Temat o publici

najsvjeZziji pristup toj tematici i koji su u€inili ponajvise da
razbiju monotoniju okamenjenog “aristotelijanskog”
odnosa kazaliSta prema publici.

prilike negdje ih gledati)te  Tek u dvadesetom stoljecu
je njihova percepcija kaza-
lista i glume opéenito bila
izrazito izokrenuta.

Stoga je Boal naginio pro-  ispitivati ulogu gledatelja u
gram od nekoliko etapa i ¢inu kazalisne izvedbe pa

stupnjeva kako bi tim -4 45 dolazi do tektonskih

. . kazalisni prakticari i teoreti-
Mario Kovac g -
cari pocinju ozbiljnije pre-
Augusto Boal i njegovo “kazaliste potlacenog”

Legenda kaze da je Augusto Boal na ideju za svoje forum

Tretman gledatelja

u kazalisnim poetikama
Augusta Boala
i Jerzyja Grotowskog
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“Antropologija nalazi u kazaliStu izniman teren za eksperimentiranje, jer joj se pred
ocima nalaze ljudi koji se igraju predstavljanja drugih ljudi. Takva simulacija nastoji
analizirati i pokazati na koji se nacin ovi ponasaju u drustvu. Stavljajuci ¢ovjeka u odre-
denu situaciju radi eksperimentiranja, kazaliste i kazaliSna antropologija dobivaju
nacin na koji mogu rekonstruirati mikrodrustva i procjenjivati veze pojedinca s grupom:
kako bolje predstaviti covjeka nego predstavljajuci ga?”

NajceSce se kaZe da su najmanje
sastavne jedinice koje ¢ine kazaliste
glumac i gledatelj. | uistinu, kada raz-
mislimo (ili se bolje zagledamo u pro-
Slost kazalista), vidjet éemo da je ka-
zaliSte moglo postojati i bez teksta
(pisca) i bez scenografije i bez kosti-
ma i bez glazbe i bez kazalisne zgra-
de i bez svih mehanickih naprava
koje omogucuju reprodukcije slike,
zvuka ili nekog treéeg fenomena.
Uistinu, jedini zajednicki nazivnik
kazaliSta kroz stoljeée bili su upravo
glumac i gledatelj te njihov komplek-
sni odnos.

Patrice Pavis

Kroz veéi dio te kazaliSne povijesti, glumac je bio
aktivan dio tog suodnosa, tj. bio je onaj koji nesto
izvodi, koji prenosi poruku, dakle glasnik. Istodobno,
gledatelj je bio onaj koji pasivno promatra, tj. bio je
primatelj poruke. Naravno, bilo je trenutaka kada su
i gledatelji mogli na neki unaprijed dogovoreni nacin
sudjelovati u pojedinim trenucima kazaliSne izved-
be, ali najéesce je to bilo ili u nekim liturgijskim do-
gadanjima ili u nekim lezernijim kazali$nim oblicima
(najcesce ulicnim). Tek u dvadesetom stoljecu kaza-
liSni praktiCari i teoretiCari pocinju ozbiljnije preispi-
tivati ulogu gledatelja u ¢inu kazaliSne izvedbe pa
tada dolazi do tektonskih promjena u promjeni tog
odnosa. Namjera mi je u ovom tekstu obraditi dva
kazaliSna umjetnika koji su, po mom misljenju, imali

kazaliSte doSao kada je sa sinom u kazaliStu gledao
Shakespeareova Hamleta, prilikom ¢ega ga je ovaj pitao:
“Tata, a zaSto ovaj decko ne kaZe svojoj mami Sto je ovaj
zloGesti ¢ovjek napravio njihovom tati?” Boal je navodno
pokusSao sinu objasniti mehanizam po kojem funkcionira
kazaliSna dramaturgija, no u jednom trenutku se zamislio
nad sinovljevom idejom i tu se rodila klica Boalova inte-
raktivnog kazalista.

Bez obzira na to je li ta anegdota istinita ili ne, sam Au-
gusto Boal u svojoj knjizi Kazalite potlacenih kaze da je
1973. revolucionarna peruanska vlada pokrenula nacio-
nalni plan opismenjavanja nazvan “Operacija integralnog
opismenjavanja” s ciliem da u roku od Cetiri godine isko-
rijeni nepismenost u drzavi. U drZavi u kojoj se koristi vise
desetaka razlicitih jezika i dijalekata takav poduhvat €inio
se joS teZe ostvarivim. Kao pomo¢ u ostvarenju tog gran-
dioznog plana pozvan je i suvremeni brazilski kazalisni
redatelj Augusto Boal, koji je odlucio u sklopu tog progra-
ma primijeniti neka kazaliSna iskustva koja je stekao
radedi kazaliSne radionice po siromasnim brazilskim seli-
ma i gradskim Cetvrtima. U Peruu, populacija kojoj su
pokusali pomoéi mogla se ugrubo podijeliti na Cetiri soci-
jalne skupine:

1. novi kvartovi i aglomeracije, sirotinjska gradska
naselja

N

seoska podrucja

w

rudarska podrucja

b

plemenska podrucja u kojima materinji jezik nije
Spanjolski (oko 40% populacije).

