciscu i drugdje.

Nakon toga Hrvatsku je obilazio s histrionima brodom, do posljednjih godina, kad
Glumacka druzina Histrion izvodi predstave u svom Histrionskom domu u Ilici i na
otvorenome, na Opatovini. O svim tim ulogama Zarko Potoénjak ima svoje zapise, stal-
no crta i modelira uloge. 1z dana kad je putovao po otocima i po selima, gradovima koji
nikad nisu vidjeli kazaliSnu umjetnost biljezi:

Moram priznati da imam ogromnu dokumentaciju s tih putovanja, nesto je i Zlatko
Vitez citirao u zadnjoj knjizi o Histrionu. Svaki sam prostor zabiljeZio, nacrtao. To su
uglavnom bili vanjski prostori, nekad je, vrio rijetko, bila i neka dvorana, neke smo
dvorane otvarali prvi put, u nekima se od njih nista nije dogadalo od Drugoga svjetskog
rata pa se u mjestu nije znalo tko ima kljuc od lokota, jer nitko u dvoranu nije nikad
usao. Medutim, uglavnom smo igrali na otvorenim prostorima i ja imam oko 80 posto
crteza tih prostora u kojima smo igrali. Naravno da je to bilo vrlo zanimljivo. Nasli bi-
smo se jedan dan na nekom vecem dvoristu, a drugi dan u nekoj staroj tvrdavi. Prvu je
godinu Buzimski vodio ozbiljan kazalisni dnevnik. Pisanih materijala osim toga nema-
mo, osim crteza i Vitezovih zabiljeski i to je veliki problem, jer kad je za 40 godina sku-
pljao gradu, Vitez se naradio da bi to mogao skupiti. U svemu tome bitan je bio kontakt
s ljudima. Uvijek smo nosili magnetofon i u razgovoru s publikom snimali njihov dojam
prvoga susreta s kazalisStem. Moramo se prisjetiti da jos otoci nisu bili elektrificirani,
nije bilo struje, negdje smo igrali pod osvjetljenjem logorske vatre, nije bilo televizije,
nisu se onda ni snimale drame da bi oni znali da smo mi glumci. Negdje su mislili da
smo mi to sve dozivjeli sto igramo i sad idemo po svijetu pa im pokazujemo kako se nji-
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ma ne bi dogodile takve stvari kakve su se dogodile nama. Dosli bismo u neko mjesto,
izasao bi neki starci¢ pa bi nam otpjevao dobrodoslicu. Da smo tad imali magnetofon i
to zabiljezili, bilo bi to vrlo vrijedno, iznimno. Naisli bismo na baku koja je imala skoro
sto godina i koja nam je pjevala pjesme iz Prvoga svjetskog rata. Nailazili bismo na
neke stare tekstove koje bismo poslije dali profesoru BatuSicu. Dakle, taj susret izmedu
Histriona i netaknute publike stvorio je u nama potpuno drukcije saznanje o kazalistu.
(Mira Muhoberac, Histrioni, Theatralia, Hrvatska radiotelevizja, Tre¢i program Hrvat-
skoga radija, studeni 2018.)

Dubravko Jela¢i¢ Buzimski zapisao je o Zarku Potoénjaku u Glumackoj druzini
Histrion:

Sjecam se Domagojade Mujicica, Senkera i Skrabea, te dramske igre o junaku Do-
magoju, sastavljene od tri farse u stihovima. Predstava je krenula u snaznom tempu.
Izgledalo je kao da se ubacuje gomila sa svih strana, bucna i zanosna, kao da je vatra
uskovitlala tijela glumaca. Ako ista u vizualnom smislu utjelovijuje habitus takve igre,
to je jedna neobicna, gotovo misticna Zarkova fotografija iz te predstave. Na drvenom
platou postavljenom na Cetiri bacve, s plahtom kao jedinim zastorom, on u otrcanim
kratkim gacama, svinutim lijevim koljenom, stisnutih Saka s rukama skupljenima u
laktu, uzdignute, zabacene glave, kao da ispusta krik prema mracnom nebu. I skrto
svjetlo reflektora osvjetljava samo taj dio scene, pa sve odjekuje poput glumacke apote-
oze, koju bi Peter Brook sigurno pozelio vidjeti kao naslovnicu za svoju knjigu Prazan
prostor. Na toj nezaboravnoj turneji, na kojoj smo plovili sa skulpturama i plahtama
umjetnicke druzine Bijafre, razasutim po provi, ¢esto putujuci nocu, djelovali smo pod
zvjezdanim nebom kao fantomski Thalijin brod. (Dubravko Jela¢i¢ Buzimski, Zarkovih
pola stoljeca, rukopis, str. 1-2).

4. Gradsko dramsko kazaliSte Gavella

Nakon tri i pol godine rada u Komediji u Gradsko dramsko kazaliste Gavella u
Zagrebu Potoc¢njaka je pozvao buduci mentor, redatelj Dino Radojevi¢ ponudivsi mu
ulogu Lude u Shakespeareovoj komediji Na tri kralja. Pocetak je bio uspjesan, ve¢ za tu
ulogu Poto¢njak je nagraden Nagradom hrvatskoga glumista (tad je to bila Prvomajska
nagrada).

U Gavelli se zadrzao u angazmanu dvadeset godina, od toga osamnaest godina u
radnom odnosu. Bio je pouzdan stup toga teatra ostvarivsi niz vecih i glavnih uloga:
William Shakespeare, Richard II. (Richard), Johann Nestroy, Talisman (Titu§ Zarko-
vi¢), Samuel Beckett, Svrsetak igre (Clov), Josip Kosor, Maske na paragafima (Jure),
Miroslav Krleza — Zlatko Vitez, Latinovitz (Crni ¢ovjek), Dubravko Jelaci¢ Buzimski,
Surove kazalisne price (Jakov Drenski), Miroslav Krleza, Hrvatski bog Mars (Jambrek),
Ivo Bresan, Smrt predsjednika kucnog savjeta (Cindri€) itd. u reziji Dina Radojevica,
Koste Spai¢a, Georgija Para, Bozidara Violi¢a, Zelimira Mesari¢a, Petra Veceka, Zlatka
Viteza...
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Poto¢njak nerijetko istice da je upravo u Dramskom kazaliStu Gavella ostvario naj-
bolje trenutke u svom Zivotu.

Mogu izdvojiti trenutke kad bi Vice Vukov dosao u Gavellu, a njemu je bilo zabra-
njeno bilo kakvo nastupanje, i kad bi nam pjevao. Gavella je imala i svoju drukciju
politicku struju nego Sto je bila nasa koju smo mi gradili u Histrionu. Nas veliki prijatelj
bio je Vlado Gotovac koji bi redovito dolazio u Gavellu. Medutim, ono sto se dogadalo
u Gavelli, nikad nije izlazilo vani, bilo kakav eksces ili bilo Sto drugo. Nas bi tadasnji
ravnatelj, kad bi morao ic¢i Ivici Racanu na razgovor, rekao: ‘Decki, danas ¢u vas mo-
rati malo oprati.’ Dakle, uspostavili smo jedan vrlo, vrlo prijateljski odnos izmedu sebe
u Gavelli i vrio je tesko te trenutke izdvajati, na primjer, to ludilo gostovanja KrleZina
Kraljeva u Radojevicevoj reziji u Americi. Veza s redateljem Peterom Brookom stalno
nas je ganjala. Kad smo mi isli na otoke s Histrionom, a kako u Engleskoj nije bilo sela
koja su potpuno netaknuta kazalistem, Peter Brook je morao i¢i u Afriku. Gostovanje
Gavelle u Americi bilo je dvadeset dana nakon sto je Peter Brook nastupio. U svim dvo-
ranama u kojima smo bili, dvadeset dana prije nas bio je Peter Brook. Na kraju krajeva,
Brookov Prazni prostor bio je nasa mala Biblija. (Mira Muhoberac, Zarko Poto¢njak,
Theatralia, Hrvatska radiotelevizija, Tre¢i program Hrvatskoga radija, prosinac 2018.)

Tijekom tih godina rada u Gavelli uz mentorstvo Dine Radojeviéa i obveza prema
Histrionu nastojao se prikljuciti ponekim moguénostima pohadanja kazalisnih radioni-
ca. Tako je u Parizu sudjelovao u te¢aju Commedie dell’ arte, au New Yorku je pohadao
seminar o uli¢cnom kazalistu.

Nakon smrti Dine Radojevica, koji ga je uputio u svoje specificne pedagoske vjesti-
ne (slovenski dak — sljedbenik ekspresionista, pobornik Branka Gavelle), mentorstvo je
preuzeo redatelj Kosta Spai¢, koji je u to vrijeme bio umjetnicki ravnatelj u Gavelli i od
kojega preuzima njemacku disciplinu i rad na ulozi baziran na dramaturskim smjerni-
cama teksta i na glazbenoj partituri.

5. Hrvatsko narodno kazaliSte u Zagrebu i druga kazalista, filmovi,
televizija, pedagoski rad

U Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu dolazi na poziv Georgija Para, gdje ostaje
od 1995. do umirovljenja 2012., nastavljajuéi s intenzivnim glumackim radom. Bio je
Satir Gorstak u Gunduli¢evoj Dubravki, Kralj Béranger u Kralj umire Eugénea lonesca,
Miroslav Franki¢ u Kusanovoj Carugi, Oronte u Moliéreovu Mizantropu, Luda u Sha-
kespeareovu Kralju Learu, Mefistofeles u Goetheovu Faustu, Skup u Drzi¢evu Skupu,
Puba Fabriczy u Krlezinim Gospodi Glembajevima, Merklov Frantz u Kazimiru i Karo-
lini Odéna von Horvatha...

Gostovao je i u drugim kazaliStima u Zagrebu. U Satirickom kazalistu Kerempuh
ostvario je zapazene uloge u Bubi u uhu, Komedijasima 1 Historijadi, u Teatru &TD
u Kavani Torzo, Kralju Gordoganu, u predstavi Plebejci uvjezbavaju ustanak, Filipu
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Oktetu i carobnoj trubi — u toj je predstavi nastupao za vrijeme srbocetnicke agresije
na Hrvatsku, u ekstremno teskome razdoblju za Dubrovnik tijekom trajanja Domovin-
skoga rata, kad smo, u okviru Dubrovackih ljetnih igara u ratnim uvjetima, gledali tu
predstavu u Poslijediplomskom sredistu hrvatskih sveucilista i vracali se s predstave s
Poto¢njakom za vrijeme tzv. policijskoga sata u potpuno mra¢nom Gradu.

U Zagrebackom kazalistu mladih glumio je u Ozracju, Komediji zabuna, v Tri pus-
ketira. U Zar ptici istaknuo se u Opakom vlastelinu i BoZi¢noj bajci, u Tre$nji u Gric-
kom topu i Izgubljenoj svirali te je suradivao s nizom neformalnih izvaninstitucionalnih
grupa i pomagao u glumackom i u pedagoskom smislu: Mitropa (Dnevnik ucitelja plesa,
Jednostavno-komplicirano itd.), Kazalisna radionica Gustl (Marathon), Lapsus teatar (4
sad spavajte), Eurokaz (Ormita Nakarunada, Povratak).

Glumio je 1 u drugim hrvatskim gradovima.

Na Dubrovackim ljetnim igrama bio je, u ulozi Vojnika, ¢lan sjajne mlade ekipe u
Eduardu Drugom, kralju Engleske (Brecht-Marlowe) na Lovrijencu u Parovoj reziji i u
predstavi prema tekstu Ivana KuSana Svrha od slobode koja je oznacila gusenje Hrvat-
skoga prolje¢a. Na Ljetnim igrama glumio je i u Shakespeareovu Hamletu irskoga reda-
telja Denisa Careya s Festivalskim dramskim ansamblom, i u Juliju Cezaru Williama
Shakespearea redatelja Koste Spai¢a i u Skupu Marina Drzica redatelja Marina Cari¢a.

U Hrvatskom narodnom kazaliStu u Osijeku bio je Bijela Guja u Crkvenom misu
Janez u Krlezinu Kraljevu i Malvolio u Shakespeareovoj komediji Na tri kralja.

Uz rad u Gradskom dramskom kazalistu Gavelli i Histrionu vodio je i osobnu ka-
zalisnu trupu Teatra MOVE, Zagreb, u kojoj se iznjedrilo i nekoliko hitova: Daj gol,
Mrzlil, Hamlet and Tarzan, Jambrek, Klupica, Preobrazenja. Paralelno je i dalje radio i
radi u Histrionu (Spelancija od Stanca, Hrvatski kokosinjac, Legenda o svetom Muhli).
Gostuje 1 u drugim kazalistima: Kerempuh, Fortinbras se napio, Hrvatski dom Vuko-
var, Zene, Kazaliste Sibenik, Pir malogradana.

Pedagoski je suradivao i igrao na preddiplomskim ispitima studenata rezije: u pred-
stavi Legende Miroslava Krleze redatelja Mirana Kurspahicéa i Nepobjediva lada Josipa
Kosora redatelja Lovre Krsnika.

Posljednjih godina igra u predstavama u KNAP-u: Dobitnik i Malo morgen u reziji
Georgija Para, u Histrionu Zivotna prica Janka Znidariéa u reziji Miroslava Medimor-
ca, Na zlu putu (Miroslav Krleza — Arsen Dedi¢) u reziji Drazena Ferencine, u Euroka-
zovu projektu Branka Brezovca Medeja semioklazam i Povratak prema Srdanu Tucicu
studentice rezije Arije Rizvi¢. U Cekateu glumi u predstavi Titon, autorskom projektu
redateljice Vlatke Vorkapi¢.

Filmski materijal djelomice je nestao tijekom devedesetih godina, a uspjela sam re-
konstruirati ¢etrdeset igranih filmova, dvadesetak televizijskih drama i preko cetrdeset
serija u kojima je Zarko Poto&njak glumio. Povremeno se bavio i estradom i sinkronizi-
rao dvadesetak crtica.
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Trenutno u svojstvu docenta predaje Scenski govor VI na Katedri za scenski go-
vor Odsjeka filmske i kazaliSne glume na SveuciliStu Libertas u Zagrebu. Glumackom
pedagogijom poceo se baviti davnih osamdesetih godina, kad je nekoliko sezona redo-
vito drzao radionice za studente koji se pripremaju za prijamni ispit na Odsjeku glume
Akademije dramske umjetnosti u Zagrebu, u KNAP-u, u Gavelli i u Teatru Bagatella.
Slijedio je pedagoske postavke koje mu je prenio prvi mentor Dino Radojevic, a i kasnije
iskustvo iz niza uloga koje je radio s profesorom Kostom Spai¢em. Nakon toga redovito
sebe preispituje u radu s Georgijem Parom, s kojim je niz godina radio barem jedan
scenski projekt godi$nje. Sudjelovao je i u radionicama koje je organizirao Centar ITI
u Groznjanu.

Godine 2014. prema uputama profesora Petra Selema vodio je kolegij Psiho-fizicka
priprema glumeca, ne odvajajuci ni govorni ni tjelesni ni glumacki €initelj. Sve je te mo-
duse Zarko Poto¢njak analizirao i realizirao istodobno, u radu sa studentima. U tom je
procesu mlade studente uvodio u moguce prihvacanje glumackih zadaéa (Igra!). Uz im-
provizacije usmjeravao ih je u osvjeséivanju glumackog instrumenta i usvajanju prvih
osnova glumackog umijeéa: biti, postojati, davati, primati, djelovati...

Preuzevsi Scenski govor, Zarko Poto¢njak danas na Akademiji Libertas pokusa-
va sacuvati autonomnost svakoga studenta, potaknuti ih na koncentrirano osluskivanje
jedno drugog, poticati njihov osjecaj za partnerstvo i osvjescivati temeljne glasovne
impostacije. Posebno pridaje vaznost preciznosti iznoSenja misli (8kola profesora Tonka
Lonze), jer drzi da preciznost izgovorene misli nosi i preciznost stanja i emocije. Tije-
kom svih dosadasnjih semestara Zarko se Poto¢njak bavio stihom, kako lezernijim tako
i grubljim.

Za sebe Zarko Poto¢njak voli re¢i da je histrion, primus inter pares.

Uo&i Krleziih dana u Osijeku 2018. tijekom razgovora sa Zarkom Poto&njakom pi-
tala sam ga: Snimili ste film Vukovar se vraca kuéi, a upravo glumite i u Eurokazovoj
predstavi, nastaloj u suradnji s Hrvatskom kucom u zagrebackoj Preradovicevoj 31, u
Povratku prema drami Srdana Tuciéa. Prije nekoliko godina vratili ste se u Vukovar,
naravno ne kao ratnik, nego kao glumac. Kako ste se osjecali? Poto¢njak mi je odgo-
vorio:

Jutros sam gledao tu akciju koja se dogodila 29. listopada 1991. godine. Bio sam cu-
desnim slucajnostima u prvoj vojnoj akciji. Ljudi koji me poznaju ne mogu vjerovati da
bih ja mogao biti covjek koji bi uopcée dotakao oruzje, medutim, tako se svijet okrenuo
da me vrilo brzo upoznao sa strahotama koje su radene u nasoj zemlji. U tom se trenutku
u Covjeku, u Zelucu nesto okrene i ti jednostavno postanes borac. Jednostavno, svoju
zemlju moras obraniti. Sve Sto te okruzuje u tom trenu postaje manje vazno i manje vri-
Jjedno i ako izgubis to tlo na kojemu si stvoren, izgubili su ga i tvoje dijete i dijete tvog
djeteta i to postaje prvi zadatak koji te u tome vodi.
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Kako sam proveo jedan dio rata u istocnoj Slavoniji, u Osijeku, kasnije, kad sam se
vratio u Zagreb, puno mi je pomogao Ivica Kunej. Bio je ravnatelj Kazalista Gavella,
¢im sam skinuo uniformu, sljedeci dan sam, od osam ujutro do pola noci, bio angaziran
u Gavelli, o ratu nisam stigao ni razmisljati ni jedan jedini dan. Svaki put kad ga vidim
uvijek mu na tome zahvalim. Pomogao mi je jako u zivotu — da se teSke ratne traume
obrisu ‘kao krpom’. Ljudi su se kleli, zaklinjali u Vukovar. Upoznao sam jednoga vasega
studenta s Filozofskoga fakulteta, Vukovarca koji sad zivi u Vukovaru. Rekao mi je da bi
voljeli u Vukovaru napraviti kazaliste, da su razgovarali o tome, i da ste vi preporucili
da se meni javi. Bio sam presretan, to je velika stvar koja me ucinila u Zivotu sretnim
Jjer nisam bio covjek koji o Vukovaru prica, nego sam otisao tamo, radio sam mjesec i
pol i napravio predstavu i nekako imam osjecaj da sam svoju duznost prema tom gradu
obavio. Do toga mi je jako stalo. Zao mi je da se to nije u Hrvatskom domu u Vukovaru
tako nastavilo dalje pa da Vukovar ima svoje kazaliste kao Pozega, Zadar itd., ali to mi
Jje vazan detaljci¢ u biografiji. (Mira Muhoberac, Histrioni, Theatralia, Hrvatska radio-
televizija, Tre¢i program Hrvatskoga radija, prosinac 2018.)

