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U radu se razmatra udio kazaliSne likovnosti u gledateljskoj recepciji pred-
stave, odnosno meduodnos kazaliSne likovnosti i kazaliSne publike. Prvi dio rada
usredotocen je na razliCita teorijska shvacanja suodnosa kazali§ne likovnosti
1 kazaliSne publike, na viSevrsne metodologije i pristupe tome suodnosu te na
brojna moguca podrucja i aspekte istraZivanja suodnosa kazaliSne likovnosti i
kazali$ne publike. Drugi dio rada usredotocen je na nekoliko karakteristicnih
primjera suodnosa kazali$ne likovnosti i kazaliSne publike iz hrvatske kazali$ne
povijesti i suvremenosti.

Kljucne rijeci: kazalisna publika, kazaliSna likovnost, scenografija, kostimo-
grafija, oblikovanje svjetla

Na jednoj od predstava koja se mogla pogledati u sezoni 2014./2015.,
Varijete Europa (Orfej), premijerno izvedenoj 19. prosinca 2014. u
Zagrebackome kazali$tu mladih, jednu od klju¢nih uloga u prvome kon-
taktu predstave s publikom igrala je/igra i kazaliSna likovnost. Ako i os-
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tavimo po strani ¢injenicu da na putu do mjesta u gledaliStu potencijalni
gledatelj najprije treba prijeci pozornicu na kojoj su smjesteni i prizoriste
i gledaliste, jednom kada se po slobodnoj Zelji i izboru zauzme neko od
tridesetak ponudenih mjesta u gledalistu, gledateljev pogled neminovno
pada na crveni barSunasti kazali$ni zastor koji okruzuje i dijeli prostor
publike i prostor izvodaca.! Gledaliste je vrlo malo i vecina gledatelja
vjerojatno s lako¢om moze uociti da je cijeli zastor proSaran tekstom zlatne
boje: oni revniji ili jednostavno bliZi mogu Cak i raSiriti nabore na zastoru i
pazljivije procitati ispisane rijeci i reCenice, pojmove, toponime, godine i/ili
dogadaje — primjerice, Sarajevo, 1984. — dok drugima, ovisno o poziciji u
gledaliStu ili volji za gonetanjem kazali$ne likovnosti, navedena pojedinost
mozda moZe i izmaknuti. Ovisno o »stvarnim uvjetima recepcije« (sto i
kako gledatelj vidi), poput udaljenosti, kao i o »kazaliSnim kompetencijama
gledatelja« (De Marinis, 2006.), inicijalna komunikacija s predstavom
uspostavlja se ve¢ na razini kazaliSne likovnosti. Prije pocCetka predstave
gledatelj je mogao tek nagadati o podrijetlu i znacenju ispisanih recenica;
tijekom predstave vaznost spomenutoga scenografskog elementa dodatno
je apostrofirana i eksplicirana verbaliziranjem te je jedan od izvodaca
objasnio publici da je zastor ispisala redateljica predstave Tea Tupajic,
Stovise da je redateljica tijekom rada na predstavi mjesecima zlatnim
slovima ispisivala na zastor nesto Sto je prethodno zabiljeZila u jednoj od
svojih biljeZnica, ni manje ni viSe nego pri¢u o svom Zivotu... Spomenuti
toponim i godina odjednom su se pretvorili u mjesto i godinu redatelji¢ina
rodenja, a predstava je zadobila nova znaCenja. Prica o zastoru istaknuta
je i u nekoliko kazaliSnih kritika, povremeno i uz opasku da je rije¢ o
mislima, snovima i Zeljama izvodaca, ali bez izravnog dovodenja u vezu
s kazaliSnom publikom i njezinim suodnosom s kazaliSnom likovnoséu u
uzem ili Sirem smislu.

! Scenograf predstave je Igor Pauska.
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Izabrani primjer tek je jedan mogudi odabir za pocetak razgovora o
suodnosu kazali$ne likovnosti i kazali$ne publike,’ jer svaka predstava ima
isvoju kazali$nu likovnost i svoju publiku (ili publike) (usp. Luki¢, 2010.),
inarazli¢ite naCine uspostavlja (ili ne) njihovu medusobnu komunikaciju,
ali proucavanje te vrste komunikacije u teatroloSkim je istraZivanjima
razmjerno rijetko, i to u oba smjera, i kada je rije¢ o odnosu spomenutog
aspekta umjetnickoga djela spram publike, i napose povratno, kada je rije¢
o odnosu publike prema spomenutom aspektu umjetnickoga djela.

