SKUPNO OSMISLJAVANJE! U DRAMSKOME
KAZALISTU: GALEB ANSAMBLA ZAGREBACKOGA
KAZALISTA MLADIH, BOBE JELCICA I ANTONA
PAVLOVICA CEHOVA

Visnja Rogosi¢

Izvodedi opreku izmedu dramskoga kazalista — »uprizorenja i govo-
ra na pozornici oponasalackom dramskom igrom« i novoga kazalista —
»iskustva, momentuma, ideje, problema, programa, (govornog) ¢ina koji
(...) postavljaju izazov alternative, istraZivanja, promjene, buduénosti,
(...) drugadije vrijednosti« (Blazevi¢, 2012: 97), u knjizi Izboren poraz,

! Izlaganje sam na skupu odrzala pod naslovom »Skupno izmisljanje u dram-
skome kazaliStu: Galeb ansambla ZagrebaCkoga kazaliSta mladih, Bobe JelCi¢a
i Antona Pavlovica Cehova«. Sintagmu skupno izmisljanje | skupno izmisljeno
kazaliste koristila sam kao naziv za kreativni pristup / izvedbenu vrstu koja je u
engleskome jeziku poznata kao devising / devised theatre, collaborative creation.
Medutim, s obzirom na negativne konotacije koje prate glagol izmisljati i zbog
kojih bi navedeno pojmovlje moglo upudivati na imaginarno kazaliste, spomenute
sintagme promijenila sam u skupno osmisljavanje | skupno osmisljeno kazaliste.
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teatrolog Marin BlaZevi¢ spominje vazan medustadij. »Predstava moze
sadrzavati sve formativne elemente dramskog kazaliSta, a da knjiZzevno
dramskom (...) predlosku ne prilazi na nacin literarnog kazalista, dakle
da obavezno ne respektira i promovira estetske kvalitete verbalne fakture
drame te ne prezentira navodnu znacenjsku i inscenacijsku intenciju (au-
tora)« (Blazevi¢, 2012: 44-45), §to je oprimjereno u razli¢itim varijantama
redateljskoga kazalista. Medutim, kako nas upucuju opseZzniji ili djelomic¢ni
prikazi takvih praksi i u zbornicima skupa Dani Hvarskoga kazaliSta —
npr. Georgija Para koji istrazuje ambijentalni potencijal dubrovackih
prostora, Mira Medimorca koji se okrece korskoj fizickoj ekspresiji glu-
maca Studentskoga eksperimentalnog kazalista, ili Zlatka Boureka koji
»lutku konfrontira sa Zivim glumcem« (Foreti¢, 1984: 288) — odredivanje
spram dramskoga teksta nerijetko je samo jedna od razlikovnih znacajki
djelovanja ¢iji je cilj i danas postizanje »idejnoga i stilskoga jedinstva
svih elemenata i dijelova kazaliSne predstave« (Senker, 1977: 18). To se
jedinstvo ¢ini posebno sloZenim kad proizlazi iz sraza dramskoga teksta
i postupka skupnoga osmisljavanja kojim se materijal predstave crpi,
selektira i strukturira iz kreativne interakcije i stvaralackih napora svih
¢lanova skupine, a ne iz literarnoga ili kojeg drugog predloska, odnosno kad
kazaliSte postaje redateljskim, medu ostalim i putem svojevrsne infiltracije
elemenata skupno osmisljenoga kazaliSta u dramsko. Stoga ¢u, potaknuta
mozZebitnom oprekom izmedu njenih sastavnica, u nastavku teksta nastojati
opisati pojedine estetske reperkusije takve sprege na primjeru predstave
Galeb (premijerno izvedena 26. sijenja 2013.) redatelja Bobe Jel¢ica,
glumackoga ansambla Zagrebackoga kazaliSta mladih i dramskoga pisca
Antona Pavlovi¢a Cehova.
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II.

