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Il SAZETAK

Od svojih poCetaka u antickoj Grékoj sve do danas, scenska se umjetnost kontinuirano
razvijala, ali uvijek je zagovarala hijerarhijske vrijednosti. Na prijelazu iz 19. u 20. stolje¢e
dolazi do preokreta i nastanka prve avangarde koja rusi sve dotadasnje kazaliSne
konvencije i konvencije prisutne u svijetu umjetnosti u Sirem smislu. Jedan od znacajnijih
predstavnika tog razdoblja upravo je bio Oskar Schlemmer koji je svojim Trijadnim
baletom znacajno doprinio razvoju moderne kostimografije u svijetu scenskih umjetnosti.
Izgled kostima i maski Trijadnog baleta temeljio se na jednostavnim, geometrijskim
likovima koji su svojom skulpturalnoS¢u onemogucavali fluidnost pokreta te tako
preobrazavali plesaca/performera u lutku/marionetu. Teorijski je dio ovog rada posvecen
povijesnoj analizi razvoja europske scenske umjetnosti, maske i kostima od anticke
Gréke do zatvaranja Skole Bauhausa. U praktichom sam dijelu, inspirirana
Schlemmerovim inovativnim pristupom odnosu tijela i prostora te koriStenjem bazi¢nih
geometrijskih oblika i boja, odluCila realizirati tri razliCite maske bazirane na tri

pojedinacna cina/akta Trijadnog baleta.

Kljuéne rije€i: maska, scenska umjetnost, Oskar Schlemmer, Trijadni balet, Bauhaus



Il SUMMARY

From their early beginnings in ancient Greece all the way to the present, performing arts
have been continually developing but have always maintained a hierarchical structure.
The big turnaround happened at the transition from the 19" to the 20" century with the
appearance of the first avant-garde movement which broke all former theatrical and
artistic conventions. One of the most prominent representatives of the period was Oskar
Schlemmer, whose Triadic ballet significantly influenced the development of modern
theatrical costume design. The appearance of costumes and masks worn in the Triadic
ballet was based on simple geometric shapes, which hindered fluid movements with its
sculptural design and therefore transformed dancers/performers into puppets/
marionettes. The literary part of this thesis analyses the history of European performing
art as well as mask and costume design development from ancient Greece up until the
closure of the Bauhaus art school. Inspired by Schlemmer’s innovative approach to the
relation of body to space as well as the use of basic geometric shapes and colours, |
decided to create three masks based on the three individual acts of the Triadic ballet as

the experimental part of my thesis.

Key words: mask, performing art, Oskar Schlemmer, Triadic ballet, Bauhaus
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1. UVOD

Teatar na samom pocetku svog utemeljenja u anti¢koj Grekoj prisvaja masku kao jedan
od znacajnih scenskih elemenata bez kojeg je izvedba nezamisliva. Od tada povijest
maske, u razdobljima u kojima je viSe ili manje prisutna, te€e relativno jednoli¢no. Naime,
maska je uvijek imala mimeticku ulogu, prisvajala je oblik ljudskog lica, naglaSavajuci
pojedine dijelove koji su u nekim slu€ajevima dovedeni ¢ak do groteske. Njezin je kljucni
zadatak bio prikrivanje identiteta glumaca i preno3enje klju¢nih informacija o ulozi koju
on predstavlja — o kojem je liku rije¢, kako ¢e se on ponasati, njegov drustveni i

psiholoski okvir.

Drukgiji, novi pristup maski uspostavlja se tek po&etkom 20. stolje¢a — tada maska gubi
svoju prethodnu svrhu definiranja odredene uloge te skoro u potpunosti negira ljudskost
lica. Za stvaranje ,novog®, dehumaniziranog lica koristi jednostavne geometrijske forme
poput sfere, valjka i stodca, Cesto koridtene i kao temeljni likovni elementi u tadasnjim
avangardnim pravcima/pokretima i u novonastaloj Skoli Bauhausa. Upravo jedno od
znacajnih scenskih djela na kojem mozZemo vidjeti taj preokret je Trijadni balet Oskara
Schlemmera Cije su karakteristike bile skulpturalnost, stilizacija i geometrizacija oblika.
Njegov je cilj bio pretvaranje izvodaca u marionetu, kako koreografijom i kostimima,

tako i pomocéu maske.