Pokazalo se da prvi kontakti s nekom skupinom nepisme-
nih radnika i seljaka nisu bas jednostavni. Kada bi tim lju-
dima spomenuo da ¢e se “baviti kazalistem”, oni u vecini
slucajeva za takvo nesto nisu ni €uli, a ako i jesu, tada su
ga povezivali s dokolicarskom zabavom bogatih ljudi. U
najboljem slucaju, kao autoritete glume doZivijavali su
glumce u televizijskim sapunicama (ako su uopée imali

dima omogucio lakse ra-

zumijevanje kazaliSne ma- promjena u promjeni tog

terije. odnosa.

Prva etapa: upoznavanje viastitog tijela

Ova etapa sastoji se od niza vjezbi koje pocinju upozna-
vanjem vlastitog tijela, njegovih moguénosti i granica te
svojih drustvenih deformacija i nacina kako ih suzbijati.
Druga etapa: uciniti svoje tijelo izraZajnim

Igre u kojima se uci izrazavati tijelom s posebnom paz-
njom da se ne upadne u uobiCajene i kliSejizirane obras-
ce izrazavanja.

Treca etapa: kazaliste promatrano kao jezik

U ovoj etapi uci se kako se baviti kazaliStem kao Zivim i
aktualnim jezikom te ga ne doZivljavati kao zavrSeni pro-
dukt koji samo prikazuje slike iz proSlosti.

Prvi stupanj: simultana dramaturgija

Dok glumci glume, gledatelji istodobno piSu njihove liko-
ve i interaktivno sudjeluju u razvoju radnje.

Augusto Boal
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Drugi stupanj: kazaliste slika

Tijela glumaca stvaraju kipove koje gledatelji mogu obli-
kovati i tako “progovoriti” izravnom intervencijom na tje-
lesni materijal.

Treéi stupanj: kazaliste - forum

Gledatelji izravno utje¢u na izvedbenu radnju “ulazeci” u
pojedine likove. Mijenjajuéi ih, mijenjaju i silnice odnosa
medu likovime te, samim time, i radnju predstave, trazeéi
na taj nacin rieSenje za nametnute probleme.

Cetvrti stupanj: kazaliste promatrano kao govor
Rijec je o jednostavnim formama pomocu kojih gledatelj-
glumac moze pokuSati potaknuti raspravu o odredenim
drustvenim pitanjima:

1. kazaliSte novine

2. nevidljivo kazaliste

3. kazaliste fotoroman

4. odgovor na represiju

5. kazaliste mit

6. kazaliste ocjena

7. rituali i maske.

U nastavku teksta ukratko ¢u se osvrnuti na prve tri etape
Boalove metode rada te posvjedoditi o vlastitim iskustvi-
ma koje sam stekao primjenjujuéi ih u svojim radionicama
i kazaliSnim projektima.

Prva etapa: upoznavanje vlastitog tijela

Boal je primijetio da mnogi od seljaka s kojima je radio
nisu bas rado pristupali njegovu te¢aju. Neki od njih doZiv-
ljavali su proces opismenjavanja kao nametnutu, imperi-
jalisticku gestu. Nitko od njih nije imao predznanje o bilo
kakvim kazaliSnim tehnikama pa je Boal prakticki trebao
“izmisliti” prilagodeni kazalisni jezik pomocu kojeg bi im
se mogao obratiti. Za pocetak, ljudi su trebali osvijestiti
vlastito tijelo i njegove “deformacije” nastale kao poslje-
dica rada kojim se pojedina osoba bavi. Svako zanimanje
odreduje pojedinom tijelu njegovo “muskulaturno otude-
nje” tako da sa sasvim razli¢itih pozicija u viezbe kreéu,
na primjer, rudar, ratar, domaéica ili Cinovnik. Osim tih tje-
lesnih datosti, svaka osoba ima i svoju drustvenu funkci-
ju i status koji im odreduju “masku” §to je u tom istom
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druStvu moraju nositi. Pokazalo se tijekom rada da je u ta-
ko striktno klasno podijeljenom drustvu kao $to je peruan-
sko potrebno odredeno vrijeme, a i povjerenje u voditelje
projekta, da se te “maske” skinu. Drustvo u kojemu mi
Zivimo nije toliko klasno podijeljeno i odredeno, ali primi-
jetio sam da je prilikom rada sa specificnim druStvenim
skupinama (osobe s invaliditetom, djeca iz popravnog do-
ma, zatvorenici, veterani Domovinskog rata i sl.) takoder
iznimno bitno obratiti pozornost na njihove specifiénosti
te ih osvijestiti pomocu vjezbi koje Boal predlaze.

