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KAZALISTE ZA DJECU | MLADE

Iva Grui¢

O ,UMJETNOSTI SRECE":
KIC | KAZALISTE
ZA DJECU | MLADE

Ki¢ je siguran za upotrebu i prodaje srecu,
kazaliste za djecu Cesto tezi istome.
Znati li to da su osudeni jedno na drugo?

izmedu takozvane visoke i popularne kulture i op-

¢oj devalvaciji ideje ,dobrog ukusa”, ki¢ pripada
onim pojmovima s kojih jo$ nije skinut pogrdni biljeg.
KaZete li nekome iz kazalista da mu je predstava ,kic¢a-
sta”, tesko da ée to doZivjeti kao kompliment. Istovre-
meno, dobar se dio produkcije u kazalistu za djecu po
mnogim kriterijima lako moZe proglasiti kicem, Sto kritiCki
glasovi struke Cesto istiCu, Cak i ako ne koriste tu rijec.

l |sprkos postmodernistickom zamucivanju granica

Razmisljanje o meduodnosu kica i kazaliSta za djecu i
mlade vodi u vie zanimljivih smjerova, pocevsi od pove-
zanosti fenomena kica i kazaliSta za djecu, preko razlika
u razumijevanju ki¢a u kazalistu za odrasle i za djecu, pa
do pitanja u Cemu je problem s kicem, zasto bi ga trebalo
izbjegavati i kako bi se to moglo uciniti. Osobito je zanim-
ljivo, i pomalo iznenadujuce, Sto teorijska promisljanja o
kiéu, kad se primijene na kazaliSte za djecu, na neoceki-
van nacin doprinose analizi kljucnih tema koje obiljeZava-
ju raspravu o ovom najmladem kazaliSnom zanru.

Ki¢ je umjetnost srece

Ki¢ je pomalo neuhvatljiv pojam,* vjerojatno zato definira-
nja lako skliznu u Zivopisne metafore, premda je, parado-
ksalno, upravo odsutnost metafori¢nosti jedna od tipicnih

ma Molesa: Kic je umjetnost srec¢e (1973:60).

Ki¢ favorizira brzo prepoznatljivo, nekomplicirano, jasno,
pojednostavijeno i stereotipno (Muzaferija, 2008:45).
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Principijelno ne traZi inovativnost, ve¢ ponavlja obrazac
(Cainovié-Puhovski, 1988:153). Komercijalan je, lako
dostupan, u njemu se umjetnicki motivi falsificiraju hiper-
sentimentalno$cu, loSim ukusom, diletantizmom, konven-
cionalno$éu, povrsnoScu. (Muzaferija, 2008). Lako se
konzumira, uzbuduje, ali ne uzbunjuje. Jednostavan je.
Lako probavljiv. Plosan i doslovan. PiSuéi o politickom
znacaju kiCa, Lugg objasnjava kako ki€ ima izravnost koju
umjetnost mora izbjegavati (Lugg, 1999).% Ki¢ potice
pasivnost primatelja, tvrde Morreall i Loy i lako se Siri u
drugoj polovini dvadesetog stoljeca jer odli€no odgovara
kratkoCi paZnje i povrsnosti razumijevanja koje su prisu-
tne kod vecine ljudi. Ki¢ obecava trenutno zadovoljenje a
da ne traZi podlogu u znanju ili aktivnost publike. Nudi
sam sebe kao instant umjetnost. (1989:68)

Jedna od zanimljivosti u meduodnosu kica i kazalista za
djecu je Sirenje na istom valu drustvenih promjena, od
komercijalizacije umjetnosti preko stvaranja ,drustva obi-
lja", do trazenja novih trzista.

Drustveni kontekst:
nastanak kazalista za djecu i ki¢

Procvat ki¢a obicno se povezuje s komercijalizacijom kul-
ture do koje dolazi zbog demokratizacije umjetnosti. Nije
to nov proces, kao $to ni ki¢ nije nov fenomen. Jo$ polo-
vinom 19. stoljea u Demokraciji u Americi Toqueville je
objasnjavao kako Siroka dostupnost umjetnosti u demo-
kracijama od umjetnika trazi da ne proizvode malo, izu-

zetno i skupo, nego puno, slabije kvalitete i jeftino. U dva-
desetom stoljeéu eksploziju kica omogucila je industrijska
proizvodnja: i umjetnost se pocinje proizvoditi ,na traci”.
Polako se rada konzumeristicko drustvo orijentirano na
brzu potrosnju u kojem se stalno traZe nova trzista; proiz-
vode se nove potrebe da bi se mogli prodati novi proizvo-
di koji Ce te nove potrebe zadovoljiti. Jedno od unosnih
novih trZista su i kulturni zahtjevi probudenih masa, pise
Dwight Macdonald (cit. prema Calinescu, 1988:225).

