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Ana Lederer, Zagreb

GLUMAC U SUVREMENOM
KAZALISTU

Smatram kako se u analizama suvremenoga kaza-
lista premalo govori 0 poziciji glumca. Pod pozicijom
glumca podrazumijevam razlicite izvanjske kontekstual-
ne aspekte koji ga definiraju u suvremenom kazalistu
(ali i obratno, koliko on definira njih!), kao i u kojoj mjeri
i kako glumac odreduje i obiljezava hrvatsko kazaliste
od 1990. do danas. Ponajprije, neizbjezno se osvrnuti
na njegovu poziciju s obzirom na kontekst drustvenih i
politickih promjena u sustavu kazalista, a potom krenu-
ti u potragu za odgovorima na pitanje Sto se dogada na
relaciji izmedu redatelja i glumca, pred kakve ga izazo-
ve stavlja suvremena dramska knjizevnost te kakve sti-
love i poetike glumac istrazuje.

Zakonom o kazalistu priznat kao umjetnik na kraju
stoljeca u kojemu se izborio za status u vertikali drust-
venog (gradanskog) sustava, glumac se u 1990-0j ta-
koder nasao u turbulencijama brojnih promjena, pa ta-
ko i pred mogucnoscu da sudjeluje u mijenjanju susta-
va kazalisnoga zivota, kojega je, ocito, trebalo izvesti iz
samoupravljacke i umjetnicke atrofije. Spomenuti Za-
kon o kazalistu prihvacen u Saboru (9. listopad 1991)
ostao je u sjeni rata i sve do danas zapravo se nije rea-
lizirao, osim sto regulira vlasnistvo (drZzavno, javno i pri-
vatno), a time i nacin financiranja i imenovanje ravnate-
lja. lzuzev u privatnim kazalistima, ta su imenovanja,
dakle, odluka financijera, pa je stoga nacelo politicke
podobnosti kontinuirano na snazi kao nepisano pravi-
lo, jer po ravnateljiima i repertoarima drzavnih i javnih
institucija uglavnom se prepoznaju trenutacno vliadaju-
ce politicke opcije. Medutim, kako kljuéna rije¢ proslo-
ga desetljeca u tranzicijskoj drzavi postaje trziste, i pro-
blem kazaliSnoga sustava pokusava se udjenuti u tr-

Zisni sustav, iako jos uvijek nitko ne zna sto je kultura
na trzistu, a kolika je cijena zastite umjetnosti od nalo-
ga profitabilnosti. Kazaliste, dakako, ne mozZe bez pro-
racunske potpore, pa tako temeljni problem i dalje osta-
je funkcioniranje Zakona o kazalistu, kriterij distribu-
iranja potpore odnosno kriterij umjetnickoga vodenja
kazalista. lako bi se moglo Ciniti kako se u svemu to-
mu, na kraju krajeva, ne radi o njemu, glumac je ipak
epicentar kazalista, pa je tako i u epicentru niza nerije-
senih problema koji se samo odgadaju, pustajuci da ga
politiCke i drustvene struje vrte kako im se prohtjedne:
glumac onda odluci biti pokorni sudionik svecanih pri-
redbi ili se pak ne buni kad ga se proziva kao privilegi-
ranu kastu u drzavi. Ozbiljna analiza pokazala bi kako
je osmisljavanje zakona temeljni preduvjet kvalitativnih
promjena, jer na bazi postojecega jos uvijek nema me-
hanizama za aktiviranje financijskih (i umjetnickih) san-
kcija, pa glumac time presutno sudjeluje u zatiranju
svih kriterija odnosno uopce ne sudjeluje u njihovu
uspostavljanju. Pogledamo li pak poziciju glumca u me-
dijima danas, ona se ne izdvaja iz trenda “posvemas-
nje estradizacije kulture™; glumci ¢e se prilagodavati
tom trendu pustajuci da ih se medijski estradizirano
predstavlja, izmedu ostaloga ocito vjerujuci kako time
pridonose i samoj stvari — zanimanju nove publike za
kazaliste. To je, dakako, nonsens, jer se interes publi-
ke i razina kazalisSne kulture ne grade preko rubrika
zenskih revija. Zanimljivo je, medutim, kada ponaosob
govore 0 ulogama i predstavama u kazalistu svoga vre-
mena, cesto pokusavaju artikulirati nezadovoljstvo kao
problem umjetnicke prirode, gdje je po misljenju vecine
upravo redatelj najslabije mjesto u kreativnoj komuni-
kaciji iz koje se stvara predstava.



