
Apstrakt: Rad se bavi interpretacijom kaputa – muzejskog 
predmeta iz Zbirke tekstila Muzeja za umjetnost i obrt u 
Zagrebu – čija se muzealna vrijednost sa stajališta društvene 
semiotike tumači kao osobit vid autorske svjetonazorske 
sinteze modusa operandi i modusa vivendi znamenitog 
hrvatskog redatelja, književnika i dramskog pedagoga 
Tomislava Durbešića (Niš, 11. srpnja 1928 – Pariz, 14. 
kolovoza 2001). Analizira se kaput koji je Durbešić 
konceptualno preradio kako bi poslužio kao kazališni kostim 
u predstavi Svršetak igre Samuela Becketta (Semjuel Beket), 
postavljenoj 1990. godine na sceni Akademije dramske 
umjetnosti u Zagrebu. Zahvaljujući dramaturški vođenoj 
strategiji prenamjene za svrhu teatarskog eksperimenta, 
osnaženo je simboličko značenje kaputa, čime se on približava 
umjetničkom kontekstu neodade i konceptualne umjetnosti. 
Kroz status memorabilije ličnosti Tomislava Durbešića, kaput 
se iskazuje kao fluidni objekt na križištu fenomenološke 
semantike odjevnog predmeta, kazališnog kostima i 
umjetničkog djela asamblaža naglašene performativnosti. 
Shvaćen kao manifestna eksplikacija osobnih i teatarskih 
afiniteta, principa pa i humanističkog intelektualnog obzora 
jedne ličnosti koja je svoj estetički manifest provodila u život, 
taj kaput u individualnoj mjeri predstavlja doseg avangardne 
težnje za totalnim oblikovanjem kroz ukidanje granica 
između života i umjetnosti, a u kontekstu muzeja 
primijenjene umjetnosti omogućuje uvid u preplitanje 
različitih dimenzija kulture – mode, umjetnosti, teatra i 
svakodnevice. 

Ključne riječi: Tomislav Durbešić, Zbirka tekstila i modnog 
pribora Muzeja za umjetnost i obrt, asamblaž, kaput, kazališni 
kostim

Uvod

Od začetaka muzealizacije odjevnih predmeta 
početkom XIX stoljeća, kroz procese diferencijacije i 
muzejske specijalizacije vaneuropskih i europskih, 

nacionalnih i privatnih zbirki do danas bitno su se proširila 
gledišta disciplinarnih pristupa odjevnim predmetima te 
metodologije njihove obrade, valorizacije i analize. Sve do 
prije tridesetak godina, posebice u umjetničkim muzejima, 
znanstveni interesi su, uz historiografski pristup, bili 
usmjereni prvenstveno ka obrazlaganju materijalnih i 
formalnih kvaliteta odjevnih predmeta, nerijetko se i 
ograničavajući isključivo na taj segment. Primjena novije 
znanstvene i metodološke paradigme na takvoj vrsti muzejske 
građe očituje se u mogućnosti otklona od shvaćanja odjevnih 
predmeta prvenstveno kao materijalnih predmeta, što je 
značajka klasičnog povijesno-umjetničkoga pristupa. 
Primjerice, zahtjev orijentiran prema interdisciplinarnoj 
konstrukciji i fluidnijoj interpretaciji predmeta interesa kao 
vizije usklađene s tumačenjem, a ne s percepcijom (Bryson 
1983; Bal 2003), zastupaju studiji vizualne kulture upravo s 
pozicije kritičkog preispitivanja polazišnih stavova povijesti 
umjetnosti. Za razliku od povijesti umjetnosti, muzeologija, 
kao novija znanost od početaka zainteresirana za 
komunikacijske procese, aktivnije je usvojila teorijsko 
naslijeđe semiotike. Shodno tome, ona diskurzivno koncipira 
muzejski predmet promatrajući ga istovremeno kao 
informaciju i dokument, direktno otvarajući prostor za 
semiotičku analizu značenjskih indikacija, koje proizvodi i 
sama činjenica muzealizacije. Novi korak u shvaćanju 
prostora muzeja kao heterotopije – dakle prostora dijaloga, 
inkluzije te inherentne višeznačnosti i transformacija 
značenja – donosi nova muzeologija, koja u tom smislu 
prihvaća ideju hibridnosti muzejskog predmeta. Njegov 
semiotički status obilježen je simultanim svojstvima 
referencijalnosti i diferencijalnosti, s obzirom na formalna i 
kontekstualna određenja koja se uzimaju u obzir prilikom 
čitanja njegova povijesnog i društvenog identiteta (Preziosi 
2007). Društvena semiotika pokazuje se kao koristan 
metodološki alat u analizi značenja i valorizacije predmeta ne 
samo u kontekstu multimodalne komunikacije izložbe 
(Miklošević 2015), već i u kontekstu muzejskih zbirki kao 
sustava materijalnih znakova koji čine projektnu podlogu za 
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uspostavljen je kao tradicija redateljskog profesionalizma od 
odlučujućeg formativnog utjecaja na sve redatelje ove 
generacije, pa tako i na Durbešića. Njegov se samostalni 
redateljski rad odvija u neprekinutom tijeku od 1950. godine, 
čak i tijekom rata, kada je, primjerice, režirao predstavu 
Trojanskog rata neće biti u Teatru 55 u Sarajevu (1994). Ranih 

6sedamdesetih godina počinje predavati na Akademiji , gdje je 
7do kraja radnog vijeka bio profesor glume i režije.  Istodobno, 

on ulazi u razdoblje najintenzivnijeg ostvarivanja svih 
intelektualnih i stvaralačkih kapaciteta i tada, paralelno s 
pedagoškim i redateljskim radom, u njega dozrijeva poetska 
snaga literarnog autora – pjesnika, prozaika, dramatičara, 

8esejista.  Po Batušićevoj ocjeni, Durbešićev dramatičarski rad 
odlikuje se nepredvidljivim kretanjem mehanizma 
dramaturškog svijeta uz ironijsku distancu, čime se svrstava 
pod odrednicu europskog antiteatra i drame apsurda 
pedesetih godina (Batušić 2001). I sam Durbešić će rado 
naglašavati generacijsku vezanost za djela Ionesca (Ežen 
Jonesko), Becketta (Semjuel Beket), Brechta (Bertold Breht), 
Šoljana, Brešana.

