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Uvod - vlastiti izvodac¢ki habitus

Plesom i pokretom bavim se od svoje predskolske dobi, a formalno se obrazujem u suvremenom
plesnom izri¢aju od svoje devete godine. Pohadala sam i zavrSila osnovnoskolski program ritmike
i plesa, srednjoskolski program kojim sam stekla zvanje scenskog plesaca te preddiplomski studij
suvremenog plesa — nastavnicki smjer, a trenutno sam studentica zavr$ne godine diplomskog
studija Neverbalnog teatra.

Tijekom plesnog obrazovanja usvajala sam plesno gradivo s naglaskom na tjelesnu vjestinu
kretanja 1 svijesti o tijelu: kroz moderne plesne tehnike, osnove klasi¢nog baleta i ritmike u
osnovnoj $koli, sve do uéenja i usavrSavanja unutar suvremenih plesnih tehnika, kontaktne
improvizacije te metodike suvremenih plesnih tehnika akademskog preddiplomskog studija
Suvremenog plesa.

Disciplina tijela, artikulacija pokreta, preciznost tjelesne tehnicke izvedbe i osvjestavanje jasnih
kinesteti¢kih podrazaja zahtijeva disciplinu kognitivnih i afektivnih sposobnosti — usmjeravajuci
fokus na tijelo, $to posljedi¢no vodi do procis¢enja od suvisnih misli i emocija koji ometaju
1zvrSenju pretpostavljenog zadatka. Ideja Cistog pokreta zadrZala se kao nit vodilja plesne tehnike
formalnog Skolovanja unutar plesnih programa koje sam pohadala. Ovakav pristup pokretu

uspostavio je plesni revolucionar Merce Cunningham , kako navodi José Gil:

...on cjelokupno plesacko iskustvo liSava reprezentativnih i emotivnih elemenata kao
inicijatora pokreta (kao, primjerice, u klasicnom baletu ili modernom plesu). To postize

usmjeravanjem plesaceve paznje na Cisti pokret, odnosno na , gramatiku“.*(Massumi
2005: 121)

Isabelle Launay u svom eseju Ples izmedu geste i pokreta (izvorno La danse entre geste et
mouvement), propituje dosljednost tog koncepta, ali i ukazuje na njegovu idejnu svrhu unutar

povijesnog plesnog razvoja:

L', He strips the dancer's experience of all representative and emotional elements that might drive movement (as in
ballet or modern dance). He goes about this by forcing the dancer's attention to focus on pure movement, i.e., on 'the

grammer".



Mozemo se, medutim, zapitati nad tom radikalnom ,,formalnom logikom* pokreta. Sto je
., Cisti*“ pokret? Moze i on biti toliko nezavisan od bilo kojega gestualnog koda? To
pretpostavlja kontekst potpuno neutralan, tijela, prakticki, aseksualna, tehniku bez odnosa
prema proslosti. Ovdje je utopija ona koja je, bez sumnje, bila uvjet takvoga razloga u
povijesti plesa kakvo je Cunnighamovo djelo. (Launay 2008: 63-64)

Kreativnost izrazavanja pokretom bila je sastavni dio osnovnoskolskog i srednjoskolskog
programa, medutim naglasak se stavljao na svladavanje plesne tehnike. Tijekom studiranja na
preddiplomskom studiju suvremenog plesa, na glavnim metodickim i pedagoskim kolegijima
nastavni¢kog smjera, stekla sam spoznaje o holistickom pristupu poucavanja i primjene razlicitih
metoda u svrhu procesa sinteze svih usvojenih principa. Uzajamnim djelovanjem svih plesnih
sastavnica, uvezivanjem razliCitth principa, stvara se instrumentarij, mreza izvedbenih
moguénosti, unutar koje se sve sastavnice medusobno podupiru u svrhu umjetnickog izvedbenog
izrazaja.

Daljnja potraga za usavrSavanjem sebe kao izvodacice, usmjerila me na odluku upisivanja
diplomskog studija Neverbalni teatar Akademije za umjetnost 1 kulturu SveuciliSta J. J.
Strossmayera u Osijeku. Uvid u glumacke metode i dramske postupke unutar kazaliSnog
konteksta, gdje se tijelo koristi kao poligon izvedbenih mogu¢nosti, potaklo me na izlazak iz svoje
zone ugode kako bih obogatila i produbila svoj vlastiti izvedbeni habitus.

Na moje spoznaje tijekom studiranja utjecala je dinamika naSe klase od jedanaest studenata, prve
generacije, s razli¢itim izvedbenim izricajima kao §to su: gluma i lutkarstvo, performans, dramska
korporalna mima 1 razliite plesne discipline (suvrementi ples, klasic¢ni balet, jazz dance). Tijekom
rada na izvedbenim kolegijima bilo mi je zanimljivo promatrati razli€itosti 1 slicnosti pristupa
zadacima medu kolegama studentima. Nakon zavrSenog dvogodi$njeg studija uvidam medu
glumcima — lutkarima i plesa¢ima dodirne tocke u pristupu radnoga procesa i izvedbenim
aspektima. Najveéi su izazovi bili koriStenje scenskog govora unutar izvedbe i klaunska igra.
Otkrivanje novih vlastitih izvedbenih potencijala empirijski sam spoznala kroz rad s gostuju¢im
predavacima iz Kazalista Chorea (Poljska), koji baziraju svoj stil na grékom kazalistu, ¢iji se izraz
definira kroz tri elementa ekspresije — rije¢, glazba i pokret (Rodowicz n.d.)2. Tijekom intenzivnog
rada na zahtjevnim koordinacijskim tjelesnim kretanjem, govora teksta razli¢itim kvalitetama te

viSeglasnog grupnog pjevanja u kanonskom obliku grckih napjeva, shvatila sam koliko sam u tom

2 http://www.chorea.com.pl/en/about-us/idea/
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trenutku probila vlastite granice izvedbenog potencijala. lako zahtjevno u raspodijeli paznje,
kombinacija ekspresivnih moguénosti stvorila je u meni sinesteziju cjelokupnosti dozivljaja
koriStenjem svih tjelesnih izrazajnih alata.

Takva moguénost cjelokupnog tjelesnog izrazavanja unutar izvedbe, pruzila mi se u predstavi
Pakao Dantea Alighierija u reziji Ivana Lea Leme. Ulogu u predstavi dobila sam putem audicije,
odrzane 16. svibnja 2021. godine, za koju je u natjecaju navedeno kako se ocekuju kandidati vjesti
u scenskom pokretu. Od jedanaest kandidata koji su prosli audiciju, bila sam jedina izvodacica s

habitusom suvremenog plesnog izri¢aja unutar glumackog ansambla.



1. Opce informacije o predstavi

Predstava Pakao temelji se na istoimenom prvom dijelu spjeva Bozanstvene komedije autora
Dantea Alighierija, a izvedena je premijerno 10. srpnja 2021. godine u Hrvatskom narodnom
kazalistu (HNK) u Osijeku. Ivan Leo Lemo potpisuje reziju i adaptaciju teksta, Zvonimir Despot
glazbu, Matija Dijanovi¢ kostimografiju i Leo Muji¢ koreografiju. Glavnu ulogu Dantea iznosi
Petra Bernarda Blaskovié¢, Nina Vidan ulogu Vergilija, a epizodne uloge, odnosno ansambl ¢ine:
Matko Duvnjak Jovi¢, Mihael Elijas, Lovro Ivankovi¢, Andela Kusi¢, Martina Mandek, Filip
Sever, Ivan Simon, Tea Simi¢ i Martina Terzi¢. Predstava je postavljena kao jedno¢inka u trajanju
sedamdeset i1 pet minuta, od Sesnaest scena skrac¢enih pjevanja, povodom sedamstote obljetnice

smrti autora Dantea Alighierija za kulturnu manifestaciju Osjecko ljeto kulture (OLJK).

2. O izvornom djelu
2.1. O autoru

Dante Alighieri bio je talijanski pjesnik. Roden je 1265. godine u Firenci, izmedu mjeseca svibnja
i lipnja — prema njegovim stihovima u treCem dijelu spjeva BoZanstvene komedije, Raj (XXII, 112
— 117). Dante potjece iz osiromasene firentinske plemenitaske obitelji, kako navode Cale i Zorié:
,,Koja je pristajala uz gvelfe, stranku srednjeg i krupnog gradanstva, koja je uz pomo¢ pape branila
slobodu Firence boreci se protiv gibelina® (Alighieri 1996: 5). Uo¢i 1300. godine doSlo je do
razdora medu firentinskim gvelfima 1 pobjedom Crnih (pristasa Pape Bonifacija VIII.) nad
Bijelima - kojima je Dante pripadao. 1302. godine biva dozivotno izgonjen iz rodne Firence te
osuden na smrt. Ostatak Zivota provodi u progonstvu, nikad ne vrativsi se u rodnu Firencu zbog
ponizavajucih uvjeta, kako navodi Car Matutinovi¢ (2003) — amnestije, na koju nije pristao jer bi
kao pokajnik morao pred Firentincima ,,priznati svoje grijehe®. Preminuo je 14. rujna 1321. godine
u Ravenni.

