
GLUMAC I SUVREMENI OBLICI SCENSKE EKSPRESIJE 

DaZibor Foreti c 

1. 

Neka mi najprije bude oprosteno sto eu ovo r~atranje poceti n a­
pomenom oko jedne sitme promjene u naslovu referata, koji je, kako 
mi je bio zadat, trebao glasitli. : GZumac i novi obZici scenske ekspresije. 
Umjesto toga, referat sam naslovio onako kako ·stoji u naslovu. Ne radi 
se samo o ne:lll1atnom stilskom prepravku, vee o su8tinskijem sa·gleda­
vanju onoga sto se kod nas i u svijetu, na pla.nu tzv. kazalisne avangarde, 
dogodilo u pasljednjih dvadesetak godina. Pridjev nov predmnijeva da 
se u tim kazali8nim prevliranjima, kojih smo danas svjedoci iz stanovite 
jos uvijek nedovoljno daleke perspektive, dogodilo zaista otkrivanje 
niza sustinski n ovih glumackih tehnika ili oblika scenskog izrazaja. Ako 
se, medutim, malo vise udublimo u rezultate ·kazalisnih istraZivanja na 
tom planu, shvatit eemo da je veeina tih glumaakih tehnilka i tih scenskih 
i~razajnih sredstava vee post ojala, bilo u kolu na.Seg evropskog kazalista, 
pa je reafirmirana, ili u kazalisnim izrazima donedavno nama egzoticnih 
kultura, pa je u sveopeem kulturnom zblizavanju koje svijet pretvara u 
.. globalno selo« prihvacena i ugradena u vlastitu kazali.Snu tradO.ciju. 
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Da li slucajno, na primjer, neki srednjovjekovni ckamski zanrovi 
koji su poslije gotovo zamrli, poput ootije, misterija ili moraliteta, nalaze 
ne samo formalne odrednice vee ii sustinske ·karakteristiike u nekim no­
vim dramskim djelima, pa iziskuju i rekonstruiranje drevnih glumackih 
tehnika? Odakle odjednom tolika pomama za commedijom dell'arte kao 
kvintesencijom scenskog pokreta? Zasto se cil'kuski !klovnovi, jedina jo!\ 
Ziva izvedenica .te glumacke tehni'ke, izdizu odjednom do adoracije? U 
cemu je draz drevnih mimetskih tehnika? Kako to da se balet i drama 
sljubljuju u koreodramu? 

Sve to ukazuje na reafirmaciju zamrlih scenskih izrazajnih sredstava 
ili na rekonstruikciju drugih koja su zauvije!k umrla, poglavito onih 
koj:ima su se koristili razni oblici puckog teatra kroz vjekove, i koja se 
sada koriste u novim scenskim rasporedima kao oporba strogo kodifici­
ciranom, a stoga i umrtvljenom gradanskom teatru. Ili: nije li Antonin 
Artaud, jedan od prvih i sigurno najstrastvenijlih osporavatelja t<lg mrt­
vog gradanskog kazalista, covjek u kojega su se zaklinjali svi ovovremeni 
kazaliSI1i avangardisti, pokusavajuCi s raZ!llih strana da dopru do krajnjeg 
smisla njegova teatra, nikada u tome ne uspijevajuci do kraja , svoje 
kazalisne postulate formu1ira<l posto je vidio kazaliste s Balija? Nije li 
Brecht svoj efekt zacudnosti stils:ki oformio na poznavanju tehnika no 
i kabuki teatra? 

Nije li magija Grotowskog samo pokusaj rekO'Dstruiranja neke iskon­
ske pogans:ke misterijske ili mitske svijesti i .tehni1kama autogenog tre­
ninga implantirane u glumcev fizis, tak<l da se on oslobodi svih civili­
zacijskih ljustura i naslaga genets'ki sedimentiranih u njemu i na njemu? 
Ne koristi li Brook u Snu ivanjske noci kao temeljnu ritmiCku kodu 
zonglerske vjestine kineskog civkusa? I nisu li mnogi drugi redatelji u 
opsjenarskim redukcijama sto svode prostor scene na prostor glumceva 
tijela i njegove zatgranosti koristili, na zalost jos uvijek ne dovoljno 
vjesto i nedovoljno inteligentno, fascinantne glumaake efekte pekinske 
opere? 

U kritiOkom preuzimanju egzoticnih scenskih tehnika i u njihovu 
pnnovnom uklapanju u nove scenske rasporede, dolazimo na isto: nista 
novo pod suncem. Veeina tih tehnika i oblika scenske ekspresije koje su 
kao novime ponudili vrlo raznorodni i u kazalisnim istrazivanjima neo­
bicno raznoliki pokreti unutar onoga sto zovemo kazalisnom avangardom 
sezdesetih i sedamdesetih godina, vee odavno je poznata. Utoliko sam 
se u na.slovu vrlo lalko odrekao rijeci nov i zamijenio je rijecju suvremen, 
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buduCi da mi se &ni da sva ta eruptivna snaga alternativnog kazalista 
ni u nas ni u svijetu nije do kraja iscrpena i da tek dolazi do perioda 
njene prave i smirene scenske valorizacije, kao i to da nikada kao u 
ovom vremenu covjeku od kazaliSta, a naroeito glumcu, nije stajao na 
raspolaganju obilniji i raznolikiji repertoar scenslkih izrazajnih sredstava 
koja ga upravo marne i poticu na velicanstvenu pustolovinu duha. A sve 
to najbolje opovrgava ne tako davne i jos uvijek postojece osporavatelje 
te avangarde. 

2. 

Kako se ta eru,pcija novih kazalisnih formi, videnja, stilova, otvo­
renih scenskih moguenosti, tehnika i izrazajnih sredstava odrazila na 
nasu kazalisnu situaciju? Generalno govoreci, vrlo plodotvorno, iako smo 
iz magmatskog bogatstva ava.ngardnih istrazivanja u svijetu kori:stili 
relativno malo toga i ne po,sve do kraja. Ipak, duh koji je prozeo kaza­
lisni svijet u minula dva desetljeca potresao je i nas. A tom duhu pri­
donijeli smo i mi i jos uvijek pridonosimo svoj skromni doptinos, koji 
je razglasio hrvatsko, kao uostalom i jugoslavensko kaza1i.ste u svijetu, 
izvlaeeci ga iz njegove kroniane provincijalnosti. 

Nije mi nakana da u ovom sumarnom prikazu kronologijski pristu­
pam njegovu predmetu. Zahtijevalo bi mnogo minucioznije teatrolosko 
istra:Zli.vanje da se do kraja osmotri i precizno fiksira kako je postupno 
prodiranje novih scenskih izrazajnih oblika formuliralo i moduliralo glu­
ma·cku igru. Ono premasuje i vrijeme i moguenosti koje bi za tako ne8to 
i.Jmao na raspolaganju jedan kazalisni kriticar i kronicar. Uostalom, takva 
metodologija odvela bi nas isuviSe siroko i daleko. Jer, gluma nije nista 
nepromjellljivo, sto jednom zadato putuje kroz vrijeme. 

Nitko nije tako podlozan drhtajima vremena kao sto su glumac i 
njegova umjetnost. A sve te promjene iz samo jednog kazalisnog iskustva 
(vlastitog koje mi stoji na raspolaganju) tesko je utvrditi. Zbog toga cu 
samo u kratkim skicama naznaciti razvoj onoga sto danas mozemo zvati 
alternativnim _, kazalistem, dakle oni.Jm teatrom koji se razvijao u oporbi 
prema postojeCim organizacionim modelima u hrvatskom teatru, pa cak 
i u odnosu prema onim modelima koji su se u njemu nekada javili kao 
alternativni, ali su se s vremenom etablirali. Prvu takvu kariokinezu u 
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poslijeratnom razvoju hrvatskog kazal'ista nalazimo u osnivanju Zagre­
baCkog dramskog kazalista koj.e se poeetkom pedesetih godina javilo kao 
druga osovina u odnosu na Hrvatsko narodno kazaliste. 

Druga polovina pedesetih godina pripada bujanju takoder izuzetno 
znacajnog kazalisnog fen omena, relevantnog i te kako jos i dan as: pojavi 
malih, komornih scena, o cijim ce razlozima u ovome izlaganju kasnije 
biti vise rijeCi. Seroesete godine u znaku su studentskog kazalista koje, 
s Internacionalnim festivalom studentskih kazalista u Zagrebu kao okos­
nicom, postaje srediste i rasadnik najsmionijih avangardnih kretanja. 
Moroa zbog toga i nije slucajno sto koncem sezdesetih godina iz Ko­
morne pozornice Studentskog centra izrasta Teatar &TD, i u organiza­
cionom i u estetskom pogledu izazov starijim kazalisnim ustanovama. 

