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RAZCOVOR Prepoznata kao temel; i duhovni oslonac, figura DrZic pozvala je k sebi ne samo
TEMAT Vojnovica i Gundulica nego i Shakespearea, Goldonija , Corneillea i Goethea, a oni
FESTIVAL su “u cas, u hip”, kao da se sluze ¢arobnim Stapicem DrZiceva negromanta, grad-logor
S POVODOM pretvorili u grad-teatar.
NOVO 0
STAROM
MEDUNAR;%EEQ Dubrovacke ljetne igre, najugledniji i najstariji hrvat-  Ljetnu pozornicu. Oni koji nisu mogli platiti ulaznicu,

ski, a do 1991. i jugoslavenski festival drame, glazbe i
ESEJ folklora, pokrenute su 1950. kao Dubrovacki festival
TEORLJA dalmatinskih kazalisnih igara od XVI do XVIlI stoljeca.
Prve tri veceri izvodilo je Jugoslovensko dramsko pozo-
VOX riste iz Beograda Drziceva Dunda Maroja, u preradi Mar-
HISTRIONIS ka Foteza i reziji Bojana Stupice. Slijedila je smotra hr-
NOVE Vatske dramske bastine: dubrovacke smjesnice Ljubov-
KNJIGE nici i Andro Stitikeca te hvarska Komedija od Raskota.
Uz dva koncerta, Vecer stare lirike i jednu izlozbu, “u
naoko Skrtom programu iz 1950., u viSemanje embrio-
nalnom obliku, nalaze se svi izrazi Sarolike lepeze kas-
nije toliko razgranate umjetnicke djelatnosti Dubrovac-
kih lietnih igara” (M. Matkovi¢, Tragom snova i zanosa,
1979.). Festival je zavrSen izvedbom Drziceva Skupa,
koju je Branko Gavella, posebno za tu priliku, pripremao
u Zagrebu s ansamblom Hrvatskoga narodnog kazalis-
ta. Drzi¢eva apostrofa upucena dubrovackom puku bila
je prva recenica izgovorena sa scene Teatra igara: “Ple-
meniti i dobrostivi skupe, puce stari i mudri...” | nakon
Cetiri stotine godina dubrovacki puk ¢uo je, razumio i
prigrlio Drzi¢evu re€enicu kao svoju.
Razumijevanje recenice — od toga je sve pocelo.
54/55 4 Rijeke gledatelja slijevale su se, iz veCeri u vecer, na
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dubrovacka poslijeratna sirotinja, skupljali bi se na bri-
jegu parka Gradac, iznad gledalista, odakle su - ba$
kao u antickoj Grckoj tijekom kazali$nih svecanosti —
promatrali predstave. Potpuno po slobodnoj volji, izvan
kontrole vlasti koja je u to doba diktature proletarijata
inaCe strogo kontrolirala i usmjeravala sva masovna
okupljanja, zaCelo se u Teatru igara dogadanje kazalista
kakvog prije nije bilo u hrvatskoj povijesti i koje ¢e po-
trajati gotovo cijelo desetljece. Umjetnici koji su se nas-
li u ulogama protagonista, Fotez, Gavella, Stupica, iz
perspektive onoga vremena, nisu znali ili, mozda, nisu
smjeli tocno formulirati ono Sto im se dogadalo, pripi-
sujuci “toliko otpornosti, zivotne snage i znacajnosti”
sretnom spoju “kulturnog potencijala Grada i inicijative
pojedinaca” i uop¢e — “vanjskoj slu¢ajnosti” (B. Gavel-
la, Ideja Dubrovackih ljetnih igara, 1957.). Analiticki
diskurs bio je tih godina suspendiran i zvu¢nikom koji je
visio na Sponzi, odakle je ostrim glasom opominjao gra-
dane, pozivao na budnost, oglasavao uhic¢enja, stvaraju-
¢i neugodan dojam Zivota u lijepom pa bas zato za takvu
svrhu neprikladnom i priviemenom gradu-logoru. Potre-
ba da se izgovori i opiSe ono Sto se dogadalo u Teatru
igara pedesetih godina zacijelo je bila velika, ali ¢e na-
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Svecano otvorenje Dubrovackih ljetnih igara

¢in na koji se to radilo, i onda i desetljecima poslije,
viSe svjedoCiti o prirodi vladajuceg, ideologiziranog dis-
kursa, makar tekao “tragom snova i zanosa” (M. Matko-
vi€), negoli o onome Sto se tu doista zbilo. Izlazi se iz
prve petoljetke, ulice viSe ne nose kraljevska i knezev-
ska imena, nego imena narodnih heroja, zive se poslje-
dice rezolucije Informbiroa, narod jo$ uvijek kupuje na
tockice, a istodobno ponajbolje dubrovacke, hrvatske i
jugoslavenske kazaliSne snage, imena poput Gavelle,
Foteza, Stupice, Racica, Joze Laurencica, Joze Petraci-

¢a, Staneta Severa, Milana Dedinca, Mihovila Kombola,
Milana Bogdanovi¢a i mnogih drugih zaposjedaju Dub-|
rovnik polucivsi — kako to stoji u za ono vrijeme neobic-|
no bogato i dobro uredenu Katalogu dubrovackog festi-
vala 1950. - vaine rezultate.

“Najprije strani gospodari, a potom uski Sovinizmi
nisu sve do pobjede Narodne revolucije dopustali sis-|
tematsko i znanstveno proucavanje nase kulturne pros-|
losti. Tako je ona ostala nepoznata ne samo inozem-|
stvu, nego u velikoj mjeri i nama...”, ili, prevedeno na
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obi¢an jezik “izvan Kataloga”: ono o ¢emu su kazaliSna
stolje¢a Sutjela, a Sto se prethodnih desetlieca tek na-
slucivalo, o ¢emu se govorilo i pisalo, ali se tek odne-
davna pojavljuje na pozornici, odjednom se pokazalo
pravim otkricem. Figura Drzi¢, nakon dugog odumiranja
kroz prazna stoljeca, gubljenja dijelova pa ¢ak i cijelih
komedija, i ono Sto se od nje sacuvalo — ipak mo¢na
dramska rije¢, nasavsi se prvi put u povijesti na jednom
takvom kazaliSnom skupu, u krugu drugih djela hrvat-
ske dramske bastine, postaje zbiljom hrvatskoga glu-
mista. Ishod je prve sezone Dubrovackog festivala pre-
sudan. Nije to jos specifican ambijentalni teatar koji ¢e
se uskoro pojaviti; sve su predstave izvedene na ondas-
njoj Ljetnoj pozornici, koja je imala slicne uvjete kao i
bilo koja kazalisna zgrada samo — bez krova. Svejedno,
Igre su pokrenute. U€inak je bio neponovljiv, a sve to za-
hvaljujuci jednoj recenici koja je odudarala od vladaju-
ceg diskursa.