Ukratko ¢u nabrojiti i opisati neke od viezbi koje sam

osobno nasao posebno prikladnim za ranu fazu rada:

1. Usporeno tréanje - cilj igre je tréati na nacin kao da
Zelimo izgubiti utrku: pobjednik je onaj koji posljednji
stigne do cilja. No, pri takvoj vrsti utrke ne smije se
stati ni u jednom trenutku, tijelo stalno mora biti u
pokretu - makar i najmanjem moguéem. Zadatak izvo-
daca je pronaci misicnu ravnotezu koja mu omoguca-
va neprekinuto izvrSavanje zadatka. lako moZda ova
vjezba zvuéi jednostavno, uistinu je potreban iznimno
intenzivan napor da se izvrSi kako treba. Prelazak raz-
daljine od dva metra na ovakav na¢in mozZe biti zamor-
niji i za muskulaturu naporniji nego puni sprint na 200
metara.

N

Tréanje zatvorenih ociju - klasi¢na vjezba povjerenja u
kojoj rade parovi. Jedan partner ima zatvorene o¢i i
krece se kroz zadani prostor samo prateéi glas drugo-
ga partnera. Vjezba je u pocéetku lagana, ali dodava-
njem viSe parova i smanjenjem prostora unutar kojega
se mogu kretati, potrebno je sve viSe i vise koncentra-
cije obaju partnera da ne dode do sudara osoba koje
ne gledaju. Pravilno izvrSavanje ove vjezbe temelj je za
uspostavu povjerenja unutar skupine.

3. Hipnoza - partneri staju jedan nasuprot drugome.
Jedan stavlja ruku nekoliko centimetara ispred nosa
drugoga te je pokrece u svim smjerovima (gore, dolje,
lijevo, desno, ukoso) i raznim brzinama. Drugi partner
pokusava pratiti njegov prst i, uvijek ostati na istoj uda-
lienosti od njega. Pritom toga mu tijelo Cesto dolazi u
pozicije u kakvima se nikada ne nalazi u svakodnev-
nom Zivotu pa se na taj nacin dogada odredeno “re-
strukturiranje” muskulature. Vjezba se moze izvoditi i
tako da prst jednoga partnera prati i vea skupina

sudionika, no moje iskustvo pokazuje da to ne bi tre-
balo biti vise od 5 ili 6 ljudi jer u suprotnome dolazi do
kontraproduktivnoga guzvanja.

4. Boksacki me¢ - partneri izvode usporeni fiktivni bok-
sacki me¢ prilikom kojeg se ne smiju dodirivati, nego
“udarac” zaustavljaju tik ispred “protivnikova” tijela, ali
ovaj mora reagirati kao da je rije¢ o pravom udarcu,
dakle ili ga blokirati ili ga “primiti”. Za potrebe rada sa
slijepim osobama (koje ne mogu vizualno pratiti part-
nera) ovu vjezbu prilagodio sam tako da se umjesto
boksackog meca odvija borba u hrvanju. Isprepletena
tijela “suparnika” tako mogu reagirati na obostrane po-
krete i izvoditi zanimljivo koreografirane borbe.

Naravno, Boal u svojim knjigama nabraja nekoliko stotina

razliCitih vjezbi za ovu fazu rada, ali nadam se da samis

ovih nekoliko vjezbi dovoljno objasnio funkciju ove etape
rada.