U Sirem smislu rije¢ je o posljedici poznatih i raSirenih tvrdnji o tzv.
vizualnoj nepismenosti (Holmberg, 1998) brojnih kazaliSnopovijesnih
studija i istrazivaca, o dugogodis$njoj logocentri¢nosti (Lehmann, 2004) i
antivizualnosti (Monks, 2010) zamas$nog dijela teatroloskih istrazivanja, ili
o naglasenom odsustvu interesa za proucavanje kazaliSta iz aspekta vizual-
nih praksi i privilegiranom statusu pisanoga teksta i iskustva sluSanja rijeci
u odnosu na vizualnu percepciju u kazaliStu (Johnson, 2012: 3). Takoder,
u Sirem smislu, rije€ je i o naslijedu viSegodiSnje nezainteresiranosti teat-
rologije za mnogobrojne aspekte istrazivanja vezanih uz kazaliSnu publiku,
iako su istrazivanja kazaliSne publike posljednjih desetljeca, dakako, ne
samo sve brojnija nego i sve raznovrsnija, kao Sto je u hrvatskoj literaturi
o kazalistu mozda najiscrpnije prikazano u poglavlju »KazaliSte i publike«
u knjizi Darka Lukica Kazaliste u svom okruZenju. Kazalisni identiteti
(2010.). Medutim, i dalje stoji duhovita tvrdnja jednog od istaknutijih
proucavatelja kazaliSne publike, Willmara Sautera, da su se kazaliSna
proucavanja, posebice povijesti kazaliSta, dugo fokusirala na pozornicu,

2 U samoj predstavi, §tovise, vaznu ulogu u recepciji igraju i ostali elementi
kazali$ne likovnosti — kazali$ni kostim (lije¢nika ne definira lije¢nicka kuta veé
majica kratkih rukava s natpisom Hard Rock Cafe; preodijevanje Zenskog lika;
objasnjavanje nabavke odijela u kojem jedan lik izlazi na scenu...); scensko svje-
tlo (povremeno obasjava i publiku); rekvizit (kutijica koju Zenski lik neprestano
prebire po rukama...).
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ostavljajuci auditorij u mraku, »Cak i onda kad su predstave igrane na
dnevnome svjetlu« (Sauter, 2013: 176).

U uzem smislu, rijec je o posljedici takoder dobro poznatoga stava da
se i unutar malobrojnih, ali ipak postojecih istrazivanja kazali$ne likovnosti
posebno Sturo i rijetko razmatra(o) specifi¢an suodnos kazaliSne likovnosti
i kazali$nih gledatelja. Ne iznenaduje stoga sasvim §to poznati proucavatel]
kazaliSne likovnosti Arnold Aronson, primjerice, istice da se — unato¢
tome Sto je Covjek uvelike spacijalno bice i §to je za velik broj gledatelja
dozivljaj prostora jedno od najdubljih i najsnaznijih iskustava kazaliSne
izvedbe —i kazaliSna kritika i teatrologija slabo i rijetko bave istraZivanjem
kazali$ne likovnosti te se, Stovise, pita: »Koliko gledatelja, ¢ak i kazali§nih
profesionalaca, uistinu zna Citati pozornicu?« (Aronson, 2005: 2). Pritom
se ove tvrdnje, vazno je naglasiti, odnose ponajprije na zapadnoeuropsku
kazali$nu i teatrolosku tradiciju.

S druge strane, ne moZze se reci da se proucavanje kazaliSne likovnosti
i vizualnosti, u odnosu na tekst, pa u tom kontekstu i u suodnosu kazali$ne
likovnosti, ili pojedinih njezinih elemenata, i publike, upravo zahvaljujuci
i istrazivacima koji su iznijeli navedene tvrdnje, kao i brojnim drugima,
nije pomaklo nabolje. Ostavimo li po strani tzv. obrat prema vizualnome
u samoj kazali$noj praksi (Lehmann, 2004.), posljednja desetljea nesum-
njivo biljeZe porast interesa za pitanja kazaliSne likovnosti u najSirem
smislu, dakle scenografije, kostimografije, oblikovanja svjetla, kazaliSne
arhitekture i kazaliSne vizualnosti, u razli¢itim formama i podruc¢jima
kazaliSnoga izri¢aja, o Cemu svjedoCe sve brojnije publikacije, pa je i
najveca svjetska smotra kazaliSne likovnosti, Praski kvadrijenale, ove
godine uvela kategoriju najbolje publikacije iz toga podrucja Zeleci (za)
drzati korak s uo¢enim trendom. Unutar toga nije nevazno primijetiti da su
pojedina izdanja posvecena u cjelini, ili velikim dijelom upravo suodnosu
kazali$ne likovnosti i publike, odnosno aspektu koji i nas u ovome slucaju
najvise zanima. Navest ¢u nekoliko primjera koji se razlikuju i po nacinu ili
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Sirini shvac¢anja i obuhvacanja kazalisne likovnosti, i po motivima, pristupu
i metodologiji analize suodnosa likovnosti i publike.