Dogadanju kazalista s pocetka Teatra igara teatrolo-
gija ¢e, naknadno, pronalaziti razne uzroke i poticaje bi-
liezeci daleke korijene i bliske Cinjenice. Ukazat ce na
“plistavu tradiciju” kada su u dubrovackome XVI. i XVII.
st. organizirane predstave na otvorenim prostorima, na
“festivalsku inicijativu” Stjepana Mileti¢a pocetkom XX.
st., koja se, istina, nije izravno odnosila na Dubrovnik,
a obvezno ¢e spomenuti i svjetski poznata redatelja am-
bijentalnog teatra, Maxa Reinhardta, koji je prigodom
lietnog odmora, 1932., bio silno odusevljen dubrovac-
kim ambijentima (M. Foreti¢, 1999.). Ne zaboravlja se
istaknuti Strozzijevu reziju Gunduliceve Dubravke, iz-
vedene 25. travnja pred Knezevim dvorom, povodom
XI. medunarodnog kongresa PEN-klubova u Dubrovniku
1933., kao i mnoge pokusaje Dubrovéana i njihovih pri-
jatelja, kakav je bio i M. Fotez, da u Dubrovniku pokrenu
kazalisno-glazbeni festival joS i prije Drugoga svjetskog
rata (L. Paljetak, 1989.). Iz navedenih i slicnih tragova,
teatrologija rekonstruira i teoriju o “dubrovackom snu”
prema kojoj se “u gradu pod Srdem desetlje¢ima Zivje-
lo s idejom o velikom ljetnom festivalu koji ¢e (...) vrati-
ti medu zidine barem nesto od stare veli¢ine, znacaja i
slave Dubrovnika” (I. Krtali¢, 1984.). Od “dubrovackog
sna” do teorije o “fetiSizaciji” Teatra igara (M. Gotovac,
1986.), trebalo je jos prevaliti samo mali korak. U tea-
troloskim sintezama devedesetih (B. Violi¢, 1996.; D.
Foreti¢, H. Ivankovi¢, 1999.) dogadanje kazalista s po-
Cetka Ljetnih igara, kao i cijelo prvo, kazaliSno najuz-
budljivije desetljece, prilicno ce izblijedjeti.

Stariji teatrolozi mnogo su suzdrzaniji. Istaknuti
drziéolog i dugogodisnji kronidar Igara, Frano Cale
(1974.), primjerice, priznaje da “nije lako sazeto defini-
rati o ¢emu se tu radi”. U poku$aju promisljanja poseb-

e “estetike” Teatra igara naglaSava kategoriju historic-
nosti i duh svecanosti koji, zapravo, naziva “mitom fes-
tivalskih svecanosti”. On jedini dovodi dramsku pred-
stavu u esteticku meduovisnost s cjelinom festivalskog
programa isticuci dvije bitne komponente: “Prva je osje-
Caj da je grad napucen ljudima razlicitih dobi, rasa jezi-
ka i uvjerenja; drugu, osobito presudnu, Cine ostale ne-
dramske priredbe, glazbeni spektakli velikih i malih,
opernih, baletnih, simfonijskih, komornih, folklornih
sastava, ponoc¢na sijela ispunjena starinskom ili mo-
dernom svirkom ili stihovima, u preraznim sredinama,
pred gradevinama, u atrijima, crkvama, na tvrdavama,
u perivojima”. U prikazima povijesti Dubrovackih ljetnih
igara, u monografijama i sintezama, ta se druga kom-
ponenta, posebno glazbeni program, oduvijek uzima
odvojeno. Calina je teza imala nedvojbenu tezinu Sezde-
setih godina, kada su se na Ljetnim igrama, iz veceri u
vecer, izmjenjivale velike predstave, sjajni solisti, ko-
morni i simfonijski ansambli, pa ¢ak i velike ili komorne
opere pripremane s posebnim festivalskim ansambli-
ma, kao i gostovanja svjetskih i domacih kazalista s po-
nekad vrlo zapazenim predstavama. Nikola Batusi¢ tvrdi
kako pred hrvatskom teatrologijom stoji zadaca izrade
povijesti hrvatske redateljske umjetnosti koja “nece
moci biti napisana bez narocita uvida u poetiku tzv.
ambijentalne rezije (...) a taj se odvojak zaCinje u Du-
brovniku i preko nekoliko redateljskih generacija obliku-
je naSu redateljsku poetiku neprekinuto i trajno. Bez
obzira na to gdje Ce se kasnije ta poetika objavljivati,
potvrdivati ili svoje ostvarenje dovoditi do upitanosti pa
i polemickih suceljavanja, njezino je ishodisno mjesto
Dubrovnik i njegove Ljetne igre” (1994.).

Figura Drzic, ve¢ u prvom festivalskom programu,
stoji kao dominantan dramaturski znak BatuSiceva “is-
hodisnog mjesta”, a prospektivno i polemickih, ali i dru-
gih, dubljih i znacajnijih “suceljavanja”. Ako se iz pers-
pektive ugradnje postmodernih postupaka Sto ih u Tea-
tar igara posljednjih desetljeca uvode, primjerice, Josko
Juvancic, Ivica Kuncevi¢ i Paolo Magelli, treba vratiti
unatrag da bi se rekonstituirala starija poetika ambijen-
talne rezije, onda se upravo treba vratiti na pocetak —
razumijevanju recenice. Njoj neposredno prethodi usp-

jeh Fotezove prerade Dun-
da Maroja na gostovanju
u Dubrovniku, gdje su je
glumci Jugoslovenskog
dramskog pozorista, u
reziji B. Stupice, izveli na
otvorenom prostoru Bos-
koviceve poljane, ljeta
1949., godinu prije pokre-
tanja Teatra igara. Doga-
daj u vremenu koincidira s
interpretacijskim revolu-
cioniranjem same figure
Drzié (Z. Jeligié, Marin
Drzi¢ - pjesnik dubrovac-
ke sirotinje, 1950.), kojim
se upecatljivo i protivno

svim dotadasnjim tuma-
¢enjima povezuje Drzicevo
komediografsko djelo s
njegovim zivotom i prevratnickim, utopijskim vizijama.
Horizont u kojemu se razumije neka recenica ne-
obicno je vazan. Da dubrovacka publika nije razumjela
Drzi¢a, ne bi bilo dogadanja kazalista. Isto tako, bez
podudarnog horizonta ne bi ni M. Fotez, B. Stupica ili B.
Gavella tako predano hrlili u lietni Dubrovnik. Nacelo
historicnosti, kako ga postavlja Cale, nije misljeno kao
muzejsko, povijesno nacelo. Ono ne priznaje primat
dubrovackome povijesnom prostoru; tu prednost daje
stvaralackom duhu u susretu s ambijentom. Oni koji su
temeljito promisljali Teatar igara svjedoce isto (N. Batu-
Si¢, 2004.). Razumijevanje recenice u kazalistu stvara
dogadaj iz kojega se, reverzibilno, moze Citati poseban
kazalisni jezik. A da se umjetnicki jezik oblikovao ponaj-
prije na “tijelu figure Drzi¢” (S. P. Novak, 1984.), dokaz
je i deset Drzicevih naslova §to su ih Fotez, Stupica, Ga-
vella i, na posljetku, Spai¢ postavili u prvom desetljecu
Teatra igara. Jo§ donedavno nepoznat pisac svojim dje-
lom pruza gradu oblikovanju naroCitog kazaliSnog jezika
kojemu c¢e, u sinkroniji cijelog razdoblja, “sintagmats-
kim nizom” biti ambijentalno kazaliste, a “asocijativ-
nim”, dakle onim iz kojega Teatar igara, primarno, kao
iz riznice, crpi svoje blago i svoja nadahnuéa - rezija
hrvatske bastine. A to, zapravo, znaci da je Drzi¢ - iako
Cetiristo godina star — prepoznat kao pisac suvremeniji
od vecine tadasnjih hrvatskih i jugoslavenskih dramskih
autora te se rezijom Drzi¢a i bastine, ali, uskoro, i kla-

sicnih djela svjetske dramske knjizevnosti, htjelo zastiti-
ti ono dogadanje kazalista od utjecaja vladajuceg soc-
realistickog kica koji bi ga, u protivnom, sigurno bio pre-
plavio. Ili kako je to 1957. formulirao Gavella, “...ukla-
njati se kvazi principijelnim eksperimentima i spremati i
ucvrscivati nove temelje, koji su zapravo ipak oni naj-
stariji”.

