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e li redateljska reinterpretacija dramskog teksta datost
koja se podrazumijeva u redateljskom radu? Imaju li
redatelji doista odrijesene ruke pri stvaranju predstave?

ma li redatelj uz estetsku i odredenu moralnu obvezu
pri prvom postavljanju teksta (praizvedbi)?

[Moze li vjernost dramskome piscu biti redateljeva
ugovorna obveza? Sto biste ucinili da se, prema ugovoru
koji potpisujete kao redatelj (kao Sto npr. trazi Royal
Court Theatre iz Londona), morate obvezati na potpunu
jernost tekstu, zatim pristati na prisutnost pisca na
pokusima te biti spreman prihvatiti njegove sugestije?

[Mislite li da teatar stalno balansira na osjetljivoj granici
izmedu “vjernosti i nevjere” dramskom tekstu, koristeci
se i jednom i drugom kategorijom u svakom trenutku
svojega nastajanja?

Ako vjerujete u redateljsku lojalnost, objasnite kakav
je smisao vjernosti piscu i njegovim intencijama?

Postoje li “neizvedivi” dramski tekstovi ili situacije
(scene) i tko je za to kriv - lo§ pisac ili lo§ redatelj?

Sto mislite o dramskom djelu kao intelektualnom
lasniStvu pisca u kazalistu?

jerujete li da redatelj ima viSe pravo intervenirati
u klasi¢ni tekst ili novonapisani, neafirmirani i zasto?

tjece li pritisak mode festivalskog trzista na Vas
redateljski i knjizevni rad?

Smatrate li da hrvatsko glumiste i njegovi redatelji Zive
u sjeni dramske rijedi ili je obratno?
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IVO BRESAN

dramski pisac, Sibenik

Pokusat ¢u odgovoriti na vasa pitanja, ali cu se pri
tome ograniciti samo na ona koja se meni ¢ine vaznim:

1. Vec sama ¢injenica Sto se dramski tekst iz “mrtvog
slova na papiru” pretvara u zivi prizor na sceni, znaci
njegovu reinterpretaciju. Ponesen osnovnom mislju,
autor zna ponekad zanemarti izgovorljivost svojih
reCenica pa biti ¢ak i povrsan u motivaciji postupaka
svojih junaka. Sve su to mane koje se u nekom dram-
skom djelu toliko 1 ne zapazaju pri Citanju, ali kad se
ono postavlja na scenu, redatelj i glumci suocavaju se s
golemim problemima, koje moraju rjesavati “u hodu”.
Stoga je stanovita redateljska intervencija u tekst pri-
likom njegova uprizorenja uvijek nuzna. Ali na razini
osnovne zamisli ili nakane s kojom je tekst pisan,
redatelj bi mu morao dosljedno ostati vjeran. Svjedoci
smo pojava da pojedini redatelji, iz potrebe da preko
nekog klasicnog djela kazu svoju misao, sakate tekst,
ubacuju fragmente koje autor nikada ne bi napisao,
izbacuju neke dijelove, mijenjaju redoslijed radnje, pa
se to onda zove “osuvremenjivanjem klasike” i svi se
dive tome kako je redatelj “procitao” neko klasicno
djelo 1 pronasao u njemu ono Sto ga veze i za nase vri-
jeme. Pri tome se zaboravlja da je sve klasicno upravo
po tome klasi¢no sto je uvijek moderno.

Takvi su redatelji zapravo promaseni pisci. Htjeli bi
stvoriti nesto svoje, ali nemaju ni petlje ni stvaralackog
potencijala da to doista t naprave, pa svoju nemoc
nadoknaduju na ovaj nacin. Uza sve to, nemam nista
protiv toga da se 1 tako radi. Samo neka onda redatel]
izmisli drugi naslov, sebe potpise kao autora, a u biljesci
naznaci da je to “prema motivima iz...”

3. Administrativiie mjere u umjetnosti nikada nisu
urodile plodom. Uvijek sam redateljima davao odrije-
sene ruke u reinterpretaciji mojih djela, potpuno se
podredivao njihovoj scenskoj zamisli i bio spreman
dopisivati i mijenjati dijelove teksta, ako su to trazili od
mene. Drzao sam da je uvijek za predstavu bolje pusti-
ti neka redatelj slijedi svoj stvaralacki poticaj, negoli
zahtijevati od njega da bude puki ilustrator teksta i ruti-
ner, koji ce provoditi svaku autorovu zamisao.
Naravno, to pretpostavlja da je vjeran tekstu u smislu u
kom sam to prethodno spomenuo. Na razini osnovne

ideje i duha djela ne smije bit ni najmanjeg razilaze-
nja. Moram napomenuti da nikada nisam u pogledu
toga imao nekih nesporazuma, jer sam imao tu srecu da
sam uvijek radio s prokusanim majstorima nase scene,
kojima se zastranjivanje na toj razini ni slucajno ne
moze dogoditi. To su: B. Violi¢, M. Cari¢, Z. Oresko-
vi¢, I Kuncevi¢, D. Radojevi¢, K. Spai¢, Z. Muzic, J.
Juvanéic, Z. Vitez i dr., pa im ovom prilikom na svemu
onome $to su napravili s mojim djelima i zahvaljujem.

6. Ne postoje “neizvedivi” tekstovi; sve se moze
postaviti na scenu, pa i ono Sto nikada nije bilo nami-
jenjeno kazalisnoj izvedbi. Druga je stvar koliko to ima
smisla. Pritom bih povukao o$tru granicu izmedu kaza-
lisne umjetnosti i kazalisnog umijeca.

Kad netko dramatizira neki poznati roman ili
pripovijetku i postavlja to na scenu, moze se govoriti
samo o kazalisnom umijecu. (Ovdje, naravno, izdvajam
primjere kad kazalisno uprizorenje toliko nadmasi li-
terarni predlozak da se ovaj i zaboravi, pa djelo dobije
svoj zivot samo po kazalisnim izvedbama, kao $to su
neka Shakespeareova djela.) Jedina svrha, koju pritom
vidim, edukacija je gledatelja koji nije sklon citanju, jer
mu takve predstave pruzaju kakav-takav uvid u djelo.
Osobno ih nikada nisam volio gledati. Uvijek sam ovdje
prednost davao vlastitom cCitanju pred onim
redateljskim. Istinska kazalisna umjetnost moze, po
meni, nastati samo na djelima koja su pisana za scenu,
jer su ona u samom zacetku misljena scenski, pa time 1
u redatelja pokrecu njegov stvaralacki potencijal.
Romani i pripovijetke imaju svoj zivot i kazaliste im ne
moze nista dodati; moze im samo oduzeti na slozenos-
ti 1 misaonosti, svodeci th na golu fabulu. Nikada nisam
dozivio da je neka dramatizacija nadisla svoj predlozak
i nastavila dalje svoj zivot kao kazalisno djelo. Takve su
predstave uvijek bile samo za jednu sezonu.