Zasto se bude kulturni zahtjevi najSireg kruga stanovnis-
tva objasnjava druga linija razmiSljanja o razlozima na-
stanka velikog trZista za kic: u 20. stoljec¢u dolazi do preo-
blikovanja nacina Zivota, stvara se drustvo u kojem su te-
meljne potrebe vecine prvi puta u povijesti zadovoljene pa
ostaje dovoljno vremena za dokolicu. ,Prazno” vrijeme ne-
¢im treba ispuniti, jer se u protivnom rada tjeskoba (ili ba-
rem dosada), a najlakSe ga je ispuniti laganom umjetno-
Séu (ili pseudo-umjetnoScu) jer Siroke mase nemaju do-
voljno obrazovanja ni motivacije za konzumiranje ozbiljni-
jih sadr7aja (Giesz u Dorfles, 1997, Moles, 1973 i drugi).
Drustveni proces spuStanja umjetnosti na razinu koja je
financijski i doZivljajno dostupna svima okruZje je u kojem
ki¢ prirodno cvjeta.

Opisani procesi oblikovali su drustvo u vrijeme u kojem je
nastalo kazaliSte za djecu i logiéno je pretpostaviti da su
utjecali na nacin na koji je ono konceptualno osmisljeno.

Prve predstave radene posebno za djecu sustavno se
pocinju pojavljivati poéetkom 20. stoljea. Kao godina
,rodenja” obi¢no se navodi 1903., kad je u SAD-u izveden
Petar Pan. Predstave se rade ponekad u produkciji etabli-
ranih kazaliSta za odrasle, a ¢eSce ih igraju glumacke gru-
pe, nerijetko amaterske. Razumljivo je zbog ¢ega je prije
toga kazaliste za djecu bilo nemoguée: tek u to vrijeme
zabranjuje se na Zapadu djecji rad, pa djeca odjednom
pocinju imati vremena.

Intenzivan razvoj dogada se gotovo pola stoljec¢a kasnije,
nakon Drugog svjetskog rata. Autori koji opisuju iznenadni
i nagli razvoj kazaliSta za djecu Cesto iskazuju blago Cu-
denje nad Cinjenicom da se ono pojavilo prakticki istovre-
meno u veéem dijelu svijeta i u najkraéem roku postalo
opéeprihvaéeni (premda ne i cijenjeni®) novi kazaligni
Zanr. Taj eksplozivni razvoj obi¢no se dovodi u vezu s pro-
gresivnim odgojnim pokretima karakteristinima za to vri-
jeme, odnosno s teZnjama da se pronadu nove odgojno-

obrazovne metode i da se umjetnost uvede u Zivot djece.
Medutim, na djelu su uz ove uzviSene bile i prizemnije,
trzisne sile.

Potraga za novim trZistima djecu je u jednom ¢asu pre-
poznala kao ogromno i lukrativno novo trZiste. Neovisno o
tome o kojoj kulturi govorimo, kazaliste za djecu postaje
prepoznatljivo tek kad je djecja publika razabrana kao
specificna, ona koja traZi drukciju vrstu kazaliSta od onog
koje se nudi odraslima, pise Water (2011:277). Ta nova
publika je brojna, jer kazaliste za djecu je jedino kazaliste
koje se obraca cjelokupnoj populaciji odredene dobi, zato
je iz komercijalne perspektive izuzetno zanimljiva. Medu-
tim, to prepoznavanje djecje publike kao novog velikog

Drustveni proces spustanja umjetnosti

na razinu koja je financijski i doZivljajno
dostupna svima okruzje je u kojem kic

prirodno cvjeta.

trZista (ne samo za kazaliSte, dakako), dogodilo se zbog
dubljeg i dugotrajnijeg procesa raspoznavanja djece kao
posebne drustvene skupine (Sto ranije nije bio slucaj). Tek
u suvremenoj kulturi dijete postaje formalna kategorija i
dobiva poseban status, piSe Chris Jenks, (prema James,
1998:46). A ta izdvojenost i posebnost povlaci za sobom
raznolike posljedice.

Jedna od njih je izbacivanje djece iz javnih prostora gra-
dova i ograni¢avanje na mjesta napravljena posebno za
njih (Holland, 2006:17), poput $kola, vrtiCa i namjenski
dizajniranih igralista. Popisu koji navodi autorica moZzemo
dodati i kazalista s prilagodenim gledalistima, Sarenim
predvorjima, ali i - programima. Jer, fiziCki prostori samo
su znak nacina na koji drustvo razmislja: svaka od tih sa-
mo za djecu osnovanih institucija, kako Holland objasnja-
va, nudi i svoj koncept, svoje karakteristi¢no videnje dje-
Cjeg zivota, ali konstruirano iz vrijednosti i interesa insti-
tucije o kojoj je rijec (i druStva koje stoji iza institucija).
Autori koji se bave istrazivanjem drustvenog konstruiranja
ideje djetinjstva uglavnom se slazu oko procjene da je za
veéi dio dvadesetog stolie¢a karakteristiCan takozvani
mitoloSko-idealizirani pogled na djetinjstvo kao utopijsko
doba nevinosti. Odrasli su tu da ga pokvare ili zastite (Jen-
kins, 1998) jer djeca su bez zastite odraslih nesposobna
i nemocna (Sorin, 2005). Posljedice ovakvog razmisljanja
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vidljive su u svim umjetnostima namijenjenima djeci, 0so-
bito u vidu kontrole sadrZaja. Ali ne samo sadrzaja, jer ako
djecu smatramo slabima i nesposobnima, onda je logi¢no
da djecju publiku tretiramo kao nekompetentnu za razu-
mijevanje ,0zbiljne umjetnosti”, umjesto koje im treba po-
nuditi nesto jednostavno, pitko i plitko, na primjer, kic.