Ugrozen nemogucnoscu vlastitog izbora kao i otpo-
ra glumacke misli/tijela rascijepljenoga u nesporazumu
izmedu teksta | redatelja, glumac u ansamblu svoje re-
pertoarne kuce ne nalazi zadovoljstvo u radu pa pone-
kad odlazi u potragu za drukgéijim kreativnim okruzenii-
ma, tocnije rec¢eno za nekim posve drukcijim pretpo-
stavkama stvaranja kazaliSta. Na hrvatskoj, ponajvise
zagrebackoj kazalisnoj sceni iz tih ¢ce se odlazaka i po-
traga profilirati dva tipa projekata, oba u otporu spram
postojecih repertoara, iako s posve razlicitim estet-
skim predznakom: s jedne su strane predstave teme-
liene na glumackoj stilskoj artikulaciji dramskoga teks-
ta potpuno izmjestenoj iz tzv. stilske tradicije zagre-
backe glumacke sSkole (primjerice, Dekadencija S. Ber-
koffa i [zbacivaci J. Godbera u Teatru EXIT), s druge
pak strane glumci se okupljaju u radu na dobro skroje-
nom komadu koji pruZa ¢vrsto Zanrovsko uporiste, za-
plet i profiliranje karakternih uloga (npr. komedije Mire
Gavrana u Epilog Teatru, Teatar u gostima). Zanimljivo
je da su se projekt-predstave nastale izvan kazalisnih
kuca cesto ukljucivale u repertoar ili pak igrale na iznaj-
mljenoj sceni repertoarnog kazalista, ali zapravo sve
vrste izvaninstitucionalnih ekscesa o problemu glumca
— a bez obzira na poetiku koju odredenom predstavom

zastupaju - govore isto: problem je kad u radu na pred-
stavi nema kazalisnoestetskoga zajednistva, kad glum-
ci ne pronalaze lice, situaciju, stil u nacinu igre (a stil
je, kaze Lee Strasherg, kut iz kojega se promatra stvar-
nost), wrlo ¢esto i zato jer je dramski tekst redatelju
predloZak za implantaciju neke ideje za koju u njemu
zapravo nema uporista. Projekti nezavisnih produkcija
zapocinju se pojavljivati tocno na polovici devedesetih,
iz cega nastaju i novi teatri (Teatar EXIT; Epilog teatar,
Zagreb; HKD Rijeka vec¢ 1993, Mig Oka) odnosno nove
autorske poetike (Rene Medvesek, Bobo Jel¢ic/Natasa
Rajkovic) formirane upravo oko glumackog traganja za
nacinom igre koji profilira prepoznatljiv kazalisni jezik i
stil kao svjetonazor, kao odnos prema teatru i suvre-
menosti istodobno.

Govoreci o takvim procesima na kazalisnim zemljo-
vidima uvijek moze biti zanimljiv usporedni pogled u
nedaleku povijest: razlog prvoga velikog razdvajanja
jednoga ansambla, odlazak glumaca iz zagrebackoga
HNK-a i osnivanje Zagrebackog dramskog kazalista
1953, iz perspektive glumca Gavellina teatra i skole
Fabijana éovagovi(:a dogodio se zbog glume, iz oporbe
mladih spram “patetiéne” Skole starije glumacke gene-
racije.’

Nova glumacka generacija tragala je za novim sti-
lom modernoga realizma ostvarujuci ga u novom kaza-
listu, s Gavellom i njegovim redateljskim dacima u radu
na modernoj domacoj i stranoj recentnoj drami. Inace,
ta Sovagoviceva prakticna podjela na patetiénu i reali-
sticnu glumu uvijek je koristan modus operandi kad je
rije€ o svim prijasnjim i potonjim stilskim dihotomija-
ma, gotovo u pravilu vezana i uz generacijsku smjenu.
Onoga trena kad se kazaliste ukotvilo u institucionalnu
formu, onoga trena kad je teatar formiran iz jedne sko-
le, otvoren je put svim mogucnostima oporbe.

