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Sazetak

S obzirom da u Bosni i Hercegovini ne postoji sustavan pregled onoga $to se, tijekom
stoljeca, o drami (dramskome tekstu ili izvedbenosti) pisalo, istrazivalo i zakljucivalo, ovim
se radom pokusava stvoriti jasnija slika sveukupnosti dramskoga iskustva spomenutoga
podrucja: postavlja se 1 opisuje pregled svih bitnih elemenata (Casopisa, festivala, teatarskih
ustanova, publikacija, znanstvenika, kriticara) koji su obiljezili odredena razdoblja
bosanskohercegovacke kulturne povijesti. Povezujuéi osobitosti srednjovjekovnoga
razdoblja, a osobito razdoblja nakon Drugoga svjetskog rata sa suvremenoséu, u radu se zeli
dokazati i istaknuti kontinuitet dramskoga iskustva od XIII. stolje¢a pa naovamo, uputiti na
osobitosti odredenih faza, ukazati na razvojnu liniju bosanskohercegovacke teatroloske —
znanstvene i kriticke — misli, te procijeniti kakav je utjecaj iskustva proslosti na suvremeno
stanje u tome smislu. Pokazalo se da se u razdoblju nakon Drugoga svjetskog rata teatar
razumijeva ponajprije na razini makroznaka — prenositelja ideoloske poruke, a kasnije se
javlja potreba za autonomizacijom teatarske umjetnosti. Utvrduje se da istraZivanje i
razumijevanje ranijih teatroloSkih specifi¢nosti 1 pojavnosti moze biti itekako korisno za
objektivizaciju, racionalizaciju i rjeSavanje odredenih problema uocenih u recentnijem
bosanskohercegovackome dramskom iskustvu.

Zbog specifi¢nosti materijala (uglavnom periodicke i monografske grade) u radu su
kombinirane razli¢ite metode: metoda klasifikacije, induktivna i dijalekticka metoda, te

deskriptivna i eksplikativna analiza.

Kljucne rijeci: Kontinuitet, sveukupnost dramskog iskustva, teatrologija,
autonomizacija teatarske umjetnosti, suvremenost, teatarske publikacije, eksperimentalni

teatar, kritika, mediji, dramsko pismo



Summary

Considering the fact that there is no systematic overview of what has been written,
researched or induced about drama (dramatic text or performance) in Boshia and
Herzegovina, throughout centuries, this paper aims to create clearer image of totality of
dramatic experience in the mentioned area: all important elements of different periods of
Bosnian-Herzegovinian cultural history (journals, festivals, theatre institutions, publications,
scientists, critics) are set and described. By connecting characteristics of Mediaeval period,
especially period after World War 11, with contemporary period, the paper aims to prove and
emphasize continuity of dramatic experience, from XIlIth century to modern period, refer to
specific characterists of different phases, show the developing line of Bosnian-Herzegovinian
theatrological — scientific and critic — notions and to estimate how experience of the past
affects contemporary period in that sense. It has been shown that, in the post-War period,
theatre is understood as mean of ideological transmission, while later more intensive need
for theatre independency is noticed. It is noted that researching and understanding of earlier
theatrological specificities can be very useful for objectivization, rationalization and solution
of problems typical for recent Bosnian-Herzegovinian dramatic experience.

Because very specific material has been used (periodic and monographic data),
different methods were combined in the paper: classification method, inductive and dialectic
method, descriptive and explicative analysis.

What Bosnian-Herzegovinian theatrology was in lack of (according to theatre
historicist Josip Lesic) is attempt of synthesized view of specific issue or problem: in other
words, by focusing on one element only (for example, dramatic texts, performance or critics)
no answers can be found or no dillemas can be solved in terms of some specific problems
noted in interrelations of these elements. If only history of dramatic texts is isolated in a
research, it can be concluded that Bosnia and Herzegovina had many authors and genres in
that sense, while focusing only on performance — contradictory conclusion can be made,
considering the fact that mainly foreign authors were present on Bosnian-Herzegovinian

stage. This paper aims to connect all important elements together, with regards to social and



political condition of different periods, so that clearer image of relations and challenges of
theatre arts in general can be detected. This was done by isolating some extremely indicative
examples (case of Kulenovic's Djelidba, Muradbegovic's Majka, Pavlovic's Pozorisne
kronike), which were used to carry out general conclusions about theatrological motions and
interdependence.

First part of the paper shows that Bosnian-Herzegovinian theatrological experience
has been continuously present, since Medieval times (despite of opposite opinion of many
historians), if the term ,,theatrology* is understood as ,totality.“  This is also important
when referring to periods of Ottoman occupation, concerning the fact that different historians
claim that ,,theatre did not exist during that time.*

A special emhpasis is given to Austro-Hungarian period, by noting that first dramatic
text, first chamber stage, even first attempt of theatrical experiment derive from it.

Analysis of period 1945 — 1970 shows that theatre was then understood as mean of
transmitting ideological message, where all alements of one theatre act were controlled by
that kind of preconceptions. Is it, however, noted that the sixties show more intense need for
theatre independence, despite of the ,,theatre crisis“ mentioned in many theatrological texts
of that time.

The seventies bring new artistic challenges: theatre is seen as complex and
independent art, which differentiates this period from the previous one. By analyzing extent
and content of theatrological discussions, it can be concluded that in the seventies and the
eighties theatre is aimed to be understood outside political, social, administrative and
ideological impositions.

It has been also proven that contemporary theatrological problems are just
products/extents of the mentioned continuity, but much more time is needed to view and
rationalize those problems objectively. However, as all the examples in the paper show,

experience of the past can be extremely helpful in that process.

Key-words: Continuity, Dramatic experience totality, Theatrology, Theatre
independence, Contemporary, Theatrical publications, Experiments in theatre, Criticism,

Media, Plays
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Uvod

Motiv za opseznijim, sistematiziranim pregledom bosanskohercegovackoga
teatroloskog miljea moze se opravdati ¢injenicom da u Bosni i Hercegovini, do danas, ne
postoji sustavan pregled onoga §to se o drami — dramskome tekstu ili izvedbenosti — pisalo,
istrazivalo i zaklju¢ivalo. StoviSe, do sada nije nadinjen ni opéi uvid u teatrolosku klimu
bosanskohercegovackoga prostora, koji pocetke svoje izvedbene tradicije biljezi jo§ u
srednjemu vijeku!, te se upravo od toga razdoblja, unato¢ poduljim fazama stagnacije,
uzrokovanim objektivnim nepovoljnim povijesnim okolnostima, moze govoriti o
kontinuitetu sveukupnoga teatarskog iskustva u Bosni i Hercegovini.

Nakon razigranoga i dinami¢noga razdoblja srednjeg vijeka i izvedbenosti podredene
zabavi, zatim tri tzv. ,mracna stolje¢a” obiljezena usamljenim pokusajima odrzavanja
teatarske umjetnosti na zivotu, te razdoblja austrougarske uprave, za vrijeme koje Bosna i
Hercegovina dobiva svoju prvu stalnu profesionalnu teatarsku kucu, po zavSetku Drugoga
svjetskog rata dolazi do intenzivnoga razvoja teatarske umjetnosti, a paralelno s time i do
ozbiljnoga, kritickoga i povijesnoga bavljenja fenomenom teatra uopée. Svi su ti tekstovi i
podaci, medutim, jednim dijelom izgubljeni, a oni koji su sacuvani uglavnom su rastrkani po
arhivama razli¢itih knjiznica, u starijim ¢asopisima i dnevnim publikacijama ili su pak u
svoje vrijeme ostali nezapazeni; mnogi od njih su inercijom suvremenoga odnosa prema
ovome podrucju bosanskohercegovacke kulturne povijesti — i zaboravljeni.

Informacije o dinamici i razvoju izvedbenoga Zivota mogu se upratiti kroz
monografije profesionalnih teatarskih kuca, spomenice kulturnih drustava i sli¢ne
publikacije, no one su ograni¢ene na usko lokalno podrucje i koncipirane tako da upuéuju na
pojedinacna imena, izvedbe ili fenomene, te kao takve mogu posluziti samo kao pomoéno
sredstvo u pokuSaju stvaranja slike teatarskoga i teatroloSkoga iskustva odredenoga

(lokalnoga) prostora. Prijedlog sistematizacije povijesnoga razvoja dramske knjizevnosti u

! Naime, ,,prvi podaci o pozoridtu u Bosni i Hercegovini vezani su za raznovrsne produkcije srednjovjekovnih
zabavljaca, raznih frulasa, trubaca, leutasa, dobosara, ali i lakrdijasa, bufona, histriona, Zonglera, koji su svojim
muzicko-glumackim nastupima zabavljali bosanske i hercegovacke feudalce”. (LeSi¢, Josip, Dramska
knjiZevnost I, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 7.)



Bosni i Hercegovini pak prvi je (i, za sada, jedini) nacinio Josip Lesi¢, redatelj i teatrolog, iz
¢ijih se radova, upravo zbog fokusiranosti isklju¢ivo na dramski tekst, ne moze is¢itati i nacin
na koji je, na ovim prostorima i pod utjecajem vrlo specifi¢nih drustvenopoliti¢kih i kulturnih
okolnosti, promisiljanje o teatarskoj umjetnosti evoluiralo od isklju¢ivo informativnih i
suhoparnih popisivanja ¢injenica o tomu da je odredena predstava izvedena, preko rasprava
o potrebi i svrsi kriticke analize teatarske dogadajnosti, do jasnijega odvajanja povijesnih
istrazivanja, teatarske teorije 1 teatarske kritike.

Prema tomu, razvidno je da bi se u ovome povijesnom trenutku mogla, uz pomo¢
dosadasnjih, pojedina¢nih i uglavnom lokalno ogranic¢enih istrazivanja izvedbenih mijena i
dramskoga pisma, te izolacijom i analizom teatroloski orijentiranih tekstova iz periodi¢nih
publikacija, uvazavajuci druStvenopoliticke uvjetovanosti njihova sadrzaja, kao i spoznajuci
njihovu potencijalnu znanstvenu, umjetnicku ili historiografsku vrijednost, mogla predloziti
odredena, makar 1 u ovoj fazi, opca sistematizacija i klasifikacija bosanskohercegovackoga
teatroloskoga iskustva, odnosno stvoriti jasnija slika o razvojnim promjenama kritickoga i
teorijskoga odnosa prema dramskome pismu i izvedbenoj umjetnosti uopce.

Stoga, ovim se radom namjerava ponuditi okvir za buduca teatroloska istraZivanja,
odnosno popuniti praznina koja ¢e, naZalost danas malobrojne, bosanskohercegovacke
teatrologe i kulturne povjesnicare zatei pri pokusaju razumijevanja odnosa prema teatarskoj
umjetnosti kroz povijest, ¢cime se pak svakako moze pojasniti specifi¢nost, pa i svojevrsna
paradoksalnost suvremenoga stanja i statusa teatarske umjetnosti u Bosni i Hercegovini.

Kao okvirni pocetak istrazivanja s razlogom je navedena 1945. godina, odnosno
razdoblje nakon Drugoga svjetskog rata, ne samo zbog objektivnih povijesnih specifi¢nosti
(sloboda od tudinske dominacije, odnosno relativna samostalnost Bosne 1 Hercegovine,
prilagodba novome politickome sustavu) nego zato Sto istraZivanja pretpostavljenoga
kontinuiteta sveukupnosti dramskoga iskustva od srednjega vijeka pa naovamo upucuju da
je to jedino logi¢no razgranicenje: izvedbeni Zivot vise nije u rukama stranih putujucih trupa
ili diletantskih i amaterskih skupina, nego bosanskohercegovacka gradska srediSta dobivaju
profesionalne teatarske kuce, uz koje djeluju i male i eksperimentalne scene; primjetna je
ekspanzija domacega, originalnog dramskog pisma; Bosna i Hercegovina se u teatarskome

smislu otvara prema suvremenim i modernim, europskim tijekovima; teatarska umjetnost



postaje vise od zabiljeZene informacije i dobiva znacajan prostor u knjizevnoumjetnickim
publikacijama, StoviSe, u Tuzli se pokrece prvi Casopis posvecen iskljuCivo teatarskim
temama; stvara se prepoznatljiv kriti¢cki milje koji razumijeva vaznost relevantne kriti¢ke
aparature pri ocjeni odredene izvedbe (za razliku od suhoparnih i1 pristranih zabiljeski);
otkriva se potencijal radio-drame i posvecuje joj se znacajan prostor u teatroloskim
promisljanjima; pokrecu se znacajni festivali, poput sarajevskoga Festivala malih scena
(kasnije preimenovan u Festival malih i eksperimentalnih scena Jugoslavije) koji u fokus
stavljaju eksperiment i alternativni teatarski izri¢aj; uopce, o teatarskoj se umjetnosti pocinje
razmisljati kao o kompleksnome fenomenu koji se moze i mora istrazivati iz najrazlicitijih,
kulturnih, socioloskih, znanstvenih, povijesnih i umjetnickih aspekata. Upravo se, dakle,
nakon Drugoga svjetskog rata zacrtavaju smjerovi takvih istrazivanja.

1z naslova je planski izostavljena krajnja vremenska odrednica istrazivanja: s obzirom
da rad pokusava ukazati na kontinuitet razvoja teatroloske misli u Bosni i Hercegovini,
unatoc¢ prisilnim fazama stagnacije, postjugoslavensko ratno razdoblje shvac¢eno je upravo
kao takvo, kao faza nakon koje jo§ uvijek nije moguce zauzeti jasnu vremensku distancu 1
povuéi odredenu granicu, nego analizu postojeega stanja suprotstaviti prethodnim
razdobljima i na taj nacin uputiti na moguce smjernice daljnjega teatroloskoga razvoja na
ovome prostoru.

Prvi dio rada predstavlja osvrt na same pocetke izvedbenosti u Bosni i Hercegovini,
te na kasniji razvoj dramskoga pisma i izvedbenosti, kroz tursku i austro-ugarsku okupaciju,
kako bi se ukazalo na ¢injenicu da, unato¢ ustaljenom vjerovanju o potpunome zamiranju
teatarske umjetnosti tijekom nekoliko stoljeca, postoji kontinuitet teatarskoga iskustva, ali i
kako bi se toj prvoj fazi, u kojoj je umjetnicka aktivnost opstajala zahvaljujuc¢i amaterizmu,
kulturnim druZinama, dramskim sekcijama, logi¢nije suprostavila faza nakon 1945. godine,
kada se primjecuje znacajan zaokret u odnosu, promisljanju i razumijevanju uloge teatarske
umjetnosti, kao i potreba za njezinom profesionalizacijom, institucionalizacijom i
autonomizacijom.

Ovakva podjela, osim toga, korespondira s ve¢ predlozenom podjelom Josipa Lesi¢a
koji je nekoliko stolje¢a dugu bosanskohercegovacku tradiciju drame i teatra razdvojio i

analizirao kroz dvije velike epohe: prvu fazu on krajnje omeduje upravo 1945. godinom, a



onabi se, unato¢ odredenim razdobljima dominacije drustveno-socijalne, intimno-psiholoske
i povijesne drame, mogla oznaciti upravo LeSi¢evom poznatom i vrlo sugestivhom
sintagmom vrijeme melodrame. To je ujedno i razdoblje u kojemu su i osvrti na bilo koji
oblik teatarske djelatnosti znacajni samo kao povijesna ¢injenica i informacija.

U drugome i trecemu dijelu donose se zakljuCci istrazivanja zastupljenosti,
kvalitativnoga znacaja i drusStvenopolitickih i kulturnih implikacija teatarskih tema u
razli¢itim publikacijama nakon Drugoga svjetskog rata, te nacina na koji oni u vecoj ili
manjoj mjeri odrazavaju postojecu stvarnost. Pri tome je potrebno ukazati na dva vazna
faktora koja su utjecala na nacin odabira i organizacije probranoga sadrzaja:

1) razdoblje od Drugoga svjetskog rata pa sve do pocetka rata 1992. godine grubo je
podijeljeno u dvije faze, prvu, do 1970. godine, te drugu, od 1970. do 1991.
godine. Treca faza iz gore spomenutih razloga nije vremenski omedena. Dijelom
je ovako postavljena kronologija odabrana iz prakti¢nih razloga (zbog lakse
preglednosti), ali ponajprije zato Sto je primijeeno kako se upravo krajem
Sezdesetih, odnosno pocetkom sedamdesetih godina o teatru piSe, raspravlja i
promislja kroz sasvim druk¢iju vizuru. Naime, za razliku od ranoga poslijeratnoga
razdoblja, snazno obiljeZenoga idejom teatra kao ideoloSkim sredstvom, u kojemu
su se, kako se potvrduje 1 kroz analize Josipa LeSi¢a u detaljnome pregledu
dramske knjiZzevnosti poslijeratnoga razdoblja, dramski pisci ,,vrtili u krug®,
tendenciozno preinacujuéi starije tekstove, melodrame i komade iz nacionalne
povijesti, redatelji i glumci ograni¢avali isklju¢ivo na moskovski hudoZestveni
modus operandi, a kriti¢ari uglavnom ocjenjivali podobnost teksta i/ili izvedbe,
sedamdesete godine prosloga stoljeca donose druk¢ije teatroloske preokupacije.
Kiriticari, teatrolozi, dramski pisci i teatarski djelatnici po€inju se baviti pitanjima
eksperimenta, alternativnoga pristupa, traze se ,,novi i druk¢iji modeli 1 pristupi
dramskom oblikovanju odredenih tema“?, promislja se o mjestu teatra u odnosu

na ,,nove medije”, radio, televiziju 1 film, opsesivno se prakticno radi na

2 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost 2, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 179.



rjesavanju kroni¢noga problema bosanskohercegovacke teatrologije — nedostatku
domaceg dramskoga teksta.

2) zbog specifi¢nosti, ili bolje re¢eno, unatoc¢ specifiénosti bosanskohercegovacke
povijesti, ali 1 suvremenih drustvenopolitickih  okolnosti, odnosno
mnogobrojnosti i kompleksnosti odnosa unutar socijalisticke Jugoslavije, a od
devedesetih godina i zbog osjetljivosti i kroni¢ne nacionalne podijeljenosti
bosanskohercegovackoga drustva, rad nije 1 nije mogao biti sadrzajno strukturiran
po tzv. liniji nacionalne iskljucivosti. Istrazivanje, stoga, sadrzi i, primjerice,
imena koja po pozitivistickoj (drzavnoj, nacionalnoj, lokalnoj) odrednici nisu dio
(samo) bosanskohercegovackoga kruga, ali svojim djelovanjem 1 radom
integralno pripadaju njegovoj op¢oj slici.> Dobar je primjer toga svakako Kalman
Mesari¢, hrvatski redatelj 1 knjizevnik, koji je svojim radom snazno obiljezio (1)
bosanskohercegovacku teatrologiju kao urednik i aktivni suradnik tuzlanskoga
Casopisa Pozoriste, prve iskljuCivo teatarske publikacije u BiH. Kako se u
,~multikulturnoj Bosni i Hercegovini i knjiZevnost zasniva na viseglasju®, pa se 1
u njenom ,,specificnom integralnom otisku dodiruju literarne tradicije Istoka i
Zapada“, odnosno ,,Cetiri razli¢ite komponente — bosnjacka, hrvatska, srpska 1
zidovska — medusobno se ne iskljuuju nego istodobno stoje 1 u usporednom i u

prozimaju¢em odnosu, tvore¢i jedinstvo u razlikama*4, tako se ni u ovome radu

3 Danas, naravno, postoje studije i antologije koje se bave, primjerice, razvojem dramskog pisma unutar jednog
nacionalnog kruga : tako je Veselko Koroman 2008. godine objavio antologiju Hrvatska drama Bosne i
Hercegovine od Matije Divkovi¢a do danas (Skolska naklada, Mostar); 1996. godine Gordana Muzaferija
prireduje Antologiju bosnjacke drame XX. vijeka (Alef, Sarajevo); 2000. godine Fahrudin Rizvanbegovic,
Vojislav Vujanovi¢ i Gordana Muzaferija pokuSavaju sintetizirati dramski korpus bosanskohercegovacke
dramske knjizevnosti priredujuci Antologiju bosanskohercegovacke drame XX. vijeka (Alef, Sarajevo). Enver
Kazaz se pak u recenziji Antologije bosanskohercegovacke drame XX. vijeka pita ,mogu li ove antologije kao
permanentna lektira uistinu zamijeniti odsutnu/nenapisanu povijest knjiZevnosti, ¢ak nenapisanu njenu
povijesnu katalogizaciju?“ (usp. Kazaz, Enver, ,,Mogucénosti Citanja“, u: Kazaliste, br. 5-6, Zagreb, 2001., str.
243) Analiza LeSiceve Dramske knjiZevnosti 1 i 2 u suvremenoj bi perspektivi naisla na cijeli niz zamjerki, no
problematika opée bosanskohercegovacke kulturnoknjizevne povijesti i nacin na koji se u nju uklapaju
paralelne nacionalne povijesti pitanje je osobite osjetljivosti koje treba prepustiti knjizevnim povjesnicarima.
Ovim se radom, naime, pokusava ponuditi jedan opd¢i uvid u teatroloska gibanja u Bosni i Hercegovini kroz
povijest koji bi mogao biti iskoristiv za daljnja istrazivanja u razli¢itim smjerovima.

4 Usp. Muzaferija, Gordana, ,Bosanskohercegovacka drama ili dijalog s vremenom®, u: Kazaliste, br. 7/8,
Zagreb, 2001., str. 104.



ne pretendira izolirati pojedinacne 1 iskljucive glasove iz te kulturne i teatroloske

polifonije.

Cetvrti dio rada donosi osvrt na suvremeno stanje, pri éemu ¢e se istraZiti jesu
li problemi za koje se ¢inilo da pripadaju nekim davnim povijesnim, politickim i kulturnim
uvjetovanostima u bosanskohercegovackome drustvu danas rijeSeni, odnosno u Kkojoj se

mjeri njihove reperkusije mogu osjetiti i u sadasnjosti.

Poblize proucavanje bosanskohercegovackih teatroloSkih gibanja viSestruko je
korisno — ponajprije, za razumijevanje dramsko-izvedbene dinamike kojom su ovi prostori
obiljezili prijelaz od amaterskoga i uglavnom povr$noga, informativnoga bavljenja dramskim
pismom i teatrom prema profesionalnijem, ozbiljnijem i znanstvenome pristupu; zatim i u
svrhu upucivanja na odredene vazne, ali ve¢ pomalo zaboravljene povijesne Cinjenice, kao i
otkrivanje novoga znacaja istih; istrazivanje kojem su polazne tocke probrani i
najindikativniji slucajevi bosanskohercegovacke teatroloske povijesti, ali i modernoga
vremena zaobilazi pojedinacne pojavnosti vezane za jednu lokalnu sredinu (iako apsolutno
ne negira njihovu vrijednost) u cilju stvaranja slike zajednickog bosanskohercegovackog
teatroloskoga iskustva, naslijeda i kapitala. Rezultati takvoga istrazivanja mogu biti
izuzetno iskoristivi za preispitivanje i analiziranje suvremenoga stanja. Oni ¢e biti usporedeni
i s paradoksalnom kulturnom situacijom bosanskohercegovacke danasnjice koja je u odnosu
na ratna i razdoblja razli¢itih hegemonija i rezima obiljezena objektivno povoljnijom
situacijom u geopolitiCkome 1 druStvenom smislu, ali se suo€ava s gotovo istim problemima;
propitat ¢e se, osim toga, naini na koji se suvremena teatarska umjetnost ovih prostora
suoCava s izazovima uoc¢enima u poslijeratnome razdoblju (odnos prema dramskome pismu,
izvedbenosti, razumijevanje uloge teatra, zastupljenost kritike, dostupnost, kvantiteta i

kvaliteta teatroloSkih materijala i sadrzaja, i sl.)°.

5> Nije suvi$no spomenuti da se kroz rad uporabljuje internacionalizam teatar, jer u specifi¢nim povijesnim
uvjetovanostima, ali osobito u suvremenim okolnostima duboke nacionalne, politicke i institucionalne
podijeljenosti bosanskohercegovackoga drustva, izrazi ,kazaliSte” i ,,pozoriste” ne predstavljaju samo jezicka
razgranicenja, nego nose implikacije opisanih podijeljenosti, Sto moze dovesti do zabune ili nezeljenih
konotacija.



1. Bosanskohercegovacko dramsko iskustvo u kontinuitetu

1.1. Sinteza i sveukupnost

Govoriti o bosanskohercegovackoj teatrologiji, a zapoceti s razdobljem nakon
Drugoga svjetskog rata imalo bi, sude¢i po osvrtima prili¢noga oskudnoga broja autora® koji
su se bavili ranijim razdobljima u ovome kontekstu, vrlo simplificirano opravdanje: kako,
naime, govoriti o teatru u razdoblju kada teatra (gotovo da) nema? Dusan Medakovié,
primjerice, u ¢lanku ,,Pozorisni Zivot Bosne i Hercegovine u proslosti® napominje da bi se
lako moglo zakljuciti da ,,u srednjem vijeku, ni prije, ni za vrijeme okupacije Balkana nismo
imali nikakvog pozori$nog Zivota niti pozori$nih druZina (...)*’. Tako bi se, ve¢ ustaljenoj
sintagmi mracnih vjekova bosanskohercegovackoga teatra (koja podrazumijeva 16., 17. i 18.
stolje¢e, odnosno razdoblje turske okupacije) mogao pridruziti i srednjovjekovni period u
kojemu Medakovi¢ vidi zatoGenost umjetnosti u crkvenim krugovima®. Medutim, on
istodobno upucuje da postoji cijeli niz ,,istoriskih fragmenata i drugih okolnosti koje ukazuju
na mogucnost da su na dvorovima nasih srednjevjekovnih vladara 1 velikasa postojale
glumacke druzine*®. Te ,,druzine za razonodu i uveseljevanje* Medakovié tretira samo kao
jednu povijesnu pojavu, informaciju o tomu da je neki oblik izvedbenosti ipak bio prisutan.

Marko Markovi¢ povijest pozoriSta u Bosni registrira pak kroz pojave naziva ,,glumac® i

6 Uz Josipa Lesi¢a, vazno je spomenuti i njegovu suradnicu, povjesni¢arku drame Gordanu Muzaferija;
tekstovima o ranijoj povijesti bosanskohercegovacke teatarske umjetnosti u razli¢itim se publikacijama javljaju
Marko Markovi¢, Dusan Medakovi¢, Hamid Dizdar, Dusan Komadina, Esad Horozi¢. Urednisto tuzlanskoga
Casopisa Pozoriste, u nekoliko navrata izrijekom svjesno da u istraZivanjima povijesnoga razvoja izvedbenosti
stoji velika praznina, trudilo se popuniti istu, i to kroz rubrike ,Prilozi za istoriju pozorista“, te osobito vrijedan
teatrografski pregled ,Theatrologia Jugoslavica.”

7 Usp. Medakovié, Dusan, ,,Pozori$ni Zivot Bosne i Hercegovine u proslosti“, u: Pozoriste, br. 9, svibanj, 1955.,
str. 15.

8 zanimljivo je da Medakovié¢ u spomenutome tekstu ,Pozoridni Zivot Bosne i Hercegovine u proslosti“ tvrdi
kako bosanskohercegovacka srednjovjekovna knjizevnost nikada nije uspjela izaci iz okvira crkve, no LeSi¢
teatarsku umjetnostizolira od ovakva vjerovanja: oslanjajuci se na razlike zapadnjackoga i isto¢njackoga teatra
onako kako su one predocene u Povijesti dramskoga teatra Silvia d'Amica, on zakljuCuje da ,Bosna i
Hercegovina, (...) na granici dva svijeta, izmedu Istoka i Zapada, zbog specificnosti i osebujnosti svoje religije
(bogumilstvo) ostaje po strani od sakralnog pozorista“. (usp. Lesi¢, Josip, ,,Uvod u istoriju pozoriSta Bosne i
Hercegovine”, u: Pozoriste, br. 1, sijeCanj — veljaca, 1972., str. 5. — 6.)

% Isto, str. 15.



»pozoriste* u razli¢itim dokumentima, kratko uputivsi na tragove koji se pojavljuju jos u 13.
i 14. stoljeéu, zakljucujuéi da ,,tama prekriva nasu istoriju, svaku, pa i kulturnu“!?. Uz ovakve
bi se pristupe svakako dalo pomisliti da detaljnije proucavanje teatarskih gibanja prije XIX.
stolje¢a zapravo i nema smisla, kako zbog oskudnosti podataka, tako i zbog ¢injenice da takvi
primarni oblici djelovanja nemaju stvarne veze s onim $to bi se moglo smatrati pocecima
suvremenoga teatral!, te da se mogu ubrojiti u jednu izoliranu fazu specifi¢noga nacina
izvedbenosti na ovome podrucju.

No, Josip Lesi¢!?, a poslije i Gordana Muzaferija'?, u spomenutim srednjovjekovnim
glumackim druzinama prepoznaju, sasvim opravdano, izuzetno relevantan simptom pocetka
1 kontinuiteta teatarske umjetnosti u Bosni 1 Hercegovini, pa ¢ak i zacetka jednoga oblika
dramske knjiZzevnosti. UzevSi u obzir 1 LeSi¢evu vrlo ozbiljnu tvrdnju da je taj
srednjovjekovni, komicki, zaigrani teatar ,jedini trenutak u istoriji pozoriSta Bosne i
Hercegovine kada je ono disalo duhom svoga vremena, islo u korak s njim, dijelilo njegovu
sudbinu‘“!, postaje logi¢no da istrazivanje povijesti odnosa bosanskohercegovackoga
drustva prema sveukupnosti znacenja fenomena teatra mora, barem dijelom, biti oslonjeno i
na razdoblja u kojima se pojavljuju primarni oblici izvedbenosti. LeSi¢evi 1 Muzaferijini
tekstovi sugeriraju da se upravo se iz takvih oblika razvila mogucnost za daljnjim povijesno-
znanstvenim istrazivanjima razli¢itih teatarskih komponenata. Stoga, povuéi oStru granicu
istrazivanja bosanskohercegovackih teatroloskih gibanja na polovici XX. stolje¢a moguce je

samo uz uvjet da se jednim dijelom prikaze povijesna dinamika, odnosno pretpostavljeni

10 Usp. Markovi¢, Marko, ,,Pozoriéte u Bosni“, u: Clanci i ogledi, Veselin Masle$a, Sarajevo, 1961., str. 9.

1] Medakovié i Markovié poletke suvremenoga teatra veZu za poletak XIX. stoljeca, s tim da se Medakovi¢
bavi ,kuc¢nim predstavama” kao specificnim oblicima nastupa, a Markovi¢ istrazuje starije periodicke
publikacije poput Sarajevskog cvjetnika i novosadskoga Pozorista, u kojima pronalazi kratke konstatacije o
odrzanim predstavama. | jedan i drugi povjesnicar kao klju¢nu figuru ovoga razdoblja spominju sarajevskoga
ucitelja Aleksandra Banovic¢a o Cijemu su djelovanju, naZalost, informacije vrlo oskudne. Zna se samo da je
priredivao predstave sa svojim ucenicima jos 1840. godine i da je njegova skupina bila aktivna jos sljedece
dvije godine.

12 Usp. Lesi¢, Josip, ,Uvod u istoriju pozorista Bosne i Hercegovine®, u: Pozoriste, br. 1, sije¢anj —velja¢a, 1972.,
str. 5.

13 Usp. Muzaferija, Gordana, ,Bosanskohercegovacka drama ili dijalog s vremenom®, u: Ciniti za teatar.
Izabrani ogledi iz drame i teatra, Centar za kulturu i obrazovanje, TeSanj 2004., str. 9.

14 Lesi¢, Josip, nav. ¢lanak, str. 6.



kontinuitet kojim je stvorena mogucnost da se o bosanskoheregovackome teatru uopce i
govori.

Potrebno je, medutim, prvenstveno definirati §to ¢e pojam teatrologija u istrazivanju
bosanskohercegovackoga kulturnog areala podrazumijevati. Prihvativ$i najjednostavnije, ali
I, kako Boris Senker u Uvodu u suvremenu teatrologiju primjecuje, najto¢nije odredenje
pojma ,.teatrologija®, sadrzano u definiciji da je ,,teatrologija znanost o kazali§tu“!®, temom
bosanskohercegovacke teatrologije istrazuje se kompleksnost teatra u jednome osobitom
prostornom, drustvenom 1 kulturnom odredenju. S obzirom na specifi¢nost razvojne
dinamike teatarske umjetnosti od srednjega vijeka naovamo, pokazalo se prikladnim i
prakti¢nim uporabljavati termin ,,teatrologija“ u znac¢enju kakvoga nudi J. P.Mobley u NTC's
Dictionary of Theatre and Drama Terms, odnosno u kontekstu ,,sveukupnoga dramskog
iskusta.“'® Ovakav je pristup istodobno potkrijepljen i motiviran pristupom Radoslava Lazi¢a
koji, priredujuéi zbornik Traktat o teatrologiji, upozorava da mu je cilj prikazati ,,misao o
pozoristu kao umetnosti, pozori$noj teoriji i praksi, estetici teatra, pozorisnoj kulturi.“!’ S
obzirom da se ,,pozoriSte 1 pozoriSna umetnost moze proucavati s vise gledista, (...)“, a
,,pozori$na nauka nas uvodi u razli¢ite vrste pozori§nog stvaralastva“*®, tako i ovaj rad, uzevsi
teatrologiju kao kompleksnu 1 mijenama izuzetno podloznu znanost, pokusSava ponuditi
temelj za razliCita daljnja 1 detaljna istrazivanja.

Uzevsi, dakle, u obzir da istrazivanje bosanskohercegovacke teatrologije ukljucuje
osvrt na sveukupnost dramskoga iskustva i1 na razli¢ite segmente i manifestacije njegova
postojanja, tim viSe postoji opravdan razlog da mu se, unato¢ postavljenoj vremenskoj
odrednici od 1945. godine, pridruzi osvrt na razdoblja koja su prethodila sustavnijem,
ozbiljnijem i profesionalnijem pristupu teatarskoj umjetnosti kakav je uslijedio nakon
Drugoga svjetskog rata.

Do toga razdoblja teatar u Bosni i Hercegovini ne postoji u klasi¢cnome smislu (stalna
pozornica, profesionalna zgrada, redoviti ansambl, redateljska figura, dramsko pismo — iako

sarajevski 1 banjalucki teatar postoje kao institucije, ne funkcioniraju u sinergiji svih ovih

15 Usp. Senker Boris, Uvod u suvremenu teatrologiju I., Leykam International d.o.o., Zagreb, 2010., str. 13.
16 Nav. prema Senker, Boris, nav. djelo, str. 18.

17 Lazi¢, Radoslav (ur.), Traktat o teatrologiji, Altera Books/Radoslav Lazié, Beograd, 2014., str. 7.

8 |sto, str. 7.



elemenata); no u srednjemu se vijeku javlja ono S§to tvori susStinu izvedbene umjetnosti —
glumac i publika. Ako je jo$ u to doba glumac nastupao da bi publiku zabavio (a sudeci po
spomenutim povijesnim istrazivanjima i povijesnim fragmentima tomu je zaista bilo tako),
uloga tog simplificiranog oblika teatra bila je zabavijacka, $to u kona¢nici znaci da se ve¢
tada moze govoriti o nekakvome 0dnosu prema izvedbi, odnosno o odredenome obliku
dramskoga iskustva; stoga, i ovo je razdoblje zasluzilo odredenu paznju unutar teatroloskog

domena.

1.2. Srednji vijek — zabavljacki karakter teatra

Iz ve¢ spomenutih tekstova Josipa LeSi¢a, Gordane Muzaferija, DuSana Medakovica,
Marka Markovi¢a, Hamida Dizdara’® moze se iS¢itati kako se teatroloska terminologija
pojavljuje u povijesnim spisima kao §to su ,,Krm¢ija“ i ,,Sintagmat® ve¢ u XIII. stolje¢u, no
zabavljacki oblici izvedbenosti, prvenstveno vezani za njemacke Spilmane, sezu jo§ iz X.
stolje¢a?. Iako je zapravo malo podataka o tomu $to su sve to¢no ti, kako ih LeSi¢ naziva,
»~anonimni opsjenari Cinili 1 izvodili, srednjovjekovni bosanskohercegovacki teatar
obiljeZzen je zabavljackim pecatom, ponajprije posredstvom utjecaja njemackih, ruskih i
talijanskih izvodaca, zatim kulturnih veza i razmjena Dubrovnika i Bosne??, mediteranskih
utjecaja Francuske i Italije, te visoko razvijene rittersko-dvorske kulture. Status glumca u
jednome izvedbenome ¢inu i odnos prema izvedbenosti uopée ponajbolje se moze
posvjedociti savjetima koje trubadur Giro de Kalasan upuc¢uje Zongleru Fadeu u XII. stoljecu:
»Mora$ da svira$§ na raznim instrumentima, da vrti§ loptu na vrhovima nozeva i da je
prebacujes s jednog na drugi, da prikazuje$ marionete, da skace$ kroz cetiri obruca, da
nalijepis ridu bradu i obuces prikladan kostim da bi se prerusio i plasio budale, da naucis psa

da Seni, da nauci§ zanat majmunara, da nasmije§ posmatrac¢e smijeSnim prikazivanjem

1% Usp. Dizdar, Hamid, ,Razvoj kazali$he umjetnosti u Bosni i Hercegovini od najstarijih vremena do danas®, u:
Sarajevska hrvatska pozornica, br.13, 1942/1943 i br. 18-20, 1943/1944.

20 Usp. Lesié, Josip, Istorija pozorista Bosne i Hercegovine, Svjetlost, Sarajevo, 1985, str. 19. — 21.

21 Detaljnije o teatarskim dodirima srednjovjekovne Bosne i Dubrovnika u: Le$ié, Josip, ,,Pozori$ne veze izmedu
Dubrovnika i Bosne u 15. stolje¢u”, u: Ogledi iz istorije pozorista Bosne i Hercegovine, Veselin Maslesa,
Sarajevo, 1976., str. 7. — 20.
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ljudskih slabosti, da hodas i skace$ po uzetu razapetom izmedu dvije kule, pazeci da ono ne
popusti??«,

Upravo je zato u pojedinim pregledima povijesti bosanskohercegovackih teatarskih
gibanja dominantno prisutna ideja da srednjovjekovni teatar ne postoji naprosto zato §to je
drukciji; drugim rijeCima, stolje¢ima duga tradicija teatarske umjetnosti na ovim prostorima
donekle je zanemarena jer ona nije podrazumijevala supostojanje dramskoga teksta i/ili
stalne pozornice. Tako, primjerice, Markovi¢ i Medakovi¢ o ranim teatarskim kontaktima u
Bosni i Hercegovini, pa kasnije i 0 putuju¢im druZinama i ulicnome teatru, promisljaju kao
o jednome izoliranome fenomenu opéeg bosanskohercegovackoga teatarskoga iskustva. Mit
o nuznoj koegzistenciji dramske literature i izvedbenosti bio je, dakle, zastupljen i kod
domacih kronicara: M. Markovi¢ o izuzetno razvijenoj srednjovjekovnoj izvedbenosti piSe
gotovo kao o seriji medusobno iskljucivih i slabo istraZenih ¢injenica, te navodi da ,,tragajuci
za podacima iz istorije pozorista u Bosni, mi narocito, i zasad jo§ uvijek, tragamo za
podacima o prvom pozoristu ili pozori$noj druzini (...) koja je dala prvu savremenu, domacu
javnu pozoris$nu predstavu kod nas.?3“ On Ce i kroz osvrte kojima tematizira ,,prve pozorisne
predstave u Bosni“ ili ,,pofetke pozoriSnog Zivota u Bosni“ vezati tek uz XIX. stoljece,
zanemaruju¢i ulogu koju su razni teatarski, improvizirani i naslijedeni oblici odigrali u
razvoju izvedbenosti u Bosni i Hercegovini.?*

Nasuprot takvome pristupu, stoji promisljanje Josipa LeSi¢a i Gordane Muzaferija
koji vjeruju da se i u tome ranome ,,teatru glumca“ i ,,glumacke improvizacije* mogu pronaci
zaceci dramske knjiZzevnosti: ,,(...) Srednjovjekovni [je] glumac bio ne samo svira¢ na raznim
instrumentima, madionicar, akrobata, krotitelj zvijeri, imitator, ekvilibrista, pehlivan, pjevac,
maskirani i kostimirani gumac, ve¢ i dramski pisac, koji je za potrebe svog teatra pisao (ili
improvizirao) odgovaraju¢e dramske (komediografske) dijalog i monologe [pa se] prema
tome u srednjovjekovnom bufo-pozoristu, na izvjestan nacin, nalaze i zaceci dramske

knjizevnosti.«?

22 Nav. prema Lesié, Zdenko, Teorija drame kroz stoljeca, Svjetlost, Sarajevo, 1977., str. 136.
23 Usp. Markovi¢ Marko, nav. djelo, str. 13.

24 |sto, str. 19. i str. 34.

25 Lesi¢, Josip, Dramska knjiZzevnosti I, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 12.
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Srednjovjekovno bosanskohercegovacko teatarsko iskustvo®® obiljezeno je, dakle,
zabavom, improvizacijom, glumcima — cirkusantima i akrobatima, ¢esto marionetama
vlastelinskih obitelji koje je trebalo opustiti i nasmijati. No za istrazivanje opéeg odnosa
prema fenomenu teatarske umjetnosti na ovim prostorima vazno je napomenuti kako su,
slijedom promisljanja J. Lesi¢a i G. Muzaferija, i ovi najstariji oblici igre, zabave i izvedbe
vazni kao integralni dio bosaskohercegovackoga teatarskoga iskustva u kontinuitetu, te da su
posrednici prvih kontakata takve vrste bile razli¢ite putujuce druzine koje ¢e pak odigrati
klju¢nu ulogu u razvoju teatarske umjetnosti u XIX. stolje¢u, razdoblju koje se, prema veéini
povijesnih pregleda, moze smatrati pocecima suvremenoga teatarskog zivota.

Uostalom, uzevsi u obzir i opravdanu opasku bosanskohercegovackoga suvremenog
teatrologa Almira BaSovica da je ,,pozorisSte, otkad postoji, moglo bez rezisera, scenografije,
teksta, a jedino bez publike i glumaca nikad nije moglo*“?’, tako i ovi prostori, uz povijesno i
drustveno uvjetovane amplitude veée ili manje dinamike teatarskih aktivnosti, kao svoje prve
predstave, pa, slijedom LeSi¢eva promisljanja, i nekakve oblike ,,nezapisanoga dramskog
teksta®, uostalom, prva teatarska iskustva, mogu pribiljeziti upravo u razdoblju srednjega
vijeka, kada su se, Cesto spontano okupljeni, gledatelji smijali glumcu-zabavijacu i njegovu
specificnome, komi¢nome prikazivanju ljudskih slabosti, karikaturalnome imitiranju,
pantomimi i komi¢nome monologu®. Od ovoga se razdoblja, u kontekstu promisljanja o
teatrologiji kao, kako potice R. Lazi¢, o prouCavanju raznih vrsta teatarskoga iskustva, moze
pratiti i promjena odnosa prema fenomenu izvedbenosti koja u Bosni i Hercegovini od tada,
unato¢ dugotrajnim nepovoljnim povijesnim okolnostima, u raznim oblicima odrZava svoj

kontinuitet?°,

26 Nije suvi$no spomenuti, usporedbe radi, da se u Hrvatskoj, odnosno tada$njoj Dubrovalkoj republici i
slobodnom pojasu Dalmacije, uz vrlo intenzivan izvedbeni Zivot, u srednjemu vijeku ve¢ pocinje ispisivati
povijest dramske knjizevnosti, a Srbija je pak, kako biljezi Borivoje Stojkovi¢ u Istoriji srpskog pozorista od
srednjeg veka do modernog doba (drama i opera), bila u nepovoljnom politickom polozaju jer ve¢ u XIV.
stolje¢u gubi samostalnost zbog napada Turaka i Madara, tako da srpska vlastela u takvim okolnostima nije
imala Zelju ni za razonodom ni zabavom.

27 http://balkans.aljazeera.net/vijesti/festival-glumca-bih-konjic-grad-teatra

28 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjiZzevnosti I, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 12.

29 Sva su dosadasnja i zapravo priliéno rijetka istraZivanja ranih bosanskohercegovackih teatarskih iskustava,
oslonjena na iste, do sada poznate, dokumente ,Krmcija“ i, Sintagmat” ili pak preko veza koje su ovi prostori
ostvarivali putem gostovanja putujucih druZina. lzvedbena povijest ranoga razdoblja na tlu BiH joS se uvijek
piSe na osnovu postojecih saznanja koje je do sada u knjige sabrao samo Josip LeSi¢ ili se pak daju okupiti iz
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1.3. Tri mracna stolje¢a — vrijeme prilagodbe

Sesnaesto, sedamnaesto i osamnaesto stoljeée koje Dusan Medakovié sugestivno
opisuje kao ,,tri mracna stoljeca* bosanskohercegovacke povijesti, u odnosu na zivost i
zaigranost srednjega vijeka, zaista su razdoblje primjetne stagnacije u teatarskome smislu.
Lesi¢ tomu, pomalo apokalipti¢no, pridodaje: ,,Umjetnost glume postepeno zamire, prekida
se nit i zaustavlja hod. (...) Cini se, za puna tri stoljeéa, da pozorisna umjetnost (a posebno
dramska knjizevnost) u Bosni i Hercegovini viSe i ne postoji. Bez renesansnog zanosa i
uzleta, sa jedva primjetnim naznakama baroka i prosvijetiteljstva, gubeéi kontakt i otvorenost
prema Evropi, teatar (i dramska knjizevnost) u ovim pokrajinama, od kraja X V1. stolje¢a do
sredine XIX. stolje¢a®, svedeni su isklju¢ivo na usamljene, a Cesto i na jedva prepoznatljive

pokusaje i nastojanja.31

Ne ¢udi, stoga, Sto je ovim razdobljima u istrazivanjima posveceno
vrlo malo paznje; koliko god se Cinilo da je razdoblje srednjega vijeka, zbog oskudnosti i
nedostupnosti povijesnih dokumenata, ali i dominantno improvizatorske dimenzije teatra,
»heuhvatljivo®, o karakteru je teatarskoga iskustva tijekom stolje¢a turske vladavine na
bosanskohercegovackom tlu jo§ teZe sustavno i1 sveobuhvatno govoriti upravo zbog
spomenutih ,,jedva prepoznatljivih* 1 ,,usamljenih* pokusaja.

Turska okupacija zapravo je samo dio duge agonije svojatanja ovih prostora, a raspon
i dinamika bilo kakvog oblika umjetnickoga Zivota i djelovanja prvenstveno su bili

uvjetovani i diktirani odnosom okupatora prema odredenoj vrsti izraZavanja. Moze se re¢i da

je slika bosanskohercegovackoga teatarskog iskustva ovoga razdoblja zapravo samo preslika

tekstova razli¢itih ¢asopisa (kao Sto je spomenuto tuzlansko Pozoriste, Ciji je vazan programski segment bio
prikupljanje i objavljivanje tekstova i informacija na osnovu kojih bi se dala rekonstruirati sveoubhvatnija
teatarska povijest ovoga prostora). No, ono sto bi svakako bila zanimljiva komparativna tema za istraZivanje,
a Sto je donekle sugerirano i na ovim stranicama, jest odnos bosanskohercegovackih povjesnicara i kronicara
prema teatarskoj umjetnosti. Kod Marka Markovica, koji, doduse, nije povjesnicar, ali ga periodika prosloga
stolje¢a naziva ,velikim pozorisnim zaljubljenikom i trudbenikom®, nasle bi se poneke praznine po pitanju
povijesne utemeljenosti i informiranosti, sto je onemogucilo da autor srednjovjekovnome teatru podari vedi
znacaj u povijesti BH izvedenosti. Gordana Muzaferija, s druge strane, upravo u ovakvim razdobljima vidi
pokretacku snagu; Josip Lesi¢ pak sugerira da su to simptomi kontinuiteta u dugoj izvedbeno-stvaralackoj
tradiciji.

30 T3 faza stagnacije proZela je sva polja kulturnoga djelovanja: prva tiskara u Bosni i Hercegovini otvorena je
1529. godine u Gorazdu, otiskane su dvije knjige, te se sve do druge polovine XIX. stoljeca vise nista nije tiskalo,
do pojave prvoga lista, Bosanskoga vjestnika 1866. godine.

31 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjiZevnost I, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 12.
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vrlo striktnoga turskoga poimanja izvedbene umjetnosti. Kako pojasnjava Ivan Lovrenovic,
»turska [je] vlast tolerirala vjeru i1 vjerske zajednice, ali nije dopustala nikakvo politicko
organiziranje ili izdvajanje* — dakle, pravoslavnoj i katolickoj crkvi bilo je dopusteno
djelovati, ali je Bosna opcenito bila ,,ukljuena u jedan novi sistem kulture — tursko-
orijentalni.“3? Kolike su posljedice takvoga sustava bile, ne samo po pitanju daljnjega razvoja
izvedbenosti i dramske knjizevnosti u Bosni i Hercegovini, nego i razumijevanja kulturnoga
identiteta u cijelosti upucuje opaska knjizevnika i kriticara Seada Fetahagica: ,,Nasi su ljudi
od vajkada viSe voljeli monolog, nego dijalog, vise bili istocnjacki kontemplativni, nego
mediteranski bu¢ni.“3® Ne bi bilo pretjerano zakljuéiti kako je moguée da je kroni¢ni
nedostatak dramske literature odraz bosanskohercegovackoga mentaliteta koji je, pak, takav
kakvim ga Fetahagi¢ opisuje, oblikovan upravo kulturom ,,isto¢njacke Sutnje* koju su Turci
ostavili na ovim prostorima.

Vrlo usamljeni pokusSaji bilo kakvoga oblika za teatar vezanih aktivnosti u
optimisti¢noj vizuri, predstavljaju ipak simptome Zelje i potrebe za umjetni¢kim izricajem.
Takva su nastojanja, prema tomu, kroz destruktivne povijesno-politi¢ke prilike, okupaciju,
pustoSenja, glad i pobune, zapravo i simbol ocuvanja i kontinuiteta bosanskohercegovacke
izvedbene prakse koja datira, kako je naglageno, jo$ iz XIII. stoljec¢a. Cinjenica jest da je ovo
podrucje tijekom tri stolje¢a u kulturnome smislu utihnulo, ali u prihvacanju teatarske
umjetnosti kao kontinuiranoga fenomena u bosanskohercegovackoj povijesti i ovo razdoblje
zasluZuje paznju u teatroloskome kontekstu. Opravdanoj tvrdnji da je karakter umjetnickih
gibanja slika odnosa okupatora prema istima treba pridodati i ¢injenicu da, kako Lesié¢
opisuje, teatarski ,,usamljeni i jedva prepoznatljivi® pokuSaji i ne predstavljaju objektivne
mogucnosti bosanskohercegovackoga prostora i njezine potencijale unutar izvedbeno-
dramskoga polja. Stoga, ponajbolje bi bilo zakljuciti da unatoc specificnome odnosu i strogoj
kontroli turskoga okupatora prema teatarskoj umjetnosti odredeni izvedbeni oblici poput
baroknoga ulicnog pozoriSta ili puckih igara, kao 1 dramske knjizevnosti bosanskih
franjevaca mogu biti shvaceni kao simptom kontinuiteta u teatarskome iskustvu 1 razvoju

Bosne i Hercegovine.

32 Usp. Lovrenovié, Ivan (prir.), KnjiZevnost bosanskih franjevaca, Svjetlost, Sarajevo, 1982., str. 6.
33 Fetahagi¢, Sead, “Stvarajudi tradiciju, u: Zivot, br. 10., listopad, 1968., str. 3.
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Na toj bi se liniji kontinuiteta ovakvi oblici mogli razumijevati kao eventualna
nadogradnja srednjovjekovnoga teatra: naime, onoj ve¢ poznatoj, zabavljackoj ulozi teatra
pridruzena je jos jedna — didaktic¢ka. S obzirom na vrlo ograni¢ene mogucénosti djelovanja, ta
se nova uloga nije mogla ostvariti kroz originalne dramske oblike ili tekstove, nego su se ve¢
postojece forme i tekstovi prilagodavali i modificirali.

Tako je, po misljenju Josipa LeSica, barokno uli¢no pozoriste ,,ono isto pozoriste koje
je (...) uspjelo srednjovjekovnim prikazanjima da oduzme religiozni i moralizatorski
karakter, i da od njih ponekad napravi $aljive igre i kalambure za uveseljavanje publike.*
Drugim rije¢ima, radi se o gotovo ,krnjem* obliku srednjovjekovnoga teatra, Cesto
zabranjivanom i osporavanom od strane okupatora. Takav ¢e tip izvedbe Veselko Koroman
nazvati puckom igrom, specificnom za predprosvjetiteljsko i prosvjetiteljsko razdoblje, koja
se iz zatvorenih prostora povremeno premjesta na ulice.3

I dok Koroman razigranost, spontanost i improvizaciju puckih igara povezuje s
komedijom dell'arte, Josip LeSi¢ njezine elemente prepoznaje u izuzetno zastupljenoj formi
na okupiranome bosanskohercegovackome prostoru — karadozu. Starosjedioci su, kako
pojasnjava LeSi¢, karadoz, kao karakteristiCan i neizostavan element tursko-orijentalnog
sistema kulture, morali prihvatiti — bio je to zapravo okupatorov svojevrsni nadomjestak za
klasi¢nu europsku teatarsku konvenciju izravnoga kontakta zivoga glumce i publike.3® Pisuéi
0 iskustvima istocnjackoga teatra knjizevnik i teatrolog Tvrtko Kulenovi¢ pojasnjava da ,,ve¢
samo ljudsko lice, ve¢ sama pojava glumca na sceni nije (...), ni kao tema ni kao sredstvo, u
skladu sa osnovnim preokupacijama islamskog istrazivanja sveta putem umetnosti*3%; stoga
je prostorima pod turskom okupacijom preostalo samo prilagoditi se novome nacinu

umjetnickoga izrazavanja — teatru lutki 1 sjena. S vremenom su, medutim, ove izvedbe

34 Usp. Koroman, Veselko (prir.), Hrvatska drama Bosne i Hercegovine od Matije Divkovica do danas, Skolska
naklada, 2008., str. 9.

35 1981. tuzlanski je ¢asopis Pozoriste cijeli jedan tematski broj posvetio turskim oblicima izvedbenosti, a uz
objavljene tekstove veZe se i zanimljiva opaska koju je donio Sarajevski cvjetnik, iz koje se is¢itava kako karadoz
nije uvijek bio priman sa simpatijama od strane starosjedilaca. Navedeno je kako se radi o ,sramnim
predstavama za nevaspitane ljude.”

36 Kulenovi¢ dodatno pojasnjava: ,Hadisi, sveti spisi ¢ija svetost nije svuda u Islamu jednako priznata mada
prema nekim misljenjima dolaze po autoritetu odmah iza Kur'ana, zabranjuju prikazivanje boZanskog, ljudskog
i zivotinjskog lika u umetnosti jer takvo prikazivanje moze da dovede do idolopoklonstva, do obozavanja
kumira (...)“ (Kulenovi¢, Tvrtko, Pozoriste Azije, 1zdanja centra za kulturnu djelatnost, Zagreb, 1983., str. 92.
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modificirane kako bi se prilagodile novoj sredini, odnosno zadobile autohtoni lokalni
karakter. Uzevsi u obzir da se, kako u istrazivanju geneze i razvoja karadoza otkrivaju Minka
Memija 1 Lamija HadZiosmanovi¢, ovaj oblik sastoji od tradicionalnoga, ,,fiksnoga“ temelja
i lokalne nadogradnje/improvizacije®’, nije pretjerano zakljucio Josip LeSi¢ ustvrdivsi da se
»primivsi na$ jezik i prilagodivsi se nasim shvatanjima karadoz konacno ispoljio kao
'samoniklo delo bezobraznog domaceg genija. 3

No, i izvedbe karadoza, uli¢ne igre i narodno glumovanje (kojega Lesi¢ istice kao
specifian etnoteatroloski oblik, simbiozu folklora i rituala®®) bili su vrlo kontrolirani, pod
strogom paznjom ,,uvredljivosti sadrzaja“ i nikad iS¢ezlim vjerovanjem da je ,,glumac ¢ovjek
nizeg moralnog ranga“ ili da se radi ,,0 sramnim predstavama.“4? Blizina renesansnog
Dubrovnika 1 Italije za tadasnju su Bosnu, pod okupatorskim rezimom, malo znacili: nova
vlast nije odobravala nastupe putujucih zabavljackih grupa, pa ni kulturnim razmjenama nije
bila sklona. A kao S§to je ,renesansa, koja je zahvatila Italiju i Europu, pa i Dubrovnik,
mimoiSla Bosnu“4!, tako i klasicizam i prosvijetiteljstvo, razdoblje vjerovanja u premoé
ljudskog znanja*?, na ove prostore ne ostavljaju nikakva obiljeZja, zapravo, tada ,,glumac i
kazali$no djelo, drama u europskom smislu [kurziv T. L.] uopée ne postoje.“4®

No, kako se kroz spomenute zastupljene izvedbene oblike tijekom mracnih stoljeca
artikulira zabavljacka dimenzija izvedbenosti, tako se u XVII. stolje¢u, kroz dramsku
knjizevnost bosanskih franjevaca, dramsko pismo njeguje kao didakticka i homileticka
tvorevina. Bosanski franjevci gaje osobit odnos prema dramskome tekstu, odnosno teatarskoj
umjetnosti uopce, prepoznajuci u njoj mogucnost o€uvanja identiteta i poucavanja Sirih masa

ljudi**. Zanimljivo je, ali i logi¢no da oni nisu pisali dramske tekstove kojima je krajnja

37 Memija, Minka/HadZiosmanovié, Lamija, ,Karagdz“, u: Pozoriste, br. 4., srpanj — kolovoz, 1973., str. 379.

38 Usp. Lesi¢, Josip, Istorija pozorista Bosne i Hercegovine, Svjetlost, Sarajevo, 1985, str. 47.

39 |sto, str. 36.

40 |sto, str. 39. i 47.

41 Le$i¢, Josip, Ogledi iz istorije pozorista Bosne i Hercegovine, VVeselin Masle$a, Sarajevo, 1976., str. 18.

42 Usp. Horkheimer, M./Adorno, T., Dijalektika prosvjetiteljstva, Veselin Masle$a, Sarajevo, 1974., str. 17.

43 Koroman, Veselko, nav. djelo, str. 9.

4 Treba pripomenuti da autori poput Matije Divkovi¢a nisu fokusirani isklju¢ivo na praktiénu svrhu
knjizevnosti; Divkovi¢ je svjestan da je ,svaki tekst (...) istodobno i specificha jezicna kreacija, odnosno
umjetnicki iskaz.” (usp. Beljan, lva, ,Periodizacija knjizevnosti franjevaca Bosne Srebrene”, u: Na rubu
knjiZevnosti, Synopsis, Zagreb — Sarajevo, 2014., str. 29. —30.)
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namjera bila izvodenje na sceni; nisu, uostalom, ni imali pretenzija stvarati originalne
dramske tekstove. Razlog tomu je, s jedne strane, neprijateljski odnos okupatora prema bilo
kakvoj vrsti organiziranoga djelovanja, no, s druge strane, ni publika nije bila upoznata s
takvim teatarskim konvencijama (s obzirom da su izvedbeni trenuci vezani za spontana
okupljanja, igru i improvizaciju). Ivan Lovrenovi¢, stoga, pise kako se ,,knjizevni dar i uspjeh
nabozno-didaktickih pisaca moze myjeriti po tome s koliko pripovjedacke zivosti i
uvjerljivosti oni preraduju evropsku literaturu.“4® NajznaCajniji franjevci u dramskome
knjizevnom kontekstu svakako su Matija Divkovi¢ i Stjepan Margiti¢*, s preradama
Vetranovi¢evih prikazanja. lako je opée misljenje da se prvi oblici ,,Cisto pozorisne
djelatnosti® u smislu izvodenja predstave na osnovu dramskoga teksta dogada tek u XIX.
stoljecu, nije zanemariva opaska Rafe BogiSi¢a koji pretpostavlja da je ,,u crkvi ili u nekoj
prigodi uz crkvu dolazilo i do nekih stanovitih glasnijih 1 zajednickih oblika reprodukecije (...)
stihova“4’; s obzirom da su se u Fojnici od 1874. godine redovito izvodile po tri — Cetiri
drame godisnje (i da je ta scena zapravo prva stalna pozornica na bosansko-hercegovackom
tlu)*, moguce je da je i ranije bilo pokuSaja, makar i pojednostavljenih, dijaloskih izvedbi
zapisanih tekstova.

Iako se ne mogu ubrojiti u originalna dramska djela, preradene dijaloSke forme kakve
su pisali Divkovi¢ 1 Margiti¢ svojevrsni su zaceci dramskoga pisma u Bosni 1 Hercegovini,
odnosno, u pretpostavljenom kontinuitetu dramske knjizevnosti od srednjega vijeka pa

naovamo predstavljaju prve strukturirane oblike dramskoga pisma na ovome prostoru —

45 Lovrenovié, Ivan, nav. djelo, str. 10.

46 0d suvremenih bosanskohercegovackih autora, odnosno autorica posveéenih knjizevnome djelovanju
bosanskih franjevaca treba izdvojiti Ivu Beljan Kovaci¢ koja iskazuje teznju da njihov rad ¢ita uvijek iznova na
drugacije nacine, izvan konvencionalnih okvira. U tome su smislu osobito znacajni njezini tekstovi
»Periodizacija knjizevnosti franjevaca Bosne Srebrene” (u spomenutoj knjizi Na rubu knjiZevnosti, str. 13. —
62.), gdje se bavi Divkovicem u srednjovjekovnome, renesansnome i baroknome konceptu, te poglavlje
»Zanrovska odredenja“ u knjizi Pripovijedanje povijesti (Synopsis, Zagreb — Sarajevo, 2011., str. 29.; za
knjizevnost posebno vezan podnaslov , Knjizevnost” na stranicama 43. — 51.) O Divkovi¢u kao o prvom
poznatom dramskom piscu iz Bosne i Hercegovine pisSe i Veselko Koroman (,,Predgovor” antologiji Hrvatska
drama Bosne i Hercegovine od Matije Divkoviéa do danas, Skolska naklada, Mostar, 2008., str. 10.)

47 Usp. Bogisi¢, Rafo, ,,Dramski oblici i odnosi u djelu Matije Divkovi¢a“, u: Zbornik radova o Matiji Divkovicu,
Institut za jezik i knjizevnost, Sarajevo, 1982., str. 228.

48 Usp. Koroman, Veselko, nav. djelo, str. 12. Lesié u Istoriji pozorista Bosne i Hercegovine detaljnije poja$njava
da se ova pozornica izgradila za potrebe crkvenog S$kolskog pozoriSta, a sastojala se od zastora, vrlo
jednostavnoga dekora i garderobe; predstave su postizale veliki uspjeh i biljezile ogroman broj posjetitelja.
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dakle, razvijenije oblike pisane dramske forme. U tome kontinutetu oni predstavljaju
znacajnu pojavu u svojevrsnoj evoluciji dramskoga pisma od kratkih zapisa srednjovjekovnih
glumaca koji su sami morali biljeziti svoje simplicifirane monoloske ili dijaloske dosjetke pa
sve do 1885. godine i prvoga objavljenoga bosanskohercegovackoga dramskog teksta,

Majcinog amaneta Ivana Lepusica.

1.4. Teatarski prostor pamcenja

Kako je jos ,,od Grka (..) u europskoj tradiciji vrijednost kazaliSta
izjednacavana s vrijednostima dramskoga teksta na kojemu je predstava utemeljena, (...) pa
sve do kraja 19. stolje¢a‘“?, u tekstovima koji tematiziraju povijest bosanskohercegovackoga
teatarskog iskustva (ponajprije razdoblje srednjega vijeka, a zatim i period do XIX. stoljeca)
uglavnom se i$¢itava isto promisljanje, odnosno vjerovanje da su ti periodi svojevrsna
pretfaza razvoja bosanskohercegovacke teatarske umjetnosti. Studije koje se nominalno
oznacavaju kao istrazivanja pocetaka ,,prvih dramskih tekstova®, ,,prvih pozornica* ili ,,prvih
glumackih skupina‘“ svoje materijale ve¢inom pronalaze u XIX. stoljecu. No, po sugestijama
teatrologa Darka Lukica, ,,prosiri li se opseg pojma izvedbe* (Sto je prirodno, u skladu sa
zahtjevima suvremenoga drustva), ,,uputit ¢e se i posve druk¢iji pogled na stare izvedbene
prakse.? Tako se mogu pojasniti i nadopuniti promi$ljanja najznacajnijih
bosanskohercegovackih povjesnicara drame 1 teatra, J. LeSi¢a 1 G. Muzaferija za koje su
srednjovjekovne izvedbe ,,bez pozori$nih zgrada (...), bez dramskih pisaca (...), na ulici, na
trgovima, u crkvi ili pred njom, na groblju, na improviziranim vaSarskim scenama, nedu

Sarenom gomilom, (...) na dvorovima i utvrdenjima feudalaca®“

prve prave predstave; iako
simplificirane, one sadrze — glumca i publiku, dva temeljna nuzna teatarska elementa o

kojima govori A. BaSovi¢, nesumnjivo oslonjen na promisljanja Petera Brooka po kojemu

49 Usp. Luki¢, Darko, Kazaliste u svom okruZenju, Leykam International, Zagreb, 2010., str. 13.
50 |sto, str. 15.
51 Usp. Lesi¢, Josip, Istorija pozoriste Bosne i Hercegovine, Svjetlost, Sarajevo, 1985., str. 20. — 21.
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»teatar nastaje ve¢ u trenutku kada se netko krec¢e u praznome prostoru dok ga netko drugi
promatra.“®?

No, Muzaferija potvrduje ideju da rana razdoblja kulturne tradicije Bosne 1
Hercegovine nisu liSena ni teatarskoga ni dramskoga segmenta®?, tako da se srednjovjekovno
bufo-pozoriste moze smatrati i zacecima dramskoga pisma u ovim krajevima.