Iz svega reCenoga jasno je vidljivo kako se kazaliste za
djecu razlikuje od ostalih kazali$nih vrsta i formi - za raz-
liku od polaganog organskog razvoja raznolikih teatarskih
oblika, ono je u jednom ¢asu naglo drustveno konstruira-
no. Posljedice se vide u konceptualnim tenzijama koje su
u njega ugradene. Prva je napetost izmedu dviju publika
kojima se obraca: kazaliSte za djecu jedino je kazaliSte u
koje publika (u pravilu) ne dolazi svojom voljom, tako da
se predstave rade za dvostruki krug publike - odrasle koji
biraju predstave i djecu koja ih gledaju (vidi: Goldberg,
1974; Schonmann, 2006). Zato su Ceste rasprave o pri-
kladnosti, dopustenim ili prihvatljivim temama i formama.
Druga je konceptualna napetost manje vidljiva. S jedne
strane, kazaliSte za djecu izraz je posebne, za naSe doba
tako karakteristicne brige za djecu, zbog Cega se od njega
ocfekuje da bude umjetnicki vrijedno. Kazaliste za djecu
treba biti isto kao kazaliSte za odrasle, samo bolje - tvrd-
nja je koja se pripisuje Stanislavskom i efektno sazima raz-
misljanja o nuZnosti postavljanja visokih estetskih stan-
darda u kazaliStu za mlade publike (u ¢emu se slazu prak-
ticki svi autori koji piSu o kazaliStu za djecu). O kazalistu za
odrasle necete ¢uti da netko tako govori, ovakvo naglasa-
vanje i isticanje ukazuje na to da se ocekivanje visokih
estetskih standarda ovdje nije u potpunosti udomadilo.

Dva su moguca objasnjenja koja se medusobno ne isklju-
Cuju: drustvena slika djetinjstva jo§ uvijek nas navodi na
to da djecu promatramo kao nekompetentne gledatelje,
§to kazaliSnoj praksi daje za pravo ako poseze za povrs-
nim estetskim rjeSenjima. Osim toga, kazaliSte za djecu
dokazalo se u komercijalnom smislu: novo je trZiste ubrzo
postalo prilicno stabilno, djeca idu u kazaliste zato Sto
tako piSe u Skolskom programu, a Skole su ¢esce sklone
birati predstave prema pedagoskim, nego prema estet-
skim kriterijima. Da bi predstava (pre)Ziviela, moraju je
prihvatiti Skole i roditelji. Dakle, njena ,prikladnost” ispi-
tuje se na dnevnoj osnovi. S druge strane, umjetnicka vri-
jednost tema je o kojoj se govori bitno riede, na ponekom
festivalu, u kuloarskim ili usko struénim razgovorima.
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Literatura navodi brojne primjere predstava koje su ski-
nute s repertoara zbog ,neprikladnih” tema, kazaliSne
propagande pune su pria o tome kako se najbolje pro-
daju predstave poznatih (lektirnih) naslova, ali ne govori
se 0 predstavama koje su propale zato Sto su bile estet-
ski promasene, plitke, ,kicaste”. Stjece se dojam da je
kazaliStu za djecu najvaznije da pazljivo kontrolira sadrzaj
koji predstava djeci prezentira. To ga dovodi do izrazite
izlozenosti kiCu.

Kontrola sadrzaja i kic

Kazaliste za djecu je, dakle, zamisljeno tako da djeci omo-
guci pristup umjetnosti i potakne njihov osobni razvoj kroz
tu plemenitu ljudsku djelatnost, ali je, istovremeno, ogra-
ni¢eno, u nekim sredinama i periodima ¢ak i okovano
potrebom za kontrolom svega Sto se djeci prikazuje. Zato
je rastrzano izmedu potrebe da bude umjetnost s ugrade-
nim nacelom slobode i da ostane visoko kontrolirana, naj-
CeSce i ideoloski definirana umjetnost (ili ,umjetnost”) u
kojoj je izrazito vazno da se ,krive” teme ne otvaraju i da
,poruka” koju gledatelj moze iz predstave ,procitati” bude
toliko jednostavna i jednoznacna da je sasvim jasno da je
prihvatljiva svima koji procjenjuju $to djeca trebaju (i
smiju) gledati.

Raspravljajuci o kicu, Calinescu piSe: Ako prava umjet-
nost uvijek sadrzi konacno nesvodljiv element, element
konstitutivan za ono Sto moZemo nazvati ,estetskom
autonomijom” umjetnost koja je proizvedena za neposre-
dnu potro$nju bjelodano je i u potpunosti svediva na vanj-
ske uzroke i motive (1988:223). Vanjski uzroci i motivi
mogu biti komercijalni, kao u ki¢u proizvedenom za zaba-
vu, ali i propagandni, kao u politickom ili religijskom kicu.
Kazaliste za djecu lako podlijeZe utjecaju obaju vanjskih
uzroka i motiva: komercijalni utjecaj stvara neobavezno,
bajkovito, ruziCasto kazaliste, toliko lagano da nikoga ne
moZze niti zbuniti niti zabrinuti, a propagandni utjecaj ga
vodi prema kazaliStu koje promice jednostavne opceprih-
vacene drustvene vrijednosti.