Djelovanje Teatra &TD obiljezit ce kraj sezdesetih i pocetak sedam­
desetih godina. Uz njega, kao izuzetno smiono, inovativno, spremno na 
pustolovinu scenskog istraz:tvanja, javlja se povremeno i Zagrebaoko ka­
zaliste mladih. Ta dva kazalista, po objektivnim okolnostima, a i po 
nekim subjektivnim zeljama svrstani u otpadnike od postojece, prilieno 
uemale zagrebacke kazalisne situacije, dosta se dugo drze na celu avan­
gardnih kazalisnih teznji. Ipak, u ZagrebaOkom dramskom kazalistu po­
stavljaju Krlezino KraZjevo, sigurno najznacajniju kazaliSnu predstavu 
sedamdesetih godina. 

I u Hrvatskom narodnom kazaliStu Georgij Para s grupom stude­
nata akademije i zavrsenih glumaca priprema Mihalicevu Grbavicu i 
Grumov Dogadaj u gradu Gogi, predsrbave ogrand.oonih dometa, ali izu­
zetno zanimljive po teoretskim zasadima na kojima su sazdane. Na Du­
brovackim ljetnim igrama 1971-1973. godine strastvenih istraZivanja 
mogucnosti igranja na otvorenom, novih estetskih vrednovanja ambijen­
talnih scenskih prostora. Negdje od 1972. vee se poeinju javljati samo­
stalne kazalisne grupe kao nosioci alternativnog kazali5nog oblika, ali 
i novih scenskih stremljenja. 

Rinocerus, Osamljena srca, Histrioni u svojim pocecima, Pozdravi, 
kasnije Akter (a njima se pridruzuju i neki ansambli kazalisnih zalju­
bljenika kao sto su Kugla glumiSte, Coccolemocco, sisacka Daska i du­
brovacki Lero) postaju rasadiste novih kazalisnih ideja, koje maroa naj­
bolje artikuliraju u nasoj sredini ideje kazalisne avangarde sezdesetih i 
sedamdesetih godina. Danas, u kazaNsnom trenutku koji sve vise oznacava 
postepeno isceznuce tog mladalai:Skog ludila i zrelo odmjeravanje ispita­
nih moguenosti koje kazaliste vade u vode svojevrsnog manirizma, mo-
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zemo se s distance i s dosta kriticnosti osvrnuti na to netom skicirano 
razdoblje. Neeu se, ponovo napominjem, baviti njegovim kronologijskim 
opisivanjem, vee bi valjalo odnos glume i tog obilja mogucnosti scenske 
ek.spresije koje je avangardno kazaliste razotkrilo, formulirati u odno­
sima glumca prema nekim temeljnim, parametarskim datostima kazalis­
nog cina. 

To su: prostor za igru, scensko vrijeme, scenski pokret, odnosno 
fizicka ekspresija, scenski govor, odnosno glasovna ekspresija, produzeci 
glumeeva fizisa kao sto su maska ili lutka, povezivanje kazali.Snog me­
dija s drugim medijima (prije svega s televizijom i filmom). Kako se 
glwna mijenjala u skladu s promjenama tih parametarskih odnosa? Po­
kusat cu to sumarno prikazati, naznacujuci najevidentnije tendencije, 
kao i neiskoristene mogucnosti, potkrepljujuci ih primjerima. Neka mi 
bude oprosteno sto cu za primjere vise uzimati predstave u toku posljed­
njih desetak godina, kolilko se intenzivno bavim kazaliStem, pa cu donekle 
i prekoraciti granicu zadanu godinom opce teme. Na zalost, zapis glume 
more se izvesti samo na osnovu vlastitog videnja. A i taj zapis najeesce 
je krivotvorina onoga sto smo vidjeli ' na sceni i dozivjeli u sebi. Zbog 
toga gluma i jest jedlinstvena, neponovljiva i prolazna umjetnost. U tome 
jest i njezina draz i njezina tragedija. 

3. 

Prostor scene i odnos gledalista prema tom prostoru uvijek su naj­
bitnije odredivali formu kazaliSne predstave, pa i naCin glumaCke igre. 
Cinjenica da je taj prostor u toku nek.oliko stoljeca dorninantno obliko­
vala tzv. scena-kutija, u kojoj je gledalac gledao ono sto se u predstavi 
desava kroz nepostojeei cetvrti zid, ima svojih soc'ijalnih, psiholoskih, 
estetskih, pa i sasvim prakticnih premisa. Medutim, kao sto i svako 
Kolumbovo jaje ne traje vjeeno, tako i taj prostor upravo u na8em sto­
ljecu biva strasno osporavan. 

Stalno i iznova svjesni smo vrlo razliCitih prostornih moguenosti 
kazalisnog cina. Razlog sto scena~kutija prevladava i u na8em vremenu 
valja tra:liti samo donekle u njegovoj tradicijskoj ukorijenjenosti, a viAe 
u njegovoj stvarnoj prakticnosti i staticnosti kazalisne arh'itekture koja 
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ga ipak, novim tehnolo&kim moguenostima, u znatnoj mjeri korigira, 
mijenja, ili Cini prilagodljivim drugim prostornim oblicima. Forma tzv. 
male komorne scene bila je prvi bunt u poslijeratnom kazalistu protiv 
staticnooti i inertnosti kazaHsnog misljenja olicenog u grandioznosti scene­
-'kutije. Razloga tome ima vise. Jedan navodi Peter Brook u knjizi 
Prazni prostor, a po njemu je kazalisna umjetnost, poslije ratne kata­
klizme kada su velike rupe scene-kutije bile ili su zaista slicile ru8e­
vinama, nuino u najkreativnijim vidovima bjezale u prostore malih 
kavana, kabarea, podruma. 

Otpor velikoj sceni osjeeao se i u nezasitnoj potrebi publike za intim­
noscu, bliskoscu, pr1padnoscu izvojenoj zajednici koja je sjedinjavala i 
stvaraoce i njihov auditorij, a sigurno da je na tu promjenu snazno 
utjecala i nova dramaturgija, izra:Zena prije svega u tzv. >..drami apsurda« 
koja je, ruseci iznutra, hipertrofiranjem i relativiziranjem do apsurda 
klasicnu gradansku dramu kao jedan od bitnih zahtjeva postavljala i 
nove oblike scenskog prostora. A on postaje sezdesetih i sedamdesetih 
godina prevalentnim za odredivanje kazalisne ideje. U odnosu na kaza­
liste, a i na odnos drustvo-kazaliste, on cak ima i stanovitih ideoloskih 
revindikacija. Sve tamo negdje do sredine sedamdesetih godina, gotovo 
da je nepojmljivo vidjeti nesto iole revolucionarno u teatru u formi 
scene-kutije. 

Ako se to i dogodi, temeljna vizura scene-kutije poku8ava se izmi­
jeniti, ili se koristi kao komentar samoj sebi, ili se je u cijelosti potire. 
U svim tim promjenama desila se i temeljna, najvaZinija promjena u glumi 
naseg vremena. Glumac, cija se veliCina stature paradigmatski povezivala 
s bujnom izrazajnom gestom, snaznim glasom, uznositoscu koja malo sto 
nije bila ravna onoj na kotur-nama, u novim prostornim odnosima pro­
nalazi i nove parametre svoje izrazajnosti. On ne satno da moze govoriti 
normalno, da se koristi sapatom i poluglasom, da mu je gotovo sam 
njegov fizis dostatan da ovlada scenom, vee se upravo takav nacin igre 
od njega i trazi. 

NaCin glume i scene..,kutije u nizu tehniokih pojedinosti postaje pre­
preka komuniciranju na komornoj ili otvorenoj sceni, koje gledaocu omo­
gucavaju vrlo raznolike, dotad nepojmljive vizure. Glumac, dakle, mora 
konaeno u pravom smislu te rijeci postati trodimenzionalno, punokrvno 
bice na sceni. Njegovu pojavnost u novom prostornom rasporedu vise 
nema sto pokrivati, on mora postati svjestan svakog dr:Zanja i pokreta. 
Jer, publilka ga gleda sa svih strana i za njega su ti novi scenski raspo-
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redi brLsani prostor, s kojega nema odstupnice, u smi·slu da nekim zasto­
rom moze zasjeniti neki dio tijela, a o klasicnoj pomoCi saptaca vise nema 
ni rijeCi. Prepusten samome sebi, oslonjen kao sto vee davno nije bio 
na samoga sebe, on zadobiva i novu scenSku osvijestenost, a rekao bih i 
profesionalniji odnos prema poslu. 

P.osebna je pojava u tom novome nacinu glume tzv. mikrogluma. 
Njeno je porijeklo u sve ucestaTijem radu glumaca u drugim medijima, 
prije svega na filmu, televiziji, ali i na radiju gdje precizni uredaji za 
biljezenje slike i zvuka ne dozvoljavaju nista sto bi u odnosu na uski 
kvadar kadra ili semanti&u jed'inku zvuka djelovalo izvjestaeeno i ne­
prirodno. Komorne forme kazalisne predstave favoriziraju upravo takve 
izrazajne oblike u kojima eesto i treptaj oka i neznatno grcenje misiea 
na lieu govore prirodnijim, intimnij1m, normalnijim gestualnim jezi,kom 
nego snazna gesta ili do 1slkrivljenja lica deformirajuca grimasa. Ne 
bje:Zati od sebe u nesto sto je izvjffitacena stvarnost lika koji na sceni 
Zivi neki drugi zivot, posve autonoman od njegova, vee taj lik izraziti 
kroz sebe do potpune identifikacije u taj sat ili dva vrlo intenzivnog 
bivanja na sceni s njime, temeljna je preinaka sto se dogodila u svim 
parametrima glumaokog' stvaralastva i zanata, od psihologije glume do 
glumacke tehnike. 