Knjigu What is Scenography? (2003)? autorica i scenografkinja Pamela
Howard zapocinje s pedesetak jezgrovitih i kratkih odgovora na naslovno
pitanje koje potpisuju umjetnici iz cijeloga svijeta, a nekoliko od njih je
u definiciju scenografije (u smislu kazaliSne likovnosti uopcée) ukljucilo
i suodnos scenografije s gledateljem, odnosno definiralo je scenografiju
putem suodnosa scenografije i publike. Na taj je naCin scenografija defini-
rana kao odabiranje onoga $to ¢e publika vidjeti (britanski scenograf Rich-
ard Hudson), kao slike koje ¢e vidjeti kazalisni gledatelji (Egipcanin Ramzi
Mustapha) ili kao sugestija prostora koja se u glavi gledatelja transformira
u bilo §to moguée (Nizozemac Erik Kouwenhoven) (Howard, 2003). Uz to
je autorica, koja je na naslovno pitanje pak pokusala odgovoriti knjigom,
cijelo jedno poglavlje knjige posvetila razmatranju suodnosa scenografije
i gledatelja, isticuci kako vlastita likovna rjeSenja uvijek planira imajuci
na umu i stajalista publike.

U knjizi Joslin McKinney i Philipa Butterwortha The Cambridge
Introduction to Scenography iz 2010. godine,* u trodijelnoj je strukturi
izlaganja grade o klju¢nim segmentima i problematici scenografije te
njezinim srediSnjim predstavnicima i konceptima, treci dio knjige posvecen
»Realizaciji i recepciji«, odnosno »nacinima na koje se scenografija moze
razmatrati sa kritickih i akademskih pozicija kao sredi$njih komponenti
iskustva gledanja ili svjedocenja izvedbi« (McKinney i Butterworth,
2010: 151). Drugim rije¢ima, pozornost se pridaje akademskim i kritickim
pristupima u izucavanju scenografije (semioloskim, fenomenoloskim,
likovnjackim...), ali i analizi scenografije iz aspekta publike kao aktivnoga
agensa, raznovrsnih i individualiziranih nacina na koji svaki pojedini gle-

* Pritom pojam scenografije obuhvada kazali$nu likovnost u Sirem smislu,
a ne samo scenografiju u smislu oblikovanja scene kao u hrvatskome jeziku i
hrvatskoj teatroloskoj tradiciji.

4 Vidi biljesku 3.
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datelj percipira i recipira scenografiju i temeljnoga pitanja »$to publika
dobiva od usmjeravanja na scenografiju i kako se uloga publike preoblikuje
kroz scenografsku praksu i razumijevanje« (isto: 189).

U opsezan povijesni pregled kazaliSne scenografije i tehnologije u Eu-
ropi i Sjedinjenim Americkim Drzavama, pod naslovom Making the Scene,
koji potpisuju Oscar Brockett, Margaret Mitchell i Linda Hardberger, iz
2010. godine, takoder je uvedena i kazaliSna publika, i to u vidu zasebnih
poglavlja nakon izlaganja o scenografiji i tehnici pojedinoga razdoblja,
no mora se reci da nisu u svim dijelovima knjige o razli¢itim povijesnim
razdobljima veze izmedu kazaliSne likovnosti i publike toliko izravno
naglasene i ¢vrsto predstavljene koliko bi po naravi problema mogle ili
trebale biti.

