DUBROVACKE AMBIJENTALNE PREDSTAVE
I SVIJET SPEKTAKLA

Dubravka Crnojevi¢-Carié

Protagonisti stvaranja Dubrovackih ljetnih igara bili su dr. Marko Fo-
tez (1915.-1976.) i dr. Branko Gavella (1885. - 1962.). »Njihov izlazak
iz scene-kutije pod dubrovacke zvijezde«, kako piSe Georgij Paro 1978.
godine, »nuzno je odredio temeljne koordinate teatra Igara, i ne samo to,
vec i neka osnovna nacela igranja u otvorenim scenskim prostorima, koja su
kasnije doZivljavala mnoge korekcije i nadgradnje, ali su bila smjerodavna
cak i kad se radilo o radikalno drugacijim pristupima.« (Paro, 1978: 150)

Premda o tome nije mnogo pisao, nastavlja Paro, Gavella je svojim
reZijama tematizirao gotovo sve probleme igranja na otvorenom. Tako je
primjerice reZijom Na taraci prividnom doslovnoscu reZijskog postupka
postavio pred glumce, ali i gledatelje, neke posve nove moguénosti i prob-
leme: »Prostor scene Sirio se u prostor svijeta... ¢ak i buka iz gruske luke
postajala je na odredeni nacin dio sveukupnog smisla predstave.« (Paro,
1978: 153)

Branko Gavella takvim je postupkom naveo glumce »da dovedu u pi-
tanje svoje glumacke navike i Sablone i da po¢nu tragati za nekom novom
prirodnoséu, novim glumackim izrazom...«. (Paro, 1978: 153) Naime,
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koncentracija glumaca i publike ostvaruje se u teatru Igara na poseban nacin
(Paro, 1978: 170), otvarajuci i polje ‘poluglume’ (Paro, 1978: 178).

Seksk

Toc¢no je da o samim Ljetnim igrama Gavella nije puno pisao,' no
¢itajuci za potrebe ovog rada nanovo Gavelline ¢lanke o Dubrovackim
ljetnim igrama i ambijentalnom teatru — Ideja Dubrovackih ljetnih igara
i Dubrovacke ljetne igre — postalo mi je jasno kako je autor dotaknuo niz
relevantnih tema i dilema koje se ticu kako ambijentalnog prostora — odnosa
prostora i glasa, te geste — tako i potrage za »glumackom istinom« kao
jednom od klju¢nih supstancija teatra.

No, ponajvece je iznenadenje da je Gavella uspio upozoriti na neko-
liko intrigantnih tema koje su danas u srediStu pozornosti. Tako su izronile
neke od tema koje problematizira i Hans-Thies Lehmann u svojoj knjizi
Postdramsko kazaliste: primjerice tema prezentacije, pokazivanja i ko-

! Branko Gavella reZirao je na Dubrovackim ljetni igrama ove predstave:

1. Marin Drzi¢: Skup, Hrvatsko narodno kazaliSte Zagreb, ljetna pozornica,
premijera: 20. IX. 1950.

2. Johann Wolfgang Goethe: Ifigenija na Tauridi, Festivalski ansambl, park
Gradac, premijera: 9. VIII. 1953.

3. Ivo Vojnovié: Na taraci, Narodno kazaliSte Dubrovnik, ljetnikovac Gun-
duli¢ u GruZu, premijera: 13. VIII. 1953.

4.Hanibal Lucié: Robinja, Festivalski ansambl, suredatelj: Bogdan Jerkovic,
ispred KneZeva dvora, premijera: 27. VII. 1954.

5. Marin Drzi¢: Tirena, Festivalski ansambl, park Muzicke $kole, premijera:
20. VIII. 1958.

6. Knjizevno vece 450-godiSnjice rodenja, Marin Drzié: Odlomci iz djela,
Festivalski ansambl, atrij KneZeva dvora, 24. VII. 1958.

7. Euripid — Marin Drzié¢: Hekuba, Festivalski ansambl, park Gradac, pre-
mijera: 23. VIIL. 1959.

8.Ivan Gunduli¢: Dubravka, Hrvatsko narodno kazaliSte Zagreb, Zagrebacko
dramsko kazaliSte i Festivalski ansambl, suredatelj: Kosta Spai¢, park Gradac,
premijera: 13. VIII. 1961.
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munikacije, slojeva iluzije... No, Gavella je tih davnih godina prije svega
problematizirao odnos teatra i drustva spektakla.

Gavella se, naime, na svoj nacin, dotaknuo upotrebe i potrosnje, u
smjeru kako to danas opisuje Giorgio Agamben. U sadasnjem »drusStvu
spektakla«, naime, susrecu se (prema Giorgiju Agambenu) upotreba ali
istovremeno i negacija upotrebe, potrosnja. Potros$nja je negacija upotrebe,
ona nuzno razara stvar, nju ne zanima supstancija stvari. Spektakl dovodi
u pitanje sve, osim samog spektakla.

