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NazaliSni proces
nalik je disanju

lako mi nije namjera raditi biografski intervju
ne mogu odoljeti a da ovaj razgovor ne
zapocnem s nekoliko pitanja vezanih uz vazne
punktove s pocetka Vase kazalisne karijere.
Odluka da odete studirati glumu u Vasem je
slucaju ocito bila posljedica sustinskog intere-
sa za taj posao; naime, u tom trenutku ve¢ ste
imali poprilicno scensko iskustvo i znali ste sto
znaci biti na sceni u ulozi interpretatora
lizvodaca. Vrlo brzo po zavrsenoj Akademiji
poceli ste se, medutim, baviti pedagoskim
radom i rezijom: otkud to profesionalno
preusmjerenje, da li se vase zanimanje za rezi-
ju rodilo kroz rad sa studentima ili je ono bilo
neka vrsta protesta protiv situacije koju ste
zatekli u hrvatskom kazalistu?

Mislim da je vise bila rijec o protestu: to mi je,
naime, sada, s ove distance, jasno, a onda toga
nisam bila svjesna. Za kazaliste kao za zanimanje
odlucila sam se vrlo rano i u njega sam prvo usla
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kroz ples, pri ¢emu je vrlo vazno da sam pohadala
Skolu za ritmiku i ples pokojne Ane Maleti¢ koja je
izrasla, pored ostalog, na zasadama ucenja i poe-
tike Rudolfa Labana, te njemackog ekspresionizma
i Mary Wigmann, pa nas je ucila misliti pokret kao
nesto sto nije odijeljeno od drugih oblika scenskog
izraza, nego kao izraz u kojem su svi ti oblici, od
scenskog govora (bavili smo se, naime, govornim
improvizacijama) do glume, objedinjeni. Paralelno
s tim presudno vaznim iskustvima stjecala sam i
spoznaje 0 mogucnostima kreativnog prinosa
izvodaca, odnosno o mogucnostima reinter-
pretacije umjetnickog djela ili, konkretno govoredi,
nekog tekstualnog/dramskog predioska. Kako nije
bilo skole u kojoj bih se kao plesacica nastavila
obrazovati, smatrala sam da je gluma taj kreativni
prostor u kome mogu krenuti korak dalje u svojim
kazalisnim traganjima. No misao kako bih i sama
trebala aktivno sudjelovati u procesu stvaranja
predstave konkretizirala se potkraj studija kada



sam pocela raditi po zagrebackim kazalistima.
Probe koje su tada bile vodene neprikosnovenim
redateljskim autoritetom, ucinile su mi se mono-
tonim i nedovoljnim za potpuno ovladavanje tek-
stom, likovima, situacijama: trazila sam nacina
kako jos dublje i cjelovitije prodrijeti u smisao i
znacenja onoga 5to smo ja i moji kolege glumci
radili. A kako sam paralelno s prvim glumackim
zadacama pocela raditi i kao suradnik za pokret s
poznatim redateljima, a ujedno i mojim profesori-
ma, poput Georgija Para, Koste Spaica, Dine
Radojevica ili Bozidara Violica, otvorila mi se
mogucnost da pokusam govor tijela i tjelesnu
ekspresiju po vaznosti pribliziti scenskom govoru i
govornoj ekspresiji, te sam se tako, kroz rad s
glumcima i otkrica koja je on donosio, pocela
spontano i vjerojatno tiho buniti protiv tadasnjeg
kazalista koje je po mom dubokom osjecaju bilo
posve podredeno diktatu govora i bespogovornog
postivanja teksta. | sam je Gavella, medutim,

potkraj svog zivota vec bio svjestan cinjenice kako
bi u svrhu potpunijeg glumackog obrazovanja,
umjesto ona dva sata klasicnog baleta tjedno, na
Akademiju trebalo uvesti i predmet kroz koji bi
studenti glume udili vladati i govoriti svojim
tijelom, podredujuci se tako zahtjevima suvre-
menog kazalista. Tu ideju u djelo je proveo Kosta
Spaic koji je bas tih godina preuzeo Akademiju.
Spaic je medu obvezne predmete uvrstio i scenski
pokret, a kao predavacicu pozvao je Anu Maletic
koja je tu prvu godinu, zapravo, iskoristila kako bi
postavila logisticke temelje za novu katedru, od
pocetka mi je smjerajuci predati ve¢ od iduce
skolske godine. Preuzevsi katedru scenskog pokre-
ta dodla sam u izravan dodir sa studentima glume
koji su, takorekug, bili moji vrinjaci, logikom svoje
mladosti otvoreni prema raznovrsnim scenskim
istrazivanjima, $to mi je omogucilo da zajedno s
njima propitam neka svoja razmisljanja. A nuzne
osnove redateljskog zanata ispekla sam na vjero-
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jatno najucinkovitiji nacin: praksom i Segrtova-
njem - suradujudi s redateljima koje sam maloprije
spomenula. Vazan preokret dogodio se, medutim,
nakon godinu dana izbivanja, tocnije nakon mog
stipendijskog boravka u Moskvi. Godinu dana izbi-
vanja iz vlastite sredine dovoljno je da covjek
stekne nova nadahnuca, ali i tako potrebnu
hrabrost, a upravo je ta hrabrost bila ono sto mi je
u to doba nuzno trebalo kako bih otjelovila svoja
kazaliSna razmisljanja. Iskustvo Moskve, mos-
kovskog teatra, osobito one podzemne, umjet-
nicke Moskve, dalo mi je i tu hrabrost i tu
kreativnu energiju, sto je bilo itekako vazno s
obzirom na otpore na koje smo nailazili: i ja osob-
no s mojom metodom rada sa studentima/glumci-
ma, a i svi mi skupa kada smo godine 1973.
krenuli s Pozdravima. lzuzetno me, primjerice,
smetalo kada su nas strpavali u ladicu, kako se to
tada nazivalo, “fizickog teatra”, no teatar koji
smo radili bio je u kontekstu onodobnog
hrvatskog glumista Cista alternativa, protest i re-
volucija, pa su nas vjerojatno morali i nekako for-
malno izdvojiti i getoizirati. Posebno veliki otpor
prema takvom nacinu igre vladao je na samoj
Akademiji gdje sam na ispitima i sjednicama
bezbroj puta cula recenicu: “Ne glumi se nogama,
nego se glumi glavom.” Tada, medutim, nisam jo$
mogla teorijski cvrsto braniti svoje postavke i svoja
promisljianja o teatru koji objedinjava verbalni i tje-
lesni izraz u jedinstvenu, organski povezanu
cjelinu, no buduci sam znala da radim iznutra, iz
osjecaja koji je bio nepogresiv, istrajala sam u svo-
jim istrazivanjima, paralelno se educirajuci i
usporedujuci svoja iskustva s iskustvima drugih
kazalisnih stvaralaca, narocito onih s kojima sam
se srela na nasim gostovanjima na festivalima u
inozemstvu. Polagano se, dakako, promijenila i
opca klima, kako u kazalistu, tako i na Akademiji,
no trebalo je sve to izdrzati i ustrajati. Danasnjim
generacijama je to mozda tesko objasniti, no
njima je vjerojatno tesko zamisliti i viemena u koji-
ma se, primjerice, na skupine koje su se bavile
suvremenim plesom gledalo vise kao na sekte
nego kao na kazalisne skupine, a to su upravo bila
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vremena o kojima govorim. Moram ipak reci kako
sam na Akademiji uvijek imala jedan vlastiti pros-
tor potpune slobode; prostor u kojem sam mogla
nesmetano raditi i istrazivati.