U tom dijapazonu zapravo je sve sto se danas zove opeenitim i 
neodredenim pojmom >>moderna gluma« u hrvatskom kazalistu. Pocevsi 
od slavnih pedesetih i sezdesetih godina Zagrebackog dramskog kazalista, 
potom Teatra &TD, najboljih ostvarenja slobodnih scenskih grupa, sve 
do danasnjih velikih predstava Hrvatskog narodnog kazalista u Zagrebu 
i Splitu - sve to ima taj jedan te isti predznak koji je najveCim dijelom 
proistekao iz tih prostornih promjena, iz sve slobodnije i nekonvencio­
nalnije kondpiranog scenskog prostora. Medutim, i ta tzv. >>moderna 
gluma« ima svojih racvanja. Prvo, najlogicnije, ali i najkraeeg dometa 
bilo je okretanje prema svojevrsnom scenskom naturalizmu. 

Kada je primjerice tamo negdje 1965. Neva Rosie pekla prava jaja 
na pravom elektricnom stednjaku da bi ispunila one cuvene metafiziCke 
pauze u Pinterovu Ljubavniku to je, harem na nas koji smo rasli s tim 
novim kazalistem, djelovalo poput elektricnog udara, kao prodor nepa­
tvorena, prirodna zivota u nekakav prostor koji je tada jos uvijek po­
najveema bio posveeen velicajnoj i uzvisenoj scenskoj rijeci. Danas sam, 
naravno, svjestan toga da je to samo j.edan od moguCih izraza onoga 
sto je trazio Antoine jos krajem proslog stoljeea. Ali, jos i prije tog 
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domisljanlja javilo se pirtanj,e: sto s tim dalje? Natwrali7Jam, koji se 
pokatkad pretvarao u hiperrealizam, postao je stalnim saputnikom novog 
kazalista i jednim od mogucih modela glume, za odredene dramaturSke 
potrebe, naravno. 

Ali sto se dalje odmicalo, naturalizam je bivao sve manje sokantan, 
a u nekim slucajevima ne samo da je izgubio svu zacudnost, vee je 
ponovo poceo sliCiti onoj dobroj, staroj, pomalo olinjaloj realistickoj glumi 
od koje smo se u ovih dvadesetak godina poceli odmicati. S druge strane, 
gotovo paralelno s ovim poceo se javljati stanoviti redukcionizam, koji 
je stilizirao scensku stvarnost ili ju je svodio na sustialski odnos glumca 
i prostora izmedu kojih nema nikaikvih Z!Ilakovnih posrednika. Taj smjer 
ili je glumca stavljao u vrlo strogi prostorni, cesto plosni okvir, cineCi 
ga ravnopravnim dijelom scenske slike, ili je njegov lik cinio protonskom 
masom u koji se sabijala sva tezina scenskog prostora. 

Kao .primjer prvoga pada mi na pamet davna, medu prvim amater­
skim predstavama Tomislava Radica, izvediba Naljeskovicevih Komedije 
pete, komedije seste u Studentskom eksperimentalnom kazalistu, a za 
drugo ima li boljeg primjera od bravure koju .je Pero Kvrgic izveo u 
Advokatu Pathelinu? Najradikalniji primjer takvog redukcionizma dogo­
dio se negdje koncem 1973. u jednoj tavanskoj sobici u Vla8koj ulici, 
gdje je prva nasa samostalna kazalisna grupa Rhinoceros pod vodstvom 
Petra Veceka izvela svoju prvu predstavu - Pricaj mi o Augusti Luka 
Paljetka. Bila je to vjerojatno prostorno najmanja predstava na svijetu 
ikada izvedena. Na prostoru od dva, tri cetvorna metra oko jednog drve­
nog sanduka, trojica glumaca, Darko Curdo, Zarko Potoenjak i Zlatko 
Vitez, krajnje su suzdr:Zanom gestom i gotovo posve reduciranim pokre­
tom, vise sapatom i romonom glasa postigli zaista cudesnu simbioticnost 
nekog trojednog glumackog bica. 

Bila je to bizarna glumacka eskapada, koja naizgled nije imala 
nikakva utjecaja na daljnje putanje karzalisne glume. Ali ako se prisje­
timo samo Potocnjaka u Kralju Gordoganu nekoliko godina kasnije, ili 
Bozidara Alica, momka koji je bljesnuo upravo kao Gordogan, nacina 
na koji on, na primjer u splitskom Kamovu, smrtopisu ili u varazdin­
skom Hrvatskom Faustu osvaja prostor velike scene i velikog gledalista 
potenciranim sredstvima mikro-glume i stilizirana pokreta, shvatit cemo 
da je sve to smanjivanje, usebljenje, dovelo konacno do novog gluma­
Ckog senzibiliteta i nove teatralnosti. Redukcionizam koji se svodio na 
strog:i minimalizam glumceve mimike i gestualnosti, kaikav smo vidjeli 
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u spomenutoj Radicevoj predstavi, i kakav je i on sam nastavio u nekim 
kasnijim predstavama, scenski je opet najvise razradio Marin Carie. 

Sjecam se jos one scene iz Snajderova Vrtuljka ljubavi u izvodenju 
druge nase samostalne scenske grupe Osamljena srca, u kojoj sestra 
glavne junakinje nagovara je da se uda, sjedeCi za stolom i cisteCi grah. 
Scena je naizgled hila posve naturalisticka. Ali umjesto izvanjske punoce, 
citav prizor bio je strogo sveden, kao izrezan iz stvarnosti i postavljen 
u novi scenski kontekst. I sve je u tom prirwru djelovalo subli.mnom 
znakovnoscu: i marama na glavi Nade Abrus, i zdjela u njezinom krilu, 
i stropot graha sto pada u zdjelu, i njeno jednoliko govorenje u potpunoj 
sukladnosti s tim stropotom. 

Ne gubeci na zivotnosti, Carie je uspio svesti glumaCku igru na 
cistocu znaika, posve ravnopravnog ostalim zmakovima u prostoru, svjetlu, 
boji, rekvizitu, spajajuci ih u novi, u jednostavnosti zacudan scenski 
raspored. U tome je blistava vizuelnost njegovih postavki Luciceve 
Robinje, Krle:line Golgote ili Maruliceve Judite. Ali s Juditom dolazimo 
vee do slijedeceg iskusenja koje je postavljao prostor pred glumca -
do ambijentalizacije predstava. 

A izazov tog otvor·enog prostora ipak mozemo najbolje pratiti krorz: 
pojedine primjere s Dubrovackih ljetnih igara. Dok su na samom poeetku 
otvoreni scenski prostori znacili ne mnogo vise od kulise, fascinirali 
cinjenicom da je predstavu moguce igrati i izvan kazalisne zgrade, u 
drugoj fazi oni funkcioniraju kao realni prostor, da bi u trecoj fazi, 
negdje od pocetka sedamdesetih godina sve vise prevladavala njihova 
metaforienost. Svaka od tih faza imala je i svoj nacin glume. Zadrzimo 
se samo na posljednjoj, jer je oo.a postavila pred gl.Jumce i najraznolilkije 
izazove, poticuci ih na nove mogucnosti scenske ekspresije, cime ne zelim 
potcijeniti prethodne pa i pratece u~pjehe manje ili vise US!Pjelog reali­
stickog igranja na otvorenoj, ambijentalnoj sceni. Metaforicnost u ambi­
jentu zapravo se i moze postici jedino interakcijom glumacke igre i 
prostornih datosti. 

Prazni prostor dvorista Lovrjenca, opremljen tek s nekoliko prakti­
kabla, sam po sebi nije mogao pridonijeti metaforicnosti Brechtova 
Eduarda II, da nije bilo onog nijemog sjedenja publike zajedno s izvoda­
Cima pred pocetak, silovite igre koja je slijedila, ali ne i oponasala Bre­
chtove teatarske kanone, da nije citava predstava odigrana u pomaku 
od bilo kakvog historicizma. Niti je, rna koliko da je plovila po putanji 
svog cruising by night, ispomazuci se tegljacima, lazna Santa Maria, koja 
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je na se ukrcala i izvodace i publiku, mogla biti situacijski prepoznatljiva, 
da ansambl nije na njoj docarao dramu Krlezina Kristofora Kolumba i 
njegov sukob sa sutljivom veCinom. Pa ni Bokar, makoliko sretno izna­
den, ne bti mogao postati tako izuzetan aretejski prostor, da nije inter­
akcije publike i izvodaca kroz Cit avu predstavu. 

