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UMJESTO UVODA

"What a strange world we live in"

said Alice
to the Queen of Hearts'

! Carroll, Lewis: Alice's Adventures in Wonderland, 1865. "U kakvom cudnom svijetu zivimo." rece Alisa Kraljici Srca
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TEKST ILI IZVEDBA

Prije nego Sto se otisnem u razlaganje teme, osje¢am potrebu iznijeti ponesto o okolnostima u
kojima je nastajala predstava Judith French Vlatke Vorkapi¢. Da, kazem predstava jer je,
paradoksalno, predstava nastala prije teksta®ili, u najmanju ruku, tekst je nastajao paralelno s
predstavom. Ponajprije iz autori¢ine potrebe da radi s glumcima. Ona je na probu donijela nesto §to
bismo mogli nazvati kosturom ideje, ili je mozda preciznije upotrijebiti termin treatmant’, rasiren u
filmskim krugovima, s obzirom da je autorica u tom trenutku bila ponajprije filmska redateljica®.

Pri konstituiranju dramske predstave ocekuje se da ¢e svi sudionici krenuti od literarnog predloska,
Sto u nastajanju predstave Judith French nije bio slucaj. Tekst Judith French nastao je kao
posljedica rada na predstavi, nus-produkt zajedni¢kog rada. Tako da je proces nastanka teksta ve¢ u
pocetku izokrenut od mozebitnog "ispravnog" rada na predstavi u kojem kolektiv unaprijed dobije
tekst koji ¢e biti realiziran. U ovom slucaju, autorica je imala kostur price, glumce i dramaturginju s
kojima se upustila u istrazivanje i improvizacije, a samim time istovremeno i u stvaranje teksta i
izvedbe. To znaci da su u tekst ve¢ utkane ideje 1 razmiSljanja originalne postave, dok s druge
strane, Citajuci objavljenu dramu, autorica ne daje uvid u sva rjeSenja koristena u samoj kazali$noj
izvedbi, ¢ime daje do znanja da je konkretan kazaliS$ni tekst namijenjen primarno kazaliSnom
izvodenju te da nije nastao kao drama za citanje. Izostavljajuci iz teksta neka scenska rjeSenja,
autorica ostavlja slobodu novim narastajima za nova "€itanja" i nova izvedbena rjeSenja. Tim malim
odlomkom htjela sam dati do znanja da ¢u tekst predstave Judith French tretirati kao jedan od
dijelova kazaliSne predstave i time izvedbu uzeti kao krovni pojam, a tekst kao jedan od njezinih

konstitutivnih elemenata, kao $to su to 1 drugi mediji, $to ¢u pokazati u analizi.

%2007. Vlatka Vorkapi¢ dobila je za tekst Judith French nagradu Marin Drzi¢ za najbolji dramski tekst §to je dodjeljuje
Ministarstvo kulture. Predstava je bila gotova godinu dana ranije, ali iz produkcijskih razloga nije dozivjela premijernu
izvedbu. Na nagovor dramatruginje predstave Irene Curik autorica alje tekst na natje¢aj i osvaja nagradu. Projekt
nakon toga preuzima producentica Lidija Ivanda, koja omogucuje njegovu realizaciju. Praizvedba teksta i premijera
predstave Judith French dogodila se 23.10.2008. u Centru za kulturu Tre$njevka u Zagrebu
3 " A film treatment (or simply treatment) is a piece of prose, typically the step between scene cards (indexcards) and
the first draft of a screenplay for a motion picture, television program, or radio play. And it may include details or
directorial style". Wikipedia; https:/en.m.wikipedia.org

Vlatka Vorkapi¢ diplomirala je na Filozofskom fakultetu u Zagrebu komparativnu knjizevnost i ¢eski jezik te filmsku
reziju na Akademiji dramske umjetnosti. Predstava Judith French bila joj je prva kazaliSna rezija. Nakon toga u
kazalistu je rezirala jo$ nekoliko predstava (prema vlastitom predlosku djecju predstavu Oblak Vila u produkciji
kazalista Tigar Teatar, Tko se boji Virginije Woolf? Edwarda Albeeja u Hrvatskom narodnom kazali$tu u Splitu i
adaptaciju romana Pascala Brucknera Gorki mjesec na Dubrovackim ljetnim igrama).



INTERMEDIJALNOST

"(...) kazaliste mozemo promatrati kao intermedijalni prostor (...) u kojemu prije
svega intermedijalnost igra veliku, ako ne i presudnu ulogu.”

Darko Luki&

Govoriti o intermedijalnosti u predstavi Judith French neée biti moguée a da prije toga ne
definiramo sam pojmom intermedijalnosti, kao i pojam koji mu prethodi i od kojeg treba krenutu —
pojam medij.

Rije¢ medij, kako navodi D. Luki¢®, potje¢e od latinske rijedi medium, &ije je znadenje sredina,
srediste. 1 zaista, on je sredstvo kojim se povezuju poruke izmedu primatelja i posiljatelja, dakle on
je posrednik, medijator. Analogno tome, kazaliSna predstava posreduje poruku, ali razli¢iti mediji
tvore integralnu cjelinu. Tu svakako valja spomenuti i pojam remedijacije, koji su, kako navodi
Luki¢’, skovali David Bolter i Richard Gruisin (referirajuci se na pojam medijacije — posredovanja),
isticu¢i kako svaki medij remedijatizira druge medije i na razini sadrzaja i na razini forme.

Luki¢ pri tome razlikuje® pojam medijacije (posredovanja) od pojma medijatizacije (medijski
preoblikovane poruke), pri ¢emu se Vorkapi¢ u svojoj drami bavi, i koristi, 1 jednim i1 drugim
pojmom i istrazuje njihovu primjenu. Luki¢ takoder napominje da medij u tom znacenju nema
izravne veze sa sadrzajem nego s tehnologijom. Medutim, u kreativnom procesu nastajanja
predstave pokazat ¢u da se u njoj mehanizmi razli€itih medija koriste kako na formalnoj tako i na
sadrzajno-znacenjskoj razini.

Ono sto Vorkapi¢ u predstavi postize jest bavljenje medijima kao konstitutivnim elementima same
predstave, ali i autoreferencijalno$¢u njih samih i njihovih moguénosti upotreba i zloupotreba,
tematizirajuci i1 propitujuéi uz to i njihovo mjesto u suvremenom drustvu (potreba za snimanjem i
biljezenjem, mas-mediji, strip kultura, akcijske strip junakinje....)

Pojam intermedijalnosti oznacavao bi, dakle, prozimanje razli¢itih medija ¢ijom se uporabom,

isprepletanjem i razmjenom njihovih posebnosti, zakonitosti i mogucnosti stvaraju novi ucinci.

: Lukié, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, Leykam international,
Zagreb, 2011, str. 2.

6 Isto, str. 4.

7 Isto, str. 5.

8 Isto, " U engleskom jeziku postoji razlika izmedu pojmova medijacija (mediation) i medijatizacija (mediatization). Ovi
su pojmovi prilicno tesko prevodivi na hrvatski, a oznacavaju razliku izmedu posredovanja i medijskog preoblikovanja
poruke. Medijatizirano (mediatized) nije isto sto i posredovano (mediated) jer su svi oblici komunikacije posredovani
(mediated) znakovima, ali nisu i medijatizirani (mediatized) tehnologijom.", str 5.



Svojim medudjelovanjem oni ne djeluju samo na formalnoj razini ve¢ i na sadrzajnoj, a njihovim
medusobnim djelovanjem stvaraju se nove semanticke razine i citatne “petlje”.

Na taj naCin autorica u predstavi Judith French uporabom razliitih medija promislja
konvencionalne nacine kazaliSnog funkcioniranja i ukazuje na paletu moguénosti koju pruza
intermedijalnost.

U rezijskoj koncepciji predstave Judith French ona se, kako piSe 1 u najavi predstave, "koristi (se)
podjednako filmskim, kao i kazalisnim reZijskim postupcima. Filmski postupci prisutni su vec¢ u
strukturi teksta, pa rezZija iste samo naglasava. Tekst je graden po nacelu klasicne dramaturgije
koja se danas dominantno upotrebljava upravo u filmskoj naraciji, a podrazumijeva u oba slucaja
fabulativno nizanje scena koje su medusobno odvojene naglim rezovima. Tendencija je predstave
tako na vanjskoj komunikacijskoj razini suprotstaviti sadrzaj tretiran spomenutim klasicnim
narativnim stilom njegovoj formalnoj strukturi, cija je pak najocitija strategija upotreba i
problematiziranje metakazalisnih elemenata. S druge strane, unutarnja komunikacijska razina ce
film (odnosno televiziju) tretirati opet na nivou forme, ali takoder i u sadrzajnom aspektu. Na nivou
sadrzaja u fokusu je preispitivanje jako izrazene potrebe covjeka danasnjice za snimanjem i na taj
nacin dokumentiranjem vlastite svakodnevice. Dozivljaji i sjecanja nisu dovoljni, odnosno ne
zadovoljavaju kriterije egzistiranja dok se ne dokumentiraju — materijaliziraju i opredmete. Po toj
je 'kritickoj' potrebi nas broker pravi covjek danasnjice. Zasnivanje rezijskog koncepta na
dramaturgiji i poetici stripa koje prvenstveno karakteriziraju 'leprsavost, lakocu i eskapizam' u
formalnom je smislu u ociglednom kontrastu sa samim sadrzajem i tezinom sukoba unutar situacija
kojima ovaj smjera, dok znacenjski za cilj ima isti podcrtati i naglasiti."

Visoko'’ intermedijalnim pristupom, a na osnovi "kazaline hibridnosti"'' autorica gradi pri¢u,
umnozava prostor, identitete, podtekstove.

Da bismo, medutim, uopée govorili o intermedijalnosti, potrebno je vratiti se pojmu
intertekstualnosti.

Pojam je, kako stoji u Pojmovniku suvremene knjizevne teorije Vladimira Bitija, u drugoj polovici
60-ih godina 20. stoljec¢a skovala Julia Kristeva "kako bi obiljezila aktivan odnos teksta kao mreze

znakovnih sustava sa sustavima oznaciteljskih praksi njegove kulture. Upisivanjem razlicitih

? 1z programske knjizice predstave Judith French, Vlatka Vorkapic¢
Ovdje samoinicijativno koristim rije¢ visoko u namjeri da istaknem kako autorica prosiruje kazaliSne mogucnosti
viSe nego $to je to uobicajno te da koristi druge medije konstitutivno na vise razina, a u usporedbi s ¢injenicom da je
ve¢ samo kazaliste intermedijalno (naime, ono je ve¢ u svojoj osnovi kombinacija i isprepletanje izvedbenih,
knjizevnih, vizualnih i glazbenih elemenata).
! Giesekam, 2007., str. 254 u Luki¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, KazaliSna intermedijalnost i
interkulturalnost, Leykam international, Zagreb, 2011., str. 51.



kodova diskurza i nediskurznih praksi u prostor teksta ona je Zeljela opovrgnuti njegovu
samodostatnost na kojoj su inzistirali strukturalisti.""