Autorica Aoife Monks u knjizi The Actor in Costume iz 2010. godine
promislja kazali$nu likovnost, to¢nije kazali$ni kostim, u okviru Sire ten-
dencije propitivanja glumceve umjetnosti i odnosa glumac — gledatelj. lako
se knjiga zove »glumac u kostimu«, autorica ne govori o glum¢evu odnosu
prema kostimu, ve¢ o glumcima u kostimu iz perspektive kazaliSne publike,
prvenstveno zbog toga Sto smatra da je kostimiranje nerazlucivo od glumca,
da upravo ono i ¢ini glumcevo tijelo mogucim i da su glumcevo tijelo i
kostim nerazdvojivi u gledateljevom doZivljaju izvedbe: iz njezine vizure
kostim je takore¢i fundamentalan za uspostavljanje i razumijevanje odnosa
izmedu glumca i publike i ima sredi$nje mjesto u gledateljevu dozivljaju
izvedbe. U uspostavljanju teze i njezinoj argumentaciji te razmatranju funk-
cija i recepcije kazaliSnoga kostima Monks utvrduje da je razumijevanje
kazaliSnoga kostima ovisno o nizu socijalnih i ekonomskih te kulturoloskih
i kazaliS$nih ¢imbenika koji definiraju gledatelja (obrazovanje, dob, klasna
pripadnost, poznavanje kazali$ne tradicije i kazaliSnih konvencija), a
naglaSava i poznatu Cinjenicu da se i sama publika odijeva, odnosno da su
kazaliSta specifi¢ni kulturni i javni prostori u kojima se odjeca promatra(la)
ina sceniiu gledaliStu (Monks, 2010.). Autoricu pritom posebno intrigira
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analiza pobuda i reakcija na situacije u kojima, iz razlicitih razloga i u
razli¢itim omjerima, publika i izvodaci nose srodnu ili istovjetnu odjecu.
Razmatraju¢i suodnos kazaliSne likovnosti i publike iz perspektive
nacina (kazaliSnoga) gledanja, u knjizi Theatre & the Visual iz 2012.
godine, Dominic Johnson naglaSava da nacini na koji gledamo i svijet i
kazaliSte nikada nisu neutralni, ve¢ da ih se moZe proucavati s obzirom na
ideologije koje se provlace pojedinim prostorom ili viemenom iz kojega i
u kojemu gledamo. Njegovo je miSljenje da se svaki novi model gledanja
podudara sa — ili je uvjetovan — kulturalnim, drustvenim i drugim revolu-
cijama te da uslijed toga, kao i razli¢itih drustvenih i tehnoloskih uvjeta
kazaliSne izvedbe, biti kazali$ni gledatelj u jednom nikako nije isto Sto i biti
kazalis$ni gledatelj u drugom povijesnom trenutku, uvjetujuci bitne mijene
u iskustvu gledanja (Johnson, 2012: 32). Na pojedina¢nom primjeru to bi,
primjerice, znacilo proucavanje utjecaja primjene perspektive u kazaliStu
na oblikovanje scene i kazaliSnih prostora te na strategije kazaliSnoga
predstavljanja i iskustvo gledanja, nerijetko i povlastenog, ili uvodenje
novih tehnologija u 19. stolje¢u na oblike i u€inke scenske rasvjete, na
produkciju scenske iluzije te uopée na vizualno iskustvo kazalista.

Svaki od navedenih istrazivaca nudi neko svoje ociste ili, uvjetno
receno, »orude« za sagledavanje kazaliSne likovnosti i kazaliSne publike
te njihovih sloZenih i dvosmjernih odnosa. Spomenuta nastojanja poticu
na potrebu za redefiniranjem istrazivackoga suodnosa kazali$ne likovnosti
i publike te izvedbe u cjelini, i u istrazivanjima suvremenoga kazaliSta —
nakon obrata prema vizualnome — i kazalista u kojemu su neke od predstava
izgradene upravo na osvijestenoj Zelji kreatora predstave za otkrivanjem
i uspostavljanjem suodnosa izmedu gledatelja i kazaliSne likovnosti, i u
razmatranjima kazaliSne proslosti koja na taj nacin nije uvijek bila sagle-
davana te se povijest kazaliSta iz navedenoga motrista tek treba uspostaviti
i (re)konstruirati. Drugim rije¢ima, imajuci u vidu promjene u kazaliSnoj
praksi i istrazivackim pristupima kazaliSnoj praksi, evidentno je da je
usmjerenost na publiku, udio publike u proizvodnji znacenja kazaliSne
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likovnosti i naCina na koji publika dozivljava kazalisnu likovnost, postao
vazan dio definiranja kazaliSne likovnosti, kao i teatroloSke refleksije o
njoj (McKinney i Iball, 2011: 192).