Potocnjak je vodio dnevnik turneje Glumacke druzine Histrion s predstavom Uboj-
stvo u katedrali prema tekstu Thomasa Stearnsa Eliota. Taj je dnevnik sinteza verbalnih
zapisa i crteza, tj. skica i nacrta Zarka Poto&njaka.

Idemo prema Ovéari uz crkvu (tu smo snimali) do vodotornja. I dalje prema Ovca-
ri. Putem, koliko imam informacija, a pazljivo sam o tome slusao i pamtio, pokusavam
strateski analizirati i objasniti napad na Vukovar i njegov pad. Ovéara. Sutimo. Ovo je
zaista sveto mjesto. Palimo svjecice i vracamo se. (...) Setnjom i razgovorom o Vukovaru
stizemo u dvoriste crkve. Pozornica c¢e biti ostavljena u uglu dvorista uz sam rub crkve,
a pultovi za ton i rasvjetu na klupici uz parkic¢. Namjestamo reflektor i jednim osvjetlju-
jemo stablo cije se grane Sire iznad pozornice. Prostor je krasan — samo je pitanje neba.
Ptice nisko lete. Oblaci crni. Curdo je stigao. (Zarko Potoénjak, Ubojstvo u katedrali,
dnevnik turneje — 8. srpnja 1999.)

6. Umjesto zakljucka

Volim se posaliti pa reci da dvije kategorije postoje koje su u svemiru kljucne, dva
pojma, a to su prostor i vrijeme. Isto tako u kazalistu su dvije najznacajnije stvari pro-
stor i vrijeme. U kazaliStu se prostor moze prikazati kako se zeli i vrijeme se moze pri-
kazati onako kako se zeli. Prema Einsteinu znamo da vrijeme u svemiru ne tece svugdje
Jednako, jedna je sekunda drukcija na jednoj strani svemira. Isto tako prostor gdje
mi ovoga trena sjedimo udaljeniji je od sredista svemira za stotine kilometara. Ta dva
pojma u svemiru i kazalistu su u meni na jedan cudan nacin spojena i ja mislim da su te
poveznice daleko dublje i dalje nego Sto su to Dionizijske svecanosti. (Mira Muhoberac,
Svemir i kazaliste — izjava Zarka Poto&njaka, Theatralia, Hrvatska radiotelevizija, Tre¢i
program Hrvatskoga radija, ozujak 2017.)
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Glumac Zarko Poto&njak ostvaruje zapaZen opus u nekoliko hrvatskih kazalista, na
filmu, na radiju i na televiziji. Stvaralacko djelovanje toga istaknutoga hrvatskog umjet-
nika predocila sam na temelju opsezne arhivske grade, razgovora s glumcem, drugim
glumcima i glumicama, redateljima i suradnicima, na temelju anketa o njegovim uloga-
ma, brojnih svjedoc¢enja nasih suvremenika, kritika, eseja i zapisa o njegovu djelovanju
te na temelju privatne teatrografske i filmografske riznice Zarka Poto&njaka. Detektirali
smo sintezu gavelijanskoga i histrionskoga koda glume kao bitnu odrednicu glumackog
izraza koja dramskog umjetnika Zarka Poto¢njaka &ini prepoznatljivo razli¢itom osob-
no$¢u u hrvatskom glumistu. Zbog opsezne grade i enormno velikoga broja uloga koje
je ostvario, u ovom tekstu, ograni¢enu opsegom, zadrzali smo se na glavnim punktovi-
ma stvaranja i djelovanja hrvatskoga glumca Zarka Poto¢njaka.

Na moj poziv Zarku Potoénjaku kojim sam ga obavijestila da ¢u govoriti o njemu u
Osijeku rekao mi je: Tamo sam bio sedam mjeseci u rovu. Puno ih sve pozdravi.

TEATROGRAFIJA

U pisanju teksta Glumac Zarko Potocnjak koristili smo se gradom svrstanom u
pedeset 1 osam registratora u kutijama koju nam je ustupio sam glumac, audiozapisima
i videozapisima, razgovorima i rukopisima kolega i prijatelja Zarka Poto¢njaka, ali i
njegovim crtezima, nacrtima i ilustracijama te bogatim dnevnikom.
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Antonija Bogner-Saban

VLASTA RAMLJAK — GLUMICA TRIJU KAZALISTA

Dugogodisnje poznanstvo tek je prividni prijepor u procjeni kazalisne putanje Vla-

ste Ramljak,' jer je u pitanju osoba snazne volje i dojmljive pojave, uvjerena u svoju
umjetni¢ku sposobnost. Pobrojene odlike konstanta su kreativnosti Vlaste Ramljak, uo-
¢ene jo$ u mladenackim i sve slozenijim ulogama u Hrvatskom narodnom kazalistu u
Osijeku, zatim samosvojnim ostvarenjima u Hrvatskom kazalistu u Pe¢uhu i u zatece-
nom razdoblju, za angazmana u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu.

Rodenjem Osjecanka, poslije gimnazije umjesto obiteljski ocekivanog profesor-

skog, impulzivno odabire glumacko zvanje, studira na Podru¢nom odjelu zagrebacke
Akademije za kazaliSte, film 1 televiziju (danas Akademija dramske umjetnosti) i di-
plomira 1983. godine. Prvoj generaciji (osim Vlaste Ramljak, Porde Bosanac, Velimir

1

Vlasta Ramljak, kazali$na, filmska, radijska i televizijska glumica (Osijek, 5. svibnja 1960.) Posli-

je gimnazije na podruénom Odjelu zagrebacke Akademije dramske umjetnosti diplomira glumu
1983. Od 1983. do 1991. zaposlena je u osjeckom Hrvatskom narodnom kazalistu, gdje je odigrala
30 velikih i glavnih uloga u djelima hrvatskih (Krleza, Begovi¢, Marinkovi¢) i svjetskih (Shake-
speare, Cehov) dramatidara. Gostuje u Hrvatskom kazalistu u Pe¢uhu i sudjeluje u prvoj profesio-
nalnoj predstavi na hrvatskom jeziku u Madarskoj, u Krlezinu Kraljevu (Anka), 1990. Sljedecih
a opcepriznati uspjeh u madarskom i hrvatskom kazaliSnom prostoru postize kao Medeja, na-
slovnoj ulozi u drami Arpada Goncza Madarska Medeja. U zagrebatkom Hrvatskom narodnom
kazali$tu angazirana je od 1991. do 1994. i ponovno 2000. Zapazene su njezine uloge: Gospoda
Pernell — Moliére, Tartuffe; Martha von Gescwich — F. Wedekind, Lu/u; Majka Alena — P. Rambert,
Glumica. Tumacdi ulogu Omame u ansambl predstavi Doljnogradska 11, nastaloj prema romanu D.
Hedla i ostvarenoj u koprodukciji Osjeckog ljeta kulture i osjeckog Hrvatskog narodnog kazalista,
2019. Prisutna je i u kazaliSnoj pedagogiji kao predavac kolegija scenskog govora na zagrebackoj
Akademiji dramske umjetnosti (podru¢ni Odjel glume u Osijeku), tijekom akademskih godina
1992./1993. - 1997./1998., te na Odjelu glume Akademije za umjetnost i kulturu u Osijeku od 2004.
Na Filozofskom fakultetu u Osijeku zavrsava poslijediplomski studij kroatistike obranom teme
Doprinos Hrvatskog kazalista u Pecuhu u hrvatskoj dramskoj knjizevnosti i kazalistu, 2002. Za
tumacenje Medeje u drami Arpada Géncza Madarska Medeja nominirana je za Nagradu hrvatskog
glumista u kategoriji najbolje zZenske uloge, 1998., a sljedece, 1999., za tu ulogu prima Nagradu
Asser Savus na Festivalu glumca u Vinkovcima. Za izvedbu monodrame J. Matanovi¢, Zasto sam
vam lagala nagradena je Pe¢atom grada Osijeka, 2002.
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Cokljat, Damir Lonéar, Davor Pani¢, Antonija Schmidt) kolegije iz povijesti i teorije
kazalista predaju Nikola Batusi¢ i Vladan Svacov na Pedagoskom fakultetu (danas Fi-
lozofski fakultet), a s praksom buduce profesije upoznaju ih, u Hrvatskom narodnom
kazali$tu osvjedoceni prvaci nacionalnog glumista, Fabijan Sovagovié i Drago Kréa te
redatelji Tomislav Durbesi¢ i Josko Juvanci¢. Obrazovni, fakultetski proces i dnevno
pracenje, ili pak sudjelovanje u regularnim (dramskim) predstavama, visevrsno dopu-
njavaju i ucvrséuju njihove poglede na scensku umjetnost. Prijateljski savjeti iskusnih
osjeckih glumaca, Izidora Munjina, Ice Tomljenovica i Franje Majetica, dijelom su nji-
hove svakodnevice, a Ruzica Lorkovié, prema izjavi Vlaste Ramljak, trajno utjece na
njezino dozivljajno i jezi¢no shvacéanje uloge.

Neposredno nakon zavrSenog Skolovanja Vlasta Ramljak i njezini narastajni parnja-
ci primljeni su u angazman, ¢ime se objelodanjuje osnovna svrha dislociranog studija
glume Akademije dramske umjetnosti, jer je ansambl osjecke Drame popunjen ¢lano-
vima ujednacenog iskustva i profesionalnih nazora. Zahvaljuju¢i Zvonimiru Ivkovicu,
intendantu Hrvatskog narodnog kazalista i njegovu pouzdanom suradniku Ljubomiru
Stanojevicu, dramaturgu i ravnatelju Drame, skupinu novoprimljenih glumaca zatjece
u kazalistu organizacijski uskladena atmosfera, a podrzava je repertoarna zastupljenost
djela koja prate, ¢esto i najavljuju, recentna kretanja scenske umjetnosti u osmoj dekadi
20. stoljeca.

Na drugoj godini studija Vlasta Ramljak tumaci Prvu vjesticu u Shakespeareovu
Macbethu, 1980., a potom slijede uloge drugacije poetske osnove iz vremenski srodnog
razdoblja: Lukrecija je u Machiavellijevoj Mandragoli, Petrunjela u Fotez Strazi¢i¢evom
Dundu Maroju i Charlotte u Moli¢reovu Don Huanu. Potom iznenaduje svjeZinom ko-
mike Milice Pavlovi¢ u Kovacevi¢evu Sabirnom centru i Ankice Ardonjak u KuSanovu
Carugi, a intertekstualnost Sofoklove Aristomahe i njezine suvremenice Jasne pogodno
se uklapa u naraciju BreSanove groteskne komedije Arheoloska iskapanja kod sela Dilj.
lako nije po vokaciji komicarka u komediografskoj domeni, ili pak u formalnom odma-
ku od kanona, Vlasta Ramljak trazi u svojim ulogama ono dramski prepoznatljivo bez
skretanja u povrina, scenski efektna rjeenja. Tih godina tumaéi i Jozu u Sovagoviéevoj
dramskoj fresci Sokol ga nije volio, oStroumna je Ruzica u Kekanovi¢evim biderma-
jerski intoniranim Esekerskim zaljubljenicima, a uzivljena u jezi¢no blisku tematiku
utjelovljuje 1 Anu u Mihaljevi¢evu mjuziklu Slavonska rapsodija. Djela razlicitih pro-
blemskih perspektiva, od drama u uzem, formalnom smislu do glazbenih predstava,
omogucuju Vlasti Ramljak ispitivanje vlastitog glumackog potencijala.

Analogno idejnom svijetu predstave i prihvacanju kazaliSta kao mjesta susreta
tradicije i suvremene komunikacije Vlasta Ramljak svoje nastupe sve jasnije definira
samosvojnim sredstvima scenskog izrazavanja, a po prirodi znatizeljna i spremna na
umjetnicke izazove donosi uloge eksplicitne hladnoce, pritajene agresije, stvarajuci
oko sebe oklop nedodirljive, majesteticne posebnosti. Takva je njezina barunica Mel-
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degg-Cramensteg (Krleza, U logoru) i Anna Bergmann (Proki¢, Dom Bergmannovih).
1z te razine tek relativne osjecajnosti krec¢e k unutarnjoj ranjivosti i psihi¢koj podvojeno-
sti Mage (Cehov, 7ri sestre) i Katarine (Shakespeare, Krocenje goropadnosti), oli¢enju
svojeglavog i bujnog zenstva. Ako prvi impuls govori o ne-dodiru, drugim otkriva dusu
potresenu unutarnjim preokretima, to bolnijim kad je diskretniji, sakriveniji, naoko da-
lek i indiferentan. Glumacku razlikovnost pristupa Vlaste Ramljak sjajno kriti¢arski
nijansira Davor Spigi¢ na stranicama ,,Glasa Slavonije* (1988.) i pronicljivo predmnijeva
da tek slijede njezine interpretativno pamtljive uloge.

1z povijesno opravdanih, ali i umjetni¢kih razloga Vlasta Ramljak sustavno, od
pocetka karijere, nastupa u dramama Miroslava Krleze, koje su repertoarna konstan-
ta osjeCkog kazaliSta, a za njihove izvodace prestizno kreativno mjerilo. Od Osjeckog
predavanja (1928.) 1 praizvedbe drame U logoru (1937.) pa sve do osamdesetih godina
redovito se scenski obnavlja i idejno ispituje Krlezin glembajevski ciklus, a takvo ned-
vosmisleno uvazavanje pis¢eve dramatike preduvjet je osnutku (i trajnosti) znanstvenog
skupa Krlezini dani u Osijeku (1990.). Nositelji zamisli, Branko He¢imovi¢, Zvonimir
Ivkovi¢ i Stanislav Marijanovié, zele datumom pocetka skupa, 7. prosinca, ukazati na
kontinuitet Hrvatskog narodnog kazalista od 1907. godine, a sadrzajem, do 2018. redo-
vito objavljivanih, dvadeset devet zbornika verificirati postojanu aktualnost Krlezine
rijeci.

U skladu s takvim, programski osvjedo¢enim, usmjerenjem osjeckoga kazalista
Vlasta Ramljak cetiri puta sudjeluje u inscenacijama KrleZinih djela. Tumaci naturali-
sticko-ekspresivnu Evinu narav u drami Vucjak (1982.), zatim je Amalija u predstavi Put
u raj (1985.), prethodno je spomenuta barunica Meldegg-Cramensteg U logoru (1987.),
kada u kostimu crno-zZutih boja i upravo brehtovskim potezima utjelovijuje svijet na
izmaku,* i napokon je Klara u Ledi (1990.).

Petar Saréevi¢ u Evi, barunici Meldegg-Cramensteg i Klari redateljski produbljuje
misaonu i jezi¢nu cjelovitost uloga Vlaste Ramljak, ali i ljudsku i umjetnicku teznju
da svoju glumacku pojedinac¢nost uskladi i uzajamno dopuni sa scenskim partnerima.
Saréeviéeva rezija Krlezine Lede krece se u granicama poznatog bez izvanjskog iznena-
denja (...) posvecena glumackoj igri i ulogama sto su ubiljezene u umjetnicke biografije
velikana naseg glumista. Karakternu okosnicu svoje uloge Vlasta Ramljak sabija u Kla-
rinu ispovijed u drugom ¢inu Lede, polozivsi ispit glumacke zrelosti, ponesena interpre-
tativnom uZivljeno$éu i ostalih sudionika predstave, posebno Velimira Cokljata (durel)
1 Damira Loncara (Vitez Oliver Urban) koji su, kao i ona, dominantan, mlad glumacki
narastaj osjeckog kazalista.’

2 Marija Grgievié, Zestoko sazimanje. ,Viesnik®, XLVII, 14453. Zagreb, 9. prosinca 1987., str. 8.
3 Marija Grgicevi¢, Glumci blistaju. ,Vjesnik®, L, 15274. Zagreb, 28. ozujka 1990., str. 9.
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Miroslav Krleza: Leda. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek, 1991.
Velimir Cokljat, Damir Lon&ar i Vlasta Ramljak.

Filmski scenarij Put u raj nastao prema motivima Krlezine novele Cvréak pod vodo-
padom 1 dramoleta Finale, u reziji Georgija Para svojim poetskim modalitetom umnaZza
1 istodobno mijenja promis$ljanja Vlaste Ramljak. Premijera Puta u raj, 27. studenoga
1985. odrzana je u cast obnove kazaliSne zgrade, a Parino prepoznavanje usuda svijeta
kao uklete sinusoide koja u beskonacnost ispisuje rat i mir i njegovo redateljsko pod-
vlacenje jalovosti optimistickog i pesimisticnog gledanja na pojedinacne i kolektivne
zanose,* zorno transponira Krlezinu viziju o neprestanom ponavljanju ljudske gluposti
1 ogranicenosti. Gledano iz povijesnog udaljenja naoko proturje¢an sadrzaj dogadaja —
drustveno odobravanje nasuprot dojmu predstave koja donosi sumornu sliku stvarnosti,
lisenu svih iluzija i ispunjenu ironijom, skepsom i ogoréenjem — transparentno odraza-
va kulturna i umjetnic¢ka htijenja osjeckoga kazalista. Redateljsku zamisao predstave
Put u raj Georgij Paro dijeli sa svojim provjerenim suradnicima, scenografom Zlatkom
Kauzlariéem Ata¢om, kostimografkinjom Marijom Zarak, koreografom Miljenkom Vi-
ki¢em, a scensku glazbu sklada Neven Franges. U toj ansambl predstavi, koja je usla
u anale hrvatskoga glumista, ne samo zbog likovnoimpresivnih rjeSenja i vremenskog
sazimanja nego i paralele izmedu prvosvjetskoratnog i interastralnog svjetonazora, Paro

4 Zelimir Stublija, I u raju mirise barut. ,,0ko*, XII, 359. Zagreb 19. prosinca 1985. — 2. sije¢nja
1986., str. 11.
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dramatursku ravnopravnost konfrontiranih Bernarda i Orlanda redateljski povjerava
gostujuéim tumacima, Zvonimiru Zori¢i¢u 1 Vanji Drachu, dok monolitnost radnje 1
odmjerenost detalja prepusta umijecu osjeckih glumaca. Panoramski prizori iz kojih se
u zatvorenim interpretativnim cjelinama izdvajaju pojedini sudionici, Amalija Vlaste
Ramljak dijelom je raskos$ne zajednicke igre i ravnomjerno upotpunjava Krlezinu trajnu
obuzetost ratnim uzasima na barikadi kobne kote 313 iz 1916. godine.

