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Apstrakt:

Analiticko sagledavanje promislianja Radovana Ivsiéa o prirodi teatra (Cesto
eksplicitno problematizovanih u njegovom dramskom opusu putem metatea-
tralnih elemenata, ili implicitno, tematskom i strukturnom razinom djela) - u
kontekstu revolucionarne nadrealisticke misli, te njihovo postavljanje u od-
nos s autorovim autopoetoloskim tekstovima. Pokusaj da se predoli i usustavi
svojevrsna nadrealisticka teorija teatra, unatoc¢ njenoj zategnutoj odrzivosti
- pokusava se rasvijetliti putem restrukturiranja uvrijeZenih sudova o nadrea-
lizmu, te njegovih odnosa naspram knjiZevne i kazalisne teorije.

Kljuéne reci:
Radovan Iv$i¢, nadrealizam, metateatralni elementi, autopoetoloski tekst,
nadrealisticka teorija teatra.

Namjera mi je analiticki sagledati promisljanja pjesnika i dramatika Radovana
Ivsi¢a o prirodi teatra u kontekstu revolucionarne nadrealisticke misli kojoj se
priklanja, ¢inedi time ujedno furijeovski ,apsolutni raskorak® od preskriptivnih
poetolosko-estetskih dominanta knjizevnog i kazali$nog Zivota tadasnje Hrvat-
ske. Ta su promisljana problematizirana u IvS§icevom dramskom opusu, cesto
eksplicitno, putem metateatralnih elemenata (Kapetan Oliver, Aiaxaiai ili moci
reci, A tout rompre) ili implicitno, tematskom i strukturnom razinom djela. Nji-
hovom analizom, te postavljanjem u odnos s autorovim autopoetoloskim tek-
stovima (esejima, intervjuima i intervencijama, ve¢inom objavljenim u knjizi U
nepovrat, opet), pokusat ¢u predociti i usustaviti svojevrsnu teoriju teatra koja se
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u ¢jelini naslanja na nadrealisticka promisljanja o umjetnosti. No tvorbom sin-
tagme nadrealisticka teorija teatra, suoceni smo sa svojevrsnim contradictio in
adjecto, odnosno s konstruktivno oprije¢nim, neodrzivim pojmovima, neopera-
bilnim pri analitickoj proradi koja stremi iznalaZenju novih i produbljivanju ve¢
postojecih spoznaja. Preostaje nam tek pristajanje na njihovu zategnutu odrzi-
vost koju valja rasvijetliti putem restrukturiranja uvrijezenih sudova o nadreali-
zmu, te njegovih odnosa naspram knjizevne i kazalisne teorije. Avangarda u cje-
lini, a osobito nadrealizam kao pokret s iznimnim stupnjem autorefleksivnosti i
programske elaboriranosti, najavila je op¢i rat proizvodac¢ima, promicateljima i
odrzavateljima akademizma, kao i njime legitimiziranim stoZernim institucija-
ma znanja, operirajudi pri tome nizom subverzivnih i de(re)struktivnih metoda,
koje sezu od potpunog nijekanja i destrukcije, do restrukturiranja i stvaranja no-
vih metoda za (ob)nov(ljen)u znanosti. Dakako, taj militarizam nije bio apriorno
upucen na znanost ili teoriju kao takvu ve¢ na onu monopolisticku, u dijelovima
i dogmatsku, ustaljenu na isklju¢ivim principima logosa i ratia. Promatrano iz
nadrealistickog koncepta umjetnosti i promisljanja o njoj, ispravnije je govoriti
o nadrealizmu i kazali$tu, o nadrealizmu i kazali$noj teoriji, ¢cime se izbjega-
va hermeti¢no zatvaranje nadrealizma u jo$ jednu stilsku kariku avangardnih
izama proslog stoljeca. ,Kazimo jednom zauvijek: nema nadrealistickog teatra.
Moglo bi se jedino govoriti o ,nadrealizmu i teatru® (Iv$i¢, 2002: 53). U prirodi
znanstvenog diskursa teatrologije i dramatologije, koji tendira podvodenju, gru-
piranju, arhivskom odvajanju, a kojem se ¢vrsto opire proizvodnja nadrealizma,
nalazi se jedan od klju¢nih problema generalno iskrivljene i povrs$ne percepcije,
analize i prezentacije nadrealizma kao dramski i teatarski neplodnog te teoretski
necjelovitog, arbitrarnog i fluidnog. Dramama i teoretskom promisljanju teatra
¢lanova nadrealistickog pokreta, valja pristupiti ne gubeci iz vida retoricke prak-
se koje su ih proizvele, niti njima pripadaju¢i kontekst. U tom slu¢aju, djelovanja
nadrealistickog pokreta, primarno obiljezenog kao kazalisno neproduktivnog,
pokazat e se kao izuzetno teatrabilna i performativna, a kriticko promisljanje,
suprotno uvrijezenom misljenju o hirovitosti i proizvoljnosti utemeljenoj jedino
u otporu, nepriznavanju i destrukciji postojece literature, teorije i njihovih (p)
odrzavateljskih institucija, pokazat ¢e se kao neodvojivo od same prakse.