O ovim je fenomenima pisao i Branko Gavella. Gavella, naravno, ne
koristi navedenu terminologiju, ve¢ govori o »turizmu« i »propagandi«, kao
i 0 opoziciji »igara« i »festivala«. Za njega su »igre« i »festival« oprecne
kategorije. U opisu fenomena »festivala« moZemo prepoznati karakteristike
o kojima Agamben govori kad analizira »spektakl«. PokuSat ¢u objasniti
na koji nacin.

Prostori glasa:

Navedeni su ¢lanci (Ideja Dubrovackih ljetnih igara i Dubrovacke
ljetne igre) opis i kratka studija nastanka ljetnih igara, svojevrsna natuknica
za raspravu o proslim i eventualnim buduéim putovima kojima se krec¢u
Dubrovacke ljetne igre. Gavella tematizira prostore koji u ambijentalnom
teatru paralelno egzistiraju. Tako bih mogla primijetiti kako se radi o Cetiri
paralelno egzistirajua prostora, a to su:

a) unutarnji, personalni tj. osobni prostor

b) izvanjski — prostor prirode

¢) socijalni prostor

d) prostor grada i drzave.

Svaki od tih prostora podrazumijeva i zahtijeva specifican glas i ge-
stu. Prostor, naime, tvrdi Gavella, pred/odreduje glas i gestu (kako onaj
»kazaliSne Skatulje«, tako i »prirodni prostor«). Upravo ambijentalno
kazaliSte, prirodni prostor, pred glumca ali i gledatelja postavlja dodatne
izazove i prepreke.
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Tako Gavella kaZe: »...mozZda najvece izmjene nastupaju u akustic-
kom pogledu (...) Rijec je o sasvim novoj i drugacijoj rezonantnoj sferi.
Glumcev glas dobiva u spajanju sa stalno prisutnom kulisom prirode sasvim
novu boju. To je boja koja donosi novu prepreku prirodnosti koja ima biti
savladana, preradena, u cilju umjetnickog dojma (uza sve ‘prirodnosti’ koje
glumac ima svladati na tom putu).« (Gavella, 2005a: 258)

Naime, promjenom prostora djelovanja — intuitivno se mijenjaju upo-
treba geste i govora: »Ne ¢e mi nitko, tko to nije sam dozivljavao, vjerovati,
kako se korak glumcev sustinski mijenja, kako on pocinje biti iza glumca
drugacije dozivljavan napolju, gdje ga gledalac drugacije apercipira, jer
glumac eto hoda pravom pravcatom ‘zemljom’«. (Gavella, 2005a: 258).

Glas se glumca prilagodava prostoru spontano, tvrdi Gavella. »Kako se
mijenjaju distance kretanja, tj. kako se mijenja za glumca ono instinktivno,
procjenjivanje tih distanca, jer to nije samo korak vise ili manje, to se,
logi¢no, stubokom mijenja i funkcija pretvaranja danih udaljenosti scen-
skih toCaka u konkretne ‘korake’.« (Gavella, 2005a: 258) Glumac, dakle,
instinktivno mora svladati dodatne zapreke kako bi postigao »prirodnost,
tj. kako bi postigao, usao u zonu, »glumacke iskrenosti«.

Glumacka i gradanska iskrenost:

Ovdje se na trenutak trebamo zaustaviti na dihotomiji na koju Gavella
upucuje, a to je razlika izmedu glumacke i gradanske iskrenosti. Kako
je opée poznato, Gavella je Cesto isticao opoziciju izmedu glumacke i
gradanske iskrenosti. Kada govorimo o glumackoj iskrenosti, ne radi se
o »gradanskoj iskrenosti« (Gavella, 1967: 59). RijecC je o iskrenosti koja
stoji iza/mimo gradanske iskrenosti: »Kad upotrebljavam izraz ‘iskrenost’
ne mislim tu na neku moralnu iskrenost, ne mislim pod neiskrenosti ono
$to se u zivotu dotice s pojmom lazi. Pod iskrenoSéu u tom glumackom
smislu, estetskom smislu, mislim na vlastiti odnos prema svom unutrasnjem
zbivanju«. (Gavella; 1967: 58)

Zaboravljamo, kaze Gavella, da smo u (svakodnevnom) Zivotu, sami
prema sebi Cesto neiskreni. »A to je neiskrenost ili iskrenost u odnosu
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prema dozivljavanju, isti¢e Gavella. (1967: 58) NaSa gradanska iskre-
nost je »Cesto u neku ruku izraz najvece unutarnje neiskrenosti, ili bar u
neku ruku borba s tom unutra$njom evidencijom ili iskrenos¢u«. (Gavella,
1967: 59) Nerijetko se gledamo onakvim kakvi bismo Zeljeli biti, bojimo
se nekih elemenata sebe.”> Kako bismo se prilagodili zahtjevima zajednice,
»na sve nacine pokusavamo potamniti jasnocu naseg psihickog zbivanja
(...) hotimi¢no odvracamo unutrasnje oko od onoga §to se u nama zbiva.
( Gavella, 1967: 59)

