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Vedi broj znanstvenih istrazivanja pokazao je da se pojedine izvedbene vrste
i zanrovi dugi niz godina nisu smatrali vrijednima akademske pozornosti i da su
mnoge kazaliSnopovijesne studije nerijetko favorizirale tzv. visoku i pisanu kulturu,
zanemarujuci brojne oblike popularnoga kazalista. To je dovelo do izostavljanja
niza popularnih kazali$nih vrsta i Zanrova iz oficijelnih svjetskih i nacionalnih
kazaliSnih povijesti. U svjetlu navedenih teza, rad propituje neke od modela i
mehanizama oblikovanja hrvatskih kazaliSnopovijesnih studija te razmatra nacine
prezentacije popularnoga u hrvatskom kazaliSnopovijesnom diskursu.
Kljucne rijeci: popularno kazaliSte; povijest kazaliSta; kazaliSna historio-
grafija
Znam da znam neka znanja o mjuziklu.
Znam da bih to rado nekom prenio.
Znam da bi to bilo korisno.

Znam da novi to ne Zele cuti.
Jedino ne znam... zasto?

Vlado Stefangié, Zabavlja¢ (2007: 295)

Na svecanosti dodjele Nagrade hrvatskoga glumista 2000. godine,
u sklopu koje mu je uruc¢ena nagrada za zivotno djelo, istaknuti hrvatski
izvodag, redatelj i kazali¥ni ravnatelj Vlado Stefani¢ izjavio je, ne bez
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ironije, da je takvo Sto — da zabavljac u kazali$tu dobije nagradu za sve-
koliko umjetnicko djelovanje — takoreci ravno skandalu, aludirajuci pritom
posve jasno na nesiguran kazali$ni, a nesumnjivo i kazaliSnohistoriografski
status onoga odvojka kazaliSne umjetnosti kojoj je posvetio svoj cijeli
profesionalni vijek. U knjizi znakovitoga, a u svjetlu reCenoga, dodala
bih i pomalo provokativnoga naslova Zabavljac¢ iz 2007. godine, u kojoj
memoarski iznosi pregled svoga umjetnickog opusa, premrezivsi kazaliSne
teme nizom osobnih anegdota i kulturoloski zanimljivih dozivljaja, Vlado
Stefanci¢ do kraja demaskira navedeni stav te ga uobli¢uje i u svojevrsno
motivacijsko i pogonsko gorivo cijele svoje autobiografske ispovijesti.
Pozivajuci se na pokuSaj da objasni »te prezrene Zanrove kao $to su
opereta, mjuzikl, rock opera i sve one koji su pritom stradali i priznali da su
zabavljati« (Stefanci¢, 2007: 8), jezgrovito je formulirao razloge zbog kojih
je pisanje umjetnicke autobiografije ujedno dobilo i imperativ ispisivanja
povijesti ne samo jednoga kazaliSta i jednoga kazaliSnopovijesnoga
razdoblja vec i svojevrsne borbe za dokazivanje kredibiliteta i legitimiteta
¢itavog jednog kazaliSnog podrucja —i to, da bude posve jasno, neovisno o
golemom osobnom ulogu koji je Stefan¢ié¢ poloZio na radun zazivljavanja
toga kazaliSnoga usmjerenja na hrvatskoj sceni.

Premda Stefan¢iceve rije¢i mogu izazvati stanovitu dozu istrazivacke
nelagode — jer ipak je prozvano ne samo kazaliSte vec i teatroloska i kaza-
liSnopovijesna refleksija o njemu — tesko da je moguce pretvarati se da ne
razumijemo o ¢emu on zapravo govori. Brojna novija istraZivanja Sirokoga
iraznovrsnoga polja obuhvaéenog zajednickim nazivom popularnoga kaza-
liSta vrlo su jasno pokazala da su se jo§ koncem 19. stoljeca uspostavljene
binarne i duboko hijerarhizirane opreke izmedu tzv. visoke, elitne i niske,
popularne kulture, prelile i na podrucje kazali$ne historiografije, ostavlja-
juci brojna podrucja kazaliSne kulture obuhvacena kategorijama popular-
noga, zabavnoga, komercijalnoga i rado gledanoga, a istodobno i naglaseno
izvedbenoga naspram tekstualnoga, kao Sto su primjerice opereta, varijete,
kabaret, mjuzikl, cirkus i slicne izvedbene vrste, na sigurnoj udaljenosti
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od tema vrijednih akademske pozornosti te historiografskoga rezimiranja i
uoblic¢avanja (usp. Schechter, 2003.; Savran, 2004.; Saltz, 2008.). Na Sirem
planu zamjetljivo dugogodisnje historiografsko favoriziranje tzv. visoke
naspram niske, ozbiljne naspram zabavne ili pisane naspram izvedbene
kazali$ne kulture, na uzoj je razini usporedivo s historiografskim favorizi-
ranjem tragedije i drame spram komedije, opere spram operete i mjuzikla,
predstava temeljenih na dramskim tekstovima i knjiZzevnim predloScima
spram izvedbenih vrsta u kojima je rije¢ jednako vaZzna ili manje vazna
od ostalih izvedbenih sastavnica. Povijest popularnih kazali$nih formi
stoga se Cesto moze doimati i kao povijest omalovazavanja, umanjivanja,
zanemarivanja, preSucivanja, odbacivanja pa i eklatantnog brisanja, obli-
kovana viSestrukim i godinama perpetuiranim kulturnim stereotipima i
predrasudama koje ni danas, ponekad se Cini, nisu do kraja iskorijenjene.
Jezgrovito reeno, brojni kazaliSnopovijesni radovi i povijesti (svjetskog)
kazaliSta napisani od zacetaka teatrologije kao samostalne discipline,
povlasteno historiografsko mjesto nerijetko su cuvali tek za tzv. ozbiljnu,
visoku i pisanu kulturu, kao uostalom i za progresivne, inovativne i avan-
gardne umjetnicke prakse, ostavljaju¢i na marginama interesa oficijelnih
kazaliSnopovijesnih pregleda pojedine tradicionalne te, u stanovitoj mjeri,
»konzervativne« iako rado gledane i posjecene kazaliSne vrste i Zanrove,
kao i vrste u kojima umjesto knjiZzevnoga predloska dominiraju izvedbeni
ili glazbenoscenski elementi (Savran, 2004.). Jednako ¢e tako u kazali§nim
povijestima Cesto postojati golem nesklad izmedu uspje$nosti, gledanosti i
utjecaja odredenoga kazaliSnog Zanra u vrijeme njegova procvata s jedne
injegove kasnije kanonizacije (ili previdanja) u kazaliSnohistoriografskoj
refleksiji s druge strane (usp. Balme, 2005.).! Vrlo su to jasno pokazala

