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PROLEGOMENA ISTRAZIVANJU
HRVATSKOG AMATERSKOG KAZALISTA:
PRIMJER IZBJEGLICKIH RADIONICA!:

LADA CALE FELDMAN
Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb

Smatrajuci da je izucavanju amaterskog kazaliSta, buduéi da pripada
sferi pucke kulture i da ga nije moguce promatrati izvan konteksta
svakodnevice u kojemu ono izniCe, legitimno mjesto unutar
folkloristickih istraZivanja, unutar kojih je, medutim, relativno
zanemareno, autorica na primjeru izbjeglickih kazali$nih radionica
govori o tome u kojoj su mjeri izvankazali§ni uvjeti i ciljevi Cesto
dominantan Cimbenik u prosudbi njihovih nipoSto zanemarivih
estetskih ishoda i dometa.

Pronicatelju mnogolikih oblika duhovnog otpora ratnoj agresiji, napose
grupnih, javnih, politicko-promidZzbenih, kazaliSnih i para-kazali$§nih (Cale
Feldman 1993, 1995), §to su se, isprva ¢ak s iznenaduju¢om bujnos¢u i
generickim rasponom javili u ratnoj Hrvatskoj, ne bi smio promaknuti jedan
segment suvremenoga kazali§nog stvaralaStva koji gotovo u pravilu propusta
biti predmetom zanimanja i kazali$ne kritike i teatroloske analitike, a rijec je
o fenomenu neprofesionalnog, amaterskog kazalista.> 1 on je, naime,
sporadi¢no i gdjegdje tek u zamecima, u ovo vrijeme obavljao dio "ratne
obveze", obuhvativ§i najranjiviji dio hrvatske ratne "baze": izbjeglice,
ve¢inom djecu, od kojih dobar dio nikada prije nije ni posjetio kazaliSte, a
kamoli se njime sam bavio.

Propust bi bio utoliko veci, smatra li se prosuditelj izuCavateljem
"narodne" kazaliSne kulture. Kome zapravo pada u zadatu baviti se
kazaliSnim amaterizmom? Niti dovoljno "umjetni¢ko", niti dovoljno
"folklorno", amatersko kazaliSte jedva da wulazi u okvir teatroloSkog

! Zahvaljujem se svima koji su mi savjetom i razgovorima pomogli u izradi ovoga &lanka,
poglavito voditeljici susreta zagrebackih amatera Zdenki Derd-Markus, ravnateljici
"Suncokreta" Ivani Laginji, psihologu Sanji Maroevi¢, te redateljicama Ivici Boban, Dubravki
Zrnci¢-Kulenovi¢ i Kseniji RoZman.

2 Regina Bendix ga definira kao fenomen "kazalinih izvedbi autorskih, ispisanih komada koje
izvode neprofesionalni glumci u izvedbenom kontekstu koji Cesto nastoji konkurirati
profesionalnom  kazali§tu" (Bendix 1989:160). Tipologija amaterskih kazali$nih
organizacijskih oblika i funkcija Vlade KruSi¢a pokazuje da je nemali broj ansambala koji u
svojim sredinama upravo poprimaju oblike i obavljaju zadale uzmanjkalog profesionalnog
instituta kazaliSne kulture (Krusi¢ 1980:130).
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akademskog interesa, i to u trima slu¢ajevima: bilo kao "pocetni stadij" i
prirodni temelj profesionalizmu, bilo kad uspije dosegnuti (pravednije bi bilo
reCi: premasiti) estetsku razinu profesionalnih produkcija, bilo kad se u
nekom aspektu dodiruje s tradicijskim Zivotnim i predstavljackim formama,
obi¢no tako Sto uprizoruje seosku svakodnevicu i obicaje.? U prvome slucaju
probija se do statusa podatka u historiografskim teatrolo$kim prinosima (npr.
pucka crkvena prikazanja u srednjem vijeku; pucke i plemicke druZine u
Dubrovniku 16., 17. i 18. st; prikazanja Kaptolskih sjemeniStaraca i
isusovacko Skolsko kazaliSte u Slavoniji 18. st, diletantske druZzine kao
izvodaci slavonskog puckog igrokaza i u Zagrebu gostujuca drustva koja su
prethodila profesionalizaciji hrvatskog glumista u 19. st. - vidi Batusi¢ 1973,
1978),* ili, u drugom, kao jo$ "Zivuéa" Cinjenica, fungira kao ravnopravna,
doduse egzoti¢na pojava, u sezonskim pregledima nacionalnog kazali$nog
"stanja" (vidi primjerice Foreti¢ u redovitim godi$njim engleskim izdanjima
novosadske Scene),” dok se u treCem, najce$e s punim pravom, Kriticki
promatra kao proizvodnja nemustih, idealiziranih i okoStalih patvorina
tradicijske Zivotne i obi¢ajne dinamike, te, premda kazaliS$no neumjesna u
svojem "muzeoloSkom" povodu i ishodu, kao "prihvatljiva" i razumljiva
spontana potreba (Lozica 1991:199—201, 205—206).

Proces izgradnje zasebne metodoloSke paradigme primjerene
izu€avanju ove pojave stoga je jedva nacet, kako u nas (djelomice zbornik
Pucki teatar 1980; Krusi¢ 1980, 1985).° tako, Cini se, i "u svijetu", ako je
suditi prema rije¢ima Regine Bendix, prema kojoj je istrazivanju
neprofesionalnih kazaliSnih djelatnosti zasigurno mjesto u folkloristici. No,
folkloristika je s elitistickom estetikom, prema kojoj su umjetnost i
amaterizam uzajamno isklju€ivi pojmovi, razratunala u svim drugim
domenama daleko odreSitije negoli u domeni kazaliSta, §to potvrduje pregled

3 Nedvojbeno srodan karakteru folklornoga predstavljanja jest i svojevrsni hibrid - -
"tradicijski kazali$ni amaterizam" kakav primjerice gaji mjesto Gata u okolici Splita, gdje se
svake godine izvodi ista predstava, ritualno uprizorenje povijesne ritualne zgode: ustolienja
poljickoga kneza.

#1znimka je pozornost posveéena partizanskom kazali$tu (Hribar-OZegovié 1965; Galic 1987).

5 Rijet je tu redovito o studentskim grupama i predstavama, poslovi¢no zaokupljenima
osvijeStenim umjetnickim pretenzijama i eksperimentalnim oporbenjastvom sluZbenoj
institucionalnoj kazali$noj produkciji (vidi i Kru§i¢ 1985:112).