Druga etapa: uciniti svoje tijelo izrazajnim

U ovoj etapi rada potrebno je razvijati izrazajni kapacitet
tijela. Veéi dio nasih drustvenih aktivnosti bazira se na
govoru i rije¢ima pa Gesto zanemarujemo izrazajne spo-
sobnosti tijela. Zato se u ovoj fazi pokuSava u potpunosti
izbjeci govor pa sudionici moraju prenijeti razne poruke,
podatke i informacije ostalim suigracima koristeci isklju-
Civo govor tijela. Za potrebe toga mogu se Koristiti i neke
djecje igre poput onih u kojima se treba pogoditi naslov
odredenog filma i knjige, ali bez upotrebe ikakvoga zvuka.
Osim toga, mogu se zadati i zadaci u kojima sudionici
moraju docCarati neke Zivotinje ili zanimanja. U svakom
slu¢aju, treba svima igrac¢ima sugerirati da mogu izmislja-
ti i potpuno nove igre ili razliCite varijante veé odigranih.
Tek nakon $to se svi sudionici “oslobode” srama javnog
izvodenja pred skupinom, moze se krenuti u sljedecu
etapu.

Treca etapa: kazaliste kao jezik

Ova etapa podijeljena je u tri stupnja, a svaki od njih ozna-
Cava razli¢it stupanj sudjelovanja gledatelja u izvedbi. Dok
su prve dvije etape bile iskljucivo pripremne, ova bi treba-
la gledatelja pripremiti za njegovo aktivno sudjelovanje u
kreiranju radnje poti¢uéi ga da interaktivno sudjeluje i

tako svoj poloZaj objekta zamijeni poloZajem subjekta.
Osim toga, ona bi trebala postupno u radnju uvesti i pro-
bleme mikrozajednice (ili neke Sire zajednice) kojima se
planira baviti u nastavku rada. Kao primjer, radi lakSeg
pracenja tehnike rada, uzet ¢éu prezentaciju Boalove
radionice koja se dogodila 31. svibnja 2007. u kazalistu
Vidra.

Prvi stupanj: simultana dramaturgija

U ovom stupnju od gledatelja se ocekuje da intervenira,
ali od njega se ne traZi da se pojavi na pozornici. Sudionici
osmisle kratku dramsku situaciju (5 — 10 minuta trajanja)
koja nametne jedan problem da obvezno zavrsi u kon-
fliktnom trenutku. Od gledatelja se traZi da prvo daju svoj
komentar situacije, procijene tko je u prizoru tlacitelj, a
tko Zrtve te da ocijene gdje se unutar prizora krije prostor
intervencije u kojemu mogu djelovati i raditi na rjeSenju
problema. Glumci sluSaju savjete i upute iz publike te pri-
lagodavaju pricu.

Primjer: slijepa djevojka ulazi u tramvaj sa psom vodicem,
ali to smeta starijoj gospodi koja je verbalno napada.
Slijepoj djevojci, naravno, nije drago to Sto cuje pa poku-
Sava rijesiti nastali problem. Ali, pitanje je: kako?
Publika je predlozila nekoli-
ko rjeSenja problema:

Djevojka je pokuSala obja- mozda imaju slabiji

van pas vodi¢ i da se, kao komunikaciji.

takav, ima pravo voziti

javnim prijevozom. Ali, starija Zena pocinje se jo$ glasnije
Zaliti da pas smrdi (vani pada kia) i pita djevojku zasto
jednostavno ne ide u tramvaj pomocu bijeloga Stapa kao
veéina slijepin osoba. (U Hrvatskoj psa vodica koristi
manje od 2% slijepih osoba.) Djevojka pokuSava objashiti
da je njoj pas sredstvo kretanja, ali starija Zena se Zali da
mladi viSe nemaju postovanja prema starijima i nastavlja
svoj verbalni teror.

b) Publika savjetuje mladoj djevojci da ignorira stariju
Zenu, ali ova, potaknuta pasivnos$cu djevojke, sve glasnije

Ovaj oblik kazalisnog rada
a) Uputili su djevojku da  i2razito je stimulativan jer
pokuga razumno razgovara- 9@ je lako upraznjavati Cak i
ti sa starjom gospodom. nepismenim osobama koje
voka-
sniti da je u pitanju Skolo-  pylar i teSkoée u verbalnoj
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U nastavku svojih promi-
sljanja Grotowski zaklju-
Cuje da je kazaliste zapra-

se bez svega toga ostalo-
ga moze.

i bahatije izrazava svoje nezadovoljstvo, dok konacéno dje-
vojka nije primorana napustiti tramvaj.

c) Djevojka dobiva uputu da se i ona pocne ponaSati agre-
sivnije i bezobrazno odgovarati starijoj Zeni. Starija Zena
nato mijenja svoj modus ponaSanja i pocinje isticati da je
ona Zrtva u tom sukobu. Slijepa djevojka, koja je dotle uzi-
vala potpune simpatije publike, polako se pretvara u neku
vrstu tlacitelja i primje¢ujemo da bi neupuéeni gledatelj
(koji prizor nije gledao od pocetka) mogao prepoznati sli-
jepu djevojku kao tlacitelja koji iskoristava svoju invalid-
nost kao izliku za teroriziranje starije suputnice.

d) Djevojka poziva u pomo¢ vozaca tramvaja, koji svojim
autoritetom objasnjava starijoj gospodi zakonske odredbe
koje se ticu voZnje pasa vodica javnhim prijevozom pa ova
prelazi u druga kola i konflikt je rijeSen.