Prije ulaska u analizu najavljenu podnaslovom, Zeljela bih se zadrZati
na zastupljenosti odabranoga hibrida, odnosno »podskupova« njegovih
elemenata, u okviru Dana Hvarskoga kazaliSta, koja svjedoci o njihovoj
neujednacenoj uvrijezenosti i vidljivosti na domacoj sceni, a ujedno
daje naslutiti specifi¢nu relaciju izmedu skupno osmisljenoga kazaliSta
i dramskoga teksta. Slijedom podnaslova skupa, zbornici uprizorenju
dramskoga teksta posvecuju dostojnu paznju, dok se aspekti skupnoga
osmi$ljavanja analiziraju rijetko i fragmentarno, ¢emu se razlog moze
traZiti u kombinaciji viSe Cinjenica. Ne samo §to povijest hrvatskoga
kazaliSta ne obiluje primjerima takvoga umjetnickoga djelovanja, nego se
oni obi¢no javljaju na rubu ili izvan institucije zbog ¢ega ih je teze uoditi i
proucavati. Uz to teatroloski interes za proucavanje kazaliSne predstave i
dramskih predlozaka kao dovrSenih umjetnickih djela znacajno preteze nad
interesom za proucavanje teSko pohranjive dinamike izvedbene skupine
i posebnosti kreativnoga procesa, $to ovdje naruSava ravnotezu uvida. U
tom smislu iznimke predstavljaju dva zbornika skupa koji svojim temama
ujedno ukazuju na eksperimentalnu i druStvenoangaziranu izvedbu kao
prikladne okvire ove skupne prakse. Deseti zbornik, posveéen kazaliStu u
NOB-u, u nizu tekstova predocuje nastanak razli¢itih agitpropovskih izved-
benih oblika koji se kontekstualno (zajednicki rad skupine sustvaratelja s
istim krajnjim ciljem), funkcionalno (neposredno djelovanje u danim okol-
nostima), sadrzajno (trenutna zbivanja preuzeta iz svakodnevice sudionika
izvedbe i sastavljena »na terenu«) i strukturno (otvorena i prilagodljiva
forma) priblizavaju ovome podrucju u svojstvu potencijalnih prethodnika
te isticu u odnosu na tadas$nja uprizorenja naslijedenih dramskih tekstova
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po tome Sto su »aktuelni i izraZavaju narodne ideje i Zelje, mobiliSu narod
na borbu i otpor, nasuprot ¢ekanja i pasivnosti« (Jovanovi¢-Nikolic,
1983: 159).2 Stovise, i neki od naputaka za rad kazali$nih druZina koje je
1944. godine izdao ZAVNOH (Zemaljsko antifasisticko vijece narodnog
oslobodenja Hrvatske), poput prijedloga da » ‘na putu’ prikupljaju ‘narodne
umotvorine’, a medu njima i — Sale kojima ¢e obogatiti vlastiti program«
(Flaker, 1983: 79), nalikuju gradi suvremenoga priru¢nika za skupno formi-
ranje predstave »iz niega«.> Spomenuto podruéje zahvaéa i jedanaesti
zbornik skupa, okrecuéi se razdoblju izmedu 1955.1 1975. godine koje je
ujedno i formativni period skupno osmisljenoga kazaliSta na zapadnjackim
scenama. lako ih se samo fragmentarno dotice, odjeke toga razvoja detek-
tira u razli¢itim aspektima hrvatskoga kazaliSta: manifestnim iskazima (koji
zagovaraju ravnopravnu podjelu kreativne odgovornosti, usp. Cvjetkovic¢
Kurelec, 1984: 209-217), strukturi scene (na kojoj se javljaju nove skupine,
nerijetko na rubu i izvan institucije) i koriStenju scenskih izrazajnih sred-
stava (koja se preusmjeravaju prema fiziCkomu teatru i uz njega vezanoj
skupnoj igri, usp. Foreti¢, 1984: 267-290).

Ma koliko oskudni ili pribliZni bili, navedeni izvedbeni primjeri koji
se sadrzajem oslanjaju na izvedbeni kontekst, proces i kolektivno tijelo
ukazuju na odnos prve naslovne izvedbene kategorije prema dramskome
predlosku kao problemati¢nu osovinu ovoga teksta. Odustajanjem od okova
»teoloSke pozornice« (Derrida, 2007: 250) u korist skupne proizvodnje

2 Autorica citiranoga teksta Milena Jovanovié-Nikoli¢ analizira predstavu iz
povijesti srpskoga kazalista (izvedenu u selu Pecani), ali s obzirom na to da govori
o njezinim opcenitim karakteristikama, npr. puckoj jednostavnosti, naivnosti i
jezgrovitosti, ovdje je uzimam kao tipicni primjer agitpropovskoga partizanskoga
kazaliSta.

* DrustvenoangaZzirana izvedba ne iskljucuje eksperiment o cemu svjedoci i
ovaizjava glumca Vjeke Afri¢a: »Mi smo krenuli u revoluciju, igrali u revoluciji,
ali mi nismo znali kako to sada treba igrati revolucionarni teatar. Pisali smo tek-
stove po nuzdi, improvizirali na mjestu dogadaja, a je li to bilo revolucionarno,
ja ne znam.« (Afri¢ u Kolesar, 1983: 286).
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teksta predstave, skupno osmisljeno kazaliste uspostavlja se kao formalna,
pa i ideoloska opreka dramskoga kazaliSta, no dva su podrucja ipak pove-
zana jo§ od razdoblja 1960-ih i 1970-ih godina u kojemu nova izvedbena
metodologija i njome ostvarena vrsta stjeCu svoj legitimitet. Pojedine
utjecajne skupine raspisuju dramske predloske (Kazali$na radionica Poz-
dravi, 1973. - 1982.), istraZuju ulogu pisca u zajednickome stvaralackome
procesu ili skupnim radom proizvode dramske tekstove (The Joint Stock,
1974.-1989.), dekonstruiraju klasike ili im pokuSavaju dati novo lice (The
Wooster Group, 1975.—), kombiniraju ove pristupe ili naizmjeni¢no skupno
osmisljuju nove predstave i uprizoruju dramske tekstove (The Performance
Group, 1968.—1980.; Théatre du Soleil, 1964.—). Stovise, britanske teatro-
loginje D. Heddon i J. Milling primjecuju kako rani predstavnici novoga
izvedbenog podrucja poput skupina The Living Theatre (1947. — ), Open
Theatre (1963. — 1973.) ili People Show (1966. — ) u osvrtima na svoj rad
malo naglasavaju »navodno nehijerarhijski proces stvaranja ili nedostatak
tekstualnoga predloska«,* odnosno kako su te karakteristike njihova rada
viSe istaknute u kasnijim kritickim i analitickim tekstovima (Heddon i
Milling, 2006: 234). Istovremeno, teatrologinja i dramaturginja Duska
Radosavljevi¢ elemente skupnoga osmisljavanja u vidu improvizacije
ili radionickoga rada pronalazi u okviru poznatih tradicija redateljskoga
kazaliSta koje se oslanjaju na tekstualni predlozak, npr. u radu Jerzyja
Grotowskog (Radosavljevi¢, 2013: 62-65), zakljucujuci kako se posebno u
21. stoljecu ova dva pristupa pretapaju, dopunjuju i mijenjaju jedan drugoga
pa je uspostavljena razlika medu njima neodrziva. Pisuéi prvenstveno iz
britanske perspektive, Radosavljevi¢ naglasava kako »implicirana binarna
opozicija« (...) »zbunjuje kontinentalne Europljane jer rad na bilo kojemu
ve¢ napisanome tekstu u mnogim europskim kazaliStima srednje struje
obi¢no ukljucuje kolektivni i improvizacijski pristup tijekom pokusa«
(Radosavljevi¢, 2013: 62), a svoj stav radikalizira priklanjajuci se obuh-