Kontinuitet izvedbenosti dalje se moZe pratiti kroz prilagodeni karadoz, narodno
glumovanje i barokni uli¢ni teatar, te franjevacku dramu, koja, mada zbog nepovoljnih
povijesnih 1 druStvenih okolnosti nije pisana za izvodenje na sceni, na prvoj stalnoj
bosanskohercegovackoj pozornici u Fojnici pocinje prepoznavati potencijal dramati¢nosti i
kompleksnosti ¢ak i simplificiranoga scenskoga ¢ina.>* U odnosu na pretpostavljene vrlo
pojednostavljene oblike dramskoga, odnosno komediografskog teksta kakav se, kako
prepostavlja LeSi¢, morao javiti barem u pojedinim segmentima improviziranih predstava,
pisane prerade skazanja, placeva i prigovaranja Divkovi¢a i Margitica predstavljaju
usloznjene i prve strukturirane oblike dramskoga pisma. Sve su to obiljezja razdoblja koja
nisu, unato¢ oskudnosti pisanih ili materijalnih dokaza, jedna izolirana predrazvojna faza
bosanskohercegovackoga teatarskog iskustva nego integralni dio kontinuiteta istoga, mozda
ponajvise u onome smislu u kojemu Hans-Thies Lehmann teatar razumijeva ne kao povijest,
nego kao ,,prostor paméenja.>>

Objasniti porijeklo 1 nacin kontakta kojeg je Bosna 1 Hercegovina ostvarila s
iskustvom drame i teatra nuzno je kako bi se pokazalo da je svrhovito i opravdano teatroloska
istrazivanja smjestiti u daleki srednji vijek jer se ve¢ tada ukazuje specifi¢an odnos prema
dramskome pismu i izvedbenosti. Cesto predstavljane kao izolirani simptomi pokusaja
o¢uvanja kulture u mracnim razdobljima ove su rane forme, promatrane iz perspektive
sveukupnosti dramskoga iskustva, indikacija kontinuiteta teatarskih gibanja na

bosanskohercegovackome podrucju. Proucavanje rane izvedbene prakse 1 procesa

52 Usp. Brook, Peter, Prazni prostor, Nakladni zavod Marko Marulié, Split, 1972., str. 5.

53 Usp. Muzaferija, Gordana, nav. djelo, str. 9. Autorica, naravno, upozorava da se o drami kao o
prepoznatljivome Zanru na bosanskohercegovackome prostoru moze govoriti tek od razdoblja XIX. stoljeca.
54 1. Lovrenovié detaljnije govori i o prepoznavanju moguénosti poucavanja i snaznijega preno$enja vjerskih
pouka ovim putem.

55 Nav. prema Lukié, Darko, nav. djelo, str. 23.
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usloznjavanja dramskoga pisma, kao i odnosa dramskoga teksta i njegova potencijalnog
scenskoga ozivotvorenja osobito je vazno i za razumijevanje kasnijeg statusa teatarske
umjetnosti i problematike o kojoj se promislja u suvremenim teatroloSkim gibanjima.

S obzirom na nepostojanje jednog klasicno misljenog dramskoga teksta
namijenjenoga izvodenju, odnosno na ¢injenicu da dramsko pismo nije bilo oblikotvorni
faktor izvedbenosti, mozZze se re¢i da je ova prva faza u razvoju bosanskohercegovacke
teatarske umjetnosti uvjetovana ulogom koja je, kroz razli¢ita razdoblja, dodjeljivana
izvedbenoj praksi.

Spomenuta je faza, od srednjega vijeka pa sve do XIX. stoljeca, dominantno
obiljezena dvjema ulogama teatarske umjetnosti, odnosno, posljedi¢no, dvama oblicima
dramskoga iskustva: zabavijackom ulogom generirane su specificne forme, poput
srednjovjekovnih igara, narodnoga glumovanja, baroknoga ulicnog pozorista i prilagodenih
oblika karadoza, dok je vjerovanje da scenska umjetnost mora imati didakticku dimenziju
uvjetovalo pojavu i razvoj pojednostavljenih dramskih formi (preradu postojeé¢ih dramskih

tekstova), onemogucujudi iskoriStavanje punih potencijala izvedbenosti.

*k*k

Zakljuéno, sveukupno se dramsko iskustvo na ovim prostorima u spomenutome
razdoblju svodi upravo na uloge ili zadatke koje su dodijeljene izvedbenome ¢inu, ovisno 0
odnosu kakvog su vladajuce strukture uspostavile naspram teatarskoga izri¢aja. Iako se jo$
uvijek ne moze govoriti o klasicno misljenome suodnosu glumca, teksta i publike,
izvedbenost je zadobivala neke svoje specificne forme u okviru postojecih
drustvenopovijesnih zadatosti.

U kontinuitetu teatarskoga iskustva vazno je spomenuti kako je za Bosnu i
Hercegovinu karakteristi¢an fenomen tzv. ponavljanja povijesti. Jednako kao $to su putujuce
zabavljacke skupine ovome prostoru donijele prve dodire s fenomenom izvedbenosti, tako i
u svojevrsnoj fazi ,,obnove* teatarskoga zivota ili onoga §to ¢e se nakon Drugoga svjetskog
rata nazivati ,,suvremenim pozoristem* kljuénu ulogu imaju putujuéi teatri, koji su, bas kao

i U ranijim razdobljima, istodobno i zabavljali i poucavali.
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Uostalom, jednako kako su turska i austrougarska vladavina nudile prividne oblike
slobode umjetnickoga izri¢aja (odnosno, umjetnicko djelovanje je dopusteno, ali uz
apsolutnu kontrolu i cenzuru), tako je i razdoblje poslije Drugoga svjetskog rata obiljezeno
takvom ,,selektivnom slobodom*: teatarska umjetnost bila je potrebna, pozeljna, inzistiralo
se na $to plodnijem dramskome stvaranju, ali uz procjene podobnosti vladajuéih struktura.
Nije suvisno spomenuti da je posljednji rat u Bosni i Hercegovini, kako ¢e se kasnije
analizom i pokazati, generirao jednako stanje: uslijed rata, teatarska je umjetnost kao znak
otpora do svoje publike dolazila gostovanjima, putovanjima, lutanjima po alternativnim

prostorima, da bi se kasnije unatoc institucionalizirala, ali i podredila politi¢kim strukturama.
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2. Doba austrougarske uprave — amaterizam kao poticaj

2.1. Putujucée druzine i zaceci teatarskoga amaterizma

Kroz proces zamiranja i kona¢noga pada turske vlasti te sluzbenoga preuzimanja
Bosne i Hercegovine pod novu tudinsku upravu — austrougarsku, u kulturnome je smislu
uocljiv fenomen intenzivnoga razvoja amaterskih drustava i njihova teatarskoga djelovanja,
koji ¢e 1 u vremenima nakon Drugoga svjetskog rata, i pored otvaranja profesionalnih
teatarskih kuca, ostati iznimno znacajan i ozbiljan segment izvedbenosti.

Stoga se u dostupnoj literaturi razdoblju druge polovine XIX. stoljeca, odnosno
zavrSetka jedne 1 pocetka druge okupacije, pristupa s velikom paznjom jer se upravo u njemu
prepoznaju zaceci onoga Sto Lesi¢ naziva ,,Cisto pozoriSnom djelatnoséu®, odnosno pokusaji
da se na osnovu dramskoga teksta sklopi izvedba u kojoj su glumci-amateri svjesni da tumace
odredene uloge i trude se podcrtati ih uporabom simbolic¢ke simplificirane scenografije i
kostimografije.

Muzaferija ¢e upravo ovaj povijesni period uociti kao ,,pocetak historije dramskoga
zanra u Bosni 1 Hercegovini®, ,,budenje bosanskohercegovackoga literarnog i teatarskoga
Zivota, ,,prvi preporodni val*®; za Dusana Medakovica to su prve pojave suvremenoga teatra
u Bosni i Hercegovini®’,

Svojevrsnim rodonacelnikom teatarskoga zivota u Bosni i Hercegovini moze se
smatrati Stevo Petranovi¢, ucitelj koji je sa svojim Diletantskim pozorisnim drustvom 1865.

godine pripremio i izveo Hebelovu tragediju ,,Judita.” No, jos$ i prije Petranovi¢eva drustva

6 Muzaferija, Gordana, nav. djelo, str.10. Tekstu o bosanskohercegovactkoj drami u ovome je poglavlju,
nazvanom ,Razdoblja i modeli dramskog”, pridruzen i tekst ,Preporodna bosnjacka drama“, gdje autorica,
oslonjena na istraZivanja Muhsina Rizvica, govori o koncu XIX. stoljec¢a kao o razdoblju utemeljenja bosnjacke
dramske knjiZzevnosti. Bosanskohercegovacka dramska knjizevnost hrvatskog nacionalnog predznaka, kao sto
je vec¢ sugerirano opaskama Veselka Koromana, svoje pocetke vidi u radu Matije Divkovica, a Pavle M. Jefti¢
biljezi kako je prva napisana i izvedena srpska drama Tragedija soderZasc¢aja v sebje trinadesjat djejstviji, i to
1736. godine (usp. Jefti¢, M. Pavle, ,,Prva srpska drama i njen pisac”, u: Pozoriste, br. 1, sijeCanj —veljac¢a 1967.,
str. 64.)

57 Opsirnije o prvim suvremenim predstavama na ovome prostoru pise M. Markovi¢ u tekstu ,,Prve savremene
pozoriéne predstave u Bosni i Hercegovini“ (vidi u: Zivot, br. 7, travanj, 1953., str. 269.)
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zabiljezene su teatarske aktivnosti $kolskoga pozorista ucitelja Aleksandra Banovica koji je
dosao iz Dubrovnika u Sarajevo i povremeno izvodio predstave sa svojim ucenicima u
razdoblju od dvije godine.%® Kako nema nikakvih informacija o tomu $to je ova grupa to¢no
izvodila, Marko Markovi¢ s pravom konstatira da je ,,prva domaca javna pozorisna predstava
u Bosni data u Te$nju 1865. godine)“®°.

Nije suvi$no spomenuti da se od druge polovine XIX. stoljeca rijeC ,,teatar” pocinje
¢eS¢e 1 intenzivnije koristiti u svakodnevnome i javnome Zzivotu (iako se, kako je vec
naglaseno u prethodnome poglavlju, teatarska terminologija na ovim prostorima javlja joS u
srednjemu vijeku, kroz djelovanja putujuéih zabavljaca.) Od same biljeske o prvoj javnoj
uporabi rijeci ,,teatar* zabiljeZene u Sarajevskome cvjetniku 1870. godine®, za razumijevanje
kontinuiteta razvoja teatarske umjetnosti zapravo je joS vazniji kontekst u kojemu je ta rije¢
uporabljena. Anonimni autor teksta ,,Teatar u Sarajevu‘®! isti¢e: ,,Medu stvarima, koje su
narode evropske obrazovale [kurziv T. L.] i sad obrazuju poznato je da se nalazi i teatar.
Predstave u teatru dijele se u tri vrste a to su: drama, opera i komedija i pokazuju gledaocima
i slusaocima dogadaje iz dalje i bliZe proslosti za primjer sluzece, oni se moralno [kurziv T.
L.] koriste u ovijem predstavama gledajuci i sluSajuci, kako se ljudi dobri hvale i nagraduju,
a zli kude i kazne.*“6? Mada su ovu informaciju zabiljeZili povjesnicari i kroni¢ari kao prvi

spomen rijeci ,,teatar*, zanimljivo je da nitko nije prokomentirao kako bi se ovaj kratki tekst

8 Ova je biljeska objavljena u novosadskome &asopisu Pozoriste, br. 54., 20. prosinca 1873. godine (usp.
Markovi¢, Marko, nav. djelo, str. 14.)

59 Markovi¢, Marko, ,Prva pozori$na predstava u Bosni“, u: Clanci i ogledi, knjiga druga, Veselin Masle3a,
Sarajevo, 1961., str. 19. Inace, zanimljivo je kako Markovi¢ pojavu prve javne predstave u Bosni bas u Tesnju
vidi kao puku slucajnost, jer ,kao jedna od brojnih kasaba u Bosni“, piSe on, ,, TeSanj nije bio ni neki privredni
ni kulturni centar, i nije — kao ni ostale kasabe —imao ni iole izrazitije kulturne tradicije koja bi mogla usloviti i
podstadi pozorisni Zivot i rad.” S druge strane, LeSi¢u se ova pojava Cini kao logi¢na, jer, kako pojasnjava u
Istoriji pozorista Bosne i Hercegovine, ,,TeSanj je u to vrijeme bio bogata varos, sa preko Sest hiljada stanovnika,
stjeciSte putova, stajaliSte brojnih karavana, grad sa $kolom, jednom od prvih u Bosni.” (str. 56.)

80 Usp. Markovi¢, Marko, nav. djelo, str. 12. i Lesié, Josip, Istorija pozorista Bosne i Hercegovine, str. 58.

61 pretpostavlja se da se radi o uredniku lista, Mehmedu Saciru Kurtéehaji¢u, medutim, autorova anonimnost
vrlo je indikativna i moZe se smatrati svjedokom straha koje su vladajuce strukture posijale medu kulturnim
djelatnicima, ali i potvrdom cinjenice da su osobito knjiZzevnost i teatarska umjetnost, zbog svoje obrazovne
potencije i masovnosti mogucega utjecaja, detektirane kao ogromna opasnost za vlast. Nakon ovoga
skromnog napisa u Sarajevskom cvjetniku, uskoro ée se, sluzbenim dolaskom Austro-Ugarske na vlast, poceti
provoditi, kako piSe Vojislav Bogicevic, tzv. preventivna cenzura. (usp. Bogicevic¢, Vojislav, ,,Uloga knjizevnih
¢asopisa u BiH u doba Kalajevog rezima 1882 — 1902, u: Zivot, br. 9, lipanj, 1953., str. 439.)

82 Sarajevski cvjetnik, god. Il, br. 10, Sarajevo, 1870. (nav. prema Markovi¢, Marko, nav. djelo, str. 12.)
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mogao smatrati prvim teatroloskim zapisom u Bosni i Hercegovini, prvi zapisani oblik
promisljanja o teatarskoj umjetnosti. Dakle, petnaest godina prije nego Sto je Bosna i
Hercegovina dobila svoj prvi objavljeni dramski tekst i otprilike dva desetljeca prije nego Sto
postoje zapisi o prvim biljezenjima i komentarima pojedinih izvedbi (objavljivanih u
sarajevskome ¢asopisu Nada i mostarskome listu Zora), pribiljezene su ove kratke misli o
vaznosti i obrazovnoj dimenziji teatra, te razlikama izmedu razli¢itih ,,Zanrova®.

Time ovaj kratki osvrt postaje jo§ vaznijom CcCinjenicom u povijesti
bosanskohercegovacke teatrologije, ali, na tragu ve¢ spominjanih uloga koje su teatarskoj
umjetnosti bile zacrtavane, nakon zabavljacke i1 didakticke, njime se svjedoci i da je teatar u
razdoblju smjene tudinskih uprava svoje razliCite forme i izvedbene moduse generirao
preporodnom uvjetovanoséu, §to je zapravo i bio cilj i zadatak razli¢itih nacionalnih i
konfesionalnih udruzenja.%® Teatarska se umjetnost prepoznaje kao iznimno potentno
sredstvo nacionalnoga prosvjec¢ivanja i Sirenja rodoljublja, $to je, u nepovoljnoj specifi¢nosti
povijesnih prilika, svim nacionalnim i kulturnim grupama bilo prijeko potrebno.54

Treba spomenuti da je izvedbenost i dalje bila shvacana i1 kao oblik opustanja i
zabave, §to moze posvjedociti Pozoriste u kuci brace Despi¢, koje bi se, bez pretjerivanja, i
iako rezervirano samo za probranu publiku, moglo smatrati prvim oblikom kamernoga teatra
u Bosni i Hercegovini. Braca Makso i Mic¢a Despi¢, naime, veliku su salu prilagodili
scenskim izvedbama tekstova Koste Trifkovi¢a 1 Jovana Sterije Popovica, o cemu detaljnije
navode daje Todor Krusevac: ,,Pozornica je provizorno gradena od skolskih klupa,
prekrivenih daskama. Kulise 1 drugi pozori$ni pribor kupljen je od jednog konzula, valjda

Holmesa. Zavjesa je nosila neku epizodu iz Vilhelma Tela.*6

83 Primjerice, u Fojnici se inzistira na izvodenju pouénih, religijskih tekstova, a na predstavama priredivanima
povodom proslave dana svetoga Save dijaloski se recitiraju religijsko-rodoljubni tekstovi.

64 Nije suvisno primijetiti kako teatar u Bosni i Hercegovini u ovome razdoblju jo$ uvijek nije institucionaliziran,
dok se, usporedbe radi, 1860. godine u Zagrebu ustanovljuje nacionalno kazaliste na hrvatskom jeziku, a u
Novome Sadu osniva se Srpsko narodno pozoriste, 1861. godine, u vrijeme budenja nacionalne svijesti i borbe
za nacionalnu slobodu. Bliski kontakti s Hrvatskom i Srbijom, vjeruje i LeSi¢, zasluzni su za intenzivniju
popularizaciju teatarske umjetnosti u Bosni i Hercegovini.

85 Nav. prema Krusevac, Todor, Sarajevo pod austro-ugarskom upravom 1878 — 1918, Muzej grada Sarajeva,
Sarajevo, 1960., str. 443. Sje¢anja Makse Despica, prema reportazi u sarajevskim Vecernjim novostima, navodi
i Marko Markovié¢ u svojim Clancima i ogledima (knjiga druga), str. 28.
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No, okidac¢ za daljni razvoj, stvaranje tradicije i popularizaciju teatarske umjetnosti,
kako smatra Dusan Medakovi¢, nije mogao biti u ovakvome tipu okupljanja. S druge strane,
moglo bi se reci da su, reCeno Lesi¢evom leksickom sugestivnoscu, klice buduce zarazenosti
teatrom na bosanskohercegovacko tlo donijeli putujudi teatri iz Srbije, Hrvatske i Vojvodine.
Bas kao §to su putujuce druzine u srednjemu vijeku bosanskohercegovackim ziteljima
podarile prve kontakte s izvedbenom praksom, tako i u ovome razdoblju glumacke druzine
iz spomenutih podrucja populariziraju izvedbenost poticuéi, uostalom, i lokalne grupe na
organiziranije oblike djelovanja— Lesi¢ navodi gostovanja preko trideset razli¢itih putujuéih
skupina.®® Nije pretjerano, iako je pomalo paradoksalno, zaklju¢iti da su nastupi putujucih
druzina unoseéi ,,odusevljenje i fascinantnu opsjednutost glumom i pozoristem*®” u ovome
razdoblju potaknuli i prve ideje o institucionalizaciji teatarske umjetnosti u Bosni i
Hercegovini.

Zaklju¢no, u osjetljivome razdoblju promjene vlasti, odnosno prelasku s turske na
austrougarsku upravu, vidljivo je ocuvanje kontinuiteta izvedbenosti i proces povezivanja
dramskoga teksta s istom. Izvodene drame birane su najce$ée po principu ,,preporodne
podobnosti“, detektirane kao moguénost ocuvanja nacionalnoga identiteta i budenja
narodnoga zanosa.®® Bosanskohercegovacka teatrologija ovo razdoblje, iako oskudijeva
zna€ajnim umjetnickim dometima, moze pribiljeZiti 1 kao pionirsko po mnogim segmentima

razvoja teatarske umjetnosti: radi se o periodu intenzivnoga proboja amaterskih i putujucih

%6 Usp. Lesi¢, Josip, ,,Putujuce pozoriste Fotija Ili¢i¢a u Bosni i Hercegovini“, u: Ogledi iz istorije pozorista Bosne
i Hercegovine, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1976., str. 73.

57 |z toga ¢ée se, za vrijeme austrougarske uprave, razviti, kako tvrdi Le$i¢ u Dramskoj knjiZevnosti I, ,prava
pozori$na groznica“, koja ¢e polako ,,zahvatiti Mostar i Sarajevo, a zatim i ostala mjesta u Bosni i Hercegovini.”
68 1$&itavajudi literaturu vezanu za povijesni razvoj teatra ovih prostora, dalo bi se zakljuciti da je trud koje su
pojedine nacionalne i konfesionalne grupe ulagale u propagiranje vlastitih ideoloskih ciljeva i Sirenje
rodoljubnih ideja putem koristenja (pojednostavljenih) izvedbenih odnosno teatarskih sredstava, imao za cilj,
i, uostalom, rezultirao ocuvanjem pojedinacnih nacionalnih identiteta, a u Siremu kontekstu, teatarska se
umjetnost tako popularizirala i opstala unato¢ vrlo nepovoljnom okupatorskome odnosu. No, gledano s
drustvenopovijesne strane, postoje potkrijepljena promisljanja, kao $to je ono povjesnicara Srecka Matka
Dzaje, koji upozorava da je upravo okolnost ,okrenutosti svake od triju bosanskohercegovackih grupa prema
vlastitome i drugacijem duhovno-politickom vanjskom centru (srpskopravoslavni prema srpstvu, muslimani
prema islamu i Otomanskom carstvu, katolici prema hrvatstvu s jugoslavistickim crtama) prakti¢no zatvorila
zajednicki put u modernost u 19. stoljecu i ovaj povijesni krajolik ucinila popriStem za politiku velikih sila {...)
(usp. Dzaja, Srecko, M., Bosna i Hercegovina u austrougarskom razdoblju 1878 — 1918, Ziral, Mostar — Zagreb,
2002., str. 19.)
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drustava (koja su izuzetno vazan dio domace izvedbene povijesti i suvremenosti, o ¢emu ¢e
i kasnije biti rije¢i), prvome obliku teatroloSkoga promisljanja, prvome objavljenom
dramskom tekstu, prvome obliku kamerne scene, prvome pokusSaju osnivanja stalnoga
teatra®, ¢ak i prvome pokuSaju svojevrsnoga teatarskoga eksperimenta (3to ¢e se kroz treée
poglavlje ovoga rada detaljnije pojasniti). Unato¢ jo$ uvijek neinstitucionaliziranim oblicima
djelovanja, bosanskohercegovacka teatarska umjetnost polako postaje neizostavan drustveni
i kulturni segment ¢iji se mnogostruki potencijali po¢inju prepoznavati, osobito kroz Cesta
gostovanja putujucih druzina.

No, nazalost, odusevljenje teatrom nije (opet) moglo dosegnuti svoj puni potencijal.
Nepogodnost putujuc¢ih druzina i, shodno tomu, nepovoljan odnos prema teatarskome
izri¢aju svjedoci 1 Borivoje Jevti¢ u knjizi Deset godina sarajevskog pozorista: ,,Koliko su
ove putujuce trupe bile nepogodne rezimu karakteriSe najbolje ova Cinjenica: pokraj Sikana
kojima su bile izlozene, one su morale da mole od vlasti i izuzetna dopustenja za pretstave,
a sve rukopise najavljenog repertoara ostavljale su na milost i nemilost crvenoj olovci
rezimskog cenzora koji je (...) bio neumitan. Pa i same pretstave nisu dopustane uz zivlju

reklamu, a davane su obi¢no na varo$kim periferijama.*’

2.2. Entuzijazam i otpor

Kako je ve¢ ukazano, svrSetak viSestoljetne osmanske okupacije za Bosnu i
Hercegovinu nije znacio slobodu, nego pocetak jo$ jedne tudinske uprave — austrougarske.
Berlinskim kongresom, kojemu je cilj bio ,,prekrojiti“ Balkan, bosanskohercegovackom je

podrugju (ponovno) zapecaéena tudinska politika kroz sljedeca etiri desetljeca.’

89 Radi se o poku3aju osnivanja Otomanskog bosanskog pozori$nog drustva u Sarajevu, $to se, naglom odlukom
vilajetske uprave, nikada nije dogodilo.

70 Jevtié, Borivoje, Deset godina sarajevskog pozorista, Pregled, Sarajevo, 1931., str. 6.

71 7adto je Austro-ugarskoj Bosna i Hercegovina bila podrugje od osobita interesa zanimljivo je pojasnjeno u
knjizi The Decline & Fall of the Habsburg Empire 1815 — 1918, autora Alana Skeda, u kojoj je, vrlo indikativno,
pripajanje bosanskohercegovackoga prostora stoji na pocetku poglavlja naslovljenoga ,The Road to Disaster”
(Longman, London and New York, 1989., str. 243.) Realnost politickih, drustvenih, prosvjetnih i kulturnih
gibanja u Bosni i Hercegovini za vrijeme austrougarske uprave (koje su prethodile pokretanju najznacajnijega
knjizevnoga ¢asopisa ovoga razdoblja, sarajevske Nade) sazeto je i koncizno potkrijepio Boris Corié (usp. Corié,
Boris, Nada, knjiZevnohistorijska monografija, 1895 — 1903, Svjetlost, Sarajevo, 1978., str. 7.)
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Uzme li se u obzir da su knjizevnost i teatar ve¢ duboko zakoracili u moderne
»istupe®, moglo bi se zakljuciti da je Bosna i Hercegovina ve¢ bila u ogromnome zaostatku.
No, unato¢ specifi¢nosti i nepovoljnosti povijesnih okolnosti i dinamici kulturnoga napretka
diktiranoj ponajprije odnosom austrougarskih vlasti prema kulturnome i umjetni¢kome
djelovanju uopée, kroz 40 godina nove vladavine ovi prostori biljeZze znacajne simptome
razvoja teatarske umjetnosti, izuzetno poveéanu produkciju u domeni dramske knjizevnosti,
ali i pojednostavljene teatroloske promisljaje, informativnoga, eksplikativnoga i, u jednome
smislu, kritickoga karaktera.

Bosna i1 Hercegovina je austrougarsku vladavinu docekala kao vrlo orijentalizirano
podrudje. Stolje¢a osmanskoga utjecaja ostavila su znacajnoga traga, kako u svakodnevnome
Zivotu 1 obicajima, tako i1 kroz razne oblike kulturne i umjetnicke prakse. Mada su
»moguénosti za razvoj kulturnog 1 knjizevnog zivota pod austrijskom okupacijom
nesravnjivo pogodnije i $ire od onih u turskom periodu, (...) novo vrijeme donijelo je nove
prepreke.”> Austrougarski odnos i prema teatarskoj umjetnosti tako je bio obiljezen i
zabranama i kontrolama, osobito kad je rije¢ o djelovanju s nacionalnim predznakom.”® Sve
u ¢emu je prepoznata opasnost nacionalnog predznaka ili djelovanja bilo je nepozeljno.
Moglo bi se stoga reci da je odnos Austro-Ugarske prema (bosanskohercegovackome) teatru

istovjetan s iskustvima koje Siegfried Melchinger opisuje kao ,,povijest upletanja.*’

72 Usp. Cori¢, Boris, nav. djelo, str. 84.

73 B, Cori¢ pojasnjava: ,Austrija je u Bosni zatekla stanovnistvo triju vjeroispovijesti, od kojih su dvije grupacije
imale izrazito nacionalno obiljezje. Nova vlast je kontinuirala turski stav, svodeci nacionalne grupe na vjerske
i ne Zeledi sluzbeno u njima vidjeti narodnosna obiljezja.” (nav. djelo, str. 8. —9.)

74 Usp. Melchinger, Siegfried, Povijest politi¢kog kazalista, Grafi¢ki zavod Hrvatske, Zagreb, 1989., str. 6.
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Od Lepusi¢evoga Majcinog amaneta’ pa sve do kraja austougarske vladavine Le§i¢
ustvrduje impozantnu brojku od preko stotinu napisanih domacih dramskih tekstova.’®
Medutim, ta gotovo iznenadno rasirena fascinacija teatrom nije bila dovoljna da bi se ova
umjetnost podigla na jednu viSu, ozbiljniju i profesionalniju razinu. Dramska knjizevnost,
koja u ovome razdoblju postaje uvjet izvedbenosti, nastajala je pod okriljem djelovanja
amaterskih grupa, kulturnih i pjevackih drustava. Upravo zato i LeSi¢ ,,pozoris$noj zarazi® i
,»opCinjenosti* suprostavlja ¢injenicu da su teatroloska (dramska i izvedbena) iskustva ovoga
razdoblja ipak znacajni vise kao kulturnopovijesne ¢injenice, svjedoci jednoga vremena, a ne
kao relevantna umjetni¢ka dostignucéa. Lesi¢ od toga izuzima talentirane pisce, Svetozara
Corovi¢a i Petra Kogiéa”, za koje tvrdi kako su njihove stvaralatke moguénosti ostale
neiskoristene upravo zbog ogranicenosti i kontrole vladajucih struktura.

Vojislav Bogiéevié¢ u sarajevskome Zivotu 1953. godine detaljnije pak analizira
pojam preventivne cenzure, pojasnjavajuci da je upravo zbog toga ,,domaca knjizevnost
zakasnila u razvoju (...)*, te ,,da nije mogla da dade onoliko koliko bi dala da je njen razvoj
bio slobodan.*®

Gledano iskljucivo s teatroloSke strane, za vrijeme austrougarske vladavine
bosanskohercegovacko podrucje biljezi intenzivnu dramsku produkciju, oblici izvedbenoga

7ivota, iako jo$ uvijek neinstitucionalizirani, cvjetaju u kulturnim i pjevackim drustvima’

75 B. Cori¢, V. Koroman, J. Le$i¢, M. Markovi¢, G. Muzaferija slaZu se oko &injenice da je Majcin amanet prvi
objavljeni bosanskohercegovacki tekst. Medutim, valja upozoriti da se u pregledu dramskog stvaralastva
Bosne i Hercegovine objavljenom u tuzlanskome ¢asopisu Pozoriste navodi kako je joS 1835. u Leipzigu
stanoviti Sarajlija Simeon (Sima) Milutinovié objavio ,istorijske dramske slike” pod naslovom Dika crnogorska,
a 1837. komad naslovljen , Tragedija Obili¢” (usp. Divkovié, Vladimir A., ,,Dramsko stvaralastvo Bosne i
Hercegovine” u: Pozoriste, br. 2 — 3, ozujak — lipanj, Tuzla, 1970., str. 405.) Osim toga, Boris Cori¢ kroz detaljne
preglede knjiZevnih ¢asopisa koji su prethodili pojavi sarajevske Nade uocava kako je 1883. godine (dakle, prije
Majc¢inoga amaneta), u brojevima 4 i 5 Bosiljka hercegovackog, objavljena jedna drama naziva Lahkoumna
Jovanka ili Mladost — Ludost, podnaslova ,vesela igra u dva ¢ina.“ Ako je Coric¢eva pretpostavka o originalnosti
ove dramske igre tocna, onda se upravo ona moZe smatrati prvim objavljenim bosanskohercegovackim
tekstom.

76 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjiZzevnost I, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 29.

77 Njihova se kvaliteta, prema Le$i¢evim analizama, ogleda u tome 3to su uspjeli izbjeé¢i onodobni ,trend”
jednostranosti, iskljucivosti i povrSnosti pri dramskome tretiranju suvremene problematike i nepovoljnih
okolnosti.

78 Usp. Bogicevié, Vojislav, ,Uloga knjizevnih ¢asopisa u BiH u doba Kalajevog rezima 1882 — 1902“, u: Zivot,
br. 9, lipanj, Sarajevo, 1953., str. 438.

7% lako nominalno oznadena kao pjevacka, ova su drustva zapravo imala $iri opseg aktivnosti, te su u svoj sastav
ukljucivala i diletantske druzine, Citaonice i knjiznice.
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(,,Hrvoje* 1,,Gusle* u Mostaru, ,,Sloga* i ,,Trebevi¢ u Sarajevu, ,,Vl1asi¢“ u Travniku...), uz
potporu vaznih ustanova iz sve tri nacionalne grupe (,,Napredak®, ,,Prosvjeta®, ,,Gajret™), au
casopisima poput ,,Nade*, ,,Zore* i ,,Osvita“ javljaju se kriticki osvrti na pojedine izvedbe.
Moze se, stoga, zakljuciti kako je ovaj period teatroloski znacajan po intenzivnome razvoju
svijesti o vezi izmedu pisca i njegova dramskoga teksta, konkretne izvedbe, publike i —ocjene
uspjeha pojedinih predstava. Nakon duge tradicije improvizacije i neovisnosti izvedbene
prakse o dramskome tekstu upravo u godinama austrougarske vladavine zapocinje
logocentricno poimanje teatarske umjetnosti, koje ¢e, s vremenom biti sve razvidnije, pa i

dominirati teatroloSkim promisljanjima nakon Drugoga svjetskog rata.

2.3. Nada i teatrolo$ki osvrti

Ovo ¢e razdoblje u bosanskohercegovackoj povijesti ostati upamceno i po rastu¢em
broju izuzetno znacajnih knjizevnih periodi¢nih publikacija®® koje, izmedu ostaloga, svoje
stranice posvecuju teatarskim zbivanjima i dramskoj knjizevnosti. U sarajevskoj je Nadi dio
prostora posvecen kritikama dramskih tekstova, dok je u ostalim knjiZevnim publikacijama
drama uglavnom bila zastupljena kroz objavljivanje (dijelova) dramskih tekstova.®!

Do pokretanja sarajevske ,,Nade“, u kojoj se pojavljuju kritike dramskih tekstova,
bosanskohercegovacka periodika dramom se bavila samo u smislu objavljivanja (dijelova)
dramskih tekstova, kratkim informativnim primjetnostima o tomu da je odredeni autor
napisao novu dramu ili pak da je neka drama (premijerno) izvedena. Tako se u mostarskoj
Zori, na prijelazu stolje¢a, primjerice pronalaze naslovi poput ,,Edmon Rostan napisao novi

komad*, ,,Izasla iz Stampe komedija Retka sreca Milene Savi¢®, , Kraljevsko srpsko narodno

80 Samo nekoliko godina nakon sluzbenoga pocetka austrougarske vladavine u Bosni i Hercegovini, todnije,
1883., objavljen je Bosiljak hercegovacki kao prvi knjizevni list u Bosni i Hercegovini. Boris Cori¢ sarkasti¢no
primjecuje da je ,taj list [bio] knjizevni samo zato $to se nije moglo izdavati politi¢ki.“ (usp. Corié, Boris, nav.
djelo, str. 25.)

81 O sadrZaju ovih &asopisa vrlo opsirno, analiti¢ki koncizno pise Corié¢ u navedenoj knjizevnopovijesnoj
monografiji asopisa Nada (str. 21. — 84.). O tomu pak zasto se o pojedinim temama pisalo vrlo malo, ¢esto
anonimno, zasto su mnogi listovi izbjegavali nominalnu odredenost knjizevnoga ili umjetnickoga, te kakve je
sve nezamislive procedure bilo potrebno prodi da bi se neki ¢asopis uopce pokrenuo vrlo utemeljeno i arhivski
potkrijepljeno pise Vojislav Bogic¢evi¢ u navedenom tekstu u brojevima 9 i 10/11 izdanja sarajevskoga Zivota
iz 1953. godine.
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pozoriste zapocelo novu sezonu®, , Njemacka dobila dva pozorisna noviteta“®?, itd. No,
sarajevska Nada bila je ¢asopis koji, po ocjeni Emila Stampara, ,,dramu ne samo da nije
zapostavila, ve¢ joj je posvetila viSe paznje od svih suvremenih joj hrvatskih knjizevnih
Casopisa.“® U ovome se, po mnogo¢emu zanimljivome, kompleksnome, i za tada$nju vlast,
provokativnome ¢asopisu, osim dramskih tekstova, uocava da su izvedbe pojedinih predstava
bile okidaci za istodobno kriti¢ko i teorijsko promisljanje o dramskoj knjizevnosti, te se tako,
primjerice, ponire u teme tendecioznosti u teatru, daju se kraca teorijska pojaSnjenja vezana
uz specifi¢nost odredenih Zanrova, piSe se o odnosu dramskoga pisca prema suvremenome
Zivotu i sl.

Analizirajuéi knjizevne i neknjizevne priloge knjizevni povjesniéar Boris Corié
zakljucuje: ,,U Nadi je stalno pracen pozorisni Zivot. Prikazivan je redovno repertoar
odredenih pozoriSta, donoSeni su pregledi razvoja pozoriSnog Zivota raznih naroda,
prikazivan je ansambl u cjelini, (...), pracena su gostovanja (...) Karakteristi¢no je za Nadinu
pozorisnu kritiku da je pratila razvoj suvremene europske drame i da je nastojala podjednako

pratiti pozori$ni Zivot u Bosni i Hercegovini.*®4

2.4. Narodno i melodramatsko

U kontekstu iznimne produkcije domacih dramskih tekstova ovoga razdoblja na koju
ukazuje LeSi¢, ali 1 restriktivnoga stava okupatora prema teatarskoj umjetnosti, osobito bi
mogla biti zanimljiva stajalista urednika Nade, S. S. Kranj¢evic¢a: on, naime, ,,isti¢e znacenje

domace drame, vaznost narodnog govora na pozornici®, ,,podsti¢e pisce na obradu tema iz

82 Usp. Ili¢, Zarko, ,Bibliografija o pozoriétu $tampana u BiH“, u: Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac, Tuzla,
1967., str. 734.

8 Nav. prema Cori¢, Boris, nav. djelo, str. 108.

8 Isto, str. 642., 646. B. Cori¢ dodatno pojasnjava da se o drami u Nadi najéesée pisalo povodom izvodenija,
no u kritickome peru A. G. Matoga, M. Marjanovi¢a, M. C. Nehajeva, I. Krnica, Ch. Segvica, S. S. Kranjéevica, J.
Protica, L. Kostica, P. Taletova uocavaju se promisljanja koja istupaju iz domene Ciste informacije, te sadrze
problematiku kompozicije unutar odredenih Zanrova, motiviranosti radnje i dosljednosti koncepcije likova, pa
cak i ,kritiku kritike.”
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bosanske proslosti i sadasnjosti, vjeruje da je ,,umjetnicki zadatak i uspjeh komada sadrzan
u igri na narodnom jeziku, u domac¢oj dramskoj rije¢i.*8®

Upravo ta koncentriranost prema narodnome koja se intenzivno pojavljuje tijekom
austrougarske okupacije, ili, bolje reCeno, uloga ocuvanja i promicanja nacionalnog
identiteta dodijeljena teatarskoj umjetnosti, podjednako, dramskome pismu i izvedbenosti,
generirala je 1 uvjetovala dominantnu prevagu melodramskog zanra bosanskohercegovacke
dramske knjiZevnosti ovoga razdoblja. Stoga LeSi¢ poglavlje o dramskome stvaralastvu
tijekom razdoblja austrougarske uprave s punim opravdanjem naslovljava ,,Vrijeme
melodrame.* Najveci je dio dramske produkcije, s vise ili manje subverzivnosti ili pak
umjetnicke vrijednosti, sveden na prepoznatljivu melodramatsku shemu: ,Usljed
'ograni¢enog dijapazona shvatanja' 1 izrazene sklonosti primitivnog 'gledaoca' da snazno
reaguje na 'prosta sredstva u umetnosti melodrame', ovaj Zanr je svojim 'Cistim' tehnickim
nacelima i svojom emocionalnom i moralnom teleologijom (ali i svojim fabularno-sizejnim
mehanizmima) najpotpunije odgovarao 'socijalnim potrebama masovnog gledaoca druge
polovine XIX. stoljeca." &

Iz ovakve se LeSi¢eve formulacije naziru dva problematska obiljeZja teatarskoga
iskustva: primitivna publika 1 slabi umjetni¢ki dometi dramskih tekstova. I jedno i1 drugo
imaju svoje druStvenopovijesno opravdanje. Prema popisu stanovniStva iz 1910. godine na
koje se referira S. M. Dzaja Cak 87,84% bosanskohercegovackoga stanovnistva bilo je
nepismeno®’, ¢ime se moZe pojasniti ¢injenica da su publici bile potrebne drame koje ¢e
ponajprije biti jasno shvatljive, nositi o¢itu poruku i izazvati emocije vrlo simplificiranim
sredstvima.®8 U vezi s izostankom bilo kakve znac¢ajnije umjetni¢ke dimenzije, uputno je
sloziti se s pojagnjenjem Borisa Coriéa koji, slijedom detaljne analize najrelevantnijih
knjizevnih dostignué¢a ovoga razdoblja, kratko zakljucuje: ,,U ovome periodu knjizevnog
Zivota ne moze se traziti da sve Sto se smatralo knjizevnoS¢éu ima i literarnu vrijednost.

Radovi pisaca ovoga doba su prvenstveno kulturno-povijesne vrijednosti, znaci prvog zivljeg

85 |sto, str. 458.

8 Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost I, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 38.

87 Usp. Dzaja, Sre¢ko, M., nav. djelo, str. 75.

88 Uostalom, izraZajne moguénosti glumaca-diletanata bile su prilagodene upravo tomu.
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narodnog gibanja, koje je najbolji izraz na$lo, kao i obi¢no, najprije u knjizevnosti.*®
Svjestan toga, i S. S. Kranj¢evi¢ se u domeni dramske kritike mudro opredijelio: pokusavao
je, kako navodi Cori¢, ,,biti objektivan®, ali ,,ne zatrti volju za pisanjem*, nego ,,hvaliti napore

autora i bodriti na nove pokusaje.“%

*k*k

Dakako, u ovako prijelomnim vremenima, pod uvjetima kontrole svakoga oblika
kulturnog djelovanja koraci koji su u€injeni na tome polju, pa tako i u teatroloSkome smislu
predstavljaju prilicno veliko postignuée. Cak i naivnost teatarskoga izri¢aja, idejna
jednostranost, crno-bijela pojednostavljenost dramskih tekstova rezultat su svojevrsne
potrebe za opstankom, ali istodobno predstavljaju kontinuitet i oCuvanje dramskoga iskustva.
Promisljanje o izvedbenosti, pa makar i na razini informacije, kao i pojave znacajnijih
kritickih stavova ukazuju na popularizaciju teatra kao kompleksnog umjetnickog izricaja.
Stvarna ukljucenost u suvremene europske tijekove je neznatna, te se o njima, uglavnom
preko tekstova u Nadi, samo izvjestava®.

Nije suviSno spomenuti, a svakako bi bilo korisno i detaljnije istraZiti, da u pojedinim
povijesnokriti¢kim tekstovima 1 osvrtima levitira ideja kako za ovakvu vrstu stagnacije nije
odgovorna iskljucivo vladajuéa politicka struktura. Tako se iz Cori¢eva, inace, vrlo
odmjerenoga, poktrijepljenoga pristupa, iS¢itava da je B. Kallay, metaforicki receno, zapravo
samo prosirio ve¢ potpaljenu vatru duboke nacionalne podijeljenosti. DZaja okolnost te

podijeljenosti navodi kao temeljni razlog nemoguénosti bilo kakva pothvata modernizacije.*?

U sarajevskome se Odjeku, pak, 1966. godine javlja Mladen Caldarovi¢ kriti¢kim
osvrtom indikativna naslova ,,ZaSto smo otisli“, u kojemu sugerira kako razloge porazne

razine nepismenosti i kulturne inercije ne treba traziti samo u onima koji su ,,dosli izvana“

8 Cori¢, Boris, nav. djelo, str. 81.

90 |sto, str. 459.

91 Kad je rije¢ konkretno o vezama bosanskohercegovatke dramske knjizevnosti i europske dramatike,
znacajno je primjetan utjecaj Henrika lbsena.

92 D7aja dosljedno i analiti¢ki artikulira ideju kako se razjedinjenost nacionalno-konfesionalnih grupa u Bosni i
Hercegovini odrazila na razne drustvene, pa tako i kulturne segmente, Sto je austrougarskim vlastima
omogucilo ,,mlako ponasanje.”
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(jer je jedna od njihovih misija bila stvaranje posebne atmosfere evropeiziranja Bosne i
Hercegovine [kurziv T. L.])%, nego u ,,pojavama koje su nekarakteristi¢ne za druge republike
i koje dovode do neefikasnosti u rjeSavanju problema vaznih za kulturni Zivot uopée.*%*

Uz ostale, analiza ovakvoga promisljanja, mada je ono objavljeno Sezdesetih godina
prosloga stolje¢a, mogla bi se pokazati zanimljivom i produktivnom i u teatroloskome
kontekstu, ne samo u odnosu prema teatarskoj umjetnosti tijekom austrougarskoga razdoblja,

nego 1 u suvremenoj problematici bosanskohercegovackoga teatarskog zivota koje, kao 1

mnogi drugi kulturni segmenti, kvalitativno trpe zbog duboke podijeljenosti drustva.

93 Ysp. Caldarovi¢, Mladen, ,,Zasto smo otisli“, u: Odjek, br. 1, sije¢anj, Sarajevo, 1966., str. 12.
94 |sto, str. 12.
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3. Bosanskohercegovacka teatrologija nakon Drugoga svjetskog rata

1945. — 1970.

Razdoblje nakon Drugoga svjetskog rata mijenja druStvenopolitiCku konfiguraciju
europskoga, pa tako i juznoslavenskoga prostora. Bosna i Hercegovina, u politickome smislu,
postaje federalna jedinica unutar Socijalisticke federativne republike Jugoslavije.

Teatrolosku misao nakon Drugoga svjetskog rata, probleme, uspjehe i1 izazove koji
su obiljezili bosanskohercegovacko dramsko iskustvo poslijeratnoga razdoblja nuzno je, pa
zapravo 1 jedino moguce, osobito kroz pedesete i Sezdesete godine, pratiti kroz periodi¢ne
publikacije. Cjelovitih knjiga koje se bave posebnom problematikom, na teorijskoj,
povijesnoj ili kritickoj razini, naime — nema. Izuzetak su, doduse, kulturno-povijesne studije
poput one Borivoja Jevtiéa o deset godina djelovanja sarajevskog PozoriSta (izdanje
Pregleda, 1931. godine) u kojoj se upucuje na organizacijska, umjetnicka i upravnicka
previranja Pozorista u prvome desetljec¢u rada. Prvu knjigu dramskih kritika pak objavio je
Luka Pavlovi¢ tek 1966. Stoga, kako se u meduratnome razdoblju teatroloska saznanja
dominantno veZzu za programske knjiZice sarajevskoga i banjaluckoga narodnog teatra,
informacije o pojedinim izvedbama u dnevnome tisku, uz $acicu kriticki znacajnijih imena,
tako se najkompletnija slika o razvojnoj dinamici teatarske umjetnosti i odnosu prema istoj,
nakon 1945. godine, moZe reproducirati upravo preko ¢asopisa.

Medu publikacijama koje svoj prostor posvecuju teatroloskim temama 1 kritiCkim
promisljanjima (Odjek, Zivot, Putevi, Brazda, Osvit, Jugoslovenski list...) svakako se izdvaja
tuzlanski ¢asopis Pozoriste, prvi bosanskohercegovacki ¢asopis isklju¢ivo posveéen teatru
¢iji je prvi broj objavljen 1953. godine. Vremenom je, uz relativnu redovitost, prerastao u
najznacajniji teatarski Casopis bosanskohercegovackoga prostora XX. stoljeca, ¢ijom se
detaljnom analizom poprilicno vjerno mogu rekonstruirati 1 razumjeti teatroloska gibanja
toga razdoblja.

Uz nedostatak stru¢ne, knjiske literature, motiv za koriStenjem periodicke grade za
razumijevanje dramskoga iskustva Bosne i Hercegovine u poslijeratnim godinama je i sasvim

utemeljna opaska B. Cori¢a, koji podsjeca da je ,,¢asopis i kao izraz politi¢kih ideja pokretaca
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1 kao knjizevno ovaploéenje literarnih ideja ljudi koji su ga uredivali direktna posljedica
svoga vremena.“®® Opetovano i s pravom naglagavajuéi njihovu vaznost, Cori¢ vjeruje da je
intenzivnija produkcija ¢asopisa ,,posljedica slozenijeg 1 bogatijeg narodnog i politickog
Zivota“%,

Na koncu, grada koju nude poslijeratni bosanskohercegovacki casopisi za
razumijevanje sveukupnosti dramskoga iskustva, odnosno gotovo iznenadne mnogostrukosti
perspektiva u tome kontekstu, sigurno je, u teatroloSkome smislu, sasvim dostatna, barem
toliko da se njome potkrijepi tvrdnja engleskoga pisca i kriti¢ara Philippea Toynbeeja, koji
smatra da bi se bilo koja povijest knjizevnosti mogla napisati bez bilo kakvoga saznanja o
neliterarnim dogadajima. U toj kratkoj opasci kao da se oslikava temeljna razlika teatrologije
i teatroloskoga iskustva u Bosni i Hercegovini do i nakon Drugoga svjetskog rata: kroni¢ni i
potpuni izostanak dramskoga pisma i specificnost izvedbenosti svedene na improvizaciju u
prvim stolje¢ima razvoja; intenzivna prisutnost putujucih trupa i procvat amaterizma,
obiljezeni njihovim redovitim naglim nestancima i zabranama; kvantitativno vrlo plodna, ali
kvalitativno gotovo irelevantna dramska knjiZevnost; primitivna publika; nekoliko
neuspjelih pokusaja osnivanja stalnih teatara; opis dramskih i izvedbenih noviteta uglavnom
na razini informacije, uz rijetke pokusSaje sustavnijeg 1 kriticki utemeljenijeg pristupa.

Ovakav je specificni i spori evolutivni proces bosanskohercegovacke teatarske
umjetnosti rezultat odnosa vladajucih, okupatorskih struktura prema njoj, te je, pri
proucavanju kulturnih fenomena ovih razdoblja, ponajprije nuzno faktografski prouciti
politi¢ku i drustvenu povijest kako bi se svaki od njih shvatio i pojasnio. U tome periodu ne
postoje znacajni teatroloski tekstovi, osvrti, kriticki komentari koji bi djelovali kao
posrednici, pa i okidaci drustvenopovijesnih i/ili kulturnih zbivanja, ni kao sredstva
razumijevanja specifi¢nih okolnosti toga vremena. Sveukupno je dramsko iskustvo svedeno
na reperkusiju, Toynbeejevim izrazom, neumjetnickih dogadaja, i na informaciju koja se, iz
suvremene perspektive, moze izolirati samo kao stati¢na ¢injenica.

Naravno, moglo bi se re¢i da su (relativna) neovisnost, ili, u odnosu na prethodna

stoljeca, malo vjestije skriven oblik prividne slobode pridonijeli ekspanziji potrebe i Zelje za

% Cori¢, Boris, nav. djelo, str. 7.
% |sto, str. 79.
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razvojem svih drustvenih i kulturnih segmenata, pa tako i teatra. Poslije Drugoga svjetskog
rata izvedbena praksa je pozeljna, obvezna, na njoj se inzistira (posvjedocCit ¢ée se to
uvodnicima svih znacajnijih knjizevnoumjetnickih ¢asopisa). Domaci dramski tekst, i to, po
mogucnosti onaj koji u §to vecoj mjeri i s §to veCom podobnoscu tretira pitanja nacionalnoga,
postaje nesto Sto se izravno potrazuje, potice, pa i nagraduje.

Promatrajuc¢i poslijeratno bosanskohercegovacko razdoblje samo kroz ovakvu
prizmu, teatarska umjetnost u o¢ima svojih konzumenata (a i nadglednika!) nije daleko
odmakla od vremena koja su mu prethodila. Ona je opet, dakle, svedena na ulogu koja joj je
dodijeljena i njeni su oblici samo manifesti te uloge, konkretno, ,,istinskog pravog vaspitaca
radnih ljudi, izgradenih u krvavoj borbi za slobodu i1 nezavisnost®, drugim rije¢ima, ,,ideal
socijalistickoga pozorista.“’ Ona je i dalje inertni simptom kontinuiteta.

No, teatroloski tekstovi u odredenim publikacijama 1 njihova brojna autorska imena,
gledano iz suvremene perspektive, vise su od ¢injenice ili svjedoka odredenog vremena.
Naravno da ti podaci itekako mogu biti iskoristivi, primjerice u studijama povijesti dramske
knjizevnosti, ili sustavnome pregledu dramske kritike (koji jo§ uvijek, u
bosanskohercegovackome kontekstu, ne postoji), analizi teorijske misli o teatru kroz povijest
(jo$ jedna praznina domace kulturne povijesti). Ipak, upravo iz perspektive specifi¢nosti
postojece, aktualne bosanskohercegovacke teatroloske situacije, postaje jasno koliko je sva
spomenuta grada vazna jer upucuje na to da i suvremeni kroni¢ni nedostatak ozbiljnih
istrazivanja u ovome polju moze predstavljati velik hendikep buduc¢im generacijama. Dakle,
ta se grada, osim kao reperkusija specifi¢nih povijesnih okolnosti, moZe i mora promatrati i
kao potreba za razvojem teatarske umjetnosti koja, s vremenom zadobivajuéi na svojoj
autonomnosti, generira snagu za druStvene promjene. Tako, Casopisi poput izuzetno
znadajnoga tuzlanskoga Pozorista vise nisu samo Cori¢eva ,,posljedica svoga vremena®, oni
postaju, posluzivsi se sintagmom bosanskohercegovackoga knjizevnika i kriticara Stanislava
Simiéa, ,,motori umjetnosti“, a probrani tekstovi u njima ukazuju na &injenicu da, i pored

linije politicke podobnosti po kojoj je (bila) primorana i¢i, teatarska umjetnost ima svoju

97 Usp. Burina, Safet, ,Nasa publika“, u: Pozoriste, br. 2., studeni, 1953, str. 14. i 16.
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dinamiku, zivi svojim zivotom, ili, vra¢ajuci se na Toynbeeja, piSe svoju povijest neovisno o

neliterarnim dogadanjima.

Tako se, u relativno kratkom vremenskom razmaku, u tuzlanskome Pozoristu,
pojavljuje mlaka kriticka konstatacija kako se ,,nasi gledaoci odusevljavaju jevtinim efektima

sentimentalnih raspoloZenja‘%®

, pa zatim 1 problematska opaska da se ,,mora istraziti zasto
gledatelj bira to $to bira i zaSto se u svome izboru tako orijentira“%, te potom, pomalo
nostalgi¢no rjesenje ,,pozoriSte se mora vratiti sebi, (...) raskinuti slepo podrazavanje i
ponovno poverovati u ¢udesnu moé svojih sredstava i svoje sugestivnosti“l®, sto bi veé
moglo upucivati na mogucu skicu teatroloskih gibanja toga vremena.

Dok za razdoblje do 1945. vrijedi LeSic¢eva opaska da teatar ponajbolje registrira op¢i
odnos prema umjetnosti'®l, nakon oslobodenja i u novome drustvenopolitickome sustavu
razvija se svijest o teatru koje nije samo poslusni registrator, popularnom formulacijom
rec¢eno, ,,ogledalo drustva,* nego moZe preobrazno djelovati na svoj integralni, supostojeci
element — svoju publiku.

Koliko teatarska umjetnost, posredno ili neposredno, o€ito ili manje ocito, s vise ili
manje subverzije, poCinje ispisivati vlastitu neovisnu povijest dokazuje sve Cestotnija pojava
tekstova o novim, alternativnim izraZajnim modusima, eksperimentu u kazalistu, izazovima
nametnutima od strane novih medija, radija i televizije. Drugim rije¢ima, da je bila svedena
isklju¢ivo na odraz i diktaturu postojece politike??, dramska bi knjizevnost vje¢no egzistirala

u okovima melodramske sigurnosti, rijeci ,,eksperiment® ili ,,novina“ vjerojatno ne bi smjele

%8 |sto, str. 16.

9 petrovié, Zvonko, ,Publika i pozoriste”, u: Pozoriste, br. 3, svibanj — lipanj, 1966., str. 359.

100 ysp. Lesi¢, Josip, ,Pozoriste je splet problema®, u: Pozoriste, br. 2, oZujak — travanj, 1963., str. 43.

101 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost II, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str.5.

102 Naglasak je, dakle, na tomu da se nakon Drugoga svjetskog rata, za razliku od prethodnih razdoblja, naziru
klice te autonomne teatarske putanje, koja je za jedno toliko politicki osjetljivo, kompleksno, podijeljeno
drustvo, i dan-danas neobi¢no vazna i prisutna. Suvremeni primjer teatarskoga ,bijega“ od politicke
zacrtanosti i pokusSaja poticanja zdravije vrste drustvene svijesti jest predstava ,,Ajmo na fuka“, autorski i
redateljski pothvat Dragana Komadine (premijera u velja¢i 2015. godine) pripremljena (neslucajno) u
koprodukciji Hrvatskoga narodnog kazalista u Mostaru i Narodnoga pozorista Mostar, ustanova koje su, na
jednoj razini opéeg drustvenoga i politicki izmanipuliranoga razmisljanja, simboli nacionalne iskljucivosti i
drustvene podijeljenosti (o tomu ¢e se podrobnije govoriti u posljednjem poglavlju ovoga rada).
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biti ni uporabljene, zbog istoga tipa bojazni kakvu je, primjerice, T. S. Eliot osje¢ao naspram
pojave slobodnog stiha, vjeruju¢i da vers libre u sebi sadrzi klice za druStvo opasnoga

liberalizma.193

I bas kako se, referirajuci se na prethodne citate o problemima odgoja, usmjerenja i
ukusa teatarske publike, nakon Drugoga svjetskog rata suhe konstatacije o primitivnosti
gledatelja polako pretvaraju u pitanja kako gledatelja preodgojiti, tako je, kroz sve
intenzivnija publiciranja teatroloskih tekstova, primjetno da teatarski problemi i izazovi nisu
svedeni samo na puko registriranje, nego da se o njima raspravlja i da ih se, prate¢i iskustva
1 domete modernih europskih i svjetskih zbivanja, pokusava i rijesiti.

Promatrati teatroloska promisljanja nakon Drugoga svjetskog rata unutar dva
veca vremenska razdoblja — od 1945. do 1970., a zatim od 1970. do 1991. uputno je iz vise
razloga. Osim onih izlozenih u uvodu, treba podsjetiti i da ovakva podjela uglavnom
korespondira s LeSi¢evom sistematizacijom dramskoga pisma poslijeratnoga razdoblja:
jednako kako je bosanskohercegovacko dramsko pismo do 70-ih godina obiljeZeno
»traganjem® za vlastitim izri¢ajem, ali jo§ uvijek uglavnom ponavlja matrice preporodnih i
folklornih tekstova, a nakon toga slijedi, LeSi¢evim izrazom, vrijeme ,,novih tendencija®,
tako 1 promisljanja o teatru u prvoj fazi uglavnom iskazuju opterec¢enost zadanim matricama,
pokusava se redefinirati uloga teatarske umjetnosti uopce, dok se u drugoj fazi istrazuju nove
i kreativne mogucnosti teatarskoga medija. Ovakva periodizacija svoje uporiste pronalazi i
u pokuSaju sistematizacije bosanskohercegovacke poslijeratne knjiZevnosti kojega je u
asopisu Zivot objavio Nenad Radanovié 1971. godine, vjerujuéi da ,,25 godina u (...) Zivotu
jedne sredine nije dug ali ni tako neznatan period da se o njemu ne bi mogao dati odredeni
kriticki sud.“ Naime, ,ta Cetvrt vijeka™, smatra Radanovi¢, ,,obiljezena je tegobnom
sudbinom kroz koju su prosli narodi Bosne i Hercegovine, a sve se to reflektovalo i u
umjetnickom izrazavanju. DoSlo je do takvih umjetnickih prodora o kakvima se nekad nije

moglo ni misliti.*104

103 Usp. Eliot, T. S., ,Reflections on vers libre”, u: Kermode, Frank (prir.), Selected prose of T. S. Eliot,
Faber&Faber, London, 1975., str. 36.

104 ysp. Radanovié, Nenad, ,Knjizevnost Bosne i Hercegovine” u: Zivot, br. 7 — 8, srpanj — kolovoz, 1971., str.
3.
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3.1. Teatar u publikacijama

Prvom se teatarskom publikacijom u Bosni i Hercegovini'® smatra Kazalisni vjesnik
— pozorisni glasnik iz 1911. godine, koju Porde Pejanovi¢ u Bibliografiji stampe Bosne i
Hercegovine biljezi kao ,sluzbeni glasnik i kazalisSnu reviju Hrvatskog narodnog
pokrajinskog kazali§ta (podruznica Kralj. hrvat. Zemaljskog kazali§ta u Zagrebu).06«
Pejanovi¢ nadalje upucuje da je revija izlazila ,,na dan svake predstave®, a Josip LeSi¢ pak u
svome osvrtu detaljnije pojasnjava: ,,Svrha ove kazaliSne revije bila je da propagira predstave
'Hrvatskog narodnog pokrajinskog kazaliSta' na gostovanju Sarajevu, i kao takva, ona je
najve¢im svojim dijelom donosila propagandni materijal vezan za pojedine predstave
(plakati, obavjesStenja o djelima i piscima, biografski podaci o gostujuéim glumcima i sl.),
zatim obavjeStenja o radu teatra, tekuci repertoar, pozoriSne vijesti, anegdote, razne
informacije o radu ostalih nasih kazalita i nekoliko tekstova opsteg pozori§nog znac¢aja.«’
Zapravo se, dakle, ovaj list nije previse razlikovao u izboru i pristupu teatarskim temama od
drugih periodi¢nih izdanja toga razdoblja, a nije suvisno spomenuti ni da je pocetni koncept
tuzlanskoga Pozorista izgledao upravo isto.

U Pejanoviéevoj Bibliografiji pojavljuju se jo§ Cetiri lista'® vezana za teatarsku
djelatnost: 1926. godine u Sarajevu je pokrenut ¢asopis Pozornica, iste godine kao svojevrsni
nastavak Pozornice izlazi Narodno pozoriste (tiskana su samo tri broja i jednoga i drugoga);
zatim Sarajevska scena (1936./1937., tiskano je 19 brojeva), te Banjalucka pozornica
(1936.), otiskano je pet brojeva)i®®. Ove su publikacije, o¢ito, vezane za Sarajevo i Banja

Luku, gradove koji ¢e u povijesti ostati upisani kao mjesta prvih profesionalnih teatarskih

105 Govorediveé o ,pionirskim* teatarskim publikacijama, u tuzlanskome je Pozoristu, sasvim usputno, u sklopu
redovite mozaicne rubrike, navedeno kako je prvi teatarski list na Balkanu pokrenut u Beogradu 1871. godine.
Urednikom toga beogradskoga Pozorista bio je Antonije Hadzi¢, od pokretanja pa sve do 1908. godine.

106 Usp. Pejanovié, Dorde, Bibliografija $stampe Bosne i Hercegovine 1850 — 1941, Veselin Masle$a, Sarajevo,
1961., str. 77.

107 L e$i¢, Josip, ,Kazalidni viesnik pozori$ni glasnik, prvi pozori$ni list u Bosni i Hercegovini, u: Ogledi iz istorije
pozorista BiH, Veselin Maslesa, Sarajevo, 1976., str. 91.

108 |ist je, kako pojasnjava Todor Kru$evac u pregledu ,Bosanskohercegovacki listovi u XIX. veku”,
svojevremeno bio zajednicki naziv i za ¢asopise i novine.

109 U ovoj bibliografiji Pejanovié je naznadio i publikacije u kojima su posebne rubrike bile posveéene teatru,
kao sto je bio Jugoslovenski list, kasnije preimenovan u Sarajevski list, a zatim u Hrvatski sarajevski list. Treba
spomenuti i Pozorisni godisnjak, informativno izdanje Narodnog pozorista u Sarajevu, na Celu s tadasnjim
dramaturgom, Borivojem Jevti¢em, koji je uredivao i Sarajevsku scenu.
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kuca u Bosni i Hercegovini: sarajevsko Narodno pozoriste je osnovano 1921., a u Banja Luci
je 1930. godine otvoreno Narodno pozoriSte Bosanske krajine.

Svrha teatarski orjentiranih publikacija objavljivanih od 1911. do 1945. godine, od
kojih je jedino Sarajevska scena uspjela opstati kroz cijelu umjetni¢ku sezonu''?, svedena je
na davanje informacija, te, kako ukazuje Todor KruSevac, povremeno bi bio objavljen i
poneki stru¢ni ¢lanak, upute vezane za reziju, maske, kostime, i sli¢no. No, ove su publikacije
predstavljale prvenstveno vaznu vezu izmedu publike i teatarske kuce. Tako je osnovni
zadatak Banjalucke scene bio ,,da zainteresuje i nasu §iru javnost za rad Narodnog pozorista
u B. Luci i da tako pripomogne Pozoristu u izvodenju svog prosvetnog i kulturnog plana.!!
Medutim, i ti jednostavni sadrzaji posredno su imali i obrazovnu dimenziju — informacijama
o predstavama i pojedinim izvedbama, suptilnim kritickim tonom, upu¢ivanjem na dinamiku
izvedbenoga Zivota, kratkim dramskim izvatcima sigurno su proSirivali znanje o teatarskoj
umjetnosti, ali i utjecali na Sirenje kruga njezinih ljubitelja. O tomu da svoje Citatelje zele
pouciti i konvenciji teatra svjedo¢i i program u uvodniku Banjalucke scene: ,,Urednistvo je
zeljelo da (...) uputi neupucene u sloZeni mehanizam umetnickog ostvarenja jednog
dramskog dela na pozornici; da upozna gledaoce sa piscem i sa delom; (...) Tako ¢e,
verujemo, biti viSe razumevanja, vise koristi, i §to je glavno, vise ljubavi.“!'2 lako su sadrzaji
ovakvih publikacija, kako primjecuje Borivoje Jevti¢ u slu€aju zenickoga lista Pozoriste u

Zenici, ,,dovoljno informativni i raznovrsni“!!3

, konkrentnija 1 znaCajnija teatarska
problematika u njima uglavnom nije dotaknuta.

Nije suvi$no, makar samo i kao povijesnu informaciju, spomenuti uglavhom
nezamijecene (a $iroj javnosti 1 danas nepoznate) teatroloske publikacije koje Pejanovic
navodi u Bosanskohercegovackoj bibliografiji knjiga i brosura 1945 — 1951: 1950. godine u
izdanju Saveza kulturno-prosvjetnih drustava Bosne i Hercegovine objavljena je knjizica

Savjeti redatelju — amateru autorice Ognjenke Milicevié¢ (§to dovoljno govori o tomu koliko

110 pinamika izdavanja ovih listova ovisila je, naravno, o financijskim i drustvenim prilikama, no, s druge strane,
donekle i odraZava kolike su bile potrebe i zanimanja za nekim znacajnijim, sustavnijim pristupom teatarskim
temama.
MWhttp://www.glassrpske.com/plus/istorija/ZAPISI-1Z-ARHIVA-Stampa-u-Bosanskoj-Krajini-1906-1941-
Zemljoradnik-glas-seljaka-Krajine-i-Dalmacije/lat/217015.html

112 |sto.

113 Ysp. Jevti¢, Borivoje, , Pozoriste u Zenici“, u: Zivot, br. 2, studeni, Sarajevo, 1952., str. 234.
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http://www.glassrpske.com/plus/istorija/ZAPISI-IZ-ARHIVA-Stampa-u-Bosanskoj-Krajini-1906-1941-Zemljoradnik-glas-seljaka-Krajine-i-Dalmacije/lat/217015.html

je amatersko bavljenje teatarskom umjetnoséu i dalje bilo vazno i zastupljeno), a 1951.
godine, na 28 stranica, objavljen je pisani pregled , Trideset godina Pozorista Narodne
republike Bosne i Hercegovine 1921 — 1951, u izdanju Narodnog pozorista NRBIH.!4

U prvim poslijeratnim godinama, u teatroloSkome su smislu osobito zanimljivi listovi
Odjek (1947.), Brazda (1948.), Zivot (1952.) i, dakako, Pozoriste (1953.). Za razumijevanje
kontinuiteta i tijeka opceg bosanskohercegovackog dramskog iskustva, a osobito za
razumijevanje odnosa prema teatarskoj umjetnosti nije potrebno ove publikacije monografski
secirati. Takav bi se pristup zbog prirode probranoga sadrzaja pokazao previse jednostranim,
u prvi bi plan postavio specifi¢nosti samo jednoga lokalnoga kruga, Sto se, uostalom, zbog
objavljenih monografskih izdanja bosanskohercegovackih teatarskih institucija pokusava
izbje¢i. Uputnije je, dakle, zapravo, probrati teatroloski orijentirane tekstove najznacajnijih
periodi¢nih publikacija poslijeratnoga razdoblja, analizirati ih stavljaju¢i ih u jedan Siri
kontekst dramske produkcije i izvedbene prakse, te tako stvoriti kompaktniju sliku i pojasniti
specifi¢nosti odnosa prema teatarskoj umjetnosti na bosanskohercegovackoj razini, kao na
jednom kompleksnom kulturnome prostoru viSeglasja. Svojevrsna je iznimka tuzlanski
Casopis Pozoriste, kojemu Ce se, zbog Cinjenice da je to dugo bila jedina publikacija
posvecena iskljucivo teatru, kao 1 zbog uocene osobite kvalitete probranih tekstova i njihove

simptomati¢nosti u kontekstu teatroloSkoga razvoja, posvetiti malo detaljnija paznja.