Naravno, ovime nisu iscrpljene sve mogucnosti rieSavanja
situacije i sigurno bi se naslo ljudi nezadovoljnih ovim rje-
Senjem, ali igranje ove situacije omogucilo je svim sudio-
nicima da osjete neposredno iskustvo debate i pokusaja
rjeSavanja problema. Tijekom rasprave na vidjelo su izasli
i mnogi drugi problemi koji muce slijepe osobe prilikom
koriStenja javnog prije-
voza (neadekvatan
poloZaj tipkala za ulaz
u tramvaj, nedovoljno
vo “samo ono Sto se doga-  dobre snimke glasa

daizmedu glumcaigleda-  koji oznagava posta-
telja”, a da je sve ostalo Jju..). Mnogi Clanovi

suvidno i nepotrebno te da  Publike imali su prilike
“vjezbati” svoje reakci-

je u takvoj situaciji i
posvjedo€ili su da bi u
buduénosti, ako naidu na sliénu situaciju kao svjedoci,
mogli puno bolje reagirati i u pravom Zivotu sudjelovati u
rieSavanju potencijalnoga konflikta.

Drugi stupanj: kazaliste slika

U ovom stupnju rada od gledatelja se ocekuje da izravni-
je intervenira. Zadaje mu se apstraktna ili konkretna tema
na koju on, poput kipara, od tijela ostalih kreira skup kipo-
va koji oslikavaju njegov pogled na tu temu. Pri tome
mora od ostalih sudionika koje oblikuje zahtjevati Sto
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preciznije i plasticnije doCaravanje svoje vizije s nagla-
skom na sitnim detaljima (pogled kipa, poloZaj pojedinih
dijelova tijela ili lica, npr. obrve, koji daju punu sliku).
Nakon toga se od ostalih sudionika trazi da daju svoje
mislienje o zadanome kipu i da svojim intervencijama po-
kusaju izazvati pozitivnu promjenu, transformaciju te sli-
ke. Tijekom cijelog izvodenja ovog stupnja razgovor medu
sudionicima je strogo zabranjen te oni pokuSavaju sve
svoje sugestije i mislienja docarati iskljucivo govorom tije-
la. Ovaj oblik kazaliSnog rada izrazito je stimulativan jer ga
je lako uprazZnjavati ¢ak i nepismenim osobama koje
mozZda imaju slabiji vokabular i teSkoce u verbalnoj komu-
nikaciji. Osim toga, on pokuSava misao uciniti vidljivom i
na taj nacin maknuti potencijalno apstraktne momente iz
odredenog problema. Na primjer, upotrebom neke rijeCi
veéina sudionika rasprave znat ¢e konkretno znacenje te
rijeci, ali svaki sudionik ¢e uz tu istu rije¢ vezati osobne
konotacije. Boal kao primjer uzima rije¢ “revolucija”, ali ja
bih ovdje kao svoj primjer naveo rije¢ “sliepoca”. Svi
znamo $to ta rije¢ oznacuje, ali na osobnom nivou ona
razli¢itim osobama moZe znaditi neSto potpuno drugo:
hendikep, invaliditet, nepismenost (slijep pri zdravim
oCima), uskogrudnost, enigmu, nesnalazenje, neugodu i
sl. Vizualizacijom nekog pojma u oblik kipa (Sto Cak i slije-
pe osobe mogu “vidjeti” pomocu dodira, vidi tifoloski
muzej) svaki sudionik rada po Boalovoj tehnici moze kon-
kretno docCarati osobno videnje odredenog problema ili
fenomena.