Pruzanje otpora tumacenju i kritickoj interpretaciji djela svojstveno je nad-
realistima, budu¢i da u njoj vide prijetnju dokidanja zagonetnog, ¢udesnog i
mnogoznacnog. Valja izna¢i metodu koja nece nuzno reducirati, kanonizirati
i dokidati potencijal djelovanja promatranoga i dovoditi do njegove desemina-
cije, ve¢ koja ¢e krenuti u otvaranje postojeceg neslu¢enog, a koja je uvjetovana
novim odredenjem poezije koja nadrasta oblik izrazavanja i umjetni¢ku formu,
te postaje (jedini ispravni i jedini mogu¢i) oblik egzistencije i spoznaje. Time se
ukida potreba za interpretacijom ili bilo kojim oblikom tumacenja poezije koje
bi ga trebalo prevesti u ,svakodnevni“ razumljivi, saopéavateljski jezik:



Nije na meni da razjasnim takozvanim obi¢nim jezikom ono §to sam re-
kao drugdje, na drugi nacin, takozvanim umjetnickim jezikom. Mozda
pretjerujem, ali mi se ¢ini da sama egzistencija poezije u velikoj mjeri ovisi
o Zestini s kojom ¢emo odbiti tu operaciju ,,prevodenja®“ [...] Poezija nije
ovo ili ono, ona jest. [...] Poetska slika uvijek otvara $iri horizont no $to to
moze njezino tumacenje. [...] U mojim oc¢ima sve to vrijedii za teatar. ... U
biti je poetskog jezika ili teatralnog jezika - to je isto — da izluc¢uju vlastiti
prostor (Iv$i¢, 2002: 51).

Nadrealisticko kriticko propitivanje opéeprihvacenih zdravorazumskih pojmo-
va i kategorija najavljuje ,mrtvacko zvono akademskoj kritici, znanstvenickoj
hladnokrvnosti i toboznjoj objektivnosti“ (Machiedo, 2002, II: 32) koja e, u
konacnici, doista i utjecati na sve veci stupanj propitivanja same znanosti / teo-
rije njom samom.

Razorna i nepos$tedna polemi¢nost, manifestnost, tematska rasprsenost i in-
terdisciplinarnost te impostiranje analitickih strategija detektiraju se kao kon-
stante nadrealistickog esejizma, a metafikcionalnost, autorefleksivnost, inter-
tekstualnost, izuzetna osvjestenost i profiliranost knjizevnih postupaka, kao
konstante nadrealisticke fikcije. Isti se postupci mogu uoditi i u pjesni¢kim,
dramskim i esejistickim radovima, te nizu intervjua Radovana Ivsi¢a, jedinog
hrvatskog predstavnika i sudionika povjesnog nadrealizma ¢ija je pojava u hr-
vatskoj knjizevnosti mnogostruko separatna i jo$ uvijek nedovoljno istrazena i
valorizirana. Temeljna odrednica diskursa Ivsi¢evih teoretsko-kritickih zasada
Zivo je opiranje kirurskoj odvojenosti teorije i prakse, negiranje legitimiteta ste-
¢enog jedino putem distanciranog i nesubjektivnog metajezika, te sklonost aso-
cijativnim skokovima i analogijskim vezivanjima. IvSi¢eva trajna Zelja za perfo-
riranjem i dokinuéem granica izmedu nefikcionalnog i fikcionalnog diskursa,
analogna je dokinucu jasne razmede izmedu knjizevnih vrsta, a u kona¢nici, na
tematskoj i motivskoj razini i dekonstruiranju opcéeprihvacenih vrijednosnih
binarnih opozicija.