Car Matutinovi¢ (2003: 56) navodi da je Dante kao mlad ucio retoriku, vjestinu govornistva i
pisanja na latinskom jeziku, matematiku, geografiju, astronomiju i glazbu, a pretpostavlja se da

mu je ucitelj bio Brunetto Latini. Godine 1285. sklopio je dogovoreni brak s Gemmom Donati, s



kojom je imao troje djece. No Danteova uzviSena andeoska Zena, muza i pjesnicka inspiracija do
kraja zivota bila je Beatrice Portinari (pravim imenom Bice di Folco Portinari) koju je sreo kad je
bio devetogodisnji djeCak. Beatrice se udala za Simona de Bardija, a umrla 1290. godine. Njezina
smrt obiljezila je Dantea dozivotno zbog Cega je svoj platonski ljubavni zanos prema Beatrice

pretocio u pjesnistvo ljupkoga stila (Dolce stil novo).

Dante Alighieri u pjesnickom djelu Mladenacki zivot (La Vita Nuova) kazuje o Beatrice kao
odabranici svoga srca te u zadnjem poglavlju navodi da ¢e o njoj napisati stihove u kojima ¢ée ,,reci
0 njoj ono §to nikad niti o jednoj zeni nije bilo izreCeno* (Petra¢ i Grgi¢ 2021: 53). Voden
navedenim obecanjem, Dante svoj povijesni poetski vrhunac postize spjevom napisanim na
puckom jeziku (na talijanskom, umjesto na latinskom jeziku), inspiriranim dogadajima iz vlastitog
zivota, koji je sam autor nazvao Komedija, a tek poslije njegove smrti pridodan joj je atribut

bozanstvena (tal. La Divina Commedia). Cale i Zori¢ pojasnjavaju imenovanje i oznaku djela:

Pjesnik je spjev nazvao Komedijom, jer se prema srednjovjekovnoj poetici tim nazivom
oznacavalo pripovjedacko djelo u stihu napisano jednostavnim svima razumljivim izrazom,
koje pocinje tuzno a zavrsava sretno; atribut bozanstvena, kojim se htjela oznaciti
uzvisenost i specificnost grade, definitivno je dodan u jednom mletackom izdanju iz 1555.

(Cale i Zorié, u Alighieri 1996: 11)

Spjev se sastoji od tri dijela: Pakao (Inferno), Cistiliste (Purgatorio) i Raj (Paradiso), izvorno
sadrzava ukupno stotinu pjevanja u rimovanim jedanaestera¢kim tercinama. Dante opisuje vlastito
alegorijsko putovanje kroz tri mjesta kr$¢anskog videnja zagrobnog Zivota: kroz pakao i Cistiliste
vodi ga njegov pjesnicki uzor i simbol razuma Vergilije, a potom u raju njegova andeoska uzvisena

zaStitnica, platonska ljubav iz Zivota, preminula Beatrice te naposljetku sveti Bernard.

2.2. O djelu Pakao

Pakao (tal. Inferno) prva i najpoznatija od tri kantike spjeva BoZanstvena komedija, Cesto izdavana
kao samostalno djelo zbog Cega se koristi i naziv Danteov Pakao. Dante, kao protagonist,

pripovijeda o vlastitom zamisljenom putovanju u 35. godini svoga zivota, kako navodi u prvom



pjevanju: ,,Na p0 puta nasSega zivota nadjoh se u nekoj tamnoj Sumi jer sam bio za$ao s pravoga
puta.” (Alighieri, 1937: 35). Dante se nasao pred zvijerima: panterom, lavom i vucicom, koje
predstavljaju tri grijeha: pozuda, oholost i pohlepa. U pomo¢ mu pokojna Beatrice Salje pjesnika i
njegovog uzora Vergilija da ga izvede na pravi put te oni krecu na putovanje pocevsi od pakla.

Ondje se nalaze mitoloska bi¢a kao demoni te svi grjesnici svijeta: anticki junaci, povijesne li¢nosti
i Danteovi poznanici, suvremenici njegovog zivota. GrjeSnike je smjestio u devet krugova koji su
podijeljeni na rovove, pojaseve ili razine (zone), ovisno o vrsti, odnosno tezini grijeha koje su
pocinili za vrijeme zivota. Unato¢ osudi na vjecno prokletstvo u paklu, Dante daje Siru sliku o
sudbini prokletih dusa s kojima u nekim trenucima i sam Dante suosjeca i sazalijeva ih, kako

pojasnjava Tomasovi¢:

Dante nije puki srednjovjekovni moralizator koji Siba mane i poroke, vec i pripovjedac
sudbina s psiholoskim konotacijama kroz perspektivu epskog oblikovanja, postizuci
pjesnicku napetost u mnogim epizodama i digresijama samostalne vrijednosti, koje
istodobno sluze cjelovitosti djela i velebnom planu Bozanstvene komedije da prikaze
uzdizanje covjeka od tmine do ideala, od pakla do raja, kako bi od smrtnika postao
besmrtnik u vjecnosti zdruzen s Bogom, zasluzZio krsc¢anski spas, ljudski se ovjekovjecio.
(Tomasovi¢ 2017: 25)

Po uzoru na Vergilija, vrijeme radnje Pakla (odnosno cijele Bozanstvene komedije), postavio je
netom prije svoga progonstva, ¢ime kroz djelo iznosi vlastito proro¢anstvo svojim suvremenicima
koji su grijesili, posebno se doti¢u¢i utjecajnih Firentinaca na mo¢nim poloZajima, kao Sto su

politicari ili svecenici:

Rijec je o postupku, retorickoj dosjetci iz anticke epike, konkretno iz Vergilijeve Eneide,
zvanom vaticinatio ex eventu, tj. proricanju iz dogadaja, da bi ono Sto se zbivalo izmedu
1300. i vremena dok pise spjev mogao prikazati kao stilizirano prorocanstvo. (Tomasovi¢

2017: 19)

Prema Danteu, pakao ima oblik obrnutog stoSca, ulaz se nalazi ispod Jeruzalema, gdje vrata vode
u predvorje, a potom se spusta kroz devet krugova prema sredistu Zemlje. Svaki sljedeci krug nosi

teze grijehe prokletih duSa zbog ¢ega su krugovi sve uzi i nize postavljeni te na samome dnu stoluje



Lucifer, imobiliziran u vje¢nom ledu od svog pada iz Raja. Cale i Zori¢ nam daju saZeti pregled

krugova 1 pripadajucih grjesnika:

Dante najprije prolazi kroz predvorje pakla, gdje su mlitavci, nemili Bogu i njegovim
dusmanima, pa se spusta kroz devet paklenih krugova, od prvog, limba, gdje su sjene umrlih
bez krstenja i velikani Sto su Zivjeli uglavnom prije objave krsc¢anstva, preko krugova u kojima
su bludni gresnici (2), prozdrljivci (3), lakomci i rasipnici (4), gnjevljivci (5), krivovjerci i
bezboznici (6), nasilnici (7), varalice (8) i, napokon, u devetome krugu, izdajice. (Cale i Zori¢,
u Alighieri 1996: 12)

3. Inscenacije Danteovog Pakla

Danteova Bozanstvena komedija, posljedi¢no i Pakao, prije svega knjizevno je djelo, spjev koji
zbog svojih specificnih bogatih literarnih obiljezja upucuje na govorni izri¢aj. Unato¢
navedenome, Pakao su na kazaliSnu scenu koreografi postavljali u plesnom izri¢aju te redatelji u

postdramskoj formi, s naglaskom na fizicke i spacijalne manifestacije.

Put hodocasnika Dantea moze se tumaciti iz razlicitih znanstvenih perspektiva, teoloske,
politicke ili povijesne. Ipak, upisana tjelesnost njegova putovanja sustinski upotpunjuje nase
shvacanje devet krugova Pakla.® (Cui 2018: 1)

3.1. Plesni primjer inscenacija Pakla

Iz plesne umjetnosti mozemo navesti Waynea McGregora, ,,koreografa poznatog prema njegovim
kompleksnim uvijajuéim tijelima i futuristickim apstrakcijama (...) slabije prema narativnom
pristupu* (Winship, 2021a)*. McGregor postavlja Pakao pod nazivom Inferno: Piligrim 2019.
godine u glazbenom centru Dorothy Chandler Pavilion (Los Angeles, SAD). To samostalno plesno

3 Vlastiti prijevod, izvorno na engleskom jeziku: Dante the Pilgrim’s journey can be viewed from many lenses, whether
theological, political, or historical. Still, the innate physicality of the Pilgrim’s journey truly informs our

understanding of the nine circles of Hell.