Tredi stupanj: kazaliste-forum

Ovo je zavr$ni stupanj trece etape u kojem se od gledate-
lja oCekuje da postane aktivni sudionik dramske situacije
te da je svojim sudjelovanjem (“glumom”) oblikuje i mije-
nja. Prvo sudionici pripreme dramsku situaciju u trajanju
od desetak minuta koja obuhvaca neki problem (politicki,
drustveni, socijalni, osobni...). Dramska situacija ne smije
ponuditi ni sugerirati rjeSenje problema, ve¢ treba omo-
guciti gledatelju da svojom intervencijom utjeCe na pro-
blem. Intervencija gledatelja sastoji se od toga da zamije-
ni nekoga glumca u izvedbi dramske situacije i odigra nje-

gov lik na nacin koji bi mogao rijesiti problem, pri cemu
ostali glumci (koji ostaju u svojim likovima) improviziraju
na nova rjeSenja trudeéi se ostati vjerni prvotnim karak-
teristikama svojih likova. Pri tome se mora paziti na neko-
liko stvari. Kao najvaznije, nitko ne moZe u dramskoj
situaciji zamijeniti lik koji vecina publike proglasi tlacite-
liem. U pravom Zivotu (i Zivotnom problemu) izrazito rije-
tko se dogada da tlacitelj mijenja svoj nacin razmisljanja i
stoga nije produktivno takvu metodu primijeniti u forum
kazaliStu. Prostor intervencije gledatelja mogu biti samo
Zrtva ili eventualni svjedoci situacije. Drugo bitno pravilo
glasi: Nema deus ex machina rieSenja. Ne dopusta se rje-
Savanje problema nekom nelogiénom radnjom koja je
malo vjerojatna u Zivotu (npr. slucajna smrt tlacitelja ili
njegovo prosvjetljenje, iznenadno otkrivanje neoekivanih
dokaza i sl.). Prilikom ulaska u neki od likova, osoba koja
intervenira mora ostati dosljedna zadatoj situaciji i ne
smije izmi$ljati nove, do tada neznane informacije vezane
uz problem. I, konacno, osoba koja intervenira mora dje-
lovati na pozornici, a ne samo pri¢ati, pricati i pricati o
mogucéim rjeSenjima. Boalovo kazaliSte forum sastoji se
od akcije, a ne smije se pretvoriti u komunalnu raspravu!
Kako bi se sva navedena pravila igra poStovala, izmis|je-
na je i funkcija koja sluZi kao posrednik izmedu izvodaca
i publike. Taj lik naziva se Joker (Citaj: dZoker) i njegova je
duznost koordinirati sve upute i prijedloge koji dolaze od
svih sudionika dogadanja i to bez predrasuda ili nameta-
nja vlastitog mislienja. U klasiénoj kazalisnoj predstavi
najcesce je redatelj taj koji odlucuje koje rjesenje je naj-
bolje za pojedini prizor ili predstavu u cjelini te svojim
izborima kreira i ideoloSku dimenziju predstave. Dobar
Joker mora uvaZiti sve ideje koje mu sudionici predloze i
treba ih sve iskusiti na pozornici, a zatim publici prepusti-
ti da ih ocijeni. Osim toga, Joker mora paziti da se ni jedna
etapa rada na pretvori u obiénu komunalnu raspravu (tj.
beskonacno pricanje), ve¢ mora uvjeriti ljude da s rijeci
predu na djelo (tj. na javno uprizorenje i otjelotvorenje
svojih ideja).

Drzim da nema potrebe obradivati daljnje etape Boalova
rada (konkretno, Cetvrtu etapu: kazaliSte kao govor i
njene podsekcije), zato §to nam one nude samo varijacije
istih modela odnosa izvodac-gledatelj koje smo mogli
dobro spoznati i kroz ve¢ navedene primere.

Zakljucak koji Boal izvladi iz svojih saznanja jest da je rije¢
“gledatel]” u kazaliStu zapravo opscena. “Gledatelj je uvi-
jek manje nego ovjek”, kaze Boal. U klasinom kazalistu,
gledatelju je dana uloga pasivnoga promatraca $to gleda
dovrSenu, stabilnu sliku svijeta koji on (gledatelj) ne moze
mijenjati. Stoga kao svoj najvazniji cilj Boal navodi upravo
oslobodenje gledatelja od te pasivnosti i pretvaranje istog
u aktivnog sudionika scenskih zbivanja.

Po Boalu, Aristotelova poetika je poetika tlacenja. U nje-
govoj definiciji kazaliSta, svijet je poznat, odreden i savr-
Sen te se njegove vrijednosti nameéu gledatelju kao
neupitne. Gledatelj dopusta likovima da govore i misle
umjesto njega te se na taj nacin oslobada svoje tragicke
pogreSke. Dramska radnja zamjenjuje stvarnu radnju te je
time i katarza, koju gledatelj eventualno moZe doZivjeti,
lazna i nema nikakav u¢inak na stvarni Zivot.

