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IVAN CURKOVIC

BARKINA SRZ KAZALI

Budimpesta, grad s mozda najve¢im brojem kazalis-
ta u Europi, u rubnoj pestanskoj Cetvrti prije nesto vise
od deset godina udomio je razmjerno neovisan i pones-
to disidentski teatar Barka. lako ga arhitektonska izved-
ba na estetski mozda i ne ba$ najsretniji nacin prispo-
dobljuje brodu, ostavljajuci prvi dojam da se radi o hra-
mu kakve vjerske institucije novijeg datuma, Barkina
vanj$tina vara. Glavna dvorana sa svojom pozamasnom
“kupolom” podastire golem, ogoljeli scenski prostor ko-
ji gledatelju razotkriva slozenost scenske masinerije,
tjerajuci ga da se zapita na koji se nacin taj prostor u
svakoj predstavi uspijeva iskoristiti na razli¢it nacin.

Barka je pozornost publike i kritike privukla neuobi-
Cajenom interpretacijom Shakespeareova Sna ivanjske
noci u reziji jednog od njezinih osnivaca, Janosa Csany-
ja. PoCetni zamah te predstave priskrbio je Barki ugled
kod publike i kritike te privukao vodece budimpestan-
ske glumce. Medutim, kako to Cesto biva s “novorode-
nim” kazalistima koja tek traze svoj put, dolazilo je do
kreativnih nesuglasica, suradnici su se izmjenjivali te
se podrucje vrbovanja glumaca Sirilo i izvan granica dr-
Zave, o ¢emu posljednjih godina svjedoCi dotok mahom
mladih ljudi iz Transilvanije i Vojvodine koji su se ve¢
afirmirali u matiénim sredinama, koje — uzgred budi
reCeno - njeguju razvijenu kazaliSnu kulturu na madar-
skome jeziku. Ostavka Csanyja na mjesto ravnatelja te
navodna kreativna stagnacija nagnala je ansambl da
pocetkom ove godine uputi poziv redatelju i glumcu sre-
dnje generacije, Robertu Alféldiju da preuzme ravnatelj-
sku duznost. Taj potez strucna je javnost ocijenila kon-
troverznim, s obzirom na to da Alféldijeva kazaliSna prak-
sa ima malo zajednickih crta s Barkinom®.

Srecom, jedan aspekt Barkina stvaralaStva moguce
je promatrati posve neovisno o promjenama u vodstvu:
radi se o suradnji redatelja Gyorgyja Vidovszkog s glum-
cima djecje i tinejdzerske dobi. Vidovszky je u Barki do-
sad realizirao dvije predstave: Djecake Paviove ulice pre-
ma istoimenom romanu Ferenca Molnéara i adaptaciju
Gospodara muha Williama Goldinga. S obzirom na to da
je objema predstavama pristupio s odgovaraju¢om dra-
maturskom ozbiljnoScu i kazaliSnom kreativnoScu, nije
se smatralo svetogrdem kada je u rujnu ove godine na
podrumsku malu scenu Barke postavio dramatizaciju
jednog od najvecih proznih djela madarske knjizevnosti
dvadesetoga stoljeca, romana Skola na granici Géze Ot-
tlika. Sofisticirane pripoviedne strukture, roman preko
dva fokalizatora, tj. dvije pripovjedacke perspektive ka-
rakterno posve razli¢itih pitomaca u vojnoj Skoli na rubu
Madarske problematizira prije svega odnos vremena i
pripovijedanja, a na konkretnijoj razini dakako i odnos
pojedinca i zajednice. Zbivanja zapocinju dolaskom sku-
pine pitomaca novaka u Skolu te prati pomalo nespret-
ne pokusaje prilagodbe pitomca Bébéa u novu, rigoroz-
nim i ¢esto nerazumljivim pravilima odredenu sredinu,
ali i posvemasnje odbijanje asimilacije senzibilnoga pi-
tomca Medvea. Temeljni problem uprizorenja Skole na
granici jest uciniti vierodostojnim sloZene unutarnje pro-
cese koji se odvijaju u likovima jedanaestogodisnjaka.
Vidovszky je odabirom djeaka-glumaca razliite dobi
naznacCio stupanj njihove zrelosti pa su karakterno ili
fizicki slabe pitomce igrali posve mladi djecaci, a prera-
no odraslog Bébéova prijatelja Szeredija srednjoSkolac.

t Ovaj osvrt temeljit ¢e se na predstavama videnima tijekom 2006.