4 Ako drugacije nije navedeno, svi prijevodi s engleskoga jezika su moji.
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vatnijoj praksi pod nazivom theatre-making (eng. stvaranje/proizvodnja
kazaliSta) koja ne iskljucuje ni neki oblik zajednicke adaptacije postojecega
dramskog teksta (Radosavljevi¢, 2013: 61-62). Skupno osmisljavanje,
naime, trebalo bi promatrati kao »sveprisutnu kreativhu metodologiju,
prije nego zanr izvedbe (koja se ne temelji na tekstualnome predlosku)«
(Radosavljevié, 2013: 68).°

Navedene poveznice dvaju podrucja, medutim, smatram prije poka-
zateljem odredenoga stupnja hibridizacije (posebno u razdoblju formi-
ranja novoga kreativnoga procesa / izvedbenoga oblika), nego potpunoga
nestanka pojedinih izvedbenih kategorija koje su se pojavile u drugoj
polovici 20. stoljeca. U sljede¢emu ¢u tekstu stoga ustrajati u poimanju
skupno osmisljenoga kazalista kao zasebne izvedbene vrste §to je ostva-
rena odgovarajuéim stvaralackim procesom skupnoga osmisljavanja u
kojemu predlozak kazaliSne predstave ne postoji prije pocetka skupnoga
rada (iako ga se u taj rad moZe naknadno uvesti). Ipak, s obzirom na
mali broj znanstvenih tekstova i nedostatak opseznijih stru¢nih izdanja
o radu hrvatskih umjetnika koji skupno osmisljuju svoje predstave, rela-
ciju izmedu skupno osmisljenoga kazaliSta i dramskoga kazaliSta necu
temeljiti na tudim opisima, ve¢ na iskazima ovdje analiziranih umjetnika
i na kronologiji razvoja njihova stvaralackog sustava. Na prvome mjestu,
gore osporavana relacija »lice-nali¢je«, koju suosniva¢ Open Theatrea
Joseph Chaikin naslucuje 1974. godine, tvrdeci da je skupno osmisljavanje
izgradnja djela u okvirima nekoga zajednickoga interesa, teZnje ili teme,
naspram »detektivskoga rada« na uprizorenju teksta u kojemu »pojedinac
nastoji otkriti klju¢ kako bi ga ucinio razvidnim i utjelovio« (Chaikin u
Sainer, 1997: 2-3), opstaje do danas — medu ostalim i u radu Bobe JelCica.

> Ovaj je prikaz teza Duske Radosavljevi¢ ponesto pojednostavljen jer se
autorica oslanja na istraZivanja europske scene, ali kao klju¢ne razloge promjene
nacina na koji se percipira ovo polje i pojmovlje navodi promjene u britanskome
kazali$tu (npr. slabu upotrebljivost u Velikoj Britaniji ve¢ pohabanoga pojma
devising), koje ovdje nisu primjenjive (Radosavljevi¢, 2013: 62).

418



Prema tvrdnji dramaturginje i redateljice NataSe Rajkovié, s kojom Jelcié
u suradnickim projektima razvija posebni kreativni proces »kada glumac
ima pred sobom lik koji nastaje iz fiksiranog tekstualnog predloska, njegov
je zadatak da uZivljavanjem, zamisljanjem i sl. taj tekst usvoji. Cilj je u
naSim predstavama sasvim suprotan: da se tekst oprirodi i stalno oploduje
izmjenama, da se izvodi iz sebe« (Rajkovi¢ u Blazevi¢, 1998: 28; kurziv
V.R.). Pa ako Chaikin u skladu s vlastitim pokuSajima uvodenja dramsko-
ga pisca u proces rada na predstavi govori o komplementarnosti dvaju
procesa stvaranja ¢ijom kombinacijom ansambl na neki nacin odrzava
metodolosku ravnotezu, Rajkovi¢ i ne htijuci utvrduje okvire buducih
istraZzivanja prenosivosti pojedinih postupaka iz jednoga stvaralackog
sustava u drugi. Osim toga, iako Jel¢i¢ ve¢ 1990. godine diplomira na
zagrebackoj Akademiji dramske umjetnosti te na samome pocetku karijere
rezira viSe dramskih predstava, stvaralacki pristup kojim se ovdje bavim
u nizu skupno osmisljenih predstava postupno razvija uglavnom od 1997.
godine.® Stoga povratak dramskome tekstu oznacava stupanj njegova rada
koji i sam redatelj istice kao specifikum, bez obzira na to radi li se o jed-
nokratnome iskoraku’ ili eksperimentu kojemu ée se vracati i u buduénosti.
Primjerice, Rajkovi¢ ne sudjeluje u ovome radu jer, medu ostalim, tvrdi
Jel¢i¢, »(d)ramski tekst njoj nije inspiracija, nesto $to je provocira — niti
sadrzajem, niti kao referenca, niti kao odnos (...) buduéi da sam ja ovako
obrazovan, formiran u neCemu $to jest Akademija i Sto jest neka klasi¢na
literatura, onda su vjerojatno moje potrebe puno vece nego njene — za
apriornim odnoSenjem, ili za nekakvim obracunom ili za razrjeSavanjem
odnosa.« (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a).