Podrucja za proucavanje i aspekti prouavanja mnogobrojni su
i raznovrsni. Uzmimo kao primjer viSestoljetan suodnos kazaliSnoga
prostora/kazaliSne arhitekture u cjelini i publike, pocevsi od lociranja
kazaliSnog prostora u odnosu na javni Zivot pojedinoga drustva, preko ra-
sporeda razlicitih dijelova drustva unutar kazaliSnoga prostora, u gledaliStu
i na pozornici, do viSevrsnih i nebrojenih suodnosa izvedbenoga prostora
i gledalista od pocetaka kazaliSne povijesti do suvremenosti kad je pitanje
komunikacije izvedbenoga prostora i gledateljskoga prostora, odnosno
gledatelja koji izvedbeni prostor ne samo percipira i na njega reagira, nego
i zaposjeda, suoblikuje, definira ili uvjetuje, mozda aktualnije i konceptu-
alnije nego ikada prije. Narav kazaliSnoga prostora intenzivno djeluje ne
samo na izvodaca, nego i na gledatelja/publiku: otvoren ili zatvoren, naden
ili stvoren, konvencionalan ili atipican, prostran ili komoran, jedinstven ili
raslojen/rascjepkan, odvojen orkestrom od prizorista, suceljen prizoristu,
okruZen prizoriStem, okruzujuéi prizoriSte, na prizoristu, dio prizorista,
i mnogobrojne druge varijante koje su provjeravali kazaliSni umjetnici
tijekom povijesti, napose novijega doba, s razli¢itim motivima i ciljevima.
Ve¢ sam odabir prostora ili animiranje publike odabirom i impostacijom
prostora i scene (kao i scenografija u uzem smislu) mozZe uvjetovati
neobicne i neuobicajene perspektive gledanja i interpretiranja ili potaknuti
drukcije/aktivnije vrste gledanja i sudionistva publike ili pak transformi-
ranja gledatelja u izvodaca i/ili predmet gledanja, jednako kao i njegovo
hotimi¢no pasiviziranje, a mnogi takoder isticu da je aspekt o kojem treba
voditi racuna i sam ¢in i nacin ulaska publike u kazaliste ili kazali$ni
prostor, odnosno susreta s njime (Howard, 2003). Cin gledanja sasvim je
osebujan i s obzirom na poloZaj gledatelja u socijalno, dobno, rodno ili kako
drukcije raslojenom gledaliStu, pa i na konvenciju kazaliSnoga zastora,
imajuéi u vidu trenutak suocavanja gledatelja s izvedbenim prostorom i nje-
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govom likovnoscu. Razlicitim strategijama kazaliSne likovnosti gledatel]
se moze izmaknuti iz pozicije gledanja i uvesti, pa i prisiliti, na poziciju
sudionika, svjedoka, voajera, ili mu se pak moZe modificirati, zamagliti,
iskriviti, parcijalizirati, fragmentarizirati, onemoguciti ili potpuno uskratiti
¢in gledanja, a razliciti eksperimenti omogucavali su gledatelju i slobodan
izbor u stupnju uklju¢enosti ili mijenjanje perspektive.’

S obzirom na bliske veze kazaliSne likovnosti i likovnosti uopce, s
kojom se, dakako, ne bi smjela poistovjecivati, zanimljive su i ucestale
opaske proucavatelja kazaliSta da je na temelju kazaliSne likovnosti publika
katkada mogla saznavati ili Cak uciti i o aktualnim likovnim trendovima,
a srodna, premda ne istovjetna, tvrdnja moze se donekle protegnuti i na
odjevne konvencije i modne trendove koji su se Cesto prepletali i prelije-
vali sa scene u gledaliSte i na modne piste/ulicu, odnosno iz gledaliSta i
modnih pista na scenu.

Prebacimo li se nacas na oblikovanje svjetla kao na zaseban segment
kazali$ne likovnosti i osvrnemo li se na kazaliSnu proslost, smjesta se
namece barem nekoliko podrudja istrazivanja kao $to su razlike koje proi-
zlaze iz osvijetljenoga gledalista i onoga zamracenog — konvencije uvedene
tek krajem 19. stoljeca — u kojem je gledatelj (ne)vidljiv i izvodacima i
drugim ¢lanovima publike, pa se ve¢ i sukladno tome (kao i poziciji u
gledaliStu) izdvaja kao pojedinac, ¢lan birane skupine ili dio homogenije
mase. Ve¢ spominjani Arnold Aronson e, StoviSe, naglasiti da je gaSenjem
svjetla u publici Richard Wagner dokinuo ne samo individuu, ve¢ i pub-
liku samu (Aronson, 2005). Tehnologija proizvodnje scenske rasvjete
(dnevno svjetlo, svijece, plin, elektricna energija, digitalna tehnologija...)
kao i u€inci oblikovanja svjetla takoder su vazan ¢imbenik u gledateljevoj
percepciji kazaliSnoga dogadaja, katkada suptilan, katkada agresivan, ali