O stavu prema kazališnoj umjetnosti, o shvaćanju 
minimalnih uvjeta u kojima se ona ostvaruje, doživljaju 
vrijednosti koje zastupa i temeljnim ljudskim potrebama 
kojima je upravo kazalište kadro dati glas Durbešić je tijekom 
svoga života zapisao mnoga razmišljanja, jezikom i tonom 
koji se odlikuje gorljivom snagom manifestnog zalaganja za 
ideje ili jednako jasnim otporom. Prvi kazališni manifest 
Durbešić je napisao 1954. godine, u doba kada je s 
Vladimirom Gerićem osnovao Mali dramski studio, i već u 
njemu nalazimo temeljni stav otpora prema revolucionarnim 
definicijama kazališnih problema, inzistiranje na pronalaže-
nju puta do glumca i gledatelja, te idealistički koncept 
„kristalne kocke vedrine“. Koncepciju kazališta tragične 
vedrine izložio je 1973. u knjizi eseja Fate largo, iskazujući 
avangardnu težnju da kazalište bude svetkovina, ritual – dakle 
Svečanost „izuzetnosti živa čovjekova čina“, za koju su 
dovoljni glumac, riječ i gledatelj; umjetnost je „u svojoj biti 
želja za komunikacijom među ljudima“, ali i „jedini, pravi i 
ljudski mogući način komunikacije među ljudima“, a kazalište 
mora izražavati tu potrebu i biti „izraz intimnosti i potrebe za 
Svečanošću duha jednog čovjeka“ (Durbešić 2001: 7–8). U 

9jednom kasnijem razgovoru  Durbešić će komentirati da su ta 
razmišljanja doista proizašla iz Gavelline misli, ali da ih nije 

samu mogućnost kustoskog kreiranja i operacionalizacije 
značenja, što se može smatrati pretpostavkom i okidačem 
procesa koncipiranja izložbene komunikacije. Drugim 
riječima, predmeti u muzejskim zbirkama pojedinačno mogu 
biti sagledani kao sastavni dijelovi problematike koja utječe na 
plansku organizaciju komunikacijskog iskustva. Na tom 
tragu, ovaj tekst nudi okvir za adekvatnu interpretaciju 
„redateljskog kaputa“ znamenitog hrvatskog redatelja, 
književnika i dramskog pedagoga Tomislava Durbešića koji u 
sklopu Zbirke tekstila i modnog pribora Muzeja za umjetnost 
i obrt (MUO) naizgled stoji izvan dominantnog poretka 

.1njenog kontekstualnog značenja  Durbešićev kaput ne nalazi 
svoje mjesto u diskursu o povijesti odijevanja i stilovima 
muške mode stoga što po svome manifestnom značaju stoji 
nasuprot masovnosti povijesnih modnih mijena, 
generalizacije modnog stila, ali i pitanja individualnog 
modnog ukusa. 

Tomislav Durbešić – modus operandi i modus vivendi 

Nakon studija slavistike i germanistike na 
Filozofskom fakultetu u Zagrebu, Tomislav Durbešić (Niš, 
1928 – Pariz, 2001) studirao je režiju na Gavellinoj Akademiji 
dramskih umjetnosti u vrijeme neposredno nakon njena 

2osnutka i useljavanja u zgradu „Kola“.  Kao pripadnik prve 
poslijeratne generacije studenata upio je poticajno 
intelektualno i duhovno okruženje u kojemu su profesori 
Branko Gavella, Mihovil Kombol, Ranko Marinković, Slavko 
Batušić, Josip Škavić i Bratoljub Klaić tih godina začimali 
suvremeno hrvatsko glumište. Branko Gavella (1885–1962), 

3čije glasovite režije nisu zabilježene snimkama , svojim je 
tekstovima o pitanjima estetike glume i kazališta, 

4dramaturškoj i književnoj problematici  uvelike formirao 
liniju osobite kazališne poetike i estetike. Gavelijanski teatar, 
zasnovan na prevlasti književnog teksta i verbalnog elementa 

5nad tjelesnim izražajnim elementima  (Gašparović 2013), 

1  U tekstu Zbirka ženske međuratne odjeće Muzeja za umjetnost i obrt : primjer 
muzealizacije art déco mode, Andrea Klobučar, voditeljica zbirke, ovako 
ocjenjuje njen značaj: „Svojim bogatim fundusom, u kojem se nalaze 
odjevni predmeti i modni pribor od početka XVIII stoljeća do danas, zbirka 
tekstila Muzeja za umjetnost i obrt profilirala se kao referentno mjesto za 
istraživanje povijesti i kulture odijevanja, te povijesti mode u Hrvatskoj.“

2 Akademija je i danas smještena u istočnom krilu iste zgrade, koja je 
1883/1884. izgrađena za smještaj športskog društva „Hrvatski Sokol“ i 
pjevačkog društva „Kolo“. 

3  Iznimka je drama U logoru, premijerno izvedena 28. lipnja 1954.godine u 
zagrebačkom Dramskom kazalištu, danas Gradskom dramskom kazalištu 
„Gavella“.

4  Branko Gavella je za života objavio jednu knjigu – Hrvatsko glumište 
(Zagreb, 1953), iako u stvaranju javnog diskursa o kazališnom životu i 
estetskim principima glume i drame kao literarnog djela i scenske igre 
sudjeluje već od 1911, kada kao kazališni kritičar objavljuje priloge u 
časopisu Agramaer Tagblatt. Posthumno izlazi knjiga Glumac i kazalište 
(1967), na koju u zapisima referira Durbešić. 

5 Poznata je Gavellina izjava da je on kao redatelj zapravo zastupnik 
književnosti u kazalištu, smatrajući redateljsku djelatnost logičnim 
nastavkom te nadopunom literarnog djelovanja.

6     Višim predavačem postaje 1972, izvanrednim profesorom 1979, a 
redovnim profesorom 1985. na Odsjeku za glumu i režiju (Bogner Šaban 
1991). 

7  Među ostalima, njegovi studenti bili su Darko Ćurdo, Enes Kišević, 
Veronika Durbešić, Mira Furlan, Senka Bulić, Kristijan Ugrina, Vid 
Balog, Vedran Mlikota, Zdenko Botić i Mario Kovač.

8  Kao svoj najagilniji tumač, pored knjiga poezije i drame, Durbešić je 
neposredno pred smrt priredio dvije knjige Izabranih djela s potpunom 
bibliografijom i detaljnom kronologijom režija izvedenih u kazališnim 
kućama i na Akademiji.

9     Razgovor s Anđelkom Mustapić, 1988.
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iznosio s ciljem postavljanja estetskih postulata, već da je riječ 
o skupu vječnih uvjeta ljudskih mogućnosti za kazališni čin 
(ibid.: 192–193). Općenito struktura manifesta je slobodna, 
lirska, uz naglašeno svođenje projekcije na individualni, 
metafizički, poetski proglas osobnog promišljanja, što se 
razlikuje od avangardnih težnji za totalnim prevrednovanjem 
umjetnosti i društva, a karakteristično je za modernističke 
manifeste u poslijeratnom razdoblju (Šuvaković 1999). 
Premda poetska egzaltacija literarnog izraza i subjektivni 
sudovi Durbešićeva teksta-manifesta navodi pojedine 
kritičare, poput Slobodana Šnajdera, na neuvijenu zamjerku 
na račun mističnosti izraza i pretencioznosti cjeline, ipak se 
priznaje da u tim zapisima postoji cjelovitost ideje jednog 
imaginarnog kazališta (Šnajder 1974). 