I u devedesetima ce glumceva potreba za izlaskom
iz repertoarne kazalisne kuce hiti istovjetna odvajanju
od petrificiranih i vrlo predvidljivih glumackih i redatelj-
skih modela. Upravo na nasim scenama repertoarnih
kazalista nizale su se predstave koje pokazuju kako
perpetuiranje stila postaje slabost, pretvarajuci se u
svoju suprotnost. U vecini institucionalnih kazalisnih
ansambala (posebice u nacionalnim ku¢ama) tijekom
devedesetih godina glumac je u problemu dvostruke,
repertoarne i estetske naravi: repertoar u smanjenoj
premijernoj produkciji cesto se ne promislia prema
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glumcima, a estetsko zajednistvo ansambla ostvaruje
se tek kao pojedinacan sluéaj.’

Dozivljavajuci krizu kazalista zapravo kao krizu reda-
teljskoga kazalista, glumac traga za izlazima, pronala-
zeci jedno od mogucih rjesenja u tomu da sam zapo-
sjeda mjesto redatelja. Glumac u realizaciji svoje reda-
teljske pozicije nema prepreka, jer mu nizanje neza-
nimljivih predstava ide u prilog pa kazaliSne ravnatelje
ne treba puno nagovarati jer se kao redatelji okusavaju
i pisci i scenografi. Gotovo u pravilu glumci su ujedno |
redatelji vlastitih monodrama, a u repertoarnom kaza-
listu rezija najcesce zanrovski ¢vrstoga, najmanje rizic-
noga predloska uglavnom domacega suvremenog auto-
ra povjerena je glumcu iz vlastitog ansambla. Unatoc
stecenom kontinuitetu u ulozi redatelja, glumac je sa-
mo priviemeno uspio rijesiti problem nekim trenutnim
glumackim zadovoljstvom u radu na tekstovima koji pru-
Zaju dobro oblikovane karaktere, ali svejedno ne uspi-
jevaju hitno mijenjati umjetnicku sliku kazalista. Autor-
ski teatri glumaca Matka Raguza, Renea Medveseka ili
Sase Anocica (koji jos uvijek trazi autorski rukopis) izu-
zeci su pak koji potvrduju pravilo.

Glumac je krizu kazalista rjeSavao i u ulozi pisca,
sto je - za razliku od njegovih kvantitativno brojnijih
redateljskih (p)okusavanja — suvremenu hrvatsku dra-
mu obiljezilo vaznijim i kvalitetnijim umjetnickim dose-
zima: Filip Sovagovi¢, Elvis Bosnjak, Trpimir Jurkic, Filip
Nola... Istodobno, postavlja se pitanje zbog cega se o
glumcima koji reziraju i glumcima koji pisu drame go-
vori kao o fenomenu, kad je rije¢ o0 neCemu Sto je sup-
stancijalno samoj kazalisnoj umjetnosti. Zacudenost
nad onim 5to je u biti (pa onda i u povijesti) samoga ka-
zalista proizlazi zapravo iz opce navike na uhodanu po-
djelu rada u kazalistu koja odreduje struke i zanimanja
te tako ubrzava produkciju, ali se istodobno napusta
ili, bolje reci, problematizira ideja stvaranja umjetnosti
(lvan Stanev).?

Hrvatsko kazaliste tijekom dvadesetoga stoljeca ne-
dvojbeno se strukovno profesionaliziralo i usustavilo u
programu Akademije dramske umjetnosti, ali u trenut-
ku krize kad pocinje potraga za idejom i smislom stva-
ranja kazalista, prije svih upravo glumac - jer njegovo
je tijelo i njegov identitet u pitanju! — odbacuje oslanja-
nje na podjele rada. Stoga glumac kao redatelj i kao pi-
sac nije taj koji namece ideju da svatko moze napisati
tekst ili demantira postojanje struke dramskoga pisca

u cemu ga podrzavaju kazalista, kako smatra Sanja
Nikéevic®, on je tragac za nacinom kako da sa scene
posreduje publici svoje vrijeme i neki svoj osjecaj te-
atra u tom vremenu. Glumac u suvremenom kazalistu
ne moze igrati samo klasiku pa usprkos svoj skepsi
prema suvremenoj domacoj drami izgleda kako — u
svim ulogama koje pokusava preuzeti — on traga upra-
VO Za njom; jer, u suvremenom dramskom/tekstualnom
predlosku glumac ipak dotice svoje vrijeme i suvremeni
jezik, ostvarujuci komunikaciju s publikom s kojom dije-
li to isto vrijeme, prostor i jezik.