Upravo je Schlemmerov inovativni nacin pristupanja odnosu tijela i prostora te njegova
eksperimentalnost u kreiranju novih formi maski koje nose sasvim drugu ulogu od one
povijesne, potaknulo realizaciju ovog rada. Njime Zelim prikazati tijek razvoja maski od
njihovih poCetaka do modernog doba kroz prizmu scenske umjetnosti te, na koncu,

kreirati maske liSene ulogallica, vlastitu reinterpretaciju Trijadnog baleta.



2. RAZVOJ EUROPSKOG TEATRA, MASKI | KOSTIMA OD ANTICKE GRCKE DO
KRAJA 19. STOLJECA

2.1 Anticki grcki teatar

Starogrcko se kazaliste zapoc€elo razvijati u razdoblju koje je priblizno trajalo od
550.g.pr.n.e. do 220.g.pr.n.e., sa srediStem u gradu-drzavi Ateni, a tadasnji mitski
pogled na svijet predstavljao je osnovu za razvoj, danas dobro poznatih, anti¢kih
knjizevnih oblika. ,Kazaliste je u Ateni institucionalizirano kao dio festivala u ¢ast grékog
boga Dioniza. |z Atene su se Dionizijske svecCanosti proSirile u brojne grc¢ke kolonije i
gradove njezinih saveznika kako bi se promovirao zajednicki kulturni identitet” (D.
Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 15). ,Izvedba u okviru kulta sluzi potvrdivanju njihova kolektivhog
identiteta kao potomka jednog od predaka, kao pripadnika zajednice koja potjeCe od
njega” (E. Fischer-Lichte, 2010: 24). Kult boga Dioniza, boga vina, pijanstva, vegetacije
i Zena, u relativno se kratkom roku proSirio cijelom Grékom te su se svakog proljeéa
pocele priredivati sve€anosti u njegovu €ast, tzv. Dionizije. Sveanosti su se sastojale
od cjelonoénog bdijenja popraéenog zborskim lirskim pjesmama zvanim ditiramb,
plesom, hranom i ritualima koji su obiljezavali ponovno rodenje boga Dioniza. Upravo
se u tim godidnjim sve€anostima mogu nazrijeti poCetci nastanka gréke tragedije i

komedije.

»Prva vijest koju imamo o nekoj izvedbi tragedije odnosi se na gradske dionizije odrzane
534.g.pr.n.e. Kao pobjednik tragickog agona' navodi se Tespis, koji se u antici ¢esto
spominje kao 'izumitelj' tragedije” (E. Fischer-Lichte, 2010: 24). Smatra se da je upravo
Tespis zapoceo izvoditi predstave s jednim glumcem (u pocetku je on bio prvi glumac)
i korom,? a vec¢ kroz 5.st.pr.n.e. takve izvedbe zadobivaju u Ateni svoj organizirani oblik
i postaju natjecanja u trajanju od Cetiri dana za vrijeme dionizija. Gr¢ka se tragedija u
pocetku sastojala od recitiranih dijaloga, ali su prevladavale korske pjesme koje su
Cesto bile popracene glazbom i plesom te su sluZile kao svojevrstan religiozni €in. Pisci
tragedija su i istovremeno bili i redatelji predstave, skladatelji glazbe, te su takoder

osmisljavali ili odobravali maske i kostime. S vremenom je kor sve viSe gubio na

1 (prema gr¢. agon, natjecanje)

U anti¢koj Gr&koj svake su se godine odrzavala sportska i umjetni¢ka natjecanja. Postojao je
agon korova, dramaticara (510.pr.n.e.) i glumaca (450-420.pr.n.e)” (P. Pavis, 2004: 21)

2 (pema gré. khoros i lat. chorus, plesacka i pjevacka druzina, vjerska svetkovina)

Termin zajednicki glazbi i kazalistu. Od doba starogrckog kazaliSta, kor je homogena skupina
plesaca, pjevaca i recitatora koji po€inju govoriti kolektivno radi komentiranja radnje u koju su
uklju€eni na razlicite nacine” (P. Pavis, 2004: 21)

