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1ZJAVA O AKADEMSKOJ CESTITOSTI

kojom ja potvrdujem da je moj rad

diplomski/zavr$ni

pod naslovom

te mentorstvom

rezultat isklju¢ivo mojega vlastitog rada, da se temelji na mojim istrazivanjima i oslanja na objavljenu
literaturu kao $to to pokazuju koristene biljeske i bibliografija. 1zjavljujem da niti jedan dio diplomskog
rada nije napisan na nedopusten nacin, odnosno da nije prepisan iz necitiranog rada, pa tako ne krsi
ni¢ija autorska prava. Takoder izjavljujem da nijedan dio ovoga zavr$nog/diplomskog rada nije

iskoriSten za bilo koji drugi rad pri bilo kojoj drugoj visokoskolskoj, znanstvenoj ili radnoj ustanove.

U Osijeku,

Potpis




Sazetak

Dekonstrukcija procesa rada na uli¢noj predstavi za djecu Zajedno cilj je ovoga diplomskoga
rada u svrhu osvjestavanja postupaka i odabira pri stvaranju autorskog projekta. Ponajprije ¢e
se navesti dosadasnje osobno izvedbeno, autorsko i redateljsko iskustvo, zatim koncept,
studijski alati i pocetne ideje predstave, a zatim i sam proces stvaranja koji je bio suradnicke
naravi izmedu glumca-lutkara i plesacice-izvodacice, pod mentorskim vodstvom. Predstava
sadrzi elemente mimskog, klaunskog, plesnog kazalista i uli¢énog performansa pa je zanrovski
hibrid navedenih izri¢aja. Rad na predstavi uklju¢ivao je vazan element vanjskog prostora, koji
je autorski tim htio uciniti ambijentalnim pomocu vlastitih radnji, bez prostora kazalista i

mogucénosti oblikovanja scene uz pomo¢ svjetla i scenografije.

Kljuéne rijeci: uli¢na predstava, djec¢ja predstava, mima, ples.

Summary

Deconstructing the process of working on the street play for children Together is the goal of
this thesis, in order to become aware of my choice making while creating an author's project.
Firstly, my background in performing, directing and artictic authorship ating will be mentioned,
then the concept, tools and initial ideas for the play. Lastly, the creation process itself, which
was collaborative, between a actor - puppeteer and a dancer - performer, under professors'
menthorship. The play contains elements of mime, clown, dance theatre and street performance,
it is a genre hybrid of the above expressions. The work on the play included an important
element of outdoor space, which function was to make an ambient with movement, without the
theatre space and the possibility of designing the stage, without light design and/or

scenography.

Keywords: street theatre, children's play, mime, dance.
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Uvod

Predstava Zajedno (pol. Razem) uli¢na je jednocinka koja je prvi put, u svojoj inicijalnoj verziji,
izvedena u Krakowu u lipnju 2021. godine. Pod mentorstvom i rezijskim usmjeravanjem
profesora Jasmina Novljakovi¢a rodila se pocetna ideja spajanja klasi¢nog uli¢no-zabavljackog
performansa s elementima karakteristicnim za kazali$nu izvedbu, uvodenjem lika, kojega iznosi
Marijan Josipovic. Taj lik prekida uli¢no, zanatsko predstavljanje vjestine i tako se uspostavlja
odnos izmedu dvoje partnera na sceni, ali i daljese zadrzava izravan odnos s publikom, koji je
karakteristi¢an za uli¢nu izvedbu, ali i priblizava izvedbu klaunskoj igri jer klaun ,,daje onu
nogu na zemlji koja ga drzi u kontaktu s publikom, koja ga ¢ini Zivim i stvarnim, spremnim
odgovoriti na nepredvidljivo (jer predstavanastaje u trenutku, u sinergiji, vie ili manje odredena
dogovorenim parametrima).” (Sivak, 2021: 106) Stoga na sceni nastaje trokut odnosa - odnos
dvoje izvodaca, odnos svakog izvodaca s publikom, i u kona¢nici zajednicki odnos izvodaca

spram publike.

Nakon izvedbe u Krakovu, Marijan i ja zakljucili smo da je materijal pogodan za daljnje
eksperimentiranje, a uli¢ni format prigodan s obzirom na pandemiju i nepredvidive
epidemioloSke mjere. Igra u komedijskom modusu s vjeStinom manipulacije razne rekvizite,
poput poija, Stapa, loptica, Zonglerskih maramica, trake; snazno nas je asocirala na mimsku i
klaunsku igru pa smo se slozili da bi bilo dobro za suradnika odabrati profesora Alena Celi¢a

koji je iz tjelesnosti ¢istio narativne linije ponudenog materijala.

Sto se ti¢e same verbalizacije fizi¢kog kazaliita, referirat éu se na profesora Ivicu Kunéevica,
koji je, doduse govoreci 0 ambijentalnom kazalistu, preciznom lako¢om definirao problematiku

definiranja i verbaliziranja izvodackog ¢ina:

»Kao $to se zna, svaki pokusSaj klasifikacije 1 sistematizacije je uvjetan. On je apstraktna
simplifikacija bogatstva Zivog dogadanja. Neukrotivo kazaliSte buja digresivno, ne postujuci
Cesto nasu pravolinijsku tezu. Predstave joj se otimaju i zive neki tre¢i zivot. One su samosvojne

i svaka je poseban slucaj.” (Kuncevi¢, 2012: 214)

Imajuéi to na umu, ipak postoji akademska potreba, da se proces ucenja i stjecanja iskustva

opiSe i pridoda sveukupnosti (i ovako krhke) teorijskog pokusaja ukrocivanja izvedbe.

Stoga je ovaj rad ureden tako da se ponajprije opisuje individualno autorsko i izvodacko
iskustvo koje je koristilo i u radu na predstavi, zatim slijedi teorijski osvrt na metodu rada,

oznacuju se primarne reference i utjecaji na rad koji su odredili autonomni izvodacki kod,



opisuje se okvirna dramaturgija predstave (koja je mijenjala svoj oblik kroz proces, i nastavlja
se mijenjati i dalje), te se analizira proces rada, dekonstrukcijom na aspekte predstave koji su

bili znacajni za rad.

1. Izvodacki, autorski i redateljski individualitet

S obzirom na to da sam u ovome procesu s Marijanom Josipovi¢em, koji je diplomirani glumac
i lutkar, u funkciji suautora, suredatelja i suizvodaca, smatram potrebnim navesti Stoje moje
osobno iskustvo, koja je pozadina, koji je skup znanja s kojim sam usla u proces. Njega naravno,
mogu tek naznaditi tekstom, no on je potencijalni odgovor na pitanja poput odabira alata,
materijala, na¢ina rada i sli¢no. U autorskom projektu, osim nas, sudjelovali su Jasmin
Novljakovi¢ i Alen Celié, koji su nas mentorski usmjeravali i u procesu davali svoje refleksije

i upute, kako sto spretnije artikulirali odredenu ideju i emociju.
1.1. Izvodacki

Ples sam otkrila u osnovnoj skoli, kada sam pocela pohadati satove koje sam nazivala
treninzima. Gimnasticarski elementi, elementi baletne tehnike i elementi manipulacije Stapa
dugo su bile moja svakodnevna rutina koje sam se drZala i koja mi je osvijestila vaZnost
kondicijske higijene. Sve navedeno ne vodi nuzno do asocijacije plesa, no iza svoje
interpretacije takozvanog sporta (eng. baton twirling) ucila sam osnove jednostavne
koreografske cjeline, dramaturgije iste, spajanja elemenata u smislenu cjelinu, igru na ritam,
omunikacije s istim te dvoglasje glazbe i izvodackog izraza. U trenutku kada se studio u kojemu
sam trenirala, plesala, zatvorio, otvorili su mi se neki drugi izrazi. Prirodno sam gravitirala
mogucnostima koreografske 1 tjelesne ekspresije koje viSe nisu ukljucivale Stap. Barem ne
iskljucivo.