9. Ima. Pomodarstvo je uzelo maha i postalo vazni-
jim od kreativnosti, da me to naprosto goni iz kazalista
van. Zato u zadnje vrijeme sve svoje ideje radije os-
tvarujem u proznom, nego u dramskom obliku.

10. Nitko ne zivi ni u ¢ijoj sjent, ili, bolje receno, svi
smo zajedno u sjeni drzave, odnosno onog njezina
segmenta koji nazivamo financije.
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tema vjernost dramskom tekstu

MARIN CARIC

kazalisni redatelj

Za pocetak rekao bih, kao anegdotu, dvije definicije
kazalista, vrlo slucajne, mogu biti i neke druge, ali meni
su ove dvije jako drage,vremenski su vrlo daleke i cine
se razlicitima, a u biti su potpuno iste.

Jedna je cuvena Lope de Vegina da je za kazaliste
dovoljno imati dvije daske 1 strast, a druga ona
Brookova: “Mogu uzeti bilo koji prazan prostor i nazvati
ga otvorenom scenom. Netko se krece u tom praznom
prostoru dok ga netko drugi promatra. I to je sve Sto
treba da bi se stvorio teatar.” Dakle, prazan prostor,
netko u prostoru i netko tko ga promatra.

Vega je jos reduciraniji u ovoj strasnoj remnesansnoj
definiciji; on kaze da je dovoljna strast i daske ali se de
facto radi o praznome prostoru kojeg ispunja glumceva
igra. Nigdje se ne spominje tekst. Gledatelj se u drugoj
definiciji spominje dok se u prvoj ne spominje, ali se
podrazumijeva - to su daske koje netko gleda.

Ono sto se takoder ne izgovara ali se jasno podrazu-
mijeva u svakom je slucaju tekst. Ako i nismo u to si-
gurni, mozemo to slobodno zakljuciti iz ¢injenice da je
sam Lope de Vega napisao Cetristotinjak tekstova na
temelju kojih govori tu recenicu. U Brookovom slucaju;
on i kada radi Mahabharatu je redatelj teksta, a da ne
govorimo da je jedan od najznacajnijih interpretatora
Shakespearea u kazalistu.

Prema tome, evidentno je da se tekst podrazumijeva
1 kada se ne spominje u definiciji teatra. Necu ulaziti
duboko u teoriju, ali kad veé govorim o definiciji teks-
ta spomenut cu dva zanimljiva pogleda. Jedan je feno-
menoloski koji kaze da tekst u odredenome trenutku
izmice kontroli; tekst prestaje biti skup objektivnih i
datih ¢injenica, on je diskurs kojemu citatelj pridodaje
svoj diskurs i zapravo ga na neki nacin dovrsava.

Strukeuralisti idu jos i dalje. Njima je sve tekst: 1
verbalno i neverbalno, i umjetnicko i neumjetnicko,
izreeno i neizreceno, i pokret i zvuk, i tiSina i boja...
Dakle, u strukturalistickom pogledu potpuno je jasno
da predstava Hamper ima vrlo ¢vrst tekst iako se u
njoj ne izgovaraju rijeci. Trenutno je posebno moder-
no ono Sto je dekonstrukcija teksta, dok postivanje
teksta nije “in”.

Cini mi se da ne treba posebno inzistirati i objasnja-
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vatl da je tekst impliciran. On je imanentan bez obzira
spominjemo li ga ili ne. Kada radimo kazaliste imamo
prvo tekst, a zatim predstavu. Da je tekst nesto Sto nije
objektivno vec je podlozno interpretaciji to je pak u
prirodi umjetnosti, a da se teorijski moze interpretirati
kao §to to Cine strukruralisti, to takoder stoji. Mi se u
kazalistu mozemo sasvim sigurno s njima sloziti da je,
dakle, i ono 5to nije izgovoreno tekst predstave. Tekst
predstave je u svakom slucaju zbir svega onoga $to je na
pozornici, a ne samo izgovoreni tekst.

Kad gledamo predstavu na jeziku koji ne razumije-
mo, bilo da se radi o starohrvatskoj knjizevnosti, ili o
nekoj finskoj, ukrajinskoj ili madarskoj predstavi, bit
¢emo vrlo Cesto u situaciji da bolje razumijemo odnos-
no jace dozivljavamo predstavu nego u nekom teatru
gdje se verbalni efekt predstave savreno razumije.
Naime, ovaj iracionalni podtekst ili nadtekst, kako
cemo ga god zvati, jednako je snazan ako ne i snazniji
od verbalnog.

Dakle, kad govorimo o tekstu, ne govorimo o pukoj
verbalnoj ¢injenici nego o jednoj slozenoj strukruri koja
sama po sebi nije odgovorna za smisao nego smo
odgovorni mi koji je ¢itamo. Ne govorim dakle o inter-
pretaciji nego o citacu, koji je Citanjem interpret i
dovrsava djelo.

Zapravo, mi smo u tome smislu sljedeci autor nakon
pisca, nakon nas sljedeci autor je glumac koji nase
Citanje teksta kroz predstavu pokazuje a dovriava je
gledatelj, pa je na neki na¢in na kraju i kvalitetan
kriticar koji, pak, interpretira Citavu predstavu u cjelini
s publikom.

U jednoj gavelijanskoj shemi ovaj ¢emo upravo
spomenuti redoslijed vidjeti u slijedu pisca, pa redate-
lja, pa glumca, pa gledatelja. U toj je shemi redatelj
osoba koja na neki nacin zastupa tekst, bez obzira da li
se s njime identificira ili ima neki odmak prema njemu.
Ovo zastupanje teksta je jedan “hladan nacin”. To je
nesto 5to bi Brook vjerojatno nazvao “mrtvackim kaza-
listem”. Zastupanje teksta u jednom doslovnom smislu
znadi da su didaskalije vazne, da je vazno na kojoj je
strani ormar, gdje je prozor, gdje se ulazi, gdje izlazi, da
smo puni skrupula oko Striha jer je tekst svetinja.