2



vaznosti zbog jacanja narativhog karaktera pjesme — postupno su se glazbeni/pjevani
dijelovi tragedije suzavali i stvarali mjesta za dijaloge koji su omogucavali pojavu
dramskog sukoba i dubljeg zapleta radnje. Nakon Sto je postala uobi¢ajena praksa da
se sve tragedije sastoje od jednog glumca i kora, Eshil uvodi drugog glumca, a nakon
njega, Sofoklo uvodi i treceg. Medutim, to se samo odnosi na broj glumaca koji moze
istovremeno biti na sceni, a svaki je glumac mogao glumiti i po nekoliko uloga za trajanje
jedne izvedbe. Glumci su zasnivali vlastita udruzenja koja su im omogucavala brojna
prava i relativno povlasten status. ,Drzalo se da je svrha njihova poziva bila sveta; oni
su bili svojevrsni kanali boga Dioniza, njegovali su njegov kult, a pripremali su izvedbe

i drugim bogovima u ¢ast” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 43).

Od najmanje nekoliko stotina tragedija izvedenih tijekom 5. i 6.pr.n.e., danas je
sacuvano tek tridesetak.® Veliku popularnost stekle su Eshilove, Sofoklove i Euripidove
tragedije, kao i sami autori. ,Eshil je gradu za svoje tragedije preuzimao iz mitova,
odnosno iz Homerovih epova i korske lirike. U tragedijama postavlja pitanja o odnosu
Covjeka i bogova, drzava i pojedinca, sudbine i slobode” (D. Crnojevi¢-Caric, 2014: 71).
Zasluzan je, kao $to je prethodno spomenuto, za uvodenje drugog glumca na scenu,
redukciju uloge kora sto je dovodilo do Sirenja dijaloga, obogatio je konstrukciju zapleta
te pomocu raznih scenskih pomagala i mehanizama bio je u moguénosti u€initi izvedbe
spektakularnima po mjerilu anticke publike.* Nakon Eshila djelovao je Sofoklo koji uvodi
treéeg glumca i druge znacajne inovacije. U njegovim je djelima dramska radnja
zamrSenija nego kod Eshila, a radnju ne pokreée izravno bozZanstvo, ve¢ slobodna
ljudska volja i djelomi¢no sudbina.® Stil pisanja njegovih tragedija je uzvisen te Cesto
postavlja vrlo kontrastne uloge na scenu, s jedne strane slabice, s druge strane snazne
junake. Za vrijeme njegova zivota, a i kasnije bio je vrlo popularan i voljen tragicki
pjesnik, za razliku od Euripida, Cija su djela bila prihvacena tek dugo nakon njegove
smrti. Euripidove tragedije bile su refleksija tadasnje krize polisa s ¢ime se Atenjani nisu
mogli/htjeli suoiti te je to dovodilo do nezadovoljstva spram njegovih izvedbi. Jo§ neke
od karakteristika koje su Euripida Cinile nepozeljnim pjesnikom je to Sto je u prvi plan
postavljao uloge potisnutih skupina, poput Zena i robova. Njegovi su junaci bili
svakodnevni ljudi, liseni uzviSenosti. ,Euripidov je jezik bio blizak svakodnevnom, na

odredenoj je razini pristupaCan pa se Cesto pretpostavlja kako se zahvaljujuéi

8 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Tragedija;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=61974 (17.08.2019.)
4 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Eshil;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=18358 (17.08.2019.)
5 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Sofoklo;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=56979 (17.08.2019.)

3
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Euripidovim intervencijama razvio tzv. 'moderan dramski jezik'. Njegov se utjecaj oCituje
i u razvoju komedije te drame srednjeg vijeka, kao i novije drame” (D. Crnojevi¢-Cari¢,
2014:77).