Zagrebacka ADU je unato¢ toj promjeni
duhovne klime o kojoj govorite, sve do nasih
dana zadrzala stanovitu rigidnost, pa cak i
opoziciju u odnosu na vecinu suvremenih
kazalisnih trendova. Nisu li recentne prom-
jene sustava skolovanja na Akademiji dijelom
i posljedica tih Vasih pozitivnih iskustava?

Pa sada se, zahvaljuju¢i Vjeranu Zuppi i,
dakako, svim tim pozitivnim - velikim dijelom i
mojim - iskustvima, na Akademiji dogadaju neki
doista vazni pomaci. Studentima se, primjerice,
kroz redovitu nastavu i seminare omogucuje da se
upoznaju s razlicitim, pokatkad posve oprecnim
Skolama i poetikama, pa kao profesore istovre-
meno imate Branka Brezovca i Tonka Lonzu, $to
studentima znaci mogucnost ranog uvida u
najraznovrsnije oblike scenskog razmisljanja i
izrazavanja, i to izravno, kroz tjelesno olucenje,
$to je za glumca osobito vazno. Ja po tijelu glum-
ca/studenta detektiram probleme i dvojbe s koji-
ma se, ucedi i gradedi uloge, susrece. S tijela, tako-
rekug, iscitavam informacije, pa sam cesto znala
vidjeti ljude kako s Akademije izlaze s ranjenim,
povrijedenim tijelom, a onda i duhom, ne nasavsi
u sebi ishodisnu, Zzarisnu tocku kreativnosti i
srediste svog izraza. Mnozina tako im rano
ponudenih i otkrivenih pristupa scenskom izrazu i
sebi samom kao izvodacu vjerojatno ce im pomoci
da se lakse pronadu. No sada treba jako paziti da
student glume ipak ima neki kontinuitet, odnosno
mentora koji ¢e kontinuirano pratiti to $to on radi
i koji Ce se brinuti 0 njegovom razvoju. Treba pa-
ziti da se ne zapadne u gresku u koju su zapadale
neke skole na Zapadu, nudedi studentima obilje
informacija i obilje razlicitih pristupa, a ne uspje-
vajuci ih nauciti nekim temeljnim stvarima. Ja
danas mislim da je jedini los sistem obrazovanja
glumca onaj sistem koji je rigidan: studentu glume
treba dopustiti da sam trazi i otkriva sustav koji mu
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najvise odgovara, no vazno je da mu netko otvori
vrata razumijevanja scenske umjetnosti, da mu
ponudi ¢vrste temelje i naznadi ¢vrste koordinate
na kojima i unutar kojih moze dalje graditi i upisi-
vati one brojne informacije koje ce u daljnjem
tijeku Skolovanja dobiti. Jednako je, medutim,
vazno da do tih informacija dolazi i kroz svoje tije-
lo, na sceni, kroz vjezbu, improvizaciju ili dramski
lik, a ne samo kroz mentalni sklop.

Gdje je u tom kontekstu mjesto majstorskih
radionica ADU poput one iz koje je iznje-
drena Cetvrta sestra, ovoljetna premijerna
predstava Dubrovackih ljetnih igara. Vi ste,
naime, jos kroz Pozdrave inaugurirali radio-
nicki sustav rada sa studentima?