Razmatranje IvSicevog teatra kao sustava koji ujedinjuje dramske tekstove i teo-
retske refleksije, opetovano nas gura s podruéja dramskog, sa scene, na podrudje
poezije koja se nadaje kao nadredena vrsta ¢ija se konketizacija provodi u teatru
koji joj daje ,,onu neophodnu dimenziju glasa ili neophodnu dimenziju tijela“
(Ivsi¢, 2002: 114). Teatar tako postaje ,,konkretno mjesto poezije®, ,gdje se poezi-
ja moze razvijati kao tjelesno pismo, sluze¢i se podjednako rijecima, glasovima,
pokretima, prostorom, svjetlos¢u® (Ivsi¢, 2002: 37-38). No ta prvotna hijerarhi-
zacija prestaje u trenutku kada pojam poezije prihvatimo u svoj Sirini znacenja
koja mu pripisuju nadrealisti. Poezija kao ,,dezerterstvo od svake norme“ (Ivsic,
2002: 22) postavlja pitanje o tome kako Zivjeti, odnosno kako, po Rimbaudovim
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rije¢cima promijeniti Zivot. Tako bilo kakav nacin opstojanja u slobodi postaje
poezija, a prostor poezije i prostor teatra preklapaju se u svojoj otvorenosti i is-
praznjenosti koje prizivaju nove kreacije. ,Cudo od kojeg nema nista vaznije, to
je za mene bio teatar, to je za mene bila poezija. [...] Ona je ukljucivala sve, kao
i teatar, samo je teatar, nezamisliv bez tijela, bez prostora, bez oblika, bez boja“
(Ivsi¢, 2002: 126). Ivsi¢ preuzima vrlo kompleksno Mallarméovo odredenje tjele-
snog pisma, koje se, danas iskorijenjeno civilizatorskim pipcima, ono za koje se
i ,ne zna §to bi ono moglo biti*, ,jedva moze naslutiti u perverznoj polimorfnoj
fazi djeteta, u nekim promasenim ¢inovima ili u histeriji“ (Ivsi¢, 2002: 15). Ivsi¢
vrlo Cesto naglasava tjelesnost teatarskog pisma i njegovu mnozinu koja zahvaca
»tijelo, prostor, boje, oblike, prirodu® (Ivsi¢, 2002: 36), koja se generira iz jezika
oslobodenog sintakticko-gramatickih zakona i semantickih odredenja. Pitanje
jezika i moguénosti kazivanja, jedno je od klju¢nih tematskih mjesta Ivsicevih
drama. Jezik se propituje sam sobom, generira iz praznine i odgovara jekom,
raspada od usuznjenosti i superfunkcionalnosti ili se pak rastvara od primordi-
jalne viSeznacnosti i nesputanosti. Pitanje prirode jezika i njegove upotrebe te
sama osvjestenost o njegovoj moci, nadrasta lingvisticko polje te postaje i ,,pi-
tanje politickog opredjeljenja“ bududi da se ,lingvisticko tijelo ne razlikuje od
drustvenog tijela“ (Iv$i¢, 2002: 44). Lingvisticki poredak, osobito logika jezi¢ne
strukture predstavljaju ,idealnu sliku svih zabrana koje intenzivno sugeriraju
sve civilizacije® (Iv$i¢, 2002: 45). Tu ,krajnju i prvotnu ogradu pred kaosom®
(Ivsi¢, 2002: 44) valja srusiti nepostednom bujicom.

Teze o teatru, ili rije¢ima autora ,.krik o agoniji ili smrti kazali$ta“ (Iv$i¢, 2002:
232), koje bez bitnih znacenjskih promjena Ivsi¢ opetovano izlaze u brojnim ese-
jistickim tekstovima u kojima, posljednjih tridesetak godina kriticki sagledava
suvremeni teatar, paradigmatske su za njegovo promisljanje teatra. U svojoj da-
ljoj razradi i ras¢lambi one prividno napustaju svoj domicil, postavljaju¢i brojna
pitanja poput sprege struktura mod¢i i vlasti s umjetno$céu i umjetnikom, smrti
jezika i uniformiranosti tijela. Jezgrovite i direktne u svojoj necenzuriranosti,
napisane jo§ 1967. godine i danas djeluju pomalo radikalno i, tuzno po kazali-
$te, aktualno.

»Kazaliste je (danas) subvencionirana dosada.
Kazaliste je (postalo) izmetina Vlasti.
Nije u krizi kazaliste, nego tijelo” (Iv$i¢, 2002: 232).

Teze o teatru kao nusproduktu vlasti koja njegovim subvencioniranjem proizvo-
di dosadu detekcija je i kritika pokorenog, usuznjenog, degeneriranog i degra-
diranog teatra koji sluzi kao prostor proklamacije ideologije putem kastriranog,
umrtvljenog i jednoznacnog jezika te krutih poetoloski normiranih obrazaca.
Takvo videnje teatra Iv$i¢ eksplicira u Kapetanu Oliveru, uvodeéi dramaturski



obrazac kazalista u kazalistu, u Aiaxaii ili moci reéi, smjestajuéi radnju u samo
kazaliste u kojem se dogada susret dvaju vremenski udaljenih bica, te u A tout
rompreu, u kojem tri vjestice uz pomo¢ narodnih bajalica, u interakciji s broj-
nim imenima kazali$ne povijesti nastoje revitalizirati teatar.