Nadalje, generacijski i formativno, Durbešićeva se 
pojava uklapa u razdoblje performativnog obrata šezdesetih 
godina, kada medijski trend teatralizacije života u vidu 
dramatizacije kulturalnih izvedbi omogućuje postupno 
raslojavanje različitih žanrova spektakla, sportskih natjecanja 
ili političkih skupova, što je dovelo do brisanja granica ne 
samo između pojedinih umjetnosti, nego i između umjetnosti 
i neumjetnosti. Za uvid u Durbešićeve stavove o ovoj 
problematici indikativno je njegovo objašnjenje razlike 
između gledališta u kazalištu i gledališta na nogometnom 
stadionu – u prvom slučaju je riječ o skupini pojedinaca, a u 
drugom o masi (Durbešić 2001: 12). Kada kritizira masovnost 
medijskih i kulturnih spektakala, suprotstavljajući joj 
intimnost kazališta, iz čega izvodi mogućnost njegove 
univerzalne društvene djelotvornosti, iz Durbešića progovara 
idealizam moderne.

Slijedeći Gavellu, i Durbešić vidi glumca kao 
temeljnu funkciju kazališta, te polazi od univerzalne ideje 
komunikacije s publikom kao nizom pojedinaca, koja je 
mnogo više određena dubokom psihološkom potrebom no 
mjestom izvedbe. To ga je vjerojatno i dovelo do zaključka da 
bi svi pojedinci koji sudjeluju u kolektivnoj umjetnosti 
kazališta trebali biti potpuno svjesni „svoje posebnosti i 
znakovitosti“ (ibid.: 11). Durbešiću je imanentno polivalent-
no manifestiranje ideje, a takvo strateško usustavljanje pona-
šanja umjetnika, tekstualnog pisanja i stvaranja umjetničkih 
djela u jednu liniju izraza predstavlja, prema Šuvakoviću 
(1999), određenje neodade i fluksusa. Njegov „redateljski 
kaput“, otkupljen od udovice Veronike Durbešić 2008. godine, 
a zatim uvršten u fundus Zbirke pod inventarnim brojem 
MUO 47214, može se smatrati očitovanjem tako osmišljenog 
djelovanja. Premda je kaput korišten kao kostim glavnog 
glumca u Durbešićevoj dramatizaciji Beckettove drame 
Svršetak igre, na sceni Akademije dramske umjetnosti 1990. 
godine, autor se konceptualnom preradom bavio tijekom 
cijelog desetljeća, od 1989. do 2000. godine, gotovo do smrti, 
integrirajući na njegovoj površini mnoštvo predmeta 

10raznorodnog porijekla i namjene.  Dugotrajnost procesa 

 

govori o prisutnosti kontinuiranog konceptualnog uloga i 
sugerira da je krajnja svrha takvog posla za autora zasigurno 
nadilazila smisao prilagodbe Beckettovom literarnom 
predlošku i jednokrat-nost integriranja u kazališnu igru. O 
intimnom psihološkom ishodištu i pokretačkim motivima 
govori i zapis iz muzejske dokumentacije: „…Taj kaput bio je 
njegov životni stav, a svaki aplicirani element imao je svoju 
priču i govorio o njegovu životu i životu općenito. Stavljao ga 

11je na sebe samo za potrebe intervjua i snimanja , inače je visio 
u njegovu ormaru na Aka-demiji dramske umjetnosti…“ 

12(Arhiv MUO 20/19-2008) (sl. 1).
Posebnost individualnog doprinosa i razmjere 

dramatskih aspiracija Toma Durbešića, koje su se provlačile 
kroz društvene kontakte u privatnom životu, dojmljivo je 
naznačila Željka Turčinović u nekrologu Durbešiću: 
„Kazališna sveprisutnost, ljudska vitalnost i očinski odnos 
prema svojim studentima upisali su Toma u povijest kao 
jednog od najosebujnijih profesora i redatelja u hrvatskom 
glumištu. Redatelj, pisac, pjesnik i profesor, živio je za 
trenutak i bio sebi i drugima najveći doživljaj upravo svojim 
ludističkim eskapadama shvaćanja života“ (Turčinović 2002, 
79). Durbešićevi prijatelji, kolege i suradnici navikli su na 
različite igrarije sa sitnicama kojima ih je znao iznenaditi. 
Pronađene, svakodnevne predmete običavao je nositi sa 
sobom i koristiti ih kao rekvizite u stvaranju vica, iniciranju 
provokacije, šaljivom ili kritičkom poentiranju stava prema 

13okruženju i očekivanjima. Vjeran Zuppa , dugogodišnji 
Durbešićev prijatelj i suradnik na Akademiji komentirao je 
ovu njegovu nakviku na vrlo rječit način: „Tom se volio igrati 
sa stvarima kao da su riječi, i s riječima kao da su stvari.“ 
Upravo u ovoj sklonosti nalazimo pokretački motiv za 
preradu kaputa. Durbešićevo promišljanje kazališta zalazi 
dublje od osnova profesije, u samu suštinu prepoznavanja 
osnovnih društvenih i individualnih potreba za teatarskim 

10 Podatak o načinu izvedbe usmeno navodi njegova udovica, glumica i 
istaknuta scenska umjetnica Veronika Durbešić, koja je nakon Durbešićeve 
smrti postala isključiva vlasnica autorskih prava nad cjelokupnom 
ostavštinom. Naknadni pristup ostavštini za potrebe istraživanja u svrhu 
ovoga teksta nije bio moguć zbog njene uznapredovale bolesti. 

11 Sugovornici konzultirani tijekom istraživanja (V. Zuppa i D. Kristić) 
negiraju mogućnost da je Tomislav Durbešić kaput odijevao i u 
svakodnevnim prilikama u javnosti. Stoga se može pretpostaviti da je 
Durbešić kaput prigodice odijevao samo na Akademiji.

12 Arhiv MUO akt 20/19-2008. U tekstu Obrazloženja ponude za otkup, 
voditeljica Zbirke tekstila i modnog pribora, Jelena Ivoš, koristila se 
podatcima koji su joj bili dostupni putem usmenog svjedočenja 
Durbešićeve udovice Veronike. 