Prema Kristevoj, svaki je tekst svojevrstan mozaik referenci i razli¢itih drugih tekstova, pa samim
time ni jedan tekst nije zatvoreni sustav u izolaciji ve¢ je u dijaloSkom odnosu s raznim drugim
tekstovima. A takva definicija svakako bi se mogla aplicirati na predstavu Judith French. Naravno,
biram pritom pojam intermedijalnost kao aplikabilniji termin s obzirom na temu kojom ¢u se baviti.
Jer o tekstu ¢u govoriti, kako sam ve¢ rekla, kao o jednom od medija koji sudjeluje u konstituiranju
kazaliSne predstave, pronalaze¢i pritom mjesta kriziSta ne samih tekstova u knjizevnosti nego
isprepletanja razliitth medija 1 u tim ZzariStima prikazati predstavu kao "produktivnost",
premutaciju medija, ako mogu parafrazirati Kristevu'”.

Barthes zakljucuje da takav pojam intertekstualnosti "unosi u teoriju teksta sav obujam njegove
drustvene dimenzije, ali ne slijedeci putove njegova utvrdljiva porijekla, voljnog oponasanja nego
slijedeci putove diseminacije”,"* dok M. Cale KneZzevi¢ upozorava da se ni jedno ne odnosi "na
pojavu neposrednih i namjernih citata, tehniku kolaza i patchworka"". Spominjem oba stajaliita jer
mi se &ini da se u predstavi Judith French javljaju obje razine, i citatnost u poimanju Cale KneZevié
i intertekstualnost, kako su govorili Kristeva i, prosireno, Barthes, kao i dijalog medija'®. Na kraju
bih svakako dodala Genetteovo'’ razumijevanje pojma knjizevnosti kao intertekstualni sklop citata,
preuzimanja i aluzija podignutih na drugi stupan;j.

Obradom 1 upotrebom razli¢itth medija Vlatka Vorkapi¢ uspjesno pokazuje da je primjenom i
integracijom razli¢itih medija Zivot kazaliSne predstave obogacen razliCitim znacenjima i
moguénostima Citanja. Stoga bih ovim radom Zeljela pokazati kako autorica medusobnim
intermedijalnim isprepletanjem tvori viSerazinsku strukturu i bogatstvo semanti¢kih polja,
potvrduju¢i Lukicevu tezu da je intermedijalnost zapravo "proSirila kazalisni kod i rastegnula

. w8
njegove granice™ °.

2 Biti, Vladimir: Pojmovnik suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1997., natuknica Intertekstualnost,
str. 154.

13 . . . R .. .

Isto, " Kristeva (1970) opisuje tekst procesualno-konfliktno kao produktivnost (...) permutaciju tekstova, inter-
tekstualnost: na prostoru se jednog teksta kriza i medusobno neutralizira mnogo iskaza koji potjecu iz drugih tekstova".
str. 154.

14 Isto, str. 154.
3 Isto, str. 154.

16 . . . . oy Ly s s g s v . oy .. .
Isto; ovdje parafraziram "njemacku znanost o knjizevnosti koja je bila obiljezena jakom hermenautickom tradicijom i
u tom kljucu o intertekstualnosti govorila o dijalogu tekstova kao procesu citateljske konkretizacije teksta u kojemu

tekst stjece svoj znacenjski identitet"”, Dijalog tekstova, 1983., 155 str
17 Genette, Gerard: Metalepsa (prev. Ivana Franic), Disput, Zagreb, 2006.iz Palimpsesti, 1982. istoga autora

8 Luki¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, Leykam international, Zg,
2011., usp. str. 3.



GLUMAC/LIK

Ako nacelno prihvatimo (kaZem nacelno zbog specifi¢nosti rada na ovoj predstavi, a o ¢emu sam
pisala u poglavlju Tekst ili izvedba) da rad na predstavi zapocinje literarnim predloskom, nastavlja
se svakako izborom glumaca jer "Glumac zajedno s redateljem postaje subjektom odredena procesa
kojemu je krajnji cilj viastita vizija dramskog teksta u novoj, pozornickoj verziji.""’

Rekla bih, posebno sada s odmakom, da je san svakoga glumca dobiti priliku igrati, ali i kreirati
takav kompleksan lik. Dijapazon izvedbenih moguénosti trazio je cijelu paletu emotivnih,
psiholoskih, ali i fizickih ekstenzija. Glumceva fizicnost pri tome je izrazito vazna, jer na kraju
glumcevo tijelo jest njegov alat. Tijelo pamti, tijelo je inteligentan mehanizam i kao takvo istaknuto
glumcevo orude. Glumac ima moguénost dovesti svoje tijelo u neke nove fizionomije i na taj nacin
odmakom od svoje neutrale®® dati karakternu uvjerljivost svome liku. Tu moguénost iskoristila sam
radec¢i na Tonkinom liku. U pocetku, ona ni¢ime ne odaje svoju proslost, ali to nije ni potrebno jer
je stigmu njezine proslosti bilo moguce upisati u njeno tijelo, u njenu izvanjsku prezentaciju: biti
nevidljiv, biti neprimjetan, ne postojati u postojanju.

"Kao trag suze na licu. Tocno znas kuda putuje, kako se slijeva, pratis njezin tok, zatim obrises
prstom. S vremenom tragovi nestaju, udubina koju je na kozi ostavio dodir drugoga odmah nestaje.
Barem izvana, izunutra traje zato sto tijelo pamti. Tijelo je nas najbolji spremnik pamcenja,
pouzdan bas zato Sto ga ne uspijevamo svjesno kontrolirati. Mi zaboravljamo, tijelo pamti. Mi
potiskujemo, tijelo se odupire. Mi donosimo odluke, tijelo ipak odlucuje. U sebi skuplja otiske, veze
se uz prostore, pamti osjetilima."*

U Tonkino drzanje utisnuta je krivnja, njena pogrbljenost nagovijesta njezinu trauma. Je li njezin
kraj njezina podsvjesna potreba za kaznjavanjem?

Damirovim ra$¢lanjivanjem Tonkinog tijela* autorica obrée perspektivu renesansne ljubavne lirike.
Petrarkisticko-platonisticki doZivljaj Zene/Zenskoga tijela stavlja u suvremeni kontekst, Zensko

tijelo "slavljeno" je ne viSe terminologijom ljubavne ili trubadurske lirike nego secirano burzovnom

19 Batusi¢, Nikola: Uvod u teatrologiju, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb, 1991., str. 186.
2% Termin koji se koristi najcesce kod plesaca i glumaca kako bi oznacio tzv. "nultu poziciju"
! Zlatar Violi¢, Andrea: Rjecnik tijela, Ljevak, Zagreb, 2010., str. 17.

2 DAMIR: Mogao bih te ja stavit na burzu! (podigne je i stavi na stoli¢) TONKA: Ti bi sve burzirao, burzer! DAMIR:
Da vidimo...crvena kosa...da, tu ne bi Stedio...to se uvijek isplati...oci, nos, usta (dotakne usta)...tu ne bi bilo previse
oscilacija...ali sise...to ti je najlosije...to uopée ne bi bilo, kako? TONKA: (kroz smijeh) Likvidno... DAMIR: Ali ova
udubina ...kod kljucne kosti (dodiruje je) i ovo usko zapesce s tom smijeSnom kuglicom od kosti...s tim bi se moglo
profitirati, noge...siguran ulog s visokim potencijalom rasta...a dalje...ne znam...dalje mogu samo nagadati (Tonka je
zaustavila njegovu ruku, ali on ju ne mice i gleda Tonku u o¢i) potpuna depilacija?...ne...brazilska?...po meni skroz
precijenjena...klasicna?...najbolja investicija (krene s rukom pema gore, Tonka ga ne zaustavlja)...dugorocno
gledano...bez nepotrebnih iznenadenja...ali o tome mogu samo nagadati...morao bih istraziti



retorikom, stavljeno u kontekst u kojemu sve ima svoju cijenu, a ako prosirimo metaforu do krajnje
granice i tijelo svedemo na organe, raste im i cijena, viSe vrijede rastrancirani na dijelove. Grudi u
toj retorici postaju sise, najslabija tocka, iako ¢vrste 1 skladne, one ne odaju dojam metaforicke
punine mlijekom, prvom hranom u kojoj u potencijalnom stanju postoji sve drugo. I kao simbol
obilja uskracuje joj ga konstatacijom da na burzi ne bi bile likvidne, dokida joj Zenstvenost u svojoj
seksualnoj manipulaciji i prije samog ¢ina penetracije i konacnog zaposjedanja, a u montaznom
rezu nakon toga, mlijeko je ve¢ kiselo i proliveno, tjelesna konzumacija Judith French time gasi
konzumentovu Zed. Mlijeko je dotrajalo, fantazija je postala stvarnost i samim time vise
nezanimljiva. Konzumirana Tonka preruSena u Judith French za Damira postaje potro$na roba koja
je ispunila funkciju.

S druge strane, na samom pocetku predstave to tijelo postaje medij medija, ili Zrtva medija, to na
neki nacin nije ni glumac ni lik, to tijelo je svijetle¢a reklama.

Paradoksalno, obrambeni mehanizam postaje homo ludens. Okvir njene igre pocinje s ironi¢nim
odmakom, da bi postao trodimenzionalan primanjem karaktera na sebe. Autorica tu, izmedu
ostaloga, tematizira odnos glumca i uloge, uloge koja preuzima bazni identitet u svrhu
zadovoljavanja tudih ocekivanja s jedne i vlastitog prezivljavanja s druge strane. Kada i do koje
mjere je glumac lik, a lik glumac?

Pigmalionski odnos Damira i Tonke pak zrcali i neSto od odnosa redatelj-glumac. Kada Damir
Tonku simpatiéno nagovara® na novi, ozbiljniji korak u njezinoj veé¢ zapo&etoj preobrazbi u lik iz
stripa, ona komentira "na §to se ja sve dam nagovorit"**, a na neki na¢in gledano kroz prizmu
odnosa redatelja i glumca, ta reCenica puno govori o glumcu kao o mediju koji ¢e utjeloviti neki lik
i neku ideju te kako je ponekad realizacija stvar nadmoc¢nijeg argumentiranja. Naravno, o odnosu
redatelja i glumca moglo bi se pisati nasiroko. Osobno drzim da je glumac punopravni sudionik u
stvaranju predstave, §to naravno nije uvijek slucaj, ali u ovom je radu svakako to bio.