4 https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/14/the-dante-project-wayne-mcgregor
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djelo naknadno je uvrstio kao prvi od tri ¢ina predstave The Dante Project, postavljene 2021.
godine s baletnim ansamblom kazalisne ku¢e The Royal Opera House (London, Velika Britanija)
povodom sedamstote obljetnice Danteove smrti. McGregor je za projekt odabrao i suradnike za
glazbu, kostime i scenografiju. U svojoj recenziji za The Guardian Winship navodi kako je

suradnja sa skladateljem (Thomas Ades) usmjerila McGregora k novim koreografskim rjeSenjima:

Radi se o potpuno drugacijoj vrsti glazbe 0d one na koju McGregor inace koreografira sto
je rezultiralo novim rjesenjima, zbog cega ples postaje uzitak, mjestimicno S vise klasicne
tehnike nego uobicajeno, ali jednako tako s vise karakternog, pa cak i komicnogq izraza.
Joseph Sissens i Paul Kay izvode gotovo vodviljsku toc¢ku kao Proroci, dok se Mayara
Magri i Melissa Hamilton grabe, naguravaju i udaraju glavom kao Srditi — sve to unutar
jezika koreografije.> (Winship, 2021b)

McGregor je slijedio inicijalne prostorne postavke Danteovog pakla i simboliku kruga. Najveci
odmak jest izostanak govornog izricaja te prikaz fabulativnog tijeka radnje djela plesnim
pokretom, Kkoriste¢i se pritom vokabularom raznolikih plesnih stilova i zanrova u svrhu

karakterizacije likova.

3.2. Dramski primjer inscenacije Pakla

Iz dramske domene, na primjer, Tomaz Pandur gajio je ,,postdramski pristup i performativno
kazaliSte u ¢ijem je fokusu fragilna fikcija tijela® (Mircev 2016: 115) Pandur je postavljao Dantea
u viSe navrata, u razli¢itim gradovima. Tako je kao samostalno djelo postavio Infierno u
Nacionalnom kazalistu Maria Guerrero (Madrid, Spanjolska), s naglaskom na tjelesnost i
prostornost. Pandur koristi izloZenost tijela izvodaca, pretezito u koZznim kostimima sa seksualnom

konotacijom, a ponekad prikazuje i naga tijela u pojedinim scenama (primjerice scena Dantea i

5 Vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno: It’s so far from the kind of music McGregor usually choreographs and
it forces new invention, making dance to relish, more classical than usual in places, but also more characterful, even
comical. There’s Joseph Sissens and Paul Kay doing a near vaudeville act as Soothsayers; and Mayara Magri and
Melissa Hamilton, grabbing, pushing and headbutting as the Wrathful, all still within the realms of the choreographic

language (https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/15/the-dante-project-review-royal-opera-house-london)



https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/15/the-dante-project-review-royal-opera-house-london

Andela na vise¢oj kugli). Ansambl plesaca izdvojen je u programskoj knjizici i naveden kao

Pakleni balet. U svojoj recenziji predstave Pérez — Rasilla naglasava Pandurov prikaz tjelesnosti:

...mlada i vitka tijela, puna energije koja plesu te se krecu stilizirano i tehnicki
besprijekorno. Estetike koje podsjecaju na suvremena urbana plemena. Povremeno
koristenje golotinje. I seks, orgijski seks koji se odvija u raznim ritualima, ponekad
nasilan, ali prozet iznimnom plasticnom elegancijom.® (Pérez — Rasilla , 2010)’

Pandur je odstupao od ilustrativnog prikaza prostornih postavki izvornog djela, $to je postigao
materijalizacijom Cetvrtog zida, izvana transparentnim za gledatelje, dok je u samoj unutrasnjosti
scene ,Danteova poetska vizija transponirana u somnabulnu pozornicu sazdanu od
predimenzioniranih zrcalnih povrsina kojima je postignut efekt beskona¢nog ogledanja® (Miréev
2016: 115).

Iako je zadrzao govor kao izrazajno sredstvo, zbog zvucno nepropusnog cetvrtog zida govor dopire
do gledatelja iz zvu¢nika putem mikrofona, ¢ime je glas fizicki odvojen od izvora, odnosno tijela
glumaca. Ovaj nacin provedbe glasa izvodaca do gledatelja ukazuje na postdramski postupak, kako

objasnjava Lehmann u svojoj knjizi Postdramsko kazaliste:

Tako tehnika mikroporta smjesta glas kao element u prostor jednog oglasovljivanja koje vise
nije odredeno od strane autonomnog subjekta koji vlada svojim glasom, nego gdje zvukovni
prostor i auditivha struktura prvo kaZu ovo: ne govorim ja, nego ,,ono “, i to kroz/ kao kompleks
masiniziranog ,,sklopa“ (agencement) (Deleuze). (Lehmann 2004: 206)

6 Vlastiti prijevod, izvorno sa $panjolskog jezika: ...cuerpos jovenes y esbeltos, plenos de energia, que danzan y
ejecutan movimientos siempre estilizados y técnicamente impecables. Estéticas que recuerdan a tribus urbanas
contemporaneas. Utilizacién ocasional del desnudo. Y sexo, sexo orgiastico que se despliega en rituales diversos, en
ocasiones violentos, pero expresados con suma elegancia pléstica.
(http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infierno-pandur-

critica&catid=61:critica&ltemid=16)



http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infierno-pandur-critica&catid=61:critica&Itemid=16
http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infierno-pandur-critica&catid=61:critica&Itemid=16

3.3. Inscenacija Danteovog Pakla — u reziji Ivana Lea Leme

Redatelj Ivan Leo Lemo postavio je Danteov Pakao kao uprizorenu pripovijest putovanja glavnog
lika Dantea — pripovjedaca, i njegovog ucitelja i vode Vergilija, kroz devet krugova pakla; uz
ansambl od devet izvodaca prisutnih tijekom cijele predstave (izuzev samog kraja), koji prema
potrebi iznose epizodne uloge, masu prokletnika, prostorne aspekte, ambijent, pojave i bi¢a koja
se nadu na njihovom putu. Predstava je inicijalno namijenjena izvedbi na otvorenom prostoru, s
lijeve strane rijeke Drave — ispred katakombi, jer kulturna manifestacija OLJK provodi program
umjetnickih izvedbi na eksterijerima grada Osijeka. U skladu s tom premisom, Pakao je idejno
zamiSljen kao ambijentalna predstava. Medutim, postepene promjene u umjetnickim, tehnickim 1
vremenskim uvjetima tijekom radnog procesa kona¢no su definirali i novo mjesto izvedbe -
pozornicu HNK u Osijeku. Ta promjena posljedi¢no je uvjetovala izostanak scenografije te je
predstava bila izvedena u okvirima crne kutije s minimalnom rasvjetom, bezi¢nim mikrofonom
kao jedinim rekvizitom i kostimima od poderanih najlonskih ¢arapa, kako bi se naglasila izloZenost
tijela izvodaca.

Dramatizacija se temelji na proznoj verziji Pakla u hrvatskom prijevodu Isidora Kr$njavoga, uz
autorsku intervenciju redatelja u devetom krugu. U pojasnjenju svog odabira, redatelj navodi kako
jeprozna verzija bliza upravnom govoru, ujedno i razumljivija na prvo sluSanje. Pruza vise slobode
u modificiranju potrebama adaptacije i dramatizacije, ¢ime je olakSano skracivanje djela i
uvezivanje klju¢nih dijelova pri¢e u smislenu cjelinu. Osim prijevoda, tom izdanju prilozeni su
zanimljivi dodatni izvori, kao §to su kompleksna tumacenja Isidora Kr$njavog za svako pjevanje

te trideset 1 dvije ilustrirane slike Mirka Rackog. Kako pojasnjava redatelj Ivan Leo Lemo u

IR

Nasa je predstava svoj tekstualni predloZak bazirala na, naravno, znatno skracenim
pjevanjima Pakla, sa iznimkom devetog kruga koji je, zapravo, naknadno pisana, autorska
intervencija. Naime, misljenja smo da prica o Luciferu danas, u doba sve veceg
osvjeStavanja epidemije narcizma, u drustvu spektakla sa valutom slave, zahtjeva i
izgradnju jednog novog mosta izmedu Danteovog i naseg vremena. Jer ono sto je htio veliki
Dante, htjeli smo i mi, osvijestiti, upozoriti, pomoci, promijeniti; drustvo i pojedinca.
Svatko u sebi nosi svoj pakao, svoje cistiliste i svoj raj. Bozanstvena komedija je spjev i
splet ljudske prirode koja na ovozemaljskom poligonu za testiranje slobodne volje trazi
samospoznaju krecuci se od mraka do svjetla. (Lemo 2021)
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p smrti
jednog od najveéih pisaca svih vremena
Dante Alighieri
PAKAO
(preveo Isidor Krsnjavi)

autorski tim:

adaptacija teksta i rezija Ivan Leo Lemo
glazba 'vonimir Dusper
kostimografija. Matija Dijanovié¢
koreografija. Leo Muiji¢
igraju:

Dante. Petra Blaskovi¢
Vergilije. Nina Vidan
Beatrice, Megera Tea Simi¢
Karon, Alesio. Lovro Ivankovi¢
Minos, Venediko. Andela Kusi¢
Franceska, Gatara, Tesifona Martina Mandek
Paolo, Sreca, Kentaur, Papa Bonifacije Matko Duvnjak
Cako, Pantera, Lucifer. Ivan Simon
Grm, Lav, Lucifer. Mihael Elija
Lucifer, Kentaur, Vugica Filip Sever
Alekto, Tais. Martina Terzi¢

rije¢, dvije o piscu;

Dante (Firenca 1265. - Ravenna 1321.) roden je u
obitelji Alighiera di Bellinciona, koji je pripadao
drevnoj ali i dekadentnoj gvelfskoj obitelji njegove
prve Zene Belle, koja je bila k¢erka Duranta di Scilaia
Abatija, koji je bio pripadnik gibelinske viastele. Samo
nekoliko mjeseci nakon Danteovog rodenja, zavrSava
razdoblje carstva u ltaliji, kada Napulj postaje
francuski i kada se osigurava gvelfska struja u
Toskani. To je znatno odredilo smjer Danteovog
pisanja. Naime, nakon ukidanja carstva dolazi do
veceg razvoja demokracije, a Dante je odrastao ba$ u tom duhu firentinske
demokracije, $to se kasnije ocitovalo slobodnijim pristupom i razuzdanijom

Tada je sudjelovao u politickom Zivotu grada kao ¢lan Vijeca stotine. Bilo je to
vrijeme kada je nastalo njegovo prvo djelo "Novi Zivot", koje je bilo nadahnuto
ljubavlju prema Beatrice Portinari. Kako je na pocetku svoje Karijere bio
popriliéno aktivan na politickom polju, tako je svojom odlukom da uspostavi
mjere protiv papine dominacije u gradu, na sebe navukao bijes papinih
pristasa. Tada je papa poslao francuskog princa Karla lll. s trupama u Firencu
nakon ¢ega je Dante protjeran te nakon ¢ega mu je zaprije¢eno lomacom ako
ponovno stupi na teritorij grada. Uslijedilo je vrijeme njegovog progonstva. U to
se vrijeme ozenio Gemmom di Manetto Donati, rodakinjom svog najveceg
protivnika Corsa Donatija s kojom je imao ¢etvero djece. Od 1317. godine
trajno se nastanio u Ravenni gdje je kratko vrijeme predavao retoriku. Od
njegovih kapitalnih djela treba izdvojiti; "Novi Zivot", "Gozbu", "O polozaju i
obliku vode i zemlje", "BoZanstvenu komediju”.

rije¢ redatelja;

lzuzetna mi je Cast Sto sam sa ovom predivnom
grupom c¢arobnih glumaca imao priliku inscenirati
nasu verziju Danteovog Pakla. UZivali smo, ¢ak i u,
nama jako adekvatnim, paklenim lipanjskim i
srpanjskim  znojavim vru¢inama, filozofirajuci,
mastajuéi i kreativno se prozimajuéi. Zajedno smo
prehodali i prozivieli ekspediciju preko ovog
mastovitog mosta izmedu krS¢anske i anticke
/' Europe, mosta u koji je Dante uzidao svoje literame
cigle premostivsi nas tako prema renesansi, koja na
neki nacin i dan danas ftraje. NaSa je predstava svoj tekstualni predlozak
bazirala na, naravno, znatno skrac¢enim pjevanjima Pakla, sa iznimkom
devetog kruga koji je, zapravo, naknadno pisana, autorska intervencija. Naime,
mislienja smo da pri¢a o Luciferu danas, u doba sve veceg osvjestavanja
epidemije narcizma, u drustvu spektakla sa valutom slave, zahtjeva i izgradnju
jednog novog mosta izmedu Danteovog i naseg vremena. Jer ono $to je htio
veliki Dante, htjeli smo i mi, osvijestiti, upozoriti, pomodi, promijeniti; drustvo i
pojedinca. Svatko u sebi nosi svoj pakao, svoje Cistiliste i svoj raj. Bozanstvena
komedija je spjev i splet ljudske prirode koja na ovozemaljskom poligonu za
testiranje slobodne volje trazi samospoznaju kre¢u¢i se od mraka do svjetla.
Nije se puno institucija i individua sjetilo ove vazne sedamstote obljetnice smrti
velikog pisca i jednog od nasih identitetskih oeva. Drago nam je da smo
svojom zigicom pokusali osvijetliti put kroz krugove kontinuiteta i kolektivnog
sjecanja. Hvala sjajnom Osje¢kom ljetu kulture na rajskoj prilici!

Ivan Leo Lemo

kreativnoscu prilikom izrazavanja. Pretpostavija se kako je filozofiju ucio kod
franjevaca. Na pocetku svoje karijere radio je u sluzbi gradske opcine kao
konjanicki glasnik kod Campaldina, kada je gvelfska struja pobijedila gibeline.

Prilog 1. Slika programske knjizice predstave Pakao

4. PromiSljanja i priprema za radni proces

4.1. lzvedbeni izazovi

Prije postavljanja predstave, na dogovornom sastanku za provedbu proba, bila sam potaknuta
promisljanjima o izvedbenim izazovima kao jedina plesacica u glumackom ansamblu pod
vodstvom dramskog redatelja. Ivan Leo Lemo izloZio nam je svoje videnje strukture predstave
kojom je Zelio naglasiti lik Dantea i njegovo suo€avanje s grijesima i grjeSnicima svakoga kruga
do konacnog obracuna s Luciferom, ne baveci se pritom aktualizacijom politickih pitanja tadasnjeg
vremena. Jedine dodijeljene uloge bile su Dante (Blaskovi¢) i Vergilije (Vidan), dok za ansambl
tada nisu bile precizirane. Redatelj se izjasnio kako bi kroz radni proces postepeno dolazio do
podjele epizodnih uloga za ¢lanove ansambla, koji ¢e ujedno tijekom cijele predstave biti na sceni

u pokretu. S obzirom na to da smo se prvi put okupili u navedenome sastavu, a to je i Lemino prvo

11



redateljsko iskustvo rada u tom sastavu, svoj pristup objasnio je kao zajedni¢ko stvaranje djela u
suradnji s izvodacima. Takva metoda rada bliza je mojem radnom iskustvu na plesnim
predstavama, u kojima sam kao izvodacica aktivno doprinosila koreografskom izriaju kroz
istrazivacke procese stvaranja djela.

Medutim, za postavu predstave bila su predvidena tri intenzivna radna tjedna do dana premijerne
izvedbe. Za mene je to znacilo da ¢e umjetni¢ki proces zahtijevati izvrSavanje redateljskih
zadataka s brzim rjeSenjima, pri ¢emu ¢e biti smanjen vremenski opseg potreban za refleksiju na
vlastiti rad, promisljanja i istrazivanja. Lemo je iznio i svoje videnje afirmacije individualnih
izvedbenih specifi¢nosti ¢lanova ansambla, ali s ciljem potraznje izrazajnog sklada. Uzevsi u obzir
da sam se u tjelesnom izri¢aju razlikovala kao plesacica od ostalih kolega glumaca, spoznala sam
da je moj osobni zadatak bio pronaci zajednicki nazivnik s njima u mediju pokreta. Kako bih svela

plesnu i dramsku perspektivu pokreta na zajednicki nazivnik, potreban je uvid iz glumackog kuta.

4.2. Prethodno iskustvo u dramskom izriaju

Kao studentica programa neverbalnog teatra susrela sam se s dramskim pristupom i promisljanjem
0 postavi pokreta. Na kolegiju Umijece govora i glasa 1 i 2, metodom analize predlozenog teksta
i postupka prevodenja na nazivnik obnasSanja radnje lika, usvajala sam tehniku scenskoga govora.
Radom na drami Bella figura (aut. Yasmina Reza), namijenjena uloga Andreje bila mi je iznimno
izazovna jer je u kontrastu s mojim privatnim karakterom i osobnos¢u. S obzirom na to da sam
takav proces tada prolazila prvi put, pitanje (ne)jasnoce tih kognitivnih parametara otkrilo je
upravo moje tijelo u pokretu.