Géza Otlik, Skola na granici

S najviSe su talenta dva glavna protagonista Bébéa i
Medvea portretirali — po prilici — ¢etrnaestogodiSnjaci
Péter Fancsikai i Zsolt Dér. Kompaktnost cjelokupne
glumacke ekipe vidljiva je ponajprije u skupnim prizori-
ma kojima se doCarava vojnicki Zivot u Skoli, primjerice
kada Szeredi uci novopridoSle pitomce pospremanju kre-
veta, gdje nespretno oponaSanje njegovih periodicnih,
mehanickih radnji sviedo€i o izrazitoj preciznosti skupne
glumacke igre. Mladi glumci takoder se fizicki ne Stede
tréeci i skacuci po scenskom prostoru koji moze predo-
Cavati razne prostorije vojarne, a i scene nemaloga na-
silja medu pitomcima, posljedice borbe za internu vlast,
docCarane su iznimno vjerodostojno. Na posljetku, pred-
stava je kroz inaCe redovito nezahvalnim procesom
dramskog sabijanja prozne grade uspjela ponuditi svoju
interpretaciju romana, naglasivsi njegovu melankolic-
nost te Cinjenicu da konacna “smjena” tiranski orijen-
tirane vlasti nekolicine ne donosi pitomcima nikakvu
kompenzaciju.

Unato¢ svojevrsnoj krizi Barke tijekom posljednjih
godina Cséanyijeva ravnateljstva, upravo se u to vrijeme
karakteristicnom crtom njezina repertoara pokazalo re-
dateljsko kazalisSte mladoga redatelja i glumca podrijet-
lom iz Transilvanije, Zoltana Balazsa. On sa svojom dru-
zinom Maladype od njezina osnivanja 2002. potpisuje
za redom osebujne predstave sa snaznim ritualnim kori-
jenima. Nakon §to se iskazao interkulturalnim upleta-
njem svijeta Roma u lonescova Jacquesa ili pokornost
odnosno Genetove Crnce, vodstvo Barke angaziralo ga
je kao redatelja Teomahije, antikom nadahnutog poet-
sko-dramatskog teksta pjesnika Sandora Wedrdsa te
Pélleasa i Mélisande Mauricea Maeterlincka. lzvrsna
predstava na tekst nobelovca, koji danas pamtimo vise
po opernoj adaptaciji Claudea Debussyja, na Barkinoj
pozornici igrala je na Zalost tek dvije sezone. Balazsev
zaCudni kazalidni jezik nadahnuo se gruzijskim folklo-
rom kakav je Siroj kulturnoj javnosti poznat iz filma Ser-
geja Paradzanova Boja nara. To se odnosi ponajprije na




MEDUNARODNA
SCENA

28/29 «

Maurice Maeterlinck, Pélleas i Mélisande

glazbu Béle Faragda koju — asocirajuéi publiku na pra-
voslavne crkvene obrede — na pozornici izvode tri mlada
solo pjevaca, basa, priblizavajuci se ulozi zbora u grckoj
tragediji. Svijet Pélleasa i Mélisande u Balazsevu Cita-
nju izrazito je patrijarhalan i hladan te mu, shodno to-
me, Mélisande postaje zrtvom. Iz sukoba svjetla i tame,
glavne simbolisticke dvojnosti drame, kao pobjednik
izlazi tama pa svjetlost uopce ne prodire u scenski pro-
stor dvorca, ostvarenog na viSe arhitektonskih razina
pomalo nalik na glasovite Escherove grafike. Cirkular-
nost vremena i prostora postize se na razini dramske
radnje spajanjem — u simultanosti — pocetka i zavrSetka
radnje. Tako dok na najnizoj razini scene Golaud u Sumi
pronalazi Mélisande, koja se iz svojevrsne “utrobe” po-
zornice uspinje stubama, paralelno se na prozoru najvi-
Sega kata dvorca odvija Mélisandina smrt s kraja dra-
me, izazvana preranim porodajem. Za potrebe ovakvoga
dvojstva na kratko vrijeme Mélisande utjelovljuju dvije
glumice, a uloge Golauda i Pélleasa, kao lice i nalicje
istoga principa, nakratko se “zamjenjuju”. Igraju ih, do-
duse, dva posve razli¢ita glumca: Golauda Zoltan Se-
ress, ¢lan Barkina glumackog ansambla specijaliziran
mahom za uloge negativaca, te iz Maladypea “posu-