U Cetverodinsku feerijeu Kapetan Oliver interpoliran je arhetipski dramatur-
$ki obrazac teatra u teatru, trocinski igrokaz koji parodira srednjovjekovnu
sagu o Tristanu i Izoldi. Na otoku usred Tihog oceana posada broda Kapetana
Olivera izvodi ,,pjesmu na starinski nac¢in o Tristanu, vitezu tuZnom, o njem
i njegovoj smrti, Zalosnijoj od znanih sviju® (Ivsi¢, 1998: 172), kako bi, aludi-
ranjem na motivske analogije igrokaza i okvirne zbilje, upozorili Olivera na
obmanjivacku prirodu njegove srece i uzaludnost njegova traganja za njom.
Interpolirani igrokaz viSestruko iznevjeruje intenciju svojih autora, ujedno i
izvodaca-amatera, pretvorivsi se u misolovku u koju svi bivaju uhvaéeni. Ci-
ljani primatelj poruke, kapetan Oliver, osjeca se lose i ne prisustvuje izvedbi, a
pozornost preostalih gledatelja, domorodacke djece koja se po prvi put sure¢u
s teatarskim konvencijama, periodi¢no preuzimaju zbivanja u prirodiisan, nu-
de¢iim slobodnije i otvorenije prostore, tako da izvodaci postaju i jedini gleda-
telji. Kapetan Oliver ipak dolazi na sam kraj izvedbe, kada se na improviziranoj
sceni odigrava Tristanova smrt. U tom se trenutku gubi granica uslozenih per-
spektiva, ali i pokazuje razlic¢itost Oliverove i Tristanove sudbine koja se temelji
na razli¢ito ustrojenim i denotiranim svijetovima. Olivera, noZzem u okrutnoj
igri ubija jedno od domorodacke djece, no njegova smrt, za razliku od Tri-
stanove, oznacene kao dokidanje svih moguénosti i konac¢ni zavrsetak, znaci
ispunjenje u ekstaticnom poistovjeéivanju s krajolikom te kona¢an pronalazak
zudene srece. Iako parodirana, ironizirana i kriti¢ki tretirana na polju sadrza-
ja, u formalnom smislu dramska se mi$olovka odlikuje svim normativima po-
etoloski ispravne tragedije proskribirane klasi¢ne dramaturgije (uzvisen i ujed-
nacen govor, pravilna metrika, stih, likovi primjereni temi). Kao takva, nadaje
se kao podredena jeziku i njegovoj upotrebi, strukturi i retorickim praksama
dramskog modela okvira, a teatar koji prezentira oznacuje se kao usmréena,
fosilizirana i nekomunikatibilna slika. Kazali$ni amateri upucuju otocku djecu
na kodeks ponaganja u kazali$tu, ali ne i na temeljne kazali$ne konvencije, niti
na osobitosti kazalisnog ¢ina. Kazali$ni dogadaj odreden je prostorom izvedbe
koji nastoji ilustrirati pozornicu kutiju, a njegova je glavna odlika drustveni
dogadaj ¢ija je svrha, horacijevski receno, poduciti i zabaviti. Umrtvljenoj ka-
zali$noj formi Ivsi¢ suprotstavlja izvornu, primordijalnu civilizaciju u likovima
otocke djece.

U izrazito intertekstualnoj Aiaxaii ili modi reci, svojevrsnom poetoloskom opo-
ru¢nom tekstu, IvSiceva se kritika teatra transponira u kritiku politickih insti-
tucija mo¢i i njihovih manipulativnih mehanizama, pokazujudi da ,,crv nije sa-
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mo u kazali$nim daskama® (Iv$i¢, 2002: 86). Institucionaliziran, profesionalan i
subvencioniran teatar u kojem se smjesta radnja komada prostor je

zarazen svojim drustvenim i politickim kontekstom, unaprijed zaposjed-
nut nekom ideologijom — prostor §to manipulativne odnose i drzavom
institucionalizirano nasilje reproducira u malom i tako metonimijski do-
ziva $ire opresivne sustave kojih je dio (Cale-Feldman, 1997: 144).