U kratkom razdoblju pokuSavala sam i dalje stvarati koreografske minijature sa Stapom, ali sSam
otkrivala da mi odgovara slobodnija forma. Na kraju sam saznala da sam se spontano pocela
baviti suvremenim plesom. Barem u Sirem smislu, jer sam se pocela baviti slobodnijimizrazom
od onoga koji je do tada bio uvjetovan. Nekoliko godina plesala sam sama sa sobom, a potom
sam povremeno posjecivala plesne studije koji su uvijek varirali u poloZaju u odnosu na balet i

suvremeni ples.



Upis na studij Neverbalnog teatra omogucio mi je da kroz akademski sustav prozivim, ponovno
prozivim i nauc¢im vise o svemu $to me je uvijek intrigiralo. Majstorske radionice koreodrame,
uli¢nog teatra i mime neupitno su dale osnovu mojemu, ovaj put, profesionalnomhabitusu.
Dekonstrukcija procesa ove predstave nije nista drugo doli retrospektivno osvjescivanje
naucenoga. Stoga je diplomska predstava za mene ono $to sam htjela da bude — samo jos jedna
stuba u osvjes¢ivanju vlastitih moguénosti i napretku u akumuliranju i primjenjivanju ste¢enih

znanja.
1.2. Autorski

Studij anglistike i kroatistike (uz jo$§ prisutne posjete plesnim studijima), ponajviSe kolegiji
Uvod u knjizevnost Gorana Rema 1 teatroloski kolegiji, otvorili su mi prostor interpretacije,

analize i kritiCkog misljenja pri gledanju scenskih umjetnosti.

Oblikovanje bilo kakvog djela, u ovom slu¢aju izvedbenog, uvijek se moze gotovo podudarno
usporediti s bilo kojom drugom umjetnickom formom. Studiranje knjiZevnosti i jezika daje
odredene alate pristupa djelu, analizi cjeline 1 temeljnim karakteristikama njegova sadrzaja.
Tako su moji autorski radovi, pri tomu mislim autorstvo koje je izvor samog sadrzaja djela,
pocivaju na temeljnoj ideji koja bi se mogla iskazati na bilo koji nacin, koja je univerzalna u toj
mjeri da moze biti izreCena, naslikana, izvedena — u smislu da postavljam neko opce pitanje

koje suZzavam U zna¢enju samim odabirom nacina inscenacije.

Cesto se moj rad bazira na interpretaciji veé¢ stvorenog djela (mita, pjesme, krajobraza...), u
kojemu gotovo nikada ne dolazi do toc¢ne i dosljedne inscenacije, ve¢ posezem za rjeSenjima

koja su mi iskustveno bliza, odnosno u pokretu.
1.3. Redateljski

,Rezija je umjetnost oznacavanja. Izgradujuci osobni sistem znakova, rezija razotkriva skrivenu
vrijednost ve¢ poznatih znakova, ona u nepoznatih znakova pronalazi znanu poruku®(Lazi¢,
2011: 100). Prema ovoj definiciji reZije, svaki je moj koreografski rad do sada bio i reZija, jer

je u plesnom kodu odredivao znacenja.

No ako se rezija promatra u nizu nijansi izmedu racionalnog i emotivnog, kao i sam Covjek,
dosadasnja rezijska rjeSenja vise su naginjala racionalnom, pogotovo kada sam u proces ulazila
sa svijeS¢u da ,reziram* — sada sam htjela postaviti nesto §to ne pokusava ulaziti u Skolske
Sablone, naucene postapalice koje se prve javljaju pri potrebi za scenskim rjeSenjem, avise

dopustiti asocijacijama, fizickom osjecanju i afinitetima da dominiraju. No kada nemam



svjesno postavljen zadatak kreiranja znacenja, ¢esto bih otiSla u preapstraktna i opcenita

rjesenja, koja sama po sebi tesko komuniciraju.

Intuitivno se vode¢i idejom: ,,Poezija je uvijek krajnji cilj* (Lazi¢, 2011: 92), trazila sam
rjesenja koja simboliziraju, otvaraju se u moguénosti interpretacije i imaju svojevrsni estetski
pomak koji sa sobom nosi odredenu atmosferu. U ovom procesu, rezija je bila moj dio posla,
ali je kreiranje autorske pri¢e koju izvodimo zahtijevala taj angazman, koji je zapravo

zajednicki posao autorskog tima.

2. Autonomija neverbalnog izvodackog ¢ina

Pitanja koje sam si postavljala tijekom kolegija Metode i prakse izvedbenog istrazivanja najvise
su me navodila na problematiku diplomskog studija na novootvorenom smjeru na Akademiji.
Nakon zavrSenog semestra, zakljucci su mi bili da bih trebala nastaviti raditi na onome §to mi
se Cinilo da nije dovrSeno, nastaviti raditi ono §to sam na studiju naucila i konkretno to
primjenjivati. Umjesto da se bavim definiranjem studija, kroz proces je postajalojasno da se
trebam baviti definiranjem vlastitog izvodackog i autorskog izri¢aja, koji je u konacnici

refleksija samog studija.

Osjecaj za vlastitu kreaciju, koja je uvijek samovoljno tezila esejistickim formama, ali
pjesni¢kom rodu, na kraju je postala Zelja za igrom price i stila. S vremenom sam razvila 0sobnu
tezu sli¢nosti odredenih scenskih i knjizevnih rodova. Sve sam vise vukla paralele izmedu plesa

I poezije, mime i proze te naravno, dramskog teatra i drame.

Sve navedeno sluzi da bi se objasnili alati koji su se koristili u stvaranju predstave, koji su Spoj
plesne, klaunske i mimske igre. Rad na predstavi Zajedno zasigurno je pod utjecajem, manje ili

vise svjesnim, moga dosadasnjeg izvedbenog i autorskog iskustva.

Ovo poglavlje naslovljeno je ,,Autonomija neverbalnog izvedbenog ¢ina* jer navodi nekoliko

glavnih odrednica koje su, pojednostavljeno, razli¢iti pristupi osmisljavanju i kreaciji izvedbe.



2.1. Autorski projekt

Kada se spominje autorska predstava ili autorski projekt, primje¢ujem slicnosti s pojmom
devised koji u kazalistu oznacava opcenito ,,stvaranje U Okviru postoje¢ih okolnosti, planiranje,
izgradnju zapleta, smiSljanje, a usto i izmisljanje* (Heddon, Milling, 2006: 2). U Hrvatskoj za
takvo stvaranje postoji izraz skupno osmisljenog kazaliSta. S obzirom na to da je pocetna ideja
zasnovana samo na saznanju koja nas ciljana skupina gleda i da igramo u parku, to su bile
postojece okolnosti oko kojih smo planirali i gradili predstavu. Ipak, autorski par najcesce nije
ono sto se smatra pod tim pojmom jer takve okolnosti najées¢e pokazuju kolaborativni odnos
izmedu dvoje ljudi, a ne ¢itavog ansambla, na primjer. Collaborative creation (suradni¢ka

kreacija) nerijetko ,,naglasava proizvodnju materijala ex nihilo“ (Heddoni Milling 2006: 3).

Ipak, u Sirem smislu rijeci, mislim da je ovaj rad neka vrsta skupno osmisljenog kazalista, a i
danasnje videnje takvih metoda dovodi do Sirenja pojma devised theatre/performance na
projekte samostalnih izvodaca/autora i otvara novi kategorizacijski problem jer bi moglo
zahvatiti i umjetnost performansa u kojoj rad, s iznimkom zanra obnovljene izvedbe, obi¢none
nastaje na temelju predloska, nema normirane postupke stvaranja, formu ili sadrzaj, a autorje
najcesce i izvodac.“(Rogosi¢, 2013: 83). To je ,,nain rada kod kojega nikakav predlozak — ni
napisani dramski tekst ni scenarij izvedbe — ne postoji prije djela $to ga je stvorila skupina,a
»tekst ili scenarij mogu proizvesti ili upotrijebiti u razli¢itim trenutcima tijekom procesa unutar

kojega se predstava osmisljava“ (Heddon i Milling 2006: 3).