Kada se Tonka pogleda u ogledalo nakon Damirova "makeovera", to je vrsta radoznalosti za
ozrcaljenim protu svijetom, kako kaze Schwanitz u svojoj Teoriji sistema” i odluduje se istraziti

L. .. v . . v . . . v e 26 4+ , -
zemlju iza zrcala prije nego Sto sazna Sto je ocekuje, tako 1 glumica uskace u crnu kutiju”” slijedeci

3 Nakon Tonkinog pristanka da Damiru "glumi" Judith French, on rapidno nastavlja naprijed u Zelji da Tonka $to prije
bude Sto vjernija replika omiljene mu junakinje pa ju nagovara na SiSanje i bojenje kose: Tonka: Ma necu, Damir: Ajde
daj, molim te., Tonka: Da i Sta ce bit sljedece?!, Damir: Nista. Ona je uvijek crvenokosa., Tonka: Na §to se ja sve dam
nagovorit'! Al' ak' mi bude onaj grozni izrast...Damir: Uvijek ¢emo pazit da budes svjeze ofarbana.

1z dramskog teksta Judith French

» Schwanitz, Dieter: Teorija sistema i knjizevnosti (prev. Sead Muhamedagi¢), Naklada MD, Zagreb, 2000., usp. str.
15.

?% U kazalinom zargonu naziv za u crno obojanu kazalisnu scenu "a black box theatre (or experimental theatre)
consist of a simple somewhat unadorned performance space, usually a large square room with black walls and a flat
floor". Wikipedia; https:/en.m.wikipedia.org



redateljicu, ne znajuci ishod, ali imajuéi pripremljen alat za istrazivanje i neutazivu potrebu za
igrom.

Gluméev je zadatak da se igra®’, da nudi rjeSenja koja ¢e vanjsko oko utjelovljeno u redatelju
sastaviti u cjelinu. Igra mora biti temeljno nacelo stvaranja, i to ona igra koja vjesto balansira uvijek
na rubu paideie i ludusa u smislu kako je to predloZio jo§ Platon™®, istovremeno i potpuno slobodna
1 ograni¢ena zadanostima.

Na puno mjesta u Tonkinoj igri igru mozemo vidjeti u bahtinovskoj* koncepciji kao
"transgresivnu politicku snagu koja potkopava uvrijezene forme drustvenog ophodenja i ponasanja
izvrgavajici ih smijehu, poruzi, krajnostima te nudeci obicno oprecne svrgavajuce alternative".
Dok sjedi zarobljena u tom kiosku bez pauze,’® zrcali lik Charlieja Chaplina iz Modernih
vremena®'. Charlie je radnik na tekuéoj vrpci u jednoj tvornici, njegova je duznost uévriéivanje
vijaka, Tonka je zaposlenica jednog kioska, njezina je duznost rasprostiranje novina i ¢asopisa. |
kao Sto Charlija njegov posao odvodi u sanatorij tako i Tonku njezin, jer nakon gazde seljacine koji
sjedi preko puta, loce i bleji **, ali koji je istovremeno puno benignija opcija, novi $ef Damir svoje
poslovne metode provodi perfidnije’®. Charlieja napadaju strojevi, Tonku napadaju naslovi

magazina i ¢aspoisa, metode manipulacije postale su sofisticiranije i puno ljepSe zapakirane.

27 Zanimljivo je usporediti sa slovenskom terminologijom: glumac-igralec, gluma-igra

28 Biti, Vladimir: Pojmovnik suvremene knjizevne teorije, Matica hrvatska, Zagreb, 1997., natuknica Igra, "Europska je
tradicija promisljanja igre zacrtana, medutim, jos Platonovom distinkcijom izmedu nestrukturirane, slobodne igre
(paideia, e. play) koju on zbog frivolnosti osuduje te igre podvrgnute redu, pravilima i ciljevima (ludus, e. game)". str.
137.

29 Isto, str. 137.

" Tonkinog monologa: " Ma sve je to viSe-manje ok, al da covjek mora bit' tu 8 sati dnevno bez da i jednom ode na
WC, to nije humano, pa 2 minute mi treba da skocim do susjednog kafica, al gazda (oponasa gazdu) Tonka, ako jos
jednom zateknem natpis: "Vracéam se odmah", ne moras se vise uopce ni vratit'."

3 Modern Times, 1936, SAD, c/b, 85 min, Charles Chaplin Productions iz Filmski leksikon, Kragi¢, Bruno i Gili¢,
Nikica (ur.), str. 400-401.

32 TONKA dobiva otkaz na kiosku jer: "Jucer je u blagajni bio manjak od 900 kuna, nisam ja uzela, al je bilo u mojoj
smjeni, gazda mi je to odbio od place i re'ko da od sutra vise ne radim...", DAMIR grabi priliku i nudi joj posao: "Ista
st Judith French", TONKA: Dobro, to si mi ve¢ rekao. I? DAMIR: Ja bi' htio da ti budes JF...sat-dva dnevno, za mene.
(...) I onda? Sat-dva dnevno Judith French. Za stan i hranu...I novac, ti reci. TONKA: Dobro. Za stan i hranu. Al sam'
dok ne nadem pos'o! Ok? Tonka malo oklijeva, a onda mu pruzi ruku, kao da su sklopili neki vazan posao. Damir se
osmijehne, ali prihvati ruku. TONKA: 4 ugovor? DAMIR: Ugovor!? Pa...dobro mozemo napra... TONKA: Ma zezam
te. K'o da sam na kiosku imala neki ugovor!

3 DAMIR: Ima dovoljno mjesta... TONKA: Ma glupo mi je... DAMIR: Sto ti je glupo? Prespavati na toplom i
sigurnom? TONKA: Ma, ne znam.. DAMIR: K'o da sam ti ponudio put na Bahame i to privatnim avionom. A to bi
sigurno prihvatila. TONKA: (posprdno) Da, sigurno! (...) DAMIR: I...hoces prespavat? TONKA: Ne znam jel to
pametno. DAMIR: 4 Sto je pametno? Prespavat na kolodvoru? Il 32-dvojkom nocni obilazak! 1li najbolja solucija,
"Hitna", dva plasticna stolca u cekaonici su genijalan anatomski lezaj. TONKA: Daj, nec¢u tamo. A §to tebe uopce
briga di ¢u ja!? DAMIR: Ja te ne nagovaram. Ti sama znas Sto je najbolje za tebe.
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Autorica svoju ideju adaptira za kazaliSte, kao §to i Damir adaptira strip Judith French za svoje
privatno kazaliSte. Adaptacija je za Janka ve¢ ekranizacija jer on Zivi stripovsku realnost, ali tko ¢e
re¢i koja je realnost realnija. Autorica nas tu upozorava - Drustvo, a ono ¢e uvijek izabrati sebi
socijalno prihvatljiviju realnost, onu koja izvanjskim manifestacijama odgovara prototipu uspjesnog
covjeka, bez obzira na njegove metode.

Opet udvajanje radnje, kao Sto Vorkapi¢ zajedno s glumcima i dramaturginjom u procesu stvara
tekst od kostura, tako i Damir otjelovljuje, trodimenzionalizira lik Judith French sa svojom
glumicom Tonkom. Autorica uokviruju¢i kazali$nu stvarnost ukazuje na iluzornost "stvarne "
stvarnosti u kojoj se Damiri svijeta monetom igraju kazaliSta i stvaraju pravila igre.

Zato trenutak u kojimu Damir Tonki daje 600 eura ** nuzno mora biti kraj igre.

U svim tim slucajevima ¢ini mi se da autorica kroz Tonkin lik raspisuje i ideju o umjetnosti, o
stvaranju. Pristati na igru, bez obzira na ishod, pristati na "putovanje do ruba mogucénosti".
Govore¢i nic¢eanskim jezikom ona je i igra€ i igracka: kao igrac pristaje utjeloviti novi identitet, kao
igracka postaje Zrtva svoje igre. Medutim, tretman i kod igre koji razvija i kojime operira daje joj
legitimaciju nositelja ideje igre kao stvaranja, pronoSenja ideja. Mislim da je Vorkapi¢ najvise u
Tonkinom liku kanalizirala mnozinu ideja o umjetnosti, medu ostalima i ideju idealiziranog
umjetnika kao homo ludensa koji se igra unutar zadanih pravila, koji se ne da kupiti, koji jest na
margini, ali prezivljava.

Tonka preuzima drugost u odliku Judith French i dozvoljava da ona postane njeno drugo ja,
medutim njega projiciraju Damir i Janko, ona ga uvijek utjelovljuje brehtijanski, s odmakom,
ironi¢énim komentarima ne dozvoljava svijetu stripa da postane realnost. S druge strane, tu kazaliSnu
realnost uspostavljaju Damir i Janko svojom opsesijom materijalizirane Judith French. Njezin
identitet je u oba slucaja prikracen za ideju o drugome. Medutim, u izvankazali$noj stvarnosti
drugost podrazumijeva umjetnikovu sposobnost preuzimanja identiteta lika, glumac i lik ogledaju
se u zrcalnom odnosu postupno stvarajuci sliku jednoga stvorenog od medusobnih drugosti, uvijek
postavljajuci pitanje koliko je od uloge u glumcu a koliko je od glumca u ulozi? I dok je kod Tonke

to drugo lice ideja neke potencijalne paralelne stvarnosti koja moze ponovno ispisati proslost, kod

** DAMIR: Znam kako da me oraspoloZis... Izvedi za mene jedan ples na Stangi. TONKA: Ali Judith nije nikad na
Stangi. DAMIR: Tonka, ajde jedan ples na Stangi, zar je to tako teSko. TONKA: 4jd dobro. (Tonka izvede nespretno
neki okret i nasmije se) DAMIR: Mozes ti to i bolje. TONKA: Nemoj mi sad s tom Stangom...Ne znam ja to... DAMIR:
Tonka, ajde manje pricaj. TONKA: Ne mogu. DAMIR: Ne mozes?! A sigurno ti je i glupo! TONKA: Pa je.. DAMIR:
Tonka, pitala si me kako da me oraspolozis. Ponavljam, izvedi za mene ples na Stangi! (Damir ju grubo gurne na
stangu) TONKA: Nemoj! DAMIR: Sto nemoj!? TONKA: Ne mozes tako sa mnom! DAMIR: Ne mogu!? Ajde picku na
Stangu! (Tonka se nasmije i ponovi njegovu recenicu) DAMIR: Ajde! Zato si ovdje! TONKA: (uozbilji se) Ne, nisam
zato ovdje. DAMIR: Nisi!? Sto je mala!? Nismo dogovorili tarifu, to te muci, nema problema...(krene prema torbi i vadi
novc¢anik. Vadi nov¢anice i licitira) DAMIR: Koliko, 100, 200 eura (Tonka Suti), 500, evo 600 eura, vikend tarifa i
Jjebes koliko hoces! (Tonka Suti) Sto nije dovoljno, e jebi ga mala, sad je dosta, vise ne vrijedis! TONKA: Odvratan si!