' Dok su mnogi zanrovi velike popularnosti nesrazmjerno slabo zastupljeni
u kazaliSnim povijestima, povla$éivanje avangardnih formi unutar akademskih
proucavanja nakon Drugoga svjetskog rata dovelo je do porasta konceptualnoga
znacenja pojedinih prethodno marginaliziranih eksperimenata i pojedinaca koji
su u svoje vrijeme bili odbaceni (Cochrane i Robinson, ur. 2016: 8).
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kazaliSnohistoriografska propitivanja dosad napisanih kazaliSnopovijesnih
studija suoCena s pitanjem koje je prije ili poslije moralo biti postavljeno
i glasi: kojim se to to¢no kriterijima u razgrani¢avanju vrednijih ili manje
vrijednih kazali$nih formi te njihovih predstavnika rukovodila kazali$na
historiografija kada su se donosile odluke o tome Sto treba uci u kazalisnu
povijest a ¢emu u njoj nije mjesto. Pritom nije nevazno §to se na stanovit
nacin pitanje kriterija za razdjeljivanje »vaznih« i »nevaznih« modela
kazalista ujedno usko povezalo i s pitanjem etickoga pristupa kazaliSnoj
historiografiji kao relativno mladom, ali sve propulzivnijem istrazivackom
smjeru. Claire Cochrane i Jo Robinson tako isti¢u da je posljednjih godina
povecano zanimanje za proucavanje popularnog, masovnog i zabavnog
kazalista kao Sto su, primjerice, razliCite vrste komercijalnog kazalista,
varijete i pantomima ili amatersko kazaliSte, rezultat ne samo nove histo-
riografske osvijeStenosti akademske zajednice ve¢ i njezinoga okretanja
samopropitivanju vlastitih vrijednosnih kriterija (Cochrane i Robinson,
ur. 2016: 8).