Druga dramska vrsta, nastala istovremeno kada i tragedija je komedija koja je prolazila
kroz nekoliko faza od kojih prva je tzv. stara ati¢ka komedija. Za razliku od tragedije koja
je ozbiljnog, uzvisenog tona te se bavi razli¢itim pitanjima i proturjecjima ljudske sudbine,
komedija je Saljivog ili podrugljivog tona, a obiljezavaju je fantasti¢ni zapleti, duhovito
komentiranje, ismijavanje suvremenika i satira. Elementi komedije bili su vrlo sli¢ni
onima tragedije, takoder s dugim korskim dijelovima koji se s vremenom gube te ih
zamjenjuju dijalozi. Likovi komedije podijeljeni u tri skupine; prva od njih je skupina
razmetljivaca (u tu kategoriju ubrajaju se osobe visokog socijalnog statusa, npr.
politi¢ari), druga su lakrdijasi (lukavi seljak), a treca laskavci. Najznacajniji predstavnici
aticke komedije su Aristofan, Kratin i Eupold. Medutim, smatra se da je Aristofan
najznacajniji predstavnik starogrcke komedije opcenito. ,Kritika aktualnih zbivanja u
njegovim komedijama ima uglavnom fantastiCni karakter: najCeSce se ostvaruju neki
nemoguci plan izmjene drustvene stvarnosti, a satira se izlaze u obliku utopije pa

nevjerojatnost radnje stvara izrazito jak komicki dojam” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 105).

Prema kraju 5.st.pr.n.e. stara aticka komedija posve se preoblikovala, kako zbog
gospodarskih, tako i zbog politiCkih razloga i poCetka cenzuriranja odredene tematike
(ve¢inom politickog karaktera). ,Ograni¢avanje slobode govora znacilo je i kraj stare
atiCke komedije, Sto se poklapa s opadanjem moci atenskog polisa i kona¢nim porazom
u Peloponeskom ratu” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 97). Slijedi razvoj srednje aticke
komedije koja ne odustaje od politickih tema ali im, u usporedbi sa starom atickom
komedijom, pristupa ublazeno. Ironiziranje drzavne politike i politicara je bilo strogo
zabranjeno pa su komicari prebacili fokus na ostale zna€ajne pojedince polisa, kao $to
su to bili filozofi. Kasnije se srednje aticka komedija razvija u novu ati¢ku komediju, koja
se u potpunosti odmiCe od drzavne, politicke tematike te se okreée prema
malogradanskim, obiteljskim te ljubavnim motivima i temama. Glavni predstavnik
novonastale komedije je Menadar, €ije ¢e komedija kasnije u Rimu biti preradene i
nazvane Palijatama, a ona ¢e naknadno snazno utjecati na razvoj europske komedije i
knjizevnike poput Moliérea. Anticki grcki teatar nije samo reprezentirao ritualnu
sveCanost i naklonost bozanstvima, vec je bio i mjesto javne rasprave te manifestacije
moci polisa. Kroz viSestoljetnu kazaliSnu tradiciju, Grka je dosla do mnogih znacajnih
inovacija u svijetu dramaturgije i kazalista te su na tim dometima kasnija rimska i
novovjekovna europska kazalista pocela graditi temelje vlastite dramske i scenske

umjetnosti.



2.1.1 Arhitektura/scenografija, maske i kostimografija antickog grékog teatra

Na samom pocetku izgled starogrékog kazaliSta bazirao se na jednostavnom kruznom
prostoru, tzv. orkestri u €ijem se sredistu nalazio zrtvenik (timel). Glumci su igrali na
prostoru oko timela, a oko njih se smjestao zbor (kor). ,Gledatelji su prvotno stajali sa
strane orkestre, no uskoro su se poceli smjestati po okolnim brezuljcima. Tamo su se
poCela graditi i sjedala, u poCetku drvena, a kasnije kamena te je tako nastalo

polukruzno gledaliste ili theatron” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 52).