3 Schwanitz, Dieter, op.cit., biljeska 25., usp. str. 176.
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glumice je drugo ja prostor stvaranja, istrazivanja, igre. Pristanak na igru neophodan je uvijet
opstanka kulture, igra je starija od kulture, ona je slobodna’®.

Ali dok u sceni burze®” stoji na stolu kao kakva smije$na verzija Boticcelijeve Venere®, nezasti¢ena
1 krhka, kao neki umjetnicki artefakt, i postaje izloZzak ponuden svima u publici za gledanje 1
moguce licitiranje, Tonka je ujedno i metafora glumacke izloZenosti, pristanka na otvorenost i

ranjivost bez obzira na ishod.

30 Huizinga, Johan: Homo ludens — o podrijetlu kulture u igri (prev. Ante Stamac i Truda Stamac), Naprijed, Zagreb,
1992., vidistr. 9., 15.1 16.

37 Vidi biljedku 20.

*¥ Sandro Botticelli, Rodenje Venere, 1482.-1486., Galerija Uffizi, Firenca
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FILM

"

. . Ve . v 39 v . 40
" Tranzicijska predstava koja pocinje kao Zgodna Zena’”, a zavrsava kao Reservoire dog

Radio 101

Tako je predstavu okarakterizirao i1 najavljivao Radio 101, opisom koji ¢e cak i prosjecnom,
neupucenom gledatelju dati do znanja na kojem tragu je predstava koju odluce pogledati. Ova ocito
filmska referencija potencijalnog gledatelja moZze navesti na zakljucak da u predstavi Judith French
moze ocekivati nesto od filmskog koda, ali najvjerojatnije ne i koliko. Medij filma se, medutim,
namece kao logi¢an izbor s obzirom da je rije¢ o filmskoj redateljici. U trenutku kada je radila ovu
predstavu, Vlatka Vorkapi¢ jo§ nije snimila svoj prvi dugometrazni film Sonja i bik*', ali je bila
poznata po svom dokumentaristickom filmskom radu, kao i seriji Kad zvoni?**. Lako je
pretpostaviti da su joj sredstva filmskog izraZzavanja bila mnogo bliza nego kazali$na i da je logi¢no
da ih kreativno upotrijebi u kazaliStu.

Slogan Stojedinice doduse vise upuéuje na sadrzajnu™® filmsku referencu koja je samo segment
filmskog jezika u predstavi.

Filmski kod uspostavljen je ve¢ prilikom ulaska u dvoranu kadriranjem scenskog prostora. Ako

kadar tretiramo kao vidno polje filma odredeno okvirom (izrezom)®, tada nam Vorkapi¢ nudi

3 Orig. Pretty Woman, americki film redatelja Gerryja Marshalla iz 1990. " Moderna inacica Pepeljuge koja tematizira
neocekivanu ljubavnu pri¢u izmedu prostitutke i bogatog poslovnog covjeka", Wikipedia
0 Film Quentina Tarantina iz 1992., "Neo-noire krimi triller koji opisuje dogadaje prije i poslije jedne pljacke
dijamanata” Wikipedia
! Debitantski film Sonja i bik Vlatke Vorkapi¢ premijerno se pojavio u kinima 2012., a za scenarij je redateljica
nagradena Zlatnom Arenom u Puli
2 Serija Kad zvoni? u produkciji HRT-a. U emitiranje je na istoj televiziji krenula 2005. Scenarij su supotpisali
Vorkapic i Feri¢. Rad na seriji bila je i prva suradnja Vorkapi¢ i Frankovi¢

1z programske knjizice predstave Judith French, o tekstu:
Sasvim obicna, svakodnevna radnja odlaska do najblizeg kioska po kutiju omiljenih cigareta promijenit ¢e Zivotnu
putanju dvoje ljudi. Dotadasnji slucajni prolaznici koji se inace nikad ne bi ni pogledali, jer pripadaju drugacijim
miljeima i poslovnim ritmovima, ukrstit ¢e svoje osobne putanje u naizgled bezazlenoj sferi dokolicarskog interesa:
djevojka koja se tipicnim obratom danasnjeg nemilosrdnog i nesigurnog zivota, u periodu od samo nekoliko sati, nade
bez posla i unajmljene sobe, i mladi¢ arogantan i bezosjecajan od uspjeha koji materijalnim priskrbljuje sebi
nematerijalno. Novac spaja ljude, a dokolica usrecuje. Njegova dokolica su prostitutke prerusene u Judith French, no
kao Sto i zaradeni novac ne predstavlja vise od trenutnog zadovoljstva, tako i seksualno ispunjenje ne traje duze od
viastitih granica djelovanja. Prava sreca dokolice za ovog mladica bi bila stvarno lice omiljene junakinje. Njegovo
posjedovanje. Slucaj je htio da to lice nosi djevojka s kioska, sreca je pripomogla da se djevojka nade u bezizlaznoj
situaciji, a nas akter, poput svakog uspjesnog brokera, ne propusta dobru priliku. Predstavija se, Sarmira, nudi smjestaj
i hranu. Njen ulog bi bio samo nekoliko sati dnevno glumiti Judith French; odjevena u kostime, s rekvizitom i replikama
iz stripa. Malo, kucno kazaliste za jednu osobu. Nista opsceno i 'cudno’. Djevojka je mlada, naivna i dobrodusna.
Zaigrana. Ne vidi u tome nista lose. Nema sto izgubiti. Cak joj se i svida. Nalazi ga simpaticnim u tim njegovim
smijesnim zanosima i fantazijama. Je li sreca prilika ili je prilika sreca?
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nekoliko okvira. Najprije je to okvir scene u kojemu vidimo dva prostora s jo§ dva okvira unutar
glavnoga okvira scene: jedan je kiosk u kojemu sjedi Tonka uokvirena prozorom kioska, dok je
drugi okvir u pravom smislu filmski, jer se na projekcijskom platnu odvija svojevrsna video
snimka. Takvim slojevitim kadriranjem prostora Vorkapi¢ stvara svojevrsni mise en abyme*
najavljujudi cjelinu sastavljenu od dijelova razli¢itih medija i umnazajuéi njihove autoreferencijalne
mogucénosti. Naime, unutar kadrova kioska zrcale se stripovski kvadrati¢i s glavnom junakinjom u
centru kadra. Ona tada joS nije ni svjesna svoga striopovskog identiteta, ali ih autorica kadriranjem
dovodi u izravnu vezu. Istovremeno, okvir platna prikazuje ne bas uspjesnu filmsku adaptaciju strip
junakinje Judith French i najavljuje potencijalnu realizaciju odnosa protagonista.

Strip ée svoju uspjesnu realizaciju i ekranizaciju®® dobiti u kazali¥noj razini stvarnosti koja ée biti
prikazana u totalu i u kojoj ¢e publika vidjeti "cijelu istinu", dok ¢e u "filmskoj verziji" dobiti tek
konstruiranu i izmanipuliranu verziju. Autorica to postize uporabom mrtvog kuta, to jest onime §to
se u kljuénim momentima zbiva izvan kadra. I dok ¢e se u kazali$noj stvarnosti §iSanje junakinje
dogoditi, u filmskoj verziji ono ne postoji. Takvom manipulacijom autorica udvaja moguce istine i
ishode. A samim udvajanjem medija i radnje istovremeno ukazuje na autonomnost i jednog i
drugog i na kreativne potencijale svakoga od njih, na zbroj ishoda i istina iz vizure lika, ali i
gledatelja. I dok u kazalistu publika gleda total, u filmskom mediju ona gleda izbor informacija iz
svijeta, a takvim udvajanjem autorica ukljucuje i potencira gledateljevu aktivnost nude¢i mu
nekoliko paralelnih moguénosti.

I same kazali$ne scene radene su filmskim principom. U procesu nastanka predstave svaka se scena
radila zasebno, kao kakva filmska kadar-sekvenca, a takav je princip nuzno trazio montazni
postupak kojime ¢e se scene povezati. Jer scene su doslovno zavrSavale rezom. Povezivanje je
postignuto, ako tako mogu re¢i, kratkim meducinovima koji u vodviljskoj maniri postaju paralelna
prica sada dvoje glumaca koji kroz medij plesa i fizickog teatra pripremaju scenu i sebe za sljedeci
prizor. Tako autorica dekonstruira kazaliSnu konvenciju skrivanja pripremnih radnji pokazujuéi ih,
a upucujuci na njih tematizira odnos glumaca kao kolega koji zajednickim radom zapravo stvaraju

kazaliSnu stvarnost.

“ Peterli¢, Ante: Filmska enciklopedija, (gl. ur.), natuknica Kadar, str. 650-651.

 Hr, Bezdanost, natuknica u Pojmovnik suvremene knjizevne teorije V. Biti, " Pojam heraldicke provenijencije (...)
vezan uz poststrukturalisticko Citanje teksta gdje u uzem smislu oznacuje dio teksta koji zrcali neki konstitutivni aspekt
njegove cjeline (L.Daellenbach, 1977). U Sirem smislu obuhvaca transgresivni, samorazvlacujuci postupak kojim tekst
bilo (neuspjesno) pretvara svoj dio u cjelinu odn. izvija svoju unutrasnjost u vanjstinu ili pak promice svoju cjelinu
(okvir) u dio, odn. svija svoju vanjstinu u unutrasnjost."” str. 27.

46 Adaptacija (takoder, ekranizacija) natuknica u Filmski leksikon, ur.: Kragi¢, Gili¢, "1. Preradba bilo kojeg knjiz.
djela za film, 2. Film snimljen prema knjiz. djelu. pri adaptaciji knjiz. ili kaz. djelo prilagoduje se (adaptira) film.
mogucnostima i redateljevoj predodzbi o tome koja doZivljajna djelovanja knjiz. ili kaz. djela imaju prednost pri
prijenosu na film." str. 1.
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STRIP

Povijest stripa navodi veé¢ Trajanov stup®’ kao jedan od prvih primjera pri¢e ispri¢ane kroz niz
sli¢ica, a slicnu ideju vidimo i1 u egipatskim hijeroglifskim natpisima, gr¢kim frizovima,
srednjovjekovnim tapiserijama ili ilustriranim manuskriptima. Od tada, strip kakav danas
poznajemo preSao je dalek put, no kako sam strip nije tema ovog rada, ve¢ radije jedan od
koriStenih medija u stvaranju sadrzaja i forme, nepotrebno je ovdje prikazivati povijest. U formi
stripa fokus je na okviru stranice, veli€ini i orijentaciji, pa u trenutku kada Tonka kaze kako je na
jednoj sli¢ici bi¢ gore, a na drugoj dolje, autorica vrlo transparentno upucuje na zadanosti zanra,
svojevrsnu dvodimenzionalnost, za razliku od kazali$ne ili filmske vizure.