Ako je svaka kazalisSna predstava nova “procedura
uspostavljanja realiteta”® po ¢emu je uvijek samo je-
dno moguce videnje, onda je i scensko Citanje klasike
takva jedna moguca usloznjena procedura stvaranja
novoga realiteta predstave kroz koji se na razli¢itim ra-
zinama igre dotice suvremenost: uz recentnu dramsku
ponudu, na hrvatskim kazalisnim repertoarima ojacan
je i kontinuitet reinterpretiranja hrvatske dramske kla-
sike. Glumcima u hrvatskom kazalistu od 1990. pruza-
Jju se stoga razlicite interpretativne mogucnosti, pri ce-
mu su — s obzirom na nacelne poetike i zanrove reper-
toarnih kazalista kojima pripadaju — donekle stilski pre-
dodredeni i odabirom dramskoga teksta.

Ako pak kazalisni jezik odredene predstave proi-
zlazi iz naCina misljenja o dramskom predlosku-parti-
turi, glumac je doista “privilegirani ¢itac” (D. Crnojevi¢
Cari¢) pa stoga i situaciju “koju na sceni gradi glumac
moZemo promatrati kao odgovor na nagovor dramskog
teksta”.” Na kakva, pak, videnja svijeta glumce navodi
suvremeni hrvatski dramski tekst i kakve poetike i sti-
love glumac od devedesetih do danas istrazuje? Kakav
je nagovor glumcu pruzao upravo suvremeni dramski
tekst osloboden bilo kakvih unaprijednih usporedbi i
tradicijskih opterecenja?

Na pozornicama nacionalnih kazalista u prvoj polo-
vini devedesetih cesto se igraju povijesne teme, gra-
deci znacenjske mostove spram njihove aktualizacije u
suvremenosti na nacelu analogije odnosno prepozna-
vanja sadasnjosti u proslosti. Likovi povijesnih drama
koje su u vrijeme nase ratne katastrofe bile u funkciji
potvrde kolektiviteta i podsjetnik na kontinuitet povi-
jesne ugrozenosti — a bez obzira je li rijeC 0 kazaliSnom
zanru spektakla (dramatizaciji proze) ili intimistickoj
drami - glumcu na neki nacin ipak omeduju prostor is-
trazivanja. Uz glavni lik povijesne drame koji najcesce
ima neupitnu mitsku auru (I, Bakmaz, Stepinac — glas
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u pustinji; A. Cesarec, Sin domovine), glumac u mate-
rijalu povijesne drame Citat e njezinu povijesnost u
kljucu snaznoga pritiska suvremenosti, ostajuci pritom
u stilskim okvirima glume psiholoskoga realizma, potis-
kujuci svaku subverzivnost i relativizaciju, uklapajuci se
tako u sivu zonu neke glumacke opcenitosti na nasim
scenama.
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Istodobno, na kazaliSnim scenama i suvremena ko-
mediografija ima neprekinut produkcijski kontinuitet,
cesto i izvan zanrovski profiliranih kazalista — Komedi-
ja, Kerempuh ili pucki teatar Glumacke druzine Histrion
- jer je, sudeci po repertoarima, i glumcima iznimno
zanrovski vazna. Upravo na primjeru odabira komedio-
grafske produkcije pokazuje se koliko u nas kazaliste,
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daleko vise nego dramski autori, vecinom ne posjedu-
je samosvijest 0 mogucoj drustvenoj angaziranosti:
kod nas i u kazalistu tijekom devedesetih jos uvijek do-
minira tradicija benignoga humoristickog rakursa, nase
je kazaliste vec i odabirom dramskih tekstova uvelike
zaobilazilo kriticki odnos prema drustvu, sto je i glum-
cu uspavljivalo samosvijest o vaznosti kazalista kao
kritiCkoga promisljanja svijeta.