Zborni lik Sabranih djela sa Sarenom knjizicom na ¢elu, ,metafora Centralnog
komiteta i Akademije i Drustva knjiZevnika, to jest i intelektualne i politicke
vlasti® (Iv$i¢, 2002: 215), scenska je alegorija sveucilisnih i akademskih struk-
tura koje u sluzbi vlasti promicu jednoznacne knjizevne sustave, dodjeljujuci
nagrade i priznanja onima koji ih slijede. Lik Redatelja, svojevrsnog utjelovi-
telja kazali$ne vlasti, samozatajno proglasenog alfom i omegom kazalista, Ivsi¢
ironizira prikazujuéi ga stvaralacki neplodnim. Njegova kastriranost na po-
lju autonomnog umjetnickog djelovanja rezultat je dragovoljnog pristanka na
zasuznjenost i pokornost, kao rezultata prihvacenih ordena i nagrada. Nakon
§to Sabrana djela u ime parodizirano tituliranih nadredenih Drugih okite Re-
datelja ordenima i nagradama apsurdnog nazivlja, energi¢ni Aiax, udarajuci
zlatnim bicem, podrugljivo ga opisuje kao nakiceno i nacickano pseto $to ,,re-
pom mase pred svakim gospodarom® (Iv$i¢, 1998: 282). I u drugim tekstovima
Iv$i¢ Zestoko izrazava svoje protivljenje nagradama kojima se odrzava i podr-
Zava mediokritetstvo i zatvorenost unutar podobnih okvira. Kroz Aiaxove ri-
je¢i? upucene Redatelju, kao i one Kompia®, antropomorfnog stroja iz daleke
buduénosti iz koje daje odredenje redatelja i njegove uloge, Ivsi¢ otkriva svoju
temeljnu skepsu spram tzv. redateljskog kazalista u kojem redatelj i njegovi re-
dateljski postupci, a ne sama umjetnicka produkcija, zadobiva sredi$nju ulogu.
Iv$i¢ im zamjera redukcijsko i iskljuc¢ivo ¢itanje dramskog teksta koje je vodeno
potragom za spektaklom i senzacijom. Time se neposredno diskvalificira ri-
je¢(i) i dopusta ,prodiranje ideoloske misli u porozno tkivo teatra® (Iv$i¢, 2002:
65). Osim $to utjelovljuje funkciju zadanu kazalisnim mehanizmom, Redatelj
je takoder i utjelovljenje prosje¢nog intelektualca, nedovoljno hrabrog, samo-
stalnog i dosljednog, koji pokusava pomiriti nepomirivo u vje¢ni kompromis,
izbjegavajuci aktivnu ulogu onoga koji djeluje i donosi promijene. Pred kraj

2 Ivsicev Aiax zeli sagoriti Redateljev teatar ,,Zivom vatrom®, a njega bi ,,Bi¢em po tvome nistavilu/
da se ni§ta moze munjom istrijebiti“ jer ,Oganj vidim, tebe ne vidim,/ mada samo sebe pokazu-
jes,/ samo svoja muda osvjetljujes” (Iv8i¢, 1998: 227). Kasnije ga optuzuje: ,Dok je tebe, rijec je
mrtva, tijelo ukoceno, jeke nema, jer ni glasa/ nema. Gdje se nades, sva su usta odmah zabrtvljena“
(Ivsi¢, 1998: 282).

3 ,Redatelj: veza teatar. Redatelj: veza hipertrofija. S nestankom poezije redatelj postaje svemocan
u teatru. Posljednja fasada teatra. Redatelj: veza sluzbenik, sluzbeni. Redatelj: veza predatomsko
zanimanje. Zastarjelo® (Iv§i¢, 1998: 290).



drame, Redatelj se zalaze za to da se Aiax i Xaia uklone iz teatra, ali da ih se
ipak ostavi na Zivotu. OptuzZen za izdaju i pomaganju Aiaxaii u bijegu, Reda-
telja stize kazna gora od smrti. Promaknut je u ,novog animatora svemirskih
logora“ (Ivsi¢, 1998: 313).

Neprikosnoveni knjizevni kanon, sa Sarenom knjizicom na &elu i u zastitarskoj
pratnji Motorasa, svemu nenapisanom, neuklju¢enom, nepredvidenom, nekon-
troliranom negira mogu¢nost postojanja*. Kada se to nemoguce zametne u spo-
ju antickog Aiaxa i futuristicke Xaie, narus$iv$i normativne poetoloske uzuse
vjerojatnosti, kada dugo nijemi Ronac progovori o vrtlozima dubina, ne preo-
staje im drugo no ukloniti ih s lica kazali$ne i povijesne scene. U stanju polju-
ljane sigurnosti Sabrana djela zaboravljaju na politicku korektnost prokazujuci
sistem ¢iji su dio: ,,Teatar je nama posljednja rupa na svirali. [...] Na ru$evinama
teatra sagradit ¢emo gromke stadione® (Ivsi¢, 1998: 299).

Kazalisni se prostor, zbog pokoravanja poetolosko-ideoloskom diktatu koji ga
dovodi do autonegacije, esencijalno ne odvaja od svijeta zbilje, ve¢ postaje za-
razen njom. Od njega se izdvaja te mu se suprotstavlja imaginacijski prostor iz
kojeg dolaze i u koji odlaze Aiax i Xaia. Poetoloskom teroru autoritativne dram-
ske fikcije koji ideoloskim gospodarenjem nadzire produkciju smisla / nesmisla,
Iv$i¢ suprotstavlja goli teatar ostvariv u ispraznjenom prostoru jeke.