6 Presutno Zaleéi §to je osamljena pojava koja je ionako silom svoje svojedobne profesionalne
funkcije zaduZena da prati uspone i padove hrvatskih amatera, Vlado Krusi¢ je jo§ 1985.
ustvrdio: "Margina je vaZna, ona je dio svake strukturirane cjeline i kao takva ima svoju
punu vrijednost. Danas, medutim, svjedoci smo raspada margine u glumiStu, u najmanju
ruku decimirani su i zako¢eni mehanizmi njezine samorefleksije. Iako o margini, na Zalost,
ne mozemo govoriti kao o neCemu suvislom, djelatnom i sebe svjesnom, marginalaca i
marginalnih grupa dakako ima. (...) Konstitutivni dio margine je refleksija o njoj. Danas, na
Zalost, mladih kazali$nih kriti¢ara-marginalaca u Hrvatskoj nema, a oni koji to jesu, bili su
to 1 prije petnaest godina. Eto zaSto dobre marginalne grupe i predstave - a amaterizam je
trenutno znacajan dio te margine - te§ko bivaju uocene" (Krusi¢ 1985:114).
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folkloristicke literature o ovom podru¢ju koji nudi Regina Bendix, koji
svjedo¢i o marginalnoj poziciji teatrologije unutar folkloristike. Prema istoj
autorici, umjesto §to pokuSava amatersko kazali§te "sravniti" s trenutatno
povlaStenim koncepcijama visoke i vrijedne umjetnosti, proucavatelj bi se
toga korpusa, svjestan njegove pozamasSnosti i kompleksnosti, u duhu
recentnih dostignuca kontekstualne folkloristike, morao zapitati:

"Koliko se vremena posvetuje pokusima? Koliko se uspje$no
svladavaju kazali$ne tehnike? Koliko je produkcija zadovoljila? (...)
Zasto toliko mnogo pojedinaca Zeli sudjelovati u amaterskim
izvedbama i to sudjelovanje pretvoriti u privremeni ili Zivotni hobi? Sto
neki pojedinac dobiva glumom i kako gluma oblikuje njegov ili njezin
zivot? O ovoj tematici istrazivanja prakticki nema... (...) ... analiza koja
bi se temeljila na etnografiji neprofesionalne kazali$ne produkcije nije
se nikada poduzela..."

(Bendix 1989:161)

Institucionalizacija umjetnosti, napominje, potisnula je u drugi plan ideale
kakve njeguju "nize" sfere popularne kulture, kao $to su zabava, drustvenost,
kolektivno razumijevanje i komunikacija o svakodnevnim Zivotnim uvjetima.
Akademsko razmiSljanje opsjednuto je definicijama i teSko uspijeva
razgraniCiti Sto jest a Sto nije neprofesionalno kazaliSte, pa onda i Sto bi
tvorilo njegovu povijest. Rije¢ je o kazaliStu Cvrsto i na posve specifican
na¢in uklopljenom u socijalni realitet koji ga generira, kazaliStu usko
vezanom uz interese specificnih generacijskih (djecje, studentsko,
umirovljeni¢ko), nacionalnih (kazaliSte manjina) ili profesionalnih grupacija
kojih su trupe dio (Bendix 1989:160). Zato na prethodno iznesena pitanja i ne
moze odgovore dati klasicna teatroloska analiza, preteZito zainteresirana za
finalni produkt - kazaliSnu predstavu, a tek izuzetno za dinamiku slozenoga
kazaliSnoga procesa (Alter 1991), koji ukljucuje nastanak i izbor teksta,
podjelu uloga, pokuse, odnos eventualno prisutnog redatelja i glumaca, odnos
medu glumcima, odnos izmedu teatarskih i izvanteatarskih uloga i zanimanja,
status kazaliSne grupe, publiku i njezinu percepciju, daljni Zivot predstave,
itd. kojim tragom valja po¢i Zele li se dostojno osvijetliti mnogostruke
funkcije Sto ih amatersko kazaliSte za neku zajednicu moze ispunjati.

Prosudbena manjkavost i relativni teorijsko-analiticki nemar prema
ovom podrudju prati i terminoloSka zbrka - moZe li se amatersko kazaliste u
svojem medu-poloZaju, jer se gotovo uvijek dotice i folklornog
predstavljanja’ i profesionalne, autorske, elitne umjetnosti, barem u nekoj
svojoj sastavnici (najceSCe tekstom koji izvodi i osobom voditelja,
organizatora, redatelja), tretirati kao "pucki teatar", u smislu u kojem se u
folkloristici rabi termin "pucke knjizevnosti" (BoSkovié-Stulli 1983; Zecevic
1978)? Naime, termin "pucki teatar", osim kazali$ta u kojem izvodaci potjecu

7Vidi zbornik Pucki teatar 1980. i Lozica 1991.
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iz puka, obuhvaca i profesionalno autorsko kazaliSte za puk, tj. kazaliSte koje
tematski zahvata u pucki referencijski okvir, ali kojega je izvoriSte
(institucija koja ga organizira i izvodi, pisac teksta, redatelj i glumci
uprizorenja) u potpunosti profesionalno.® Slojevitost moguceg udjela
profesionalne dionice u amaterskom kazaliSnom procesu, kao i obrazovno-
generacijsko-statusno-klasna raznorodnost "puka" koji bi bio nositeljem ovog
tipa kazali$ta, pa i jasno razaznatljive ne-tradicijske, prevratnicke i elitisticke
pretenzije nekih amaterskih pothvata ipak kompliciraju uporabu toga termina,
pa se on, i kada obiljeZuje amaterski rad, odnosi zapravo redovito samo na
povijesno i nacionalno omedenu dramsko-kazaliSnu vrstu utvrdiva podrijetla,
stila i strukturnih znacCajki, tematike iz pucke svakodnevice, te skromnih
estetskih pretenzija ("pucki igrokaz" - BatuSi¢ 1973:11—14),° bez obzira na
profesionalni status izvodaca, te tako za nas gubi potencijalnu operativnu
vrijednost, koja bi na$§ predmet izu¢avanja obuhvatila u cjelini i nedvojbeno
ga smjeStala u zasebni odvojak folkloristickih istraZivanja, s njemu
pripadnom prosudbenom "opremom".

Sto se hrvatskog amaterskog kazaliSta tice, interes za njegov suvremeni
odvjetak, iako oskudan, opravdavao se donedavna argumentom o njegovoj
kongruentnosti s tada aktualnim ideoloSkim smjernicama svjesnog, sustavnog
i drustveno kontroliranog nastojanja oko izgradnje samoupravne kulture
"svakog €ovjeka, radnika i gradanina" na svakom koraku (Kru$i¢ 1980:139).
Cini se da su otpori (malo)gradanske kulture i u Hrvatskoj bili poveliki, jer se
izlagatelj na kojega se pozivamo tuzi na neprimjerenu valorizaciju i
nedovoljan znaCaj koji se ovome fenomenu pridaje u kontekstu opce
drustvene stimulacije umjetnosti i kulture (ibid., 135—139). Koliko nam to
upucenost u situaciju dopusta, mozemo ustvrditi da se, Sto se ti¢e birokratske
kontrole, ali i pomo¢i (financijske, edukacijske i sl) situacija nije puno
promijenila nedavnom izmjenom dominantnih drustvenih ideala, od kojih ne
znamo koji ¢e dio sada zapasti trenutatno neSto posustale amatere. U
meduvremenu u njihovom se okrilju iznjedrila nova vrsta: izbjeglicke
kazaliSne radionice.

