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Budimpeπta, grad s moæda najveÊim brojem kazaliπ-
ta u Europi, u rubnoj peπtanskoj Ëetvrti prije neπto viπe
od deset godina udomio je razmjerno neovisan i poneπ-
to disidentski teatar Bárka. Iako ga arhitektonska izved-
ba na estetski moæda i ne baπ najsretniji naËin prispo-
dobljuje brodu, ostavljajuÊi prvi dojam da se radi o hra-
mu kakve vjerske institucije novijeg datuma, Bárkina
vanjπtina vara. Glavna dvorana sa svojom pozamaπnom
“kupolom” podastire golem, ogoljeli scenski prostor ko-
ji gledatelju razotkriva sloæenost scenske maπinerije,
tjerajuÊi ga da se zapita na koji se naËin taj prostor u
svakoj predstavi uspijeva iskoristiti na razliËit naËin. 

Bárka je pozornost publike i kritike privukla neuobi-
Ëajenom interpretacijom Shakespeareova Sna ivanjske
noÊi u reæiji jednog od njezinih osnivaËa, Jánosa Csany-
ja. PoËetni zamah te predstave priskrbio je Bárki ugled
kod publike i kritike te privukao vodeÊe budimpeπtan-
ske glumce. Meutim, kako to Ëesto biva s “novoroe-
nim” kazaliπtima koja tek traæe svoj put, dolazilo je do
kreativnih nesuglasica, suradnici su se izmjenjivali te
se podruËje vrbovanja glumaca πirilo i izvan granica dr-
æave, o Ëemu posljednjih godina svjedoËi dotok mahom
mladih ljudi iz Transilvanije i Vojvodine koji su se veÊ
afirmirali u matiËnim sredinama, koje ∑ uzgred budi
reËeno ∑ njeguju razvijenu kazaliπnu kulturu na maar-
skome jeziku. Ostavka Csányja na mjesto ravnatelja te
navodna kreativna stagnacija nagnala je ansambl da
poËetkom ove godine uputi poziv redatelju i glumcu sre-
dnje generacije, Róbertu Alföldiju da preuzme ravnatelj-
sku duænost. Taj potez struËna je javnost ocijenila kon-
troverznim, s obzirom na to da Alföldijeva kazaliπna prak-
sa ima malo zajedniËkih crta s Bárkinom1. 

SreÊom, jedan aspekt Bárkina stvaralaπtva moguÊe
je promatrati posve neovisno o promjenama u vodstvu:
radi se o suradnji redatelja Györgyja Vidovszkog s glum-
cima djeËje i tinejdæerske dobi. Vidovszky je u Bárki do-
sad realizirao dvije predstave: DjeËake Pavlove ulice pre-
ma istoimenom romanu Ferenca Molnára i adaptaciju
Gospodara muha Williama Goldinga. S obzirom na to da
je objema predstavama pristupio s odgovarajuÊom dra-
maturπkom ozbiljnoπÊu i kazaliπnom kreativnoπÊu, nije
se smatralo svetogrem kada je u rujnu ove godine na
podrumsku malu scenu Bárke postavio dramatizaciju 
jednog od najveÊih proznih djela maarske knjiæevnosti
dvadesetoga stoljeÊa, romana ©kola na granici Géze Ot-
tlika. Sofisticirane pripovjedne strukture, roman preko
dva fokalizatora, tj. dvije pripovjedaËke perspektive ka-
rakterno posve razliËitih pitomaca u vojnoj πkoli na rubu
Maarske problematizira prije svega odnos vremena i
pripovijedanja, a na konkretnijoj razini dakako i odnos
pojedinca i zajednice. Zbivanja zapoËinju dolaskom sku-
pine pitomaca novaka u πkolu te prati pomalo nespret-
ne pokuπaje prilagodbe pitomca Bébéa u novu, rigoroz-
nim i Ëesto nerazumljivim pravilima odreenu sredinu,
ali i posvemaπnje odbijanje asimilacije senzibilnoga pi-
tomca Medvea. Temeljni problem uprizorenja ©kole na
granici jest uËiniti vjerodostojnim sloæene unutarnje pro-
cese koji se odvijaju u likovima jedanaestogodiπnjaka.
Vidovszky je odabirom djeËaka-glumaca razliËite dobi
naznaËio stupanj njihove zrelosti pa su karakterno ili
fiziËki slabe pitomce igrali posve mladi djeËaci, a prera-
no odraslog Bébéova prijatelja Szeredija srednjoπkolac.