U sceni prepirke Andreje i njezinog ljubavnika Borisa, on joj se u nekoliko navrata obrati
moljakaju¢i za njihov odlazak s mjesta gdje su spletom okolnosti naisli na prijateljicu njegove
supruge Francoise. Na prvoj probi postave scene moja interpretacija ponavljanja te njegove molbe
bila je zasnovana na premisi otezanog kretanja i manjka paznje pod utjecajem alkohola i narkotika.
Zakljucak sam temeljila prema stanju lika Andreje opisanog u didaskalijama drame, $to je u mojoj
tjelesnoj namjeri kretanja uzrokovalo isprekidano odlazenje, povremenim teturaju¢im koracanjem
prema zamis$ljenom izlazu sa scene. Do spoznaje o krivo usmjerenoj interpretaciji, dosla sam kada
je kolegica glumica sugerirala da se naslonim na partnera vlastitom teZzinom. Tijekom probavanja

scene s predlozenom izmjenom, iSCitala sam Andrejinu radnju zadrzavanja Borisa na mjestu
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incidenta, s ciljem konfrontacije i provokacije pred Frangoise. Analizirajuci taj primjer, uvidam da
sam se vodila u realizaciji pokreta fizickim stanjem lika, koje je u ovom slucaju bila posljedica
promisljene sabotaze odlaska.

Za mene osobno, prvo iskustvo procesa rada podjelom na ,,¢itaée probe i postavu mizanscena
potenciralo je izvedbenu razjedinjenost. S obzirom na to da je govor u izvedbi bio novi element,
bilo mi je potrebno empirijsko iskustvo perceptivne i osjetilne integracije govora kao izrazajnog
alata te utvrdivanje dramskih radnji u oblikovanju scenskog pokreta. Tim iskustvom spoznala sam
glumacku perspektivu analize uzajamnog djelovanja svih sastavnica, s naglaskom na
razumijevanju dramske radnje, za stvaranje pokreta.

Zanimljivo je obratiti pozornost na terminolosku upotrebu pojma radnje u dramskom i plesnom
kontekstu. Pojam drama (gré. dpaua: radnja, dogadaj) oznacava radnju ili dogadaj, zbog Cega
Aristotel pojam drame pretpostavlja kao skupni naziv za knjizevne vrste, kako navodi u svojoj
Poetici: ,,(...) tragedije i komedije zajedno ,,neki nazivaju ’dramama’ zato §to oponasaju ljude koji
‘rade’*® (Hrvatski leksikografski zavod Miroslav Krleza n.d.)

U plesnoj domeni, Laurence Louppe u knjizi Poetika suvremenog plesa diskutira o poetici pokreta,
suprotstavljajuci koncept pokreta u odnosu na gestu. Kao rjeSenje terminoloS§ke pomirbe iznosi

tre¢i termin kojeg uvodi Rudolf Laban:

Tridesetih godina 20. stoljeca Laban ,, pokretu‘ pretpostavija pojam ,,radnje‘ (action), a
ponekad cak i ,,cina* (act). Time plesac — aktant moze u okviru Tanztheatra obitavati na

pozornici ljudskih gesti, pa i povijesti. (Louppe 2009: 109)

Labanovom integracijom pojma radnje u koncept plesnog kretanja, otvara se mogucnost sinteze
umjetnickih disciplina plesa i kazalista. Iako je svoju studiju analize pokreta inicijalno posvetio
plesnom pokretu, Labanova analiza pokreta dosegla je Siroki raspon moguénosti primjene kao §to

su terapija, politika, komunikologija, sport, edukacija, a izmedu ostalog i gluma.

8 http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=16173
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4.3. Nazivnik za analizu pokreta

U knjizi Movement for Actors, Barbara Adrian Labanovu analizu pokreta (engl. Laban Movement
Analysis — LMA) definira kao ,teorijski okvir za promatranje kvalitativnih i kvantitativnih
promjena u pokretu, djelujuéi u rasponu od gestikulacije rukama do sloZenih radnji*.° (Porter 2002:
73) Zacetnik i autor tog sustava Rudolf Laban (1879. — 1958.) pronasao je ishodiste za studij
pokreta dominantno u Njemackom ekspresionistickom plesu (Ausdrucktanz), zbog cega je
najpoznatiji kao plesni teoreticar.

Nakon prve etape rada na studiju plesnog pokreta, egzilom iz Njemacke (po zavrSetku Drugog
svjetskog rata) te dolaskom u Veliku Britaniju, Laban prosiruje svoja istrazivanja pokreta izvan
granica plesne umjetnosti. Percepciju pokreta proucavao je u razli¢itim disciplinama, ali

zanimanjem za kazali$nu umjetnost znacajno je promijenio svoj fokus:

Za vrijeme svog , Engleskog razdoblja”, nakon Drugog svjetskog rata, Laban se
odmaknuo od Platonove filozofije, koja je nadahnula njegov pocetni interes za ples, prema
kazalisnom podrucju i Aristotelovim promisljanjima. Valerie Preston — Dunlop, jedna od
Labanovih ucenica tog razdoblja, tvrdi da je Labanov kljucni tekst - knjiga ,, The Mastery
of Movement on the Stage* (1950), namijenjena vise glumcima nego plesacima.'® (Selioni
2016: 14)

Kiki Selioni u svom ¢lanku Laban — Aristotle: Movement for Actors and in Acting uspostavlja
korelaciju Labanove teorije i Aristotelove Poetike, argumentirajuci kod obojice znanstveni pristup
umjetnickom radu. Time ukazuje na potrebu analitickog procesa i prakticne primjene u
glumackom treningu za razvoj vjestine izvedbe, odnosno metode koja promice interakciju uma 1

tijela, Sto pronalazi u Labanovom konceptu osvjeStavanja tijela u pokretu.

® Vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno: "... a theoretical framework for observing qualitative and quantitative

changes in movement, ranging from conversational hand gestures to complex actions."

10 Vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno:" Laban, in his “English period” after the Second World War, undertook
a shift away from Platonic philosophy, which had inspired his initial interest in dance, to the field of theatre and an
engagement with Aristotle’s thinking. Valerie Preston-Dunlop (1998, p. 253), one of Laban’s students during that
period, argues that Laban’s key text, The Mastery of Movement on the Stage (1950), is in fact written for actors rather
than dancers."
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(...) za Labana i Aristotela umjetnicki proces je onaj koji s namjerom stvara zasebni svijet,
naime, novu poeticnu stvarnost koja ne postoji u ovom svijetu. Ova ideja temelj je
razumijevanja mimeze u pogledu procesa ,, poetic science , ciji je cilj da izvodac posjeduje
,,scensku prezentnost“(...) koju Laban opisuje kao iskustvo kinestezije.!! (Selioni 2016:
15)

Selioni (2016) navodi da Laban u svojoj knjizi (1950) predlaze vjezbe za glumacki trening
usmjerene na radnje i effort kvalitete. Radi se o konceptu efforta, kako definira Adrian: ,.koji se
odnosi na unutarnji stav prema ¢imbenicima tezine, prostora, vremena i toka te navedeni stav
posljedi¢no stvara ponasanje“? (Porter 2002: 74). Svaki ¢imbenik sadrzava dva medusobno
kontrastna elementa, polaritete zbog kojih postaje vidljiv (primjerice, tezina: teSko-lako), a
nazivaju se kvalitete pokreta. Analizom pokreta u odnosu na radnju, propituje se koji ¢imbenik
dominira i s kojom pripadaju¢om kvalitetom. Osim dominantnog, analizira se koji je neutraliziran
pa je ,,nevidljiv“ u pokretu. Kompleksnost kretanja iziskuje razli¢ite kombinacije, zbog c¢ega osim
uocavanja jednog, postoje kombinacije s dva (stanja/states) ili tri (porivi/drives) prevladavajuca
¢imbenika. Osim u glumackom treningu, Adrian predlaze koristenje analize za preciznost izvedbe

te u umjetnickom procesu dramske postave:

Odabir dominirajuceg effort elementa u bilo kojem trenutku, temelji se na fizickom izgledu
lika, ambijentu, datim okolnostima, potrebama i ciljevima, pomazuci glumcu da bude
tjelesno artikuliran u ocima gledatelja. Isto tako, effort moze biti kao zanimljiva odskocna
daska za razvoj karaktera uloge®®. (Porter 2002: 77)

11 Vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno: "...for both Laban and Aristotle, the process of art making is one of
intentionally creating a world per se, namely, a new poetic reality that does not exist in this world. This idea is the
foundation for understanding mimesis in terms of a process of poetic science, whose aim is for the performer to have

a constant presence on the stage. (...) Laban describes it as kinaesthetic experience."

12 vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno: "The concept Effort refers to our inner attitude toward the Factors of
Weight, Space, Time, and Flow, and this attitude in turn creates behavior."