¢ Te je godine premijerno izvedena njihova prva skupno osmisljena predstava
Promatranja, napravljena u suradnji s glumcima Hrvatskoga narodnog kazalista
u Varazdinu.

7 Sljedecéa predstava na kojoj Jel¢i¢ radi pod nazivom Allons enfants (Du-
brovacke ljetne igre, 28. srpnja 2013.) opet je ostvarena kao skupno osmisljeni
projekt sa suredateljicom Nata§om Rajkovi¢ i glumcima ansambla.
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Vjerujem da metodologija kojom se oblikuje kazaliSna predstava
nuzno ostavlja trag u onome $to je oblikovano pa pitanju moze li se skupno
osmisljeno kazaliSte promatrati kao zasebna izvedbena vrsta prethode
sljedeca pitanja: znamo li u predstavi prepoznati izvedbene posljedice
procesa skupnoga osmisljavanja, drzimo li ih dovoljno relevantnima
(npr. u odnosu prema estetskim namjerama umjetnika ili regulativnim
nacelima nekog izvedbenog fenomena) kako bismo im dali razlikovnu
vrijednost, te koristimo li vrijednosne i analiticke okvire adekvatne za
proucavanje ove pojave (npr. ako metodologiju koja se razvija kroz vise
umjetnickih projekata promatramo kao jedinstvenu cjelinu, bismo li na
isti nacin trebali promatrati i taj skup umjetnickih projekata, stvaralacku
fazu ili opus). Pokusavajuéi se posredno baviti i ovim pitanjima, u pred-
stavi Galeb istaknut ¢u pojedine elemente koji proizlaze iz specificnoga
stvaralackoga procesa te ih dovesti u vezu s kreativnim nacelima Sto ih
Bobo Jel¢i¢ suradnicki razvija u svojim ranijim projektima zbog ¢ega Citav
pothvat prerasta u jedan stupanj opseznijega viSegodiSnjega istraZivanja.
U ovom slucaju istrazivacki interes mozemo gradirati s obzirom na prom-
jer sfere s kojom se Jelci¢ hvata u kostac. Na razini odluke da se bavi
dramskim djelom suocava se s naslijedem dramskoga kazaliSta u hrvat-
skome kazaliStu, preto¢enim u njegovo vlastito redateljsko obrazovanje na
domacoj instituciji i suvremene pristupe dramskome tekstu. Na sljedecoj
razini — izbora A. P. Cehova — otvara pitanje aktualnosti psiholoskoga re-
alizma koji s MHT-ovom interpretacijom Cehova istupa na pozornicu te
jos uvijek dominira zapadnjackim kazaliStem. Odabiru¢i Galeba, prema
vlastitoj tvrdnji, poigrava se lokalnom idejom »intelektualne elite« koja je
u Cehovljevu tekstu prisutna kroz likove nerealiziranoga mladog redatelja,
pisca Cija slava nadilazi njegove sposobnosti, nesigurne glumacke dive i ne-
talentirane amaterke koja Zudi postati glumicom (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a).
Pritom fuziju dramskoga teksta i procesa skupnoga osmisljavanja — ¢ijom
bi se distinktivnom karakteristikom svakako mogla smatrati i sklonost
»zaigranoj otvorenosti«, »kreativnome riziku i eksperimentiranju«, »uvi-
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dima i doprinosima razli¢itih sudionika« te »promjeni i razvoju tijekom
Citavoga procesa, ¢ak i nakon prve predstave« (Mermikides i Smart, 2010:
28) — Bobo Jel¢i¢ sugerira samim naslovom i podnaslovom projekta: Galeb
1. ¢in skice, 3. ¢in nedovrseno. S obzirom na to da je spoj najvidljiviji u
glumackoj izvedbi i sudbini dramskoga teksta u predstavi (posebno njegove
verbalne razine), u ovom Cu se sazetom prikazu zadrzati na tim formalnim
aspektima djela. lako je preuranjeno evaluirati ovaj estetski eksperiment,
kontekstualizacije radi spomenula bih kako je predstavu kritika izvrsno
prihvatila, kako je i Cetiri mjeseca nakon premijere gledalisSte joS uvijek
potpuno ispunjeno, te kako se publika gledajuci Galeba — smije.