U psiholosko-socijalnim osvrtima na strip junake, napose na Zenske akcijske i super-junakinje
navodi se njihov doprinos druStvenim promjenama i socijalnim pokretima koji ukazuju na
osvijeStenost potrebe za Zenama kao figurama progresa i snage, otpora i doprinosa, kao i na njihov
odraz u medijima koji utjece na sliku o Zenskoj snazi. S druge strane, valja napomenuti i kako su
stripovske junakinje u veéini slucajeva "humans" (ljudska bi¢a). Uz poneku iznimku, one nemaju
nikakve nadnaravne (super)moci, njihovo se herojstvo oc€ituje najceS¢e naglasenim moralnim
kodeksom ili umnaZzanjem odredenih vjestina koje najc¢eS¢e koriste za opée dobro. Za razliku od
dominantnih muskih strip heroja koji najceS¢e imaju supermoé¢, oruzje junakinja je inteligencija:

akcijske junakinje razlikuju se od superheroja po tome Sto ih karakteriziraju ljudske osobine.

Junakinja stripa Judith French svojevrstan je hibrid izmedu Modesty Blase*® i Lare Croft®. Iz
stripa®® saznajemo da se ona "bavi antikvitetima (procjenjuje ih i sl.), ali i kolekcionarstvom. Veoma
je cijenjena u svom zanimanju, odnosno jedna od najboljih; prica o njenom podrijetlu je prica o
bezdusnom mornaru, prekooceanskom brodu koji je tek isplovio s obala Ekvatorske Gvineje,
olujnoj noci, tocki krizanja nultog meridijana i Ekvatora, te dva prekrasna otoka Principe i Sao
Tome, ciji su je stanovnici spasili kao novorodence i potom odgojili kao svoju. lako joj nisu prava

obitelj, za nju su jedina. Kad je imala nekih 12 godina, po nju je dosao mamin brat, ujak Guliano

47 Trijumfalni stup na Trajanovom forumu u Rimu podignut oko 106.-113. u slavu pobjede cara Trajana u vojnom
pohodu protiv Dacana. (...) ureSen je od baze do vrha narativnim reljefima koji u vidu spiralne trake obavijaju stup i u
plitku reljefu pokazuju rat protiv Dacana. (...) postignuta je zavidna karakterizacija, cak i portretnost lica , bogata igra
svjetlosti i sjene i mnogostruki prostorni planovi. Wikipedia

8 Fikcionalni karakter iz britanskog stripa autora Petera O'Donnella i ilustratora Jima Holdawayja iz 1963. Wikipedia
* Fikcionalni karakter iz fransize video igre Tomb Rider Square Enix-a. Glavni grafi¢ar Toby Gard najprije je zamislio
muskog protagonista sa $eSirom i bicem, ali zamjerka je bila da karakter previse podsjeca na Indianu Jonesa. Tada je
predlozio zenski lik.

>0 Judith French izmiSljena je akcijska strip junakinja ¢iji su izgled i ime kreirani prema glumici Juditi Frankovi¢. Strip
je Vlatka Vorkapi¢ kreirala za potrebe predstave Judith French i napisala cijelu jednu epizodu, Bica iz zrcala, Cija ée
radnja biti okosnica drugog ¢ina predstave.
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French koji ju je sve to vrijeme trazio, ne znajuci jako dugo ni da mu je sestra s muzem nestala u
oluji, a kamoli da je netom prije rodila. Do ovog nesporazuma i neobavijestenosti je doslo, jer on i
sestra godinama nisu razgovarali, i to upravo iz razloga bracnog odabira jedine mu sestre,
odnosno cinjenice da je ona s Judithinim ocem pobjegla, Sto joj njeni nisu mogli oprostiti, iako im
se ona redovito javljala. Poslije su se pokajali zbog svoje naglosti. Zato Judith French
beskompromisno vjeruje u ljubav i sudbinu. Nakon Sto ju je uspio pronaci, ujak je odveo Judith
doma, u Veliku Britaniju i dao u elitni, engleski internat. Tamo je Judith sanjarila svoje duge obale
africkih otoka i za svake praznike na njih i odlazila, kako saznajemo iz jednog razgovora nje i
njenog najveceg protivnika".

Vorkapi¢ je maksimalno iskoristila ¢injenicu da sama mora dati okvir svojoj glavnoj kazaliS$noj
stvarnosti, to jest da sama mora napisati strip ¢ijom ¢e se razinom stvarnosti poigravati unutar
predstave. Ona izmiSlja junakinju dajuéi joj glumicinu fizionomiju, a time i trodimenzionalnost
unutar stripovske dvodimenzionalnosti. Ona na neki nacin stoga postoji i izvan stripa kao zasebni
entitet i time ve¢ temetizira razine stvarnosti i intremedijalnosti.

Autorica autentizira svoju dvodimenzionalnu strip-junakinju dajuéi joj glumicino tijelo, ali i
nomenklaturu, koje glumica pak posuduje liku kazaliSne realnosti.

U unutarstripovsku razinu autorica upisuje i elemente popularne kulture, napose tzv. danaSnjih
trakavice.

Trivijalne teme stavljene u drugi medij traZe novo gledanje. Naime, naslovi’' stripova koje navodi
autorica, izmiSljeni su za potrebe predstave, ali asociraju na naslove trivijalnih romana ili
televizijskih sapunica. Za potrebe predstave autorica je jednu epizodu stripa raspisala u cijelosti’>,
Njezina fabula sadrzajno zrcali meksicku sapunicu, ali premijesStanjem zavrSne borbe iz stripa u
radnju drugoga ¢ina predstave fabuli na neki nac¢in daje novi size, drugi kontekst i proSiruje njezino
znaCenje. Umnazanjem fiktivnih stvarnosti autorica podjarmljuje njihovu bit, pa ironi¢no, epizoda
stripa postaje epizoda Zivota koju prica ludak, puna krika i bijesa™. Takvim vodenjem price
autorica viSeznacenjskom upotrebom intermedijalnosti stvara nekoliko paralelnih razina stvarnosti.
U Jankovoj>* stvarnosti, Damir postaje lik iz stripa izjedna¢en s ultimativnim zlo¢incem i smrtnim

neprijateljem glavne junakinje. Tonki je otvoren put za osvetu jer je transkodirana u svijet stripa.

1 Bica iz zrcala;, Hvatac sjene, gonic vjetra; Slutnja u suton; Nijema dilema doktora Lastowskog.
>2 Vidi biljesku 50
%3 Parafraza poznate Shakespearove reenice iz 5. ¢ina Macbetha, " Zivot je samo sjenka koja hoda,/ Kukavni glumac
Sto na pozornici/Sat dva se Sepuri i razbacije,/A potom ga vise nema./To je pric¢a koju idiot pric¢a,/Puna krika i bijesa,/A
ne znaci nista.". Kao naslov upotrijebio ga je William Faulkner za svoj roman Krik i bijes.

4 ...neuspjesni samoubojica, vjecni stanovnik psihijatrijskih bolnica,dijagnoza: manicno — depresivna psihoza s
dubokom fiksacijom na strip Judith French gdje pacijent na moze razaznati stvarnost, ve¢ ima tendenciju mijenjati
izmisljene likove i dogadaje za stvarne. 1z dramskog teksta Judith French
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Medutim, upravo zbog toga Sto stripovskoj realnosti legitimitet daje /udak, ona i ne moze biti
ispunjena do kraja i kao takva ostat ¢e zadovoljena samo u stripu. Tako Tonka ostaje osvetnica u
maniri Bessonove Nikite™, prisiljena biti nesto §to nije, vise nego Tarantinova Mladenka™, koja
svoju zadovoljstinu na kraju dobiva.

Propitivanje fikcije i zbilje najprisutnije je u drugom cinu, gdje su paralelno uspostavljene dvije
stvarnosti, ona Jankova, koja Tonkinom pojavom u njegovu prostoru dobiva kona¢nu potvrdu svoje
istine, 1 Tonkina, koja je posljedica kazaliSne stvarnosti prvog ¢ina, ali i njene pretproslosti. Samim
uvodom u drugi ¢in autorica ovlas¢uje Janka kao mestra ceremonije koji svaku izvanstripovsku
intervenciju, jer svijet stripa koji prihvaéa kao ultimativnu stvarnost, montira i prekodira u
stripovski kod: na pocetku, na razini sadrzaja kada u pukotine Tonkina Zivota upisuje biografiju
Judith French, a potom i formalno u izvedbenom kodu kada i Tonka prihva¢a Jankovovu igru pa
sve do trenutka njegova samoubojstva. Taj trenutak eksplicitnog nasilja probija i samu kazaliSnu
realnost.

Autori¢in dokumentarizam >’ stripovskoj zbilji kriterijem dokumetaristi¢ko-znanstvene istine

priskrbljuje presutno uporiste za ovjeru oponasane stvarnosti (realisticki roman).

> Orig. La Femme Nikita, Luc Besson, 1990. "Turobni triler o mladoj kriminalki koja postaje elitni placeni ubojica u
drz. sluzbi". Filmski leksikon, ur.: Kragié, Gili¢, str. 43

26 Orig. Kill Bill, Quentin Tarantino. 4 former assassin, known simply as The Bride (Uma Thurman), wakes from a
coma four years after her jealous ex-lover Bill (David Carradine) attempts to murder her on her wedding day.
Wikipedia

>7 Podaci koje navodi u stripu (kao npr. divovski cvréak koji jede kosu) bazirani su na ¢injenicama.
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KAZALISTE

"(...) ta vec¢ gotovo zastarjela institucija ipak jos iznenadujuce stabilno nalazi svoje mjesto u drustvu
i u susjedstvu tehnicki naprednijih medija. Kazaliste ocito ispunjava neku funkciju koja je povezana
bas s njegovim manama."

Hans-Thies Lehmann®®

Kako smo ve¢ na pocetku rekli, samo kazaliSe je ve¢ intermedijalno. Valja, medutim, naglasiti
posebnost kazaliSnog medija, a to je ono §to moZzemo nazvati "Ziva izvedba". Mozda nije na odmet
napomenuti da je, kako kaZe Luki¢,” i sama rije¢ intermedijalnost kazali§nog podrijetla, navodeéi
da je naziv intermedij "u kazalistu oznacavao divertiment ili zabavni dio (baletski, akrobatski,
dramski, glazbeni) koji se prikazivao izmedu ¢inova u vrijeme stanka".

Mozemo se samo sloZiti s konstatacijom Petera M. Boenischa®® da je kazaliste "oduvijek ovisilo o
re-medijaciji drugih medija kako bi postigli ucinak", ono je istovremeno sinkreticka umjetnost (...) i
prostor intermedijalnosti kao susretiste postupaka, protokola i posebnosti vise umjetnickih praksa
Cije prozimanje i medudjelovanje preoblikovanjem tvori u zavrsnici posve novu umjetnicku praksu".
U tom smislu kazali$nu predstavu Barthesovim®' rje¢nikom mozemo nazvati kibernetickim strojem

ili hipermedijem koji u izvedbu ukljucuje vise razli¢itih medija.