Teatroloska disciplinarna autorefleksija o vlastitoj povijesti, obiljeZjima,
usmjerenjima pa i stranputicama, provodena posljednjih desetljeca na tragu
strukturnih promjena u samoj teatrologiji te humanistici i drustvenim
znanostima u cjelini, radikalno je utjecala i na mijene u opsegu predmeta
proucavanja i metodologiji kazaliSnopovijesnih istraZivanja, odrazivsi se
susljedno i na dotadasnje svjesne ili nesvjesne stavove teatrologije prema
Sirokome, a katkada i teSko sagledivom, fluidnom polju popularnoga
kazalisSta, koje se opire strogom definiranju. Pritom je redefiniranju
predmeta proucavanja koje valja ukljuciti u kazaliSnopovijesna razmatranja
najizravnije, ¢ini se, pridonio tzv. izvedbeni obrat karakteristi¢an za
drugu polovicu 20. stoljeca koji je, odmicudi teatroloSka istrazivanja od
iskljucive usredotocenosti na dramski tekst i zapadnoeuropski knjiZevni i
kazali$ni kanon te institucionalno poimanje kazalista, pozvao na izuCavanje
mnogo Sireg kruga izvedbenih formi i fenomena u razli¢itim kulturama
i razdobljima, uzevsi u obzir i popularne kazaliSne Zanrove europske i
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izvaneuropske provenijencije jednim dijelom oslonjene upravo na ranije
isklju¢ivane izvedbene komponente (usp. Schneider, 2014.). Takoder, ne
bi se smjelo podcijeniti ni utjecaj kulturalnih studija na novu istraZivacku
paradigmu u pristupu popularnome kazaliStu jer se historiografski stav
prema popularnom (i) kazaliStu nedvojbeno modificirao i kao nusprodukt
izmijenjene istrazivacke optike i stanovitoga kulturoloskog obrata Sto ih je
sa sobom donio odgovor kulturalnih studija na postojece binarne opreke te
problematiku i meduodnose popularnih kulturnih praksi i politika modi.
Razmatrajuci uzroke viSegodisnjih derogirajucih i pejorativnih stavova
o popularnome kazaliStu, suvremenim istraZiva¢ima nametnuli su se brojni
i raznovrsni moZebitni razlozi i polazista, ¢ije je temelje moguce naci i
u korijenima vlastite discipline, i u varijabilnim tumacenjima kazalisSta
kao takvog, i u razgranicenjima sfere umjetnosti od sfere tzv. »puke«
zabave. Da bi se srZ problema mogla traZiti ve¢ u formativhom periodu
konstituiranja teatrologije kao akademske discipline pokazao je Marvin
Carlson utvrdivsi kako se tradicionalna povijest kazaliSta razvila u sjeni
europske visoke kulture kasnog 19. stoljec¢a te oslanjanja na uhodane
periodizacijske i stilske obrasce i vladajuci knjiZevni kanon, ostavljajuci
malo ili nimalo prostora ne samo popularnoj kazalisSnoj tradiciji, ve¢ i
kazali$tu uopce (Carlson u Bratton, 2003: 8). Tipi¢no devetnaestostoljetno
literarno poimanje kazaliSta odredilo je na koji ¢e se nacin jo§ dugi niz
godina oblikovati povijest kazaliSta i §to Ce iz nje biti takoreci izbrisano jer
se nije uklapalo u dominantnu sliku teatra, ali ni pripovijesti koju se Zeljelo
posredovati (Fischer Lichte, 2014.). Naposljetku, kako upozorava David
Savran, teatrologiji koja se tek konstituirala kao akademska disciplina nije
bilo u interesu baviti se nepriznatim i prezrenim Zanrovima u vrijeme kada
je trebalo izboriti vlastito priznanje kao punopravne znanstvene discipline
s legitimnim i uglednim predmetom proucavanja (Savran, 2004.). U
odredenoj se mjeri davanje prednosti vrstama visoke naspram popularne
kazali$ne kulture moZe dovesti i u vezu s dugogodi$njim europocentri¢nim
pogledom na kazaliSte koje je odbacivalo kazaliSne oblike naglasenih
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izvedbenih obiljeZja i Cesto povezanih s neeuropskim kazaliSnim tra-
dicijama, ali ne treba smetnuti s uma niti mogu¢nost razli¢itoga vrednovanja
pojedinih kazaliSnih formi kao legitimnih umjetnickih, odnosno
nevaznih zabavljackih, u razli¢itim nacionalnim kulturama i kazali§nim
historiografijama, kao $to, govoreci o tretmanu cirkusa, upozorava Marius
Kwint (2013.). Potencijalnim razlozima zbog kojih je popularno kazaliSte
marginalizirano i ostavljano po strani valja pribrojiti i njegov mjestimice
subverzivan ili nepocudan sadrzaj neprihvatljiv vladaju¢im autoritetima,
odnosno sadrzaj koji se nije uklapao u vladajuéu naraciju/vladajuce
naracije iz aspekta, primjerice, nacionalnog, klasnog ili rodnog identiteta
(Schechter, 2003.). Stigmatizirajuci ¢imbenik u vrednovanju popularnih
kazali$nih Zanrova Cesto je bila i njihova publika, obiljeZena bilo svojom
klasnom pripadnosti ekonomski i socijalno podredenim slojevima
drustva, bilo, kako je takoder vidljivo u pojedinim slucajevima, svojom
pripadnosti gradanstvu i gradanskoj kulturi, $to je u nekim, ali ne i svim
socijalistickim druStvenim uredenjima takoder bio zamjetan i do stanovite
mjere nepremostiv uteg. Popularno kazaliste u odredenim je kulturoloskim
istrazivanjima povezivano i s razliitim oblicima zabave za mase kojima
se kazaliSna publika indoktrinira i podvrgava manipulacijama u interesu
dominantne ideologije, svjetonazora, drustvenog uredenja ili kapitala pa
se zato pokazalo nepozeljnom istrazivackom temom (usp. Davis, 2017.).
Komercijalni aspekt popularnoga kazalista te njegova bliska povezanost s
trziSnim i ekonomskim interesima takoder su, iz vizure kulturnoga elitizma,
Cesto pridonosili njegovome akademskome otpisivanju i svrstavanju u
zabavu, dokolicu i distrakciju za mase kojoj nije mjesto uz, uvjetno receno,
»superiornije« umjetnicke vrste. Rije¢ima Jacky Bratton, s danaSnjeg
stanoviSta neutemeljena ali dugi niz godina uvrijeZena pretpostavka
elitisticki koncipiranih povijesti kazaliSta komercijalnu je zabavu — pa time
i popularne kazali§ne Zanrove — nerijetko percipirala kao Drugo kazaliSne
umjetnosti (Bratton, 2003: 8).
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U ovome se radu nije moguce detaljno baviti ni svim oblicima
hrvatskoga popularnog kazaliSta i njegova historiografskog previdanja
ni sustavnom analizom suodnosa popularnoga i hrvatske kazaliSne
historiografije, ve¢ mu je nakana na nekoliko zasebnih primjera sondirati
na koji se na¢in hrvatska kazali$na historiografija odnosila prema pojedinim
popularnim kazaliSnim vrstama, u prvome redu Cesto teatroloski previdanim
glazbenoscenskim Zanrovima kao §to su opereta i kabaret, odnosno ponuditi
poticaj za njihovo promisljanje iz nove vizure.

Opereta je rije¢ koja se u hrvatskoj kazaliSnoj historiografiji dugo
koristila s odredenim pejorativnim prizvukom (kao i, recimo, melodrama)
i te se neugodne stigme, Cini se, ni do danas nije sasvim otresla. Jo§
otkako je pocetkom Sezdesetih godina 19. stoljeca zazivjela i na hrvatskoj
kazali$noj sceni, opereta je kao glazbenoscenski Zanr i u kazaliSnoj kritici
i publici, pa onda i u kazaliSnohistoriografskoj misli izazivala prijepore
i razmimoilazenja u miSljenjima o potrebi njezine zastupljenosti kako na
sceni tako i u kazaliSnoj povijesti, a redovito je karakterizirana kao »lakSi«
i »zabavan«, pa samim time i manje vrijedan glazbenoscenski Zzanr? Sira
javnost od prvih je operetnih predstava kontinuirano pokazivala veliko
zanimanje za njih, dok ju je stru¢na zajednica nerijetko osporavala kao
Zanr na koji se troSi suviSe kazaliSnih resursa, a koji odvraéa publiku
od ozbiljnijeg te pozornosti dostojnijeg dramskog i opernog repertoara.
Problematiku je na zanimljiv nacin saZeo ve¢ Nikola Andri¢ 1895. godine,
isticudi kako je,uvevsi operetu u hrvatski kazalisni Zivot, Josip Freudenreich

2 Naprotiv, brojna istraZivanja pokazala su da tzv. »lakSi« glazbenoscenski
Zanrovi poput operete, kabareta i mjuzikla uopée nisu bili sadrZajno, formalno i
receptivno »lagani«, ve¢ da su Cesto bili progresivni i u estetskom, formalnokaza-
liSnom pogledu i u idejnim i politickim konceptima te politikama identiteta koje
su zagovarali, pa su u tom smislu pokazala i da je cijena njihova izostavljanja
iz oficijelnih kazahsnopovuesmh pregleda kako bi rekao Savran, »previsoka«
(Savran, 2004.) i da se na nju ne smije i ne moze pristati.