13 Vjeran Zuppa (Vjeran Cupa) je profesor emeritus Sveučilišta u Zagrebu, 
dramaturg, teoretičar književnosti i pjesnik, kazališni teoretičar i kritičar, 
jedan od utemeljitelja i dugogodišnji upravitelj i dramaturg Teatra &TD 
(1966–1977). Na Akademiji dramske umjetnosti djelovao je od 1981. 
godine kao profesor, predstojnik Odsjeka dramaturgije i dekan 
(2000–2004). Zahvaljujem se prof. Zuppi, koji je pristao na razgovor 
povodom istraživanja o ovoj temi i velikodušno iznio živopisne 
pojedinosti, čime je omogućen uvid u modus ludičke komunikacije kojim 
se Tomislav Durbešić služio i u svakodnevnim situacijama.
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činom, zahvaćajući socijalne, psihološke pa i antropološke 
aspekte, a time prelazi granice bavljenja teatrom i zalazi u 
područje preispitivanja potrebe za umjetničkom komunikaci-
jom uopće. Nadalje, razmišljanja o potrebom za umjetnošću 
dovode ga do preispitivanja mogućnosti realizacije istine kao 
dosezanja drugačije vrste sporazumijevanja, što znači da 
estetika zadobiva smisao kroz etiku izraženih principa. To 
potvrđuje i Sibila Petlevski (2002: 84) u osvrtu na cjelokupnu 
Durbešićevu književnu i kazališnu poetiku. Ona smatra da je 
njegova režija bila manje kazališna „a više stvaranje kazališne 
svečanosti koja nadilazi ograničenja kazališne zgrade i 
pretvara cijeli svijet u poprište neoekspresionističke potrage 
za Autentičnim i Istinitim“, pojašnjavajući da je kōd njegove 
neoekspresionističke poruke usmjeren prema buđenju 
savjesti recipijenta. Naglasivši osebujnosti njegova pristupa – 
važnost „plemenite prepirke“ uz uzlete patetike ispresijecane 
humorom i ironijom, povjerenje u snagu teatarske iluzije, 
pristajanje na potencijalnu mogućnost katarze, Petlevski za-
ključuje da je Durbešićeva dramaturgija naivnog supro-
tstavljanja, u kojemu se estetika povezuje s etikom, nadilazila 

14 Analizom koju sam provela u suradnji sa voditeljicom Zbirke tekstila i 
modnog pribora, Andreom Klobučar, došlo se do novih spoznaja koje 
ukazuju da je potrebno revidirati podatake prvobitne obrade u inventarnoj 
knjizi (elektronskom katalogu) MUO, gdje stoji podatak da je kaput izradio 
D. Jurak tijekom šezdesetih godina. Zahvaljujem kolegici Klobučar na 
suradnji prilikom rada na ovoj temi.

15 Način izvedbe unutrašnjosti i podstave kaputa, kao i oblikovanje 
unutrašnjosti džepa, koji se sastoji od dvije vrste materijala – za vidljiv dio 
korišten je mercerizirani pamuk, a za unutrašnji dio čista pamučna 
tkanina. 

16  Model kaputa pod šifrom M 12611 u Journal Periodique No.78 A, Smart, La 
mode masculine, Hiver 1942/43.

17  Zagrebački almanah iz 1931. godine navodi krojača Franju Juraka i njegovu 
krojačku dvoranu u Ilici 91. Pretraživanjem Obrtnog registra nisu 
pronađeni podaci koji bi uputili na postojanje i djelovanje krojača koji se 
zvao D. Jurak u Zagrebu. 

18 Kako su se Durbešić i spomenuti Jurak vjerojatno osobno poznavali, pa i 
surađivali, moguća je pretpostavka da je etiketa nastala u kostimografskim 
radionicama HNK, možda čak i po Durbešićevoj narudžbi. 

granice scenskog prostora i postala cjelovitim programom 
polivalentne umjetničke osobnosti (loc.cit.). 

Čitanje Durbešićevog postupka i tema

Podatci o prvobitnoj obradi izvornog odjevnog 
predmeta izrađenog od sive vunene tkanine kojim se koristio 
Durbešić dopunjeni su rezultatima naknadne analize 

14provedene za potrebe ovog rada.  Unatoč visokom stupnju 
iznošenosti i naknadnim manjim i većim popravcima (poput 
krpanja podstave), vidljiva je zanatska vještina tehničke 

15izvedbe , kao i određeni konstrukcijski elementi – poput 
revera, kroja rukava i džepova, te skrivenog kopčanja – koji 
govore u prilog pretpostavci da je kaput najvjerojatnije 
izveden u nekom od zagrebačkih krojačkih salona oko 1940. 
godine. Ušitcima i naglašenim ramenima dobiven je kroj koji 
prati liniju tijela, a može se usporediti s modelom kaputa koji 
se promovira u katalogu za zimsku sezonu 1942/1943. Smart: 

16le mode masculine grafičke kuće Sogra.  Specifičan izazov za 
daljnje rasvjetljavanje detalja o izvedbi kaputa predstavlja 
etiketa ušivena s unutrašnje strane ovratnika, na kojoj stoji 

17ime D. Jurak , za koju je ustanovljeno ne samo da je naknadno 
dodana, već da je vjerojatno osmišljena upravo kao dio 
Durbešićeva komentara. Naime, iznad imena stoji Kraljevski 
grb Ujedinjenog Kraljevstva s prepoznatljivim motivima lava 
i jednoroga, a nije zanemariva ni imenjačka relacija s 
Dragutinom Jurakom, jednim od najznačajnijih crtača 
hrvatske naive koji je kao scenski radnik i kazališni stolar 
radni vijek proveo u radionicama HNK u Zagrebu (od 1938. 

18do 1971. godine).  Očigledno pojednostavljeni motiv grba 
referira na tradicionalnu oznaku kraljevske licence 
obrtnicima i trgovcima kojom se potpisuju dobavljači 
britanske kraljevske obitelji. Ironijska zloupotreba dovodi u 
suodnos ime umjetnika amatera i simbol kraljevske moći, 
poput neodoljive evokacije fabule Carevog novog ruha i ideje 
ogoljivanja skrivene istine.

1. 

1.

Nepoznati fotograf, Tomislav Durbešić u redateljskom kaputu, 
Zagreb, devedesetih godina XX stoljeća

 Unknown photographer, Tomislav Durbešić wearing his Director's 
Coat, Zagreb, 1990s
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Uobičajeno je da tijekom nastave na Akademiji 
glumci koriste vlastitu odjeću, snalazeći se u kreiranju 
kostimografskih rješenja po principu „uradi sam“. U činjenici 
da je za potrebe postavljanja Beckettova komada Durbešić 
iskoristio vlastiti muški kaput nema ničega izvanrednoga. S 
druge strane, možda se upravo kroz signalni čin prerade 
etikete, nevidljive publici, upućuje na konstituiranje 
umjetničke poruke u intimnom razgovoru autora sa samim 
sobom kao na nešto što je u dubljem smislu odijeljeno od 
funkcionalne uloge kazališnog kostima. To bi govorilo u 
prilog tvrdnji da je inicijalno, od početka prerade, kaput 
zamišljen kao „djelo za sebe“ ili, preciznije, kao „djelo za 