Izvedbenu zanimljivost predstava nedvojbeno potice razlicitost redateljskih rjese-
nja, medu inim udomacdenog Petra Saréeviéa, Vjekoslava Vidosevi¢a, Georgija Para,
Joska Juvanciéa, Zelimira Mesari¢a, Marina Cari¢a, Petra Veceka, Mire Medimorca,
Zorana Muzi¢a i Radovana Marci¢a koji, vise ili manje naglaseno, u svoje inscenaci-
je unose postulate tzv. redateljskog kazalista. Gotovo redovito konkretna se dramska
tema ugraduje u kulturoloski univerzalni kontekst, a asocijacije na srodna djela istog/
razli¢itih autora, kao i reducirani scenski rekviziti i suvremenost kostima pripadaju
proSirenom redateljskom modelu, ali i kazaliSno svojstvenim reakcijama na ideoloska
previranja i poljuljanu ravnotezu u drustvenom okruzenju.

Nedvosmislene umjetnicke poruke obogacéuju raspon glumackih spoznaja Vlaste
Ramljak, pa se hinjena larmoajantna popustljivost Sobarice Dona Elvire u drami Ivice
Ivanca Odmor za umorne jahace ili Don Juanov osmjeh, 1989., uklapa u koncepciju
Juvanciéeve rezije u kojoj izazov Don Juanovih romanticnih pokusa u neromanticnom
vremenu i licemjernim pejsazima preuzima Sganarelle, na kraju jednako neshvacen te
kao i njegov gospodar pasivno osluskuje odjeke nekog dalekog smijeha.’

U Marinkovic¢evoj drami Glorija ona je Glorija koja se pojavljuje iz tame i nakraju
ponovno uranja u tamu. Sugestivno spaja i razdvaja svijet osobe i uloge, Magdalene i
Glorije, parira provincijalnim zamkama i ambicijama, energi¢no se suprotstavlja po-
hlepi za vlasti i religioznoj pragmati¢nosti, da bi u pretposljednjem prizoru s Darkom
Milasom (don Jere) odigrala klimaks predstave. Oni ukusom ljubavi i mrznje, povrat-
ne manipulacije, razodijevaju naplavine strasti i ispisuju posljednji ¢in melo-tragedije
kada se Magdalena (Gospa je odavna prestala biti)°® svjesno miri i prihvaca parabolu
svoga duhovnog i svjetovnog postojanja.

Donosi i Agnezina somnambulantna snovidenja u Begovi¢evu Pustolovu pred vra-
tima kombinirajuci erotizam i temperament svoga kazaliSnog bica i zadanost uloge opi-
jene ¢eznjom za dinamikom zivota, svaki od dramskih prizora i svaki od susreta sa sa-
mrtnim gréem oblikujuéi na drugacije formuliranom balansiranju izmedu punine zivota
i eteri¢nih naznaka njegova nestajanja.

U zavrsnici angazmana u Osijeku, kao Gertruda u Shakespeareovu Hamletu Vla-
sta Ramljak sabire glumacko iskustvo u otjelovljenju utjecajnih, odlu¢nih zena, ovdje

5 Dalibor Foreti¢, Don Juan u prosekturi. ,,Danas®, VIII, 371. Zagreb 28. ozujka 1989., str. 46.

¢ Davor Spisié, (Samo)ranjavanje kazalista. ,.Glas Slavonije®, XLVII, 13825. Osijek 29. svibnja
1990., str. 9.
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istodobno kao demon i osamljena patnica, pohotna i nedokaziva u kretnji i govoru uzdi-
gnutom do krika majcinske boli i stiSanog do Sapta u ocekivanju rezultata zakovitlanog
zla. Predstava Hamleta (1990.) ispunjena je crnilom, tijelima mrtvaca, grobovima i sje-
¢anjima na nekadasnji Elsinor, sada razmrvljen na toboznje heroje koji u medusobnom
uniStavanju negiraju i sami sebe, a Gertruda unato¢ krvavosti postupaka ne moze ni¢im
zadovoljiti pomamu svojih unutarnjih nagona.

Sljedec¢ih mjeseci Shakespearecov Hamlet, u reziji Petra Veceka, sve ocitije izjedna-
¢uje dojam scenske slike 1 kobni hod stvarnosti. Zgradi Hrvatskoga narodnog kazalista
spaljeno je kroviste, pozornica i dio gledalista 16. studenoga 1991. Bestijalno granatira-
nje Osijeka prekida festivalska gostovanja (Sterijino pozorje, Gavelline veceri, Splitsko
ljeto) 1 uruSava dotad razgranatu recepciju predstava u nacionalno utjecajnim glasilima,
a Vlastu Ramljak, poslije deset godina zavidnog spektra uloga i umjetnicki domisljenog
iskaza, nesmiljeno suocava s presudnim Zivotnim i profesionalnim odlukama. Prekid
bez povratka na pozornicu osjeckoga Hrvatskog narodnog kazalista nije karijerno So-
kantan samo za Vlastu Ramljak ve¢ i za Velimira Cokljata, Damira Lon&ara i Darka Mi-
lasa (bez njih je tesko zamisliti Krlezinu Ledu i Begoviceva Pustolova), koji su popratne
zrtve mucnog pocetka devedesetih godina proteklog stoljeca.

Hrvatski sabor 9. listopada 1991. potvrduje novi kazalisni zakon ¢ijim je 14. ¢lan-
kom Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu dobilo status drzavnog i maticnog kazalista
svih nacionalnih kazalista (...) u Republici Hrvatskoj. U skladu zate¢enih okolnosti dio
izgnanih osjeckih glumaca sklonjen je u Hrvatsko narodno kazaliste, ali ga, osim Vlaste
Ramljak, ubrzo i napusta i nastavlja glumacku egzistenciju na drugim pozornicama.
Odluka o ostanku ne donosi Vlasti Ramljak umjetnicku satisfakciju, jer uloge pogod-
ne za njezin kreativni profil redovito pripadaju etabliranim zagrebackim prvakinjama.
Glumacki zapostavljena, nastupa u manje vaznim ulogama (Sudopera — Giraudoux, On-
dine; Begum — Gunduli¢, Osman; Supruga dvorskog ministra — Soljan, Dioklecijanova
palaca; Mare — Bresan, Potopljena zvona) ili je zastupljena u alternacijama (Anina —
Goldoni, Impresario iz Smirne; Udovica Zart — Canetti, Svadba). Situaciji pridonosi i
politi¢ki ishitrena afera sa suprugom Zvonimirom Ivkoviéem, koji je prisiljen napustiti
mjesto intendanta’ premda je u svom razdoblju (1981. — 1993.) osjec¢ko Hrvatsko narod-
no kazaliste doveo u srediste kulturnog interesa.

Od 1991. do 1994. puninu svog umijec¢a Vlasta Ramljak jedino je pokazala u
Strozzijevoj drami Igra u dvoje (1993.). U slagalici zivotnih i fiktivnih inserata u kojoj
virtuoznost igre i rijeci otvara mnogostruka znaéenja, kao fatalna supruga, ljubavnica i
glumica I, ona koristi slobodu kretanja unutar granica pojedinih prizora, nedorec¢eno-
$¢u reakcija podcrtavajudi vjecnu napetost izmedu muskarca i Zene.

7 Darko Ga$parovi¢, Susreti sa Zvonkom Ivkovi¢em. Taldlozdasok Zvonko Ivkovié — csal. U: Zvonimir
Ivkovi¢, Kazalisne veze Osijeka i Pecuha. Eszék és Pécs szinhazi kapcsolata. Matica hrvatska
Ogranak Osijek. Osijek 2012., str. 319-329.
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Premda nesklona individualnim gostovanjima (za angazmana u Osijeku gostuje je-
dino u splitskom Hrvatskom narodnom kazaliStu, gdje tumaci Abigil Williams u Mile-
rovoj drami Vjestice iz Salema, 1985.), prepusta se zovu glumackog poriva i svoju umjet-
nicku buduénost prenosi u Hrvatsko kazaliSte u Pecuhu. Jedinstvena institucija takve
vrste izvan Hrvatske svoje djelovanje otvara Kraljevom (1990.) sljubljujuci predstavom
— spektakularnim obrascem puckih svecanosti — autenti¢ne sekvence iz Krlezina Zivota
i poetski zanos djela, viSejezi¢nost vremena i entuzijazam izvodaca. Predstava se prika-
zuje na otvorenom i u dvostrukoj je podjeli glavnih uloga. Vlasta Ramljak donosi Anku
protkanu lirskim pasazima. Njezin nijemi oprostaj sa Stijefom podvlaci relativnost svi-
jeta zivih i mrtvih, dok Eva Nagy u alternaciji, bezobzirno, ekspresionisti¢ki naglaseno,
ismijava ljudsku bol. Uloga Anke pruza Vlasti Ramljak jo$ jedan susret s KrleZinom
dramatikom i istodobno objektivizira njezino umjetni¢ko samopostovanje.

U kabareu-operet-carousel Fritz i pjevacica Senkera, Muji¢iéa i Skrabe (1993.), u
tekstu koji se, istina, bavi nekim epizodama iz Krlezine kronologije, ali koji nije ni
povijest ni biografija nego provokativni i duhovit teatarski komentar razli¢itih povije-
snih perspektiva (Fritz — Krleza, Josip Broz, nadvojvoda Ferdinad, Stjepan Radic), u toj
demontiranih, impresivno/ekspresivnih dionica, Vlasta Ramljak donosi Majku/Sofiju,
uskladena s pojavom Sjene u interpretaciji Damira Lonc¢ara, svog nekadasnjeg stalnog
partnera, kao §to joj je, povremeno i Velimir Cokljat, tuma¢ Herkula u Kraljevu.

Umjetnicke veze, postupno oslabljene u Zagrebu, posve su prekinute u Madarskoj
Medeji (1998.), mozda najzrelijem glumackom nastupu Vlaste Ramljak i ne samo u pe-
¢uskom Hrvatskom kazalistu. Drama Arpada Géncza, tada madarskog predsjednika,
nedvojbeno pridonosi propulzivnosti predstave (Budimpesta, Ljubljana), ali i neovisno
o tome tema djela pruza joj izvrstan prostor varijacija, pa je istodobno raspamecena vje-
Stica i odbjegla generalova k¢i, ranjena Zena i samoubojica. Sudbina Medeje Jazon, ro-
dene Deak, zestoko se ubrzava prema dramskom finalu i u faktickom trajanju predstave
od sat i pol tretira odbacivanje komunizma, muzevu nevjeru i sinovu smrt te je glavnoj
junakinji jedini moguéi izlaz oduzimanje vlastitog zivota i razgovor s duhovima podze-
mlja. Idejna transformacija Euripidove Medeje (Goncz tekst stvara 1957., a zatim je uhi-
¢en i osuden na dozivotni zatvor) omogucuje Vlasti Ramljak da pojavom u crnoj haljini
1 raspustene crne kose pod fokusiranim osvjetljenjem na inae zamracenoj pozornici
(u pozadini se povremeno naziru obrisi koreografiranih baletnih inserta) posvemasnje
kontrolira svoje govorne i fizicke preinake i1 eksplicira neiscrpnu glumacku energiju u
toj drami/monodrami, zamisljenoj kao literarni presjek drustveno traumati¢nih situaci-
ja. Dotadasnje susrete s ulogama u klasi¢nim djelima (Gertruda u Hamletu) razbuktava
u Gonczevoj Madarskoj Medeji kada pokazuje izuzetni senzibilitet u tumacenju zenske
psihe, u strastvenim i ogor¢enim krajnostima. Svevremenska predodzba Medeje koja
podrazumijeva misticno-mitsku predaju, a jednako je tako grcka, madarska i hrvatska,
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prepoznata je s obje strane, madarske i hrvatske granice, pa je za to ostvarenje Vlasta
Ramljak nominirana za Nagradu hrvatskog glumista u kategoriji najbolja Zenska ulo-
ga, a sljedece, 1999. godine, na Festivalu glumca u Vinkovcima stjeCe Nagradu Asser
Savus.

Uskoro tumaci Shakespereovu Lady Macbeth, podjednako uvjerljiva i u zatvore-
nom i na otvorenom pozornickom prostoru kada plamen baklji vizualno potencira njezi-
nu glumacku transformaciju iz neumoljivo razorne u osamljenu i u zlo¢in ogrezlu zenu.
Impresivan je zavrsni prizor predstave kada intenzivno osvijetljena shvaca da joj je smrt

Jedini moguci izlaz. Psihicku destrukciju Lady Macbeth Vlasta Ramljak unosi i u fizicko
portretiranje uloge, pa odvojena od stvarnosti gleda u tijelo mrtvog Macbetha i besciljno
luta, uzalud pokusavajuci isprati krv sa svojih ruku i sa u dijelove razderanog kostima.®

Novi glumacki izazov Vlasti Ramljak trostruka je uloga Glumice, Prvakinje i Eli-
zabete u drami Borisa Senkera Gloriana (2001.), u kojoj su povijesne ¢injenice i izvan-
kazalisna realnost pretpostavka oblikovanju kazaliSnog teksta i kazaliSne predstave.
Dramaturski zasnovana na izmjeni motivskog trokuta: Brucknerova drama Elizabeta
Engleska referira se na borbu za vlast i uvjetuje psihozu proslave glumicina jubileja,
a u ta dva sloja radnje ugradene su refleksije na drustveni ushit i posljedice pokreta
Hrvatsko prolje¢e. Postmodernisti¢ki slog i otvorena dramaturgija Senkerove Gloria-
ne hipoteticki se moze vezati za izvedbu Elizabete Engleske u Aschenbach Theateru
(2015.), koja politicki aspekt Brucknerova teksta radikalizira u svrhu scenske analize
pada komunizma i rata u Jugoslaviji.

Vlasta Ramljak vjesto nijansira Glorijanine egzaltacije, njezine profesionalne i in-
timne bjegove, shvacajuci ih kao kompenzaciju za depresivna stanja zrele Zene koja je
odavno imuna na kazaliSnu zavist 1 neumjerenost karijerizma. Uzivljena u stalnu pro-
mjenu raspoloZenja tim je interpretativno iscrpljuju¢im modusom eksplicirala motivsku
slojevitost svoje uloge koja odrazava odnos scenske iluzije i njezinih stvarnih nositelja,
sustinskog pitanja svakog kazalista i svake predstave.’ Kao rijetko kad dramska fabula
pronosi autobiografske elemente svoga tumaca, stoga ne ¢udi da je izvedba Gloriane
neformalno posveéena Vlasti Ramljak.

U dramatizaciji romana Julijane Matanovi¢ Zasto sam vam lagala (2002)., kojom
je obiljezena desetgodisnjica djelovanja Hrvatskog kazalista u Pecuhu, gotovo se suau-
torski upusta u analizu zenskog identiteta. Intimisticki zapisi bez dramske napetosti,
okupljeni oko razli¢itih motiva, monodramski su oblik dobili obracanjem nekad naj-
boljoj prijateljici Lidiji, a dramatizacija je ocito vodila racuna i o glumackom habitusu
Viaste Ramljak. Poznato je da Vlasta Ramljak doseZe glumacki maksimum u tumacenju

8 B.P. B./Branka Pavi¢-Blazetin/, Shakespeare na daskama pecuskog Hrvatskog kazalista. ,,Hrvat-
ski glasnik. Tjednik Hrvata u Madarskoj. IX, 9. Budimpesta 4. ozujka., 1999., str. 6.

? B.P. B. /Branka Pavi¢-Blazetin/, Gloriana. ,,Hrvatski glasnik“. Tjednik Hrvata u Madarskoj. XTI,
6. Budimpesta 8. veljace 2000., str. 11 6.
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prividno jakih i rezolutnih osoba, iznutra izmucenih egzistencijalnim dvojbama, poput
Marinkovi¢eve Glorije ili Gonczeve Medeje, a sada Julijanino nostalgi¢no putovanje
u proslost ispunjava Zucna rasprava s Lidijom, koja je podsvjesni razlog potrage auto-
ri¢ina scenskog alter ega za iS¢ezlom ljubavi. Rekviziti od prozirne plastike do cipela,
omiljene odjece, jastuka i zaboravljene knjige podsjecaju Julijanu na toplinu djetinjstva,
pa u trenucima mirenja s Lidijom privija te dragocjene predmete uz tijelo, a zatim,
ponovno izazvana uspomenama, lice i crni kostim omata vrpcama svijetleée folije, u
vizualno stvorenoj krletci trazeci zastitu. Prijelazi iz jednog u drugo interpretativno sta-
nje sacuvali su prepoznatljivu, razvedenu strukturu Matanovickinih recenica," a glas o
umjetnic¢koj zaokruzenosti Julijanine uloge u monodrami Zasto sam vam lagala, koja u
svojim jednosatnim trajanjem iziskuje krajnji napor iskazivanja osjecaja i polivalentno
kazali$no iskustvo, donio je Vlasti Ramljak drustveno visoko uvazenu nagradu, Pecat
grada Osijeka, 2002.

Julijana Matanovié: Zasto sam vam lagala. Hrvatsko kazaliste, Pecuh, 2002.

Poetski slobodni pristupi egzistencijalno aktualnim pitanjima neprestance salije-
¢u invenciju Vlaste Ramljak: u lokaliziranoj Cowardovoj brac¢noj leprSavoj komediji
Osobne stvari, u komedioli Josipa Cveni¢a Kvaka s vratima, o ironicnom 1 satiricnom
otkrivanju istine i Zudnje za sre¢om (2003.), zatim u Spisi¢evu videnju surogatne kom-
— Senker — Skrabe u Barunu Trenku (2006.) sudjelujuéi u struji postmodernizma koji
Mariju Tereziju postavlja na vidno parodijsko i intertekstualno, ali i historijsko i me-
tafikcionalno mjesto. Pojavljuje se i u dvostrukoj ulozi Margit i Magde u dramatizaciji
romana Margit Kaffke Boje i godine (2016.), projekciji zivota neshvacene zene 1 majke
kojoj jedino preostaje kaleidoskop zamagljenih uspomena. U Krlezinu Povratku Filipa
Latinovicza (2018.) njezina Regina i Lon¢arov Kyriales obostrano zaokruzuju svoju su-

10" Kristina Peternai, Korak do histerije. http://www.matica.hr/vijenac/211/korak-do-histerije-14607.
Pristup: 4. rujna 2019.
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radnju u Krlezinu Kraljevu (1990.), ali sada u predstavi postavljenoj u novom, moderno
opremljenom zdanju Hrvatskog kazaliSta u Pecuhu.