IVAN ∆URKOVI∆

S najviπe su talenta dva glavna protagonista Bébéa i
Medvea portretirali ∑ po prilici ∑ Ëetrnaestogodiπnjaci
Péter Fancsikai i Zsolt Dér. Kompaktnost cjelokupne
glumaËke ekipe vidljiva je ponajprije u skupnim prizori-
ma kojima se doËarava vojniËki æivot u πkoli, primjerice
kada Szeredi uËi novopridoπle pitomce pospremanju kre-
veta, gdje nespretno oponaπanje njegovih periodiËnih,
mehaniËkih radnji svjedoËi o izrazitoj preciznosti skupne
glumaËke igre. Mladi glumci takoer se fiziËki ne πtede
trËeÊi i skaËuÊi po scenskom prostoru koji moæe predo-
Ëavati razne prostorije vojarne, a i scene nemaloga na-
silja meu pitomcima, posljedice borbe za internu vlast,
doËarane su iznimno vjerodostojno. Na posljetku, pred-
stava je kroz inaËe redovito nezahvalnim procesom
dramskog sabijanja prozne grae uspjela ponuditi svoju
interpretaciju romana, naglasivπi njegovu melankoliË-
nost te Ëinjenicu da konaËna “smjena” tiranski orijen-
tirane vlasti nekolicine ne donosi pitomcima nikakvu
kompenzaciju.

UnatoË svojevrsnoj krizi Bárke tijekom posljednjih
godina Csányijeva ravnateljstva, upravo se u to vrijeme
karakteristiËnom crtom njezina repertoara pokazalo re-
dateljsko kazaliπte mladoga redatelja i glumca podrijet-
lom iz Transilvanije, Zoltána Balázsa. On sa svojom dru-
æinom Maladype od njezina osnivanja 2002. potpisuje
za redom osebujne predstave sa snaænim ritualnim kori-
jenima. Nakon πto se iskazao interkulturalnim upleta-
njem svijeta Roma u Ionescova Jacquesa ili pokornost
odnosno Genetove Crnce, vodstvo Bárke angaæiralo ga
je kao redatelja Teomahije, antikom nadahnutog poet-
sko-dramatskog teksta pjesnika Sándora Weörösa te
Pélleasa i Mélisande Mauricea Maeterlincka. Izvrsna
predstava na tekst nobelovca, koji danas pamtimo viπe
po opernoj adaptaciji Claudea Debussyja, na Bárkinoj
pozornici igrala je na æalost tek dvije sezone. Balázsev
zaËudni kazaliπni jezik nadahnuo se gruzijskim folklo-
rom kakav je πiroj kulturnoj javnosti poznat iz filma Ser-
geja Paradæanova Boja nara. To se odnosi ponajprije na

1 Ovaj osvrt temeljit Êe se na predstavama vienima tijekom 2006.
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Preosjetljivoga djeËaka, Golaudova sina Yniolda tuma-
Ëio je na pomalo zastraπujuÊ naËin, u æenskoj odjeÊi i s
vlasuljom, glumac zrele dobi Szikszai Rémusz, podsje-
tivπi nas opet na Debussyjevu operu, gdje je ta uloga
povjerena sopranskom glasu te je takoer ∑ ignorirajuÊi
realistiËnost ∑ interpretiraju æene razliËitih dobi. 