138



»dao povoda, da se javno misljenje hrvatsko kroz tolike godine prepire, da
li nam je ova pozoris$na struka potrebna ili nije« (Andri¢, 1895: 44).

Prvi hrvatski kazali$ni povjesniCari poput Nikole Andri¢a i Milana
Ogrizovica u knjigama o povijesti hrvatske, ili to¢nije receno, zagrebacke
drame i opere, spominju i operetu. Ali kako? Zajednicki sud o njoj mogao
bi glasiti da je opereta bila nezeljena iako prijeko potrebna sastavnica
devetnaestostoljetnog zagrebackog i hrvatskog kazaliSnog Zivota i to iz
viSe razloga: smatralo se da je odigrala vaznu ulogu u osnivanju stalne
Opere i formiranju opernog ansambla i solista jer je omogucavala davanje
glazbenoscenskih djela u vrijeme kada ansambl jos§ nije bio kadar izvoditi
operna djela;* da je sudjelovala u stvaranju nacionalne operne produkcije
jer su prve domace operete Cesto smatrane najavama ili prethodnicama,
da ne kaZemo prvim maci¢ima, izvorne hrvatske opere; da je radila na
izgradnji, pripremanju i obrazovanju buduce operne publike. [z aspekta u
nas jo$ nedostatno istraZene ekonomske pozadine i uvjetovanosti kazaliSne
povijesti vazno je naglasiti da se opereti davalo vazno mjesto i u trziSnome
pogledu jer je privlacila u kazaliSte publiku i osiguravala mu prihode
kojima je kazaliSte sponzoriralo izvedbe umjetnicki ipak pozeljnijega
dramskog i opernog repertoara, odnosno »¢isto umjetnickih djela« kakva
sama nije bila (Ogrizovié, 1910: XXV).* Zbog takvoga je opega stava
spram operete, zamijetivsi u jednom trenutku opadanje i gubitak zamaha
devetnaestostoljetnoga opernoga razvoja, Ogrizovi¢ mogao tek zalovati
nad sve manjim brojem opernih i sve vecim brojem operetnih naslova na
repertoaru i zakljuciti kako mu »bodu [...] o¢i ovolike operete« (Ogrizovic,
1920: 19), kriticki se postavivsi i spram kazaliSnih ravnatelja koji su se zbog

* Tu ée pomo¢ operete operi Branko Gavella u svojoj analizi strukturalnih
odlika hrvatskoga glumisSta nazvati izrazito »dvojbenom« (Gavella, 1982: 38).

4 U tom kontekstu zanimljivo je spomenuti i, uvjetno re¢eno, »ekonomsku«
definiciju operete kao »Zanra koji ¢esto popunjava opernu blagajnu« (MartinCe-
vi¢, 1992: 128), gotovo jednako Zivu joS i danas i gotovo redovito izgovaranu s
negativnim predznakom.
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financijskih nedaca u pojedinim razdobljima svoje uprave suvisSe revno
oslanjali na operetni repertoar, makar to bio i Stjepan Mileti¢. Ukratko
receno, u prvim nacionalnim kazaliSnopovijesnim sintezama drama je
mogla biti usporedivana s »ljubicom«, opera s »ruzom« (Ogrizovié, 1920:
[3]), a opereta tek s lukrativnim i oportunim nuznim zlom te neZeljenom
ali neophodnom »estetskom zabludom« (Andri¢, 1985: 44) s onu stranu
vrijednosno jasno definirane granice izmedu uzvisene umjetnosti i prizemne
zabave, uvijek u sluzbi visih ciljeva i nikako kao vrijednost sama po sebi.
»Nedovoljna estetska aura« koju je kao jedan od razloga zanemarivanja
puckoga komada u hrvatskoj znanosti o knjizevnosti i knjiZevnoj kritici
naveo Marijan Bobinac, redefinirajuéi obiljezja i dosege reCene dramske
vrste (Bobinac, 2001: 11), mogla bi se stoga primijeniti i na dugogodi$nji
kazaliSnopovijesni odnos prema opereti, unato¢ potpunome neskladu
takvoga stava s Cinjenicom da je u Hrvatskoj opereta bila nedvojbena
»zanrovska zvijezda« 19. 1 prve polovice 20. stoljeca (Tuksar, 2001: 137),
kao i da su srediSnji predstavnici ili promicatelji hrvatske opere na kraju
19.1 pocetku 20. stolje¢a — Ivan pl. Zajc, Nikola Faller i Sre¢ko Albini —
na pozornici sredi$njega nacionalnoga teatra usporedno njegovali i opere
i operete, Sto je tada bila rijetkost: »To je Cinjenica koja se u Europi nije
Cesto susretala«, zapisat ¢e Tuksar (2001: 138). Zanimljivo je primijetiti da
se i u isticanju sredi$njih umjetnic¢kih osobnosti koje su obiljezile hrvatsko
kazaliSte 19. stoljeca u hrvatskim povijestima kazali$ta najceS¢e afirmira
trojac Dimitrija Demeter — August Senoa — Stjepan Mileti¢, kojemu se na
glazbenom planu onda pridodaje jos$ i Ivan pl. Zajc, dok se neosporna uloga
Josipa Freudenreicha — glumca, pisca, ravnatelja, pedagoga, zaCetnika
hrvatske operete i operete u Hrvatskoj te hrvatskoga puckoga komada
— ipak pomalo stavlja u drugi plan, zasigurno dijelom i zbog toga §to je
njegov udio bio osjetniji na podrucju kazaliSnohistoriografski umnogome
otpisanoga, ili u najmanju ruku zanemarenoga, popularnog kazalista.
Zato je kazaliSnopovijesna studija Nikole Milana Simeonovi¢a Zacetak i
razvitak Hrvatskog kazalista sa strucnog stanovista (1905.), uza sve svoje
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manjkavosti, vazna upravo zbog toga $to medu istaknutim zacetnicima
hrvatskoga kazaliSta apostrofira i Josipa Freudenreicha. U srediSnjem
(i jedinom) ozbiljnom i zaokruZenom sintetskom pregledu povijesti
hrvatskoga kazaliSta, BatuSicevoj Povijest hrvatskoga kazalista iz 1978.
godine, opereta nije zaobidena. Dapace, neskriveno se isticu i afirmiraju
njezine kvalitete u odgajanju publike, njezini visoki izvedbeni standardi
i najznacajniji nositelji repertoara te autorska izvornost hrvatskoga
operetnog glumista, poglavito Ive Tijardovica, no mora se re¢i da u
kvantitativnim omjerima te u stupnju utkivanja operetne kulture u cjelinu
povijesti hrvatskoga kazaliSta, opereta i dalje ostaje na rubovima interesa
i znacenja (usp. Batusi¢, 1978.). Srodan stav potkrepljuje i podatak da
je, premda se u pregledu povijesti hrvatskoga kazaliSta druge polovice
20. stoljeca ne zaobilaze ni utemeljenje i dosezi KazaliSta Komedija,
ni afirmacija mjuzikla i rock-opere, ni osnutak i djelovanje Satirickoga
kazaliSta Kerempuh, daleko veéa analiticka pozornost, ali i umjetnicki
naglasak te povijesna teZina u oblikotvornosti identiteta i profila novijega
hrvatskog glumista dana dramskim teatrima kao $to su Dramsko kazaliste
Gavella i poslije Teatar ITD.