Predstava Zajedno jedna je od onih ,koje nastaju ne na osnovu nekog teksta, ili barem ne
integralnog, ve¢ kroz rad s performerima-glumcima i kroz proces otkrivanja moguénosti®
(Bakal 2013: 65). Citaju¢i o sklonosti ,zaigranoj otvorenosti, kreativnome riziku i
eksperimentiranju, uvidima i doprinosima razli¢itih sudionika, promjeni i razvoju tijekom
Citavoga procesa, ¢ak i nakon prve predstave (Mermikides i Smart 2010: 28) koje
karakteriziraju skupno osmisljeno kazaliste, primijetila sam da moj rad na diplomskoj predstavi
korespondira s navedenim sklonostima u takvoj metodi. Iako postoje slicnosti, ipak bih svojim
rije¢ima rekla da se radi o autorskom projektu, $to je gotovo pa postalo sinonim za devised

theatre, samo s manje konotacije na brojnost ljudi u procesu.



2.2. Koreodrama

Buduc¢i da sam dosla iz gotovo samouke plesne prakse, na koju je utjecalo sve s ¢im sam imala
doticaja, a S§to je ranije navedeno, Koreodrama bila mi je bliska u smislu da je moj glavni alat
izraza bio pokret i koreografija. Osnove kontaktne improvizacije, kreiranje materijala koji je
dogovoran, baziran na asocijacijama, rije¢ima i osvjeS¢ivanje izvedbene paznje kao one tocke
iz koje se emitira Citava energija koja okupira, komunicira i mijenja prostor i otvara novi,

izvedbeni prostor; Cinile su osnove rada na predstavi.

U procesu rada na predstavi vaznim su se pokazale neke vjezbe koje sam na nastavi radila, a
nazivali smo ih do what you see (radi §to vidis$), opozicije ja nesto radim - meni se nesto dogada

i sli¢no.

Koreodrama je, kako i sama rije¢ otkriva, spoj koreografije i drame. Mnoge su definicije, gotovo
da svatko ponaosob ima razli¢itu definiciju tog pojma, od baleta koji se radi prema dramskom
tekstu do svake predstave koja znacenje dobiva iskljuéivo tjelesnos¢u. Zbog toga, apstraktnijim
pojmovima koji nisu, niti mogu biti, jasnije definirani, treba pridodati pojasnjenje. Moja je
osobna definicija koreografije uvijek bila niz postavljenih pokreta koji korespondiraju, ovisno
0 kontekstu kako, s glazbom ili tekstom koji se simultano s plesnim izricajem dogada u
scenskom ¢inu. Dramu, onako kako ju ja vidim, mogu probati definirati u jednoj rijeci: sukob.
Odnosno, prema vlastitom autorskom i izvodackom iskustvu, sve §to ima ikakvu vrst sukoba u

sebi, mogu protumaciti dramskim.

Na kolegiju koji se bavio koreodramom, pokuSavala sam ¢istiti svoje gore navedene definicije
1 sazeti takav izraz u jednostavnu premisu: pokretom pricati pricu. To je vodilja za nastanak
predstave Zajedno, u kojoj mi je ples, kroz proces u razli¢itim omjerima, predstavljao glavnu
transpozicijsku moguénost, pogotovo s obzirom na odabir neverbalne komunikacije s
publikom, a i dalje imaju¢i auditivni podrazaj glazbe koja je bila u funkciji naznake izvedbenog
prostora vani i svojevrsne podloge, atmosfericnog elementa. Ipak, kroz processmo se vracali
na taktove, ritmove, fraze i Cesto nas je glazba povela u nekom smjeru koji bi od tog trenutka
ona sama diktirala. Neovisno o elementu glazbe, iako je s njim ta tendencija bila naglasena,

plesni je pokret bio vazan dio pokreta u predstavi.



2.3. Mima

Mima, kakvom ju ja dozivljavam, nastaje iz odnosa autor-redatelj-izvoda¢. Zahtjevnost mimske
igre leZi u tome da se sve tri uloge ujedinjuju u mimic¢aru. Odnosno, mogla bih re¢i da je upravo

zbog pozicije u kojoj je sam autor, redatelj i izvodac¢ predstava temeljena na principima mime.

Storytelling jedna je od glavnih asocijacija, u odnosu vlastitog iskustva s tim §to se oko mene

definiralo kao mima. Tjelesni izricaj u mimskoj je igri jezik kojim se pripovijeda prica.

Savladavanje izricaja pitanje je izvodackog aspekta rada na predstavi. Kombinacija glumackog
koda igre, koji prati okolnosti i uranja lik u njih, i transliteriranog materijala u pokret, koji tezi
prilagodbi tjelesnosti izvodaca, zahtijeva dvostruku paznju na izvodackoj razini, barem u mom
sluc¢aju. Gradacije, lokalizacije, globalizacije artikulacije pokreta bile su temelj rada na

predstavi, $to iskustveno vezem uz moje prakse u mimskoj igri.

No, ako postoji svojevrsni jezik, mora postojati i odredena stilistika tog jezika, koja se temelji
na analizi odabira rjeSenja pri izrazavanju. Tako se dolazi do konkretnog tjelesnog sadrzaja,
odnosno do skupa rjesenja koja se spajaju u cjelokupne scene, €iji je glavni alat tijelo, a pomoc¢ni
I opcionalni su svi drugi kazali$ni alati poput scenografije, kostimografije, glazbe i sli¢no. Iz
nudenja rjeSenja u pocetnim, zadanim okolnostima, dogada se prijelaz iz izvodacke ponude
rjeSenja u redateljsko — biranjem, slaganjem i korigiranjem. U radu s Marijanom Josipovi¢em,
suautorom, suredateljem i suizvodacem, bilo je mogucée imati vrstu refleksije kroz proces, ali

ona je bila dvosmjerna pa je time uvijek bila djelomi¢no i autorefleksija.

Autorski posao na predstavi poistovje¢ujem ponajviSe s dramaturgijom pri¢e. Sami sadrzaj
predstave doSao je logikom koju namece format. Ali pitanje dramaturgije, odnosno forme u
kojoj ¢e prica o susretu biti ispriCana, ostaje podruéje u kojemu smo se mogli poigrati.
Uvlacenje 1 izvlacenje iz price, svjetova maste, predvodeni su i slijedeni izravnim izvodackim
formatom uli¢nog performansa, koji ima svoje zakonitosti. Suautorsko slaganje oko ideje da
ispri¢amo pricu na nacin da ju zaokruzimo, odnosno da uvedemo u realniji svijet koji prerasta
u nerealan 1 vraca se natrag u realan, ¢ini pricu u pri¢i, ugradeni narativ, koji se u predstavi
realizira kao skup perspektiva dvaju likova. U takvoj narativnoj kompoziciji, koristimo se
nekazaliSnim prostorom, prostora ulice, koji takoder ima odredeni scenski potencijal, da se iz
njega, gotovo neprimjetno, uvede u kazaliSnu konvenciju u kojoj performans na ulici prerasta

u mimski teatar.



2.4. Uli¢ni teatar

Prva verzija predstave Zajedno zamisljena je u parku. Cilj prvotnog postavljanja predstave bio
je predstavljanje sadrzaja Akademije za umjetnost i kulturu u Osijeku na otvaranju Hrvatskog
parka u Krakovu. Svidjela nam se ideja igranja na otvorenom, a predstava je zamisljena da se
odvija u zelenilu prirode, taj je ambijent odgovarao vedroj formi koju smo imali na umu dok
smo kreirali predstavu za djecu. Cilj je bio stvoriti predstavu za igranje na otvorenom, opéenitog

tipa, da bismo mogli igrati gotovo bilo gdje.

U Krakovu smo ipak igrali na pozornici, ali i dalje na otvorenom, ambijent prirode ostao je i
ucinio nam se kao to€an za postaviti predstavu. Predstava je bila bazirana na jednostavnom
odnosu Kkoji je iz predrasudnog prerastao U zajedni$tvo, a mi Smo improvizacijama
nadopunjavali trenutke koje smo si ostavili izmedu fiksnih tocki, koje su bile kljucne za
dramaturgiju. To smo ucinili jer nismo znali gdje ¢emo igrati, no za daljnji rad na predstavi bilo
je moguce odrediti prostor u Osijeku za igru. Odlucili smo se za Park kralja Drzislava, livadu s

blagom padinom kojoj pozadinu stvara Spomenik nepoznatom vojniku.