Iv$i¢ se opetovano vraca konstataciji o krizi tijela, koja domino efektom dovodi
do krize teatra. Od tijela se zahtijeva ,da neograniceno sluzi i da bude instru-
menat koji vr$i odredene ekonomske, erotske, socijalne i kulturne zadatke® pri
¢emu se gubi ,,sloboda pokreta, izraza, to jest poezija“ (Iv$i¢, 2002: 30). U svo-
jim dramama, Iv$i¢ prikazuje neslobodna tijela, koja su personalizirana brojem,
rangom, pripadno$cu $iroj skupini koja dijeli iste odlike od funkcije do jezi¢nog
izrazaja, kao i ona vracena njihovoj poetskoj funkciji, gdje postaju nositelji iskon-
ske Zudnje, eroti¢nosti i nesputane snage. U nefikcionalnim retcima govorenje o
krizi tijela ¢esto ga dovodi do pitanja jezika i sporta:

Ja sam dosao od kritike teatra do kritike sporta, kritike nekih prvomaj-
skih manifestacija u Berlinu, Moskvi, itd., gdje se meni ¢inilo da je ovaj
vijek nasao svoj kazalis$ni izraz daleko viSe nego u teatru. Ja sam jednako

4 ,Mismo vje¢nizadnji domet [...] /Mi smo vje¢ni uvez. (Iv§i¢, 1998: 279) ,,Dnevni red: Slu¢aj Aiax i
Xaia. Ni$ta ne razumijemo, ne razumijemo nista, znaci: treba zabraniti, zabraniti treba, znadi. [...]
Sve smo ve¢ rekli,/ objavili, objelodanili/ sve smo popisali, zapisali, upisali,/ obuzdali, obuhvati-
li,/ sve smo izmislil, zamislili/ na sve smo mislili,/ o svemu smo promislili, promozgali,/ sve smo
predvidjeli,/ sve smo ustalasali,/ sve smo zakljucili. Poslje nas/ nista novo nije zamislivo [...] /Sve
$to ne razumijemo, nije razumljivo,/nije razumno® (Ivsi¢, 1998: 294-295).
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tako govorio o olimpijadama, jer meni je olimpijada jednako tako stragna
kao $to mi je stradna kasarna (Ivsi¢, 2002: 72).

Iv$i¢ ne sugerira praznjenje tijela kako bi ono otjelovilo novu ideju ili ideologi-
ju, ve¢ kako bi se otvorilo brojnim moguénostima vlastite tjelesnosti. Problem
pokorenog te ideoloski unificiranog i ukalupljenog tijela, prenosi se i na sferu
kazali$ta u kojem ono ,,nije viSe ono samo, nego nesto kao lazni svjedok® (Ivsi¢,
2002: 25).

U povijesnom trenutku kada, kako individualno, tako i kolektivno tijelo posta-
je preoptereceno ideoloskim diktatom socrealizma, sputana i onemogucéena u
svojim prijasnjim djelovanjima Druzina mladih se, zajedno s Radovanom Ivsi-
¢em, okrece lutki, prizivajuci ¢arobno uz pouzdanje u konstruktivni rad maste.
Tako se Ivsiceve teoretske zasade o lutkama, za koje kaze da su ,,teatarska iluzija
u Cistom stanju, [...] apstrakcije kao $to su to matematicki objekti, a bavljenje je
lutkama nacin da se dode do [...] elegantnih rijeSenja na podrudju tijela ili, dru-
gim rije¢ima, da se omogu¢i njegovo djelovanje na nasu mastu® (Ivsi¢, 2002: 24)
barem djelomicno i kratkotrajno ostvaruju u Zagrebackom kazalistu lutaka na
¢ijem Celu ostaje do sredine pedesetih godina.

Ucestalo promisljanje lutke priblizava Iv§i¢a Jarryu i njegovom Grand Guigno-
lu, te Artaudu i lutkama nadnaravnih veli¢ina balijskog podrijetla. Artauda i
Jarryja, zajedno s Craigom, Appiom, Mejerholdom, Marinettijem, Copeauom,
i Harmsom, Iv$i¢ priziva i u prologu svoje neobjavljene i neizvedene drame na
francuskom jeziku A tout rompre (Da sve tresti) u kojoj navedena kazalisna ime-
na, ukljuc¢ujuéi Soupaulta i Popovu, ¢ine ujedno i dramatis personae. Podnaslo-
vljen kao kontroverza koju je potaknuo Radovan Ivsié, A tout rompre je svojevr-
sni dramski kolaz sastavljen od citata spomenutih kazali$nih umjetnika i frag-
menata futuristickih drama (Negativan ¢in Corra i Settimellia, Posjeta Careia,
Alternacije karaktera Ginna i Corra, Nasilje - futuristi¢ka simfonija, Harmsova
Otkazana predstava). A tout rompre svojevrsni je nacrt, misljen kao interaktiv-
no rjesavanje akutnih problema teatra, odnosno njegovo lijecenje i iscjeljivanje.
Citati su popraceni stihovanim komentarima triju vjestica koje bijelom magi-
jom, odnosno puckim bajalicama i poslovicama, nastoje izlijeciti teatar cija se
bolest konstatira odmah na pocetku citatom Artauda (rije¢ je o snimci radijske
izvedbe Artaudova teksta Da svrsimo s BoZjim sudom). Izabrani tekstovi® odra-

