
HRV ATSKO GLUMISTE U EUROPSKOM KONTEKSTU 

Petar Selem 

Razgovor o hrvatskom glumistu u europskom kontekstu svest cu, 
uza svu opasnost od ~jednostavnjenja, na rnz.govor o odnosu tog na.Seg 
glumista prema nekim dominantnim tendencijama druge polovice sto­
ljeca. Ali prije toga valja rascistiti odnos takozvanog na5eg i takozva­
nog stranog. Uvjeren da hrvatska kulitura nije izoliraJ!lli rezervat okru-
2en morem neke strane kulture nego jedan od sudionika kulture koju 
nazivamo europskom, ne pristajem na razgovor koji barata kategorijama 
naseg i stranog, suprotstavljajuCi ih i cak polarizirajuci. Obrana od stra­
nog svojstvo je malih ii slabih kultura, znacajkia provincijalizma. Kada 
su ideje Grotovskog pocele prodirati u Italiju i1i u Ameriku, nitko se 
pametan u tim zemljama nije nasao da se usprotivi stranim utjecajima 
i1i da ustane u obranu samosvojnosti talijanskog ili americkog glumista; 
kad su se ideje i praksa Livinga pojavili u Francuskoj, nitko nije ustrep­
tao od straha da bi to moglo nauditi tradiciji sto ju je utvrdila Come­
die franc;aise. Neke ideje, neke potrebe, neke teznje jednog vremena 
jave se, spontano ili s razlogom, na jednoj ili drugoj tocki zemljopisne 
karte, formuliraju se, nadu tijelo, postvare u obliku nekog programa, 
nekog estetickog projekta, nekog prakticnog primjera, i razumljivo je 
da odgovori dolaze s raznih strana, da se i na drugim tockama zem­
ljovida ljudi u tome prepoznaju, da nalaze mogucnost iskaza svojih 
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dotad maglovitih i nejasnih nakana. Prihvacaju poziv iii izazov. Svaki 
odgovor, ako je umjetniCkli arutentican, donosi nesto novo, ne-Sto vlasti.to, 
neSto Sta prvotni pl'ojekt modif!iaira i1i s njim uspolstavlja dija!log. 

Kad bismo prihvatili tu polarizaciju naseg i stranog, morali bismo 
se i zapitati sto je to na.Se. Vidjeli bismo da se ono moze identificirati 
u dramskoj tematici, u specificnostima govora vezanim uz narav hrvat­
skog jezika, ali kad je r!ijec 0 globalniim modelima kazallSta, to nase 
sto bismo zeljeli obraniti od stranog, uopce ne postoji. Neka konvencija 
koju smo takoder od nekog primili, ali ranije, pa smo na to i zaboravili, 
neka sablona obicnosti, mozda neka mala natruha folklornog mentali­
teta. Jer, sve zaista nase, sve ono drugo sto tvori bogatstvo na3e tra­
dicije i naseg glumista nije svodivo na takve polarizacije, u njima se gu­
bi ~ devalvira. Da s tim ddk11aj0imo, zamislite, molim vas, Petem Brooka 
koji s indignacijom odbija svog »-Kralja Leara« rezirati prema idejama 
Jana Kotta, jer kako moze neki Poljak, neki stranac, prodavati Engle­
zima kako treba Citati Shakespearea. Brook nije bio provincijalac, pri­
hvatio je Kottovo citanje kao formulaciju neceg sto smo svi osjecali u 
tim godinama, i nastao je jedan od bitnih pomaka u kazalistu ovog 
vremena. Kamo sreee da neki Kott jednom za nas procita Drzica. 

Govorenje o nekim markantnijim tendencijama u kazalistu naseg 
vremena li o dogadanju .tih tendenaiga u hrvatskom glumistu imalt ce dakle 
pride svega karakter naznaka o nazoCilloo·tii stanovitih sililova1 pa i slta­
novitih metoda. Jasno, da 6e uz to uvijek ici i upit kako je nase glumiste 
reagiralo na neke pozive, na neke izazove, kada se i zasto, mozda s 
razlogom, na njih oglusilo. 