Ta predstava Areteja je i u jos jednom pogledu, u odnosu na glumu, 
inovatorsika. Njen princip da izvodaoi budu u direktnom k:ontaktu s 
publikom, ili cak medu njom, da ih gledaoci prate iz prostora u prostor, 
pretvarajuci se tako i sami u sudionike njenog zbivanja, trazio je od glu­
maca da izbjegnu svaku teatralnost, da glume gotovo iz svoje privat­
nosti. Nasuprot tome, druga jedna predstava, koja je u Dubrovniku igrala 
samo jedno ljeto a za propitivanje mogucnosti ambijentalnog kazalista 
nista manje znacajna od Areteja, Ljetno popodne u izvedbi Kugla glu­
mista, krenula je u metaforiziranje ambijenta njegovim krajnjim uneobi­
cavanjem upravo glumackom igrom. Uciniti igrom pr·ostor ne realnoscu 
jedne fantastike, kao u Areteju, vee fantastikom jedne realnosti, koja 
postoji tu svugdj e oko nas. 

Ambijentalna istrazivanja Kugla glumista usmjerena su bila i inace 
posve u tom pravcu. Ta grupa je jedina u nas u predstave unijela neke 
elemente happeninga. Medutim, njen temeljni cilj bio je fizickom, glu­
maOkom akcijom ispricati neku fantasticnu pricu sto sokove crpe iz 
turobne stva!'nosti oko nas. Tako je u Mekanim brodovima pronosenje 
velikog vjffitackog zutog gustera kroz periferijska bunjista oznacavalo 
zacudnost oko koje se dalje plela igra. A u Dogadaju u 16.02 prazni 
prostor gradske trznice bio je pretvoren u fantasticno popriste parodij­
skog konglomerata mitske svijesti sto se skrutnula oko suvremenog 
terorizma. 

Prostor j-e u raznim pravcima promijenio i motivaciju i tehniku 
glumacke igre. Novi scenski okviri, novi prostori igre nadahnuli su 
glumca gotovo kao nijedan drugi parametar kazalisnog cina. Pa i danas, 
kada kao jedna od kazal.Jisnih zakonitosti djeluje povratak velikoj tali­
janskoj sceni-kutiji, ona se vise ne moze tretirati u prostornom smislu 
k:ao prije. A i glumac u tom ponovo za se i:zJborenom prosto'!'U, koji 
je nekada napustio s osjecajem da se u njemu nista ne dade napraviti 
i da treba traziti nove p rostore za osnazivanje svoje umjetnosti, vise 
se u njemu ne ponasa, ne igra kao sto je igrao nekada. Konacno, i vri­
jeme uvijek iznova propituje glumacku azurnost. Na to pitanje glumac 
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mora odgovoriti. Pro.teklih dvadesetak godina dale su solidnu pred­
spremu za to. 

4. 

Za razliku od prostornih istrazivanja, problematiziranje, odnosno 
relativiziranje scenskog vremena u na5em teatru nikada u proteklih 
dvadesetak godina nije bilo predmetom ozbiljnijih istrazivanja. Narocito 
ne u onim finim i sitnim nijansama koje u njegovo razbijanje, ocuda­
vanje mogu unijeti rafinirana glumacka sredstva. NaS€ kazaliste nije 
imalo svoga Boba Wilsona. Ako se i dramaturski postavljao problem 
intervencija u scenskom vremenu, onda su one bile prije svega rezijske 
prirode, uspostavljajuCi paralelizam dvaju ili vise vremenskih tokova 
ili ih sjeckajuci u konsekutivnom nizu. 

Mozda jedini pravi, a sigurno i najtemeljniji glumacki zahvat u scen­
sko vrijeme nalazimo u Krlezinu Kraljevu u Zagrebackom dramskom 
kazalistu. Halucinantno.st dijaloga dvojice mrtvaca, Janeza i Stefa, Dino 
Radojevic je postigao tako da je suprotstavio njihov dijalog u realnom 
vremenu, a ostali dio ansambla je igrao u slow motionu. I obrnuto. Time 
je postignuta scenska koegzistentnost dva razliCita svijeta, fizickog i me­
tafiziakog, i dva osjecanja vremena, u zajedrrickom igracem prostoru. 

U Oslobodenju Skoplja Dusana Jovanovica dogodio se konceptualni 
rez u seensko i dramsko vrijeme. Da bi sto jace naglasio vaznost nekih 
repli:ka, poput Zoranova pitanja: »Sto je to sloboda ?«, LjrubiSa Ristic 
zaustavlja radnju i nekoliko puta uz rez zatamnjenja i muzike vraca 
kratku sekvencu. Za razliku od tog rjesenja izvedenog tipicnim film­
skim sredstvima, u sceni Vertep Ristic Zoranovo sanjarenje o svijetu 
sto ce doci poslije oslobodenja rjesava jednostavnim mijesanjem stvar­
nosbi. i snovi·denja. U zawffioj sceni an je opet nad.realno vrijeme postigao 
kumuliranjem realnih glumackih radnji na sceni. 

5. 

Kada je 1967. Miro Medimorec korskim mars1ranjem scenski posta­
vio komediju Ars longa, vita brevis Johna Ardena u Studentskom eks­
perimentalnom kazalistu, vodeci glumce-amatere da vise fizickim rad-
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njama nego gradnjom lika postvare Ardenove dramske situacije, bio je 
to za mnoge pravi prodor novih teatarskih stremljenja u nasu sredinu. 
I odusevljeni pristalice i zagrizeni protivnici prihvatili su tada za tu 
besumnje inovativnu kazalisnu pojavu termin ,.fizicki teatar«, jedni ne­
svjesno, a drugi svjesno nanoseci tom sintagmom medvjedu uslrugu takvom 
tipu glumacke igre. Jer ona je po sebi hila contradictio in adjecto. Nema, 
naime, dramskog teatra hez glumceva fizisa, a gotovo je i teoretski ne­
moguce zamisliti teatar hez fizicke radnje. 

Uglavnom, taj nepodohan i hesmislen termin hio je jedno vrijeme 
najkoncizniji izraz one artoovske kuge sto je zaprijetila cudorednom i 
konzervativnom kazalistu, odnosno takvom shvacanju o njemu. Jos kad 
su se u Drugim vratima leva Aleksandra Popovica glumice, a i glumci 
poceli ohnazivati ... izraz ,.fizicki teatar» usao je u mondenu svakodnev­
nu upotrehu a da se zapravo nije ni pitalo sto on znaci. Isto kao sto se 
danas vrlo malo pitamo, a vrlo lako potezemo termin >>politiCki teatar« 
u svakojakom znaeenju, a da uopce nismo svjesni toga da potezemo jednu 
od temeljnih idejnih odrednica svakog, pa i najapoliticnijeg teatra. 

Ali pod tim pojmom ,.fizickog teatra« usia je u nase kazaliSte naj­
radikalnija, a rekao hih i najoformljenija kohorta kazaliSne avangarde. 
Ona je unijela u nj i novo osjecanje kazalista, koje u svlim njego­
vim odredenjima, u onome u eemu je ono potpuno promijenilo polozaj 
glumca na sceni, pa i temeljne scenske rasporede jos uvijek nismo do 
kraja svjesni, iako toj pojavi svjedocimo, uzivamo iii se zgrazamo nad 
njom vee vise od petnaest godina. Usle su s njom radikalne ideje Living 
Theatrea i Grotowskog. I odrzale se s razlicitim modifikacijama sve do 
nasih dana. Od faze Mire Medimorca iz SEK-a 1967. do Svrhe od slobode 
u Dubrovni'ku 1971, preko Georgija Para u fazi od Eduarda II u Du­
brovniku do Dogadaja u gradu Gogi u Hrvatskom narodnom kazalistu, 
Kazalisne radionice Pozdravi koja pod vodstvom !vice Bohan uporno 
nastavlja tu ideju jos tamo od Ionescovih Pozdrava 1974. pa sve do 
prosloljetne <izvedhe DrZieeve Hekube u Duhrovtniku, do grlllpe Akter, 
njihove predstave Kazu da je sova nekad bila pekareva kCi. 

Sto je to »fizicki teatar«? Je li njegova temeljna odrednica preko­
mje rna fizicka ekspresija koja ide naustrh svih ostalih ohli!ka glumceve 
ekspresije? Ne hih rekao. Kao temeljne njegove odrednice mogu posluziti 
dva parametra: scensko zajedniStvo svih izvodaca i njihova zaigranost na 
sceni. Pre'ko takvog osjecanja kazalista u na8 dosa.dno profesionaliziran 
teatar, u kojem svatko, u podjeli rada na sceni znade tocno sto mu je 
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ciniti i jos tocnije sto mu je ne ciniti, uslo je jedno drevno, pomalo 
misticno poimanje kazalisnog Cina, u kojem se svaki njegov sudionik, 
kao u nekom ritualu, osjeea dijelom cjeline koja je toliko vise iznad 
nj·ega samoga sto joj on vise energije pridonosi. 