Prvi nasi radionicki proizvodi, Improvizacije i
Pozdravi, zapravo su bile ispitne predstave koje
smo odmabh igrali pred publikom. Posljedica je to
mog osjecaja da u procesu rada, bez obzira na to
sto je rije¢ o pedagoskom radu sa studentima, uz
mene i studente nedostaje onaj treci, mozda i naj-
vazniji faktor kazalisnog cina, a to je publika.
Odlucili smo je zato ukljuciti u rad, te dopustiti
predstavi da ovisno o reakcijama gledatelja raste i
sazrijeva i nakon premijere. Takoder mi se cinilo da
se interakcija glumac <—> redatelj/profesor, pa

konac¢no i glumac <—> glumac mora ostvariti
kroz Ziv proces; kroz odnos koji nece ukljucivati
samo puke skolske viezbe nego i zivu suradnju u
zajednickom procesu stvaranja predstave. Mnoge
moje predstave, od Play Drzi¢, Povratak Arlecchina
i Play Cehov, pa do Hamletmachine ili Kako sada
stvari stoje nastale su bas na Akademiji, kroz takav
proces rada i to je bilo izuzetno korisno i za glum-
ce i za mene. Takav nacin rada dobio je konac¢no
ove godine, osnivanjem Majstorske radionice ADU
za projekt Cetvrta sestra, svoju institucionaliziranu
formu, kao neku vrstu priznanja i potvrde. Vazno
je spomenuti da je u tim majstorskim radionicama
vaznije otkrivanje nego ucenje, i to kroz interakci-
ju mladih i starih, profesora i studenata; kroz nji-
hovu intenzivnu suradnju koja je stalan dijalog iz
kojeg nastaje predstava. Time se automatski brisu
neke pogresne premise od kojih se u hrvatskom
kazalistu nerijetko polazi: mladi glumci imaju pri-
liku shvatiti da su i veliki majstori s kojima rade,
suocCeni na pocetku pokusa s novim tekstom i
kreativnim problemom uvijek u ulozi pocetnika,
sto im daje dodatnu hrabrost i samopouzdanije, a
iskustvo i znanje starijih kolega ih istovremeno
znacajno usmijerava u njihovim trazenjima, bas
kao Sto se energija, strast i spontanost s kojom ti
mladi glumci krecu s nulte tocke prenosi na nji-
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hove starije kolege. U svemu tome, dakako, ne
moze se iskljuciti uloga voditelja radionice/redate-
lja, ali on ni u kojem slucaju nije onaj nepriko-
snoveni, gluhi i slijepi redateljski autoritet. Cilj
radionickog nacina rada je omoguciti svakome da
bude sam, duboko prisutan u onome $to radi, u
liku kojeg igra, u problemu s kojim je suocen, no
da unatoc toj dubinskoj osamljenosti bude otvo-
ren za dijalog i komunikaciju s partnerima na sceni
i oko nje, s onim “drugim” na sceni i u zivotu.

Miadi ljudi koji danas izlaze s Akademije
imaju moguénost uvida u sve relevantne
informacije o suvremenom svjetskom teatru,
pa ipak vecina njih vrlo brzo utone u rutinu i
sivilo hrvatskog kazalista: nema inicijative,
nema kreativnog bunta, nema ekscesa.
Otkud ta sterilnost; da li je ona posljedica
cinovnickog sustava koji vlada u hrvatskom
kazalistu?

lako zvudi paradoksalno, enormna kolicina
informacija koja nam je danas dostupna, moze biti
¢ak kontraproduktivnom kada je o kazalisSnom
formiranju miadih ljudi rije¢. Cesto se u predstava-
ma mladih redatelja moze prepoznati njihov uzor,
moze se prepoznati neki trend ili predstava koja ih
je odusevila, no jasno je, pa cak i kada se njihov
doZivljaj svijeta poklapa s trendom ili poetikom
koju posreduju, da je rijec o povrsinskom, jednodi-
menzionalnom kazalistu. A kazaliste je disanje; u
njemu se tuda iskustva kreativno mogu upotri-
jebiti jedino ukoliko slijedis svoj put, ukoliko se
sam istinski suocavas s problemima koji te muce,
te preispitujes samoga sebe i svijet koji te okruzu-
je. Mislim da je upravo u tome vazna uloga
Akademije: ona bi mlade ljude trebala nauditi
kako slijediti prije svega svoj put i na koji nacin se
koristiti obillem informacija koje su nam danas
dostupne. S Akademije je, medutim, do sada i
proizlazio dio problema, posebice vezanih uz taj
nedostatak hrabrosti i pouzdanja u vlastiti izraz
kod mladih redatelja: godinama se, naime na
ADU, na svaki alternativni pristup kazalistu gleda-
lo s poprilicnim zazorom Sto je moglo obeshrabri-
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ti i ubiti volju za trazenjem vlastitog izraza i vlastite
kazalisne poetike. Drugi je problem nemogucnost
kontinuiranog rada u kazalistima: mladi redatelji
tesko dolaze do rezija, a s druge strane nisu
dovoljno strpljivi i uporni u trazenju alternativnog
prostora za rad i istrazivanje. U vrijeme kada nisam
mogla dobiti reziju znala sam raditi i s amaterima,
delikventima, gluhima; uvijek sam trazila prostor i
ljude s kojima sam, makar i na rubovima, mogla
istrazivati 1 ispitivati svoje ideje. No problem
odredenog zazora prema mladim redateljima
svakako jest problem cinovnickog mentaliteta
dijela ljudi koji vode hrvatsko kazaliste. Ne vidim,
na primjer, razlog zasto nasi teatri, od
zagrebackog HNK pa dalje, ne pozovu mlade
redatelje da u jeftinim, komornim produkcijama,
bez posebnih izdataka za scenografiju ili kostime,
stvaraju predstave koje ce proizaci upravo iz zajed-
nickog istrazivanja, kroz interakciju redatelja i
glumaca. U svakom kazalistu u svakom ce se
trenutku nadi po nekoliko besposlenih glumaca
koji Ce se rado predati takvoj vrsti rada: glumac je,
naime, najnesretniji kada ne igra. Od takvog
nacina razmisljanja dobiti bi imali i mladi redatelji i
kazalista i glumci. Osobno me, na primjer, uvijek
intrigirao rad s glumcima ili studentima koji su
nosili etikete netalentiranih ili limitiranih, jer mis-
lim da u svakom glumcu postoji neka kreativna
jezgra koju treba znati razbuditi. | cesto mi je to,
uz obostranu radost i zadovoljstvo, uspijevalo.
Nema vece srece nego kad se na sceni “rodi
glumac”!