VeÊinu svojih zamisli zaËetih s Maladypeom i/ili s
ansamblom Bárke, i to na uglavnom manje poznatim i
rijetko izvoenim, katkad i eruditskim dramskim teksto-
vima, Balázs nastavlja razvijati u svom daljnjem radu.
Sa svojom je stalnom dramaturginjom Judit Góczán 
tako iz dramskih fragmenata o Empedoklu njemaËkoga
romantiËara Friedricha Hölderlina kompilirao tekst za
predstavu Empedoklo, ostvarenu u zajedniËkoj produk-
ciji Maladypea i Bárke. Od tri Balázsove predstave koje
sam vidio, ova je u pogledu scenskoga jezika moæda u
najveÊoj mjeri jedinstvena i koncentrirana, karakter obre-
da dat je tu u najËiπÊem obliku, ali to je takoer rezulti-
ralo i poneπto hermetiËnim kazaliπnim iskustvom. Nije
potrebno posebno naglaπavati da se Hölderlinova dra-
ma ideja ne odlikuje razvedenoπÊu zbivanja te se ona
mogu skicirati u nekoliko reËenica: stanovnici sicilijan-
skoga grada Agrigentuma, na Ëelu sa sveÊenikom Her-
mokratom, πalju filozofa Empedokla u progonstvo jer se
ovaj proglasio bogom. Iz Empedokla je tom govorniËkom
gestom progovorila njegova panteistiËka filozofija koje
boæansko vidi u Ëovjeku, ali svejedno s najvjernijim uËe-
nikom Pauzanijom napuπta grad. U naletu pokajanja nje-
govi sugraani mole ga da se vrati, ali on, raziπavπi se
i s Pauzanijom, odluËuje okonËati æivot bacivπi se u Et-
nu. Balázsev scenski prostor sastojao se od jednoga je-
dinog duguljastog stola, na Ëijem je jednom kraju u veli-
kom bijelom krznenom ogrtaËu stoiËki sjedio Empedo-
klo, dok su mu se s drugoga kraja stola u izrazito spo-
rom tempu japanskoga minimalistiËkog plesa butoha
pribliæavala izaslanstva sveÊenika i graana. Osebujnoj
kulturi kretanja epizodni glumci pridruæili su i heterogeni
glazbeni izraz pa su se osim ritualnih napjeva nazirali i
tragovi bosa nove, svinga i rapa, potonji s ciljem vulga-
riziranja svjetine kojom je lako manipulirati. Deprofesio-
nalizacija glazbenoga i koreografskoga dijela predstave,
za razliku od Pélleasa i Mélisande gdje glazbu izvode
profesionalni pjevaËi i udaraljkaπ, pokazuje se kreativ-
nim plusom druæine Maladype u odnosu na ansambl
Bárke i u predstavi Akropola na tekstove Stanislawa
Wyspianskog. Slojevitost na vizualnom planu podupiru

takoer heterogeni kostimi Judit Gombár, mijeπajuÊi bez-
vremensko s aluzijama na Hölderlinovo vrijeme, a lede-
ni tonovi elegantnoga stolnoga aranæmana intenziviraju
“hladni” svijet predstave. Jedina je, naime, osoba odje-
vena u crno, misteriozni “konobar”, “batler”, koji za ne-
πto manje od sat i pol trajanja predstave ne Ëini niπta
drugo doli precizno koreografiranim, visoko disciplini-
ranim pravilnim pokretima u postojanom ritmu postav-
lja spomenuti stol. NasluÊujemo da Êe predstava za-
vrπiti kada stol konaËno bude postavljen, ali ne slutimo
da Êe Empedoklo, nakon πto je poπao u progonstvo uda-

glazbu Béle Faragóa koju ∑ asocirajuÊi publiku na pra-
voslavne crkvene obrede ∑ na pozornici izvode tri mlada
solo pjevaËa, basa, pribliæavajuÊi se ulozi zbora u grËkoj
tragediji. Svijet Pélleasa i Mélisande u Balázsevu Ëita-
nju izrazito je patrijarhalan i hladan te mu, shodno to-
me, Mélisande postaje ærtvom. Iz sukoba svjetla i tame,
glavne simbolistiËke dvojnosti drame, kao pobjednik
izlazi tama pa svjetlost uopÊe ne prodire u scenski pro-
stor dvorca, ostvarenog na viπe arhitektonskih razina
pomalo nalik na glasovite Escherove grafike. Cirkular-
nost vremena i prostora postiæe se na razini dramske
radnje spajanjem ∑ u simultanosti ∑ poËetka i zavrπetka
radnje. Tako dok na najniæoj razini scene Golaud u πumi
pronalazi Mélisande, koja se iz svojevrsne “utrobe” po-
zornice uspinje stubama, paralelno se na prozoru najvi-
πega kata dvorca odvija Mélisandina smrt s kraja dra-
me, izazvana preranim poroajem. Za potrebe ovakvoga
dvojstva na kratko vrijeme Mélisande utjelovljuju dvije
glumice, a uloge Golauda i Pélleasa, kao lice i naliËje
istoga principa, nakratko se “zamjenjuju”. Igraju ih, do-
duπe, dva posve razliËita glumca: Golauda Zoltán Se-
ress, Ëlan Bárkina glumaËkog ansambla specijaliziran
mahom za uloge negativaca, te iz Maladypea “posu-