Poslije osvjedocenog glumackog uspona u Osijeku (1982. — 1991.) i 30 dramski ne-
zaobilaznih uloga, 17 uloga ostvarenih u Hrvatskom kazali§tu u Pe¢uhu (1991. — 2018.),
vecinom u praizvedbama hrvatskih autora, suradnje s uvazenim madarskim redateljem
Laszlom Bagossyem i perspektivnim Slavenom Vidakovi¢em, ali 1 hrvatskim etablira-
nim redateljima (D. Muniti¢, R. Raponja, N. Kleflin) i nepodijeljenog prihvaé¢anja u ma-
darskom i nacionalnim medijima, treba se upitati o razlogu otkazivanja svake suradnje
s Vlastom Ramljak u zagrebackom Hrvatskom narodnom kazalistu 1995. godine. Zasto
jedino ona, prema tada vazecem kazaliSnom zakonu, nije zadovoljila, nikad u praksi
primijenjene, zahtjeve ishitrene glumacke audicije koja bi joj u suprotnom osigurala
stvaralacki kontinuitet u sredini umjetnicki pribliznih nazora? Nije li to bio ¢in samovo-
lje i politi¢ke racunice pojedinaca koji se nisu obazirali na glumacku kvalitetu i ljudsko
dostojanstvo? lako je uspjela odrzati svoju unutarnju stabilnost i osvojiti umjetnicki
status glumice dviju drzava, moralno sporno otkazivanje angazmana, petogodisnji sud-
ski proces i napokon sluzbeni povratak u zagrebacko Hrvatsko narodno kazaliste 2000.
godine ostavljaju neizbrisiv, poguban trag u njezinoj karijeri.

Na mreznoj stranici zagrebackoga Hrvatskog narodnog kazalista kategorizirana je
kao glumica velikih i sporednih uloga. Ne dobiva nijednu glavnu, ali zato veéina tzv.
sporednih, pokazuje njezinu korespondentnost s redateljem i partnerima, suvereno kre-
tanje pozornicom i predanu obuzetost umjetnickom zadacom. Bez vidljivog opterecenja
stvara uloge po kojima ¢e biti zapamcena, poput lezerne, prposne i zavodljive Miss
Prism u Wildeovoj majstorski dijalogiziranoj komediji Vazno je zvati se Ernest (2007.),
sjetne Vesne u zenski senzibilnoj drami Lade Kastelan Adagio (2010.), promiskuitetne
Marthe von Gescwitz u Wedekindovoj Lulu (2015.) ili pak Gospode Pernell kada argu-
mentima maj¢inske kratkovidnosti opravdava sinovu $krtost u prvom prizoru izvedbe
Moliéreova Tartuffea (2016.), a njezin monolog izaziva spontani pljesak na otvorenoj
sceni. Zadnjih sezona zastupljena je u praizvedbama hrvatskih autora kao Dragica (K.
Novak, Ciganin, ali najljepsi), Gospoda Bajs (V. Majer, K. Golik, R. Medvesek, Tko
pjeva, zlo ne misli), Manda (M. Gavran, Svaki tvoj rodendan), u ulogama koje izjedna-
¢uju dramski odredene i njezine zivotne godine. U drami Pascala Ramberta, Glumica
(2019.), pojavom, intonacijom recenica, slijedom pokreta tijela i mimikom Vlasta Ra-
mljak zra¢i glumackom i osobnom zrelo$¢u, pa njezina Majka Alana, unato¢ emocio-
nalnom protivljenju, racionalno prihvaca nazore svoje dvije, karakterno razlicite kéeri.

Poslije godina umjetni¢kog izbivanja Vlasta Ramljak opet nastupa u rodnom gra-
du, 28. lipnja 2019., u ansambl predstavi Doljnogradska 11, ostvarenoj u koprodukciji
Osjeckog ljeta kulture 1 Hrvatskog narodnog kazalista. U dramatizaciji romana Drage
Hedla Donjogradska obala, a zatim i kao njezin redatelj, Zlatko Sviben dokumentira
autenti¢nost proznog narativa, pa za prostor predstave odabire obalu Drave, kod Ribar-
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skog doma, u osjeckom Donjem gradu. Temu ,,Cistke™ folksdojcera neposredno nakon
Drugoga svjetskog rata, u hrvatsku knjizevnost uvodi Ivana Sojat u romanu Unterstadt,
a ideoloski kontekst te dugogodisnje presucivane i drustveno cenzurirane ¢injenice Svi-
ben kompetentno problematizira u sklopu programa Osjeckog ljeta kulture 2002., reda-
teljski smjestivsi izvedbu u dvoriSte samostana u Tvrdi, koje je realno, ali i simboli¢no,
opasano visokim zidovima. Ponovno privucen knjizevno pribliznom zamisli, Hedlovu
osobnu i obiteljsku tragediju Sviben scenski identificira iz razlicitih iskustvenih i vre-
menskih rakursa, variraju¢i naivne pri¢e Dade Keniga o sretnom djetinjstvu i njegovu
nostalgi¢nu rezignaciju kao odraslog ¢ovjeka. Dramaturska poveznica predstave Dolj-
nogradska 11 pojava je Dadine bake, kolokvijalno zvane omama, koja zastitnicki, s
puno topline i ljubavi, ponekad i rezolutno, no uvijek pravedno i mudro, brani postupke
i odluke njoj bliskih ljudi. Omamina je li¢nost potresna, lajava i snazna," ali njezinu
obnavljajucu energiju nepovratno unistava poziv u policijsku postaju na ,,informativni
razgovor®. U procjepu izmedu sve bljede nade i politi¢ki proklamirane stvarnosti, Oma-
ma gubi svako realno uporiste pa ogorcena klone i bezglasno umire.

Poetski atributi Omamina karaktera idejno su viSerazinski vezani za misao vodilju
predstave Doljnogradska 11, te Vlasta Ramljak pretapa njeznost odnosa spram unuka
Dade s osjecajem bespomocnosti kada obavijena dimom cigarete ukoceno sjedi i1 bes-
ciljno prebire misli o proslosti. Iako je i prije prozivjela srodne poetske omjere uklju-
¢ene u umjetnicku cjelinu uloge, ovdje Vlasta Ramljak dodaje prethodnom glumackom
iskustvu i svoju intimnu prozetost sredinom koja ju je kazali$no i kulturno oblikovala. U
jednom razgovoru i jo§ ne slute¢i kompleksnost Omamine dramske funkcije, izjavljuje
da je za nju svaka uloga uvijek izazovni, dotad neiskusani vid interpretacije, a taj bi se
nedoslovni navod iz novinskog teksta, mogao shvatiti kao moto ukupnih glumackih
ostvaraja Vlaste Ramljak.

' Davor Spisié, https:/www.telegram.hr/kultura/nemalo-smo-ponosni-na-naseg-dragu-hedla-pre-
ma-cije... (pristup: 5. rujna 2019.).
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Lena Andrijoli¢, Helena Perici¢

DRAME 7ZICI NA SVJETLO U AUTO/REFLEKSII
(PRIMJER RATNOG DISKURSA — CETVRT STOLJECA
POSLIJE)

Dramsko stvaralastvo Helene Perici¢ zapocelo je devedesetih godina proslog stolje-
¢a te obuhvaca nekoliko tekstova kojima je zajednicki poticaj i tematizacija Domovin-
skog rata. Scenski kolaz Kolega, rat predugo traje premijerno je odigran u zadarskom
Kazalistu lutaka tijekom ratnoga svibnja 1995. godine u izvedbi studenata, ¢lanova
Dramske druzine tadanjega Filozofskog fakulteta Zadar te glumaca Kazalista lutaka
Zadar. Student Zan Morovié reZirao je predstavu uz pomo¢ i savjete prve dame zadar-
skoga KazaliSta lutaka — glumice i redateljice Milene Dundov, ali i uz dragocjene suge-
stije ostalih studenata te clanova zadarskoga profesionalnog lutkarsko-glumackoga an-
sambla. Scenski kolaz ukljucuje niz zanrovski razli¢itih tekstova, a ve¢ina je segmenata
kolaza prethodno, tijekom rata, objavljena u ,,Narodnom listu“ i ¢itana u radijskoj emi-
siji o kulturi Usprkos 1993. Takav je model produkcije nastavljen i u ostalim dramama
ove autorice. Dnevnicki zapisi, ¢lanci i pisma... objavljeni pod naslovom O ridanu, Pe-
tru i Paviu (1991.-1998.)* te price o skr(u)Senosti (kako im stoji u podnaslovu) Domnana
i bijele ovce® napisani su tijekom ranih devedesetih godina, a izisli su na svjetlo 2005. i
2006. godine. U navedenim se proznim, lirskim, dijaloskim i autobiografskim fragmen-

! Napomena: Kao autorica predmetnih tekstova te suautorica ovoga priloga necu ulaziti u inter-

pretacijske, a pogotovo ne u vrednovateljske prosudbe koje ovom prigodom iznosi kolegica Lena
Andrijoli¢. Moja se uloga u ovom radu odrazava tek u formalnim intervencijama i u nekoliko
fusnota koje imaju svrhu obrazlozenja konteksta u kojemu su nastali motreni tekstovi. (Helena
Perici¢)

Perici¢, H., Domnana i bijele ovce (price o skr/u/Senosti), Zagreb, Drustvo hrvatskih knjizevnika,
2007.

Perici¢, H., O ridanu, Petru i Pavlu (dnevnicki zapisi, ¢lanci, pisma... 1991.-1998.), Zagreb, Hrvat-
ska kulturna zaklada, 2006.; On the Red Horse, Peter and Paul — A Small Book about a Big War:
Diary Entries, Articles, Letters, 1991-1998, [bilingual edition: English/Croatian], translated by

Petra Sapun/ proofread by Nick Saywell, Cambridge Scholars Publishing, Newcastle upon Tyne,
2010.
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tima naznacavaju osnovne motivske preokupacije daljnjeg stvaralastva, a objavljeni su
i dijelovi scenskoga kolaza Kolega, rat predugo traje... U Cetiri drame iz zbirke Izic¢i
na svjetlo* motivi dotjeruju ono ¢ime se zatvara tematski krug Helene Perici¢, kako u
svojoj studiji primjecuje Vlatko Perkovic.?

Inace, osim Vlatka Perkovi¢a dramama su se interpretativno bavile Zvjezdana Ra-
dos te Sanja Nik¢evi¢. U navedenim se osvrtima najvise pozornosti pridavalo cjelovitom
dramskom ciklusu® u kojem drame nadopunjavaju jedna drugu, a vezuje ih mjesto
radnje (dominirajuci topos jest Zadar)' te vrijeme radnje (Domovinski ili kakav dru-
gi povijesni rat), koje postaje glavni kreator sudbina junakinja. U svim se dramama
javljaju suvremene, rezignirane i pobunjene intelektualke®, (anti)junakinje kao glavne
protagonistice. Nadalje, Rados navodi da su sve drame ostvarene kao jednocinke’ te ih
autorica Peri¢i¢ najcesce pobliZze oznacava sporednim dramskim Zanrovima (npr. dra-
mu /zi¢i na svjetlo odreduje kao farsu za razbibrigu i ¢itanje). Sanja Nikcevi¢ u novoj
monografiji Slika Domovinskog rata u hrvatskom kazalistu 1990.-2016. navodi kako su
drame nepravedno zanemarene'® jer nisu podvrgnute analizi.

U zbirku /zi¢i na svjetlo ukljucene su cCetiri drame: Magdalena Francisca Illyrica
(lutkarski komad) napisana 1994.; Soror Mea (povijesni dramski kolaz u osam slika,
kako je naznaceno u podnaslovu) iz 2002. godine; /zi¢i na svjetlo napisana 1996. go-
dine; te Izgaranje ili ratni profiteri iz 1993. godine, koja je objavljena ranije u ¢asopisu
,Dubrovnik“ 2001. godine' pod uredni$tvom Luka Paljetka. Dramskim sukobom i tra-
gi¢nim prepoznavanjem zrtve i izvrsitelja, uz iluzorno apati¢no svjedocenje promatraca
i povremenu demistifikaciju branitelja, autorica u ovdje promatranim dramskim teksto-
vima na povrsinu, odnosno na svjetlo donosi skrivene psiholoske nijansiranosti zrtve
koje prelaze iz ogorcenosti, samosaZzaljenja i bijesa u o€aj i ravnodusje, ¢ime se omogu-
¢uje ostvarenje katarze i suosjeanja. Frazem izi¢i na svjetlo otuda ne bi mogao znaciti
(samo) dublje upadanje u mrak jer svjetlost donosi smrt, kako u svom tumacenju navodi
jedna od interpretatorica, Sanja Nik¢evic; mrak je rat, boravak u podrumima tijekom
detonacija, mrak traje tijekom odvijanja drame istoga naslova (traje zapravo od ponoci

4 PeriCi¢, H., Izi¢i na svjetlo (dramski tekstovi), Gradska knjiznica, Zadar — Zadar 2005.

Perkovi¢, V., Zatvoreni tematski krug Helene Perici¢: Dramski potencijal koji zeli (i treba) ,,izic¢i
na svjetlo”, u: Vlatko Perkovié¢, Kazalisna misolovka, Knjizevni krug — Split, Split 2012.

¢ Rados, Z., Helena Pericic¢: Izi¢i na svjetlo, ,,Republika”, Zagreb, 62, 2006., 10., str. 107.
7 Ibid.

8 Ibid., str. 108.

° TIbid., str. 107.

Nikéevic, S., Slika Domovinskog rata u hrvatskom kazalistu 1990.-2016. (Od svetista do nametnute
krivnje), Alfa, Zagreb 2018., str. 87.

Perici¢, H., Izgaranje ili Ratni profiteri (Farsa za citanje i razbibrigu u 6 slika), Dubrovnik, Du-
brovnik, ur. Luko Paljetak, 12, 2001., 4, 182- 210.
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do svanuca), a izlazak na svjetlo zrtvin je protest, suocavanje sa smréu, on je izlazak na
slobodu (tamo gdje se djeca mogu i smiju igrati) — pa makar to za posljedicu imalo smrt.

Prve su dvije drame utemeljene na povijesnim cinjenicama' i biografskim podaci-
ma, najprije vezanim uz zivot Magdalene Francisce Illyrice iz istoimene drame, a zatim
za osobu Cike i njezinih dviju kéeri te povijest grada Zadra u drami Soror Mea. Obje
drame imaju alegorijski odnos prema ratu, kao i gotovo ¢etvrtina dramskog stvaralastva
u Hrvatskoj u vremenu Domovinskog rata, kako zakljucuje Sanja Nik¢evic¢'®. Drame
1zi¢i na svjetlo te Izgaranje ili ratni profiteri pokazuju realisticki odnos prema ratu jer
se vrlo jasno prepoznaje ratna stvarnost, mjesto i vrijeme dogadanja," a akterice su
suvremene junakinje.

Povijesne drame Helene Peri¢i¢ tematiziraju odnos kolektivnog, nacionalnog, povi-
jesnog i faktografskog naspram individualnog, privatnog i osobnog.”” U drami Magda-
lena Francisca Illyrica taj odnos prikazan je u tehnickom smislu pomocu kazalista sjena
u kojem se odvijaju masovne scene povezane s kolektivnim dozivljajem rata.'® S druge
strane, u drami Soror Mea imamo predstavu koja se sadrzajno/fabularno ostvaruje u dva
sloja. Ve¢ spomenute osnivadice benediktinskog samostana sv. Marije u Zadru, Cika i
njezina kéi Domnana, pojavljuju se u prvim i posljednjim slikama, a njihov je dramski
sukob motiv da se u srediSnjem dijelu drame otvaraju slike drustveno-politi¢kih okol-
nosti u gradu od 1066. do devedesetih godina prosloga stolje¢a. Odnos majke i kéeri
obiljeZen je binarnim opozicijama u kojima Cika zauzima stranu duZnosti, stvarnosti,

12 Musa, S., Iziéi na svjetlo, u: ,,Hum”, Mostar, 2, 2007., str. 416.

13 Nik¢evié, S., Slika Domovinskog rata u hrvatskom kazalistu 1990.-2016. (Od svetiSta do nametnute
krivnje), Alfa, Zagreb 2018., str. 65.

4 Tbid., str. 76.

Osvréudi se na vrijeme nastanka predmetnih tekstova, tesko je zaobiéi ¢injenicu da su okolnosti
vezane za moguce kazaliSne izvedbe ili kakvu vrst uprizorenja u to doba bile specifi¢ne: posebice
u prvoj polovici devedesetih (dakle za trajanja Domovinskog rata, koji je itekako utjecao na zivot
u gradu Zadru, tijekom neprestanoga granatiranja grada i opée opasnost, nedostatka struje i vode
itd.) kazali$ne inscenacije bile odredene i ograni¢ene posebnim tehnickim uvjetima §to su pred-
stavljali nuznost pronalazenja zaklonjenijeg ili zasti¢enijeg prostora odvijanja izvedbe. Medutim,
kako je takve prostore u koje bi se smjestio vec¢i broj gledatelja bilo nemoguce naéi, nerijetko se do-
gadalo izlaganje glumaca i publike ratnoj opasnosti na granatama otvorenim lokalitetima kao $to
su bili Kazaliste lutaka u Jazinama ili crkva sv. Dominika te (u ono doba tako nazivana) Hrvatska
kazali$na kuéa u Zadru, zgrada izgradena nakon Drugoga svjetskog rata u Sirokoj ulici, odnosno
Kalelargi, dakle u samoj jezgri staroga Zadra. (H. P.)