Hrvatskom teatru 1990. godine s margine ce se
ponuditi dramsko pismo nove generacije koja ce svo-
jom varijantom postmodernistickoga teatra provocirati
na trazenje glumackoga izraza za drukCije dramske
svjetove Sto zahtijevaju oslobadanje glumacke svijesti.
Misao Paula Valéryja kako je najveca vrijednost novoga
u tome sto ono odgovara na neku staru Zelju precizno
pristaje uz pojavu Mrtve svadbe Asje Srnec Todorovic
1990. u kontekstu suvremene hrvatske drame i kaza-
lista, na sceni Suvremene hrvatske drame u Teatru ITD.
Nova postmodernisticki otvorena dramaturgija mlade
generacije ponistava zatecene dramske modele, odbi-
jajuci povijest i uvodeci mit u obzore svoga senzibilite-
ta, a izostavljajuci mjesto protivnika (l. Vidi¢, Netko dru-
gi; Asja Srnec Todorovi¢, Opasno muklo, 1990). Glumac
se odjednom nasao pred dramskim svijetom koji nasta-
je iz estetike odsutnosti, destabilizirana i necjelovita
subjekta: dramaturgija antikonvencionalnih tretmana
dramskoga prostora, vremena i svih kauzaliteta ne pru-

- za glumcu ni klasi¢nu koncepciju dramskoga lika kao

karaktera ili tipa, inzistirajuci na otvorenosti kao temelj-
nom nacelu. Drama hiperkonceptualiziranih likova i je-
zika Mrtva svadba pred redateljem Bozidarom Violicem
odjednom se pojavila kao nepoznanica, “kao nesto sto
Jjest, aja ne znam $to to jest”.?

Violic je precizno opisao proces rada na Mrtvoj
svadbii nacin na koji su on i cetvero glumaca na proba-
ma autorici sugerirali pisanje novih varijanti prizora za
drugi dio drame: improvizirali su na temelju zadanih si-
tuacija iz teksta, iznalazeti riesenja koja bi autorica
drugi dan na probu donijela kao novonapisan prizor.
Uranjajuci u podsvjesne slojeve bica u kojima se po-
vezuju ljubav i smrt, glumci su uspijevali pronaci luk
“unutrasnje napetosti” (B. Violi¢): oCito, tekst koji pred
glumce stavlja nepoznanice zahtijeva istodobno odba-
civanje svih poznatih rjiesenja.

Iste sezone na sceni Teatra ITD istodobno se igra
teatar reducirane verbalne komunikacije (Mrtva svad-
ba) kao i posve osebujna, hipertrofirana jezicna igra u

Lovu na medvjeda Tepisara Milice Luksic, gdje se u iz-
misljenom slengu mijesaju razliciti jeziéni stereotipi (od
kompjutoraskog jezika do stripa), a oba teksta prona-
laze neki svoj izricaj na glumackom planu predstave.
Spomenute se izdvajaju kao uspjelo oprimjerenje glu-
mackoga suocavanja s materijalom dramaturgijskih
zahtjeva jedne nove generacije koja je u prvoj polovici
devedesetih, uglavnom u Teatru ITD, na temelju tih
dramskih predloZaka pokusavala pronaci svoj redatelj-
ski i glumacki izraz. Takve potrage iz procesa rada na
domacem tekstu i ne moraju zavrsiti ocekivanom pred-
stavom, ali su na svoj nacin ono sto karakterizira duh
vremena jednoga kazalisnoga razdoblja. Eksplicitna i
implicitna intertekstualna i intermedijalna relacionira-
nja dramskoga diskursa jedno su od glavnih obiljeZja
dramskoga teksta koji je na sceni Teatra ITD previa-
davao tih godina, gotovo do kraja desetljeca. Pisac
polazi od pretpostavki estetike postmodernizma kako
je oponasanje stvarnosti nemoguce jer vise nema
stvarnosti koja nije vec slika, spektakl, simulakrum, pa
je onda za umjetnost oponasanje stvarnosti zapravo
zrcaljenje samoga sebe u autocitatnoj zatvorenosti (Te-
rry Eagleton): on kazalistu nudi tekst koji se isto sluzi
postupcima svih medija i zanrova (TV spot, strip, sapu-
nica, cabaret, science fiction...), a glumcu u takvom
kazalistu koje travestira svijet sto je ve¢ sam po sebi
simulacija ocito preostaje variranje raznolikih glumac-
kih artificijelnosti, sveopcih parodiranja i persiflaza. U
dramaturgiji sto preferira niz teatraliziranih situacija s
onu stranu kauzaliteta gdje pitanje kontinuiteta lika po-
staje izlisno, generacije uglavhom mladih glumaca mo-
dificirat ¢e izraz kroz varijacije grotesknosti, a koja se
kao glumacki stilski modus proteze i ne samo na pred-
stave realizirane na predlosku domacega pisca — od
antipovijesnoga Filipa Okteta (1991) Pave Marinkovica
koji je postmodernisticka parafraza Sofoklova Filokteta
u coveru Mad Maxa i MTV spota, kabaretske travestije
Lukasa Nole (Nocni let 1993), Vidicevih Putnika sto
sugeriraju prostor nakon povijesti ili Paljetkova Poslije
Hamleta (1994). Teatar ITD jedina je scena gdje su
glumci imali moguénost kontinuiranog rada na ekspe-
rimentu sklonoj hrvatskoj drami, bez obzira Sto pred-
stave Cesto nisu isle u scenskom/glumackom pravcu
koji indicira sam tekst. Istodobno, za kontinuiranu pri-
sutnost suvremenoga hrvatskog autora Dramsko kaza-
liste Gavella imalo je odve¢ malo interesa, ne zastu-