en” Artúr Kálid, glumac neπto lirskijega izraza, ali po-
red spomenute zamjene uloga na povlaËenje paralela
ukazuju sliËnosti izmeu dvojice likova u identiËnim “fol-
klornim” kostimima i sliËnom scenskom pokretu. Glavni
redateljski naglasak Balázs je usredotoËio na izvedbu
Gabrielle Varga: njezina Mélisande, naime, uopÊe ne go-
vori, nego svoje rijetke replike proæete slutnjama i oso-
bitom sjetom izuπÊuje neartikuliranim glasovima, pro-
govorivπi prvi i jedini put prilikom ljubavnoga priznanja
Pélleasu. RiziËnost tog redateljskog postupka lako je
mogla preÊi u karikaturu kojoj ne polazi za rukom iza-
zvati suÊut, nego tek iritirati publiku, ali Varga je nezah-
valno glumaËko ograniËenje uspjela okrenuti u svoju ko-
rist, ostvarivπi fiziËki i psihiËki tipiËno krhku i pomalo la-
bilnu Mélisande, koja je istodobno moæda jedini pravi
karakter u drami. Odabir glumaca za epizodne uloge i
njihovo reæijsko voenje takoer je nosilo tragove izvito-
perene vizure: Geneviève, Pélleasova i Golaudova maj-
ka kao jedini æenski lik uz Mélisande, liπena je obiljeæja
æenstvenosti te svoje racionalne savjete sinovima Ëesto
ritualno ponavlja i koristi se, za muπke likove tipiËnim,
krutim, pravilnim kretnjama. Blagi, ali autoritativni kralj
Arkël udvostruËen je pak marionetom vlastitoga lika.
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Maurice Maeterlinck, Pélleas i Mélisande

Fredrich Höderline, Empedoklo



Aneli i sveci tako se na pozornicu spuπtaju dizalicom
vidno postavljenom u samo srediπte dvorane, a likovi
katkad bez ikakva prikrivanja koriste mikrofone i mega-
fone. Meutim, to, kao ni raπtrkanost glumaca meu
gipsanim odljevima kipova i odvijanje brojnih “dijaloga”
na akustiËki opreËnim lokacijama, nije pomoglo razumi-
jevanju ionako nekomunikativnog teksta. Drugi dio Akro-
pole nastavio je mehaniËkim dizanjem i spuπtanjem ho-
merovskih likova, odjevenih u kostime karikirane u smje-
ru kiËa. Ostajao je dojam da je Zsótér svoje namjere s
Wyspianskijevim tekstom realizirao na podlozi otpora
kako oËito nemotivirane druæine Maladype, tako i gleda-
teljstva.

TreÊi i Ëevrti dio Akropole svojom su biblijskom pot-
kom pokazali bliskost kreativnim impulsima ranijih Balá-
zsovih radova. Premda u sluËaju priËe o Jakovu drama-
turπki najkompaktniji (osobito usporedimo li ga s rapso-
diËnim i atematskim prvim dijelom), Wyspianskijev tekst
osim poetskog zamaha u arhetipsku biblijsku priËu nije
unio gotovo niπta novo pa je Balázs voenje dobro poz-
nate priËe podredio ritualnoj naravi svojih koreografskih
rjeπenja. Za to je u ovoj predstavi imao dosad najveÊi

prostor, a paradoksalno i moguÊnost najintimnijeg kon-
takta s publikom koja je okruæivala glumce te dobar dio
predstave kao pravi sudionik obreda dræala zapaljene
svijeÊe. PriliËno elaboriran sustav kretnji po rubovima i
dijagonalama pravokutne pozornice “poploËane” nizom
malih pravokutnika, perzijskih sagova, pokazao se ide-
alnim za ukazivanje na niz dvojnih ekvivalenata, npr. na
parove Rebeka/Jakov i Izak/Ezav te na dvojnost sesta-
ra Rahele i Lee. Na Empedokla moæe podsjetiti i konti-
nuirano scenska prisutnost Anela, Ëije je hrvanje s Ja-
kovom na semantiËkom vrhuncu drame i estetski istak-
nuto. Glumci su neprestanim “ljuπtenjem” pozornice od
viπeslojnih naslaga sagova dobivali i glavne rekvizite te
je njihovo koriπtenje zajedno s orijentalnim kostimima
Judit Gombár pruæalo predstavi neobiËno stilsko jedin-
stvo. »etvrti dio Akropole djelovao je kao neobiËno ritu-
alno zaokruæenje stvaralaËkog procesa druæine Mala-
dype. Sastojao se, naime, iskljuËivo od polusatnog reci-
tala mladoga basa Szabolcsa Hámorija, koji je nastupio
i u Pélleasu i Mélisande. Hámori pjeva rotirajuÊi se oko
vlastite osi, paralelno se zamatajuÊi u plahtu velikih di-
menzija, dok ga Ëlanovi druæine okruæuju muzicirajuÊi s
njim na psalmodijski naËin, u zavidnoj improvizacijskoj
pratnji na bubnjevima darabukama. Impresivna, ali ta-
koer i recepcijski “nelagodna” kruna Ëetverosatnog te-
atra! Bez obzira na konaËnu ocjenu predstave Akropola,
Ëiji su treÊi i Ëetvrti dio u Balázsovoj reæiji daleko uspje-
liji od prva dva u Zsótérovoj, vidljivo je da druæina Mala-
dype pokazuje tendenciju kretanja prema Ëistom ritualu,
tj. prema prevladavanju glazbenih, plesnih i likovnih ele-
menata nad verbalno-dramatskim. Ukoliko se ne iscrpi,
bit Êe zanimljivo vidjeti u kojem Êe smjeru kretati njihov
daljnji razvoj.