Svoju redateljsku karijeru zapoceli ste kroz
rad s Pozdravima. No i nakon niza uspjesnih
predstava rijetko ste dobivali priliku raditi
samostalne rezije u institucionalnim produk-
cijama, pa se tek od konca osamdesetih moze
govoriti o istinskom kontinuitetu. Sto je tome
razlog?

Pa razlozi su uvijek na nekoliko strana. S jedne
strane, bio je to zazor prema mom nacinu rada, a
s druge, sto tek danas shvacam, vjerojatno i
cinjenica da sam zena. Ne znam da li bih mogla
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govoriti i 0 osobnoj “krivici”: 0 obuzetosti neizve-
divom idejom da Pozdravi dobiju svoj stalni pros-
tor i prerastu u pravo kazaliste ili o stankama koje
sam imala u doba kada su mi djeca bila malena,
no cinjenica je, opet ponavljam, da sam uvijek
uspijevala pronaci prostor u kojem sam radila,
istrazivala i ostvarivala redateljski kontinuitet.

Konkretno govoredi, da li se dogadalo da ste
umjetnickim ravnateljima kazalista dolazili s
prijedlozima koje su odbijali ili jednostavno
propustali na njih odgovoriti?

Jest i to puno puta. Pa nije ¢udo da ja, zapra-
vo, osim ovih predstava koje su nastale na
Akademiji, te s izuzetkom Alme Mahler (a i tu sam
uskocila kao druga “rezerva”), do danas nisam
rezirala niti jednu predstavu u zagrebackim kaza-

listima. Meni su doslovno zagrebacka kazalista
bila zatvorena, $to sam pokusavala nadoknaditi
radeci drugdje: u Dubrovniku, Splitu, Rijedi,
Varazdinu, u inozemstvu. Zeljela sam, primjerice,
raditi u kazalistu Gavella, no na svoju ponudu
nikada nisam dobila odgovor, bas kao ni na vrlo
konkretne ponude koje sam prije Sest ili sedam
godina dala zagrebackom HNK. Nisam, konacno,
kao redatelj imala pristupa ni na Dubrovacke
lietne igre: poslije Hekube iz 1991. tek sam prosle
godine ponovno dobila prigodu rezirati na tom
festivalu. Mozda je, naime, i kod mojih najblizih
bivsih suradnika, redatelja-direktora teatara i festi-
vala postojao neki strah i neki otpor prema mom
nacinu rada i cak prema meni: da li zato $to sam
ga sama emanirala, zato $to su se osjetili na neki
nacin ugrozeni ili zato Sto sam zena, doista ne znam.

U prepoznatljivosti vaseg redateljskog pro-
sedea spada jaka dramaturska intervencija
kojoj cesto pribjegavate u predstavama na
kojima radite, pa ipak uvijek krecete od
cvrstog tekstualnog predloska. Zanima me
stoga da li Ivica Boban dramaturg dolazi prije
ili poslije redatelja, ili je jednostavno rije¢ o
spontanom ispreplitanju tih uloga?

Rijec je o spontanom ispreplitanju: ja se cak
¢uvam od toga da unaprijed budem dramaturg.
Uvijek prvo osluskujem kako tekst odjekuje kod
glumaca i kod drugih mojih suradnika na pred-
stavi, a tek onda krecem u dramaturske zahvate,
iako bih se u neke mogla i unaprijed upustiti: prije
svega kada je rijeC o intervencijama koje su na
starim tekstovima nuzne kako bi se premostilo vri-
jeme i kako bi neka njihova izblijedjela znacenja
postala transparentna i suvremenoj publici.
Samopuzdanje nuzno za takav nacin rada dali su
mi neki veliki autoriteti koji su me pratili na putu
mog kazalisSnog obrazovanja i sazrijevanja; sjecam
se, na primjer, kako mi je dr. Frano Cale rekao:
“Radi od Hekube 5to god hoces, samo slijedi svoj
osjecaj, i nemoj iznevjeriti one osnovne DrZiceve
intencije”. Isto tako, znam odmah prepoznati da i
je neki tekst pisao pisac koji je imao ziv dodir s
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kazalistem i koji je razumijevao prirodu scenskog
izrazavanja i kazalisnog cina ili ga je, pak, pisao u
kazalisnom smislu gluh pisac kojemu je
knjizevnost bila iznad i izvan kazalista. Naucila sam
to prepoznavati zahvaljujuci svom suprugu,
Bozidaru Bobanu, koji je s pokusa u kazalistu
Cesto znao dolaziti nesretan kuci zbog neke
recenice kojoj se jednostavno opiralo njegovo tije-
lo; njegovo glumacko i ljudsko bice. Dogodilo se
tako jednom zgodom da je slican otpor imao
prema nekoj Cehovljevoj recenici, a Cehov upravo
spada u red pisaca koji su imali istancan osjecaj za
glumca i za kazaliste. Na kraju se, medutim,
pokazalo, da je bila rijec o posve pogresnom pri-
jevodu te recenice. Upravo zbog toga vecinu dra-
maturskih intervencija radim na pokusima, zajed-
no s glumcima koji nepogresivo detektiraju sto je
nespretnost, debalans, visak. Radeci tako s ansam-
blom na predstavi AlIma Mahler, znala sam cak biti
i povrijedena kracenjima koja su glumci predlagali,
bududi je rijec bila o dijelovima teksta koje sam
sama napisala, uvjerena kako sam to dobro smis-
lila, a zapravo se, u tim slucajevima, radilo o posve
bezivotnim mentalnim konstrukcijama.