Kako rekoh, u~ svu opasnost pojednJostavnjivanja, iz mno:lllJtle 
europskih kazalisnih zbivanja druge polovice stoljeca izdvojit cu tri 
tendencije koje mi izgledaju dominantne i koje su nas morale izazvati. 

Prva je tendencija prociScavanja ili redukcije. Dominira u europskom 
kazalistu pedesetih godlina. F.stetiCkj najkoherentmji iskaz nalazi u re­
zijskom djelu Jeana Vilara. Odbacuje realizam konvencionalnog tipa, 
posebno u dekoru, scenski prostor maksimalno prociscuje, obiljezava 
neklim jednostaVIIlim :zm,akoWm.a ilii simbolima, glumaaki izn:az takoder 
svodi na goli intenziltet glumaakih liC:nooti, na repertoar cis:1ih i jasnih 
naznaka, uskracujuCi sve lagodnosti sitnicarskog realizma. To je gluma 
gotovo bez preobrazbe, bez sitnih detalja, u igri ostrih ploha i volu­
mena. 
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Druga je tendencija fizickog knzalista. Dominim sezdesetih i poeet­
koon sedamde.setih godina pod utjeca:jern novog Cita.nja Artauda, pred­
stava Grotowskog, lli.Vling Theatem, jedne faze Brookova opusa. Preva­
lenciju dobiva ilskaz glUIIT16eve tjelesnooti, Ilijec gotovo gubi svoj a. seman­
tiiaka znaoenja, glas vise po.staJje instrument krilka ili vapaja, klasiani 
draanaturskli sli,jed poove se poniStava. Predstava se ne odnosn ni na 
kakvu referencijalnu realnost, llilo onu teksta, b'ilo onu pretpostojeeeg 
Zii.vatm.og iskustva, nego se gradi kao vla.s:tiita struktura znakova i zna­
eenja. 

'J1reea je tendencija kriticke rezije. Javlja se u pootavaJilgardnoj faz i 
kmjem sedamdesetih godinra. Povratak svlim odba6enim odrednicama, 
k.aQ sto ISU klasiCmii kazalisni prostor, tekst, odnoo S pubJiikom ispunjten je 
nemirom. Kao da se zelli dokazatti da ponOWlo prOIIliadeni obl.d.ci v1ise ne 
mogu b:iJti oni tilslti, kao nekad. Kritlicka napetost prozima Ciltav prostor 
kazali5nog. Re:llilser pootaJje kriticar koj[ odbitia sllijediti povrSiinski tijek 
teksta, njegovu pii'VU sugest1ju. On tekst dokoonpornm, pokusava o,tkriti 
optiku koja uvjetuje djelovanje likova, unutarn ji meha.nizam, kriticki 
ga vPednovatli i onda rekompo!Ilira,tfi tekst u novu cjelin u, u predisrt;tavu. 

Ove tru tendencije, svaka u svom vrernenu, domilllantme su u kaza­
l!isnarn prostoru Europe. Prva je zbog okolnoSiti vremena, preteZIIlo ogra­
nicena na pPostor zapadnoeuropskog kultUJrnog kruga, ali ce odjeka 
tffi/alti i drugdje. Druga i treea su vee Sttvar ciltave Europe i i'iire. U 
drugoj tendencijii jedan od prvih poziva dolazi s Istoka, iz Poljske, u 
tr,ecoj kao jednog od rodo·nracelnika k<ritiicke reZije vidim sovjetskog 
redatelj:a Efrosa. 