Prostor se iz prvobitnog, jednostavnog kruznog oblika naknadno ras¢lanjuje na tri dijela;
orkestru (pozornica), skenu (prostor iza pozornice) i theatron (gledaliste). Kasnije
orkestra gubi oblik punog kruga i zadobiva izgled potkove. Skena, koja je u pocetku
postojala kao vrsta garderobe u obliku Satora, evoluirala je u drvenu montaznu
gradevinu pa na koncu, kada su se po Citavoj Grékoj pocela graditi reprezentativna
kazaliSta, u kamenu jednokatnicu te istovremeno sluZila kao stalna scenografija. Osim
nove stalne scenografije, dodani su i nizovi stupova izmedu koji se montiraju dekoracije,
dok se za razliCite scenske efekte osmisljavaju mehanicki strojevi, smjesteni na krovu
ali i na drugim mjestima u teatru. Primjeri za to su tzv. mechane — dizalice na principu

uzadi, ekiklema — pokretni podiji na kota€ima i dr.

Kao $to se scenografija i arhitektura anti¢kog grékog teatra postupno razvijala, Sirila i
usavrSavala te snazno utjecala na daljnji razvoj teatra i povijesne i suvremene
umjetnosti, tako su maske i maskiranje evoluirale iz jednostavnih, priprostih oblika sve
do grckih anti¢kih maski koje danas prepoznajemo i koje su bile koristene bezbroj puta
kao temel; ili inspiracija mnogih umjetnika. Pocetak koristenja maski u anti¢koj Grckoj
datira istovremeno s proslavama priredenima u ime boga Dioniza. Sljedbenici kulta su
prikazali vlastitog boga tako Sto su izradili i nosili njegovu masku koja je idealizirala
njegove crte lica. ,Vjerojatno iz razloga $to je on, kao bog opsjene i magije, pokazivao
u vrlo razli€itim oblicima i pod raznim vanjstinama; a zatim, postoji velika slicnost izmedu
njegove bozanske biti i njegova karaktera snazno povezanog s biljem i drvecem, Ciji je

prirodni izraz i odjek bila upravo maska” (G. Lefort, P. Lefort, 2010: 32).

.Maske iz ovog razdoblja najéesSc¢e su bile samo prikaz lica obojen talogom mladog vina,
s dugackom bradom izradenom od lisnatoga granja; podloga je Cesto bila tek tamni sloj
sadre ili gipsa, crvene ili crne boje, ali maska je veC tada morala sakrivati lice svoga
nositelja pred neiniciranima i 'kvalificirati' ga kao predstavnika ili poslanika nadnaravnog
svijeta” (G. Lefort, P. Lefort, 2010: 33).



Upravo je takvu masku, 534.g.pr.n.e., koja je zapravo viSe nalikovala na nacin
Sminkanja negoli maskiranja, preuzeo grcki glumac, redatelj i pisac Tespis za vlastite
izvedbe. Tako su se maske, koje su do tada bile prvobitno koriStene za idealiziranje i
Stovanje kulta boga Dioniza, pocele redovito koristiti na sceni, za $to je bio zasluzan
Tespis. Tako je doSlo do radanja scenske maske koja se s vremenom sve vise
prilagodavala scenskoj umjetnosti i glumcima. Kako bi promjena uloga/maske tokom
izvedbe bila $to ucinkovitija i brza zapocele su se izradivati Cvrste maske koje su mogle
biti koriStene viSe puta, a ne samo jednom kao $to je do tada bila praksa. Prve su takve
maske bile izradene od nebojanog pamuénog platna ili koze te nisu bile oslikane,

medutim, s vremenom su se usavrSavale kako bi mogle prikazati Siri spektar uloga.