Uz dubrovacku Hekubu iz 1991. koja je na
neki nacin anticipirala ratne strahote, pot-
pisali ste i jednu od rijetkih hrvatskih pred-
stava koje su se usudile izravno govoriti o
tom ratu: Smrt Vronskog. Zasto se hrvatsko
kazaliste nije ozbiljno suocilo s ratnim i porat-
nim temama: da li je to psiholoski, socio-
losko-politicki ili teatroloski problem?

Pa mislim da je to i psiholoski i sociolosko-poli-
ticki i teatroloski problem. Dovoljno je, uostalom,
bilo koji dan pogledati hrvatski televizijski dnevnik
da bi se shvatilo da se s tim problemima na pravi
nacin ne uspijeva suociti ni vrhunska politika, niti
bilo tko od nas kao pojedinac. To suocavanje nam
i u Zivotu i u teatru tek predstoji. Mislim pri tom na
istinsku dramu i otvoren govor s dubokim razumi-
jevanjem svim nasih trauma - novih i starih, iz koje
Ce proizaci i neko iscjelienje koje je na ovim pros-
torima, tako temeljito uzdrmanim i onim prethod-
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nim 1 ovim ratom, nuzno potrebno. U teatru je,
mislim, ta potraga za iscjelienjem: individualnim i
kolektivnim, zapravo i jedini razlog koji moze
potaknuti pravi govor o ratu i o strahotama koje
smo prozivjeli. Covjeku se moze udiniti da bi s
obzirom na jacinu i Zestinu svega onoga $to nam
se dogadalo svaki pokusaj scenskog govorenja o
ratu bio lisen snage i Zivotnosti, no mene su vrlo
rano u takvim razmisljanjima demantirali upravo
Hekuba i reakcije ljudi koji su gledajuci tu pred-
stavu u vec postojecem ozradju razaranja, smrti i
prognanika, dozivljavali neku vrstu katarze. Smrt
Vronskog je, pak, izvedena pet puta pred prog-
nanicima iz Vukovara koji su tada bili smjesteni u
Crikvenici i to iskustvo me uvjerilo kako govor o
ratu na sceni moze imati neku terapeutsku, isc-
jelitelisku ucinkovitost. No tu sam predstavu pod-
jednako temeljila na cinjenicama i na fikciji, na
mentalnom i na emotivnom: radeci je prolazili smo
i prozivljavali i neke traume utisnute u nas jo$ u
djetinjstvu, u onom prethodnom ratu. Bilo je to i
vrijeme kada sam bila najizravnije suocena s rat-
nim posliedicama, kada sam, prikupljajuci svje-
docanstva, svakodnevno izravno kontaktirala sa
stradalnicima, $to je vjerojatno prouzrocilo onaj
zestoki dokumentaristicki naboj nekih dijelova
predstave. Ne znam da li bih i danas taj Fabrijev
tekst, ako bih ga uopce uzela raditi, radila na taj
nacin, no sigurna sam kako ni sada ne bih mogla
raditi predstavu o ratu bez naglasene emocije: boli
me kada vidim kako se danas neke stvari guraju
pod tepih ili krivo interpretiraju i kao da se katkad
cak namjerno ili iz neznanja stavlja sol na stare
rane, umjesto da konacno odrastemo i presta-
nemo potiskivati probleme s kojima se moramo
suociti. Ali s dubinskim razumijevanjem i shvaca-
njem, s odgovornoscu, toplinom i ljubavlju za sve
one koji su traumatizirani, kako bi se izlijecili.

Smrt Vronskog, medutim, nije naisla na prim-
jerenu recepciju. Osobno mi se, iako sam
imao stanovite otklone prema toj predstavi,
cinilo kako je rijec o projektu kojeg bi bilo
zanimljivo pokazati pred inozemnom pub-



likom koja je taj nas rat promatrala sa si-
gurne, ali i kriticke distance.

To je definitivno predstava koja nije imala prim-
jerenu recepciju, ali slican slucaj mi se dogodio i s
nekim drugim predstavama; prije svega s
varazdinskom Antigonom i splitskom Medejom
koja je takoder na neki nacin govorila o ratu. Smrt
Vronskog se nikada nije makla iz Rijeke, iako je za
to bilo nekoliko prigoda; pored ostalih i jedna od
vukovarskih obljetnica, no ¢ini mi se kako netko
jednostavno nije zelio da ta predstava dode u
Zagreb i dobije znacajniju medijsku i kriticku
recepciju. Slican je slucaj i s Antigonom u varaz-
dinskom HNK: izuzevsi nekoliko kazalisnih ljudi i
kriticara na premijeri vidjela ju je gotovo iskljucivo

lokalna publika, pa opet je ta predstava imala za- -

nimljiv prijem. Cesto su je prikazivali srednjoskolci-
ma, poslovicno nezainteresiranim za klasicno
kazaliste, no oni su tu predstavu gledali s iznim-
nim zanimanjem: dozivljavali su je kao nesto vrlo
suvremeno i kao nesto sto ih se jako tice.