Bez obzira na nadahnjujuéi poziv figure Drzi¢, nije
sve iSlo bez poteskoca. Dubrovacki festival koji je
1950. lijepo zapoceo, ve¢ sljedeceg lieta samo Sto nije
zamro. Materijalna baza tek prohodala socijalizma nije
vise mogla podnijeti takvu duhovnu nadgradnju; jugosla-
venska kazalista nisu imala novac koji bi uloZila u sku-
po dubrovacko ljetno gostovanje i — smotra je propala.
Da spasi ideju festivala, posla se prihvatio M. Fotez. Uz
Dunda Maroja na Ljetnoj pozornici, postavio je i Drzice-
va Plakira u parku Gradac. Duguije i ta predstava znako-
vit uspjeh Fotezovu redateljskom geniju koji se, dobrim
dijelom, temeljio na izuzetnom poznavanju hrvatske
dramske bastine ili tek pukoj slucajnosti — zato Sto nije
bilo sredstava da se u prostoru parka i gaju koji ga ok-
ruzuje izgradi neka bogatija pozornica gdje bi vile, na pi-
ru Vlaha SorkocCevica, predstavile Drzicev San ivanjske
noci — pitanje je na koje vise i nije potrebno odgovoriti.
Ostaje ¢injenica da je s Plakirom - kako je sam Fotez
mnogo poslije zapisao (1974.) - “zapocelo otkrivanje
dubrovackih scenskih prostora”. Ali i mnogo viSe od to-
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ga. Oslanjajuci se, uglavnom, na dubrovacke glumce i
amatere, Fotez je Plakirom uspio otkriti, izraziti i formu-
lirati koliko carobne toliko i jednostavne zakonitosti am-
bijentalnog teatra u Dubrovniku, koje ¢e postati estetic-
ki obvezujuce za gotovo sve buduce uspjele slucajeve:
ambijent, “prirodan prostor”, sada nastupa umjesto ka-
zalisne scenografije (A. Bogner-Saban, 1983.) te se na
primjeren nacin “slaze” s mjestom radnje odredenoga
komada i njegovom dramaturgijom (nacelo adekvacije).
Pripremajuci Plakira Fotez je, takoder, pokazao da ko-
mad od samog pocetka treba raditi u ambijentu u koje-
mu ¢e biti izveden kako bi redatelj i glumci mogli otkriti
zamke i prednosti prirodnog prostora te ih iskoristiti za
igru (nacelo angaziranosti ili korespondencije).

Samo je iz razumijevanja tih temeljnih nacela za
svaku buducu ambijentalnu reZiju, a osobito za reZiju
bastine, moguce shvatiti kako je i zasto Selma Karlo-
vac, u ulozi Plakira, skacuci akrobatski vrtoglavo s gra-
ne na granu kroz Fotezovu predstavu, mogla tako silno
oduseviti dubrovacko gledaliste davne 1951.

Kada je, iduceg ljeta, Fotez krenuo u postavljanje
Hamleta na Lovrjencu prepoznavsi — po nacelu adekva-
cije — Elsinore u kamenu zdanju dubrovacke tvrdave,
kao i osnovne propozicije Shakespeareova kazaliSta
Globe, nije se vise morao oslanjati na dubrovacke glum-
ce i amatere. Pohrlili sumu u susret najbolji umjetnici
iz cijele Jugoslavije. Tako je prvi put, u skladu s nace-
lom angaziranosti, stvoren festivalski ansambl, koji po
istom, Fotezovu modelu, u Teatru igara djeluje sve do
danasnjeg dana. Zajedno sa svjetskim uspjehom dubro-
vactkog Hamleta poceli su Igrama pristizati i opéinski i
drzavni novci. God. 1952. pojavljuje se na plakatima
predstava danasnji festivalski naziv — Dubrovacke lietne
igre (M. Fotez, Malo statistike, Dubrovacke ljetne igre,
Bilten br. 8, 1953.).

Vrijednost Fotezova pristupa ambijentalnom kaza-
listu prvi je prepoznao najveéi hrvatski redatelj B. Gavel-
la. Ve¢ 1953. postavio je na terasi ljetnikovca u Gruzu
redateljsko remek-djelo, Vojnovicevu dramu Na taraci, u
kojoj je prihvatio i bitno razvio Fotezova redateljska na-
Cela. Gavella je pred glumce postavio zahtjev koji da-
nas, u reziji bastine, smijemo nazvati Gavellinim impe-
rativom: “Igrajuci bastinske tekstove, ne samo dubro-
vacke nego i Cakavske ili kajkavske, glumci moraju do
kraja svladati i, takoreci, upiti u sebe i jezik i govor,
mentalitet i obicaje, svjetonazor, vrijeme i prostor likova

Sto ih predstavljaju” (M. Srsen, 2005.). lako je mogao
birati, Gavella je — upravo iz tog razloga — glavne uloge
povjerio dubrovackim glumcima i amaterima. Ishod je
bio nevjerojatan. Nije to bila predstava, nego “pravi” zi-
vot u “autenticnom” prostoru i vriemenu Vojnoviceva ko-
mada. Budu¢i da se radnja drame odvija pedesetak
godina prije tog prikazivanja, jasno je da se predstava
ne moze na zadovoljavajuci nacin naknadno protumaciti
nikakvim toboZnjim scenskim realizmom. Moéna Gavel-
lina redateljska sugestija stvorila je prije i poslije toga
neviden povijesni happening. Fotezovo nacelo adekvaci-
Jje unaprijedio je Gavella unutarnjom, interpretativnom
adekvacijom, takvom kakva Fotezu, kao velikom redate-
lju-istrazivacu, nikad nije bila dostupna. Reziraju¢i 1953.
Goetheowu Ifigeniju na Tauridi, u prostoru parka Gradac,
Gavella unutarnju podudarnost prostora i djela nije po-
kazivao izvanjskim znakovima. Stvarajuc¢i postupno, od
prvog stiha, nevidljivu mrezu u koju ¢e uhvatiti osjecaj i
spoznaju gledatelja, prepustao im je da “prepoznaju”
nevidljivu sliku, onu koju predstava sugerira, i da je u
svom unutarnjem oku sami ucine vidljivom. “Najteze je
ozivjeti rijeci Goetheove (...) jer one mogu lako ostaviti
moderni auditorij posve hladnim”, pisao je Marko Risti¢
1955. za pariski Horizons. “U Dubrovniku su one Zivjele
u parku Gradac, jer su svaki put uspjele uzbuditi gleda-
oce. To je zasluga Gavelle, velikog umjetnika. To je tako-
der zasluga Tonka Lonze, koji Oresta igra Zarom kako ga
je i sam Goethe igrao u Weimaru. To je zasluga Marije
Crnobori, umjetnice visoke klase, koja zna govoriti sti-
hove dubokim osjecajem vrijednosti izraza svake rijeci.”
Prikaz Dubrovackih ljetnih igara objavljen 30. VIII. 1955.
u Frankfurter Rundschau zavrSava recenicom: “Ifigenija
u parku Gradac zacarava gledaoce, jer ona spada medu
najvelicanstvenija scenska ostvarenja koja covjek moze
dozivjeti u Europi.”