Kada govorimo o glumackoj iskrenosti, rijec je o iskrenosti koja stoji
iza/mimo gradanske iskrenosti, o vlastitom odnosu prema »unutarnjem
zbivanju«. Glumacka iskrenost je pak smjelo i smiono »nesmetano pre-
pustanje samog sebe unutrasnjem Zivotu i mirno, pazljivo sasluSavanje
kucanja bila tog dusevnog dozivljavanja« (Gavella, 1967: 59), pa je tako na
odreden nacin i hereti¢no, otvoreno raznim drustvu podobnim i nepodob-
nim moguénostima.’ Radi se, kako bi David Carroll rekao, o »imoralnosti
tjelesnog«.

v X v~z

2 Gavella nastavlja: »Cesto se bojimo sami sebe, a jo§ &e¥ce gledamo sebe
drugacijima no §to jesmo, gledamo se onakvima, kakvima bismo htjeli biti — jed-
nom rije¢ju na sve moguce nacine kuSamo potamniti onu intimnu jasno¢u naseg
psihi¢kog zbivanja. Hotimi¢no odvraéamo unutra$nje oko od toga $to se u nama
zbiva i nastojimo sami prema sebi to unutrasnje zbivanje u neku ruku falsificirati.
To je opéa ljudska pojava i ima vrlo indirektnu vezu s onim, §to se u Zivotu zove
gradanskom iskrenos$éu.« (1967: 58, 59)

3 No, za to je potrebno strpljenje koje iskljucuje svaki oblik predrasude, gréa
ili brzopletosti: »U tom smislu glumac ne smije nikada biti sam prema sebi nasi-
lan, brzoplet, ne smije od svog aparata traZiti rezultate prije no $to oni po naravi
svoga funkcioniranja mogu dozrijeti. Prerano trganje plodova znaci prekid naSeg
unutarnjeg doZivljavanja, znaci umrtvljivanje toga doZivljavanja. Isto tako znaci
neiskrenost umjetno skretanje pravca naseg doZivljavanja u smislu nedotjeranih,
neprozivljenih, sadrzajno praznih ciljeva, koje smo, pobravsi ih na polju raznih
praznih, ¢isto intelektualnih analiza, nametnuli apriori nasem doZivljavanju. Takva
iskrenost znaci, doduSe, stalan napor, ona se ne postizava sama od sebe, ali taj
napor nije uzaludan«. (Gavella, 1967: 59)
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Gluma se tvrdi Gavella, ti¢e »naSeg unutrasnjeg Zivota, gdje nase 'ja'
nastupa kao odlucan faktor, i to bilo kao tijelo, bilo kao svijest«. (Gave-
lla, 1967: 18) »Dobra« se gluma, po Gavellinu misljenju, ¢esto poklapa
s »istinom tijela«, s »organskom istinom«.* Afektacija je za Gavellu pak
surogat glumackog dozivljaja.

Imali to ikakve veze s prostorom igre? Ima. Naime, nuzno je u »pri-
rodnom prostoru« pronaci odgovarajucu mjeru, naci poziciju tijela pa tako
i poziciju glasa koji ne bi uzmicao pred, kako kaze Gavella, »glumackom
iskrenoscux.

Glas odreden tijelom subjekta

1) Svaki prostor, dakle, zahtijeva drugaciju poziciju tijela. Dodatne
zahtjeve u odnosu na potragu za takvom »adekvatnom« pozicijom ima
ambijentalni, »prirodni prostor«. Prirodni prostor dodatno oteZava pro-
nalazak prave mjere i zbog akusti¢kih iznenadenja Sto ih prirodni prostor
podrazumijeva. Prodor glasova drugog ili drugih (ptica, vjetra, Zamora...)
otezava pronalazak prave mjere, jer je i sam prostor prirodnog neprekidno
u stanju promjene.