Premda se kazaliπte Maladype u pogledu prostora
Ëvrsto vezalo uz Bárku, a to Ëini i na institucionalnom
planu s veÊ dvije zajedniËke produkcije, ipak su Baláz-
sove predstave svojevrsni autsajderi u odnosu na opÊu
produkciju Bárke, pogotovo pod Alföldijevim vodstvom.
Plan premijera za sljedeÊe dvije sezone pokazuje povra-
tak kanoniziranome repertoaru radi pridobivanja publi-
ke, Ëega je najbjelodaniji znak za Silvestrovo najavljena
premijera Sna ivanjske noÊi u Alföldijevoj reæiji, a s Rom-
kinjom naturπËikom u ulozi Pucka. 

Róbert Alföldi zanimljiva je liËnost maarskoga teat-
ra: nakon viπegodiπnje uspjeπne glumaËke karijere u je-
dnom od veÊih i konzervativnijih budimpeπtanskih kaza-

ljivπi se sa zaglavlja stola i dostojanstvenim, polaganim
koracima pribliæio rubu stola, u trenutku kada stol bude
konaËno postavljen, upravo s dotiËnim “konobarom” u
liku Manesa, posrednika izmeu svijeta æivih i mrtvih,
povesti posljednji dijalog prije nego se otisne u niπtavi-
lo, i to u glazbenom izriËaju recitativa bez pratnje.

Bez dvojbe osebujan i estetski izazovan, Balázsev
Empedoklo ima odreenih recepcijskih poteπkoÊa koje
uspijeva prebroditi teleologijom pokreta (viπe nego zbi-
vanja), koja u polaganom, ali postojanom tempu usmje-
rava predstavu prema jasnom klimaksu i neoËekivanom
kraju. UnatoË svojevrsnoj otuenosti deklamacije kat-
kad odveÊ metafiziËkoga pjesniËkog teksta, znaËajnu
ulogu u pokretanju kazaliπnog procesa odigrali su glum-
ci Maladypea, ponajprije Artúr Kálid u naslovnoj ulozi,
Éva Bakos kao travestirani Hermokrat te Panteja mlade
Nóre Parti, koju s Empedoklom veæe platonska ljubav.
Meutim, u daljnjem radu Maladypea, Ëiji je sljedeÊi
plod Ëetverosatna predstava Akropola, premijerno izve-
dena u listopadu na alternativno usmjerenom Budimpe-
πtanskom jesenskom festivalu, sveopÊa ambicioznost
na æalost je djelovala negativno na konaËan ishod. Akro-