A upravo taj suvisak energije i jest ono sto predstava isijava u 
gledaliste, cime plijeni, hvata pomalo pasivnu i rezistentnu publiku, pod 
uvjetom naravno data energija prenosi neko znacenje, poruku. Za razliku 
od tipicnog gradanskog teatra, u kojem je odavno pojedinac, individua, 
glumac, lik, uvijek bio u fokusu drame, u sustini je ovo korsko kazaliste, 
u kojem je igra pojedinca uvijek podredena cjelini ili je on samo dio cje­
line. Kor je, dakle, temeljno odredenje tog tipa kazalista (sto je neke 
navelo na jos besmisleniju ideju da ga nazovu »kolektivnim teatrom«) 
i zbog toga se ne bih ustrucavao da u taj teatarski korpus uvrstim, na­
izgled bez mnogo veze s onim sto su radili SEK ili Pozdravi, i Krlezino 
KraZjevo u Dramskom ka:zalistu Gavella, kao njegov dosad najznacajniji 
i najzreliji r·ezultat i u glumackom i u redateljskom pogledu, jer ono 
sasvim sigurno jest posljedica tog korskog osjeeanja kazalista. 

Utoliko u ovom kontekstu smatram izuzetno znacajnim jedini mani­
fest kazalisne avangarde u hrvatskom teatru u tom razdoblju, koji su u 
povodu predstava Grbavica i Dogadaj u gradu Gogi u Hrvatskom narod­
nom kazalistu formulirali Georgij Faro, lvica Boban i Marin Carie. 0 
njemu se vee u opcenitim crtama na ovom skupu govorilo. Upozorio bih 
samo na dvije njegove formulacije, dva radna nacela. Prvo glasi: »U po­
cetku bijase Zlbor.« Ta ideja vodila je stvaraoce tih dviju predstava, ali, 
nazalost, zbog njihove prilicno osrednje prode kod publike (a i kritike), 
vrlo je brzo izvjetrila i iz njihove svijesti, najvise iz svijesti samog 
Para, donekle i iz Carieeve, a najtrajnije, sve do danas, zadrzala se kao 
temeljna radna ideja Ivice Boban i njenih Pozdrava. Drugo radno na­
celo, koje bri8e jednu od bitnih objeda ovog osjeeanja kazalista, a tice 
se odnosa izmedu pokreta i govora, glasi: »U kazalistu mita govor jest 
tjelesan a pokret duhovan. To znaci da govor ima prostorne kvalitete a 
pokret melodijske. ZajedniCke kvalitete su im dinamika i vrijeme.<< 

To naeelo dokazuje, a u to smo se mnogo puta, gledajuei predstave 
ovakvog tipa mogli uvjeriti, da u njima ne prevladava fiziCka ekspresija, 
vee da takva predstava razvija polj.e svog magnetnog ucinka upravo u 
interakciji pokreta i govora. Medutim, kohezionu silu cjeline cini fizi&a 
ekspresija, jer je upravo ona ta transmisiona energija sto spaja pojedinca 
s cjelinom, sto ga u simultanoj radnji u nju ukalupljuje, a u asimetricnoj 
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sudbinski i21bacuje iz nje. Pojedinac unutar kora uvijek izgovara rijee 
koja mu je zadana, a pokret pokazuje njegovo osjeeanje stvari, emociju 
pri onome sto izgovara. 

Pokret je, daikle, onaj individualiizirajuCi znak. Jer, jezik je ipak 
kodeks, a pokret, gesta, mimika nepredvidljivi su, izraz su ljudskog spon­
taniteta. A korsko osjecanje kazalista, vrlo blisko onom osjecanju svijeta 
po kojem je u suvremenim multimilijunskim ljudskim zajednicama drama 
kolektivne svijesti daleko znacajnija od pojedinacne sudlbine, pokusava 
iznijeti na vidjelo scene i drustvene stereotipe i individualne porive. Nije 
li to najbolje pokazala predstava Ionescovih Pozdrava, koja od govora 
uzima jedino najbanalnije svakodnevno pitanje: >>Do bar dan, kako ste?« 
i niz is1Jo .tako u trirv:ija1rrostli. do :apsU'rda imritoperenih odgov:ora, koje 
glumci komentiraju vrlo individualnom fizickom ekspresijom, a nesto 
slicno, ali obrnruto dogodilo se u predstavi Kazu da je sova nekad bila 
pekareva kci, u kojoj multipliciranost svakodnevnih pokreta i podsvjesni 
komentar izrazen pokr·etom pokazuju njihovu neuroticnost. 

Osjecaj zajednistva presudan je za kornko osjecanje teatra. Ali isto 
tako bitno je i osjecanje scell!Sk:e zaigrano.sti, taj specificni ludizam sto 
i daje draz ovakvom tipu teatra. Upravo taj ludizam dao je i glumcima 
koji su sudjelovali u takvim predstavama osjecanje da rade nesto posve 
razlicito od o:noga sto se od njih u njihovoj profesiji ocekuje. On je po­
stavljao i neke zahtjeve predspreme koji su varirali od grupe do grupe: 
od joge i vjezbi di.sanja do preuzimanja i rekonstruiranja citavih tehnika 
scenske ekspresije kao sto su klovnovski gegovi i1i commedia dell'arte. 
Mozemo govoriti o citavim predstavama radenim po grupama na pokusaju 
takvih rekonstrukcija. 

Takva je, na primjer, bila predstava Povratak Arlecchina Kazalisne 
radionice Pozdravi. Ali mozemo se sjetiti i samo nekog trenutka briljant­
ne fizicke ekspresije, kao sto je bio onaj kolut natrag u slow motionu 
Mladena Vasaryja u americkoj verziji Kraljeva. Medutim, taj tip teatra 
sa svim onim sto je donio, pokazao je i ozbiljnu insuficijentnost general­
ne glumacke preoopreme u nasem kazalistu, a rekonstrukcijama starih 
tehnika fiziCke ekspresije otkrio je neslucene inspirativne mogucnosti 
gradenja likova i u standardnom repertoarnom kaza1istu: ne pokazuje li, 
na primjer, kreacija Pometa Mustafe Nadarev~ca, za koju se svi odreda 
s odusevljenjem kunemo u njenu modernost, u tim vrckavim polusko­
kovima, u fantasticnoj uskladenosti pokreta i govora, u temeljnoj pozi 
tipiean ideogram pravog zannija sa starih gravira? Ipak, uza sve bogat-
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stvo mogucnosti i tehnika koje je pokazao ovaj tip kazalista, ono iscrp­
ljuje samo jedan vid fiziCke ekspresije, onaj koji se u svoj svojoj razno­
likosti svodi pod izraz »scenski pokret«. 

Medutim, podrucje fiziOke ekspresije s1re je u suvremenom teatru 
i obuhvaea i mogucnost prozimanja dramskog teatra s nekim srodnim 
scenskim umjetnostima. To su spoj s baletom, odnosno s plesom, koji se 
dogada u koreodrami i koristenje elemenata pantomime u scenskom 
dramskom izricaju. Premda je bilo nekih pokusaja stvaranja koreodrame 
(Ljubi8a Ristic li Nada KokotoV!ic u Toski [ Lizistrati), do pravog spoja 
plesa i drame jos nije doslo, dok je pantomima jos uvijek gotovo posve 
izvan interesa svakog, pa i dramskog kazalista u nas. 

6. 

U svojoj determiniranosti, mazda najdramaticnije konvulzije prosao 
je u razdoblju kojim se ovaj pregled bavd. scenski govor, odnosno verbalna 
ekspTesij a . J er, od samih modernih zacetaka nacionalnog kazalista u nas, 
rijec izgovoPena sa scene bila je dominantna u odnosu na sve ostale 
oblike scenske ekspresije. U samim pocecima, u razdoblju preporodnog 
osvjesCivanja izgovoriti hrvatsku rijec sa scene imalo je i politicko, a ne 
samo kulturno znacenje, a sve do najnovijih vremena govoriti cistim, 
standardnim knjizevnim jezikom bila je jedna od temeljnih zadaca sva­
kog glumca i svakog kazalista: cak i. Gavella, koji je i na teoretskom, 
a da ne govodmo na prakticnom planu, unio najznacajnije inovacije u 
scensko govorenje, inzistirajuCi na psiholoskoj punoCi govora umjesto 
pukog deklamatorstva, nije atisao toliko daleko da bi dovodio u pitanje 
taj govorni standard, unatoe tome sto se upustao pokatkad i u postav­
ljanje na scenu gotovo zaboravljenih dramskih djela dijalektalne knji­
zevnosti. 

Zbog toga se u ovom razdoblju kazalisnog previranja, kada su novi 
kazalisni nar&Staji htjeli teatar diverzificirati svim mogucim oblicima 
scenske ekspreS!ije, ostvariti ono sto se bombasticno pokatkada zvalo -.to­
talni teatar«, verbalna ekspresija najvise dovodila u pitanje, a rekao bih 
da je i stvaranje nov,ih konvencija govorenja sa scene izazivalo i najvise 
nedoumica. Kako izgovoriti rijec a da ona istodobno djeluje prirodno 
i da se uklapa u semanti6ki sustav predstave koji je cesto iziskivao kraj-
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nju scensku izvjestaOe:nost, zasnovanu na preziru svake psihologije ili 
realizma, postvarujuci jedan svijet koji je sve vi8e dovodio u pitanje 
svaki red i poredak u kovitlavim pitanjima opstanka ljudske egzisten­
cije? Bio je to izazov na koji avangardno kazaliste nije uvijek imalo pravi 
odgovor. 