4 Vratimo se nacas glumcu i odnosu unutarnjeg i vanjskog: Ono §to je

specifi¢no za glumca, u odnosu na pjevaca ili plesaca, Gavella vidi bas u odnosu
unutarnjeg i vanjskog. Dok glumac u prvom redu nastoji prenijeti u nas sav pro-
ces stvaranja govora, plesac ili pjevac, nastoje naprotiv cijeli taj proces stvaranja
sakriti pred nama. (Gavella, 2005b:37) Gledateljevo sudjelovanje u glum¢evom
procesu, u otkrivanju tog inace skrivenog rada, omoguéuje glumcevu i gledateljevu
identifikaciju na osobnoj, tj. personalnoj razini. Glumac vjezba su-igranje unu-
tarnjeg i vanjskog onog ovdje i onog tamo. I ta se suigra ispituje vrlo precizno,
to je kontrola kojoj glumac teZi, kontrola onog za Sto se ¢ini kako ne podlijeze
kontroli. OsvjeStavanje geste ne tice se osvjestavanja strukture izvodenja realne
vanjske geste, koju je jednostavno regulirati, ve¢ unutra$nje strukture te geste.
Od velike vaZnosti nije vjezbanje geste koja je vidljiva na povrSini, ve¢ je klju¢no
osvijestiti i rekonstruirati strukturu unutra§njeg gibanja koje je potrebno kako bi
se proizvela vanjska gesta.
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2) Osim toga, prostor okruzenja ne djeluje izazovno samo na poje-
dinac¢ni glas glumca ili ansambla. Posredstvom individualnih glumackih
glasova ili glasova ansambla, formira se i glas samih Igara, pa tako i glas
Drzave.

Gavella pise i o glasu tadasSnje drZave (Jugoslavije) koji se, zahvalju-
ju¢i Dubrovackim ljetnim igrama, prostire i izvan svojih zidina. Na oba
glasa djeluje i glas Grada u kojem nastaje.

3) Prostor Dubrovackih ljetnih igara nije, dakle, samo glumcev prostor
ili prostor igrane predstave, vec je to i specifican glas Dubrovnika-Grada,
o kojem pise Gavella.

Prostor, pa tako i glas, samog Grada-Dubrovnika, po njemu je pro-
stor harmonije, autenti¢nog spajanja dvojnosti: Dubrovnik je pomiren sa
svojom veli¢inom, odnosno »neveli¢inom« u odnosu na druge europske
(festivalske) gradove.

Tako Gavella istice: »Dubrovnik (...) je medu ostalima jedinstven
bas po tome da su se njegova vlastela natjecala da svoje palace izjednace
medu sobom tako da se ni jedna ne bi izdizala nad drugu, ali da bi u neku
ruku bile izjednacene s generalnom linijom grada, davsi tako prvi primjer
u povijesti arhitekture za neku urbanisticku ideju. On je zato jedinstven i
po tome $to je sav u svojoj cjelini, svojim crkvama, javnim zgradama, koje
su jedne i druge svojom veli¢inom, ili ako hocete, svojom neveli¢inom,
skladno primjerene jedinstvenim podrucjima Republike«. (2005a: 267)
Upravo je zahvaljujuci tome Dubrovnik izgradio »svoju zasebnu kulturnu
fizionomiju, nikad se ne pokuSavajuéi takmiciti po veliini sa svojim pre-
kojadranskim velikim susjedom, pa prema tome ne dajuci dojam nekoga
koji bi htio, kao oni veliki, a ne moZe, ali niti ne igrajuc¢i skromnu ¢ednost
nekog koji je sretan da prima milodare sa stola bogatih«. (Gavella, 2005a:
266) Taj grad — kaze Gavella — govori svoju rijeC: rije¢ koja odaje ravno-
teZu i harmoniju pribliZenih suprotnosti.

Gavella i u slucaju glasa Marina Drziéa isti€e ravnotezu i harmoniju
suprotnosti, te postignute, kako kaze, »upravo neshvatljive« ravnoteze
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»poetizma i iskonskog socijalnog realizma«. (2005a: 267, 268) Te su
harmoni¢nost i ravnoteZa rezultat duha koji vlada. Na taj nacin Gavella,
Dubrovnik i hrvatsku kulturu pozicionira u europske okvire: »Tko Zeli
cuti dah i duh Sirokog europeizma (...) taj nece zaman doc¢i u Dubrovnik.«
(Gavella, 2005a: 267)

Gledatelj zarazen glumcevim glasom/ Domadi i turisti:

Slijedom navedenog, prostor, pa tako i raspon glasa i Sirina geste
glumca djeluju i na unutarnji glas gledatelja (»mitspiel«), te zahtijevaju
osobitu koncentraciju i kod glumca, ali i kod gledatelja. Naime, kad je
rije¢ o »mitspielu«, bliskom odnosu gledatelj-glumac, glumac je opasan
jer moze zaraziti gledatelja osobitim stanjem slobode, pa ga na taj nacin i
ugroziti. Zaraziti ga moZe stanjem nekonzistentnosti.