Tendencija proCiscavanja ili redulkciije ima u trenutku svog afir­
miranja iznufuto progresivn1, oslobadajuCi karakter. K•ao oporba realizmu, 
kao oporba utvrdenom promoru lmZali5ne iluzije ta se tendenaija pocet­
kom pedesetih godina svrstava u isti onaj slijed zbiv.anja u kojem se 
na liJkovnom planu nala2li. Ex;at 51 u kojemu ce se, nesto kalsnije, naci 
pobomici prvog glazbenog Bliennala. U prvom trenutku kazaliste ne 
kiasnli, stovise, nalaZi se na prednjem rubu pomicantja granica slobode. 
Ti se prvi prodori proCiscavanja, redukcilje ja.vlj,aju u HNK za M.amko­
viceve intend.anture: Habrmekova reili.ija »Trojanskog rata nece biti« 
Goraudouxa 1952. i u oper'i Spaiceva ~rezijja Gounodova Fausta. 'Dilj'ekom 
pedesetih godina o!l1fi ce se IIla:Stavitli pvetezno u operi, Habu111ekovim 
rezij.arrna i scenografijli Boska Basioe. 
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Zanlimljivo je ipak da tendencija proc1sca\.'anja ili redukdije nece 
u to vrijeme snaznije li zadu:le z:ah.VIaltiti pro.stor naseg dralffiiSkog glumi­
sta. Predstave novoosnovrunog Zagrebackog dramiskog kazalista donose 
m sve ll1!aS kojima to bijase · prva kaz:alisna mlradoot z:anosan i nezabo­
raV'an val novog, ali to noV'o bija8e VilSe stvaJr odabrane dra:maturgije; 
otvareni je govorenje 0 nekim istiin.ama, 0 covjeku, njegovim odnosima 
s drugim covjekom, o njegovu svtid·etu. Ali ta dramaturgija urglavnom 
ruije pozivailia na suglasja s nelkom proCis6enijom otvorenijom vizJijom 
kazaJ.ista, s neklim novim stilom. Umjesto konvencionalnog, la:Wog reali­
zma prethodne faze dobiili smo na sceni ZDK neki novi, istlim:itiji 
realizam, ali prostor, es:tetiCka deflinicija u kojima se te stvari zbivahu 
nide prihvaca1a mnogo od tendencije koju ovdje razmatramo. Tek poneki 
poetskli prodorrii u svioet stilizaciore, u svijet redukaije na simbole, kao 
Sto je bila Lorkina »Ljubav don Perlimplina•• s eudesnom Murtlicevom 
scenografitiom ne mogu iz:migeniti opcu sliku. 

Zasto u tom trenutku tendencija redukcije, posve sukladna global­
rum tendencijama moderniteta nije osvojila sirli prootor u hrVia1:$kqm 
glumlistu? Medu mogu&m, vid'ilm dva razloga. Prvi je, Cini mi se, taj 
sto kazalisna tendencija redukcije nije nikacLa ll1ii u tekstu , pa nfi sire, u 
nasoj kul.turi dobila sta.tus avangt31rdne terndenoije, tendencije antlipodne 
realis1iiCkoj i koja stoga u borbi za slobodu, za dokidanje stega duhov­
nog i estetliCkog zdanovizma, lima amblem;a,tiski kar.alkter. Nije poo1ligla da 
se oko nlje okupe sve snage slobode kao sto su se u sWikars.tvu tada 
oikupljale oko rapstrakcij•e, u glaz:b;i oko ato111alnooti. Receno je da Exat 
51 nije bio piitanje ltlmvnooti nego pitanje slobode. Polarizacija u takvim 
katregorijama u nasem se kaz:aliStu ni!je dogodila, ili se dogadala tek 
sporaclliano. Zasto? Mi·slim d:a je u tome bihla znacajna uloga karizmart:ske 
licnoot i Brankia Ga:veUe. 