Umjetnost stvara viSestruke svjetove, a ki¢ je dizajniran
tako da kolonizira primateljevu svijest, da pacificira, a ne
da provocira (Lugg, 1999). Umjesto umjetnicke slojevito-
sti, ki€ nudi izravnost i nedvosmislenost. Zato se spremno
sljubljuje s totalitarnim reZimima, propagandno je efika-
san. Kazaliste za djecu nerijetko se kritizira upravo zbog

didaktickih i propagandnih namjera. Carol Lorenz, na pri-
mjer, zove takve oblike didakticko kazaliSte integrirajuce
propagande (2002). Tim pojmom opisuje kazaliste koje
poti¢e publiku na ukljuCivanje u zajednicu i prihvacanje
njenih vrijednosti bez postavljanja pitanja (Szanto, 1978).
Dobar dio kazaliSta za djecu i danas pristaje na takav
ideoloski okvir.? Istovremeno, to znadi da funkcionira na
isti nacin kao i ki¢. Jer ki€ je u pravilu konzervativan, ope-
rira s tradicionalnim, prihvaéenim slikama i racuna na
predvidljiv odgovor (Morreall i Loy, 1989). Nudi sigurnost
u odnosu na nevolje vanjskog svijeta, pri ¢emu se sigur-
nost smatra vrhunskom vrijedno$cu. Istovremeno aktivno
radi na potvrdivanju ,vrijednosti”, izbjegavajuéi svako
dovodenje u pitanje naCina Zivota i sustava (Moles,
1973). Kic je siguran za upotrebu i prodaje srecu, kazali-
Ste za djecu Cesto tezi istome. Zna€i li to da su osudeni
jedno na drugo?

Kontrola doZivljaja i ki¢

Ali kazaliSte za djecu nije odgovorno samo za kontrolu
sadrzaja koje nudi svojoj publici, puna zastita moguca je
samo ako se kontrolira i doZivljaj. Ponovno, teorije o ki¢u
mogu biti od pomodéi u razmisljanju.

Za estetsko uZivanje potrebna je distanca koja transcen-
dira objekt u kojem uZivamo, odnosno transcendiranje
izvan granica Culne datosti umjetnickog djela, kako to
kaZe Giesz (1979:83). Kic-dozZivljavanje drukgije funkcio-
nira, ono se zaustavlja na proizvodnji raspolozZenja, dakle
pobudivanju prije svega osjecaja, uz jasnu svijest o uZiva-
nju u njima.® Kulka to nesto jednostavnije objasnjava kad
kaze da ki€ nije naprosto loSa umjetnost (tehnicki i/ili
esteticki neadekvatna), ve¢ da pociva na dopadljivosti i
temama i motivima koji automatski izazivaju emocionalni
odgovor, zbog Cega pristupacnost ki¢a poCiva na univer-
zalnosti emocija koje izaziva: Tipicni konzumenti kica uzi-
vaju ne samo zbog toga Sto spontano reagiraju, nego i
zato Sto znaju da reagiraju na toan nacin. Znaju da su
dirnuti na isti nacin kao i svi drugi (1996:27). | zatim citi-
ra Kunderu koji kaZe da ki¢ uzrokuje dvije suze koje brzo
slijede jedna za drugom: prva kaze kako je lijepo vidjeti
djecu koja trée po travi, druga koja slijedi odmah za njom,
kaZe: kako je lijepo biti ganut, zajedno s Citavim Covje-
Canstvom, djecom koja trce po travi. Ova druga suza, tvrdi
Kundera, jest ono $to ki€ Cini kicem.

Kazaliste za djecu razlikuje se od ostalih

kazalidnih vrsta i formi — za razliku od
polaganog organskog razvoja raznolikih
teatarskih oblika, ono je u jednom ¢asu

naglo drustveno konstruirano.

Univerzalnost odgovora preduvjet je kia. Kazaliste za
djecu prirodno tu univerzalnost iskoriStava jer se obraca
svoj djeci, pri éemu je jednostavnost komunikacije dra-
gocjena jer osigurava zainteresirano i mirno gledaliSte
(djeca, ma kako dobro odgojena, nemaju naviku mirno
sjediti i gledati ako ih ne zanima ono Sto gledaju). Prodaje
se ono $to izaziva brzi automatski emocionalni odgovor
kod pasivnog primatelja, (Morreall i Loy’ 1989:67), a ne
ono $to trazi analizu, ulazak u detalje, interpretaciju;
dakle najbolje ,prolazi” ono Sto izaziva trenutni izraz odu-
Sevljenja, iza kojeg odmah idemo dalje. Imamo li na umu
kratkocu paznje i nestrpljivost djecje publike, nije iznena-
dujuce Sto je kazaliStu za djecu tesSko odreéi se kic-dozZiv-
ljavanja, dakle proizvodnje brzog i ugodnog emocionalnog
odgovora. Znaci li to da je ki¢ prirodni saveznik kazalista
za djecu?

Medutim, druga spomenuta komponenta kica, svijest o
zajednickoj reakciji (ili druga Kunderina suza), teze je pri-
mjenjiva na djecju publiku kojoj nedostaje i iskustvo i poz-
navanje materijala i razumijevanje svijeta koje bi omogu-
Cilo nastanak takve vrste svijesti. Prihvatimo li tumacenje
kica koje ga smjeSta u nacin doZivljavanja, a ne u objekt
(kao Sto to Cini Giesz), znaci li to da elementi ki¢a u kaza-
listu za djecu ne moraju funkcionirati kao ki¢?