13 Vlastiti prijevod s engleskog jezika, izvorno: "Choosing which Effort Elements may be predominant at any given
time is based on the character’s physical body, the environment, given circumstances, needs, and objectives, thus
helping the actor become physically articulate to the audience. Likewise, Effort can also be an interesting leaping-

off point for developing character.”
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Labanov rad obiljezile su dvije etape, te je prema tome njegov sustav bio podijeljen na dva velika
podrucja: ,,Koreutika, koja se bavi prostornom harmonijom i uspostavlja odnosom s tijelom, te
Eukinetika koja obuhvaca dinami¢nost, odnosno effort” (Fernandes 2015: 25). Nasljede njegove
studije pokreta razvijali su njegovi ucenici i sljedbenici kao §to su Lisa Ullmann, Irmgard
Bartenieff, Warren Lamb te je osnovan institut za analizu pokreta sa sjedistem u New Yorku pod
nazivom The Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, LIMS®. Labanova analiza pokreta
danas je podijeljena na Cetiri velika podrudja: tijelo, effort, oblik i prostor (Body — Effort — Shape
— Space; BESS). Velikim doprinosom razvoja i produbljivanja znanja u podrucju tijela (u svrhu
terapije pokretom) zasluzna je Labanova ucenica Imgrad Bartenieff, zbog ¢ega se taj sustav naziva

i analiza pokreta Laban/Bartenieff.

5. Dinamika radnog procesa

Probe za postavu predstave Pakao odrzavale su se u prostorima Hrvatskog narodnog kazalista u
Osijeku, u potkrovnoj dvorani te na pozornici kazalista. Uoci radnog procesa, na dogovornom

sastanku, podijeljeni su nam tekstualni primjerci Pakla, na hrvatskom jeziku u proznoj verziji.

Prva proba bila je uvodnog oblika: bez rada na pokretu. Redatelj Lemo iznio je svoje stavove i
promisljanja o izvornom djelu, Danteu kao piscu i protagonistu djela te tematskim okvirom
predstave. Od drugog dana uslijedile su probe koje su se sastojale od dvije faze: analitinog i
prakti¢nog dijela. Prvi je bio ¢itaéi dio, unutar kojeg se radilo na skra¢ivanju pjevanja te podjeli
teksta na pripovijedanje i upravni govor. Prolazeéi kroz pjevanja, Lemo je analizirao sadrzaj,
pojasnjavajuci svoja videnja inscenacije kako bi razradio govorne radnje. Drugi dio probe bio je
postava u pokretu obradenih pjevanja. Za mene takva metoda rada, gdje se po zavrSetku analize
kra¢ih dijelova teksta vr$i njihova prostorna postava u kretanju, pospjesila je razumijevanje
govornih radnji i njihovu integraciju u scenski pokret.

U tre¢em tjednu umjetnickog procesa, s pocetnom idejom ambijentalne predstave, dvije probe
odrzane su na predvidenoj lokaciji s lijeve strane rijeke Drave, na livadi kod amfiteatra, ispred
katakombi. Tu smo naisli na prepreku u izvedbi, definiranom prostornim i vremenskim

odrednicama kretanja pa zamisljeno nije bilo moguce izvesti prema potrebama velikog vanjskog
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prostora zbog govornog uvjetovanja kretanja. Prethodno navedeno ukazuje na to da ambijentalna
predstava zahtijeva postavu od korijena u odnosu na specifiéna prostorna obiljezja lokacije
izvedbe. ,,To je teatar $to ulazi izravno u neartificijelni prostor koji svojim prirodnim ili
arhitektonskim zadatostima bitno utje¢e na samu predstavu* (Kuncevi¢ 2012: 18).

lako se ta dva ,,izleta“ ¢ine kao izgubljeno vrijeme, na temelju tog iskustva spoznala sam koliko
je potrebno imati uvid u sve moguce tehnicke prepreke izvedbe na vanjskom prostoru. Na primjer:
tijekom druge probe puhao je vjetar odnoseci glasove izvodaca zbog ¢ega nisu dopirali do mjesta
predvidenog za gledatelje. S druge strane, na temelju iskustva rada plesnih izvedbi na otvorenom
(site specific), bila sam svjesna da sve mora biti argumentirano da bi se uo¢ilo u odnosu na veli¢inu
prostora i kaoti¢nost pozadinske okoline, ¢ime se gubi prostor za detalje. Kada je redatelj zakljucio
da ¢e izvedba biti na pozornici HNK, u zadnjem dijelu procesa dobili smo ono vrijeme potrebno

za rafiniranje izvedbe 1 uvjezbavanje.

6. Elementi predstave

6.1. Dramaturski pristup — odnos govora i pokreta

Predstava Pakao dramatizacija je prvog dijela spjeva Dantea Alighierija. Kao §to sam navela,
tijekom umjetni¢kog procesa postavljanja predstave, redatelj je radio na dramatizaciji 1 adaptaciji
djela. Iako je dominantan izri¢aj ansambla bio pokret, nositelji fabule bili su pripovjedaci Dante i
Vergilije, §to je znacilo da je dramaturgija bila pod upravom govornog izri¢aja. Lemo je postavio
predstavu na temelju konvencionalnog pristupa kazaliSnoj dramaturgiji, s odmakom u
dominiraju¢em fizickom izri€aju ansambla koji je ilustrirao situacije, bica, ljude 1 pojave.
Uspostava odnosa govora 1 pokreta prema vlastitom plesackom diskursu, modificirala je
pripovijedanje, odnosno govor, u auditivnu partituru poput koreografske glazbene kulise kojom je
odredeno kretanje. No ovdje se nije radilo o izjednacavanju izgovora rijeci i slogova s ritmom, ve¢
su pojedini dijelovi teksta oznacavali trajanje izvedbenih slika kreiranih kretanjem. Najveéim
dijelom radilo se na improvizacijskim zadacima s motivima, u ponavljaju¢em obrascu s opcijom
variranja sastavnica pokreta. Za primjer navest ¢u scenu iz Sestog pjevanja, treceg kruga pakla.

Kao prozdrljivci u sjede¢em polozaju, izvodili smo motiv kretanja sastavljen od tri radnje: geste
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grabljenja rukama, Zvakanja i refleks povracanja (Prilog 2.). Te tri radnje prema LMA bile su
otvorene za varijacije u trajanju, intenzitetu i veliini pokreta, u razmjestaju slijeda radnji, sa
zadatkom izmjenjivanja fronte izvedbe tijekom cijelog dijaloga izmedu Dantea i Caccia.

Tempo govora glumica Blaskovié¢ i Vidan izravno je utjecao na tempo kretanja. S obzirom na to
da nije objektivno zadan kao u glazbi, podlozan je subjektivnom vremenskom dozivljaju glumica
pa je tempo govora oscilirao sa svakom novom izvedbom. Posljedi¢no, u kretanju smo trebali
ukljuciti moguénost produljivanja kretanja po prostornom putu, duzini izvedbe ili ponavljanja
broja pokreta. Zbog te neizvjesnosti u vremenskom trajanju auditivne kulise iskusila sam oblik
izvedbene prisutnosti u aktivnom osluskivanju i spremnosti reakcija u pokretu. Pojedine rijeci bile
su klju¢ni auditivni znakovi za promjenu iz jedne vrste kretanja u drugo (Sto se uglavnom odnosilo
na izmjene scena) te postizanje ujednacenosti svih ¢lanova ansambla u izvedbi zadanog pokreta ili

prostorne formacije.

Prilog 2. Fotografija s premijerne izvedbe predstave, scena 3. kruga (prozdrljivci), na fotografiji (s lijeva na

desno): Terzi¢, Simon (Ciacco); fotograf: Marin Franov
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6.2. IzloZenost tijela

Osim govora, tijelo i pokret dva su dominantna elementa predstave. Prvim izlaskom na scenu
dogada se ,.hodajuca revija“, Sto zna¢i da se izlazu tijela izvodac¢a u pokretu. Tu izlozenost
omoguc¢avaju minimalni kostimi kreirani od slojeva prozirnih najlonki razli¢itih nijansi boje koze
i crne obuce (cipele ili ¢izme). U navedenim kostimima donje rublje bilo je vidljivo, a najlonke su
se namjerno proparale kako bi tijelo izgledalo trosnije i neuglednije.

Iako sam u plesnim izvedbama nosila pripijene trikoe, na prvoj probi u kostimima osjecala sam se
izloZeno 1 ranjivo. Taj popratni osjecaj utjecao je na kapacitet izvedbe, za vrijeme kojeg sam sve
izvodila ,,markiraju¢i®. Radi se o akciji zatvaranja u sebe zbog ¢ega se pokret i paznja ne projiciraju
na van, §to stvara blokadu u polju komunikacije s drugim izvoda¢ima i gledateljima. Taj izvedbeni
problem uspjela sam otpustiti tijekom prve probe na pozornici zbog nekoliko faktora. Kako smo
svi u ansamblu bili jednako izlozeni u slicnim kostimima, javio se osjecaj grupe i zajedniStva prije
same probne izvedbe. Drugim rije¢ima, nisam bila jedina i zbog toga me je prevladavanje
zajednickog izazova jos viSe priblizilo s drugim kolegama. Pozornicu iskustveno dozivljavam kao
mjesto koje ,,uklanja“ privatni pogled na tijela i postavlja izvodacku percepciju u kojoj se moja
paznja usmjerava na izvedbu. Tijekom probe slika tijela mojih kolega, ujedno i mene same, u
navedenim kostimima transformirala se u perspektivu uloga koje iznosimo. Ta perspektiva
podrzava predanost sadrzaju s kojim se tijelo u kretanju kao medij spaja tvore¢i drugu vrstu
pojavnosti pretpostavljenu izvodackim zahtjevima.