5  Opsezan citat iz Craigova teksta Umijele teatra, dijalog izmedu kazali$nog redatelja i amatera;
Mejerhold govori dijelove svojih tekstova, uklju¢ujuci svoj tekst o Craigu te citira razgovor Ce-
hova i glumaca za probi Galeba; opsezan citat iz Marinettijevog Manifesta futuristickih dramskih
autora; proglas Jacquesa Copeaua pa citat Copeauova zapisa o svom susretu s Craigom; Soupaul-
tova kritika Copeaua iz ¢asopisa Litterature: Ljubov Popova - biljeska o reziji.



zavaju Ivsi¢eva razmisljanja o teatru ili pak ¢ine poligon za daljnu polemiku. U
rukopisu teksta, autor graficki oznacava pojedine dijelove koji korespondiraju
s njegovim konstatacijama: teatar je bolestan; teatar je roden iz geste, pokreta i
plesa; teatar je u dekadenciji jer je prekinuo s duhom dubinske anarhije koja je u
temelju svake poezije; rije¢ima valja dati vaznost kakvu imaju u snovima. Nakon
odredivanja suvremenog kazalista putem pitalice i odgovora na nju ,,Sto je to? /
Pokopano je ali nije mrtvo, / buja ali nije Zivo. /To je kazali$te danas®, a koje je
oslikano kao ,,Zivi mrtvac, Iv§i¢ mu suprotstavlja pravu prirodu kazalista ko-
je je »oluja, svjetski potop, ciklon, crna tama, jednom rijecju, sve (Iv$i¢, 2002:
234). To Ivsi¢evo ulestalo vracanje oslobodilackoj ,vrtoglavici prvog puta“ (Iv-
§i¢, 2002: 51) dovodi ga do kora, do ,,puckog, organskog“ podrijetla kazalista. Na
osobitu koncepciju Iv§i¢evog kora, koji predstavlja iznimno bitan element u dra-
maturskoj strukturi te na semantickoj razini njegovih dramskih komada, kao i
jedno od stozernih mjesta u promisljanju teatra, utjecala je priroda grcke dra-
me, tretiranje pojedinca i kolektiva u prvotnim drustvima i puckoj kulturi, kao
i prakti¢no djelovanje Druzine mladih®. Kor, kao i u stvaranju novog dramskog
jezika, temeljni su za reteatralizaciju teatra koju Ivsi¢ provodi izuzetno promi-
$ljeno, osvjesteno i dosljedno.

U tekstu Gréka drama danas, Iv$i¢ suprotstavlja anticki i suvremeni teatar ili
kako on kaze spektakl, ne toliko s estetskog, poetoloskog, koliko sa sociolosko-
-politickog stajalista. Zapocinje konstatacijom kako se grcki teatar rada u onom
trenutku izdvajanja individue iz kolektiva, partikularnog iz opceg, izdvajanjem
jednog glasa iz unisone pjesme kora. Ono $to Iv$ica privlac¢i koru gréke drame je
prostor propitivanja prirode individualnog i kolektivnog tijela, njihovog odnosa
i meduovisnosti. Pojedinac se istodobno spoznaje kao izdvojen entitet i kao dio
cjeline. Iv$i¢ev kor nastavlja razvijati taj odnos, inzistirajuéi na razli¢itosti poje-
dinih entiteta kao na njegovom gradbenom nacelu. Pojedinac se vidi u

Zestini onoga $to ga dijeli od ljudske zajednice, od svijeta, i §to ga s njima
povezuje. [...] poezija stvara intenzitet toga ni subjektivnog, ni objektiv-
nog pogleda, jedinog kadrog medutim da otvori u nama onaj prostor gdje
se individualna posebnost ne dozivljava kao isklju¢enje nego kao razlika,
neophodno potrebna zivotu i disanju svijeta (Iv$i¢, 2002: 36).

Apsolutni individualitet osebujnost i diferenciranost, ne suprotavljaju se ni-
veliranoj, homogeniziranoj masi, ve¢ se izmedu singularnog i pluralnog gla-