III.

Pozivajuéi se na pojam autorsko kazaliste francuskoga semioticara
Patricea Pavisa, gdje su sve »materijalne komponente predstave ukomponi-
rane u stvarni kazaliSni prostor prema autorskoj viziji« njezina (ili u ovom
slucaju njihovih) autora, teatrologinja Nina Kirdly zakljucuje kako se, s
obzirom na impliciranu medupovezanost jedinica predstave ve¢ u procesu
nastajanja, glumacka izvedba i uloga u tome kontekstu ne mogu poimati
odvojeno od poetike onoga tipa kazaliSta koji reprezentiraju (Kirdly, 2001:
67-74). Takav stvaralacki format primjenjiv je i na Galeba u kojemu je
gluma — kao uostalom i izvedbeni prostor ili recepcija kojima se ovdje
necu baviti — podredena parametru autenticnosti, regulativnome i u skupno
osmiSljenim predstavama redateljskih partnera Bobe JelCi¢a i NataSe
Rajkovic¢ (usp. Rogosic, 2012a). Autenticni pristup koji Jel€i¢ opisuje kao
neskriveno uzimanje onoga Sto se u odredenome kazaliSnom kontekstu
moZe pronaci za gradbeni materijal predstave, u pretpremijernom procesu
stvaranja (koji se moZe i nastaviti tijekom Zivotnoga vijeka projekta) po-
drazumijeva derivaciju materijala iz osobnih stavova, iskustava, umijeca
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i maste izvodaca (usp. Rogosi¢, 2012a), dok se u izvedbi manifestira kao
specificni odnos izvodaca i uloge. Kao $to istice Blazevi¢, analizirajuéi
njihovu skupno osmisljenu predstavu Usporavanja (1998.), izvodac ne
predstavlja, nego postavlja lik, »a postavljajuci lik on ga takoder utjelov-
[juje u dvostruki privid nekog/neceg drugoga, ali sada kao lika stvorenog
i stvaranog od sebe sama — prisutne stvarne osobe od tijela, glasa, duha,
emocija i — vlastita imena« pri ¢emu imenovanje lika imenom izvodaca
(Sto je uobicajeno u predstavama ovoga kreativnoga para) prvenstveno
stoji kao autorski potpis (Blazevi¢, 2000: 249-251). Takav angaZman ne
vodi nuzno ili isklju¢ivo prema »izvodenju sebe« (Carlson, 1996.) jer uz
scene koje su doslovno prenesene iz Zivota,® skupnim osmisljavanjem
dobiva se i posve fikcionalni materijal® nimalo razli¢it od, primjerice,
teksta nekoga dramskog predloSka. Poosobnjavanje uloge, medutim, u
radu Jel€ic¢a i Rajkovi¢ viseslojno je, pa ako se ne ostvaruje na temelju
dokumentarnosti ili autenticnosti izvedbenoga materijala, ostvaruje se

8 Prema glumcu NikSi Butijeru, nastanak jedne od scena iz skupno osmisljene
predstave S druge strane (2006.) tekao je na sljedeéi naCin: » (...) ti podi doma
i napisi i vidi zaSto se njoj otvara taj prozor, u cemu je problem. I ja sam doma
doSao i stvarno sam tako imao kvaku na prozoru (...) koja bi nakon ljeta tako
bila oborena dole. I dodem nakon ljeta, ‘Kako? Zasto? A, zato!’, skinem prozor
1 ne pokuSavajuci sad to neSto prezentirat’ i sebi objasnit’, nego skine§ prozor,
stavi§ ga u gepek od auta, odnese$ ga u ZeKaeM na probu i pokusas$ objasnit’. I
kako se taj put to objasnilo, tako je to ostalo, a to su moje rijeci znaci koje sam
ja poslije toga zapisao (...)«. (Butijer u Rogosi¢, 2012b). U skladu s nastavkom
teksta, vazno je naglasiti kako u predstavi nisu ostale samo Butijerove rijec¢i nego
i nacin reprezentacije materijala — na pozornicu je doista donesen prozorski okvir
na kojemu lik demonstrira kvar.