Suceljenje s ovom posebnom podvrstom kazalisSnoga amaterizma
suocilo me sa svim problemima njegovoga izucavanja koje je vel iznio
Krusi¢, svojedobni "tajnik Odbora za scensku kulturu pri Kulturno- -
prosvjetnom saboru", kojega je, medutim, viSe od istrazivackog, zaokupljalo
pitanje "opce druStvene svijesti" koja prati, potice i bdije nad ovim
segmentom kulture. lako ne mislim da je "stvaralacki zadatak za

8 Vidi Batusi¢ 1973. i zbornik Pucki teatar 1980.

9 Ipak, Batuii¢evo odredenje pojma "putki" je opéenitije i moglo bi biti primjenjivo i na
pretezit dio amaterskih pojava: "Epitet 'pucki' ovaj teatar sa svojim komedijama zasluZuje
ponajprije, dakle, po amalgamu pisca, sredine i gledaoca, a potvrduje ga tipoloSkim
znacajkama svojih osoba i jezicnom podlogom vlastite ukorijenjenosti u tlo iz kojega izravno
nice" (Batusi¢ 1973:15).
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profesionalca i za amatera, kad se nadu pred istim tekstom u sustini jednak",
kao ni da je amatersko kazaliSte nuZno sagledavati u "kontekstu cjelokupnog
kazaliSnog Zivota u republici" (Krusi¢ 1980:126), tj. barem ne samo u tom
kontekstu, svakako ne prije nego Sto se sagledaju uzi socijalni konteksti
njegova izniknuéa, KruSi¢ev pokuSaj tipologije kazalisnog amaterskog
djelovanja - prema repertoarnim usmjerenjima, tipovima organizacije
ansambala, obvezama koje oni nastoje ispuniti u svojim sredinama te
teatarskim modelima koje slijede (KruSi¢ 1980:128 ——131), smatram
dragocjenim okvirom unutar kojega se o amaterizmu moZze poceti razmisljati.
Odnos prema profesionalnoj sferi (stilske i organizacijske imitacije ili
opozicije, ili pak, kako to KruSi¢ smatra, rubljenja s profesionalizmom, i to
amatera kao kadrovske i posjetiteljske "baze") zasigurno je vazno poglavlje
takvoga razmiSljanja, ali ne i ponajvece ili ponajvaznije. Slucaj izbjeglickih
radionica dobar je primjer teSkoca na koje je na tom istrazivatkom putu
moguce naici.

Prvo, amaterizam je sporadi¢na i nesustavna pojava: mnoge grupe se
iznenada javljaju i naglo nestaju s amaterske scene, iako ih ima i koje
uspijevaju odrzati kontinuitet, davati po jednu novu predstavu godis$nje, pa
¢ak 1 njegovati vlastiti broj premijera i repriza. Taj bi kontinuitet ili
diskontinuitet, kao i (financijske, socijalne, unutargrupne, estetske i sl.)
¢imbenike koji ga uvjetuju, svakako valjalo istraziti. Drugo, registriraju ga
uglavnom pojedine organizacije, tijela, komisije i odbori, a mediji (novinska
izvje§¢a) malo ili nikako, te istrazivaca prati stalni osjecaj propusStene "grade"
za koju jednostavno nije doznao, ba§ kao $to je slucaj i s drugim
folkloristickim istraZivanjima. No, dok nam kaziva¢i dok kazuju stvaraju
tekstove usmene knjizevnosti, kazaliSnu predstavu teSko je pricom
rekonstruirati, a amaterske kazaline predstave, za razliku od folklornog
predstavljanja vezanog uz kalendarske i Zivotne cikluse, izvode se sasvim
nepredvidljivom, uglavnom o ne-kazaliSnim C¢imbenicima ovisnom
dinamikom i ucCestaloS¢u, a prati ih i slaba vlastita dokumentacija. Trece,
nastanak predstave dugotrajan je proces, te pomna etnografska
rekonstrukcijal® svih netom navedenih klju¢nih aspekata rada zahtijeva da se
odabere malen broj grupa kojih ¢e se rad pratiti dulje vrijeme. U naporu da za
znanstveni skup o prognanicima i izbjeglicama War, Exile, Everyday Life,
koji se odrzao u Zagrebu u ozujku ove godine, koliko- -toliko dokumentiram
kazalis$ni rad s izbjeglicama, raspolazuci ograni¢enim vremenom za taj posao,
sluzila sam se ponajviSe metodom intervjua (samo s voditeljima, ne i
izvodacima!), premda sam uspjela i odgledati nekoliko predstava, $to uzivo,

10" [zvanredan primjer dostojne izrade takva moguéeg "dosjea" i gotovo model takve
etnografije koja gotovo u idealnom omjeru i s puno sluha vodi racuna i o kazali$nim i o
nekazaliSnim Cimbenicima jednog amaterskog, ovaj put izrazito umjetnicki uspje$nog
"slucaja", pruza i opet samo Vlado Krusi¢, na primjeru teatra "Lero" iz Dubrovnika (Kru$i¢
1985).
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§to video-snimki. Moj je uvid zato bio sasvim manjkav i povrSan, ali vrlo
poucan za daljni rad.

Profesionalna su kazali§ta davala prognanicima besplatne predstave,
neke su ih, "pokretnije" kazaliSne kuce (uglavnom dje¢ja i lutkarska
kazaliSta) i posje¢ivale u kampovima, a rijetki su svoje okupljanje i program
potpuno podredili "ratnoj" svrsi, izgradivsi i svoj grupni profesionalni etos i
svoju kazaliSnu poetiku upravo i samo s obzirom na ranjivu publiku pred
kojom ¢e igrati, kao Sto je u€inio teatar AD HOC, koji je odlazio prvenstveno
na bojisnice, ali i medu prognanike. Premda je donekle moguce govoriti o
srodnosti u motivaciji, uporabljenim tehnikama pa ¢ak i izvedbenom stilu,
izvoditi predstavu za neku vrstu publike medutim sasvim je razli¢ito od
napora da se takva publika i sama prihvati kazali$noga izraza.!!

Spoznaje o ljekovitom ucCinku bavljenja kazaliStem'? bile su moj
osnovni vodi¢ u razumijevanju: svi voditelji radionica s kojima sam
razgovarala kao osnovnu su isticali teSko¢u da uopce okupe djecu a i da se
sami adekvatno suoce s njihovim pojedinacnim (i vlastitim) "lo§im" Zivotnim
priCama, gubicima, tjeskobom i agresivno$¢u, koja je bila dominantnim
izrazom njihova poremecenog stanja, uzrokovanog i ratnim iskustvima i
trenutatnim Zivotom u pretrpanim sobama s trima generacijama na okupu,

" Augusto Boal jedan je od narenomiranijih zagovaratelja netega §to bi se moglo nazvati
poetikom svrsishodnog prebacivanja odgovornosti za kazaliSni izraz na publiku samu,
pogotovo ukoliko je rije¢ o "potlatenima", u bilo kojem smislu. I sam ukljucen u prosvjetni
rad svojom koncepcijom i provedbom revolucionarnoga kazali§ta, Boal je pokuSao (detaljno
razradenim sustavom vjeZzbi i improvizacija) kazaliSte osmisliti kao mocni jezik razotudenja
od druStveno-statusnih i profesionalnih redukcija kojima su podvrgnuti neuki i razvlaSteni,
dakle upravo kao medij otpora (Boal 1979:120—155).