Kada je ki¢ samo kic?

Kicu se u teoriji nerijetko pripisuje edukativna vrijednost.
Jedna od osnovnih funkcija kica je, piSe Moles, njegova
pedagoska i obrazovna funkcija. Da bi se doSlo do ,do-
brog ukusa” najjednostavniji put vodi kroz ,lo$ ukus” po-
mocu procesa uzastopnih prociséavanja. (1973:98) Ki¢
nas upoznaje sa semantickim kriterijima djela, nastavlja
Moles, uci nas da procjenjujemo, predlaZze nam udaljava-
nja od naseg polaznog poloZaja ali udaljavanja dovoljno
slabe Sirine da dovedu do naseg prihvacanja bez pretje-
ranog intelektualnog ulaganja (234). Postoji li uopce ki¢
za djecu, pita se Giesz, i ako da, od kojeg uzrasta? Je li
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pravedno pripisivati ki¢ svijest onima koji jo§ ne posjedu-
ju umjetnicku svijest? (i ako jest tako, pocevsi od kojeg
stupnja?) (1997:163) Djeca, naime, uvjeren je Giesz, re-
duciraju ki€ na Cisto zadovoljstvo (1979), ¢ime on presta-
je biti kic.

U tom kontekstu postavija se pitanje kolika je razlika
izmedu djecjeg i odraslog doZivljaja. Kakvo kazaliste dje-
ca zaista mogu doZivjeti? Ako prihvatimo radnu definiciju
,dobre umjetnosti” kao one koja izaziva publiku da je
interpretira, Sto znaCi da bi se u ogranicenom smislu
moglo reci da je estetska vrijednost proporcionalna napo-
ru potrebnom da se djelo (i) spoznajno procesuira
(Morreall i Loy, 1989), pitanje se moZe formulirati ovako:
koliko kazaliSte za djecu smije biti sloZzeno?

Istrazivanja pokazuju da djeCja publika kao vrhunske
estetske vrijednosti u kazaliStu istice razumljivost, anga-
Zirajuéu dramsku radnju, duhovitu zabavnost, informativ-
ne djecje likove i realisticnost, piSu Klein i Schonmann
(2011:9) i dodaju kako je logi¢no da preferiraju jednosta-
vne oblike, poput onih koje nalazimo u ki¢u, ako su im
razumljivost i emocionalnost doZivljaja kljucne vrijednosti.
Jer djeca u kazalistu zaista preferiraju ono $to ¢e odrasli
nazvati kicem. Schonmann (2006) opisuje komparativno
istraZivanje djecjeg i odraslog procjenjivanja vrijednosti
kazaliSta za djecu provedeno u okviru Medunarodnog fes-
tivala djecjeg kazaliSta u Haifi: premda su djeca sustavno
pripremljena za sudjelovanje (dakle, nije im kazaliSte bilo
nepoznat teren), njihovo prosudivanje bilo je dijametralno
suprotno prosudivanju strucnjaka: predstavu koja je za
njih bila najbolja, stru€njaci su procijenili kao najgoru na
festivalu. Djeca su dala prednost predstavama u kojima
su elementi kica bili dominantni, piSe Schonmann
(2006:130). Je li, dakle, pristajanje na neku mjeru kica u
kazaliStu za djecu linija manjeg otpora ili nuzna strategija
obrane od nerazumijevanja?

Definirajuéi ki€ u kazalistu za djecu Schonmann i Klein ga
odreduju kao trivijalnu, povrsnu, isuvisSe poznatu, lako
prepoznatljivu, gotovansku ili redundantnu pricu preslika-
nu iz popularne kulture koja ne obogacuje, ne osvjeZava
ili ne obnavlja postojece socio-kulturalne asocijacije iza-
zovnijim problemima svijeta. Kic proizlazi iz pretjerano po-
sredovane kulture u kojoj kazaliSte naprosto oponasa ili
prilagodava druge medije, poput djecje knjiZevnosti, crta-
nih filmova, ili filma, koristeci stare, iznosene, formulai-
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¢ne konvencije koje prizivaju prije svega naglaseno senti-
mentalne ili melodramatske emocije (2011:2). Pritom
autorice zaobilaze neke od tipicnih karakteristika kica po-
put neadekvatnosti, osrednjosti, komfornosti, gomilanja
efekata (koje izdvaja Moles, 1973); ne inzistiraju ni na
pojednostavljivanju ni proraunatosti efekata (koje istice
Caginovié Puhovski, 1988). Znamo li da autorice ne govo-
re ni na koji nacin u prilog kiCu (svoj tekst nazivaju nastav-
kom kampanje protiv ki¢a u kazaliStu za djecu i mlade),
njihovo izostavljanje karakteristika koje teorija tipicno po-
vezuje s kicem indikativno je.

Je li pristajanje na neku mjeru kica u

kazaliStu za djecu linija manjeg otpora i

strategija obrane od nerazumijevanja?