Prve smo probe imali u dvorani, no nedostajalo nam je biti u kontakta s publikom, upravo zbog
pozicije nas kao izvodaca, redatelja 1 autora. Ubrzo nakon prvih proba otisli smo u park ipoceli
postavljati scenu. Promatrajuéi uli¢ne izvodace u jeku turisticke sezone, primijetili smoda na
neki nacin trebamo obiljeziti izvedbeni prostor, pa smo za uzeli poije (rekvizite) i njima Si
ocrtavali prostor izvedbe, koji se s vremenom $irio. Na samom pocetku predstave, iskacemoiza
ruba livade, hodamo po njemu, spoti¢emo se. S tim je predstava, u novoj verziji, dobila site-
specific elemente, no i dalje se ona ne temelji na toj igri u prostoru Parka kralja Drzislava,pa

bih ju definirala, ne kao site-specific, ve¢ kao uli¢nu.



3. Dramaturgija predstave

Predstava Zajedno uli¢na je predstava za djecu i odrasle. Predstava je to ¢ija je ideja da u jednom
¢inu iz realnog ovdje (park ili ulica) i1 sada (trenutka izvedbe uli¢ne predstave), koji secini u
potpunom jedinstvu, odnosno ne kosi se s realitetom na koji smo navikli, uvlaé¢i u kazali$ni

pristanak na pomak u realnosti bez crne kutije.

Diplomski rad najveéim je dijelom studija o tome kojim se postupcima dolazi do prelaska ideje
1 emocije, koriste¢i se izvedbenim alatima steCenim na studiju, od ulicnog performansa,
klaunske igre, mimske igre te plesa. Autori¢ino shvacanje, koje sigurno nije sveobuhvatno, seze
toliko da percipira ove discipline kao gradaciju u pomaknutom realitetu u odnosu na prostor
izvedbe, to¢nije na prostor izvan kazaliSne pozornice. Stoga je dramaturgija i mala sinegdoha
za sve popularnije ,,odgajanje publike®. Unutar procesa jedan od ciljeva je bio do¢i do naizgled
apstraktne plesne forme, kao dramaturskog vrhunca, koja se gradila na simbolickijasnijim

konceptima.

Jedna je linija radnje sigurno veoma jasna i shvatljiva svim dobnim uzrastima, a to je poznata
prica o ljubavi, koja je i emocija, i zelja, i odluka, ovisi o situaciji. Splet situacija koje najprije
izgledaju kao prikaz izvodackih vjestina, zatim lapsusa i scenske klaunske igre s pogreskama,
prerastaju u dramski sukob koji je obraden stiliziranim, nerijetko mimskim, izrazom. Sukob dva
lika koji se naizgled nadu u krivo vrijeme na krivom mjestu na kraju se otkrije kao iluzija,a da
je Citavo vrijeme pricana prica o susretu dvoje ljudi u pravo vrijeme na pravom mjestu. Iztoga
se razvije ljubav, iz zajedni¢ke pozicije koju oboje prihvac¢aju i plesom docaravaju

najapstraktniju od postavljenih situacija— a to je falling in love, glava u oblacima itd.

Na kraju se Citava situacija vraca u realno ovdje i sada, tako da, promijenjeni, oba lika zajedno
izvode tocku koja po svim parametrima, ne samo da podsjeca, vec 1 jest — ulicni performans.
Tako se prica zaokruzuje 1 publici se da jedan zoom out, odnosno vraca se u realan prostor,
samo ovoga puta dva su lika na sceni koji zajedno izvode finalnu tocku. Kroz izvedbeni se
aspekt provuklo zajedniStvo i susret u dramaturgiji, a ta je scena epilog u kojemu se vraca

vjestini, i poziva i druge na zajednistvo (djeci dijelimo poije).



4. Dekonstrukcija procesa

4.1. Pocetna ideja

Prve asocijacije vezale su se na ono $to Smo postavili u poc¢etku, a to je da su dva lika nasceni.
Sukob smo instinktivno oboje prihvatili kao logi¢an motiv kreiranja dvaju razli¢itih likova. To
jest dva karaktera koja iz svojih razliitih pozicija otkrivaju put do susreta koji omogucuje
zajednistvo. Prva tema koju sam pocela istrazivati za diplomski rad bila je prijateljstvo. Ono je
osnovni oblik svake vrste odnosa koji nije u disbalansu. Iz toga se radala ideja koja je bila
vezana veoma usko uz taj pojam. RazmiSljali smo gdje se i kako prijateljstvasklapaju, zbog
¢ega se ljudi razilaze, kako izgleda kada se netko slaze i kako kada ne. S obzirom na to da smo
bili svjesni da ¢e nasu predstavu gledati najvise djeca koja se nadu u parku i njihovi roditelji,
upravo smo u parku ili igraliStu pronasli prvu okolnost koju smo si zadali —igra. A ona je tako
Siroko izvodacka i to¢na u ovom slucaju, gdje je park i igraliste mjesto na kojemu se prva

prijateljstva sklapaju.

Polazedi iz vlastitih iskustava, dosli smo do likova djevojcice koja se voli igrati sama, u tojigri
moze biti glavna, pristojna je, perfekcionist, pametna, no nespretna u komunikaciji s
vr$njacima. Otprilike je to uvodna scena i epilog koji se poslije, samo na drugaciji nacin,
provukao 1 do samog kraja rada na predstavi. Uvodna scena u kojoj Zenski lik zabavu, kao 1
obi¢no pronalazi sama za sebe i u toj sigurnosti uziva, neovisno o tome igra li se s igrackom ili
vjesto barata rekvizitom, igrajuéi za publiku. Lik djecaka bio bi lik slican Augustu u klaunskoj

igri. On je nestasan, brzoplet, samouvjeren, a najvise od svega voli igrati se s drugima.

Sukob nastaje u njihovim razli¢itim ciljevima, a cilj predstave jest da nakon naucenih lekcija
(ona da je zabavno dijeliti igracke/paznju u igri, a on da je prijateljstvo dvosmjerni i sporazumni
odnos) profunkcioniraju i proigraju. Ova je verzija bila pocetak nekoliko drugih verzija, ali je
postavila temelje sasvim drugacijoj prici, no kada se one usporede, moze se primijetiti paralela
u ideji i gradnji radnje. U radu s mentorom dosli smo do zakljucka da bi bilo bolje likove
pribliziti stvarnim godinama izvodaca i igrati unutar okvira vlastite tjelesne realnosti, koja je

pokrenula niz novih odluka u radu.
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4.2. Krakovska verzija

S obzirom na uvijete igranja u Krakovu, osmislili smo predstavu za ciljanu publiku, odnosno
za djecu i obitelji, koja lako funkcionira izvan kazalista. Pokusali smo $to je vise moguce
pojednostaviti produkcijske zahtjeve predstave, a primorani zaboraviti prednosti crne kutije,
dosli smo do igre koja je osmisljena tako da se sve $to je naslo svoje mjesto u nasoj pri¢i moralo
docarati. Ta rije¢ vodila nas je u ideju da prijedemo iz realne situacije u magijske mogucnosti
koje bi sluzile kao metafora stvarnom odnosu. Ali uslijed zadanog roka u tom slucaju to nije
bilo moguce pa smo se drzali osnovnog kontrasta zabavljaca i ozbiljnog, poslovnog ¢ovjeka, s

preokretom u radnji u kojoj bi oboje postali izvodaci i zajedno gradili tocku za izvodenje.

Poslije prve izvedbe, sada bez takvog vremenskog ogranicenja, ostala je moguénost igranja s
nastalim materijalom i pretvoriti ga u ono $to smo imali na umu, a to je vjesto i uvjerljivo
izgraditi prostor koji ¢e postati svijet maste, a mimskim alatima dati prostor publici da dovrSe

sliku onoga sto pokretima oznacujemo.