Bio sam jedan od onih koji su imali srece vid-
jeti tu Vasu Antigonu i ve¢ sam u vise navra-
ta rekao i napisao kako je, po mom misljenju,
rije¢ o jednoj od ponajboljih hrvatskih pred-
stava u drugoj polovici devedesetih. Mozete
li se sloziti sa mnom kada kazem, da je ta
predstava bila nedvosmisleni politicki teatar?

Ona je u svakom slucaju bila politicki teatar, no
do politike smo dosli dijelom svjesno, a dijelom
posve spontano. Mnoge su se stvari tu nekako
poklopile: bilo je to vrijeme kada su se dogadali svi
oni prosvjedi vezani uz pokusaj preuzimanja Radija
101, a mi smo imali tu sjajnu Sofoklovu masku i
kroz nju se naziralo mnogo toga za nas zbiljskog i
zivotno presudno vaznog. Upravo je ta distanca
Cinila nas govor jos izravnijim. Kada, naime, u
drustvu opterecenom politikom, kao 5to je to kod
nas slucaj, krenete raditi doslovni politicki teatar,
kod publike se javlja neka vrsta otpora, pa cak i
gnusanja, no mi smo u ovom slucaju posredstvom
vladara Kreonta i njegovog sljepila dosli do poli-
ticke realnosti koja nas je okruzivala i problema

Tennesse Williams, TETOVIRANA RUZA
(SERAFINA SPLICANKA), HNK Split

koji su nas mucili, pa se tu Sofoklova tragedija jed-
nostavno upisala u okvir politickog teatra koji je
govorio o neuralgicnim tockama nase realnosti.

Osnovni dojam koji covjek stekne gledajuci
Vase predstave jest da su one suvremene u
misljenju, a tradicionalne u izrazu. Kako
ekvilibrirati izmedu te dvije krajnosti?

Svaki dramski tekst ima srce problema, neku
jezgru iz koje je nastao i kada se odlucujem da li
¢u neku dramu uopce raditi krecem u potragu za
tim njenim nukleusom i propitujem koliko prob-
lem o kojem govori, ali i nacin na koji o njemu
govori, korespondira s mojim razmisljanima i
koliko me uopce dira i zanima. To je ujedno i prvo
pitanje koje postavljam glumcima i suradnicima na
predstavi. Nekada sam, medutim, odmah ostav-
ljala tekstove prema kojim sam na prvo ili drugo
Citanje osjecala neki otpor; danas, pak,
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pokusavam skenirati razloge tom otporu i otkriti
otkud on dolazi, jer sada znam da se bas iza njega
moze kriti srce problema, nesto od cega i sama
bjezim, a sto je tim intrigantniji kazalisni izazov. U
tom odnosu prema tekstu i problemu koji on sa
sobom nosi jednako postupam bez obzira da li je
rije¢ o suvremenoj drami ili o klasici i bastini. Sto
se samog izraza tice, vec pri tim citanjima spon-
tano mi se javljaju neki dozZivljaji, neke maglovite
slike, no paralelno pokusavam staviti dramu u
odgovarajuci povijesni, prostorni i vremenski kon-
tekst; pokusavam, osobito ako je rije¢ o starijim
tekstovima, doznati sve ono sto je vrijeme kada su
nastali, ili vrijeme o kojem govore, nosilo sa
sobom. No pravo propitivanje dolazi tek na
pokusima, kroz rad s glumcima, kroz sondiranje
svih segmenata i znacenjskih cjelina drame i tek tu
mi se pocinju nametati vrsta izraza i stil igre.
Najopasnija stvar za redatelja je vec u pocetku fik-
sirati koncepciju i viziju predstave i unaprijed se
odreci svih onih, cesto odlicnih rjesenja, koja se
znaju nametnuti kroz pokuse i razgovore s glum-
cima i suradnicima. | ne razmisljam da li sam tradi-
cionalna ili suvremena, prije svega zelim ostvariti
snaznu komunikaciju s publikom.

Vec i pri povrsinom pogledu na Vasu teatro-
grafiju zapaza se pomalo neobicna cinjeni-
ca: tri cetvrtine Vasih predstava naslovljene
su imenom sredisnje junakinje, od Hekube,
Medeje, Antigone i Nore do Gorkih suza
Petre von Kant, Suzane ciste, Alme Mahler
i Serafine Splicanke. Ne sugerira li to
polozaj zene u drustvu kao Vasu opsesivnu
kazalisnu i Zivotnu temu?

Pa moram priznati da sam sada i sama ostala
zatecena, bududi da nikada prije nisam primijetila
tu zbilla neobicnu podudarnost s naslovnim
junakinjama mojih predstava. Rijec je, bez ikakve
sumnje, o necem slucajnom i spontanom: dio tih
naslova su, takorekuc, drugi odabrali umjesto
mene; Marinu Caricu sam, primjerice, zahvalna,
§to mi je ponudio Gorke suze Petre von Kant i
Noru, ali sigurno je to i spontani odraz nekih mojih
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preokupacija i razmisljanja. Ono o ¢emu sam svi-
jesno razmisljala i sto me je oduvijek jako smetalo
jest taj debalans izmedu muskih i Zenskih uloga: i
u domacoj i u stranoj dramskoj knjizevnosti, oso-
bito kada je rije¢ o ponajboljim tekstovima, Zene
su ne samo malobrojnije, nego su najces¢e mar-
ginalizirane, u funkdiji glavnog muskog junaka.
To je, konacno, neki odraz i stvarnog stanja stvari,
u zivotu i kroz povijest, pa je o njemu potrebno
govoriti i sa scene kada se za to ukaze prilika.