Naime, djecja recepcija kazalista susrece se s kljuénom
poteSkocom zbog kojih je ki€ nemoguce definirati jedna-
ko kao i u kazalistu za odrasle: djeca nedovoljno poznaju
pravila, konvencije, kazali$ni jezik. Taj manjak ,znanja”
toliko je samorazumljiv da se u praksi gotovo ne propitu-
je. Suvremeno kazaliste (i ne samo hrvatsko) na njega
Cesto odgovara jednom od dviju krajnosti. Prva vodi do
4kopiranja”, tj. produciranja imitativnih ili iz drugih medija
(na primjer crtica ili slikovnica) preslikanih predstava (vrlo
Gesto i poznatih naslova) jer kao da vjeruje da djeca ne
mogu shvatiti iole sloZeniju kazaliSnu konvenciju ni sim-
bolicko izrazavanje. Druga krajnost djecju publiku tretira
jednako kao i odraslu, pretpostavljajui da je jezik umjet-
nosti univerzalan. | koliko su predstave prve skupine nein-
spirativne, toliko one iz druge skupine mogu biti zbunjuju-
¢e ako ih djeca ne razumiju.

Neke karakteristike koje teorija pripisuje ki¢u u kazalistu
za djecu zasigurno, dakle, funkcioniraju drukcije. Na pri-
mijer, formulaiénost, ponavljanje rjeSenja, pojednostavlje-
nost izraza i drzanje blizu klasiénih konvencija ne bismo
trebali otpisati kao ki€, jer svi ovi postupci mogu imati
snazno edukativno djelovanje (djeca tek uce jezik kazali-
Sta). Ovo ne bi trebala biti isprika za recikliranje, nego
poticaj za promiSljanje kako osmisljeno i na razumljiv
nacin upotrebljavati ,jezik kazalista” za publiku s malo
gledateljskog iskustva.

Sasvim drukgije stvar stoji s emocionalnim angazmanom.
Uz manjak poznavanja medija, druga specificnost djecje

publike je puno nizi stupanj svijesti o fikcionalnosti onoga
Sto gledaju. Svatko tko je sjedio u gledalistu bilo kojeg
kazaliSta za djecu morao je primijetiti kako lako djeca
LJuranjaju” u pricu, glasno poti€u junake, strepe, smiju
se... Predstave Cesto to poticu, namjerno snazno emotiv-
no uvlae gledateljstvo, ne pitajuéi se pritom je li to naj-
bolji put za komunikaciju s mladom publikom. Teorija bez
bilo kakve nedoumice tvrdi da nije.

Djeca, objasnjava Schonmann, nemaju urodenu sposob-
nost stvaranja estetske distance, ona je tek kroz odrasta-
nje izgraduju, a upravo je distanca neophodna da bi se
cijenio simboli¢ki aspekt umjetnosti (2006). Potpuna uro-
njenost u pricu, bez svijesti o0 odmaku ne moze biti cilj i
smisao kazaliSne komunikacije, ona je svojevrsni ekviva-
lent pretjeranoj emotivnosti ki¢-dozivljaja. Za kazaliSnu
komunikaciju, a slicno se moZe reci i za ostale umjetnosti,
kljuéno je postojanje estetske distance, koja se temelji na
svijesti o fikcionalnosti (Ben Chaim, 1984). U kazalistu je
presudno iskustvo simultanosti dvaju nivoa: performativ-
nog (nivoa materijalne stvarnosti) i referencijalnog (nivoa
simbola i znacenja). Prema teoriji Ulrike Hentschel, kako
je objasnjava Ute Pinkert, upravo ovo iskustvo dvostruke
prirode kazaliSne komunikacije, identificirano kao svijest
o razlici, centralno je odgojno-obrazovno iskustvo kazali-
$nog stvaranja i gledanja. Svijest o razlici stvara uvjete za
estetsku kompetenciju kao odgojno-obrazovni cilj u kaza-
lisnoj pedagogiji. (2011:121) Umjesto pozivanja na emo-
cionalni vrtuljak, kazaliSte bi trebalo djecu povesti u
postepeno ovladavanje ovom dvostrukoScu.

Ki¢, kazaliste i $kola

Ki¢ ne predstavlja problem u kazaliStu za djecu zato Sto
,zagaduje umjetnost” ili Sto uci djecu loSem ukusu (djeca,
€ini se, sama od sebe vole emocionalnu jednostavnost
ki¢-doZivljaja), ve¢ zato Sto onemogucava kazaliste da
bude ono Sto moZe biti: mjesto estetskog doZivljaja. Sve
dok kazalita ovise o Skolama, prosudba vrijednosti pred-
stave bitno je obiljeZena pedagoskim pogledom (priklad-
nost, pouka, prihvatljive vrijednosti). Za estetsku prosud-
bu nastavnici i ucitelji ¢esto se ne osjecaju dovoljno kom-
petentni (moZda i zbog toga bjeZe u pedagosku prosudbu,
ali to je ve€ jedna sasvim druga tema).