pajuci pritom nijednu poetiku, iznevjerivsi time upravo
temeljnu premisu svoga kazalista, a to je stvaranje glu-
maékogé stila na domacem predlosku.’

Vaznost nove domace drame jest u tomu $to iz su-
vremenoga jezika/govora aktivira taj tragalacki meha-
nizam kojemu je nepoznanica predloska poticaj za pro-
ces rada sto moze rezultirati drukg&ijim glumackim izri-
cajem. Sloboda i njezina proteznost u takvom procesu
istrazivanja proizlaze, s jedne strane, iz prostora koji
glumac i redatelj sami uzimaju, kao i iz prostora kaza-
lista (u doslovnom, ali i metaforickom smislu — kao stil
glume) koji to omogucava - to su i te kako vazne pret-
postavke za rad na tekstovima suvremenih autora.

Nije tesko zakljuciti kako su se postmodernisticka
dramaturgija i kazaliSte iscrpili bas iz otpora glumca,
kojemu tekstovi nude sveopcu ironizaciju iz koje se
uglavnom pribjegavalo glumackoj groteski kao temelj-
nom izrazu (kazalisne) realnosti svijeta. Ni presutni ot-
por publike nije bio zanemariv signal za pokusaj izvia-
cenja iz zamke hermetizma.

Dramskom piscu postaje vazna komunikacija kroz
ojacavanje referencijalnosti uglavnom prema trauma-
ticnoj poslijeratnoj zbilji, prema marginalcima i luzeri-
ma, kako bi rekao Vidic, ili za spas subjekta, rekao bi
Stanev. Tako je Mihanoviceva drama Bijelo (1997) neo-
egzistencijalisticka uvertira Cigle (1998) Filipa Sova-
govica, koji na scenu dovodi urbane marginalce jedne
poslijeratne depresije tranzicijskog drustva. U Cigli je
upotreba monologa “osnovna dramska tehnika”*°, od-
nosno likovi zauzimaju prostor za svoje monologe jer
sada Zele posredovati svoju makar i ponizenu individu-
alnost svijetu u kojemu nitko nikoga ne slusa. Monolozi
éovagoviéevih likova impliciraju potrebu za izravnom
komunikacijom, evidentno sada bitno drukcije aspek-
tuirajuci i dramsku situaciju za glumca na sceni dram-
skoga svijeta koji preko lika uspostavlja referencijalne
spone spram zbilje. Iz aspekta glumca, Sovagovicev je
monolog u Cigli jedno od jakih obiljezja ponovno prona-
denog dramskog lika koji nije vise subjekt postmoder-
nisticke decentriranosti. Gluma iz stanja odnosno glu-
macko stanje kao jedan od modusa igre reaktivira
upravo spomenuta dramaturgija.