12 Kazaliste je, naime, u neku ruku povlasteni oblik terapijske kulturne aktivnosti, §to je teza
koja se proteZze jo§ od Aristotelovih napisa o katarktickom djelovanju samog prisuca
fikcionalnoj prikazbi ljudskog djelovanja i njezine moderne razrade u Freuda (1985:119—
127). Rast sustavnog interesa za terapiju kazaliStem dugujemo J. L. Morenu, koji je s
izbjeglicama Prvoga svjetskoga rata razvio sociometrijsku metodu igranja socijalnih uloga i
etni¢kih stereotipova, nastoje¢i da igrom ljudi dopru o spoznaji njihove arbitrarnosti.
Psihodramske su aktivnosti Sirokoga raspona - od igara koje sugeriraju terapeuti, preko
improvizirane igre uloga, tijekom koje pacijenti sami podastiru vlastite scenarije za igru
(metoda koju su razvili francuski psihoanaliticari Lebovici, Diatkin i Kistenberg - vidi
podrobnije u Nikoli¢ 1983), sve do potpunih kazaliSnih izvedbi na temelju umjetni¢kih
tekstova (vidi podrobnije u Attigui 1991). Psihodramskim uvidima o nuZnosti osvje$¢ivanja
vlastitog tijela i spoznavanju svoje unutra$nje istine kroz laZ fikcije kojom je moguce
bezbolno objektivirati konflikte, valja pridodati teatrolo$ke teorije o kazaliSnom prikazu kao
tvarnoj evokaciji mogucih svjetova, alternativnih i uvijek u nekoj mjeri utopijskih (Suvin
1988, 1990) $to povratno kreativno utjecu na evaluaciju zbilje, kao zadovoljenju temeljnog
ljudskog nagona za imaginarnom strukturacijom i restrukturacijom svjetova znakovnom
kombinacijom zbiljskih i fikcionalnih referencija (Alter 1991:222—226). Tomu se
pridruZzuje i doprinos Victora Turnera, koji naglaSuje konkretnu i neposrednu prisutnost, te
suceljenje zivih ljudskih bica tijekom toga procesa, tj. kolektivno bice kazaliSnoga iskustva,
kao <¢imbenik koji pobuduje spontanu communitas, ekstaticki osjecaj zajedniStva
(1989:91—108).
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suocenjem sa socijalnom marginalizacijom i stigmatizacijom, problemima
prilagodbe novom Zivotu, nemogucnos¢u da se aktivno uklju¢e u
pronalaZenju rjeSenja, itd. Njihovi su najces¢i simptomi bili strah, regresivno,
agresivno i depresivno ponaSanje, smetnje u apetitu i spavanju, odbijanje
komunikacije s drugima, uZasavanje od tjelesnog kontakta, imaginarno
ponavljanje traumatskih dojmova i osjecaj krivnje zbog toga Sto su preZzivjeli
(Ani¢ i1 Podgorelec 1992; Ajdukovi¢, M. 1993:246). Unato¢ materijalnoj
potpori humanitarnih udruga, rijetki su bili primjeri "suptilnijih" pristupa
njihovim potrebama, kao i pokuSaji da se premoste procijepi koji se
uspostavljaju izmedu udomiteljske i prognani¢ke zajednice (vidi Stubbs u
ovom broju Narodne umjetnosti). KazaliSte se tu rijetko spontano radalo kao
"radost igre i zelja da se neSto kaze sudioniku s druge strane rampe", Sto je,
prema KruSi¢u, osnovni zajednicki uvjet i profesionalnog i amaterskog
kazalista (Krusi¢ 1980:127). To ne znaci da se s manje radosti odvijalo kada
se bilo prihvatilo kao kreativna alternativa dosadi, beznadu, individualnom i
grupnom duhovnom rasapu. Dok je starija populacija odabirala okupljanja u
zavicajnim klubovima i izvedbe svojih tradicijskih formi izvan njihova
geografskog konteksta,!> mladima se kazaliSte otvorilo ne samo kao
nametnuta vrsta pomoci koju su sa sobom donijele humanitarne udruge, nego
i kao neobvezatna ponuda "lokalnih"'# entuzijasta, nekih i profesionalaca,
Zeljnih aktivnoga angazmana u izlije¢enju vlastitih i tudih ratnih rana.

PokuSaje cjelovitih izvedbi o kojima govorim nastojala sam zato
gledati kao pojave smjeStene izmedu psihodramskih seansi i "ratnih"
profesionalnih predstava, traze¢i im dodirne to¢ke. Tamo gdje nisu uspjeli
uroditi plodom koji bi bilo moguée pokazati, ostali su u naznakama radionice,
ali bilo je i uspjesSnih, doradenih i scenski privlacnih nastupa, $to se medutim
ne bi smjelo drzati osnovnim ciljem amaterskog kazaliSnog rada. Tu se
estetski ciljevi nerazlu¢ivo mijeSaju sa zabavom, socijalizacijom,
psiholoSkom pomo¢i, dijeljenjem zajednickog iskustva, te sve postaje
kazaliSnog procesa doprinose ovim ciljevima u jednakoj mjeri i zato su
jednako vazan predmet zanimanja. U ovom zasebnom slu€aju to znaci da je
valjalo voditi raCuna o etnickom i generacijskom sastavu grupa, drustveno-
ekonomskom statusu i psiholoSkom stanju prognanika, o organizacijskim
okvirima u kojima su se bavili kazaliStem, tko ih je potaknuo i vodio, koje su

130 tome vidi u Zebec 1995:84.

14 Paul Stubbs pronicavo primjecuje kako se Gesto zanemaruju probici $to ih u pomoéi
izbjeglicama valja izvuli iz Cinjenice da se radi o prognanicima koji s udomiteljskim
krajem dijele mnoga zajednicka iskustva - jezika, vrijednosti, suvremenih subkulturnih,
masmedijskih i kulturnih simbola - sve snaZznih Cimbenika u izgradnji pojedinacnih i
grupnih identiteta jednako koliko i, primjerice, lokalni folklor, koji se namece kao
nesumnjivo poStovanja vrijedan nacin duhovnog samoodrzanja, ali katkad moZe u
kontekstu odricanja doprinijeti stvaranju novih iskljucivosti i iritacija, umjesto da
pripomogne premos¢ivanju napetosti i njegovanju kulturne tolerancije (Stubbs u ovom
broju Narodne umjetnosti), te niposto nije jedini primjenjivi modus kulturne interakcije.
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bile Zanrovske odlike produkcija, o tome kakve su se vjeStine zahtijevale od
sudionika, te kako su se rat i izbjegliStvo oCitovali kao kontekst tih predstava.

1. ORGANIZACIJSKI OKVIR. Organizacija neprofesionalnih
kazaliSnih produkcija i radionica presudno je utjecala na gotovo sve aspekte
rada. S obzirom na to moguce je govoriti o dvjema jasno razlu¢ivim grupama.
Prva skupina obuhvaca produkcije koje su se ostvarile unutar djelovanja vec
postojecih amaterskih trupa, u kojima su prognanici i izbjeglice sudjelovali
zajedno s prethodnim ¢lanovima. Grupe su se uklju¢enjem pridoslica
mijenjale, a kazaliSte je omekS$alo proces integracije u novu sredinu. Rije¢ je
ponajcesce o grupama zagrebackih srednjoSkolskih domova, koji su postali
mjesta smjeStaja prognanika ve¢ 1991. Rad kazali$nih grupa registrira, prati i
savjetuje Zajednica kulturno- -umjetnickih drustava zagrebatkog podrugja,
koja je i priredivatem glumackih, rezijskih i lutkarskih seminara. Drugu
skupinu tvore novonastale grupe u isklju¢ivo prognanicko-izbjeglickom
okruzju, a koje su najce$Ce financirale strane humanitarne udruge, katkad
preko hrvatskih posrednika ("Suncokret"), i to u Puli, Groznjanu, Velom
Lo$inju, Rabu i Zagrebu. Nasuprot tomu, profesionalnim kazali§tima
Zeljnima posjetiti prognanike do$lo je malo moralne, organizacijske i
financijske potpore od hrvatskih kulturnih organizacija (AD HOC-cabaretu
pomoglo je Ministarstvo obrane!), pa im se uvelike valjalo osloniti na
individualni osje¢aj duZznosti, odluku, volju i spretnost u iznalaZenju
financijskih izvora, §to je u nekim slu¢ajevima i opet znacilo ovisiti o stranoj
humanitarnoj pomo¢i.