den” Artar Kalid, glumac nesto lirskijega izraza, ali po-
red spomenute zamjene uloga na povlacenje paralela
ukazuju sliénosti izmedu dvojice likova u identicnim “fol-
klornim” kostimima i slicnom scenskom pokretu. Glavni
redateljski naglasak Balazs je usredotocio na izvedbu
Gabrielle Varga: njezina Mélisande, naime, uopce ne go-
vori, nego svoje rijetke replike prozete slutnjama i 0so-
bitom sjetom izuScuje neartikuliranim glasovima, pro-
govorivsi prvi i jedini put prilikom ljubavnoga priznanja
Pélleasu. Rizi¢nost tog redateljskog postupka lako je
mogla preci u karikaturu kojoj ne polazi za rukom iza-
zvati sucut, nego tek iritirati publiku, ali Varga je nezah-
valno glumacko ogranicenje uspjela okrenuti u svoju ko-
rist, ostvarivsi fizicki i psihicki tipicno krhku i pomalo la-
bilnu Mélisande, koja je istodobno mozda jedini pravi
karakter u drami. Odabir glumaca za epizodne uloge i
njihovo rezijsko vodenje takoder je nosilo tragove izvito-
perene vizure: Genevieve, Pélleasova i Golaudova maj-
ka kao jedini Zenski lik uz Mélisande, liSena je obiljezja
Zenstvenosti te svoje racionalne savjete sinovima ¢esto
ritualno ponavlja i koristi se, za muske likove tipicnim,
krutim, pravilnim kretnjama. Blagi, ali autoritativni kralj
Arkél udvostrucen je pak marionetom vlastitoga lika.

Preosjetljivoga djeCaka, Golaudova sina Yniolda tuma-
¢io je na pomalo zastrasuju¢ nacin, u Zenskoj odjeci i s
vlasuljom, glumac zrele dobi Szikszai Rémusz, podsje-
tivSi nas opet na Debussyjevu operu, gdje je ta uloga
povjerena sopranskom glasu te je takoder — ignorirajuci
realisticnost — interpretiraju Zene razlicitih dobi.

Vecinu svojih zamisli zaCetih s Maladypeom i/ili s
ansamblom Barke, i to na uglavnom manje poznatim i
rijetko izvodenim, katkad i eruditskim dramskim teksto-
vima, Baléazs nastavlja razvijati u svom daljnjem radu.
Sa svojom je stalnom dramaturginjom Judit Géczan
tako iz dramskih fragmenata o Empedoklu njemackoga
romanti¢ara Friedricha Hoélderlina kompilirao tekst za
predstavu Empedoklo, ostvarenu u zajednickoj produk-
ciji Maladypea i Barke. Od tri Balazsove predstave koje
sam vidio, ova je u pogledu scenskoga jezika mozda u
najvecoj mjeri jedinstvena i koncentrirana, karakter obre-
ralo i ponesto hermeti¢nim kazalinim iskustvom. Nije
potrebno posebno naglasavati da se Holderlinova dra-
ma ideja ne odlikuje razvedenoScu zbivanja te se ona
mogu skicirati u nekoliko reCenica: stanovnici sicilijan-
skoga grada Agrigentuma, na Celu sa svecenikom Her-
mokratom, Salju filozofa Empedokla u progonstvo jer se
ovaj proglasio bogom. Iz Empedokla je tom govornickom
gestom progovorila njegova panteisticka filozofija koje
bozansko vidi u ¢ovjeku, ali svejedno s najvjernijim uce-
nikom Pauzanijom napusta grad. U naletu pokajanja nje-
govi sugradani mole ga da se vrati, ali on, raziSavsi se
i s Pauzanijom, odlucuje okoncati Zivot bacivsi se u Et-
nu. Baldzsev scenski prostor sastojao se od jednoga je-
dinog duguljastog stola, na Cijem je jednom kraju u veli-
kom bijelom krznenom ogrtacu stoicki sjedio Empedo-
klo, dok su mu se s drugoga kraja stola u izrazito spo-
rom tempu japanskoga minimalistickog plesa butoha
priblizavala izaslanstva svecenika i gradana. Osebujnoj
kulturi kretanja epizodni glumci pridruzili su i heterogeni
glazbeni izraz pa su se osim ritualnih napjeva nazirali i
tragovi bosa nove, svinga i rapa, potonji s ciliem vulga-
riziranja svjetine kojom je lako manipulirati. Deprofesio-
nalizacija glazbenoga i koreografskoga dijela predstave,
za razliku od Pélleasa i Mélisande gdje glazbu izvode
profesionalni pjevaci i udaraljkas, pokazuje se kreativ-
nim plusom druzine Maladype u odnosu na ansambl
Barke i u predstavi Akropola na tekstove Stanislawa
Wyspianskog. Slojevitost na vizualnom planu podupiru