Prepoznata kao temelj i duhovni oslonac, figura Dr-
Zi¢ pozvala je k sebi ne samo Vojnovica i Gunduli¢a ne-
go i Shakespearea, Goldonija (Ribarske svade u reziji
MiSe Racica, 1952.), Corneillea (Cid u reziji Vlade Ha-
buneka, 1955.) i Goethea, a oni su “u ¢as, u hip”, kao
da se sluze Carobnim Stapicem Drziceva negromanta,
grad-logor pretvorili u grad-teatar. A kada su 1953. Ba-
kovi¢ i Fotez uprizorili prvo Sve¢ano otvorenje Dubrovac-
kih lietnih igara (Dubrovacke ljetne igre, Bilten br. 3,
1953.), prvi teatralizirani performans (H. T. Lehmann),
suprotstavljajuci Veliko vije¢e Dubrovacke Republike, u

M. Drzi¢, Tirena, redatelj Ivica Kuncevi¢, 1993., park Gradac

kojem su se pucani izmijeSali s vlastelom, aktualnoj
gradskoj vlasti, i dok je Knez, a ne sekretar komiteta,
predavao glumcima “kljuce od Grada”, mogla se Drzice-
va utopijska mastarija o slobodi, poznata iz prologa
negromanta Dugog Nosa i urotnickih pisama, nakon
Cetiri stotine godina, susresti sa svojom pravom, umjet-
nickom zbiljom. lzdajnicka figura Drzi¢, udruzena sa
sumnjivom inteligencijom tipa Shakespeare-Goethe,
uspjesno je oborila zvucnik sa Sponze; ¢ak su i drugovi
iz komiteta primijetili koliko je retorika zvucnika neodrzi-
va uz istodobne Pometove, Ifigenijine i Hamletove “poli-
ticke govore”.

Ranih pedesetih godina u Dubrovniku prvi put je us-
pjesno perforirana Zeljezna zavjesa. Najprije su Grad
pohodili europski kazalisni kriticari, a za njima su nahru-
pili i turisti. lako se tada jo$ nisu tiskali festivalski pro-
grami na stranim jezicima i gotovo da nije bilo nikakve
propagande, Ljetne igre su se uskoro mogle pohvaliti
lijepom zbirkom superlativa (Glasovi strane Stampe,
1957.).

Jo$ jedan genijalan reZiser brzo je shvatio znacaj
Fotezovih otkri¢a. Zvao se Josip Broz Tito i smjesta se
(1955.) prihvatio visokog pokroviteljstva nad festiva-

lom. Dubrovacke ljetne igre prevalile su, preko noci, put|
od dogadanja kazalista do umjetnicke drzavne isposta-
ve, postajuci, iz godine u godinu, sve mocnijom drzav-|
nom kulturnom institucijom i nasim (hrvatskim i jugosla-|
venskim) prozorom u svijet. U toj novorodenoj sprezi
kazalista (pretezito hrvatskoga) i politike (dominantno|
drzavne, jugoslavenske) krije se ve¢ u zametku i korijen
“igre oko Igara” (S. Lipovéan, Zabiljeske o onom jucer |
onom sutra, 1994.) koja ¢e ih, ubuduce, stalno pratiti i
zbog koje ¢e suvremena hrvatska teatrologija ili preSut-
jeti ili — gotovo unisono - podcijeniti prvo, mozda naj-
sjajnije razdoblje Teatra igara, pripisuju¢i mu gotovo
amaterski, “entuzijasticki” i uopte nekakav nejasan,
djetinji znacaj. Upravo kao Sto piSe Dalibor Foretic:
“Dubrovnik je za kazaliSne zanesenjake, pionire koji su
se okupili u njemu bio nova obala”, na koju su, iskr-
cavsi se, “donijeli sa sobom prtljagu starih navika i
shvacanja. Mozda i nesvjesno trazili su u novim, ambi-
jentalnim scenskim oblicima scenu-kutiju. Ambijent je u
prvom scenskom promisljaju djelovao prije svega kao|
kulisa. To nije daleko od Reinhardtova poimanja ka|
zaliSta na otvorenom” (Ambijent, prostor i vrijeme,
1999.). Nevjerojatno je koliko taj i mnogi drugi teatro-|
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Skup, redatelj Marin Cari¢, 1997.

loski prikazi pocetaka Teatra igara promasuju i iskrivlju-
ju jedinstveno dogadanje kazalista, pripisujuc¢i mu sin-
tagmatske atribute u poimanju ambijentalnog (npr. sce-
nu-kutiju) s kojima je — ve¢ od samih poCetaka - taj tea-
tar i sam u sebi i prema komparativnim kazaliSnim
dogadanjima bio u stalnom, plodonosnom umjetnickom
sporu. Tim viSe Cudi natezanje poetike ambijentalnog
kazalista u Dubrovniku na neku, toboze lokalnu, “es
tetiku uklapanja” (B. Violi¢, Neuklapanje u prostor,
1996.). Kada bi se “jednosmjerno” ¢itali Violicevi izvo-
di, moralo bi se zakljuciti kako su Fotez, Stupica, Ga-
vella ili Spai¢ bili sve sami dubrovacki dobrovoljci, fame-
Jja od Carlatana, entuzijasti i Bakovici. Njegova ironijski
zasnovana estetika uklapanja, oslonjena na izdvojenu
paradigmatsku projekciju Gavelline rezije Vojnoviceva
dramoleta Na taraci i nekoliko desetljeca zakasnjelu kri-
tiku Fotezove rezije Hamleta, predstavija pojednostavn-
jenu sliku i lak teorijski model koji su potonji kriticari
spremno prihvatili (Foreti¢, lvankovi¢, 1999.). Violiceva

estetika fameje od cCarlatana isto je toliko podrugljivo-
gorka teorijska igra koju treba Citati u dva suprotna
smjera, koliko i pokusaj da se izbjegne zagristi u “kiselu
jabuku” Sto i dandanas stoji na stolu Teatra igara jed-
nako zavodljiva svakomu tko o njoj s ¢eznjom promislja,
kao i da se ona “polemicka suceljavanja”, Sto ih de-
centno naznacuje N. Batusi¢, makar i podsvjesno pome-
tu pod tepih festivalske povijesti, zajedno s figurom
Drzi¢ koja ih je i izazvala.