2. VODITELIJI. O prethodnom ovisili su svi kljucni strateski izbori
koje implicira kazali$ni posao - osoba koja ¢e grupu voditi, izabrati izvodace,
biti medijatorom unutargrupne druStvene dinamike, eventualno nuditi
predlozak za igru i nadgledati Citav proces stvaranja. U slucajevima striktnog
terapijskog konteksta, rije¢c je bila o specijalno Skolovanim ili za
psihodramsku metodu specijalno zainteresiranim profesionalnim terapeutima,
ali i o priu¢enim terapeutima izabranima medu samim prognanicima.

U prvoj su skupini amaterskih kazaliSnih grupa voditelji bili
srednjoskolski profesori (najceS¢e hrvatskog jezika i knjizevnosti), i sami
neprofesionalci, ali redovni sudionici seminara Zajednice. Primjer koji bismo
mogli izdvojiti jest defektolog Gordan Hosni, voditelj grupe "Sineki" centra
za "djecu s poremecajima u ponaSanju", ve¢ senzibiliziran za probleme
drustvene prilagodbe i rad s djecom koja se uvrijezeno smatraju izniklima s
drustvenog ruba (u doba kada su u navedeni centar stigli prognanici, mjesta
im se na$lo ponajviSe i zaslugom Cinjenice da su najstariji gojenci otisli na
bojista).

Ostali, relativno spontano nastali projekti s prognanicima i
izbjeglicama imali su nekoliko vrlo vaZznih prednosti. Vodili su ih ljudi
razlic¢itih profesija, koji su svi zapravo izlazili izvan okvira svoje
svakodnevne rutine: kazaliSno obrazovani neprofesionalci, posebno pozvani
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za ovu priliku (Ksenija RoZman u GroZnjanu); strani dobrovoljci, koji su
slabo baratali hrvatskim jezikom (Pula - Cirkus, Veli LoSinj - -
Mediteranska bajka); kazali$ni profesionalci (glumci - Hrvoje Zalar, Rab;
DZo Rapaji¢, Matko RaguZz, Danski crveni kriz kraj Kutine; redatelji - Ivica
Boban, Veli LoS§inj - Mediteranska bajka); kazali$ni profesionalci koji su i
sami bili izbjeglice (Dubravka Zrn¢i¢-Kulenovi¢, Veli LoSinj - Papirnati
snovi i Dupinova prica) ili profesionalni terapeuti (Zlatko BastaSié, tvorac
metode analiticke psihodrame lutkom, Veli Lo$inj - Dupinova prica).

Valjalo bi dodati neke zanimljivosti glede gostujucih profesionalnih
izvedbi. Profesionalce je ponajvi$e gonio patriotski motiv, buduéi da su htjeli
priodonijeti moralu prognanika i ratnika na boji$nici (AD HOC- -teatar). Neki
su i sami bili izbjeglice, te su dijelili istu sudbinu kao i njihova publika, kao
§to je slucaj lutkarskog kazaliSta iz Mostara, grupe "MaStaonica", u kojoj su
glumci poceli glumiti kako bi i same sebe odrzali zdravima. I jedna i druga
grupa zeljele su u ratu raditi ono Sto najviSe vole i najbolje znaju. Bili su
svjesni ne-estetskih ciljeva svojega kazaliSta. Kao $to je Tahir Mujicic,
zaCetnik AD HOC cabareta zapisao: "To je prije svega eticki a ne esteticki
¢in... zanat a ne umjetnost... vjeStine razlicitih umijeca u sluzbi saniteta, a ne
u sluzbi sebicnog larpurlartisti¢kog ekshibicionizma..."

3. DOB I NACIONALNI SASTAV. Velika vecina sudionika u
psihodramskim i kazaliSnim radionicama bijahu djeca i1 adolescenti.
Odraslima su povoljni u¢inci ovih djelatnosti prispjeli posredno, buduéi da su
bili prvom i na osobito emotivno snazan nacin uklju¢enom prvom publikom
ovih uprizorenja, kao roditelji, svojta, bivsi ili sadaS$nji prvi susjedi. Ipak,
iznimka je akcija "Sonet za mir", koju je u jesen 1991. potaknula Zdenka
DPerd-Markus, voditeljica Zajednice KUD-ova Zagreba, u okviru recitatorske
sekcije srednjoSkolskih glumackih trupa. Tijekom tih poetskih veceri, koje su
se nerijetko odvijale u skloni$tu, djeca su u znak duhovnog otpora kazivala
zajedno s odraslima svoju i poeziju hrvatskih pjesnika. MnoStvo je
prognanika pisalo pjesme o svojem prognanickom predzivotu, kao Sto je
nakon uspjeha svojih predstava ustanovila Dubravka Zrn¢i¢-Kulenovié, kojoj
su tek nakon toga prognanice povjerile tu svoju skrovitu utjehu, pristavsi i da
ih javno recitiraju. Odrasli, medutim, nisu sudjelovali u tvorbi cjelovitih
predstava, a i AD HOC kazaliSte bilo je jedino gostujuce kazaliSte s
programom za odrasle prognanike i vojnike.

Nacionalni sastav djece rijetko je bio mijeSan, jer se rad usredotocivao
na pojedine kampove, gdje su bila smjeStena djeca prognana iz nekog
odredenog podrucja. Institut "Otvoreno druStvo" organizirao je 1993.
umjetni¢ke radionice na Rabu s iskljuc¢ivim ciljem da se zblize hrvatski
"prognanici" i boSnjacke "izbjeglice". Postava Papirnatih snova, u kojoj su
sudjelovale zajedno bosanske i hrvatske djevojcice, bila je iznenada, vecer
prije premijere, onemogucena odlaskom BoSnjakinja, koji je neposredno
uzrokovala anti-muslimanska kampanja u hrvatskim medijima tijekom
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hrvatsko-muslimanskih sukoba u Bosni. MoZemo samo pretpostaviti kakav su
poucak o nacionalnim iskljucivostima mogle iz toga izvuéi ostale izvodacice!
Ipak, Cini se da su nacionalni konflikti bili manje izraZeni od sukoba izmedu
pridoSlica i starosjedilaca, koji se katkada u medijima prikazivao kao
interregionalni sukob (npr. reportaZza o Istri koja odbija udomiti prognanike iz
drugih hrvatskih krajeva - razlozi su bili ekonomske prirode, jer je istarski
turizam bio jedan od najvitalnijih segmenata hrvatskoga gospodarstva).
Predstava Mediteranska bajka ujedinila je djecu iz razli¢itih napadnutih
krajeva Hrvatske i Bosne, S§to se ocitovalo u, za naSe kazaliSte
nekarakteristicnom, nepurificiranom i neuzaplenom suzvucju naglasaka
tijekom kazivanja replika. Sama po sebi ta je ¢injenica svjedocila o mogucoj
kazaliSno-utopijskoj jezi¢noj, a zatim dakako i svakoj drugoj toleranciji.

4. "SIROMASNO" KAZALISTE. 1z o¢itih razloga, kazali$ne radionice
nisu mogle raspolagati svom novcanom pomoci koju su idealno trebale. Iako
su humanitarne organizacije financirale neke od njih, materijalna sredstva
potrebna za opremu predstave bila su izuzetno ograni¢ena. Ta se Cinjenica
odrazila ponajviSe u izradbi scenografije, rekvizita, kostima, maski, lutki,
zvukovnih i svjetlosnih efekata. Ali ona se istovremeno preobrazila u
poeticku kvalitetu, jer je poticala na kreativna rjeSenja i donekle odredivala
stil tih izvedbi, njihovo Citavo ozracje, utisnuto ¢ak i u naslovu jedne
predstave, Papirnatih snova. Podsjetala je ta poetika na Grotowskijev
zagovor "siromaS$nog" kazali$ta, kazaliSta- -laboratorija, asketskog povratka
duhovnim vrijednostima i samoosvjes¢ivanju pojedinaca i grupe,
usredotocenja na mo¢ zamisljajne preobrazbe svakodnevnih predmeta i
prostora, na samu bit kazaliSnog iskustva - ljudsko tijelo koje zauzima
prostor. Ta je nevoljna Cinjenica pridonijela i redukciji mimetickih pretenzija
i iluzionisti¢ckih u¢inaka, kao i naglasku na iskustvenoj i pokusnoj dimenziji
kazaliSne prakse, koja ¢ak nuzno ne mora ukljucivati i publiku.