Fredrich Hoderline, Empedoklo

takoder heterogeni kostimi Judit Gombar, mijeSajuci bez-
vremensko s aluzijama na Holderlinovo vrijeme, a lede-
ni tonovi elegantnoga stolnoga aranzmana intenziviraju
“hladni” svijet predstave. Jedina je, naime, osoba odje-
vena u crno, misteriozni “konobar”, “batler”, koji za ne-
§to manje od sat i pol trajanja predstave ne €ini niSta
drugo doli precizno koreografiranim, visoko disciplini-
ranim pravilnim pokretima u postojanom ritmu postav-
lja spomenuti stol. Naslucujemo da ¢e predstava za-
vr$iti kada stol konacno bude postavljen, ali ne slutimo
da ¢e Empedoklo, nakon Sto je poSao u progonstvo uda-
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Stanislaw Wyspianski, Akropola

ljivsi se sa zaglavlja stola i dostojanstvenim, polaganim
koracima priblizio rubu stola, u trenutku kada stol bude
konacno postavljen, upravo s doticnim “konobarom” u
liku Manesa, posrednika izmedu svijeta Zivih i mrtvih,
povesti posljednji dijalog prije nego se otisne u nistavi-
lo, i to u glazbenom izriCaju recitativa bez pratnje.

Bez dvojbe osebujan i estetski izazovan, Balazsev
Empedoklo ima odredenih recepcijskih poteSkoca koje
uspijeva prebroditi teleologijom pokreta (viSe nego zbi-
vanja), koja u polaganom, ali postojanom tempu usmje-
rava predstavu prema jasnom klimaksu i neo¢ekivanom
kraju. Unato¢ svojevrsnoj otudenosti deklamacije kat-
kad odve¢ metafizitkoga pjesnickog teksta, znacajnu
ulogu u pokretanju kazalisnog procesa odigrali su glum-
ci Maladypea, ponajprije Artar Kalid u naslovnoj ulozi,
Eva Bakos kao travestirani Hermokrat te Panteja mlade
Noére Parti, koju s Empedoklom veZe platonska ljubav.
Medutim, u daljinjem radu Maladypea, Ciji je sliedeci
plod Cetverosatna predstava Akropola, premijerno izve-
dena u listopadu na alternativno usmjerenom Budimpe-
Stanskom jesenskom festivalu, sveop¢a ambicioznost
na Zalost je djelovala negativno na konacan ishod. Akro-

pola objedinjuje Cetiri razlicita, po nekim elementima
oprec€na teksta poljskoga neoromantic¢arskog ekscentri-
ka Wyspianskog: u prvome dijelu na uskrsnu vecer u
katedrali u Krakowu ozivljavaju skulpture, drugi pripovi-
jeda o Trojanskome ratu iz ponesto ironicne vizure, treci
se vraca arhetipskim polazistima Staroga zavjeta pri-
¢om o Jakovu, a Cetvrti €ini tek monolog kralja Davida
nadahnut psalmima. Balazsova odluka da projekt rea-
lizira zajednicki s afirmiranim redateljem takoder mlade
generacije Sandorom Zs6térom obecéavala je konfronti-
ranje dviju nadasve zanimljivih, a posve razliCitih reda-
teljskih poetika, no konacni ishod sastojao se u tome
da je Zsotér rezirao prva dva dijela, a Balazs nakon
stanke treci i Cetvrti, da se medu njima nije pokuSala
uspostaviti ikakva veza. Zso6tér je u prvi dio Akropole,
smjeSten u katedralu, zajedno sa suradnicima uloZio
velike napore u realizaciju scenografije, kostimografije i
scenske tehnike. Sjedala su smjestena po rubovima

glavne Barkine dvorane, otvarajuci golemi, viSedimenzi-
onalni prostor za scensku igru, a redatelj je fantasticno-

sti zbivanja u Wyspianskijevu tekstu odlucio parirati pot-
punim razgolicenjem impresivne teatarske masinerije.