Osim navedenog, takva izlozenost stavila je pod povecalo razliku u tjelesnom izri¢aju mene kao
plesacice od ostalih kolega glumaca. Moja tjelesna grada i artikulacija kretanja liminalni je rezultat
dugogodisnjeg rada u plesnoj disciplini. S ciljem ostvarenja zajednickog izri¢aja u pokretu,
tijekom proba bavila sam se i tjelesnim stavom, pozicijama u kojima sam trazila neutralnost
vlastitog tijela. Tim konceptom bavili smo se tijekom rada na kolegiju Koreodrama pod vodstvom
umjetnika Matije Ferlina, koji nas je uputio na to da je svacija ,,nula“ drugacija u odnosu na
individualne postavke tijela. Posljedi¢no to znaci da se tjelesna neutralnost mijenja u odnosu na
tjelesne promjene i kontekst u kojem izvodimo. Imajuci to na umu analizirala sam pomo¢u LMA
svoje tadaSnje stanje tijela s ciljem potraznje odgovarajué¢e rezonance s ansamblom. Priprema

tjelesnog izraza bila je temelj za ostvarenje zajednicke kvalitete kretanja s kolegama glumcima.
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6.3. Epizodne uloge — govor i pokret

Iako smo kao ¢lanovi ansambla utjelovili vise likova, pojava ili bi¢a, epizodne uloge navedene u
indikator dramskog diskursa. Osobno sam dobila dvije epizodne uloge s govorom: u petome krugu
furiju Alekto i grjeSnicu i kurvu Tais u osmom krugu.

U petome krugu gdje su srditi (gnjevljivci - prema Cale i Zori¢, u Alighieri, 1996: 12 ), Dante i
Vergilije susreéu tri boginje osvete, napola Zene i zmije: Megera (Simi¢), Alekto (Terzié) i
Tesifona (Mandek). Dante opisuje njihov izgled i Sto rade: u izvodackom smislu analize prema
radnjama one vriste 1 ,,kidaju® noktima prsa, a prema opisu su paklene i krvave, imaju zmije oko
pojasa i kao kose. Transpozicijom u pokret, odnosnom podr$skom, stvorila su se tri hibridna tijela
u kojoj svaku od nas tri nose na ramenima po dva ¢lana ansambla, utjelovljuju¢i zmije (Prilog 3.).
Prema naputku redatelja Leme, imale smo zmijolike pokrete kraljeznice i ruku, kaoti¢no masuci
kosama kako bi se dobila iluzija Zive zmijolike kose. S obzirom na vriStanje 1 grebanje po prsima,
tu se javlja i agresija. Prema Labanovoj analizi pokreta u konceptu efforta pokreti su bili iznenadni
u vremenu, indirektnog prostornog puta i snaznog tonusa, $to je u effort akcijama objedinjavalo
dominantnu kvalitetu pokreta bica (slash). U govornom izri¢aju redatelj je trazio visoki registar, s
napadnim, brzim i staccato ritmom izgovora, imajué¢i na umu prisutnu agresiju. Trazenu sam
kvalitetu govora takoder analizirala kroz koncept efforta, Sto prema sastavnicama pripada passion
driveu: snazne dinamike, iznenadno u vremenu i slobodnog toka.

U osmome krugu gdje su varalice, dobila sam ulogu kurve Tais koja je ondje zavrsila jer je
zaradivala prostituiranjem, varajuci svoje klijente da ih voli. Redateljev zadatak bio je da utjelovim
Tais sa zamiSljenim klijentom u seksualnom klin¢u te za vrijeme te radnje izgovaram
pretpostavljeni tekst (Prilog 4.). Ta scena povukla je pitanje mog odnosa s ilustrativnim pokretom.
U plesnoj domeni izvodila sam pokrete koji evociraju seksualne aspekte, medutim to je bio
postupak kojim se u kretanju pronalaze ekstrahirane trazene odlike pretpostavljenog obiljezja.
Simuliranje konkretne radnje pokretom povuklo je osjecaj izlozenosti (jednako kao i s kostimima),
s ¢im sam se suocavala na prvoj probi. lako je bilo u izvedbi izazovno, u tom slucaju usmjeravanje
paznje za raspodjelu daha na govor i pokret umanjio je osjecaj nelagode. Govor u toj sceni
potrazivao je koriStenje izdaha. Medutim, simulacija spolnog ¢ina, s odlikom ,,divljeg®, u poziciji

Cucnja potrazivalo je aktivaciju miSi¢a i tkiva za odrzavanje ravnoteze i bouncing kretanja, pri
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¢emu sam jo$ imala zadatak zamahivanja kosom. Ponavljanjem scene na probama, uz savjete

kolega i redatelja, uspjela sam koordinacijski uspostaviti disanje kao potporu za pokret i govor.

Prilog 3. Fotografija probe predstave s radnim svijetlom — scena 5. kruga, furije Alekto (Terzo¢), Tesifona (Mandek)

i Megera (Simi¢); fotograf: Kristijan Cimer

Prilog 4. Fotografija probe predstave s radnim svijetlom — scena 8. kruga, kurva Tais, (Terzi¢), Alessio (Ivankovic),

u pozadini vragovi (lijevo Elijas, desno Duvnjak Jovanovic); fotograf: Kristijan Cimer
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6.4. Zvuéni modaliteti

Glazba (Zvonimir Dusper) u predstavi prisutna je od pocetka do kraja, s iznimkom devetog kruga
koji je u tiSini. Kako je govor preuzeo ulogu partiture, glazba je koriStena kao filmski score,
stvarajuc¢i atmosferu i prostorni ambijent. Odnos glazbe i pokreta pojavljuje se iskljucivo u sceni
prije vrata pakla kada kolega Elijas 1 ja korac¢amo poput modela na modnoj pisti. Hodanje na tempo
glazbe spontano sam osobno inicirala tijekom jedne probe, §to je bila slucajnost u interpretaciji
zadatka te je ta iznimka zadrzana u zavrs$noj verziji predstave.

Osim ambijenta i atmosfere, valja spomenuti primjer gdje glazba direktno ukazuje na prostorne
aspekte. U pjesmi scene ulaska kroz vrata pakla, Dusper je za refren skladao silaznu melodijsku
liniju te na taj nacin ansambl (vrata pakla) pjesmom najavljuje vertikalno spustanje krugovima
pakla.

Uz kretanje, pjevanje i govor Cesto smo koristili glasovne moguénosti §to je ukljucivalo uzdahe,
zapomaganja, smijanje i slino. Zbog toga bilo je otezano cuti rijeci koje govore Blaskovi¢ i Vidan.
S ciljem omogucavanja ansamblu da tijekom izvedbe Cuje njihove glasove, uveo se bezi¢ni
mikrofon, no osim prakti¢ne primjene, imao je i drugu ulogu. Unosi ga kolegica Vidan (Vergilije)
ulaskom na scenu, ali kako je ledima okrenuta gledateljima, mikrofon nije vidljiv kao rekvizit ve¢
sluzi kao element glasovnog ,,oprostoravanja“. Drugim rijecima, sli¢no kao i kod Pandurovog
primjera Infierna, glas ukazuje, ali i upotpunjuje prostor kao mjesto radnje uprizorenog djela: ,,Sto
znaci to kada se tjelesni zvuk glasa sve ¢eSc¢e ¢ini odvojenim od svake tjelesnosti? Medu ostalim
sljedece: svaki odvojeni glas dolazi iz Hada, podsje¢a na smrtnost* (Lehmann 2004: 208).
Mikrofon u nastavku postaje vidljiv gledateljima te se tako uspostavi kao sredstvo za prenosenje
glasa. Tijekom predstave izmjeni¢no ga koriste Vergilije 1 Dante, no kako ga Lucifer otme
Vergiliju u trenutku kada Dante bude opijen devetim krugom, on postaje simbol posjedovanja

kontrole.

6.5. Prostorne formacije

Kao S§to sam navela, predstava je svoj zavrSni oblik dobila prostornom postavom na pozornici u
okvirima crne kutije. 1z perspektive gledatelja crna kutija je podobna za vizualizaciju prostornih

slika. Scene pakla stvaraju se govorom pripovjedaca, likova Dantea i Vergilija, i fizickim
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manifestacijama ansambla. Jednostavnost prazne pozornice bez scenografije omogucila je
izvoda¢ima neometano kretanje, zbog cega je bilo lakSe usmjeriti paznju na druge izvodace, zadani
prostorni put, odrzavati prostorne formacije (pozicije i udaljenosti u odnosu na druge izvodace) te
izvoditi dinamicki i koordinacijski zahtjevne pokrete i podrSke. Zbog scena kaosa i kontaktnih
podrski koje je trebalo izvesti spretno i brzo, prazan prostor pruzio je sigurnost kretanja,
umanjujuci potencijalne sudare s kolegama ili ozlijede.