Skrta uporaba sofisticiranih kazaliSnih postupaka u pravilu
karakterizira klasi¢nu analiti¢ku psihodramu, koja se zato lako prakticirala na
licu mjesta, u nespecijaliziranim prostorima koji su bili na raspolaganju
(igraonice za djecu i sl.). Pokazalo se da je, s druge strane, potreba za
samostalnim stvaranjem scenografije, maski, kostima i rekvizita, koja bi se
nuzno nametnula u kazaliSnim radionicama, ovdje bila utoljena prije nego §to
se pojavila kao problem: predstave su pocele poprimati oblik upravo
zahvaljujuéi privlacnosti plastickog umijeca, ¢ime je dje¢ju pozornost bilo
daleko lakse privuéi, buduéi da se vecina njih ustezala od prijave za glumacki
angazman. Tako je, primjerice, nastala radionica na Velom LoSinju. Kako se
nitko nije javio na njezin poziv na kazaliSno okupljanje, Dubravka Zrn¢i¢-
Kulenovi¢ pocela je izradivati origami-oblike i djeca su joj se pridruZila, te su
tako nastale prve lutke za njihovu predstavu. Slicno se dogodilo i Kseniji
RoZzman, koja se takoder suocila s pocetnom nevoljko$¢u djece da se bave
kazaliStem, prigodom Ijetnih umjetnickih radionica za djecu prognanu iz
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Vukovara, organiziranih u Groznjanu. PridruZila se zato likovnoj radionici,
gdje je nastala scenografija zavrSne izvedbe. Djeca su naime Zeljela
glinamolom rekonstruirati svatko svoju kucu, i tako je nastala veduta
uniStenog a sada mitskog Vukovara, njihovog bajkovitog mjesta izgubljenih
djetinjstava i nepomucene sree (povratni motiv djecjih crteza i osobnih
prica, vidi Senjkovi¢ 1993. i Povrzanovi¢ 1994., kao i Povrzanovi¢ i Prica u
ovom broju Narodne umjetnosti). Scenografija je postala mjesto Ceznutljiva
okupljanja i tako su se postupno sva djeca nasla u kazaliSnoj radionici.

Jednostavnost i redukcija na nuzno preobrazena u poetiku bila je
svojstvena i relativno dobro opremljenim profesionalnim produkcijama, i to
ne samo iz prakti¢nih razloga, kao Sto su lakSi prijevoz scenografije, krace
namijeStanje pozornice i slicno. Je li mozda razlog tomu izvjesna doza
poniznosti prema onima kojni su izgubili sve §to su imali? AD HOC skecevi
izvodili su se na improviziranoj pozornici na straznjem dijelu kamiona, a
glumci su, umjesto u kostime, bili obuceni u uniforme pripadnika jedinice
Croatian Art Forces. Sve je to, zajedno s karakteristicnim grubim, namjerno
naivnim i stiliziranim predstavljackim stilom izvedbi, podsjecalo na putujucu
druzinu okupljenu doista ad hoc (kratica HOC inate znaci "hrvatski
obrambeni cabaret"). "Pucki" teatar, naime, svoj komunikativni potencijal
crpi iz "jednakosti" u statusu, svjetonazoru i jeziku koji se predstavom
uspostavlja izmedu izvodaca i gledatelja. Vecina ovih posljednjih nije bila
svjesna da su neke dijelove scenografije, na primjer, izradili elitni hrvatski
slikari i kipari!

5. UPORABA TIJELA. Pokret i neverbalna komunikacija smatraju se
prvotnim oblikom izraza i komunikacije svojstvenim djeci, dok se odrasli
ve¢ma usmjeruju prema verbalnoj komunikaciji, potiskujuci prijaSnje nacine
dodira s vanjskim svijetom. Jedna od Cestih reakcija na stres, kako se vec
spomenulo, jest regresija, povratak prvotnim oblicima ponaSanja, kao i
nemogucnost da se rije¢ima izraze osjecaji. Zato su psihoterapeutski projekti
¢esto ukljucivali kolektivno opuStanje uz glazbu, igre koje u sebi ukljucuju
kontrolirano ili potpuno slobodno pokretanje dijelova tijela, ili ples, kao
vjezbe uz pobudivanje maste (pantomima, iskuSavanja raznolikih moguénosti
tjelesnog izrazavanja osjecaja) ili vjezbe bez ikakve veze s nekim jezi¢nim
sadrzajem. Svrha je ovih vjezbi spoznati dvosmjerni utjecaj - emocije
generiraju geste, ali i obrnuto: dodir, mimicka ekspresija, pokreti i tjelesni
stav. mogu inducirati osjecaje, kao Sto opuStanje miSi¢a pobuduje mir i
samopostovanje.

Tijelu se tako dala vaznost i u veCini "pravih" predstava. Rije¢ je
izgubila svoj primat, ¢ak i u gostuju¢im profesionalnim izvedbama - -
mozda se to dogodilo zbog opéeg gubitka vjere u govor's i zbog svijesti o

15 Boris Senker, pisac AD HOC-ovih sketeva, zapisao je: "Kratki predasi izmedu uzbuna i
eksplozija ne pogoduju dugim razgovorima. Zvuk sirene ili rafal mogu prekinuti svaku
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tome koliko je ideoloski kontaminiran. To je osobito bilo vidljivo u predstavi
koju su stvorili mladi¢i i djevojke iz kampa u Puli, nazvanoj Cirkus.'¢ Rijec je
bila o posve nijemoj predstavi (uz iznimku najava pojedinih tocaka), koja je
takoder siromastvo sredstava okrenula u vlastitu humornu korist, zamijenivsi
bljeStavilo predmeta spektakularnom egzibicijom tjelesnih vjeStina (voZnje
bicikla s jednim kotacem bez upravljaca, Zongliranje drvenim palicama, hod
na $tulama, prebacivanje na gredi, itd.). I sam se naslov izvedbe predocio
razli¢itim postavama tijela svih izvodaca. Humorni uCinci ishodili su iz
diskrepancije izmedu teZine ili visine izvodaca i zadatka koji je morao izvesti
(naporno podizanje utega, koje zatim najmanje dijete iz grupe s lakoom
iznosi sa scene). U Papirnatim snovima tijela djevojcica podvucena pod plavi
laneni pokrivac, sav scenografski materijal kojim su raspolagale, oblikovala
su krajolik u kojem ¢e se odvijati bajka, a djevojcice su u prekidima izmedu
prizora plesale uz izvedbu kretnji karakteristi¢nih za igre uz brojalice.

Gostujuée su predstave takoder naglaSavale pokret i tjelesnu
komunikaciju s publikom, pozivajuéi je da se i sama tjelesno ukljuci u fikciju
i razbije "kazaliSni ugovor", da popunja "prazna mjesta" u tekstu i predstavi,
stupi u izvedbeni prostor, dodiruje glumce, preuzme neke nijeme fikcionalne
uloge, ponovi sugerirane kretnje, i tako dalje, Sto je izuzetno tezak kazali$ni
prosede, koji zahtijeva iznimnu usredoto¢enost i spretnost.!”