Medutim, to je nesto sto, hvala Bogu, pripada ipak
nekom proslom vremenu. Danas je gotovo nemoguce
na taj nacin reinterpretirati tekst j. da se doslovno radi



ono 5to pise u smislu reéenice i u smislu didaskalija.
U tom smislu, Krleza je najvise volio redatelja Mirka
Perkovi¢a koji je sa stajalidta povijesti kazalista bezna-
¢ajan redatel; ali je njemu bio najdrazi jer mu je doslov-
no pokudavao vizualizirati ono $to je on napisao. To je
mozda u tom trenutku ¢ak bio najbolji Krleza. Mi to ne
znamo, mozda je to bilo bolje od nekih pokusaja da se
prema tome uspostavi neki odnos, no to spominjem
stoga $to mislim da ne treba a priori reéi da je doslovno
zastupanje pisca nesto $to ne valja, sto nije dobro.

Osim $to redatelj zastupa tekst, on ga moze inter-
pretirati i Gesto ga interpretira kao svoj tekst na naéin da
se s njime identificira. Rekli bismo da mu je tekst jako,
jako drag. Ima osjecaj da ga je on napisao i da je to bas
njegov tekst. U tom smislu identifikacije s tekstom,
redatelj je sigurno slobodniji od onoga koji zastupa
tekst kao advokat, jer se identificira, jer je on pisac. To
je sluéaj koji zna dati savriene, ali isto tako moze imati
za posljedicu i naopake rezultate. Nista od ovoga nije
po sebi dobro ili lose, samo imamo razlicite oblike
odnosa prema tekstu. U ovom slucaju identifikacije, na
jednoj strani imamo postivanje teksta, ali imamo i jaku
ostraS¢enost u interpretaciji. To mi se ¢ini jednom od
vrlo vaznih metoda jer je iracionalna, jer pociva vise na
dozivljaju a manje na analizi.

1z ovoga proizlazi jedno vrlo ozbiljno poimanje rezi-
je a to je - da je rezija rekonstrukeija pisanja pa sve ono
Sto je pisac prozivio i promisljao piSudi tekst, redatelj
iznova radi na svoj naéin. Sve se to jos jedanput iznova
rada ne kroz literarnu nego kroz kazalidnu recenicu
koja je slozena od mnogo Cega; ne samo od pokreta,
koreografije, zvuka i svjetla, nego i od ritma, od tisina,
od mnogo, mnogo toga.

Ta definicija rezije kao rekonstrukcije bliska je
onome 3$to sam govorio na pocetku - da smo mi odgo-
vorni za ono 5to pise ali na nacin da ne dodajemo novo
znacenje nego od pocetka polazimo od trazenja zna-
&enja koje je upisano u tekstu. Cesto sam doZivio situa-
ciju u radu sa suvremenim piscem da mi on kaze: “Pa, ja
nisam ni znao da sam to napisao, dobro je, to je odlicno!”

Kazaliste ponekad uspijeva u tom rekreiranju onoga
§to je napisano udiniti i vide nego 3to pise (kao $to moze
udiniti i manje nego 5to pise).

Treéi moguéi odnos prema tekstu je potpuni odmak
od teksta koji na nj gleda kao na materijal od kojega ¢e

se nesto graditi. On podrazumijeva ¢ak stanovitu
antipatiju prema tekstu, ponekad i omalovaZavanje tek-
sta. To moze biti vrlo poticajno jer se gradi iz materijala
s kojim se ne identificiras, iz materijala koji te ne
obvezuje u smislu - to je opeka, drvo, kamen od koje-
ga ti nesto gradis. Medutim, to je lako reéi. Onog Casa
kad pocnes u taj kamen intervenirati s “macom i
$picom”, taj kamen postaje za tebe zivi materijal, on
vide nije obican anorganski materijal.

Prema tome, taj treéi mogudi pogled na tekst je jako
analiti¢an. On je zapravo kolaz, jer sluzi da se slozi neka
nova struktura, struktura predstave koju redatelj ima u
glavi. Krajnji rezultat predstave ne pita koliko je proces
rada na predstavi bio moderan. Rezultat je rezultat, a
proces je, kao Sto vidimo moguc u tri smjera a vjerojat-
no i u trideset i tri smjera. Medutim, kad definiramo
odnos redatelja kao zastupnika, redatelja kao interpre-
tatora koji se poistovjecuje s tekstom, mi ponovno 1
uvijek na kraju dolazimo do zajednic¢kog nazivnika koji
se zove - tekst. Trenutno smo u situaciji kad moramo
izmisliti novi termin u kazali3tu, a najnoviji je “autorsko
kazaliste” kako bismo pokazali da je kazaliste nesto Sto
je autonomno, $to je iznad teksta, $to je neovisno o tek-
stu 1 §to je nadredeno tekstu.

Meni se Cini da je to krajnje nepotrebno jer se uvi-
jek radi o autorstvu 1 ¢ini mi se vrlo opasnim reéi da je
autorstvo to veée 5to je odnos prema tekstu destruk-
tivniji. To mi se ¢ini pogubnim pa ¢ak i smijesnim jer je
reZija za mene interpretacija skrivene biti. Skrivena bit
se ne da imenovati, ni izreéil. Da se interpretirati, da se
kroz kazalisnu predstavu uobliéiti. I ta potraga za smis-
lom, da upotrijebim jednu metaforu Jozefa Konrada
“srce tame teksta” je nesto skriveno u tekstu sto treba
otkriti ili naslutiti.

1 opet se vraéamo tekstu kao sredistu kazalisne pred-
stave bez obzira na metodu, na svjetonazor, bez obzira
na stav, tekst ostaje sredidnji problem s kojim se bavi-
mo. Naravno da se ne mozemo zadovoljiti rezijom kao
organizacijom prostora u smislu - ti idi lijevo, ti idi
desno, mada je i to u jednom trenutku povijesti kaza-
lista bio napredak. Naravno da mi danas pod time ne
podrazumijevamo reziju. Ono 3to mi danas u inter-
pretaciji teksta, ovakvoj ili onakvoj, imamo pred sobom
su puno slozeniji problemi. Redatelj i glumac moraju
izraziti pisca. Redatelj mora voditi glumca iz njega
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tema vjernost dramskom tekstu

samoga kao njegovo zrcalo, kao njegov partner, kao
njegov suradnik. Kod Brooka ima jedna fantasticna
anegdota gdje on govori o tome kako osim odlicnog
redatelja ima jos jedan odlican redatelj, a to je ocajan
redatelj. Taj ocajan redatelj izludi ansambl pa ga tako
izmotivira da ansambl onda sam nesto napravi iz nekog
ludila i onda nastane sjajna predstava.