19autora“  koje posjeduje potencijal značenja koje nije posve 
ovisno o kazališnim uporabama. Na tom tragu stoji i činjenica 

20uskrsla kroz sjećanje kolege redatelja Zdenka Blaževića  da je 
sličan kaput vidio u postavi Durbešićeve autorske drame 
Fajerunt, gospodo dubrovačkog Kazališta Marina Držića 
igranе u sezoni 1975/1976. Doris Kristić, kostimografkinja 
angažirana na ovoj predstavi, potvrdila je da je glavni glumac 
Darko Ćurdo doista nosio sličan kaput koji je donio Durbešić. 
Kaput je, međutim, bio drugačiji – više nalik šinjelu, s mnogo 

21manje pridodanih sitnica.  Premda se ne zna ni gdje je danas 
taj kaput, niti da li se njegovim dijelovima Durbešić koristio 
prilikom ove kasnije izvedbe, taj podatak je važan zato što 
uspostavlja kontinuitet ideje o kaputu-asamblažu „nasta-
njenom“ rekvizitima koji seže do polovine sedamdesetih 
godina, do trenutka u kojemu Durbešić kao redatelj imaginira 
uprizorenje vlastite drame. Video-zapis pronađen u arhivu 

22Akademije dramske umjetnosti  koji podastire još jedan 
prizor iz posljednjeg desetljeća Durbešićeva života vrijedan je 
dokaz „životne“ uloge redateljskog kaputa. Vidimo autora 
osobno odjevenog u taj kaput, kako stojeći na stubištu 
Akademije iznosi svoj stav o glumi: „…govoriti o glumi je kao 
govoriti o ovome kaputu, gdje je svaki detalj prišiven s raznih 
strana, kroz razne predstave…“.

Sumu psiholoških određenja unutar kojih se 
odvijala strateška dramaturgija transformacije takvog kaputa 
u autorsko djelo asamblaža pronalazimo u jednom od 

19 Prema svjedočenju prof. Zuppe, Durbešić je veoma držao do svoje 
ozbiljnosti, ali i do iskazivanja neozbiljnosti, koju je, opet, shvaćao vrlo 
ozbiljno.

20    Zdenko Blažević, diplomirani kazališni redatelj koji je sedamdesete godine 
proveo u krugu kazalištaraca koji su se okupljali u Teatru &TD, kojemu je i 
Durbešić pripadao. Do svjedočenja gospodina Blaževića došlo se 
zahvaljujući angažmanu dr sci. Marine Bagarić, te zalaganjem gospodina 
Branka Matana, kojima zahvaljujem na pomoći.

21 Doris Kristić je višestruko nagrađivana kazališna, filmska i televizijska 
kostimografkinja koja aktivno djeluje od 1975. godine, a od 1989. je stalno 
zaposlena u Zagrebačkom kazalištu mladih u Zagrebu. Suradnje s 
Durbešićem na predstavama Gospođica Julija i Fajerunt, gospodo njezini su 
prvi kostimografski angažmani u teatru. Zahvaljujem na velikodušnoj 
suradnji gospođi Kristić, koja je kontaktirala dubrovačko Kazalište Marina 
Držića u nastojanju da se pronađu i fotografije predstave.

22 Zahvaljujem kolegici Ljubici Anđelković iz arhiva Akademije dramskih 
umjetnosti na svim ustupljenim podatcima i video-materijalu. 

23 Na poleđini čitamo navode: „Atelier Merćep, Zagreb; G.L.D.Varga 
nasljednik S. Weinrich Kr. bav. Dvorski fotograf Zagreb, Ilica 34“.

Durbešićevih eseja: „Navika osljepljuje...ostrugati koru 
naviknutosti, znači možda otkriti nepreglednu stravu“ 
(Durbešić 1989: 63). Autorova namjera „struganja“ unformne 
jednoobraznosti kaputa kao odjevnog predmeta jasno je 
izražena kroz metodu kolažnog dekomponiranja njegove 
površine mjestimičnim našivanjem tkanine crnog pliša u 
nepravilnim oblicima. Tako rascjepkana podloga poslužila je 
kao priprema za dodavanje snopa osobnih ili pronađenih 
predmeta, sitnica od kojih mnoge ni same nisu cjelovite. 
Durbešić je aplicirao konvencionalne ukrasne i potrošne 
predmete, poput kuhinjskih potrepština (mutilice, ribeža, 
kvačica, kalupa za kekse), uredskog pribora, pa i elemenata 
donjeg ženskog rublja (držači za haltere) ili prezervativa. U 
postupku je do vrhunca dovedeno načelo fragmentarnosti ili 
dinamičkog rojenja fragmentarnih cjelina, zasigurno ne bez 
oslonca na dramski tekst Samuela Becketta, u kojemu Hamm 
(Ham) pita: „Misliš valjda da si djelić nečega?“, a Clov (Klov) 
odgovara: „Ne jedan, nego tisuću“ (Beckett 1981: 88). Sama 
činjenica okupljanja nejasnog broja raznorodnih predmeta 
upućuje na igranje različitih uloga kroz iskustvo realnog, 
sugerirajući smisao izvedbe kao imperativne potrage za 
identitetom. Unatoč određenim oštećenjima i prividnom 
dojmu kaotičnog svaštarenja i neselektivnog gomilanja po 
hirovitom impulsu obijesne igre, promatranjem je moguće 
otkriti dvije osovine značenja po kojima Durbešić združuje 
pojedinosti u komplementarne tematske skupove na liniji 
opreka pojmova javnost – intima i realnost – iluzija. Obje linije 
upućuju na problematiku skrivanja i razotkrivanja inherentnu 
kazališnoj igri; stoga je od osobite važnosti vidjeti kako je 
upravo tema igre višestruko načeta i stupnjevito raslojena u 
značenju kakvo za Durbešića ima kao životni, usudila bih se 
reći i civilizacijski transformativni agens. 