Posljedica ovako zauzete pozicije nesumnjivo je i to da su u
kazaliSnopovijesnim radovima, bilo sintetskoga tipa kao $to je spomenuta
Povijest hrvatskoga kazalista Nikole BatuSica, bilo u zasebnim
monografijama o pojedinim scenskim i glazbenoscenskim umjetnicima,
operetni izvodaci ili skladatelji, kao i nositelji kabareta, mjuzikla i srodnih
popularnih vrsta, odviSe marginalno zastupljeni, ili su pak, Sto je takoder
ucestao slucaj, njihova ostvarenja i uspjesi u opereti i ostalim popularnim
oblicima zasjenjeni njihovim djelovanjem u historiografski privilegiranim
Zanrovima tzv. visoke umjetnosti kao $to su to, primjerice, drama ili opera.
Mnogi operetni ili kabaretski izvodaci, kao i glumci koji su dosli do
snaznijega izrazaja u komi¢nim ulogama i Zanrovima a ne u ulogama velikih
i poznatih dramskih junaka, izvodaci svojedobno slavljeni na naslovnicima
i stranicama novina i ¢asopisa te u drugim medijima, gotovo da se i ne
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navode na stranicama a kamoli na naslovnicama hrvatske povijesti kazalista,
velikim dijelom upravo zbog stanovite sumnji¢avosti i podcjenjivackoga
odnosa nacionalne kazaliSne historiografije spram navedenih oblika i vrsta
kazaliSne umjetnosti. U knjizi o zagrebackome kabaretu Igor Mrduljas$
navodi primjer glumice Fanike Heiman koja je, unato¢ golemu uspjehu
u komi¢nom i kabaretskom repertoaru, u Enciklopediji Hrvatskoga
narodnoga kazalista u Zagrebu (1969.) tek rubno i ovla$ obradena,
zakljucivsi da je ona najbolji dokaz »kako se mjesto u povijesti kazaliSta ne
priskrbljuje zbiljskim vrijednostima nego ¢esto pukim pri¢inom pripadnosti
ozbiljnom teatru« (Mrdulja§, 1984: 55). Nestabilna pozicija popularnih
izvedbenih vrsta ogleda se i u njihovom dvojakom statusu u BatuSi¢evoj
Povijesti hrvatskoga kazalista koja, koliko god je to moguce, nastoji biti §to
inkluzivnija u obuhvacanju razli¢itih oblika kazali$nih izvedbi, ali ujedno
ne uspijeva do kraja prikriti odreden zazor spram njih, ili to¢nije receno
spram njihova uklju¢ivanja u povijest nacionalnoga teatra: posvecujuci
kratak prostor kazaliSnim skupinama djelatnima izvan institucionalnih
okvira u drugoj polovici 20 stoljeca, Nikola Batusi¢ isti¢e i njihove
predsasnike u prvoj polovici, poput Dramskoga studija, Puckoga teatra i
Druzine mladih, ali i »neke posve osebujne oblike estradnog kazaliSnog
Zivota u zagrebackim noénim lokalimax, tim viSe $to se s nekima od
»takvih oblika izvankazali$nog scenskog Zivota« mogao povezati i redatelj
Branko Gavella (Batusi¢, 1978: 510). Kada je rije¢ o hrvatskoj opereti kao
popularnome glazbenoscenskome Zanru, srodna tendencija bjelodana je i
u, primjerice, slucaju nedvojbene kraljice operetne scene prve polovice 20.
stoljeca Irme Polak, o kojoj sluzbena hrvatska kazaliSna historiografija, u
usporedbi ostvarenog i historiografski zapisanog, posebice u omjeru spram
dramskih ili opernih umjetnika, takoreci Suti, izuzme li se nekoliko krac¢ih
¢lanaka ili redaka enciklopedijskoga i leksikografskoga tipa. Stoga se i ona
i njoj srodni izvodaci ¢ine ucijepljenima u povijest popularne kulture vise
negoli u povijest hrvatskoga kazaliSta gdje bi im trebalo biti prvo i prirodno
okruzje. Od operetnih skladatelja posebno mjesto izdvojeno je tek za,
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rekla bih, Ivu Tijardovica, premda i za njega vise u kritickim i medijskim
napisima nego u samoj teatrologiji, pa i muzikologiji, koje oskudijevaju i
opseznijim analizama i kontekstualizacijama njegovoga operetnoga opusa,
kao i ukupnoga udjela u hrvatskoj kazalisnoj kulturi.’