3.2. Lutanje po nepodobnom

3.2.1. Dramski multitaskeri

Pokrenut u Sarajevu, u sijeCnju 1948. godine, Brazda, nominalno oznacen kao
Casopis za knjizevnost 1 umjetnost, svoj doprinos teatru ukazuje kroz relativno redovitu
rubriku ,,Pozorisni pregled”, u kojoj se uglavnom donose kritike tada aktualne teatarske
produkcije. Autori ovih kritckih prikaza su ve¢ poznati pisci toga vremena, poput Isaka

Samokovlije i Slavka Mi¢anovi¢a. Ne slucajno, uz njihovo ime nije upotrijebljena

114 Usp. Pejanovi¢, Dorde, Bosanskohercegovacka bibliografija knjiga i brosura 1945 — 1951, Svjetlost,
Sarajevo, 1953., str. 205.
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odrednica dramski pisci, jer, ve¢ je sada potrebno naglasiti, jedna od trajnih specifi¢nosti
dramske produkcije bosanskohercegovackoga podru¢ja poslijeratnoga razdoblja (pa i
suvremenosti!) jest nedostatak dramskih pisaca, bolje reCeno iskljucivo dramskih pisaca. Ovo
posredno upucuje na Siri problem domace teatrologije uopce, a to je ¢injenica da su u
vremenima svoga djelovanja ,,teatarski trudbenici®, kako ih se u tadasnjoj periodici Cesto
naziva, zapravo bili (i, spletom okolnosti, bili na to prisiljeni) kulturni multitaskeri. Redatelji
su djelovali i kao kriti¢ari, kriticari kao dramski pisci, glumci su povremeno ,,uskakali* kao
redatelji, kronicari, jezikoslovci, pa i politi¢ari su nemalo puta zalazili u teatarsku kritiku, a
mnogim je pak dramskim piscima, paradoksalno, drama bila sasvim sluc¢ajno skretanje s
knjizevnog puta. Uzevsi u obzir da se bosanskohercegovacko podrucje tada tek ukljucivalo
u procese profesionalizacije, institucionalizacije, modernizacije u teatroloSkome smislu,
ovakva ,,svastarenja* nisu neobicna, ¢ak su (bila) i neminovna.

No, ovo ¢e, kako ¢e se i kasnije pokazati, dijelom biti uzrokom kroni¢noga problema
koje ¢e najdosljedniji ,,teatarski pregaoci® pokuSavati rijesiti — pitanje kvalitete i kvantitete
domaceg dramskoga teksta, te, S§to je jo$ vaznije, zastupljenost istoga na
bosanskohercegovackim scenama. Analizama suvremene, danasnje bosanskohercrgovacke
problematike pokazat ¢e se da znacajnoga pomaka po tome pitanju nema, da je, primjerice, 1
dalje, rije¢ima Almira BaSovica, ,,doma¢i dramski tekst gost u nadim pozoristima.“!*> Sead
Fetahagi¢ se u dasopisu Zivot doti¢e konkretno ovoga problema: ,,Vjerovatno je nedostatak
tradicije u pisanju drama uvjetovao da je dosta pjesnika, romanopisaca i pripovijedaca u
Bosni i Hercegovini stekao ne mali ugled na jugoslovenskom planu, ali dramskog pisca tesko
¢emo naci. U stvari, gotovo bismo rekli da nema ni jednog jedinog imena za koje bismo
potvrdili da je dramski pisac (...) U nas se joS nije formirao ni jedan izrazito dramski pisac.*
Fetahagi¢, inace 1 sam iskusan dramski pisac, autor radio-drama i kriti¢ar, sklon je, kao $to
se dalo nazrijeti i iz njegovih, u uvodu ovoga rada, promisljanja o ,kontemplativnome
bosanskohercegovackom mentalitetu®, uzroke pojedinih teatroloskih problema potraziti prije
,»,u duhu naroda‘, nego u konkretnim povijesno-politickim okolnostima ili u pogre$noj praksi.

Tako i o fenomenu kroni¢noga zaostatka dramskoga Zanra u usporedbi s lirikom 1 prozom,

115 Usp. https://www.oslobodjenje.ba/dosjei/intervjui/almir-basovic-domaci-tekst-je-gost-u-bh-teatru
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kako po pitanju produkcije broj¢ano, tako i umjetnickoga dometa, primjecuje: ,,Bas je to ono
Sto nam nedostaje: iskustvo proslosti kako se piSu drame. Na ovom nasem tlu nije nam jos
od ranije nedostajalo znanja i umijeca da piSemo pripovijesti i romane, generacije od ranije
znale su u literaturi da pricaju, ali vjestina vodenja razgovora nije bila jaka strana bosansko-
hercegovacke proze, literature.“*'® Time Fetahagi¢ (ne)svjesno otvara puteve nekih novih (a

i bosanskohercegovackoj suvremenosti) potrebnih kulturoloskih istrazivanja.

3.2.2. Implikacije Kulenoviceva slucaja

Vezano za temu Brazdinih suradnika, osim Samokovlije i Micanovica, treba
spomenuti i Miroslava Pordevi¢a, Nedu Zeca, te banjalucku redateljicu Ognjenku Milicevic,
koja je, ne manje vazno, u potpunosti s ruskoga jezika prevela Moj zZivot u umjetnosti K. S.

Stanislavskog, te se ponajviSe bavi rusistiCkim temama®’

— HudoZestvenim teatrom,
Cehovom, Gorkim. Uz O. Mili¢evi¢, tekstovima ponesto opcenitijeg i komparativnog
teatroloskoga znadaja javili su se i Isidora Sekuli¢ i Midhat Samié, potonji osobito vezan za
Sekspiroloske teme. No, najznacajnije ime Casopisa Brazda svakako je Nika Milicevic,
mostarski knjizevnik 1 kritiar, koji, uz priloge o teatarskim gostovanjima, detaljno i
analiticki prati izvedbe dramskih tekstova domacih pisaca, njihov odjek u javnosti, te, §to je
mozda 1 najindikativnije u ovoj fazi teatroloSke povijesti, njithovu produkcijsku sudbinu.
Upravo ¢e N. Mili¢evi¢, naime, historiografskom precizno$¢u upozoravati na ,,nesretnu
sudbinu“ dramskih djela Skendera Kulenovi¢a c¢ija je komedija Djelidba, bez ikakva
pojasnjenja, skinuta s repertoara u veljaci 1948. godine, odmah nakon premijere, zadobivsi 1
vrlo negativnu (dakako, ideoloski motiviranu) kritiku Slavka Mi¢anovica, upravo u Brazdi.

Uzme li se u obzir politicki 1 ideoloski okvir ovoga ¢asopisa, detaljno pojaSnjen u
,Uvodnoj rije¢i“ autora Slavka Micéanovi¢al!®, ne zacuduju takve ostre i iskljuéivo u

rezimskoj poslusnosti utemeljene kritike. ,,Potrebno je“, upucuje Micanovi¢ u ,,Uvodnoj

rijeci, ,,da se ve¢ sada i1 bas sada razvije nasa umjetnicka kritika koja ¢e pomoc¢i naSoj

116 Fetahagi¢, Sead, ,Stvarajudi tradiciju", u: Zivot, br. 10., listopad, 1968., str. 3.

117 7a razliku od prethodnih razdoblja, nakon 1945. asopisi sve vide prostora posvecuju ruskoj umjetnosti i
knjizevnosti, pa tako i teatru: objavljuju se tekstovi o povijesti ruske drame, klasicima i suvremenicima, a
osobito o Cehovu, ruski dramski pisci postaju sve popularniji na bosanskohercegovackim scenama.

118 Micanovié je autor uvodnika, no glavni i odgovorni urednik Brazde u tome je razdoblju bio Isak Samokovlija.
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javnosti da pravilno ocjenjuje napore nasih umjetnika, a umjetnicima da se oslobode nasih
greSaka i nepravilnih konvencija i lutanja.“!® [kurziv T. L.] To lutanje, dakako, ima
isklju¢ivo ideoloSke konotacije koje Micanovi¢ sasvim otvoreno, jasno (i rezimski
strastveno) tumac¢i u pisanome obrusavanju na Kulenovi¢evu Djelidbu: to je, naime,

komedija koja ,,gusi Zivotni elan®, ,,vaspitava publiku u negativnom smjeru i njoj se ,,moze

«120 121

smijati samo onaj koji ne voli narodnu vlast. Ocito uznemiren na politickoj osnovi*<,
Micanovi¢, koji redovito potpisuje rubriku ,,Pozorisni pregled®, ubraja se u onaj red, uvjetno
reCeno, autora koji prostore teatarske kritike guraju u okvir ideoloSke svrsishodnosti 1
podobnosti. Tako Skendera Kulenovi¢a, ¢iju Djelidbu Josip LeSi¢ razumijeva kao
crnohumornu ironijsku sliku, razobli¢avanje konfesionalne i nacionalne netolerantnosti®, a
Nika Mili¢evi¢ prepoznaje kao pisca ispred svog vremena i staje u njegovu obranu, revoltiran
nijemim skidanjem Kulenovicevih tekstova s pozornica tadasnje Jugoslavije'??, Mi¢anovié¢
detektira kao opasnoga pisca ¢ije drame nemaju nikakvoga uporista u stvarnosti.'?®> Ne moze
se ne pribjec¢i sarkazmu analizirajuéi nesrazmjer izmedu ovakvih Miéanovicevih istupa i
njegovih proizvoljnih opazaja o uporistu teatarske kritike koja ,,treba biti Cista kao vazduh*:
procis¢ena od utemeljene i objektivne kriticke aparature, moglo bi se nadodati.

U oskudnosti Brazdinih teatarskih tema, uglavnom svedenih na Sture i informativne
osvrte pojedinih izvedbi, istiCu se upravo tekstovi poput Micanovi¢evoga koji nisu samo

svjedok vremena, nego dijelom i krojaci izvedbene sudbine (nepodobnih) domacih dramskih

tekstova. Nemilosrdna kritika skinula je Kulenovi¢evu Djelidbu s repertoara i tim ekscesom

Xt

119 Micanovi¢, Slavko, ,Uvodna rije¢“, u: Brazda, br. 1, sijeanj, 1948., str. 1.

120 Micanovi¢, Slavko, ,Skender Kulenovié: 'Djelidba'“, u: Brazda, br. 2, velja&a, Sarajevo, 1948., str. 150.

121 |ako oéekivana, borbenost Mic¢anoviceva diskursa na trenutke upravo zapanjuje: ,Ona [knjiZzevnost] je
uvijek bila i mora da bude faktora koji naoruzava i mobilise mase ljudi u borbu za ostvarenje ideala drustvenog
preobrazaja. (...) NeCovjecna je knjizevnost (ustvari, to nije knjizevnost, to je laz) koja sluzi ostvarenju
necovjecnih i protivljudskih mracnjaka i covjekomrzaca [protivnika socijalistickoga ustroja, op. T. L.] (...)“ No,
tamo pak gdje su pobjedu ,,odnijele progresivne drustvene snage”, konzumenti kulture su ,,ljudi koji se ne boje
istine jer je istina njihovo oruZje za ucvrscivanje tekovina izvojevanih borbom.” Tu , knjiZevnost vaspitava
primjerima heroja naseg herojskog doba, budi energije i mobilise snage (...)“ (usp. Mic¢anovi¢, Slavko, nav.
tekst, str. 1. — 4.)

122 ysp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost Il, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 86.

123 Ono $to je Micanoviéu osobito zasmetalo bilo je pretjerano karikiranje Opéinskoga odbora (,Odbor i kavana
—to djeluje tako ¢udno, tako abnormalno...“, ogoréeno upozorava), ali i samoga naroda, odnosno ,gomile na
kojoj prosto nije moguce primijetiti ni tragove onog ogromnog i sudbonosnog preobraZaja [kurziv T. L.] koji su
dozivjele nase mase.”
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najavila, sintagmom N. Mili¢eviéa, ,,ruzan san* bosanskohercegovacke kulturne povijesti.
Taj ,,ruzan san® obiljezio je ve¢ same pocetke djelovanja Casopisa Brazda, pa nije sigurno
moze li se povjerovati uredniku Isaku Samokovliji kada, godinu dana nakon pokretanja lista,
zamjerku o iznimno malom broju ozbiljnijih teatarskih priloga u Brazdi pravda ,,nedostatkom

suradnika.“124

Uostalom, u tome je smislu vrlo indikativna ¢injenica da Kulenovi¢eva Djelidba,
kada je objavljena 1947. godine u knjizi Komedije I, nije izazavala nikakvu javnu paznju u
javnosti. J. LeSi¢, koji je Kulenovi¢evo dramsko stvaralastvo pomno istrazio, o njemu
afirmativno pisao, a bio osobito zainteresiran upravo za slucaj zabrane Djelidbe, navodi da
se, sude¢i po malobrojnim komentarima, nikome u javnosti nije ucinilo da je ,,pisac pocinio
gresku.“??® Dakle, tek godinu dana poslije, kada je premijereno izvedena, a, prema kasnijoj
statistici te sezone, objavljenoj u Brazdi,*?® tomu je prisustvovao nemali broj od 705
posjetitelja, postala je jednim od najindikativnijih primjera rigoroznosti rezima. Za vjerovati
je da su ovakvi postupci definirali lice bosanskohercegovacke dramske knjiZzevnosti i strogo
usmjerili izvedbenu praksu jednoga odredenoga razdoblja, tako da je je i kroz ovaj slucaj
primjetno ,,ponavljanje povijesti®, klasi¢na kob sveukupnog teatarskoga, pa 1 umjetni¢koga
iskustva ovih prostora, na kojemu, §to zbog stolje¢a okupacija represivne politike 1, ne
zanemarujuci Fetahagieve sugestije, njezina utjecaja na oblikovanje mentaliteta, pa i
reperkusija nacionalne polifonije, kultura, u svim svojim manifestacijama i segmentima nije
mogla ostvariti, pa vjerojatno ni otkriti puninu vlastitoga potencijala.

Svjedokom je tomu &injenica da je sluc¢aj Djelidbe!?” Kulenoviéa kao dramskoga
pisca ponajprije obeshrabrio, a zatim i potpuno paralizirao u dramskome smislu. Koliku je
Stetu to nanijelo bosanskohercegovackoj dramskoj knjizevnosti, koja se u to vrijeme mogla

pohvaliti s tek nekolicinom kvalitetnih dramskih istupa svjedoci i Lesi¢ koji poglavlje o

124 Ysp. “Diskusija o prvom godistu ¢asopisa Brazda”, u: Brazda, br. 4., travanj, 1949., str. 246.

125 | e8i¢, Josip, Dramska knjiZevnost Il, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 40.

126 Ysp. Samokovlija, Isak, ,Osvrt na pozori$nu sezonu 1948/49, u: Brazda, br. 9., rujan, 1949., str. 696.

127 pjelidbu je u reZiji Sulejmana Kupusoviéa aktualiziralo mostarsko Narodno pozoriste 2008., a koliko ta
komedija korespondira s danasnjim vremenom, osobito s kulturnopolitickim specifi¢cnostima grada Mostara
svjedodii Cinjenica da je predstava jos i danas na repertoaru.

45



Kulenovi¢evom dramskom stvaralastvu, inace simptomati¢noga naslova, ,,Ne krivi ogledalo
ako ti je lice ruzno®, zakljucuje: ,,Nazalost, Kulenovi¢eve komedije bile su vise nego
usamljena pojava vremena, i zavisno od “viSe sile” — u iracionalnoj igri ,,izopéenja“ i
,zabrana® — dozivjele su ,,zIu sudbinu®, koja je, nema sumnje u mogome uticala sto je ovaj
izuzetni dramski talenat (...), neshvaéen i razo¢aran, u nemilosti dnevne politike i ,,nadleznih
faktora®“, bez volje i1 snage da se bori protiv ideoloskih vjetrenjaca, definitivno odustao od
drame i — uéutao.“?8
**k*k

Ova, eufemizirano, nemila epizoda skidanja Kulenovi¢eva komada nakon samo jedne
izvedbe, kao i sve okolnosti koje su prethodile i uslijedile, oslikavaju problematiku
dramskoga iskustva koja ¢e obiljeziti, sude¢i po znacajnijim teatroloSkim promisljanjima
toga doba, ugrubo ograni¢eno, dva poslijeratna desetljeca. Istaknuta ¢injenica da je Djelidba
bila, kao dramski tekst, javno dostupna, ali prakticki neprimijec¢ena dok nije postavljena na
scenu Narodnoga pozorista u Sarajevu mogla bi upuéivati na vise teatroloskih osobitosti toga
razdoblja. Svjedoci li ta Cinjenica da je dramska knjiZzevnost zbog, kako tvrdi Fetahagi¢
,»heiskustva proslosti®, naprosto jo$ uvijek bila zanemarivana i Siroko nepopularna u odnosu
na prozu ili liriku? Je li problem nezamijecenosti, konkretno Djelidbe kao dramskoga teksta,

dijelom i u jo$ uvijek poraznoj stopi nepismenosti?*?® Ili se radi, zapravo, o prirodi i

128 e3i¢, Josip, Dramska knjizevnost I, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 68. Inale, ni
Kulenoviéevi dramski tekstovi Vecera i Svjetlo na drugom spratu nisu dozivjeli bolju sudbinu, mada ih je autor,
pod neizdrzivim javnim i kritickim pritiskom, prepravljao viSe puta. Nika Mili¢evi¢ u predgovoru lzabranim
djelima Skendera Kulenovica piSe da su njegove drame skidane s repertoara bez ikakvoga objasnjenja. U
tuzlanskome Pozoristu pak objavljena je diskusija sa Savjetovanja bosanskohercegovackih pozorista 1963., na
kojemu je sudjelovao i Kulenovi¢, opisujuc¢i neugodno iskustvo koje je doZivio sa svojom dramom Svjetlo na
drugom spratu. Nakon $to je drama objavljena, posjetio ga je upravnik Savremenoga pozorista, rekavsi mu da
je njegova drama procitana pred cijelim ansamblom i da je ansambl, zajedno s upravom, odlucio kako se radi
o sjajnome tekstu s kojim se svi mogu sazivjeti, te da bi ga voljeli postaviti. Redatelj je odabran, uloge su
podijeljene, no tekst nikada nije postavljen niti se Kulenovicu itko vise ikada poslije toga javio i dao bilo kakvo
objasnjenje.

129 ovome radu spomenuti Mladen Caldarovi¢ govori o nepismenosti kao o zapanjujué¢em realitetu toga
vremena: ,Spomenucu jednu otuznu cinjenicu koja nam svima pada kao mora. To je pitanje procenta nasih
nepismenih. Taj podatak je stalna komponenta opce situacije. Zar mi zaista ne moZzemo da rijeSimo problem
nepismenosti? Imali smo nekoliko akcija, inicijativa, pogotovo u administrativnom periodu, pa u periodu
decentralizacije i u periodu samoupravljanja. (...) Rezultati su izostali ili su polovicni, jer se nije iSlo za tim da
se jasno postavi ono §to se zeli.“ (usp. Caldarovié, Mladen, ,Zasto smo otidli“, u: Odjek, br. 1, sije¢anj, 1966.,
str. 12.)
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percepciji teatra uopcée, naspram kojega je postojeca vlast, sto je, uostalom, slucaj jo§ od
turskoga osvajanja ovih prostora, gajila odredenu vrstu straha kao od sredstva masovnoga
utjecaja?

Odnos prema teatarskoj umjetnosti, dakle, postaje sve kompleksniji, tako da njegova
uloga viSe nije sadrzana u zabavi, u ouvanju identiteta, u preporodnom poticaju, budenju
nacionalnoga zanosa, dakle, teatar viSe nije posrednik injektiranja odredenih sadrzaja,
simplificiranih i jednostranih (dakako, i apsolutno kontroliranih) toliko da na njih primitivna
1 nepismena publika moze reagirati na razini nevine emocije. Ali, Sto kada se teatar, kako
Micanovi¢ u spomenutome uvodniku Brazde zastupa, razumijeva kao sredstvo masovne
mobilizacije, a na sceni se uprizori tekst poput Kulenovi¢evog, koji pokazuje i neku drugu
perspektivu? Perspektivu u kojoj, primjerice, narodni odbor nije, a bas to Mi¢anovica ljuti,
simbol progresivne mase nego ,,neozbiljan skup u kafani? Zabrana Djelidbe govori, stoga,
i 0 tretmanu publike toga vremena, o0 opasnosti dvosmjernoga odnosa, o bojazni od ,,dvojne
naravi gledatelja“**°, od, kako to formulira D. Luki¢, ponukan promi$ljanjima R. Harwooda,
,»sukoba osobne psihologije 1 kolektivne inteligencije?* Suvremenijim iskazima formulirano,
u poslijeratnome razdoblju teatar nije smio funkcionirati na razini McLuhanove poznate
krilatice ,,Medij je poruka®, nego ga je trebalo zadrzati u domeni posrednika rezimske
poruke.3!

Cijeli se, dakle, kompleks sugestija i promisljanja koja upucuju na opcéu teatrolosku
sliku Bosne 1 Hercegovine toga razdoblja moZe iscitati iz (okolnosti) ovoga slucaja.
Uklonivsi, primjerice, pretpostavku da problem nije bio u samome tekstu, pa ni u ¢injenici
da je postavljen javno, pred 705 gledatelja, nuzno se javlja promis$ljanje da je problem u
nacinu postavljanja, i(li) u stilu izvedbe. Redateljski odabir Vase Kosica vrlo je lako mogao
isprovocirati rezim, a donekle i zbuniti publiku, nenaviknutu na kompleksnija i istan¢anija
glumacka sredstva. Naime, Lesi¢ pojasnjava da je Kosi¢, koji je inace slijedio opsti stil

jugoslavenskih pozorista [kurziv T. L.], u Kulenovi¢evom tekstu prepoznao moguénost

130 Lyki¢ jednu od tema o naravi i ponasanju publika naslovljava ,Dvojna narav gledatelja”, upuéujudi: ,Svaki
od poznatih teorijskih pristupa istrazivanju publika suocava se uvijek s istim problemom — pitanjem dvojne
naravni gledatelja.” (Lukié, Darko, nav. djelo, str. 250.)

131 5 obzirom na specifiénost konteksta, za potrebe ovoga rada s hamjerom se izuzimaju sve one kasnije
primjedbe McLuhanovih kriticara koji upozoravaju na moguce pogresne implikacije njegove krilatice.
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razigravanja odlu¢ujuéi scenski jasnije podcrtati njegove satiri¢ne nanose.'®? Takav je
Kosi¢ev impuls doveo do ,rediteljske i glumacke karikature i groteske, hipertrofirajuci
negativni princip i tamne porive nase naravi.“!3® To¢no pretpostavlja Lesi¢ da je to, izmedu
ostalog, pridonijelo zabrani komedije, jer, slijede¢i implikacije Mi¢anoviceve Kritike, takav
se nacin prikazivanja upleo u rezimsku percepciju istine i stvarnosti. Posljedi¢no,
prostor teatra mora biti prostor jedne i zacrtane istine. Ovakvo je usko shvacanje odredilo i
ograni¢enost izrazajnih sredstava kojima se glumci i glumice mogu sluziti, tako da opsesija
realistiCkim 1 naturalistiCkim stilom glume 1 moskovskim hudoZestvenicima, koja ¢e biti
podrzavana i potvrdivana u svim teatroloSkim promisljanjima kroz nadolazeéa desetljeca (o
¢emu Ce jo$ kasnije biti rijeci), zapravo nije iznenadujuca. I mada su, kako i sdm Micanovic¢
priznaje, ponajbolji sarajevski glumci'3* , uvjerljivo i artisticki prostudirano* iznijeli svoje
uloge, redateljska uputa pomaknutosti iz zadanoga izricaja u scensko razigravanje samim
tekstom sugerirane satire dovela je do, koriste¢i LeSi¢evu sintagmu, ,,0Strobridnoga
glumackog iskoka®, §to je publici toga vremena u najmanju ruku djelovalo — o¢udujuce.
Promisljajuéi o kompleksnosti posljedica koje su zabrana Djelidbe i kriti¢ki (zapravo,
politi¢ki) stavovi poput Mic¢anovi¢eva prouzrokovali, a osobito istrazujuci ono $to takve
epizode impliciraju u kontekstu opce teatroloske slike ovoga razdoblja moglo bi se zakljuciti
da je to uzrokom relativno duge stagnacije i nemogucnosti ukljuc¢enosti u modernije teatarske
tijekove, kako na planu dramskoga pisma, tako i na planu izvedbenosti. No, gledano iz druge
perspektive, moguce je ustvrditi i kako su upravo ovakvi ekscesi bili svojevrsni okidaci u
trazenju alternativnih izri¢ajnih puteva na oba plana.’*® To dokazuju, primjerice, izuzetno
plodni i umjetnicki istaknuti dramski pisci, poput Miodraga Zalice, koji je vjesto pronasao
nacina da bude inovativan, ali rezimski neprovokativan 1 koji je zapravo dijelom uputio

bosanskohercegovacku dramsku knjizevnost prema suvremenome europskom izrazu. Za

132 Ysp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost Il, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 41.

133 |sto, str. 41.

134 Nije na odmet informacija da u to vrijeme u Bosni i Hercegovini nije bilo glumackih $kola, ni akademija, tako
da su se glumci uglavhom obrazovali kroz rad s redateljima i eventualno kroz organiziranja predavanja (Sto
mogu posvjedociti i probrani tekstovi tuzlanskoga Pozorista).

135 Kulenovi¢ je, primjerice, svoj tekst poku3ao preinaditi tako da ne djeluje kompromitiraju¢e vladajuéoj
ideologiji, ali, sudeci po ocjeni Elija Fincija, tekst prilagoden ocekivanome stupnju politicke podobnosti izgubio
je na svojoj umjetnickoj dimenziji.
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razliku od franjevackih prosvjetitelja ili pak pisaca poput Corovica i Ko¢ica, koji su,
usamljeni u svojim pokusajima i kreativno ograniCeni postoje¢im rezimom, bili izolirani
primjeri znaCajnijih ostvarenja svoga vremena, pa je, shodno tomu, bosanskohercegovacko
dramsko iskustvo bilo obiljezeno vjecitim kaskanjima u odnosu na moderni europski teatar,
moguce je, mada djeluje paradoksalno, da su odredeni istaknuti pisci razdoblja nakon
Drugoga svjetskog rata rezimsku nemilosrdnost oprimjerenu kroz Kulenovi¢evu stagnaciju,
pa i njegovu kona¢nu dramsku rezignaciju iskoristili kao motiv za drugaciji, inovativniji i
suvremeniji pristup drami i teatru. Oni uostalom svjedoce da teatarska umjetnost, mada i

dalje pod budnim okom rezima, zadobiva jedan oblik vlastite autonomije.

3.2.3. Izrazajne ograni¢enosti

Da bi se ,,odlu¢no odbili svi napadi i1 klevete na nasu zemlju, nas narod, nasu Partiju®,
kako to Micanovi¢ zahtijeva u uvodniku Brazde, mnogi su pisci, osim Kulenoviéa, bili
prisiljeni preinacavati svoje tekstove kako bi pojacali njihovu idejnu dimenziju ili eventualno
,»ublazili“ mjesta koje bi kritika, odnosno (politi¢ka) javnost uopée mogla identificirati kao
provokativna i nepodobna. Kulenovi¢ je ,,oStrice iz prvobitne komedije srezao i otupio, tako
da manje bole, a vise nasmijavaju‘ 1%, dok je jedna grupa dramaticara zapravo morala udiniti
upravo suprotno — idejno naostriti svoje tekstove kako bi ih prilagodili rezimskim
zahtjevima. Tako Lesi¢ izdvaja Rasima Filipovica, Jovana Palavestru, Jak§u Kusana i Emila
Petrovi¢a koji su neke od svojih drama nastalih u meduratnom razdoblju ili samo
preimenovali ili su ith dopunjavali 1 preradivali kako bi jasnije podcrtali odredene
antagonizme u tekstu, odnosno svoje likove , tipizirali. '3’

Osim navedenih, neSto viSe od desetak (ne iskljucivo) dramskih pisaca koji su
najaktivnije djelovali u prvome poslijeratnom desetlijeéu (Zvonimir Subi¢, Dusan
Blagojevié¢/Ismet Mujezinovié/Drago Vuginié, Hamza Humo, Drago Mazar, Branko Copi¢,

Slavko Micanovi¢, Sukrija Pandzo, Vladimir Cerkez, Dusan Purovi¢)'® svoje su drame,

136 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost 2, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 53.
137 |sto, str. 10.

138 Ovdje je potrebno napomenuti sljedece: ovaj rad uglavnom se oslanja na sistematizaciju dramskoga pisma
onako kako je to predlozio Josip Lesi¢ u Dramskoj knjizevnosti, s obzirom da je to do sada jedini pokusaj sinteze
dramskoga stvaralastva Bosne i Hercegovine. Ta se sinteza, s obzirom na kulturno viseglasje ovoga prostora,
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dakle, stvarali u ograni¢enosti, rije¢ima Milosa Purdevica, podvlacenja anomalija staroga
drustva ili pak afirmiranja ideje o ispravnosti novoga poretka. Tako jasno postavljeni
ideoloski polovi zahtijevali su i sasvim klasi¢an, realisticki tip glume, pa se 1 kriticki
komentari pojedinih (glumackih) izvedbi uglavnom svode na to koliko su pojedini glumci i
glumice bili psiholoski strastveni ili izrazajni unutar zadanih tipskih domena. Na takvoj
matrici svoje kritike u Brazdi objavljuje Miroslav Pordevi¢, mlako savjetujuéi i primjecujuéi,
primjerice, da se ,,uloga trebala postaviti izrazitije*, ili se ,trebala tumaciti slabijim
interesom®, da se ,,ulogom se ovladalo®, ili se ,.trebala nagovijestiti pokoja psiholoska crta
tipova“!% [misle¢i na tip policijskog agenta, op. T. L.]. Primjerice, kritiku dramatizacije
pripovijetke M. Glisica ,,Kocka Secera“ Pordevi¢ temelji na opasci da je ,,dramska radnja
iskaz umjetnikog svjedocanstva iz teSkih vremena eksploatacije i nasilja.“!4? Jo§ jedan od
Brazdinih kriti¢ara, Nedo Zec, uglavnom pise na razini ,,uzivljavanja®“, ,uvjerljivosti“ i
Hrealisticnosti — ,,glumac se trebao uzivjeti u tananosti lik“, ,,glumica je dala svoj lik
realisti¢ki uvjerljivo®, ,,glumica nije uspjela realisticki ostvariti svoj lik*, ,,uloga je ostvarena
u glavnim karakternim crtama, pa je donekle uvjerljiva®, i s1.141

U ansamblu sarajevskoga Pozori$ta koje je krajem Cetrdesetih godina ve¢ imalo skoro
tridesetogodi$nju tradiciju iza sebe N. Zec primjecuje ,,plansko 1 studiozno obradivanje

pojedinih likova* za razliku od ,,spontanih impulsa i slu¢ajnoga dozivljavanja‘“!*? koje je bilo

medutim, ne moZe smatrati potpunom (ona, uostalom, ni nominalno ne pretendira predstaviti povijest drame
bosanskohercegovackoga prostora). Ona moze posluziti kao analiti¢ki okvir razvoja dramske knjizevnosti
Bosne i Hercegovine, tematskih i zanrovskih osobitosti, doveden u kontekst postojecih politi¢kih zbivanja.
Usporedi li se, primjerice, Dramska knjizevnost I s Koromanovom antologijom Hrvatska drama Bosne i
Hercegovine od Matije Divkovié¢a do danas, primjetno je da postoji odredeni broj autora ¢ije drame Koroman
analizira kao dio bosanskohercegovackog dramskog naslijeda, a kod LeSi¢a su izostavljeni ili spomenuti u
drugom kontekstu. Tako Koroman u svojoj antologiji objavljuje tekst Mecava Pere Budaka (knjizevnik rodom
iz Trebinja, ali ponajvise je djelovao u Zagrebu), a Lesi¢ ovoga pisca spominje samo jednom, i to u kontekstu
suvremene jugoslavenske drame. Naravno, promisljaju¢i o nacelima klasifikacije treba imati na umu i
drustvenopovijesni kontekst, odnosno uvjete pod kojima su ove knjige nastajale i objavljivane (LeSiceva je
objavljena 1991., Koromanova 2008., s tim da potonji navodi kako je njegova antologija bila pripremljena ve¢
sredinom Sezdesetih godina prosloga stoljeca, no, zbog nacionalnoga predznaka, nije mogla biti objavljena (usp.
http://sveske.ba/en/content/pred-tajnom-postojeceq).

139 Usp. Pordevi¢, Miroslav, ,Premijera Nusic¢evog 'Pokojnika' na sarajevskoj sceni”, u: Brazda, br. 2, velja&a,
1948., str. 783. — 784.

140 Usp. Dordevié, Miroslav, ,Glisi¢eva 'Kocka $eéera' u dramatizaciji Vase Kosi¢a“ u: Brazda, br. 7 — 8, srpanj —
kolovoz 1949., str. 600.

141 Zec, Nedo, ,,Duboko je korijenje”, u: Brazda, br. 3, ozujak, 1949., str. 203. — 204.

142 Isto, str. 205.
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dijelom glumackoga izri¢aja u proslim vremenima; ipak, naklonost drugac¢ijim glumackim
bravurama nije iskazivana. Slu¢aj Djelidbe zanimljiv je i u ovome kontekstu: spomenuto je
da je drama u pisanome obliku prosla gotovo nezapazeno, te da je val loSih reakcija dozivjela
tek nakon svoje prve scenske izvedbe. Iako je vecini Clanova sarajevskoga ansambla
Micanovi¢ podario pohvalne ocjene (koje su, opet, dijeljene prema nacelu ,,uvjerljivosti®),
zasmetala ga je sama postavka koja je od glumaca trazila i koja je u prvi plan postavila
»pretjerivanje®, . prenaglasavanje®, ,karikiranje®, ,,vulgarnosti“. U konacnici, Kulenovicevi
likovi su potpuno netipicni i postavljeni su u netipicne situacije, pa tako, gurnuti izvan
zadanog realistickog okvira u ,,ruzni naturalizam*, daju iskrivljenu sliku stvarnosti'*® [kurzivi
T.L.].

Do ,,prave® se slike stvarnosti pak dolazi samo na jedan nain — pozitivistickim
pristupom. Kroz kritike, koje zauzimaju najveéi dio Brazdina teatroloskoga prostora,
dramskim se autorima i redateljima sugerira tipi¢no pozitivisti¢ka studioznost, u onome
smislu u kojemu se i jedni i drugi ograni¢avaju na preslikavanje sadrzaja iscrpljenoga iz
»objektivne stvarnosti.“ Takav je, opet, drustvenopoliticki motiviran zahtjev uzrokom
stagnacije (Josip LeSi¢ ¢e to nazvati ,,Corsokakom®, ,,uémalo$¢u®, Ivan Fogl ,tapkanjem u
mjestu®) koja je obiljezila znacajan dio bosanskohercegovackoga dramskog iskustva
Cetrdesetih, pedesetih, pa 1 Sezdesetih godina XX. stolje¢a. Ova vrsta pristupa, naime, ne
ostavlja prostor za kreativnost i odabir perspektive, tako da 1 kriticki tekstovi ranoga
poslijeratnog razdoblja potvrduju ono S§to istice ve¢ spomenuti povjesnicar S. M. DZaja —
kulturne ustanove postaju transmisivnim organima politic¢kih ideja.

Tako Micéanovié¢ ,,dobronamjerno® Kulenovi¢u sugerira prepravku Djelidbe: ,,Kad
autor posveti viSe paznje pripremnim radovima, kad bude studiozno i ozbiljno promatrao
problematiku stvarnoga zivota koji ho¢e da prikaze, onda ¢e njegovo nesumnjivo poznavanje
mentaliteta i psihologije nasih ljudi do¢i do punog i pravog izrazaja i pomo¢i mu da stvori
umjetnicko djelo.“!* Inicijalom S. potpisano je sljedece opazanje: ,,Revizor (...) kad se
danas postavlja na scenu (...) traZi i od reditelja i od glumca veoma mnogo, trazi poznavanje

prilika u Rusiji Gogoljeva vremena, studij samog pisca, poznavanje njegovog zivota i rada,

143 Usp. Micanovié, Slavko, nav. kritika, str. 151. — 152.
144 Isto, str. 152. — 153.
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pokreta drustva koji su uticali na njegovo formiranje, a s druge strane, ulogu koju su njegova
djela odigrala u razvitku drustvene svijesti u Rusiji.*14°

Kroz ovakve se osvrte posredno iS¢itava 1 sumnja da predstava moze progovoriti
,univerzalnim jezikom*, odnosno, da bez obzira $to je tematski bliska jednome kulturnom
krugu, moze ukazati na svevremene fenomene, jednako vazne za bilo koju kulturu. Nedo Zec,
primjerice, u osvrtu naslovljenome ,,Duboko je korijenje* ukazuje da je istoimenu ameri¢ku
dramu izuzetno tesko postaviti jer se prethodno mora u potpunosti ,,zahvatiti filozofija crnaca
(...) koja se razvila u izraZajne oblike koji nama nisu bliski 1 dovoljno razumljivi.“ Autor
spomenutoga osvrta gotovo da sumnja u moguénost aktualizacije ovakvoga teksta na
bosanskohercegovackoj sceni, zakljuujuéi naprosto da je ,,ovo djelo pisano za americkog
gledatelja.“14® Radi se, medutim, o drami koja se tematski fokusira na problem rasizma, ali
istodobno i o kontroverznome tekstu koji se bavi univerzalnim problemima — opasnostima

stereotipa i prihvacéanju razli¢itosti.!#

Pojedine kritike objavljene u Brazdi pak ukazuju na vladajuéi stav kako uspjesnost
prilagodbe dramskoga teksta scenskoj izvedbi ovisi o tomu koliko je duboko redatelj istraZio,
klasi¢no pozitivisticki receno, rasu, sredinu i trenutak; vezuci se iskljucivo za to, tadasnja
kritika ne samo da po strani ostavlja potencijalnu univerzalnu problematiku djela, nego se
time potvrduje 1 ¢injenica da rani poslijeratni teatar u Bosni 1 Hercegovini nije bio spreman
ni za onu vrstu ,.eksperimenta“ koji bi se ogledao, ako ne u izrazajnim sredstvima, barem u
promjeni perspektive. Sto jos kritike poput Zegeve impliciraju i kako ¢e se izmijeniti odnos
prema drukcijem, inovativnijem scenskome tretmanu odredenih tema pojasnit ¢e se dalje

kroz ovaj rad.

145 sudedi po stilu, tekst je potpisao Isak Samokovlija, glavni urednik Brazde (,,N. V. Gogolj, 'Revizor'“, u: Brazda,
br. 12, prosinac, 1948., str. 4.)

146 Usp. Zec, Nedo, ,Duboko je korijenje”, u: Brazda, br. 3, ozujak 1949., str. 200. — 206.

147 Kriticki osvrt na njujorsku postavku iz 2012. (a koji dijelom govori upravo o mogucoj univerzalnoj
vrijednosti ovoga teksta) dostupan je na: https://www.backstage.com/review/ny-theater/off-off-broadway/ny-
review-deep-are-the-roots/. Cjeloviti tekst drame moze se prona¢i na sljedeoj poveznici:
https://www.questia.com/read/9711549/deep-are-the-roots.
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Treba, medutim, upozoriti na sljede¢e: mada su gore spomenuti napisi najblizi onomu
sto je Slavko Leovac 1966. godine definirao kao ,,presudivacku® teatarsku kritiku,
ustanoviv§i da je ,,svedena na princip dobro — lose“ i ,nadasve uskonacionalna jer
primjenjuje kao svoje osnovno nacelo da je dobro sve $to je nase®, oni su u ionako oskudnoj
povijesti pra¢enja bosanskohercegovackoga teatarskoga zivota i pojava vazni jer upucuju na

status 1 odnos prema teatarskoj umjetnosti i njezinim fenomenima u odredenome razdoblju.

3.3. Pokret i promisljaj

Nakon $to je Casopis Brazda ugaen!*® i to poslije Cetiri godine redovitoga
publiciranja, ve¢ u listopadu 1952. godine otiskan je prvi broj ¢asopisa Zivot, mjese¢nika za
knjizevnost 1 kulturu, pod urednickom palicom Marka Markovica (poslije su ga uredivala
znacajna knjizevna imena poput MeSe Selimovic¢a, Maka Dizdara, Alije Isakovica, Ilije
Kecmanoviéa,...) Veéi broj struénih suradnika dao je primjetan doprinos kvaliteti ovoga
Casopisa, gdje se, osim poeziji i prozi (objavljivanoj u nastavcima), ponudio mnogo Siri
kriti¢ki prostor za teatar, film, glazbu i kulturu uopée (nedostatak kojega je bio cesta zamjerka
urednistvu Brazde).

U rubriku ,,Kazaliste®, s veCom ili manjom ucestaloS¢u, potpisivali su se Kalman
Mesari¢, Isak Samokovlija, Miodrag Zalica, Marko Markovi¢ (inae urednik i ranije
pokrenutog lista Odjek), Ivo Franges, Borivoje Jevti¢, Vladimir Balvanovi¢, Vladimir
Jokanovi¢, Luka Pavlovi¢, Slavko Leovac, Ivo Vidan, Ivan Fogl...Mnogi od njih bili su ve¢
iskusni teatarski djelatnici, redatelji i dramski pisci, no imena, primjerice, Pavlovica i Leovca
svojim su prilozima stvarali prave minijutarne drustvene kronike jednoga specifi¢noga
vremena i prostora, krojeci teatarsku kritiku, jo$ kao vrlo mladi autori, kao aktivan pokretacki
diskurs, odbijaju¢i mlako, ukalupljeno, utilitaristicko registriranje dramske produkcije. Josip

149

Vidmar u predgovoru Pavlovi¢evoj knjizi Pozorisne hronike,** ukazuje na to da ve¢ priznati

teatarski djelatnici poput G. Fuchsa, F. Erlera, G. Craiga, A. Artauda pisuci kritike istodobno

148 U tuzlanskome Pozoristu iz 1966. godine objavljena je informacija da je Eli Finci veé 1936. godine pokrenuo
Casopis pod istim imenom, ali ga je policija zabranila nakon samo cetiri broja (,,Vijesti iz nasih pozorista“, u:
Pozoriste, br. 1, sijecanj — veljaca, Tuzla, 1966., str. 109.
149 Luka Pavlovié¢ u povijesti ¢e bosanskohercegovalke teatrologije ostati upaméen i kao autor prve knjige
teatarskih kritika, Pozorisne hronike, knjiga prva (1966.)
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piSu i teoriju kritike!®°, a grupa ovih mladih kriti¢ara (osim Pavlovi¢a, tu su i Leovac, M.
Zalica, C. Kisi¢, S. Fetahagi¢, V. Balvanovié...), od kojih mnogi aktivno djeluju i u Gasopisu
Zivot, mogu se smjestiti upravo u takav kontekst.

Za povijest bosanskohercegovacke teatrologije i tetarske kritike iznimno su znac¢ajni
jer se u osjetljivome razdoblju sveprozimajuce ideoloske obojanosti, osobito rigorozno
zastupljene u prvim godinama poslijeratnoga perioda, zahtijevaju, kako primjecuje
Aleksandar Ljiljak, ,,zalazu za slobodniji pristup dramskoj umjetnosti i pozoristu i ,,traze i
podrzavaju scenske inovacije“.’® Uzevsi u obzir i tada$nju oskudnost ozbiljnijih
promisljanja o teatru njihove kritike zaista mogu figurirati, na tragu Vidmarove opaske, i kao
svojevrsne teorije kritike, ali se mogu iSCitavati i kao kratki eseji o fenomenu teatarske
umjetnosti uopce.

S obzirom da su tekstovi i ¢lanci od opceg teatarskoga znafenja u ovome razdoblju
rijetki, iz spomenutih bi se kritika mogle iscrpiti i takve vrste sadrzaja (uzevsi u obzir
Ljiljakov pregled, u tome bi smislu osobito bila korisna imena Borivoja Jevti¢a, Miroslava
Dordevica, Midhata Begica, Slavka Leovca, te Miodraga Bogicevica, Svetozara Radonjica
Rasa i Luke Pavlovi¢a). Inace, poprili¢no detaljna, izuzetno informativna, pa u najve¢em
dijelu i problemska, Ljiljakova je analiza iskoristiva kao tematski sistematiziran pregled
sudionika sarajevskoga kritickog miljea (s time da se oznaka ,,sarajevski* odnosi na mjesto
djelovanja i zariSte dnevnih i periodi¢nih publikacija, a ne lokalnu odrednicu autora). U
suvremenoj bi se perspektivi svakako mogla revidirati 1 proSiriti, te slijedeci Liljakovo nacelo
sistematizacije po op¢im temama (problemi repertoara, fenomenoloSke osobitosti teatarske
umjetnosti, polemiziranja oko domace dramske umjetnosti), dopuniti ukazivanjem na neke
specifi¢nije, estetsko-teorijske osobitosti tih tekstova. Za op¢i teatroloski kontekst od koristi
bi bilo grupiranje ovih tekstova po nacinu na koji se njihovi autori odnose prema odredenim
komponentama teatarske umjetnosti — kod nekih je dominantan respekt prema dramskome

tekstu (N. Milicevi¢), drugi se osobito bave glumcima (V. Stojanovi¢, S. Fetahagi¢), iz

150 vidmar, Josip, ,Predgovor — uz temu ove knjige”, u: Pavlovié, Luka, Pozorisne hronike, knjiga druga,
Svjetlost, Sarajevo, 1972., str. 6.

151 Usp. Ljiljak, Aleksandar, , Sarajevska pozorisna kritika u periodu od 1945. do 1971.“, u: Savremena drama i
pozoriste u Bosni i Hercegovini, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1984., str. 272. — 273.
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mnogih se i$¢itava stav da kritika mora djelovati poucno (Sto ¢e se, sude¢i po problematici
osvjedocenoj kroz periodiku Sezdesetih godina pokazati kao sasvim opravdan stav).

Takav bi pristup donekle poljuljao 1 tvrdnju Josipa LeSi¢a koji se, priredujuci
Savremenu dramu i pozoriste u Bosni i Hercegovini, nasao pred problemom nedostatka
teatroloske literature: ,,[Ovaj je] zadatak (...) gotovo nesavladiv, (...) ako se ima u vidu da
teatroloska literatura (i istorijska i teorijska i kriti¢ka) sve do polovine Sezdesetih godina u
Bosni i Hercegovini gotovo da nije ni postojala (sa izuzetkom tekuce novinske pozorisne
kritike).“1%2 Razumljivo je, medutim, da za kompleksnost priredivackoga poduhvata LeSi¢a
ometa kroni¢ni nedostatak, kako 1 sam istiCe, sintetickih tekstova u novijoj
bosanskohercegovackoj kulturnoj povijesti (autorova je, naime, idejna (ali ne do kraja
ostvarena) namjera bila ne sastavljati antologiju, nego, upravo §to se pokusava uciniti i ovim
radom, prikazati razvojni put bosanskohercegovacke drame, teatra i kritickoga misljenja.

Tekstovi probranih spomenutih knjizevnika/kriti¢ara, rastrkani po razli¢itim dnevnim
1 mjeseénim publikacijama, uzevsi u obzir nepostojanje ,,prikladnije ili, bolje receno,
»knjiske sinteze“ odredene problematike, zapravo i jesu slika opcéeg teatarskoga iskustva
ovoga podruéja, i to ne samo u kriti€koj domeni: upravo se iz ove danasnje suvremene
perspektive ukazuje potreba za novim pristupima ovim tekstovima, te da se, ostavivsi kratko
po strani njihovu neupitnu kriti€ku dimenziju 1 vrijednost, iz njih izoliraju promisljanja o
fenomenu teatarske umjetnosti uopc¢e koja, dovodeci se u vezu s kompleksnos¢u drustvenih

odnosa toga vremena, reproduciraju sliku dramsko-izvedbenoga iskustva.

152 Ty ¢injenicu treba razumjeti imajuci na umu i predutne zabrane pojedinih tekstova, pa, kako sugerira i Lesi¢,
time dijelom uzrokovano stvaralacko zatisje (usp. LeSi¢, Josip, Dramska knjiZzevnost Il, Svjetlost, Sarajevo,
1991., str. 73.)

55



*k*k

Moze se, stoga, zakljuciti da, na isti nacin kako je amaterizam oblikovao, usmjeravao,
ali i odrazavao to iskustvo, osobito tijekom i nakon razdoblja austrougarske uprave, tako je i
kriticka aktivnost u ranome poslijeratnom periodu, od sredine Cetrdesetih godina XX.
stoljea, uz sve okolnosne, drustvenopoliticke kompleksnosti, bila i oblikotvorni i
odrazavajuéi faktor istoga. Osim toga, kako ¢e se pokazati kroz ¢estotnost i kvalitetu Zustrih
rasprava o prirodi, potrebi, stilu i diskursu teatarske kritike, ona je u poslijeratnim
desetlje¢ima nosila ne samo snagu kronike jednoga vremena nego i sukreatora teatarskoga
¢ina. Nova spomenuta plejada teatarskih kriticara u tzv. prijelaznome dobu (od sredine
pedesetih do sredine Sezdesetih godina, prema LeSi¢u) najavila je novi, ideoloski neovisniji
odnos prema teatarskoj umjetnosti, ali upozorila na vaznost dijaloga i rasprave o njoj, blisko
nacinu na koji visestruku ulogu teatarske kritike razumijeva hrvatski kriticar, dramaturg i
dramaticar Boris B. Horvat: ,,Pisanje o kazaliStu ¢ini mi se komplementarnim stvaranju
kazalista. Konkretna predstava i njezini akteri zavrijedili su odjek, refleksiju, reakciju.
Kazaliste je Ziv fenomen: o njemu treba govoriti. (...) Kriti¢ar nikada ne smije smetnuti s uma
svoju odgovornost — odgovornost javne rijeci, opCenito, ali i svijest o krhkosti, ranjivosti

umjetnika, kao i mogudéi utjecaj svojih tekstova na ¢itateljsku i teatarsku publiku. 153

3.3.1. Kiriti¢ka odgovornost

Upravo o tomu koliko je bila razvijena odgovornost prema publici, uostalom, i prema
teatru kao instituciji svjedoc¢i kriti¢ki tretman Muradbegovic¢eve postavke teksta Majka u
sarajevskome Pozoristu.

Molbi redakcije Gasopisa Zivot da se oZivi prostor teatarske rubrike, koja je, inace, od

samoga pokretanja ovoga lista bila najmarginaliziranija'® udovoljili su Bogi¢evi¢, Leovac,

153 Horvat, Boris B., , Kazaliste je slika ljudske avanture, u: Vijenac, br. 563., 2. listopad 2015., str. 20.

154 Naime, prva tri boja ovoga ¢asopisa nisu donijela niti jedan znadajniji tekst vezan za odredenu teatarsku
temu, jedino kratke informacije na sadrzaj teatarskih knjizica mostarskoga i zenickoga pozorista, te osvrt
Kalmana Mesarica (koji je inace jedno vrijeme obnasao duznost direktora drame PozoriSta BiH) na opci poblem
repertoara.
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Zalica i Pavlovi¢.155 Sarajevska je teatarska sezona 1952/1953, sude¢i po kriti¢kim osvrtima
Balvanovica i Fogla, ve¢ imala nekoliko nedopustivih promasaja s kojima je Pozoriste zaslo
u opasnost da, kako se sazima iz njihovih ocjena, samo zivi od sjecanja na bolja repertoarska
vremena. Nakon porazne premijere Muradbegovi¢eve Majke!®® spomenuta &etvorka bila je
pozvana napisati kritiku. No, svjesni koliko zapravo pogubno jo$ jedan lo§ osvrt moze
djelovati na samu instituciju i na posjetitelje teatra uopce, odlucili su, u ovome slucaju,
pomno razmisliti s koliko kriti¢koga intenziteta nastupiti. Zalica o tomu izravno pise: ,,Nas
cetvorica, manje ili viSe, nismo imali najruzi¢astija misljenja o ovim pretstavama. Pisati
strogo kriticki o ovim premijerama, dublje ulaziti u njihove reziske postavke i kreacije,
dramsku strukturu i materiju onako reziski ostvarenu i interpretiranu, dovelo bi dotle da
bismo stvorili ovakvu situaciju: na jednom istom mjestu nasla bi se Cetiri negativna prikaza
na Cetiri uzastopne premijere. Stoje¢i na stanoviStvu da ovaj momenat ne bi pozitivho
djelovao na Pozoriste, niti bi samoj javnosti pruzio stvarnu sliku o vrijednosti naseg
dramskog kolektiva [kurziv T. L.], mi smo nasa izvjesna stanovistva u ovom slucaju ublazili,
nastojeci da svemu damo inteligentan ton i da, u granicama naSih moguénosti, djelujemo i na
Pozoriste. Bili smo miSljenja da su u Pozori$tu svjesni svega Sto je nedostajalo tim
pretstavama i da su tamo razumjeli na$ stav. !>’

U istome tekstu Zalica isti¢e da zadatak teatarske kritike nije otjerati publiku isti¢uéi
u prvi plan mane 1 negativnosti, Stovise, misija kriti¢ara je nastupiti dovoljno inteligentno da
se otvori prostor za napredak i posjetitelje privuce u teatarsku kuéu. S obzirom da se u

odredenim usputnim osvrtima u Zivotu navodi kako je bilo predstava za ¢iju se prvu reprizu

155 U zakljuénome se broju Zivota teatarske sezone 1952/1953 navodi kako se od sedamnaest molbi za
suradnju na teatarskome polju samo od ¢etiri strane dobio pozitivan odgovor. Zalica pojasnjava da su on i
njegovi kolege, unato¢ mladosti i nedovoljnome iskustvu, pristali dati svoj kriti¢ki doprinos ¢asopisu na Cije su
se pozive stariji i iskusniji kolege oglusili.

156 Majka je, inace, bila najpopularnija Muradbegoviceva drama, koja je, kako pise Nijaz Alispahié, ,izvodena
u svim manjim i veé¢im pozornicama u BiH, a kasnije ju je prihvatilo i Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu, te
razna kazalista u inozemstvu.” Alispahi¢ ovoga dramskog pisca smatra prvim modernim dramati¢arom u Bosni
i Hercegovini, ¢emu pridonosi i ¢injenica da Majka nije samo vrijedno dramsko djelo, nego se ,,moZe Citati i
kao socna, uzbudljiva, dojmljiva proza.” Podsjeca takoder da je sdm autor, Muradbegovi¢, u napomeni drame
istaknuo kako bi mu bilo draze da publika ovu dramu ,¢ita, nego da je u loSoj interpretaciji gleda” (usp.
Alispahic, Nijaz, ,,Dramaticar u sjenci”, u: Pozoriste, br. 03 — 04, svibanj — kolovoz, 1979., str. 273.)

157 7alica, Miodrag, ,Sezona 1952/53 drame Pozori$ta NR BiH“, u: Zivot, br 10 — 11, srpanj — kolovoz, 1953.,
str. 103.
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prodalo samo deset karata, Zalica i njegovi kolege shvatili su da bi serija lo§ih osvrta potpirila
ono o ¢emu se u to vrijeme ve¢ nagadalo i pisalo u publikacijama popuz tuzlanskoga

Pozorista (a o cemu ¢e posebno biti rijeci kasnije) — krizu pozorista.

Stoga, odlucuju zauzeti odgovorni stav kao integralni dio recepcijskoga kolektiva'®®
koje eventualne uocCene nedostatke ,,zamijeniti“ obrazovnom dimenzijom: tako Slavko
Leovac piSu¢i o premijeri drame Zanat gospode Warren nedostatak entuzijazma oko izvedbe
Shawovog teksta ,kompenzira®“ osvrtom na status Shawa kao dramaticara u tadasnjem
engleskome drustvu, Pavlovi¢ kroz tekst o premijeri drame Montserrat Emanuela Roblésa
iznosi i kratke teorijske crtice o egzistencijalizmu. Time otvaraju prostor da svojom kritikom,
pojasnjavajuci publici pisca, tekst ili neke izvedbene zakonitosti, publiku zaintrigiraju,
privuku u teatar i ukazu joj na odredene postupke u izvedbenome ¢inu koje, zbog spomenute

duge tradicije ,,injektiranja simplificiranoga sadrzaja“, nije u moguénosti shvatiti.

3.3.2. Kiriti¢ka oStrica

Jesu li spomenuti postupci, gledano iskljucivo sa stajalista profesije, legitimni, dalo
bi se diskutirati, no u razdoblju kada se (pre)odgajanje konzumenata teatarske umjetnosti
nametnulo kao imperativ, svakako se mogu smatrati opravdanima. Jedini Kkoji se
suprostavljao ,,politici Sutnje®, to¢nije, bira otvoren napad umjesto eufemiziranih ocjena, bio
je Ivan Fogl. Ovaj kriti¢ar 1 dramski pisac, inace, po ocjeni Aleksandra Ljiljaka ,,pretjerano
ostar“!®, u Zivotu 1953. objavljuje tekst simptomati¢na naslova ,,Utisci i razmisljanja o
siromastvu®.

Osudujuéi letargicnu Sutnju kulturnih djelatnika uopée — likovnih 1 umjetnickih

kriticara, knjizevnika, itd. — Fogl se obruSio osobito na sarajevsko PozoriSte koje svoje

158 0 ulozi kritike, preko promisljanja i primjera od Platona i Aristotela, preko Styana, Dupont i Nietzschea, kao
o integralnoj komponenti izvedbenoga Cina ¢ija se vaznost ogleda u ¢injenici da je ona zapis nekoga pojedinca
koji pise svoje iskustvo gledanja predstave, prisustvovasi tome kao dio nekoga kolektiva [kurziv T. L.], piSe
suvremeni bosanskohercegovacki teatrolog Almir Basovi¢ u tekstu ,Glas iz publike” (usp. Dani hvarskog
kazalista: grada i rasprave o hrvatskoj knjiZzevnosti i kazalistu, sv. 42, br. 1., svibanj, 2016., str. 449.)

159 Usp. Ljiljak, Aleksandar, nav. djelo, str. 277.
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repertoarne neuspjehe prihvaca s prevelikom ravnodusnoséu. Nakon kratkoga, filozofsko-
esejisticki intoniranoga uvoda u kojemu Fogl upozoravanja na ,,Sutnju kao bolest, koja moze
uzrokovati samo sporo, beizrazajno djelovanje, djelovanje koje se moze smatrati aktivnoSéu
samo ako bilo kakvo stanje nosi neku aktivnost u sebi“!®9, on u postavci Muradbegovic¢eve
Majke implicitno vidi ,,bolno praznu sustinu u kojoj je bezizrazajnost istodobno i mora i
jedini izraz.“ U problematici Sutnje posebno je osjetljiv na teatar, jer se (metaforicko)
»siromastvo i bijeda nigdje ne pokazuju u toliko teSkim bojama kao u pozoristu®, a ne
propusta primijetiti kako druge centralne institucije (misle¢i na one u Zagrebu Beogradu,
Ljubljani, op. T. L.) ,,klju¢aju od kreativnosti, stvaralatkog odusevljenja, formiraju svoj stil,
traze novi, bogat i suvremen izraz®, dok sarajevsko Pozoriste stagnira ,,mlatarajuci rukama®.

Osvréuci se na cijelu sarajevsku sezonu, Fogl je nemilosrdan u ocjeni redatelja Safeta
PaSali¢a kao ,,konstantnog razo€aranja“ i Vlade Jablana koji ,,0sakacuje sustinu predstave®,
dok u ocjeni Muradbegoviéeve Majke suzdrzanost Zali¢ine kritike on mijenja otvorenim
razoCaranjem, gotovo i ponizenjem: ,,Jadna siromasna i bijedna ona se batrga i gazi po
emocijama ona se [predstava opcenito, op. T. L.] batrga i gazi po emocijama da bi se popela
do heroizma kojega u njoj nema. ‘16!

UredniStvo se kratkim komentarom ogradilo od oStrine 1. Fogla: upozoravaju¢i da je
nuzno ne podrzava, ali i da ,,ima razumijevanja za vehementnost i trud mladoga kriti¢ara‘162
pokazalo je da ipak slijedi vlastiti program zacrtan ve¢ pri pokretanju Casopisa, gdje se u
uvodnoj rijeci obecava da je ovaj ,,Casopis mjesto gdje ¢e svi kulturni radnici mo¢i da pisu
kad imaju Sta da kazu.“!%% Ono §to je Fogl imao re¢i zapravo se ponajbolje sazima kroz rije¢i
koje programski podcrtava u svojemu clanku: ,,Pobunu ve¢ dugo uzalud ¢ekamo! (...) Treba

se boriti, i protiv sebe! 164

Ovo je svojevrsno ,upozorenje uostalom vezano i1 za
problematiku opéeg dramskoga iskustva Bosne i Hercegovine u sljede¢im desetlje¢ima, pri

¢emu se, upravo kroz tekstove ovakvoga tipa, objavljivanih u periodi¢kim ili dnevnim

160 Ysp. Fogl, Ivan, ,Utisci i razmisljanja o siromastvu®, u: Zivot, br. 4, veljaca, 1953., str. 142.

161 |sto, str. 143., 145., 146.

162 ysp. Zivot, br. 4, veljaca, 1952., str. 158.

163 Ysp. , Zasto dolazimo®, u: Zivot, br. 1, listopad, 1952., str. 1. Ovaj uvodnik nije potpisan, no, s obzirom da je
prvi urednik ¢asopisa Marko Markovi¢, vjerojatno je on autorom ovoga teksta.

164 Fogl, Ivan, nav. tekst, str. 145.
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publikacijama, kao klju¢no pitanje namecée — kako se uistinu boriti protiv teatarske u¢malosti,

u svakome smislu?

3.4. Razvoj u neuralgi¢nosti

Vjerovanju uredni$tva Zivot da je Bosna i Hercegovina ,historijski uslovljena
posebnost 1 samostalna republika®, koja, kao takva, ,,moze vlastitim izrazom graditi i dati

1¢¢165

vlastiti doprinos op¢oj juznoslavenskoj kulturi pridruzio se, kroz ponesto oStriji izraz,

dakle, i Ivan Fogl i njegovi kolege, pioniri ,,pokretacke kritike viSih estetskih odredenja. 166
Stagnacija koja se dogodila okivrno izmedu posljednjega broja Brazde i pokretanja ¢asopisa
Zivot, akoje je Fogl u spomenutome ¢lanku opisao kao ,,vakuum® i ,,nesnosan prostor sutnje*
primije¢ena je i, po svemu sudeci, bila je zaista dio jedne vrste ,,prijelaza”, drugacijega
promisljanja, izmijenjenoga odnosa prema teatarskoj umjetnosti. Imperativni politicki okviri
postaju preuski za teznje ,,teatarskih trudbenika® prema profesionalizaciji i osuvremenjenju
teatarskoga izriCaja. Vremena, naravno, ne dopustaju nikakav (ociti) oblik subverzije i
provokacije (dramski su autori prisiljeni preinacavati svoje tekstove 1 po nekoliko puta, dok
ne postanu ideoloski potpuno prihvatljivi i nekompromitirajuci), no teatar se sve intenzivnije
razumijeva kao kompleksna umjetnost o ¢ijim komponentama, od dramskoga teksta,
redateljskog postupka, suvremenosti (i trazenju novog) izraza, glumackom virtuozitetu, pa
do reakcije publike 1 kritickoga odjeka, treba ozbiljno promisljati.

Za Fogla je tadasnji teatar, u ironi¢noj komparaciji s drugim jugoslavenskim
sredistima, bio ,,stroj koji tapka u mjestu®, a teatarska umjetnost, koja ,,mase rukama, i ne
samo rukama®, trebala je neki kvalitetan sustav izbavljenja iz postojece stagnacije 1 izuzetno
losih scenskih ostvarenja. No, Luka Pavlovi¢, inace odmjeren i racionalan u svojim osvrtima,
utvrduje da su prva poslijeratna desetljeca teatarskoga zivota u Bosni 1 Hercegovini ispunjena
oc¢ekivanim amplitudama scenskih uspona i padova: ,,Ako se kaze da je svako pozoriSte imalo

u sezonama poslije I1. svjetskog rata svoje zvjezdane trenutke i svoje razumljive padove (i u

165 7asto dolazimo®, u: Zivot, br. 1, listopad, 1952., str. 2.
166 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost i, Institut za knjizevnost —Svjetlost, 1991., str. 70.
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repertoaru i u scenskoj realizaciji) onda je to, po prirodi stvari, jedina moguca i istini najbliza

generalna ocjena pozori§nog Zivota u BiH. %’

Pavlovi¢, naime, tofno primjecuje da ,,period pretezno edukativne funkcije
pozorisnih kuca (...) [misle¢i na djela folklornoga tipa i melodrame, op. T. L.] nije, ipak,
trajao toliko dugo da bi takva orijentacija onemogucila sve ¢eS¢e pokusaje razbijanja
konvencija i standarda.*1®8 Isti¢uéi pozitivan primjer zeni¢koga Narodnog pozorista, koje je,
inace, sude¢i po kritikama u razli¢itim publikacijama, ocijenjeno kao izuzetno uspjesno u
kontekstu trazenja vlastite umjetnicke fizionomije i otvorenosti k modernizaciji, Pavlovi¢
smatra da je, unato¢ ,,razumljivim padovima“, bosanskohercegovacki teatar pedesetih i
Sezdesetih godina obiljezen ,.Sirenjem tragalackih odnosa prema fenomenima pozoriSne
umjetnosti®, $to je posljedi¢no dovelo ,,do niza rezultata od trajnijeg znacaja za na$ pozorisni
zivot u cjelini. 169

Vrijednost tih rezultata mora se, uostalom, promotriti i kroz prizmu postojeceg
povijesno-politickoga okvira. Dinamika razvoja dramskoga pisma, moguénost
ukljuc¢enja bosanskohercegovackoga teatarskoga iskustva u moderne europske tijekove,
(pre)odgoj publike, raspon 1 sloboda kritickoga promisljanja o teatru bili su poprili€an izazov
u sredini koju S. M. DzZaja opisuje (i faktografski) opravdava kao ,neuralgicnu tocku
jugoslavenske drzave.“Y®  Istrazujuéi kompleknost odnosa unutar
bosanskohercegovackoga multikulturalnog prostora oko kojega razli¢ita ideoloska svojatanja
nisu bila u stanju pronaci konsenzus, on osobitu paznju posvecuje obrazovnim i kulturnim
prilikama. Drustva poput ,,Gajreta®, ,,Napretka“ i ,,Prosv(j)ete“!’! u teatroloskome se smislu
mogu promatrati kao srediSta dramskoga odgoja svoga vremena (kao nositelji 1 bastinici
pojedinacnih etnickih tradicija na godi$njoj su razini organizirala i zajednicke priredbe), no

Dzaja ih detektira kao supstitut za odredene politi¢ke ciljeve, ¢ija je radikalizacija dovela do

167 pavlovi¢, Luka, ,,Napomene uz novu pozorisnu sliku Bosne i Hercegovine, u: Pozoriste, br. 05 — 06, rujan —
prosinac, 1971., str. 719.