To naravno nije nikakva metoda ali je moguca, a u
svakom slucaju je jedan fantastican proces organske
suradnje glumca i redatelja.

U naSem poslu nista nam nije zajamceno, ali moze-
mo imati pregled nad situacijom 1 znati za Sto se
odlu¢ujemo. Ja mislim da se odlucujemo za taj organs-
ki kontakt s glumcem, za vodenje a ne za zavodenje
glumca sto je vrlo blizu jer, kako kaze Brook, koji je
uzasno precizan, i zato ga strasno volim, u definiranju
nasih redateljskih problema - redatelj pomaze glumcu
da ostvari svoju vlastitu predstavu.

Cista demagogija, jer glumac nema unaprijed
stvorenu vlastitu predstavu, a redatelj ima. Donekle.
Medutim, kroz posao on cilja tome da glumac osjeca
predstavu kao svoju vlastitu, a ne kao redateljsku, dakle
ne nesto 5to je nametnuto nego nesto sto je njegovo. Tu
se pak redatelj namjerno 1 svijesno gubi u neku ano-
nimnost, redatelj se ponistava i glumcu omogucuje da
ostvarl vlastitu predstavu u kojoj je naravno redatelj
vrlo prisutan. U takvom slucaju mogli bismo reci da
imamo “nevidljivu” reziju.

I nisu tako davna vremena kada je upravo w bio
pojam vrhunske rezije; nevidljiva rezija, rezija koju ne
vidis a sve savrseno funkcionira. Ne vidi§ reziju, jer je
skrivena u suptilnom postupku rada s glumcem 1 sa
svim suradnicima, koja sve kontrolira, nevidljiva je,
a sveprisutna. Danas ona nije na cijeni, nazalost, jer
ako ne vidi$ reziju onda nje nema. Ne kod kriticara...

mislim, onih dobrih.

*Napomena

Ovqj tekst na temu odnosa redatelja i teksta u kazalistu
redigiran je prema jednom od zadnjih predavanja Marina
Carica koje je odrzao svojim studentima reZije na zagre-
backoj Akademiji u jesen 2000. godine.
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MIRO GAVRAN

dramski pisac, Zagreb

Do sada sam suradivao sa Sezdesetak kazalisnih
redatelja u Hrvatskoj i inozemstvu - i nikada se ni s jed-
nim od njih nisam posvadao. S mnogim redateljima
ostvario sam visestruku suradnju, i ¢ini mi se da su
mnogi od njih na tocan nacin prepoznali moj senzibili-
tet 1 moje knjizevne namjere.

Od redatelja ocekujem stanovitu vjernost tekstu - ali
je nikada ne uvjetujem. Ako se moja predstava postav-
lja u Zagrebu, u pravilu sam nazocan na prvih pet do
deset proba, kad mi se pruza posljednja prilika za
doradu teksta.

Ako se dramaticaru ne svidi kako ga je neki redatelj
postavio na scenu, mislim da nema smisla polemizirati,
niti se ljutiti. Jer sigurno je da je redatelj radio svoj
posao u najboljoj namjeri. Nezadovoljnom piscu suge-
riram da ne prolijeva svoju zué, nego da tome redatelju
vise ne daje svoje povjerenje, j. svoju novu dramu. Na
zalost, postoje redatelji koji uvijek zele biti pametniji od
teksta, redatelji koji su neostvareni pisci i koji na dramu
gledaju tek kao na pocetni motiv po kome oni ispisuju
svoju drarmu. S takvima ne suradujem.

Najvise cijenim kazalisne redatelje i dramaturge koji
u prvi plan stavljaju glumca.

DAMIR MADARIC

kazalisni redatelj, Koprivnica

1. Za odgovor na ovo pitanje za mene je vazna
Cinjenica da sam zavrsio reziju u klasi Koste Spaica, i da
je na mene velik utjecaj imala asistentura kod Bozidara
Violica. Tako da je moj odnos prema tekstu odreden
odnosom koji proizlazi iz te zagrebacke rezijske skole,
dakle Gavellinih uéenika, a koji se temelji na brizi oko
rijeci, recenica.

Redatelj interpretira dramski tekst ali u duhu autora,
Sto znadt da se autorova intencija mora poklopiti s
redateljskom. Zato se ja prihvacam rezije nekog teksta
samo 1 jedino ako mi tekst “govori” jer se tada moje
intencije 1 zelje poklapaju s dramskim tekstom. To
ujedno tjesava problem “odrijesenih ruku” jer se u tom
slucaju, slijedeci vlastitu liniju, slijedi i autora. Na
pocetku svake moje rezije iscitava se autorova rijec,



njezina bit. Staviti tu “bit” na scenu bit je moje rezije.

2. Redatelj uvijek ima uz estetsku i moralnu obvezu,
naroCito pri prvome postavljanju necijeg teksta. To
znadi da, ako je ikako mogude, praizvedba treba poka-
zati cjeloviti autorov tekst. Praizvedba bi se trebala
dogoditi u suradnji s autorom, a ne mimo njega ili pro-
tiv njegove volje. Do sada sam radio dvije praizvedbe
domacih autora (Kreontova Antigona Mire Gavrana u DK
Gavella i Donadinijeva smrt Dubravka Jeladi¢a-BuZzim-
skog u GK Virovitica) 1 ni u jednoj od njih nisam isao
na Stetu teksta. Tekstovi su izvedeni u obliku u kojem
ih je napisao autor, iako sam ponesto i zelio kratiti. Ali,
kako se radilo o praizvedbi nisam Zelio olaksavati sebi
posao, nego pronaéi putove kako na najbolji moguci
nadin uprizoriti oba teksta. Mislim da sam u tome us-
pio, iako nije bilo lako, ali to u tom poslu nije nikada.

3. Mislim da vjernost dramskom piscu ne moze biti
ugovorna obveza, bar ne za mene, niti bih ikada pristao
potpisati bilo kakav ugovor koji bi me obvezao na punu
vjernost tekstu. Pisac moze biti na pokusima, njegove
sugestije uvijek su dobro dosle, ali to ne znadi da ih ja
kao redatelj moram prihvatiti. Tu je ponajprije rije¢ o
radu na predstavi i tekstu, o medusobnom povijerenju
autora i redatelja. Iz tog medusobnog povjerenja mora
proizadi to da redatelj i autor rade za dobrobit pred-
stave, da ta suradnja donese najbolji moguci konaéni
rezultat. Znadi da se sugestije jednog i drugog moraju
¢uti, a ako su dobre i prihvatiti. Ako je potrebno pisac
mijenja tekst, napide novo, pristane na neke promjene,
a redatelj pak prihvati odredene autorove ideje. Konacni
cilj je na kraju za obojicu isti: dobra, gledljiva predstava.
autora, a sada, da li se tu radi o kategoriji “vjernosti” ili
“nevijere”, to najbolie znaju autor, redatelj, glumci.
Mislim da u i&Citavanju teksta uvijek nastojim biti vje-
ran duhu autora, nastojim “sloziti” ono 5to je autor
zelio, s time da je konacni rezultat uvijek na prvome
mjestu - dobra predstava.