S druge strane, teza da je u kazalistu »-prije svega rijee« isticala se 
cesto na stjegovima onih manje ili vi8e konzervativnih kazaliSnih struja 
koje su ili sa strepnjom, ili s nerazumijevanjem, ili s otvorenom agresiv­
noscu zazirali od svake promjene tradicionalnog mrtvackog kazalista i s 
podozrenjem gledali na svaku »novotariju«. Ne bih rekao da je taj front 
bio jedinstven. Cak je i Vjeran Zuppa, covjek koji je na celu Teatra 
&TD dao i te kakvog impulsa novim scenskim stremljenjima, u jednom 
tekstu koji je prije nekoliko godina htio rezimirati i odrediti stanje svi­
jesti hrvatskog kazaliSta, istakao da je rijee u kazalistu od presudnog 
znaaenja. A razbiti, pa cak i ponistiti rijec na sceni cesto se takoder 
isticalo kao jedna od parola avangardnih teznji. 

Prvi udar u relativno koherentni standard scenskog govora na hrvat­
skim scenama dogodio se s prodorom tzv. drame apsurda sredinom pede­
set ih godina. Antipsiholoski i antirealisti&d. znacaj djela Becketta i 
Ionesca, usmjeren na to da u potpunosti porusi sve konvencije gradanskog 
teatra, iziskivao je i sasvim drugaCije govorenje, s gledista dotadasnjeg 
standarda potpuno >>iski!ivljena«. Zacudne dramske situacije iziskivale 
su i naizgled sasvim apsurdne dijaloge. A ti dijalozi zahtijevali su sasvim 
razlicitu govornu interpretaciju, u svakom pogledu drukCiju od one koju 
je trazilo dotadasnje njegovanje »lijepog govora« na sceni. 

Jos mi u usima odzvanja vrisak: >>Moja karamela!« obogaljenog Nagga 
smjestenog u kantu za smeee napunjenu pilovinom, u interpretaciji Pere 
Kvrgica u Beckettovu Svrsetku igre u Zagrebackom dramskom kazalistu. 
Ima tome vee gotovo trideset godina. Bio je to krik obespomocena bica, 
kojemu govor ne sluzi za komuniciranje s drugim, jer govor samo zatr­
pava tu komunikaciju, vee opisivanje govornom ekspresijom egzistencijal­
nih stanja oov~ekovih, nmogo suStmsldji!h od oponaSan.ja n~led do kraja 
jasnih i posve urednih psiholoskih modela koji su dotad odredivali govo­
renje, a i inaae ponasanje lika na sceni. Verbalna ekspresija Svena Laste 
u Beckettovoj Posljednjoj traci, na pq-imjer, ili !vice Vidovica u Hand­
keovu Kasparu upravo su, kao mozda najsavrseniji primjeri tog seen~ 
skog govora, vrhunci tog novog nacina impostacije likova na sceni, koje 
je diktirao teatar apsurda. 
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Isklustva takve scenske ekspa:esi~.e nisu mogla ostati ogranicena samo 
na stilsku formacijru clrame apsurda. U mnogim slucajevima zahtjev za 
izraiavanjem egzistencijalnih stanja putem verhalne ekspresije javlja se 
sve vise i u repertoarnom kazalistu. Razliku izmedu nekadasnjeg stan­
dardnog govora na sceni i danasnjeg scenskog govora najholje se moze 
uociti kada neki stariji glumac uskoci u neku predstavu, iako su neki od 
njih, naroeito glumice, savrseno usvojili te nove nacine verhalne ekspre­
sije: Zvonimir Rogoz, Bozena Kraljeva, Ervina Dragman, na primjer. 
Medutim, taj trend donio j·e i neke negativne posljedice po kvalitet go­
vora na sceni u nasem kazalistu. Nedostatak pravog standarda scenskog 
govora ucinio je da mnoge, nar·ocito nove generacije glumaca shvate da 
se na sceni mo:Ze govoriti kako hoce, da ima mnogo primjera lose govor­
ne artikulacije od mehani&:e verhal:ne gimnastike do posvemasnje ne­
izra:Zajnooti. 

No, uza sve to, generalno govoreci, sedamdesete godine su razdohlj@ 
kada se harem u naznakama javlja i novi standard verhalne ekspresije. 
On je znatno siri i fleksibilniji od onoga otprije tridesetak godina. S 
jedne strane ga for.mira iskustvo scenskog govora s komorne scene, 
koji je znatno prirodniji, vise nalik svakodnevnom govoru, ostavljajuCi 
mogucnost glumcu da hez velikog naprezanja ostvari skalu govornih 
izraza od sapata do vriska. Najsposohniji takvo iskustvo uspijevaju dovi­
nuti i do velike scene. S druge strane, javljaju se promjene u verhalnoj 
ekspresiji kao izraz opcenitijih promjena u svakodnevnom govoru, u 
kojem sve vise prevladava tzv. urhani govor nad klasicnom stokavsti­
nom: nije li, primjerice, sjajna studijska vjezha koju su ostvarili prije 
nekoliko godina tada jos nedovrseni studenti akademije u recitalu Koja 
gora Ivo, pod vodstvom Rade Serhedzije, pravi dokaz kako se iskustvo 
urhanog govora, na kojem su oni odgojeni, moze izvrsno primijeniti i 
na samu narodnu poeziju? 

Standard verbalne ekspresije hiva prosiren i sa dva podrucja koja 
su prije tridesetak godina u hrvatskom kazalistu hila slabo prisutna: sa 
sv·e snaznijim prodorom dramskih tekstova pisanih na lokalnim dijalek­
tima i sa sve vecim prisustvom, a time i svijescu, djela iz hrvatske 
dramske hastine, koja pred izvodaee postavljaju specifiene jezicne pro­
hleme. Dijalektalna dramska knjizew10st ulazi iz uskih revira pucke 
komedije u sve duhlje dramrutske slojeve eovjekova egzistliranja na 
ovom tlu. Dijalekt kojim savrseno harata cesto daje piscu antejsku snagu. 
Navedimo samo dva primjera: tragikomedija Ive Bresana Predstava 
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Hamleta u selu Mrdu§a Donja ne bi toli~o znacila da nije .pisana na 
z1varn i so&lom dijalektu iz zabiti Dalmatinske zagore, koji odreduje 
citavu njenu dramsku situaciju toliko da je i prevodioci, na primjer na 
slovenS'ki ili na poljski ne prevode na knjizevni jezi1k, vee traze srodne 
dijalektalne mogucnosti u vlastitom jeziku. 

Ili na·i·zgled net1piCniji primjer: Sokol ga nije volio Fabijana Sova­
govica. Pisan je stokavskom inacioom Sovagoviceva rodnog kraja. Koliko 
je socnost toga dijalekta presudna za zivost same drame, svjedoci kompa­
rativna analiza dviju nj·enih izvedaba, zagrebacke (Dramsko kazaliste 
Gavella) i osjecke, u tamosnjem Hrvatskom narodnom kazalistu. Gluma­
cki i re:lijski raskosnija, zagvebacka predstava, unatoc tome sto najva:l­
nije role igraju rodeni Slavonci (a mo:lda bas i zbog toga), dijalekt daje 
pomalo patinirano i uzviseno. Glumci u osjei'\koj predstavi, naprotiv, 
govore Sovag,ovieev dijalekt zivo i prirodno, onako kako cuju ljude iz 
svoje okolice, ostvarujuci cudesnom lakocom njegove teene pregibe. 

Mozda je taj nagli prodor dramskih djela na lokalnim dijalektima 
pridonio da se pojedina kazalista repertoarno dosta relevantno opredje­
ljuju za u.pravo takve predstave: splitski HNK za srednjodalmatinsku 
cakavstinu, dubrovacko Kazalioste Marina Dr:lica za dubrovacku stokav­
stinu, osjei'\ko za slarvoniSku, [";ijecko za prfimorsku i .~starsk>U eakavstinu, 
neka zagrebaCka (naroCito Jazavac i Komedija), kao i vara:ldinsko 
za kajkavstinu. Lokalni dijalekt postaje i karakteristicni idiom odredenog 
kazalista. Lakoca kojom ga glumci (cak i ako nisu rodeni u tom kraju) 
prihvacaju i igraju na nje mu, kao i fenomen publike, koja se najlakse 
identificira s likovima koji govore njima bliskim, svakodnevnim jezikom, 
sigurno je jedna od znaeajnih promjena koje su se dog.odile na planu 
verbalne ekspresije. 