A evo o ¢emu je rijec: Fotez i Stupica s jedne, a
Gavella s druge strane, iako su sjedili u istom Vijecu
igara i medusobno se uvazavali, vodili su — svojim rezi-
jama - bespostednu esteticku “polemiku” na tijelu one
figure. “Mene je kod Drzi¢a najviSe osvajala i oduSev-
ljavala renesansna radost, zivotni optimizam, aktivna
afirmativnost zivota”, pisao je poslije Fotez (Putovanja s
Dundom Marojem, 1974.). “Nju ostvariti na sceni znaci
zaista ocistiti prasinu s papira akademskih izdanja, kul-
turno-historijski muzej pretvoriti u aktivan, suvremeni
teatar...” Rezultat takva redateljskog Citanja bila je
famozna Fotezova prerada Dunda Maroja koja je na
sceni Hrvatskoga narodnog kazalista, 27. X. 1938., “s
velicijiem slavama”, nakon gotovo ¢etiristogodisnjeg iz-
bivanja, vratila Drzi¢a kazalistu. Fotez je mnogo puta, u
zemlji i u inozemstvu, rezirao Dunda Maroja, pisac je
postao slavan u Jugoslaviji, a oni redatelji koji su rezi-
rali tu komediju u svijetu rezirali su iskljucivo Fotezovu
preradu. Tako je i hrvatski teatar dobio Dvojnika. Fotez
je uvijek u drugi plan gurao svoje autorstvo, isticuci
Drzi¢evu genijalnost, ali se svatko moze uvjeriti, uspo-
redujuci preradu (1939.) s izvornikom, kako je Fotezov
Dundo Maroje posve nova komedija. Fotez je bio Covjek
kazalisSne akcije, mnogo viSe autor predstave, a manje
tumac dramskoga djela. Rezirajuci i druge Drziceve tek-
stove na Igrama (Plakir, Novela od Stanca, Tirena, Trip-
ce de Utolce), dosliedno je razvio metodu ciscenja pra-
Sine s Drzicevih djela, kontaminirajuci, preslazuci i spa-
jajuci dijelove teksta ili cijele Drziceve tekstove s novim
kazalisnim prigodama, sve viSe ih uzimajuc¢i samo kao
predlozak. To mora da je Gavellu, kao dosljednog zas-
tupnika knjizevnosti u kazalistu, poprilicno zivciralo (B.
Gavella, Knjizevnost i kazaliste, 1970.). Tri puta je na
Igrama rezirao Drziceve tekstove (Skup, Tirena, Heku-
ba) i premda je rezijama Vojnovi¢a i Goethea natkrilio
sve suparnike, sam nije uspio detronizirati poetiku Cis-
¢enja prasine. Razlog lezi i u fantastitno mastovitoj i

leprSavoj Stupicinoj reziji Fotezova puckoga Dunda Ma-
roja; onoj istoj predstavi Jugoslovenskog dramskog po-
zorista koja je odusSevila Dubrovéane joS i prije pokre-
tanja festivala, a nakon uspjesnoga gostovanja u Parizu
(R. Duncan, 1955.), ustalit ¢e se kao redovit gost Teat-
ra igara, visoko uzdizu¢i fenomen Dvojnika nad tijelom
figure Drzic. Cinilo se — ponajvise zbog izvrsne igre ne-
nadmasnoga glumackog para, Joze Laurenci¢a (Pomet)
i Mire Stupice (Petrunjela) — kako je ciS¢enje prasine
definitivno nadvladalo gavelijansku poetiku.

Ono §to nije uspjelo Gavelli, poslo je za rukom nje-
govu asistentu Kosti Spaicu, koji je 1958. postavio iz-
vorni tekst Skupa u parku Muzicke Skole. Ta je velika
predstava bjelodano pokazala kako Drzi¢u nisu potreb-
ne ni preinake ni dramaturska prekrajanja da i sa suvre-
mene scene mocno progovori vlastitim jezikom. Tom je
predstavom stavljena tocka na polemiku. Vaznosti Spai-
¢eva reziranja u Dubrovniku (1958. - 1971.) nema
premca, osim ako se ne usporedi s Drzicevim arhetip-
skim redateljskim razdobljem (1548. — 1559.) stvaranja
povijesnoga hrvatskoga glumista. Spai¢ je osvojio Dub-
rovnik, najprije s nedostiznim Izetom Hajdarhodzicem u
ulozi Skupa, a potom i ponajviSe postavljajuci izvorni
tekst Drziceva Dunda Maroja na scenu Teatra igara. Tek
nakon $to je Spai¢ napravio veliku predstavu (1964.)
mogao je zapoceti ozbiljan i teatroloski viSestruko argu-
mentiran razgovor o DrZicevoj dramaturskoj genijalnos-
ti; napokon je sam Drzi¢ mogao pristati u tijelo svoje fi-
gure (N. Batusi¢, 2004.). Kad je Spai¢ 1965. postavio
Dubrovacku trilogiju, svoju trecu veliku reziju u nizu, bilo
je ocigledno da je tu rijec o zrelom i razvijenom jeziku ili
obliku ambijentalne rezije, kojoj je Dubrovnik ne samo
ishodisno nego i prirodno mjesto. Estetika uklapanja
dramskih tekstova u dubrovacke “otvorene prostore”
ne moze nikako na zadovoljavajuci nacin objasniti zasto
je Spaic s toliko uspjeha doveo Allons enfants — prvi dio
Dubrovacke trilogije — u Knezev dvor, kad je ocigledno
da Knez upravo bjezi iz Dvora u Orsatovu kucu u kojoj
se odigrava radnja komada. Spaicev rad u Teatru igara
nesvodiv je na tzv. scenski realizam, iako su i njegove i
one slavne Gavelline predstave, izazivajuci emocije, na-
vodile gledatelja na unutarnje psihicko sudjelovanje kao
da su stvarne. | Spai¢ i Gavella i Fotez oslanjali su se
uvijek na historijski princip rezije bastine — teatar u te-
atru - onako kako su ga, svaki na svoj nacin, primjenji-
vali i razvijali rezirajuci na tijelu figure Drzic, a taj je prin-

cip, vjerojatno s iskustvom gledanja njihovih predstava,
poslije analizirao N. BatuSi¢ u meritornoj raspravi DrZi
Ceva redateljsko-inscenatorska nacela (1976.). Fotez je|
doslovno primijenio taj princip kad je izveo Kneza i vi-
jecnike Republike da u predstavi pred malom Onofrije-
vom fontanom gledaju Stanca i da iz gledaliSta budu
gledani kako gledaju (Novela od Stanca i Tirena, 1952.).
Spai¢ je, takoder, rezirao gledanje, ali ga je sakrio u
oko. Inzistirajuci na suvremenosti, na Zivom ¢itanju bas-
tine — §to se jednako razlikuje i od historicizmai od oSu
vremenjivanja — on je trazio Orsatovu kucu, u kojoj se
dogada propast Republike, kao ono mjesto u kojoj ta
propast jo$ i danas stanuje izlazu¢i se suvremenom po-|
gledu. Nije Spai¢ uklopio Allons enfants u Knezev dvor,
nego ga je redateljsko Citanje odvelo tamo. Bio je to|
nuzan izbor. Rekonstruirajuéi u vlastitoj predstavi Gavel
linu reziju treceg dijela Trilogije, odajuci tako pocast uci-
telju, Spai¢ opet postupa po istom unutarnjem diktatu
dramaturSke nuznosti. Danasnje oko, skriveno u gleda-
listu, pretvara prostor Tarace u vrijeme: kad se upale
reflektori, kamena lada, zajedno s protagonistima — po-|
sljednjim dubrovackim gosparima — plovi s vremenom
prema svom neumitnom kraju. Kada se nakon LuksSina
“A sad, homo spat!” ugase reflektori, nema vise “one|
tarace”. Niti se ona uklopila u Vojnovicev dramolet, kao
Sto to objasSnjava B. Violi¢, niti se on uklopio u nju.
Taraca u Gruzu koju smo netom gledali — pedeset je ili
sedamdeset godina daleko od ove na kojoj stojimo po
zavrSetku predstave, i mi to i te kako snazno osjecamo.
Teatar u teatru, i ona njegova inaCica, mirakul — Rim iz
Dubrovnika gledat! — predstavljaju klju¢ za reverzibilno|
Citanje posebnog jezika ambijentalnog Teatra igara, $to
su ga Gavella i Spai¢ znali pisati na tijelu one Cetiri sto-
tine godina stare figure.