Gavella je sve do zadnjih godina sV'Og zivota, kad njegov drus tveni 
st,atus biva ikoilJaono utVTden, nosio auru lutal:ice, buntovnika, covjeka 
ko,ji je jos dvadesetih i tr!idesetih godiina, uz Babiceve scenograflije 
posebno ShakespeaJrea unooio modermitet u nase lmzalaSte. Gavelli se 
ruiposto nije moglo predbacitii sudjelovrunje u zdanovistiCkom realizmu, u 
poSaiSitima prethodlno.g vremena, ndje mu se mog1o predbacitJi »reZi.anstvo«. 
Nj.egov aiScendent na mlade bio je vellik, njegoVJa je rijec hila garancija 
pravosti fr istine ka~:ooJ!ista. A Gavella, po svojoj naravi pa mozda i zbog 
svoje dobi, nije mogao prigrLiti tendenciju redukcije. Njegov je zami-
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. sljaj kazalista bio drukmji. Dootaje proffitati ntiegove kritike gostovanja 
Vlilarova narodnog puckog kazaliSta iz Paliiza (TNP) u Zagrebu 1955, 
Cetini cla111ka koja je s ,tim u vezi objavio u >>Narodnom listu« pa da se 
vidi kako Gavella, uz sve poStova111je i uvamvanje, ono sto donosi Vilar 
prnhvaca s rezervom. Na kraju krit:ti:ke Cida govori o borbll s tekstom 
koja je »hila umjetni&i duboko postena i po tome duboko privlamva i 
simpaticna«.i Cim se u umjetnooti poCil'le govoriti o poste111ju, o privla­
Civosti i simpaticnosti, :m1aCi da nismo tu, da su nasa nagnuea na nekoj 
drugoj stran.i. Za111imljlivo je takoder da Gavella velik dio svojih tekstova 
posvecUije pirtanlju izgova,ranja stihova, dok problem stila, scenske i 
miizanscernske geometrije, glumaoke ekspresije dotice tek usput fi to 
s mnogo rezervi ... 

Osiun uloge Gavellillla ,ascendenta, drugi razlog nevelika z;amaha ten­
dencije redukcide u tom razdoblju vlidim u neeem sto s Gavellom tek 
dljelomieno iJnal veze, a sto ponekad postaje i Cistom protivstinom nje­
govim vide111jima. To je sklonost na8eg ka:llalista za hipertrofiju teatra­
lizacije. Nesto kao horror vacui, stmh od p!'laZJiline. Na8e je kazaliste po 
uvrnjeienoj navici - uzroke njene mrdje ne mogu istrazivart.i - sklono 
ispunjarnju prootora pozornice sa sto viSe detalja, sa sto v'iSe radnji, 
podataka, glumackih i SCell'lskih. Sklono oe ka2livati mnogo, objai.Snjavati, 
govorfuti sto je moguce elkspllicitlllije, ispuniti nekom radnjom, gestom 
svakii trenuta.k, sva.kom trenutku daili sto kompletniji oslonac u 8tv:arima, 
u rekviziilima. Sve sto je proC.isceno, reducira111o, sto j,e svedeno na 
Cistu neku geometriju, takvom je poimanju tea,tarskog sumnjivo, nedo­
statno teatraJno, mooda ill'ltelekitualistiCko. Da je zafusta ,tako, vidjet ce 
se u trenutku kad naikon dosta godina, u da-ugom kontekstu i s drugim 
razlo2lima, .tendencij:a red.ukcije PQStane u nas ponovno aktualnom. 

Dakle, tijekom pedesetih i u prvoj polovici sezdesetih godina ten­
dencija redukcije osta(je u nas sporadlienom, ostavljajuCi dublji trag 
samo u operi. U drugoj polovici sezdesetih ona se opet aktuali:llira poja­
vom prvog lTD-a. Od.rednlice i ZJaJ.oge te pojav:e razmatrao sam rua dru­
glilm mjeSitima, pa ovdje SaJIDo onoliko lroli.ko je potrebno da bi se slidedio 
tijek ovog razgovora.2 

Usprkos ra2Jnolikostli grupe k<>ja je tvorila prvi lTD, jedna rnli se 
odrednica Cini dominantnom: otpor protiv hipertrofirane teatmlizacije, 
Trazili smo tip kazalista izravtnog prliopdivanja, glum:a&og iskaza koji 

332 



se ne temelji na preobrazbi, na mlimici, na gestikulacijli, na maski, vee 
u kojem glUJIDac u prooesu rada as:irnili:m neke iideje, neke situacije, 
neke nakane kao svoje, i ond.a ih golim zaiogorn svoje lienosti zastupa 
na pozornici. Taklav tip kazalista podrazumijeVJa d minimalan, na bitno 
sveden dekor, bez reallistiOkiih konotacije podrazumijeva i stanovitu Cistu 
gcometriju miZJaalSoene. 