S druge strane, Brechtova poetika je poetika prosvije¢ene
avangarde. U njoj se prikazuje svijet koji se moze promi-
jeniti, a taj preobrazaj navodno pocinje u samom kazali-
§tu. Ono gledatelju donosi iskustvo promjene (revolucije)
na nivou svjesti, ali takoder mu ne pruZa moguénost stje-
canja iskustva na nivou same radnje. Dramska radnja
ovdje osvjetljava realnu akciju, ali takva vrsta poetike ne
priprema gledatelja za konkretno djelovanje.

Boalova poetika potlacenoga je, prije svega, poetika oslo-
bodenja. Gledatelj ne ustupa svoje mjesto glumcima da bi
umjesto njega mislili, govorili ili djelovali, nego se osloba-
da i javno misli, progovara i djeluje sam za sebe. Kazaliste
prestaje biti ideja i postaje akcija. lako bi bilo prilicno nai-
vno vjerovati da ¢e ovakav kazaliSni rad sam od sebe
donijeti neku revoluciju, mnogi ¢e ga doZivjeti kao neku
vrstu probe za revoluciju kako bi se pripremili za “pravu
stvar” kad ona konacno stigne.

Jerzy Grotowski i njegovo “siromasno kazaliste”

Govoreci 0 Grotowskom i njegovu odnosu s publikom,
Peter Brook je u ¢asopisu Flourish koji izdaje Royal Sha-
kespeare Theatre Club napisao: “Grotowski publiku treba
povremeno, u malim brojevima. Njegova tradicija je kato-
licka - ili antikatoli¢ka; kod njega se ti ekstremi susreéu.
Grotowski stvara neku vrstu svete sluzbe.”

Dajuci primjere iz svojih predstava, Grotowski sam u knji-
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zi Prema siromasnom kazaliStu navodi primjere razlicitih
manje-viSe aktivnih nacina ukljuéenja gledatelja u izved-
bu pojedine predstave. Glumci su tako u njegovim pro-
dukcijama ponekad igrali medu publikom, izravno je kon-
taktirali i davali joj manje uloge i zadatke (kao npr. u pred-
stavama Kain ili Shakuntala); ponekad bi izgradili sceno-
grafske strukture na kojima bi smjestili gledatelje te ih na
taj nacin smjestili u samo srediste zbivanja (Akropolis);
katkad bi ih smjestili na ¢udno mjesto i time promijenili
uobicajenu gledateljsku perspektivu, kao npr. u produkci-
ji The Constant Prince koju su gledatelji promatrali iza
visoke ograde naprezuci se da vide $to se dogada s druge
strane dok bi u nekim drugim slu¢ajevima (Faust) gleda-
telje posjeli za veliki stol na pozornicu i posluzili im boga-
tu gozbu koja bi bila aktivan dio kazaliSne radnje.

Na taj nacin, drZi Grotowski, izmedu izvodaca i gledatelja
stvorio bi se odnos koji bi automatski izazivao na eksperi-
ment, koji bi gledatelja doveo u laboratorijske uvjete pro-
matranja i time ostvario osnovne preduvjete za istraZiva-
Cki ¢in kakav je pokuSavao pronaci u kazaliStu.
Nekadasnji anticki teatar ovisio je 0 mitu i zajednickoj reli-
giji kao tocki koja spaja sve gledatelje i na koju se oni
mogu osloniti. No u danasnje doba kada se pojedinac sve
vise individualizira i kada vie u publici nemamo pripadni-
ke istog religijskog pa Cak ni intelektualnog ili kulturnog
kruga, Grotowski predlaze nove modele udruzivanja te-
meljene na gledateljevu Soku izazvanom izravnom kon-
frontacijom i neposrednom blizinom Zivuéih organizama
(tj. glumaca).

U nastavku svojih promi$ljanja Grotowski zakljucuje da je
kazaliSte zapravo “samo ono §to se dogada izmedu glum-
ca i gledatelja”, a da je sve ostalo suvisno i nepotrebno te
da se bez svega toga ostaloga moze. | to nas dovodi do
definicije njegova famoznog “siromasnog kazalista”. Ono
ne zahtijeva samo od glumca da se potpuno otvori i bez
laZnih dodataka ponudi sebe publici (kao u pojmu “sveti
glumac”), nego traZi i od gledatelja da ucini isto: da zane-
mari svoj svakodnevni poriv za pretvaranjem i igranjem
socijalnih uloga.