I bas zato Sto se, za razliku od filma i televizije, kazaliste uvijek dogada u apsolutnoj sadasnjosti, u
prisutnosti ovdje i sada", to ée uvijek i zauvijek ostati vrijednost kazalista kao medija bez obzira
na to koliko unutar sebe integriralo drugih medija. I dok ¢e Damir snimku gledati uvijek kao
reprodukciju, kopiju stvarnosti, publika nikada neée zapravo gledati istu predstavu. Nesto Sto bi bila
jednokratna izvedba, sada postaje reprodukcija; autorica ironi¢no pokazuje suvremenu mogucnost
manipulacije reprodukcije ukazujuéi time na labavu stvarnost kazaliSne predstave kao artefakta.

Prema Abercrombie i Longhurst®, kazalite je visoko-porozni medij. Cak i kada je zabiljezen kao

snimka, on nece imati jednak ucinak na gledatelja, ostat ¢e krnja reprezentacija necega Sto je u

58 sz v v v . .. ..
Luki¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, str.1
59 Isto, str. 51.
60
Isto, str. 54.
61
Isto, str. 53.

62 Kattenbelt, 2006, 33 u Lukié¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, str.
62.

63 sz v v v . .. ..
Luki¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisna intermedijalnost i interkulturalnost, str. 67.
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nekom trenutku bilo. Ostat ¢e u usmenoj predaji, a tu se kazaliSte priblizava usmenoj knjizevnosti:
ideja o njoj zivi od usta do usta i zbog te se karakteristike priblizava mitu. Postaje ponekad, ali
samo ponekad, ono $to bismo u kazaliSnom Zargonu nazvali kultnom predstavom.

Obredne momente kazaliSta u predstavi apostrofira Damirov odnos prema kostimima i rekvizitima
Judith French, oni imaju svoje posebno mjesto, oni su vazni. Tu povla¢im paralelu s nekima od
modernih teoretidara glume, napose sa Stanislavskim® koji pridaje kostimima i rekviziti sliénu
vaznost: oni su dio glumceva karaktera i uloge koje treba s poStovanjem tretirati. S druge pak
strane, gomilanjem rekvizita tokom predstave autorica metakazali$no tretira prostor scene gdje se
sada postupak ne pokusava sakriti ve¢, naprotiv, on postaje vidljiv publici, ali i dupliciran na video
snimci gdje ostaje kao dokazni materijal. Gomila pojedinacnih rekvizita postaje bezli¢na masa i
samim time necitljiva, ona se gomila na marginama scene kako Tonka postaje sve uvjerljivija u
prezentaciji Judith French. "Smeca" ima sve vise pa u tim proredima autorica upisuje potencijalni
kaos koji ée kulminirati na kraju prvog &ina simboli¢kom smréu junakinje®.

Nakon toga dolazi do "velikog ¢is¢enja" koje "rezira" ludak. Pozornica je ocis€ena, ogoljena,

pripremljena za stripovski ritual zavrine borbe dobra i zI1a®.

Izvode¢i predstavu u predstavi postupak nuzno ukazuje na sebe i svoje konvencije. Kada Tonka na
pitanje Hoces biti Judith French?®’ uzvraéa pitanjem Hoces da ti glumim Judith French?, ona
ukazuje na pokazivacki karakter kazaliSta — ja nisam ona ali mogu se pretvarati da jesam, mogu
"glumiti". I dalje, kada Tonka pita 4 sto ces ti glumiti?, Vorkapi¢ tematizira kazaliSnu igru kao skup
kodova na koji pristajemo ako Zelimo biti njezin dio. Damirovom odlukom da bude publika ona

propituje ulogu publike kao promatraca na distanci, ali i sukreatora koji, prihvac¢ajuéi pravila, ima

64 Konstantin Stanislavski, 1863.-1938., ruski glumac, redatelj i teatrolog. SvjedoCanstva njegova rada, ideja i metoda
sadrzana su u njegovim knjigama Moj Zivot u umjetnosti (1926) i Rad glumca na sebi (1938); svojim je radom izmedu
ostalih utjecao na Mejerholda, Strasberga, Adler, Meisnera, Hagen; www.enciklopedija.hr

85 DAMIR: Kud ti si krenula? TONKA: Sto si fi dopustas, daj mi stvari. Dosta mi je! DAMIR: Ma jel', tebi je dosta?! TONKA: Pogledaj
se, stvarno si jadan! DAMIR: Ja jadan?! K'o mi to kaze?! TONKA: Pogledaj se kako Zivis, drkas na stripove! «Kasno je za kas, doktore
Lastowsky! ... «Nijema dilemay! «Slutnja u suton»! Jebala te Judith French! DAMIR: Da, stvarno, jebala me Judith French. TONKA: U
kojem, ti, covjece, svijetu zivis?! DAMIR: A #i, mislis da nisi dio tog svijeta? TONKA: Ne! DAMIR: Nisi? Ma, nemoj?! A Sto radis zadnja
ti tiedna? Pogledaj gore, vidis kameru ... sve je snimljeno ... da poSaliemo mami u Krapinu malo snimljenog materijala, a? Sto bi mama
na to rekla, a tata— kol'ko bi tata piva morao popiti da ga Bog vidi sretmim?!

(Tonka nemocno stoji i gleda prema kameri. Zaleti se na Damira i po¢ne ga udarati, naravno da mu ne moze niSta. Zatim Tonka krene
prema svojim stvarima.) TONKA: Neka su ti oduzeli dozvolu! Ti ne zasluzujes dozvolu ni da Zivis, kakav si! DAMIR: Kol'ko ti trebam platiti
da usutis, kol'’ko?(Vuce je u mrtvi kut kamere i gura novac u usta.) DAMIR: Jel'ti dosta?! Jel' ti dosta?! (ustaje, a ona ispljune novac) Da
vidimo racunicu ... $to imamo ... jedno sasvim prosjecno jebanje, svisila si, ha? ... Ak’ svrsis jel' dobivam popust, ha?

(Tonka se polako ustaje.) DAMIR: Skroz sam dobar poslodavac. Mogla si pisat' kad god si hjela. (Tonka ide prema svojim stvarima a onda
se okrene na kameru.) TONKA: [ ovo si gledaj kad budes sam! Drkadzijo! Koji si ti jadnik! Pozdravi se s Judith French! Nikad vise ti necu
biti Judith French! (Damir krene po aparat za SiSanje i s njim krene na Tonku.) DAMIR: Pa i neces! (Mrak. Zvuk brijaéeg aparata.)

6y zavr$noj sceni stripa Bica iz zrcala dolazi do konaéne borbe izmedu Judith French i Georgiusa u kojoj ona
pobjeduje biéa iz zrcala, dobro pobjeduje, dok je kraj drugog ¢ina predstave neuspjesan pokusaj realizacije stripovske
stvarnosti.

1 dramskog teksta Judith French
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pravo na svoju interpretaciju pokazanog sadrzaja. Jer publika je od pocetaka kazalista bila integralni
dio kazalisnog ¢ina, a glumac je na neki nacin o njoj ovisan, njegova egzistencija ovisi o njoj. Taj se
odnos preslikava na fikcijskoj razini kazaliSne stvarnosti u kojoj je Tonka ovisna o Damiru. O
njegovim odlukama ovisi njezina nova egzistencijalna prilika. Vorkapi¢ je ovdje zagrebala u temu
komercijalizacije i kapitalistiCkog promisljanja kazaliSta, gdje je uspjeh izjednacen s financijskim
uspjehom, pa ako u tom kodu ¢itamo sam kraj predstave, zakljucak bi bio da je umjetnost negdje na
margini, na samrti, na aparatima za prezivljavanje.

Na neki nacin to je i komentar socijalnog polozaja glumca/umjetnika koji se tesko nosi s novim
kapitalistiCkim sistemom u kojemu prezivljavaju "normalni", a zapravo socijalno prilagodeni
monstrumi. Umjetnik se u svojoj ludosti da uspostavi fikcionalni svijet kao supostojeci, a u
nemogucnosti istoga, odlucuje ili na samoubojstvo, ili negdje na margini prezivljava povraéajuci u
maniri egzistencijalistickog antijunaka. Ali poanta je ba$ u prezivljavanju, u ideji da umjetnik ipak
prezivi, mozda osakacen, ali s druge strane obogacen zivotnim iskustvom. Nedavno je Werner
Herzog rekao u jednom intervjuu: "the best advice I can offer to those heading into the world of
film is not to wait for the system to finance your project and for others to decaide your fate (....)

filmmaking like great literature must have experiance of life in its faundation."®.

68 Y . i . . .. . .. . . ey .. .

Werner Herzog Stipeti¢, 1942., njemacki redatelj, "Najbolji savjet koji mogu dati onima koji zele raditi filmove jest
to da ne cekaju novac od drzave i ne dozvole drugima da im kroje sudbinu, stvaranje filmova kao i vrhunska literatura
u svojim temeljima imaju zZivotno iskustvo". www.ukpictures.com
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PUBLIKA

Kazaliste je po svojoj naravi ¢in gledanja i ¢in sluSanja i za razliku od nekih drugih umjetnosti trazi
kolektivno gledanje, publiku. To je vidljivo i u terminologiji. Rije¢ gledatelj upucuje na osjetilo
vida, a engleski termin audience na sluSanje, no premda su oba su termina zapravo krnja® i ne
obuhvacdaju cjelokupnost kazaliSnog dozivljaja, nedvojbeno upucuju na dva osnovna osjetila
potrebna za recepciju predstave. U suvremenim teorijama sve se viSe pozornosti posvecuje
fenomenu publike.

U hrvatskoj teatrologiji o fenomenu publike osobit su doprinos dali Branko Gavella, Nikola Batus¢,
Boris Senker te Lada Cale Feldman, a u novije vrijeme Darko Luki¢™.