muzikologije pokazuje da u svome gdjekad patroniziraju¢em i reduktivnom
pristupu nacionalnoj kazali§noj povijesti hrvatska teatrologija nije
posvemasnja iznimka. U clanku pisanom za znanstveni skup koji se
bavio odnosom glazbenog kazaliSta i tzv. elitne kulture u 19. stoljecu,
muzikologinja Sanja Majer Bobetko na primjeru je opusa Ivana pl.
Zajca, kao najznacajnijega hrvatskoga skladatelja opera i opereta u 19.
stoljecu, analizirala stav hrvatske muzikologije prema operi i opereti
u desetak glazbenohistoriografskih sinteza. Nakon provedene analize,
autorica je morala konstatirati da je, unato¢ razli¢itim politickim i
drustvenim uredenjima u kojima su navedene sinteze pisane, kao i
razli¢itim kulturnim i ideoloskim pozicijama njihovih autora, opereta
sustavno tretirana kao »lakoglazbeni« i samim time manje vrijedan
kazali$ni Zanr i da je, posljedi¢no, »iskljucena iz domene visoke kulture«
(Majer Bobetko, 2011: 71). S druge strane, upravo su muzikolozi poput
Stanislava Tuksara, Ennia Stipcevica i Dalibora Paulika, od kojih su
neki i autori gore analiziranih sinteza, nerijetko na stranicama zbornika
KrleZinih dana u Osijeku kao jedinoga hrvatskog znanstvenog skupa u
cijelosti posvecenoga problematici hrvatskoga kazalista i usredoto¢enoga
upravo na popunjavanje kazaliSnohistoriografskih lakuna kakva je i ova o
popularnome kazaliStu, detektirali potrebu za historiografskim prikazom
i revalorizacijom navedenih Zanrova, kao i glavnih punktova na tome
putu, ali i popunjavali uoCene lakune ispisivanjem crtica iz povijesti

5 U knjizi Nepoznati Tijardovié, piSuéi o likovnom stvarala$tvu toga split-
skoga skladatelja, DuSko Keckemet takoder implicira da je o Tijardovicevu
skladateljskom opusu mnogo viSe reCeno u novinama i medijima nego u stru¢noj
literaturi (Keckemet, 2012.).
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popularnih Zanrova, poglavito operete i mjuzikla. Dakako, ¢inili su to vise
iz muzikoloSkoga nego teatroloSkoga kuta.

Osim $to je opereta, i u kazaliStu i u kazali$noj historiografiji, dugi
niz godina promatrana izvan sebe same i vlastitih obiljeZja, tek kao puko
sredstvo u funkciji ostvarivanja nekih drugih ciljeva i Sire dobrobiti kazaliSta
u cjelini, poput ve¢ spomenutoga osnutka stalne Opere, edukacije pjevaca
i publike te financijske dobiti, treba reci i da su predrasude spram operete
i zabavnog kazaliSnog programa uopce dijelom zasigurno bile i posljedica
odredene domoljubne i ideoloske funkcionalizacije kazaliSnopovijesnoga
diskursa. S obzirom na to da su u kazaliSnoj historiografiji s mijene
19. na 20. stoljece kazaliSte, a s njime i sama kazaliSna historiografija,
umnogome tretirani kao prostori izgradnje nacije i afirmacije nacionalne
kulture i jezika, Cini se kako bi se izostavljanje ili marginaliziranje operete
posve legitimno moglo promatrati i iz toga aspekta. Buduci da sadrzaj i
forma operete u pravilu nisu pridonosili afirmaciji navedenih vrijednosti
u sluzbi konstituiranja i propagiranja svojevremeno poZeljne nacionalne
pripovijesti kao $to su to mogle Ciniti (i kao S§to su to Cinile odabrane
drame i opere), posebice nacionalne i/ili povijesne tematike, opereta i
njezini predstavnici su — svjesno ili nesvjesno — gurnuti na same rubove
nacionalnih kazaliSnopovijesnih pregleda.