168 |sto, str. 718.

169 |sto, str. 718.

170 Usp. DZaja, Sre¢ko M., Politicka realnost jugoslavenstva (1918. — 1991.,); s posebnim osvrtom na Bosnu i
Hercegovinu, Svjetlo rijeci, Sarajevo — Zagreb, 2004., str. 40. — 41.

171 Drustvo Prosvjeta, osnovano 1902. godine, preimenovano je u svoju ekavsku inagicu 1920.
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razjedinjavanja ovih kulturno-obrazovnih zajednica. Njihova sudbina upucuje i na jedini
moguci status kojeg je teatar kao drustvenoumjetnic¢ka aktivnost mogao steci: transmisijski
organ komunizma preko kojega se kultura, kao 1 svaki drugi oblik javnoga zZivota, moze i
mora strogo kontrolirati.*"2

Unato¢ postojecoj represiji, Bosna i Hercegovina ipak nastoji (i uspijeva)
institucionalizirati teatarsku umjetnost, istodobno njegujuci tradiciju amaterizma, odgajati
publiku kroz postavke klasi¢nih dramskih djela, ali 1 otvaraju¢i put modernome teatru i
eksperimentu, ponuditi teatru prostor u dnevnim i mjese¢nim tiskovinama, u kojemu se
okupio znacajan i proaktivan kriticki milje. Pocetak pedesetih godina tako biljezi, uz veé
postojeée teatarske kuce, sarajevsku i banjalucku, s trideset, odnosno dvadeset godina
tradicije, otvaranje pozorista u Mostaru, Tuzli 1 Zenici, u Sarajevu s radom pocinje Mala
scena, a svoju tradiciju zapocinje i sarajevski Festival malih i eksperimentalnih scena
(izuzetno znacajan i danas).

U bosanskohercegovackoj poslijeratnoj ,,neuralgi¢nosti, osobito pedesetih i
Sezdesetih godina, teatarska se umjetnost nasla u nezavidnoj poziciji. Kriti¢ari, od kojih se
ocekivalo da budu aktivni sukreatori predstave, zalagali su se za moderan, suvremeni
repertoar ,,.bez ¢ijeg jasnog definisanja nije moguce oblikovati osobeni stil pozoriSta kao
samostalnog umjetni¢kog tkiva“!’3, Redatelji (od kojih J. LeSi¢ izdvaja V. Jablana, B.
Grigorovica, B. Draskovica, Lj. Pokica, 1. Cenana, M. Hercoga, S. Sedlara, B. Curtic¢a, M.
Politea, D. Dobrovi¢a, D. Mijaca) iskazivali su sasvim jasne tendencije za stvaranjem
modernoga, inovativnoga, antiimitativnoga teatral’4. S druge strane, politicko-drustvene
okolnosti imale su svoje zadatosti 1 krajnosti zbog kojih je kreativnost dramskoga izricaja
bila ograniCena: indikativno je, tako, da J. LeSi¢ analizu dramskoga pisma u Bosni i
Hercegovini poslije 1945. godine zapocinje citatom iz komedije Dervisa SuSi¢a Baja i
drugovi u kojoj ,,Komesar upozorava Pisca: 'Pazi, svako umjetnicko djelo je ili revolucija ili

kontrarevolucija.'*"

172 ysp. DZaja, nav. djelo, str. 175. (poglavlje ,Bosna i Hercegovina u jugoslavenskoj drzavi“)

173 Usp. Ljiljak, Aleksandar, ,Sarajevska pozori$na kritika“, u: Scena, br. 1, kolovoz, 1972., str. 38.

174 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost Il, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 69.

175 Nav. prema Lesi¢, Josip, Dramska knjiZzevnost Il, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 5.
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Upravo je na takvu ,,crno-bijelu® isklju¢ivost sadrzaja bila naviknuta i publika, koja
je, pored toga, teatar i dalje dozivljavala kao mjesto zabave. Sva je ova problematika u prvim
poslijeratnim desetlje¢ima sazeta u kritickome tekstu Josipa LeSi¢a, naslovljenome
,Pozoriste je splet problema‘ u kojemu autor upozorava: ,,Kao i glumac i pozoriste je ostalo
na bespucu izmedu lakog, povrSnog, zabavnog, u dilemi: postati proizvoda¢ smeha,
celofanskih problema s ¢okoladnim oblatnama za lakSu probavu, Sarenih dinduva spektakla
1 laznog sjaja — 1 imati publiku; ili do kolena zagaziti u probleme ove danasSnje, biti savest,
oko vremena, uhvatiti se u kosStac sa temama dana, potvrditi tako smisao i razlog svog
postojanja i — nemati publike.“!’® Ostar i vehementan, Ivan Fogl se zapravo obrusio upravo
na teatarsku umjetnost koja stagnira pred navedenim problemima: njegovo ,,pozoriste koje
poziva na spas masuci rukama* skoro je istom metaforom opisao i Lesi¢ koji upozorava na
,usamljeno pozoriste ¢iji akteri lice na brodolomnike koji o¢ajnim naporima pokusavaju da

spasu svoj zivot i svoju strast.“*’’

3.4.1. Zadatosti dramskoga pisma

Ovakav je, posluzivsi se LeSicevom primjedbom, ,,pozorisni splet problema“
dramsku knjizevnost pedesetih i $ezdesetih godina tematski dominantno sveo na strahote i
reperkusije minuloga rata. Stoga, u zasada najsustavnijoj povijesti bosanskohercegovacke
drame Josip Lesi¢ tekstove dijeli po jedinome mogucéem nacelu — upravo tematskome, jer
zanrovske raznovrsnosti, svojevrsnih eksperimenata ili primjetnijih odstupanja od zadanog
normativa zapravo i nema.

Iako Lesi¢, u okvirnoj vremenskoj podjeli od 1945. do 1955., a zatim od 1955. do
1965., drame razvrstava po njihovu uzem sadrzajnom fokusu (primjerice,
narodnooslobodilacka borba ili izgradnja ,,novoga“ socijalistickog ¢ovjeka), primjetno je da
petnaestak autora Cije tekstove LeSi¢ izdvaja u navedenome razdoblju dramski sukob
uglavnom grade suprostavljajuéi, vrlo jasno, princip dobra i princip zla, od kojih je, dakako,

ovaj prvi povezan sa ,ispravnim®, a potonji s ,krivim i neprihvatljivim politickim

176 L e$i¢, Josip, ,,Pozorite je splet problema“, u: Pozoriste, br. 2, ozujak — travanj, 1963., str. 45.
177 |sto, str. 51.
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idejama.“*"® Bio je to jedini modus preko kojega je umjetnost mogla ispuniti svoje zadace:
odgojnu 1 partijsku. Drugim rije¢ima, teatarska umjetnost bila je posrednikom Sirenja
politickih ideja, a koliko se vjerovalo upravo u teatar kao jedan od najmoc¢nijih medija za
promicanje ideje o potrebi razvijanja socijalisticke misli svjedo¢i i tekst DuSana Mihailovic¢a
u kojemu istice: ,,1945. nije bilo ni hleba, ni uglja, netko je rekao da se pozoriSte mora
obezbediti prvo, onda ¢emo videti da li ¢e biti za fabrike i ostalo.“!”® Kako 1944. godine
Bosna i Hercegovina biva proglaSena Sestom jugoslavenskom federalnom jedinicom,
pokusavajuéi se osloboditi dugovjecnoga pecata linchpina Hrvatske i Srbije!®, politicki
preodgoj u socijalistickome duhu bio je imperativ, a kultura postaje ,,vazan faktor borbe za
izgradnju socijalizma i novog socijalistickog ¢ovjeka.*181

Dramsko je pismo, stoga, osobito u prvome poslijeratnom desetljecu, kako pise
Radovan Zogovi¢, ,,naoruzavalo narod idejnim oruzjem, pokazujuci ljudima kakvi treba da
budu i kakvi ne smiju biti.“?®? Takve su ideje jasno afirmirane, kao $to je i navedeno, u
uvodnicima znaéajnih &asopisa poput Zivota, Brazde i Pozorista, a time slu¢aj poput sudbine
Kulenovic¢eve Djelidbe postaje jo$ indikativniji. Zanimljivo je da je Kulenovi¢, kako pisu J.
Lesi¢ i N. Mili¢evi¢, dramski pisac postao upravo izvr$avajuci propagandni zadatak — svoju
komediju u jednome ¢inu 4 Sta sad napisao je kako bi izvrsio partijski zadatak — da bi ga pak
na kraju negativna propaganda kao dramskog pisca i — zaustavila. Likovi njegove Djelidbe
o¢ito, nadovezujuci se na Zogovica, prikazuju ljude onako kako ne bi trebalo. Odstupanje od
stroge zadanosti ono je §to Kulenovi¢a u dramskoj knjiZzevnosti prvih poslijeratnih godina

svrstalo u ,,i viSe nego usamljenu pojavu vremena.*!83

178 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjizevnost Il, Institut za knjizevnost — Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 8.

179 Usp. Mihailovi¢, Dusan, nav. ¢lanak, str. 323.

180 Ysp. Dzaja, Sre¢ko M., nav. djelo, str. 221.

181 Usp. Jaksi¢, Rade, ,Pozdrav prigodom otvaranja Narodnog pozorista u Tuzli 30. maja 1953.%, u: Pozoriste,
br. 1, listopad, Tuzla, 1953., str. 3,

182 70govi¢, Radovan, ,Dramsko stvaralastvo BiH“, u: Brazda, br. 11 —12, 1946., str. 87 (hav. prema Lesi¢, Josip,
Dramska knjiZevnost Il, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 5.)

183 | 8¢, Josip, nav. djelo, str. 68.
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3.4.2. Uvjetovanost publikom

O scenskoj se umjetnosti, dakle, u ranome poslijeratnom razdoblju govorilo u
kontekstu ,,prikazivanja“, ,pokazivanja“ i ,slikanja*“: tako S. Mic¢anovi¢ govori o
umjetnicima kao ,,alatima koji ¢e oslikavati sve izazove naroda na pobjedonosnome putu u
socijalizam®, a kritika pak predstave uglavnom ocjenjuje po principu ostvarene ,,uvjerljivosti
ocrtavanja neke slike iz zivota.* Zanimljivo je da je pojam ,,uvjerljivosti“, a §to se da i$¢itati
iz kritickih osvrta Cetrdesetih i ranih pedesetih godina, usko vezan za mogucnost povezivanja
lokalnoga stanovnistva s odredenom temom. Drugim rije¢ima, predstava je uvjerljivija §to je
(temom, autorom, likovima) bliza bosanskoheregovackoj publici.

Tako, primjerice, Nedo Zec, ocjenjujuéi postavku drame ,,.Duboko je korijenje*

americkih pisaca A. d'Usseaua i J. Gowa'®

, a u reziji Ognjenke Milicevié, cijeni redateljski
trud, ali zakljuCuje: ,,Sve se [radnja drame, op. T. L.] odigrava u jednoj specifi¢no
amerikanskoj atmosferi koju je tesko ostvariti na naSoj sceni (...) Amerikanac sve dozivljava
na drugi nacin u drugim niansama nego Evropejac i stoga, pored sve plasticnosti, i
najdarovitijem glumcu mozZe se dogoditi da oklizne u svoju 'evropejstinu.'“18 Zec istice kako
je posao redateljice utoliko bio tezi §to je morala ,,zahvatiti 1 filozofiju crnaca koja nije nimalo
jednostavna i koja se (...) razvila u izrazajne oblike koji nama nisu bliski i dovoljno
razumljivi®, zapravo, ,,ovo je djelo pisano za ameri¢kog gledatelja.“!8® Tako je ,,idejno
politi¢ki osnov ovog djela za naseg gledaoca pomalo blijed*, autor ovoga opSirnog prikaza
zaklju¢no napominje da bi cijela postavka mogla zadobiti na svojoj uvjerljivosti ako se ,,djelo
shvati kao (...) napredak u budenje pozitivnih 1 progresivnih snaga®, jer bi tako ,,Cak 1
magloviti Hauerd [Howard, lik iz drame, op. T. L.] mogao biti na$ saveznik-simpatizer, na
koga ne treba gledati s potsmjehom, nego ga jo$ viSe mobilisati i ukljuciti u veliko djelo
svjetske revolucije.“®’

Da je svojevrsni otpor prema ,,zapadnjackim* temama bio prisutan 1 kod kritike 1 kod

publike svjedoci i istrazivanje Zvonka Petrovica objavljeno u tuzlanskome Pozoristu 1966.

184 Ovaj je tekst, inake, 1949. godine za sarajevsko Pozoriste reZirala Ognjenka Mili¢evi¢, a u istoj sezoni na
tuzlansku ga je scenu postavio Ahmed Muradbegovic.

185 Zec, Nedo, ,,Duboko je korijenje”, u: Brazda, br. 3, oZujak, Sarajevo, 1949., str. 202.

186 |stQ, str. 202.

187 |sto, str. 206.

65



godine, u kojemu autor, osvréu¢i se na prethodne sezone banjaluckoga, zeniCkoga i
tuzlanskoga teatra, te na rezultate anketa gledatelja, konstatira: ,,Sadrzajno i formalno
bogatstvo savremene zapadne drame ostavlja naseg covjeka ili indiferentnim ili zacudenim,
no nikad ponesenim, oduSevljenim, ono nije svesrdno prihvaéeno.“!% Tekst Zvonka
Petrovi¢a znakovit je i vazan jer se njime, utemeljenome na teatarskim statistikama i
anketama publike, objasnjavaju neki stalno prisutni fenomeni teatarskoga zivota u Bosni 1
Hercegovini, ali i jer se, kroz dobivene podatke, otvara niz drugih pitanja koja su, sudeéi po
teatroloskim publikacijama toga vremena, bila od primarne vaznosti.

Teatar je, kako je ustvrdio ranije spomenuti Dusan Mihailovi¢, bio ,,nasu$nom
potrebom* drustva — no trebalo je poraditi na preodgoju publike kojoj odlazak na predstavu
nece biti samo ispunjavanje potrebe i1 zadovoljenje ustaljene navike. Preko problemskih
tekstova spomenutoga Petrovi¢a, zatim Kalmana Mesari¢a, Nike Milievi¢a, Borivoja
Jevtica rekonstruira se borba koju su teatarske kuce vodile za svoju — publiku.

Kod bosanskohercegovackih je posjetitelja teatra, dakle, utvrdena nesklonost
»zapadnim®, | stranim®, ,,nebliskim“ temama iz tude proslosti, kao i, opéenito govoreci,
zaziranje od moderne drame uopce. Istodobno, izoliraju¢i podatke o sadrzaju sezona pet
narodnih teatarskih kuéa'®® (Sarajevo, Banja Luka, Tuzla, Mostar, Zenica), te uzimajuéi u
obzir kritike, preglede i sezonske osvrte objavljivane u Pozoristu, Brazdi, Odjeku i Zivotu,
kao i pojedinim dnevnim tiskovinama, poput Politike, moze se utvrditi da je na
bosanskohercegovackim scenama dominantno vladala samo probrana klasika. Le$i¢ u
spomenutome tekstu ,,PozoriSte je splet problema* upozorava da ,,naSe pozoriste izvan
relacije Drzi¢ — Sterija — Nusi¢ — Krleza ne rac¢una vise ni na koga®, a tomu, u kontekstu
stranih klasika treba pridruziti i Cinjenicu da se, osim za Shakespeareom i Moliéreom, scenski
rijetko posezalo.

Tvrtko Kulenovié, primjerice, istrazujuci prisutnost francuskih autora na sarajevskim
scenama iznosi podatak da, osim Molierea, kao ,,barjaka®, pisci poput Racinea ili Corneillea

u Narodnome pozoriStu nisu nikada postavljeni (a iz pregleda sezona tuzlanskoga,

188 petrovi¢, Zvonko, ,Publika i pozoridte”, u: Pozoriste, br. 3, svibanj — lipanj, 1966., str. 362.
189 Najpotpuniji podaci o izvedenim predstavama, datumi izvedbi i (ponegdje) broj izvedenih repriza dostupni
su u monografijama spomenutih teatarskih ustanova, te su u ovome radu kao takvi i iskoristeni.
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mostarskoga, zenickoga i banjalu¢koga Pozorista vidljivo je da je i na tim scenama francuska
klasi¢na tragedija u potpunosti zanemarena). On uocava da je, kako u sarajevskome teatru,
tako 1 na drugim bosanskohercegovackim scenama, meduratna ,,poplava“ francuskih i
talijanskih autora zamijenjena dominacijom ruskih, engleskih i probranih americkih autora
(osobito T. Williamsa). Zasto je tomu tako, Kulenovi¢ ne objasnjava posebno. Pridruzi li se
tim podacima istrazivanje Zvonka Petrovi¢a, prema kojemu je publika izravno iskazala svoju
naklonost gotovo isklju¢ivo prema domacoj komediji, a zatim prema klasi¢noj domacoj
drami, otvara se nekoliko vaznih pitanja (i utemeljenih odgovora) vezanih za opcu sliku
odnosa prema teatarskoj umjetnosti pedesetih i Sezdesetih godina.

Znacajno vecu popularnost klasicnih naspram suvremenih, modernih komada
(osobito pisaca poput lonesca, Becketta i Sartrea) Petrovi¢, sasvim opravdano, ponajprije
pojasnjava ¢injenicom da je domaca publika, iz ve¢ poznatih, sociolo§ko-povijesnih razloga,
neobrazovana, ne poznaje dobro suvremenu dramsku literaturu i uglavnom nema nacina da
Joj pristupi. Nesigurna, dakle, u sposobnost vlastite procjene neke nove pojave radije bira veé
poznata djela o kojima se uglavnom ugéi tijekom osnovnoskolskoga obrazovanja.'®® Drugim
rijeima, birati Steriju, NuSi¢a, Drzi¢a ili Krlezu, autore koji su poznati prosjecno
obrazovanom ili ¢ak i neobrazovanom ¢ovjeku, znaci igrati na sigurno. Treba, osim toga, u
obzir uzeti 1, primjerice, promisljanje upravnika tuzlanskoga PozoriSta Radoslava Zoranovica
koji primjecuje kako publika o¢ekuje da joj se ,,povladuje sevdahom i romantikom*®, onom
istom vrlo jasnom, pojednostavljenom, prikazivackom melodramskom shemom koja je bila
dominantna sve od austrougarskoga do razdoblja Drugog svjetskog rata. Moguce je da je
takva jednostavnost publiku privukla piscima poput, primjerice, Nusica 1 Sterije, ili, to¢nije
rec¢eno, uopc¢e — komediji kao zanru, u kojoj Petrovi¢ prepoznaje ,,uopStenost i optimisti¢an
nacin tretiranja drustvenih pojava koje izvrgavaju smijehu ili kritiziraju. !9

No, nije iskljuc¢eno da je sklonost publike prema komediji posljedica stvaranja javne
slike o teatru koje, osim svoje, ve¢ navedene, primarne politicke zadace, ima obvezu zabaviti
gledatelja, opustiti ga i nasmijati, a ne nuditi mu, kako ironi¢no primjecuje Lesi¢, ,,gorku

pilulu Zivota“: ,,(...) Dramski glumci, veliki patnici viSe nisu heroji publike. Nosaci smeha,

190 Usp. Petrovié, Zvonko, nav. ¢lanak, str. 361.
191 IstQ, str. 361.
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kalamburisti, vicmaheri, vatrometZije $ala i anegdota — evo novih idola.*'% Mada esejisticki,
cak 1 pjesnicki, rezignantno i satiri¢no, Lesi¢ u tekstu ,,Pozoriste je splet problema“
sintagmom ,,kriza opredjeljenja“ zapravo opisuje, ugrubo, dva desetljeca poslijeratnoga
odnosa prema teatarskoj umjetnosti, odnosno teatar koji neodluc¢no stagnira izmedu ,,vica i
satire, melodrame i drame, folklora i stvarnosti.“19

U tuzlanskome je Pozoristu kroz nekoliko godina u nizu ¢lanaka komentirana ova
problematika: ,,Publika naprosto ima Zelju za zabavom i lagodnos¢u* (Z. Petrovi¢); ,,Publika
trazi lakrdiju, laku, plitku zabavu* (Momcilo Milosevi¢); ,,Dobar dio nase publike hoce
repertoar lakog zanra“ (R. Zoranovi¢); ,,Publika je pojena narkotikom jevtine zabave i
lascivne radoznalosti“ (K. Mesari¢), i sl. Publika je, zapravo, po svojim ocekivanjima i
dometima neznatno evoluirala od one ,,primitivne mase koja od pozorista o¢ekuje direktno
emotivno djelovanje* i ,,kojoj je daleko vaznije sta €uje 1 vidi, nego kako se to prezentira na

sceni.«194

3.4.3. Zanrovske i tematske preferencije

Naravno, ovime se implicira i stav prema komediji kao prema zanru Koji je, u
usporedbi s klasitnom dramom, uglavnom ,lagan“, ,zabavan®“, ¢ak 1 ,neozbiljan®,
kolokvijalno receno ,Jlako probavljiv®, a ukoliko u sebi nosi dimenziju kriti¢nosti ili
angaZmana, to mora uciniti izuzetno pojednostavljeno, lako shvatljivo, kako ne bi doslo do
zabune: naime, likovi koji su nositelji negativnog politickoga naboja ili odnosa oni su kojima
se treba smijati. Idejna jasnost bila je conditio sine qua non.

Potreba za jednostavnoscu, dakle, dominantno je orijentirala publiku prema komediji
— klasi¢noj domacoj komediji 1 inozemnome vodvilju, ¢ime se, kao $to je vidljivo, u pitanje
dovodi tretman komedije i odnos prema smijesnome uopée u bosanskohercegovackoj
dramskoj tradiciji. lako se, kako u pojedinim kritikama u Brazdi, tako i u kratkim teatarskim
crticama u Zivotu, upozoravalo na zasiéenost repertoara klasiénim domaé¢im komedijama i

inozemnim vodviljima, odnosno na ¢injenicu da profesionalne teatarske kuce ne bi smjele

192 e8i¢, Josip, ,,Pozoriste je splet problema“, u: Pozorise, br. 2, oZujak — travanj, 1963., str. 44.
193 Isto, str. 45.
194 1 e8i¢, Josip, Dramska knjiZevnost I, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 39. — 40.
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isklju¢ivo preko toga graditi svoj prepoznatljivi repertoar, u izboru se dramskih tekstova
uglavnom ,,igralo na sigurno i poznato.*

Nije suviSno, dakle, dodatno pojasniti Sto je uzrok stalnome ocekivanju
pojednostavljenog, poznatog sadrzaja na sceni. Neobrazovanost o kojoj Zvonko Petrovic¢
govori, odnosno ,,gledateljstvo manjih umjetnickih zahtjeva® rezultat je, izmedu ostaloga,
preobrazbe agrarnoga drustva u industrijsko. Nakon sluzbenoga raskida odnosa sa Staljinom
podrugje kao $to je bilo tuzlansko i zenicko postaju sredistima teske industrije i energetike,
te se narodna Pozorista, putujuéi po improviziranim scenama svoga industrijskoga areala,
prilagodavaju ukusu i potrebama radnika kojima je kultura prvenstveno bila oblik opustanja.
No, ni sarajevski krug koji je, u usporedbi s tuzlanskim, zeni¢kim ili mostarskim teatrom,
ve¢ imao tradiciju u smislu profesionalne, stalne scene i teatarske kuée nije bio lisen
problema nepismenosti. Spomenut je ve¢ ranije tekst Mladena Caldarovi¢a objavljen u
sarajevskome Odjeku o poraznoj stopi nepismenosti, a indikativni su u tome smislu i podaci
o dinamici objavljivanja specijalizirane literature za nepismene odrasle osobe, koje je
popisao Dorde Pejanovi¢ u bibliografiji knjiga i broSura Bosne i Hercegovine.'%

No, klasi¢ni domaci dramski tekstovi ispunjavali su, po svemu sudeci, jo§ jedan vaZzan
zadatak: u sredini u kojoj jo§ nije postojala glumacka Skola, a ruska 1 skandinavska drama
(osobito Moskovski hudozZestveni teatar, te autori poput Ibsena 1 Strindberga) postajale su
sve popularnije, drame B. NusSica 1 J. P. Sterije koriStene su za usvajanje realistickoga stila
glume, zapravo jedino prihvatljivoga modusa glumackoga izri¢aja. Tako Nika Mili¢evi¢,
komentiraju¢i gostovanje banjalu¢koga PozoriSta u Sarajevu, tvrdi da ako dramski pisci
poput Nusica 1 Sterije budu postavljeni kao repertoarni osnov PozoriSta i1 ako se solidno,
studiozno 1 pravilno protumace, glumci ¢e s vremenom moc¢i lakSe usvojiti realisticki stil

glume.1%

195 Prema tim podacima, literatura za odraslu nepismenu populaciju nakon Drugoga svjetskog rata bila je ¢esta
i uobicajena: primjerice, 1946. dr. Josip KoroSec objavljuje Prosvjetin bukvar za odrasle nepismene, vec
sljedede godine sarajevska Svjetlost objavljuje svoj Bukvar za odrasle nepismene, autora Riste Besarovica (usp.
Pejanovi¢, Dorde, Bosanskohercegovacka bibliografija knjiga i brosura, Svjetlost, Sarajevo, 1953., str. 36.)

196 Mili¢evié, Nika, ,,O gostovanju Narodnog pozorista iz Banjaluke”, u: Brazda, br. 1, sije¢anj, 1949., str. 58.
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Popularnost stranih klasi¢nih tekstova i otpor prema modernijem izri¢aju zasigurno
su vezani za nemoguénost razumijevanja nacina na koji je moderni europski, pa i zapadni
teatar tretirao odredene teme. lako sklonost publike domac¢im autorima i zanru komedije
opravdano veZze za problem neobrazovanosti, nesto je manje egzaktan Z. Petrovi¢ iznoseci
zakljuc¢ke o dominantnoj prisutnosti Shakespearea na doma¢im scenama naspram pisaca
poput, primjerice, Becketta, Ionesca ili Diirenmatta: , Na3 je ovjek daleko blizi Sekspirovom
teatru koji je uvijek slika 'okrutne prirode', 'okrutne istorije', za razliku od teatra apsurda,
koji ,,prezentira tragi¢an, groteskni svijet, svijet lutaka, apsurdnih mehanizama, raspadanja,
sve §to nije nas$ svijet.“1%

Na tom tragu, nemogucnost ostvarenja komunikacije, nepostojanje dijaloga izmedu
domaceg, suvremenog Covjeka i likova avangardne dramske literature prepoznaje i Josip
Vidmar koji u tekstu ,,0 savremenoj avangardnoj dramskoj literaturi®, objavljenom u Zivotu
navodi: ,,U novoj drami nema ¢oveka, umesto njega su homunkulusi, lutke, sheme i senke
zivih bi¢a. Cudovisan skok ili pad [kurziv T. L.] od nekadasnjih dramskih li¢nosti do ovih

ljudskih mekusaca teoreticari (...) obja$njavaju kao tribut vremenu i zato kao vrlinu.«!%

3.4.4. Redatelji, suradnici i institucije

Uputno je gore spomenute tekstove i opaske is¢itati kao simptom budenja svijesti o
kompleksnosti teatarske umjetnosti: anketom Zvonke Petrovi¢a koja pokazuje naklonost
bosanskohercegovacke publike k odredenim Zanrovima i autorima, kao $to je pojasnjeno,
posredno se otkriva splet razli€itih druStvenih 1 umjetnickih problema, od nepismenosti,
slabije obrazovanosti, do razumijevanja teatra kao zabave i poimanja komedije kao iskljucivo
»lake forme.* Institucionalizacija teatarske umjetnosti donijela je nove izazove teatarskim
trudbenicima, ravnateljima kuca, redateljima, glumcima 1 kritiCarima: kritika postaje
sukreatorom predstave, publika sukreatorom repertoara, a redatelj je pak temeljna instanca i

u jednom i u drugom. Kako Nika Mili¢evi¢ upozorava, ,,Problem reditelja najosnovniji je

197 petrovi¢, Zvonko, nav. tekst, str. 362.
198 viidmar, Josip, ,O savremenoj avangardnoj dramskoj literaturi, u: Zivot, br. 7 — 8, srpanj — kolovoz, 1968.,
str. 7.
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problem idejno-umjetni¢kog kursa naSih pozorista, problem koji je potrebno §to prije
rjeSavati. 1%

Sto to¢no time podrazumijeva Mili¢evi¢, moZe se naslutiti iz spomenute repertoarne
problematike, ali i iz ¢injenice na koju je ukazao Isak Samokovlija u Brazdi: uocivsi kako
predstave sve ceS¢e ostavljaju dojam ,nedovrSenosti, Samokovlija pojasSnjava da su
redatelji, poput Vase Kosica, koji je bio i direktorom sarajevske Drame, ¢esto ograniceni
izuzetno kratkim rokom postavljanja jer su angazirani na viSe projekata istovremeno.
Nepostojanje relevantnih kulturnih institucija takoder je predstavljao problem: stoga, u
jednome od osvrta N. Mili¢evi¢ snazno podrzava rjeSenje Ministarstva prosvjete NRBiH koje
je odlucilo otvoriti ,,posebno odjeljenje za kulturu i umjetnost koje ¢e, ekipirano znalcima
pozori$nih problema i pozoriSne umjetnosti, zaista pomoc¢i (...), vode¢i racuna o tomu koliko
repertoar zavisi od kvaliteta izvodaca, i, Sto je joS vaZnije, od kvaliteta umjetni¢kog
rukovodstva, 2%

Osim ovih praktiénih smetnji, moze se pretpostaviti da je N. Mili¢evi¢ o goru¢em
problemu redatelja govorio u istome onom kontekstu u kojemu dramaticar, redatelj i kriticar
Kalman Mesari¢ upozorava na pomanjkanje redatelja koji bi bili ,jake umjetnicke
individualnosti*“: naime, ,,u nas§im pozoriStima osjeca se osjetljivo pomanjanje iskustvenih
reditelja kod kojih se ujedinila literarna obrazovanost sa svladavanjem zanata. 20

Postaje jasno, dakle, kako uglavnom posredno svjedofe gore spomenuti 1 sazeti
napisi, da uspjesnost jedne teatarske pojave ovisi o mnogobrojnim medusobno ovisnim
faktorima o kojima treba promisljati i koje treba uskladiti. Iako je, naravno, svako umjetni¢ko
djelovanje podredeno, kako se u uvodniku Zivota iz 1952. godine isti¢e, ,sluZenju
socijalisti¢koj otadzbini*, ve¢ pocetkom pedesetih godina postaje jasno da se promisljanje o
teatarskoj umjetnosti ne moze svesti na informativnu razinu, nego da institucionalni uspjeh,
kako teatara s tradicijom, poput sarajevskoga i banjaluckoga, tako i onih koji su osnovani ili
se tek trebaju osnovati, ovisi 0 sustavnijem i ozbiljnijem pristupu kompleksnosti teatarskoga

fenomena.

199 Mili¢evié, Nika, ,,O gostovanju Narodnog pozoriéta iz Banja Luke”, u: Brazda, br. 1., sije¢anj, 1949., str. 58.
200 |stp, str. 58.
201 Mesari¢, Kalman, ,,Borba za kvalitet”, u: Pozoriste, br. 3, studeni, 1954., str. 4.
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Tako se ve¢ u Brazdi 1949. godine upozorava da Casopisu ,kroni¢no nedostaje
suradnika, odnosno recenzenata iz podrucja teatarske umjetnosti, koja bi, podjednako kao 1

likovna umjetnost, glazba ili knjizevnost, trebala biti prisutna‘?%?

, a pocetkom pedesetih
godina nato izravno upozorava Borivoje Jevti¢ vrlo oStro kritiziraju¢i nedostatak originalnih
domacih stru¢nih promisljanja ili barem prijevoda inozemne literature. Jevti¢ pretpostavlja
da je uzrok takvoga nedostatka vjerovanje da bi prodaja strucne literature iz podrucja teatra
i filma bila izrazito neisplativa jer je opcenito mala potraznja za ovakim tipom stru¢nih
tekstova. Unato¢ tomu, on podcrtava da je ,moralna obveza svake pozoriSne uprave
pojedinac¢no da u svojim redovnim glasilima objavljuje barem dijelove relevantnih stru¢nih
tekstova, koji bi podjednako bili korisni i umjetnickome ansamblu i publici.*«23

Upravo je to Jevti¢ sam prakti¢no i €inio: bio je autorom mnogih izuzetno vaznih, za
bosanskohercegovacku teatrologiju simptomati¢nih tekstova, u kojima je, uz naglaSenu
kriticku dimenziju, najprominentnija sintagma ,,kriza pozorista.*

Ono $to se posredno isCitava kroz kritike objavljivane u Brazdi, u sarajevskome se
Zivotu, a 0sobito u tuzlanskome Pozoristu, vrlo izravno problematizira. Postaje jasno da
teatar nije samo, rije¢ima spomenutoga DuSana Mihailovic¢a, nasu$na potreba, nesto Sto treba
,odrzavati na zivotu® — teatar u svim svojim aspektima zahtijeva ozbiljno promisljanje.
Teatarski kriticari u tomu su odigrali znac¢ajnu ulogu, osobito ve¢ ranije spominjana grupa
koja se opredjeljivala u svojim kritikama za neovisnije stavove 1 visa estetska odredenja. No,
od osobitoga su znacaja tekstovi koji se sustavno bave konkretnim i stalno prisutnim
problemima, te kao takvi odrazavaju specifi¢nost opéega odnosa prema teatarskoj umjetnosti
pedesetih godina XX. stoljeca.

Treba ponajprije podsjetiti da se institucionalizacija teatarske umjetnosti nije
dogodila u svim centrima u isto vrijeme, tako da autori probranih, osobito kriti¢ki nabrusenih
tekstova, poput Borivoja Jevtica i Kalmana Mesari¢a, svoje opazaje temelje uglavnom
imajuci u vidu sarajevsko Pozoriste, nominalno 1 odredeno kao PozoriSte NRBiH. Primjetno
je da se dogadanja iz, primjerice, mostarskoga ili zenickoga Pozorista jo$ uvijek tretiraju na

informativnoj razini, te se prema predstavama iz tih ku¢a uvijek odnosi u afirmativnome,

202 ysp. ,Diskusija o prvom godistu ¢asopisa 'Brazde'”, u: Brazda, br. 4, travanj, 1949., , str. 296.
203 Ysp. Jevtié, Borivoje, ,Oko nase struéne i pozorisne literature, u: Zivot, br. 13, listopad, 1953., str. 304.
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pozitivnom tonu, kako bi se iskazala podrSka za daljnji rad i kako bi ih se motiviralo za
pronalazak vlastitoga autenti¢noga umjetnickoga glasa i usmjerenja. U ovome je razdoblju,
dakle, neraszmjer izmedu pojedinih institucija osobito uocljiv: u vrijeme kada su se osnovala
narodna PozoriSta u Mostaru i Zenici, kada je Tuzla dobila svoju stalnu scenu i svoju
teatarsku zgradu, i kad je banjalu¢ko Pozoriste tek obnovljeno nakon razornoga potresa,
Sarajevo je ve¢ imalo dugu neprekinutu tradiciju teatarske umjetnosti.

Uzevsi u obzir period institucionalizacije svakoga od Pozorista pojedina¢no, ocito je
da je svako od njih moralo imati razli¢itu razvojnu dinamiku koja je pak najto¢nije oslikana
kroz postoje¢e monografske publikacije svake od ovih ustanova. Tako se, recimo, u
monografiji mostarskoga Pozorista pedesete godine sluzbeno nazivaju ,,zlatnim periodom®,
dok se u Zivotu u tome istome razdoblju detektira ,,pozori$no uznemirenje®, , kriza publike®,
1 sliéno. Nika Mili¢evi¢, primjerice, piSu¢i o gostovanju banjaluckoga Pozorista u Sarajevu,
napominje da je sarajevska publika navikla na ,,mnogo veéu umjetnicku razinu®, ali da
»svejedno treba pozdraviti napore svojih kolega.*

Zbog ovakvih su razvojnih nesrazmjera tekstovi koji problematiziraju opéi odnos
prema odredenim teatarskim fenomenima te ih, izravno ili neizravno, teorijski tretiraju i
pojasnjavaju, jo$§ relevantniji jer upucuju na obzore, dinamiku i1 teme teatroloskih
promisljanja u Bosni i Hercegovini uopc¢e. Tuzlanski ¢e se ¢asopis Pozoriste pokazati osobito
korisnim u tome kontekstu, no prvi urednik Pozorista, Kalman Mesari¢ i u Zivotu je
objavljivao svoje kriticke opazaje koji dokazuju kako se, unato¢ i dalje snazno prisutnoj
ideoloSko-politi¢koj zadanosti 1 ograniCenosti, u teatru osvjeStava, pored ve¢ postojece

drustveno-odgojne funkcije, i njegova umjetnicka dimenzija.

3.4.5. Moguc¢nosti umjetnickoga dosega

Za razliku od spomenutoga N. Mili¢evica koji problem repertoara dominantno veze
uz redatelja, Mesari¢ utvrduje da teatarski repertoar nesumnjivo ponajvise ovisi o

glumackome ansamblu: naime, umjetnicki repertoar je odraz umjetnickih potreba publike,
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koje se pak zadovoljavaju samo umjetnickom kvalitetom, a tu kvalitetu moZze osigurati samo
ansambl.?% [kurzivi T. L.].

Kao $to je do sada sugerirano, privlacenje publike u teatar, svojevrsno privikavanje
gledatelja na kulturu teatra koje se uglavnom rjesavalo povladivanjem opéem ukusu izuzetno
niskih umjetnickih zahtjeva, problem je koji je bio u fokusu mnogih rasprava u
poslijeratnome razdoblju. Rjesenje nije bilo lako naci u raskoraku izmedu populariziranja
teatarske umjetnosti 1 obveznoga sluzenja ideoloskim zadacima. No, Mesari¢ je, kao Sto ¢e
se posvjedociti u mnogim tekstovima, po tom pitanju beskompromisan: ,,Samo dobra,
umjetnicki sugestivna [kurziv T. L.] pretstava moze da zaokupi gledaoca, da ga zainteresuje
i da ga tako permanentno veZe uz pozoriste. 2%

Indikativno je da Mesari¢ nikada ne govori isklju¢ivo o odgojnoj dimenziji teatarske
umjetnosti, ne odvaja drustvenu od njezine umjetnicke funkcije. Zapravo bi se moglo reci da
za njega odgoj publike podrazumijeva ponajprije umjetnicki odgoj, a u tome procesu kvaliteta
se nikada ne smije kompromitirati: ,,Spustati nivo umjetni¢ke ustanove kao $to je teatar, da
bi se privukla publika, nije Stetan samo u umjetni¢kom, ve¢ 1 u vaspitnom pogledu®,
zakljucuje Mesari¢, pojaSnjavajuci da ¢e posljedi¢no vrlo brzo postati jasno ,,gdje je prestala
pozorisna umjetnost, a zapoceo banalano vulgarizovanje teatra.“?% Razvidne su dodirne
tocke 1izmedu Mesari¢eve kritike teatra koje kompromitiranjem kvalitete 1 udovoljavanjem
instinktima publike dovode do ,,kratke zadovoljstine i narkotiziranja jevtinom zabavom* i
Lesi¢eva obrusavanja na teatar kao ,,Sarenu lazu u kojoj je glumac samo droga“ u ve¢ ranije
spominjanome tekstu ,,Pozoriste je splet problema.* Iako je istaknuto da Mesari¢ ovu svoju
raspravu veze uz sezonski repertoar sarajevskoga PozoriSta, problemi na koje on upucuje od
opc¢e SU teatarske vaznosti, a iSCitavaju¢i pak i1 ostale Mesariceve tekstove, osobito one
objavljivane u tuzlanskome Pozoristu, postaje jasno da je uzrok ,,pozorisne krize® i
»stagnacije” (iste one na koju su upozoravali Jevti¢, Fogl, Lesi¢) upravo — umjetnicka

indiferentnost.

204 Ysp. Mesarié¢, Kalman, ,Problem dramskog repertoara®, u: Zivot, br. 1, listopad, 1952., str. 60.
205 |sto, str. 60.
208 |sto, str. 61.
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Jasno je, dakako, da Mesari¢ ovakvim stavovima nije sebi osigurao najsretniju
sudbinu. U bosanskohercegovackome kontekstu, kao prvi urednik tuzlanskoga Pozorista,
pokuSao je Casopisu osigurati ponajprije kvalitetu i profesionalnost objavljuju¢i upravo
kriti¢ke tekstove spomenutoga tipa, u kojima vrlo sustavno i dosljedno konkretizira teatarsku
problematiku, koju, nije opet suvisno istaknuti, veze iskljuCivo za pitanje umjetnicke
kvalitete. Kako je ,,ideolosko vaspitanje” u ovakvim promiSljanjima ostalo po strani,
Mesaricu je vrlo naglo prekinuto urednicko djelovanje (Sto ¢e kasnije, kroz ovaj rad, biti
detaljnije pojasnjeno), a onda je, kroz godine, primjetno i njegovo nestajanje u ostalim
bosanskohercegovackim publikacijama.

Helena PeriCi¢, obracajuci paznju na Mesari¢a kao na jednoga od najznacajnijih
posrednika britanske knjizevnosti na engleskome jeziku, otvara i problem marginalizacije
ovoga dramaticara i kriti¢ara. Kroz autori¢in rad ,,Meduratni 'britanski' repertoar hrvatskih
pozornica i jo§ poneSto u radu Ka Mesari¢a™ upucuje se na neke vazne Cinjenice iz
Mesariéeva zZivota, koje svakako mogu biti od koristi pri razumijevanju njegovih specificnih
stavova, ali i razloga njegova ,.tihog istiskivanja“ iz javnoga prostora. Primjerice, nesumnjivo
su spomenuti stavovi bili dijelom oblikovani posredstvom MesariCeva Skolovanja u
Berlinu?Y’, gdje je, kako podsjeé¢a H. Peri¢i¢, 1927. godine zapo&eo sa studijem dramaturgije
1 kazali$ne rezije. Koliko je to utjecalo na njegov profesionalni, druStvenopoliti¢ki neovisan
odnos prema teatarskoj umjetnosti, moze se pretpostavljati, no gasenje suradnje s tuzlanskim
Pozoristem pokazuje da bosanskohercegovacki kulturni areal na takav odnos nije bio
spreman. H. Peri¢i¢ u tome smislu isti¢e vrlo jasno pojaSnjenje Petra Zdravka Blaji¢a: ,,(...)
U svojim reagiranjima po brojnim cCasopisima na kazali$ni Zivot svoga vremena reagirao je
profesionalno, a to znaci da se nije vodio nikakvim ideologijskim ili politickim motivima. To
mu neki nisu mogli oprostiti i zato su ga, kad im se je pruzila prilika, nastojali izolirati,
presicivati, pa i onemogucavati. Bez ikakve strastvenosti i predrasuda pohvaljivao je sve za

Sto je drzao da treba pohvaliti 1 podrzati, ali je 1 upozoravao na ideologijsku jednostranost,

207 Nakon duljega izbivanja iz tuzlanskoga Pozorista, 1970. godine objavljen je njegov tekst ,Savrienstvo
scenskog amaterizma“, u kojemu opisuje iskustvo boravka u Bavarskoj, gdje je u jednome malom mjestu,
kako kaZe, dozivio ,,spontani trijumf scenskog amaterizma svjetskog znacenja“, Sto ga je uvjerilo da velika
umjetnicka ostvarenja nisu rezervirana samo za profesionalce. (Pozoriste, br. 6, studeni — prosinac, 1970.,
str. 802.)
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polititku demagogiju i pomodarstvo.“?® U tome kontekstu, Vlatko Perkovi¢ u radu
,»Kazali$ni teoretiCar i1 prakti¢ar Kalman Mesari¢* podsje¢a na Mesaricev tekst ,,Literatura i
teatar®, objavljen jos dvadesetih godina prosloga stoljeca, gdje autor izrijekom upozorava:

,,Cemu da bude teatar sredstvo kad je odreden da bude svrha i cilj?<2%

3.4.6. Kvar ukusa

Mesariev spomenuti tekst, upravo zbog svoje ideoloske neoptere¢enosti i
orijentiranosti na wumjetnicku dimenziju i funkciju teatarske umjetnosti, upucuje na
specificnost opéega odnosa prema njoj, ali i sugerira konkretne probleme s kojima su se
bosanskohercegovacke teatarske kuce ve¢ suocavale (Sarajevo, Banja Luka) ili koje ¢e tek
docekati novootvorene institucije (Zenica, Tuzla, Mostar). Godinu dana poslije toga,
Borivoje Jevti¢ takoder u Zivotu objavljuje znaGajan tekst ,,Teze o na§im pozorisnim
previranjima®, iz kojega postaje o¢ito da se problemi repertoara, homogenoga profesionalnog
ansambla, umjetni¢ke kvalitete, ne mogu rijesiti odjednom, da zahtijevaju studiozan,
ozbiljan, sustavan pristup, osobito uzevsi u obzir da bosanskohercegovacki prostor pati od,
kako Jevti¢ formulira, ,,diletantskih pipanja“ koja su rezultatom dugotrajne rastrkanosti
kulturnoga djelovanja po razli¢itim dramskim sekcijama i udruzenjima.?°

Spomenuti tekstovi iskazuju svijest o sasvim jasnim razlikama izmedu diletantizma i
amaterizma, iako problemu jo$ uvijek ne pristupaju dovoljno studiozno i koncizno. 1z ovih
se napisa, medutim, mogu iscitati ideje o Stetnim reperkusijama diletantskoga djelovanja koje
je konkretizirao i teorijski pojasnio Velimir Stojanovi¢ u Odjeku Sezdesetih godina prosloga
stolje¢a: ,Diletant i diletantizam nemaju niti potencijalno mogu imati stvarne veze s
umetnoscu Cije spoljnje forme (zlo)rabe. Oni se mreZe i prepoznaju u nebrojenim dramskim
sekcijama, grupama, eventualnim kuénim pozoriStima, vaspostavljaju se povremeno u
Skolama, preduze¢ima 1 ustanovama za potrebe prigodnih priredaba i1 sveCanosti. (..)

Diletantovoj svesti rezija je nepoznanica, on 'rezira' spontano to jest koriste¢i se

208 Nav. prema Perici¢, Helena ,Meduratni 'britanski' repertoar hrvatskih pozornica i jo$ pones$to u radu Ka
Mesari¢a“, u: Dani hvarskoga kazalista: Cetiri desetlje¢a hvarskoga kazalista. Dosezi i propusti u istraZivanju
hrvatske knjiZevnosti i hrvatskog kazalista, vol. 40, br. 1, travanj, 2014., str. 273.

209 perkovié, Vlatko, ,Kazali$ni teoreticar i prakti¢ar Kalman Mesari¢”, u: Kolo, br. 2, 2016. godina, str. 34.

210 ysp. Jevtié, Borivoje, , Teze o nasim pozoridnim previranjima“, u: Zivot, br. 7, travanj, 1953., str. 290.
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podrazavanjem na vrlo niskom stupnju [Kurziv T. L.]. (...) Diletant i njegova aktivnost postaju
Stetni kad ih nezasnovana ambicija ponuka na reprizu ili na konstantnost. Bezazlenost pada
pred baukom tezge?!!, pred prohtevom za novom ili nepoznatom publikom (...) I dok, u tom
slu¢aju, materijalne S$tete ostaju neznatne, kvarovi u nesigurnim, nedefinisanim i
nevaspitanim ukusima su ozbiljni [kurziv T. L.]?*?

Bojazan od kvari ukusa, o kojoj piSe Stojanovié, iskazuje se i kroz Jevti¢eve i
Mesari¢eve?!? tekstove ve¢ mnogo ranije. Stav prema diletantizmu koji, po Jevticevom
misljenju potencijalnu kreativnost gusi boemskom bezidejnos¢u, postaje ostriji i na njegove
se reperkusije intenzivnije pocinje upozoravati upravo uslijed procesa institucionalizacije
tetarske umjetnosti u Bosni i Hercegovini, $to je istodobno zahtijevalo profesionalniji pristup
svim njezinim aspektima. One pozitivne motivacije kakvu ,talentiranim diletantima“
iskazuje Nika Milicevi¢ krajem Cetrdesetih godina u Brazdi, isti¢uci kako njima treba dati
priliku 1 usmjeriti ih, u kritickim raspravama Jevti¢a i Mesari¢a, objavljivanima pedesetih
godina — nema. Jevti¢ se, na tragu Mesaricevih teznji za homogenim, ¢vrstim, obrazovanim
ansamblom, zalaze za ,,iskusni glumacki kadar* i ,,stru¢ne pozoriSne rukovodioce®. Jevti¢
diletantizam veze pak za ,,socijalisticko shvatanje pozoriSne umjetnosti koje pozoriste razvija
u Sirinu*“: to znaci, pojasnjava Jevti¢, da je drustvenoideoloski zahtjev naprosto takav da
,pozoriste treba da ude u sve drustvene pore, u varoSice iza bozjih leda, kao i u nazabacenija
sela.“?™ To se, primjerice, potvrduje i ¢injenicom da je tuzlansko Pozoriste, i nakon §to je
dobilo svoju sluzbenu zgradu, inzistiralo da se kultura (koja je, naravno, instrumentom
ideoloskoga vaspitanja) ,,donese* i pred ,,malobrojniju, ali entuzijasticnu* publiku cijeloga

tuzlanskog industrijskog bazena: Kreku, Lukavac, Banoviée, Zivinice, itd.

211 Upravo se na ,tezgarenje” kojim se (dodatno) srozava ukus publike obrusio i Kalman Mesari¢ u tekstu
objavljenome u Pozoristu 1956., isticuci kako ,tezga na formiranje ukusa publike djeluje porazno razorno.”
(usp. Mesari¢, Kalman, ,,Problemi savremenog pozorista“, u: Pozoriste, br. 1-4, prosinac, 1956., str. 6.)

212 stojanovié, Velimir, , O diletantima i amaterima, u: Odjek, br. 13, 1966., str. 14.

213 Mesari¢ 1953. godine u tuzlanskome Pozoristu objavljuje vrlo afirmativan tekst u kojemu iskazuje svoju
podrsku teatarskome amaterizmu, kritizirajuci , taste profesionalce” koji, potcjenjujudi i i negirajuci amatersko
djelovanje, nisu u moguénosti spoznati njihov pravi talent i entuzijazam.

214 |sto, str. 290.
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Ovime se, izmedu  ostaloga, otvarilo  pitanje (de)centralizacije
bosanskohercegovackoga kulturnog zivota, koje je aktualno i danas. Sadasnji urednik
asopisa Zivot, Almir Basovi¢, isti¢e kako podrzava decentralizaciju bosanskohercegovacke
kulture?!® jer to ukljucuje toliko potrebnu promjenu perspektive i pokazuje koliko zanimanje
za kulturu vlada u podru¢jima koja se inae nominalno ne isticu kao sredista.l®
Bosanskohercegovacka glumica Selma Alispahi¢ primjecuje da je to nadin povezivanja i
obrazovanja mladih ljudi kojima treba pruziti kvalitetne kulturne sadrzaje.

Moglo bi se re¢i da Jevti¢eve i Mesari¢eve rasprave pedesetih godina XX. stoljeca
nisu bile daleko od suvremenoga shvacanja decentralizacije kao jednoga od nacina
odrzavanja i opstanka kulture u Bosni i Hercegovini. Ono §to je, medutim, njih smetalo
upravo jest niska razina kvalitete sadrzaja koji se nudio po manjim sredinama, a umjetni¢ka
kvaliteta je, po miSljenju ovih autora, nesto Sto se ne bi smjelo kompromitirati. [z ovakvih se
stavova, dakle, nazire kako se, unato¢ specificnom drustvenopolitickim okolnostima, na
teatar pocinje racunati kao na mogucéi izvor umjetnickoga odgoja, a ne iskljucivo ideoloskoga
preodgoja. Uzrok krizi teatra i ,,uznemirujué¢im previranjima“ Jevti¢ vidi upravo u stanju u
kojemu teatar dominantno funkcionira zadovoljavajuci svoj ideoloski zadatak i upitan ukus

publike, a posljedi¢no zapostavljaju¢i umjetnicku razinu.

215 Govoredi o aktualnosti ovoga pitanja, moZda nije suvisno spomenuti i sljedeée: danas se o (potrebi)
decentralizacije kulture, pa tako i teatarske umjetnosti u Bosni i Hercegovini moze, s jedne strane, govoriti kao
o pozitivnoj pojavi. Primjerice, razli¢ita gostovanja, susreti, umjetnicke radionice, festivali u Konjicu, Jajcu,
Bugojnu, Brckom svjedocCe entuzijazam i interes ovih sredina za teatarsku umjetnost, kao i njihovu sposobnost
da procijene umjetnicku kvalitetu, iako su mnoga od mjesta, iz razli¢itih drustvenopovijesnih razloga ili
zemljopisnih uslovljenosti, u manjoj ili ve¢oj mjeri marginalizirana. S druge strane, sam pojam decentralizacije,
u specificnosti danasnjeg bosanskohercegovackoga drustva, poprimio je konotacije na razini
nacionalnopolitickog neukusa. Medijski je prostor prepun rasprava o (ne)pravednoj raspodjeli financijskih
sredstava za kulturu, $to se uglavnom svodi na razgranavanje medunacionalnih ili stranackih sukoba. U takvim
raspravama centar ne podrazumijeva kulturno okupljaliSste nego srediSte jedne nacionalne ili politicke
orijentacije.

216 Ysp. http://balkans.aljazeera.net/vijesti/festival-glumca-bih-konjic-grad-teatra
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3.5.  Prvi simptomi krize

I dok su se, primjerice, pojedine statistike u bosanskohercegovackim publikacijama,
poput ve¢ spomenutih ¢asopisa i teatarskih glasila pojedinih kuca, opsesivno bavile brojem
gledatelja, brojem posjetitelja na premijeri i reprizama pojedinih predstava, Jevti¢ utvrduje:
»Koliko god sam, dosad, video nasih pozorista, nisam primetio da zvrlje prazna. (...) Ako
dakle postoji pozorisna publika — a bez publike nema pozorista — u ¢emu je, onda, nasa
trenutna pozoriSna kriza, zasto sva ova uznemirenja oko pozoriSta u nasoj javnosti?*?*’

Sistematiziraju¢i kompleksnost problema u tri teme — ,,nacelna, administrativna i
li¢na pitanja®, Jevti¢ koristi recentnija iskustva iz Zagreba i Beograda da bi uputio na moguca
rjeSenja. Poziva se, izmedu ostaloga, na tadasnjega predsjednika Drustva dramskih umjetnika
Hrvatske, Emila Kutijara, ¢iju beskompromisnost, u glumackome i rezijskome smislu,
podrzava, te na Sistem i Pozorisnu etiku K. S. Stanislavskog. Njegova promisljanja svode se,
nacelno, na trazenje novog scenskog izraza, u glumi, reziji i scenografiji (,,izlazak iz
Sablona®), administrativno na prenoSenje obveza i odluka na teatarski kolektiv, a u domeni
»liénoga®, Jevti¢ isti¢e destruktivne posljedice osobne i kolektivne sujete. Time opravdava i
oStrinu opaske koju je Mesari¢ iznio u svojoj raspravi o teatarskome repertoaru, obrusavajuci
se na tzv. ,pozoriSne zvijezde.”“ Jevti¢ pak simptome teatarskoga samoljublja 1
samodostatnosti, slijede¢i Stanislavskog, svrstava u prostor ,teatarske diktature®. U tom bi
se prostoru, slijedom Jevti¢evih promisljanja, mogla naci i epizoda u kojoj je, kako autor
opisuje, ,,mostarska skupsStina osudila sarajevsku kritiku kao 'negativan pojav' zato $to nije
mogla, i pored najbolje volje, da pojedina glumacka ostvarenja (...) sakuje u zvezde.“?'8

Ve¢ se, dakle, u ovome razdoblju, pedesetih godina XX. stoljeca pojavljuje odredeni
broj teatroloskih imena i tekstova koji, preko konkretnih primjera iz svoje sredine, zahvacaju
univerzalnu problematiku teatra, ali i ukazuju na potrebu za stvaranjem teatra koji Ce, prije
svega, slijediti vlastite umjetni¢ke puteve. Artikulirajuci dosljedno vlastite stavove iskazuju
vjerovanje s kojima upravo B. Jevti¢ zakljucuje svoj tekst: ,,Kad je u pitanju umetnik, stoput

je uzasnija ona 'zavera ¢utanja' no i najnegativnija kritika.*?19

217 Jevtié, Borivoje, nav. &lanak, str. 290.
218 |sto, str. 293.
219 |sto, str. 293.
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3.5.1. Diktatori i zanrovski zahtjevi

Mesari¢, otvoren, sustavan i nepristan u svojim napisima, prekida tu ,,zavjeru* kada
je rije€ o jos jednoj vaznoj temi, koja ¢e kasnije, osobito kroz Sezdesete godine, dominirati
kao goruéi problem: radi se o prisutnosti suvremenoga domacega dramskog teksta na
bosanskohercegovackim scenama.

U ve¢ ranije komentiranome istraZivanju Zvonka Petrovica, u kojemu se tretira ta ista
problematika, isti¢e se kako publika odreduje repertoarsku politiku teatara: ,,Gledalac se u
odnosu na pozoriste iskazuje kao neumoljiv diktator, decidirano zahtijeva izvodenje

odredenih dramskih djela i oblika, te ukoliko ne bude zadovoljena — izostaje*??°

, primjecuje
Petrovi¢. PridruZze li se Petrovi¢evim zaklju¢cima i Mesari¢eva pojaSnjenja, postaje jasno da
kroni¢ni problem slabe zastupljenosti domacih dramskih pisaca prvih poslijeratnih desetlje¢a
u Bosni i Hercegovi po¢iva na cijelome kompleksu drustveno-kulturnih uvjetovanosti.
Uzevsi u obzir Petrovic¢evu opasku o gledatelju kao o ,,neumoljivome diktatoru®, nije
pretjerano pretpostaviti da je publika, tako odlu¢na u svojoj opredijeljenosti za klasicne, ve¢
provjerene, zrele dramske tekstove (osobito komedije) neposredno bila kreatorom ne samo
repertoarske politike teatara, nego i dinamike razvoja suvremenoga dramskoga pisma. Koliko
su, naime, autori — knjizevnici uopée mogli biti motivirani u domeni dramske produkcije,
imajuci na umu da samo izvedbe poznatih klasi¢nih tekstova mogu osigurati punu dvoranu,
te da su uprave teatarskih kuca, takoder svjesne da ,,igrati klasiku‘ znaci ,,igrati na sigurno®,
tako izvrSavaju plan svojih prihoda???! Mesari¢ osvjetljava i jo§ jednu stranu ovoga
problema: ,,Do suprotnosti izmedu pozorista i knjizevnika, koji pisu i drame [Kurziv T. L.],
dolazi najcesce onda kada ponudeni tekstovi tih knjizevnika nemaju veze sa savremenim
zahtjevima scenske literature, kada su oni liSeni potrebnih umjetnic¢kih relacija i kada ti
knjizevnici nisu svladali tehniku pisanja drame.*“??2 U prethodnome je citatu s razlogom
graficki istaknut dio Mesari¢eve opaske: dramski pisci su zapravo knjizevnici koji pisu i

drame. Time se potvrduje i ranije spomenuta primjedba Seada Fetahagica, takoder objavljena

220 petrovié, Zvonko, nav. ¢lanak, str. 359.
221 ysp. Mesarié, Kalman, “Problem dramskog repertoara”, u: Zivot, br. 1, listopad, 1952., str. 61.
222 |sto, str. 61.
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u Zivotu, u kojemu autor osvjestava ¢injenicu da ,,nema nijednog jedinog imena za koje
bismo potvrdili da je dramski pisac*: ,,Zapravo®, upozorava Fetahagié¢, ,,U nas se jo$ nije
formirao ni jedan izrazito dramski pisac.*??® Mesari¢ je slobodan primijetiti kako se mnogi
knjizevnici zapravo ¢ude da uopce postoji nesto Sto se zove tehnika pisanja drame.

U domacoj se kulturnoj javnosti, dakle, stvorilo nepovjerenje prema suvremenom
domac¢em dramskom tekstu, pa ¢ak i svojevrstan otpor koji je svakako morao djelovati
obeshrabruju¢e na suvremenu dramsku produkciju. Taj se problem pokuSao sustavno
rjeSavati objavljivanjem natjecaja za najbolji suvremeni domaci dramski tekst, pri ¢emu bi
autor pobjednicke drame dobio nov¢anu nagradu, te bi teatarska kuca potom imala obvezu
da odabrani tekst i uprizori. No, uzevsi u obzir ¢injenicu da su rasprave o pomanjkanju
domacih drama dominirale u knjizevnim 1 kulturnim publikacijama pedesetih i Sezdesetih
godina, postaje ocito da ni ovakav oblik motivacije nije bio dovoljan. Zanimljivu opservaciju
na tome tragu iznosi Skender Kulenovi¢ tijekom Savjetovanja bosanskohercegovackih
pozorista: ,,(...) Nije pravom dramskom piscu pravi stimulans milion dinara. Dramskom
piscu, po mom osjecanju, treba stvoriti jednu spirituelnu atmosferu, u kojoj ¢e se on raskriliti,
u kojoj ¢e proraditi njegova imaginacija, u kome ¢e on osjetiti da moze svoju misao da rekne
slobodno i do kraja (...)*“??*

Kulenovic¢u su, medutim, iz gorkoga iskustva s Djelidbom, bile sasvim poznate
reperkusije ,,slobodnoga izricanja svojih misli.“ Opasnosti takvoga luksuza, cenzure i
marginalizacije, morali su biti svjesni i ostali knjizevnici — dramski pisci toga razdoblja.
IdeoloSka uvjetovanost i umjetni¢ka ograni¢enost proizveli su, neminovno, samo odredeni
tip dramskoga pisma s jednom dominantnom temom i zadanim na¢inom prikazivanja. Ne
¢udi, stoga, da domac¢a dramska produkcija publici svoga vremena nije mogla udovoljiti
komedijom: propagandna drama ,,0zbiljne* tematike i jasno usmjerene odgojne tendencije
bila je dominantna, a u ionako malome broju komedija koje Josip Lesi¢ pobrojava u razdoblju

od 1945. do 1965. godine imena poput Ismeta Mujezinovi¢a??®, Dusana Blagojeviéa i Drage

223 Fetahagi¢, Sead, , Stvarajudi tradiciju”, u: Zivot, br. 10, listopad, 1968., str. 123.

224 Kulenovi¢, Skender, ,Taj fenomen — savremena jugoslavenska drama“, u: Pozoriste, br. 6, studeni —
prosinac, 1963., str. 20.

225 Mujezinovi¢ je inade poznati i iznimno uspjesni likovni umjetnik iz Tuzle, &ije su veze s teatrom bile
uglavnom scenografske (izrada scenografije za predstavu ,Jegor Bulicov”). Od 1943. godine radio je u
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Vucini¢a istaknuta su kao ,,slucajno zalutala® u dramsko pismo, s obzirom da pisanje drama
nije bilo njihova sluzbena vokacija nego partijska duznost.??® U takvome okruzenju, u
kojemu, kako piSe Slavko Leovac, ,,i pohodi u teatar imaju karakter mitinga*??’, tehnika
pisanja drame na koju upozorava Mesari¢ o¢ito nije bila primarna preokupacija knjiZzevnika.

Nije suviSno uputiti na ¢injenicu da izmedu Mesari¢evoga teksta u kojemu upozorava
na problem domacega dramskog pisma i istrazivanja Zvonka Petrovica stoji vremenski
raspon od petnaest godina. To potvrduje da, unato€ naporima da se suvremeni domaci tekst
privuce na bosanskohercegovacke scene, kako razli€itim natjecajima, tako i idejama da
teatarske kuce pojedinac¢no propisu i ispostuju obvezni udio zastupljenosti takvih tekstova,
spomenuti problem nije uspjesno rijeSen. Stovie, on je dijelom i suvremenoga
bosanskohercegovackoga iskustva: festivali poput Susreta kazalista/pozorista u Brékom u
¢iju selekciju ulaze samo predstave domacih autora ili Casopisi poput mostarskoga TmacArta
koji afirmira domacéu dramsku knjizevnost, redovito objavljujuci i nagraduju¢i odabrane
tekstove, nisu dovoljni da bi suvremena bosanskohercegovacka drama postala sastavnim
dijelom repertoara teatarskih kuc¢a. Dogada se, naime, da i svakako oskudan broj tekstova
suvremenih dramskih autora, u vremenima osobite financijske nestabilnosti i

drustvenopoliticke osjetljivosti, ostane isklju¢ivo dijelom knjiZevne domene.

3.5.2. Oblikovanje drame u okovu vladajuce ideje

Dramsko stvaralastvo pedesetih 1 Sezdesetih godina odraz je spleta razlicitih
okolnosti. Kako je istaknuto, drustveno-politi¢ke okolnosti utjecale su na nastanak tzv.

»slucajnih®, | privremenih* dramskih pisaca, koji su tekstove stvarali po narudzbi, za posebne

slikarskoj radionici koja je djelovala pri propagandnom odjelu AVNOIJ-a, te je istodobno sudjelovao u radu
mogih dramskih sekcija. (http:://old.kons.gov.ba/main.php?id_struct=6&langa=1&action=view&id=3706)

226 Spomenuti su autori satiriéne burleske ,Kafanski stratezi”, koja je, kako navodi Le$ié, napisana u &ast
Oktobarske revolucije. MoZda je najveci znacaj ovoga teksta u Cinjenici da su autori njime ,inaugurisali tri
konfesionalno-nacionalne 'maske', koje ¢e se u buduce u raznim varijantama (...) javljati u bosansko-
hercegovackoj drami.” (usp. Lesi¢, Josip, ,Dramska knjiZzevnost I1“, Svjetlost, Sarajevo, 1991., str. 15.) Tako je,
primjerice, Sulejman Kupusovi¢ 2008. godine kao gostujuéi redatelj mostarskoga Narodnog pozorista,
»Djelidbu” Skendera Kulenovi¢a dodatno ironizirao i aktualizirao pridajuci glavnim likovima stereotipe upravo
konfesionalno-nacionalnih maski.