S jedne strane, dječji motivi – igračke i aplikacije, 
stilizirani protagonisti dječjih ilustracija denotiraju svijet 
djetinjstva i samosvrhovitost dječje igre kao privilegiranog 
boravišta mašte, a s druge igraće karte kao rekviziti za 
razonodu odraslih navode na drugačiji smisao, na igru kao 
iluzornu simulaciju natjecateljskog duela. Nadalje, tu je 
razvedena mreža odnosa između dva vizualna žanra – 
realističke fotografije i stiliziranih ikona igraćih karata – koji 
se komplementarno nadopunjuju. Atelijerske fotografije s 

23početka XX stoljeća  prikazuju pojedince, muškarce i žene, 
mjestimice i parove u reprezentativnim odorama i 
insceniranim pozama i raspoloženjima, shodno tadašnjem 
običaju teatralnog naglašavanja društvenog habitusa 
portretiranih. Nažalost, zbog određenih oštećenja uspijevamo 
sastaviti tek djelomični uvid u izvorni tipološki uzorak koji 
ilustrira kroniku društvenih tipova: vojne odore, kavaliri u 
civilnim svečanim odijelima, etnička nošnja, svetačka figura. 
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podudarna je s prepoznavanjem mode kao totalnog 
društvenog fenomena, kroz koji je moguće ostvariti brisanje 
granica između umjetnosti i života. Stoga namjerna 
mobilizacija reformirajućih tendencija na području 
odijevanja, pored estetske, vrlo često utjelovljuje i političku 
dimenziju, kao što to pokazuje primjer futurista, koji su 
upravo odijevanje učinili središnjom točkom svojih manifesta 
(McNeil, P. 2010). Od tada do danas, brisanje disciplinarnih 
granica i interferiranje mode i umjetnosti pokazuje se kroz 
različite manifestacije koje uključuju primjere estetske 
simbioze umjetnosti i mode poput „simultane haljine“ Sonie 
Delauney (Sonja Delone, 1885–1979) iz 1913. godine, 
nekonvencionalne iskorake i provokativna poigravanja kakva 
je u svijetu mode promovirala Elsa Schiaparelli (Elza 
Skjapareli, 1890–1973), bliska krugu pariških nadrealista, ili 
izražene umjetničke kritike modnih restrikcija, kakvu donosi 
japanska umjetnica Atsuko Tanaka radom Electric Dress 
(1957).

24  Na upadljivim pozicijama nalazimo etikete s tekstom „Volnarski kombinat / 
Teteks / Tetovo / garantovano trajno zaštićeno od moljaca“, pločicu s 
natpisom: „The most exclusive flannel in the world / 2080“, medalju s 
natpisom „Golden Crown“, metalnu ikonu „čista runska vuna“, koja 
uvjerava u kvalitetu korištenog materijala.

25  Kaput ponajprije vidim kao svojevrsnu materijalizaciju Durbešićeva stava: 
„Nikad me kazalište nije zanimalo kao teatarski efekt, kao forma, već kao 
mogućnost iskazivanja mišljenja i osjećanja svijeta“ (Durbešić 2001: 79).

Svi oni postavljeni su uz simbolične ikone igraćih karata, koje 
personaliziraju funkciju određene vrijednosti na skali igre, što 
sudionike u krajnjem ishodu kruni ili mrvi, pretvarajući ih u 
pobjednike ili gubitnike. Niz pojedinačnih detalja priziva 
sliku životne realnosti, doduše razlomljenu, ali čvrsto 
osovljenu na mrežu dogovorenih pravila koja omogućuju 
igranje igre. Reprezentativno, vanjsko, javno konfrontira se sa 
svakodnevnim, unutrašnjim, osobnim, što u krajnjoj konze-
kvenci dovodi do napregnutosti pojmovnog para egzisten-
cijalističke filozofije – egzistencije i esencije (sl. 2).

Zaključni tematski sloj koji koncentrirano, sažeto 
podvlači i ironijski intonira antimodni ton temeljne ideje 
sadržan je u svojevrsnoj parodiji otvorene reklamne retorike 

24proizvođača tekstilnih proizvoda.  U ovom slučaju, reklamna 
retorika iskazuje se kao značenjski „višak“, čije označeno 
ostvaruje referentnu vrijednost kroz negativni odnos s 
označiteljem. Nadalje, provocirajući dinamiku vjerodostoj-
nosti i kvalitete, obmane i uvida, taj ironijski pomak 
razotkriva vitalnu korelaciju jezičnog iskaza i znakovitosti 
kazališnog kostima, ili prije čini vidljivim Durbešićevo 
nepovjerenje u monolitnu dovršenost kostimom osvjetov-
ljene pojave glumca. Jezik bez govornika jest uopćena 
komunikacijska shema koja se kroji po pojednostavljenoj 
mjeri ideološke industrije, a bez tijela koje ih kontekstualizira 
izgovaranjem ili zapisivanjem riječi postaju prazni 
ideologemi. Durbešić tako razotkriva složenost iskaza 
identiteta, u kojemu se od unutrašnjeg polazi prema 
vanjskom, kao što se u utrci modnih trendova autonomni 
individualni izbori nadmeću s etiketama i logotipima. 

Konceptualni pomak od odjevnog predmeta do 
asamblaža kazališnog kostima 

Kroz povezivanje kazališta s antropologijom novija 
istraživanja pokazuju da pojam izvođenja (performance) 
upućuje u problematiku teatralizacije kao univerzalnog 
načina izražavanja (Jovićević i Vujanović 2007). Na primjeru 

25Durbešićeva kaputa  moguće je iskazati niz relacija koje 
uvjetuju prožimanje različitih performativnih principa koji 
interferiraju kroz područja umjetnosti, mode i teatra i tako se 
kao potencijalno transformirajuće aktivnosti upisuju u 
svakodnevne životne rituale. Od početka XX stoljeća 
odijevanje je važna, ako ne i središnja tema avangardnih težnji 
za preobrazbom svijeta kroz umjetničko djelovanje. Ideja 
izvedbe odjevnog predmeta kao performativne geste kojom se 
intervenira u okvir i tkivo konvencionalne kulture, 

2. 

2. 

Tomislav Durbešić, Redateljski kaput, Zagreb, 1989–2000, MUO 
47214, Muzej za umjetnost i obrt, Zagreb, Hrvatska.
Tomislav Durbešić, Director's Coat, Zagreb, 1989–2000, MUO 
47214, Museum of Arts and Crafts, Zagreb, Croatia
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Pristupimo li Durbešićevoj realizaciji s aspekta 
građanske mode, jasno je da ona predstavlja antimodni istup 
iz okvira konvencija, prkosno izaziva pojam „dobrog ukusa“, 
građanske estetske obzire i ideju elitizma. Za adekvatnu 
kontekstualizaciju Durbešićeva redateljskog kaputa u 
odgovarajući historijski okvir umjetničkih zbivanja važna je 
linija futurističkih i dadaističkih performativnih praksi u 
kojima se kroz odijevanje svjesno angažira simbolična 
aktivacija odnosa kostima i tijela kao označitelja i 
označenoga. Poznati primjer svakodnevnog predmeta 
pretvorenog u metaforu pjesničke agende jest žuta košulja 
Vladimira Majakovskog (Владимир Маяковский), koja je 
od literarne činjenice prerasla u kulturni amblem. Svetlana 
Boym (Svetlana Bojm) motiv žute košulje tumači kao 
teksturnu metaforu kojom autor obznanjuje samokreaciju 
(Boym 2018). Specifično kostimiranje činilo je, uz 
dekonstrukciju jezičnih normi, integralnu sastavnicu 
radikalnog koncepta provokacije u živopisnoj atmosferi 
Cabareta Voltaire (Kabare Volter). Notorni je primjer 
kartonsko „kubističko odijelo“ koje je Hugo Ball (Hugo Bal) 
odjenuo 1916. godine kako bi tijekom recitala Karawane 
(Karavan) jasnije prizvao parodijski lik mističnog biskupa. 
Prvi primjer promišljenog manipuliranja uniformnim 
kodom odijevanja u povijesti hrvatskog performansa 
predstavljaju teorijski performansi koje je izvodio Marijan 