Cetvrta sestra Janusza Glowackog koju ste
ovoga ljeta postavili u ratom devastiranom
dubrovackom hotelu Belvedere problema-
tizira, pored ostalog, i polozaj Zzene u
“muskom svijetu”, u ovom slucaju u onoj
njegovoj najbezobzirnijoj, isto¢noeurop-
skoj mafiokratsko-kapitalistickoj varijanti.
Zanima me, medutim, da li ste radedi tu
predstavu, u psiholoskom smislu bili prisut-
niji u Moskvi o kojoj govori Janusz Glowacki
ili u Hrvatskoj posljednjeg desetljeca 20.
stoljeca i Dubrovniku koji Vam je dao cude-
san okvir za tu predstavu?

Sto se tice problematiziranja poloZaja Zene u
"muskom svijetu”, koji je izvanredno na razlicite
nacine upisan u likove i sudbine Vjere, Katje, Tanje
i Babuske, kao i problematiziranja polozaja mladih
u danasnjem svijetu opterecenom osobnim i povi-
jesnim zabludama i neuralgicnim traumama stari-
jih, a koji zive i muski likovi Kolja, Kostja ili Misa,
izuzetno mi je koristilo moje jednogodisnje iskust-
vo Zivota i rada u Moskvi, i nedavno u New Yorku,
I sve ono 5to sam tamo naudila i vidjela. Iz tih
oprecnih vizura i svjetova jos sam bolje shvatila $to
se dogada s nama ovdje, pa kroz predstavu prije
svega govorimo o nama ovdje i sada. A Dubrovnik
je nase mitsko, simbolicko mjesto, no ujedno i
jedan od nasih najranjenijih gradova, pa mislim da
je u nekom znacenjskom, metaforickom smislu
upravo idealno mjesto za uprizorenje drame kakva
je Cetvrta sestra, pogotovo u kontekstu Dubro-
vackih ljetnih igara. Taj tekst sazima iskustva
zemalja i naroda koji su veci dio druge polovice



MUKA SPASITELJA NASEGA, HNK Split

20. stoljeca proveli iza tzv. Zeljezne zavjese, no
nase ratno iskustvo otvorilo je u odnosu spram
njega jos jednu novu, dodatnu vizuru, cineci tako
njegovu recepciju znatno slojevitijom, a dozivljaj
potresnijim, nego 5to bi to, ¢ini mi se, bio slucaj u
Ceskoj, Slovackoj ili Madzarskoj.

Obje Vase ambijentalne predstave koje sam
gledao, i Hekuba i Cetvrta sestra, prostor
stavljaju u funkciju igre, ali ga ipak prven-
stveno tretiraju kao metaforu, za razliku od
brojnih predstava ambijentalnog kazalista u
kojima ste, od Parova Kristofora Kolumba do
Juvanciceva Ecce homo ili Kako bratja
prodase Jozefa, suradivali kao koreograf i/ili
umijetnicki suradnik. Koji su postulati Vaseg
pristupa ambijentalnom kazalistu?

Ulazenje u ambijent uvijek je nesto riskantno,
pa ukoliko ste nasli prostor koji je u simbolickom i
znacenjskom smislu adekvatan, i koji je sam po
sebi metafora u odnosu na komad, smatram da u
njega ne treba dirati, da ga treba jednostavno
pustiti da govori. No s druge strane ipak treba pa-
ziti da se i u njemu zadrzi ono nesto kazalisno,

gotovo bih rekla artificijelno; da se, dakle,
uspostavi fina ravnoteza izmedu realiteta i igre.
Cisti prostor, “prazan prostor” igre s nekom
jakom simbolickom slikom u pozadini: primjerice,
s Mincetom kao simbolom vlasti u Hekubi ili
Dubrovnikom u CeWrtoj sestri, ¢ini mi se idealnim
mjestom za ambijentalno kazaliste. Ukoliko je u
takvim okolnostima zbog igre nuzna neka
scenografska intervencija onda valja jako paziti da
se ona uklapa u prostor, da izrasta iz prostora i ne
prkosi mu. Posve je drugi slucaj igra na trgu, kada
za mimu ili komediju dell'arte podizete drvenu
pozornicu koja je sama po sebi kazaliste, ili ulicni
teatar kakav smo mi ponekad radili s Pozdravima.
Tada smo ulazili u zivu interakciju s publikom, bez
obzira je li bila rijec o malim predstavama ili slav-
lienu teatara i feStama koje smo pratili povorkama
kroz gradske ulice. Publika i komunikacija s njom
je tada bila u sredistu svakog prostora u koji smo
ulazili, od trgova i trznica do sajmista.

U kojoj mijeri je teatar sezdesetih, sa svojom
okrenutoscu ritualnom i tjelesnom, sa svojim
buntom kojeg je prenosio na ulice, odredio
Vasa razmisljanja o kazalistu?
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Pa mislim da ih je presudno odredio. Sezdesete
godine su, pokatkad cak na diviji i neobuzdan
nacin, lomile krutost stavova, razmisljanja, nacela,
a u teatru se taj bunt dogodio ¢ak i prije negoli u
knjizevnosti i u drugim umjetnostima. Bio je to
bunt protiv neprikosnovenosti autoriteta i diktata
misljenja, bez obzira da i je bila rije¢ o diktatu
politike ili, u konkretnom kazalisnom slucaju,
redateljskog teatra. Sezdesete su u kazalistu
takoder pocele lomiti neprikosnoveno povjerenje
u rije¢; dokazale su kako rije¢ puno lakse moze
prevariti nego tijelo, u vrijeme dok je tijelo jos uvi-
jek bilo stigmatizirano. Studentski bunt, otkrice
Artauda, kazalisni misionari poput Grotowskog ili
Living Theatrea u svakom su slucaju usmijerili moje
kazalisno razmisljanje, pa mozda, na neki nacin, i
svjetonazor. Poslije sam bila i u izravnom dodiru,
tocnije imala sam srecu suradivati s nekima od tih
kazalisnih sanjara koji su svoje vizije uspjeli ostva-
riti i jednako onoliko koliko sam se kreativno puni-
la u dodiru s njihovim teatrom, toliko sam stjecala
i samopouzdanije, pa i hrabrost, uvidjevsi da je rijec
0 skromnim, jednostavnim ljudima koji pokatkad
znaju zastati pred najjednostavnijim problemima i
krenuti u potragu za njihovim rjesenjem sa strascu
I otvorenoscu pocetnika. Tko je od njih najvise
utjecao na moje razmisljanje o kazalistu: da li je to