> Potonje naglasava Erika Fischer Lichte, govore¢i o Schechnerovim pred-
stavama (Fischer Lichte, 2002: 338-339).
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velikim dijelom takoder kulturoloski uvjetovan i naucen, kako istice Aron-
son (2005: 30).

Scenografske, svjetlosne i kostimografske strategije mogu biti
usmjerene i na stvaranja, podrzavanja gledateljeva poistovjecivanja, em-
patije i scenske iluzije (napose u povijesnim i suvremenim spektaklima
kojima su spektakularne izmjene i transformacije scenskoga prostora jedan
od nosivih stupova izvedbe) ili na dokidanja i razbijanja takvog poimanja
kazaliSta i naglasavanja ¢ina gledanja i bivanja u kazaliStu, bilo da je rijec
o, primjerice, Sminkanju, odijevanju ili preodijevanju glumaca na sceni,
otkrivanju glumackih garderoba, uvodenju privatne odjece, na razini kos-
timografije, ili razobliavanju tehnike i tehnologije, kulisa i izvora svjetla,
na razini scenografije i oblikovanja svjetla.

Vrijedi istaknuti i da su, s obzirom na niz razina na kojima gledatelj
prima i poima kazali$nu izvedbu, uocene i eksploatirane i strategije never-
balnog, likovnog posredovanja informacija i poruka kazaliSnome gle-
datelju, koje zbog moralnih, ideoloskih, politickih ili kakvih drugih razloga
nisu mogle biti posredovane verbalnim putem, a jedan od mnogobrojnih
primjera su, u povijesnom rasponu gledano, srednjovjekovni scenski davoli
u plemickoj i svecenickoj odjeci, ili pak pojedine predstave nastale u kon-
tekstu europskih totalitarnih reZima druge polovice 20. stoljeca (primjerice,
u Ce¥koj od 1965. do barunaste revolucije).

O sloZenim i viSevrsnim meduodosnima kazaliSnoga kostima/kos-
timografije i gledatelja ve¢ sam pisala (Petranovié, 2015) te se stoga na
tome ne bih posebno zadrzavala, tek bih ukratko istaknula nekoliko mjesta
od interesa, a to su kostimografsko informiranje gledatelja o liku, radnji,
redateljskome konceptu i odnosu predstave prema zbilji, stvaranje iluzije
prostora i vremena, ispunjavanje ili razbijanje ocekivanja publike s obzi-
rom na kazaliSne konvencije (primjerice, u balethome kostimu), igranje
kostimom na kartu zabave i pouke ili inzistiranje na spektakularnosti i
raskosSi koja pozornost Cesto preusmjerava na glumca, povezivanje/od-
micanje predstave i/ili izvodaca scenskom odjecom s odjeCom publike na
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razini identifikacije, aktualizacije, Sokiranja ili provokacije, usmjeravanje
gledateljske pozornosti ili recepcije kostimom. Ne treba zaboraviti ni
dugogodisnju ovisnost kostima o Zeljama i preferencijama publike — na-
pose kad je rijec o baziranju kostima na njima suvremenoj odjeci u nekim
starijim kazaliSnim epohama ili kad je rije¢ o udovoljavanju preferenci-
jama publike s obzirom na ustaljene forme i obrasce pojedinih kazali§nih
kostima, primjerice baletnih ili opernih.

Potencijalna su podrucja od interesa s obzirom na krovnu temu, da-
kle, brojna, no kako je doista publika dozivljavala kazaliSnu likovnost, na
koji je nacin o njoj razmisljala i $to je uope smatrala ili mogla smatrati
dijelom kazalisne likovnosti, kad je rije¢ o povijesti hrvatskoga kazaliSta
znamo vrlo malo, a osnovni je razlog to Sto publika opcenito nije detaljno
istrazivana, pa tako ni njezin suodnos s kazaliSnom likovnosti. Medutim,
pojedini uvidi u vrstu i narav toga suodnosa ipak su nam donekle dostupni
zahvaljujuc¢i sacuvanoj dokumentaciji, zapisima u kazaliSnim kritikama,
dramskim tekstovima te (auto)biografskoj ili memoarskoj prozi u kojima se
povremeno nailazi i na elemente usmjerene na suodnos publike i kazaliSne
likovnosti gotovo od pocetaka glumisnoga Zivota u Hrvatskoj do danas.
Navedimo nekoliko primjera.