227 | eovac, Slavko, Beleske o razvitku pozorista u Bosni i Hercegovini, u: Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac,
1969., str. 507.
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proslave, spomen-dane ili jednostavno u svrhu intenzivnijeg Sirenja odredenih ideja. No, te
su okolnosti umnogo¢emu ogranicile i knjizevnike kojima drama kao forma nije bila strana:
tematski raspon bio je zapravo izuzetno oskudan, a nacin oblikovanja drame morao se
podrediti idejnoj jasnosti, Sto je ostavilo vrlo malo prostora za bilo kakve kreativne pomake.
Ne treba, medutim, ispustiti iz vida ni ¢injenicu na koju je upozoravao Mesari¢ — Neovisno o
drustveno-politickim uvjetovanostima, tehnika pisanja drame za dobar je dio pisaca bila
nepoznanica.

Lesiceva je analiza dramske knjiZzevnosti ovoga razdoblja, sasvim razumljivo,
nacinjena po tematskome principu: meduratna  problematika, okupacija i
narodnooslobodilacka borba, izgradnja novog socijalistickog drustva, sablasti rata. lako
Lesi¢ primjecuje da se od sredine pedesetih godina pocinju nazirati ,.stidljive dramske
Gordana Muzaferija upozorava da je ipak bilo potrebno ,,nesto viSe vremena za potpuno
odbacivanje Sablona i za pojavu djela koja nece gledati crno-bijelo na dogadaje iz revolucije

i rata. 228

I LeSicev 1 Muzaferijin pregled dramske knjizevnosti Bosne 1 Hercegovine
poslijeratnoga razdoblja pokazuje koliko je teSko povuéi oStru granicu ili pronaci
odgovarajuci princip sistematizacije autora i njihovih drama, osobito pedesetih 1 Sezdesetih
godina. LeSi¢ navodi da je dramsku knjiZzevnost organizirao po desetljetnim vremenskim
odsjeccima, ponajviSe iz prakti¢nih razloga, odnosno zbog bolje preglednosti. Svjestan
nedostataka koje ovakav pristup moze donijeti, LeSi¢ svoju podjelu naziva ,,uvjetnom.*
Nesto drugaciji pogled nudi Gordana Muzaferija: osim §to ukljucuje pojedine autore koje
Lesi¢ ne spominje (primjerice, Antonija Cosi¢a i Mugbila Jahi¢a, koji su, poput Mujezinovi¢a
1 Vulini€a, ,svratili u domenu drame®), autorica, neoptereéena preglednoséu cjeline u
kronoloskom, odnosno vremenskome smislu, prijeloman dogadaj bosanskohercegovacke

drame vidi u pojavi Miodraga Zalice i njegove Europske trave 1963. godine. Do te godine

228 Usp. Muzaferija, Gordana, ,,Savremena dramska knjizevnost Bosne i Hercegovine®, u: Pozoriste, br. 1 -2,
sijeCanj —travanj, str. 98.
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nudi podjelu zasnovanu na ideji koja dominira tekstovima, te, slijedom toga, rasporeduje ih
po tematskome principu, psiholoskim i poetskim intervencijama, i tako dalje.

Radi se, dakle, o dvama pristupima bosanskohercegovackoj poslijeratnoj dramskoj
knjizevnosti, koja se temelje na viSe-manje istim imenima, istim dramama (s minimalnim
odstupanjima) i koja se razlikuju po svome nacelu sistematizacije — jedno je tematsko, drugo
je idejno. S obzirom na ta dva nacela, i spomenuta su dva pregleda, posljedicno, ponudila
dvarazli¢ita vremenska odredenja. No, dok se suvremena bosanskohercegovacka teatrologija
ne prihvati posla svojevrsne revizije sveukupnog dramskog stvaralastva na ovome prostoru,
pa tako i onoga nakon Drugoga svjetskog rata, komparativnom analizom LeSi¢eva i
Muzaferijina pregleda, a stavljajuéi iste u kontekst opceg teatroloskog iskustva o kojemu je
do sada bilo rije¢i, moze se do¢i do odredenih zakljucaka.

Ono S$to dominantno karakterizira bosanskohercegovacku dramu od 1945. pa sve do
konca Sezdesetih godina jest njezino kretanje u iskljuéivosti zanrovskih krajnosti drama —
komedija. U svrhu razumijevanja ovakve iskljucivosti, posluzit ¢e promisljanje Alastaira
Fowlera koji, raspravljajuci o dramskim Zanrovima, upozorava da se ,,identifikovani Zanrovi
razlikuju u zavisnosti od ciljeva i znanja komentatora®: ,,Agilni prodavac (pozori$nih)
ulaznica zadovolji¢e se oznakom 'komedija', dok ¢e kriti¢ar utroSiti mnogo viSe vremena,

muceéi se oko pronalaZenja suptilnijih razlika.*??°

Fowler pojaSnjava da je, gledano iz
kritickoga rakursa, u svakome zanru vazno odrediti nekoliko kategorija, pod kojima on
predlaze vrstu, podzanr, modus i konstrukcijski tip, te navodi primjer Zimske bajke koja je
pastoralna po modusu, ali po vrsti ne pripada pastorali nego tragikomediji. Slijede¢i Fowlera,
moze se zaklju€iti da je potreban izuzetan analiti¢ki oprez i poznavanje i razumijevanje
ponudenih kategorija da bi se odredile pojedinacne zanrovske osobitosti u konkretnome
djelu.

Ono $§to nalaZe da se rana poslijeratna bosanskohercegovacka dramska knjiZzevnost
ustroji na temelju dominantne teme ili ideje jest ¢injenica da uocljivoga podzanra, modusa,

ili konstrukcijskoga tipa naprosto — nema, i to ponajprije zbog specifi¢noga odnosa prema

radnji i nacinu oblikovanja likova. Tako propagandna drama, posebno afirmirana u prvome

225 Fowler, Alastair, ,Istorijske vrste i Zanrovski repertoar”, u: Jovanov, Svetislav (ur.), Teorija dramskih
Zanrova, Pozorisni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2015., str. 16.
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poslijeratnom desetlje¢u, tematski se 1 idejno kre¢uci od (kritike) proslosti do potrebe za
preodgojem, radnju iskoriStava samo kao element kojim ¢e se snaznije podcrtati razlika
izmedu (nametnute) ideje Dobra i1 ideje Zla. LeSi¢ iz vlastite analiticke perspektive
prepoznaje da takve drame, primjerice, imaju neke sli¢nosti s principima gradnje
srednjovjekovnoga moraliteta, no, uzevsi u obzir ideolosku sferu i drustveno-politicke
zadatosti (,,pisanje po partijskoj duznosti), kategorija moraliteta sigurno ne proizlazi iz
samoga teksta. Te se drame razlikuju po intenzitetu propagande, odnosno po nacinu na koji
»pakiraju® ideoloSke poruke: u vecini je tekstova dominantan izravan pamfletizam, dok
drugi, kako je ve¢ istaknuto, koriste dramsku radnju isklju¢ivo u tu svrhu.

U komediji je pak radnja jo$ uocljivije gurnuta u drugi plan jer se komika redovito
postize preuveliCavanjem, karikiranjem, prenaglasavanjem odredenih osobina likova,
njihovih jezi¢nih osobitosti ili karakternih crta. S obzirom da je 1 glumacki izraz, kako je
upozoravao Borivoje Jevti¢, bio vrlo suzen i Sablonirizan, nagomilavanja jezi¢nih dosjetki,
dijaloskih nadigravanja, pretjerano ismijavanje iskoriSteno je kao svojevrsna kompenzacija
za stati¢nost komedije.

Od sredine pedesetih godina i LeSi¢ 1 Muzaferija primjecuju da, unato¢ ideoloskoj
obojenosti, bosanskohercegovacka drama pocinje raunati na pojedinca i na njegov intimni
rakurs®%; dolazi do polaganih, ali uocljivih, po LeSi¢u, modifikacija i destruiranja soc-
realistickog koncepta umjetnosti; autori poput, primjerice, Drage Mazara, Skendera
Kulenovi¢a, Branka Copi¢a pokusavaju ponuditi drukéije vizure unoseéi i kroz odgojne
dimenzije drame vlastitu specifi¢nu stilizaciju. Unato¢ takvim pomacima, bolje receno,
izoliranim traganjima, opc¢a slika dramske knjiZevnosti ovoga razdoblja sadrzana je u dva
zanrovska pola, specificno oblikovanoj drami 1 komediji, ¢iji se autori i dalje nisu mogli
rijesiti ,,agitpropovskoga shvacanja pisca kao 'inzinjera ljudskih dusa' koji neposredno

16231

ucestvuje u 'preobrazaju zivota'“<*+, i €iji stil, Muzaferijinim rije¢ima, ,,nije trpio nijanse.*

20U ovome sluéaju nije iskljuéen utjecaj nordijske drame, odnosno Ibsena i Strindberga, &ije su drame redovito
bile dijelom repertoara bosanskohercegovackih teatara.
21 Usp. Lesié, Josip, Dramska knjiZevnost I, Svjetlost, Sarajevo, str. 72.
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3.5.3. Evropska trava kao neshvaceni simptom

Za Muzaferiju je, kako je ve¢ istaknuto, 1963. klju¢na godina bosanskohercegovacke
dramske knjizevnosti, kada Miodrag Zalica objavljuje svoju dramu Evropska trava. Veé tada
postaje, naime, jasno da drame Miodraga Zalice ne podlijezu nikakvoj periodizaciji: ,,Njegov
dramski opus zapravo [je] samosvojan kreativni tok, izgraden na premisama sopstvenog
svijeta stilskog, tematskog i zanrovskog potencijala poetsko-refleksivne neosimbolisticke

drame.“?®2 S tim se slaze i Josip Lesi¢: ,,To je jedini pisac koji je uspio da stvori vlastitu

drame Cistog zanra. (...) Ambivalentni odnos prema tragicnom i komi¢nom, sa stalnim
isticanjem relativnosti i paradoksalnosti i jednog i drugog, ¢esto je dovodio u zabunu i
reditelje i kritiGare (pa i publiku).“?3® Ba§ zbog takvih zabuna, negativnih kritika i
nerazumijevanja, Zalica se kao dramski pisac povukao, sve do kraja Sezdesetih godina kada
objavljuje dramu Pas koji pjeva.

Radi se, zapravo, o slucaju koji u potpunosti korespondira s Djelidbom Skendera
Kulenoviéa, s tim da izmedu praizvedbi Zali¢ina i Kulenoviéeva teksta stoji petnaestak
godina, pa tako da reakcije na jednu i na drugu dramu nose sasvim razli¢ite implikacije.

Ba$ poput Kulenoviéa, i Zalica je Evropskom travom zauzeo mjesto ,,pisca ispred
svog vremena.* Pokusavsi zauzeti drugu perspektivu u vremenu kada to nisu bile spremne
prihvatiti ni publika ni kritika, oba su dramaticara, obeshrabrena negativnim reakcijama i
odbacivanjem spomenutih drama s bosanskohercegovackih scena, na jedno odredeno vrijeme
usutjela.

Treba spomenuti, medutim, da je Zali¢ina Evropska trava bila izvedena u
sarajevskome Malom pozoristu na sceni koja je sadrzajno bila otvorena za modernu dramu i
inovativniji izraz. Unato¢ tomu, pokazalo se da domaca publika, dobrim dijelom ni kritika,
kao ni glumacki ansambl na to nisu bili spremni. Tekst koji, u Zali¢inom stilu, istodobno
afirmira i negira, propituje modernu dramu, koketira s teatrom apsurda (upravo poput
Cirkusa B. Lebovi¢a/A.Obrenovica, koja je u Malom pozoriStu, prema pisanju Vlajka

Ubavica, tadasnjega upravnika sarajevskog Narodnog pozorista, takoder odmah skinuta s

232 Muzaferija, Gordana, nav. &lanak, str. 105.
233 Lesi¢, Josip, Dramska knjiZzevnost Il, Svjetlost, Sarajevo, str. 125.
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repertoara) bio je interpretiran realisti¢ki Cisto. Ta Cinjenica ide u prilog ranije iznesenoj
tvrdnji da, ne samo da dramski tekstovi nisu poznavali odredena Zzanrovska nijansiranja
(Fowlerove vrste, kategorije, moduse, 1 tako dalje), nego ih ni, joS uvijek sluzbeno
neobrazovan glumacki kadar nije mogao iznijeti, pa tako ni publika prepoznati. Najznacajnije
ime banjalucke teatrologije, Predrag Lazarevié, sugerira da bi razlog tomu mogla biti stalna
izlozenost klasi¢nome izricaju: na jednome od svojih putovanja u Rusiju, Lazarevi¢ biljezi
svoje Cudenje raznorodnim teatarskim koncepcijama na brojnim scenama Moskve i
Lenjingrada, isticu¢i da naSa publika ,,nikada nije imala priliku upoznati nova stremljenja
ruskih pozorista, jer je obi¢no gledala predstave Moskovskog hudoZestvenog teatra koja (...)
¢uva tradicije klasi¢nog ruskog pozorista, ‘234

Od simbolizma koje je Zalica najavio Evropskom travom do stvarnoga prihvacanja
necega §to bi se moglo nazvati inovacijom, eksperimentom, drugacijim pristupom trebalo je,
sude¢i, ne samo po Zali¢inim kriti¢arima, nego i po problemskim tekstovima koji se javljaju
u aktualnoj periodici toga razdoblja, pro¢i jo§ neko vrijeme. Zali¢ina kontroverzna drama
progovorala je simbolistic¢ki, poetski, fragmentarno, hibridno — u isto vrijeme kada, vrativsi
se istraZivanju Zvonka Petrovica, publika dominantno zahtijeva nuSi¢evski tip komedije, jer
naprosto, prema tvrdnji Svetislava Mirkova, ¢lana drame zenickoga Narodnog pozorista,
,nha$ gledalac trazi ili suze ili smijeh — dvije krajnosti, bez obzira na njegovu kulturu, na
njegov drustveni polozaj.«?3®

Muzaferija i LeSi¢, naime, navode nemali broj pisaca domacih dramskih pisaca koji
su aktivno djelovali tijekom Sezdesetih godina i ¢ije drame ukazuju na druk¢ije razumijevanje
teatra kao komunikacijskoga medija. lako se utilitarnost kao primarni zadatak zbog
objektivnih okolnosti nije mogla izbjeéi, pisci poput Miodraga Zalice pokazuju kako
ogranienost moze zapravo biti iskoriStena kao kreativni okidac, odnosno kako nametnuti,
zadani okviri mogu posluziti kao motiv za traZzenje neke drugacije, suptilnije estetike.
Moguce je pretpostaviti da je upravo ovakva vrsta izazova izbrusila bosanskohercegovacku

dramsku knjiZzevnost, osobito na samome kraju Sezdesetih godina: naime, upravo se tada

234 Usp. Lazarevi¢, Predrag, ,Nekoliko impresija o pozorisnom Zivotu Moskve i Lenjingrada®, u: Putevi, br. 6,
studeni — prosinac, 1962., Banja Luka, str. 652

235 Usp. Mirkov, Svetislav, ,,Pozoriéte i pozori$na kritika“, u: Pozoriste, br. 6., studeni — prosinac, 1966., Tuzla,
str. 10.
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uocava da je dramsko stvaralaStvo sve manje podlozno opéim sistematizacijama, odnosno da
se moze govoriti o individualnim dramskim poetikama. ITako, prema LeSi¢evu opazanju, ovi
sve brojniji autohtoni dramski pokusaji nisu ostvarili podjednaku kvalitativnu razinu,
dramski pisci poput spomenutoga Miodraga Zalice, zatim Radovana Marusi¢a, Urosa
Kovacevica, Miroslava Janci¢a ukazuju da su intenzivna stvaralacka traganja za drugacijim
pristupom, ispitivanja (mogucnosti) drugih perspektiva urodila znacajnim rezultatima i

Iako jo$ uvijek nema iskljucivo dramskih pisaca, niposto nije zanemarivo istaknuti
kako su, primjerice Dervi§ Susi¢, Miodrag Zalica, Uro§ Kovaéevi¢ i Sead Fetahagi¢, u svoje
drame vjesto inkorporirali dotadasnja zanatska znanja iz domene poezije, proze, kritike ili
rezije, stvarajuéi tako zanimljive umjetnicke hibride. Susi¢ tako svoje popularne romane
uspjesno adaptira za scenu podcrtavajuéi osobito satiriénu dimenziju; Zalica drame pise
vjerujuéi da je njihov imanentni temelj lirika, jer ,,dramska forma je zapravo utjelovljena
poezija“?®; Kovadevi¢, po profesiji redatelj, ,dramu namjerno pretvara u svojevrsnu
'rediteljsku knjigu’, tako da se predstava vidi i cuje iz samog ¢itanja teksta“?®’; Fetahagi¢, koji
je ve¢ bio poznat kao kriticar 1 autor radio-drama (u ¢emu ¢e opSirnije biti rije¢i u ovome
radu), svoj je tekst Kolo okolo kaktusa iz radijske sfere uspje$no prenio na scenu.?3®

Lesi¢ u ovome razdoblju primjecuje i jedan oblik centralizacije ne samo teatarske
umjetnosti, nego 1 dramskoga stvaralastva, upozoravaju¢i na stvaranje prepoznatljivih
lokalnih krugova dramskih pisaca, ali i pojavu tzv. , kué¢nih redatelja.* Miodrag Bogicevi¢ u
svojevrsnome presjeku bosanskohercegovackoga poslijeratnog dramskoga iskustva
upozorava da se radi o ,,zdravoj centralizaciji* koja nije ,,izraz sentimentalne vezanosti,
teznje za gradskim prestizom ili mecenatskim legitimisanjem, nego je sve vise osjecanje
odgovornosti prema rezultatima koje te institucije [u Sarajevu, Banja Luci, Tuzli, Mostaru i

Zenici, op. T. L.] ostvaruju.*?%

236 https://www.oslobodjenje.ba/dosjei/kolumne/nije-htio-da-ga-zovu-drzalica

237 L e8i¢, Josip, Dramska knjiZzevnost 2, Svjetlost, Sarajevo, 1992., str. 164.

238 Usp. Isto, str. 167.

239 Bogicevi¢, Miodrag, ,,U znaku novih nastojanja“, u: Zivot, br. 05 — 06, rujan — prosinac, 1969., str. 501. Nije
na odmet pripomenuti kako se, vezano za ovaj naslov, Josipu LeSi¢u u knjizi Dramska knjiZevnost Il, potkrala
jedna pogreska: na strani 155. LeSic citira dio teksta ,BeleSka o razvitku pozoriSta u BiH” Slavka Leovca, ali u
fusnoti navodi da je citat preuzet iz LeovCeva teksta ,,U znaku novih nastojanja.” Autor teksta ,,U znaku novih
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Odgovornosti prema rezultatima pojedinih institucija, o kojoj govori Bogicevic,
svjesna je bila i ve¢ ranije spominjana grupa kriticara koja je ¢ak i u ideoloskoj osjetljivosti
poslijeratnih godina inzistirala na nadredivanju estetskoga kriterija utilitarnome. Za razliku
od ranih tendencija povremenih, tzv. ,novinskih® kriticara ¢iji su tekstovi svedeni na
presudivanje unutar krajnosti ,,dobro — lose®, krajem Sezdestih godina Cvrsto je etabliran
prepoznatljiv krug autora u ovoj domeni koji, posluzivsi se opaskom Slavka Leovca, svoju
kritiku koriste — kao kreaciju: ,,Nije sumnja pravi izvor kritike. Ili, da budemo precizniji,
kritika nije rastvaranje, nije u opreci sa 'organi¢kim genijem.' (...) On [kritiCar, op. T. L. ]
kritikuje ne da rastvara nego da objasnjava povesne metamorfoze dela iz svih moguéih
aspekata. (...) KritiCar po vokaciji mora da ima posebnu volju, 'finu pamet', viSestruku
inteligenciju koja podreduje tu volju 1 tu 'finu pamet.' On viSestruko inteligentno objasnjava
1 vrednuje umjetniko delo, sudbinu mogu¢ih metamorfoza dela. Tom inteligencijom kritiar
se priblizava umetnikovom iskustvu, a nadilazi ga osmisljavanjem sudbine tog dela.*24

Lesi¢ tofno pretpostavlja da ta generacija kritiara svoju sklonost inovaciji,
eksperimentu, avangardnijem 1 modernijem izrazu duguje, izmedu ostalog, Festivalu malih i
eksperimentalnih scena (o ¢emu ¢e posebno biti kasnije rijeci). No, slu¢aj Evropske trave i
lavina negativnih komentara upuéuju da su Zali¢in neosimbolizam, zanrovsko raslojavanje i
specificno scensko oneobicavanje (§to za sobom povlaci i potrebu za sasvim drugacijim
glumackim izri¢ajem kojim bi se podcrtao paradoks 1 apsurd samoga teksta) naiSli na
dubinsko nerazumijevanje, ¢ak i1 kod kritiara poput Elija Fincija, ,,vodeceg u to vrijeme
jugoslavenskog arbitra za pozoriSte i dramu.“?** Mogucée je da je uzrokom Fincijeve
negativne ocjene sama njegova kriti¢arska priroda: stav o Finciju kao o kriti¢aru koji ,,ne

<242

govori sugestijom umjetnika, ve¢ premisama intelektualca*““* u ovome se slu¢aju ¢ini sasvim

nastojanja“ je, dakle, Miodrag Bogicevi¢, a Lesic je svoj citat preuzeo iz navedene ,,Beleske o razvitku pozorista
u BiH“ Slavka Leovca (stranica 508. istoga, gore navedenoga broja Pozorista).

240 | eovac, Slavko, ,Kritika kao kreacija“, u: Odjek, br. 15, 1966., str. 7.

241 | e8i¢, Josip, Dramska knjiZzevnost 2, Svjetlost, Sarajevo, str. 126.

242 J novosadskome listu ,Polja“ o Finciju kao kriti¢aru, te o njegovim zapisima skupljenima u pet knjiga
naslovljenih Vise i manje od Zivota, Miroslav Egeri¢ iznio je vrlo zanimljive prosudbe, koje donekle mogu
pojasniti Fincijev negativn stav prema Zali¢inu tekstu: ,,On ima dar (...) odliénog demonstratora ideja. Al je tu
osobinu razvio na Stetu drugih (...) jezgrenih kriticarskih osobina: ne poseduje Culo za intimni treptaj u pesniku,
za onaj infinitezimalni, patnicki ili radosni trenutak indeterminizma u kome se u vulkanskim prirodama javlja
spasonosna vizija, jezovit grc ili slu¢ajna poletnost intelekta.” (tekst ,Eli Finci, proces, kritika“ dostupan u pdf.
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utemeljen. S druge strane, sve slojeve Zali¢inih umjetni¢kih sugestija prepoznao je Ivan Fogl
u svojoj usamljenoj afirmativnoj kritici: ,,Evropska trava je neobican tekst. Njegova
sadrzajna osnova je tragi¢na, njegova struktura dramska, misaoni obrati komediografski,

njegov jezik poetski.*?43

*k*k

Iako se, dakle, u drugoj polovini Sezdesetih godina uo¢avaju inovativnije intervencije
na planu dramskoga teksta, osvjestava se potreba za drugacijim glumackim modusima, dok
kritiCari sve glasnije progovaraju estetskim, a ne ideoloskim jezikom, moze se zakljuciti da
se i dalje radi tek o simptomima moderniteta i teznji za promjenom i raskidom sa soc-
realistickim konceptom, a sve ono $to se naziva ,novim®, ,inovativnim“ I
»eksperimentalnim® tek polako zadobiva svoje mjesto u teatroloskim tekstovima i
raspravama. Cijeli bi se taj proces, zapravo, mogao shvatiti upravo onako kako je M.
Bogicevi¢ sugerirao — kao znak novih nastojanja. U periodickim se publikacijama, koje su,
u nedostatku bilo kakvog znacajnijeg sustavnoga pregleda ili teatroloSke literature, 1 dalje
najvjerodostojniji izvor informacija o teatroloSkim gibanjima i opéem dramskom iskustvu

ovoga razdoblja, jo$ uvijek vrlo ucestalo govori o ,.teatarskoj krizi.*

3.6. Svijest o krizi

Od 1945. do 1970. godine, kako je ve¢ istaknuto, javlja se nesto viSe od tridesetak
dramskih autora, od kojih je za njih desetak drama predstavljala samo jedan manji knjizevni
»izlet (radi se o glumcima, kriti¢arima, redateljima ili pak sudionicima natjecaja razli¢itih
konkursa za domaci dramski tekst — sude¢i po statistiCkim podacima, zapaZeniji uspjeh

postigao je samo tekst Miodraga Mitrovica Crvena lenta.) Mada se radi o dramama

formatu na sljedecoj poveznici: https://polja.rs/wp-content/uploads/2016/05/selection5-8.pdf) No, uputno
je u obzir uzeti i ¢injenicu da je nesklad izmedu Zali¢inih ideja i njihovih potpuno pogre$no realisticki
usmjerenih scenskih oZivotvorenja uzrokom Fincijeva negodovanja, jer, kako DZevad Karahasan primjecuje,
kod Fincija je uocljiva ,,stanislavskijevska vjernost tekstu“, vierovanje da se dramskim izrazom u potpunosti
mora opravdati knjizevni smisao koji tekst nosi. (usp. Karahasan, Dzevad, Kazaliste i kritika, Svjetlost, Sarajevo,
1980., str. 10.)

243 Fogl, Ivan, ,,0d besmisla ka smislu“, u: Zivot, br. 11 — 12, prosinac, 1963., str. 144.
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razli¢itoga kvalitativnog dosega, ne moze se ipak u ovome razdoblju govoriti o oskudici
suvremenih domacih dramskih autora. No, uzevsi u obzir Muzaferijino istrazivanje o
izvedbama drama bosanskohercegovackih autora 1 usporeduju¢i ga s podacima
prikupljenima u monografijama pojedinih teatara, vidljivo je da postoji znacaj nesrazmjer
izmedu broja napisanih domacih drama i onih koje su stvarno izvedene na scenama
bosanskohercegovackih teatara. Od svih tekstova, jedino su drame Branka Copica i Hamza
Hume izvodene u svim teatarskim kucama, skoro jednaku zastupljenost imale su drame
Skendera Kulenovi¢a, Miodraga Mitrovi¢a i autorskoga dvojca Miodrag Zalica — Safet
Pasali¢, te Dervisa Susica. Tekstovi drugih autora, poput, primjerice, M. Jan¢i¢a i D. Mazara,
koji su se, i prema ocjenama J. LeSi¢a i G. Muzaferija, istaknuli osobitom dramskom
poetikom, u nekima od srediSnjih teatarskih institucija nikada nisu postavljeni.

Stoga, bez obzira na statisticki pozitivan broj suvremenih domaéih dramskih
tekstova, u stvarnosti se zaista dogadalo ono na §to je Moni Finci, kao predstavnik
sarajevskoga Narodnog pozoriSta, upozoravao na organiziranome Savjetovanju
bosanskohercegovackih pozorista 1963. godine: ,,.Danas je [domaci, op. T. L.] pisac
eliminisan iz teatra i njegovi su tekstovi stvar slu¢aja.“?** M. Finci, uz Skendera Kulenovica,
na tome istom skupu govori o problemu domacih dramskih tekstova koji po godinu dana, ili
¢ak dulje, ¢ekaju da ih se uvrsti na repertoar, no obic¢no nikada ,,ne napuste mrak teatarskih
ladica.* Milan Bari¢, redatelj zeni€¢koga Narodnog pozoriSta, ovaj problem osvjetljava iz jos§
jednoga kuta: on, naime, spominje nedostupnost suvremenih domac¢ih dramskih tekstova,
odnosno ¢injenicu da se oni uglavnom rijetko objavljuju i rijetko se samoinicijativno (dakle,
od strane samoga autora) nude teatrima. ,,Mi smo nekakvim kanalima, i putevima, preko
poznanstava i prijatelja, 1 licnih kontakata, trazili da dodemo do tih tekstova. (...) Mi ih ne

vidimo, ne znamo gde su.“?*

Bari¢evu opasku o nedostupnosti tekstova potvrduje i
Muzaferijin pregled objavljenih dramskih tekstova od 1945. do 1983.: od 62 objavljene
drame u ovome razdoblju (u obliku samostalnih knjiga ili pak u sklopu ¢asopisa), do 1970.

godine bilo ih je objavljeno samo 16.

244 Finci, Moni, ,,Savremeni teatar bez pisca nema perspektiva“, u: Pozoriste, 06, studeni — prosinac, 1963.,
str. 23.
245 Bari¢, Milan, ,,Predlog za konkurs savremene drame®, u: Pozoriste, br. 6, studeni — prosinac, 1963., str. 23.
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U ovakvome raskoraku izmedu suvremenih domacih dramskih tekstova koji prolaze
nezapazeno ili teSko pronalaze put do teatarskih kuéa stvorilo se nepovjerenje, pa ¢ak, sudeci
prema kritickim promiSljanjima, odredeni oblik otpora domace publike prema
bosanskohercegovackome dramskom stvaralastvu, Sto je dovelo do znacajnih repertoarskih
problema: programi teatara ovoga razdoblja pokazuju da se publici podilazi ve¢ poznatim,
klasi¢nim, zrelim djelima. Miodrag Zalica koji je Evropskom travom, ina¢e svojim prvim
dramskim tekstom, pokuSao iskoristiti medij teatra kao mjesto propitivanja i brojnih
izrazajnih moguénosti docekan je s nerazumijevanjem koje ga je s domace dramske scene
udaljilo na punih pet godina. Dovoljno je spomenuti kako je izvedba Evropske trave u
Kamernome teatru (27. listopada 1963. godine) bila prva, posljednja i jedina postavka ovoga
komada na bosanskohercegovackim scenama. Tako je sveukupno teatrolosko iskustvo
Sezdesetih godina XX. stoljeca obiljezeno paradoksom: teoretski, osvijeStena je potreba i
javila se teznja za drugacijim teatarskim nastojanjima, ali u praksi pomaci izvan zadanih
okvira nisu naisli na afirmativnu recepciju. Zato je u znacajnijim teorijskim promisljanjima
poslijeratnih desetljeca, kao i kod B. Jevti¢a, K. Mesarica, S. Kulenovica, J. LeSi¢a, krajem

Sezdesetih godina, stalno prisutna sintagma ,,kriza pozorista.*

3.6.1. Od ,krize nepovjerenja“ do ,,krize opredjeljenja“

Tuzlanski se ¢asopis Pozoriste, kao svojevremeno jedini teatroloski Casopis, a osobito
pod urednickom palicom Kalmana Mesari¢a, odmah po objavljivanju prvih brojeva pokazao
kao prostor u kojem ¢e se upucivati na konkretne teatarske probleme. Zahvaljujuéi
Mesari¢evim tekstovima, ali 1 kritickim prilozima Ahmeda Muradbegovica, Josipa
KulundZi¢a, Safeta Burine i Branislava Kravljanca, Pozoriste se nametnulo kao publikacija
s mnogo ozbiljnijim, opsirnijim i Sveobuhvatnijim ciljevima od onih kakvi su prepoznati u
listovima ostalih teatarskih kuca. Primjerice, mostarsko glasilo Nase pozoriste bilo je
ograni¢eno na repertoar lokalnoga teatra i1 promisljanja njegovih suradnika vezanih za
aktualne postavke, Pozoriste u Zenici takoder se usmjerilo na kuénu umjetni¢ku produkciju.

U povijesti bosanskohercegovacke teatrologije ova ¢e glasila ostati kao simbol ,,dobro
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osmisljena na¢ina popularizacije teatarske umjetnosti i potvrde Zivosti (...) teatra.“?*¢ Prema
ocjeni Borivoja Jevtica, i sarajevski Pozorisni list, kao glasilo ,,naSeg centralnoga pozorista®,
nije ostvarilo potrebnu Sirinu teatarske problematike. No, ,,pozoriSna pitanja kojima treba
pri¢i bez odlaganja“, na kakva upozorava Jevti¢, nametnuta su kao klju¢na upravo u
tuzlanskome Pozoristu.

Kalman Mesari¢, kao prvi urednik, ovome je ¢asopisu zadao smjer koji, kako ¢e se
pokazati Sestogodi$njim izbivanjem Pozorista s bosanskohercegovacke periodicke scene,
nije bio dovoljno ideoloski afirmativan. O mogucim razlozima takvih njegovih, za to vrijeme,
kontroverznih stavova ve¢ je ranije bilo rijeci. No, u ovome je kontekstu bitno spomenuti da
postoji odredeni nesrazmjer izmedu onoga Sto je Mesari¢ teorijski proklamirao i $to je
prakti¢no ostvarivao. S jedne strane, zalagao Se za svojevrsnu avangardizaciju teatra,
stvaranje ,,novog, apsolutnog teatra“, te, umjesto o teatru kao posredniku ideoloskoga
preodgoja, Mesari¢ radije govori o teatru kao obliku umjetnosti koja zadovoljava iskonsku
ljudsku, spontanu i duhovnu potrebu za igrom. Ako je i bio socijalno orijentiran, stav je
Vlatka Perkovica da takva Mesari¢eva orijentacija nije bila politicke, marksisticke naravi:
,»Ona je ishodila iz njegove etike. (...) Vjerojatno je taj (mozda uistinu fabijevski) socijalist 1
nemarksist bio neprihvatljiv ljudima novog poslijeratnog vremena upravo zbog svog etickog
pristupa socijalnim normama, pristupa koji je kao tradicijsko svojstvo medimurskog
kr§¢anskog miljea u njemu ve¢ zarana bilo uc¢vrséeno 1 iz njega isijalo kao vrijednost iznad
aktualne politicke pragme. Od tog gradanskog intelektualca nije se moglo ocekivati da u
svojim zrelim godinama napusti svoj gradanski kodeks ponaSanja, da skine svoju leptir

masnu i ponaa se kao drug.“?4’

246 Usp. Zivot, br. 2, studeni, 1952., str. 154.
247 Usp. Perkovié, Vlatko, , Kazali$ni teoreticar i prakti¢ar Kalman Mesari¢”, u: Kolo, br. 2, 2016., str. 159.
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No, kao nesluzbeni umjetnicki rukovoditelj tuzlanskoga pozorista (sluzbeno je tu
poziciju obnasao Ahmed Muradbegovi¢) u repertoar nije unosio ,,novatorske pokusaje i
smjelije eksperimente.“248 Paradoksalno je, zapravo, da je bas on, koji je u Zivotu analiti¢ki
upozorio na problem nepovjerenja publike prema novijem izriaju, repertoarno ,,igrao na
sigurno®, jer, kako to¢no pretpostavlja Zvonko Petrovi¢ — nije htio poljuljati povjerenje nove
publike u teatarsku umjetnost u cjelini.

U ¢emu se, gledano iz uredni¢ke 1 kriticke perspektive, ogledala Mesariceva
»ideoloska mlakost?* Umjesto pohvalnih monumentuma postoje¢em uredenju i posvecenosti
socijalistickome odgoju potencijalne nove publike, stranice Pozorista SVoju su obrazovnu
dimenziju ispunjavale otvaranjem prema regionalnim i europskim teatarskim kretanjima: u
pocetku kroz kratke mozai¢ne rubrike, informacije o repertoaru inozemnih festivalskih
programa, a poslije, sve intenzivnije, kroz cjelovite prijevode DuSana Komadine o dometima
indijskoga, izraelskoga, japanskoga teatra, osvrte na Dubrovacke ljetne igre, izvjesStaje s
britanskih, njemackih, austrijskih scena, obavijesti o0 novoj teatroloskoj literaturi, itd. Mesarié¢
je inzistirao na prilozima prakti¢ne vrijednosti (primjerice, studije Josipa KulundZi¢a o
glumackoj umjetnosti), Sto potvrduje i njegovu izuzetnu posvecéenost izobrazbi glumaca na
kojoj je inzistirao tijekom svoga boravka u Tuzli; paznja se skrece i1 na druge oblike
umjetnickoga izrazavanja, glazbu, balet, pantomimu, a sve u cilju, kako je izrijekom 1
naglaSeno u programskome uvodniku ¢asopisa, povezivanja svih onih koji se teatarsko-
umjetni¢kim temama bave.

Dinamicnost i raznolikost ovakvih sadrzaja ocito je bila u neslaganju s odgojno-
politic¢kim zadanostima: za razliku od Zivosti svjetskih scena, bosanskohercegovacki su teatri
prakticno bili zatvoreni prema inozemnim ,novotarijama.”“ Analiziraju¢i tekstove
spomenutih — Mesari¢a, Muradbegovi¢a, Kulundzi¢a, Burine i Kravljanca — uzroci prve

primijecene teatarske krize temelje se na:

248 Usp. Petrovi¢, Zvonko, ,Kalman Mesari¢ u Tuzli, u: Pozoriste, br. 6, studeni — prosinac, 1970., str. 799.
Petrovi¢ napominje u ovome tekstu da kritika nije uvijek bila naklonjena njegovim redateljskim rjesenjima.
Medu tridesetak njegovih rezija ostvarenih u tuzlanskome i sarajevskom pozoristu, bio je i odredeni broj onih
koje su ocijenjene kao stereotipne i — neuspjele (Slavko Leovac i Vladimir Jokanovi¢, primjerice, njegovu reziju
Kulundzi¢eve drame Ljudi bez vida smatraju promasajem, u jednakoj mjeri u kojoj je to bila kontroverzna
Muradbegovi¢a Majka, u istoj sezoni.)
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e Dbroju i kvalitativnome sastavu posjetitelja teatra. ,,Ne trebaju nam premijerni
habituéi“, odlu¢an je Mesarié, upozoravajuci na tip posjetitelja koji posjecuju
isklju¢ivo premijere da bi ukazali i ucvrstili vlastiti polozaj na druStvenoj ljestvici.

o deficitu domacih dramskih tekstova. Muradbegovi¢ isti¢e da se dominacijom
inozemne drame domaci autori obeshrabruju, a ,,hiperprodukcija Sablonizovane
teatarske literature merkantilnog, a ne umjetnickog znacaja“?*° lose utjeée kako
na dramaticare, tako 1 na publiku.

o umjetnickome kompromitiranju/zadovoljavanju niskih estetskih zahtjeva. Safet
Burina primjecuje da je proSlo dovoljno vremena otkako se moglo zadovoljiti
¢injenicom da se radni ljudi naprosto upoznaju sa scenom; drugim rije¢ima, doslo
je vrijeme da se kulturni standard oja¢a.?®® Mesari¢ smatra da postoji dobar dio
publike s jasno razvijenim kritickim stavovima kojima treba udovoljiti
kvalitetnim ansamblom i dobro osmisljenim repertoarom.?*! Posebno se ovim
problemom analiticki pozabavio Branislav Kravljanac, obrusavajuci se na teatre
kojima je osnovna namjera dovesti publiku, podilaze¢i ¢ak i ,,rdavim ukusima.*

,,Rdava djela stvaraju rdav ukus“?>?, upozorava Kravljanac.

3.6.2. Narazmedu

Koliko je osjetljiva kronoloska sistematizacija bosanskohercegovackoga dramskoga
iskustva i koliko zapravo moze biti samo uvjetna dokazuje se upravo spomenutim
nepodudarnostima izmedu domacega dramskog stvaralastva, koje kvantitativno nije
zanemarivo, a kvalitativno ukazuje na teznju k osuvremenjivanju 1 autonomizaciji
umjetni¢koga izraza; izvedbene prakse kojom se jos uvijek potvrduje nepovjerenje u domacu

dramu; kritickoga odjeka iz kojega se iSCitava joS§ uvijek prisutna zadatost ideolosko-

243 Usp. Muradbegovi¢, Ahmed, ,Domada drama“, u: Pozoriste, br. 2, studeni, 1953., str. 2.

250 Usp. Burina, Safet, ,,Na$a pozorisna publika“, u: Pozoriste, br. 2, studeni, 1953., str. 15.

251 Usp. Mesarié, Kalman, ,,Borba za kvalitet”, u: Pozoriste, br. 3, studeni, 1954., str. 3.

252 Ysp. Kravljanac, Branislav, ,Razmisljanja o jednoj negativnoj strani nadeg pozoridnog Zivota“, u: Pozoriste,
br, 8, svibanj, 1954., str. 7.
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umjetni¢koga poducavanja i scenskih umjetnika i publike.?®® To, uostalom, upucuje i na
¢injenicu da se istrazivanjem fenomena pojedina¢no (primjerice, kritickoga miljea,
dramskoga pisma ili pak povijesti umjetnickoga razvoja jedne teatarske kuce ili nekoga od
izvedbenih segmenata) ne moze dobiti potpuna i stvarna slika sveukupnosti teatarskoga
iskustva bosanskohercegovackoga prostora. Pokazano je do sada koliko su razliciti,
socioloski, ideoloski, razvojno-povijesni i umjetnicki faktori meduovisni: tako prodrijeti u
problem repertoara domacih teatara nuzno znaci baviti se istodobno pitanjima
rukovoditeljskih umjetni¢kih kompetencija, figure redatelja, kritiara kao repertoarnih
sukreatora, zatim pitanjima publike i njezinih preferencija koje pak ovise o obrazovnome
stupnju posjetitelja, mjestu 1 nadinu njihova zivota, i tako dalje. Tek se, dakle,
sinkroniziranim istrazivanjem ovih meduovisnosti moze do¢i do odredenih zakljucaka i
ponuditi odredena pregledna slika teatarskoga iskustva ovoga prostora, koja ¢e, opet, imati
neke svoje iznimke i uvjetovanosti.

Da je tomu tako, pokazuje se i kroz opéu teatrolosku problematiku pedesetih godina,
koja se, u ponesto druk¢ijim uvjetima i u neSto drugacijem obliku, odraZava i kroz Sezdesete
godine XX. stolje¢a. Tako, unato¢ dramati¢arima poput Miodraga Zalice kojega najplodniji
povjesnicari bosanskohercegovacke drame, J. LeSi¢ 1 G. Muzaferija, prepoznaju kao
svojevrsno razmede u razvoju sveukupnoga dramskoga stvaralaStva, uzevsi u obzir 1 druge
problemske faktore, osobito osvjedocene kroz periodi¢ke publikacije ovoga razdoblja, moze
se zakljuciti da suvremena, moderna promisljanja, kako u domeni dramskoga pisma, tako 1
izvedbenosti i kritike, tada jo$ uvijek imaju status ekscesa. Razlozi tomu su, kao $to je i do
sada sugerirano kroz brojne primjere, i umjetnic¢ke i ideoloSke naravi: slucaj Evropske trave
I sve njegove reperkusije jest reprezentativan, ali ne i usamljen. Moderni izraz, kako dramski,
tako i scenski, nije nailazio samo na umjetnicko nerazumijevanje — njegova ideoloska
labavost, ili bolje receno, nedostatak ideoloSke afirmativnosti ono je $to je smetalo

postojecem sustavu.

253 Usp. Ljiljak, Aleksandar, ,Sarajevska pozori$na kritika u periodu od 1945. do 1971, u : Lesi¢, Josip (prir.),
Savremena drama i pozoriste u Bosni i Hercegovini, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1984., str. 268.
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Vidljivo je to, primjerice, iz kratkoga kritickoga osvrta Mladena Caldaroviéa,
objavljenoga u Odjeku 1966.: ,,Poznato je kako se dugo raspravljalo o gostovanju Ateljea
212 sa Beketovim komadom 'Cekajuéi Godoa.' Zasto je to gostovanje trebalo da predstavlja
ideoloski problem? Gdje su izvori tih komentara? Zasto je kod nas morao da bude afirmisan
nizi kriterij [Kurziv T. L.]? Zasto Beograd treba da ima $ire kriterije? (...) U Sarajevu je bilo
prili¢no buke oko gostovanja Ateljea 212 i nasSa pozorista su uzela sli¢ne stvari na repertoar
sa velikim zakaSnjenjem (...)*.2>

U umjetnickome smislu, opsesija klasicnom Rusijom i dalje je vladala: ,,Ruska
scenska umjetnost, i to ona koju su dosljedno i nepokolebljivo izgradivali HudozZestvenici,
najzreliji je i najsavrieniji rezultat u oblasti scenske umjetnosti.*“?®> Naravno, umjetnicki
dosezi MHAT-a, ¢ija su gostovanja, kako piSe Dusan Komadina, na na$im prostorima
predstavljala svecani dogadaj koji ¢e se dozivotno pamtiti, nisu diskutabilni, ali, dok odredeni
broj domacih dramaticara i redatelja, ponesenih suvremenom antidramaturgijom, traga za
nekom drugom perspektivom, svi su se rezultati takvih traganja a priori odbacivali kao
beskorisni ili neprihvatljivi. Rije¢ je, dakle, upravo o jednome obliku cenzure na kakvu
upucuje i Midhat Begic¢: ,,Postoji sklonost kod nekih ljudi da svaku iznenadnost i kulturnu
novinu i neobi¢nost svode na utilitaristicki racun: jest na$, nije nas, za ili protiv, sav je dobar
ili sav ne valja, dakle na linearnu mjeru trenutka, i to je mozda nasa 'unutarnja cenzura' koja
nam smeta svima (...) Nepostojanje drame je nasa knjizevna trauma [Kurziv T. L.] za koju su
odgovorni 1 knjiZevnici i kriti€ari 1 publika, a pogotovu tumaci nase drustvene misli, njeni
analitiGari. 2%

Stvara se, dakle, zaCarani krug skepticizma, ne samo u onome smislu na koje je
upozoravao Kalman Mesari¢ pedesetih godina, ustanovivsi da domaca publika gaji izrazito
nepovjerenje prema suvremenoj domacoj drami. Ono se javlja upravo i kod odredenoga broja
pisaca (poput Zalice, Mazara, Draskoviéa, i sl.) koji svojim dramama iskazuju pak
nepovjerenje prema klasi¢noj dramaturgiji, prema umjetnosti kao pasivnome refleksu

stvarnosti, prema jeziku kao temeljnome segmentu te umjetnosti. Tako, Zalica pise komade

254 Caldarovié, Mladen, ,,Zasto smo otisli“, u: Odjek, br. 1, sije¢anj, 1966. str. 11.

255 Komadina, Dusan, ,Konstantin Sergejevi¢ Aleksejev Stanislavski®, u: Pozoriste, br. 1, sije¢anj — veljaéa,
1963., str. 34.

256 Begi¢, Midhat, ,Kritika je mjerilo budnosti duha, u: Odjek, br.9, 1966., str. 10.
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poput Evropske trave ili Zagrljenika u kojima propituje moguénost i smisao ,,¢istih* Zanrova,
kada Mazar u komadima indikativnih naslova SZD ili Razvod uslov za brak, slijedeéi
Becketta i Ionesca, u pitanje dovodi smisao komunikacije; Zali¢ina Hionija iz Zagrljenika i
Mazarovi groteskni ,,likovi“ svedeni na nivo znaka pokazuju da se, zajedno s alatima
dramaturgije, zaslo u domenu propitivanja jezika, pri ¢emu se redovito dolazi do zakljucka
kojega je Robert Corrigan lijepo artikulirao: ,,Kada iznosimo osjecanja da bi ih rije¢ima
opisali, rije¢i ubijaju te iste osjecaje koje bi trebalo opisati (...)*?’

Dakle, dok jedan dio suvremenih domacih dramaticara ukazuje na vlastito
nepovjerenje prema tradiciji, publika stvara otpor zasnovan na nepovjerenju prema toj istoj
suvremenoj dramatici. Teatarska kriza proizasla iz takve vrste nepovjerenja u Sezdesetim je
godinama nominalno preoblikovana, kako predlaze LeSi¢ u svome tekstu programatskoga
karaktera, ,,Pozori$te je splet problema“ — u krizu opredjeljenja.

U spomenutome je razdoblju zapravo stvorena prihvatljiva vremenska distanca koja
je dopustila da se problemi poslijeratnih teatarskih iskustava objektivnije sagledaju, osvijeste
— 1 rastumace. Kada B. Kravljanac u spomenutome tekstu iz 1954. kritizira onu teatarsku
politiku koja, da bi privukla kvantitativno $to veéi broj posjetitelja, umjesto prave, umjetnicke
komedije nudi jeftinu zabavu s ,morbidnim refleksima komic¢nog“, tekst Velimira
Stojanovica, objavljen desetak godina kasnije, moze se iS€itati kao neizravno tumacenje
ovoga problema: radi se, dakle, o naslijedu jo§ uvijek alarmantno prisutnoga diletantizma
zbog kojega je publika stvorila potpuno pogreSno razumijevanje teatarske forme, odnosno
nije u stanju razlikovati komediju od lakrdije nastale diletantskim nagomilavanjem jeftinih
viceva i skeceva.?® To su, uostalom, one iste ,instantne droge“ o kojima govori Le§i¢
kritiziraju¢i izvedbe koje se svode na ,,veCeri humora“ i ,,sto minuta smijeha.” Kada pak
Lesi¢ upozorava na krizu opredjeljenja suvremenoga teatra, sadrzanu u dilemi ,treba li

postati proizvoda¢ smijeha“ ili ,,do koljena zagaziti u dana$nje probleme?%°, on neizravno

257 Kulenovié, Tvrtko, Teorijske osnove modernog evropskog i klasiénog azijskog pozorista, Svjetlost,
Sarajevo, 1975., str. 67.

258 Stojanovié, Velimir, , 0 diletantima i amaterima, u: Odjek, br. 13, 1966., str. 14.

259 Usp. Lesi¢, Josip, ,,Pozoriste je splet problema“, u: Pozoriste, br. 2, ozujak — travanj, 1963., Tuzla, str. 45.
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tumaci Mesari¢eve dvojbe, iskazane desetak godina ranije, u tekstu u kojemu se Mesarié¢

obrusava na publiku koja teatar posje¢uje sa stavom ,,Sta ¢e mi drama? — Imam je i kuéi.*2%0

3.6.3. Pozorisne hronike kao simptom polemickoga grca

Mesari¢ krizu visestruko komentira kroz probleme posjeCenosti teatra, pitanje
umjetnicke kvalitete 1 kvalitete glumackoga ansambla. U svojim je tekstovima, izravno ili
neizravno, analiticki tretira, da bi, u tekstu ,,Problemi savremenog pozorista“, iz 1956.
godine, kada je sluzbeno i napustio urednicku poziciju Casopisa Pozoriste, gotovo
rezignantno konstatirao da je rije¢ o ,,0p¢oj pozori$noj krizi, proizasloj iz ¢injenice da teatar
naprosto ne uspijeva zainteresirati publiku za svoje postojanje.?5!

Teatroloski tekstovi Sezdesetih godina mogu potvrditi Mesari¢evu opasku da su vrlo
rijetka i kratka vremenska razdoblja u kojima se ne govori o krizi teatra. Ako ova sintagma
nije nominalno prisutna u spomenutim tekstovima, njezino se prisustvo is¢itava neizravno.
Kod nekih se kriti¢ara uocava sartreovski racionalan odnos prema krizi: za Luku Pavlovica
stalna izmjenjivost umjetniCkih uspona i padova sasvim je razumljiva, ¢ak i ako su u nekim
teatarskim sezonama ,,zvjezdani trenuci® svedeni na samo jednu predstavu. Za razliku od
Pavlovica, koji zauzevsi vremensku, objektivnu distancu prema umjetnickim dometima
poslijeratnih desetlje¢a?®? pojam krize mijenja vrlo afirmativnim traganjem, usredotocujuéi
se na procese sazrijevanja pojedinih teatarskih kuca, kroz tekstove poput Lesiceva ,,Pozoriste
je splet problema®, Foglove kriticke oStrice ili pak opaske iznesene na Savjetovanju
bosanskohercegovackih pozoriSta 1963. godine opca situacija poprima mnogo dramaticnije
razmjere. Ono $to su za Pavlovi¢a ,,zvjezdani trenuci, za LeSi¢a je to samozavaravanje:
,»Vegetiramo — a zanosimo se da postojimo kao nesto znacajno i odredeno.

LeSi¢ zaista upozorava na cijeli splet medusobno povezanih problema koji su
teatarsku umjetnost uopée doveli do stanja permanentne krize, a svode se na sukobe ideja,

stvarnosti 1 mogucénosti. Uostalom, LeSi¢eva zamisao ,,idealnoga teatra“ na neki je nacin i
9

260 Usp. Mesari¢, Kalman, ,Nuznost pozoridta“, u: Pozoriste, br. 8, svibanj, 1954., str. 2.
261 Usp. Mesarié, Kalman, ,,Problemi savremenog pozorista“, u: Pozoriste, br. 1 — 4, prosinac, 1956., str. 6.

262 paylovi¢, naime, tekst o vlastitome videnju ,,nove slike pozoriSnoga Zivota Bosne i Hercegovine® objavljuje
1971. godine.
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sama u sukobu sa stvarnim okolnostima: dok se i dalje aktivno vode rasprave o potrebama
za domac¢im dramskim tekstom, pronalaze se nacini da se stimulira domace stvaralasStvo,
Lesi¢ iznosi stav o drami kao neobveznom predtekstu za teatarsku igru. Ovakva promisljanja
afirmiraju ideju teatra kao samostalnoga, kompleksnoga medija, koji ne mora nuzno biti
transmisijsko sredstvo zadane pisane rijeci, 1 koji, uostalom, ra¢una na cijeli kompleks
vlastitih izrazajnih sredstava, igru, kreativnost i improvizaciju.

Cijeli Lesicev tekst upozorava na krajnosti i dileme kojima je obiljeZeno sveukupno
teatarsko iskustvo, dakle, isticu¢i da je stagnacija (odnosno, njegovim izrazom, ,,vegetacija‘)
prouzrokovana upravo nemoguénos¢u konac¢noga opredjeljenja za jedan novi, suvremeni
stav prema teatarskoj umjetnosti. Nije i vrijeme, pita se Lesi¢, da domace teatarske kuce
shvate da teatar kao ,,kolektivna umjetnost™ ne podrazumijeva ,kolektiv* kao kvantitetu,
nego zajednicki cilj; da se publika pocne razumijevati kao sukreator predstave, a ne pasivni
recipijent; da se teatarska umjetnost razvija pruzanjem svojevrsnoga otpora prema stvarnosti,
a ne Sturom registracijom iste? Permanentno, neodlucno kretanje izmedu ovih krajnosti
potaknule su LeSic¢a na rezignantan zakljucak: ,,Da, zaista, pozoriste je Sizifov posao. Uzalud.
Svaka predstava je nalik na onaj kamen koji se dogura na domak vrha, a on se neminovno,
neumitno otkotrlja nazad u ambis zaborava, a prokletnici po¢inju opet sve ispocetka, opet
prema vrhu i opet nazad.?63

Ovakva kritika vremena koje ne dopusta apsolutno opredjeljenje, svijest o kretanju
izmedu nepomirljivosti umjetnicke ideje 1 mogucnosti njena konkretnog oZivotvorenja
prepoznaje se kroz tekstove, rasprave i (ne)izravne polemike objavljivane u Zivotu, Izrazu,
Odjeku, Pozoristu.

Stanje koje LeSi¢ naziva ,latentnom napregnutoséu* vidljivo je, primjerice upravo
kod Luke Pavloviéa, koji 1966. godine objavljuje Pozorisne hronike, prvu knjigu te vrste u
Bosni i Hercegovini. Dok se, dijelom, Pavlovi¢ aktivno uklju€uje u rasprave o problemima
kroni¢noga nedostatka suvremenog, domaceg dramskog teksta, on istodobno u kritikama
afirmira ideju o ukidanju ovisnosti izvedbene umjetnosti od dramskoga teksta jer ¢e jedino

tako ,teatar pokazati spremnost za traZenjem novih izraZajnih moguénosti.«?%* Takve je

263 | e§i¢, Josip, ,Pozoriste je splet problema*, u: Pozoriste, br. 2, oZujak — travanj, 1963., Tuzla, str. 44.
264 Usp. Pavlovié, Luka, , Aretej Miroslava KrleZe”, u: Pozoriste, br. 4 — 5, srpanj — listopad, 1963., str. 89. — 90.
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krajnosti Pavlovicu zamjerio Sead Fetahagi¢ jer u jednoj ovako znacajnome, pionirskome
pothvatu na bosanskohercegovackome prostoru, ,,uz sva hvaljenja, kudenja, ljubav prema
scenskoj umjetnosti, uz sve iskustvo 1 znanje* ipak ,,nije ispoljavao jednu odredenu estetsku
ideju.“?%° Tako ga smatra ,,jednim od rijetkih entuzijasta koji su zasluzni za popularizaciju
pozorista®“, Fetahagi¢ utvrduje da kroz njegovo ,,afirmativno i kriticko prihvatanje svake nove
pozoriSne premijere nije mogao ispoljiti jedan odredeni, stabilni estetski stav. Ove
Fetahagic¢eve opaske, koliko god govore o Pavlovi¢u kao kritiaru, istodobno odrazavaju
opce stanje teatroloske misli Sezdesetih godina: Ivan Fogl je tocno procijenio da su
Pavlovi¢eve Hronike knjiga ,,koja sama po sebi odreduje smisao i kretanje pozori$ne
umjetnosti u regionu Bosne 1 Hercegovine.“?%® Naime, Pavloviéeva ,.$iroka tolerancija za

raznovrsna shvatanja pozorine umjetnosti 26

ne moze biti osudena kao ,kritiCarska
manjkavost®, kako je to dijelom sugerirao Fetahagi¢, nego mora biti sagledana u kontekstu
cjelokupne teatarske klime toga razdoblja, koja je snazno obiljezena traganjem,
propitivanjem, odnosno, u duhu LeSi¢eve dramati¢nosti, ,.krizom opredjeljenja. Pavlovié,
¢ije kritike ukazuju na njegov izuzetno afirmativan stav prema osuvremenjivanju,
modernizaciji, prihvacanju novih tendencija, drugoga i drugacijega izri¢aja, lucidno odbija
biti iskljuciv, jer osluskujuci vlastito vrijeme, razumijeva da mora biti ne samo kronicar, nego
1 kulturni politi¢ar; ,,Covjek koji ne samo da registruje, sazima 1 ocjenjuje jedan rezultat nego
taj rezultat posmatra u sklopu svih uslovnosti odredenog teatra u odredenoj kulturnoj klimi i

sredini, a zatim i u Sirim, opStijim rasponima: vremena, istorijskog kontinuiteta teatra i

njegovih sadasnjih ciljeva [kurziv T. L.].“?®® S obzirom da su, kako pojasnja Ivan Fogl,

265 Usp. Fetahagié, Sead, ,,Adekvatno naslovu®, u: Odjek, br. 17, 1966., str. 9.

266 Ysp. Fogl, Ivan, ,,Pozorisne hronike Luke Pavlovi¢a“, br. 7, srpanj, 1967., str. 87. — 88.

267 Usp. Fetahagi¢, Sead, nav. tekst, str. 9.

268 pavlovi¢, Luka, ,,Pozori$na kritika — nepoznanica bez koje se ne moze*, u: Pozoriste, br. 1, 1965., str. 428. (S
obzirom da je u ovome radu koristeno digitalizirano izdanje ¢asopisa Pozoriste, u ovome broju iz 1965. godine
nije dostupna naslovna strana, pa tako ni informacija o mjesecu izdavanja.) Inace, racionalnost ovakva
Pavloviéeva stava mogla bi biti iskoristiva i u suvremenome kontekstu, mozda ne u segmentu kompromitiranja
estetskoga kriterija, ali svakako s naglaskom na povijesnu uvjetovanost i kontinuitet teatra i njegove sadasnje
ciljeve. Na takvu ¢e se potrebu u ovome radu osobito podsjetiti u poglavlju koje tematizira kulturnu osjetljivost
i specificnost razdoblja nakon 1994./1995. godine.
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repertoari 1 kreacije teatarskih kuca heterogeni, ,,Luka Pavlovi¢ trpi i prihvacéa izvedbe kao
takve, pa i njegovi tekstovi trpe nuzno od te heterogenosti.*26°

Da bosanskohercegovacki teatri pate od nedostatka ,,Cvrstog, sintetickog
programskog repertoarskog stava — kre¢u s prividno jasnih pozicija i gube se u kolopletu

vlastitih kreativnih moguénosti?’

potvrduju i izvjestaji o kreiranju repertoara: u Mostaru
,»okvirni plan pokazuje punu raznovrsnost i pomijesanost klasike i modernog, tragedije,
komedije i druStvene drame®, u Tuzli se prepoznaje ,,nuznost eklekticizma i stvaranje
omnibus — repertoara®“, zenicko Narodno pozoriste odlucuje se prilagoditi ,,afinitetima
heterogene publike®, u banjalu¢kome teatru igra se sve, od dramatizacije Andri¢eve ,,Proklete
avlije®, Krleze, Nusic¢a, Lope de Vege do Strindberga i Camusa, u Sarajevu ,,slika cjelovitosti
ne nalazi potrebnu harmoniju, ve¢ se prelama u spektru dekorativno postavljenog mozaika
¢ija kompozicija podsje¢a na igru slucaja.*?"

Teatarska je misao Sezdesetih godina neminovno bila uvjetovana ne samo
krajnostima u kojima su se umjetnicki i repertoarno kretale teatarske kuce, nego, kako
sugerira 1 Pavlovi¢, i1 krajnostima imanentnima opc¢oj kulturnoj, druStvenoj 1 politickoj klimi
toga razdoblja. U stalnome stanju napregnutosti izmedu umjetnicko-estetskih i ideoloSkih
Kriterija, tradicije i suvremenosti, slobode i zadanosti, repertoari su se krojili u nemogucnosti
opredjeljenja za jedan teatarski stil 1 izgradnje pojedinacne poetike, Sto je, u konacnici,
opasnost na koju su podjednako upozoravali i Kravljanac i Mesari¢ u spomenutim tekstovima
iz pedesetih godina. To je dovelo do odredenoga rascijepa u teatroloSkim promisljanjima, u
kojima su neki, poput Pavlovi¢a, shvativsi da je iskljucivost luksuz kojeg si niti jedan
segment teatarske umjetnosti ne moze priustiti, prihvatili Sirinu konteksta pojedinacnih

teatarskih zbivanja i u tome ih smislu tumacili, a drugi, poput LeSi¢a, zakljucuju da se

269 U tome smislu, Fetahagié¢ u ocjeni Pavlovié¢eve knjige daje jednu usputnu, ali vrlo simptomati¢nu opasku: s
obzirom da su ti tekstovi pisani za potrebe dnevnih tiskovina, prilagodili su se ograni¢enosti novinskoga
prostora i posljedi¢no se oblikovali kao kronike. Nasa kritika, kaZe Fetahagi¢, dugo nije ni odrazavala odredeni
estetski kriterij, bas zato Sto je bila osudena na novinski prostor. No, ono $to im oduzima kriticku teZinu
zapravo i jest nedostatak stabilne estetske ideje, koja je pak uzrokom ocjenjivanja pojedinacnih predstava u
kontekstu jednoga vremena.

270 Usp. Fogl, Ivan, nav. tekst, str. 87. — 88.

271 Usp. ,,Bosansko — hercegovacka pozorista u ovoj sezoni“, u: Pozoriste, br. 1, studeni — prosinac, 1962., str.
53.
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umjetnost kompromisima ponistava: ,,(...) Jer od svaceg po malo, za svakog ponesto — i od
pozorista nista.*?"?

Pa i1 ako bosanskohercegovacki teatar Sezdesetih godina u dramskome ili
izvedbenome smislu nije iSao u korak sa suvremenim europskim zbivanjima, teatarska je
misao poprimila karakter polemicnosti i apodikti¢nosti, kakav Tvrtko Kulenovi¢ prepoznaje
u razvojnoj liniji europskoga, zapadnjackoga promisljanja o teatru. On ovakve oscilacije
sazima u sintagmi polemickoga grca, tvrdeci: ,,Smjena razli¢itih misljenja, sustava i pristupa
dogadala se po principu negiranja i afirmiranja, osciliraju¢i izmedu radikalno naglasene
eksplikativnosti i sugestivnosti, regularnosti i slucajnosti, tehnicizma i esteticizma, stvarajuci
tako zatvoreni krug stalnog radanja i autodestrukcije?’s.

Ako je polemicki gr¢ u odredenoj mjeri i bio autodestruktivan, istovremeno je
posluzio i kao svojevrsna motivacija. Sto su se teatarski problemi vie osvjeitavali u
kompleksnosti i $irini konteksta u kojima je teatarska umjetnost nastajala, teatrolozi, kriticari,

redatelji 1 dramati¢ari sve su intenzivnije tragali za razli¢itim nadinima tumacenja i

prevazilazenja tih problema.

3.7. Put prema nepoznatome

Kada je 1962. godine nakon viSegodiSnje izdavacke pauze Pozoriste ponovno
pokrenuto, novo se uredniStvo (na celu sa Zoranom Jovanoviéem) Citateljskoj javnosti
obratilo vrlo simptomati¢cnom eksplikacijom; ,,Poslije duze pauze ovaj ¢asopis se ponovo
pojavljuje, sa ¢vrstim uvjerenjem izdavaca 1 urednistva da ¢e izbjeci dobro poznatu sudbinu

nekih pozori$nih publikacija.?’* (...) Stranice ovog Casopisa bic¢e pristupaine svim

272 | @§i¢, Josip, nav. tekst, str. 45,

273 Kulenovié, Tvrtko, nav. djelo, str. 11.

274 sudbina na koju Jovanovié aludira zapravo je ista ona koja je veé $est godina prije sustigla Pozoriste: Kalman
Mesari¢ bio je, kako pise Vlatko Perkovi¢, protjeran iz Tuzle, a cijeli je tuzlanski ansambl naglo i neobjasnjivo
bio otpusten. Praksa zabrane tiskanja bilo kakvih materijala koji nisu odgovarali postoje¢em sustavu nije bila
ni nova ni nepoznata, iako se to ¢esto dogadalo vrlo suptilno, bez ikakvih objasnjenja ili javnoga odjeka. Tako
se u Pozoristu biljezi da je Eli Finci 1935. godine pokrenuo list Brazda, kojega je policija zabranila nakon
Cetvrtoga broja (podrobnije o kontroli tiska u FNRJ/SFRJ: Hebrang Grgi¢, I., ,,Zakoni o tisku u Hrvatskoj od 1945.
do danas”, u: Vjesnik bibliotekara Hrvatske, br. 3, god. 43, 2000., str. 117. — 134.)
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pozoristima, kulturnim i javnim radnicima (...) koji u naporima i uspjesima kulturnih

institucija i teatra vide rast nase socijalisticke kulture [Kurziv T. L.].*?"®

Novo uredni$tvo, sasvim razvidno, pokusalo je izbje¢i onu ideolosku labavost Koja je
Pozoristu priustila podulju izdavacku pauzu: o problemima umjetnosti smjelo se govoriti, ali
oni nisu smjeli istisnuti utilitarnost iz prvoga plana. TeatroloSka misao se nastavila graditi u
raskoraku izmedu jo§ uvijek snaznoga zahtjeva za utilitarnoS¢u i1 pokuSaja prevazilazenja
izazova koje je teatar kao autonomna umjetnost postavljao neovisno od ideoloskih zadatosti.
Osim sve intenzivnijih rasprava o suvremenome domac¢em dramskom tekstu i nedostatku
publike, nove okolnosti tematski su prosirile teatroloski polemicki areal. Neke od njih nastale

su kao odgovor na uocenu krizu, druge su uzrokovane kulturnom i tehnoloSkom dinamikom.