Ideoloske veze operete i kazaliSta, pa potom i kazali$ne historiografije,
moguce je pratiti na jo§ nekoliko upadljivih primjera, a jedan od njih
svakako je i Hrvatsko pjevacko i glazbeno drustvo Kuhac. Tridesetih
godina 20. stoljeca, kada je osjecki HNK politickom odlukom pripojen
novosadskom i kada je ukinuta njegova glazbena grana, reCeno je osjecko
glazbeno drustvo upravo operetnim repertoarom pronosilo glazbenu
kulturu u Osijeku i ¢uvalo nacionalnu kazaliSnu svijest, te je na taj nacin
sebi dijelom osiguralo i povlasten, iako iz istih pobuda i umnogome
zakasnjeli, kazaliSnohistoriografski tretman. Razlog njegove pomnije
kazaliSnopovijesne obradenosti u devedesetim godinama prosloga stoljeca
zasigurno je, naime, bila i »znacajna nacionalna uloga« koju su osjecki
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kazali$ni dobrovoljci odigrali u meduratnome periodu (Bogner Saban,
1997: 90). Stanislav Tuksar u svojem je radu o popularnom glazbenom
kazaliStu istaknuo i nenaklonost Nezavisne Drzave Hrvatske opereti kao
Zanru, to¢nije vedrom glazbenom kazaliStu uopce (Tuksar, 2001.), no
jednako tako nije propustio spomenuti niti poznatu nesklonost poratnoga
socijalistickog rezima opereti kao dijelu prevladane gradanske kulture
— uz iznimku Ive Tijardovi¢a kao autora »na liniji« (usp. Tuksar, 2001.)
— zbog koje su i tradicionalni operetni naslovi poput Grofice Marice
ili Kneginje Cardasa morali biti preimenovani, ako ne veé dokinute
njihove izvedbe. Takav odnos politike zasigurno nije mogao pridonijeti ni
kazaliSnohistoriografskoj afirmaciji operete, na $to upucuje i Davor Schopf
piSuc¢i monografiju o zagrebackoj operetnoj zvijezdi Ruzi Cvjeti¢anin i
povijesti zagrebacke operete (Schopf, 2015: 17). Naposljetku, nisu samo
pripadnost anatemiziranom zabavnom i »lakonotnom« glazbenom Zanru,
nego i dalekosezni ideoloski prijepori i stranputice iz nedavne proslosti,
iz oficijelne povijesti hrvatskoga kazaliSta gotovo donedavno izbrisali i
tzv. cudo od djeteta, odnosno glumicu, pjevacicu i plesaCicu Leu Deutsch
(Daj¢), meduratnu djecju pjevacku zvijezdu koja se u hrvatskome kazaliStu
afirmirala upravo u domeni i kontekstu popularnoga kazalista. Razlicito
motivirane ideoloSke prepreke svojevremeno su postavljane i pred neke
druge popularne kazali$ne ili izvedbene Zanrove poput kabareta — iako
ne s tako drasti¢nim posljedicama kao u sluc¢aju Lee Deutsch. Primjerice,
1944. godine u svom je ¢lanku o kabaretu objavljenom u listu KazaliSta
narodnoga oslobodenja Nase kazaliste,Joza Ruti¢ dobrim dijelom ideoloski
otpisao kabaret. Doduse, Ruti¢ nije toliko odbacio kabaret kao formu u
cjelini i samu po sebi, koliko njezine stanovite povijesne inacice, obiljezivsi
ih stigmom tvorevina kapitalistickoga sustava i poslije sredstvom faSisticke
propagande, a uz to je s ideoloskih pozicija diskreditirao i izvodace kabareta
injegovu publiku (usp. Ruti¢, 1944.). Pritom su sovjetski izdanci kabareta
izdvojeni kao svijetao i pozitivan primjer, a hrvatski kao posve lukrativni
pothvati bez imalo umjetnickih pretenzija.
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Slijedom visestruko utvrdene potrebe za propitivanjem ne samo dosad
ostvarenih istraZivackih rezultata, ve¢, kako je reCeno, i vlastitih istraZivackih
pozicija, svjetska se teatrologija ve¢ duzi niz godina bavi, izmedu ostaloga,
i prethodno zanemarivanim oblicima popularnoga kazaliSta zduSno radeci
na utvrdivanju, (re)konstruiranju i (re)integriranju njegove nenapisane
povijesti, ¢ineci to s doista razli¢itih polaznih stanovista pri cemu su tek
neki od njih ekonomska podloga popularnih kazaliSnih vrsta i njihovi
suodnosi s industrijom, kapitalom, trziStem i medijima; kulturni transferi na
razini Zanra u razli¢itim sredinama; ispitivanje kulturnih politika i politika
identiteta (klasnih, rasnih, rodnih, nacionalnih...) koje se njima posreduju
i dovode u pitanje... Stanoviti, premda jo$ uvijek stidljivi, pojedinacni
i nedovoljno sustavni pomaci uocljivi su i u hrvatskoj teatrologiji te se
istrazivacki trendovi postupno mijenjaju i u korist popularnih kazali§nih
izvedbenih oblika. U svojoj je znamenitoj i ve¢ spominjanoj knjizi
Zagrebacki kabaret: slika jednog rubnog kazalista (1984.) Igor Mrduljas
kabaret ve¢ 1 samim naslovom definirao kao »rubno kazaliSte«, istiCuci
ipak kako slika povijesti zagrebacke kazaliSne kulture bez ukljucivanja
kabareta u nju jednostavno ne moze biti cjelovita (Mrduljas, 1984: 10).
Stoga je i u toj knjizi i nakon nje Mrdulja$ svesrdno radio na teatroloskoj
rehabilitaciji reCenoga Zanra i ugradivanju niza kazaliSnih umjetnika koji
su se afirmirali na tom podrucju u povijest hrvatskoga kazalista iz koje su
nepravedno izostavljeni, bilo da su razlog tomu bile predrasude o Zanru u
kojem su nastupali, bilo da je razlog tome bila nedostatna dokumentiranost
Zanra usredotoCenog na ionako uvijek slabije historiografski zastupljeno
izvedbeno. U novije su vrijeme svoje monografije dobila i neka kazalista
ili kazali$ne skupine u kojima je ¢imbenik »popularnoga«, kako god da
ga Siroko ili usko definirali, nesumnjivo jedan od nosivih stupova, poput
kazaliSta Kerempuh, Teatra u gostima ili Histriona. Upadljivo je i postupno
probijanje glazbenoscenskih tema kakve svojedobno nisu smatrane
vrijednima akademskoga izu€avanja, primjerice, opernoga libreta (koji se
dugo nalazio u stanovitoj istrazivackoj sivoj zoni izmedu muzikologije,
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teatrologije i znanosti o knjiZevnosti) i to podjednako zahvaljujuci
studijama Dalibora Paulika (ujedno i autora knjige Hrvatski operni libreto,
2005.) i Zorana Kravara (»Skice za povijesnu poetiku libreta«, 2000.)
koliko i pojacanom otvaranju teatrologije interdisciplinarnosti, odnosno
popularnih glazbenih Zanrova poput operete i mjuzikla, iako jo§ dosta
stidljivo i »na mala vrata«, u kra¢im studijama i osobnim ispovijestima
te u okviru rasprava o pojedinim umjetnicima kao, primjerice, u knjizi o
uvodno apostrofiranom zacetniku i zato¢niku hrvatskoga mjuzikla Vladi
Stefan¢i¢u (Zabavljac, 2007.). Opereta i operetni umjetnici stanovitu
su zadovoljstinu unutar hrvatske teatrologije, ne racunamo li prethodnu
zastupljenost operete u repertoarnim pregledima kazaliSta (usp. Repertoar
hrvatskih kazalista, knj. 1, 2 1 3), dobili u ve¢ spomenutoj knjizi RuZa
Cvjeticanin i zagrebacka opereta (2015.) Davora Schopfa posvecenoj
istaknutoj opernoj primadoni Ruzi Cvjeti¢anin Cija je karijera, kako je
vidljivo ve¢ iiz naslova, sagledana upravo u kontekstu zagrebacke operete.
Pritom ne treba zaboraviti da je Cesto rije€ o partikularnim, prigodnim i/ili
monografskim izdanjima i o tek manjem broju radova u kojima se redovito
aludira i na nedostatnu posveéenost akademske teatrologije popularnim
kazaliSnim Zanrovima i na postojanje barem dvije usporedne povijesti
kazaliSta — vidljive i nevidljive, priznate i nepriznate. Kad je rije¢ o opereti,
zateCeno nas stanje ne bi trebalo ¢uditi znamo li da, izuzmu li se pojedine
monografske i tematske studije, izostaje sustavan i cjelovit povijesni
pregled suodnosa hrvatske glazbe i hrvatskoga glazbenog kazalista:®
premda su recentnija teatroloska proucavanja glazbenoscenske umjetnosti
proizvela nekoliko zapazenih monografskih djela, posebice o pojedinim