6. LUTKE. Zasebnu metodu unutar $ireg podruc¢ja psihodrame razvio
je psihijatar Zlatko Basta$i¢, koji se lutkama od papira drveta i tkanine
kontinuirano sluzi u svojoj terapijskoj praksi, kao mo¢nim oruzjem u

pricu, ma koliko kratka i saZeta ona bila. Ljudski glas ne moZe se natjecati sa zagluSuju¢om
grmljavinom avionskih i tenkovskih motora. StoviSe, rije¢ je izgubila svaku vrijednost.
PreviSe se laZi izgovorilo tijekom protekle godine. PreviSe se praznih obe¢anja dalo. Velike
su se rijeci troSile ni u §to i ni u koga. Zato je AD HOC rije¢ sveo na nuZno objaSnjenje, na
naslov, titl ispod slike. Shvatio je da rat nije doba u kojem se prica i dokazuje, nego
pokazuje i demonstrira. Oni koji su u njemu nemaju vremena za Caskanje; oni koji su
daleko od njega umorni su od izvje§¢a i apela, protesta i Zalbi. Rije¢ se gubi u buci i
vremenu; slika hvata trenutak i zaustavlja ga za vjecnost. Kada bljesne pred o¢ima, kada se
rasprsne u necijem umu, utiskuje dojam. Neprijatelj se odbija oruZzjem, saveznik se
pridobija slikom. Pri¢at ¢emo poslije." (tekst tiskan u prospektu izlozbe scenografskih
elemenata i lutaka ovoga kazaliSta u Galeriji "Mala").

16 Cirkus se izabrao kao kazali¥ni sustav upravo zato $to njegov kod inije ograni¢en na neku

posebnu skupinu, naciju, klasu, nego ga dijele ljudi koji govore razlicite jezike i koji Zive na
razli¢ite nacine" (Bouissac 1976:5).

17 Pogotovu ako je rije¢ o samo jednom glumcu, kao u nizu predstava koje je, kao

"interaktivno-komunikativno-monodramski" tip kazali§ta zamislio Radovan Milanov.
Glumac prepricava neku od poznatih bajki pred drvenom bacvom, otvaranjem koje se
publici ukazuje minijaturna scenografija. Glumac neprestano razgovara s djecom, pusta da
ona izvikuju dijelove price kojih se navodno sam ne moZe prisjetiti, te izabire pojedince
koji ¢e glumiti pojedine uloge. Postupno djeca gube svaki strah od "nedodirljivog" glumca i
"neprodornog" fikcionalnog svijeta, Sto katkad rezultira i nepredvidljivim, ali i jedva
pripitomljivim izljevima probudene kreativnosti i nesuzdrZzana uplitanja.
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dijagnostici, prevenciji i lijeCenju dje¢jih smetnji. Prema njemu, lutka
uspijeva otkracunati i najteZze zabrtvljena vrata dje¢je psihe, kao u slucaju
autisticke djece. Igrajuci se lutkom, dijete odasilje poruke o zbivanjima kojih
je smetnja izravnom posljedicom, o odnosima u obitelji, o svojim unutra$njim
razdorima i tajnim Zeljama. I sam je izbor ili izbjegavanje pojedine lutke
dragocjena obavijest. Prebacen u okvire igre, problem ve¢ gubi na
dramati¢nosti, te se bolni sadrzaji lakSe razraduju. Osobita se pozornost
poklanja lutkama - likovima iz bajke, budu¢i da je bajka jedan od najvaznijih
referencijalnih okvira dje¢jeg imaginarnog svijeta. Lutka se zato oCitovala
kao dobrodosla teatarska tehnika u radu, omogucujuéi djeci istovremeno
eksteriorizaciju traumati¢nih iskustava, ali i mastovit rad na njihovoj izradi.
Vet je receno kako su asocijacije oko papirnatih likova, kao i upuéivanje u
tajne luktarskog zanata, bili povodom nastanku Papirnatih snova. U projektu
Dupinova prica redateljici se pridruzio Zlatko Basta$i¢, predlozivsi da se
lutke izrade od odbacenih predmeta - plasti¢nih €aSa i vrecica, cijevi i slicnog.
Pokusi su pruzali priliku da se psihoterapija obitelji odvije izvan represivnog
konteksta psihijatrijskog kabineta. Lutke su se manipulirale individualno i
kolektivno (pet djevojcica glumilo je golemu hobotnicu nac¢injenu od crnih
plasti¢nih cijevi).

AD HOC cabaret koristio se lutkom s ni§ta manje snaznim terapijskim
namjerama i u¢incima. Predstavljaju¢i u ovom crno-bijelom svijetu iskljucivo
"lo8e likove" (notornu Trojku europskih ministara vanjskih poslova, ¢etnike,
srpske politi€are u obli¢ju psihijatara koje hrvatskom seljaku nastoje isprati
mozak, itd.), ove su velike lutke bile inventivne, karnevaleskne karikature,
koje su neprijatelja i nemilosrdni Svijet svele na inferiorne i barem
fikcionalno pobjedive, a doslovno manipulirane figure koje moZze nadmudriti
¢ak i najprostodusnija zagorska duSa, koju je predstavljao nemaskirani
glumac.

7. PRICE, SCENARIJI I KOMADI. Srz psihodramske tehnike jest u
tome da pacijenti nude vlastite scenarije za improviziranu igru uloga, u kojoj
se uloge slobodno izmjenjuju unutar grupe, kako bi pacijent osvijestio "kozu"
drugih koji ga okruzuju. Medutim, osnovni problem nemoguénosti
verbalizacije otezava ovaj proces. Tijekom vjeZzbi za relaksaciju tijela sadrzaj
nudi terapeut, dok kombinacijom tehnika (izrada crteza oko kojih se
kolektivno konstruiraju moguéi segmenti fabule) price same djece lakSe
postaju ponudom za igru. Identi¢na je procedura pratila nastanak Papirnatih
snova, sazdanih u potpunosti od dje¢jih zapisanih ili izgovorenih asocijacija,
pretocenih u stihove i replike. Radionica u GroZznjanu zavrSila je prikazbom
njezina vlastita nastanka, kroz dijalog koji su napisala sama djeca.
Mediteranska bajka Miroslava Ilica takoder se nadopunjala tijekom rada.
Zagrebacke predstave djece srednjoSkolskih domova isto su tako bile izvedbe
scenarija ili komada kojima su autori bila djeca (Mali ali hrabri grupe
"Sineki"; Romeo i Julija Elizabete Brtan slavonskih prognanica unutar grupe
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Packog doma ucenica srednjih stru¢nih $kola, Izgubljeni Milana BoSnjaka
doma za mladi¢e "Lav Miskina", Mumija Ksenije TomaSevi¢, u izvedbi
prognanica iz Pakraca unutar grupe Hrvatskog uciteljskog konvikta).

Profesionalne gostujuce produkcije oslanjale su se na svjetski poznate
bajke, uz izuzetak cabareta AD HOC, kojemu su skeceve samo za ovu priliku
pisali Tahir Mujic¢i¢ i Boris Senker (tekstovi objavljeni u Mrdulja$ 1995).