Stanislaw Wyspianski, Akropola

Andeli i sveci tako se na pozornicu spustaju dizalicom
vidno postavljenom u samo srediste dvorane, a likovi
katkad bez ikakva prikrivanja koriste mikrofone i mega-
fone. Medutim, to, kao ni rastrkanost glumaca medu
gipsanim odljevima kipova i odvijanje brojnih “dijaloga”
na akusticki oprecnim lokacijama, nije pomoglo razumi-
jevanju ionako nekomunikativnog teksta. Drugi dio Akro-
pole nastavio je mehanickim dizanjem i spustanjem ho-
merovskih likova, odjevenih u kostime karikirane u smje-
ru ki¢a. Ostajao je dojam da je Zsotér svoje namjere s
Wyspianskijevim tekstom realizirao na podlozi otpora
kako o€ito nemotivirane druzine Maladype, tako i gleda-
teljstva.

Treci i Cevrti dio Akropole svojom su biblijskom pot-
kom pokazali bliskost kreativnim impulsima ranijih Bala-
zsovih radova. Premda u slu¢aju pri¢e o Jakovu drama-
turski najkompaktniji (osobito usporedimo li ga s rapso-
di¢nim i atematskim prvim dijelom), Wyspianskijev tekst
osim poetskog zamaha u arhetipsku biblijsku pricu nije
unio gotovo nista novo pa je Balazs vodenje dobro poz-
nate price podredio ritualnoj naravi svojih koreografskih
rjeSenja. Za to je u ovoj predstavi imao dosad najveci

prostor, a paradoksalno i moguénost najintimnijeg kon-
takta s publikom koja je okruzivala glumce te dobar dio
predstave kao pravi sudionik obreda drzala zapaljene
svijece. Prilicno elaboriran sustav kretnji po rubovima i
dijagonalama pravokutne pozornice “poplo¢ane” 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 moze podsjetiti i konti-
nuirano scenska prisutnost Andela, Cije je hrvanje s Ja-
kovom na semantic¢kom vrhuncu drame i estetski istak-
nuto. Glumci su neprestanim “ljustenjem” pozornice od
viSeslojnih naslaga sagova dobivali i glavne rekvizite te
je njihovo koriStenje zajedno s orijentalnim kostimima
Judit Gombar pruzalo predstavi neobi¢no stilsko jedin-
stvo. Cetvrti dio Akropole djelovao je kao neobigno ritu-
alno zaokruzenje stvaralaCkog procesa druzine Mala-
dype. Sastojao se, naime, isklju¢ivo od polusatnog reci-
tala mladoga basa Szabolcsa Hamorija, koji je nastupio
i u Pélleasu i Mélisande. Hamori pjeva rotirajuci se oko
vlastite osi, paralelno se zamatajuci u plahtu velikih di-
menzija, dok ga Clanovi druzine okruzuju muzicirajuci s
njim na psalmodijski nacin, u zavidnoj improvizacijskoj
pratnji na bubnjevima darabukama. Impresivna, ali ta-
koder i recepcijski “nelagodna” kruna Cetverosatnog te-
atral Bez obzira na konacnu ocjenu predstave Akropola,
Ciji su tre¢i i Cetvrti dio u Balazsovoj reziji daleko uspje-
liji od prva dva u Zsétérovoj, vidljivo je da druzina Mala-
dype pokazuje tendenciju kretanja prema Cistom ritualu,
tj. prema prevladavanju glazbenih, plesnih i likovnih ele-
menata nad verbalno-dramatskim. Ukoliko se ne iscrpi,
bit ¢e zanimljivo vidjeti u kojem ¢e smjeru kretati njihov
daljnji razvoj.