Zavrs$nim se citatom iz Divkovica: Dakle, dobrovoljno svaki covik ima trpjeti i podnositi sve tuge,
nevolje i progonstva od ovoga svieta, za primit vjecnu placu za svaki trud i muku u kraljevstvu
nebeskomu... (op. cit., str. 47) potencira osjecaj nade u visu (Bozju) pravdu u ratnim strahotama.
lako se drama Magdalena Francisca Illyrica ne referira izravno na Domovinski rat, autorica se
ovom afirmativnom dramom, kako tvrdi Sanja Nik¢evié¢ (S. Nikéevié, Antologija hrvatske ratne
drame 1991-1995, Alfa, Zagreb 2011., str. 13), zanrovskom, tematskom i katarzicnom odrednicom
— uklapa u hrvatsku ratnu dramsku produkciju.
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tradicije, obveza i titule soror mea, dok je buntovna Domnana zaokupljena osobnim
Zeljama, mastom, mladosti i ulogom kéeri, a ne puke funkcionalne karike u povijesnom
lancu. Sukobom Cike i Domnane otvara se prostor i vrijeme te se prikazuje buduénost
(ili povijest) samostana kroz stolje¢a, zbog Cega Citatelj, ali i Domnana, unutar zaokru-
zene kompozicije shvaca ulogu osobne zrtve benediktinki za zadarski, pa i Siri kolektiv.
No, Domnana kao uopéeni lik otrgnut iz XI. stolje¢a i prenesen u suvremenost ne pri-
staje na majcine Zelje za zrtvom i Zrtvovanjem ve¢ do kraja drame ostaje dosljedna samo
svojim, osobnim problemima bez ikakve Zelje za sudjelovanjem u spasavanju i o¢uvanju
Krlezina zlata i srebra Zadra. Peri¢i¢ buduénost Domnane, ali i samostana suptilno ot-
kriva u posljednjoj slici koja je vremenski, prostorno i sadrzajno odmaknuta od ostatka
drame (u drami — kao i pripovijesti — spominje se oksfordski Bodleian Library, gdje se
¢uva Vecenegin evangelistar). Stoga se ne moze zakljuciti da se prava odluka u ‘Soror
Mea’ nazire' (prava odluka bilo bi Domnanino bespogovorno pristajanje na samostan-
ske zidine, op. L.A.), ve¢ upravo suprotno: Domnana je ona koju je povijest zaboravila
upravo zbog njezine odluke, a ,,njezina sestra™ jest ta koja tradiciju nastavlja.

Ono $to se ostvaruje sredisnjim dijelom drame, odnosno prikazivanjem kronike
dogadanja u gradu Zadru, jest dojam o pesimisticnom poimanju povijesti bez mogucé-
nosti napretka. Reverzibilnost povijesnih procesa prelama se preko opatica koje ¢uvaju
zadarsko ,,zlato i srebro®, a ritmicka recitacija Bubnjara u Prologu i Epilogu dramskog
teksta naglasava binarne opozicije u poimanju cikli¢kih izmjena tudinskih vlasti kroz
povijest, za §to je grad Zadar idealan primjer:

Prodat ¢e nas — kupit ¢e nas — palit ¢e nas — tuci ¢e nas — prodat ée nas — kupit ée
nas — palit ¢e nas — tuci ¢e nas — prodat ¢e nas — kupit ¢ée nas..."

Pisu¢i o Drami ratne traume Darko Luki¢ napominje kako se pocetkom devedese-
tih godina, uslijed Domovinskog rata i raspada socijalistickog sustava, javlja potreba
za brzim afirmiranjem novih hrvatskih mitova®, zbog ¢ega autori posezu za arhivom
i fundusom povijesti, tradicije i bastine, a potom i iz novoostvarenih drustvenih okol-
nosti.?* Stovise, za ratnih devedesetih godina na zadarskim kazalinim daskama igrale
su se iskljucivo predstave povijesnoga i religioznog karaktera. Tijekom prve polovice
devedesetih izvodene su (u Zadru) prerade svetackih legendi poput lutkarskih predstava
Muka sv. Margarite (1990.) u reziji Wiestawa Hejna i biblijske pri¢e Judita (1991.) (pre-
ma Maruli¢u, dakako) u reziji Marina Carica, ali i (takoder, lutkarske) predstave povi-
jesne tematike kao S$to je bila kratkovjeka predstava Stjepan, posljednji kralj bosanski

=)

Nik¢evi¢, S., Izgaranje u mraku — Cetiri drame Helene Pericié, u: Helena Perii¢, Izi¢i na svjetlo,
Gradska knjiznica — Zadar, Zadar 2005., str. 173.

Perici¢, H., Soror Mea, u: Helena PeriCié, Izi¢i na svjetlo (dramski tekstovi), 2005., str. 571 77.

8

¥ Luki¢, D., Drama ratne traume, Meandar, Zagreb 2009., str. 100.
20 Tbid., str. 94.
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(1993.) u reziji Tomislava Durbesi¢a.”! Neupitno je da su drame Soror Mea te Magdalena
Francisca Illyrica inspirirane takvim gibanjima, ali — za razliku od prethodno spome-
nutih tekstova/izvedbi — drame Helene Peri¢i¢ odlikuju postmodernisticki postupci koji
ukljucuju intertekstualnost, potom nacin izvodenja (npr. kazaliSte sjena) te bavljenje
zivotom povijesnih osoba ¢ija sudbina nije opéepoznata i otprije povezana s hrvatskom
zrtvom. Perici¢ u svim dramama, pa tako 1 u povijesnim i religioznim, koristi glavne
zenske likove te prikazuje njihove osjecaje i ulogu u ratu, ¢ime se izdvaja medu veé
nabrojenim, izvedenim, dramskim djelima.?

Kao sto Perkovi¢ napominje, Peri¢i¢ se u ovoj, i ostalim dramama, odrice traganja
za sociolosko-povijesnim objasnjenjima® i ne zalazi u uzroke ve¢ svoj subjektivni do-
zivljaj rata prikazuje mitskim, ve¢ prozivljenim u univerzalnom (kolektivnom?) pam-
¢enju grada. Kolaznim nizanjem slika zalazi do opCosti i uspinje se do zagledavanja u
pojam vie¢nog obnavljanja istog?* u ljudskoj, odnosno zadarskoj povijesti.

U realistickim dramama sa suvremenim junakinjama [zi¢i na svjetlo, Izgaranje ili
ratni profiteri te Cvita, vitica, tica... (ili Dva moja brata i ja) (objavljena u ¢asopisu ,,Fo-

2 Usp. Juri¢, R.: Ljetopis kulturnih dogadanja u Zadru 1986.-1996., Ogranak Matice hrvatske u Za-
dru, Zadar 2014., str. 47-60.

Tendencije u dramskoj i kazali§noj proizvodnji u drugoj polovici 90-ih godina (posebice u Za-
dru) predstavljale su nastavak onoga §to se u svrhu podizanja nacionalnog duha dogadalo tijekom
Domovinskoga rata: u tom smislu i dalje su se javljale predstave religioznoga ili religijskoga ka-
raktera, vrlo Cesto temeljene na svetackim legendama, odnosno biblijskoj gradi, ili pak na zivotu
osoba vaznih u hrvatskoj povijesti itd. (npr. Stjepan, posljednjih bosanski kralj koji je u ratu rezirao
Tomislav Durbesi¢). Nakana autorice ovdje motrenih dramskih tekstova nije bila pribjegavanje ni-
jednom od ovih obrazaca, jer ni u dramskom tekstu predoceni lik Magdalene Franciske Illyrice ne
pripada u to doba uobi¢ajenom kazaliSnom predocavanju blazenica — s obzirom na to da je Magda-
lena kao lik narusavala — kao i drama Soror Mea u cjelini — u nas ustaljenu predodzbu o ulozi Zene
u ratnim okolnostima i povijesnoj vertikali. Stoga autorica drzi da likovi iz Magdalene Francisce
1llyrice i Soror Mee kao takvi uopce ne pripadaju zadanom vise-manje konzervativnom i tenden-
cioznom modelu. S druge strane, povijesnost ili metapovijesnost pojedinih likova nije ila u prilog
uvrijezenoj slici kakva je bila imperativna u ratnim okolnostima s pocetka devedesetih, kad se mo-
ralo paziti na nacionalni image, poticajnost povijesnih dogadaja i inspirativnost povijesnih figura.
Autorica je nastojala eksperimentirati tada popularnim zanrovima, koji su prednjacili u repertoaru
zadarskih i inih hrvatskih pozornica. Tim viSe §to su se stilski i poeticki dramski i kazali$ni afini-
teti, u ono doba vidljivi na domacoj pozornici, njihali izmedu pola ,,srednjovjekovnih* predstava,
tj. svetackih legendi s jedne, i uvjetno receno ,,renesansnoga duha“ predstava suvremenoga rukopi-
sa na drugom polu; dakle, pojednostavnjeno receno, izmedu poetike temeljene na odnosu ¢ovjeka i
Boga te one na odnosu ¢ovjeka i covjeka. O tomu je autorica u Narodnom listu pisala davne ‘94. u
osvrtu na ono §to je bilo videno na zadarskim pozornicama te netom istekle kalendarske godine (u
,Narodnom listu” objavljen joj je ¢lanak pod naslovom lzmedu BozZi¢nog triptiha i BoZi¢ne price).
Medutim, iste je godine u Zadru prikazana primjerice monodrama Hamletmachine Heinera Mul-
lera u izvedbi Vedrana Mlikote, koji je umjesto glasovitog ,,Bit’ il ne bit’?* u predstavi izgovarao
,,Kako biti sada?* (H. P.)

2 Perkovi¢, V., op. cit., str. 112.
24 Ibid., str. 113.
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rum® 2011. godine*) najviSe se razraduju tematske okosnice nazna¢ene u prethodno
navedenim nedramskim tekstovima Helene Perici¢. Prije svega, rijec je o psiholoskoj
analizi ratnih uloga (ili uloga u ratu) kako je naznaceno ve¢ u Tri price o tri Ivana
iz zbirke O ridanu, Petru i Pavlu (prica je prvi put objavljena u ratnim godinama u
»Narodnom listu“?” da bi nakon toga nasla mjesto u zbirci stihovanih i proznih zapisa
Helena Peri€i¢, objavljenih pod naslovom Pogledi (nesto kao... nametljivi zapisi) *; njih
je Perici¢ dramatizirala, pa su izvedeni kao scenski kolaz Kolega, rat predugo traje
Kazalistu lutaka Zadar 1995. godine). Autorica tako analizira odnose u za¢aranu krugu:
svjedok — zrtva — egzekutor postavljajuéi te uloge u razlicite obiteljske odnose unutar
drama /zié¢i na svjetlo i monodrame Cvita, vitica, tica... (ili Moja dva brata i ja) (potonja
je gradena na motivu iz Sofoklove Antigone). S druge strane, u drami Izgaranje ili ratni
profiteri profiliraju se ljubavni odnosi unutar konfuznog drustva umjetnika i intelek-
tualaca koji medusobno suprotstavljaju svoje poglede na svijet u ratnim strahotama.
Perici¢ u svojim dnevnickim zapisima navodi sljedece: ratio intelektualca u ratu djeluje
na nacin posve drukciji od prakticara, vojnika, ne-intelektualca (..)*, stoga se ni lik
intelektualca u ratu ne moze promatrati zanemarujuéi njegov hipersenzibilni angazman.
Ve¢ se u imenima umjetnika ili znamenitih povijesnih osoba kao §to su Hemingway,
Nostradamus ili Majakovski otkrivaju osobine pojedinaca (i njihov odnos prema ratu!),
¢ime se autorica nadalje poigrava. Protagonisti ljubavne pri¢e nazvani su biblijskim Pe-
tar i Marija, mozda sugerirajuci njegovu snagu i hladnoc¢u, a njezinu neizmjernu ljubav.
Simbolika se vezuje i za boje kojima autorica zeli vizualizirati osobe. Spomenut ¢emo
samo Marijinu crvenu i Petrovu crnu kao ,.klju¢* ¢itanja drame, a tumac je pjesma Mrija
(1992.) iz zapisa Pogledi (1995.) i O ridanu, Petru i Pavlu (2006.)*° (takoder izvedena i
u dramskom kolazu Kolega, rat predugo traje te prethodno objavljena u ovdje spome-
nutoj zbirci Pogledi), a koja varira jednake motive prema kojima crvena simbolizira
pozudu, osjecaje i ljubav, dok crno predstavlja neizainteresiranost i hladno¢u. Govor li-
kova obiljezen je erudicijom i brojnim intertekstualnim asocijacijama koje se postavljaju
u komparatisticki odnos s ljubavnom situacijom u dramskom tekstu. NajceS¢e Marija

% Perici¢, H., Cvita, vitica, tica... (ili Moja dva brata i ja) /monodrama u 13 slika prema motivu iz
Sofoklove Antigone, Forum, Zagreb, 84, 2012., str. 1321-1336.

26 PeriCi¢, H., O Ridanu, Petru i Pavlu (dnevnicki zapisi, ¢lanci pisma... 1991.-1998.), Hrvatska kul-
turna zaklada — Hrvatsko slovo, Zagreb 2006., str. 23-26.

27 Narodni list”, Zadar, 6. lipnja 1992., 10.

28 PeriCi¢, H., Pogledi (nesto kao... nametljivi zapisi), /poezija i proza/, pogovor — Nevenka Kosuti¢

Brozovi¢/ Nikola Ivani$in; ilustr. Neda H. Iveti¢, Zadar, vl. naklada, 1995.

¥ Peri€i¢, H., Ima li smisla pisati o ratu? Ima li smisla pisati o ratu? (Autorefleksija nad zapisima O

Ridanu, Petru i Pavlu), Zbornik radova Filozofskog fakulteta u Splitu, Filozofski fakultet Sveuci-
lista u Splitu, Split, 5, 2012., 5, str. 226.

30 Perici¢, H., O Ridanu, Petru i Paviu (dnevnicki zapisi, ¢lanci pisma... 1991.-1998.), Hrvatska kul-
turna zaklada — Hrvatsko slovo, Zagreb 2006., str. 29-30.
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usporeduje svoju pricu s ,,Tatjanom i Onjeginom®, ,,Nastasjom i Miskinom®, ,,Carmen
i Joseom™ itd. PeriCi¢ na taj nacin, kao poznavateljica literature, usporeduje stanja i
situacije osoba iz dramskog teksta s odredenim arhetipskim literarnim motivom cije
citiranje cini nepotrebnim daljnja razglabanja jer je u literaturi minulih narastaja vec¢
sve objasnjeno,’ kako Perkovi¢ zakljucuje. Dakle, ve¢ se simbolickim oznaéavanjem i
intertekstualnim aluzijama otkrivaju psiholoske nijanse likova koji se u ratnim okolno-
stima ne snalaze jer im je nemoguca objektivna prosudba i racionalizacija zbilje®, kako
tumaci Perici¢ u autorefleksivnim zapisima. Dubravka Orai¢ Toli¢ taj pak postupak u
proznom diskursu naziva ,,postmimetizmom-:

(-..) u kulturi u kojoj je autenticna zbilja postala problematicna i podlozna razlicitim
manipulacijama, vise nije (...) mogu¢ realisticki mimetizam, nego — postmimetizam. (...)
Kronoloski prva strategija u pristupu ratnoj zbilji, koja je piscima stajala na raspolaga-
nju i koju su poznavali iz viastite postmoderne poetike, bila je — intertekstualnost (...).>

I dalje tumaci:

Ne zeleci zabrazditi u matrici socijalistickog realizma ili angaZirane knjizevnosti
hrvatski su romanopisci posredno i zaobilazno preko tudih tekstova prikazivali ratnu
zbilju, nudeci svoju viziju ratne zbilje kroz tuda usta kao citatni konstrukt.>*

Inace, u ovoj su drami najzastupljeniji motivi iz narativno-dijaloskih sekvenci zapi-
sa napisanih u razdoblju Domovinskog rata, pa su autenticni i legitimni dokaz poimanja
rata iz pozicije intelektualca. Izgaranjem svojih umjetnickih i intelektualnih emocija u
takvom okruzenju lik Marije postaje metom emocionalnog i materijalnog ratnog profi-
tera Petra koji (dade se naslutiti) krade humanitarnu pomo¢ u ratnom vihoru. Ratne su
uloge u ovoj drami rastresene, preformulirane i dovedene u novi kontekst, kako navodi
Majakovski u jednom dijelu drame: U ratu postoje samo dvije vrste ljudi, moja Marija:
Zrtve i ratni profiteri.®

»Socijalni eskapizam® Cesto je koriSten termin kojim se generaliziraju poetske
odrednice hrvatske drame devedesetih godina. Dramsko stvaralastvo Helene Peri¢i¢
zasigurno ne pripada toj ,,struji. StoviSe, radi se o angaZziranom pismu u kojem se
ogledaju rane i traume koje je rat ostavio na obi¢nom i anonimnom pojedincu. Ipak,

31 Perkovi¢, V., op. cit., str. 115.

32

Perici¢, H., Ima li smisla pisati o ratu? Ima li smisla pisati o ratu? (Autorefleksija nad zapisima O
Ridanu, Petru i Pavlu), Zbornik radova Filozofskog fakulteta u Splitu, 5, 2012., 5, str. 227.

Orai¢ Toli¢, D., Muska moderna i zenska postmoderna, Ljevak, Zagreb 2005., str. 189. Autorica
Orai¢ Toli¢ na istom mjestu pise: Postmimeticke strategije ne prikazuju niti opisuju zbilju, nego
razotkrivaju da je svaki i najvjerniji prikaz neciji konstrukt, da nema autenticne zbilje, da je svaka
zbilja krhka ili na bilo koji nacin podlozna manipulaciji.

3 Usp. isto, str. 190 i dalje.

35

33

pes

Perici¢, H., Izgaranje ili ratni profiteri, u: Helena Perici¢, Izici na svjetlo (drame), 2005., str. 123.

253



u interpretacijama hrvatske drame na temu Domovinskoga rata ¢esto nailazimo na —u
sadrzajnom planu tekstova — ideolosko prebiranje i iskljucivost u velicanju kolektivne
hrvatske zrtve; tako interpretacijski okvir zaostaje unutar spomenutih odrednica. Per-
kovi¢ primjecuje da diskurs Helene Perici¢ nadilazi pozitivisticki pristup cinjenicama
stvarnosti*® te da biljezi ono Sto se zbiva u njoj, intimnost dozivijaja zbilje (...), lirizam
koji koristi kao sredstvo ovladavanja strahom®” u ratu. U tom je kljucu, misljenja sam,
potrebno ¢itati drame Helene Pericic.

Kroz te dramske tekstove, kako navodi Rados, progovara glas suvremene Zene,
Zene intelektualke® koja u egzistencijalnom strahu za vlastiti i tudi zivot pronalazi spas
u literaturi, (auto)ironiji, naglaSenim emocijama, ali nadasve u ljubavi koja i jest izlazak
na svjetlo, odnosno odabir pravoga puta v dramama Helene Pericic.
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Leszek Matczak

HRVATSKI REDATELJI U POLJSKOJ U RAZDOBLJU
OD 1944. DO 1989.