 Glumac Jerko Mar¢ié naglasava fikcionalnost izvedbenoga materijala u
opisu rada na predstavi Allons enfants s jednim od naturscika koji je »proSao slican
put kao i glumci da bi na kraju govorio svoj naucen tekst koji se isto tako korigi-
rao, koji zapravo nije imao nikakve veze s njegovom Zivotnom pri¢om, a imao si
dojam da on stvarno Zivi u Lapadu, da ima takvih egzistencijalnih problema, da
traZi od politi¢ara da rijeSe njegove probleme. Njegovi problemi su bili neki drugi
(privatni, ali su bili vrlo moguéi)« (Marci¢ u Rogosi¢, 2013a).
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na temelju autenticnosti procesa stvaranja koji se prilagoduje, preusmje-
ruje i oblikuje prema svakome pojedinacnome suautoru kroz dugotrajne
pojedinacne razgovore s redateljima i formiranje novoga izvedbenog
tkiva ciljanim »domacim zadacama« jer »(p)ravo glumca da predlaze, da
sudjeluje u nastajanju predstave, je neprijeporno.« (Rajkovi¢ u Blazevic,
1998: 28). Po toj analogiji, predstava stvorena autenticnim stvaralatkim
procesom slijedi i trend »samopromisljanja« koji teatrolog Marvin Carl-
son vezuje uz autobiografsku izvedbu, a koji se manifestira kao »svijest o
njezinoj vlastitoj konstruiranosti« i »spremnost da se ta sama svijest ucini
dijelom predstavljanja« (Carlson, 1996: 604). Od autorefleksivnih digresija
do oblikovanja Citave predstave kao metateatarskoga projekta (Blazevic,
2000: 242-244) Jelci¢ i Rajkovié nerijetko prezentiraju i elemente vlastita
stvaralackoga procesa kao izvedbeni sadrzaj. Neizbjeznom se, dakle, ¢ini
pripadnost takvoga izvedbenoga materijala njegovim pojedinacnim auto-
rima Cija tijela, poput onih u performansu, mogu ne samo »metonimijski
upudivati na sebe, na lik, na glas, na ‘prisutnost’« (Phelan, 2005: 150),
nego i na svoj kreativni proces, stoga su njegovi autori i njegovi povlasteni
izvodaci. U skladu s tim, predstave Jelc¢i¢a i Rajkovi¢ nemaju glumacke
alternacije, a ako spletom okolnosti i dode do preuzimanja tude uloge, ono
ujedno predstavlja i udaljavanje od nje, bilo po ljestvici matri¢nosti uloge
(Kirby, 1987: 3-20) kad je rije¢ o osobnome materijalu, ili po ljestvici autor-
ske odgovornosti kad je rije¢ o skupno osmisljenome kreativnom procesu.

Slijedom opisanih metodoloskih postavki, Bobo Jel¢i¢ i rad na Galebu
zapoCinje pojedinacnim razgovorima s glumcima'® »zato §to nijedan tekst

19" Glumac Goran Bogdan koji u Galebu tumaci lik doktora Dorna uocava
razliku u odnosu prema radu u konvencionalnome dramskome kazaliStu gdje »(u)
pristupu drugim predstavama dobijes§ tekst i imas gotovu recenicu zadanu i (...)
automatski se baca$ u to. Kod Bobe se mice to sve i... recimo, dvije trefine rada
s Bobom je samo za stolom. Samo razgovarate i on te dosta pita, dosta ga zanima
$to, zaSto, koji je problem, zasto to Cinite, to viSe li¢i na jedan proces analize«
(Bogdan u Rogosic¢, 2013b).
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koji je napisan ne nudi osobnost covjeka koji to igra«, a »Covjek je (...)
jedinstven, ne moze§ ga zanemarit’ zbog nekog lika« (Jel¢i¢ u Rogosic,
2013a). Razvojni smjer, etape i stvaralacki udjeli, medutim, zajednicki
se osmisljuju iz lika koji je sveden na »zbroj zadataka« poput »stalno je
pijan, nesretan u braku i to teSko izgovara« i iz osobe izvodaca kojemu ih
redatelj povjerava kako bi odlucio odgovaraju li izvodacu po prirodi ili
trenutnoj zivotnoj fazi, odnosno moze li ih, rje¢nikom Michaela Kirbyja,
Jjednostavno odglumiti. Takav pristup, umjesto »transformacijom u lik«,
rezultira demonstracijom »aspekta samoga sebe« (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a)
koja postaje prepoznatljiva kao glumacki »stil« ne samo svih ¢lanova
ansambla ove predstave, nego i ovih glumaca u (gotovo) svim drugim
Jel¢ic¢evim projektima.!! Jednako je uocljiva kod izvodaca koji se pojavljuju
iskljucivo kao oni sami (npr. tehnicari zvuka koji glasnim govorom iz kabi-
ne »ometaju« pocetak izvedbe ili scenski radnici koji liku Kostje pomazu
namjestiti pozornicu na pozornici) na temelju ¢ega su u programskoj
kao i kod izvodaca koji se krecu Sirom trasom pozornicke reprezentacije.
Ovi drugi djelomic¢no su zaklonjeni logocentrizmom dramskoga kazalista
Sto jo§ uvijek karlsonovski opsjeda predstavu u kojoj se povremeno izgo-
varaju Cehovljeve regenice ili se prepoznaje njegov zaplet: predstavljaju
osobine, sklonosti i odnose fikcionalnih likova (npr. nezadovoljnu Masu
koja poseze za alkoholom, Nininu fascinaciju »velikim« piscem Trigori-
nom) koji su svojim nositeljima pridruzeni po nacelu nenasilja (Rogosic,
2012a: 146). Rije¢ima glumca Gorana Bogdana, »kad nije do kraja uraden
posao, javlja se neki efort, neki trud. Isto kao Sto su kod Bobe svi glumci
isti, u svim drugim predstavama svi glumci se trude na isti nacin. I taj trud