Premda se kazalisSte Maladype u pogledu prostora
¢vrsto vezalo uz Barku, a to €ini i na institucionalnom
planu s ve¢ dvije zajednike produkcije, ipak su Balaz-
sove predstave svojevrsni autsajderi u odnosu na opcéu
produkciju Barke, pogotovo pod Alféldijevim vodstvom.
Plan premijera za sljiedecée dvije sezone pokazuje povra-
tak kanoniziranome repertoaru radi pridobivanja publi-
ke, Cega je najbjelodaniji znak za Silvestrovo najavijena
premijera Sna ivanjske noci u Alféldijevoj reziji, a s Rom-
kinjom naturs¢ikom u ulozi Pucka.

Roébert Alfoldi zanimljiva je licnost madarskoga teat-
ra: nakon viSegodiSnje uspjesSne glumacke karijere u je-
dnom od vecih i konzervativnijih budimpestanskih kaza-
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lista, Vigszinhazu, odlucio se za karijeru slobodnog um-
jetnika, a gluma je poCela ustupati mjesto najrazli¢itijim
rezijskim angazmanima (od Ravenhillova Shopping and
fucking do Kraljice cardasa), u kojima je Alfoldi pokazao
talent za obogacivanje komercijalno uspjesnih predsta-
va ponekim zanimljivim rezijskim konceptom ili postup-
kom. Medutim, svoje mjesto u alternativnijem kazalistu
on teSko pronalazi jer mu nedostaje smjelosti da pre-
stane teziti ustupcima pred ukusom Sire publike: njego-
va nastupna rezija u Operi za tri groSa uz pokoju spora-
di¢énu rezijsku i scenografsku razigranost zato je ostavi-
la dojam bezizrazajnosti, dok je angaziranje redatelja
Pétera Telihaya za postavljanje jednog od najglasovitijih
madarskih dramskih tekstova, Lilioma Ferenca Molna-
ra, urodilo tek prosje¢nim rezultatima, unato¢ svim kva-
lifikacijama glumackog ansambla.

A radi se o ansamblu koji objedinjuje glumce razli-
Cite dobi, pozadine i obrazovanja te koji do punog sjaja
dolazi u posve osobitoj predstavi. Radi se o “kazalis-
nom eksperimentu” predstave Shakespeareova Hamle-
ta u reziji britanskoga redatelja Tima Carrolla. Carrollo-
vu osnovnu koncepcija €ini posvemasnje kazalisno “ot-
varanje” najizrazitije kanoniziranoga teksta zapadne kul-
ture, a radi ukazivanja na neponovljivu prirodu kazalis-
nog €ina kao takvoga. U Béarkinu Hamletu publika zau-
zima mjesto na sjedalima koja su nehijerarhijski grupi-
rana i razdijeliena platnenim prostirkama, svojevrsnim
glumackim “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
pocetak igre daje jedan od glumaca obznanivsi da se o
podjeli svih uloga osim naslovne (koju uvijek tumaci Zol-
tén Balazs) odlu€uje slu¢ajem, pri ¢emu ¢e se radi vje-
rodostojnosti zatraziti nasumi¢na pomo¢ gledatelja, koji
¢e raznim varijantama brojalica i igara na sre¢u odlugiti
0 tome koga ¢e igrati netko od dvoje, Cetvero ili pak Se-
stero glumaca koji su pripremili viSe “zajednickih” ulo-
ga. U sluCaju parova, princip je kombiniranje velike ulo-
ge s epizodnom pa tako iz veCeri u veCer 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-
mackoj Cetvorci, a ostalih Sest epizoda jos brojnijoj sku-
pini. | dijelovi dvorane u kojima se odvijaju svi €inovi na-

kon prvoga, posljiedica su slu¢aja pa ¢e publika, nakon
Sto je jedan od njezinih predstavnika izvukao ceduljicu
iz ruke jednoga od glumaca, premjestati stolice s jedne
“pod-lokacije” na drugu: u sredinu dvorane, pokraj ula-
za, a usmena predaja govori o tome kako se prilikom
jedne izvedbe doslo i do selidbe u teatarski bar, kao po-
sljedica redateljeva nastojanja da i s distance, gotovo
godinu dana nakon premijere, predstavu odrzava svje-
zom. 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, pruzajuci iz veceri u vecer novi
“repertoar” scenske glazbe i rekvizita koje ¢e glumci ko-
ristiti tijlekom predstave. Cim se glas o predstavi malo
procuo, atmosfera pri tom “nudenju” rekvizita priblizila
se onoj kakve drazbe, u kojoj ljudi svoje tablice s ponu-
dama dizu sve viSe i viSe u nadi da ¢e im to povecati
Sanse.