6  Navise mjesta, Iv§i¢ naglagava vaznost kora koju otkriva u prakti¢nom radu i istrazivanjima Dru-
zine mladih, a koja mu daju poticaj za stvaranje vlastite koncepcije kora, kao i prakti¢nu provjeru
iste. ,Taj je kor najvrijednije, najvaznije i najoriginalnije od svega $to je Druzina mladih donijela“
(Ivsi¢, 2002: 128).
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sa postavlja pojam razlike i razli¢itosti. Jeka, nikada ne odgovara identi¢nosc¢u.
Glasovi pojedinca i skupine medusobno se prozimlju i odjekuju jedni drugima:
»Ako drugi mogu preuzeti individualan glas kao jeku, individualni se glas vraca
kao jeka kolektivnog glasa“ (Iv$i¢, 2002: 23). Prostor kora dvostruko je dvojne
prirode: i individualan i kolektivan, ujedno je i negacija istih; svakome omogu-
¢uje prepoznavanje, ali se opire bilo kakvom i bilo ¢ijem prisvajanju. On tako
postaje i istrazivanje politickog prostora, na nac¢in kako to radi pucka tradicija.
Analogiju svoje koncepcije kora koja na osobit nacin tretira pitanje individual-
nog i kolektivnog, Ivsi¢ pronalazi u narodnoj, puckoj kulturi.

misljanju teatra, osobito stoga $to je u velikoj mjeri i realizirano u dramama.
Kako bi pokazao sve osobitosti primordijalnog i narocito koncipiranog kora
(Suncani grad), Iv§i¢ mu suprotstavlja zborne likove sacinjene od niveliranih,
istogovore(ih, istomisle¢ih i istoradeéih jedinica (Vodnik pobjednik, Aiaxaxa).

Tako Ivsi¢ svoja promisljanja o teatru ne usustavljuje u narativnu cjelinu, iako
ona ponekad izgledaju prefragmentarna za analizu, pa ¢ak i udaljena od samog
teatra, ta su promisljanja medusobno interpretativna i nadopunjavajuca, uza-
jamno se produbljuju i osvjetljavaju. Sadrzajno i formalno, generirajuéi se iz
nadrealistickih postulata, naslanjaju se, ali ne i ,utapaju® u teoriju kazali$nog
nadrealizma, noseci u sebi intrigantnu osobinu permanentnog otvaranja i uslo-
Znjavanja pitanja.
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BY THEATRE ON THEATRE — METATHEATRE ELEMENTS IN THE
DRAMAS OF RADOVAN IVSIC

Summary

The intention of this paper is to offer an analytical view on the poet and drama-
tist - Radovan Ivsic and on his critical consideration of the nature of theatre,
in the context of revolutionary surrealist thought he was inclined to, thereby
“standing astride”, to speak in terms of Furies, within the prescriptive poeti-
calogical-aesthetical dominant trends of literary and theatre life of Croatia of
that time. His critical speculations are problematized in his dramatic oeavre,
often quite explicitly, by metatheatre elements (Captain Oliver, Aiaxaiai, A
tout rompre) or implicitly, on thematic and structural level of work. By analys-
ing, and juxtaposing the author’s self-poeticological texts (essays, interviews
and interventions, mainly published in the book Lost Forever, Again), I will try
to point to and establish specific theory of theatre which is completely informed
by surrealist thought on theatre. By forming a syntagm “surealistic theory of
theatre”, we are faced with contradictio in adjecto, that is, with constructively
opposite terms which are not viable and workable in analytical context aimed
at inventing new and deepening already existing knowledge

Thus, what is left for us is to accept such precarious viability which shoud
be brought into light by re-structuring the established views on Surrealism,
and his relations to literary and theatre theory. Avant-garde en general,
and especially Surrealism as a movement with high level of self-reflexive-
ness and programs elaboration, have declared the war to the producers,
patrons and fans of academism, as well as legitimized institutions of know-
ledge, by activating a set of subversive and de/re/constructive methods var-
ying from complete denial and destruction to re-structuring and creating
new methods for re-store-ation of science. Indeed, that militarism was not
apriori focused on the sience or theory as such, but on such science and
such thery which is monopolistic, and in some parts dogmatic, based ex-
clusively on the principle of logos and ratio. Viewed form the surrealistic
concept of art and thinking about art, it is more adequate to speak about
surrealism and theatre, surrealism and theatre theory; in that way, we are
avoiding hermetical closing of surrealism into just one more stylistic link of
avant-garde “isms” of the previous century. We could talk only about “sur-
realism and theatre” (Ivsic 2002: 53)
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In the nature of scientific discourses of theatrology and dramatology, which
tend to classify, periodize, put into archive, and separate in so many ways,
and to which the surrealistic production is firmly opposed, we find one of
the key problems of generally distorted and superficial perception, analysis
and presentation of Surrealism as a dramatically and theatrically sterile,
and hence, from the point of view of theory, incomplete, arbitrary and fluid.
The dramas and theoretical consideration of the members of Surrealist mo-
vement, should be approached with having in mind the rethorical practices
that produced them, as well as their coresponding context.

In that case, the practices of Surrealist movement, primarily marked as thea-
trically unfruitful, will turn out to be exquisitely theatre-able and performa-
tive; at the same time, critical consideration, unlike the mainstream opinion
about whimsicality and randomness grounded only in resistance, will show
itself as inseparable from practice.