Stvarnosna proza i neorealisticka obiljezja u dram-
skom pismu otprilike se pojavijuju u isto vrijeme, scena
postaje projekcija prostora iz (hrvatske) zbiljie i jezika:
Marinkovicev Dom od kise (1998) drama je realno

situirana u prostor i vrijeme, a likovi karakterno profili-
rani, u Vidicevu Bakinu srcu (1998) scena zrcali stvar-
nost socijalnih marginalaca, Elvis Bosnjak pise dramu
Otac (2000), takoder smjestenu u realne prostorne ko
ordinate, ali i autorica nove, najmlade generacije Nina
Mitrovic u Komsiluku naglavacke (2002) brutalne natu-
ralisticke situacije svoga suvremenoga moraliteta kao
da ispisuje na temelju dogadaja iz crne kronike. U ru-
ralno ambijentiranoj BoSnjakovoj drami mentaliteta No-
si nas rijeka (2002) dramski likovi precizno su karak-
terno profilirani, a predstava slijedi ponudenu psiholo-
gizaciju razrade njihovih odnosa u glumackom neoreali-
stickom scenskom minimalizmu tezeci igranju bez pa-
tetike, iz pronadenog emocionalnog stanja svoga lika.
Postizanje tzv. glumacke prirodnosti implicirano je, da-
kle, u poetickom tkivu predloska, na sceni curi stvarna
kisa u Marinkovicevu Domu od kise ili se reze pravo
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meso u Nosi nas rijeka (2002). Znamo li da je André
Antoine objesio pravo meso na scenu zato jer je ostao
bez scenografskih detalja pa ih je posudio iz obliznje
mesnice, mozemo posumnjati kako je ono bilo ikono-
grafski smislieno za manifest-predstavu teatarskoga
naturalizma. U Bosnjakovoj drami rezanje mesa dodu-
Se ima funkciju indikatora protoka vremena i metafore
jednoga zivota, ali zajednicko s Antoineom mu je suge-
riranje potrebe za promjenom vladajuce dramske i ka-
zalisne paradigme. Gluma je tu presudno pitanje, a glu-
macka prirodnost reaktualizira se kao vitalno pitanje
suvremenoga kazalisnog izraza/stila koji oponira hiper-
teatralizacijama, ne samo u dramskim tekstovima ne-
go i u kazalisnim poetikama koje se, kako cemo vidjeti,
realiziraju i iz obratnog smjera. Jedan od temeljnih poj-
mova samoga fenomena glume - pojam glumacke pri-
rodnosti — postaje vazan, ali u doslovnijem poimanju
znacenja prirodnosti, ponajprije u segmentu trazenja
deartificijelnosti scenskoga govora, postajuci temeljno
obiljezje glumackoga stila kroz neorealisticku drama-
turgiju, kao i kroz jedan tip autorskoga teatra koji poka-
zuje da dramski tekst ne mora biti jedini predlozak oko
kojega se okuplja glumacko istrazivanje. Autorska poe-
tika Renea Medveseka, Bobe Jelcica i Natase Rajkovic,
kao i neke pojedinacne predstave-projekti Sase Anoci-
¢a Alaska Jack (HNK u Osijeku, 2000) ili To samo Bog
zna (Teatar Exit, 2003) pokazuju kako tekst moze nas-

~ tajati tijekom procesa rada.
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Osim toga, i obicnost u ¢ovjekovu svakodnevnom
zivotu odjednom postaje tema, jer i takav zZivot moze
biti riznica prica koje postaju vazne, cak i kad se doga-
daju na socijalnoj margini. Predstava Hamper Renea
Medveseka u Zagrebackom kazalistu mladih 1996. ko-
reografirana je prica o skitnicama koji na smetistu pri-
premaju predstavu, u kojemu ce se infantilizam glu-
macki stilizirati pastisiranjem razlicitih izraza i tehnika
- mime, pantomime, filmske glume.