Publika je u ovoj predstavi postavljena kao jedan od medija; vrijedno je prikazati kako kazali$ni ¢in
predstave Judith French Koristi publiku .

lako se prostor predstave na pocetku ¢ini vrlo klasicno podijeljen izmedu scene i1 gledalista,
Vorkapi¢ ¢e svojim intervencijama pokazati suprotno. Zaista, u arhitekturi prostora publika sjeda u
gledaliste odvojeno od scene dvostrukim proredom stolica i s poviSenom pozornicom, ali autorica
istovremeno lik Janka”' uvodi medu publiku jo§ dok ona ulazi, demantirajuéi gradansku konvenciju
kazaliSta kao prostora scene i gledaliSta kao dvaju nepovezanih entiteta. K tome, Janko tretira
publiku kao svoje sudrugove, "ludake", zaposjedajuci prostor gledaliSta i izjednacujuéi ga s
prostorom bolnickog dvorisSta. Na taj nac¢in Vorkapi¢ vrlo suptilno stvara paralelne stvarnosti. Onu
gledatelja kao dijela publike koja prihvaca kazaliSnu konvenciju gledateljske perspektive, ali je
publici vrlo nenametljivo dana i uloga sustanara Jankovovog prostora, dvoriSnog prostora jedne
mentalne institucije. Autorica se tako poigrava gledateljevom ulogom ne samo kao promatraca nego
1 kao sudionika, §to i zakljucuje u zavrSnom trenutku predstave, kada se nakon zavrSene kazaliSne
predstave, slijedom pretpostavljene konvencije aplauza, u dvorani pale svijetla, a pubilka se ogleda
u ogledalu scene’. Ljudi u publici su istodobno i sudionici i svjedoci, i kako god bilo uvijek ¢e u
kazaliSte do¢i vidjeti sebe, ili barem dio sebe, mozda onoga $to mogu biti ili pak onoga $to ne zele
biti. Iz ovoga svakako slijedi i ideja o publici kao integalnom dijelu kazaliSne izvedbe. Jer iako
proces nastanka predstave i upisivanje ideja i potencijalnih znacenja u predstavu prolazi bez publike
(ako ne rac¢unamo ljude koji na neki nacin sudjeluju u kreiranju predstave pa su prisutni na

probama), njezin cilj svakako jest publika. Utoliko predavanjem predstave publici i u kazaliStu

69 Usp. str . 234. u Lukié, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisni identiteti, Leykam international, Zagreb, 2010.
70 Luki¢, Darko: op. cit. biljeska 5 i 69 vidi tezu publike naspram publika
7 Tijekom cijelog prvog cina Janko je prisutan u gledalistu (...) tretira gledaliste kao svojevrsno bolnicko dvoriste

2 Tijekom cijeloga drugog ¢ina u pozadini scene stoji veliko ogledalo prekriveno platnom koje pada kada ga Janko u
¢inu samoubojstva povuce i u tom trenutku u ogledalu za po¢ne zrcaliti publika.
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moze zazivjeti parafraza glasovite Barthesove krilatice "radanje gledatelja nastaje po cijenu smrti

"7 Izvedbom predstave pred publikom autor(ski) tim stvorio je predstavu, ali njeno

autora
Citanje/gledanje sada je u rukama publike, o ¢emu piSe teatrolog Marco De Marinis. Na odnos
predstava/gledatelj on gleda kao na svojevrsno manipuliranje predstave gledateljem, ali taj odnos
istovremeno podrazumijeva vrlo aktivno sudjelovanje gledatelja, prepoznatoga i kao djelomice
neovisnog stvaratelja zna¢enja predstave.”*

Takozvano prelazenje rampe ili ruSenje Cetvrtog zida u svrhu ukljucivanja publike na razlicite
razine nastavlja se na jo§ nekoliko razina u predstavi. Kada Tonka odlazi na WC, ona prolazi kroz
publiku i na taj nacin prostor gledaliSta postaje prostor fikcionalnog svijeta kazaliSne publike u
kojemu su oni mozebitni gosti kafica, prolaznici ili ¢ak potencijalni kupci na Tonkinom kiosku.
Vrlo direktno prelazenje rampe napravljeno je posebice u trenutku kada Tonka prodaje imaginarni
kiosk jednom od gledatelja u publici.

Zanimljivo je ovdje primijetiti da oba lika, i Tonka 1 Janko, u toku predstave sudjeluju u prostoru
publike, dok Damir postaje sudionik prostora gledaliSta tek u drugom dijelu, kada je tamo prisilno
doveden.”

Takvim postupcima Vorkapi¢ na neki nacin izjednacava publiku sa sudionicima predstave, a samim
time 1 ¢ini je kreativnim sudionikom izvedbe, ravnopravnim konstitutivnim elementom predstave
koji sudjeluje u njezinim kazaliSnim stvarnostima i na neki nacin svojim sudjelovanjem
potencijalno kao svjedok nastavlja Zivot kazali$ne predstave u usmenoj predaji.

Kroz odnos Tonke i Damira Vorkapi¢ se dotice i elitizacije kazaliSta. Proces razmjene informacija
sveden je sada ne na glumca i anonimnu masu gledatelja, ve¢ na glumca i vrlo konkretnog
pojedinca koji placa svoju privatnu izvedbu, ali je na neki nacin i rezira, dobivajuci karakteristike

. 6
demiurga’.

& Esej Rolanda Barthesa Smrt autora iz 1968., u kojemu iznosi ideju da se "rodenje citatelja mora dogoditi po cijenu
smrti Autora"” usp u Lukié¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisni identiteti str. 232.

I "Produkcija i recepcija predstave dubinski su povezani procesi iako relativno neovisni jedan o drugome", De
Marinis u Luki¢, Darko: Kazaliste u svom okruzenju, Kazalisni identiteti , str. 233.

7 Prvi puta u cijeloj predstavi Damir prelazi rampu 4. zida kada ga Janko vezanog kroz publiku unosi na scenu.

oy platonistickoj filozofiji bozanstvo koje stvara svijet pomocu ideja i materije.
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MEDIJSKA SLIKA SVIJETA

Tematiziraju¢i medije autorica obuhvaca veliki dijapazon tema koje u duhu suvremenog stanja i
op¢e klime ironi¢no kritizira.

Veé u prvom Tonkinom monologu (Lego)’” kroz sadrzajno izvedbeni kod propituje odnos prema
medijima i njihov utjecaj na pojedinca i drustvo.

U monologu Lego Vorkapi¢ je koristila nekoliko medija da bi progovorila o mas-medijima, ali i
drustvu kao takvom, naime koristila se jezikom kako strukturalno tako i semantic¢ki. Tonka sjedi u
kiosku koji gledano iz perspektive publike izgleda zapravo istodobno kao zatvor od razli¢itih
magazina i novina ili kao stripovski kvadrati¢i koji Tonkinim monologom pocinju ozivljavati.
Medutim, iako zbog svijesti da se radi o glumcu dobivamo dojam da ona inicira radnje, radnje su
zapravo inicirane izvanjskom dijegetiCkom silom, novinski naslovi po€inju ozivljavati jednim
pucketanjem prsta, oni postaju svoj vlastiti entitet koji obuzima lik bacaju¢i ga mahnito u svim
smjerovima, istovremeno, ga ne pustajuci izvan okvira. Autorica ovdje formu stripa koristi za
konstruiranje dvodimenzionalnog prostora koji postaje trodimenzionalan kada dvodimenzionalnost
postene preskucena: reklame sada izlaze iz okvira svog medija i prodiru u sve druStvene sfere,
uvijek u istom reklamnom tonu, s osmijehom na licu. Tonku kao da je preuzeo reklamni demon, od
reklame danas nije moguce pobjeci, ona se nalazi na svakom koraku. U tom izokrenutom svijetu
istinito je trenutak laznoga’®. Informacija o nekoj prirodnoj katastrofi prezentirana je odmah nakon
objave o novim deterdentu u istom senzacionalistiCkom kodu. Svaka je informacija samo materijal

koji mora popuniti praznu stranicu i sutra vise ne vrijedi. I kao §to se vrti Jankovova centrifuga,”

""TONKA: Lego prebacio proizvodnju u Kinu i gastro-kritika: u restoranu «Karibuna» korektna ali tako neuzbudljiva hrana i kanibal
pojeo ljubavnika s umakom od brusnica i izgrebli mercedes gradonacelniku i povuceno 33 tisuce multivitaminskih sokova jer sadrze boju za
ambalazu i kemijskom olovkom pijan ozlijedio dvojicu policajaca i vratila se crna ali nosi se s bijelom i odrzan dvodnevni seminar o borbi
protiv pranja novea u kasinima i osiguravajucim drustvima i deblji ljudi rjede se ubijaju i Marta Stewart: Kako sam uredila svoju zatvorsku
Celiju i krema za bokove i grudi - posaljite masne stanice tamo gdje im je mjesto i u Londonu pocelo sudenje Kapetanu Kuki i recentne
kozmeticko-socioloske studije pokazuju da se Zene koje nose crveni ruz cesce smiju i 246 milijuna djece u dobi izmedu 5 i 17 radi na
razlicitim teskim poslovima i George Clooney o idealnoj Zeni: idealna Zena mora imati osobnost Julije Roberts, smijeh Nicole Kidman,
izgled Michelle Pfeiffer i ambicije Jenifer Lopez i svakih 40 sekundi u svijetu netko izvrsi samoubojstvo i 5 dana ekstremno niskih cijena i
umrla zbog pada u lonac vruce masti i fluorescentne svinje svijetle zeleno u mraku i...

78 Debord, Guy: Drustvo spektakla, usp. str. 38., tezu 9.

7 Jankov monolog na pocetku drugog ¢ina: JANKO: Evo me opet ovdje. Kako ovaj put? Bilo je rano jutro, prije pet,
nije jos ni svanulo. Probudio me je zvuk ves-masine. Stara ju je ukljucila ... jeftina struja ... Otis'o sam pisat’ ... i ves se
vrtio u masini ... vrtio ... vrtio ... guzvao se jedan s drugim ... jedan preko drugog ... bilo je odvratno, ali nisam mogao
prestat’ gledat'. (tijelom oponaSa to okretanje) 4 onda se sjetim jedne crvene majice ... crvene ... koja je zabunom
bacena s bijelim vesem na 90 stupnjeva ... i vrte se i vrte ... a bijele majice, gace, potkosulje su poruzicastile oko jedne
jedine crvene ... i bijesno se vrte oko nje ... guSe je ... ali nije crvena majica kriva, pa nije se sama bacila u ves-masinu
... Van! Ja bi van, al' nema pomoci i dalje s bijesnim nekad bijelim a sad ruzicastim vesom i dalje se vrtim, vrtim ...
gusi me bijes ruzicastih gaéa, majica ... ja sam kriv ... §to su one poruzicastile ... ves-masina ne prestaje ... vrti se, vrti
... aonda ... onda pomislim ... kako se tek osjeca vunena vesta na previsokoj temperaturi ... sva se skupila ... ne mogu
stajati, sjedam na pod, naslanjam se na vrata ... skuplja se, skupljam se, skuplja se, skupljam se ... Sva se skupila ... i
meni se koza skupila i steze me, steze ... steze! Nema druge, moram napraviti prorveze, proreze, proreze (pokazuje po
rukama, pravi pokrete kao da se reze) rezem, rezem, stara lupa na vrata, pokusava otvoriti, ne moze, jer ja rezem, ...
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reklamna vrtnja ide uvijek u krug i nikada ne prestaje, Sto Vorkapi¢ potencira uporabom veznika
“I”. Taj veznik koji na sebe veze sve bez ikakva pitanja, postaje Zrtva vjecnosti svoje sudbine.
Povijesni trenutak u kojemu smo zateCeni je "povijest spektakla koji je istovremeno i jezik i
program naSe drustveno-ekonomske formacije. Medutim, reklama koja falsificira stvarnost
proizvod je same te stvarnosti. Stvarni Zivot materijalno je prozet kontemplacijom spektakla i na
kraju ga "potpuno upija i ravna se po njemu"™.