Kada glumac ude na organski nacin u doZivljaj, pokrecée psihofizicke
procese, svjesne i nesvjesne, i one drustveno prihvatljive i one neprihvatljive.
Gavella isti¢e kako koncentracija gledatelja prolazi kroz razne faze, a kao
kulminaciju istice trenutak »kad gledatelj u neku ruku sam sebe zaboravi,
to jest izbriSe u sebi paznju na sve funkcije koje safinjavaju njegov
obican vitalitet. Takvo brisanje vlastitog vitaliteta zauzima obi¢no formu
neke narocite napetosti, a ta napetost nije niSta drugo nego potencijalna
mogucénost u neku ruku izvoditi sve ono $to izvodi glumac. Ona je narocita
koncentracija paznje na glumca, na njegovo unutarnje zbivanje«. (2005b:
38,39) Tada gledatelj »briSe svoj vlastiti identitet, ali za naknadu se u njemu
budi, posredovanjem glumca, potpuno novi vitalitet«. (2005b: 40)

PiSuéi o Dubrovackim ljetnim igrama u dva navedena ¢lanka, Gavella
osobitu pozornost upucuje profilu potencijalnih gledatelja. On upozorava
na dvije kategorije gledatelja:

1) Prva je kategorija Domacdih — koji su vidljivi u dva aspekta: Domaci
koji pripadaju uzoj — dubrovackoj publici i Domaci koji pripadaju opcoj
— domacoj publici.

2) S druge su strane Stranci — turisti, o ¢ijim se Zeljama nagada.
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Tu dvojnu poziciju Gavella drzi izuzetno vaznom: »Prvo pitanje
ukljucuje analizu problema kako da se nade kompromisno rjeSenje izmedu
tendencije biti interesantan stranim turistima (plus komplicirane analize tko
su, otkud su uglavnom ti turisti, Sto oni zaista Zele, $to mogu Zeljeti i §to
je »pozeljno« u smislu i kulturne i turisticke propagande da im se pokusa
uciniti interesantnim), usto biti interesantan domacoj publici u oba njena
aspekta, tj. uzoj dubrovackoj (koja se sve do danas pokazala neobi¢no
dragocjenim konzumentom igara) i nasSoj op¢oj ‘domacoj’«. (Gavella,
2005a: 256)

Turizam, propaganda, »imidZ«:

Turizam nastoji u smjeru pozeljnog u smislu kulturne i turisticke
propagande. To nas, htjeli mi to ili ne, vodi pitanjima koja su i danas
neprekidno prisutna, naime, pitanju propagande, odnosno osobitog tipa
»vidljivosti« ili kako je danas to pomodno reci — formiranja »brendax,
poZeljne, preradene, svjesno izabrane slike o sebi. U danasnjoj pseudoz-
nanosti o zakonima »brendiranja« isti¢u se kao nuzne Cetiri faze:

1. privlacenje pozornosti

2.izazivanje interesa

3. proizvodnja Zelje ili Zudnje za onim §to »brend« nastoji prezenti-
rati

4. kupovina proizvoda (kao ono posljednje i najvaznije).

Gavella, naravno, nigdje izrijekom ne spominje »brend«, ali upozorava
na »propagandu« — kao relevantan aspekt turizma. lako Gavella gledatelje-
turiste dozivljava kao vazan dio gledateljstva, istovremeno se ograduje
od stava kako bi se Igre trebale prilagoditi imaginarnim Zudnjama kon-
zumenata. Mada Gavella izrijekom ne spominje »spektakl«, »trziSte« (ali
spominje »konzumiranje«), vjerujem da moZemo prepoznati kako je rije¢
o nacelnim pitanjima koja se poklapaju s pitanjima koja danas postavlja
Agamben, pa ¢ak i Jean Baudrillard.
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»Igre« vs »Festival«:

Branko Gavella zagovara okrenutost »organskom«, »autenticnom«
glasu koji je rezultat prave mjere i skladnog odgovora na unutarnji nago-
vor subjekta tj. glasu koji je tek simptom »unutarnjeg organskog plova«.
Vlastiti je glas Dubrovnika uvijek bio prepoznatljiv i bas stoga §to nije
»imitirao« glas drugih, onih veéih i »jaCih«, dobivao je na snazi. Ne radi se
o autenti¢nom u smislu insistiranja na dubrovackoj ili hrvatskoj tradiciji:
on je i sam postavio Goetheovu Ifigeniju® — i pokazalo se da se taj tekst
znacenjski obogatio zahvaljujuci zahtjevima prostora na kojem je igran.
»lfigenija je najbolje dokazala kako ima djela, koja unato¢ tomu S$to nisu
izrasla na dubrovackom tlu, nose u sebi nesto $to ¢e u dodiru s tim tlom i
ambijentom do¢i do narocitog izrazaja.« (Gavella, 2005a: 256)

(1) S tim u vezi Gavella ustrajava na zadrzavanju Cvrste pozicije
Igara a ne Festivala: »Pokusavali smo da ovako formuliramo osnovne
principe igara (...) podvlacili smo i podvlacili njihovu ne ‘festivalnost’«.°

> Dakle, partitura po kojoj se svira, dramsko djelo, moZe biti majstorski »od-
svirana« i na prostoru na kojem nije izvorno nastala. No, ba§ se u tom rascjepu,
ili neuobic¢ajenom spoju suprotnosti, obogacuje. To znaci da se unutarnji sadrzaj
propituje na novi nacin, ne ostajuéi samo na razini spektakla. Ne postaje »brend«,
slika koja zakriva unutarnje zbivanje.