Béarkin Hamlet pred kazaliSnu kritiku postavlja cio
niz tesko razrjeSivih teorijskih problema. Prije svega, o
predstavi je gotovo nemoguce pisati nakon §to smo je
vidjeli tek jedanput, jer premda nema sumnje 0 njezinoj
improvizacijskoj naravi, uvijek ostaju sumnje o tome $to
je u predstavi promjenjivo, a Sto konstanta. Nakon bra-
vurozne upotrebe litre mlijeka kao Klaudijeva i Hamleto-
va rekvizita u drugom Cinu, moja osobna skepsa bila je
toliko da sam osjecao potrebu provjeriti nije li mlijeko
unaprijed pripremljen ili barem rezervni rekvizit koji an-
sambl koristi kada ih publika ne iznenadi ne¢im boljim.
Naravno da se mlijeka nije sjec¢ao nijedan od mojih poz-
nanika koji su gledali druge izvedbe. Tek nakon $to ste
vidjeli dvije ili viSe predstava Barkina Hamleta postajat
¢e vam jasni mehanizmi tog work in progresa, odnosno
kazaliSne radionice. Raznolikost u izvedbama najevi-
dentnija je u posve razli¢itim izvedbenim naglascima,
ovisno o medudjelovanju promjenjivih ¢imbenika podje-
le uloga, rekvizita, glazbe ili mjesta igranja. RazliCiti
glumci na jasan nacCin pokazuju nam kako predstava
moze poprimiti posve drukgiji oblik igra li Gertrudu sre-
dovjecna ili mlada Zena odnosno Polonija sredovjecni ili
stariji muskarac. U prvoj predstavi koju sam vidio tako
me najviSe impresionirala Ofelija u interpretaciji talenti-
rane mlade Vojvodanke Kinge Mezei, a u drugoj Gertru-
da Olge Varja i Polonije Jozsefa Czintosa. To, medutim,
niposto ne znaci da su navedeni glumci bolji od svojih

alternacija, jer i izvedba svakog od njih u istoj ulozi kvali-
tativno varira iz predstave u predstavu, a uvelike ovisi i
0 suigri s partnerima. | sami glumci Béarke priznali su
kako su se pripremajuci Hamleta medusobno glumacki
upoznali temeljitije nego kroz sve prijaSnje godine zajed-
nickog rada. Za ovu je predstavu, naime, nuzna 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 Bérkina polazi za rukom s promjenjivim uspje-
hom, ali to nije nuzno mana, nego doprinosi raznolikosti
predstava. Isto se moze reci i za reakcije publike, koje
bi takoder trebale usmjeravati glumce, Sto uvelike vari-
ra ovisno o sastavu i prigodi. U tom pogledu najvise se
istaknuo Balazs u naslovnoj ulozi vrbujuéi publiku tije-
kom vecine monologa, ali i nekih dijaloga, izmamivsi joj
katkad i posve neocekivane reakcije. Treba doduse doda-
ti da se pritom orijentirao na mlade djevojke, no s obzi-
rom na to da je srednjoSkolska publika izrazito zahvalna
za ovakav tip predstave, ne smijemo mu to zamjeriti.
Uza sve navedene promjenjivosti, postavija se pita-
nje kakav je zapravo Barkin Hamlet, tj. moze li se ispod
naslaga improvizacija nazreti kakva sustina interpreta-
cije Shakespeareova teksta ili barem redateljska crve-
na nit. Potonja ve¢ nakon drugog gledanja postaje bjelo-
dano jasna, iako ju je teSko verbalizirati. Carrolova je
predstava, naime, izrazito ¢vrsto strukturirana, Stovise,
ona bez toga ne moze jer bi u protivnom vjerojatno po-
pucala po Savovima. Autori su se tako opredijelili za kla-
sicni prijevod Hamleta iz pera madarskoga romanticar-
skog pjesnika 19. st. Janosa Aranyja u koji se dramatur-
Ski gotovo uopce nije interveniralo te je Shakespeareov
tekst prezentiran u gotovo integralnom obliku. Aranyjevi
stihovi vazni su kao upozorenje na distancu koju Carroll
uza sva otvaranja prema publici ipak Zeli zadrzati, nagla-
Savajuci tako literarnu vrijednost i svojevrsnu apstrakt-
nu narav teksta. Cvrsti okvir podjele na pet Cinova za-
drzan je radi premjestanja publike i glumackoga konso-
lidiranja s novim uvjetima “igre”. Uza sve varijacije, iz-
gradnja prizora poCiva na preciznom kosturu Ciji se ma-
nje vazni dijelovi po potrebi mogu izostaviti, ali ne i za-
mjenjivati. Predmeti koje glumci najcesSce biraju za re-
kvizite svakodnevni su, nerijetko uporabni predmeti, pa
je prostor njihove simbolicnosti a priori ogranicen, a
glumci u svojevrsnoj arbitrarnosti izbora nerijetko teze i
njihovoj desemantizaciji. Mogucnost toga da Duh Ham-