u odredenom trenutku bio Grotowski sa svojim
procesom rada, Peter Brook sa svojim Praznim
prostorom, Eugenio Barba sa svojim uli¢nim
teatrom ili Cecily Berry kada je rijec o pedagoskim
metodama, tesko mi je reci, no svi su se ti utjecaji
vjerojatno ispreplitali i formirali neku moju
autorsku poetiku. Naravno, poslije su dolazila i
druga nadahnuca; osobito to bogato i dragocjeno
nasliede postmoderne, no nikada se nisam posve
slijepo predavala teorijskim postavkama i ucenji-
ma, uvijek sam ih samo nastojala razumijeti i uci u
dijalog s njima, kako bi ih mogla kreativno trans-
formirane kemijom i magijom kazalista primijeniti.

Da li ste ikada razmisljali o tome da teorijski,
u pismenom obliku, izloZite nacela Vaseg
redateljskog i pedagoskog sistema?

Pa moglo bi se reci da jesam, trenutno cak u
tom smislu nesto i poduzimam. Nedavno sam, eto,
upisala postdiplomski studij kako bi prisilila samu
sebe da si uzmem vrijeme za magistarski rad i da
kroz njega napisem nesto o svom sistemu rada u
kazalistu. Cak sam vec i odslusala sva predavanja,
no jos nisam poloZila sve ispite, jer mi je bilo neu-
godno izaci a da se jako dobro ne pripremim.
Problem je, medutim, i u tome, sto uz pripreme i
rad na novim predstavama, te redovan rad na
Akademiji nemam dovoljno vremena za pisanje.

Mavro Vetranovié¢, ORFEQ; SUZANA CISTA, Kazaliste Marina Drzica, Dubrovnik
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1971.

Stjepan Mihali¢: GRBAVICA

(zajedno s glumackim ansamblom i Georgijom
Parom), HNK Zagreb

1972.

Slavko Grum: DOGAPAJ U GRADU GOGI
(zajedno s glumackim ansamblom i Georgijom
Parom), HNK Zagreb

1973.
lvica Boban: IMPROVIZACIJE I. i II.
AKFU Zagreb - Kazalisna radionica “Pozdravi”

1974.

Eugene lonesco: POZDRAVI

AKFU Zagreb - Kazalisna radionica “Pozdravi”
- Teatar ITD, Zagreb

1977.

lvica Boban i kolektiv: POVRATAK ARLECCHI-
NA (prema tekstovima Carla Goldonija)
Kazalisna radionica “Pozdravi” - Teatar ITD,
Zagreb

1978.

PLAY CEHOV

Kazalidna radionica “Pozdravi”

PLAY DRZIC

Kazalisna radionica “Pozdravi” (u suradnji s
“Kugla glumistem”) - Dubrovacke ljetne igre

1980.
Anton Pavlovi¢ Cehov: O STETNOSTI DUHANA
Kazalisna radionica “Pozdravi”

1982.

Marin Drzi¢: HEKUBA

Kazalisna radionica "Pozdravi” - Dubrovacke
lietne igre

1985.

Reiner Werner Fassbhinder: GORKE SUZE PETRE
VON KANT, HNK Split

1986.
Mark Medoff: DJECA NIZEG BOGA
Sarajevska zima, 1986.

1988.
Henrik Ibsen: NORA
Kazaliste Marina Drzica, Dubrovnik

1991.
MUKA SPASITELJA NASEGA
HNK Split

1991.
Marin Drzi¢: HEKUBA
Dubrovacke ljetne igre

1993.

Heiner MUller - lvica Boban:
HAMLETMASCHINE

ADU Zagreb - Teatar ITD, Zagreb

1994.
lvica Boban: KAKO SADA STVARI STOJE
ADU Zagreb - Teatar ITD, Zagreb

1995.
Nedjeljko Fabrio: SMRT VRONSKOG
HNK Ivana pl. Zajca, Rijeka

1996.
Sofoklo: ANTIGONA
HNK Varazdin

1997.

Karen Malpede: THE BEEKEEPER'S DAUGHTER
Theater Three Collaborative and Other Pictures
- Row Theater, New York

Euripid - Heiner Muller: MEDEJA

Splitsko ljeto

Feda Sehovi¢: DUBROVACKI SKERAC

Kazaliste Marina Drzica, Dubrovnik

1998.
Karl Schénherr: VJERA | ZAVICAJ
HNK Varazdin

1999.
Maja Gregl - Ivica Boban: ALMA MAHLER
Teatar ITD, Zagreb

2001.

Mavro Vetranovi¢: SUZANA CISTA
Kazaliste Marina Drzica, Dubrovnik
Mavro Vetranovi¢: ORFEO

Kazaliste Marina Drzica, Dubrovnik
Tennesse Williams: TETOVIRANA RUZA
(SERAFINA SPLICANKA), HNK Split
Janusz Glowacki: CETVRTA SESTRA
Dubrovacke ljetne igre - Majstorska
radionica ADU
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