Iz dopreporodnoga razdoblja datiraju zapisi o odusevljenju gledatelja
igre Tri kralja koja se odrZzala u Sibenskom samostanu sv. Spasa 1615.
godine raskoSnim i nacionalno obiljeZenim kostimima (prema zapisu tis-
kanom u: Livakovi¢, 1984.), ali i povremeni prosvjedi crkvenih vlasti zbog
odijevanja ¢asnih sestara u svjetovnu odjecu. Teatrografija o isusovackom
kazali$tu na podrucju Hrvatske spominje i zanos publike scenskom op-
remom isusovackih dackih predstava u Zagrebu na samom pocetku 18.
stoljeca (primjerice prilikom izvedbe djela Sv. Adalrik biskup, 1701.) te
kostimima uvezenima iz Venecije za neimenovanu predstavu izvedenu
1736. godine u dackom kazalistu isusovacke gimnazije u Rijeci. Povijesni
dokumenti iz dubrovackih arhiva svjedocCe o ostrim reakcijama dubrovackih
vlasti iz 17. stoljeca na pretjeranu raskos odjece u predstavi druZine Veseli
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1681. godine ili na kostimsko i scensko ismijavanje Zidova u predstavi Sin
vjerenik jedne matere izvedenoj u Orsanu 1683. godine, odnosno isuso-
vaca u prologu predstave Vjerni pastir izvedenoj u Orsanu 1688. godine,
kao i o sukobima oko pokusaja skupine gledateljica da podizanjem loze
u gledaliStu modificiraju optiku gledanja u Orsanu na izvedbi Vucistraha
1682. godine.®

Iz raspolozivih podataka iz kazaliSnog arhiva i kazaliSnih osvrta i
kritika nakon profesionalizacije hrvatskoga kazaliSta u 19. stolje¢u mogu
se i8Citati povremene (dijelom i kontinuirane) povoljne reakcije gledatelja
i njihov povecan odaziv na predstave opremljene novim scenografskim
elementima i novom (a ne fundusnom) scenskom odje¢om, osobito ako
je potonja bila raskosSnija, egzoti¢na ili povijesna, kao i ushit prikazom
narodne i povijesne hrvatske odjece te povremenim provokativnijim i sen-
zualnijim rjeSenjima Zenskih kostima kao Sto je skracivanje Zenske scenske
suknje: naprotiv, odbijanje istaknute glumice Marije Ruzicke Strozzi da
odjene kracu suknju u operetnoj predstavi Deset djevojaka, a za nijednu
muza (1869.) izazvalo je revolt publike, kritike i uprave (Vienac, 1869.).

Iz prve polovice 20. stoljeca takoder raspolazemo podacima o
odusevljenju publike modnim novitetima na sceni (kao Sto su Sos-hlace
Irme Polak koje su izazvale pljesak publike na otvorenoj pozornici pri njezi-
nom prvom izlasku na scenu u opereti Bebica, 1911.), sklonosti dijela pub-
like takoredi revijama modnih salona u komadima suvremene tematike, ali
i povremenim moralnim prosvjedima publike zbog neprimjerenog odabira
kostima (bilo da je rije¢ o kostimima za Lijepu Jelenu u reziji Ive Raica
1911. godine ili za izvedbu KrleZine drame Adam i Eva 1925. godine). U
drugoj polovici 20. stoljeca od zanimljivijih podataka o recepciji kazaliSne
likovnosti svakako se istiCu nepovoljne reakcije publike na scenografske
i/ili kostimografske odmake od opernih inscenacijskih konvencija u tzv.