Zacijelo, nije vise rijec o akceptiranju vilarovske redukcije. Stvari 
su se izmijenile, sezdeset osma je blizu ili je vee tu. Nije se vise radilo 
o estetlici, o osvajaln!ju slobode putem estetike nego o na&lnu oo se neke 
stv;a:ri 0 slobodi i Sltv.ari koje pripadaju povftjelslnCJIS.ti slobode kazu sto 
izravnije, na&lnom koj[ je cist i udartaln. u torn smislu iOJeke opee :zma­
cajke vilerovske tendencije proi'lis6alvanja sutjecu se s naCin.ima liZirieaja 
kojd se oblikovao u oporbenim kazalistima istOOnih zemalja, posebno 
Poljske i Cehoslova.Cke. Amblemart:lsk.i prnmjer taikva teatra redukaije 
kdja posta,je izravnost, pozliv, cirili mi s.e ona povijesna azVIedba Soljjanova 
Brda u Tea!Wu lTD. Na .planu g1ume IIIlislim da upravo zbog njegove 
posebnosti u djelu, pos;ve ckuik.Cijem djelu urnjetnika, treba jos jednom 
podsjetiti 111a ulogu Pere Kvrgiiea u Vruerydevod Fiksnoj ideji, u reziji 
Mlilana Lamze, ·tlalkoder prvi lTD. Kvrgic, inaee glumac preobrazbe, 
det alja, 111aglasene mimike, deformacije glasa, Cak i groteske, ostvario je 
tu cistu ventikalu rniiSli, Cistli glumaOkli napon koj[ za, mene predstavlja 
neMo od najboljeg sto je reducirana gluma u nas ostvarlila. Dobra 
uhodani mehanlizam elimin'iran(ja svega Mo je rezlicito, sto de drukcije, 
osudlio je i tu predstavu li tu Kvrg!ieevu ulogu na sutlrlju, na zaborev. 

Na prijelazu u sedamdesete godine u Europi vee dominira druga 
od trli dominantne tendencije Sto ih na poCetku spomenuh; tendencija 
a>nangJardnog lkia·zalista s naglasenim elementima fiziOkog. Liinearnli se ti­
jek dramskog izlaganja ponistava, stvaraju se nove, rekao bih antro­
pologijske stukture, sloboda mora biti potpuna, ne priznaje se nikakva 
referencijalna realnost, ni on!:J. teksta ni ona zivotne stvarnosti. Ta ten­
dencija, nekih desetak godina dominantna u Europi, za nas je znacila 
relativno malo. Neki su njeni odbljesci nadahnuli jedan od najboljih 
trenutaka naseg kazalista na prijelomu desetljeca. Vrativsi se iz Sjedinje­
nih Drzava, Georgij Paro postavio je 1970. u Dubrovniku Eduarda II 
prema Marloweu i Brechtu. Bila je to jedna od rijetkih predstava u 
na.Sern oflicij.elnorn glum1s1lu koja se nide organizirala oko llinearnog dis­
kursa VleC oko nekih znakova, oko neklih grupiranja i· 'koncentriranj1a zna-
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kova. Glumci su intenzitet svog iskaza dostizali ne uzivljavanjem u ne­
kog drugog nego uzivljavanj-em u sebe i u vlastitu situaciju predstave -
podsje6am na onaj uvodni pri'21or zajedniCke koncentraaijie glumaoa., za­
jednickog dovodenja u stanje tjelesne i duhovne raspolozivosti. Prizor 
se mnogima cinio izvanteatarskim, ali je u ovoj predstavi imao gotovo 
amblematsku vaznost : definirao je stanovit tip kazalista, njegove uvjete 
i potrebni mu zalog. 