3.8. Potraga za novim kao odgovor na krizu

Ono u ¢emu je tuzlansko Pozoriste napravilo znacajan iskorak u odnosu na tematske
domene ostalih periodickih publikacija jest objavljivanje tekstova koji se bave dodirima
jugoslavenske umjetnicke prakse s izvedbenim iskustvima Poljske, Madarske, Engleske,
Austrije, Njemacke; zatim, prijevoda odredenih poglavlja pojedinih knjiga; osvrta koji se
bave suvremenim scenskim izri¢ajem. Ovakve je sadrzaje uredniStvo objavljivalo pod
pretpostavkom da bi oni mogli biti korisni 1 domacoj teatarskoj praksi, djelovati kao
motivacija, poticaj na promisljanje i unoSenje odredenih promjena, pocevsi od samoga
vodenja teatra i interne organizacije posla, do glumackoga stila i suvremenih reZzijskih
intervencija. Kroz razli¢ita gostovanja 1 sudjelovanja na medunarodnim festivalima,
bosanskohercegovacko dramsko 1 izvedbeno iskustvo postaje izloZeno drugacijim
misljenjima, izrazajnim modusima i perspektivama. Medu teatroloske se rasprave sve
intenzivnije uvodi izraz ,,eksperiment kojega je tek trebalo osvijestiti, definirati 1 spoznati

njegovo prakti¢no scensko oZivotvorenje.

275 pozoriste, br. 1, studeni — prosinac, 1962., str. 1.
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3.8.1. Najave eksperimenta

Prvi pokusaji eksperimentiranja u Bosni i Hercegovini, iako, naravno, nisu tako
nominalno oznaceni, seZu jos u dvadesete godine XX. stolje¢a. Prema podacima koje iznosi
Zarko 1li¢ u Pozoristu 1977., jo§ se u sarajevskoj Nadi pisalo o svojevrsnim eksperimentima
u njemackome teatru.?’® Mostarske novine pak biljeze da se 1922. godine u Sarajevu pokusala
osnovati satiriCna scena, zahvaljuju¢i stanovitome Aleksandru Verscaginu, koji je
namjeravao unijeti jedan vid ,.eksperimentalne” teatarske prakse. U LeSic¢evoj Istoriji
pozorista Bosne i Hercegovine, koja se vrlo detaljno bavi povije$¢u sarajevske izvedbenosti,
ovaj podatak izostaje, tako da biljeska u Mostarskim novinama ostaje kao svjedok najranijega
promisljanja o drugacijem teatru.

Razdoblje spomenutoga ,.traganja za necim novim*, koje je teorijski i1 prakti¢no
intenzivno obiljezilo drugu polovicu Sezdesetih godina, zapravo je bilo propitivanje i
otkrivanje razli¢itih moguénosti teatarskoga medija: unato¢ i dalje snazno prisutnoj obvezi
ideoloske utilitarnosti, kroz razli¢ite se tekstove uoc¢ava razumijevanje teatra kao umjetnosti
koja nije (samo) prenositelj poruke — on jest poruka. Spomenuti polemicki karakter
teatroloske misli ovoga razdoblja odrazava se kroz raskorak izmedu svijesti o potrebi za
promjenom, izraZzene kroz gotovo pamfletske tekstove u kojima se eksperiment prepoznaje
kao jedina mogucénost za obnovom teatarske umjetnosti, 1 stvarnim moguénostima ostvarenja
tih promjena, uvjetovanih objektivnim druStvenopoliti¢kim okolnostima, ali i ¢injenicom da
se u ,,potrazi za novim* ¢esto nije znalo $to Se i na koji nacin to trazi.

Upravo na to upozorava, primjerice, Branivoj Pordevi¢, ustanovivsi ,,da smo se
zasitili moskovskog hudoZzestvenog stila, nismo ga zapravo ni bili usvojili, a trazimo nesto
novo.“ Naime, u ranim fazama rasprave o tomu Sto znaci ,,druk¢ije” 1 ,,eksperimentalno*
uocava se kako je zapravo svako isplivavanje iz zadatosti smatrano nekom vrstom ,,ekscesa‘
ili ,,eksperimenta.* Publika pak na takvo nesto jo§ uvijek nije bila spremna: ¢ak i ako se
izrijekom izjasnila, kako se pokazuje kroz istrazivanje Zvonka Petrovi¢a, da bi na
bosanskohercegovackim scenama trebalo biti viSe suvremenih domacih tekstova, pod tim se

podrazumijevala jednostavna komedija temeljena na nagomilavanju jezi¢nih dosjetki i

276 Usp. 1li¢, Zarko, ,,Starija eksperimentalna inscencacija u sarajevskoj pozoriénoj tradiciji“, u: Pozoriste, br. 5
— 6, rujan- prosinac, 1977., str. 387.
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prepucavanja ili pak klasi¢no postavljena drama s temom iz bliske proslosti. Potkrijepljuje to
Cinjenica da su, primjerice, komedije Branka Copiéa ili drame Miroslava Jan¢iéa izvodene
na svim bosanskohercegovackim scenama, dok pisci poput Fetahagi¢a, Mazara ili Zalice tu
svoje mjesto Cesto nisu pronalazili. Slicna se situacija odvijala i kada je rije¢ o inozemnoj
drami: dok su se teatrolozi i kriti¢ari opsesivno bavili pitanjima avangarde, antidramaturgije,
odnosa rijeci i ideje na sceni, upucujuéi na misao da ovisnost o (doslovnom tumacenju) Rijeci
sputava kreativnost u izvedbenoj domeni, komadi autora poput Becketta i lonesca na
domacéim su scenama uglavnom nakon jedne izvedbe skidani s repertoara.?’’

U ovome je kontekstu vazno spomenuti da su razvijanju svijesti izmedu ,,klasi¢noga“
i ,,modernoga®, ali i zalaganju za drugacije teatarske pristupe i sadrzaje osobito bila vazna
dva faktora. Ponajprije, narodna su PozoriSta ve¢ u ovome razdoblju imala, pored stalne
velike scene, i malu scenu rezerviranu upravo za predstave koje su za to vrijeme smatrane
»eksperimentalnima®, u najmanju ruku ,,modernima“ i ,,druk¢ijima.” U Sarajevu je 1955.
utemeljeno 1 Malo pozoriSte ,,u traganju za novim teatarskim izrazom i iz potrebe za
drugacijim teatarskim profilom.“?’® Osim toga, 1959. godine pokrenut je Festival malih i
eksperimentalnih scena Jugoslavije?” (s tim da je odredenje ,,eksperimentalnoga“ zadobio
tek nakon sedme godine odrzavanja). Aktivno djelovanje malih scena, kao 1 sam festival,
bosanskohercegovackoj su publici ponudili drugacije perspektive 1 vizure, uputili na
drugacije mogucnosti, upoznali je sa suvremenim dramskim previranjima i1 kompleksno$¢u
razli¢itih izrazajnih modusa, no promatrani unutar kontinuiteta sveukupnosti dramskoga
iskustva predstavljaju izvoriSte brojnih polemika, kojima se ukazuje na Cinjenicu da se
potreba za novim i drugacijim javila ponajprije kao mogucnost izlaska iz krize, iz onog
lesicevskog ,teatarskoga ¢orsokaka®, te da je u praksi bila manifestirana mnogo prije nego

Sto je to publika bila spremna prihvatiti 1 prije nego $to se takav proces teorijski osvijestio.

277 Na sceni banjalu¢koga Narodnog pozorista Beckett je prvi put postavljen 1980. godine, a lonescova
,Celava pjevacica“ postavljena je 1969. na Maloj sceni i odigrana je samo jedan put. Mostarska je publika
pak Beckettove komade imala priliku vidjeti iskljucivo zahvaljujuéi gostovanjima.

278 Usp. http://www.kamerniteatar55.ba/o-nama/

279 Festival se, inae, s atribucijom internacionalnoga, odrZao i do danasnjih dana: svake se godine, poéetkom
jeseni (ne isklju€ivo na sarajevskim scenama) izvode probrane predstave iz razli¢itih krajeva svijeta (vidi:
www.mess.ba)
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Mozda je ponajbolje odredenje ovih kompleksnih odnosa izmedu nasljeda tradicije 1
navika publike s jedne strane i zahtjeva kriticara i teatrologa i1 potrebe za istrazivanjem novih
moguénosti s druge strane sadrzano u tekstu Slavka Santiéa koji svoj kriti¢ki osvrt na Festival
malih i eksperimentalnih scena 1966. godine naslovljava ,,Uzbudljivo i polemicko trazenje
eksperimentalnog.* Zaista, sveopcée traganje za novim kao odgovor na ustanovljenu krizu
teatarske umjetnosti bilo je obiljeZzeno podjednako entuzijazmom i polemi¢nos¢u, potragom
koja nije bila koncentrirana na konaéan rezulat koliko na sami proces. Kako Santi¢ tvrdi,
»festival je proces, on je samo jedan dio sveopsteg kretanja u razvitku teatra, pa tako treba i
gledati na njega: repertoarskom politikom, hrabroscu u stvaralackoj sintezi, on ¢e uvijek biti
najprivlacnija predstava.“?®® Upravo se, naime u takvome kontekstu moze govoriti o
teatroloskim tekstovima koji su tematizirali prirodu, problem i znacenje eksperimenta: radi
se o hrabrim, Cesto gotovo pamfletskim istupima u kojima je prisutan snazniji naglasak na
potrebi za promjenom nego na konkretnijim teoretiziranjem o tomu sto ta promjena
podrazumijeva ili kako bi se trebala prakti¢no manifestirati. Kada je spomenutome Festivalu
malih scena nominalno pridodana odrednica ,,eksperimentalnoga® u teatroloskome su se
fokusu naSla pitanja definiranja 1 razlikovanja ,maloga®“, ,eksperimentalnoga®,
,kamernoga.

Ivan Supek neizravno odgovara na ova dileme isticu¢i vaznost eksperimenta kao
dominaciju vizije nad ve¢ videnim. lako svoj kriti¢ki esej indikativnoga naslova ,,U potrazi
za novim teatrom® ne nalazi uporiSta u konkretnijim primjerima domace dramaturgije,
gotovo filozofske implikacije njegova teksta u potpunosti korespondiraju s postoje¢im
stanjem bosanskohercegovackoga poslijeratnog teatra, koje se naslo izmedu, kako to Supek
artikulira, ,,morbidne podvojenosti novih saznanja i umjetnicke inercije.“ Autorov odnos
prema eksperimentu kao viziji neizravan je odgovor na postoje¢i skepticizam prema
modernome teatru, proizasao iz vjerovanja da je ,,moderno* sinonim za ,,(pesi)misti¢no®,
,beznadezno®, ,,bezobli¢no®, ,mra¢no“. Ve¢ ranije navedenoj Vidmarovoj opasci kako
teoreticari veliCaju avangardni teatar jer njegove homunkuluse uzdizu kao tribute postojecem

vremenu ili pak Petrovi¢evoj eksplikaciji da je svijet Ionesca ili Becketta domacoj publici

280 §anti¢, Slavko, ,Uzbudljivo i polemicko trazenje eksperimentalnog®, u: Zivot, br. 5, svibanj, 1966., str. 66.
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odbojan jer se temelji na tragediji i na raspadanju Supek se neizravno suprotstavlja
misljenjem da ,,vizija [koja je za njega najvaznija dimenzija eksperimenta, op. T. L.] nije
pesimisti¢na slika svijeta‘, nego je to ,,apel na zivot.*?8!

lako se i kod Supeka razaznaje stav 0 eksperimentu kao o moguc¢em izlazu iz krize
teatarske umjetnosti (jer se ,,umjetnost, kao i nauka, vje¢no obnavljaju u eksperimentu®), on,
zamjerivsi poslijeratnome teatru koji je ,,premalo eksperimentirao u sadrzaju, obliku i stilu®,
ne konkretizira S§to zapravo time podrazumijeva, odnosno kako se to prakti¢no manifestira.
U tome je kontekstu mnogo izravniji redatelj Vuk Vuco, €iji su tekstovi, upravo na ovu temu,
nekoliko puta objavljeni u Pozoristu tijekom pedesetih i Sezdesetih godina. Napisani u
programatskome stilu, ovi su tekstovi koncentrirani na preodgojnu, preobrazajnu potenciju
»antiteatra® 1 ,,antidramaturgije.“ U razdoblju u kojemu su rije¢i izgovarane na sceni liSene
svoje simbolicke potencije (jer ideoloska poruka ne trpi sugestivnost i slojevitost), Vuco
negira razumijevanje rije¢i kao suhoga izrazavanja sadrzaja, upozoravajuéi da se ona moze
odvojiti od svoje poruke. Na takav ¢e nacin o eksperimentu nesto kasnije pisati i Dzevad
Karahasan koji eksperiment ne poistovjecuje s inovacijom, nego upravo, poput V. Vuce, sa
simbolizacijom. Karahasan ¢e, osim toga, eksperiment pokuSati definirati i kroz odnos
izvedbe 1 publike (o ¢emu ¢e se opSirnije govoriti u sljede¢em poglavlju ovoga rada),
sugeriraju¢i (iako u tomu nije iskljuciv, svjestan da postoji nesrazmjer izmedu idealno
zamiSljene teorije 1 prakticnih moguénosti) da dobar eksperiment podrazumijeva maksimalan
angazman publike.

lako Karahasan eksperiment nije uspio definirati preko spomenutoga odnosa, ovako
postavljeno promisljanje moze pomoci pri razumijevanju prirode otpora publike prema
eksperimentu kakvoga su kriti¢ari uo€ili kroz program Festivala malih i eksperimentalnih
scena ili pak kroz razli¢ita gostovanja stranih trupa. Santi¢ tako u osvrtu na sedmi Festival
primjecuje da je ,,program pobudio izvjesna osjeCanja iznenadenja, zbunjenosti, otpora,
nerazumijevanja, pa ¢ak i ogorcenja®, §to moze uputiti na jo§ uvijek prisutnu nesklonost

publike prema scenskome trazenju novoga izraza uopce, ali 1 na Cinjenicu da pogreSna

281 Usp. Supek, Ivan, ,,U potrazi za novim teatrom*, u: Pozoriste, br. 2, oZujak — travanj, 1963., str. 5. — 10.
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postavka, ili, jednostavno receno, nepromisljen eksperiment publiku moze zakinuti za
mogucénost prihvac¢anja novih ili druk¢ijih koncepata.

Vuk Vuco upravo u tome vidi glavnu prepreku: po njegovome misljenju, strana se
dramaturgija ne bi trebala ,,slijepo uvoziti“, odnosno instantno i nepromisljeno importirati u
odredeni kulturni krug. Ako se, naime, predstava gradi na osnovi francuske dramaturgije,
ona se ne moze izravno ,,uvesti® na domacu scenu, ona se istodobno mora i — negirati. Sli¢no
shvacanje eksperimenta kao igre stalnoga prihvacanja i negiranja, konflikta sa svime — pa i
sa konfliktom samim iskazuje Velimir Stojanovié: ,,Radikalno shvacen, eksperiment ne moze
biti komponentna pozoriSne predstave — on mora biti sama pozoriSna predstava (...)
Eksperimentisati znaci otvoriti se potpuno, izloziti se tvrdoglavo dosledno, s jedinim ufanjem
u autentiénu inventivnost, s usmerenos¢u ka nepostoje¢oj i tek prizeljkivanoj avangardi,
znaci, implicite, suprotstaviti se svemu i svakome zaklju¢no sa sobom samim; znaci, jos, biti

daltonisti¢ki raspoloZen prema bojama uspeha i poraza. 282

3.8.2. Obrisi definicije

Eksperiment koji je, ponajprije na malim scenama, prihvacen kao potencijalni
odgovor na krizu postajao je sve ¢eS¢im predmetom teatroloSkih rasprava. S obzirom da (jo$
uvijek) nije bilo konsensuza o tomu $to zapravo znaci ,,traganje za novim® i je li zapravo
suStina eksperimenta ba§ u samome procesu istrazivanja, predstave s predznakom
»eksperimentalnoga® u teorijskoj i1 u kritickoj domeni razli¢ito su tumacene i vrjednovane.
Osim $to su Festival malih scena, kao i repertoari malih scena u narodnim pozoristima
izazvali povecan interes za istrazivanje kompleksne mreze potencijala teatarskoga medija
uopce kritickim su tekstovima dali 1 teorijsku tezinu. Kroz razne osvrte objavljivane
podjednako u dnevnome tisku i periodickim publikacijama, kriti¢ari su, komentirajuci te
,hove pozorisne puteve®, pokusavali do¢i do teorijskih odredenja eksperimenta. Na isti
nacin na koji je J. Vidmar u Pavlovicevom pionirskome pothvatu objavljivanja knjige
teatarskih kritika primijetio kako on pisuci kritike istodobno stvara i njihovu teoriju, tako su

I osvrti na eksperimentalna traganja istodobno predstavljali teorijska propitivanja

282 Stojanovié, Velimir, ,Novina ili eksperiment”, u: Odjek, br. 9, 1966., str. 13.
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eksperimenta. Kritika se Sezdesetih godina, ¢ak i u ograniCenome, novinskom prostoru
pretvara u kreaciju, u onome smislu u kojemu je to zahtijevao Leovac; umjesto ,,suhoga
registriranja® pojavila se potreba za stvaranjem teorijskoga okvira odredenih fenomena.
Ovakvi su usudi osobito znac¢ajni, ako se uzme u obzir ¢injenica da se radi o razdoblju koje
je iznimno oskudno teorijskom ili stru¢nom literaturom usko vezanom za neke probleme
scenskoga izraza i stila; pa ako i ne mogu biti uzeti u obzir kao ¢vrsta odredenja s jasno
»izgradenim estetickim sistemom ¢ijim bi se izvesnim zakonima predmet podredio®, kako
piSe Leovac, Sirinom svojih perspektiva mogu uputiti na brojnost smjerova u kojima se
teorijski o eksperimentu moze promisljati.

Tako u tekstovima Pavlovi¢a i Vuce eksperiment proizlazi iz fleksibilnosti odnosa
dramskoga teksta i izvedbenosti; na tome su tragu i tekstovi Slobodana Jovanovica,
objavljivani serijski u tuzlanskome Pozoristu, u kojima se umjesto rije¢i kao pokretaca
dramske radnje predlaze ideja koja moZe stvoriti uvjete za dramsku radnju?®; Sartreova
adaptacija Euripidovih ,, Trojanki®, a u reziji Josipa LeSi¢a motivirala je V. Stojanovi¢a da o
eksperimentu razmisli kao o pristupu, o na¢inu na koji se dramski materijal tretira, osobito
ako se radi o specifienim tekstovima, kao $to je tragedija?®*; takvome se konceptu
eksperimenta, kojim se stare teme obraduju na novi nacin, suprostavlja Vuco s vjerovanjem
da se se ,,novo* u teatarskome kontekstu ne moze vezati ni za kakvu vremensku dimenziju,
suvremenost ili proSlost, nego mora proiza¢i iz istrazivanja ritmickih mogucénosti u
izvedbenosti?®; sli¢an se stav i§¢itava i u osvrtima Slavka Santiéa, koji primjerice, $esto
izdanje Festivala malih scena, smatra ,,dezorijentiranim™ i ,neuspjelim* upravo jer su
scenska istrazivanja svedena isklju¢ivo na ,,zanrovsko raskomadavanje* doSla do slijepe

ulice.286

283 Usp. Jovanovié, Slobodan, ,Idejna drama“, u: Pozoriste, br. 01, 1965., str. 366. (s obzirom da je &asopis
Pozoriste bio dostupan samo u digitaliziranoj verziji, za ovaj broj ne postoji podatak o konkretnome mjesecu
izdavanja).

284 Usp. Stojanovié, Velimir, ,Pokusaj samoprepoznavanja u buntu®, u: Odjek, br. 20, 1966., str. 13.

285 Usp. Vuco, Vuk, , Sta je eksperimentalno pozoriste danas*, u: Pozoriste, br. 1, sije¢anj — veljaca, 1963., str.
3.

286 Ysp. Santi¢, Slavko, ,Pred drukéijim zadacima®, u: Zivot, br. 6., rujan - listopad, 1968., str. 80.
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Santi¢ je svoja promisljanja o eksperimentu utemeljio promatrajuéi program Festivala
malih scena iz godine u godinu, zakljucivsi nakon njegova sedmog izdanja da su ,,male scene
s vremenom (...) artisticko trazenje 1 eksperimentiranje zamijenile nekom ravnodusnoscu,
korektnoscu, odnosno ,da nisu viSe nimalo tajanstvene istrazivacke, (...) nimalo
ekstravagantne.“?®’” Drugim rije¢ima, on u eksperimentu kao u procesu neprestanoga
istrazivanja, upravo kao i Supek, vidi stalnu moguénost obnove umjetnosti.

Medutim, ono na §to sva ova promis$ljanja upucuju, a od osobitoga je znacaja za
razumijevanje teatroloske misli u Bosni 1 Hercegovini Sezdesetih godina, jest proces u
kojemu se odnos prema scenskome istrazivanju mijenja od razine Ciste registracije
(eksperiment je sve ono S§to je drukCije u odnosu prema tradiciji, osobito stilu
hudozestvenika), preko izjednacavanja pojmova eksperimenta, antidramaturgije, antiteatra,
inovacije, avangarde, pa sve do formiranja jasnijih smjerova i pokuSaja definiranja
eksperimenta u odnosu na odredene izvedbene komponente.

Kriticki su osvrti u tome smislu odigrali izuzetno vaznu ulogu, osobito ako se uzme
u obzir LeSi¢eva utemeljena primjedba da domaca teatrologija pati od nedostatka stru¢ne
literature o konkretnim problemima izvedbene umjetnosti, ili pak He¢imoviceva opaska da
se domaca kritika svodi na jednu te istu utvrdenu paradigmu: ocjenu djela, reziju, glumce,
scenografiju i kostimografiju.28 Postavljeni pred nove izazove, kroz repertoare malih scena,
suvremena teatarska zbivanja i kontakte sa stranim avangardnim teatrima ostvarene kroz
Festivalska gostovanja kriticari su se povukli od zadane paradigme otvaraju¢i neke nove
teorijske obzore. Bio je to, uostalom, i jedan od mogucih nacina preodgoja publike u
umjetnickome smislu: posjetitelji malih scena i njihova Festivala esto su, kako pise S. Santi¢,
dolazili puni skepse, otpora, dilema, sumnji, pa ¢ak 1 straha za sudbinu scenske umjetnosti.
No, kako je eksperiment sve intenzivnije postajao dijelom teatroloskoga tematskog fokusa,
umjesto u kontekstu ,,nerazumljivosti i,,opskurnosti®, o njemu se pocelo govoriti u izuzetno
kreativnome smislu, kao o sredstvu preko kojega izvedbenost moze ostvariti svoj puni

potencijal: kako piSe Faubion Bowers u njujorSkome magazinu Theatre Arts, u tada

287 |sto, str. 78.

288 Usp. Hedimovié, Branko, ,,Za suvremenu kazalidnu kritiku“, u: Pozoriste, br. 1, sije¢anj — veljala, 1964., str.
32. Inace je ovaj Hedimovicev referat podnesen na Savjetu novinara kulturnih rubrika jugoslavenskih listova,
radija, televizija i novinskih agencija u Sarajevu 3. i 4. listopada 1963.
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aktualnome clanku ,, Theatre of the Absurd: it is here to stay®, svrha je ovakvih pothvata da
,»prosire pozoriSne mogucnosti do krajnjih granica®, te da ,,upute na aspetke realnosti kroz

prizmu deformacije.*?%°

*k*k

Prema povijesnim pregledima S. Leovca i kriti¢kim osvrtima S. Santi¢a, dogadalo se,
s vremenom, da se izmedu malih scena, poput primjerice mostarskoga Studija 64 ili
sarajevskoga Malog pozorista, i velikih scena narodnih pozorista ukidaju razlike: Santi¢ kroz
komentare Festivala malih scena uocava da postoji sve manje razumijevanje koncepta koje
male, eksperimentalne scene mogu istrpiti, kako kapacitetom, tako i izri¢ajem. Leovac preko
primjera Korenovicevog Malog pozoriSta ovaj problem objasnjava ¢injenicom da su kamerne
scene u postojeem realitetu morale na sebe ,,preuzeti rizik poraza i povremene trijumfe
pobede praveéi raznovrsne kompromise.“?® | male su scene, dakle, kao i velike, podlegle
opasnosti ,,repertoarskoga koktela®, pa je postalo svejedno gdje ¢e i na koji nacin biti odigran
Shakespeare, Sartre, O'Neill, Osborne, Williams ili Nusi¢. No, kroz djelatnosti malih scena,
te njihove ,,povremene trijumfe®, bosanskohercegovacka se publika imala priliku upoznati s
teatrom koji se za postojecu stvarnost veze ne putem imitacije ili reprodukcije, nego
komentira njezine razlicite aspekte iskoriStavaju¢i puni potencijal 1 Sirinu svojih izrazajnih 1
umjetnickih sredstava. Tako se, osim ,,scene koja je zapravo istorija trazenja realistickoga
izrazaja,“?%! u bosanskohercegovackome kontekstu stvara i povijest (trazenja i istrazivanja)

nekog novog, suprostavljenog izraza.

289 Usp. Bowers, Faubion, “Theatre of the Absurd: it is here to stay”, nav. prema Bogataj, Katarina, “Dramatika
apsurda: trajna vrijednost ili moda” (prev. Dusan Komadina), u: Pozoriste, br. 1, sijeCanj — veljaca, 1964., str.
41.

290 Usp. Leovac, Slavko, ,Beleske o razvitku pozoridta u BiH”, u: Pozoriste, br. 05 — 06, rujan — prosinac, 1969.,
str. 507.

291 Usp. Mesarié, Kalman, ,Scenski realizam®, u: Pozoriste, br. 4, prosinac, 1954., str. 3.

112



3.9. Dramatizacije kao ,,posljednje utociste*

Cinjenicu da, kako Leovac isti¢e, ,,Bosna i Hercegovina nije dala istinskog dramskog
pisca“ (to¢nije, nije bilo, kako je ve¢ ranije pisano, nijednog iskljucivo dramskog pisca),
odredeni su knjizevnici 1 redatelji prepoznali kao kreativhu moguénost i prihvatili su kao
stvaralacki izazov. Jedan od najznacajnijih takvih primjera zasigurno je zenicko Narodno
pozoriste koje je pod kreativnom palicom Jovana Putnika napravilo vrlo uocljive umjetnicke
iskorake i stvorilo prepoznatljiv stil u kojemu se tezi afirmiranju suvremenih teatarskih
dostignu¢a. Ono ¢ime je zenicko pozoriSte steklo paznju Sire javnosti (sudjelovanje i
osvojene nagrade na Sterijinom pozorju, prva gostovanja izvan granica BiH) jesu predstave
nastale dramatizacijama i adaptacijama popularnih proznih djela od kojih je najistaknutija
Putnikova dramatizacija romana Dervis i smrt MeSe Selimovica. U tuzlanskome je Pozoristu,
kako je ve¢ ranije napomenuto, veliku popularnost stekao Dervi§ SuSi¢ scenskom
adapatacijom romana ,,Ja, Danilo* i ,,Danilo u stavu mirno.* Dramatizacije su u
pocetku predstavljale svojevrsni eksperiment, preuzevsi, prije svega, rizik novoga pristupa.
Za zeni¢ko Narodno pozoriSte predstavljale su put kojim se htjela afirmirati suvremena
domaca (ne nuzno dramska) knjizevnost, ali i involvirati se u novi tragalacki proces. S
obzirom da je zeni¢ko Pozoriste, kako piSu Zdravko Martinovi¢ 1 Zoran Ristovi¢, ve¢ zapalo
u jednu dugu fazu repertoarne i kreativne stagnacije, u raskoraku izmedu tradicionalne,
melodramatske matrice 1 zeljom za osuvremenjivanjem, dramatizacije su — i to vrlo uspje$no
— iskoristene kao moguénost izlaska iz postojece krize.?%? Osim toga, ¢inilo se to kao logi¢an
izbor u suo¢avanju s problemom kroni¢noga nedostatka kako domacih, tako i stranih tekstova
— od svih Zanrova, naime, interes izdavackih kuca za dramsku literaturu bio je 1 dalje porazno
zanemariv u odnosu na prozu i poeziju. Naime, od 1945. do 1970. drame tek desetak domacih
pisaca bile su objavljene kao samostalne publikacije ili kroz nastavke u periodici, a u
Pejanovicevoj Bibliografiji u istome se razdoblju navode samo cetiri strana autora. Do
polovine Sezdesetih godina nije postojalo niti jedno tiskano izdanje Brechtovih drama ili pak

cjelovitih Shakespeareovih djela.

292 Ysp. Martinovié, Zdravko/Ristovié, Zoran, ,,Uz prvi jubilej”, u: Pozoriste, br. 1 — 2, sije¢anj — veljada, 1971.,
str. 175.
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Stoga, nedostupnost dramske literature uzrokovana dijelom smanjenim interesom
izdavackih kuca, a dijelom nedostatkom komunikacije izmedu dramskih pisaca i teatarskih
kuc¢a, prozne je tekstove Cinila sve privlacnijim scenskim materijalom. U teatroloskim
krugovima ovaj fenomen nije prosao nezapazeno i krajem Sezdesetih godina nailazio je na
sve Cesce reakcije i stru¢na objasnjenja. Osim prijevoda inozemnih tekstova o teorijskim
okvirima i prakti¢noj problematici scenskih adaptacija (poput, primjerice, ,,Stihovi i proza u
drami‘ engleske knjiZzevnice Marjorie Boulton) u periodici je sve ¢eS¢e prisutan i afirmativan
stav 1 analiticki tretman prodora proznoga u teatarski medij. Za Luku Pavlovi¢a ova je pojava
,U principu prihvatljiva, a po razlozima i motivima gotovo neophodna®, s obzirom da se
»program nasih pozorista ne moze saciniti od originalnih djela domacih dramskih pisaca“.
Po njegovu misljenju, dramatizacije bi mogle biti ,,spasonosna ideja“ da se izade iz krize
teatra: ,,Jedini [je] mogu¢i korak okrenuti se literaturi u njenim najznacajnijim poglavljima —
delima od vrednosti — potraziti sve mogucnosti za prenosenje ideja i sadrzaja u jedan novi
medij — medij pozoridne scene.“?®® Velimir Stojanovi¢ teorijski konkretizira prakti¢nu
potrebu za dramatizacijom u domacéim teatrima: ,,Dramatizacija ili prilagodenje jednog
izvorno nepozoriSnog teksta zahtevima scene po pravilu znali prilagodenje, svodenje 1
sazimanje takve materije na osnovu usvojenih 1 osvojenih dramaturskih iskustava 1 nivoa 1
karaktera svesti 0 teatarskim nuznostima trenutka [Kurziv T. L.]. Adaptacija za scenu je
verzija i ve¢ — interpretacija.*«?%*

Dramatizacija je u tome razdoblju imala status inovacije, pa i svojevrsnoga
eksperimenta®®®: zeni¢kome je teatru, primjerice, posluZila kao modus osuvremenjavanja
izraza 1 definiranja vlastitoga stila. No, u Sirim je kritickim krugovima ipak razumijevana
vise kao — nuznost. Kao §to objasnjava Rasko V. Jovanovi¢, na jugoslavenskim se scenama

dramatizacija javila prvenstveno da bi se okupio Sto Siri krug publike, a ne iz Zelje za

293 pavlovi¢, Luka, ,,Produzeno trajanje”, u: Odjek, br. 99., 1966., str. 12

294 Stojanovié, Velimir, ,Na kraju za kraj“, u: Odjek, br. 10, 1966., str. 14.

295 Izmedu inovacije i eksperimenta jo3 uvijek nije bilo jasnih granica, te su ovi pojmovi u svojoj
neodredenosti medusobno izjednacavani.
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eksperimentom. Unato¢ tomu §to ovaj proces ima utemeljene uvjetovanosti, on predstavlja

,,nuzno zlo* jer do jedne mjere osiromasuje i jedan i drugi medij.?%

3.10. Novi mediji kao izazov

Sezdesete su godine pred bosanskohercegovacke teatre postavile jo§ jedan izazov:
sve intenzivniji prodor televizijskoga medija i popularnosti filmske umjetnosti. Film i
televizija u ranim su poslijeratnim razdobljima u odnosu na teatar bili shvacani kao
supostoje¢i fenomeni suvremenosti i1 uglavnom su tretirani izolirano (primjerice, kroz
posebno izdvojene rubrike u periodickim publikacijama), no prema kraju Sezdesetih godina
prosloga stoljeca primjetno je kako se o tim medijima sve vi$e govori u kontekstu natjecanja
s teatrom, uz snazno prisutnu bojazan da bi publika svoje odlaske u teatar mogla zamijeniti
vremenom provedenim uz tehnicke uredaje.

Ako umjetnicka modernizacija u Bosni i Hercegovini zapocinje polovinom
Sezdesetih godina (po Lesi¢u, a po Muzaferiji i neSto malo ranije), tehnicka modernizacija
kojom je zapoc€eo i pravi uzlet kulturnoga Zivota, iz perspektive povjesnicara S. M. DZaje,
zapocinje krajem pedesetih 1 samim pocetkom Sezdesetih godina upravo s probojem
modernoga televizijskoga medija.

lako su doprinosi vezani za ovu temu objavljivani od ranoga poslijeratnoga razdoblja
(tako, primjerice, Midhat Sami¢ jo$ u Brazdi pise o filmskim adaptacijama Shakespeareovih
drama), kroz Sezdesete je godine problematika prakti¢nih izazova razli¢itih medija sve cesce
komparativno obradivana. U Pozoristu su objavljivane vrlo opsezne studije Josipa
Kulundzica o filmskoj 1 teatarskoj glumi, s osobitim naglaskom na obvezu potpuno razli¢itih
pristupa izgradnji lika i kompoziciji uloge na filmu i u teatru. U tome kontekstu o statusu
teatra naspram novih medija govore i Predrag Kosti¢ u tekstu ,,Stvaranje jednog lika®, te
Branko Belan kroz istrazivanje ,,Glumac u filmu i u kazalistu.“?®” Tuzlansko je Pozoriste i
na ovome polju dalo hvalevrijedan doprinos u odnosu na ostale publikacije, osobito

objavljujuéi cjelovite prijevode strane stru¢ne literature na ovu temu ili pak probrana

2% Usp. Jovanovi¢, Rasko V., ,,Dramatizacija — nuZno zlo ili...“, u: Pozoriste, br. 4, srpanj — kolovoz, 1967., str.
469. - 475.

297 Osnovnu razliku izmedu filmske i teatarske glume Belan gradi na tvrdnji da je u teatru glumac Subjekt, a
na filmu nositelj rezijske kreacije.
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poglavlja iz knjiga Marjorie Boulton (,,Tehnika dijaloga*), Johna Gielguda (,,Umetnost ili
zanat™), V. M. Volkenstajna (,,Dramaturgija®), Michaela Redgravea (,,Putevi i sredstva
pozorisnog glumca“), A. N. Voronova (,,Moj metod*), itd.

Dok se, iz teorijskoga rakursa, ovakvim tekstovima upucuje na racionalan odnos
prema supostojanju razli¢itih medija, pri ¢emu ni jedan ne moze zamijeniti onaj drugi, S
obzirom da barataju razli¢itim sredstvima ili pak ista sredstva koriste na potpuno razlicite
nacine, Sira teatroloska promiSljanja osobito su o televizijskome mediju progovarala s
velikom skepsom, ukazujuci na zastitu kazalista kao kulturnu misiju. U tome je smislu osobit
pesimizam iskazao Josip Lesi¢: ,,Odnos izmedu filma, pozorista i televizije pomalo li¢i na
odnos u nekom bulevarskom komadu sa temom ‘ljubavnog trougla.’ Uloga Zzene poverena je
pozoristu, i dok se i muz i ljubavnik sebi¢lno koriste njome, ona to ne oseca, naprotiv samo
misli kako da im ugodi, pa radi sve $to oni Zele i ¢ine, Komad se igra nonsalantno kao $to to
ve¢ prilié¢i ,,Jjubavom trouglu® na bulevarski na¢in. Mada je u sustini dosta tuzan za sva tri
partnera.“ Ono §to LeSica brine jesu sredstva ekraniziranih medija kojima se postize
atraktivnost 1 koja teatar ni na koji nac¢in ne moze imitirati, ali na osnovu njih moze izgubiti
svoju publiku. ,,PozoriSte je nekada moglo da bude spektakl, danas naivan prema
monstrumskim spektaklima filma (...) Za takvo suparni§tvo mogucnost scene smesno je mala
i ograni¢ena“?%, zakljucuje Lesié.

Ovaj Lesicev stav, specificno stilski oblikovan, zapravo je samo odraz svojevrsne
mediofobije koja je, dakako, u izmijenjenim okolnostima, aktualizirana i u 21. stolje¢u. Greg
Giesekam, primjerice, podsjeca da je 2003. godine u ,,Guardianu® objavljen ¢lanak u kojemu
se apokalipti¢no izrazava zabrinutost zbog predstava koje se ,,ispricavaju $to nisu filmovi‘ i
zbog teatara ,,koji umjesto da ravnopravno pomire koegzistenciju pozornice i ekrana masu
svojim zastorama govoreéi 'predajem se"‘?®°. Giesekam se, u modernim okolnostima, ¢udi
iznenadnoj zabrinutosti sve intenzivnije uporabe videa u predstavama, navodeci da su takvi
»eksperimenti“ zapravo davno, jo§ s Piscatorom, izgubili status eksperimenta 1 da u 21.

stoljecu ne bi trebali biti osudivani kao ,,kontaminacija teatra.* LeSi¢, medutim, u postojecem

298 | e8i¢, Josip, ,Pozoriste je splet problema“, Pozoriste, br. 2, oZujak — travanj, 1963., Tuzla, str. 59.
299 Usp. Giesekam, Greg, Staging the Screen: the Use of Film and Video in Theatre, Palgrave Macmillan, New
York, 2007., str. 1. Parafraze Giesekamova teksta iznesene su u prijevodu autorice ovoga rada.
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bosanskohercegovackome realitetu u kojemu se prijetnja ,,ekranskih sredstava“ javlja tek
razvijanjem svijesti o sve vecoj popularnosti televizije i filma u uporabi takvih sredstava u
teatru vidi ,,borbu tudim orudjem sa superiornijim neprijateljem.*

Ekranizirani mediji poput filma i televizije u odnosu na teatar u ovome su razdoblju
jos§ uvijek bili u fazi opreznoga propitivanja, no njihovo supostojanje u teatroloskim je
krugovima primijeceno, i to s jasno vidljivom amplitudom stava od odredene ravnodusnosti
do straha da ¢e, u ionako neizvjesnoj borbi za teatarsku publiku, novi mediji u potpunosti
prevagnuti. Javljaju se, medutim, i prili¢no racionalna i studiozna promisljanja s naglasenim
stavom da ¢e u svojevrsnoj medusobnoj konkurentnosti teatar iskoristiti film kao poligon za
vlastitu modernizaciju. Branko He¢imovi¢ u skici za analizu razvoja poslijeratne knjizevnosti
film dozivljava kao ,,0kidac koji ¢e (morati) promijeniti lice teatra® — najveca opasnost lezi
u ,,slijepome prijenosu mumificiranoga hudozestveni¢koga sistema igre®, stoga, film i radio
sa svojim izrazajnim sredstvima mogu pospjeSiti modernizaciju teatarske umjetnosti u
domacéem kontekstu.3° Branko Belan podsje¢a da je film u svojm odredenim razvojnim
fazama teZio teatarskome izricaju, tako da se s novom aktualizacijom ovoga meduodnosa ne
smije govoriti u kontekstu sukoba, nego uputiti na mogucnost da ,,mediji uce jedan od
drugog®: ,,Predstave buducnosti vjerojatno Ce stopiti u jedno sva tri, ovog trenutka,

rastavljena medija.*3%

3.10.1. Predstave s najbrojnijom publikom

Risto Trifkovi¢ 1968. godine u knjizi ,,Savremena knjiZzevnost u Bosni 1 Hercegovini®
(izdanje sarajevske Svjetlosti) jedno poglavlje posvecuje radio-dramskom stvaralastvu,
isti€u¢i da, iako se radio-drama na ovome prostoru jo$ nije estetski afirmirala i razvila,
mnogim piscima ipak predstavlja ,,prijatan izlet.” Trifkovi¢ se, stoga, pita, Sto je zapravo
knjiZevnike, koji su dijelom 1 dramski pisci, privuklo pisanju dramskih tekstova za radio.

Odgovor se, dakako, ne moZe traZiti samo u ¢injenici na koju je jo§ u ranijemu poslijeratnome

300 He¢imovié, Branko, ,,Skica za analizu razvoja poslijeratne knjizevnosti“, u: Pozoriste, br. 3/4, lipanj —
kolovoz, 1964., str. 323.

301 Belan, Branko, , Tragom tehniékih inovacija predstave”, u: Pozoriste, br. 1, sijeanj — veljaca, 1964., str. 35.
—40.
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razdoblju upozoravao i Borivoje Jevti¢: kada je rije¢ o drami, knjige naprosto ne uzivaju neku

osobito veliku popularnost.

U opstanak radio-drame, pa ¢ak i njezinu daljnju popularizaciju, medutim, vjerovalo
se podjednako 1 iz tehnickih i umjetnickih razloga. Tome Arsovski iznosi podatak da je radio-
dramsko stvaralastvo u prednosti, s pola milijuna radio-uredaja u uporabi, §to je bio mnogo
veci broj u odnosu na televizore. Na takvu prednost upozorava i Luka Pavlovi¢ pridodavsi
da televizijski programi ne mogu ugroziti radio-dramu naprosto jer se ,,navike ne mijenjaju
tako lako*, a ,,broj slusatelja je neuhvatljiv.“ S one druge, umjetnicke, strane, Arsovski se
oslanja na promisljanja Rogera Vaillanda koji upozorava da ,.gledatelj ispred televizora
nikada ne moze biti izravan ucesnik u dogadaju®, on se, nastavlja Arsovski, ,,pretvara u
posluinoga konsumenta koji pasivno posmatra to $to mu se servira.*3%? Radio pak zahtijeva
aktivniju involviranost i jacu koncentraciju, jer ,,re¢ u drami je krupni plan srca“, ,,ona je kao
pod mikroskopom®, te ,,aktivira fantaziju konsumenata.*3%® Po Pavloviéu, radio-drama, osim
Sto upucuje paznju na ljepotu rijeci, posjeduje i snagu popularizacije izvornoga znacenja
scene: ako su radijski sluSatelji naviknuti na ,,lijepu rije¢*, povecat ¢e se njihovo zanimanje
za scenu koja im ,,jedina mozZe pruziti autenti¢an dozivljaj.*304

Neizravno je to odgovor na Tritkovic¢evo pitanje o privlacnosti radio-drame domacim
piscima. On sam, uostalom, navodi da bi u pitanju mogao biti novi senzibilitet koji suvremene
autore, nakon §to su se jednom okusali u pisanju dramskih tekstova za radio, prirodno se i
spontano zadrze u toj kreativnoj domeni. Oni koji su, po Trifkovicu, u tomu bili osobito
uspjesni su Momo Kapor (za kojega bi se, smatra autor, moglo zakljuciti da je jedini po
vokaciji iskljucivo i dominantno radio-dramski pisac), Sead Fetahagi¢, Boro Draskovic,
305

Nedzad IbriSimovi¢®™, no zahvaljujuéi redovitim tematskim brojevima Casopisa Zivot,

vidljivo je da je taj krug radio-dramskog stvaralastva mnogo S§iri: Miodrag Bulatovi¢, Ivan

302 Ysp. Arsovski, Tome, ,Dramaturgija radija i televizije”, u: Pozoriste, br. 1., 1965., str 291.

303 |sto, str. 291.

304 Usp. Pavlovié, Luka, ,,Marginalije na pozori$ne teme”, u: Pozoriste, br. 1, sijeéanj — veljaca, 1967., str. 31.
305 Ysp. Trifkovié, Risto, ,,Radio i TV dramsko stvaralastvo u BiH“, u: Pozoriste, br. 5 —6, rujan — prosinac, 1969.,
str. 513.
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Fogl, Rade Pavelki¢, Zoran Popovié, Miodrag Zalica, Zarko Petan, Andelko Vuletié,
Miroslav Natasijevi¢, Nada Ivelji¢, Mile Stankovié, itd.

Na Siroki umjetnicki potencijal radio-drame upozorava i detaljnije ga pojaSnjava J.
Lesi¢ isti¢u¢i da je radio-drama dijelom odgovorna i za tematski i strukturalni razvoj
bosanskohercegovacke dramske knjizevnosti, jer su se kroz dominanto radijska sredstva,
poput akustickih kulisa, dimenzije i zakonitosti vremena i prostora, na sceni pocele koristiti
fleksibilnije i slobodnije.

Casopis Zivot prepoznavao je upravo ovakav kreativni potencijal i utjecaj radio-
drame, te je osobito zasluzan za njegovanje i popularizaciju radio-dramskog stvaralastva, a
u ovome se razdoblju sve intenzivnije razumijeva i zna¢aj RTV Sarajevo (osobito Treceg
programa) u sklopu kojega je sredinom Sezdesetih godina pod uredni¢kom palicom Miodraga
Zalice objavljen repertoar radio-drama emisija sarajevske Radio-televizije, o ¢emu ¢ée

detaljnije biti govora i kasnije kroz rad.

**k*k

Da su Sezdesete godine XX. stoljeca za sveukupno bosanskohercegovacko dramsko
iskustvo predstavljale razdoblje traganja, osvjeStavanja 1, dijelom, prihvacanja novoga
pristupa teatarskoj umjetnosti pokazalo se kroz razli¢ite primjere 1 komentare dramske
knjiZzevnosti, izvedbenoga Zivota, kao 1 njihove kriticke reperkusije. Uocljiv je, naime, na
ovim razinama proces, koji jo§ uvijek, iz razlicitih zapreka drustvene, politicke 1 kulturne
prirode, nije u potpunosti prihvacen i usvojen, ali upucuje na potrebu za prepoznavanjem i
propitivanjem Sirokoga spektra izrazajnih sredstava scenske umjetnosti: uvodenjem
eksperimenta 1 inovacije u teatroloski fokus ukazivalo se na sve intenzivniju potrebu za
procesom scenskoga istrazivanja €iji ¢e rezultat biti mogucnost izlaska od sve osjetnije i
artikuliranije krize.

Medutim, Sezdesete su godine znacajnije po afirmiranju ove problematike i po

otvaranju brojnih pitanja, vise no po njihovu konkretnijem rjeSavanju.3%® Pred $irinom

306 Na polemiénost kao proces koji tek treba donijeti velike promjene kao na bitnu distinktivhu odrednicu u
kontekstu opcega razvoja bosanskohercegovacke knjizevnosti upozorava Nenad Radanovi¢ (ve¢ spomenuti
¢lanak u ¢asopisu Zivot, str. 5.)
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polemickoga teatroloSkoga prostora sustinski izazov zapravo je tek definiran i predstoji mu
rjeSavanje kroz daljnja desetlje¢a: kako traganje pretvoriti u stvaranje? Sto dolazi na mjesto
onoga tradicionalnoga, standardnoga i1 osvijeStenoga u scenskom izrazu, ¢ije je iSCezavanje
uodavao S. Santié, prate¢i Festival malih i eksperimentalnih scena?

Sto, uostalom, i s velikim scenama i (dugo)trajnom problematikom suvremenoga
dramskog pisma? Natjecaji za najbolji dramski tekst i festivali na kojima se njeguje domace
dramsko stvaralastvo bili su motivacija za odredeni dio dramskih pisaca, no vecina je i dalje
bila  obeshrabrena  slabom  zastupljeno$¢u  suvremene domace drame na
bosanskohercegovackim scenama, otporom publike i, u odredenim slucajevima,
nerazumijevanjem Kritike.

Unato¢ tomu, primjetno je da se kritiari rjeSavaju ,,presudivackoga® atributa i
postaju, kako Cedo Kisi¢ preporucuje, ,,suradnici teatra koji rade na njegovoj obnovi.* Iako
su novinske kritike, kako tvrde i Pavlovi¢ 1 Fogl, osnova domace kriti¢ke rijeci o teatru,
pojedini su uspjeli nadi¢i ogranicenosti novinskoga prostora, te kreativno koristeci
intelektualno-estetsku aparaturu stvarati kritike ne samo kao informativne svjedoke jednoga
vremena, nego i teorijske okvire odredenih izazova i fenomena s kojima se teatar sve
intenzivnije poc¢eo suocavati.

Branivoj Pordevi¢, medutim, upozorava: ,,(...) Trazenje, kao pojava u razvitku, ne

moze biti shvaéeno i usvojeno kao novi vid umetni¢kog izraza.“3°” Dogodilo se, stoga, kako

307 pordevié, Branivoj, ,Pozorista i negovanje domade drame®, u: Pozoriste, br. 1, 1965., str. 165.
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je primije¢eno krajem Sezdesetih godina, da je i traganje postalo samo sebi svrhom, ne nudec¢i
nikakve konacne rezultate. ,,Akcija nije rezultat, glagol nije imenica®, istice Dordevi¢,
dodaju¢i da odbacivanje Sistema Stanislavskog, s kojim je domaca teatrologija bila u tolikoj
myjeri opsjednuta, iako isti ¢ak ni u potpunosti nije prakticno bio usvojen, ne moze, po inerciji,
dovesti do necega novog. To novo tek je zapravo trebalo otkriti, usvojiti, analizirati 1 —

protumaciti.
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4. lzazovi suvremenog
1970. — 1991.

Britanski teatrolog Baz Kershaw razvojnu dinamiku teatra — od tradicionalnoga preko
modernoga do postmodernoga — opisuje kroz odnos prema publici. U prvome slucaju,
gledatelj je ,kupac“ koji tocno zna Sto hoce; u drugome, gledatelj je ,klijent™; u
postmodernome vremenu, on postaje ,,potrosac.” Kako se status gledatelja mijenja, tako se
mijenjaju i njegove potrebe: tradicionalni teatar treba kritiku koja ¢e govoriti u njegovo ime,
modernome je teatru pak potrebna kritika koja ¢e govoriti u ime umjetnika.3%®

Ovakvo autorovo promisljanje moze posluziti kao temelj pri pokusaju i opravdanju
grube periodizacije bosanskohercegovatkoga opéeg dramskog i izvedbenoga iskustva. Cini
se, naime da se na prijelazu prema sedamdesetim godinama dogada upravo ono na §to
Kershaw upucuje: njegov ,.kupac* koji tocno zna Sto ho¢e u potpunosti korespondira s
»gledateljem koji se u odnosu na pozoriste iskazuje kao neumoljiv diktator®, o kakvome
govori Zvonko Petrovi¢ u istraZzivanju publike sredinom Sezdesetih godina. Takav je gledatel;
imao kritiku kakva je govorila ne samo u njegovo ime, nego u ime cijeloga ideoloSkog
kolektiva; kulturni su zahtjevi takvoga gledatelja, uostalom, kako je pokazano, bili odredeni
i njegovim stupnjem obrazovanja i navikama.

No, promjena demografske slike sedamdesetih godina XX. stolje¢a, dramska
knjiZzevnost u kojoj se propitivanje, poigravanje i eksperimentiranje s formama i Zanrovima
gotovo preuzima kao obveza i jedini moguci modus, kriticari koji svoja napredna shvacanja,
estetske kriterije 1 zahtjeve za suvremenijim pristupom pretacu u konkretne dramske tekstove
uvjetovale su promjenu statusa gledatelja od kupca — do klijenta.

U razdoblju od jednoga desetljeca broj nepismenih gotovo se prepolovio: od 23,2 %
(1971.) na 14,5% (1981.) godine. U usporedbi s ranim poslijeratnim razdobljem,
demografske su promjene jos radikalnije: postotak gradskoga stanovniStva porastao je S

15,0% na 36,2%. Rapidni tehnicki razvoj 1 urbanizacija uvjetovali su 1 znacajno povecanje

308 Ysp. Kershaw, Baz, ,Oh for Unruly Audiences! Or, Patterns of Participation in Twentieth-Century Theatre®,
u: Modern drama, br. 2, vol. 44, 2001., str. 133. — 154.
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broja TV pretplatnika — radi se o povecanju od ¢ak 300 puta vise u periodu od 1960. do
1985.300

Sve su ove statistiCke amplitude znacajne u kontekstu razumijevanja sveukupnosti
bosanskohercegovackoga iskustva teatarske umjetnosti, tocnije razvoja i osobina dramske
knjizevnosti, azurnije izdavacke produkcije, dinamic¢nijega i bogatijeg izvedbenog Zivota,
neovisnijih 1 usmjerenijih kritickih sudova i sustavnijega truda pri pokusajima povijesne
sistematizacije dotadaSnjeg teatroloskoga iskustva i kritickoga odnosa prema njemu.
Sedamdesetih su godina narodna Pozorista diljem Bosne 1 Hercegovine zaSla u svoje zrelije
faze, s pridruzenim alternativnim, odnosno malim scenama koje su iza sebe ve¢ imale,
rije¢ima Luke Pavlovi¢a, hod po tragalackim putevima uvijek neizvjesnih teatarskih
avantura. Rije¢ ,kriza“ u ovome kontekstu polako iSCezava, jer pomnijim odabirom
repertoara Cak 1 ,mlade* teatarske kuce, mostarska, zeni¢ka i tuzlanska, dobivaju
prepoznatljive umjetnicke potpise. 1971. godine po prvi put sva narodna pozorista otvaraju

svoje sezone tekstovima domacih autora, uglavnom dramatizacijama;3°

u izvjestaju sa scene
mostarskoga PozoriSta, inae najmanje zastupljenome u kritickim osvrtima tekuce
bosanskohercegovacke periodike, Rade Budali¢ zakljucuje: ,,Dvije premijere izvedene na
pocetku ove sezone najbolja su potvrda da je mostarsko PozoriSte naslo jasnu i konzistentnu
umjetnicku orijentciju koja ne ide za varljivim bljeskom 1 prividnim uspjehom nego ima, ¢ini
se, dugoro¢niji i valjaniji smisao.**3!1

U periodickim se pak publikacijama, osobito u tuzlanskome Pozoristu koje je sve
ve¢i dio svoga angaZmana 1 prostora davalo povijesnim pregledima, presjecima,
teatrografskim podacima 1 statistikama, uocCava sve veci broj tekstova koji su skloni
rekapitalizirati dotada ucinjeno 1 ostvareno u sve oStrijim obrisima povijesti 1 teorije teatra i
teatarske kritike.

Teatarska je umjetnost osjetno, unato¢ jednakim kompleksnim i specificnim

politicko-ideoloSkim uvjetovanostima, okrenuta sama prema sebi: autori, koji su u dramsku

309 Statistika je izratunata na osnovu podataka preuzetih iz: Berti¢, lvan (ur.), Veliki geografski atlas
Jugoslavije, SveucilisSna naklada Liber, Zagreb, 1987., str. 224.

310 ysp. Radonji¢ Ras, Svetozar, ,Briga o domacéem piscu, u: Zivot, br. 10 — 11, listopad — studeni, 1971., str.
106.

311 Budali¢, Rade, ,Cetiri mostarske premijere”, u: Zivot, br. 12, prosinac, 1972., str. 635.
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knjizevnost zasli nakon §to su ve¢ primjetne rezultate ostvarili na podrucju proze, poezije,
kritike ili teorije, upravo su u susretu dramskoga i izvedbenoga medija otkrili nove
zakonitosti i moguc¢nosti, osobito propitujuci fleksibilnost intermedijalnoga susreta. Ta ,,nova
drama‘ svakako je zahtijevala 1 glumacki prodor izvan do tada poznatih postavljenih granica
(vec ranije istaknuta opasnost od konstantne reprodukcije i ,,mumificiranja* hudoZestvenoga
nacina igre!), onako kako to sasvim jasno formulira bosanskohercegovacka redateljica Tanja
Mileti¢-Orucevié: ,,Glumacki instrument mora biti neizmjerno osjetljiv i1 krajnje elasti¢an na
te zanrovske modulacije, ali i precizan u odredivanju njihovih pojedinaénih sekvenci.*3?
Domace je dramsko pismo svojom zanrovskom hibridnos¢u i stilskim modulacijama
moglo posluziti kao platforma za istrazivanje mogucnosti poviSene glumacke osjetljivosti;
no, za razliku od prethodnih razdoblja, kada su najistaknutiji glumci uglavnom bili prepusteni
istrazivanju glumackoga izrazaja kroz amaterska iskustva, samoistrazivanje, redateljske
upute i povremena predavanja, 1970. godine sarajevski Dramski studio iznjedrio je prvu
klasu formalno obrazovanih glumica i glumaca. Program Dramskog studija ,,odvijao se
isklju€ivo na principima izucavanja glumackog umijeca (gluma, scenski govor, dikcija
scensko kretanje, ritmika, muzi¢ko obrazovanje, itd.), dok se ostalo teorijsko znanje stjecalo
u odgovarajué¢im $kolama i na fakultetima koje polaznici obavezno pohadaju.“3*3 Iz prvih su
generacija potekli neki od dramskih umjetnika koji ¢e ostvariti brojne uspjehe, kako u
bosanskohercegovackome, tako 1 u Siremu europskom kontekstu (Jasna Dikli¢, Zijah
Sokolovi¢, Miralem Zubcevi¢, Jasna Beri, Hasija Bori¢, Nada Purevska Ferid Karajica,...)
Medutim, unato¢ mnogo pozitivnijoj opcoj slici teatarske umjetnosti u sedmome i
osmom desetljec¢u, bosanskohercegovacko teatrolosko iskustvo ipak nije bilo liSeno izazova,
koji su, iako poStedeni nominalne oznacenosti ,,krize*, ukazivali na odredenu vrstu nemoci
teatra kao umjetnosti pred svim zadatostima vlastitoga egzistencijalnog okruzenja. Na Sirinu
I ozbiljnost ovoga problema, koji nadilazi institucionalne okvire, upozorava Svetozar

Radonji¢ Ras, tvrdec¢i da, ako se mora govoriti o krizi, situaciju treba shvatiti kao ,,krizu

312 \Mileti¢-Oruéevié, Tanja, ,,Strah golmana od jedanaesterca®, u: Andelkovié, Sava/Senker, Boris (ur.), Govor
drame, govor glume, Disput, Zagreb, 2007.

313 L e&i¢, Josip/Ubavié, Vlajko (ur.), Narodno pozoriste Sarajevo 1921 — 1971, Narodno pozori$te Sarajevo,
Sarajevo, str. 95. Dramski je studio osnovan i u Mostaru, 1969. godine, a predavaci su bili Skender Kulenovic,
Abdurahman Nametak, Dimitar Kojstarov, Boro Draskovic, i dr.
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savremenog pozorista.” U tekstu znacajno naslovljenom ,,Kriza, nemo¢ ili nesporazum®
Radonji¢ se zalaze za odvajanje teatra kao institucije koja je uvjetovana drustveno, politicki,
organizacijski i financijski i teatra kao umjetnosti koja ,,moZe egzistirati van tih
administrativno-tehnickih ustrojstava.“3'* | Svijesni smo*, podsje¢a Radonji¢, ,,da je teatar
dugo egzistirao bez mnogih, nazovi pratecih, sluzbi. Dovoljno je sjetiti se perioda putujuceg
teatra ili nekih amaterskih teatara koji su izborili divno mjesto u istoriji naseg teatra (,,Gusle*
i ,,Hrvoje u Mostaru...)*.31> Upravo se, dakle, trazenje puteva teatarske umjetnosti izvan ili,
bolje receno, Unatoc¢ svim institucionalnim i okolnosnim zadatostima nametnulo kao najveci

izazov bosanskohercegovacke teatrologije u posljednjim desetlje¢ima XX. stoljeca.

4.1. Razumijevanje izazova

Spomenuti Radonjiev opSiran tekst, svojevrsni pledoaje za osuvremenjavanje
teatarskoga izriaja, neizravna je najava onoga o ¢emu ¢e se dominantno raspravljati u
teatroloskim krugovima kroz sljedeéa dva desetljeca. Tezilo se, zapravo, bas onomu na ¢emu
je inzistirao Pordevi¢ u ranije spomenutome tekstu: pretvoriti akciju u konkretan rezultat,
nakon dugoga procesa traZenja zaista iznaci neki konkretan vid umjetnickoga izracaja koji
nece biti sveden na ispitivanje samo sebi svrhom, nego rezultirati necim Sto se zaista moze
smatrati suvremenim. Upravo u tome Radonji¢ uocava temeljni problem: isticué¢i da ,,mi
imamo ovovremeni, ali ne i suvremeni teatar [kurziv T. L.], Radonji¢ pojasnjava:
»0savremenjivanje podrazumijeva savremenost teksta, ideja, misli, savremenost u
teatarskom poimanju i tretiranju svijeta, savremenost igre, traZzenje novih izraZzajnih sredstava
a liSavanje Sabloniziranih 1 kliSetiranih izrazajnih rekvizita koji ne idu dalje od Skolskog
poimanja interpretacije.“3'® Temelje ovakve nespremnosti da se reagira na nove izazove
Radonji¢ vidi upravo u onome §to ¢e Kershaw u svojoj studiji odrediti periodom ,,gledatelja
kao musterije®, ,,onoga koji dobiva ono Sto zahtijeva“: po Radonjicu, jugoslavenski je
poslijeratni teatar ,,odbolovao dugu fazu gradanskog teatra®, Sto je posljedi¢no dovelo do

1zostanka opce koncepcije teatarske umjetnosti uopce.

314 Radonji¢ Ras, Svetozar, ,Kriza, nemo¢ ili nesporazum®, u: Pozoriste, br. 4, 1970., srpanj — kolovoz, str. 74.
315 |sto, str. 467.
316 |sto, str. 470.
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Eli Finci je skepti¢an po pitanju moguénosti ostvarenja ovako kompleksnih zahtjeva
suvremenosti: izmedu svih navedenih elemenata, naime, trebao bi postojati sklad. Drugim
rije¢ima, uzaludno je birati moderne tekstove ako su teatri jo§ uvijekK puni natruha
konvencionalnoga nacina glume. ,,Antiteatarske ideje 1 zamisli, onako kako su ih stvarali
Beket, Jonesko, Adamov i drugi, bile su (...) tumacene sasvim teatralno, ponajcescée jos stilom
starinske glumacke rutine.*3!’ Koliko se u Bosni i Hercegovini kaska za suvremenos§éu, u
kontekstu bilo kojega od elemenata koje navodi Radonji¢, ironiéno isti¢e Miodrag Sijakovi¢:
,,1969. Beckett je dobio Nobelovu nagradu, a kod nas ga jo$ nisu bili razumjeli.«3!8
Dotadasnje kritike modernog europskog teatra u domacim su se krugovima svodile na
opaske, kako je u ranijim poglavljima opisano, da ,,te drame ne govore jezikom bliskim
naSem Covjeku.”“ Ovakav je raskorak, dakako, bio utemeljen u nerazumijevanju, u
nemogucnosti prepoznavanja univerzalne dimenzije i tumacenja metafizicke problematike
suvremenosti, uzrokovanih dugom tradicijom teatra podredenog ,.gledatelju — musteriji.*
Zahtjevi za domacim tekstovima iskljucivo s konkretnom, izravnom, lokalno bliskom temom
kreirali su ograni¢ene navike domace publike. Stoga se domace dramsko stvaralastvo
pronaslo pred dilemom: kako ostati publici razumljiv (ili, slijedom Kershawa, zadovoljiti
gledatelja — musteriju), a istodobno prigrliti suvremenost i govoriti u ime umjetnika (odnosno
kreirati gledatelja — klijenta)?

Analiza Zanrovske 1 stilske anatomije domacega dramskog pisma pokazat ¢e da su
prominentni dramski pisci sedamdesetih i osamdesetih godina ovu dilemu rjeSavali odlukom
da ne prave znacajnije tematske iskorake, ali svoju potrebu za nadilaZzenjem odredene lokalne
sredine 1 odredenoga vremena zadovoljavali su intervencijama u dramskoj strukturi i
specifi¢nim stilskim oblikovanjima.

Ovakav je koncept u postoje¢im okolnostima mozda bio jedini nacin umjetni¢koga
preodgoja publike, pri ¢emu su se poznate povijesne teme tretirale kroz drugaciju,
fragmentarnu dramsku strukturu, $to bi pak, kroz ukidanje klasi¢ne uzro¢no-posljedi¢ne veze
i crno-bijeloga pamfletizma, u prvi plan istaknulo cijeli spektar drugacijih teatarskih modusa

i sredstava. Medutim, osvrti na aktualne teatarske festivale kojima je programska ideja, kako

317 Finci, Eli, , Politika“ (12.10.1969.)
318 §jjakovi¢, Miodrag, ,,Beckett kod nas*, u: Pozoriste, br. 1, sije¢anj — veljaca, 1970., str. 223.
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V. Stojanovi¢ piSe, ,,gurnuti artizam i eksperiment u prvi plan“ pokazuju da se u ovakvim
raskoracima i kompromisima suvremeni (pa i ne samo domaci) teatar izgubio. Luka Pavlovi¢,
Pavle Stefanovi¢ i Ana Zivkovié kroz svoje osvrte na MESS i BITEF slozni su u zaklju¢ku
da je sasvim jasno kako se ,,ne$to novo potrazuje, ali se ne zna kojim sredstvima to posti¢i.*3*°
U ovakvim se osvrtima javlja i ideja koja se u potpunosti suprostavlja nac¢elno prihvac¢enim
stavovima prethodnih desetljeca: eksperimentu nije mjesto samo na malim i alternativnim
scenama, pri ¢emu se pojam eksperimenta veze uz istraZzivanje mogucénosti kroz koje se
suvremeni teatar moze obracati ,,novome ¢ovjeku na drukciji, ali ipak njemu blizak nacin.
Josip Lesi¢ je u takvim stavovima mnogo artikuliraniji i odrjesitiji — on se kao selektor
Sterijinog pozorja 1970. godine pita hoce li se prekinuti zacarani tematski krug ,,vje¢nih tema
o odnosu vlasti i pojedinca, drzave i pojedinca, istine i pravde,...“: ,,Bilo bi normalno
oc¢ekivati da poslije ovog izuzetnog pozoriSnog putesestvija, u susretu i sukobu sa tridesetak
predstava nastalih na tekstovima savremenih dramskih pisaca, ¢ovjek bude suocen sa svojom
vlastitom savremenoscu, sa vremenom u kome dise, da otkriva i sagledava probleme onog
Sto se zove danas i ovdje i u ovoj zemlji (...) Zamru svjetla, podigne se zavjesa, i §ta? Stvarno,
Sta vidi u pozoriStu sedamdesetih? Biblijske teme, istoriju opéu i nacionalnu, narodnu
pjesmu, crkvena prikazivanja, pri¢e o Adamu i Evi, 0 Jovu, 0 Mojsiju, (...), 0 Omeru i
Merimi, o Mehmed-pasi Sokolovic¢u, o velikom veziru (...) Istorija kao okvir, kao povod.
Jezik ezopovski, farsi¢an. Parabole. Asocijacije. Insinuacije. Da se Vlasi ne dosjete. Oko kere
pa na mala vrata. U metaforama. Zakukuljeno. Indirektno. Ispod zita.” Njegov je zakljucak
neizravna dopuna Radonji¢eva stava: ,,Moze se ste¢i utisak da naSim dramati¢arima danas
kao da nedostaje hrabrosti da se suo¢e sa problemima ovovremenosti [kurziv T. L.].«320
Radonji¢ 1 LeSi¢, osim toga, dijele ¢udenje prema cinjenici da upravo u Bosni i
Hercegovini u kojoj je prilagodba dinamici najrazlicitijih Zivotnih okolnosti kroz stoljeca bila
modus vivendi proces prihvacanja i prilagodbe novome u teatarskom smislu tece tako

usporeno i s takvim otporom. Sudbina domaceg ¢ovjeka, podsjeca Radonji¢, bila je odredena

319 Usp. Stefanovié, Pavle, ,,Pozorisno-esteticki osvrt na treci BITEF”, u: Pozoriste, br. 1, sijeéanj—veljaéa, 1970.,
str. 29. - 30.