Pocetnoj realizaciji nedostajalo je malo da postigne pravi sukob koji bi postao dovoljno bitan

da nadjac¢a samu vjestinu i zabavlja¢ku funkciju.

4.3. Djecja predstava

.»»Ne valja izgubiti iz vida ni kulturne proizvode namijenjene djeci, (...) bajke, igre itd. Tvrdnja
da u kategoriju empirijskih podataka za istrazivaca u podruc¢ju umjetnosti ulazi svesto potice
na razmisljanje i djelovanje — te vedrinu, mir i ljubav mozda se uistinu ¢ini pretjerano. Pa ipak,

upravo je to ideja koju zastupamo.“ (Hannula, Suoranta, Vaden, 2021: 91)

Krakovska je verzija odredila nekoliko vaznih smjernica za proces predstave, jedna od njih jest
odredenje predstave kao djec¢je. Djecje predstave imaju ljepotu jednostavnosti i neposrednosti
u ostvarivanju komunikacije s publikom, ne ostavljaju¢i mjesta pretencioznosti.Osim toga,
htjeli smo kreirati sadrzaj koji je najpotrebniji nasoj okolini, a osjecali smo da je najbitnije
zadovoljiti potrebe najmladih jer su oni publika koja se moze odgojiti, koja se moze

Lrazvijati®.

Predstavu smo gradili na jednostavnim radnjama, s naglaskom na to da gradiraju da bi zadrzali
njihovu paznju. Scene su kratke, jasne, simboli¢ne i asocijativne te se temelje na naivnom

humoru i kodu igre koji pomalo nalikuje crtanome filmu. Predstava je u polusatnom
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formatu jer smo htjeli napraviti predstavu koja je realno u moguénosti zadrzati paznju djeteta
do kraja, ali i trenirati paznju. A u idealnom slucaju, da Zajedno ostane u dje¢jim sjecanjima

kao predstava zbog koje bi opet konzumirali kazali$ni sadrzaj.

Tematski je predstava o odnosu koji je u poc¢etku odnos dvoje ljudi koji su stranci i prvi se put
vide. Oni imaju pocetne predrasude jedno o drugome i sve interpretiraju osobno, ¢esto ljuteci
se, pakosteci, natjecuci se. Tek kad se izgube u zajednickoj igri 1 imaju isti cilj, shvate da mogu
funkcionirati zajedno, to jest koje su ¢ari zajednistva. Predstava Zajedno ne docira, neprepricava
Skolsko gradivo, ve¢ naglasava odgojno naspram obrazovnog. Uzimajuéi u obzir izvedbeni
moment koristenja vjestine, no pridodajuci naglasak na nemoguénost ostvarivanja nerealnih
ambicija te vaznost fleksibilnosti u nenadanim situacijama, predstava porucuje da jevaznije biti

otvoren, iskren, spreman suradivati, nego najbolji, a sebi ipak nikad dovoljno dobar.

Kroz predstavu se moze pratiti radanje simpatije, suradnje, prijateljstva, koje dovodi do
kulminacije i potpunog rusenja granice izmedu nas i publike, gdje i publika postaje dio

zajedni$tva koje se slavi vedrim epilogom, zajedni¢kom igrom rekvizitom.
4.4. Rad u Splitu

Tjedan dana intenzivnog istrazivanja u Splitu u Multimedijalnom kulturnom centru bilo je
iznimno vaZno za pocetak nastavka rada na pocetnoj ideji. Svakodnevno smo s profesorom

Celi¢em radili na istrazivanju moguéih situacija i elemenata za predstavu.

Prvi dan smo izveli ono §to smo do tada imali, odnosno varijantu najblizu krakovskoj izvedbi.
Tada smo se prisjetili kako smo ju okvirno izveli prvi put. Zatim smo porazgovarali o
dramaturgiji, profesor nam je otvorio neke nove mogucnosti, u kojem bi smjeru predstava
potencijalno mogla i¢i, odnosno dao nam je opet svjez pogled na ¢itavi koncept. Svaki smo se
dan zagrijavali, koristili osnove Alexandar tehnike, radili na ekonomiji pokreta, otvaranju tijela
1 pogleda, na drZanju, ekstenziji. Poceli smo eksperimentirati s rekvizitom i na osnovi toga
trazili smo ve¢ pomalo likove. Isprobavali smo razne varijante istih sekvenci, §to bih naglasila
kao vazan segment rada za sebe. Bavili smo se viSe time kako nesto radimo, nego §to konkretno

radimo.

Najvise smo radili sam ulazak na scenu, koji bi na ulici trebao biti neSto znacajnije naglasen,
gotovo pretjeran da bi u velikom, otvorenom prostoru funkcionirao. Vjezbala sam imati

otvoren, interaktivan stav, biti na zadatku da neposredno za cilj imam osvojiti publiku, ali i
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dopustiti da oni osvoje mene. Stoga mi je u dvorani, bez vise ljudi u publici i u zatvorenom,
bilo pomalo skuceno, ali to je iskustvo koje je bitno jer sam postala svjesnija da postoji prostor

koji je veoma adekvatan za neke procese, a za neke druge ne funkcionira savrseno.

Radili smo na partnerskom odnosu, Marijan i ja zagrijavali bismo se pomoc¢u vjezbi koje bi
vodio profesor Celi¢, kao $to su dobacivanje loptice ili obru¢a u ritmu, u flowu. Te smo vjeZbe
povezivali s vjezbama disanja 1 tako uskladujuéi disanje, uskladili pokrete. Sve su te vjezbe
ujedno bile 1 vjezbe paznje 1 koncentracije. Ujedno je taj rad bio i s partnerom i s rekvizitom,

odnosno s rekvizitom i partnerom koji takoder ima rekvizitu.

U Splitu smo se malo viSe posvetili rekviziti, koju koristimo kroz gotovo Citavu predstavu.
Pokazalo se veoma korisnim §to smo proveli mnogo vremena isprobavajuéi razne elemente,
pozicije u kojima se mozemo ili ne mozemo Kretati naspram rekvizite, pokusavajuci ih
manipulirati ili uspostaviti balans s njima. Zapetljavali smo se u obruce, trazili §to viSe nacina

za manipulaciju Stapa, varirajuci ritam, kvalitetu pokreta, vrstu interakcije s publikom.

Osim sa Stapom i obru¢ima, igrali smo se i s maramicama za zongliranje. One su veoma lagane
i sporo padaju na pod. Svima nam se svidjela ta fluidnost, lagana nepredvidivost u ipaknjeznom
padu maramice. Radili smo na plesu s tom rekvizitom prema metodi transfera, kada bi iz
dramaturski opravdanog razloga svojstvo necega s ¢im je izvodac u kontaktu preslo na izvodaca
samoga. Tako smo se igrali s maramicom, postavljaju¢i si okolnosti da bi ta maramica mogla
postati simbol za odredeni segment odnosa moga lika i Marijanovoga. Imali Smo tri maramice,
zutu, crvenu 1 zelenu. Odabrali smo crvenu jer ve¢ prema svom svojstvu crvenosti ima odredene
mogucnosti za prijenos simbolickog znac¢enja. Tako je crvena u veéinisvijeta danas boja koja
simbolizira ljubav, ponajprije onu romanticnu, ali svaku vrstu ljubavi. U nasem slucaju boja
plamena (u situaciji gdje ne vidimo, u jednom putovanju kroz takav moguc¢i svijet), boja krvi
(u situaciji u kojoj se povrijedimo, pa se emotivna bol u nase odnosu odbijanja reflektira na
tjelesnu, koja je pak apstrahirana i svedena na maramicu, a boja je tek mali signal za
interpretaciju) ili boja topline (odnosno bliskih odnosa, ili odnosa koji tek postaju bliski). Ovo

su bile istrazivane mogu¢nosti, Uz jo§ nebrojene i nenavedene te neistrazene.