Eduard II se ne moze svesti ni pod koji od modela koji su domini­
rali trenutkom: nije to bio ni Grotowski, ni Living, ni Chaikin. Ocito 
je prihvaCan.je nekih iskustava, nekih mogucnosti koje su otkriv.aJi sva­
ki od tih korifeja tadanje avangarde. Ali je isto tako bilo ocito da je 
rijec o shvacenom, instinitom prihvacanju koje otvara prostor moguceg 
na5em glumistu. Korespondirat.i se moze bez opona.Sanja: bli..la je to p()­
duka i velika zasluga ove predstave. Ona je u ustajalosti naseg glumista 
znacila zaista udar svjezeg vjetra, turbulenciju sto dolazi iz sirih nekih 
obzorja. 

Zaeudo Eduard II ruije imao posljedica. Dogadaji koji slijede, ne 
samo ka.zallisni, pogoduju novom z.at varanju. Paro jo.S pok.uS.aVJa u HNK 
s Grbavicom St!jep.ana Mlhali6a, OO!trlm s Dogadajem u gradu Gogi Grum­
ma, ali to vee izgledaju stri.lske vjezbe koje mnogo ne obvezuju. Za pro­
dore, za otvaranja, za novu slobodu, kao da vrijeme vise nije pogodno. 
Ali pored tih opCih razloga djeluju zacijelo i neki kazalisni. Paro je 
prozivio svoju katarzu, priznao je glasno: »Mi smo se zaklinjali u Ga­
vellu, a nigdje nismo putovali, nista nismo vidjeli, nismo znali sto se do­
gada«. Neke zatvorenosti bijahu suvise utvrdene, a prostor izvan zada­
nog kruga etabliranog kazalista i opet suvise suzen, da bi se avanture 
mogle razmahati. Pa i ustroj naseg glumca, njegov psihofizicki odgoj 
nisu ga upuCivali raspolozivosti za tendencije koje dominiraju tih go­
dina. Od glumca se u nas pretezno trazilo da bude netko drugi a ne on, 
da se preobrazava u nekog drugog umjesto da zastupa lik kroz sebe. I 
onda u kazalistu koje posve trga maske, razbija iluziju, ogoljuje glumca 
i fizicki i psihicki bilo se vrlo tesko snaci. A za takvo kazaliSte mozda 
i nije bilo razloga. 

Fizicnost se u nas, u nasem glumistu, poistovjetila s koreografijom. 
Bila je faza kada su gotovo sve nase dramske predstave imale i koreo­
grafiju, fizicnost dakle nije hila stvar cjelovitog iskaza, vee naucenih 
pokreta. Zato se tijekom sedamdesetih godina znacajni pokusaj fizickog 
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u kazalistu, pokusaj grupe Pozdravi, vezuje uz voditelja-koreografa, pro­
istjece dakle iz koreografiranja teatra. Iz takvog polaziSta moglo se, 
jasno, naci prikljucak samo s takozvanom drugom generacijom avan­
garde u lrojoj dominill"a'ju klovneskn.i e1ementi koju ce, od poonatijih, 
u dijelu svog rada zastupati Eugenio Barba. 

Tijekom druge polovice sedamdesetih uminuo je val avangarde. 
Slijedi povratak tradicionalnijim oblicima kazalista: do jueer prezrenom 
ili fragmentiranom tekstu, tradicionalnim prostorima pa i tradicional­
nim odnosima izmedu predstave i gledatelja. Ali taj povratak, u prvom 
redu povratak tekstu, ispunjen je nekim nemirom, tenzijom. Nemir kao 
da potjece od sjecanja na veliku pustolovinu, i kao da se povratak oprav­
dava uvjerenjem da opet pronadeni oblici, odnosi, prostori nikada nece 
bitii oni is;ti koje napustismo na poeetku pustolovine. I tako nastaje ono 
sto nazvah kritickom tendencijom. Svi prihvaceni parametri podvrgnu­
ti su kritickom postupku. »Kazaliste je mozda upravo to, kritika mjesta 
u kojem se nailazimo·« ustvrdit ce Antoine Vitez.3 A Daniele Saalenave 
ce gcivoriti o modernom glumcu kao izrazito >>kritickom glumcu«.4 Kri­
tika se ponajintenzivnije usmjerava na tekst koji se, kako rekoh na 
poeetku, demontira, ali ne da bi se prikazao u rasulu vee da bi: se 
rekomponirao u novu cjelinu. 