320 Ysp. Lesi¢, Josip, ,Vrijeme prodlo — vrijeme sada3nje”, u: Scena, br. 1 /2, sije¢anj — veljaca, Novi Sad, 1970.,
str. 6 —23.
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stalnim invazivnim socijalnim, politi¢kim i ekonomskim promjenama®?!, pri ¢emu su ,,svi ti
dogadaji, sve te pojave i promjene nosile (...) i odredenu dramatiku u kojoj se Covjek
preispitivao, formirao ili deformirao.“ Ono S§to je, po Radonji¢u, prijeko potrebno
bosanskohercegovackoj dramatici, kako bi izbjegla zamke joS uvijek prisutnoga
nacionalnoga i romanti¢arskoga lamenta i patosa (o ¢emu su podrobnije pisali i LeSi¢, Finci,
Hugo Klajn,...) jest ,sagledati ¢ovjekovu dusu u tim kriti¢nim trenucima, (...) njegovu
unutra$nju dramu®, $to ¢e, posljedi¢no generirati novog scenskog junaka. 3?2

Moze se pretpostaviti da je prilagodbu koju su teatarski trudbenici, kriticari i dramski
pisci, nestrpljivo ocekivali otezavala brza i oStra izmjena drustvenih uloga (a time i
umjetnickih zadatosti) koje su dodjeljivane teatarskoj umjetnosti u poslijeratnim godinama.
Zanimljivo i to¢no odredenje tih faza i uloga sadrzajno se nudi u tekstu Cede Price, koji, uz
dozu ironije, promjene poslijeratnoga teatra dijeli u tri faze. Prvo je razdoblje vezano za
narodnooslobodilacku borbu i partizansku pozornicu, u drugome dominira crno-bijeli
teatarski edukativizam, a zatim se odjednom odlucuje ,,odbaciti naivnost prvoga,
primitivizam drugoga i prikloniti se normativima opéega modernoga teatra koji je vladao u
metropolama scenskog avangardizma.“3?® Pri tome se, primjecuje Prica, avangarda izgubila
sama u sebi.

Da se umjetni¢ka revolucija idejno odvijala mnogo brze, dinamicnije i sadrzajnije
nego Sto su prakticne okolnosti to dopustale vidljivo je 1 kroz sliku dramske knjiZevnosti ovih
desetljeca. Problem ,,mehanic¢koga usvajanja“ modernoga, ali ne i stvarnoga razumijevanja
suvremenosti i suvremenoga uoc¢ava se kroz brojne drame ovoga razdoblja: naime, izazovi
dramskoga pisma sadrzani su, kako piSe LeSi¢, upravo u pokuSajima da se, 1 kroz usvajanje i
prakti¢no prihvaéanje ,,novoga“ pronade vlastiti autenticni dramski iskaz.3?* Upravo kako su

se pojedini pisci Sezdesetih godina u istome takvom raskoraku uspjeli zadrzati tek na razini

321 Radoniji¢ se osobito osvrée na dramati¢nost ekonomskih reformi, kada su, kako pise, zemljoradnici i pastiri
morali nauciti upravljati velikim poduzecima, a podsjeca i na reperkusije Zakona o zabrani noSenja zara i
feredZe, kada se ,brojno muslimansko stanovniStvo u Bosni i Hercegovini (...) moralo (...) odreéi jednoga
vjekovnog obicaja i prilagoditi se novim maksimama Zivljenja.”

322 Ysp. Radonji¢ Ras, Svetozar, nav. tekst, str. 475. — 476.

323 Ysp. Prica, Cedo, ,Kvadratura scenskog kruga“, u: Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac, 1971., str. 628. —
633.

323 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjiZevnost 2, Svjetlost, Sarajevo, 1991, str. 179.
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pomodnosti, i u narednome se desetljeu prepoznaje koliko inzistiranje na postupcima
»popularne* moderne drame moze uskratiti kvalitetu njezinoj cjelini. To LeSi¢ prepoznaje,
primjerice, u dramama Nedzada IbriSimovi¢a koji je kroz inace izuzetno vrlo zastupljenu
naklonjenost fragmentarnosti izgubio ,,uporiSnu tocku drame.* Na opasnost od inzistiranja
na modernim postupcima, bez obzira koliko to Stetno djelovalo na unutarnju logiku drame,
upozorava redatelj i pedagog Miroslav Belovié, izrazavajuéi svoju sklonost autenticnome
otkrivanju, a ne imitiranju: ,,Onaj ko danas dobija lake epigonske pobede, moze lako da

izgubi bitku za savremenost.*3?

4.1.1. Susreti s druk¢ijim

Dramske je autore ovoga razdoblja gotovo nemoguce sistematizirati po nekakvoj
zajednickoj odrednici, tematskome Zaristu, ili stilskome konsenzusu. Pojedini su pisci, poput
Alije Isakovi¢a ili Nedzada IbrisSimovica, ukazivali na odredene krajnosti ¢ak i unutar
vlastitoga opusa. Ono §to je, medutim, kod svih njih vidljivo jest sklonost fragmentarnoj
gradnji drame (kao suprostavljanje tradicionalnom ,teretu‘ uzro¢no-posljedi¢noga vezanja),
umetanjem ,,igre“ u ,,igru®, odnosno njezino multipliciranje, te sklonost pretjerivanju ili
nagomilavanju odredenih sredstava (§to bi se moglo shvatiti kao pokusaj izbjegavanja
staticnosti, Cak 1 kada je u pitanju verbalna zgusnutost, odnosno ono §to Stojanovi¢ zove
,verbalnom frenzijom®, a LeSi¢ ,,jezicko krasogrdilo®: iz ovakvoga dijaloskog postamenta
izbija, zapravo, obilje dramske tenzije).

Ono $to je mozda djelomi¢no osiguralo autenti€nost i specifi¢nost vlastitoga,
individualnoga stilskoga potpisa ovim piscima jest ¢injenica da je njihovome dramskom
angazmanu prethodila (vrlo uspjesna) karijera u proznome izricaju, lirici, kritici, novinarstvu.
Osim toga, u usporedbi s prethodnim razdobljem u kojemu su kriticari nedostatak iskljucivo
dramskoga stvaratelja smatrali odgovornim za kvalitativno niske domete domaceg dramskog
teksta, u ovim desetlje¢ima pisci to iskoristavaju kao prednost. Tako, primjerice, Radonjié,
Stojanovi¢ 1 Karahasan kvalitetu, originalnost i ¢uvanje vlastite autenti¢nosti u modernim

dramskim tehnikama dijelom duguju i svome vrsnome poznavanju teatarskih zakonitosti, do

325 Nav. prema Radonijié Ras, Svetozar, nav. tekst, str. 470.
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tada komentiranih iz kriti¢koga i teorijskoga rakursa. Tako oni vrlo doslovno ispunjavaju
zahtjeve Miodraga Bogicevica koji u svome intervjuu u Odjeku upozorava da ,kriticari
moraju biti stvaralacki korektiv, ne samo znalacka dijagnoza.* 32

Isakovi¢eva drama To bila je pak najprije prikazana kao prva televizijska drama u
bosanskohercegovackome kontekstu, a zatim ju je Isakovi¢ pretoCio u jezik scene;
Ibrisimovi¢ je svoju vokaciju kao dramskoga pisca gradio dramatizirajuéi vlastite romane;

Fogl je pak propitivao intermedijalne susrete radio-drame i drame pisane za scenu

prilagodavajuci svoje radio-dramske tekstove pozornici.

Moguce je zakljuciti da je mozaikalnost (fragmentarnost, segmentiranost, izmjena
slika kao svojevrsni nadomjestak radnje) koju LeSi¢ detektira analizom ovih dramskih
tekstova 1 koja bi se, stoga, mogla smatrati karakteristikom bosanskohercegovacke
suvremene drame, zapravo nuzna posljedica prilagodbe veé postojecih tekstova mediju
scene. Ona je, uostalom, i logi¢na nuspojava, uvjetno re¢eno, praznina koje nastaju odmakom
od klasi¢noga uzro¢no-posljedicnoga slijeda. Ono po ¢emu se pak dramski pisci spomenuti
u ovome kontekstu razlikuju jest nacin na koji tretiraju eventualnu tekstualnu ,,prazninu® koja
je inafe u proznome obliku pokrivena naracijom, a u radio-drami akusticnom kulisom.
Upravo je taj prostor ,,praznine‘ iskoriSten kao kreativno ZariSte ovih drama, moguc¢nost
ispitivanja fleksibilnosti i potentnosti dramskoga 1 izvedbenoga medija uopc¢e. Ono $to je, pri
tome, svakako i$lo u prilog suvremenim piscima jest ¢injenica da je publika, kako primjecuje
Lesi¢, kroz sve intenzivniji proboj televizijskoga, filmskoga i radijskoga medija ve¢ toliko
navikla na partikularizirani postupak da je na sceni zapravo sve bilo moguce (LeSi¢ Ce
povremeno upotrijebiti termin ,kontaminacije“ da bi ukazao na zasiCenost takvim
sredstvima, no za kreativni je 1 kvalitativni domet ovih tekstova to ipak prejaka rijec). Koliko,
primjerice, dramatizacija moZe biti scenski plodonosna, ponajprije tekstualno izuzetno

korektno ostvarena, a zatim i redateljski inventivna, moderna i suvremena, dokazuje vec

326 Usp. Odjek, br. 6, 1966., str. 14.
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spomenuti primjer Jovana Putnika ¢ije su bravure po tom pitanju zenickome Narodnom
pozoristu zadale neke nove umjetni¢ke smjerove.®?’

Svojevrsna mediofobija i skepsa kakva je osobito artikulirana sredinom Sezdesetih
godina tako je na neki nacin kreativno iskoriStena: Mesaric¢eve opaske o tomu kako film ne
moze konkurirati dobrome teatru jer je ,,ziva rije¢ i neposredni kontakt sa zbivanjem na sceni
privlaénija mo¢ od mehanizirane“3?® u sedamdesetim se godinama teoretski i prakti¢no
potvrduju. Mladen Skiljan na ovu temu isti¢e: ,,Publika je prvi temeljni sudionik kazalignog
¢ina: od nje dolazi prvi presudni stvaralacki impuls. Kazali$na je publika drukéija od TV i
kino publike i zato je konkurentnost filma, televizije i teatra lazna.*32°

Na uocljivu popularizaciju domacega dramskog teksta na bosanskohercegovackim
scenama utjecalo je viSe faktora: raspisivanje natjecaja, koje se u proslosti javilo kao moguci
nacin motivacije dramskome piscu, u ovome je razdoblju uzelo zamaha, pokretanje Festivala
u Brc¢kom koje u svome programu inzistira samo na tekstovima suvremenih domacih pisaca
(inace, Festival se jos uvijek odrzava pod nazivom ,,Susreti kazaliSta/pozorista BiH®, s istim
programskim uvjetom)33°, a Lesi¢ isti¢e i osnivanje Pozorista u pokretu, te objavljivanje svih
drama koje su doZivjele praizvedbu na nekoj od bosanskohercegovackih pozornica u sklopu
Biblioteke Prva izvodenja.33! Problem o kojemu je podrobno i na vlastitome primjeru govorio
Skender Kulenovi¢ sredinom Sezdesetih godina, a ti¢e se vrlo inertnoga odnosa teatarskih i
1zdavackih ku¢a prema domac¢im dramama rijeSen je ,,aktivnijim i angaZzovanijim odnosom
prema savremenom dramskom piscu, nastojanjem da se svake sezone prikaZe djelo nekog od

savremenih (domacih) dramati¢ara.*332 Drame su se intenzivnije tiskale i objavljivale, te su

327 Usp. Pavlovi¢, Luka, , Ozbiljan poduhvat®, u: Pavlovié, Luka, Pozorisne hronike, knjiga druga, Svjetlost, 1972.,
str. 234. Podrobnije o scenskome eksperimentiranju u, kako ga on naziva, ,zenickom pozoriSnom
laboratoriju”, pise i sdm Jovan Putnik (usp. Putnik, Jovan, ,0 metodologiji scenskog eksperimenta”, u:
Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac, 1975., str. 337. —342.)

328 Mesari¢, Kalman, nav. ¢lanak, str. 112.

329 ysp. Skiljan, Mladen, ,Revolucionarna dimenzija u suvremenim kazali$nim kretanjima u Jugoslaviji“, u:
Pozoriste, br 5 — 6, rujan — prosinac, 1971, str. 547.

330 Gordana Muzaferija primjecuje zanimljivu koincidenciju: upravo se tih godina kada je Festival u Brékom
uputio ,izravan pozivdomacim dramskim piscima na stvaranje novih tekstova, (...) desila (...) neuobicajeno
Ziva aktivnost bosanskohercegovackih dramaticara i njihova ucestala izvodenost na profesionalnim scenama
Sarajeva, Zenice, Banjaluke i Mostara.“ (usp. Muzaferija, Gordana, ,,Ciniti za teatar”, Centar za kuluru i
obrazovanje, Tesanj, 2004., str. 144.)

331 Usp. Lesi¢, Josip, Dramska knjiZevnost Il, Svjetlost, Sarajevo, str. 249.

332 |sto, str. 249.
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tako bile dostupnije (Sto je u proslosti, kako je 1 pojasnjeno kroz odredene primjere u
prethodnome poglavlju, takoder bila velika zapreka): u razdoblju od 1970. do 1983. godine
tiskano je, ponajvise kroz Biblioteku Prva izvodenja Zajednice profesionalnih pozorista BiH,

ali i kroz &asopise (Zivot), 47 drama od 16 domacéih autora,333

Sto u odnosu na period
pedesetih i Sezdesetih godina predstavlja znacajnu i pozitivhu promjenu.

Zanimljivo je, medutim, da je u ovome razdoblju gotovo neocekivane popularizacije
teatarske umjetnosti komedija skoro u potpunosti iS¢ezla iz dramskoga pisma — kao §to je
ukazivano, u prethodnim se desetlje¢ima komediji ponajvise pribjegavalo, osobito ako je
primijeéena slabija posje¢enost publike. Komedija (inace, termin koji je, kako je pokazano,
tada objedinjavao primitivnu i naivnu lakrdiju koliko i klasi¢nu komediju, vodvilj,
dramatizirane viceve, itd.) je bila koriStena kao adut za privlacenje publike i zadovoljavanje
njezinih potreba. No, u sve dinamicnijem 1 Sarolikijem dramskome i izvedbenome Zivotu
Bosne i Hercegovine kroz sedamdesete i osamdesete godine — izostaje. Razlog tomu mogao
bi se traziti u ¢injenici da je sve veéim stupnjem obrazovanosti publike, ali i drugacijih
umyjetnic¢kih okolnosti kojima je bila izlozena doslo do Sirega razumijevanja prirode teatarske
umyjetnosti 1 brojnosti izraZajnih sredstava kojima ona barata: posredstvom utjecaja malih i
alternativnih scena, inozemnih gostovanja suvremenih teatara, ali i novih medija, o teatru se
sve viSe promis$lja kao o sinkretickoj umjetnosti. Medutim, osjetno neprisustvo komedije u
domacem dramskom stvaralastvu dijelom je zasigurno zadano i temama kojima se dramski
tekst ovoga vremena dominanto bavio. lako je spomenuto da ne postoji tematska tendencija
koja bi mogla okupiti suvremene dramske tekstove, oni se ugrubo mogu podijeliti na one
kojima je u uzem interesu bliza ili dalja proslost, te na one koji su koncentrirani na probleme
suvremenoga covjeka. Drame autora koji pokuSavaju obraditi povijesne dogadaje na novi,
drugaciji nacin (kroz fragmentarnost, depatetizaciju, demitologizaciju, dokumentarizam)
liSene su komi¢ne dimenzije ozbiljnos¢u i osjetljivos¢u dogadaja kojega tretiraju (drugim
rijeCima, proSlost u svojoj turobnosti i tegobi govori sama za sebe, osobito kada je rijec o tzv.
dokumentarnoj drami u kojoj pisci postaju svojevrsni ,,montazeri“, gotovo transmisivna

sredstva povijesti). Drame slobodnije tematske orijentacije, s fokusom na univerzalne i

333 podatak je dobiven analizom pregleda objavljenih i izvodenih bosanskohercegovaékih drama Gordane
Muzaferija (Pozoriste, br. 1 — 2, sijeCanj — veljaca, 1984., str. 138. — 144.)
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svevremene probleme modernoga doba (uglavnom gradene na planu intimnog i
individualnog), pod snaznim su utjecajem egzistencijalizma, pa tako, primjerice,
Stojanovicevi likovi trpe svoju (od)bacenost u svijet (radnja je zapravo zamijenjena
trpljenjem), Horozovi¢ ,,slijedi kamijevsko poimanje apsurda“3**, Karahasan je ,,suocen sa
hladnom sartovskom formulom samoostvarenja li¢nosti“®®; u ovim slu¢ajevima, dakle,
eventualna komika zapravo proizlazi iz apsurda i ovisi o perspektivi. Lesié¢, primjerice,
Karahasanov dramski tekst Kralju se ipak ne svida gluma odreduje kao ,lakrdiju®, a
Muzaferija Jelovnik Bore DraSkovica oznacava kao ,tragikomediju“ — komika ovako
specifi¢no postavljenih djela proizlazi iz na¢ina na koji se ovi zanrovi razumijevaju. Lesi¢,
naime, upozorava da se, konkretno u Karahasanovom slucaju, Zanr mora razumjeti kao
metafora svijeta (slika svijeta = lakrdija); Draskovicev Jelovnik koji u o$trim vremenskim
odredenjima ne pripada ovome razdoblju (tekst je napisan 1968., ali moze posluziti kao
primjer jer je u bosanskohercegovacku dramaturgiju, prema LeSi¢u, unio neke nove
dramaturske i filozofske vrijednosti), takoder sugerira da se zanr o€itava kao ideja svijeta (iz
njega prosijava ,joneskovska misao da je komi¢no tragi¢no, a Covjekova tragedija
podrugljiva*®3). Potrebno je jo§ u ovome kontekstu viSestrukosti Zanrovskoga odredenja i
brojnih mogucénosti scenske interpretacije spomenuti 1 Safeta Plakala 1 Velimira Stojanovica
kao svojevrsne nasljedovatelje neosimbolistikoga prosedea Miodraga Zalice.

Treba spomenuti, medutim, da upravo kako je u prethodnim razdobljima publika
neizravno upravljala dramskim pismom, tako su demografske promjene, kvalitativni sastav
publike i njezin drugaciji odnos prema teatarskome ¢inu, ako ne uvjetovali, onda svakako
omogucili ovakve novije smjerove u dramskoj knjizevnosti. To kulturoloski detaljnije
pojaSnjava B. MiloSevi¢: ,,(...) Nova publika 1 dobar deo one 'stare' prestali su da dozivljavaju
pozoris$nu predstavu kao skraceni kurs Zivotnog iskustva ili kao zavod za izu€avanje helenske
ili socijalisticke etike, kao Sto su prestali da smatraju posetu pozoristu trenutkom uzvisene
radosti u svom prozai¢nom zivotu. PozoriSte je, za senzibilitet nove publike, postalo deo

svakodnevne razonode, intelektualniji oblik razbibrige ili produhovljeniji vid zabave. (...) Da

334 Usp. Muzaferija, Gordana, ,Savremena dramska knjizevnost u Bosni i Hercegovini u periodu od 1945. do
1984. Hronologija i stilska periodizacija“, u: Pozoriste, br. 1 — 2, sijeCanj — travanj, 1984., str. 125.

335 |sto, str. 129.

336 |sto, str. 123.
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bi se kompetentno odgovorilo ovim promenama, nije bilo dovoljno izmeniti repertoar,
osveziti ga novim, savremenim, stranim i domac¢im delima, ve¢ je valjalo promeniti nacin
pozoris$nog misljenja, metod, rad, stil, interpretacije.*3¥’

Dramsko je pismo ovoga razdoblja, u odnosu na prethodna ostvarenja, mnogo vise
od ,,neosporne Cinjenice™ i ,,simptoma vremena“: zapravo je to vise simptom umjetni¢koga
propitivanja koje se otklanja od institucionalnih potreba. lako rije¢ kao dominantan temelj
scenskog izriaja u ovoj fazi nije odbacena, pojedini autori ,,prosijavajuci‘ svoje tekstove
kroz razli¢ite medije ukazuju da se njome moze poigravati i upucivati na jezik sam. Scenska
uobli¢enja nekih od ovih tekstova, nastala kao ,,rezultat simultanog djelovanja domacih i
gostujucih reditelja®, u bosanskohercegovackoj ¢e povijesti ostati upaméene kao ,,izvanredne
predstave koje su imale velikog uspjeha i kod publike i kod kritike, i kod kuée i na brojnim
festivalima.“3®® Muzaferija izdvaja sljedeCe: Nije covjek ko ne umre V. Stojanovica (reZija
LJ. Georgievski, Kamerni teatar '55), Kralju se ipak ne svida gluma DZ. Karahasana (reZija
I. Kuncevi¢, Kamerni teatar '55), Hasanaginica A. Isakoviéa (rezija A. Obradovi¢, Narodno
pozoriste Mostar), Seremet 1. Horozoviéa (rezija U. Kovadevié, Narodno pozoriste Banja
Luka), Ugursuz N. Ibrisimovica (LJ. Goergievski, Narodno pozoriSte Zenica), Posljednja
ljubav Hasana Kaimije D. Susiéa (rezija G. Gojer, Narodno pozoriste Tuzla).

Vazno je napomenuti da su Dramska knjizevnost II Josipa LeSi¢a i Muzaferijini
tekstovi o suvremenoj bosanskohercegovackoj drami (objavljivani u tuzlanskome Pozoristu,
a zatim poslije prilagodeni, dopunjeni i skupljeni pod knjiski naslov Ciniti za teatar)
posljednji pokuSaji kronoloske, zanrovske 1 stilske periodizacije bosanskohercegovacke
knjizevnosti.®3® Autori kasnijih razdoblja, od sredine osamdesetih godina pa nadalje, u
bosanskohercegovackoj su teatrologiji u razli¢itim kontekstima informativno zabiljezenti, ali

njihovo stvaralastvo nije podrobnije analizirano, osobito ne u kontekstu suvremenog

337 MiloSevié, Brana, ,Domaca drama: krivac bez krivice”, u: Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac, 1974., str.
405.

338 Muzaferija, Gordana, Ciniti za teatar, Centar za kulturu i obrazovanje, Te$anj, 2004., str. 101.

339 prvi pokusaj rekapitulacije domaéega dramskog stvaralastva nakon Il. svjetskoga rata, kako isti¢e Miroslav
Janci¢, organiziran je kao znanstveni simpozij 28 . i 29. lipnja 1974. godine u Jajcu za vrijeme trajanja Pozorisnih
igara. lako je na samome pocetku izrecena vrlo ostra primjedba da je bosanskohercegovacko dramsko
naslijede ,neznatno obimom i neznacajno kvalitetom”, karakteristicna djela po kojima se sacinjava slika
dramske knjiZzevnosti u BiH ista su ona na koja su upucivali LeSi¢ i Muzaferija u svojim kasnijim pregledima; i u
ovoj se sintezi Miodrag Zalica isti¢e kao posebnost bosanskohercegovacke dramatike.
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dramskog stvaralaStva ovih prostora. Muzaferija u tekstu nadopunjenom 2002. upuéuje na
Almira ImSirevica, Almira BaSovi¢a, Hasana Dzafi¢a, Zorana Mlinarevi¢a, NataSu
Govedaricu, Ines Tanovi¢, Elmu Tataragi¢, Vedrana Fajkovi¢a; Veselko Koroman u
kontekstu hrvatske knjizevnosti u Bosni i Hercegovini istice Petra Milosa 1 Darka Lukic¢a; na
biltenima recentnijih Susreta kazali§ta/pozoriSta u Br¢kom uoc€ljiva su imena Adnana
Lugonji¢a, Ljubice Ostoji¢, Tanje Sljivar; u oskudnome su mostarskome stvaralatkom krugu
zapazeni radovi Ante Marica i Dragana Komadine.

Stvorena je, dakle, optimalna vremenska distanca s koje bi se o suvremenome
domacem stvaralaStvu moglo sistemati¢no i analiticki progovoriti, zanrovski ga i stilski
odrediti ili pak detektirati njegovu poziciju u kontekstu opcih teatarskih gibanja
juznoslavenskoga prostora. U pogledu radio-drame stanje je jo§ oskudnije, te su u nedostatku
sistemati¢nijeg uvoda u domace suvremeno radio-dramsko stvaralaStvo analize pojedinac¢nih
autora od iznimne vaznosti. Sto se teatarske kritike ti¢e, u izgubljenosti iste po novinskim
rubrikama i beskraju internetskoga prostora, uz potpuni gubitak svijesti o tomu Sto je
informacija, $to pristranost, $to ideoloSka kontaminacija, a $to, zaista — kritika kao kreacija,
pregled suvremenoga kritickoga miljea postaje ponajveéim izazovom suvremene
teatrologije.

U politicko-kulturnoj osjetljivosti 1 specificnosti bosanskohercegovackoga prostora,
ali i inerciji i nedostatku institucionalnoga interesa suvremena ¢e drama, pa tako i radio-

drama, kao 1 kritika svoje mjesto, odredenje 1 valorizaciju, po svemu sudeci, jo§ pricekati.

4.2. Problemska zarista

4.2.1. Revolucija i teatar ili revolucija teatra

Povijesne uvjetovanosti i zahtjevi tekucega politickoga sustava neminovno su se
odrazavala na teatroloska gibanja. Izuzetak tako nisu ni sedamdesete godine, na Cijemu
pocetku stoji obiljezavanje trideset godina od narodnooslobodilacke borbe, a Sto je pak
moralo biti zapaZeno i analizirano u umjetnickim krugovima. Teatrolozi, kriti¢ari i dramski
pisci iz Sarajeva, Tuzle i Jajca, a u suradnji s casopisom Pozoriste organizirali su znanstveni
skup indikativna naslova ,,Pozoriste i revolucija.“ Iz pisanih se priopcenja, referata i rasprava

moze uociti kako je, unatoc osobitim drustvenopolitickim uvjetima, te u odnosu na prethodna
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desetljeca, sintagma ,,novoga socijalistickoga Covjeka™ u kontekstu svrhe i uloge teatarske
umjetnosti mnogo manje prominentna. Mada je programski naglaseno da je ,,za revoluciju
karakteristi¢na ideja socijalizma jer CovjeCanstvo ne pozne drugu razumniju i napredniju

340 jzlagadi su se, 1 kroz Siroki raspon perspektiva

misao o ustrojstvu svijeta i ¢itavog drustva
problemskih fokusa, slozili sa zaklju¢kom uvodnoga izlaganja Josipa Vidmara: ,,Umjetnost
neka sluzi revoluciji, ali na svoj nacin. Ne propagandno, ne agitativno (...) Ako trazimo
revoluciju u umjetnosti — po¢nimo od ¢injenice da teatar ima totalitet i da je autonomna
umjetnost.*34!

Zalaganje za oslobadanjem teatra od pamfletskoga zanosa i propagande, jer, kako je
istaknuto na pocetku, ,politiCke konotacije revolucije u domeni teatra potpuno su
neupotrebljive®, uotava se i u izlaganju Mladena Skiljana, koji kroz primjer slu¢ajeva u
Hrvatskoj upuéuju na sire jugoslavensko stanje. Skiljan pod kljuénom parolom da ,,revolucija
ne podrazumijeva glorifikaciju ili propagandu‘ sam taj termin u doticaj s teatrom dovodi na
razini estetskoga i stvaralackoga. Upozorivsi da u ranijim razdobljima publika nije bila
spremna na nekonvencionalne pozive na igru, danas se ,,viSa estetsko-spoznajna razina mora
upotrijebiti kako bi se iscrpili svi stvaralacki, odnosno revolucionarni potencijali teatarskoga
¢ina.” Vlado Madarevi¢ pak iz suvremenije perspektive objaSnjava nacin na koji je obveznost
revolucionarnih 1 borbenih sadrzaja utjecala na dramsku formu i1 anatomiju teatarske
umjetnosti uopce: ,,U razdobljima direktne 1 oruZane drusStvene revolucije kazaliSte se
pretvara posredstvom formalno jednostavnijeg transformiranja svojih sadrzaja i nacina
interpretacije u neposrednu tribinu revolucionarne misli i akcije. (...) U centar kruga svog
interesa 1 svojih manifestacija istice smisao rijeCi koja treba da pridonese Sirenju
revolucionarnih ideja i moralno-politickog mobliziranja narodnih masa za direktnu
akciju.“3*? Neizravno, Madarevi¢ ras¢lanuje problematiku meduovisnosti drustvene
zadatosti, izvedbenoga stanja i1 posljedi¢nih kritickih odrazaja ranoga poslijeratnoga
razdoblja, o ¢emu je u prethodnim poglavljima bilo govora; on, naime, objasSnjava da se u

izravnoj simbiozi teatra s tekuc¢om drustvenom revolucijom teatar pretvara u estradu

340 Usp. Vidmar, Josip, ,Revolucija i pozoridte”, u: Pozoriste, br. 5 — 6, rujan — prosinac, 1971., str. 540

341 |sto, str. 541.

342 Usp. Madarevi¢, Vlado, ,Kazaliste i revolucija. Dijalektka odnosa i neke opée teze”, u: Pozoriste, br. 5 -6,
rujan — prosinac, 1971., str. 564. — 566.

136



inzistiraju¢i na aktualnosti sadrzaja i jednostavnim formama, kako bi se ,,uzdrmala svijest
gledalaca i uzdignula se njihova svijest do uspravnog (i ispravnog, [T. L.] aktivistiCkog
stava“). Takav ¢e tretman Zarko Jovanovi¢ u tekstu ,,Realnost teatra i irealnost revolucije®
nazvati nasiljem nad teatrom, periodima dogme u kojima je teatarska umjetnost nemocna i
okovana; razdoblja su to u kojima je, kako opisuje Dusko Car, teatarska predstava ,,morala
biti obremenjena neophodnim tumacdima stanja i ugodaja, heroickom slikom svijeta,
romantickim prizvucima tek buduée pobjede, patetickom osjecajnoSéu u prozivljavanju
poraza i smrti.*

Ovaj je znanstveni skup jednim dijelom predstavljao svojevrsnu rekapitulaciju
dotadasnjih promisljanja o odnosu prema teatru: zauzevsi potrebnu vremensku distancu,
eminentni jugoslavenski teatrolozi stanje koje je po pitanju umjetnickih dometa, kreativnosti
repertoara i dramskoga stvaralastva svojevremeno oznaceno kao krizno, mogli su egzaktnije
analizirati tu kizu. Medutim, odredeni su teatrolozi 1 kriticari iskoristili okupljanje kako bi
uputili na problematiku i izazove suvremenoga teatra, neizravno pozivajuci na jedan oblik
,Lumjetnicke revolucije®. Tako bosanskohercegovacki kriti¢ar M. Bogicevi¢ revolucionarni
teatar veze isklju€ivo uz njegovu stvaralatku misiju odredenu subverzivnoséu 1
negradanskom dopadljivoscu. Bogicevi¢ je tako ve¢ pocetkom sedamdesetih godina najavio
svu onu problematiku koja ¢e se kroz naredna desetljeca rjeSavati: teatar koji mora biti mjesto
rizika, a ne bjesomucne interpretacije, nedostatak znacajne izvorne dramske literature,
prisnost pisaca i teatara, jasan tijek i usmjerenost dramskoga pisma. Njegovo je izlaganje
pledoaje za gotovo instantnim osuvremenjivanjem i modernizacijom domacega teatra, kako
na planu dramskoga pisma, tako izvedbenosti: ,,Pozoristima treba skinuti andele i vjencice
sa galerija, useliti buku modernih aviona ¢ije putanje ostavljaju duge (...) tragove za sobom.
Ne mislim na bezglavi i ruSilacki krik futurizma nego zanos prezentizma koji stvaralacki
negira proslost.* Zaklju¢no, smatra Bogi¢evi¢, domacim je teatrima potrebna nova publika.

Izlaganje Miroslava Belovi¢a refleks je na recentnije eksperimentalne pokusaje:
,Pokusavamo dosec¢i svetske teatarske pravce i gubimo korak s vremenom. Ima dobrih
momenata, ali mnogo nedorecenog i nevitalnog. Improviziramo na repertoarskom planu, lo$
ukus imamo u podrazavanju pseudomodernih poteza, zapostavilo se mukotrpno traZenje

novih sadrzajnih oblika. Stvoreni su kratkovjeki pozorisni poluprodukti.*
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4.2.2. Oslobodeni redatel]

Ideja, potreba, istovremeno i — problem nedostatka redatelja koji bi trebao biti ,,ruka
vodilja“ jednog teatarskog ¢ina u fokusu je teatroloskih rasprava od najranijih poslijeratnih
razdoblja. Dok se, medutim, pedesetih i Sezdesetih godina govorilo o redatelju koji bi trebao
biti i repertoarni sukreator, kuéni redatelj, a i, po potrebi, uz svoju osnovnu misiju
postavljanja predstave, usput i obrazovati glumce, status redatelja sedamdesetih se godina
uvelike mijenja. Znanstveni skupovi u suorganizaciji tuzlanskoga Pozorista, koji su postajali
tematski izazov, mjesto okupljanja i problemsko zari$te eminentnijih imena jugoslavenske
teatrologije u svoj su program 1972. godine uvrstili upravo propitivanje mjesta i uloge
redatelja u suvremenome teatru.

Uputno je o ovakvim skupovima promisljati kao o odrazu znacajne promjene odnosa
prema teatarskome ¢inu kao o kompleksnome stvaralackome procesu u kojemu je nuzno
osvijestiti i definirati aktivnu ulogu svake od kreativnih komponenata. Po tome se, uostalom,
vidi kako se izgradnja jednoga scenskoga ,,dogadaja‘““ u ovim desetlje¢ima pocinje razlikovati
od do tada tradicionalnoga poimanja izvedbe: od redateljske inventivnosti, glumackoga
1zri¢aja, strukture samoga scenskog Cina, kako u pisanome, tako 1 u izvedbenome obliku, do
kritiCarskih kriterija — sve je bilo podredeno prenoSenju zadane ideje i pri tome ogranic¢eno
zahtjevima, navikama i kognitivno-estetskim razinama publike.

No, sve intenzivnijim osvjeStavanjem vaznosti i potencijala svih komponenata koje
podjednako uvjetuju uspjeh jednoga procesa, teatarski se Cin, sinergijom tih elemenata,
pretvara u — umjetnost. Dokazuje se to i ¢injenicom na koju je upozorila Gordana Muzaferija
uputivsi na niz briljantnih 1 pamtljivih scenskih ostvarenja diljem bosanskohercegovackih
teatara, koji su, upravo umjetnickom sinergijom (lucidnim odabirom suvremenoga teksta,
inventivnom rezijom, glumackim virtuozitetima, inovativnim pristupima scenografiji i
kostimografiji) uspjeli nadi¢i postojece institucionalne — financijske, kadrovske i
organizacijske — krize. Nije pretjerano zakljuciti da uz takav pristup medij teatra nije

prenositelj poruke — on sam postaje porukom.
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Na spomenutome skupu*® koji je okupio najznacajnija imena suvremene
jugoslavenske rezije i teatrologije (Georgij Paro, Lado Kralj, Predrag Bajceti¢, Ljubomir
Draski¢, Josi§ Lesi¢, Bozidar Violi¢, Slobodan Seleni¢) sudionici, ¢ija je diskusija, zbog
iskustva rada u razli¢itim okolnostima, prerasla u polemiku, slozili su se oko toga da je
problem poslijeratne uloge redatelja upravo bio u njezinoj visestrukosti: redatelj, naime, prije
svega treba biti samo redatelj, a ne autor teksta, edukator glumaca, repertoarski korektor,
dramaturg, i sl. Time se, dakako, referira na stanje koje je obiljezilo i poslijeratna desetljeca
bosanskohercegovackoga teatarskoga Zivota: u nedostatku domacega dramskog teksta,
kritiCari, prozni pisci, pjesnici upustali su se u dramsku knjizevnost, redatelji su bili istodobno
1 dramski pedagozi, dramaturzi, a zajedno su s kriti¢arima pak bili zaduzeni za oblikovanje
repertoara. Multipliciranje uloga dovodilo je do nemogucénosti kreativnoga ostvarenja barem
jedne u potpunosti, a uloga redatelja bila je nedefinirana, i zapravo — nepostojeca.

Neizravno se uputilo i na aktualno stanje u narodnim PozoriStima, pri ¢emu se
upozorava (ali ne konkretizira) da postoji niz socijalnih i politickih faktora kojima se
manipuliraju i blokiraju potencijali koji bi inace s lako¢om mogli do¢i do izrazaja. Na tome
tragu, Josip LeSic¢ isti¢e da imamo ,,pozoriste kakvo odgovara drzavi“ — ono koje heterogeno
na svim razinama i €iji su €lanovi izgubljeni 1 potpuno razi€iti u svojim stavovima 1
shvac¢anjima politike, filozofije, teatarske pismenosti, itd.3** Kaoti¢no stanje u narodnim
teatrima koja se financiraju iz drzavnoga prora¢una dovelo je pak do temeljnoga pitanja: jesu
li narodna Pozorista kao institucije vise potrebna? Navodi se, naime, ¢injenica da u zemlji
postoji 46 narodnih Pozori$ta u kojima loSa organizacija i struktura rada negativno utjece na
njihove kreativne mogucénosti. Time se, nadalje, otvara pitanje potrebe za ve¢im brojem tzv.

,afinitetnih grupa®, odnosno specificnoga oblika alternativnih, neinstituconaliziranih teatara.

343 7Zbog opsirnosti izlaganja i njihove dijaloske organiziranosti, odnosno &injenice da je tekst iznesen kao
transkript, dijelovi ovoga teksta nece biti citirani, nego ¢e se uputiti samo na one dijelove koji bi mogli biti
simptomaticni za domace stanje, za razumijevanje promjene odnosa prema figuri redatelja, kao i izazove koje
moderna reZija sa sobom nosi. Integralna je diskusija, inace, objavljena u broju 5/6 tuzlanskoga Pozorista iz
1972. godine (str. 529 —579.)

344 Nije, dakako, suvis$no istaknuti kako su reperkusije LeSiceve opaske oZivotvorene i u danadnjici
bosanskohercegovacke kulture, u kojoj se kulturne institucije organiziraju i strukturiraju po mjeri vladajuce
politike, a ne vladajucih potreba.
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Iako je intenzivirana polemicnost ove diskusije onemogucila donoSenje nekoga
konkretnijega zakljucka ili konsenzusa3*®, njome su se nametnula pitanja koja, koliko
pojaSnjavaju i iz drugog rakursa osvjetljavaju teatarsku problematiku ranoga poslijeratnoga
razdoblja, toliko moguénosti za aktualizaciju imaju i u suvremenoj teatarskoj kulturi. U tome
su kontekstu osobito zanimljive opaske kojima se doti¢e tema moguée potrebe za
deinstitucionalizacijom teatara, i to u cilju svojevrsnoga ,,spaSavanja‘“ teatarske umjetnosti.
Naime, na prostoru Bosne i Hercegovine, teatroloSkome je iskustvu, kako je pokazano,
prethodilo dugo razdoblje diletantske aktivnosti (€iji je negativan utjecaj prepoznat u
kritiCkim osvrtima Sezdetih godina) i amaterske djelatnosti (koja se cijenila i njegovala, ali
se smatralo da njezina ,rastrkanost” i ,,neusmjerenost®, nedostatak konkretnijega programa
ne moze povoljno utjecati na sustavniji razvoj teatarske umjetnosti). Upravo su se zbog toga
javljale sve intenzivnije potrebe za institucionalizacijom, otvaranjem narodnih kuca i stalnih
scena. No, narodna Pozorista koja nisu znala ili nisu mogla izgraditi konzistentnu i kreativnu
repertoarsku politiku ¢esto su bila na meti kritike. U sedamdesetim godinama mogu¢nost
deinstitucionalizacije javlja se kao modus modernizacije teatra i neovisnoga razvoja teatarske
umjetnosti (odnosno, afirmiranja one njezine dimenzije, koja postoji izvan svih
administrativno-tehnickih ustrojstava, upravo ona na kakvu je upuéivao Svetozar Radonji¢

Ras).

4.2.3. Eksperiment u i izvan institucije

Teme eksperimenta su u bosanskohercegovackoj teatrologiji postajale sve
prominentnije krajem Sezdesetih godina, no o njima se raspravljalo samo u obrisima, uz punu
svijest 0 tomu da ne postoji jasna definicija ,,malog®, ,,cksperimentalnog®, pa i da je samo
eksperimentiranje zapravo jo$§ uvijek samo proces bez kvalitativno zapazenijih rezultata.
Osmo desetlje¢e XX. stolje¢a donosi intenzivnu aktualizaciju i podrobniju analizu ovih tema,
pod op¢im stavom da se samo eksperimentiranjem 1 alternativnim izricajem, odnosno
suprotstavljanjem kanonskom 1 tradicionalnom moze do¢i do toliko potrebnog teatarskoga

osuvremenjavanja. Povod sve ¢eSc¢ih rasprava o eksperimentu bili su programi i kriti¢ka

345 Uredni$tvo Casopisa Pozoriste pokusalo je ovaj nedostatak nadomijestiti ¢e$éim objavljivanjem radova o
umjetnosti reZije, primjerice ,,Panorama savremenih ideja o rediteljskoj umjetnosti“ u br. 5/6 iz 1977. godine.
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izvjes¢a s Festivala malih i eksperimentalnih scena, koji je u neSto malo manje od dva
desetljeca djelovanja izazivao razliCite reakcije: od, primjerice, Pavlovi¢eve primjedbe da se
program sveo na formalno udovoljavanje kamernoj sceni, do Santiéeve opaske kako je u
svojim najboljim godinama uspijevao nadmasiti 1 beogradski BITEF.

Zanimljivo je kako se i u ovome kontekstu javlja dilema (de)institucionalizacije
teatarske umjetnosti: ono §to je tradicionalno i kanonsko po svojevrsnoj se inerciji vezalo za
narodna pozorista, a sve §to je drukéije, subverzivno, zapravo Suprotno spomenutim
konceptima ve¢ samim time ulazi u domenu eksperimenta i zahtijeva alternativne prostore.
Na tematskome simpoziju o eksperimentalnim scenama Feliks Pasi¢ tvrdi kako kriza malih
scena pocinje njihovom institucionalizacijom, njihovim fizickim i konceptualnim
priblizavanjem velikim scenama. Pasi¢ zapravo neizravno upucuje na misljenje da je nuzna
uvjetovanost drugacijeg izraza, u cijeloj $irini zna¢enja tog pridjeva, i specifi¢niji prostor i
raskidanje bilo kakve vrste vezanosti za veliku scenu. Velimir Stojanovi¢, kao selektor
Sesnaestoga Festivala malih i eksperimentalnih scena, takoder eksperimentalno veze za
drustvo, a kanonsko za drzavu: ,,Ako je standardno (...) u¢inovni¢eno pozoriste kanon (...) —
drugacije pozoriste je (...) — apokrif.“34® Petar Breci¢ na simpoziju ,,Domaci pisac na maloj
1 eksperimentalnoj sceni‘ aludira na isto: ,,(...) Ako kaZzemo 'pisac na eksperimentalnoj scent'
onda mozemo samo kazati 'pisac na sceni.' Ako nije na eksperimentalnoj, onda ili nije pisac
ili nije na sceni, nego je opsluznik, dvorbenik jednog sustava, jednog postava, jedne
paradigme, (...).“3*” Na tome tragu i Jozo Puljezovi¢ zakljucuje da male i eksperimentalne
scene znace uvodenje balansa u eri teatarske firme [kurziv T. L.].

Slijedom ovakvih promiSljanja, moZe se, prilagodiv§si ranije spomenutu
Kershawljevu odrednicu gledatelja, da eksperimentalni teatar, shvacen kao otpor prema
tradicionalnom, uhodanom, kanonskom, svoje gledatelje tretira kao klijente, a ne kao
musterije.

Dusan Brki¢ i Luka Pavlovi¢ probleme eksperimentalnoga konkretizirali su unutar

domaceg, bosanskoheregovackoga konteksta, sustavno izlazu¢i jasne izazove: Pavlovic istice

346 Nav. prema Franié, Severin, ,Malo, eksperimentalno, a (i) drugadije”, u: Pozoriste, br. 5/6, rujan — prosinac,
1975., str. 360.

347 Ova Breciéeva izjava dio je diskusije koja je uslijedila po zavr$etku radnoga dijela simpozija (usp. Pozoriste,
br. 3 —4, svibanj — kolovoz, 1976., str. 168.
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izrazitu dominaciju stranih tekstova u domeni eksperimentalnoga, predlazu¢i da se
suvremeni pisci, ukoliko nisu spremni producirati i prihvatiti avangardnije izrazaje, vrate ve¢
poznatome dramskom naslijedu i obrade ga na drugaciji na¢in.3*® | Marko Fotez procjenjuje
da je osuvremenjavanje povijesti izvrsna prilika da se domaéi autori okuSaju u
eksperimentalnoj drami.3*° (Pavloviéev je prijedlog, kako je ranije istaknuto, zapravo dijelom
ve¢ 1 bio usvojen od strane suvremenih dramaticara poput Andiéa i Isakovica koji su svoje
tematske interese vezali za proSlost, kriticki pristupaju¢i povijesnim dogadajima iz
suvremene perspektive). Jedan od razloga za relativno kasno ukljucenje u europske moderne
tijekove, prema DuSanu Brkicu, jest i ¢injenica da glumci u ranijim periodima nisu imali
formalno i prakticno obrazovanje koje bi ih pripremilo i osposobilo za razlicite (glumacke)
stilove 1 izri¢aje. Zanimljiv je u ovome smislu i stav Seada Fetahagic¢a koji sasvim utemeljeno
tvrdi da inovacija svakako ne moze poteci iz dramskoga teksta, nego iz redateljske kreacije,
s obzirom na to da su literatura i teatar odvojeni mediji. On pak ne polaze nade da ¢e domaci
autori pronaci ¢vrsto mjesto na eksperimentalnim scenama jer ,,nasi pisci piSu pametne, ali
ne 1 scenske dijaloge.*

Stav Severina M. Franica podsjeca na pledoaje Vuka Vuce iz sezdesetih godina, koji
je vjerovao da je suStina eksperimenta u usvajanju, a zatim u negiranju: ,,Ako je (...)
kanonizirano pozoriSte svoju pojavnost svelo na ucvr§¢ivanje jednom vec¢ steCenih, pa
dovedenih u pitanje, pozicija, drugacije pozoriste, da bi bilo, je temelji na teznji ne samo
radikalizovanog odnosa prema zadatom fenomenu, ve¢ na njegovom neprestanom, iz
predstave u predstavu, preispitivanju. ‘3>

Osim pokuSaja da se odgovori na pitanje kako se sadrzaj jednoga teksta ili
tekstualnoga predloska tretira u eksperimentalnom teatru, u zariSte rasprava sedamdesetih

godina sve se intezivnije uvodi pitanje sto se treba prikazivati. I u ovome slucaju, Festival

348 Kroz preglede izvje$éa selektora Festivala malih i eksperimentalnih scena, moZe se ustvrditi da su predstave
koje uvode poeziju u dramu uglavnom uZzivale prili¢no visoke ocjene. lako se o prodoru poezije, ili bolje receno
pjesnickoga, na scenu nedovoljno govorilo, Branko Jovanovic je u sklopu spomenutoga Simpozija upozorio na
poeziju kao komponentu teatarskoga eksperimenta. U tome smislu, nije suvisno uputiti na zbornik Poezija i
scena (ur. lvan Rastegorac, Teatar poezije, 1974.) u kojemu su se nasli i tekstovi i promisljanja suvremenih
bosanskohercegovackih kriti¢ara na tu temu.

349 Usp. Fotez, Marko, ,MES — Sansa za domaceg autora®, u: Pozoriste, br. 3 — 4, svibanj — kolovoz, 1976., str.
153.

350 |sto, str. 361.
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malih i1 eskperimentalnih scena i BITEF zasluzni su za ovakve dileme, kojima se dokazuje
kako se u teoriji baratalo s mnogo ,,pompoznih* termina koji u praksi nikada nisu provedeni
naprosto jer nikada do kraja nisu teorijski pojasnjeni ili analizirani. Luka Pavlovi¢ u
kontekstu Festivala malih i eksperimentalnih scena Jugoslavije upozorava da pisci koji su se
do prije nekoga vremena cinili kao platforma za ispitivanje modernoga polako zalaze u
klasiku (francuska antidramaturgija, Jarry, Mrozek i sl.) On upozorava da ,,noviji“ sadrzaji
tek cekaju da budu usvojeni, a radi se o najrecentnijem avangardnom teatru. Pavlovi¢ pri
tome nije nimalo precizan ni konkretan: predlaze da avangardni(ji) sadrzaju prodru na male
i eksperimentalne scene, ali ne bavi se detaljnijim pojasnjenjima §to se pod tim
podrazumijeva. Marko Kovacevi¢, sarajevski teatrolog, oStriji je u ocjeni jedanaestog
BITEFA, ne u komentarima izvedbi, nego u predprogramskoj produkciji koja je
»spektakularno i novotarski‘ najavljivala ,,postavangardni teatar. Kovacevi¢ primjecuje da
1 sama avangarda tek biva prihva¢ena na domacem prostoru, a u programskim se knjizicama
Festivala o¢ekuje da i ,,postavangarda“ ekspresno ude u teorijsku i prakti¢nu uporabu. Pojam
»avangardnog® je, uostalom, bio spominjan i u kontekstu odnosa teatra i revolucije, pri cemu
je . DPuri¢ primijetio da se avangarda kao sustinska (revolucionarna) promjena teatra
izgubila sama u sebi. Poticaj za daljnje promisljanje i buducnost eksperimentalne scene
sadrzana je u primjedbi Dalibora Foretica, koji posje¢a da su monodrame u svojim pocecima
predstavljale svojevrsni eksperiment dok nisu prerasle u ,,izvedbenu poplavu®, te su svojim
bliskim odnosom s publikom i izravnim obrac¢anjem istoj prerasle u pravi hit, izricaj kakvoga
posjetitelji teatra vise cijene od ,,kompleksnih i nerazumljivih struktura.* Ovakvo Foreti¢evo
promisljanje jedno je od rijetkih koje upucuje na problematiku koja ¢e se suvremenoj
teatrologiji tek nametnuti: kako, kojim sredstvima i pod kojim utjecajima ono §to je
alternativno postaje mainstream. Predrag Kosti¢ tu temu doti¢e kroz tekst znakovitoga
naslova ,,Quo vadis Theatrum Contemporaneum®, u kojemu kroz iskustva i primjere

inozemnih teatara upucuje na zakljucak da eksces postaje konvencionalan.35!

351 Zanimljivo je, pak, da DZevad Karahasan kao jedan od puteva suvremenoga eksperimenta vidi upravo u
povratku tradicionalnome, Sto karakterizira kao — eksces (usp. Karahasan, DZevad, ,Teatarske mogucnosti
eksperimenta u teatru”, u: Kazaliste i kritika, Svjetlost, Sarajevo, str. 127.)
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Ove opravdane zamjerke upucéuju na svojevrsni trend koji se primjecuje od samih
pocetaka intenzivnijeg prodora termina ,eksperimentalnoga teatra“, kako u kritickim
osvrtima, tako i u njegovim scenskim ozivotvorenjima. Izmedu ranijih pokusaja definiranja
eksperimenta u tzv. ne-kategorijama (Vuco, Karahasan) pa do sve glasnijih proklamacija da
on treba, kao subverzija klasi¢noga teatra, zavladati domaéim scenama, sam je termin
»Zapeo u tome raskoraku, ostao u granicama diskusija i, sude¢i po ocjenama konkretnih

izvedbi, cesce je funkcionirao kao formalno opravdanje nego $to je prakti¢no bivao ostvaren.

*k*k

Zakljucno, karakter polemi¢nosti bez ostvarenih konkretnih rezultata, kakvog su
zadobili 1 simpoziji o malim i eksperimentalnim scenama i doma¢em dramskom piscu u toj
domeni, kao i o redateljskoj ulozi u suvremenome domaé¢em dramskom tekstu upucuju na
razmisljanje da je bosanskohercegovacko dramsko iskustvo prihvatilo izazove suvremenosti,
do jedne ih mjere usvojilo, ali nije uSlo u fazu dovoljno zrelu za osvjeStavanje ili
sistemati¢niju analizu onoga ¢ime su tako usvojeni ,,rizici“ rezultirali. Tako, primjerice, ni
nakon skoro dva desetlje¢a rasprava®? nije postignut konsenzus oko toga §to zapravo znadi
mala, $to kamerna, Sto eksperimentalna scena (jedan od rijetkih pokuSaja dublje analize
pripada Slobodanu Selenicu, a prakti¢nih pojas$njenja Jovanu Putniku) 1 postoji li zapravo
ikakva razlika izmedu ovih pojmova, osim u njihovim pretpostavljenim fizickim i prostornim
obiljezjima. Nije suviSno istaknuti da je takvo stanje neizravno ukazalo i na uzro¢no-
posljedi¢nu vezu izmedu domacega dramskog pisca i eksperimentalne scene: razlidita i
nedefinirana odredenja male scene domace su autore dovele u nedoumicu.

Treba, medutim, podsjetiti da je zasluga eksperimenta kao i1 rasprave o istome donekle
ukinula dominaciju dramskoga teksta u teatroloSkome fokusu, a i pristup dramskome

materijalu prilikom scenske postavke ucinila fleksibilnijim. Mada je bilo teoreticara koji su

352 Davor Kori¢ u osvrtu na devetnaesto izdanje Festivala podsjec¢a da je sarajevsko Oslobodenje povodom
prvoga Festivala malih scena organiziralo intervju na kojemu se trebalo odgovoriti na pitanje $to zapravo znaci
eksperimentalno. Georgij Paro navodi da su u razgovoru, osim njega, sudjelovali Cedo Kisi¢, Boro Draskovi¢,
Uco Koreni¢ i Zarko Petan, koji su raspravljali o tomu podrazumijeva li se terminom ,malo pozoriite” broj
stolica u teatru, kvadratura scene ili njegov odnos prema ,,velikoj sceni.” Kori¢ zakljucuje — ni nakon 19 godina
Festivala ova pitanja joS nisu rijeSena, ali on i dalje traje. Gradimir Gojer istice da je razumijevanje koncepta
male scene u Bosni i Hercegovini ponajbolje ostvareno kroz sarajevsko Malo pozoriste i mostarski Studio 64.
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bili sumnji¢avi naspram sve primjetnijeg ,,utiSavanja* dramske rijeci, poput, primjerice,
Huge Klajna koji zakljucuje da se ni potpunim odbacivanjem te rijeci teatru ne bi dogodilo
nista novo, ostaje ¢injenica da je, kroz procese eksperimentiranja, traganja, istraZivanja i
propitivanja, u bosanskohercegovackim teatrima otkriven sasvim novi, do tada neiskoristeni,
spektar umjetnickih sredstava.

Sto je jo§ varnije, uvodenjem eksperimenta kao procesa traganja i propitivanja
scenskih moguénosti u fokus kona¢no dovodi 1 glumca, koji je, zacudno, kao temeljni
element izvedbenoga Cina uvijek ostajao na periferiji rasprava. Razlozi zapostavljanja
glumca kao sukreatora, zapravo, temeljnoga kreatora izvedbenog ¢ina mnogostruki su, no
¢injenica je da se umjetnosti glumca znacajnija paznja nije posvecivala, osim u kritickim
sferama gdje bi se prokomentirao njegov manje ili viSe uspjeSan nastup. Istrazivanje odnosa
prema glumackoj umjetnosti u bosanskohercegovackoj teatrologiji svakako bi trebalo biti
dijelom jedne opsezne i jasno usmjerene studije, no iz sveukupnosti dramskoga iskustva ovih
prostora i istrazivanja iznesenih u ovome radu moze se zakljuciti da su razlozi zapostavljanja
glumacke umjetnosti sadrZani u dugoj diletantskoj aktivnosti i amaterskoj tradiciji, publici
koja je zahijevala jasno, deklamativno, pateticno i folklorno-romantiarsko izlaganje
sadrzaja, dramskim tekstovima koji nisu predstavljali nikakav glumacki izazov niti
zahtijevali vece napore, nametnutim mehani¢kim usvajanjem hudoZestvenoga nacina igre,
1deoloskim uvjetovanostima koji su od teatra nacinili transmisivne organe, a, posljedi¢no, od
glumaca ,,govorne aparate®.

No, kompleksnim promjenama koje su se iskazale u odnosu prema svim sferama
teatarske umjetnosti sedamdesetih i osamdesetih godina, od kojih osobito treba istaknuti
pokretanje sarajevskog i mostarskog Dramskog studija (poslije i sarajevske Akademije) i
programe stipendiranja studenata — dramskih umjetnika na drugim Akademijama u regiji,
odnos prema glumcu se promijenio, mada nije dosegao onaj status i ono znacenje kakvo mu,
sasvim opravdano, pridaje Dzevad Karahasan: ,,Ono $to definira teatar kao takav upravo jest
glumacka igra.“ Karahasan glumca smatra esencijom teatarske umjetnosti — jer, ako
predstava postoji neovisno od konkretnog izvodenja, ona posjeduje i izrazita mjesta

nedorecenosti koja se dori¢u upravo glumackom igrom. Osim toga, glumac stvara autenticno

145



1 neposredno znacenje scenskih znakova, objedinjavajuéi svojom igrom razlicite slojeve
predstave, povezujuéi njome vremenske i prostorne aspekte predstave. 33

Osim Karahasanovih priloga, ovom se domenom malo tko analiticki 1 teorijski bavio:
krajem sedamdesetih godina na simpoziju koji tematizira glumca u eksperimentalnome teatru
teme su izlagane esejisticki i upucuju na Cinjenicu da su teorije glume u domaéem kontekstu,
a osobito u eksperimentalnome izriaju poprili¢no nepoznate.

Rasprava o ulozi redatelja u suvremenome teatru nije takoder urodila nikakvim
znacajnijim zakljuccima, ali je upozorila na Sirinu problema koji su proizasli iz dotadasnjeg
poimanja redatelja kao ,,multiplicirane teatarske licnosti“, kao i promjena okolnosti i statusa
institucije teatra u modernijem periodu.

Rasprave o0 eksperimentu potaknule su cijeli niz promisljanja o raznim drugim
komponentama teatarske umjetnosti: u fokusu je pokusaj definicije novoga tipa literature,
znaCaj redateljske figure i opseg njegovih uloga, glumac kao klju¢na komponenta
izvedbenosti. No, osim odredenih teorijskih iskoraka u razli¢itim periodi¢kim publikacijama,
vidljivo je da su, u bosanskohercegovackome kontekstu, odredene teme, kako prakti¢no, tako
1 teorijski jo§ uvijek bile svedene na propitivanje bez utvrdenih odgovora ili rezultata.
Zapravo, kad je rije¢ o suvremenim izazovima, raskorak izmedu teorije 1 prakse, izmedu
onoga §to se idejno misli, teorijski mnogo slabije precizira, a u praksi se ne moze u potpunosti
ostvariti, upravo je ono $to proces osuvremenjavanja sedamdesetih i osamdesetih godina
zadrZava upravo na toj tragalackoj razini, uz rijetke, ali vrijedne istupe.

Sustavniji pregled odnosa naspram ovih fenomena ne postoji: teatrolozima,
kritiarima 1 dramskim piscima koji su se sedamdesetih 1 osamdesetih godina nasli u Zaristu
procesa prihvac¢anja i usvajanja suvremenih izazova bilo je nemoguce zauzeti jednu
objektivnu, izvanjsku poziciju s koje bi se racionalnije i trezvenije, teorijski konciznije i
kriticki utemeljenije, s potrebnim odmakom, progovorilo o uofenim promjenama.
Vremenska distanca za sagledavanje ove vrste problematike nakon toga nije se mogla

zauzeti: rat zapocet 1991. godine zaustavio je mnoge projekte koji su tek trebali biti ostvareni

353 Usp. Karahasan, DZevad, ,Semiologija kazali$nog jezika“, u: Izraz, b. 8/9, kolovoz — rujan, 1975., str. 215. —
221. Opsirnije je ovoj temi Karahasan pisao i u Odjeku (br. 20, 1975.), a svoja je promisljanja, izmedu ostalog
o glumackoj igri kao znaku i ulozi glumca u eksperimentalnoj predstavi, okupio pod knjiski naslov Kazaliste i
kritika (Svjetlost, 1980.)
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i preokrenuo bosanskohercegovacke kulturnoumjetnicke smjerove. Po zavrSetku rata, zemlji
je, kako na planu drustvenoga, politickoga i ekonomskoga oporavka, bio potreban i
svojevrsni kulturnoumjetnicki restart. Nije se, dakako, moglo nastaviti tamo gdje se
zapocelo, pa tako ni tek zapocCeta povijest eksperimentalne price nije detaljnije ni sustavnije
analizirana. Izazovi novih istrazivanja u kontekstu eksperimentalnoga izricaja u Bosni i
Hercegovini ogledaju se u pokusaju sinteze iskustva sedamdesetih i osamdesetih godina i
poslijeratne teatarske prakse u znatno izmijenjenim drustvenopolitickim okolnostima, a kako
bi se ukazalo na postojanje relativno kontinuiranoga teorijskoga i prakticnoga odnosa prema

ovome fenomenu.

4.3. AKusticni teatar

Kako je tema radio-drame sve prominentnije najavljivana od sredine Sezdesetih
godina, a radio-dramsko stvaralastvo predstavljalo je sve impozantniji dio ukupnoga
dramskog opusa u Bosni i Hercegovini, kroz sedamdesete i osamdesete godine ova Se vrsta
stvaralaStva reafirmira i posvecuje joj se znaajnija paznja u teatroloSkim krugovima.
Najvecu zaslugu u tome smislu ima ¢asopis Zivot koji je redovito objavljivao radio-dramske
tekstove, te posvecivao tematske brojeve radio-dramskom stvaralaStvu u Bosni 1
Hercegovini.3%*

Vec¢ 1956. godine pokrenut je Festival jugoslavenske radio-drame, a poticaju i
razvoju ovoj vrsti stvaralastva pridonio je i Konkurs jugoslavenskih radio-stanica. Neda
Depolo primjecuje da se radio-drama kao specifiCan knjizevni rod [kurziv T. L.] pocela
oblikovati i razvijati u punom smislu i1 neprekinutome kontinuitetu. To potvrduje 1 Miro
Marotti, koji, unato¢ emitiranim radio-dramama u meduratnome razdoblju, pojavu izvorne
domace radio-drame vidi u poslijeratnim godinama kada se ona afirmira kao ,,0sobita

knjizevna vrsta [kurziv T. L.] 1 kao svojevrsno kazaliste — jer u to je vrijeme radio postao

354 Naklonost i paznju ove publikacije prema radio-drami Slavko Santi¢ pojagnjava ovako: ,Redakcija Zivota
uporno ustrajava u lijepoj i svake paZnje vrijednoj brizi i razumijevanju koe pokazuje za radio-dramsku
produkciju na ovom nasem bosansko-hercegovackom podrudju (...) Izdavadi ipak ne pokazuju dovoljno
razumijevanja za radio-dramske tekstove. Osim emitovanja na radiju, rijetko se dogada da radio-drame
ostanu na stranicama knjiga ili ¢asopisa. Zato je sa simpatijama primljen napor ¢asopisa Zivot da svake
godine jednu svesku posveti originalnim dramama pisanim za radio.” (Santi¢, Slavko, ,Jedan trenutak radio-
drame®, u: Zivot, b. 9, rujan, 1969. str. 24.
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kazaliStem s daleko najve¢im brojem sluSatelja.*3%> Konkretnije o zaGecima radio-drame na
bosanskohercegovatkome prostoru piSe Slavko Santi¢: ,,Podetke radio-dramskog
stvaralastva treba, naravno, najuze povezati sa osnivanjem Radio-Sarajeva. Ali, u tim prvim
poslijeratnim godinama, o kojima, na zalost, nema mnogo preostalih dokumenata, nije moglo
biti rijeci o prvoj radio-drami. Rijetki pokusaji svodili su se na dramatizacije, ali ni one se ne
bi, iz mnogih razloga, mogle smatrati pravom radio-dramom, jer su i u programskom i u
tehnickom 1 u kreativnom smislu bile samo embrion jednog buducéeg, sasvim novog i
samosvojnog radio-programa.“3% Santiéev je tekst u smislu povijesnoga razvoja radio-drame
izuzetno vazan jer se prvenstveno oslanja na sjecanja i osobna svjedoCenja razli¢itih
ljudi/slusatelja, Cija su iskustva, do tada, ostala nezapisana. Prema tim tvrdnjama, poceci
radio-stvaranja vezu se za sredinu pedesetih godina i u vecini njih isti¢e se ime autora Rade
Panica, kojega suvremenija literatura inace U potpunosti izostavlja.

Kao §to je u Sezdesetim godinama dominantno artikuliran problem nedostatka
domacega dramskog autora, to se preslikalo i na radio-dramsko stvaralaitvo. Santié isti¢e da
je ,,osnovni problem radio-dramskog stvaralaStva u Bosni i Hercegovini nedostatak
autenti¢nog dramskog pisca.” Uzroke tomu Santi¢ vidi ponajprije u svojevrsnoj neizvjesnosti
ove vokacije, §to je opravdano, osobito uzmu li se u obzir ranije istaknuti tekstovi u kojima
su radio, televizija i film ocijenjeni kao mediji koji mogu Stetno djelovati na popularnost i
posjecenost teatara. Pretpostavljalo se, naime, izmedu ostalog, da ¢e se publika prikloniti
»aparatima‘® koji mogu pruziti jednaku, ako ne i bolju zabavu od teatra, a nisu, pri tome,
prinudeni napustati udobnost svojih domova.