pola objedinjuje Ëetiri razliËita, po nekim elementima
opreËna teksta poljskoga neoromantiËarskog ekscentri-
ka Wyspianskog: u prvome dijelu na uskrsnu veËer u
katedrali u Krakowu oæivljavaju skulpture, drugi pripovi-
jeda o Trojanskome ratu iz poneπto ironiËne vizure, treÊi
se vraÊa arhetipskim polaziπtima Staroga zavjeta pri-
Ëom o Jakovu, a Ëetvrti Ëini tek monolog kralja Davida
nadahnut psalmima. Balázsova odluka da projekt rea-
lizira zajedniËki s afirmiranim redateljem takoer mlae
generacije Sándorom Zsótérom obeÊavala je konfronti-
ranje dviju nadasve zanimljivih, a posve razliËitih reda-
teljskih poetika, no konaËni ishod sastojao se u tome
da je Zsótér reæirao prva dva dijela, a Balázs nakon
stanke treÊi i Ëetvrti, da se meu njima nije pokuπala
uspostaviti ikakva veza. Zsótér je u prvi dio Akropole,
smjeπten u katedralu, zajedno sa suradnicima uloæio
velike napore u realizaciju scenografije, kostimografije i
scenske tehnike. Sjedala su smjeπtena po rubovima
glavne Bárkine dvorane, otvarajuÊi golemi, viπedimenzi-
onalni prostor za scensku igru, a redatelj je fantastiËno-
sti zbivanja u Wyspianskijevu tekstu odluËio parirati pot-
punim razgoliÊenjem impresivne teatarske maπinerije.
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alternacija, jer i izvedba svakog od njih u istoj ulozi kvali-
tativno varira iz predstave u predstavu, a uvelike ovisi i
o suigri s partnerima. I sami glumci Bárke priznali su
kako su se pripremajuÊi Hamleta meusobno glumaËki
upoznali temeljitije nego kroz sve prijaπnje godine zajed-
niËkog rada. Za ovu je predstavu, naime, nuæna je hiper-
senzibilnost na interpretacije drugih kako bi se moglo u
bilo kojem trenutku reagirati na najsitnije modifikacije u
interpretaciji partnera. To, naravno, i ansamblu izvrsnom
poput Bárkina polazi za rukom s promjenjivim uspje-
hom, ali to nije nuæno mana, nego doprinosi raznolikosti
predstava. Isto se moæe reÊi i za reakcije publike, koje
bi takoer trebale usmjeravati glumce, πto uvelike vari-
ra ovisno o sastavu i prigodi. U tom pogledu najviπe se
istaknuo Balázs u naslovnoj ulozi vrbujuÊi publiku tije-
kom veÊine monologa, ali i nekih dijaloga, izmamivπi joj
katkad i posve neoËekivane reakcije. Treba doduπe doda-
ti da se pritom orijentirao na mlae djevojke, no s obzi-
rom na to da je srednjoπkolska publika izrazito zahvalna
za ovakav tip predstave, ne smijemo mu to zamjeriti.

Uza sve navedene promjenjivosti, postavlja se pita-
nje kakav je zapravo Bárkin Hamlet, tj. moæe li se ispod
naslaga improvizacija nazreti kakva suπtina interpreta-
cije Shakespeareova teksta ili barem redateljska crve-
na nit. Potonja veÊ nakon drugog gledanja postaje bjelo-
dano jasna, iako ju je teπko verbalizirati. Carrolova je
predstava, naime, izrazito Ëvrsto strukturirana, πtoviπe,
ona bez toga ne moæe jer bi u protivnom vjerojatno po-
pucala po πavovima. Autori su se tako opredijelili za kla-
siËni prijevod Hamleta iz pera maarskoga romantiËar-
skog pjesnika 19. st. Jánosa Aranyja u koji se dramatur-
πki gotovo uopÊe nije interveniralo te je Shakespeareov
tekst prezentiran u gotovo integralnom obliku. Aranyjevi
stihovi vaæni su kao upozorenje na distancu koju Carroll
uza sva otvaranja prema publici ipak æeli zadræati, nagla-
πavajuÊi tako literarnu vrijednost i svojevrsnu apstrakt-
nu narav teksta. »vrsti okvir podjele na pet Ëinova za-
dræan je radi premjeπtanja publike i glumaËkoga konso-
lidiranja s novim uvjetima “igre”. Uza sve varijacije, iz-
gradnja prizora poËiva na preciznom kosturu Ëiji se ma-
nje vaæni dijelovi po potrebi mogu izostaviti, ali ne i za-
mjenjivati. Predmeti koje glumci najËeπÊe biraju za re-
kvizite svakodnevni su, nerijetko uporabni predmeti, pa
je prostor njihove simboliËnosti a priori ograniËen, a
glumci u svojevrsnoj arbitrarnosti izbora nerijetko teæe i
njihovoj desemantizaciji. MoguÊnost toga da Duh Ham-

letova oca sa sinom komunicira uz pomoÊ bejzbolske
rukavice ili da se dvoboj izmeu Hamleta i Laerta vodi
Ëetkicama za zube odnosno uvlaËenjem dima cigarete,
tj. posvemaπnje odbacivanje ili izrugivanje realistiËno-
sti, sve to pridonosi uzdizanju Hamletove dramaturgije
iznad prostorno-vremenskih ili ideoloπkih okvira. Sam
Balázs u jednom je intervjuu priznao da su se probe od-
vijale u isprobavanju radikalnih moguÊnosti, pri Ëemu je
bilo zabranjeno ijednu ideju nastalu na probama ponovi-
ti tijekom samih predstava. OËito se radi o strogosti ko-
ju je nemoguÊe ispoπtovati, ali vidljiv je smjer u kojem
je Carroll æelio voditi ansambl Bárke, a to je propitivanje
πto sve jedna predstava Hamleta moæe u sebe ukljuËiti.