Takav kriticki pristup koji ide izrazito protiv povrsinskog tijeka 
teksta, protiv njegove prve dohvatljive sugestije nazocan je i u hrvat­
skom glumiStu. Pojavio se gotovo sudobno kad i u europskim trendo­
vima. Dva mozda najizrazitija primjera takva pristupa iskusana su na 
tekstovima nase h rvatske dramske bastine, na Dr:Zicu i Vojnovicu. 

Bez obzira na njihov konacan ishod koji je, po meni, bio sretniji u 
prvom a manje sretan u drugom pokusaju, Kunceviceve rezije Dunda 
Maroja i Dubrovacke triLogije u HNK sadrze sve bitne odrednice ten­
dencije o kojoj gov.orim. Svaki je od nas, koji dobro zna te tekstove i 
koji im se nagledao izvedbi, osjetio gledajuCi Kunceviceve prijedloge, 
niz ookova, ni neusl!i8anih zanosa: doj,am nag1a prekida jedne melodije 
koju dobra znamo i na cijem blagom tijeku zelimo lebdjeti. Bio je to 
ocit dokaz da redatelj , poput kriticara sto demontira predstavu da bi 
otkrio elemente njena mehanizma, dernontiira tekst. Tamo gdje smo 
ocekivali Pometov zamah dolazila je opora stanka, tamo gdje smo oce­
bwilii b'l:ago opustanje s gosparskim sentimentom Luksinim dozivlj'avali 
smo rez7 zastoj 1 prazni hod7 iii grotesku. To protiv povrsinskog tijeka 
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teksta, jasno, mora imati svoj razlog. I taj razlog se mora potvrditi u 
rekonstrukciji cjeline. Ne ulazim ovdje u razmatranje kako se to ostva­
rilo u Kuncevicevim predstavama - one me sada zanimaju kao potvrda 
nazoenos1Ji jedne metode pa i s.tava koji su 2"laCijelo dominantni u ovom 
europslrom kamliisnom ltrenutku. Metode koju na:zivam kriJtickom, a koju 
je Siro Ferrone nazvao >>citanje na drugoj potenciji«, dodajuCi da to 
citanje >+moze biti psihoanaliticko, antropologijsko, sociologijsko, histo­
rijsko i proishodi dvostrukom posljedicom dekompozicije i rekompozi­
cije teksta. Ono remeti izvorne prostoll'ne i vremenske koordinate«.5 

Zakljucimo. Pokusao sam razmotriti nazocnost nekih markantnih 
tendencija europskog kazalista u nasem glumisnom prostoru. To uopce 
ne znaci da nase kazaliste i kad ne prihvaca takve tendencije nije u 
europskom kontekstu. Uostalom, izvan tog konteksta nase kazaliste ne 
moze ni biti, ono je u njemu i kad je nadkonvencion.alnide, ono je jed­
nostavno njegov konstitutivni dio. A ni citavo kazaliste Europe nije 
pmhvacalo tendencije koje nazvasmo avangardnim. Pored njJ.h postojala 
je i jos postoji siroka matica standardnog, klasicnog, konvencionalnog 
kazalista. Avanture novog uvijek su stvar manjine. Pitanje je samo s 
koliko duhovne moCi te pustolovine obiljeze jedan prostor i jedno vri­
jeme. I koliko one, u svom vremenu i prostoru, mogu slobodno cirku­
lirati. 
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