No, ve¢ 1970. godine, povodom obiljeZzavanja 25 godina djelovanja Radio-Sarajeva,
na raspisani radio-dramski natje¢aj prijavljeno je ¢ak 400 rukopisa iz svih republika. Nakon
toga, natjeCaj je ukljuc¢ivao samo autore s podrucja BiH, pa su u taj krug usli Miodrag
Bulatovi¢, Ivan Fogl, Rade Pavelki¢, Zoran Popovi¢, Zarko Petan, Andelko Vuleti¢,

Miroslav Nastasijevi¢, Alija Hafizovi¢, Miodrag Zalic, Jan Beran, Alija Isakovi¢, itd. Vojka

355 Marotti, Miro, ,Uloga dramskoga studija u razvoju i promicanju radiodrame®, u: Bo3njak Branimir (ur.),
Carobni prostor maste i dokumenta: zbornik radova o radio-dramskom stvaralastvu, Hrvatski radio, Zagreb,
2004., str. 107.

356 Usp. Santi¢, Slavko, ,,0 radio-dramskoj literaturi u Bosni i Hercegovini*, u: Zivot, br. 3, ozujak, 1972., str.
159.
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Kolak njima pridruzuje i Mesu Selimovica, Ristu Trifkovi¢a, Huseina Tahmisci¢a, Duska
Trifunovi¢a, Seada Fetahagi¢a, Velimira Stojanoviéa; u tekstu ,,Stvarajuci tradiciju®
Fetahagi¢ pak u ovu skupinu ukljucuje 1 Nuseta Idrizovi¢a, Vojislava Lubardu i Boru
Draskovica.

Dok se o radio-drami, kroz razli¢ite osvrte i rasprave i razli¢itim povodima govorilo
ili u pomalo mediofobnom kontekstu ili na razini Ciste informacije, pravih kritika radio-
drama nema. Cini se, zapravo, da su ti tekstovi u kriticki fokus dosli tek nakon Sto su
prilagodeni sceni (o éemu je bilo rijeéi u ovome poglavlju). Slavko Santi¢ kratko komentira
da su u svojim pocecima radio-drame, pa ¢ak i ako su u pitanju ve¢ afirmirani dramski pisci,
patile od upitne kvalitete, neujednacenosti stilova, narativnosti, poeti¢nosti, itd. Uzrok tomu
je, naravno, nepoznavanje zakonitosti radijskoga medija i nacina na koji dramski tekst u
njemu funkcionira, §to je, opet, posljedica, klasi¢ne bosanskohercegovacke konstante:
nijedan autor nije bio isklju¢iv po svojoj vokaciji, dakle, kriti¢ari su pisali i (radio-)drame,
knjizevnici su djelovali i kao dramaturzi, odredeni broj proznih pisaca i pjesnika povremeno
su zalutali u dramske Zanrove uopée. Santi¢, medutim, potvrduje ranije spominjanu opasku
R. Trifkovi¢a o Momi Kaporu kao jedinom autentiénom radio-dramskom autoru kojemu je
radiofonija bila sasvim prirodna. Problem mnogih pisaca je, upozorava Trifkovi¢, ¢injenica
da radio-dramu dozivljavaju samo kao literaturu, ipak: ,,Radio-drama nije samo [to], ona je
literatura koja trazi sintezu rijeci 1 tehnike, 1 ko to dvoje pogodi 1 usaglasi, ostvario je nesto
od atmosfere radio-dramskog stvaralastva za kojim jo$ uvijek tragamo.*35” Santi¢ ovo tretira
kao klju¢ni problem razvoja domace radio-drame, jer nikakvih tehnic¢kih zapreka nema:
nedostatak vizualne dimenzije na koju drama na sceni ratuna moze se zamijeniti
najsuvremenijim i najkompliciranijim akusti¢nim efektima. No, dramske redakcije, nastavlja
Santi¢, nemaju dobrih radio-dramskih tekstova, ,,onih koji sadrzajno i izrazajno donose
novine i omogucéavaju eksperimentisanje i istraZivanje u oblasti radio-dramaturgije. 3%
Ovako misljenje zastupa 1 radio-redatelj Tonko Marc€i¢, koji pojaSnjava: ,,Radio

drama, dakle, postoji kao posebna umjetnost, a ne kao prenoSenje pozoriSnog djela putem

357 Trifkovié, Risto, ,Radio-drama, $ta je to?“, u: Odjek, br. 16, 1966., str. 14.
358 Usp. Santi¢, Slavko, ,Jedan trenutak radio-drame®, u: Zivot, br. 9, rujan, 1969., str. 23.
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radija. (...) Od svih tehnickih sredstava, izmedu svih umjetnosti, radio je najzivlja i
najskromnija umjetnost zato jer zahtijeva samo jedno: da je sluamo.*3°

Kroz sedamdesete 1 osamdesete godine, tehnicki je napredak (konkretno, sve veci
broj radio-uredaja, uvjetovan i promjenom demografske slike u smislu povecanja gradskoga
stanovnistva) dijelom zasluzan za popularizaciju radio-dramskoga. Mediofobija Sezdesetih
godina pokazala se neopravdanom; Stovise, Porde Purdevi¢ smatra da su autori radio-dama
blizi ¢ovjeku svoje svakidasnjice od njihovih kolega koji se bave isklju¢ivo pisanjem za
scenu.® | Mozda se radi o tome*, pretpostavlja Durdevic, ,,da oni [radio-dramski pisci, op.
T. L.] lakSe mogu da reaguju na zivot kojim su okruzeni, ili oni mogu neposrednije da tumace
taj zivot, bududi da je izraz kojim se sluze neposredniji i komunikativniji, jer moze hitrije da
se reaguje na izvjesne dogadaje, moZe da se reporterski prati ono §to se u stvarnosti zbiva. 36!
Iako je Purdevi¢ iznio i poneke vrlo diskutabilne tvrdnje (ili ih je barem tako uoblicio),
popularaciju radio-dramskoga teksta i rapidno rastu¢i broj njegovih autora opravdano veze
za Cinjenicu da je radio-dramu lakse plasirati nego dramu namijenjenu izvodenu na sceni (o
fenomenu , kiseljenja domaceg dramskoga teksta u teatarskim fiokama* dosada je ve¢ bilo
rijeci).

Tonko Marc¢i¢ upucuje na jo§ jednu presudno vaznu, jo§ uvijek neistrazenu
komponentu radio-dramskog stvaralastva, koja i u bosanskohercegovackoj danasnjici ima

veliki prostor za istrazivanje: naime, redatelj je, kako Marci¢ tvrdi, ,,najvazniji faktor izvedbe

jedne radio-drame koja u autorovoj izradi predstavlja, zapravo, tek libreto. On transformira

359 Maréié, Tonko, , |z zabiljeski jednog radio-reditelja“, u: Zivot, br. 3, ozujak,1972., str. 163. — 167.

360 Moglo bi se, dodude, porazmisliti koliko je ova tvrdnja utemeljena, jer prema prethodno iznesenome
popisu, uocava se da je zapravo malen broj onih autora koji, pored drama namijenjenih pozornici, nisu barem
dijelom zakoracili i u radio-dramsko stvaralastvo. Moguce je da se radi o Durdevicevoj pomalo nespretnoj
formulaciji: smisao njegova komentara upucuje na tvrdnju (koju je svakako i sam autor oznacio kao paradoks)
daradio-drama kao forma, dakle, svojim sredstvima postaje bliza svakidasnjem ¢ovjeku od drame namijenjene
sceni. Mora se, medutim, primijetiti da Durdeviceve opaske ostaju upravo na toj razini: u svrhu razumijevanja
toga, nije suvisno uputiti na tekst Davida Zanea Mairowitza ,,Biljeske o pisanju radio-drame”, u kojemu se
mnogo potpunije obraduje ovaj problem. Brzinu i hitrost radija kao medija, koju Durdevié¢ prepoznaje kao
prednost, Mairowitz vidi kao nedostatak, u najmanju ruku izazov za radio-dramskog pisca. Bas zato $to radio
»posjeduje sposobnost da radi zapanjuju¢om brzinom, ima i ogromnu sposobnost da bude brbljavi dosadan.”
(usp. Mairowitz, D. Z., ,Bilje$ke o pisanju radio-drame®, u: Bos$njak, Branimir (ur.), Carobni prostor maste i
dokumenta: zbornik radova o radio-dramskom stvaralastvu, Hrvatski radio, Zagreb, 2004., str. 158.)

361 Transkript Durdeviéeve primjedbe na simpoziju o poziciji domadega dramskog pisma, u: Pozoriste, br. 5 —
6, rujan — prosinac, 1974., str. 448.
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slova u zvuk, stvara vrijeme i prostor. Upravlja strojem i ljudima. (...) O njemu ovisi da li ¢e
radio-dama predstavljati figure ili Covjeka, da li ¢e biti nesavrSeno pozoriste ili samostalna
umjetnost. ‘362

Radio-drama se u svome razvoju unutar bosanskohercegovacke povijesti nije
dozivljavala kao ,.krnji oblik teatra®, ili, Mar¢i¢evim rijeCima, ,,nesavrSeno pozoriste.*
Stovise, oduvijek je smatrana suprateé¢im fenomenom teatarske umjetnosti, &iji tijek i domete
treba posebno pratiti. Odnos prema radio-drami pak razvijao se paralaleno s bojazni od
nadmo¢i radija kao masovnoga medija, zatim kroz koriStenje tipi¢no radijskih sredstava u

kreativne svrhe i svojevrsna propitivanja intermedijalnosti, te, njezinom popularizacijom,

svijeSc¢u da se radi o samostalnoj umjetnosti koja tek ¢eka na sustavnije istrazivanje.

4.4. Rekapitulacija i teatroloski kapital

Sude¢i po povecanome opsegu dramske i teatroloske literature, te sadrzaju pojedinih
periodickih publikacija, razdoblje sedamdesetih i osamdesetih godina, uz sve opisane izazove
suvremenosti predstavlja period svojevrsne ,,korektivne rekapitulacije. Naime, s obzirom da
je 1970. godine obiljeZzeno 25 godina od zavrSetka rata 1 narodnooslobodilacke borbe,
prepoznalo se to kao dovoljna vremenska distanca s koje bi se objektivno mogla utvrditi
priroda 1 opseg problema bosanskohercegovacke teatrologije prethodnih desetljeca,
osvijestiti suvremeno, aktualno stanje, te poraditi na onomu $§to je predstavljalo sustinski
problem ili nedostatak dotadasnjega iskustva.

Neizmjerno vaznu ulogu u tome smislu odigrale su periodi¢ke publikacije, a osobito
tuzlansko Pozoriste. Lesi¢ je, naime, s pravom upozoravao da je oslikavanje razvojnoga puta
suvremene drame i teatra u Bosni i Hercegovini gotovo nesavladiv zadatak, ako se uzme u
obzir da se do sredine Sezdesetih godna nije pojavila nikakva konkretno iskoristiva literatura.
Ako se ovaj pokuSaj, medutim, tematski protegne i na starija razdoblja, bilo kakva
sistematizacija ¢ini se skoro nemogucom: rastrkanost tekstova po arhivama, knjizni¢nim

zatvorenim fundusima, dnevnim tiskovinama, kratkotrajnim i gotovo zaboravljenim

362 Ysp. Martié, Tonko, nav. tekst, str. 163 . — 167.

151



publikacijama otezava posao bilo kome tko se upusti u pokusaj svojevrsnoga obnavljanja
teatarske 1 teatroloske povijesti. Ni nakon Drugoga svjetskog rata, stanje se nije znacajnije
promijenilo: teatarska je umjetnost, kako je dijelom i1 pokazano, u knjizevnoumjetnickim
periodickim publikacijama bila najmanje zastupljena tema, dok ju je novinski prostor
ograniavao na razinu informacije, a ne sustavnije analize. Listovi pojedinih teatarskih kuca
koncentrirani uglavnom na vlastiti teku¢i program ne mogu biti iskoriSteni kao temelj
stvaranja Sire slike bosanskohercegovacke teatarske umjetnosti. Dramski su tekstovi rijetko
objavljivani, kako domaci, tako i strani (na nevjerojatan podatak da Sezdesetih godina Bosna
I Hercegovina nije imala otiskanog niti jednog kompletnog Shakespearea niti Brechta
upucuje 1 Lesi¢ u spominjanome tekstu ,,Pozoriste je splet problema®), pa se u veéini
slucajeva na pojedini dramski tekst moze uputiti tek preko usputne informacije ili kriticke
zabiljeske o njegovoj izvedbi.

S obzirom na ovu problematiku i opéi nedostatak bilo kakve sinteticke literature koja
bi se bavila odredenim problemom, povijesnim aspektom nekoga fenomena ili sli¢no, u
razdoblju pedesetih 1 Sezdesetih godina slika pojedinth komponenata razvoja
bosanskohercegovacke drame i izvedbenosti moZze se graditi mozaikalno, prikupljanjem
materijala s razliCitih strana u svrhu razumijevanja pojedinih segmenata. U tome smislu,
periodicka je grada iznimno vazna jer je svojevremeno sluzila kao platforma za
rekonstrukciju pojedinacnih povijesti 1 upuc¢ivala na odredene fenomene o kojima nema
sustavnijeg pregleda. Casopis Pozoriste koji je i u ovome radu dominantno koristen kao
izvor, kao jedina iskljucivo teatarska publikacija u Bosni 1 Hercegovini predstavlja iznimnu
vrijednost. S vremenom je uredniStvo kao jednu od temeljnih misija postavilo pokusaj
sistematizacije i oCuvanja povijesne grade: Pozoriste tako serijski donosi povijest
bosanskohercegovackoga teatra od srednjega vijeka pa naovamo, upucujuéi na niz danas §iroj
javnosti nepoznatih dokumenata ili dogadaja. Osobita se paznja u kasnim Sezdesetim
godinama, kada je teatarska umjetnost na ovome prostoru u najveem dijelu bila
institucionalizirana, posvecuje razvoju teatara u sklopu lokalnih zajednica, te se upucuje na
vaznost duge amaterske tradicije. Prazninu u originalnim domacim teorijskim doprinosima

pedesetih i Sezdesetih godina Pozoriste je popunilo objavljivanjem prijevoda strane
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literature; tekstovi o izvedbenim iskustvima u svijetu pomno su birani kako bi ta iskustva
mogla posluziti kao primjer na domacem prostoru.

Krugu ve¢ sazrelih, kao i1 tek nadolazeCih teoretiCara, povjesniCara i kritiCara
periodiCke su publikacije, dakle, posluzile kao izrazajna platforma. Stoga, iz suvremene
perspektive gledano, Casopisi u kontekstu bosanskohercegovacke knjizevnosti ne mogu
uzimati samo za kulturnu i povijesnu ¢injenicu: Marina Protrka ukazuje da periodika iz
pozicije suvremenoga znanstvenika postaje zanimljiva ako se u obzir uzme ,,svojevrsna
smjena znanstvene paradigme* koja je ,,uvjetovala (...) da se ono §to je nekoc¢ bilo marginalno
sada pokazuje tvoriteljskim. 363

U ovome je radu, takoder, posebno problematiziran i odnos izmedu domacdega
dramskog autora i pozornice, pri ¢emu je istaknuto da je jedan od znacajnijih razloga vrlo
uocljive odsutnosti domace drame na bosanskohercegovackim scenama nedostupnost samih
tekstova. Praksa objavljivanja drama, u odnosu na prozu i liriku, naprosto je bila zanemarena.
Porast izvodenih bosanskohercegovackih drama na domaéim scenama sedamdesetih i
osamdesetih godina, primijecen 1 statisticki potvrden, nemoguce je izolirati od ¢injenice da
su se drame sve viSe tiskale, 1 u Casopisima i1 zasebno kao knjige. Spomenuto je da se
Biblioteka Prva izvodenja u tome smislu pokazala kao vrlo plodonosan projekt, kao i da je
&asopis Zivot naéinio iznimne doprinose po pitanju odnosa prema radio-dramskome tekstu.

Sedamdesetih 1 osamdesetih godina ¢asopisi i dalje su, slijedom popularne sintagme,
»motori teatarske umjetnosti: u Pozoristu se serijski kroz rubriku ,,Theatrologia
Yugoslavica® iznosi vrlo detaljan 1 sistematiziran popis teatarskih tema u domacim
periodi¢kim publikacijama, od najstarijih razdoblja pa naovamo. No, u ovome se razdoblju
rekapitalizira 1 praktino rjeSava problematika kroni¢noga nedostatka izvorne domace
teatroloske literature i labavoga odnosa prema istome, sadrzanoga u LeSi¢evom tekstu
,Pozoriste je splet problema®, gdje autor upozorava: ,,Uzalud ¢e te traziti neki Casopis, list,
novinu, bilo kakvu publikaciju posvecenu teatru i njegovim teSkocama. Danas kad u naSoj
zemlji postoji pedesetak profesionalnih pozoriSta, desetak opera, Sterijino pozorje,

Dubrovacke letnje igre, tri Akademije za pozoriSnu umetnost, bezbroj amaterskih pozorista,

363 protrka, Marina, ,0d hambara do motora“, u: Vijenac, br. 312, 2006., str. 38.
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o0 pozoristu se pise Skrto, brzo, prigodno, sasvim informativno i — nikad dovoljno. (...) I ne
samo to, da ne govorimo na primer o istoriji jugoslavenskog pozorista. Nema je. Nema ni
pregleda istorije dramske knjizevnosti. Razvitak pozoriSta u odnosu na glumu, reziju,
scenografiju, organizaciju i upravu teatra potpuna je nepoznanica ¢ak i unazad pedesetak
godina, da se ne ide dalje. (...) I danas, kad kod nas, od udruzenja ribolovaca do fudbalskih
klubova, od dzez muzike do primenjene umetnosti, svi imaju svoja glasila i svoje publikacije
pozoriste jedino od svih umetnosti nema svog letopisa.*364

0Od 1970. godine sadrZaj se 1 uzrok ovih LeSi¢evih primjedbi osvjeStava i1 prakti¢no
rjesava. Objavljivana je literatura kakva je LeSicu, prilikom priredivanja Savremene drame i
pozorista u Bosni i Hercegovini, nedostajala: ona koja obiluje sintetickim tekstovima kojima
se, autorovim rije¢ima, pokusavaju fiksirati stilski periodi kako u umjetnickom razvoju
pojedinih pozorista, tako 1 u cjelovitom sagledanju dramskog opusa pojedinih dramskih
pisaca. Lesi¢ to¢no pretpostavlja da je uzrok dotadasnjega nedostatka lezao u ¢injenici da su
se u ,,Bosni i Hercegovini pozoriste i drama razvijali brze i dinamicnije nego prateca
teatrolosko-kriticka literatura®, no, kroz ovaj rad se ukazalo na jo§ nekoliko moguc¢ih faktora,
od turbulentnih politi¢kih 1 ideoloSkih prilika (dva svjetska rata, narodnooslobodilacka borba,
ideoloska represija) preko ograni¢enosti prostora dnevnih — novinskih 1 periodickih
publikacija kojim nisu stvoreni uvjeti za neke ozbiljnije studije, zakasnjelih procesa kulturne
institucionalizacije, nepostojanja udruZzenja ili sustavnije organizacije unutar samih
teatarskih kuca, u sklopu cega bi se spomenute potrebe prepoznale i tretirale, do
nemogucnosti zauzimanja odredenoga (pa 1 vremenskoga) otklona uslijed koncentriranosti
na aktualne probleme, a u svrhu objektivnijega pristupa i plodonosnije analize u odredenoj
domeni.

Upravo se od spomenutoga razdoblja sedamdesetih godina kroz teatrolosku literaturu
mogu jasnije pratiti smjerovi odredenih istraZzivanja i oblikovanje promisljanja unutar
definiranih podruéja povijesti drame, teorije drame i dramske kritike; u tome kontekstu
osobito se izdvajaju imena Josipa LeSi¢a, Gordane Muzaferija, Tvrtka Kulenovic¢a, Dzevada

Karahasana 1 Zdenka Lesica, ¢ija sustavne i sinteticke studije iz suvremene pozicije mogu

364 | esi¢, Josip, ,Pozoriste je splet problema“, u: Pozoriste, br. 2, oZujak — travanj, 1963., Tuzla, str. 51. — 52.

154



posluziti kao polazna toc¢ka, svojevrsni orijentir u moru rastrkane teatroloske grade u Bosni i
Hercegovini.

Znacaj Josipa LeSica u domeni povijesti bosanskohercegovackoga teatra mozda
ponajbolje formulira Tvrtko Kulenovié: ,,Zahvaljuju¢i njemu Bosna 1 Hercegovina u
pozoris$noj istoriografiji prednjaci pred drugim republikama, ¢ak i pred onima c¢ija je
pozorisna tradicija neuporedivo bogatija, i kojima je istorija drugih oblika umetnosti i kulture

znatno bolje obradena.*3%°

Ovaj je prostor LeSi¢ zaduzio s prvom, zasada i jedinom,
kronoloski, stilski 1 Zanrovski sistematiziranom povijeS¢u dramske knjiZzevnosti; projekti
sastavljanja monografija profesionalnih narodnih pozorista u zemlji ne bi mogli biti ostvareni
bez njegova uredni¢koga djelovanja, sadrzajne suradnje i vrijedno prikupljane grade; on je,
uostalom, prvi koji je uputio da bosanskohercegovacko dramsko iskustvo djeluje 1 gradi se u
kontinuitetu, unato¢ odredenim turbuletnim periodima; bavio se podjednako sarajevskim i
banjalu¢kim, koliko i zenickim, tuzlanskim i mostarskim pozoris§tima; u povijesno-
teatroloski fokus postavio je dugu i plodonosnu tradiciju amaterizma, upucujuéi da bi bez
takvoga djelovanja slika teatarske umjetnosti ovih prostora bila mnogo drugacija; njegova,
kako Kulenovi¢ kaze, ,,Cista ljubav za pozoriste dokazuje se time §to ga on podjednako toliko
strasno voli kao naucnik, kao istrazivac, koliko 1 kao redatelj*; neumoran na svim poljima,
zauzimajuci pozicije 1 redatelja, 1 glumca, 1 autora, kao 1 znanstvenika 1 kritic¢ara, Josip LeSi¢
ipak je najveci doprinos dao u domeni teatroloSke povijesti, koju je, upozorava Kulenovic,
,»pokrio' sa blizu dve hiljade stranica autorskog teksta.*®® lako je, iz perspektive dana$njice
gledano, njegovoj Dramskoj knjizevnosti u dva dijela potrebna odredena revizija, osobito
uzevsi u obzir suvremene politicke, druStvene 1 kulturne konstelacije u BiH, do sada nije
napisana ni jedna knjiga te tematike koja, govorec¢i o dramskome pismu, podjednako, ako ne
1 viSe, izrazava i specificnost kulturnih kompleksnosti ovoga prostora. Osim §to su LeSi¢eve

detaljne studije posluzile kao neiscrpan izvor informacija i smjernica za ovaj rad, upucéeno je

365 Kulenovié, Tvrtko, ,0 Josipu Le$icu”, u: LeSié, Josip (prir.), Savremena drama i pozoriste u Bosni i
Hercegovini, Sterijino pozorje, Novi Sad, 1984., str. 395.

366 Kulenovicev tekst je objavljen 1984. u spomenutome zborniku Savremena drama i pozoriste u Bosni i
Hercegovini, tako da njegov pregled LeSi¢eve autorske literature nije mogao ukljuciti knjige koje su objavljene
poslije tog perioda: Istorija pozorista Bosne i Hercegovine, Istorija jugoslavenske moderne reZije (1861. —
1941.), Vrijeme melodrame, Drama i njene sjenke, Dramska knjiZzevnost |, Dramska knjiZzevnost Il.
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1 na nekoliko njegovih vaznih tekstova objavljenih u periodickim publikacijama, s osobitim
naglaskom na ,,Pozoriste je splet problema®, koji je predstavljao svojevrsni pledoaje za
promjenom u u¢malosti ustanovljene teatarske krize sredinom Sezdesetih godina.

Gordana Muzaferija, bliska suradnica Josipa LeSica, pratila je 1 na odredeni nacin
nastavila njegov rad: u autori¢inim istrazivanjima povijesti drame, sintetiziranima u knjizi
Ciniti za teatar, i¢itava se stav o svojevrsnoj povlastenosti i specifi¢nosti drame u odnosu
na druge umjetnicke vrste, a jasno je i artikuliran dvosmjeran odnos izmedu dramske
umjetnosti i drustveno-kulturnih prilika. Prema Muzaferiji, naime, dramsko stvaralastvo nije
samo stati¢an produkt, odraz ili, kako se ¢esto formulira, ,,ogledalo® postoje¢ih drustvenih
prilika, nego je, osobito u povijesnom razdoblju kojemu Muzaferija posvecuje paznju, ono
pokretacka snaga odredenih zbivanja i mijena. Vazno je spomenuti da su zahvaljujuci
Muzaferijinim radovima (kao i opSirnim studijama Josipa LeSi¢a) mnoga imena dramske i
izvedbene domene otrgnuta od zaborava, a posebno treba istaknuti i autori¢inu posvecenost
suvremenim djelatnim imenima bosanskohercegovackih teatroloskih krugova: pri tome se
naglaSava kako na ovim prostorima aktivno djeluje znacajan broj dramskih pisaca, kriti¢ara
1 teoreti¢ara, kao 1 redatelja, glumaca i dramaturga o ¢ijim su naporima i uspjesima
informacije, nazalost, vrlo oskudne ili ih pak nema uopce. Osim toga, Muzaferija je
autoricom prve monografske studije o cjelovitome dramskom opusu Mire Gavrana, u kojoj
Sanja Nikc¢evi¢ prepoznaje sintezu izriCito teorijskoga diskursa, primjenu suvremenih
teorijskih dosega, cizeliranoga stila, preciznih recenica i esejisticke ljepote.3®” U ovome je
pokusSaju predstavljanja op¢ih teatroloskih gibanja u Bosni i Hercegovini, osobito od koristi
bio Muzaferijin pristup povijesti, autori¢in pregled suvremene domace dramske knjizevnosti
u kojemu nije vodena dominantno kronoloskim, nego nacelima stilskih varijeteta te njezina
teatrografska pedantnost u domeni izvodenih i objavljenih domac¢ih dramskih tekstova.

Rano znanstveno i kriticarsko stvaralastvo DZevada Karahasana ponajvise je vezano
za Odjek, casopis pod ¢ijim je okriljem, kako i sam kaze, bio slobodan eksperimentirati s
teatarskom kritikom. To je eksperimentiranje svakako vrlo primjetno kroz tekstove u kojima

autor jo§ uvijek trazi stabilan, jezi¢ni i stilski, instrumentarij kojim bi artikulirao stanje

367 Usp. http://www.hciti.hr/hr/gordana-muzaferija-kazalisne-igre-mire-gavrana-71
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postojece teatarske scene tadasnje drzave. No, u knjizi Kazaliste i kritika, u Kojoj je okupio
jedan broj ovih radova pokazuje se da je Karahasan upravo ona ,,idealna verzija“ kriti¢ara
koji po Leovcu mora imati ,,finu pamet®, a po Bogicevicu biti ,,stvaralacki korektiv, a ne
samo znalacka dijagnoza.* Pri tome je osobito zanimljivo kako Karahasan teatarske kritike
koristi kao platformu, svojevrsni okida¢ za rjeSavanje odredenih teorijskih dilema. Kroz te
dileme i svojevrsna lunjanja kroz razlicite teorijske pristupe (od fenomenologije, ruskoga
formalizma, pa do strukturalizma i1 semotike), Karahasan se viSe pocCinje interesirati za
traZzenje plauzibilnog i dramski iskoristivog teorijskoga modela: u doktorskoj disertaciji
Model u dramaturgiji na primjeru Krilezina glembajevskog ciklusa autor ¢e ukazati na
specifi¢nost dramskoga zanra, odnosno na cinjenicu kako postojeéi (i tada popularni)
naratoloski i strukturalisti¢ki modeli nisu u potpunosti primjenjivi u sustavu dramskog teksta,
inzistiraju¢i na odnosu kao temeljnom dramskom pojmu i radnji kao konstruktivnom
principu drame. Ipak, ideja 0 pojedinacnosti, odnosno o potrebi potencijalnog proucavanja
pojedinacne realizacije odredenog teksta, zaCeta i nastala u Karahasanovim ranijim
semiotickim istraZivanjima 1 raspravama, zapravo i jest njegov najznacajniji teorijski izazov,
sadrZzan u pitanju nacina nadvladavanja pojedinacnosti kako bi se doSlo do opcosti. U
kontekstu ovoga rada, Karahasanova promisljanja o poziciji glumca u eksperimentalnoj
predstavi (kao i teatru uopce) vazna su ne samo zbog svojih preciznih teorijskih odredenja,
nego i kao simptom novoga i suvremenijega razumijevanja teatarske umjetnosti kao sinergije
izmedu razli¢itih elemenata, u ¢ijem je Zaristu upravo — glumac.

Promis$ljanja Tvrtka Kulenovi¢a o drami 1 teatru u cjelini proZeta su njegovim
komparativnim istrazivanjima modernoga europskog 1 klasi¢nog azijskog teatra (pri ¢emu
nije suviSno istaknuti da je Kulenovi¢ jedini bosanskohercegovacki autor koji je, vrlo
studiozno, pisao 0 orijentalnim teatarskim praksama.) Ukazivanjima na specificnosti
azijskog teatra 1 odnosa prema drami i izvedbenosti uopée Kulenovi¢ zapravo istice
problematiku dihotomije dramski tekst — izvedbenost, upozoravajuci kako tradicionalna
europska nadredenost literarnoga i dominacija rijeci, odnosno dramskoga teksta zanemaruju
teatar kao prostor koji je izvorno namijenjen igri. Praksu orijentalnoga teatra Kulenovic¢
istodobno koristi u cilju pronalaska onoga $to ¢e on oznaciti semanticki vrlo Sirokom

sintagmom ,,pozoriSnoga jezika“, pri ¢emu neminovno ulazi u okvire fenomenologije. Treba,
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medutim, kriticki pristupiti Kulenoviéevom poimanju dramskoga teksta kao jedne od
komponenata glumacke igre odnosno same izvedbe, i to kroz prizmu studija koje
razgrani¢avaju dramu i izvedbu kao dva potpuno razli¢ita i neovisna komunikacijska modela.
Kulenovi¢, medutim, nakon desetljeca istrazivanja, zalazi u fazu onoga §to teatrolog Almir

Bagovi¢ uocava kao ,,poetiku odustajanja‘368

, pojasnjavajuéi kako Kulenovi¢ postupno gubi
zanimanje za drame namijenje izvodenju na sceni, a posvecuje se pisanju radio-drama.

Kulenovi¢eva promisljenja, mada nisu izravno iznoSena u ovome radu, u svojim
op¢im zakljuccima i propitivanjima mijena meduovisnosti dramskoga teksta i izvedbenosti,
pokazala su se vrlo vrijednima pri analizi uzroka jedne specificne Kkonstante
bosanskohercegovacke poslijeratne teatrologije — velikome nesrazmjeru napisanih i
izvedenih domacih tekstova; no njegove kritike dominacije rije¢i nad igrom osobito su bile
korisne u razumijevanju razvoja eksperimentalnoga teatra na ovome prostoru.

Medu najznacajnije doprinose Zdenka LeSi¢a u teatroloskome smislu svakako se
ubraja Teorija drame kroz stoljeéa u tri toma, ¢iji je izbor relevantnih teorijskih tekstova, u
razdoblju od antike pa sve do suvremenoga doba, zapravo indikativan sam po sebi. Probrane
studije u ovim knjigama ne svjedo¢e samo problematiku odredenih knjiZevnopovijesnih
razdoblja i stav prema drami u nekoj od epoha, nego ih autor istovremeno Koristi kako bi
ukazao na potrebu dijaloga o prijepornim nedoumicama koje povijesna i teorijska
proucavanja drame prate od pamtivijeka. Primjetan je i znacajan LeSi¢ev napor da dramske
fenomene koji pripadaju jednome vremenu i jednoj kulturi ne izucava izolirano od idejne,
drustvene i kulturne pozadine toga perioda, nego upravo naprotiv, istodobno kao simptom
duha jednog vremena i kontinuiteta kulture u cjelini. S obzirom da je polazis$na ideja, ali 1
krajnji cilj ovoga rada bilo propitivanje razvoja dramskoga pisma, teorijskih i kriti¢kih
tekstova uz svijest o neodvojivosti istoga od socioloskih, ideoloskih i1 umjetnickih
postamenata odredenoga razdoblja, rad Zdenka LeSi¢a je u tome smislu bio vrlo

nadahnjujuci.

368 Usp. Basovi¢, Almir, ,Poetika odustajanja“, u: Govor drame, govor glume, Disput, Zagreb, 2007., str. 14.
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5.Post scriptum

Rat koji je 1991. godine paralizirao ovu regiju jo§ je jedna u nizu
bosanskohercegovackih turbulencija koje su uvjetovale zatiSje cjelokupnoga kulturnog
djelovanja, pa tako i teatarske umjetnosti. No, kako se svojevremeno za vrijeme
Narodnooslobodilacke borbe, kako piSe Dusan Mihailovi¢, plamteca i neustrasiva teatarska
aktivnost prakti¢no usprotivila tvrdnji da gdje oruzje zvecka, tu muze Sute, tako se i
neocCekivano i neobi¢no Ziva teatarska umjetnost za vrijeme posljednjega rata ne samo
usprotivila Adornovoj tezi o ,.besmislenosti poezije nakon Auschwitza®, nego i potvrdila
nasus$nu potrebu za teatrom koji u ovom kontekstu djeluje podjednako kao utjeha i simbol
otpora. I viSe od toga: ,,Vrijeme rata bilo je paradoksalno velik izazov za teatarske ljude,
(...)", pise Gordana Muzaferija, ,.kada se estetsko radalo iz egzistencijalnog [kurziv T. L.] i

Carolijom umjetnosti suprotstavljalo Zivot smrti.*369

Autorica ¢ak daje naslutiti, iako to ne
konkretizira kroz pojedinacne slucajeve, da tzv. antiratni projekti u domeni teatarske
umjetnosti nisu sluzili samo kao teznja za odrZavanjem, nego su zaista posjedovali prave
umjetnicke vrijednosti: Stovise, ,,iz njih su se razvile 1 nove rediteljske individualnosti poput
najaktivnijeg 1 najsvestranijeg Dine Mustafica, potom Alesa Kurta, Tanje Mileti¢ Orucevic,
Elmira Juki¢a, Faruka Longarevica, Lajle Penji¢, i drugih.«37

S obzirom da rat nije u podjednakoj mjeri i u istome vremenskom periodu zahvatio
sva podrucja, na pravu se sliku o ulozi teatarske umjetnosti u tim, ipak za sve, podjednako
osjetljivim vremenima moze uputiti istrazivanjem pojedinacnih slucajeva. Rezultati tih
istrazivanja mogu biti vrlo indikativni u okviru pokusaja razumijevanja nove Krize teatra koja
se, kako tvrdi Tanja Mileti¢ Orucevi¢, intenzivno javila na svim razinama teatarske

umjetnosti: radi se, naime, ,,0 dubokoj krizi, krizi na svim razinama, dramaturgije,

produkcije, menadZzmenta, publike, itd.“3"*

369 Muzaferija, Gordana, Ciniti za teatar, Centar za kulturu i obrazovanje, Te$anj, 2004. str. 147.

370 |sto, str. 147.

371 Usp. Miletié-Orucevié, Tanja, ,Teatar i lokalna zajednica / zajednice u Bosni i Hercegovini“, u: Husanovi¢,
Jasmina (ur.), Na tragu novih politika: teatar i obrazovanje u Bosni i Hercegovini, Centar za istrazivacki,
stvaralacki i gradanski angazman ,,Grad“, Asocijacija Bosna i Hercegovina, 2005., str. 73.
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Doprinos promisljanjima o reperkusijama rata u domeni teatarske umjetnosti i kulture
uopce predstavlja knjiga Teatar u rathom Sarajevu 1992. — 1995. u kojoj se svjedocanstvima
1 prisjecanjima glumaca, redatelja, kritiCara 1 novinara zaista potvrduje da je, rije¢ima
redatelja Dine Mustafica, izvedbena umjetnost u to vrijeme zauzela ulogu urbanog rituala
optora fasizmu.3"? U kontekstu istrazivanja bosanskohercegovacke teatrologije iz suvremene
perspektive mozda su najindikativnije dvije C¢injenice: nakon dugih potraga za
razumijevanjem i praktiénim ozivotvorenjem avangardnoga na sceni, koje je obiljezilo, kako
je pokazano, sedamdesete i osamdesete godine, ta je potraga, paradoksalno, svojevrsni epilog
dozivjela upravo u najturbulentnijim ratnim okolnostima: ,, Tijekom opsade (...) kulturni zZivot
opkoljenoga grada iznjedrio je mozda najavangardniju kazaliSnu scenu na tlu bivse
Jugoslavije.“®” Druga iznesena ¢injenica koja moZe biti iskoristiva u kontekstu istrazivanja
gotovo paradoksalne poslijeratne krize jest da su se, kako autor Davor Dikli¢ navodi, ,,u tom
periodu, u okruzenju patnje i smrti, pod stalnom prisutnim granatama i snajperskim mecima,
(...) dogodila 3102 umjetnicka i kulturna dogadaja, ili u prosjeku 2,5 na dan!“3"4

Na promisljanje o paradoksima suvremene krize upucuje i ¢injenica da je, primjerice,
novoosnovano Ratno kazaliSte HVO u Mostaru, tijekom sezone 1992./1993. zabiljezilo 42
gostovanja, od Cega 26 izvandrzavnih.®”® Na paralizu umjetni¢ke dimenzije teatra u
desetlje¢u nakon Drugoga svjetskog rata koja je analizirana u ovome radu zasigurno c¢e
podsjetiti 1 kriticki osvrt Jasena Boke na predstavu ,,Dobro doSao moj narode®, u kojoj
»fascinira €injenica da ovaj nastup nije ni plakatski ni propagandni kako bi ime kazaliSta
moglo sugerirati [jer bi] svaki narod potjeran na krizni put prepoznao sebe u predstavi.«37®
Narodno pozoriSte RS u Banja Luci, mada u ponesto drugacijim okolnostima uslijed

rata, u svome aktivnom umjetnickom djelovanju ne biljezi nikakve pauze, $tovise, intenzivira

372 Usp. Dikli¢, Davor, Teatar u ratnom Sarajevu 1992. — 1995., MESS, Sarajevo, 2017., str. 242.

373 Isto, str. 241.

374 Isto, str. 13.

375 podaci dobiveni pregledom gostovanja Ratnog kazali$ta HVO popisanih u monografskoj publikaciji
Hrvatsko narodno kazaliste u Mostaru, Hrvatsko narodno kazaliSte Mostar, Mostar, 1999., str. 129.
378 |sto, str. 128.
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ga promi$ljenim i drustvenim potrebama prilagodenim repertoarom, Sto je popraceno i
zavidnom kvantitativnom razinom kriti¢kih osvrta.3’’

Ovakve pojavnosti, iako temeljene na pojedinacnim slucajevima teatara unutar
odredene lokalne zajednice, mogu dovesti do plodonosnih zakljucaka u kontekstu opce slike
teatroloskih gibanja Bosne i Hercegovine, od srednjega vijeka pa do danas. Ponajprije, one
potvrduju da, unato¢ razliCitim, pa i turbulentnim i destruktivnim razdobljima,
bosanskohercegovacka tearska umjetnost odrzava svoj kontinuitet; drugim rijecima, takva
razdoblja i reperkusije pojedinih zbivanja ne utjecu na kontinuitet teatarske prakse, nego na
izmjenu uloge teatra i odnosa prema razvojnoj dinamici razliCitih elemenata teatarske
umjetnosti. Iskoristive su u odnosu razumijevanja prirode i funkcije tih uloga kroz povijesnu
mijenu, $to pak uvjetuje i promjenu odnosa publike prema teatru: od srednjega se vijeka tako,
publika mijenjala od pasivnih svjedoka jednoga izvedbenog ¢ina, promatraca Koji Se,
podrzavajudi taj ¢in, bore za opstanak vlastite kulture, sredstava u koje odredeni sadrzaj treba
injektirati, pa dalje, od Petrovi¢evih neumoljivih diktatora do kriticarske afirmacije
gledatelja kao sukreatora teatarskoga ¢ina. Bosanskohercegovacka je publika, tako, prosla
cijeli razvojni dijapazon ¢ije krajnosti naslucuje K. Mesari¢ joS pedesetih godina, a jasnije ih
kontekstualizira Josip LeSi¢ kroz svoje kriticki tekst ,,Pozoriste je splet problema‘ kao tocke
suprostavljanja i suzivijanja, s tim da se od poslijeratnoga razdoblja o publici moZe ramisljati
u kontestu Kershawljeve predloZene sistematizacije kao o musteriji 1 Klijentu, a u
najrecentnijim izazovima, kroz devedesete godine i kao o potroSacu.

Spomenuti zabiljeZeni sluc¢ajevi intenzivnoga izvedbenoga Zivota u burnome periodu
rata od 1992. do 1994., u usporedbi s ¢injenicom da je izvedbenost u posebnim oblicima bila
prisutna i1 kroz tzv. mra¢na stolje¢a bosanskohercegovacke teatroloske povijesti upucuju na
zakljuc¢ak da su (osobito) kroz najosjetljivija i najnestabilnija vremena za opstanak teatra
potrebni samo glumac i publika — netko tko izvodi i netko tko to gleda. S druge strane,
stabilnije prilike obiljezene institucionalizacijom teatra donijele su 1 ¢itav niz kompleksnih
problema, §to se loSe odrazilo na teatar kao umjetnost. Na takvu je problematiku ukazano

kroz rasprave sedamdesetih i osamdesetih godina u kojima je primije¢eno da upravo

377 Vise u monografiji 70 sezona — Narodno pozoriste republike Srpske, Narodno pozoriste RS, Banja Luka,
1999.
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umjetnicka dimenzija izostaje kada teatar postaje drzavno-drustveni i politicki aparat: uzrok
pak recentnije krize u profesionalnim teatarskim kuc¢ama Bosne i Hercegovine T. Mileti¢
Orucevi¢ takoder prepoznaje u izvanumjetnickim faktorima — ovisnosti o politickim i
financijskim pritiscima ili nedovoljnim naporima ku¢a u pravcu lokalne zajednice,
umjetnicke sredine i cijeloga drustva. Medutim, primjeri nekih institucija, poput Hrvatskoga
narodnog kazaliSta u Mostaru, osnovanoga poslije rata, ukazuju i na moguéu kombinaciju
ova dva faktora: upravo zbog kompleksnosti financijskih, politickih i drustvenih
uvjetovanosti, kazaliste gubi motivaciju u smislu lokalnoga utjecaja, svijesti o poziciji u
specifi¢nosti umjetnicke sredine i vlastite odgovornosti prema drustvenoj zajednici. Kad je
ve¢ 1 ovaj konkretan mostarski primjer spomenut, nije suviSno spomenuti da je broj
gostovanja koje je Ratno kazaliSte HVO-a ostvarilo uslijed ratnih razaranja nemjerljivo veca
u odnosu na recentnije stanje u kojem, primjerice, HNK Mostar gostovanja dominantno
biljezi kroz festivale. Zlatnim periodom mostarske teatarske kulture, uostalom, podjednako
se moze smatrati i tako nominalno odreden period Narodnoga pozorista od 1951. do 1970. i
razdoblje procvata amaterizma zbog kojega Josip LeSi¢ Mostar proziva ,,gradom opsjednutim
pozoristem.“ Zakljucno, institucionalizacija nije jedini uvjet opstanka teatra kao umjetnosti.

Drustveno-politicki 1 egzistencijalno izazovno stanje, uzrokovano posljednjim ratom
u Bosni 1 Hercegovini, teatarsku umjetnost gura na margine Cistoga opstanka 1 pokusaja
odrzavanja. Ona tada, kako je upuceno i kroz sarajevski primjer, postaje 1 simbolom otpora i
subverzije i, ba§ time motivirana, moze uzivati i znacajne umjetnicke domete. Logicno je
liSena, medutim, kritickoga odnosa i promisljanja o svim onim elementima koji, u stabilnim
okolnostima, s njome supostoje. [zvedbeni je €in u tim specifiénim okolnostima neopterecen
zadatostima, usmjeren je na igru kao utociste i igru kao otpor, igru koja je osobito osjetljivoj
publici nasusno potrebna, gledatelju koji je, kako se svjedoci i kroz prisje¢anja okupljena u
knjizi Teatar u ratnom Sarajevu, razapet izmedu gladi za umjetnoscu, straha za egzistenciju
1 defenzivnoga prkosa, te kao takav zahtijeva posebno istrazivanje jer ne potpada ni pod jednu

dosada ponudenu kategoriju.
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5.1. O moguéim implikacijama slucaja ,,grada slucaja*

Vise, dakle, zabrinjavaju razdoblja stabilnosti u kojima je moguce ostvariti 1 istraziti
sinergiju elemenata dramskoga pisma, izvedbenosti i njihova kritickoga odjeka. Zasto je,
unato¢ tome, kako upozorava dramski pisac i teatrolog Almir Basovi¢, kroni¢ni nedostatak
domacdeg dramskoga teksta i dalje konstanta bosanskohercegovackoga iskustva i, ako i
postoji, zasto je i dalje samo gost na bosanskohercegovackim scenama? Pitanja su to koja,
moguce, iz danaSnje perspektive, zahtijevaju vecu vremensku distancu, pa time 1 ve¢i kriticki
odmak. Nekom buduéem sustavnijem propitivanju prethodi konstatiranje 1 analiza
suvremenoga stanja koja moze biti plodonosna upravo ako se razumijeva u kontinuitetu
sveukupnosti dramskoga, izvedbenoga, opcenito teatroloSkoga iskustva. Ako je historia
magistra vitae, pa ako bi, u skladu s tim i zadatak teatra bio ispravljati pogreske povijesti,
zaSto suvremeni teatar pati od istih onih dijagnoza kakve su, 1 kroz ovaj rad, postavljene jos
pedesetih godina prosloga stoljeca? Ako se, pri tome, zanemare Cak i (razlicite) drustveno-
politicke okolnosti, nije li neobi¢no da se iz umjetnicke krize, voCene u prethodnim
razdobljima, i proizasle iz nepromisljene, eklekti¢ne repertoarske politike i nerazumijevanja
odrednica ,,narodnog®, ,;malog®, ,eksperimentalnog®, ,avangardnog®, ,alternativnog®,
Hmainstreama*, ,,angaziranog®, ba$ nista nije naucilo? To pokazuju repertoari Hrvatskoga
narodnog kazalista i Narodnog pozorista u Mostaru®’8, u kojima se igra apsolutno sve, od
klasike do suvremenosti, od ,,narodnih® komedija do teatra apsurda, povijesnih drama,
dramatizacija, adaptacija, avangarde, postmodernizma, dramatizirane lirike, u rasponu od
lakrdije, melodrame, komedije, socijalne drame, gotovo do eksperimenta, od poku$aja
prilagodbe starijih uspjeSnica (Nusica, Kulenovi¢a) do napora da se iskazu najsuvremenije
stilske tendencije, medutim, bez ikakvih analiti¢kih intervencija s kojima bi takvi pothvati
mogli zaista progovoriti 0 danaSnjem drustvu i svevremenim problemima. LeSi¢evim

rije¢ima, ,,0d svaceg pomalo, za svakog ponesto — i od pozorista nista.*

378 Slu¢aj Mostara kao lokalni primjer u svrhu ukazivanja na neke opée i univerzalne probleme autorica
ponajvise koristi potaknuta prakticnim razlozima, odnosno uzevsi u obzir Cinjenicu da su joj prilike u ovim
institucijama detaljno poznate.
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Ako se tomu pridoda €injenica da u Mostaru postoje jos dvije ustanove, Mostarski
teatar mladih i Mostarski teatar madih 1974., pa jo§ k tomu i Pozoriste lutaka i Lutkarsko

379 i da je suradnja medu ovim ustanovama porazna, postavlja se pitanje — jesu li

kazaliSte
samo kompleksni drustvenopoliticki odnosi odgovorni za to stanje? Drugim rije¢ima, ako je
teatarska umjetnost bitna sastavnica kulturnoga i drustvenoga razvoja, koliko opéenito na
bosanskohercegovackoj razini kultura preuzima zadatak ispravljanja povijesti ili, jo$ vaznije,
korektiva suvremenosti? Nije li, u tome kontekstu, simptomati¢no Sto se teatarska
koprodukcija HNK Mostar i NP Mostar odvila tek 2015. godine, pri ¢emu je i predstava
»~Ajmo na fuka® radena po tekstu autora Dragana Komadine (i s dva aktera, od kojih je,
neslucajno, jedan iz Kazalista, drugi iz Pozorista) izravno progovorila o tome problemu?

Analiza stanja nominalno odredenoga kao kriza u pedesetim, pa, opet u Sezdesetim
godinama (kojoj se kasnije pristupa kao izazovu) pokazuje da slijepo udovoljavanje
zahtjevima publike teatar kao umjetnost dovodi u stagnaciju. Drugim rije¢ima, organiziranje
repertoara iskljucivo po zahtjevima gledatelja-musterije dovodi do dvije negativne krajnosti:
jednoli¢nosti ili eklekti¢nosti, od kojih je svaka obiljeZena snizenim umjetnickim dosezima i
estetskim kriterijima.

Kako se umjetnicka dimenzija teatra gubi u suvremenome drustvu uslijed ponavljanja
iste ove matrice pojasnjava Susan Bennett u istraZivanjima publike sintetiziranima pod
naslov Theatre Audiences — A Theory of Production and Reception. Bennet podsjeca da
razina teatarskoga odgoja ovisi o koli¢ini izloZenosti teatarskim dogadajima uopce, ali i da
se pri tome javlja gotovo neobican fenomen: §to je teatar dostupniji, manje mu se vaznosti
pridaje. Tome se, tvrdi Bennet, pokusalo doskociti odrednicama ,,gala-vecer®, ,,ekskluzivna
premijera®, ,,najpopularniji glumac danasnjice u novome hitu...“, i tako dalje.®° Mostar ée
posluZziti kao dobar primjer i u ovome slucaju: unato¢ izuzetnim preprodukcijskim i
marketin§kim naporima (olakSanima, doduSe, suvremenim moguénostima informiranja
putem drustvenih mreza) i cijeni ulaznice od cca. 2 — 5 eura, dogadalo se da je na

premijerama broj popunjenih i praznih mjesta bio podjednak ili pak da su se predstave, nakon

379 Nije na odmet spomenuti kako se u podsvijesti duboko podijeljenoga mostarskoga drustva odrednice
»pozoriste“, , kazaliste”, ,teatar” javljaju kao produzeci izuzetno kompleksnih politi¢kih odnosa.

380 Usp. Bennett, Susan, Theatre Audiences — A theory of production and reception, Routledge, London/New
York, 2001., str. 86. — 163.
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pet — Sest, maksimalno deset repriza ugasile. Dakle, teatarska je umjetnost dostupna jer
institucije ¢ine sve da ispune onu parolu koju je pedesetih godina prosloga stoljeca artikulirao

"C

Mesari¢ kada se zalagao za popularizaciju teatarske umjetnosti —,,Mi dolazimo k vama!*, ali
joj se, u odnosu na to, ne pridaje dovoljno paznje. Gostujuce predstave posljedn;ji su krik
udovoljavanja publici, pri ¢emu je prvi impuls u pokuSaju privlacenja Sto vecega broja
gledatelja plakat na kojemu ¢e se naci odrednica ,,hit-predstava‘ ili ,,hit-komedija®, §to je
upravo ono o ¢emu govori S. Bennett. Uzevsi u obzir 1 opasku T. Mileti¢ Orucevi¢ koja,
pomalo ironi¢no, podsje¢a da ,premijeru danas imaju ne samo predstave i filmovi nego

“38l moglo bi se zaklju¢iti da se suvremena

automobili, televizori, ve§ maSine
bosanskohercegovacka publika pretvorila u zacudan hibrid gledatelja-musterija (kakvi
korespondiraju i s Petrovicevom odrednicom neumoljivih diktatora) i gledatelja-potrosaca.
Gostovanja koja se pak dogadaju u sklopu festivala (a festivalizacija teatarske umjetnosti
u BiH posebna je tema) poput Mostarske liske ili manifestacija kao $to je Proljece s Maticom
rijetki su dodiri lokalne publike sa zbivanjima i teatarskim dosezima izvan zadanih okvira.
Na opcoj razini, festivali poput onith u Zenici, Brckom, Jajcu, Sarajevu, i sl. kao da
predstavljaju jedinu moguénost meduinstitucionalnih, medukulturnih dodira. Festival malih
1 eksperimentalnih scena Jugoslavije koji je svojevremeno bio okida¢ za promisljanje o
propitivanju i istrazivanju drugacijega, Susreti u Brékom, nastali kao teznja za afirmacijom
domacega dramskoga teksta, Pozorisne igre U Jajcu, itd., kao i spomenuti festivali u Mostaru
stavljeni u kompleks suvremenih druStvenopoliti¢kih okolnosti, ili, bolje re¢eno, anomalija
prikazuju se u sasvim drugom svjetlu. Redoviti skandali vezani za raspodjelu sredstava za
kulturu kojima se potezu pitanja decentraliziranosti kulture u Bosni i Hercegovini, Kkoja,
naravno, nisu nebitna, ali su Stetna ako se zlorabe u rasponima politickoga neukusa (recentniji
primjer vezan je za raspodjelu sredstava izmedu sarajevskoga MESS-a i mostarskoga
Proljeca s Maticom) ili pak politi¢ke implikacije Festivala u Bihacu kakve navodi T. Mileti¢
Orucevi¢®? prikazuju kako se dogadanja koja bi trebala predstavljati kulturni, teatarski i

umjetnicki dijalog pretvaraju u ,,Cudnu simbiozu ekonomskih 1 politickih interesa, gdje je

381 Usp. Miletié-Orucevié, Tanja, nav. tekst, str. 79.
382 |sto, str. 78.
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umjetnost nekako dvostruko iskoristena.” Takve manipulacije i gledatelja ¢ine ne samo
pasivnim potrosacem, Nego i Zrtvom.

U toj se odrednici potrosaca koju je Kershaw lucidno probrao za opis suvremenoga
gledatelja, ili, bolje re¢eno, u duhu suvremenoga bosanskohercegovackoga stanja, recipijenta
kulturnih sadrzaja (jer se izrazom recipijent opravdano dvoji oko /moguénosti/ aktivnoga
sudjelovanja u jednome umjetniCkom ¢inu) ogleda jo§S jedna porazna cinjenica
bosanskohercegovacke teatrologije. Vracaju¢i se na Kershawljeve implikacije, nakon
konzumacije predstave odnosno kulturna sadrzaja, taj je isti sadrzaj zaista potrosen jer u
kroni¢cnome nedostatku ozbiljnih kritickih promisljanja 1 osvrta ne zadobiva nikakav
feedback, nikakvu reakciju koja bi pojasnila, uputila na znacenje tog istog sadrzaja, educirala,
pa na taj nacin i privukla gledatelja u teatar. DanaSnja kritika kao da se vratila u onu formu
koja je pronaSla svoje negodovanje Cak i kod ranih poslijeratnih kriti¢ara: novinska 1
informativna. Za konkretan slu¢aj Mostara, primjerice, ¢ak nije dovoljno konstatirati da
kritike nema; ¢ini se, naime, da se dogada ono §to je vjerojatno jo$ nepovoljnije za
sveukupnost dramskoga iskustva. U ovome je radu predocena analiza istaknutoga kruga
poslijeratnih kriticara u ¢ijim se tekstovima, uz vise ili manje oStrine 1 unato¢ ogranicenosti
novinskoga prostora, prepoznaje dominantan estetski kriterij sa svijeS¢u o druStvenoj
odgovornosti koju svaki napisani tekst potencijalno sa sobom nosi i koji su ovakvu vrstu
djelovanja (konac¢no) udaljili od razine Ciste informativnosti. U mostarskoj kulturnoj sredini
novinski se prostor koristi kao pokric¢e za nedostatak ozbiljnijeg teatarskog promisljanja —
gotovo da odgovornima €ak 1 pogoduje Cinjenica Sto je jednaka koli¢ina prostora u nekoj
publikaciji ostavljena za teatarsku ,,zabiljeSku* koliko i za podatke o redakciji i urednistvu,
obavijest o smrti, vicu ili najavi nekog dogadanja.3® Time se generira uvjerenje da kritike
nema jer nema prostora za nju, drugim rijecima: taj isti prostor nekada je bio izazov, a danas

je pokrice.

383 Dogada se to, uostalom, i na drugim razinama. T. Mileti¢-Orucevié u tome smislu koristi primjer bihaékoga
Festivala, na kojemu se ,,na istoj ravni (...) tretira teatarski festival s konjskim trkama, rock i folk koncertima,
kosarkaskim turnirom, ekoloskim sajmom i izletnickim vozom za ¢lanove Rotary kluba.” Autorica zakljucuje da
»djelimi¢no to proizilazi iz komercijalizacije umjetnosti i tretiranja kao robe, s potencijalnom ekonomskom
vrijednoscu.” (nav. tekst, str. 78.)
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Pa ako se u nepovoljnosti polozaja teatarske kritike na opcoj razini treba zadovoljiti
¢injenicom da se ona, u nekim svojim oblicima i obrisima, uz iznimno rijetka i usamljena,
znaCajnija i utemeljena rezoniranja, ipak koliko-toliko pojavljuje u sveukupnosti
bosanskohercegovackoga iskustva; ako se od nje ne moze ocekivati da bude, kako Bogicevic¢
veli, ,,stvaralacki korektiv*; ako u svojoj rijetkosti, nestalnosti i, cesto, neprofesionalnosti ne
moze biti suradnikom teatara i dramaturga, Sukreatorom repertoara, novi bi se, pa i za
bosanskohercegovacki kontekst potencijalno plodonosniji, smjer mogao pronaci imajuci na
umu opasku Luke Pavlovica: ,,(...) [KritiCar] rezultat posmatra u sklopu svih uslovnosti
odredenoga teatra u odredenoj kulturnoj klimi, a zatim i1 u Sirim, opStijim rasponima:
vremena, istorijskog kontinuiteta teatra i njegovih sadasnjih ciljeva.* Tako bi se potencijalno
mogla pronaéi ,sretna sredina® izmedu razumijevanja kritike kao nuznosti jer, kako se
iS¢itava iz stavova krajem prosloga stoljeca, osjetljivost je teatarskoga Cina u njegovoj
prolaznosti 1 Karahasanove ideje o kritici koja mora na umu imati ,,idealno misljenu

predstavu‘ upravo zbog neponovljivosti svake izvedbe.
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Zakljucak

Prije same analize niza zakljuaka na kakve ukazuje ovo istraZivanje, potrebno je
naglasiti da je struktura samoga rada ponajprije bila uvjetovana opseznom i kompleksnom
gradom dominantno zastupljenom u periodickim publikacijama, ali i ¢injenicom da je
pocetna namjera bila prikazati opcu sliku bosankohercegovackoga teatarskog iskustva,
odnosno njegove svekupnosti. Upravo je zato unutar ponudene opce, teorijski 1 povijesno
opravdane periodizacije (utemeljene dijelom 1 uvidima u dosadasnje predlozene povijesne
preglede), sadrzaj samoga rada organiziran oko tematskih zariSta i osobitosti koje su
karakteristiéne za kontekst teatroloskoga iskustva Bosne i Hercegovine kao zajednice.
Ucinilo se to prakti¢nim i potrebnim i iz rakursa suvremenosti, u kojemu se, kroz specifi¢ne
drusStvenopoliticke odnose kakvi nepovoljno utjecu na sve sfere umjetnosti, prepoznala
potreba za odredenim oblikom dijaloga na svim razinama. Ovaj se pristup pokazao
iskoristivim u cilju ispitivanja 1 analize fenomena koji su obiljezavali op¢i odnos prema
teatarskoj umjetnosti i upucivali na osobitosti razumijevanja njezine uloge na prostoru Bosne
1 Hercegovine. Njime se, dakako, nisu mogli obuhvatiti pojedinacni fenomeni, osobito oni
koji su bili od posebnoga znacenja za uzi kulturni ili lokalni krug. Potrebno je naglasiti da se
vaznost tih pojavnosti (redatelja, teatarskih upravnika, teatrologa, kriticara, odredenih
publikacija i sli¢no) nipoSto ne Zeli zanemariti, no njihova je uloga istaknuta u ve¢ postoje¢im
monografijama pojedinih teatarskih kuca ili tekstovima koji se bave povijesnim razvojem
teatarske umjetnosti u lokalnoj ili oblasnoj sredini.

Ono §to je nedostajalo bosanskohercegovackoj teatrologiji (a na Sto je upucivao i
najvrijedniji povjesni¢ar bosanskohercegovacke drame i teatra, Josip Le$i¢) zapravo i jest
jedan pokusSaj sintetskoga prikaza odredene teme ili problema: naime, koncentrirano$¢u na
samo jednu od tih sfera (primjerice, isklju¢ivo na dramsko pismo, izvedbenost ili kritiku) ne
mogu se dobiti zadovoljavajuci odgovori niti rijesiti odredene dileme kakve se pojavljuju u
suodnosima ovih elemenata. Analiza pojedinih sluajeva u ovome radu ukazuju na neke
kontradiktorne pojavnosti, koje, promatrane izolirano, kao dio samo jedne teatroloSke
domene, ne mogu biti pojasnjene: tako pregled dramske knjizevnosti odredenih razdoblja

moze uputiti na brojnost domacih autora i raznovrsnost zanrova, dok bi fokus na izvedbenu
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sferu pokazivao dominantnu zastupljenost isklju¢ivo stranoga dramskog teksta, uz pratece
kriticko pojasnjenje da domaci dramski tekst skoro i ne postoji. Ili se pak izoliranom
analizom kritickih osvrta ili pregledima sistematiziranijih studija o istima (kakva je,
primjerice, Ljiljakova) ne bi mogla ste¢i potpuna slika o stvarnoj razvojnoj dinamici,
suodnosima odredenih elemenata i izazovima teatarske umjetnosti, koji su dijelom i
posljedica razli¢itih drustvenopolitickih prilika.

Upravo se zato ukazala potreba za traZzenjem spone izmedu svih spomenutih
elemenata, koji su se kroz razvoj teatarske umjetnosti u Bosni i Hercegovini umnozavali i
¢iji je pojedinacni utjecaj u kompleksnosti teatarskoga medija s vremenom jac¢ao. Analiza
prikupljene grade uputila je, dakle, na oblikovanje materijala oko odredenih tematskih
¢vorista, u kojima su posebno istaknuti i sluéajevi poput Kulenovi¢eve Djelidbe,
Muradbegovi¢eve Majke i Pavlovi¢evih Pozorisnih kronika, ¢ije su implikacije uputile na
opce zakljucke o teatroloskim gibanjima i medovisnostima.

U prvome dijelu rada postavljena je teza da se bosanskohercegovacko teatrolosko
iskustvo, ako se pojmom ,,teatrologija“ upucuje na sveukupnost istoga, odvija u kontinuitetu
od srednjega vijeka pa naovamo, te da su i osobito istrazivani periodi nakon Drugoga
svjetskog rata dijelovi te razvojne linije. Poseban je izazov u tome lezao u Cinjenici §to se
postojanje teatra u turbulentnim vremenima turske okupacije u vecini literature negira, no,
probranim se teatroloSkim promiSljanjima, a 1 artikulacijom sugestija D. Luki¢a da se
proSirenjem opsega pojma izvedbe upucuje posve druk¢€iji pogled na stare izvedbene prakse,
potvrdilo da Bosna i Hercegovina odredene oblike izvedbenosti, pa ¢ak i dramskoga pisma
biljezi jos od srednjega vijeka.

Druga se teza usprotivila dosadasnjim teatroloskim promisljanjima da su tri stoljeca
turske okupacije imala nikakve ili zanemarive izvedbene prakse. Utvrdeno je, medutim, da
su iz teatroloskoga rakursa odredene dramske 1 izvedbene pojavnosti ovoga razdoblja vazne
ne samo kao simptom kontinuiteta, nego 1 kao oblici koji upuéuju na specifi€no
razumijevanje uloge teatarske umjetnosti i na¢ina na koji su ti oblici spomenutim ulogama
generirani.

Treca je teza zasnovana na promiSljanju kako su se u razdoblju austrougarske

vladavine javili oblici klasicno misljene teatarske djelatnosti: takve su se sugestije
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pojavljivale i u odabranoj literaturi, no nisu bile detaljnije potkrijepljivane. Stoga se
pregledom i usporedom razlicite grade potvrdilo da se, u tom smislu, osim pojave onoga $to
bi se, prema LeSi¢u, moglo okarakterizirati kao ,,¢isto pozorisna djelatnost, ukazuje i prvo
zapisano i artikulirano promisljanje o teatarskoj umjetnosti, prvi objavljeni dramski tekst,
prva kamerna scena, pa ¢ak i prvi pokusaj eksperimenta.

Analiza razdoblja od 1945. do 1970. godine uputila je na brojne pojedinac¢ne zakljucke,
koji potvrduju tezu da je teatar u tome periodu bio razumijevan na razini makroznaka,
odnosno prenositelja odredene poruke, u kojemu su svi pojedinacni elementi jednoga
teatarskog Cina bili kontrolirani takvom zadato$¢u. Tematska i Zanrovska oskudnost,
ograniCenost teatarskoga izricaja i kriticki diskurs izravna su posljedica spomenute
(ideoloske) kontrole.

Dokazano je, nadalje, kako se u Sezdesetim godinama javlja intenzivnija potreba za
autonomizacijom teatarske umjetnosti, na koju je upuc¢eno analizom meduovisnosti razli¢itih
faktora (prvenstveno preferencija publike i zanrovskih i stilskih istupa u dramskome pismu).
Kriza koja dominira teatroloskim promisljanjima toga vremena detektirana je kao simptom
spomenute potrebe.

Sedamdesetim se godinama pristupa s idejom o prisutnosti novih, ponajprije,
umjetnickih izazova, proizvedenih pretpostavkom o razumijevanju teatra kao kompleksne 1
autonomne umjetnosti, $to bitno diferencira ovo razdoblje od prethodnoga. Analizom opsega
1 sadrZzaja teatroloSkih rasprava, pojave svojevrsnih hibridnih dramskih Zanrova,
osvjeStavanja kreativne uloge redatelja i znatno izmijenjenoga odnosa prema publici,
uvjetovanoga 1 demografskim promjenama, oslobadanja izvedbenosti od dominacije rijeci,
te odnosa prema eksperimentu izveden je op¢i zakljucak da sedamdesete i osamdesete godine
u kontinuitetu teatroloSkoga razvoja Bosne 1 Hercegovine predstavljaju pokusaj
osvjeStavanja teatra kao umjetnosti koja egzistira i upucuje na samu sebe izvan politickih,
drustvenih, administrativnih i ideloskih nametanja. Dokazano je takoder da je suvremeno
stanje takoder dijelom postojeCega spomenutog kontinuiteta, ali 1 da je potreban veci
vremenski 1 kriti¢ki odmak iz kojega bi se odredene problemske pojavnosti objektivizirale,
racionalizirale i uspjesnije rijesile. Utvrdeno je, i na konkretnim primjerima dokazano, kako

iskustva proslosti u tome procesu mogu biti itekako korisna.
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