Zbog takvog nacCina razmisljanja, puno je kazalisnih dje-
latnika (i ljudi izvan branse) zamjerilo Grotowskom da
zapravo radi kazaliSte za intelektualnu elitu. On je djelo-
micno priznao da radi kazaliSte za odabranu publiku, ali
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istice da ovdje nije rije¢ o eliti odredenoj socijalnim statu-
som, financijskom mo¢i ili obrazovanju, navodeéi primjere
obicnih radnika bez srednje Skole koji su mogli pratiti nje-
gove predstave i razumjeti ih bolje od mnogih sveuéilisnih
profesora koji su ih a priori odbijali zbog svoje ukaluplje-
nosti u ve¢ postojece modele promiljanja kazalista i
umjetnosti opcenito. U daljnjem tekstu naveo je da se
kazaliSte jednostavno ne moze natjecati s novim mediji-
ma (film i televizija) u tehnickim aspektima pa je upravo
zbog toga “propovijedao” prestanak takve tehnoloske
utrke u kojoj je kazaliSte osudeno na poraz i umjesto toga
nudio asketsko, “posveceno” kazaliSte. Takav pristup
kazalistu moZe ponekad, pogotovo iz glumacke pozicije,
biti prilicno nezahvalan. Umjesto ovacija publike, instant-
slave i bogatstva, takav pristup kazaliStu glumcu je najce-
¢e nudio fasciniranu tisinu ili ¢ak nijemu odbojnost gleda-
telja. Na tako nesto su, po Grotowskom, trebali istodobno
biti pripremljeni i glumac i gledatelj jer je samo takav
odnos (s aktivnim gledateljem) mogao donijeti medusobni
sklad i pretvoriti kazaliSte u svojevrsnu psihoterapiju u
kojoj obje strane pronalaze nesto za sebe. U takvoj vrsti
psihicke isprepletenosti dvaju aktivnih sudionika izvedbe-
nog ¢ina mogli su se razviti zainteresiranost za sudbinu
bliznjega svoga, suosjecanje i osjecaj pripadnosti. Dakle,
svi oni osjecaji koje ¢esto skrivamo iza svojih svakodne-
vnih maski.

Kod Eugenia Barbe pak mozemo pronaci nesto sli¢no ova-
kvom odnosu glumca i gledatelja, ali on, bas kao i Sta-
nislavski, na neki nacin oduzimaju gledatelju moguénost
ravnopravnog sudjelovanja u stvaranju kazalisne “iluzije”.
Oni istiCu da je glum¢eva umjesSnost izvedbe zapravo ono
Sto gledatelja treba, na neki nacin, zavarati te ga uvjeriti u
tu konstruiranu realnost. Barba to naziva “organskim
efektom” i po njemu cilj glumca ne bi trebao biti “postati
organskim”, ve¢ ostaviti “dojam organskoga za o€i i osje-
tila gledatelja”. Upravo ta distinkcija koju on €ini izmedu
glumca i gledatelja (a nesto sli¢no ¢ini i Stanislavski koji
to naziva “drugom prirodom”) je ono zbog Cega drZzim ka-
zaliSne poetike Boala i Grotowskog znatno “demokratski-
jima" od onih koje zagovaraju Stanislavski i Barba, koji su,
po mom skromnom misljenju, unato¢ svojoj vaznosti osta-
li pod jakim utjecajem okamenjenoga “aristotelijanskog”
promisljanja kazalista.

Saslusavsi te rijeci,
opcinstvo, koga je nazvao
slavnim skupom, ostade
u napetom iscekivanju,

pazedi da mu niSta ne

izmakne.

Cervantes: Razgovor pasa

Literatura:

Barba, Eugenio i Savarese, Nico-
la: A dictionary of Theatre Anthro-
pology (Second Edition), Rout-
ledge, London & New York, 1991.
Boal, Augusto: PozoriSte potlace-
nih, Biblioteka Casopisa Gradina,
Ni§, 1984.

Boal, Augusto: 200 vjezbi i igara
namijenjenih glumcu i ne-glumcu
koji Zele nesto re¢i pomoéu kaza-
lista, fotokopiran tekst bez biblio-
grafskih podataka.

Brook, Peter: Preface to Grotow-
ski, Flourish Magazine, London,
1967.

De Marinis, Marco: Razumijeva-
nje kazalista - Obrisi nove teatro-
logije, AGM, Zagreb, 2006.
Grotowski, Jerzy: Towards a Poor
Theatre, A Touchstone Book, New
York, 1968.

Pavis, Patrice: Anthropologie the-
atrale, u Dictionnaire du theatre,
Editions sociales: Pariz, 1980.

. S e
e, Jerzy Grotowski - . = E = v