Zasto je onda korisno u razgovor o kazaliStu za djecu uvo-
diti pojam kica? Reci za neku predstavu da je kic nije isto

Sto i reCi da je losa. (Podsjetimo se, Kulka kaze kako ki¢
nije naprosto loSa umjetnost.) Ki¢ koristi umjetnicki medij
za komunikaciju koja je drukéija, nepotpunija, jednosta-
vnija od komunikacije s umjetno$éu. Pritom autori koji
namjerno ili nenamjerno zalaze u sferu kica, umjetnicki
medij mogu odliéno poznavati i zato je ki€ esto vrlo efi-
kasan u svojim namjerama, od zabavljackih do indoktrini-
rajucih (ali uvijek pacificirajucih). Kako ki¢ nije ,obican”
pojam iz estetike, nego normativan i klasifikatoran kon-
cept (jer pretpostavija vrijednosnu skalu), kako objas-
njava Kulka, kao pojam se tipi¢no koristi u pejorativnom
smislu, kao svojevrsna diskreditirajuéa oznaka.® Zato raz-
matranje o kiCu u kazaliStu za djecu moze doprinijeti dis-
kusiji o tome kako bi dobro kazaliSte za djecu trebalo
izgledati. Oznacimo li neke koncepte kao ki¢, diskreditira-
lismo ih, oznacili kao neprikladne u umjetnosti koja zaslu-
Zuje bolje. Ki¢ je jedna od ,teskih” rijeci koju razumije
samouvjerena umjetnicka zajednica, ali je jednako dobro
shvaéa i odgojno-obrazovna zajednica koja nije uvijek
sigurna u svoju estetsku prosudbu.

Sto je, dakle, u kazalitu za djecu ki¢? Ono $to stvara kic-

dozivljaj. Uz nesto pojednostavljivanja (i izbacivanja nekih

obiljezja jer rije¢ je o umjetnosti za publiku s malo isku-

stva) moglo bi se opisati nekoliko tipova postupaka koji

proizvode ki¢-doZivljaj:

- izrazito pojednostavljivanje smisla, jednostavna pouc-
nost, jednodimenzionalnost prikazanog svijeta;

- kopiranje stvarnosti ili drugih medija; izostavljanje
simboli¢ne i metafori¢ne dimenzije;

- koristenje konvencija i tehnika koje poticu emotivnu
uronjenost i opstruiraju odrzavanje ionako krhke dis-
tance u odnosu na zbivanje na sceni.

Sva ova tri ki¢-pristupa stvaranju predstave logican su
rezultat razvoja kazaliSta za djecu i njegovog balansiranja
na razmedi izmedu Skole i umjetnosti i zadrzavaju mladu
publiku na razini ki¢-doZivljaja. To ne znaéi da tako mora
zauvijek ostati. Ali, za iskorak se moraju potruditi obje
strane.

Da bi ,umaknulo” ki¢u, kazaliSte za djecu trebalo bi, prije
svega, prihvatiti jednu mjeru nesigurnosti.” Ucenje kroz
estetski doZivljaj, kako objasnjava Janinka Greenwood
dopusSta dvosmislenost, nezavrSenost, kontradikciju i
kompleksnost i osigurava sredstva kroz koja se oni mogu
izraziti a da ih se ne reducira (2011:51), zato je otvore-
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za djecu trebalo bi, prije svega,
prihvatiti jednu mjeru nesigurnosti.

nost za razlicita moguca tumacenja jednako vazna kao i
zastiCujuéa namjera zbog koje se od kazaliSta traZi da
izbjegava viSesmislenost i problemati¢ne teme. Kazaliste
za djecu trebalo bi, dakle, prihvatiti ideju da je ¢vrsto zat-
varanje smisla estetski ograniCavajuce i drustveno nepo-
trebno. Jo$ vaznije je da to prihvate ucitelji, nastavnici i
roditelji, svi oni koji dovode djecu u kazaliste.

Nadalje, kazalistu za djecu bilo bi izrazito korisno da osvi-
jesti ¢injenicu da premda djeca ne poznaju dobro kazali-
$ne konvencije, pa im je zato najlakSe prikazivati najjed-
nostavnije oblike, kazaliste ih svojoj vlastitoj raznolikosti
moZe pouciti, pod uvjetom da taj proces aktivno promi-
§lja. Jednostavnost forme i ponavljanje ,ve¢ videnih” rje-
Senja ne treba u kazaliStu za djecu otpisati kao ki€ (zbog
specificnosti publike), ali odbijanje traZenja sloZenijih
nivoa i inovativnih nacina komunikacije opasno se pribli-
Zava komercijalnom ki¢-razmisljanju.

Istovremeno, vazno bi bilo i shvatiti da je puno emotivno
uranjanje u pricu zavodljiv ali u sustini pogresan cilj. Djeca
ionako imaju manju distancu u odnosu na ono $to gleda-
ju, pa ako ,magija kazalista” radi u smjeru smanjivanja te
distance, onemogucavaju se bitni aspekti doZivljaja. Svi-
jest ovaZznosti distance i pridruzena diskusija o njenim mo-
guénostima, jedna je od velikih tema kazalista 20. stolje-
Ca, kako u teoriji, tako i u praksi (vidi: Ben Chaim, 1984).
Namijerna i svjesna manipulacija distancom ima, dakle,
veé (barem) stogodisnju tradiciju u kazaliStu, vrijeme je da
se nesto od tih iskustava pocne sistematski upotrebljava-
ti i u umjetnickim istrazivanjima za mlade publike.
Predstave koje izazivaju ki¢-doZivljaj mogu biti komercijal-
no uspjesne, drustveno prihvatljive i djeci drage, ali one
su ipak propustena prilika jer kic-doZivljaj nije umjetnicki
dozivljaj. Toga bi trebalo biti svjesno kazaliste i mozda jos
vise od njega Skola. Tada bi se moglo ocekivati da se ka-
zaliSte posveti istrazivanju specifi¢nosti umjetnicke komu-
nikacije sa svojom pravom, djecjom publikom. Na obo-
stranu korist.
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Etimologija rije¢i nije sasvim razjasnjena. Premda se uglav-
nom prihvaéa da rije¢ ki¢ (kitsch) potjeCe iz njemackog jezi-
ka, autori je izvode iz razli€itih izvornih rijeci, pa u skladu s
time i sugeriraju razlicita znacenja: uciniti jeftinim; nov na-
mjestaj preparirati tako da izgleda kao star (Giesz, 1979:23),
sklepati (Caginovié-Puhovski, 1988:153), krisom podmetnu-
ti, prodati neSto umjesto onog Sto se zapravo htjelo kupiti
(Moles, 1973:37) (itd).