Poslije rata, upravo od pedesetih godina nadalje, dogodio se i pravi 
bum otkrivanja manje ili vise vrijednih djela iz nase starije dramske 
bastine. I to je pred glumce stavilo svojevrstan, mozda najte:li izazov. 
Dramatiene okolnosti u kojima se formirao danasnji hrvatski j·ezik (sa 
svim bogatstvom svojih dijalekata) oesto su pretvarale glumce u prave 
fonoloske istrazivace: pojedini povijesni jezieni slojevi imali su toliko 
specificnosti da je bilo potrebno, uz pomoc vjestih lektora, izuzetnih 
kreativnih napora da ti drevni govori za:live na sceni punom jasnocom 
i plasticnoscu. Bilo je Cak i pl'edstava koje su pokusava1e graditi dramsku 
tenziju na dramaticnim okolnostima u kodima se razvijalo neko narjeeje: 
takav je, na primjer, bio svojedobno recital kajkavske poezije Gartlic 
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kajkavski Mladena Kuzmanovica i Zelimira Mesarica u Dramskom kaza­
listu Gavella, koji je prodiruci kroz sloj,eve kajkavstine od zaeetaka 
knji~evnosti na tom narjecju pa do naSih dana, pokazao njegovu dramu 
kao 'ljecnog »drugog jezika«, koji su i latinski i u preporodu usvojena 
stokavstina odbacivali kao p~cki, pa stoga i manje vrijedan. 

Slican, ne manji zanimljiv, a teatarski cak i vredniji poktiSaj imala 
je grupa Pozdravi kada je s Radom Serbedzijom kao redateljem posta­
vila Krlezine Balade Petrice Kerempuha. Ali ta predstava ima dvojako 
zna.Oenje. Ona nije pokusavala samo afirmirati nove naCine scenskog 
govorenja, vee joj je svrha bila istrazivanje jednog kod nas gotovo neistra­
zenog scenskog fenomena: intonacije i njenih vi&eglasnih suzvucja kao 
mogucnosti prosirenja verbalne ekspresije, a da se ipak ne padne u puko 
korsko recitiranje. Manje uspjelo bilo je istrazivanje Pozdrava u joo jed­
nom pravcu: verbalna ekspresija, naroCito intonacija, kao mogucnost 
karakterizacije lika i dramske situacije. P.okusala je to Ivica Boban u 
predstavi Play Cehov. Na zalost, rezultat je bio posve izvjeiltacen, ne­
prirodan. 

Medutim, gotovo da i nema primjera u hrvatskom kazalistu istra­
zivanja u jos jednom pravcu koji bi se takod,er mogao smatrati verbal­
nom ekspresijom: zvuka kao nosioca znacenjske poruke, prenositelja 
dramske tenzije. Tu je dramski teatar najlblizi muzri.okom, ali ipak ih je 
lako razgraniCiti: za prvi je presudno da zvuk uoblicava eminentno 
dramsku situaciju. Rijetki primjer ponude za istrazivanje takvog feno­
mena nije dala neka teatarska grupa, vee j,edan dramski pisac: Radovan 
Ivsic, n1aroCirto sVIOjlim remek-djelom Kraljem Gordoganom. 

Ne bi bilo te.Sko utvrditi (a neke su to detaljnije drama;turnke ana­
lize i uCinile) da zvuk rijeci u toj dremi ima istovetno, ako ne i vece 
zna,cenje od same i2lgovorene rijeci. Ueestalost pojedinih samoglasnika 
ostvaruje specificnu verbalnu melodiku, boji, popunjava kar<l!ktere poje­
dinih likova. To je pokazala i praizvedba ovog djela 1979. u Teatru 
&TD u Zagrebu, u kojoj je Vlado Habunek poveo grupu mahom mladih 
glumaca u pustolovinu istrazivanja upravo ritma i melodike Ivsieeva 
pjesnickog jezika. Na zalost, praizvedba se dogodila prekasno. U vrijeme 
kada je na,pisano (1943) normalno da nije moglo biti ni sluha za to Ivsi­
cevo djelo. Nije ga bilo ni prvih poslijeratnih godina. No, pravo je cudo 
(a moZda i tipicno za hrvatski teatar) da je to djelo zaboravljeno kada 
se nase kazaliste otvaralo svim bjelosvjetskim dramskim avangardistima, 
pa izvodilo i djela njihovih epigona iz nasih strana, a da Kralj Gordo-
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gan, drama s kojom nasa dramska knjizevnost po vremenu nastajanja 
ravnopravno sudjeluje u samim iskonima tzv. drame apsurda ootane pre­
kriveno velom sutnje sve do sredine sedamdesetih godina. A jedini pravi 
primjer istraZivanja zvukovne ekspresije u nas dogodio se i prosao je 
gotovo posve nezapazeno - u Omladinskom studiju Zagrebackog kaza­
lista mladih. Bila je to predstava Koraci koju je uvjezbala dugogodiSnja 
voditeljica tog studija Zvjezdana Ladika. Polaznici studija pripremili su 
niz etida sastavljenih samo od rijeei »korak«, varirane u razliCitim into­
nacijama, tako da je zvuk preuzimao stvarno znacenje od obesmisljene 
rijeCi. Stvoren je citav niz obicnih, ali na taj nacin uneobicajenih dram­
skih situa ija. Neke su se od njih asocijativno nadovezivale na zadatu 
rijee. Druge su j.e koristile potpuno kao zvukovni materijal. Vrhunac 
predstave bio je kada su tri djevojke intonacijama i gestikulacijom 
ispricale - kako se priprema savijaea od jabuka. Bio je to rijetko dobro 
i dosljedno obavljen istrazivacki posao. Zahtijevao je izrazitu scensku 
imaginaciju. Na zalost, prosao je posve bez odjeka. 

7. 

Maska, lutka kao specificni produzeci glumceva fizisa, iii njegovi 
preinacavatelji takoder su malo koristeni u hrvatskom kazalistu. Ne mi­
slim pri tome, naravno, na upotrebu sminke i maske u redovnoj teatar­
skoj produkciji. Mislim prije svega na upotrebu maske kao prevladava­
juceg izrazajnog sredstva koja ee dati specificnu izrazajnost predstavi. 
Bilo je, doista, predstava u kojima je maska hila dominantan rekvizit. 
M&da najbriljantniji primjer za to je duhovita zamisao u izvedbi Millle­
rova FiZokteta u Teatru &TD da glumci nose dvostruku masku: ispod 
koznate maske oni su nosili bijelu masku koja im je potpuno potirala 
lice. Maska je time ostvarila glavnu metaforu predstave. U odnosu prema 
svijetu svaki covjek nooi neku mas:ku. U intimnim odnosima (ako ih 
ima) on je bescutan do strojne bezlicnosti. 

Medutim, za upotrebu maske u nasem kazalistu kao da je primje­
reniji slueaj jedne druge predstave, Grumova Dogadaja u gradu Gogi 
u Hrvatskom narodnom kazaliStu. Glumci su j.e gotovo Citavo vrijeme 
igrali pod maskama. No, njihova igra s maskom djelovala je tako sablon­
ski i neinventivno da je najveCi trenutak predstav·e bio kada je jedan 
glumac pred sam kraj sutnuo svoju masku nogom s pozornice. Mozda 
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je u tom majstorski izvedenom sutu bilo i neke vise simbolike koja se 
nije ticala samo te predstave. 

Koliko mi je poznato, prvi put se lutka pojavila u jednoj predstavi 
sa zivim glumcima u Ghelderodeovoj drami Sunce zalazi u Teatru &TD. 
I to ne hirom redatelja Dina Radojeviea, vee zeljom sasvim precizne 
pisceve didaskalije. Bio je to, ako se ne varam, i prvi okusaj Zlatka 
Boureka s lutkarskim kazalistem. Bilo je otada vise sporadicnih poku­
saja da se lutka inkorporira u dramsku predstavu. Padaju mi na pamet 
Mesarieeva verzija Snajderova Kamova, smrtopisa u Hrvatskom narod­
nom kazalistu u Splitu, Violieeva postava Biichnerova Leoncea i Lene u 
ZagrebaCkom gradskom kazalistu Komedija, VeOekova predstava o strajku 
Tivarovih radnika u vara:Zdinskom Narodnom kazaliStu August Cesarec. 

Medutim, prvi put se lutka kao spona lutkarskog i dramskog teatra 
pojavila, kako to obieno biva, u nasem kazalisnom zivotu sasvim mar­
ginalno: nadahnuta najvise Peterom Schumann om i njegovim Bread and 
Puppet Theatrom, amaterska dt'luzina Coccolemocco vrlo je uspjesno pod 
vodstvom Branka Brezovca izvela predstavu Jedan dan u zivotu Ignaca 
Goloba na tekst Branka Matana. Bila je to u svakom pogledu neobicna 
i izazovna predstava. Glumci su nosili divovske lutke na sebi, a sporost 
animacije takvih lutaka davala je i vrlo usporen ritam dramskoj radnji 
koja se ipak pratila sa zanimanjem. Predstava nije imala znatnijeg od­
jeka. Isto kao sto ga nij.e imao ni jos jedan j·edinstven pokusaj Brezovca 
i Matana s njihovom druzinom da istrazuju moguenosti kod nas egzo­
ticnih kazalisnih tehnika: epi:ZJoda s pricom 0 Lo.pudskoj sirotici iz vee 
spomenute predstave Ljetno popodne na Dubrovackim ljetnim igrama, 
koja je izvedena u tehnici kazalista sjena. 