letova oca sa sinom komunicira uz pomo¢ bejzbolske
rukavice ili da se dvoboj izmedu Hamleta i Laerta vodi
Cetkicama za zube odnosno uvlacenjem dima cigarete,
tj. posvemasnje odbacivanje ili izrugivanje realisticno-
sti, sve to pridonosi uzdizanju Hamletove dramaturgije
iznad prostorno-vremenskih ili ideoloskih okvira. Sam
Balazs u jednom je intervjuu priznao da su se probe od-
vijale u isprobavanju radikalnih moguénosti, pri cemu je
bilo zabranjeno ijednu ideju nastalu na probama ponovi-
ti tijekom samih predstava. Oc¢ito se radi o strogosti ko-
ju je nemoguce ispostovati, ali vidljiv je smjer u kojem
je Carroll Zelio voditi ansambl Barke, a to je propitivanje
Sto sve jedna predstava Hamleta moze u sebe ukljuciti.

Ansamblu Barke pod Carrollovim vodstvom uspjelo
je, dakle, uvjerljivo realizirati temeljni cilj predstave: na
kanoniziranom i naslagama znacenja bremenitom tek-
stu pokazati da je srz kazalista u fiksiranosti teksta i u
neponovljivosti interpretacije. Uza svu apstraknost i po-
vremene brehtovske efekte, to se u neponovljivim tre-
nucima nadahnuca dogadalo i na emocijama nabijen
nacin, primjerice kada je Balazs Sokirao publiku proz-
drijevsi viSe stranica nekakvoga madarskoga sportskog
Casopisa izgovarajuci stihove “Biti ili ne biti”. Prizor Ger-
trude i Hamleta neki ¢e mozda pamtiti po incestuoznoj
grubosti koju je Balazs ostvario s mladom i izazovnom
Krisztom Szorcsik, ali osobno sam ostao osupnut inten-
zitetom kojim su s majcinskom Olgom Varja cjelokupni
prizor ostvarili kroz pla¢. Balazs je glumacku karijeru za-
poceo suradnjom s velikanom eksperimentalnoga kaza-
lista Robertom Wilsonom (Cije je utjecaje moguce pre-
poznati i u njegovu redateljskom opusu) te se u svim
njegovim “licima” Hamleta prepoznaje veliki glumacki
rad, koji je nagraden i nizom madarskih kazaliSnih pri-
znanja. KoliCina energije koju ulaze u te svoje razliCite,
a ipak iste “uloge” zna fascinirati, ali i Sokirati publiku
jer se pritom Balazs ni fizicki ne Stedi. Kao i sve u Bar-
kinu Hamletu, ni njegov nastup nije liSen mana u vidu
povremenog zapadanja u manirizam, ali i to je u skladu
sa sustinom predstave kao nesavrSenog, ali izrazito bo-
gatoga kazalisnog mehanizma. Steta §to orijentiranost
na neposredni kontakt s publikom umanjuje izvozne po-
tencijale ove fascinantne predstave, Sto medutim nije
sprijecilo ravnatelja londonskog Globea i uglednoga bri-
tanskoga glumca Marka Rylancea da nazoCi predstavi i
da na Balazsovu inicijativu glasoviti Hamletov ontolo$ki
monolog izvedu zajedno, medusobno se nadglasavajuci
na razlicitim jezicima.