Povezanost kica i politike predmet je kojem je posveceno

o

®

-

dosta paZnje. Jedna od najslavnijih je Brochova opservacija
o Hitleru - On je Zivio krvavi ki€ i volio onaj jako zasladen. Oba
je smatrao ,lijepima”. (u Dorfles, 1997:75)

Dokolica se, piSe Calinescu, osjeca kao neobican teret, teret
praznine. Ki¢ se javlja kao lak nacin ,ubijanja vremena”, ugo-
dan bijeg od banalnosti rada i dokolice. Zabavnost kica sa-
mo je druga strana jezive i nesnosne dosade. (1988:230)

Vec od samoga pocCetka u prvoj dekadi ovoga stoljeca [auto-
rica misli na 20. stoljece] pa sve do danas, kazaliste za djecu
je bilo voljeno, ali ne i cijenjeno, hvaljeno, ali ne i profesio-
nalno priznato, odobravano, ali ne i podrzavano, piSe Nellie
McCaslin, jedna od najuglednijih autorica koja se kazalistem
za djecu bavila i teorijski i prakticno (1978:1).

Premda se autori u pravilu slazu oko toga da je kazaliste za
djecu pocelo svoj razvoj kao didakticko kazaliste, postoji
izvjesno neslaganje oko toga koliko je didakticka namjera i
danas vazna. Kazaliste za djecu, sa svojim kontroliranim tek-
stovima, strukturama i estetikom, tradicionalno pripada ka-
zalistu suglasja, kazalistu integrirajuce propagande, piSe Ca-
rol Lorenz, ali se razvija u smjeru dijalektickog kazalista ideja
(2002:96). Shifra Schonmann (2006) ipak tvrdi da taj razvoj
ide sporo i da je kazaliSte za djecu i danas uglavnom podre-
deno diktatu pedagoske struke.

Ki¢ nije ni tehnicka mana, ni pseudo-umjetnost, ni estetsko
zastranjivanje, tvrdi Giesz (1979:28), ne ovisi 0 objektu, ne-
go o nacinu doZivljavanja. Kicersko uZivanje zapravo bi pred-
stavljalo specificnu neopredijeljenost izmedu pukog uZivanja
i estetskog uZivanja, pri emu se uZiva ba$ u tom kolebljivom
medustanju. (58) U kicerskom dozivljavanju / uZivanju ne
teZi se ni transcendenciji pravog estetskog uZivanja, ni ima-
nenciji pukog uZivanja, nego ambivalentnom stanju izmedu.

Autori piSu o likovnosti, ali je njihova analiza u potpunosti pri-
mjerena i za ostale umjetnosti.

Toénije, tako se koristio u vrijeme visoke kriticnosti prema
,laganoj umjetnosti”, a prije postmodernistickih dokidanja
hijerahijskih namjera i prije nastupanja onoga $to Solar zove
anarhija ukusa (1995:47). Posliednjih se desetljeca, do-
duse, ki€ i u izvornim i autoironijskim oblicima inkorporira u
umjetnost pa i doZivljava kao strategija subverzije (vidi ras-
pravu o campu, Muzaferija, 2008). Takvo shvaéanje kica po-
sve je izvan okvira ovoga teksta jer je za razumijevanje iro-
nijskog potencijala ki¢a potrebna svijest o razlici izmedu kica
i ,prave” umjetnosti koja novacima u svijetu recepcije umjet-
nosti, kao Sto su djeca, prirodno nedostaje. Pored toga,
nakon poduljeg perioda opceg relativizma, ponovno se jav-
ljaju glasovi koji zagovaraju povratak razlikovanju ,viseg” i
,hizeg"u podrucju umjetnosti i ukusa (vidi: Skaggs i Haus-
man, 2012; Solar, 2011), $to ima implikacije i na razmislja-
nje o kicu.

Kontrola onoga $to se kroz predstave govori djeci, kao i svi-
jest da je potrebno zastititi ih barem u nekoj mjeri, mora po-
stojati jer, kako kaze Schonmann, buduci da miadi gledatelj
ima malo iskustva o Zivotu, potrebno je dati mu rjeSenja za
probleme prikazane na sceni ili sugestiju kako se nositi s
problemom koji drama postavija (2006:27). Ali to nije isto
Sto i odvracanje pogleda od stvarnoga svijeta.
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