Kao izvorni gavelijanac, Spai¢ je u dubrovackim rezi-
jama prihvatio i osnovna Fotezova nacela i Gavellin im-
perativ presudan za reziju bastine, razvijajuci istodobno
osebujan redateljski princip grada-teatra. U prostornom
smislu grad-teatar predstavlja nacelo sinegdohe - a to
znaci da je Spai¢ park Muzicke Skole, u kojem je rezirao
Skupa, ili Gunduli¢evu poljanu, na kojoj je postavio Dun
da Maroja, tretirao kao da je to cijeli Grad, a ne samo|
njegov prostorni isje¢ak. “Spai¢ je nudio predstavu u
kojoj je scena po prvi put zaigrala u odnosu na grad kao|
pars pro toto”, tvrdi S. P. Novak (1989.). Nema rubova
scene ni mizanscene, sve se pomice, sve je u pokretu,
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uvjerljivo, Zivo i svakodnevno, ljudi dolaze i odlaze. Spai¢
je ukinuo kazalisne funkcije ulaska na scenu i izlaska s
nje; glumac ulazi u fokus ili izlazi iz njega, ali i dalje
ostaje tu, krece se naokolo, gledatelj ga osjeca, a po-
neki i vide. U Spaicevim velikim predstavama pjevala je
rasko$na orgjja simultaniteta, likovi su komunicirali s
ulice, s balkona, s trga, s prozora, iz kréme, lijevo, des-
no, naprijed, gore, iznad i iza, tako da je svaki prizor,
npr. u Dundu Maroju, ostavljao dojam Zivog, nepatvo-
renog zivota, a zapravo je sve to bilo savrSeno kazaliSte
organizirano s glazbenicki preciznim osjecajem za ritam
igre. Poslije ¢e inovativni redatelji pomicati cijela gleda-
lista da bi postigli slicne ucinke, cak tjerajuci gledatelje
da ustanu i hodaju od pozornice do pozornice. Spaic je
sve to postizao, a da nikoga nije ni taknuo prstom, ka-
moli pomaknuo s mjesta. U vremenskom smislu grad-
-teatar, kako ga je Spai¢ formulirao, predstavlja nacelo
sinkronije, a to znaci da je u Drzicevim likovima Spai¢
prepoznavao danasnje ljude, u reCenicama ¢uo Ziv go-
vor, u prizorima inscenirao suvremene situacije, onako
kao Sto je u sinkronom sadrzano ono proslo, dijakronij-
sko (de Saussure). U prigodnom ¢lanku O repertoaru
Dubrovackih ljetnih igara, napisanom, vjerojatno, 1964.,
Spai¢ je iznio svoj redateljski credo, smatrajuci kako
smo duzni rezirati djela proslosti - pritom je posebno
mislio na hrvatsku dramsku bastinu i Drzi¢a — “iz aspek-
ta suvremenosti”. Njemu za to nisu, kao Fotezu, bila po-
trebna nikakva prekrajanja izvornoga teksta ni aktuali-
zacijski pristupi Sto ih rabe brojni redatelji, navliaceci
suvremene kostime na, primjerice, Shakespeareove ili
Drzi¢eve likove; lica u Spai¢evim dubrovackim rezijama
prolazila su gradom-teatrom u historijskim “kostumi-
ma”, ali su istodobno ostavljala snazan dojam da misle
i osjecaju kao da su gledateljevi suvremenici. | ono Sto
je bilo najliepSe u Spaicevim rezijama: ne samo da su
protagonisti kreirali velike uloge (Kvrgicev Pomet, Haj-
darhodzi¢ev Dundo, Martinovi¢ev Bokcilo, Lonzin Orsat)
nego su se i svi epizodisti redom iskazivali kao veliki
glumci. Hoce li viSe ikad itko docarati Grubu ili Drije-
mala kao §to su to uradili Zuza Egrenyi i Pavle Vugrinec
u Skupu? Hoce li ikad itko rasti i mijenjati se kroz go-
dine Zivota uloge, od lijepog mladi¢a do odebljalog sred-
njaka, a svaki put biti savrSen Kamilo Dobrin kao $to je
to bio Vinko Prizmi¢? | ako se jednog dana u nekoj jos
nesluéenoj buduénosti Teatar igara ponovno domogne
istog sjaja, sigurno nikad vise nitko nece kreirati takvo

glumacko remek-djelo od lika Grubise kao $to je to ura-
dio Fahro Konjhodzi¢ u Spaicevoj reziji Dunda Maroja.
A onda se, najedanput, 1971., padom hrvatskih
proljecara, pocela raspadati jugoslavenska drzava. Ku-
Sanova Svrha od slobode, redatelja Mire Medimorca,
zamalo skinuta s repertoara (S. Lipov€an), bila je —i na
Igrama — znakovitom i burnom najavom predstojecih zbi-
vanja. Sjena grada-logora opet se nadvila nad Dubrovni-
kom; pljustale su ostavke, a vijesti o uhi¢enjima Sirile
su se i bez zvucnika sa Sponze, stvarajuc¢i atmosferu
beznada. Vjetar drustvene oluje odnio je i Spaica. U ra-
njenom jednopartijskom sustavu morale su i Ljetne igre
platiti tribut za neprirodni konkubinat s Drzavom. A drza-
vi je trebalo jo$ dvadeset godina da se, formalno, ras-
padne. U pocetku tog razdoblja raspadanja, Sto ¢e idu-
¢a dva desetliec¢a odjekivati drustvenom prazninom od-
gadajuci da se dogodi ono §to se moralo dogoditi, dvo-
jica su umjetnika, M. Matkovi¢ kao ravnatelj Teatra iga-
ra, i Georgij Paro kao redatelj, pokuSavala spasiti ono
Sto se jos spasiti moglo i uputiti brod Teatra igara u po-
sve novom, kolumbovskom smjeru. Isprva je izgledalo
kao da je pokuSaj u potpunosti uspio. Paro je napravio
dvije velike predstave, Brechtova Eduarda Il. (1971.,
jo$ za Spaiceve viadavine) i Krlezina Areteja (1972.).
Rezirajuci Brechta Paro je, na dotad neviden nacin, ino-
virao shvacanje ambijentalnog u Teatru igara, stvarajuci
model u kojem se nacelo adekvacije slaze s reducira-
nim elementima kazaliSne scenografije. Povrh toga, s
Bozidarom Bobanom (Eduard II.) i Milkom Podrug-Koko-
tovi¢ (Lady Anna), dobio je ono najbolie Sto se moze
posti¢i u glumackoj umjetnosti. U Areteju, multiplicira-
njem vremena (dvije izvedbe koje se medusobno ispre-
plecu) i prostora — predstava se odigravala na pet raz-
licitih odjeljaka tvrdave Bokar slijedeci nacelo sukcesije
njemackoga medievalnog teatra — stvorio je model koji
je u hrvatskoj reziji ostavio dubok trag. Veliku predstavu
kakva se viSe nece ponoviti, a to je Aretej bez sumnje
bio, ne ¢ini samo genijalnost koncepta, nego i vrhunski
rad s glumcima; Branko PleSa, Vlastimir Buza Stoiljko-
vic, Neva Rosic, Tonko Lonza i svi ostali ostvarili su ulo-
ge za paméenje. Upravo kao i u Spai¢evim predstavama
i brojni epizodisti, poput Mate Ergovica, Drage Mestrovi-
Ca i Angela PalaSeva, dali su antologijske kreacije. A
kada je Paro s Krlezinim Kristoforom Kolumbom (1973.),
na brodu koji plovi oko Lokruma, posljednji put doplovio
u staru gradsku luku, preuzimajuci, nakon Matkovica,