Od svih oblika hrvatsko-poljskih i poljsko-hrvatskih kulturnih veza, kazalisne su
veze jedne od najvaznijih. U svakom razdoblju na tome podrucju biljezimo ostvarenja
bitna za recepciju hrvatske kulture u Poljskoj. S vremenske se distance pokazuju zapra-
vo najvaznijima u smislu recepcije i traga koji ostavljaju u poljskoj kulturi, $to s obzi-
rom na vremensku (pitanje kazali$nih repertoara) i prostornu (kazaliSta igraju hrvatske
drame za odredeni broj publike) ograni¢enost prisutnosti takve vrste recepcije strane
kulture ¢ini taj fenomen jos§ znacajnijim. U odnosu na prijevode knjizevnosti, kazaliste
se objektivno nalazi u slabijoj poziciji, dopire do manjeg broja publike i njegovo je dje-
lovanje na recipijenta krac¢e. U kontekstu poljske recepcije hrvatske kazalisne kulture
mozemo govoriti o nekoj vrsti sinkronijske, momentalne nazo¢nosti, u to¢no definira-
nom mjestu 1 vremenu.

Cijelu povijest hrvatsko-poljskih kulturnih veza mozemo podijeliti na pet razdoblja,
s tim Sto prvo razdoblje nema karakter hrvatsko-poljskih kulturnih veza u kojima bi
oba c¢lana igrala ulogu subjekta. To su vise veze pojedinaca koji, bez obzira na etnicku
pripadnost, djeluju u Sirem izvannacionalnom, europskom kulturnom, drustvenom i po-
litickom kontekstu. To je razdoblje u kojem nema prijevoda, nema nacionalnih kultura
u smislu u kojem ih se definira od 19. stolje¢a, danas bi se reklo — konstruira i stvara.
Drugo razdoblje pocinje u romantizmu i traje do kraja Prvog svjetskog rata, trece je
meduratno razdoblje, a ¢etvrto doba komunizma. S trenutkom osamostaljenja Hrvatske
pocinje peto razdoblje.

U prvom razdoblju nisu registrirane pojave koje bi se moglo svrstati medu kazalis-
ne veze'. Drugo razdoblje, o kojem u punome smislu mozemo govoriti kao o prvom u

' Nesto je drugo moguénost komparatistickog istrazivanja srednjovjekovnih drama, posebice sred-
njovjekovnih placeva. Kako zapaza Joanna Rapacka, neposredna veza hrvatskih i poljskih tek-
stova te vrste ¢ini se malo vjerojatna, no u njihovu kontekstu mozemo govoriti o zajednickim
modelima, primjerice talijanskim. Usp. J. Rapacka, Perspektywy polsko-chorwackich badan
porownawczych, u: Prvi hrvatski slavisticki kongres, zbornik radova II., glavni i odgovorni ured-
nik S. Damjanovié¢, Zagreb, Hrvatsko filolosko drustvo, 1998., str. 685.
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kontekstu hrvatsko-poljskih kulturnih veza, obiljezava Ivo Vojnovic, ¢ija je Dubrovacka
trilogija objavljena 1910. u Krakovu i postavljena ondje na scenu Kazalista Stowackog.
U tre¢em, meduratnom, benesi¢evskom razdoblju (zbog uloge Julija BeneSic¢a) najveci
umjetnicki uspjeh i odjek postigla je inscenacija Krlezine drame U agoniji (igrana 1933.
pod naslovom Barunica Lenbach) u varSavskome Poljskom kazalistu (Teatr Polski). S
velikim brojem izvedaba (37) i recenzija (25) u danim politickim i ekonomskim prilika-
ma, izvedba U agoniji postaje kulturni dogadaj, koji ¢e se pokazati najve¢im uspjehom
Krleze kod poljske publike uopée®. U razdoblju narodne Poljske i druge Jugoslavije naj-
vazniji kulturni dogadaj, koji je obiljezio cijelo desetljece, jest lanac izvedaba Bresanove
Predstave Hamleta u selu Mrdusa Donja u poljskim kazalistima (zapocet 1975., s oko
230 tisuca gledatelja u kazaliStima), okrunjen televizijskom verzijom u reziji kultne re-
dateljice Olge Lipinske iz 1987. (s viSemilijunskom publikom). Poslije pada komunizma
u Poljskoj pozornost poljske publike ponovno je privuklo kazaliSte, naime velik uspjeh
dozivljava s jedne strane dramatizacija romana Vedrane Rudan Uho, grlo noz u pri-
vatnom kazali§tu Teatr Polonia u VarSavi, koji je osnovala i koji vodi poznata poljska
glumica Krystyna Janda, a s druge strane dramski opus Mire Gavrana izvoden na sceni
krakovskog Narodnog kazalista (Teatr Ludowy). Napokon, ne manje nego svojedobno
Bresan, u posljednje je vrijeme javnost uzburkao Oliver Frlji¢ svojim iznimno provoka-
tivnim predstavama, koji se masio bolnih drustvenih i politickih problema danasnjice i
tako upisao svoje ime u anale poljskog kazaliSta i kulture.

Jedan od oblika kazalisne suradnje, koji dosada nije bio predmetom veceg intere-
sa u znanstvenim ili popularnoznanstvenim, teatrolo§kim istraZzivanjima, razmjena je
,.kazali$nih ljudi®, ponajprije redateljski rad hrvatskih kazaliStaraca u poljskim kazali-
Stima te gostovanja hrvatskih kazalista u Poljskoj, preko kojih dolazi do medukulturnog
dijaloga, transfera kazalisnog koda, kazalisnih poetika. Nemoguce je govoriti o nepo-
srednoj prisutnosti bilo kojeg pisca u poljskoj kulturi jer on u nju stize preko prijevoda,
dakle autor originalnog djela ne obraca se recipijentu neposredno nego preko posredni-
ka. Njega tumaci prevoditelj, u traduktologiji katkad nazvan drugim autorom te drugi
posrednici. Dolazak redatelja u stranu sredinu omogucuje mu, u vecoj mjeri nego piscu,
preko scenskog instrumentarija, neverbalnih kodova, neposrednu komunikaciju s publi-
kom. Tu neposrednu komunikaciju opet treba uzeti pod navodnim znakovima jer mo-
zemo imati nekoliko moguénosti i diferenciran stupanj razumijevanja izmedu redatelja
1 ostalog dijela stranog ansambla, dakle, uvjetno receno, instrumenata te tako stvorene
cjeline i recipijenata.

2 Detaljno pise o tome Wiodzimierz Kot u ¢lanku Miroslav Krleza i poljsko kazaliste, u: Dani Hvar-
skoga kazalista: Grada i rasprave o hrvatskoj knjizevnosti i kazalistu, svezak 8., br. 1, 1981., str.
376-390. Krakovski slavist razloge slabije recepcije Krlezina dramskog opusa poslije Drugog svjet-
skog rata u odnosu na meduratnu izvedbu U agoniji vidi prije svega u gubitku aktualnosti Krlezi-
nih drama te promjeni kazaliSne estetike (str. 387-388).
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U sklopu teme vrijedi razmotriti vi§e oblika prisutnosti hrvatskih redatelja u Polj-
skoj. Dvije su osnovne forme — rad s poljskim kazaliStem i, manje vazno s obzirom
na recepciju, gostovanje hrvatskog kazaliSta u Poljskoj (u pitanju je najvise nekoliko
predstava). Razdoblje o kojem je rije¢ u ovome radu posve je druk¢ije od svih drugih
razdoblja, jer se u to doba dogada institucionalizacija kulturnih veza s inozemstvom, ¢iji
su dio kazali$ne veze. Institucionalizacija se sastoji u tome da se stvore odredeni uvjeti
za suradnju, da se ona odvija prema i u okviru zadanog modela. Narodna Jugoslavija i
narodna Poljska imale su dobre kulturne odnose, no njihova je karakteristika u to doba,
koja ih razlikuje od svih drugih razdoblja, neposredna ovisnost o unutarnjoj i ponajprije
o vanjskoj politickoj situaciji. Unato¢ tomu §to su kulturne veze s inozemstvom dio
vanjske politike svake zemlje i §to je to podrucje u geopoliti¢koj situaciji nakon Dru-
goga svjetskog rata do pada komunizma zapravo arena Hladnog rata i medublokovskog
rivalstva, dokazivalo se koje je politic¢ko uredenje bolje i preko kulture — jer dobro sta-
nje u kulturi dokazuje ispravnost politickog uredenja zemlje. U Jugoslaviji polovinom
1960-ih nastupa decentralizacija te sfere koja postaje domena republickog interesa i
koja pocinje s vremenom dobivati sve snazniju nacionalnu dimenziju, polako se izmi-
¢u¢i kontroli saveznih organa. S obzirom na to, mozemo govoriti o hrvatsko-poljskim
kulturnim vezama, unato¢ tomu $to je Hrvatska u to vrijeme dio vece, drzavne cjeline
— druge Jugoslavije (na kraju krajeva, i o meduratnom razdoblju, unato¢ unitaristickoj
politici prve Jugoslavije, to se takoder moze ustvrditi, uglavnom zahvaljujuc¢i Benesicu).
Treée je obiljezje tog razdoblja drzavna potpora — jedini je patron kulturne suradnje dr-
Zava koja je financira. KazaliSne veze dio su kulturnih veza koje se razvijaju na temelju
medudrzavnog sporazuma o kulturnoj suradnji sklopljenog 1956. te ciklicki potpisiva-
nih programa realizacije tog ugovora. U tim programima zapisuje se i odreduje koja ¢e
kazalista medusobno suradivati.

Kad je rijec¢ o prisutnosti hrvatskih redatelja u Poljskoj u razdoblju druge Jugoslavi-
je, inace najvaznijem i najplodnijem u kulturnoj razmjeni u cijeloj povijesti, govorimo o
nekoliko vrsta redateljskog rada. Jedan je slucaj kad redatelj rezira djelo hrvatskog auto-
ra, drugi je kad redatelj rezira djelo autora druge knjizevnosti naroda Jugoslavije, trec¢i
je kad rezira djelo neke druge strane knjizevnosti. Napomenuo bih takoder da ¢u uzeti u
obzir redatelje koji po nacionalnosti nisu nuzno bili hrvatski redatelji ve¢ redatelji dru-
gih nacionalnosti koji su bili povezani s hrvatskim kazaliStima u drugoj Jugoslaviji i koji
su u njima radili, kao 1 hrvatski redatelji koji su inscenirali djela drugih knjizevnosti.

Prvi je, kronoloski nakon Drugog svjetskog rata, hrvatski redatelj koji gostuje u
Poljskoj, Marko Fotez — najznacajniji kazaliStarac u ovome pregledu. Njegova suradnja
s poljskim kazaliStima pocinje 1958., kad je postavljena prva hrvatska drama nakon
Drugog svjetskog rata na scenama poljskih kazalista, Fotezov ,,specijalitet, adaptacija
Drziéeva Dunda Maroja u Teatru Zaglebie u Sosnowiecu u Sleziji, koja otvara visego-
disnju prisutnost tog djela na daskama kazalista diljem Poljske. Kao redatelj debitira
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1959. u istom kazaliStu koje je posjetio godinu dana ranije, 1958., kad je doSao vidjeti
poljskog Dunda Maroja. Taj se njegov boravak pretvorio u dulju suradnju s kazaliStem
u Sosnowiecu. Najprije rezira dramu Porda Leboviéa i Aleksandra Obrenovi¢a Nebeski
odred. Himmelkomando®. Godine 1963. rezira dramu Dugi Zivot kralja Osvalda Velimi-
ra Lukic¢a. Posljednja je njegova drama Vasar snova Marijana Matkovica praizvedena
1965. u Kazalistu razlicitosti (Teatr Rozmaito$ci) u Vroclavu. Od svih tih predstava
najvecu je pozornost privukla predstava Nebeski odred. Himmelkomando, koja je poslije
(1961.) igrana u Teatru televizije, u reziji poljskog redatelja Jerzyja Antczaka. Fotez u
intervjuu koji je dao ,,Radnickoj tribini” prilikom praizvedbe Luki¢eva Dugog Zivota
kralja Osvalda, govori o svojim Cestim dolascima u Poljsku. Spominje o tome da je za
scenu krakovskog KazaliSta Stowackog (Teatr Stowackiego) obradio predstavu dubro-
vackog autora iz 17. stolje¢a — Niewczesne amory. Govori o planovima da u jednom od
varSavskih kazalista rezira predstavu prema romanu Ive Andri¢a Gospodica te o tome
da je dobio poziv od vroclavskog Kazalista razli¢itosti za redateljsku suradnju na Nusi-
¢evoj komediji Mister Dolar*.

Poslije u Poljsku u ulozi redatelja stize Lojze Standeker, slovenski umjetnik koji je
dvadesetak godina radio u Istarskom narodnom kazalistu (od 1951., od 1963. do 1966.
obnasao duznost ravnatelja kazaliita). Martin Bizjak u knjizi Orel, Standeker i Rotar u
Puli: moja tri izabranika u vremenu nakon Drugoga svjetskog rata pise da je izvrsno
govorio poljski®. Standeker je u &etiri godine rezirao tri predstave: Andreu Duska Rok-
sandi¢a, 1966. na sjeveru Poljske u Koszalinu i 1967. na jugu u Jelenioj Gori; ondje je u
Donjosleskom kazalistu (Teatr Dolnoslaski) rezirao predstave: Dunda Maroja iz 1969.°,
i Tita Strozzija Igra i zbilja iz 1970. Btazej Kusztelski u inace dosta kriti¢noj recenziji
Andree informira Citatelja da je u Koszalinu predstava igrana zahvaljujuéi suradnji koju
je koszalinsko kazali§te uspostavilo s Narodnim kazaliStem u Puli. Recenzent primje-
¢uje da sredina u kojoj se odvija prica nije najsretnija. Radnja tece usred tehnicke inte-
ligencije, premda bi bilo za predstavu korisnije da se odvija u sredini malih obrtnika.
Ako cak slika sredine odgovara stvarnosti, mislim o Jugoslaviji, prenesena u nas kon-

Godine 1958. predstavu je izvodilo Srpsko narodno pozoriste iz Novog Sada koje je gostovalo u
Poljskoj (na repertoaru su bile tri predstave, uz Himmelkomando, Vojnovi¢eve Maskerate ispod
kuplja 1 Popovi¢eva Pokondirena tikva).

Prapremiera w Teatrze Zagtebia. Rozmowa z dr Marko Fotezem, razgovarala Maria Podolska,
»Irybuna Robotnicza” 1963., br. 301, str. 5.

Usp. http://www.regionalexpress.hr/site/more/lojze-tandeker-1911.-1983. Pristup: 7. 7. 2019.

Jedna od niza izvedaba. Usp. L. Matczak, Marin Drzi¢ u Poljskoj, u: Komparativna povijest hrvat-
ske knjizevnosti, zbornik radova XI. Drzi¢ danas. Epoha i naslijede, ur. C. Pavlovi¢, V. Gluncic-
Buzani¢, Split — Zagreb, Knjizevni krug, Odsjek za komparativnu knjizevnost Filozofskog fakul-
teta Sveucilista u Zagrebu, 2009., str. 81-90.

7 Takoder jedna od viSe izvedaba. Bilo ih je svega 9 u periodu 1959. — 1995. Usp. Pristup: 7. 7. 2019.:
http://www.croatica.us.edu.pl/pl/t-e-a-t-r/autorzy/n-z/tito-strozzi-pl/304-2/.
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tekst postaje naivna, dolazi do nespretnog sociologiziranja, postaje neistinita.® Zapaza
takoder da je predstava konstruirana na nacelima tipicnima za televizijske izvedbe, $to
je nesnosno na kazali$noj sceni, a vicevi nisu ba$ na visokoj razini. Unato¢ kritici, pred-
stava je imala solidnu publiku, preko 20.000 ljudi, no treba uzeti u obzir da je igrana u
trima kazalistima u trima gradovima, u sjediStu i u terenu.

U drugoj polovici 1960. u Poljsku dolazi Bogdan Jerkovi¢, koji u ovome pregledu
zauzima posebno mjesto jer je jedini hrvatski redatelj koji se okusao u reziji stranog
djela. Prvi je put doSao u Vroclav 1967. na I. medunarodni festival studentskih kazalista
s predstavom Gargantua i Pantagruel, koju je izvodilo talijansko studentsko kazaliste
C.UT. Centro Universitario Teatrale, iz Parme. Drugi je put na drugu ediciju istoga
festivala stigao 1969., s predstavom Aleksandra Popovi¢a Druga vrata levo (poljski
prijevod Drugie drzwi na lewo) 1 sa Studentskim eksperimentalnim kazaliStem. Godi-
ne 1971. sudjeluje u tre¢oj ediciji festivala s predstavom Passolinija Pticurine i pticice
(poljski prijevod Ptaki i ptaszyska). Prvo njegovo gostovanje pokazalo se najvaznijim.
Jerkovi¢ je, naime, 1975. dobio od Poljskog kazalista u Vroclavu ponudu da rezira pred-
stavu francuskog autora Jeana Louisa Barraulta Gargantua i Pantagruel (u projektu su
takoder sudjelovali Drago Turina’, kao scenograf i Srecko Capar, kao asistent redate-
lja). Predstava je dobila pozitivne kritike. Tadeusz Buski u svojoj recenziji primjecuje
slicnost izmedu izvedbe iz 1967. talijanskog kazalista, koju je rezirao takoder Jerkovic,
i nove realizacije. PiSe da je u njoj: puno iz duha tadasnje prezentacije, ali nema ponav-
lianja, identicnih rjesenja, istih ideja. Recenzent konstatira da je redatelj pokusavao,
uspjesno, spojiti dva elementa: razuzdano, ali ne krieci svoja nacela, glumacko kazali-
Ste s mladenackom stihijnoscu amatera koji su neposredno na scenu dosli iz studentskih
sportskih klubova, diskoteka i malih kazalista."’ Pozitivnu recenziju napisao je takoder
Bogdan Bak, naglasavajuci da je predstava nesumnjivo redateljski uspjeh. Oba su re-
cenzenta predbacivala da je predstava preduga. Vjerojatno pod utjecajem tih glasova,
nakon premijere, predstava je skracena, o cemu piSe Buski. Obje recenzije naglasavaju
u izvedbi dimenziju osuvremenjivanja klasi¢nog djela ve¢ u samim naslovima — Reblais
— nas suvremenik, Reblais, kralj ,,beatnikda*"'.