Ansamblu Bárke pod Carrollovim vodstvom uspjelo
je, dakle, uvjerljivo realizirati temeljni cilj predstave: na
kanoniziranom i naslagama znaËenja bremenitom tek-
stu pokazati da je sræ kazaliπta u fiksiranosti teksta i u
neponovljivosti interpretacije. Uza svu apstraknost i po-
vremene brehtovske efekte, to se u neponovljivim tre-
nucima nadahnuÊa dogaalo i na emocijama nabijen
naËin, primjerice kada je Balázs πokirao publiku proæ-
drijevπi viπe stranica nekakvoga maarskoga sportskog
Ëasopisa izgovarajuÊi stihove “Biti ili ne biti”. Prizor Ger-
trude i Hamleta neki Êe moæda pamtiti po incestuoznoj
grubosti koju je Balázs ostvario s mladom i izazovnom
Krisztom Szorcsik, ali osobno sam ostao osupnut inten-
zitetom kojim su s majËinskom Olgom Varjú cjelokupni
prizor ostvarili kroz plaË. Balázs je glumaËku karijeru za-
poËeo suradnjom s velikanom eksperimentalnoga kaza-
liπta Robertom Wilsonom (Ëije je utjecaje moguÊe pre-
poznati i u njegovu redateljskom opusu) te se u svim
njegovim “licima” Hamleta prepoznaje veliki glumaËki
rad, koji je nagraen i nizom maarskih kazaliπnih pri-
znanja. KoliËina energije koju ulaæe u te svoje razliËite,
a ipak iste “uloge” zna fascinirati, ali i πokirati publiku
jer se pritom Balázs ni fiziËki ne πtedi. Kao i sve u Bár-
kinu Hamletu, ni njegov nastup nije liπen mana u vidu
povremenog zapadanja u manirizam, ali i to je u skladu
sa suπtinom predstave kao nesavrπenog, ali izrazito bo-
gatoga kazaliπnog mehanizma. ©teta πto orijentiranost
na neposredni kontakt s publikom umanjuje izvozne po-
tencijale ove fascinantne predstave, πto meutim nije
sprijeËilo ravnatelja londonskog Globea i uglednoga bri-
tanskoga glumca Marka Rylancea da nazoËi predstavi i
da na Balázsovu inicijativu glasoviti Hamletov ontoloπki
monolog izvedu zajedno, meusobno se nadglasavajuÊi
na razliËitim jezicima.

liπta, Vígszínházu, odluËio se za karijeru slobodnog um-
jetnika, a gluma je poËela ustupati mjesto najrazliËitijim
reæijskim angaæmanima (od Ravenhillova Shopping and
fucking do Kraljice Ëardaπa), u kojima je Alföldi pokazao
talent za obogaÊivanje komercijalno uspjeπnih predsta-
va ponekim zanimljivim reæijskim konceptom ili postup-
kom. Meutim, svoje mjesto u alternativnijem kazaliπtu
on teπko pronalazi jer mu nedostaje smjelosti da pre-
stane teæiti ustupcima pred ukusom πire publike: njego-
va nastupna reæija u Operi za tri groπa uz pokoju spora-
diËnu reæijsku i scenografsku razigranost zato je ostavi-
la dojam bezizraæajnosti, dok je angaæiranje redatelja
Pétera Telihaya za postavljanje jednog od najglasovitijih
maarskih dramskih tekstova, Lilioma Ferenca Molná-
ra, urodilo tek prosjeËnim rezultatima, unatoË svim kva-
lifikacijama glumaËkog ansambla.