26Mikec 1923. godine u Sisku u sklopu zenitističkih večernjih , 
po svoj prilici u uniformi mornaričkog kadeta. Zaključak 
Suzane Marjanić o korištenju uniforme u okviru domaćeg 
avangardnog performansa kao „znaka oporbe protiv 

27 monolitnosti duše i tijela“ značajan je za razumijevanje 
Durbešićevog rezultata prevrednovanjem kaputa u kazališni 
kostim. Suzana Marjanić izvodi zaključak iz teze Branimira 
Donata (2004), koji pokretački motiv za odijevanje uniforme 
u Mikčevom slučaju pronalazi u nastojanju da se potencira 
kontrast između društvene uniformiranosti i zagovarane 
slobode duha. Vjerojatnije je da je za Durbešića kaput 
predstavljao koncept „antiuniforme“, dakle kompletne 
dekonstrukcije ideje uniformnosti.

Ideja svedenosti kolektivne umjetnosti kazališta na 
događaj intimnog susreta pojedinaca dovodi Durbešića do 
ogoljelosti koncepta bliskog umjetnosti performansa ili 
osobitih oblika umjetnosti ponašanja. U osnovi ista ideja 
pokreće koncept posvećenog teatra u tumačenju Petera 
Brooka (Piter Bruk), čija linija razvoja od Artauda (Antonen 
Arto), Mercea Cunninghama (Mers Kaningam), Samuela 
Becketta i Jerzyja Grotowskog (Ježi Grotovski) do Living 
Theatre naginje prema prikazivanju Nevidljivog i pružanju 
uvjeta koji čine percepciju Nevidljivoga mogućim (Brook 

28   Idejnu eksplikaciju ciljeva i namjera ove strategije opisao je tek 1961. godine 
u pismu sestri.

1972). Sa svoje načelno tradicionalne pozicije, Durbešić u 
zapisima nije posebno isticao neko određenje prema ovim 
idejama, radije se priklanjajući domaćem uzoru gavelijanskog 
nasljeđa, zastupajući afirmaciju literarnog predloška. Svjestan 
paradoksalnosti svoje intelektualne pozicije, naposljetku ju je 
sam najjasnije izrazio, nazivajući se avangardnim konzervativ-
cem. Zanimljivo je stoga razmotriti podudarnosti između 
Durbešićevih stavova i važnog doprinosa koji šezdesetih 
godina donosi upravo umjetnost performansa. To je pogled na 
materijalnost tijela koja se udvaja u modusima njegove 
fenomenološke i semiotičke operacionalizacije (kroz razliku 
biti tijelo i imati tijelo) (Fischer-Lichte, 2009). Govoreći o 
prirodi kazališne maske, Durbešić je ovu podvojenost iskazao 
na pomalo radikalan način ambivalentnim tvrdnjama da 
čovjek stavlja masku kako bi bio ono što jest, te da kazališna 
maska, za razliku od karnevalske, ima intenciju otkriti 
mnogoznačnost lica. Obje tvrdnje dobivaju smisleni okvir 
kroz prizmu Brečićeva tumačenja te dvojne, rascijepljene 
osnove iz koje proizlazi dramski princip kazališnog kostima – 
drama koja se pokreće odjećom nema granicu, a kostim nije 
dramski rezultat već signalni impuls stalnog zametanja drame 
(Brečić 1980). Petranović (2015) inicijalnu performativnu 
funkciju kostima jednostavno obrazlaže: odijevanje 
omogućuje scensku prisutnost glumca, proizvodeći njegovo 
tijelo, što bi značilo da se kostim zapravo postulira kao 
performativna mogućnost tijela. U tome smislu, dopustiva je 
pretpostavka da Durbešić redateljski kaput osmišljava poput 
univerzalnog simbola odore glumca pri radu, odnosno poput 
metafore za simboličko tijelo u kojemu se očituje suštinsko 
osjećanje dinamike života, nužnost metamorfoze i neizbježna 
dijalektika njena odbijanja i prihvaćanja. 

Preobrazba konvencionalnog odjevnog predmeta, 
konfekcijskog tekstilnog proizvoda u nekonvencionalni 
kazališni kostim odvija se kroz iniciranje teatarskog ludizma i 
posezanje za likovnom tehnikom asamblaža. Kombinirana 
tehnika asamblaža osnažena je na metodičkom terenu ideja 
Marcela Duchampa (Marsel Dišan), koji 1913. godine radom 
Kotač bicikla započinje resemantizaciju svakodnevnih 
uporabnih predmeta i osmisljava ready-made kao najvažniji 

28avangardni koncept redefinicije umjetničke kategorizacije.  
Tako je odbacivanjem estetskih kriterija područje umjetnosti 
radikalno povezano sa sferom svakodnevnog života i 
omogućen je temeljit preobražaj umjetničke poruke kao 
nečega što nije jednostavno predočeno formom, već se izvodi 
iz prezentacije, komunikacije i dokumentacije (Groys 2004, 
Paić 2014). Specifičnost Durbešićeva kaputa proizlazi, dakle, 
iz formalne zasnovanosti asamblaža ne samo kao likovne 
činjenice, već poput krabulje tijela u pokretu, čime su 
inherentna performativna svojstva metode samo ojačana.

26 Zenitistički javni nastupi i aktivnosti koji su obuhvaćali multimedijske 
prezentacije, predavanja, čitanja poezije i polemike. 

27  Suzana Marjanić u izlaganju Uniforma –performativnost (monolitne) duše i 
tijela, održanom 15. prosinca 2017. u Pogonu „Jedinstvo“ povodom ciklusa 
izložbi Uniforma Galerije „90–60–90“.
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29 Inge Kostinčer (1925–1973), kostimografkinja zagrebačkog Hrvatskog 
narodnog kazališta od 1947. godine. Kao vrsna poznavateljica povijesti 
odijevanja izradila je oko dvije stotine kostimografskih kreacija.