5. Lojalnost, vjernost kao da smo u braku, a mozda
je to na neki nacin i tocno! Ali lojalnost u tom smislu da
ne unakazim tekst, da slijedim pisceve recenice, da ne
nalazim smisao kojeg nema, ili kojeg bih ja volio da
ima. Ako mi je to namjera, bolje da napiSem vlastiti
tekst, zar ne?!

6. “Neizvedivi” dramski tekstovi? Ne znam, mozda,

eto, do nedavno sam to mislio za drugi dio Goetheova
Fausta, ali i on je “pao”. Pa neizvedivi su bili Beckett,
lonesco, ali nasli su “svoje” redatelje i glumce. Mislim
da sve dode na svoje i da ce svaki dobar pisac dobiti
“svoga” redatelja. Ne govorim o autorskom smecu, to je
druga prica. Uvijek u autorovoj masti postoje slike koje
su u jednom trenutku tesko postavljive na scenu, boris
se, sanjas, zeli§ to maknuti, izbaciti, ali ako si dobar,
rjeSenja se nadu. Nekad i najbolji odustanu jer im je u
tom trenutku rjesenje kilometrima daleko (nije li
Gavella odustao od Krlezina Kraljeva?), ili krenu
preCacem u 3trih, naroédito ako predstava mora iéi po
svaku cijenu.

7. Dramsko djelo pripada autoru, ono je sigurno u
mnogo ¢emu njegovo vlasnistvo, nastalo iz njegove
krvi, iz njegova znoja. Dobro je da se autori brinu o svo-
jem djelu, ali tu postoje granice, a prelaziti preko tih
granica mislim da autoru vise Steti nego Sto koristi.
Autori redateljima trebaju dati “slobode” da ispituju nji-
hove tekstove, da se igraju, da daju svoju viziju teksta.

8. Intervencije u tekstu za mene su iste u klasicnom
i novonapisanom tekstu, ako su potrebne jer sluze
predstavi. Intervencije idu iz dramaturgije teksta i pred-
stave, ideje same predstave, i samo tada, i nikako
drukéije.

9. Ne.

10. Mi pisci, redatelji, glumci, kazaliSte zivimo u
sjeni vlastite bespotrebnosti, jer mi ovome drustvu
nismo potrebni. Da se zatvore sva kazaliita, zar bi pub-
lika reagirala? Mislim da ne bi. Cemu da reagira, zasto?
Tko smo mi, koja je nasa uloga u ovome drustvu?
Zabavljamo, odgajamo, utjeéemo na svijest, pratimo
“bjelosvjetske” tokove, koja je nasa uloga? Imamo li mi
ideju vodilju, ili smo dovoljni samo sebi, i kome jo3?
Kakav nam je repertoar, i koga briga za njega?!

MATE MATISIC

dramski pisac, Zagreb

1. Glede prve spomenute vjernosti - vjernosti dram-
skom tekstu - smatram da je u vadim pitanjima za
razmisljanje problem oblikovan jedino kao imovinsko-
pravni ili kvazieticki, $to on, po mom misljenju, nije.
Svaki dramski tekst, ma kako to fatalisticki pateti¢no
zvucalo, ima svoju sretnu ili manje sretnu sudbinu, i
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nikakva pseudozakonodavna akeija ne moze ga iz toga
zla izbaviti. Uostalom, ako prilikom reanimacije (vi to
nagivate reinterpretacijom) teksta pacijent umre, ¢ini mi se
da je to prihvatljiv i jedino moguci rizik kazalisno-
-redateljske kirurgije.

Sto se tice mojih dramskih tekstova, oni su jednom
mozda 1 bili dio mene, ali danas... ja se samo maglovito
sjecam da smo se jednom davno upoznali, ali nista vise
od toga, 5to bi mene ¢inilo kompetentnijim od drugih.
Ponekad mi se ¢ini kao da zivim u stalnoj sinkopiranoj
aritmiji s interesom drugih za moje tekstove. Dok nas-
taju znam mnogo toga o svojim dramskim tekstovima
(nastojim saznati sve), ali nakon napisanog njihova
posljednjeg slova - zanimljivije mi je neko drugo nasta-
janje, nego njihovo postojanje (vi to zovete - danost).

(No, s obzirom na to da u posljednje vrijeme zbog
sklonosti prema inozemnim novcanicama, sve cesce o
nekim nasim redateljima citamo na stranicama Crne
kronike, razumijem tu potrebu za pravnom regulativom.
Naime, ako netko prone-vjeri novac, kako nece izne-
~vjeriti tekst.)

2. Glede drugovrsne vjernosti - vjernost dramskom
piscu - to jest viernosti meni - “moji” su kazalisni reda-
telji bili apsolutno nevjerni.

Svi su ozenjeni (neki od njih su se zenili vise puta),
tako da je jasno o kakvim je nekazalisnim tipovima rijec.
Stovise, ti “moji redatelji” imaju i djecu. Nema tu ni “V”
od viernosti. A ja sam im lijepo govorio: Decki, da smo
malo vjerniji jedni drugima, sigurno bismo imali vise uspje-
ha u kazalistu.

ZORAN MUZIC

kazalisni redatelj, Zagreb

Redateljska interpretacija je danost utoliko 3to je
svaki redateljski postupak nuzno i redateljska inter-
pretacija teksta, tj. Sto god radili tekstu, makar ne
promijenili ni slova, opet ste tekst interpretirali.

Paradoks teksta je njegovo (ne)postojanje izvan
pozornice.

Sto se tice redateljevih vezanih ili odrijesenih ruku ili
bolje “cistih ruku”, o tome treba suditi s etickih gledista.
U susretu etike i estetike pisca i redatelja valja pomno
razluciti mjesto jednog i drugog pa tek onda suditi o
tome.
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Ukratko, postoje tekstovi koji su djela za sebe, cjeli-
na opstojeca kako u literaturi tako i u kazalisnoj formi
bez obzira na to kakvoj “interpretaciji” ih podvrgnuli,
kao 1 dramski tekstovi nastali tijekom pokusa i pred-
stave na pozornici, kad pisac i redatelj zajedno s glum-
cima finaliziraju tekst.