Redatelj je uspostavio simbol kruga prvim ulaskom na scenu, revijalnim hodom prokletih dusa,
izmedu kojih se u centar izdvojio Dante s prvim pjevanjem. Kako ukazuje Lehmann (2004: 214):
»(...) prvom reCenicom, prvim nastupom publika se ,ugada“ na neko odredeno jezi¢no
oc¢ekivanje, neku osnovnu stilisticku formu, neku estetiku®.

S obzirom da sam bila prva izvodacica koja izlazi na scenu, promisljala sam o odgovornosti prvog
dojma kojim se ,,ugada“ gledatelje (Prilog 5.). Kako je glazba u prvoj sceni atmosferska (odnosno
nema zadani tempo), nastojala sam kinesteticki memorirati tempo koracanja optimalnog za sve

izvodace.

Kruzni prostorni put postao je motiv koji se provukao u vecini kretanja, a S tim je i zavrsila
predstava. Osim prostornog puta, krug kao simbol bio je vidljiv kao prostorna formacija izvodaca
u scenama: Srece (Cetvrti krug), bare Stiks (peti krug), dubokog bunara u mjestu Zle jaruge (sedmi
krug) te susretu s Luciferom (deveti krug). Kao kontrast u nekoliko scena bilo je linijskih formacija
pa se tu naSao prikaz rijeke Akeront od dvije linije izvodaca koji u sjede¢em polozaju prebacuju
tezinu tijela kreirajuci valove, u sceni prije ulaza u pakao — prokletnici s kretnjama u stilu red-light

district izloga u Amsterdamu (Prilog 6.) ili prikaz linije horizonta grada Dis.

Preostale scene uglavnom su bile arbitrarnog razmjestaja izvodaca u prostoru, u pozicijama ili
kaoticnom kretanju po sceni, ali s naglaskom na centar pozornice kao glavnog mjesta zbivanja

dramske radnje.
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Prilog 5. Fotografija s premijerne izvedbe predstave, scena ulaska, na fotografiji (redom) : Terzi¢, Elijas, Mandek,

Duvanjak Jovi¢, Blaskovi¢ i Ivankovi¢; fotograf: Marin Franov

Prilog 6. Fotografija probe predstave s radnim svijetlom — scena prije ulaza u pakao; na fotografiji ansambl (s lijeva

na desno): Terzié, Ivankovi¢, Kusi¢, Duvnjak Jovi¢, Simi¢, Simon, Sever, Mandek i Elijas; fotograf: Kristijan Cimer
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7. Zakljucak

Rad na predstavi Pakao bio je intenzivan umjetnicki proces tijekom kojeg sam spoznala vlastite
izvodacke prednosti 1 aspekte na kojima bih jo§ trebala raditi. S jedne strane, ovako kratak proces
postavljanja predstave ne osigurava mogucénost istrazivanja, promisljanja i propitivanja. No kako
je redatelj bio svjestan vremenskog opsega s kojim raspolaze, u skladu s time postavio je predstavu
u kojoj je od izvodaca trazio rad i predanost izvrSavanja zadataka.

Sposobnost brze analize kretanja koriStenjem Labanove analize pokreta, artikulirano tijelo,
svjesnost o vlastitom tjelesnom izrazu te spoznaja o dramskoj radnji bile su prednosti na kojima
sam temeljila angazirani pristup radu. Moj plesacki animozitet prema govoru i ilustrativnom
pokretu temelji se na manjku iskustva njihove primjene u izvedbama. Medutim, na te izazove
gledala sam kao prostor za napredovanje i rast te sam uspjela izvesti pretpostavljeno u predstavi.

Analiziraju¢i snimku predstave, uvidam da sam vidljivo smanjila razliku u izri¢aju kretanja
svjesnoScu vlastitog tijela i primjenom Labanove analize pokreta. lako je vidljivo da sam plesacica,
suradnja s dramskim redateljem i glumcima otvorila mi je novu perspektivu prema videnju
virtuoznosti kretanja. Integracijom dramskih aspekata produbila sam svijest o pokretu i probudila
drugaciju vrstu paznje uspostavom odnosa s govorom kao auditivnom partiturom te u koriStenju
daha kao potpore za koordinaciju govora i pokreta. Smatram da su prevladani izazovi u kontekstu

Pakla odskoc¢na daska za nastavak rasta i razvoja na izvodackom polju i pri tome sam zahvalna na

25



10.
11.

Popis literature

KNJIGE:

Alighieri, D. (1937). Bozanstvena komedija: Pakao (treCe izdanje), Zagreb: Naklada
Tipografije.

Alighieri, D. (1996). Bozanstvena komedija i druga djela, Zagreb: Skolska knjiga.

Car Matutinovié, Lj. (2003). Ususret Renesasni — Zlatni trolist: Dante, Petrarca, Boccaccio,
Zagreb: Kasmir promet.

Fernandes, C. (2015). The Moving Researcher; Laban/Bartenieff movement analysis in
performin arts education and creative arts therapies, London and Philadelphia: Jessica
Kingsley Publishers.

Kuncevi¢, 1. (2012). Ambijentalnost na dubrovacku: Fotez [e-book], Zagreb: Hrvatski ITI.
centar.

Lehmann, H. (2004) Postdramsko kazaliste, Zagreb [etc.] : Centar za dramsku umjetnost
[etc.].

Massumi, B. (2005) A Shock to Thought: Expression After Deleuze and Guattari [e-book],
London: Taylor & Francis e-Library.

Louppe, L. (2009) Poetika suvremenog plesa, Zagreb: Hrvatski centar ITI.

Petrac, B. 1 Grgi¢, M. (2021). Svijet i Dante: tekstovi pjesnika i mislioca 20. stoljeca o
Danteu u povodu njegove sedam stoljetnice smrti, Zagreb: Alfa.

Porter, N. (2002). Movement for Actors [e-book], New York: Allworth Press.

Tomasovi¢, M. (2017). Hrvat u Empireju, Split: Naklada Boskovic.

CLANCT:

Launay, 1. (2008). Ples izmedu geste i pokreta: ,,Cisti* pokret protiv geste. Kretanja, 7 (9/10),
str. 59-65.

26



INTERNET IZVORI:

. Cui, A. (2018). On the Act of Falling: The Role of Physical Movement within Dante’s
Inferno, Agora: Vol. 27, Article 7.

Dostupno na: https://digitalshowcase.lynchburg.edu/agora/vol27/iss2018/7 Pristupljeno 31.
8. 2022.

. drama. Hrvatska enciklopedija, mreZno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav Krleza,

2021. http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=16173 Pristupljeno 11. 9. 2022.

. Mircev, A. (2016). Usnuli teatar snova, Hréak:/Kazaliste: ¢asopis za kazaliSnu umjetnost,
Vol. XIX No. 67/68, str. 114-115

Dostupno na: https://hrcak.srce.hr/broj/14462 Pristupljeno 21. 8. 2022.

. Pérez Rasilla, E. (2010). Infierno decepcionante.

Dostupno na:
http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infiern
0-pandur-critica&catid=61:critica&ltemid=16 Pristupljeno: 25. 8. 2022.

Rodowicz, T., Idea

https://www.chorea.com.pl/en/about-us/idea/  Pristupljeno 12. 9. 2022.

. Selioni, K. ,Laban — Aristotle: Movement for Actors and in Acting, Choros International
Dance Journal, 5 12 (Spring 2016), pp. 12-30

Dostupno na: https://www.chorosjournal.com/issues.asp?maglD=5 Pristupljeno: 13.8.2022.

. Winship, L., Upping the Dante: Wayne McGregor and Tacita Dean’s Divine Comedy dance

Dostupno na: https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/14/the-dante-project-wayne-

mcgregor Pristupljeno: 25. 8. 2022.
. Winship, L., The Dante Project review — Wayne McGregor moves heaven, earth and hell

Dostupno na: https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/15/the-dante-project-review-

royal-opera-house-london Pristupljeno: 25. 8. 2022.

27


https://digitalshowcase.lynchburg.edu/agora/vol27/iss2018/7
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=16173
https://hrcak.srce.hr/broj/14462
http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infierno-pandur-critica&catid=61:critica&Itemid=16
http://www.madridteatro.net/index.php?option=com_content&view=article&id=1741:infierno-pandur-critica&catid=61:critica&Itemid=16
https://www.chorea.com.pl/en/about-us/idea/
https://www.chorosjournal.com/issues.asp?magID=5
https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/14/the-dante-project-wayne-mcgregor
https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/14/the-dante-project-wayne-mcgregor
https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/15/the-dante-project-review-royal-opera-house-london
https://www.theguardian.com/stage/2021/oct/15/the-dante-project-review-royal-opera-house-london