8. ZANROVI I TEME. Zanrovski raspon - bajke, cirkus, cabaret,
travestija (Romeo i Julija), uz dvije ozbiljne, Cak "angaZzirane" predstave
(Mali ali hrabri, Izgubljeni). Kako se veCina projekata ticala djece, teSko se
moZzemo cuditi prevlasti Zanra bajke, §to medutim ne treba tumaciti kao oblik
eskapizma, budu¢i da je impakt toga Zanra, koji na simboli¢an nacCin
obraCunava s okrutno$¢u odrastanja, daleko od njegova popularnog shvacanja
kao prezentacije svijeta u kojoj se problemi umiveno pripitomljuju i
zamagljuju (Bettelheim 1976:15—38). Sli¢ne se predrasude vezu i uz cirkus i
njegovu kulturnu relevanciju, kao i ostale zabavne vrste, kao §to su cabaret i
travestijske preradbe. Izbor cirkuske predstave osobito je zanimljiv, buduci da
je rije€ o marginalnom i ne bez razloga marginaliziranom kazalinom
sustavu, koji proizvodi, kako Bouissac pokazuje (1976), meta-kulturni
diskurs Sto akivno manipulira elementima kulturnih sustava, propitujuéi i
same postulate ljudske organizacije iskustva, pa ¢ak i temeljne prirodne
zakone. Cabaret je takoder na prvi pogled povrSna umjetnost koja pjesmu i
ples nadopunja vulgarnim Salama i skecCevima, ali sa sasvim izvjesnim
sociokritickim nabojem i zbog toga marginalnom kazaliSnom povije$¢u, u
kojoj trpi periode potpunoga potisnuca. Travestije su parazitski tekstovi koji
subvertiraju visoko cijenjene knjizevne i kulturne kodove. Medutim, ipak je
indikativno da se zbilji pristupalo posredno, posprdno i na stilizirane nacine,
te da su se rat i izbjegli§tvo rijetko neposredno ocitovali u imaginariju
radionica i predstava, uz iznimku grupe "Sineki", koja donosi prizore iz
posljednjih dana jedne jugoarmijske jedinice. Clanovi ove grupe ve¢ su
uobicajili improvizirano iznositi neugodne prizore "iz delikventskog Zivota":
rezultat je, kako sam se i sama imala prilike uvjeriti, zastraSujuci naturalizam,
koji je katkada teSko i gledati, ne samo zato $to je kazaliSno nespretan i
amorfan, katkad ¢ak i neukusan, nego mozda i zato jer publiku na izrazito
grub nacin sili ne samo na reviziju svojih esteti¢kih normativa nego i na uvid
u iskustvo Zivota kakvo moZzda Zeli previdjeti. ProSirenje djelatnosti ove
grupe u "Djecju kreativhu akciju" u sklopu koje nastupaju djeca iz
prognanic¢kog sela Lekenika, koja izvode predstavu Price o dobru, price o
zlu, improvizacije "iz Zivota prognanika", pokazuje da je voditelj Gordan
Hosni u ratno-prognani¢koj problematici vidio dovoljno iskupljenje za
zanimljivost i Sok, ¢ime je "stru¢nu komisiju" godiS$njih susreta doveo pred
delikatna pitanja interferencije etike i estetike.

9. VANIJSKI SVIJET? Publika svih ovih izvedbi bili su ostali
prognanici, ljudi koji su dijelili istu sudbinu. Premda nisu uvijek s
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dobrohotno$c¢u docekivali priliku da vide druge kako glume, pjevaju i pleSu
(o tome nam govori iskustvo prognanicke turneje Papirnatih snova, tijekom
koje su se izvodaCice morale nositi sa zvizducima i izrugivanjem, §to je od
njih, kako kaZe njihova voditeljica, stvorilo osvijeStene, "prave glumice"),
ipak su za mnoge, poglavito njihove majke, svojtu dojucerasSnje i ponovne,
prognanic¢ke susjede, njihovo kazali§no postignuée i snaga da se vesele
unato€ prozivljenom uzasu, znacili, prema njihovim vlastitim rije¢ima, utjehu
i podr$ku.'® No mnogi su imali prilike predstave izvesti i pred "vanjskim
svijetom", pred ljudima koji su ne samo zaboravili da su prognanici medu
njima nego i da su to ljudi koji se Zele potvrditi kao ljudska bica, te koji Zele
premostiti okvire i etikete koje im prisilno lijepi njihov prognanicki status.
Zagrebacke trupe pridruZile su se redovitim amaterskim susretima i na taj se
nacin ukljucile u razgovore o kazaliStu koji slijede svake veceri tijekom tri
tjedna, te su imale prilike obrazlagati svoje motive i Zelje vezane uz kazaliSte,
a i poslusati savjete i kritike, a Papirnati snovi izvedeni su izvan konkurencije
na medunarodnom festivalu lutkarskih kazaliSta u Zagrebu.

Nadala sam se ovim kratkim prikazom upozoriti kako je amaterske
predstave nemogucée promatrati ne samo istim vrijednosnim kriterijima nego
ni istim prosudbeno-kriti¢kim aparatom kao bilo profesionalne predstave bilo
folklorne predstavljacke izvedbe, s kojim se oblicima na mnogostruke i ne
uvijek lako sagledive nacine rubi i preklapa. IstraZivanjima potonjih studij
kazaliSnog amaterizma ipak je blizi utoliko $to bez etnografije svakodnevice
nije moguca niti teatrografija kazaliSnog amaterizma, od kojih ¢e nam svaki
posebni segment nametnuti razli¢itu metodolo$ku okosnicu pristupa - jednom
¢e to biti psihosocijalna terapija, kao u slu¢aju koji sam iznijela, drugi put
afirmacija nacionalnog, ili generacijskog ili ¢ak spolnog!® kulturnog
identiteta, pa Cak i svojevrsnog "mikro-elitizma".?® Pri tome, koliko god bili
istraZivacki trijezni i svjesni drugotnosti estetske dimenzije, ne smijemo, kao
§to nas upozorava Brecht, smetnuti s uma da se ne moZe re¢i kako "na
umjetnost ne djeluje nacin na koji se ona prakticira na najnemarnijoj,
najbezbriznijoj, najnaivnijoj razini. KazaliSte je tako re¢i najljudskija i
najuniverzalnija umjetnost od svih, umjetnost koja je najuobiCajenijom
praksom, ne samo na pozornici, nego i u svakodnevnom Zzivotu. KazaliSte

18 O tome rjetito govore izvanredni dokumentarni filmovi Petra Krelje, "Suzanin osmijeh" i
"Tre¢i Bozi¢".

19 Zensko kazaliite iz Gornjeg Jesenja jedinstven je primjer takva, ruralnog feminizma - - ali
njemu se pridruzuje i podatak o trenutatnoj apsolutnoj prevlasti Zena-voditelja i glumica
amaterskih kazali$nih dru$tava, a u domeni seljackog igrokaza i Zena-pisaca (Zora Jandras iz
Kupljenova vec je pravo amatersko spisateljsko ime).

20 Kao %to je slucaj, primjerice, visedesetljetnih tradicionalnih gimnazijskih godi¥njih izvedbi
antickih autora u Klasi¢noj gimnaziji u Zagrebu, ili pak slu¢aj uporno njegovanog, a
seoskoj publici i izvodaima potpuno neprimjerenog "klasicnog" gradanskog repertoara
KUD-a u Busevcu kraj Zagreba.
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nekoga naroda u nekom vremenu mora se promatrati u cjelini, kao Zivi
organizam koji nije zdrav ako nisu zdravi svi njegovi udovi. To je jo§ jedan
razlog zasto je vrijedno govoriti o amaterskom kazaliStu" (Brecht 1981:152).
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