Medutim, zanimljivo je spomenuti kako se redatelj prvotno odupirao postav-
ljanju Ifigenije na Dubrovackim ljetnim igrama: »Da pokaZem ‘neplaniranost’
jednog od uspjelijih tokova prinosa, moram spomenuti da je Ifigenija dosla tako
na repertoar §to sam ja, ljut da mi nije uspjelo provesti svoju ideju Dubravke i
ne htijuéi te godine u Dubrovniku uopde raditi, a na stalno trazenje odbora da
nadem zamjenu za Dubravku, predlozio Ifigeniju u nadi da Ce ta nastrana ideja
biti odbijena s indignacijom. Dogodilo se protivno —i bas je ta slucajnost Ifigenije
mozda putokaz da nademo ono §to je cijeloj vanjskoj slu¢ajnosti nastanka dubro-
vackih igara dalo toliko otpornosti, Zivotne snage i znacajnosti, te su ve¢ gotovo
zaboravljene one prve klice, koje su, kako su to pokazali plodovi, bile u sustini
tako zdrave.« (Gavella, 2005a: 254)

¢ Tako je Gavella silno Zelio izbjeci »festival« kao odrednicu, drzim potrebnim
podsjetiti kako je upravo navedeno ime (Festival Dubrovnik) privremeno dobila
ta institucija osamdesetih godina dvadesetog stoljeca.
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(2005a: 256) Festivalizacija igara jest ono Sto Gavella nastoji svakako
mimoidi.

(2) Razvijajudi distinkciju izmedu Igara i Festivala, Gavella istice
nekoliko tema. Ono o ¢emu Gavella dvoji jest pitanje ukljucivanja opere
u repertoar igara. Opera’ je, istiCe Gavella, naizgled idealna forma za ljetni
festival jer je njezin jezik internacionalan, ali zapravo postavlja zamku
Dubrovackom ljetu, dovodeéi Igre u poziciju odmjeravanja s »jac¢ima i
vecimax, te se na taj nacin suStina igara mijenja, te se otvara mogucénost
upliva — manje ili viSe skrivenih — trz(iS)nih imperativa.

Prividna »internacionalnost« glazbe predstavlja svojevrsnu obmanu i
nosi opasnost: za Gavellu se ovdje pojavljuje i niz »nusproblema«. Naime,
»glazba zbog internacionalnosti svog jezika lakSe premoscuje pitanje
unutarnjeg i vanjskog turizma, pa je na prvi pogled ‘propagandnija’«.
(Gavella, 2005: 260) Medutim, tomu nije tako, upravo bi se tim putem, po
Gavellinom misljenju, mogla dovesti u pitanje dubrovacka autenti¢nost,
autenti¢nost glasa Dubrovackih igara. Prividnom bi »medunarodnoséu«
Dubrovnik bio stavljen u nuznu, ali zato opasniju medunarodnu konkuren-
ciju. Konkurenciju tog tipa, kao i takmicarski duh, Gavella odbija: »Necu
ponavljati kako Brivec ne moZe postati Dundo, niti dokazivati da li je

7 Opera, prema Gavelli, »neminovno ‘igre’ pretvara u ‘festival’, a principijel-
nu i temeljnu vaznost te razlike treba imati pred o¢ima kod svakog u¢vrscéenja stare
orijentacije, ili traZzenja nove orijentacije danasnjih dubrovackih igara.« (2005a:
259) Naime, redatelj istice kako »uvodenje opere donosi sa sobom — htjeli ili ne
htjeli — zahtjev za dominantno$¢éu, §to se ocrtava u troSkovima i njenoj scenskoj
aristokrati¢nosti, koja joj je ostala jo$ iz dana njenog renesanso-baroknog radanja.
Osim toga, opera mijenja ‘slatkoCom’ svoga umjetnickog primanja (koja uvijek
nosi u sebi karakter neke svoje estetske opravdanosti), za razliku od otuZne dram-
ske slatkoce, karakter sasvim novih pretenzija scene prema gledaocu. U slucaju
dubrovackom taj bi primat mogao osim toga gotovo potpuno potisnuti u pozadinu
primarni i temeljni ‘dubrovacki’ karakter tih igara, jer koliko god je Dubrovnik
kao dramsko igraliSte tako re¢i na dlanu, trebat ¢e malo dublje uéi u dubrovacku
suStinu, pa da se nade i glazbeni ekvivalent one dubrovacke prirodne ‘sceni¢no-
sti’.« (Gavella, 2005a: 259)
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pametno s dubrovackim Mozartima konkurirati Salzburgu« (2005a: 260);
»Neminovni prizvuk takmicenja medu teatrima donosi sa sobom problem:
pred kim se takmicimo...« (2005a: 262).