" Anticipirajuci tu promjenu, Natasa Rajkovi¢ govori o »nezgrapnoj i

intuitivnoj teZnji prema oprirodenju izvedbe i u govoru, i u pokretu, i u emociji
(stanju), koja je redateljske upute svodila na stiSavanje glumacke ekspresije i in-
terpretacije«, a pojavila se ve¢ u Jel¢icevu i njezinom radu na dramskoj predstavi
Turisticki vodic 1992. godine (Rajkovic¢, 2013: 46).
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je manjak mentalnog procesa (...) kod Bobe ima uzasno puno autorstva
glumca jer sam to JA u toj situaciji.« (Bogdan u Rogosi¢, 2013b). lako
citirana tvrdnja naizgled sugerira ve¢ poznato kalemljenje lika na glumca u
tradiciji Stanislavskoga i njegova psiholoSkoga realizma, promjenu fokusa
potkrepljuju transparentne scenske uputnice na biografiju, umijece, tijelo
ili osobno iskustvo izvodaca, koje su dio teksta predstave: slavonski nagla-
sak Kresimira Mikica (Kostja), snaga potrebna Katarini Bistrovi¢-Darvas
(Masa) da se oslobodi namjestaja koji je na nju bacen, napor ansambla da
iz svega glasa zajednicki otpjeva pjesmu, podsjetnik Jadranke Poki¢ na
nedavno gostovanje u Francuskoj itd. Ritam primicanja liku i povlacenja
od njega odvija se tako u Galebu izmedu dva krajnja pola — neuvjezbanih
proboja realnoga (npr. nepredvidenoga privatnoga smijeha glumaca) i
izrazite, naglaSeno artificijelne teatralizacije nastupa (npr. neprirodno
ubrzanoga monotonoga govora, bacanja na kauc s jakom notom patosa u
gesti itd.). Vidljivost te dinamike osigurana je povremenim metateatralnim
iskoracima u mehanizme razvoja scenskoga identiteta (npr. uvjeZbavanjem
i ponavljanjem scene koju smo upravo vidjeli, ispravljanjem glasovne ar-
tikulacije itd.), dok iskusni gledatelji Jel¢i¢evih predstava osluskuju kad
¢e se privatna glumacka imena pojaviti unutar obzora njihovih o¢ekivanja
(npr. »greSkom« izgovorena i odmah »ispravljena« u ime lika). Tako se u
glumackome izrazu Galeba od psiholoskoga realizma za Koji je znacajna
relacija izmedu mehanicistickoga i vitalistickoga poimanja glume, fokus
pomice (ili mozda suzava) prema autenticnosti koja se prvenstveno poziva
na razliku izmedu metaforickoga i metonimijskoga odnosa glumca i uloge.
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IV.

Vracajuci se na citat kojim otvaram ovaj rad, u nastavku teksta morala
bih ispitati najavljeni otklon hrvatskoga Galeba od znacenjskih putokaza
koji se pripisuju A. P. Cehovu ili koje pisac eksplicitno nudi, kao i poloZaj
lingvistickoga teksta drame u tekstu predstave. No u skladu s pocetno
iskazanim interesom za oblikovna nacela predstave, kad je rijeC o inter-
pretaciji sadrzaja (analizi upisanoga znacenja ili odaslanih poruka), zadrZat
¢u se na razini opcéenitih primjedbi, utvrdujuéi tek ¢injenicu da otklon
postoji te da je u smislu novoga videnja dramskoga teksta s prepoznatljivim
redateljskim potpisom, rije¢ o predstavi redateljskoga kazaliSta koja se
odlucuje za dijalog s predloSkom, a ne za njegovo potpuno rastakanje. Pri-
mjerice, gore spomenutim gledateljskim smijehom Jel€i¢ se »obracunava« s
pojedinim redateljskim interpretacijama Cehovljeve drame, a ne s pi§¢evom
vizijom vlastitoga djela jer »(o)n je jadnik patio cijeli Zivot §to se nitko ne
smije (...) na te njegove drame, na ovoj se baj d vej ljudi valjaju od smijeha
cijelo vrijeme« (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a). Uz to Galeb preuzima naslov
drame, iako su u njemu prikazane samo pojedine scene iz prvoga, dijelovi
treCega i nigdje navedeni kraj Cetvrtoga ¢ina. No svoju odluku da uprizori
samo dijelove teksta redatelj objasnjava ne samo manjkom vremena, nego
i eksperimentalnom prirodom rada koji — s obzirom na njime postavljena
pitanja — Zeli ostaviti nedovrSenim (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a). Time ujedno
uspostavlja zanimljivu analogiju izmedu otvorenosti oblika i otvorenosti
pojedinih pric¢a koje ¢ine osnovicu dramskoga zapleta (sadrZaja)."* Verbalni
sloj dramskoga teksta ne zauzima manje vazno mjesto u fokusu Jel¢i¢eva