Prema takozvanoj metodi transfera (gdje svojstva jedne materije prelaze u drugu), u trenutku
posebne zanesenosti, zadatak je promatrati maramicu i iz nje crpiti materijal za vlastiti pokret,
aliizaigru sa samom maramicom. U toj bi igri kretanje mene i maramice trebalo poceti dobivati
slicna 1ili ista svojstva, ponajprije odredenu lakocu, pokretljivost u svim smjerovima,

fleksibilnost i gotovo organicki pokret jer je maramica na vjetru koji ima organicke kvalitete
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gibanja (metafora za lako¢u, nepredvidivost i1 ranjivost, §to su svojstva zaljubljenosti, ljubavi,

mladosti itd.).
4.5. Rad na likovima

Rad na likovima u ovoj predstavi razlikuje se od procesa u kojemu postoji zadani knjizevni
predlozak ili kakav drugi medijski temelj koji nosi odredenu pricu i asocijacije. Likovi se
kreiraju kako se sadrzaj kreira jer njihove osobnosti, karakteristike, vanjski izgled, rodno stablo

i sli¢éno nisu upisani unaprijed u rad.

Dva su lika na sceni. Jedan je lik uli¢ne izvodacice koja animira prolaznike. Ona na scenu izlazi
doista nespretno, no uzrok tomu poprili¢no je jasan — ona sve Zeli i ,,moze* uéiniti sSama. Stoga
uvod u predstavu daje naznaku onoga $to se na kraju ispostavi kao njezina najve¢a mana. Druga
scena koreografije sa Stapom ipak odaje da je rije¢ o vjestoj izvodacici. Svojom vjeStinom
opravdava svoj ulazak. Takvim djelovanjem njezina nespretnost prestaje biti slucajnost ili
nevjestost te postaje dublje ukorijenjena karakteristika lika. Ona moze napraviti predstavu sama

bez obzira na to $to mozda ipak ne moze, ali to nece priznati.

Drugi lik, lik mladog gospodina, potpuna je suprotnost mome liku u sceni u kojoj ude. Izgubljen
u vremenu i prostoru, nespretan i mrzovoljan, ali prirode koja je u sustini zabavljacka i
izvodacka. On se jednostavno zaigra i ne razumije da drugi ljudi imaju drugacijevizije iste
stvari. Njemu je zanimljivo biti dijelom performansa i ¢ini sve da bi u njemu ostao. Barem dok

ih njegova nepromisljenost oboje ne uvede u izazove nepoznatih i neistrazenih svjetova.

Ipak, vidi se da nije slucaj s karakterizacijom likova crno-bijela Sablona, pojednostavljena
verzija odnosa sa sobom i s drugima da bi predstava bila jasnija mladoj publici. U ovakvim
likovima ogledaju se svi, i stari i mladi, neovisno o tome s koje su strane odredene situacije bili.
S obzirom na to da predstava nema viSe od dva lika, oba lika u nekom trenutku postaju
antagonisti, kao i protagonisti. Oboje imaju nekoliko izrazenih kvaliteta i mana. Ona je uvijek
spremna pomo¢i, ali ima manu ponosa 1 naivnosti, dok on zaigran 1 znatiZeljan, ali nespretan 1

tvrdoglav.

Trazili smo u nekoliko navrata, na pocetku i u sredini procesa, neutrale nasih likova. Odnosno
radili bismo ondulacije tijelom i trazili gdje bi se u nekakvom, mozda i minimalnom pomaku
u drzanju i pokretu lika, odnosno u posturi i kvaliteti kretanja koja je karakteristicna za

individuu i nosi neutralan izraz, da bi mogla dogoditi nekakva znacenjska promjena. Moj je
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lik, primjerice, naglasene lake tocke, otvorenih koljena i stava, znatizeljnih ociju 1 visokog
drzanja. Kroz proces je ta svojevrsna neutralna pozicija lika varirala, zbog toga sto bi odredene
situacije zahtijevale malenu promjenu u liku, pa posljedi¢no i u tijelu lika, a ponekad bih
jednostavno bila manje svjesna postavljenih nultih pozicija lika pa bih se morala prisjetiti ili

promijeniti, ako vise ne funkcionira u danom trenutku.

Najvise smo likove gradili kroz proces, kada bismo se sjetili neke nove situacije ili okolnosti,
razmiSljali bismo o akcijama, odnosno radnjama koje ¢e naglasiti nesto $to potvrduje njegov lik

ili ga demantira kako bismo mogli iznenaditi i sebe i publiku.

Pozicija lika bila je vazna u gradnji same price, gdje bismo si postavili odredene okvire ili bi
netko od suizvodaca nesto ponudio, pa bi drugi reagirao, ili bismo si postavili atmosfere,

zamastali okolnosti pa onda iz dosada$njih motiva lika gradili pricu koja podrzava oba.
4.6. Rad s rekvizitom

U predstavi Zajedno Kkoristi se kutijom, hula hoopovima (obruci), Stapom, novinama,
gimnasti¢arskom trakom, Zonglerskim maramicama i poijima. Rekvizita je velik dio ove
predstave, a naSa upoznatost s njom preduvjet za stvaranje. Za vecinu, tocnije za svu rekvizitu
osim Stapa, bilo nam je potrebno nekoliko tjedana rada da bismo se zaigrali 1 poceli stvarati

materijal.
46.1. Stap

Rad sa Stapom ipak je bio zahtjevan jer je traZio vrstu koncentracije, izraza, emocije koju do
sad nisam iskusila. Koreografirane kratke sekvence, elementi, kratka sola ili grupne
koreografije bile su bez ikakve izravne interakcije s publikom. To¢no odredeni pokreti na to¢no
odredene glazbene fraze, motive, ritam. Zadatak za predstavu Zajedno bio je zaboraviti kako
sam do sada to radila, pozabaviti se Stapom kao kazaliSnom rekvizitom koja moZe pruZziti mnoge
konotacije, ovisno o tome kako se njom barata. Od balansiranja Stapa do relativizacije
funkcionalnosti kao Stapa za naslon, maca i ekstenzije ruke, istrazivala sam kako$to manje na
taj rekvizit gledati kao na nesto Sto je bitnije od samog izvodaca, od izvedbe u kazaliSnom
smislu, prestati davati Stapu poticaj na fluidnost koja brzo postaje monotona. Glavni zadatak
bio je pronaci tocke promijene — promijene smjera, ritma, okolnosti, atmosfere, sve to uz
pametnu gradaciju tehnicki zahtjevnih elemenata, drze¢i publiku u neprestanoj neizvjesnosti i

znatizelji koja se javlja kada vide da se nastup na tehnic¢koj razini vidno poboljsava.
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4.6.2. Obru¢

Rad sa obru¢ima najviSe je zahtijevao rada na sinkronizaciji Marijanovih i mojih radnji s
obrucima, dobacivanja u planu stola i u planu zida, raznih pokusaja balansiranja provlacenja i
zapetljavanja u obru¢. Elementi kao §to je vrtnja u dvoje u obrucu zahtjeva precizan zalet koji
nece boljeti nikoga i koji ¢e izgledati kao da se je zavrtio, kao da djeluje centrifugalna sila kojom

necemo riskirati da se povrijedimo ili da se obru¢ otvori kada smo zapetljani u njemu.

Kada u jednom trenutku u predstavi pleSsemo dok obru¢ zajedno vrtimo spojenim rukama, imali
smo ideju da moja noga preuzme obruc i vrti ga dok ga opet ne preuzmemo rukama. TajsSmo
potez vjezbali dugo, smatrajuci da je jedan od kljuénih momenata u kojima nam se zalome
trenuci privrzenosti. Drasti¢no se poboljsao omjer uspjesnih i neuspje$nih pokusaja, u korist
uspjesnih, jer sam kroz sve pokusaje analizirala §to je poslo po zlu i detektirala dva klju¢na
problema: nedovoljno brzo noga ide u obruc i treba ¢ekati da ruke naspram obruca budu gore

da bi noga mogla preuzeti kada se spusti dolje.
4.6.3. Maramice

S maramicama poceli smo vjezbati jo§ u Splitu, no onda smo se u sceni pas de deuxa poceli
vise baviti podrskama, kontaktnom improvizacijom, idejom toga da moj lik mozda prozivljava
igru ili mastanje koje je samo nesmetano i neprimijec¢eno potpomognuto drugim likom. Vjezbali
smo vrtnje u kojima se moj lik, poput statue ili balerine u glazbenoj kutijici, samo jednoli¢no
okrece oko svoje osi. Baca maramicu gdje joj dode, dok lik gospodina tr¢i i pada uokolo ne bi
11 joj vratio. Stvarali smo ringSpile koji su simbolizirali zaljubljenost koja jeneosvijestena, koja
je samodostatna i pristaje na kompromise, da bi se ringr$pil otpetljao i likove suocio, ali uz dozu

vrtoglavice.