A radi se o ansamblu koji objedinjuje glumce razli-
Ëite dobi, pozadine i obrazovanja te koji do punog sjaja
dolazi u posve osobitoj predstavi. Radi se o “kazaliπ-
nom eksperimentu” predstave Shakespeareova Hamle-
ta u reæiji britanskoga redatelja Tima Carrolla. Carrollo-
vu osnovnu koncepcija Ëini posvemaπnje kazaliπno “ot-
varanje” najizrazitije kanoniziranoga teksta zapadne kul-
ture, a radi ukazivanja na neponovljivu prirodu kazaliπ-
nog Ëina kao takvoga. U Bárkinu Hamletu publika zau-
zima mjesto na sjedalima koja su nehijerarhijski grupi-
rana i razdijeljena platnenim prostirkama, svojevrsnim
glumaËkim “koridorima” koji artikuliraju prostor njihova
kretanja. Nenametljivost prezentacije, ali ujedno i razot-
krivanje glumaca i publike “sobnom” rasvjetom ostaje
konstantna tijekom cijele predstave. Verbalni signal za
poËetak igre daje jedan od glumaca obznanivπi da se o
podjeli svih uloga osim naslovne (koju uvijek tumaËi Zol-
tán Balázs) odluËuje sluËajem, pri Ëemu Êe se radi vje-
rodostojnosti zatraæiti nasumiËna pomoÊ gledatelja, koji
Êe raznim varijantama brojalica i igara na sreÊu odluËiti
o tome koga Êe igrati netko od dvoje, Ëetvero ili pak πe-
stero glumaca koji su pripremili viπe “zajedniËkih” ulo-
ga. U sluËaju parova, princip je kombiniranje velike ulo-
ge s epizodnom pa tako iz veËeri u veËer u Hamletu gle-
damo glumce naizmjence u ulozi Klaudija ili Kralja glu-
maca, Gertrude ili Kraljice glumaca, Ofelije ili Fortinbra-
sa, odnosno Polonija ili Grobara. Role Laerta, Horacija,
Rosencrantza i Guildensterna povjerene su mladoj glu-
maËkoj Ëetvorci, a ostalih πest epizoda joπ brojnijoj sku-
pini. I dijelovi dvorane u kojima se odvijaju svi Ëinovi na-

kon prvoga, posljedica su sluËaja pa Êe publika, nakon
πto je jedan od njezinih predstavnika izvukao ceduljicu
iz ruke jednoga od glumaca, premjeπtati stolice s jedne
“pod-lokacije” na drugu: u sredinu dvorane, pokraj ula-
za, a usmena predaja govori o tome kako se prilikom
jedne izvedbe doπlo i do selidbe u teatarski bar, kao po-
sljedica redateljeva nastojanja da i s distance, gotovo
godinu dana nakon premijere, predstavu odræava svje-
æom. No takva redateljeva nastojanja gotovo su nepo-
trebna jer je ansambl prihvatio predstavu kao perma-
nentno testiranje vlastitih sposobnosti improvizacije.
Tako je publika zamoljena na predstavu donijeti glazbu
i razne predmete po volji, pruæajuÊi iz veËeri u veËer novi
“repertoar” scenske glazbe i rekvizita koje Êe glumci ko-
ristiti tijekom predstave. »im se glas o predstavi malo
proËuo, atmosfera pri tom “nuenju” rekvizita pribliæila
se onoj kakve draæbe, u kojoj ljudi svoje tablice s ponu-
dama diæu sve viπe i viπe u nadi da Êe im to poveÊati
πanse.

Bárkin Hamlet pred kazaliπnu kritiku postavlja cio
niz teπko razrjeπivih teorijskih problema. Prije svega, o
predstavi je gotovo nemoguÊe pisati nakon πto smo je
vidjeli tek jedanput, jer premda nema sumnje o njezinoj
improvizacijskoj naravi, uvijek ostaju sumnje o tome πto
je u predstavi promjenjivo, a πto konstanta. Nakon bra-
vurozne upotrebe litre mlijeka kao Klaudijeva i Hamleto-
va rekvizita u drugom Ëinu, moja osobna skepsa bila je
toliko da sam osjeÊao potrebu provjeriti nije li mlijeko
unaprijed pripremljen ili barem rezervni rekvizit koji an-
sambl koristi kada ih publika ne iznenadi neËim boljim.
Naravno da se mlijeka nije sjeÊao nijedan od mojih poz-
nanika koji su gledali druge izvedbe. Tek nakon πto ste
vidjeli dvije ili viπe predstava Bárkina Hamleta postajat
Êe vam jasni mehanizmi tog work in progresa, odnosno
kazaliπne radionice. Raznolikost u izvedbama najevi-
dentnija je u posve razliËitim izvedbenim naglascima,
ovisno o meudjelovanju promjenjivih Ëimbenika podje-
le uloga, rekvizita, glazbe ili mjesta igranja. RazliËiti
glumci na jasan naËin pokazuju nam kako predstava
moæe poprimiti posve drukËiji oblik igra li Gertrudu sre-
dovjeËna ili mlada æena odnosno Polonija sredovjeËni ili
stariji muπkarac. U prvoj predstavi koju sam vidio tako
me najviπe impresionirala Ofelija u interpretaciji talenti-
rane mlade Vojvoanke Kinge Mezei, a u drugoj Gertru-
da Olge Varjú i Polonije Józsefa Czintosa. To, meutim,
nipoπto ne znaËi da su navedeni glumci bolji od svojih
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