Jerkovi¢ gostuje u Poljskoj jos jedanput, 1986. godine u Poznanju, gdje rezira Zmiju
Fadila Hadzica. U kratkoj biljesci o predstavi objavljenoj u ,,Knjizevnom zivotu®, u ko-
joj se spominje 1 Kovacevi¢eva Balkanskog Spijuna, koji je iste godine igran u Novom

8 B. Kusztelski, Battycki Teatr Dramatyczny, ,,Nurt”, 1966., br. 12, str. 51.

° Komplimentira mu u recenziji Tadeusz Burzynski, Rabelais'go przestanie do potomnych z...
XX wieku, ,Kultura”, br. 28, 13.07.1975. Pristup: 7. 7. 2019.: http://encyklopediateatru.pl/ar-
tykuly/156768/rabelaisgo-przeslanie-do-potomnych-zxx-wieku.

19 T. Buski, Rabelais - nasz wspélczesny, ,,Gazeta Robotnicza”, br. 24, 13. 6. 1975. Pristup: 7. 7. 2019.:
http://encyklopediateatru.pl/artykuly/156767/rabelais-nasz-wspolczesny.

' B. Bak, Rabelais I, krdl , beatnikow*, ,,Stowo Polskie”, br. 1296, 8. 6. 1975. Pristup: 7. 7. 2019.:
http://encyklopediateatru.pl/artykuly/156771/rabelais-i-krol-beatnikow.
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kazalistu u Lodu (L6dZ) , piSe se o tome da sve ¢eSc¢e na scenama poljskih kazaliSta go-
stuju predstavnici dramskih knjizevnosti naroda Jugoslavije. Citatelj saznaje da je Fadil
Hadzi¢, istodobno ravnatelj Kazalista Jazavac, jedan od najpopularnijih i najplodnijih
hrvatskih pisaca te navodi sud Branka He¢imovic¢a kako Hadzi¢eva djela nisu samo za
to da razvesele publiku vec¢ i da je prisile na razmisljanje'?.

U 1980-ima dolaze u Poljsku rezirati predstave jos tri redatelja: Ante Jelaska, Pero
Mioc i Ivan Balog. Primjer je neuspjele suradnje dolazak Ante Jelaske u Poljsko kazali-
Ste (Teatr Polski) u Szczecin pocetkom 1980-ih, sa zadatkom da rezira Krlezina Areteja.
Ovoga puta na premijeru je doSao Dragan Markovi¢, kulturni atase jugoslavenskog ve-
leposlanstva u Var$avi, i knjizevni kriticar Jozo Puljizevi¢ iz ,,Vecernjeg lista”. Mlake
recenzije zasjenjuju nesporazumi u ansamblu koji je pripremao predstavu. U intervjuu
redatelj Ante Jelaska spominje probleme s komunikacijom s kazali§nim ansamblom una-
to¢ pomoci prevoditeljice, a scenografkinja Barbara Jankowska govorila je da viSe voli
raditi s redateljem koji nema gotovu koncepciju ve¢ da se ta koncepcija rada u dijalogu'.
Puno se ostrije izrazio Jan Frycz, koji je izravno govorio o problemima u komunikaciji
ansambla s redateljem. Prigovara Jelaski da se vodio nac¢elom to¢nog ilustriranja svega o
¢emu govori tekst, koji inace ima, prema recenzentu, dosta kaoti¢nu fabulu. Primjecuje
da se glumci ne osjecaju dobro, da nedostaje suglasje, nema definirane stilistike, svatko
glumi nesto drugo. Na kraju recenzije komentira repertoarnu politiku i ¢injenicu da ona
uopce ne prati druStvena zbivanja'*. Treba imati na umu da je predstava igrana u doba
uspona Solidarnosti 1980. Anna Krajewska u ,,Czasu” spominje sukob oko ¢lanstva u
sindikatu koji je izbio prije premijere, $to je bilo objasnjenje cudnog osjecaja da glumci
osim uloge glume jos nesto.”

Gotovo u isto vrijeme dolaze Pero Mio¢ i Ivan Balog u dva lutkarska kazaliSta. Pero
Mio¢ najprije 1981. reZira svoju predstavu za djecu Lipa Mara u kazaliStu u Bielsko-
Biatoj i, na kraju cijelog razdoblja, 1989. Bresanova Arheoloska iskapanja u selu Dilj
u krakovskom Kazalistu satire Maszkaron. Ivan Balog 1981. rezira u Lodu predstavu
Branka Mihaljevi¢a Zeko, Zrinko i Janje u lutkarskom kazali§tu Teatr Lalek Pinokio.
Bez obzira na to $to je kod lutkarskih kazalista broj publike obi¢no ve¢i, 103 predstave i
45.596 gledatelja jedan je od najboljih rezultata u cijelome razdoblju's.

12 Zycie Literackie”, 1986., br. 23, str. 14.

J. Wilanowska, Przed premierq ,, Areteusza” w Teatrze Polskim, ,,Glos Szczecinski”, 1980., br. 234,
str. 3.

J. Frycz, ,, Areteusz”, czyli powtorka z losu, ,,Kurier Szczecinski”, 1980., br. 238, str. 4-5.
15 A. Krajewska, Obok zycia, obok sztuki, ,,Czas”, 1980., br. 52, str. 21.

Predstava se nalazi na 6. mjestu s obzirom na broj gledatelja, iza BreSanove Predstave Hamleta u
selu Mrdusa Donja, Drzi¢eva Dunda Maroja, Rabadanove Male vile, Roksandi¢eve Kule babilon-
ske 1 Rabadanove Kad je Zena nijema. Usp. http://www.croatica.us.edu.pl/pl/kalendaria/kalendari-
um-kontaktow-teatralnych/ (kazali$ni kalendar, tabela br. 8). Pristup: 7. 7. 2019.

261



Gostujuéa hrvatska kazaliSta u Poljskoj

Gostujucih hrvatskih kazalista u Poljskoj nema mnogo. Jedan od glavnih razloga
onaj je financijske naravi. Dolazak cijelog ansambla skup je i zahtjevan projekt. Od svih
dolazaka najznacajnijom se pokazuje suradnja lutkarskih kazalista i gostovanja kazali-
Sta lutaka iz Zagreba, Zadra, Osijeka i Rijeke". Ti su dolasci slabo praceni u kazali$noj
puta, Dramsko kazaliste Gavella 1 Satiricko kazaliSte Jazavac, ¢ije se dolaske pratilo
u periodici. No tekstovi su naj¢es¢e informativnog karaktera i ne ulaze u pojedinosti
izvedaba, Cesto se svode na prepric¢avanje radnje predstave i najosnovnije informacije
te izlaze u lokalnom tisku, rijetko imaju Siri domet. Iz tih tekstova mozemo iscitati
pozitivno misljenje i pohvale na racun gostujucih kazaliSta. Najzanimljivije su recen-
zije koje prate dva dolaska Dramskog kazalista Gavella, 1970. 1 1985. Prvi put Gavella
dolazi 1970. godine u Varsavu i Olsztyn, te igra dvije predstave: Kraljevo Miroslava
Krleze u reziji Dine Radojevica i Patnje gospodina Mockinpotta Petera Weissa u reziji
Bozidara Violi¢a. U tim gostovanjima najéeSce se prakticiralo kombiniranje domaceg i
stranog repertoara. August Grodzicki u recenziji Kunst gostiju iz Zagreba, objavljenoj
u Zivotu Varsave, vrlo pozitivno i struéno u poduljoj recenziji ocjenjuje prve nastupe
zagrebackog kazaliSta u Poljskoj. Najprije predstavlja Branka Gavellu pisuc¢i da je najve-
¢a individua jugoslavenskog kazalista u 20. stolje¢u, zatim Dinu Radojevic¢a, Gavellina
ucenika, redatelja i ravnatelja kazaliSta. Konstatira da je, sudeci na temelju u Poljskoj
prikazanih predstava, rijec o jednome od vodecih jugoslavenskih kazalista, jednome od
najistaknutijih redatelja. Patnje gospodina Mockinpotta ocijenjene su kao slab tekst koji
spasava izvedba u kojoj primitivizam predstave ostaje u skladu s kazaliSnim primitiviz-
mom Sto daje uspjesne rezultate. Glumci drze se marionetskog stila farsicne groteske,
s pojednostavljenim gestama, s lakrdijasko-cirkusnim gegovima. Posebno hvali glum-
ce, Peru Kvrgica, KreSimira Zidari¢a, Zdenku Anusi¢. Krlezino Kraljevo nema slabih
strana. Dino Radojevi¢ je od ovog modernistickog komada napravio sjajan spektakl u
stilu Ghelderodea ili Breughla, ali Breughla koji je Zivio u Hrvatskoj. (...) Rijetko imamo
priliku gledati tako besprijekoran, stilski ujednacen kazalisni rad."® Roman Szydtowski
u Radnickoj tribini, autor dviju recenzija, u kojima je podrobno opisana svaka predstava,
na kraju prve, o Kraljevu, ustvrduje: Cjelina je velik estetski dozivijaj, pokusaj novog,
zanimljivog kazalista punog humora i poezije."” U drugoj, u kojoj kazaliste smatra boljim
od drame, piSe da smo: vidjeli kazaliste sa svojim umjetnickim licem i zanimljivim stilom,
koji ima talentirane i zanimljive redatelje, efektnu scenografiju i odlicne glumce.*

7 Osjecko kazaliste lutaka gostuje u Lutkarskom kazalistu Pinokio u Lodu (15. i 16. 5.) s predstavom

Suma Striborova (Las Stribora) Ivane Brli¢-Mazurani¢ u reziji slovackog redatelja Jana Ozabala.
8 A. Grodzicki, Kunszt gosci z Zagrzebia, ,,Zycie Warszawy”, 1970., br. 290, str. 6.
19

R. Szydtowski, Taniec zycia i Smierci, ,,Trybuna Ludu”, 1970., br. 336, str. 6.
20 R. Szydtowski, Wspélczesny moralitet, ,,Trybuna Ludu”, 1970., br. 337, str. 6.
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Drugi put Gavella dolazi u prosincu 1985. 1 nastupa u Varsavi i Krakovu izvode¢i
Glembajeve Miroslava Krleze, u reziji Petra Veceka. Recenzent ,,Rzeczpospolite” hvali
kazaliste koje je doslo na gostovanje zahvaljujuci suradnji koju je uspostavilo s Kazali-
Stem razlicitosti (Teatr Rozmaitosci) u VarSavi. Lutomski pise da Vecek vodi predstavu
u dvjema bojama: crnoj i bijeloj, i da dominira prva. Hvali glumu KreSimira Zidaric¢a,
koji je tumagio lik Ignacija, te posebno Radu Serbedziju, koji je tumagio lik Leona. Na-
kraju se pojavljuje zanimljiva konstatacija koja govori o op¢oj recepciji jugoslavenskog
kazalista u Poljskoj — naime, Glembajevi potvrduju da to kazaliste karakterizira askeza
u koriStenju kazali$nih sredstava te usredotocenost na prijenos dramske ideje*'. Barbara
Kazimierczyk u svojoj recenziji kritizira strancu tezak prvi, stati¢ni dio predstave, koju
spasava drugi dio, ponajprije zahvaljuju¢i divnoj glumi®>.

Na nastupu Hrvatskog narodnog kazalista 1989. s predstavama Tirsa de Moline Se-
viljski zavodnik i kameni gost 1 Amira Bukvi¢a Homo novus potkraj ovoga razdoblja
neizbrisiv trag ostavlja politicki kontekst, raspad drustveno-politickog sustava. Dolazak
hrvatskih umjetnika slabo je popracen i ostaje u sjeni politickog vrenja.

Problem rada hrvatskih redatelja u inozemstvu vrlo je sloZzeno i kompleksno pod-
rucje istrazivanja komparatisticke naravi — u smislu kretanja po visekulturnom i viseje-
zi¢nom prostoru te s obzirom na visediskurzivnost, znakovnu viSekodnost kazali$nog
djela kao njegove ontoloske znacajke. Zanimljiv je ali i tezak za otkrivanje, analizu
i interpretaciju, utjecaj izvedenog djela u inozemstvu na kulturu originala te kulturu
prijevoda. Redatelji u intervjuima ponekad govore o svom iskustvu rada u stranim ka-
zalistima. Kad govorimo o hrvatskim redateljima, zasigurno su vazan segment istra-
zivanja upravo odlasci hrvatskih redatelja i1 iskustva ste€ena radom u stranoj sredini.
Rekonstrukcija svih tih elemenata s obzirom na kontekst dviju kultura vrlo je zahtjevan
zadatak i sastoji se od prikupljanja rasprSenih informacija po kazaliSnim arhivima te
kazali$noj periodici. Vrlo su vazna i sjeCanja kazaliStaraca, usmena ili pisana — ako
postoje. Ovaj je rad tek neka vrsta informativnog priloga ¢ija je svrha ponajprije rekon-
strukcija jednog aspekta hrvatsko-poljskih kazalisnih veza.

Redatelji iz Hrvatske u Poljskoj (1944. — 1989.)

Marko Fotez

Lebovi¢, Porde, Obrenovié¢, Aleksander: Nebeski odred. Himmelkomando | Himmel-
kommando. Prijevod: Zygmunt Stoberski. Rezija: Marko Fotez. Premijera: 9. 4. 1959.
Teatr Zaglebia. Sosnowiec.

Luki¢, Velimir: Dugi zivot kralja Osvalda | Dlugie Zycie krola Oswalda. Prijevod
Zygmunt Stoberski. Rezija Marko Fotez. Premijera: 14. 12. 1963. Teatr Zagl¢bia. So-
snowiec.

21 J. Lutomski, Spotkanie teatru z Zagrzebia. Czern i biel, ,,Rzeczpospolita”, 1985., br. 290, str. 5.

22 B. Kazimierczyk, Teatralni goscie z Zagrzebia i Issoudun, ,,Odrodzenie”, 1986., br. 2, str. 10.
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Matkovi¢, Marijan: Jarmark snéw / Vasar snova. Prijevod: Anastazja i Zygmunt
Stoberski. Rezija: Marko Fotez. Premijera: 22. 5. 1965. Teatr Rozmaitosci. Wroctaw. [8
predstava, 985 predstava u sjediStu; 9 predstava, 1.376 gledatelja]

Lojze Standeker

Roksandi¢, Dusko: Angelina / Andrea. Prijevod: Zygmunt Stoberski. Rezija: Loj-
ze Standeker. Premijera u Koszalinu 23. 7. 1966. Battycki Teatr Dramatyczny im. J.
Stowackiego. Koszalin-Stupsk. [1 predstava, 45 gledatelja; sezona 1966./1967.; 13 pred-
stava, 3.926 gledatelja u Koszalinu; 10 predstava, 2.233 gledatelja u Stupsku; 20 pred-
stava, 5.136 gledatelja]

Roksandié¢, Dusko: Angelina | Andrea. Prijevod Z. Stoberski. ReZija Lojze Stande-
ker. Premijera: 29. 10. 1967. Teatr Dolno$laski. Jelenia Gora. [11 predstava, 3.231 gleda-
telj u sjedistu; 23 predstave, 7.439 gledatelja]

Drzi¢, Marin: Rzymska kurtyzana | Dundo Maroje. Prijevod: Jan Brzechwa i
Zygmunt Stoberski. Rezija: Lojze Standeker. Premijera: 4. 6. 1969. Teatr Dolnoslaski.
Jelenia Gora. [12 predstava, 5.157 gledatelja; 12 predstava, 12.012 gledatelja; sezona
1969./1970., 5 predstava, 1.794 gledatelja; 15 predstava, 455 gledatelja]

Strozzi, Tito: Gra i rzeczywistos¢ (Mitos¢ aktorow) / Igra i zbilja. Prijevod: Zygmunt
Stoberski. Rezija: Lojze Standeker. Premijera: 14. 4. 1970. Teatr Dolnos$laski. Jelenia
Gora. [12 predstava, 2.237 gledatelja]

Bogdan Jerkovié

Hadzi¢, Fadil: Zmija / Zmija. Prijevod: Ewa Grabowska. ReZija: Bogdan Jerkovi¢,
Jacek Pazdro. Premijera: 15. 3. 1986. Teatr Polski. Poznan. [12 predstava, 4.802 gleda-
telja]

Rabelais, Francois: Gargantua i Pantagruel. Prijevod: Jozef Kelera, Tadeusz Boy-
Zelenski. Rezija: Bogdan Jerkovi¢. Scenografija: Drago Turina. Asistent redatelja:
Zygmunt Bielawski, Sre¢ko Capar. Premijera: 21. 5. 1975. Teatr Polski. Wroctaw. [12
predstava, 5.893 gledatelja]

Pero Mio¢

Mio¢, Pero: Piekna Maria / Lipa Mara. Prijevod: Zdzistawa i Andrzej Wlodar-
kowie. Rezija: Pero Mio€. Premijera: 14. 3. 1981. Teatr Lalek Banialuka. Bielsko-Biata.
[51 predstava, 13.333 predstava gledatelja; sezona 1982./1983. 20 predstava, 5.600 gle-
datelja; sezona 1983./1984. 8 predstava, 1.754 gledatelja; sezona 1984./1985. 13 predsta-
va, 2.783 gledatelja]

Bresan, Ivo: Wykopaliska archeologiczne we wsi Dilj | Arheoloska iskapanja u selu
Dilj. Prijevod: A. Pakulanka. Rezija: Pero Mio¢. Premijera: 22. 3. 1989. Teatr Satyry
»Maszkaron”. Scena: Wieza Ratuszowa. Krakow. [22 predstave, 7.517 gledatelja]
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Ante Jelaska

Krleza, Miroslav: Areteusz | Aretej ili legenda o svetoj Ancili Rajskoj Ptici. Rezija:
Ante Jelaska. Premijera: 25. 10. 1980. Teatr Polski. Szczecin. [14 predstava, 4.354 gle-
datelja].

Ivan Balog

Mihaljevi¢, Branko: Zeko, Zrinko i Janje. Rezija: Ivan Balog. Premijera: 26. 2. 1981.
Teatr Lalek Pinokio. £.6dz. [103 predstave, 45.596 gledatelja]

Gostujuéa hrvatska kazalista u Poljskoj (1944. — 1989.)

1962.

Zagrebacko kazaliste lutaka. Ali Baba i ¢etrdeset razbojnika (Alibaba i czterdziestu
rozbojnikow) 1 Mojca i njezini prijatelji (Mojca i jej przyjaciele) Radovana Wolfa. Kaza-
liste lutaka Arlekin. £.odz. 17. — 26. 11. 1962. 3 predstave.

1966.