Tu smo ideju od tada uzeli zdravo za gotovo, dok nismo poceli u parku probavati igrati s
maramicama. Prisutnost vjetra zahtijeva svijest o tome kako vjetar puSe, pa da u suprotnom
smjeru bacam maramicu da bi mi se vise vracala no $to bi mi bjeZala u trenutku kada se ja sama
igram s njom. No kako uvesti maramicu kao element koji je simbol za to kako se mi osje¢amo,
bez da smo ju uveli na nekoj realisti¢nijoj razini? Tako smo dosli do ideje da na kraju Citave
avanture s obru¢ima i sretnim pocasnim krugom, svatko mora po¢i na svoju stranu. Tuzni
rastanak otvara moguénost da maramicu uvedemo ne kao irealan moment, ve¢ kao realno
rjeSenje za problem suza. No, maramica postaje dar, nesto $to netko svoje ostavi zasobom,

apstrahira se u svu privrzenost koja se stvorila izmedu dvoje likova od pocetka
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susreta. Tada se otvara mogucnost da se maramici pristupi i na alternativne nacine, kao Sto je

ples, koji je u sustini do what you see vjezba, ve¢ spomenuta gore.
4.6.4. Poiji

Marijan i ja smo imali barem nesto predznanja u vrtnji poija, za razliku od obruca. Poiji su
fluidniji od obruca, a svojim vrtnjama vise podsjeéaju na Stap (no vrte se dvorucno i drze se na
jednom kraju te rekvizite) barem kada je rije¢ o manipulaciji i promisljanju fizikalnosti
rekvizite. Odlucili smo scenu s poijima ostaviti za sam kraj predstave u kojemu oboje
podjednako dobro vladamo vjestinom, poiji su bili logi¢an izbor za trenutak kada bismo trebali
zajedno preuzeti izvodacku ulogu. Kroz probe nerijetko smo znali zagrijavati se tako da bi
vrtjeli poije, ili bismo si pustili neku glazbu na kraju probe i opustali se, pa bismo znali ponekad

spajati elemente na neke nove nacine.

U radu s poijima bitno je imati svijest o prostornim planovima (u plesnoj teoriji najpoznatiji je
Labanov sistem 1 njegova tri glavna plana) i teziti tomu da poije vrtimo §to je moguce vise u
ravnini sa prostornim planom u kojemu vrtimo. Na primjer, horizontalne vrtnje trebaju $to
manje odstupati od zamisljene horizontalne plohe da bismo imali §to ve¢u kontrolu i preciznost
u pokretu koji dajemo rekviziti. Tako je i s planom kotaca i zida, koji se u sustini lakse pretacu
jedan u drugi, jer se taj plan mijenja u odnosu na onoga tko vrti. Jednostavnije reé¢eno, prelazak

iz jednog u drugi ne zahtijeva ni promjenu u vrtnji, ve¢ samo bo¢nu rotaciju izvodaca.

4.7. Rad u vanjskom prostoru

U produkcijskom smislu, rad u vanjskom prostoru ¢inio se kao pametna alternativa traZenju
prostora, rezerviranja termina 1 slicno. Odabrali smo Park kralja DrZislava jer je blizu $kola,

vrti¢a, U blizini je Tvrde i Srednjoskolskog igralista.

4.7.1. Opis prostora

Dio parka na kojemu smo vjezbali i na kojemu izvodimo pravokutna je livada s blagom padinom
u dubini, kada se gleda iz perspektive publike. A livada se u dubini otvara u obliku slova V,
vrhom prema publici i tako prostorno implicira sjeciste dvaju putova. (Prilog, fotografija).

Drugi plan tog prostora gradski je prostor ulice i Tvrde u daljini. Spomenuta

17



padina malim gledateljima skriva prostor ceste i gradskog prometa, a ostaje obris Tvrde i drveca

u parku.
4.7.2. Postavljanje predstave u prostor

Livada u parku dovoljno je prostrana i okruzena stazama kojima gradani ¢esto prolaze pa smo
zakljucili da je pogodna za djecju predstavu. Odredivanje fronti preduvjet je za postavljanje
predstave u prostor parka. S obzirom na to da je livada s tri strane odredena stazama, a Cetvrta
je strana blaga padina iza koje je betonski dio trga, odlucili smo izlaziti s te strane, a staze

ostaviti kao tocke s kojih se moze gledati predstava ili u¢i na livadu.

Toc¢no odredivanje izvedbenog prostora u ovom slucaju bilo je vazno jer u predstavi bacamo i
hvatamo rekvizitu, a to zahtijeva dodatan razmak izmedu publike i izvodaca, ponajprije zbog
sigurnosti. Za pocetnu vizualizaciju toga prostora postavili smo si poije koje smo rasporedili u
polukruznu liniju koja bi oznacavala minimalan razmak izmedu publike i izvodaca. Prvotno
smo zeljeli igrati vise u dubini livade, ali nakon nekoliko proba, vidjeli smo da ljudi i iz daljine
mogu stati i neometano promatrati izvedbu. A s vise prostora dobili smo slobodu da iskoristimo

livadu pametnije s obzirom na njenu veli¢inu i vidljivosti s nje.

lako nam se nije tako ¢inilo na probama, livada se pokazala kao scenski amplifikator. Nasa je
pozicija na livadi, ispred djece, a u dubini pogled je na ulicu u daljini, $to je vizualno mnogo
manje u usporedbi s nama. Pritom monotonija livade naglasava nase likove u prednjem planu.
Stoga je i kostim za predstavu temeljen na ideji da se iskoristi kontrast zelene i komplementarne

joj crvene boje.

Probe su na ulici imale nekoliko prednosti, kao Sto je moguca fleksibilnost termina proba,
privikavanje na prostor izvedbe, ali najvaznija mi se ¢ini mogucnost interakcije s drugima.
Prolaznici su uvelike pomogli jer su reagirali na ono §to smo radili. Ponekad bi tijekom probe
ljudi zastali 1 promatrali, pa smo i mi izvodili za njih. Ponekad bi se njihova paznja odrzala do
kraja dijela koji smo izvodili, a ponekad bi prestali promatrati. Glazba se pokazala kao vazan
¢imbenik u stjecanju paznje. Kada smo radili na glazbu, mnogo vise ljudi stalo bi i znatizeljno
promatralo $to izvodimo. No, glazba nije dovoljna da se paznja odrzi. Nasa koncentracija bila
je kljuéna jer kada bismo u nekom trenutku Marijan ili ja izasli iz izvedbene situacije, tada bi
redovno ljudi prestajali pratiti sto radimo. Iz ovoga sam naucila da bi bilo efektivnije
iskoriStavanje takve situacije probe, koja je na neki nacin javna, da pokusamo $to duze odrzati

izvedbeni kod u nizu dogovorenih ili manje dogovorenih kretanja materijala.
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4.8. Stvaranje cjeline

Probe u lipnju odredile su zanr i alate (rad s rekvizitom, partnerski odnosi, klaunska igra), a u
kolovozu radili smo na novom konceptu s odredenim kontekstima, gdje smo isprobavali pa
prikupljali materijal iz kojega se razvila ova predstava. Rujanski, zavrsni dio procesa poceo je
kada smo ponovili §to smo do tada radili i kada smo upoznali prostor parka u kojemu izvodimo.
Tada sam vidjela potencijal padine iza koje se mogu pojaviti, tako smo odredili poc¢etak. Imam
mnogo rekvizite i, gledaju¢i ulicne umjetnike ovoga ljeta, uvod u uli¢nu predstavu izvodi se
veoma glasno, velikim gestama i ukratko, s ciljem da privuée publiku. S obzirom na to da smo
se drzali nijeme forme, pocetak i njegovu auditivnu naglaSenost postigli Smo odabirom
instrumentala koji vedro najavljuje pocetak, ali se ponavlja. U tom se trenutku dramaturgija
glazbe i uvoda poklopila. Odrzavanje paznje publike zahtjevan je zadatak pa je Citava predstava
slijed atmosferi¢nih epizoda, iz scene u scenu u svojevrsnom kontrastu. Timesmo htjeli izbjeci

potencijalnu monotoniju.