Iz ovih drugih redovito nastaju dugovjecnije 1 publici
zanimljivije predstave, zive, aktualne i mahom komedije.

Onim prvima obicno se ispisuje povijest kazalista 1
osigurava akademska karijera.

Vjernost po primjeru Royal Court Theatrea iz
Londona, ako se nagraduje pozamasnom svotom funti
sterlinga, ne bi bila problem. Tu etika i estetika uzmicu
pred ekonomijom.

Balansiranja izmedu “vjernosti i nevjere” dramskom
tekstu postoje ali uzmicu pred ozbiljnim balansiranjima
u teatru, tako da iscrpljeni pisac i redatelj ekvilibrirajuci
zive od premijere sretni sto su tako zagrljeni uopce
dosli do kakvog-takvog cilja.

Sto se tice redateljske lojalnosti, loj je Kklizav i
pomaze migoljenju kao metafori osnove bivstvovanja 1
pisca i redatelja koji, ako nisu ravnatelji ili vlasnici
kazalista, imaju male izglede opstati i kao pisac 1 kao
redatelj.

Stoga, zakljucujem da suprotstavljanja u nasem
teatru izmedu pisca 1 redatelja ne postoje, jer su oba u
istoj korablji, brode u istu neizvijesnost i jesu sicusni
mozak na tijelu dinosaurusa - teatrosaurusa, koji za njih
ozbiljno, uza svu hinjenu paznju, uglavnom ne mari.

ZELIMIR ORESKOVIC

kazalisni redatelj, Zagreb

O vasoj temi, koja zadire u samu bit redateljskog
zanimanja i redateljskog polozaja pri stvaranju pred-
stave, kao i o njegovoj ulozi u kazalistu prilikom
kreiranja teatarskog ¢ina, mogla bi se napisati knjiga ili
¢ak nekoliko knjiga. Zato za ovu priliku temu treba su-
ziti na samo jedno mozda odlucujuce pitanje, s kojim
¢u mozda modi nagovijestiti i ¢jelokupnost problema, a
to bi pitanje glasilo: Je li redatelj predstave autor pred-
stave ili interpret? Ako to prebacimo u glazbenu termi-
nologiju, je li on kompozitor ili samo dirigent.

Kazalisni redatelj kao poziv, u ovom obliku kako ga
danas poznajemo, pojava je zadnjth sto pedeser godina



inace tritisucljetnog trajanja teatra. I do toga vremena
nedvojbeno je postojala osoba koja se brinula o obliko-
vanju tijeka kazalisnog dogadanja, ali njegovo ime nije
zabiljeZzeno, nije se iskazala potreba da se ono istakne.
Za oblikovanje predstave o¢igledno su nuzna odredena
znanja 1 umijeca da bi se ostvarilo odvijanje i smisao
predstave i bez obzira na to je li njegovo ime zabi-
ljezeno ili ne, takva osoba je potrebna. Pitanje je da li je
njegov ucinak odlucujuéi za predstavu.

Tijekom tih sto pedeset godina, a naro¢ito u dvade-
setom stoljeéu, stalno se povecavala redateljeva uloga u
kazalisnom ¢inu, dok nije u danasnje vrijeme postala i
dominantna. Uloga se povedavala u razmjerima prema
pojavi da je kazalisna predstava prestala biti samo igra
ili “zrcalo zivota” kao §to bi rekao Hamlet, a dobivala
neke “druge zadatke”: prosvjetiteljske, politicke, ideo-
loske, ili promicateljske pojedinih umjetnickih stilova i
smjerova. Tu se uloga redatelja toliko povecala da se on
danas izborio za pravo da bude apsolutni gospodar
predstave te da odlu¢uje o svim njezinim elementima i
podvrgne ih svojoj volji.

Kazaliste nije uvijek bilo samo dogadaj koji se odvi-
jana sceni ili za to ve¢ prikladnom scenskom prostoru.
Katkad je ono $to se dogada oko predstave isto tako
znadajno ili cak znacajnije od scenskog zbivanja.
Dovoljno se prisjetiti glasovite scene iz Rostandnova
djela Cyrano de Bergerac, kad macevanje u gledalistu
zasjeni bilo koji dogadaj na pozornici. Ili danasnji
dogadaj u bilo kojoj mondenoj opernoj kuéi, gdje je za
uglednu i bogatu publiku mnogo vaznija stanka i
drustveni dogadaji tijekom stanke, koja nota bene i
duze traje od samog scenskog ¢ina.

Ako scenski ¢in postaje najglavniji dio predstave,
onda je reZija ta koja ¢e na njega usredotociti paznju.

U povijesti teatra razni su tipovi kazalista imali svoju
svrhu i reZija, tj. organizacija predstave morala se pri-
lagoditi toj svrsi. Od religioznog do politickog teatra
primjeri su mnogobrojni i dobro poznati. U pitanjima
ste i sami naveli primjer londonskog teatra Royal Court.
Njegova je svrha i zadatak da promice nove britanske
dramske tekstove i nastoji unaprijed sprijeéiti svako
rezijsko eksperimentiranje tom svrhom te zadtititi cilj
svoga djelovanja, preko évrstih ugovora koji ce jaméiti
postivanje pidcevih prava. Isto to i sli¢no dogada se u
velikim glazbenim teatrima, koji odekuju zaradu od

slavnih protagonista koje su angazirali. Tamo se te zvi-
jezde zaSticuju od rezijskih postupaka, koji bi ih mogli
dovesti u podreden polozaj.

Jedino kazaliste, koje ne zna toéno svrhu svoga
djelovanja, moguce je potpuno podvréi redateljskoj
samovolji.

U veéem dijelu danadnjeg teatra moda je postala
jedna od bitnih odrednica kazalisnih zbivanja. Naime,
bitno je da predstava ne nalikuje ni¢emu Sto je vec
videno. To se onda naziva novo ¢itanje teksta, autorska
inovacija, osuvremenjivanje ili ve¢ slicno. Tome smo
svjedoci svakodnevno. Vrlo je moguce da u takvom
rezijskom postupku, zbroj neobi¢nosti ponisti sve ono
§to je bilo u izvornome predlodku. ReZija je u tome
trenutku apsolutan vladar scenskog prostora i ¢ina, ali
je uisto vrijeme, kao i svaka tiranija uostalom, izgubila
bilo kakvu kontrolu nad svojim postupcima.