12 Kako napominje teatrolog Jovan Hristi¢, »(i) kada gradi svoje drame od
nekoliko medusobno isprepletenih prica, on to €ini i zato $to na taj nacin svaku od
njih moZe ostaviti nedovrSenu onoliko koliko se pri€e ni u Zivotu ne dovrSavaju.
Kraj Cehovljeve drame nije ni kona¢na definicija, ni kona¢na presuda; on je tajna
koja ostaje da lebdi u vazduhu dok se svetla u gledalistu pale« (Hristi¢, 1981: 61).
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propitivanja jer, promis$ljajuéi ponovno granice drame, redatelj provodi
svojevrsnu inverziju konvencionalno shvadenoga glavnoga i pomocnog
teksta, pa Cak i teksta i ne-teksta, zaklju¢ujuéi kako je sadrzaj Cehovljeva
Galeba »koncentriran u neizgovorenom tih likova« gdje se dogada
»eksplozija osobnoga materijala« (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a). Zakljucak se
tek djelomiéno oslanja na videnje Cehova kao dramaticara kod kojega se
dramati¢no probija kroz »beznacajno« (Hristi¢, 1981: 108) unutar poliloga
koji su nerijetko monoloske prirode i dijaloga koji su prekratki, formalni
ili prazni (Hristi¢, 1981: 96). Redatelj, naime, smatra kako nacelo vrijedi
i u svakodnevici, pa bi ga se potencijalno moglo primijeniti i na druge
predloske (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a). Iz toga slijedi paradoksalan tretman
lingvistickoga teksta, Cija se vaZnost posve relativizira, iako on jedini
omogucuje vidljivost njemu vrijednosno nadredenoga ne-teksta, odnosno
predstavlja trag namijenjen interpretaciji. Galeb, doduse, prikazuje pricu
o divergentnoj skupini (od ovdje samo osam) likova na ruskome seoskom
imanju, gradi je od, uglavnom, prepoznatljivih odabranih radnji i situacija,
ali redatelj sumnja u moguénost da se Cehovljeve rijeci danas izreknu bez
ironije (Jel¢i¢ u Rogosi¢, 2013a) pa se u stvaralackome procesu provodi
njihova svojevrsna aktualizacija odnosno autentifikacija.

Glavnina lingvistickoga teksta, kojim se nastavlja prethodno otvoreni
niz zadataka, ponovno se (pro)izvodi iz glumaca, doslovno »njihovim
vlastitim rijeCima«, u kojima je viSe ili manje prepoznatljiv sadrzaj
Galeba. Verbalni se kod nadalje predstavlja kao Sum nerazlucivih replika
i nemusti jezik (ciktanje ili nervozno mucanje), ili postaje hipertrofirana
tjelesna reakcija (teatralno valjanje po podu, nasilno omatanje u sag, frus-
trirano skakanje pozornicom). Bogdanovim rije¢ima, »(i) razgovor i prica
(...) dolaze iz (...) neke motivacije. I kad su jasne motivacije, kad su Cisti
parametri, onda je svejedno kako ih izvodis jer ti znas §to radis, Sto govoris.
Masu puta u Bobinim predstavama se umjesto verbalizacije odlucujes na
pokret, na gest koji mozda govori viSe nego sto rijeci.« (Bogdan u Rogosic,
2013b). Preostale prepoznatljive Cehovljeve reenice, pak, nerijetko su
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ocudene izvedbom (npr. izgovorene velikom brzinom), jedva ¢ujne (npr.
u gomili glasova) ili ¢ak i doslovno marginalizirane (npr. dovikivanjem s
ruba i iz dubine pozornice) — mozda i kao priznanje vlastite nemoci da ih
se izgovori s viSe uvjerenja. Pri tome nije cilj okrenuti se dogadajnome
aspektu izgovorenoga (iako se i on aktivira u nekoliko navrata prilikom
interakcije s publikom), nego ostvariti protocniju reprezentaciju koju sva-
kodnevni Cehovljevi dijalozi ipak uvelike olak3avaju. Rije¢ima autora,
»(...) u zivotu ljudi se ne ubijaju, ne veSaju, ne izjavljuju ljubav svakog
trenutka. [ ne govore svakog trenutka pateti¢ne stvari. Oni jedu, piju, vuku
se, govore gluposti. I, eto, potrebno je da se sve to vidi na sceni. Treba
napisati takav komad u kome bi ljudi dolazili, odlazili, rucavali, pricali o
vremenu, igrali karte, ali ne zato S$to je to potrebno autoru, vec zato Sto se
to dogada u stvarnosti.« (Cehov u Hristi¢, 1981: 52). Cehovljev dramski
tekst, dakle, ne bi trebalo slijedom Artaudovih prijedloga spaliti s Alek-
sandrijskom knjiznicom, ali bi ga se u neku knjiznicu svakako trebalo
vratiti. »Ja sam otvorio jedan proces o kojem sam htio komunicirati javno,
preko kazaliSta, preko glumaca i preko publike«, tvrdi Bobo Jel¢i¢, pa je
posve prikladno da mu se i odgovori parafraziranim izazovom jednoga od
gledatelja: »Volio bih vidjeti kako bi se na ovaj nacin postavili Gospoda
Glembajevi.«"

3 Komentar Stanka JuzbasSic¢a nakon predstave.
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DEVISING PROCESS IN THE TEXT-BASED THEATRE:
THE SEAGULL BY THE ENSEMBLE OF THE ZAGREB YOUTH
THEATRE, BOBO JELCIC AND ANTON PAVLOVICH CHEKHOV

Abstract

The text examines the performance The Seagull (2013) created by the director
Bobo Jelci¢ and the ensemble of the Zagreb Youth Theatre and roughly based on
the play by A. P. Chekhov. The director transfers certain elements of the devising
process which he has developed through his earlier work, primarily the authentic
approach to the given material, to the group work on the previously existing script.
As a result, the performance manifests some characteristics of devised theatre
mostly visible in the relation of the actor to his/her role and the presence of the
verbal text in the performance. Based on the authentic performer’s material and
the authentic creative process the performance now emphasizes the metonymical
relation of the performer to the role which also includes the remake of the verbal
layer of the play by the ensemble.
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