kormilo Teatra igara, nastalo je dugo razdoblje pokuSaja
i promasaja, trazenja i razmimoilazenja. Paro nije mario
za figuru Drzic: kad se iskrcao s broda, ostavio je za
sobom “nacelo koristenja scenskog prostora kao kaza-
lisSne metafore”. U mislima je ve¢ bio na pragu “druge
estetike teatra u kojem ¢e pored glumackog ja i Zivotno
glumcevo ja biti faktor kazaliSnog €ina” (G. Paro, Iz
prakse, 1981.). Te rijeci i danas podsjecaju na Schech-
nera kojemu je ambijentalni teatar bio “nacin kazalis-
nog mislienja”, a sudjelovanje gledatelja (audience par-
ticipation) ona prijelomna tocka u kojoj se predstava
namjerno rusi postajuci drustvenim dogadanjem (R.
Schechner, Environmental Theater, 1973.). Jedan od
vodecih hrvatskih kriticara tog razdoblja, Dalibor Fore-
ti¢, jos ¢e dugo poslije zaliti za onim Sto je Paro na-
mjeravao, ali nije ostvario: “Schechnerovi postulati o
ambijentalnom kazaliStu ostaju u vecini i veliCini svoje
nerealiziranosti Zivi program nekih novih Igara za slje-
dece tisucljece” (1999.). Dogodilo se nedogadanje ka-
zalista - kritika je Zestoko napala Igre, a Mani Gotovac
proglasila fetisizaciju: “Na repertoaru Igara, ve¢ tride-
set i sedam godina primjecuju se mahom djela Shake-
spearea i Drzi¢a. | nitko protiv toga ne bi imao nista,
kada bi preko njihovih tragedija i komedija glumci i re-
datelji ulazili ukoStac s pitanjima Sto ih postavija nase
vrijeme.” Jedino je publika dosla na svoje s Goldonije-
vom Kafetarijom (1978. - 1988.) u sjajnoj Calinoj adap-
taciji na dubrovacku i isto takvoj reziji Tomislava Radica,
s neponovljivim glumackim parom, Izetom Hajdarhodzi-
¢em (gospar Luksa) i MiSom Martinovi¢em u ulozi kafet-
jera. “Misliena kao usputna predstava, ucinila je usput-
nim sve oko sebe” (H. Ivankovi¢, 1999.).

Nije bilo hrabrosti da se progovori o stvarnim, zivot-
nim problemima ili da se stare “reprezentacijske” izved-
bene tehnike sucele s novima, ali, objektivno, nije bilo
ni mogucnosti. Sjena grada-logora ostala je dobro upam-
¢ena kao dominantan druStveni horizont. Parovi po-
kuSaji implantacije alternativnih kazalisnih postupaka
(“Dubrovacki dani mladog teatra”) doimali su se u tak-
vim okolnostima formalistickim, ostajuci bez pravog
odjeka. Najgore je u tom gluhom razdoblju prosao Josko
Juvangi€. Prvi je, rezijom Dunda Maroja, 1972., inicirao
specifican postmodernisticki pristup u kojemu su “teo-
rijska Citanja” i potraga za neovisnim “jezikom predsta-
ve” bili nadredeni tumacenju izvornog teksta. Relativan
neuspjeh kod dubrovacke publike bacit ¢e sjenu na kas-

nije Juvanciceve sjajne rezije Grizule i Dubrovacke trilo-
gije, u kojoj su zapazene uloge odigrali Ljuba Tadi¢ i Ra-|
de Serbedzija. Ecce homo, kolaz hrvatskih srednjo-
vjekovnih tekstova koji su vjesto sacinili S. P. Novak i N.
Batusic, predstavljat ¢e, napokon, trijumf Juvanciceve|
postmodernisticke redateljske volje nad primatom tu-|
macenja i razumijevanja recenice, a u korist izrazite glu-
macke geste. Taj uspjeh potamnit ce, opet, hipotekal
voditelja Teatra igara, koju je Juvanci¢ preuzeo nedugo
poslije Para upravo u “doba fetiSizacije”. Figura Drzic|
pretvorena je u fetis, a Drzi¢ sam kao da je po drugi put|
pobjegao iz Dubrovnika. Bilo je u tom razdoblju jo$ izn
imnih rezija: Jovanoviéev Zivot je san, Magellijeve Feni
canke, Agamemnon Marina Cari¢a i na poslietku vrlo|
hvaljena Drziceva Hekuba Ivice Boban. Ipak, vrijeme|
Teatra igara tu je negdje stalo. U opcoj kakofoniji glaso-|
va turista ili u Sutnji onih koji na Igrama nisu bili prisut-|
ni, reCenice su izgubile svaki smisao. “Osamdesetih go-|
dina kao da se pojavljuje neki nemili vjetar”, pise M. Go-
tovac u knjizi znakovita naslova Dubrovacke misolovke|
(1986.), “Sto ¢e snaznim zapuhom otpuhati sve pojmo-
ve i sve vrijednosti, sve naslage i sva znacenja s pozor-|
nice Dubrovackih lietnih igara. Kao da im je proslost|
amputirana. (...) Igre se vise nisu dogadale. One su se
o(drzava)le.”