Zagrebacko kazaliste lutaka. Zvjezdica Zaspanka (Gwiazdeczka Zaspaneczka) Fra-
na Milic¢inskog, rezija: Tomislav Durbesi¢; 1 Ribar Palunko i njegova zena (Rybak Pa-
lunko i jego Zona) Ivane Brli¢-Mazuranié, adaptacija: Slavenka Cecuk, rezija: Kosovka
Kuzat. Gdansk, Gdynia (14., 16. 1 17. 5. — 6 predstava), Olsztyn (20. 5.), £6dz, kazaliste
Arlekin (4.1 24. 5. — 2 predstave), Kielce (20. 5. — 2 predstave®).

1967.

Rijecko kazaliste lutaka. Fabrio: Kareta rusatki, rezija: Berislav Brajkovi¢, obrada:
Ladislav Sosteri¢; i Muzicke minijature, predstava za odrasle uz glazbu Liszta, Debu-
ssyja 1 Musorgskoga, rezija: Berislav Brajkovié¢. Lublin. 1. — 10. 5. — 2 predstave.

1970.

Dramsko kazaliste Gavella. Kraljevo Miroslava Krleze, rezija: Dino Radojevi¢ (1.
12.) i Patnje gospodina Mockinpotta (Cierpienia pana Mockinpotta) Petera Weissa, re-
zija: Bozidar Violi¢ (2. 12.). Dramsko kazaliste. Warszawa.

1971.

Zadarsko kazaliste lutaka. Alibaba i cetrdeset razbojnika (Ali Baba i czterdziestu
rozbojnikéw) V. Maslova, rezija: Luko Paljetak. £.6dzZ. Teatr Lalek Pinokio. 3.14. 6. -2
predstave; 5. 6. — 1 predstava, Dom Kulture. Piotrkow.

3 Cini se da se u ,,Almanahu poljske scene” (polj. ,,Almanach Sceny Polskiej“) za sezonu 1965./1966.
nalaze pogreske jer prema tim podatcima 20. svibnja kazaliste gostuje u dva grada, Olsztynu i Ki-
elcu, 1 daje ukupno 3 predstave. Na temelju tih podataka proizlazi da je kazaliste nastupalo 4. 1 24.
svibnja u Lodu.
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1973.

Zadarsko kazaliSte lutaka. Ruzno pace (Brzydkie kaczaqtko) H. C. Andersena,
adaptacij:a Marijan Blac¢e.Wroctaw. 8. 9. 1973.

1976.

Zadarsko kazaliste lutaka. Bajka o caru Saltanu (Basn o carze Saitanie), prema A.
Puszkinu, rezija: Edi Majaron; 7. Medunarodni festival lutkarskih kazalista u Bielsku-
Bialoj. 11. — 26. 5. 1976.; Teatr Lalek Pinokio. £6dz; Teatr Lalki, Maski i Aktora Grote-
ska. Krakov. Katowice, Bielsko-Biata, Pabianice i Tomaszow Mazowiecki.?*

1980.

Satiri¢ko kazaliste Jazavac. Covjek na polozaju (Czlowiek na stanowisku) Fadila
Hadzi¢a; Krstitke (Chrzciny) Mladena Kerstnera.Teatr Kwadrat. Warszawa 5. i 6. 10.
1980.

1983.

Satiricko kazaliste Jazavac. Zmija (Zmija) Fadila HadZi¢a, rezija Kosta Spai¢. Teatr
Dramatyczny. Plock 29. 11. 1983.; Teatr Rozmaitos$ci. Warszawa 30. 11. 1983.

1985.

Dramsko kazaliste Gavella. Glembajevi (Rodzina Glembajow) Miroslava Krleze,
rezija Petar Vecek. Teatr ,,Bagatela”. Krakow 11. 12. 1985. Teatr Rozmaitosci. Warszawa
8.19.12. 1985.

1986.

Satiricko kazaliste Jazavac. Gospoda i drugovi (Panowie i obywatele) Fadila Had-
zi¢a, rezija Georgij Paro.Teatr Polski, Poznan 10. 1 11. 5. 1986.

Kazaliste Daska iz Siska. XI. kazali$ne reminiscencije u Krakovu. Lublin.

1989.

Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu. Seviljski zavodnik i kameni gost (Uwodziciel
z Sewilii i kamienny gos¢) Tirsa de Moline 1 Homo novus Amira Bukvicéa.Teatr Studio.
Warszawa 8. 4. 1989.

24 Kako navodi ,,Narodni list”, predstavu je vidjelo 4.398 gledatelja. Usp. Z. A. Pohvale iz Poljske
,,Narodni list”, 12. 6. 1976. U periodi¢noj publikaciji ,,Almanah poljske scene”, koja dokumentira
kazali$ni zivot u Poljskoj, nazalost, nema podataka o brojnosti publike inozemnih kazalista.
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Martina Petranovic

KRONOLOGIJA KRLEZINIH DANA U OSIJEKU 2018.

Tijekom svoje tridesetogodiSnje povijesti Krlezini dani u Osijeku vise su puta po-
navljali istu temu dvije godine zaredom, obi¢no kada se pokazalo da ona svojim op-
i $iri uvid no §to ga je moguce ostvariti jednim znanstvenim okupljanjem. Tako su,
primjerice, u dvije knjige zbornika Krlezinih dana u Osijeku obradene teme Suvremena
hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste od 1968./1971. do danas, Hrvatska dramska
knjizevnost i kazaliste u europskom kontekstu, Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste
— inventura milenija, Nasi i strani povjesnicari hrvatske drame i kazalista, teatrolozi i
kriticari te Hrvatska drama i kazaliste u inozemstvu koje ve¢ samim nazivom upuéuju
na svu njihovu slojevitost i mnogoznacnost te potrebu dugotrajnijega i multidisciplinar-
noga istrazivanja. Sli¢no se ponovilo i s tematikom redatelja i glumaca koja se pokazala
ne samo nedostatno istrazenom nego i izuzetno poticajnom redovnim, a i nekim novim
sudionicima Krlezinih dana u Osijeku, pa je tema takoder bila predmetom dvaju tea-
troloskih skupova uzastopno odrzanih u Osijeku 2017. i 2018. godine. Na skup Krlezini
dani u Osijeku 2018. Redatelji i glumci hrvatskog kazalista, drugi dio prijavilo se dvade-
set i sedam izlagaca s dvadeset i Sest tema, obuhvativsi izlaganjima raznovrsne aspekte
hrvatske rezije i glume u rasponu od sredine 19. stolje¢a do danas, s ciljem popunjavanja
brojnih lakuna u proucavanju fenomena hrvatske rezije i glume te sagledavanju pozna-
tih tema iz suvremenih metodoloskih i teorijskih o¢iSta. Budu¢i da nisu svi izlagaci
predali cjelovite pisane verzije svojih izlaganja, zbornik sadrzi dvadeset dva rada ¢iji su
autori teatrolozi, povjesnicari i teoreticari knjizevnosti obradili dosad nedovoljno (pre)
poznate opuse redatelja i/ili glumaca/izvodaca koji su djelovali u raznim hrvatskim ka-
zalisnim sredinama (Zagreb, Split, Osijek, Varazdin...) i u raznim spektrima izvedbe-
nih umjetnosti od dramskog preko plesnog 1 glazbenoscenskog do lutkarskog kazalista,
a1kako je to od samih pocetka Krlezinih dana u Osijeku tradicija, u radu Krilezinih dana
sudjelovali su i kazali$ni umjetnici koji su autoreferencijalno progovorili u svojem radu.

Dvadeset i deveti KrlezZini dani u Osijeku 2018. godine zapoceli su u ¢etvrtak posli-
jepodne, 6. prosinca 2018., kada je delegacija koju su ¢inili intendant Hrvatskoga na-
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rodnog kazali$ta u Osijeku Bozidar Snajder te ¢lanovi Odbora Krlezinih dana u Osijeku
Martina Petranovi¢, Robert Raponja i Ivan Trojan posjetila spomenik Miroslava Krleze
u Perivoju kralja Drzislava. UvrijeZeno polaganje vijenca na spomenik i odavanje poca-
sti Miroslavu Krlezi poprac¢eno je prigodnim govorom intendanta. Prije prve vecer-
nje predstave u ulaznome foajeu Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku otvorena je
izlozba posvecena svjetski poznatoj hrvatskoj opernoj primadoni Zinki Kunc Milanov.
Na otvorenju izlozbe Zinka Kunc Milanov, posljednja primadona govorili su ravnatelj
Opere Hrvatskoga narodnog kazalisSta u Osijeku Filip Pavisi¢, koji je napomenuo da je
Zinka Kunc nastupala i na osje¢koj pozornici, te autor izlozbe Stanislav Zivkov. Nakon
razgledavanja izlozbe sudionici KrleZinih dana u Osijeku zajedno s osjeckom publikom
pogledali su predstavu Glumacke druzine Histrion, Igra u dvoje, prema tekstu hrvat-
skoga pisca, glumca i redatelja Tita Strozzija, koju je Strozzi napisao za sebe i svoju
glumacku i zivotnu partnericu Elizu Gerner. U ulogama pisca i glumice u toj su izvedbi
nastupili Janko Popovi¢ Volari¢ i unuka Tita Strozzija i Elize Gerner, Dora FiSter Tos.

U petak, 7. prosinca 2018. u 9 sati, pozdravnim je govorima u dvorani Filozofskoga
fakulteta u Osijeku otvoren dvodnevni znanstveni skup Redatelji i glumci hrvatskoga
kazalista, drugi dio. Okupljene sudionike skupa, profesore i studente Filozofskoga fa-
kulteta te predstavnike medija pozdravili su prof. dr. sc. Antonija Bogner-Saban uime
Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti, pomo¢nica ministrice dr. sc. Ivana Franié
uime Ministarstva znanosti i obrazovanja Republike Hrvatske, ravnatelj Drzavnog arhi-
va u Osijeku dr. sc. Drazen Kusen uime Ministarstva kulture Republike Hrvatske, dr.
art. Robert Raponja uime SveuciliSta Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku, prodekan
za znanost i medunarodnu suradnju izv. prof. dr. sc. Zeljko Pavié uime Filozofskoga
fakulteta Sveucilista Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku te ravnatelj Drame Miroslav
Cabraja uime Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku.

Prije samoga pocetka radnoga dijela prvoga simpozijskog dana, Ivan Trojan pred-
stavio je zbornik Krlezini dani u Osijeku 2017. Redatelji i glumci hrvatskog kazalista,
prvi dio (Zagreb — Osijek 2018.), a nakon predstavljanja zbornika s proslogodisnjih
Dana, uslijedila su izlaganja koja su se tematski na njega nadovezivala prosirujuci ra-
spon zahvacenih tema i istrazivackih pristupa povijesti hrvatske rezije i glume. Rad-
no predsjedni§tvo prvoga simpozijskog dana ¢inili su Antonija Bogner-Saban i Robert
Raponja, a drugoga Lucija Ljubi¢ i Martina Petranovi¢. Od predvidenih dvadeset i Sest
priopéenja, izloZeno je njih devetnaest, a za objavu pripadajuceg zbornika zaprimljena
su i prihvacena dvadeset i dva rada. Redoslijed izlagaca, kao i prethodnih godina, na
licu se mjesta morao prilagodavati opravdanim potrebama sudionika i raznim nepred-
videnim okolnostima, stoga se i ove godine imena autora priop¢enja donose abecednim
redom, ukljucujuéi i sudionike koji su od izlaganja morali odustati, ali su se nasli na
programu: Lena Andrijoli¢, Elena Angelovska, Snjezana Banovi¢, Antonija Bogner-
-Saban, Ivan Bogkovié, Maja Purinovi¢, Ana Fazeka$, Ana Gospi¢ Zupanovié, Natasa
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Govedi¢, Lucija Ljubi¢, Suzana Marjani¢, Mira Muhoberac, Sanja Nik¢evi¢, Helena
Perici¢, Kristina Peternai Andri¢, Martina Petranovi¢, Visnja Rogosi¢, Boris Senker,
Ana Stojanoska, Anica Tomi¢, Igor Tretinjak, Ivan Trojan, Marijan Varjac¢i¢, Anamarija
Zugi¢. Redoslijed radova objavljenih u ovome zborniku slijedi redoslijed izlaganja na
znanstvenome skupu, a ukljucen je i rad poljskoga kroatista Leszeka Matczaka s Krlezi-
nih dana u Osijeku 2017.

Istoga dana, u 18 sati, na pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku za-
pocelo je predstavljanje novih teatrolokih izdanja. O knjizi Antonije Bogner-Saban,
Ivo Rai¢ — hrvatski i europski glumac i redatelj (HAZU, Zagreb 2018.), govorile su
Snjezana Banovi¢ i autorica, a ulomke iz knjige pro¢itao je glumac Miroslav Cabraja.
Nakon toga su o knjizi Visnje Kaci¢ Rogosi¢ Skupno osmisljeno kazaliste (Hrvatski
centar ITI, Zagreb 2018.) govorile Zeljka Turéinovi¢, urednica, Martina Petranovié i
autorica. Na koncu su Ivica Zavrski, Bozidar Snajder, Andrija Mutnjakovi¢, Drazen
Kusen, Tone Papi¢ i Josip Cveni¢ predstavili knjigu Tone Papica i Bozice Valenci¢, Hr-
vatsko narodno kazaliste u Osijeku — povijest zgrade (Matica hrvatska ogranak Osijek,
Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek 2018.). Po zavrSetku predstavljanja, u 20
sati, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, utemeljitelj Dana 1 njihov domacin, izvelo
je svoju nagradivanu predstavu Emet prema djelu Ivane Sojat u reziji Same M. Strelca.

U subotu, 8. prosinca, nakon izlaganja na drugome danu znanstvenoga skupa i
druzenja sudionika na zajedni¢kom objedu, dvadeset i deveti Krlezini dani u Osije-
ku privedeni su kraju izvedbom predstave KazaliSta Virovitica Bijela kuga nastalom
prema romanu Dubravka Habeka i u reZiji Roberta Raponje. Premda bi se o redatelji-
ma 1 glumcima hrvatskoga kazaliSta nedvojbeno moglo jo§ mnogo i iscrpno govoriti i
pisati, a predstave odgledane u sklopu Krlezinih dana u Osijeku dodatno su podcrtale
kompleksnost teme svojom usredotocenoscéu na glumacki izricaj i na redateljska Citanja
hrvatske drame i suvremene hrvatske proze, s obzirom na skorasnju obljetnicku prigodu
zakljuceno je da ¢e idudi, trideseti Dani biti posveceni upravo trima desetlje¢ima posto-
janja teatrolosko-kazaliSne manifestacije Krlezini dani u Osijeku.
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Martina Petranovic

REPERTOAR KRLEZINIH DANA U OSIJEKU 2018.

U sklopu uobicajene kazaliSne smotre na Krlezinim danima u Osijeku 2018. odigra-
ne su tri predstave, od kojih je prva duodrama pisca, glumca i redatelja Tita Strozzija u
izvedbi Strozzijeve unuke Dore Fister Tos i Janka Popovic¢a Volarica te produkciji Glu-
macke druzine Histrion iz Zagreba, druga je viSestruko nagradivana predstava Emet
Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku prema tekstu osjecke autorice Ivane Sojat,
a treca je predstava KazaliSta Virovitica Bijela kuga, prema istoimenom romanu Du-
bravka Habeka. S obzirom na to da se znanstveni simpozij bavio tematikom hrvatskih
redatelja i glumaca, izvedene predstave, velikim dijelom zasnovane upravo na umijecu
glumacke izvedbe te redateljskoga Citanja izvornoga hrvatskog dramskog pisma koliko
1 suvremenoga domaceg proznog teksta, moze se re¢i da je na ovogodisnjim Danima
uspostavljen stanoviti paralelizam kazaliSnog i teatroloskog.

Sve tri izvedbe teatrografski su obradene u skladu s ustaljenim nacelima primijenje-
nima u prethodnim zbornicima.

Upotrijebljene kratice: Red. — redatelj. Dram. — dramaturg. Sc. — scenograf. Sc.
glazba — scenska glazba. Obl. svjetla — oblikovatelj svjetla. Kost. — kostimograf. Sc.
pokret — scenski pokret. Kor. — koreograf. As. redatelja — asistent redatelja. GL. - glazba.

Strozzi, Tito: IGRA U DVOIJE.

Glumacka druzina Histrion, Zagreb.

Red. Sasa Broz. Dram. Dora Delbianco. Sc. Miljenko Sekuli¢. Kost. Marita Copo.
Gl. Matej Mestrovi¢. Obl. svjetla Drazen Dundovié.

Izvodaci: Dora Fister Tos i Janko Popovi¢ Volarié.

6. 12. 2018. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.
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Tito Strozzi, Igra u dvoje, Glumacka druzina Histrion, Zagreb 2017.
Foto: Damir Kudin.

Tito Strozzi, Igra u dvoje, Glumacka druzina Histrion, Zagreb 2017.
Foto: Damir Kudin.
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Sojat, Ivana: EMET. Drama.

Hrvatsko narodno kazaliSte u Osijeku, Osijek.

Red. i sc. Samo M. Strelec. Dram. Maja Gregl. Kost. Kresimir Tomac. Obl. svjetla
Tomislav Kobia. Gl. suradnik Igor Valeri.

Izvoda¢i: Ona — Matea Grabi¢ Caéié¢ / Petra B. Blaskovié. Baka — Ljiljana Kricka-
-Mitrovi¢. Mama — Anita Schmidt. Magdalena, Cudna gospoda — Antonija Pintari.
Tata — Aleksandar Bogdanovi¢. Djed — Davor Panié. Inspektor Mustapi¢ — Armin Ca-
ti¢. Franjo, Marijan — Antonio Jakupcevi¢. Pomocnik — Lino Brozié. Susjeda — Zrinka
Stilinovi¢.

7. 12. 2018. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

Ivana Sojat, Emet, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek 2018.
Foto: Kristijan Cimer.
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Ivana Sojat, Emet, Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek 2018.
Foto: Kristijan Cimer.
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Habek, Dubravko: BIJELA KUGA.

Kazaliste Virovitica, Virovitica.

Red. Robert Raponja. Dram. Beatrica Krubel. Sc. KreSimir Tomac. Kost. Larica
Vukié. Autor glazbe Marijan Cavar. Sc. pokret Sanela Jankovié Marusic.

Izvoda¢i: Blanka Bart. Katica Subari¢. Luka Stilinovi¢. Vedran Dakié. Anna
Jurkovi¢. Selena Andri¢. Matko Duvnjak Jovi¢. Rea Kamenski-Bacun. Monika Lanscak.
Tena Pataky. Lucija Suboti¢. Magdalena Zivalji¢ Tadi¢. Domagoj Ivankovi¢.

8. 12. 2018. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Osijek.

Dubravko Habek, Bijela kuga, Kazaliste Virovitica, Virovitica 2018.
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