O prisiliavanju govora na autenticnost govorit ce,
primjerice, i Bobo Jel€ic, koji ce se zanimati za svakod-
nevicu u kojoj su smjesteni unu'traénji svjetovi, novi re-
alizam svoga teatra gradeci kao “mijeSanje realnog i
irealnog, razumskog i iracionalnog”.** Definirajuci glu-
mu Lee Strasherg kaze kako se u teatru nakon Stani-
slavskog i Brechta glumac Zeli predstaviti kao osoba,
pritom koristeéi lik kao sredstvo za postizanje te namje-
re. Uizboru glumaca Jel€i¢ naglasava kako mu je vazan
kriterij njegova osobnost jer gledatelj komunicira s

glumcem, posredujuci mu fiktivni lik iz osobnosti, gra-
deci ga iz sebe, dakle, iz privatnoga materijala posre-
dujuci ga gledatelju. Bobo JelCic rezirao je suvremenike
(Straussa, Arjounija, Tenu i Woyzecka), ali tek u autor-
skim projektima s Natasom Rajkovi¢ realizirao je pre-
poznatljiv rukopis koji je varijacija istoga temeljnoga
koncepta rada s glumcima na proizvodnji situacija, ko-
jega ce iskusavati s razlicitim ansamblima: Promatra-
nja (1997) u varazdinskom HNK-u, u Teatru ITD Uspora-
vanja (1998) i Nesigurnu pricu (1999), a Grad u gradu
(1999) u ZeKaeMu. U Radionici za Setanje, pricanje i
izmisljanje (Dubrovacke lietne igre, 2003) koristit ce
autenti¢an prostor s njegovim stanarima, tekst se po-
novno fiksirao tijekom rada i upoznavanja glumaca sa
stanovnicima pa su se kroz takvo mijesanje glumaca i
naturscika B. JelGi¢ i N. Rajkovi¢ do sada najvise pri-
blizili fakturi dokumentarizma odnosno postupku “te-
atralizacije realnog” (Hrvoje Ivankovié).*> Glumac nudi
sebe kao sadrzaj, glumac je i autor svoga lika*®, a pred-
stava je trenutak fiksiranja teksta. Upravo autorski te-
atar JelCic/Rajkovic obrce tradiciju toga jednosmijer-
noga procesa: on sigurno ne moze biti nastavak takve
tradicije na koju misli redatelj Gavelline Skole Georgij
Paro kad, primjerice, povodom Krlezinih Zastava (1991)
govori da - iz uciteljeve tradicije rezirajuci odredeni
tekst - igra zapravo svjetonazor pisca. |z aspekta odno-
sa glumca/glume i suvremenog dramskog teksta u re-
centnom kazalistu, to je posve sigurno i teatar koji po-
sredno problematizira okamenjene modele i stilove:
ponistavajuci polaziste iz fiksiranoga teksta, ponistava
i uvrijeZeni nacin rada i odnos glumca prema materija-
lu, a posredno i prema redatelju.

U suvremenom hrvatskom kazalistu iz toga suput-
nistva suvremenog dramskog teksta/predloska i glum-
ca, kako smo na pojedinim primjerima vidjeli, proizlazi
niz mogucih varijacija na planu glumackih stilova - od
groteske i hiperteatralizacija do teznje k autenticnosti
i svojevrsnoj privatnoj/prirodnoj glumi (“odricanje” od
glume) ili glume iz stanja. Dakako, ta razlicitost glu-
mackih stilova istovjetna je cjelokupnoj raznolikosti stil-
ske slike suvremenoga hrvatskog kazalista, primjerice,
ovisna o profilu pojedinih kazalista ili redateljskom ru-
kopisu. Zanimljivo je da glumac, koliko god se rado
hvata u kostac s asemanticitetima koje mu nude odre-
dene kazalisne poetike, voli raditi na liku bez obzira na
- kako smo vidjeli — mogucnosti razli¢itih procesa ko-



jim do toga lika dolazi. Uostalom, glumacka je umijet-
nost preuzimanje sudbina likova, ali i sudbine suvre-
menoga kazalista istodobno. Sagledamo li glumca s
raznih strana njegove pozicije iznutra i izvana, moramo
zakljuciti kako nisu sve okolnosti iSle protiv njega toliko
da je u drustvenom i kazalisSnom kontekstu on bas uvi-
jek trpno lice teatra: glumac u teatru ipak moze daleko
vise birati nego sto to Zeli priznati, jer zna kako je bas
on njegova sudbina. A dio te gluméeve sudbine u kaza-
listu je i suvremeni (hrvatski) dramski tekst, ka-kav god
on hio, kKao njegova neizbjezna umjetnicka po-pudbina.
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