¢ Za podatke o publici u dopreporodnim izvedbama usp. Ljubi¢ i Petranovic,
2012.
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Zeljeznom repertoaru, poput Sokiranja operne publike ogoljivanjem scene
u Gounodovu Faustu 1953. godine, u reziji Koste Spaica i scenografiji
Kamila Tompe, ili prema prosudbi publike nedovoljno »$panjolski« ak-
centuirane Carmen, takoder u reziji Koste Spaica, scenografiji Berislava
Dezeli¢a i kostimografiji Inge Kostincer 1972. godine. Navedenome valja
datelja zbog desakralizacije i destrukcije uvrijeZzene mitske slike nacio-
nalnog povijesnog junaka — tzv. Zrinjskoga u ga¢ama — prilikom izvedbe
Matkoviceve drame General i njegov lakrdijas u zagrebackome HNK-u
1970. godine, ili preuzimanje pojedinih elemenata kostima Marije Zarak za
Parova Kristofora Kolumba na Dubrovackim ljetnim igrama 1973. godine
u svakodnevnom oblikovanju izvanscenske odjece. Povijest druge polovice
20. stoljeca zasigurno bi se mogla promatrati i kroz katkada burne reakcije
gledatelja na odabir pojedinih ambijentalnih prostora, na prostorne eks-
perimente s nacinima gledanja te na izmjeStanje naglaska predstave s rijeci
na likovnost, a likovno scenografsko i kostimografsko situiranje dramskih
klasika u suvremenost, vrlo ucestalo u drugoj polovici 20. stoljeca, takoder
se moZe Citati kao dio pokusaja njihova priblizavanja gledateljima. Posebna
je stavka odnos publike prema materijalu od kojega je nacinjen element
kazalisne likovnosti, $to je u novijoj hrvatskoj kazaliSnoj povijesti kul-
miniralo 2008. godine prilikom Frlji¢eve reZije Euripidovih Bakhi kada je
kostim nacinjen od sirovoga mesa izazvao mnogobrojne prosvjede javnosti,
mahom eti¢ke naravi, dijelom i medijski potencirane, Cime se pozornost
dijelom odvratila od ozbiljnijih politickih i ideoloskih tema kojima se
predstava bavila. Jedan vid priblizavanja gledatelja kazali$noj likovnosti
—u ovom slucaju kostimu — jesu i izloZbena istrazivanja kostimografkinja
Ivane Bakal i Katarine Radosevi¢ Gali¢ koje razliitim izloZzbenim pro-
jektima, napose izlozbama Iskosa krojeno (Galerija ULUPUH, 2012.) i
Iskosa gledano (Galerija ULUPUH, 2014.), ¢ine vidljivima razlicite faze
u oblikovanju kostima i strukturne elemente kostima u procesu nastajanja,
ponekad i uvecane (gigantske Spule za konce i predimenzionirana igla) ili
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ocudene (golema krinolina koja ispunjava cijeli izloZbeni prostor i kroz
koju gledatelj prolazi), a publici pritom dodjeljuju ulogu aktivnoga sudi-
onika koji ulazi u kostim i istraZzuje ga iznutra.

Naravno, u ovom su kratkom pregledu istaknuti tek neki karakteristi¢ni
primjeri, no temeljitije proucavanje povijesti hrvatskoga kazaliSta iz danoga
ugla zasigurno bi obogatilo spoznaje hrvatske teatrologije i o kazali§noj
publici, i o kazali$noj likovnosti, i o hrvatskoj kazaliSnoj povijesti u cjelini.
Takoder, pitanje ovdje spomenutih i nespomenutih posredno zabiljeZenih
reakcija publike na kazali$Snu likovnost, kao i na kazaliSte uopée, nemi-
novno povlaci i pitanje relevantnosti takvih podataka, s obzirom na to da
su i dodatno/naknadno medijski konstruirani.

Za zakljucak rada moglo bi se postaviti i pitanje educiranja kazaliSne
publike za recepciju i analizu kazali$ne likovnosti putem kritike,
teatroloskih publikacija ili izloZzbi, a neodgovorenim, pa Cesto u nas i
nepostavljenim pitanjima moglo bi se pridruziti i pitanje o kazaliSnome
fotografu kao gledatelju — promatracu, posredniku i tvorcu kazaliSne
likovnosti. No to je ve¢ tema za neku drugu prigodu...
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THEATRE AUDIENCE AND THEATRE DESIGN

Abstract

The paper discusses the role of theatre design in audience perception, i.e.,
the relationship between theatre design and theatre audience. The first part of the
paper focuses on various theoretic approaches to the relationship of theatre design
and theatre audience, on multiple methodologies in its analysis, and to numerous
possible areas of research interest with regard to connections of theatre design and
theatre audience. The second part of the paper focuses on several typical examples
of relationship between theatre design and audience from both Croatian theatre
history and contemporary Croatian theatre.

Key words: theatre audience, theatre design, scenography, costume design,
light design
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