Moja je prognoza da ¢e zanimanje, zvanje redatelj,
kao §to je s vremenom i nastalo, zbog svoje hipertrofije
S vremenorm i nestati.

Kazalisna predstava sastavljena je od nekoliko
umjetnosti: od umjetnosti rijeci, pokreta, plesa, pjeva-
nja, slika, skulptura, svjetla, glazbe. Svaka od tih umjet-
nosti moze se i samostalno pojaviti u scenskom pros-
toru. Osim reZije mozemo Cutl rijeci, slusati pjev i
glazbu, pratiti pokret i ples, gledati sliku, kip, svjetlo ili
scensku konstrukeiju po kojoj se povremeno mozemo i
kretati. Sve to odvojeno jos uvijek nije predstava, ali se
mozZe apercipirati razdvojeno jedno od drugoga. Ono
§to se ne moze vidjeti samo po sebi to je rezija.

Zato sam se sklon prikloniti misljenju da je redatelj
ipak interpretativni umjetnik.

ZLATKO SVIBEN

kazalisni redatelj, Zagreb

1. Ako posao uscenifenja i reZiranja u bilo kom, ma
i u onom ponajmanjem aspektu - tretiramo nekim
oblikom interpretiranja, onda je (re)interpretacija dram-
skog teksta u tom poslu reziranja, pa drZali mi taj posao
vrstom autorske ili neautorske djelatnosti, svakako -
danost. Danost bez koje se postaviti bilo 5to na pozorni-
cli- ne moze.

Ako bi “odrijesenim rukama” iz vaSeg pitanja suprot-
nost bile one koje su “svezane”, onda, kolikogod bilo
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to¢nim da redatelji imaju “... doista odrijeSene ruke pri
stvaranju predstave” - toliko je, istovremeno, tocno i
suprotno. Naime, oni, redatelji, bas usporedno i
istovremeno s odrijesenim, doista imaju i svezane ruke
pri stvaranju predstave. U dramskoj im reziji pisceve
reCenice, a u operi skladateljeva partitura - koliko
drijese toliko istovremeno i vezu redateljske ruke.

2. Kategoriju je estetshog tesko prisiliti na neku
obvezatnost, a 1 nasa kazalista u tu teskocu prisile nika-
da ne ulaze te redatelja niposto i ne obvezuju kojom
estetskom obvezom, pa onda ni “... pri prvom postav-
ljanju teksta (praizvedbi)”. Ako redatelj i ima neke tzv.
estetske obveze, a koje vase pitanje ¢ini se - pretpostav-
lja, onda su to obveze prema samom sebi, 5to ce pak
reci da su i te - moralne.

Dakle, ako pitanje stidljivo pita ne bi li uz onu
(pogresno pretpostavljenu) estetsku obvezu redatelj pri
prvom postavljanju teksta imao i “odredenu moralnu
obvezu” - na nj bi se odgovoriti moglo da isti redatelj ima
isklju¢ivo bas tu “odredenu” kategoriju obveze. Uosta-
lom, ako je scensko stvaralastvo posao upravo u kolek-
tivu, onda i sam taj kolektivitet ve¢ kazuje da je redate-
ljeva poetika - bas kao i svaka kazalisna estetika, mozda
prije svega drugoga, upravo - moralna kategorija.

3. Vjernost se 1 nevjernost bas i ne mogu ugovarati.
Barem ne bez nemalih teSkoca. Vjernost su i nevjernost
kategorije sa siroka podrucja morala, a unutar kojeg se
podrugja, rekosmo, 1 ona kazalisna-estetska domena lako
pronalazi. Iako se ta domena u tom podrucju, to kaza-
liste u tom moralu, lako 1 pronalazi, a redateljeva vjer-
nost dramskom piscu mozda cak i lako detektira, ne
znadi da se navedeno lako pronadeno 1 detektirano mogu
lako 1 ugovoriti. Naime, ako imamo tu tzv. vjernost, to
je pak s onom tzv. interpretacijom? Iskljucuje Ii ta ugo-
vorna obveza “potpune viernosti” tekstu onu nuznu danost
redateljske interpretacije iz prvog pitanja i odgovora?

Ako ta viernost s podrucja morala i redateljeve poe-
tike ima neka svojstva, nisu li ona pomalo - virtualna?
Te ju tako, nikad do kraja opipljivu i opisljivu, tu “pot-
punu vjernost”, uopce i nema smisla uvrstavati u ugov-
orne obveze. Na drugoj strani, prisutnost je pisca na
pokusima ona zbiljska pojava koja ne podlijeze inter-
pretaciji, ona pojava koja se moze bez ikakvih teskoca
stvarno uoditi, pa se onda moze bez teskocda i ugovorno
propisati.
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U mojem je redateljskom radu prisutnost pisca na
pokusima pozeljna. Na pokuse sam ih zgodimice zvao,
a sugestije ne samo zgodimice primao, vec ih od
F Hadzica, S. Snajdera, 1. Aralice, I. Bresana,
D. Kovadevica, A. Popovica, S. Milovanovi¢, M. Rosia,
M. Popovica i drugih - zgodimice i trazio. No, i opet:
ako “spremnost na prihvacanje” i piscevih sugestija ne
znact automatski i samo prihvacanje - cemu to uopce i
ugovorno propisivati?

Nije li pametnije uciniti sve ne bi li se dramskog
pisca s visoka onog 1 umjetnickog podrucja ukoricene li-
terature vratilo u onu nizu i moralnu domenu prasnjave
kulise, a u kojoj se domeni i pozornickom opsegu sto-
ljecima taj dramski pisac - iskljucivo i kretao? A sad,
neuprljan prasinom kulisa, taj bi, koji se pozornicom
vise ne vrti buduci da umjetnicki prebiva negdje
drugdje, taj bi, koji se zarad vruce veze s literaturom iz
braka s kazalistem izvukao, taj bi pisac, eto, rado ugo-
varao “potpunu vjernost” svome tekstu. Ako vise ne Zivi-
mo skupa u istom krugu dasaka Sto Zivot znace, nego
zivimo pozorni¢no udaljeni i rastavljeni - s kojim to
pravaim 1 bozanskim argumentima traziti sada tu “pot-
punu viernost? Medutim, kad se 1 ako taj pisac sa svoje
povremene knjizevno-dramske pustolovine jednog
dana trajno vrati na svakodnevni pokus i u prasnjavu
domenu pozornice, kada 1 ako svoju izvanbra¢nu ulogu
dramskog pisca zamijeni nesto tezom brac¢nom ulogom
pisca kazalisnih komada, kada i ako estetiku svoga indi-
vidualnog knjizevnog ¢ina do kraja situira u moral kolek-
tivnog scenskog stvaralastva - bit ¢e tada tom piscu
pitanje “potpune vjernosti”, a mozda i Stogod scenski
drugoga, mnogo razvidnijim, pa i to da su njegove, ma
i najpametnije autorske sugestije vazda - vise pitanje
dogovora, a manje ugovora.