30   Promjena smjera u politici sabiranja bila je više koincidalna nego svjesno 
inicirana.

31   U svom tekstu u katalogu izložbe Balet i strast, održane povodom donacije 
2017/18. u MUO, ravnatelj muzeja Miroslav Gašparović piše:„Naravno, s 
obzirom na Yureshinu internacionalnu karijeru i njegova donacija je 
međunarodnog karaktera te se tako u njoj mogu naći kostimi nekih od 
najistaknutijih protagonista baletne scene dvadesetog stoljeća, među 
kojima su njegova supruga Belinda Wright [Belinda Rajt], Ana Pavlova 
[Анна Павлова], Maja Pliseckaja [Майя Михайловна Плисецкая], 
Mihail Barišnjikov [Михаил Николаевич Барышников] i drugi, ali i 
originalna kostimografska rješenja Yureshe osobno, kao i vrhunskih 
baletnih kostimografa, kao što su Oliver Messel [Oliver Mesel], Norman 
McDowell [Norman Makdauel], Richard Berkeley Sutcliffe [Ričard Barkli 
Satklif] i André Levasseur [Andre Levaser].“

 32    U smislu Barthesovog (Rolan Bart) izvođenja morala kazališnog kostima 
iz društvenog gestusa dramskog 

Performativnost Durbešićeve vizije leži u činjenici 
da se vizija konstituira kao poruka kroz postupak i gestu. 
Obračun s frivolnošću pukog ukrašavanja i reprezentacij-
skom nakanom u odijevanju odvija se kroz instrumen-
taliziranje simboličke dimenzije odijevanja kao identitetske 
situacije u kojoj pridodani predmeti postaju demonstrativnim 
znakovima života i intime, a kaput sam po sebi „sablažnjiva“ 
identitetska poruka. Sablazan identitetske konstrukcije koju 
Durbešić predlaže sastoji se u potiranju temeljnog 
reprezentacijskog modela – ona ne reprezentira ni funkciju, 
niti status; ona je reprezentativna na upravo subverzivan 
način – u sferu vidljivog dovodi fragmente unutrašnjeg zrcala 
duha. Ovdje se osobnost ne preslikava u jedinstvenom obrisu, 
niti slijeva u uniformni kalup društvene reprezentacije; 
naprotiv, Durbešićeva vizija predstavlja halucinantni 
kaleidoskop mnogoznačnih lica. Stoga, u kontekstu muzejske 
zbirke, kaput treba shvatiti kao stvaralački izraz koji 
predstavlja formali-zaciju i jedan vid manifestne eksplikacije 
osobnih i teatarskih afiniteta, principa pa i humanističkog 
intelektualnog obzora jedne ličnosti koja je „…u ozračju 
istinskog duha kasne moderne od pedesetih godina provodila 
svoj književni i općeestetički manifest u život“ (Petlevski 
2002: 85). Kroz status memorabilije ličnosti Tomislava 
Durbešića, ovaj muzejski predmet iskazuje se kao fluidni 
objekt na križištu fenomenološke semantike odjevnog 
predmeta, kazališnog kostima i umjetničkog djela asamblaža 
naglašene perfor-mativnosti.

U okruženju Zbirke tekstila i izvan nje

Unutar prevladavajuće zastupljenosti odjevnih 
predmeta koji dosljedno ilustriraju povijest građanske mode i 
kulture odijevanja u Zbirci tekstila i modnog pribora, 
Durbešićev kaput ima poglavito kondicionalni status, jer ne 
samo da ne pridonosi upravo toj liniji interpretacije, već ju i 

buntovno potire sa opozicijske, kritičke antimodne pozicije. S 
druge strane, kostimografska građa je u muzejskoj zbirci prije 
nabave Durbešićeva kaputa bila zastupljena tek u vidu 

29nekolicine skica za kostime Inge Kostinčer.  Od otkupa 
kaputa do danas, opseg muzejske zbirke je proširen na ovo 

30područje  prvenstveno kroz nedavnu obimnu donaciju 
ostavštine baletnog umjetnika Jelka Yureše (Jelko Jureša), koja 
među ostalim predmetima broji i sedamdesetak baletnih 

31kostima.  I ova zaokružena grupa predmeta locirana je u 
semantičko polje profesionalne djelatnosti jedne ličnosti. Ipak 
u cjelini Zbirke, Yureshini kostimi, ponajprije proizašli iz 
formalne prilagodbe temi libreta, komparativno i 
komplementarno predstavljaju interpretativno okruženje 
formaliziranog kostimografskog rukavca. U njega se 
Durbešićev kaput ne uklapa zato što snažno involvira 
svjetonazorske principe i osobne poetske namjere, ističući se 
upravo znakovnom nesvodivošću na literarni ili formalni 

32predložak.  U tom ostvarenju iskazuju se načela osmišljenog 
paradoksa i konceptualnog obrata koji zahvaćaju u samu 
suštinu društvene norme – baš kao što je to i sam autor za 
života činio svojim „ludističkim eskapadama“. Njegov učinak 
usporediv je s onim koji postiže Joseph Beuys (Jozef Bojs) 
kada 1970. godine izvodi rad Odijelo od filca, zapravo cijelu 
seriju od stotinu filcanih odijela načinjenih prema njegovu 
osobnom odijelu, namijenivši ju izlaganju u galeriji s 
namjerom da se ljudi zapitaju „zašto i ja ne bih učinio nešto 
poput ovoga, nešto slično“ (Hodge 2015). U tome smislu, 
kaput se unutar Zbirke tekstila i modnog pribora MUO situira 
kao objekt znakovitiji od odjevnog predmeta ili kazališnog 
kostima, kao jedna autorska, konceptualna i formalna 
problematizacija redefiniranja odjevnog predmeta, 
zanimljiva ne samo u okvirima teatra, nego ponajprije i štoviše 
u okrilju teatralizirane svakodnevice svijeta spektakla u 
kojemu živimo.
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Summary 

TOMISLAV DURBEŠIĆ'S DIRECTOR'S COAT AS 
A SUBJECT OF INTERPRETATION

JASMINA FUČKAN
Museum of Arts and Crafts, Zagreb, Croatia
jasmina.fuckan@muo.hr

Recent scholarly paradigms eliminate the possibility 
of perceiving clothing items as primarily material objects, and 
enable a shift toward interdisciplinary constructs and fluid 
interpretations of the given object as a vision in line with 
interpretation. In the Museum of Arts and Crafts, in the 
Textiles and Fashion Collection, the “director's coat” which 
belonged to the famous Croatian director, writer and drama 
pedagogue, Tomislav Durbešić, challenges interpretation as it 
steps outside the discourse system pertaining to the history of 
dress and men's fashion. Throughout his life, Durbešić 
combined into a single form of expression the creation of 

drama performances, expressing attitudes through writing 
and the artist's way of life, and musings about theatre – the 
reasons why theatre is more than the basics of the profession. 
He worked it into the core of recognition of basic societal and 
individual needs for theatre, encompassing social, 
psychological and anthropological aspects. The analysis of the 
conceptual reworkings of his director's coat in line with Neo-
Dada assemblage allows us to express an array of relations 
which govern the interweaving of various performative 
principles, which in turn interact through art, fashion and 
theatre. 

Translated by the author / Превод аутора
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