¢ TJako je jo§ krajem proS§loga stoljea Stanislav Tuksar istaknuo kako
»[c]jelovita povijest odnosa glazbe i scene, odnosno glazbenog kazaliSta u Hrvat-
skoj joS nije napisana« implicitno pozivajuéi na promjenu takvoga stanja i radeci
na uspostavljanju osnova za to (Tuksar, 2000: 136), njegova se tvrdnja i danas,
barem kada je rije¢ o novijoj povijesti hrvatskoga glazbenoga kazaliSta, ¢ini gotovo
jednako (neugodno) aktualnom.
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skladateljima i izvodacima, sintetski pregledi glazbenoscenskih vrsta ili
Zanrova i dalje su rijetki te je jo§ uvijek moguce govoriti i o, primjerice,
nenapisanoj povijesti hrvatske opere. Osim toga, neke se realizirane
naslove, s obzirom na njihovu nerijetko monografsku i/ili prigodnu narav,
uvelike moze podvesti pod konstataciju Davida Savrana da se popularno
kazaliste obraduje samo u specijalistickim izdanjima kojima Cesto nedostaje
Siri kazali$ni kontekst i temeljitiji teatroloski uvid i koja su Cesto kataloski,
memoarski, anegdotalni ili Cak idolatrijski zapisi, a ne Zzudene, istrazivacki
i teorijski fundirane, iscrpne i precizne, znanstvene i kazaliSnopovijesne
studije (Savran, 2004: 213). U slucaju glazbenog kazaliSta povremeno se
javlja i tendencija da se glazbeno kazaliSte, posebice kada je rije¢ o operi
i opernim pjevacima, pod egidom njihova pripadanja povijesti klasi¢ne
glazbe izmjesti iz domene ili ingerencije teatroloskih i kazaliSnopovijesnih
istrazivanja, Sto ukazuje i na stanovito nerazumijevanje predmetne grade.
Slijedom takvih misli, povijest popularnih glazbenoscenskih Zanrova i
njihovih predstavnika takoder bi se mogla izmjestiti iz povijesti kazaliSta u
povijest popularne kulture ili zabave, $to bi moglo rezultirati nedopustivim
osiromasivanjem, simplificiranjem i kljaStrenjem Sirine, obuhvatnosti i
raznovrsnosti fenomena i pojma kazalista.

Zakljucno receno, pored potrebe pojedinacnih teorijskih i povijesnih
studija o navedenoj problematici i o dosad Cesto zaobilazenim Zanrovima i
njihovim obiljeZjima, metamorfozama, predstavnicima i dostignu¢ima, za
korjenitiju reafirmaciju teme vazno je istaknuti i potrebu novijih hrvatskih
kazaliSnopovijesnih sinteza — ili, jo§ jasnije receno, neke nove povijesti
hrvatskoga kazalista barem druge polovice 20. stolje¢a — unutar kojih bi se
naruseni odnosi barem koliko-toliko mogli dovesti u kazaliSnohistoriografski
pravednije ravnovjesje. KazaliSnopovijesno diskriminiranje i pristran
kazalisSnohistoriografski tretman pojedinih kazaliSnih vrsta i Zanrova
umnogome iskrivljavaju pa i falsificiraju (nacionalnu) kazali$nu povijest,
dajuéi laznu i nepotpunu sliku o njoj te bi njihovo temeljitije istraZivanje
u buducénosti trebalo biti jedan od vaznih zadataka i hrvatske teatrologije
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— posebice u interdisciplinarnoj sprezi s, primjerice, muzikologijom —
Zeli li se osigurati ¢vr§ée utemeljena, kompleksnija, cjelovitija, jasnija i
zaokruzenija slika (nacionalnoga) kazaliSta i kulture pojedinoga razdoblja
i prostora. Kako ¢e na neke od spomenutih izazova odgovoriti buduca
kazali$na historiografija — kao i primjerice hrvatski kazali$ni leksikon koji
se s nestrpljenjem iS¢ekuje i zbog recene problematike — ostaje da se vidi,
no Zelja je da taj proces zapocne $to je prije moguce pa da strucak ljubica
i ruza oplemeni jos koji cvijetak navodno Zudene raznolikosti.
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THE POPULAR AND CROATIAN THEATRE HISTORIOGRAPHY
Abstract

Large body of theatre research shows that until recently many theatre and
performance genres were not deemed worthy of scholarly attention, and that
many theatre histories privileged the high culture and literary based theatre while
dismissing numerous genres of popular theatre. As a result, vast and diverse area
of popular theatre has been understudied and omitted from the official world and
national theatre histories. The paper therefore considers some of the models and
mechanisms of Croatian theatre histories and examines the way that popular theatre
is presented in Croatian theatre historiography.
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