Autori¢in ironi¢ni komentar takve stvarnosti uspostavljen je na viSe intermedijalnih razina. Tonku
naslovi najprije bombardiraju kao neki stripovski bangovi i tresovi dok ne zauzmu njeno tijelo i
preuzmu tre¢u dimenziju te postaju svojevrsne televizijske reklame u kojima netko plese i/ili pjeva
dok vam/nam prodaje, primjerice, sredstvo za CiS¢enje wc-a. Gledatelj ¢e pritom pomisliti da su
naslovi izmisljeni, ali autori¢ina dokumentaristicka proslost joj to ne dozvoljava. Svaki je naslov u
monologu preuzet iz izvankazaliSne stvarnosti i time je postao stvarniji od nje same, a udvajanjem i
nebulozniji, stragniji. Dobivamo u¢inak onoga §to bi O'Shaugnessy i Stadler® nazvali modelom
otupljivanja osjetljivosti prema kojemu dugotrajna izloZenost odredenom tipu medija moze u
publikama proizvesti i ojacati toleranciju na stvari koje bi im inace bile problematicne.

Vorkapi¢ u tom trnutku obraduje jo§ jedan od medijskih fenomena, moZzda i nesvjesna koliko ¢e te
situacije, nekoliko godina kasnije, biti opée mjesto: potrebu za snimanjem samoga sebe i uopce
biljezenje kao dokaz postojanja. Jer ono Sto nije snimljeno nije se ni dogodilo. Christopher Lasch u
svojoj knjizi Narcisticka kultura® ukazuje na &injenicu da je narcizam bitna odrednica suvremenog
drustva, a Damir je kao pravi Narcis ovisan o svome liku i reprodukciji stvarnosti, koju time kao da
posjeduje, njezino biljeZzenje, snimanje, na neki nacin pruza mu lazni osje¢aj vjecnosti. Ocaran
svojim likom u odrazu, Damirov identitet zrcali se u Georgiusu®’, glavnom negativcu stripa Bica iz
zrcala. U suludom nastojanju da sve bude zabiljezeno radije nego dozivljeno intima je danas gotovo

nestala™ jer svatko danas moze snimiti nekoga gotovo bilo kada i bilo gdje, bez pitanja.

89 Debord, Guy: Drustvo spektakla, usp. str. 37, 38 1 39, teze 8 11

81 Luki¢, Darko: Cijeli svijet su publike, Stanje istraZivanja publika u suvremenoj zapadnjackoj teatrologiji.
pomet.adu.hr, 19.01.2010.
82 Lasch, Christopher: Kultura narcisizma: amerisko ziviljenje v doba zmanjsanjih pricakovanj, Zalozba Mladinska
knjiga, Ljubljana, 2012.

U stripu Bica iz zrcala Georgius i Judith postaju ljubavnici, ali ona otkrije da je on biée iz zrcala i na kraju ga ubija

84 Usp. Willy Pasini: Ponovno otkrivanje intime, 1zdavacki centar Rijeka, Biblioteka Doba vodenjaka, 2010., prev.
Natasa Modri¢ Ti¢ak
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ZAKLJUCAK

Temeljec¢i svoju dramu na tri lika 1 koriste¢i se principom intermedijalnosti, Vorkapi¢ je napravila
predstavu koja obiluje referencama i citatima, a sve u sluzbi punokrvnog kazalisSnog dogadaja.

Gledaju¢i predstavu (mozda viSe nego Citajuéi samu dramu, jer u njoj nisu upisani svi kodovi
provedeni u kazali$noj predstavi), sve je viSe-manje jasno, autorica svijet predstave vodi daleko od
bilo kakve hermeticnosti i potrebe za zbunjivanjem gledatelja. Ovim radom Zeljela sam pokazati
bogatstvo referencija i citatnosti, viSeznaCnost podteksta predstave, kao i1 spretnu upotrebu
intermedijalnosti u njezinu oblikovanju. Zeljela sam pokazati kako je autorica koristila
intermedijalnost u formalnom i sadrzajnom kodu, ali i transkodirajuci i upisujuéi slojeve moguéih

znacenja citirajudi i referirajuci se na razlic¢ite formalno-sadrzajne elemente razli¢itih medija.

Vorkapi¢ nije u bjesomucnoj potrazi za novim, jo§ neizmisljenim, nikada videnim teatrom, ona je u
potrazi za autenti¢nom i uvjerljivom izvedbom i pricom, a na tom putu koristi i kolazira tehnike i
medije koji joj u tome pomazu, istovremeno istrazujuci i propitujuéi njihove tehnicke i umjetnicke
potencijale, njihove granice i moguénosti brisanja tih granica, poStuju¢i njihove zakonitosti i
posebnosti, ali i manipuliraju¢i njihovim suodnosima. Tematiziraju¢i istovremeno i postupak i
sadrzaj 1 izvedbu i formu ona stvara bogat intermedijalni stvaralacki prostor, ali i vrijeme. Kroz
svakodnevnu pricu koja lako moze biti samo jedan od sutraS$njih novinskih podnaslova, Vorkapi¢
obuhvaca cijeli niz tema i motiva ne samo hrvatske ve¢ i cjelokupne danasnje realnosti, te ih
kriticki, ali 1 duhovito i ironi¢no, ispreple¢e koriste¢i se intermedijalnoséu kao kreativhom i

strukturalnom snagom.

Tekst Judith French duboko je uronjen u sadasnjost. Autorica se u njemu pozabavila temama koje
kao proizvod ubrzanog ritma danasnjeg Zivota, ali i sve vece potrebe za promatranjem umjesto
djelovanjem, snazno odreduju nasu svakidasnjicu: sve prisutnijim gubitkom privatnosti pojedinca,
Zivotom sve viSe nalik orvelovskoj stvarnosti, rastom kolicina informacija koje nas napadaju i
salijecu sa svih strana, oblikujuci nase stavove te rapidnim smanjenjem slobodnog vremena koje iz

. .. .. 85
nas cupa vriyjeme za emocije.

12 kritike Igora Tretinjaka na www .kazaliste.hr
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EPILOG

"Svaki bijeg je uzaludan! Sudbini ne mozes pobijeci, a ona se voli igrati”

iz stripa Judith French — Hvatac sjene, gonic vjetra

Vlatku Vorkapi¢ upoznala sam na audiciji za seriju za koju je zajedno sa Zoranom Feri¢em
napisala scenarij. Rije¢ je bila o teen seriji od 20 epizoda za HRT. Slucaj je htio da je jedna od
glumica iz "main casta" mjesec dana prije snimanja izaSla iz projekta. U tom trenutku glas o
Glumackom studiju Teatra Exit prosirio se u glumackim krugovima. Inicijalno nastala iz potrebe
da se odgoji kazaliSna publika, ta je alternativna akademija svojom pedagogijom odgajala i neke
nove moguce glumce. Jedna od tih moguénosti, a prema parametrima zadanog lika koji se
najednom oslobodio u projektu Vlatke Vorkapi¢, bila sam i ja, zajedno s jo§ nekolicinom
exitovskih moguénosti. U to vrijeme bavila sam se monolozima Strinbergove gospodice Julije, pa
me mogucénost da nastupam na televiziji nije pretjerano impresionirala ili je to tada bio moj dobro
sastavljen obrambeni mehanizam u slucaju negativnog ishoda. Poslana mi je bila scena koju za
audiciju trebam pripremiti. Sanja Paro bila je tip "cure" meni toliko dalek, a mom glumackom
apetitu ba$ zbog toga privlacan: bila je kéi nekakvog bogatasa kojoj je priprema za Skolski dan bila
Citanje horoskopa.

S distance je lako imati obrambeni mehanizam i relativizirati priliku, ali kada se zaista pocelo
dogadati, postajalo je sve teze.

Audicije su nesto sli¢no kao odlazak zubaru: ¢ekas u ¢ekaonici, znas$ otprilike Sto te ¢eka iza vrata,
ali ne zna$ koliko ¢e toCno trajati i hoce li jako boljeti. I ja sam nakon nekoliko pacijenata
prozvana, i to u $kolsku klupu, s potencijalnom filmskom partnericom, Ivom Sulentié.

Onda odigras svoje, mozda dobijes poneku uputu i posalju te van ili doma, da pri¢ekas rezultate.
Rekose mi da dodem ponovo i poslaSe me doma s dvije nove epizode, evo pripremi jos i ovo.
Sljedeci put pojavim se na audiciji s kriSkama celera jer naSa je junakinja, pod utjecajem medija
zadojena idejom o Zenskom tijelu, naravno stalno na dijeti.

Odigram to, zajedno s jo$ nekoliko "cura" koje su prosle u takozvani uzi krug. Kazu mi O.K. i
posalju me doma s jos nekoliko novih epizoda, da procitam, i nekoliko novih scena koje trebam
pripremiti. Ideja da dobijem tu ulogu viSe mi nije nimalo neprivla¢na. Kako se borba nastavlja,
zazubice sve vise rastu, O.K., jo§ smo samo dvije, danas se moraju odluciti. Sjedimo u ¢ekaonici,

anestezija popusta, trema je sve ve¢a. Kazu nam, hvala mozete ici, javit cemo vam $to smo odlucili.
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Na pola puta prema ku¢i javljaju mi da sam dobila ulogu. Ne znam kako bih reagirala, pa odem
doma i operem sude da se prizemljim, a onda odem do kioska i kupim sve teen Casopise da vidim
na §to "briju" 15-godisnjaci.

Desetak godina poslije 1 s isto toliko zakasnjenja piSem ovaj rad zbog kojega odem u sve
zagrebacke knjiznice, posudim sve knjige i istrazim bespuca interneta kako bih napisala

Intermedijalnost u predstavi Judith French 1 zaklju¢im — ipak je lakSe biti glumac!
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SAZETAK
Ovaj diplomski rad istrazuje kako i do koje mjere su u predstavi Judith French koristeni razli¢iti mediji
(tekst, glumac, lik, strip, film, publika, kazaliste) na formalnoj i sadrzajnoj razini te kako je Vlatka

Vorkapi¢ njihovom primjenom i integracijom oblikovala svijet kazalisne predstave.

SUMMARY
This thesis investigates how and to what extent are different media (text, actor, character, comic, film,
audience, theatre) used to create both formal and content level of the play Judith French and how did

Vlatka Vorkapi¢ articulate the world of the play by their application and integration.
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