4. Ne mislim.

5. Bez pd se teskoca moze biti vieran piscevim
napisanim recenicama, ali se bez teSkoca ne moze biti
lojalan njegovim nenapisanim intencijama. A, uosta-
lom, -1 cemu? Ako se je pokoravati zakonu (a to je jed-
no od znacenja lojalnosti'), u nasem primjeru - zakonu

' Usp. Bratoljub Klai¢, Rjecnik stranih rijeci: tudice i posudenice
(priredio Z. Klaic) - Zagreb. Nakladni zavod MH, 1980., natuknica
LOJALAN, str. 815.



napisane reCenice, cemu se pokoravati i eventualiji
nenapisane intencije? Jedino ako nam je pod lojalnoscu
na pameti jos jedno vrlo odredeno znacenje te rijeci?

To ce reci: ako lojalnost nosi 1 politicku konotaciju, a
neizbjezno nosi - kad vec pitate za “redateljsku lojalnost”,
ne mislite li na onaj tip kazalisnog poretka koji pisca
dramske replike i didaskalije manifestira onim Autorom
u kazalistu C&ije je prvenstvo neprikosnoveno te ga,
takvoga prvenstvenoga, hoced-neces i jedinoga, ustolicuje
na pijedestal nositelja kazalisne vlasti? Tako te bi nize
spomenuta pijedestala, hijerarhijskim slijedom govoreci
- neprvenstveni redatelj i neautorski glumac, iako vrsni
odli¢nici, ipak imali biti vazalski lojalni onome svome
literarnome gospodaru Prvenstvenome i Autorskome?
U hrvatskom je glumistu, koje je pak od svojih
pocetaka pa do skorih dan, a 5to pokazuju vrsne polit-
socioloske Gavelline analize nastanka njegova stila,
upravo - drzavni zavod s vrlo odredenom kultur-
jeziénom svrhom, dakle, u tako usmjerenom glumistu,
taj je hijerarhijski slijed od Autora preko Redatelja do
Glumeca - nekako toliko politicki prirodan da postaje
gotovo pa i jedino mogu¢. Medutim nije nemoguce
htjeti glumiste, pa i hrvatsko, u kome bi se umjetnost
glume drzala autorskom, dok bi se posao rezije 1 zanat
pisca smatrali, primjerice - neautorskim djelatnostima.
Tko bi pak u tom, hrvatski tek pretpostavljenom
sluéaju - komu trebao iskazati lojalnost?

Mozda je za to danasnje hrvatsko glumiste i njegova
redatelja neizmjerno korisnije da se ono - “lojalan, -
Ina, -Ino, franc. (loyal - Cestit, ¢astan, zakonski) koji se
pokorava zakonima; koji ispunjava obveze; vijeran,
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iskren, posten, odan...” - ne odnosi s te redateljske
strane bas toliko na pisca, koliko na onu tvorbenu sas-
tavnicu bez koje ono, makar i hrvatsko, upravo ne
moze, tj. - na glumca? Jer, lojalnost se spram glumca
izgleda ne stjece na toj lijepoj nasoj hrvatskoj sceni, a po
svoj se prilici do nje ne dolazi ni naukom strukovne
skole. Pretpostavlja se da Akademija izvedbenih umjet-
nosti, bas kao ni hrvatski kazalidni pogon, za razliku od
nekih drugih lojalnosti, tu vrstu lojalnosti spram

izvedbe - ne poducavaju.

* Ondje.

6. Za tzv. “neizvedivost” dramskog teksta krivi su i lo3
pisac i 1o redatelj u dobrom kazalistu, ali i dobar pisac
i dobar redatelj u problemati¢nom kazalidnom ustroju.
Vrijede i sve medusobne kombinacije.

7. Sve najbolje.

8. 1 pred klasicnim i pred novonapisanim tekstom
redatelj stoji s nekim podjednakim pravom. A njegovo
je pravo, pa i pravo na intervencije, opet podjednako u
sferi necijeg zakonski propisanog autorskog prava,
koliko je i dio nepisanog kazalisnog morala.

9. Nade tzv. festivalsko trziste ne prati globalnu
modu, pak onda i ne ¢ini neki pritisak, a o kojem bi se,
pritisku, tek moglo govoriti kad bismo, primjerice,
imali komercijalno kazalidte, koje onda, jer je takvo
komercijalno, uzme pa, recimo - tjera tu neku kazalisnu
modu. Hrvatsko je kazaliste doista - démodé. Ali to u
ovom slucaju nije prigovor. Doista.

10. Unutar je hrvatskoga glumista i nevazno tko zivi
u ¢ijoj sjent, jer unutar istoga - njegovi redatelji i dram-
ski pisci Zive zapravo u uzajamnoj sjeni. A sjena se pak
naro¢ito povecala bas i u izmijenjenim drustvenim
okolnostima. Naime, u tim novijim tranzicijskim socio-
okolnostima teatar viSe nema onaj drustveni znaéaj koji
je imao prije tih okolnosti. Da su dramsko pisanje i rezi-
ranje sve to vise, zapravo dvije marginalne djelatnosti iz
drustvene sjene, koja je sastavni dio drustveno potpuno
nerelevantnog polozaja hrvatskog teatra - potvrduje i
ova ¢asopisna anketa.

A opet, nije li se i u onim vremenima hrvatsko glu-
miste radije manifestiralo tim sjenovitim djelatnostima,
radije recimo - ukoriCenim sveskama Prologa nego, za
razliku od svog kazalisnog susjedstva, npr. onog sloven-
skog ili srpskog, uzmimo - organizacijom medunarod-
nih kazali$nih festivala i gostovanja?

Uzimajuéi udjela u danasnjem kazalidno-&asopis-
nom i festivalskom hrvatskom obilju - radimo li doista
i na demarginalizaciji drage nam djelatnosti? Izlazimo li
povremenim bljestavilom festivalske sve¢anosti ili onim
rijetkim primjerkom ¢asopisa koga odlazemo visoko na
policu - iz drustvene sjene?
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