Lutka u dramskom teatru zazivjela je ipak najviSe zahvaljujuei 
entuzijazmu jednog covjeka - Zlatka Boureka. Taj utjecaj traje vee 
nekoliko godina i ne treba ga mjeriti brojem predstava. Bourek je dosad 
napravio svega tri predstave, ali je iz jedne u drugu mijenjao lutkarske 
tehnike i rakurs odnosa prema dramskom teatru. Orlando maleroso 
Saliha Isaaca, izveden prije nekoliko ljeta na Dubrovackim ljetnim igra­
ma, pripadao je onoj vrsti puckog lutkarskog kazalista kakav su od 
pamtivijeka evropski lutkari pronosili ulicama, trgovima, sajmovima ... 

Bourekov Hamlet, nastao prema digest-verziji Toma Stopparda, stvo­
ren u Teatru &TD, inspiriran je drevnom tehnikom japanskog bunraku 
kazalista. Konacno, njegova verzija Dr:Zieeva Skupa (koju je rezirao 
zajedno s Joskom Juvancieem) u KazaliStu Komedija, prvi put konfron-
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tira lutku sa zivim glumcem. KombinirajuCi. tri naizgled neuskladiva 
semanticka sustava - igru zivog glumca, maske i lutaka - Boureku i 
Juvancieu uspjelo je stvoriti stilski koherentnu predstavu. 

Lutka postaje danas sve vise relevantna pojava u dramskom teatru. 
Koegzistiranje lutke i zivog glumca na sceni nije pojava samo u na8em 
kazalistu. Nju vee odavno zapazamo i u svjetskim kazalisnim kretanjima 
(Peter Schumann, Tadeusz Kantor, na primjer). I predstava Skupa pro­
blematizira i produbljuje tu vrlo zanimljivu kazaliSnu tendenciju koja, 
cini mi se, ne ostaje samo na pla:IliU i.s.trazivanja moguenosti obiju kaza­
liSnih vrsta. Kao da je vrijeme koje je do kraja ponizilo eovjeka i dovelo 
ga na rub katastrofe probudilo u njemu neku ::belju da na sceni ne vidi 
svoju sliku i priliku, vee da je transcendira u neku metafizi&u drugost 
kojoj scenski ekvivalent moze biti samo lutka. 

· Premda se lutkarstvo ne studira ni na jednoj kazalisnoj akademiji 
u nas, niti ima ikakve skole za glumce-lutka!I'e, sa zadovoljstvom se 
more konstatirati da su i Bourekovi napori i amaterski pokusaji dali vrlo 
zadovoljavajuee ree:ultate i u kvaliteti animacije. Veeini glumaca bio je 
to prvi susret s lutkama i oni su rad s njima prihvatili kao izuzetno 
osvjezenje i diverzifikaciju svog posla. Utoliko je Bourek, naroCito sa 
Skupom, tek odskrinuo vrata i to u dva pravca: prema razbijanju tabua 
da je lutkarsko kazaliste samo za djecu, koji je od pamtivijeka uvrijezen 
u nasoj svijesti, ali i prema istraiivaC.kim moguenostima koegzistencije 
lutke i zivog glumca na sceni. 

8. 

IstraZivanja moguenosti kombiniranja igre glumca s drugim medi­
jima takoder su sasvim sporad.iena, a i njihovi rezultati su neznatni, 
gotovo zanemarivi. Kad govorim o medijima, mislim prije svega na film 
i televiziju. Ako je i bilo takvih pokusaja, onda su oni vise bili u funk­
ciji rezije i scenografije, ne utjeeuCi bitno ni na glumaCko pona8anje na 
soeni, a kamoli na gluma.Cku kreativnost. Nekakvu malu naznaku poku­
saja spajanja glumceva fizisa s film.skom projekcijom imamo u jednom 
vrlo kratkom prizoru inace u cjelini posve promasene predstave Barunica 
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i gavran, nastale prema Krlezinoj drami U logoru, u izvedbi grupe BENT: 
Horvatov bijeg s bank~ta koji prireduje barunica, a na kojem je on 
trebao svirati. 

Ali daleko je to od onih cudesnih vizuelnih atrakcija kakve ostva­
ruje, na primjer, praSka Laterna magica. Slicno je i s koristenjem video­
-sistema na sceni. I tu bi se primjeri mogli izbrojiti na prste. Najuspjeliji 
pokuSaj dogodio se u predstavi Karamazovih Dusana Jovanovica, gdje 
monitori pokazuju sva zibivanja iz drugog dijela radnje, naravno pret­
hodno snimljena, dok porodica sjedi manje ili viS€ suteci okupljena za 
porodicnim ruCkom. Ali ta Risticeva intervencija nije bitno poboljsala 
dramatursku osnovu drame. Dapaee, cini mi se da ju je bitno poreme­
tila. Osim toga, glumaCke radnje na sceni nisu bitnije korespondirale 
s onima videnim na monitoru. Taj prethodno snimljen materijal bio je 
viSe reZijSika dosjetka, zami..Sljen kao podsvjesni iskaz onoga o cemu 
junaci drame razmiSljaju o medusobnim od.nosima u trenucima kad su 
se nasli zajed.no. U slicnoj funkciji koriStena je i televizija zatvorenog 
kruga u predstavi Afera Gigan, koju j·e izveo poslije rascijepa jedan dio 
Kugla glumista u Galeriji StudentSikog centra. 

Jedina zapravo prava sprega glumca i videa na soeni dogodila se u 
predstavi u kojoj je prvi put zatvoreni televizijski krug kod nas u teatru 
i primijenjen. Bilo je to u dramatizaciji Orwellova romana 1984. u Teatru 
&TD. Redatelj Nenad Puhovski zamislio je kao temeljnu metaforu pred­
stave (koja izrav.no u scenski jezik pvevodi glavnu situaciju romana u 
kojoj je televizija mo6no sredstvo vlasti kojim ona stal.no bdij·e nad 
pojedincem) da se citava radnja na sceni prikazuje izravno na nekoliko 
monitora razmjestenih u sali. Zamisao je funkcio.nirala bolje na razini 
znacenja nego ostvarivanja scenske iluzije. Medutim, ona je sve glumce 
stavljala pred neobicno tezak zadatak: da istodobno glume u dva medija 
i da pronadu u stilu igre sred.nji put koji bi oba zadovoljio. U tome su 
u dobroj mjeri u~jeli, ia!ko je tesko reCi koliko se taj trud ispla.tio. 

9. 

Nemirne godine avangardnih giba.nja donijele su i u hrvatskom kaza­
listu citav niz znacajnih i zanimljivih promjena. Medu njima narocito 
su vazne promjene koje idu za sirenjem dijapazona glumackih izrazaj­
nih mogucnosti ne toliko otkrivarnjem nekih novih tehnika, koliko zapravo 
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spomavanjem sveg onog bogatstva glumstvenosti koje postoji na povi­
jesnom putu kazaliSta. Dobar dio toga gradansko kazaliste je odbacilo 
u stranu kao nepotrebno, pa zaboravilo. Neke su se tehnike, poput pan­
tomime, potpuno izdvojile i postale samostalne umjetnosti. Cini mi se 
da ove promjene nisu ostale bez utjecaja na glavnu repertoarnu maticu 
na&eg kazalista, ne u smislu nekih »avangardnih« eskapada, kakvih je 
bilo dosta proteklih godina, koliko u smislu radnog preuzimanja, usva­
janja i inkorporiranja svega tog bogatstva koje su avangardne tendencije 
eruptivno izbacile na povrsinu. 

Godine zrenja pretpostavljaju i jedno drugacije kazaliste, kakvo joo 
uvijek nemamo ali na osnovi nekih predstava, nekih uspje5nijih poteza 
mozemo pretpostaviti kakvo ce ono biti. Kao sto smo vidjeli, najvainije 
promjene u glumi i poimanju glume donijele su vrlo snazne i vame 
preinake u oblikovanju scenskog prostora, kao i sve jaee isticanje kom­
ponente fiziCke ekspresije u glumackoj igri. Medutim, ni na tom pod­
rucju svi istrazivaCki procesi jos nisu zatvoreni, a narocito ne na onim 
podrucjima u kojima jos nisu ni otvoreni. 

To vrijedi za istraiivanje scenskog vremena, koristenje maske i lutke, 
integr:i!ranje drugili medija, rnatroeito mltraZivanje scenskog govora koje bi 
valjalo dovesti do kvalitetnijeg, osjecanju ovog i rnadolazeceg vremena 
podobnijeg, a ujedno i standardiziranijeg, ujednacenijeg scenskog govora 
na naSim scenama. U proteklim godinama bilo je i nekritiCkog preuzi­
manja bjelosvjetskih novih iskustava i slijepog metanisanja avangardnim 
zrecima i magovima. Ali ono najvrednije sto su te godiine donijele u 
na9e iskustvo jest saznanje da totalitet scenske ekspresije podrazumijeva 
mnogo viSe moguenosti i kombinacija nego se moglo i sanjati. U tome i 
jest istraZivacki zalog buducnosti naseg kazalista. 
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