Princip repertoara Dubrovackih ljetnih igara »neka bude ‘Dubrovnik’«,
insistira Gavella. (2005a: 263) »To praktic¢ki znaci da opera smije i mora
samo tako ulaziti u organizam igara da i ona poprimi dubrovacki karak-
ter«. (Gavella, 2005a: 260) U tom smjeru redatelj upucuje na isticanju
pod-opernog, nuz-opernog »materijala«.®

U svakom slucaju Dubrovacke igre trebaju zadrzati osobine evropske
kulturne manifestacije, a ne postati jednim od Velesajmova kulture, niti
Veleproducenti kulturnih dobara.

(3) Postoji jos jedna Gavellina teza koja je Cesto apostrofirana i do-
Zivljavana kao prijeporna, a koja mi se Cini bitnom kad se kreCcemo ovim
smjerom razmatranja —rije¢ je o Gavellinu tumacenju specificnosti cirkusa
u odnosu na dramu. Za potrebe ovog rada u odabranoj ¢u recenici zami-
jeniti termin »cirkus« terminom »spektakl«. Naime, u danaSnje vrijeme
afirmiranja i iznimnih dosega tzv. »novog cirkusa«, vjerujem da bi i sam
Gavella, ponesto drugacije formulirao razliku izmedu jednog i drugog. No,
isto tako vjerujem da bi svijet spektakla, koji nas svakodnevno »bombar-
dira«, opisao upravo rije¢ima koje slijede.

Izdvojena bi recCenica dakle glasila ovako: Cirkus/spektakl »svojim
fantasti¢nim formama aktivnosti moZe zadovoljiti nasu teznju za kretanjem,
zanadvladavanjem zapreka, ali on je opet nijem (...), on je mrtav, ili bolje,
monoton za nas osjecajni afektivni zivot«. (Gavella, 1967: 9)

On nudi viSak vjestine, pojatavanje onog vanjskog u odnosu na ono
Sto se zbiva iznutra: »Cirkus« bi dakle mogao biti adekvat svijetu spektakla
— to je »glas« koji nije adekvatan unutarnjem gibanju, ve¢ je usmjeren na

8 »Ukratko: opera spada u dubrovacki okvir, ali niposto kao festivalska
evropska konkurencija; podvlac¢im medutim — niti kao neki folklorni muzeum pod
vedrim nebom, ve¢ kao isticanje svega onoga »podopernoga« »nuz-opernoga« sto
danas sve jace pomalja glavu u glazbenom stvaranju.« (Gavella, 2005a: 261)

230



vanjsko, na pojacanu, naglaSeniju ali mrtvu sliku. Tu se ve¢ — dakle — na-
lazimo na podrucju prelazenja granice potrebnog. Gavella i za taj fenomen
ima ustaljeni termin. Naime, Gavella, uporno istice kako je nuZno i vazno
izbjeci afektiranost.

Afektiranost je za Gavellu gré.? PrelaZenje granice potrebnog »postaje
onim $to mi u glumackoj praksi zovemo ‘gréem’«. (Gavella, 2005b:72)
Prelazenje granice potrebnog poniStava unutarnji tijek zbivanja i postaje
(kako bi pak Georgij Paro rekao) koketerija.

Rijesiti se grca, afektiranosti, »spektakla«, znaci pak pojacati faktore
koji donose »mirno¢u« (Gavella, 2005b: 72), odnosno »kreativno stanje
svijesti«. Afektiranost (prelazenje granice potrebnog, gr¢) jest za Branka
Gavellu opreka umjetnickom i toga se treba osobito Cuvati.

S prelazenjem granica potrebnog povezan je konzumerizam: $to je,
kako sam istaknula na pocetku izlaganja, potroSnja koja iskljucuje, one-
mogucuje upotrebu. Rije¢ je o visku komunikativnosti §to onemoguduje
komunikaciju samu. Prelazenje granica potrebnog uniStava supstanciju
stvari, tvrdi Agamben.