4.8.1. Uloga glazbe u stvaranju cjeline

Glazba je od pocetka snazno utjecala na ¢itav proces. U lipnju smo radili predstavu koja je
sadrzajno jednostavno niz songova bubblegum rocka, cijela je predstava imala sli¢nu atmosferu
od pocetka do kraja, iako su se situacije i odnosi u predstavi neprestano mijenjali, kao i rekvizita.
No kada smo krenuli ozbiljnije se baviti aranziranjem predstave, dosli smo do zakljucka da bi
tekst u glazbi dao odredene konotacije koje nismo Zeljeli spajati s ovom predstavom. TraZeci
instrumentale, skoro svakodnevno smo pri kraju procesa isprobavali iste scene na razliitu
glazbu i trazili atmosfere. Uz to smo paralelno radili na novom materijalu, pa smo se odlucili
glazbu ipak iskoristiti kao pozadinski element, kao naznaku izvedbenog prostora vani te kao
atmosferu. Imali smo zadatak odabrati instrumentalne skladbe koje nisu programske, koje nas
ne bi odvlacile od tempa koji smo utvrdili kao to¢an u odnosu na ¢itavu predstavu, a i odredene

fraze i naglasci u glazbi trazile su odredenu sinkronost ili komunikaciju s njom.

Pronalaskom odredenih instrumentala, nakon skiciranih scena, dobili smo novi atmosferski sloj
koji smo intuitivno pratili i tako dobili pomake u kodu, kvaliteti pokreta iz scene u scenu. Kada

smo pronasli instrumentalnu glazbu koja se slaze s skiciranim scenama, mogli smo
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poceti igrati neovisno o glazbi, ali ipak u odredenoj kompatibilnosti s njom. No, ona nam je

dala zajednicku to¢ku uporista pri izvodenju.

Glazba na samom kraju, kada izvodimo tocku s poijima, jedini je glazbeni broj koji dijelimo s
prvom verzijom predstave. Pjesma Stuck in the Middle With You benda Stealers Wheel od
pocetka procesa i melodijom i tekstom rezonira s idejom autorskog tima. Odlucili smo za kraj
ostaviti tu pjesmu, koja je svojevrsna, odjavna Spica. Tu smo pjesmu kroz proces zadrzavali u
predstavi, isprobavali smo taj glazbeni broj na poc¢etku, gdje smo htjeli postici foreshadowing,
najavu dogadaja koji ¢e se dogoditi, prirodu sukoba predstave Zajedno. Kasnije smo istrazivali
taj singl i dosli do jedne legende da je tekst napisan iz perspektive kolege iz benda, koji se zali

na drugoga kolegu koji ga nasmijava tijekom nastupa.

4.9. Vizualni identitet predstave

49.1. Scenografija

Predstava je izvan crne kutije, na ulici, a izvan je i crnila — odvija se tijekom dana. Sunce je
izvor svjetlosti, §to znaci da je oblikovanje svjetla svedeno na sun¢evu putanju tijekom dana.
Park kojim dominiraju zelene nijanse, i plavo nebo, stvaraju gotovo ambijent crtanoga filma u
kojemu se dogada izvedba. To su osnovne postavke scene koje smo odabrali za rad. Taj je

kolorit temelj svih odabranih vizualnih rjesenja.
4.9.2. Kostimografija

Kao $to je navedeno, kostimi igraju kontrast na odabrani kolorit. Crvena boja ima svojstvo
isticanja, u percepciji se uvijek doima kao da je bliZe no $to je. To je boja koja je u navedenim
okolnostima prikladna za izvodaca u parku. Crvena takoder implicira odredeni temperament,
koji je najcesc¢e asociran uz toplinu, ljubav, ali 1 bijes. Stoga je moj lik koji gradira do bijesa, pa
prelazi put do ljubavi, prikladno u crvenome. Kroj kostima pomalo podsje¢a na kostime

comedie dell'arte, a ima i natruhe toreadorske naravi.

Lik mladog gospodina u odnosu na lik izvodacice reflektira slojevitost koja je djelomicno
kompatibilna, a djelomi¢no kontrastna. Njegov je kostim klasi¢an poslovni, pomalo svecan,
koji implicira ozbiljnost i odraslost, dok je kostim izvodalice prozet Sarenim linijama,
nekonvencionalan i u tako se stvara kontrast izmedu njih. No njegova koSulja daje pomak u
klasi¢nosti odijela, cvijece asocira na njeznost, Zivotnost i posvecenost estetici. Paletom boja

na tom kostimu dominira plava, koja je opet u kontrastu u odnosu na drugi lik.
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49.3. Rekvizita

Loptice, maramice za zongliranje, Cunjeve, gimnasticarsku traku posudili smo pa su nam boje
koje dominiraju rekvizitom takoder nametnule osnovne, vesele i Sarene tonove na sceni. Kutija
s rekvizitom, uz $tap i obruce, nesto je $to u prvih nekoliko sekundi predstave bude uvedena i
ostaje do samog kraja predstave. Ona je zamisljena kao Sarena kutija puna jednako Sarene
rekvizite. UkraSena zlatnim, svjetlucavima slovima i sjajnim pompom kuglicama, a primarno
ruziCasto-crvene boje, kutija funkcionira i kao plakat, dodatni vizualni element preko kojega

se moze identificirati lik koji je tu kutiju odabrao za svoj uli¢ni nastup.
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5. Zakljucak

Istrazujuci tjelesne moguénosti kroz zadane improvizacijske vjezbe, autorski i timski otkrivali
smo nove mogucnosti pricanja price, ali smo time naceli i samu pric¢u, koju smo naknadno
potkrepljivali motivacijom, logikom, rekla bih, umnom provjerom. Neovisno o stupnju fizi¢ke
zahtjevnosti predstave (koja je nerijetko varirala od iznimno do gotovo nimalo zahtjevne),
takvim smo radom kreirali ponajprije fizi¢ki znak koji bismo naknadno propitkivali. Tako je
nastajala prica i stvarao se kod igre. Predstava ima elemente plesnog, mimskog, pa i dramskog

teatra u naznakama i kodu igre.

Djecja uli¢na predstava zahtijeva moguénost privlaéenja paznje, ali i njezinog zadrzavanja.
Uli¢na jednocinka predstava je koja se moze pogledati gotovo u prolazu, a cilj nam je bio uciniti
ju §to pitkijom, zaokruZenijom i zabavnijom. Rad na djecjoj predstavi pokazao mi je da, S
obzirom na to da se u kazali$tu igramo znakovima i zna¢enjem, jednoslojnost ne postoji. Prica
za djecu u sebi nosi slojeve koji su za sve uzraste, ako se mudro izvedu. Tako je i nas cilj bio
opisati susret dvoje ljudi i ponuditi asocijacije koje ¢e okvirno tu pricu voditi, ali sam odabir
rekvizite dramaturski je posluzio u svrhu opisa odnosa, koji je Zivotan i smatram da moze biti
zanimljiv svim dobnim skupinama, $to nam je cilj ovoga procesa, traziti metafori¢nost u odabiru

rjesenja da bismo gradili pricu i na razini iznad one izvedene.

Proces rada na predstavi i dalje traje, s obzirom na to da je uli¢na predstava, ovisi o vremenskim
uvjetima kada i u kojem intenzitetu e se nastaviti graditi, kao i u kojemu smjeru. Uzbudljivost
svakodnevnih pokuSaja i probiranja materijala pomaze pri svjezini izvodenja, a izazov prikaza
situacije izmaknute od realnosti zahtijeva mimsku vjestinu, sposobnost docaravanja koju u

ovom procesu gradimo.
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