Igre su docekale rat u takvom “umjetnickom raspo-|
lozenju” u kojemu su se, skupa sa svojim dramskim,
glazbenim, folklornim i drugim sadrzajima, bile ve¢ pre-|
tvorile u puku turisticku atrakciju. Grad-teatar, opet pre-|
ko noci, postao je grad-logor, ovaj put — na prvoj crti
bojisnice. | dok su druge, sretnije institucije zamjeniji-
vale posvojnu zamjenicu nas posvojnim pridjevom hrvat
ski, Dubrovacke ljetne igre pale su — u prijevod. Ostao|
im je, naime, onaj njihov stari engleski naziv - Dubrov-
nik Summer Festival. U opcoj euforiji promjene imena|
ulica, gradova, trgova i ljudi, trebalo je engleski naziv|
ponovno prevesti na hrvatski. Tako su Dubrovacke ljet
ne igre postale Dubrovacki lietni festival. Ni nova, nal
slobodnim demokratskim izborima izabrana vlast, koja
se nastavila autoritarno obracati podredenim instituci-
jama i gradanima, nije htjela otpustiti svoju umjetnicku
ancilu. A da sve bude joS gore — u nizu brutalnih razara-|
nja Sto ih je Jugoslovenska narodna armija pocinila nad
Dubrovnikom i njegovom okolicom, a posebno u stras-
nom bombardiranju 6. XII. 1991. - festivalska zgrada,
simbolicno i doslovno, sruSena je do temelja. Predsjed-
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nik Franjo Tudman prihvatio se, istina, visokog pokrovi-
teljstva nad festivalom, ali je moralo proc¢i cijelo deset-
liece da zgrada bude obnovljena. Za bivSe Dubrovacke
lietne igre i u tom je nepovoljnom vremenu bilo pred-
stava u kojima su zasvjetlucali tragovi onog neka-
dadnjeg mirakula. Cinilo se kako bi Kunéeviceve ratne
rezije Drziceve Tirene (1993.) i Vodopiceve Tuzne Jele
(1994.) svojim novim, poetskim tretmanom prostora
mogle dozvati natrag davno odbjeglu figuru. Kuncevi¢ je
u more zaljeva pod Lovrjencem potopio splav s umiru-
¢om Jelom (scenograf Marin Gozze), prosipajuci pregrst
poetskih znakova u dubinu estetiziranog krajolika. Dje-
ca-andeli lebdjeli su plutaju¢im horizontom izvedbe, a
¢udesno osvijetliene fantazme hodale su morem ulaze-
¢i u dijalog s protagonisticom (fizicki fragilna a glumacki
neobiéno mocna Doris Sari¢-Kukuljica). | Juvancic je ok-
runio dugogodisSnje postmodernisticke napore novom
postavom Dubrovacke trilogije u parku Muzicke Skole,
1999.; posebno je dojmljiva bila antologijska scena sa
svijecama koja je potresno evocirala ratni Ceremonijal
svecanog otvorenja iz 1991. Spomenutim predstavama
otvoren je u Teatru igara put afirmaciji nove poetike am-
bijentalne rezije koja racuna s neomedenom Sirinom i
proteznoscu dubrovackog krajolika kao diferencijalnim
mjestom ekskluzivno teatarskih i teatraliziranih znakova
s onu stranu knjizevne recenice. Na Zalost, upravo kada
je festivalska zgrada, pocetkom XXI. stolje¢a, napokon
obnovljena, a samoj uglednoj i staroj instituciji vracen
njezin prestizan naziv, jedan totalitarni zvucnik sa Spon-
ze iz ranih pedesetih zamijenjen je tisucama kapitalis-
tickih, komercijalnih, koji su bukom na svim gradskim i
prigradskim prostorima suspendirali tek rodenu novu
poetiku. Nekadasnji grad-teatar sada je pretvoren u
grad-restoran. Dubrovacke ljetne igre postale su u vlas-
titom gradu — podstanarom. PokuSaj Bobe JelCica i Na-
tase Rajkovi¢ da s postdramskim teatrom, koji se vise
ne temelji na literarnom predloSku (Radionica za Seta-
nje, pricanje i izmisljanje, 2003.), ponovno prodru u
Grad, ostao je, barem za sada, osamljen. Konceptualno
zanimljiva Magellijeva Grizula nasla je skloniste u miru
parka napustene Stare bolnice, a mozda najbolja pred-
stava posljednjih festivalskih sezona, Vojnovicev Ekvino-
cijo redatelja Joska Juvancica, i doslovno se odigrava u
rezervatu (otok Lokrum).

U kakofoniji povijesnih i teatroloskih nesporazuma i
razmimoilaZenja oko periodizacije, vaznosti i (ne)posto-
janja estetike Teatra igara kao specificne poetike hrvat-

ske ambijentalne reZije, ili o razlozima stalne ili barem
ucestale silazne putanje tog teatra (H. lvankovi¢, Tko je
zazidao dubrovacku Taliju?, 1999.), dobro je ponuditi i
uvid o izostavijanju. Taj ¢e uvid pokazati kako za pred-
met moze postati vaznim netko koga tamo nije bilo. Ri-
je€ je o Bozidaru Violicu, jednome od nedvojbeno najbo-
ljih hrvatskih kazalisnih redatelja. Posljednji put rezirao
je Violi¢ u Teatru igara jos pocetkom sedamdesetih, a u
te godine idu i neka njegova pojavljivanja s takozvanim
gostujucim predstavama. U meduvremenu je ironicnim
rukopisom ispisao svoju sintezu o uklapanju predstava
u dubrovacke ambijente, potkrijeplienu redateljskim is-
kustvom, istodobno razvijajuci — ne bez trunka gorcine
— estetiku vlastitog “neuklapanja u prostor”.

Sjajni su svjetski redatelji gostovali na Igrama u nji-
hovoj gotovo Sest desetljeca dugoj povijesti: Strehler i
Zeffirelli, Ronconi, Robertson ili Brook, ali nitko nikad
nije tako dobro uklopio svoju gostujucu predstavu u
Teatar igara kao Sto je to napravio Violi¢c s Predstavom
Hamleta u selu Mrdusa Donja (1972.). 1z perspektive
zadruznog doma u selu Mandaljena, u Zupi dubrovag-
koj, kroz neodoljivo smijesnu, ali i gorku groteskno-tra-
gicnu redateljsku gestu, s nizom glumaca koji su te ve-
Ceri ispisivali najliepse stranice svojega umijeca (S. Gu-
berina, K. Zidari¢, Z. Lepeti¢, Z. Crnkovi¢, B. Boban,
Vlasta Knezovi¢), moglo se prepoznati viernu sliku i oti-
sak vremena zvucnika i logora, u kojemu su Fotez, Ga-
vella, Stupica, Kombol ili Spai¢ na nevjerojatan nacin —
mozda samom vremenu usprkos — stvarali takvo drus-
tveno dogadanje kazalista o kakvom Schechner u svojoj
Garazi nije mogao ni sanjati (A. Sainer, 1975.), ispisu-
juci ga mocnim i jedinstvenim rukopisom hrvatske am-
bijentalne rezije.

Protivno poetici uklapanja ima dovoljno razloga za
tvrdnju kako se u slucaju Hamleta u selu Mandaljena u
Zupi dubrovackoj nije radilo ni o kakvom uklapanju pred-
stave u prostor zadruznog doma, nego o istom onom
unutarnjem redateljsko-dramaturSkom nalogu koji je Fo-
teza nepogresSivo odveo na Lovrjenac, Gavellu na Gra-
dac i na taracu, Stupicu na Gundulicevu poljanu, Para
na Bokar, a Spaica u Muzicku Skolu i u Knezev dvor.
Ti vazni hrvatski redatelji, posebice u prvom razdoblju,
stvarali su i oblikovali narocitu poetiku ambijentalne
rezije u Tetaru igara, koju su izucili rezirajuci — s vise ili
manje uspjeha — na tijelu figure Drzi¢, odakle je njihovu
rukopisu rezije u dubrovatkome ambijentu doSao onaj

kljuc — mirakul, primjenjiv ubuduce na sve sli¢ne reda-
teljske sustave, a ne samo na reziju hrvatske dramske
bastine, o ¢emu bjelodano svjedoce bas Parove i Violi-
ceve rezije M. Krleze i I. BreSana u Dubrovniku.
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