Konzumerizam ili »spektakl« je, prema Agambenovom misljenju, opi-
jum koji nas nagovara, upucuje na potrosnju, konzumerstvo. Konzumerstvo

 Gavella se intenzivno bavi odnosom glumacke napetosti-gréa i glumacke

mirnoée — prostora stvaranja, kreiranja: »Svaka individualna osobitost kod svakog
¢ovjeka donosi sa sobom kao neminovnu posljedicu postojanje gréa, na kojem god
dijelu organizma. Ti gréevi su kao neke vrste parazita koji Zive na ra¢un normalnog
funkcioniranja. Ima ih svatko. No pitanje je kako da ih se otrese. Jer glumac ih
se mora otresti, buduci da su ba$ oni faktor koji prijeci nesmetano prelijevanje i
funkcioniranje naseg doZivljavanja. (...) Ti gréevi su svakako pojave nervozno-
sti, a nervoznost mozemo lijeciti ne preko simptoma te nervoznosti, nego preko
njezinih uzroka. Nervoznost moZemo lijeciti samo tako da pojacavamo sve one
faktore koji donose sa sobom takozvanu mirno¢u glumca (...) Glumac mora biti
svjestan da umjetnickim stvaranjem ulazi u veliki socijalno-moralni kompleks
ljudskog stvaranja uopce i da se vrijednost tog njegovog stvaranja mjeri po tome
koliko to njegovo stvaranje prinosi opéem podizanju vrijednosti Covjecjeg Zivota.«
(Gavella, 2005b: 75)
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ne razotkriva bitno, ono stavlja dodatni veo na mayu svakodnevice. Ta je
opsjena, mimikrija usporediva s (Gavellinom) afektirano$¢u. Usmjerena
je na gradansko pozicioniranje (glumca), te onemoguduje (glumacku)
iskrenost. Na taj se nacin grubo narusava supstancija teatra: otvorenost,
hereti¢nost i plovnost pobudenog svijeta.

Danasnje vrijeme, sklono »brendiranju«, okamenjenim i zavodljivim
slikama koje raCunaju na trziS$ni efekt (jer krajnji je cilj, podsjetimo se,
prodati), omogucuje da se ta tako zudena »vidljivost« pretvori u mimikriju.
Naime, u ovakvim slucajevima nije rije¢ o »vidljivosti« koja otkriva ono
skriveno oku, koja skida velove, ve¢ je rijec o vidljivosti koja skriva bitno/
nagost/, a pokazuje tek pomno odabranu marku odjece, ili pomodno istre-
nirano tijelo /brend/. Ili, kako bi rekao Lehmann: Rije¢ je o proizvodnji/
fingiranju nekog javnog ja, o kultu samopredstavljanja i samoobjavljivanja
(Lehmann, 2004: 340) koji treba »svjedociti o nekom (naravno, najéesce
posudenom) modelu vlastitog ja«. (Lehmann, 2004: 341) U tom se stanju
»sva humana iskustva (Zivot, erotika, sreca, priznavanje...) vezZu za robu,
odnosno konzum ili posjedovanje«. (Lehmann, 2004: 341)

Vidljivost necije nagosti zamijenjena je (vidljivost brenda) pomno
odabranom odje¢om vlastitog ja,izvanjskom idejom. Ta je odjeca, ma kako
zavodljiva, zapravo svojevrsna uniforma. Svaki je »brend« nesto Sto ¢ini
odredenu »stvar« prepoznatljivom, daje joj poziciju u svijetu, pa je samim
time i svojevrsna uniforma. Uniforma se, naime, navlaci kao znak pozicije
ili mo¢i, ona §titi od prodora oka — kako vanjskog tako i unutarnjeg.

Uniforma onemogucuje tananom unutarnjem tijeku zbivanja da se po-
vanjsti. To je stanje naSeg druStva danas, koje predstavlja opasnost i za tea-
tar. Na tu je opasnost upozoravao, jo$ davne 1953. godine, Branko Gavella.

koksk
Zanimljivo je da je upravo piSuci o Dubrovackim ljetnim igrama, am-

bijentalnom teatru, odnosu Festivala i Igara, Gavella anticipirao probleme
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danagnjice. Zasto je Gavella nastojao protiv tzv. festivalizacije teatra? Cini
mi se da se bojao da bi principi »festivalizacije teatra« ucinili nepopravljivu
Stetu na racun supstancije teatra, te bismo tako izgubili i Teatar kao mjesto
osobite slobode, prostora specifi¢ne, nemilosrdne i nepotkupljive, kako on
to zove, »glumacke tjelesne, organske« iskrenosti.
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DUBROVNIK ENVIRONMENTAL PERFORMANCES
AND THE WORLD OF SPECTACLE

Abstract

In this presentation, the author will review Gavella’s attitudes, describing
the situation at the Dubrovnik Summer Festival. The author will also touch on
his analysis of the artistic needs of actors and directors, but also his description
of the »guests’« structure, as well as their expectations. Gavella, namely, tried
to find a compromise between his tendencies of how to be interesting to foreign
tourists, and to be interesting to a Croatian audience in both of its aspects, i.e.
Dubrovnik’s audience, and, as he said, »our general, ‘local” audience«. It is all
closely connected with the present day situation, with the demands of the world
of spectacle in which, whether we want it or not, we all participate.
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