,Prije svega, uvedene su maske Zena: glumci su uvijek bili muskarci, pa se trebalo moci
maskirati za igranje Zenske uloge. Tada je atenski slikar Eumares do$ao na ideju da
oponasajuci EgipCane sustavno sva Zenska lica oboji u bijelo. Nadahnut ovim
opazanjem, Tespis je usvojio boju vinskog taloga za muSke scenske maske a olovno
bijelilo za likove Zzena” (G. Lefort, P. Lefort, 2010: 34). Kasnije su se maske pocele
izradivati nekom vrstom kaSiranja i izlijevanja gipsa na koji su bivale aplicirane vlasulja
i brada od prirodnih vlakana, a Euripid je, osim bijele i crne, naknadno dodao jo$ boja
pomocu kojih su se maske oslikavale. Kosa izradena od prirodnih vlakana bojala se u
smede, usta i Sarenica oka u crveno, a obrve, kapci i zjenica crno. ,U to su doba na
maskama bile znatno povec¢ane o€ne duplje kao i usna Supljina koja je, osim toga, bila
opremljena svojevrsnim mehanizmom koji je glumcev glas oblikovao na cudan i
svakako neprirodan nacin pa se €inilo kao da dolazi iz nekog suvremenog zvucnika” (S.
Prosperov-Novak, 2014: 42). Scenske su maske imale odredena obiljezja vezana uz
dob, stalez, karakter lika te bi se izmjenom unutarnjeg stanja glumca mijenjala i sama
maska. Kutovi usta okrenuti prema gore predstavljali su osmijeh, tj. veselje, a okrenuti
prema dolje tugu. Medutim, u kasnijem razdoblju osmijeh na maski vise se ne
upotrebljava, ve¢ umjetnik/stvaratelj maski uspijeva prikazati raspon razli¢itih emocija
na mirnome licu pomoc¢u detalja kao $to su to primjerice bore na &elu (veéim dijelom
znak bijesa) ili promjenom kuta prema kojem su kapci/o€ne Supljine pozicionirani i sl.
Kao $to je ve¢ spomenuto, osim za komuniciranje razli€itih stanja raspoloZenja, maske
su sluzile i za prikazivanje razli€itih dobnih, spolnih i drustvenih kategorija, a te su

kategorije bile razli€ito prikazane kroz tragediju i komediju.



SI. 1. Zenska maska i maska sluge, 1. st.pr.n.e., Grcka

U knjizi Maska autora Pierre i Geneviéve Leforta nalazimo ulomak koji ukratko opisuje
izgled maski prema grékom retori€aru i gramati¢aru Julije Poluksu. Prema njemu
zabiljeZzeno je 28 razlicitih, tzv, tipicnih ili tipskih maski, koriStenih za tragediju, od kojih
je 6 maski staraca, 8 mladic¢a, 8 Zena i 6 maski slugu. Svaka od ovih vrsta maske
podijeliena na viSe podvrsta koje predstavljaju razliCite dobne skupine ili karakterne
kvalitete maske/lika. Maska staraca dijeli se na 6 podvrsta od koji prva predstavlja
»obrijanog” — starac sa zalijepljenom kovréavom kosom uz glavu i ¢elo, druga je ,bijeli”
— sijedi starac od 60 godina, treca je ,prosijedi Covjek” — prosijedi starac koji ima izmedu
40 i 50 godina, Cetvrta ,smedi Covjek” — lik od 40 ili viSe godina, smede puti i kovrCave
kose, peta je ,plavokosi” - mlad i lijep junak sa kovréavom plavom kosom, te na koncu
Sesta podvrsta maski staraca je ,svjetliji Covjek” — bljede puti, a zbog toga mozda i
boleZljiv. Svih 8 maski mladi¢a je bez brade, a prva vrsta ozna¢ava tzv. ,kreposni” —
mladi¢ izmedu 18 i 20 godina sa smedom kosom, drugi je ,kovr€avi’ — ponosit mladic¢
plave kose, treci je vrlo slican prethodnom samo nesto mladi, Cetvrti je ,profinjeni” — lik
plave kose s uvojcima, peti ,odvratni” — mladi junak koji se unesrecio, blijede puti, Sesti
je takoder vrlo sli¢an prijasnjem, sedmi je ,blijedi” — boleZljive puti, te osmi ,skoro blijedi”
— blijede puti ili zbog bolesti ili zbog zaljubljenosti. Prva Zenska maska naziva se ,blijeda
Zena objeSene kose” prikazuje Zenskog lika koji izrazava vlastitu duSevnu bol, druga
maska, tzv. ,blijeda osiSana kosa” je Zena neposredno prije vien€anja, tre¢a je ,mlada
novooSiSana zena”, Cetvrta se sastoji od dvije maske pod nazivom ,dvije mlade oSiSane
Zene obrijane glave” koje su oSiSane u znak zalosti te zadnja maska koja prikazuje vrlo
mladu djevojku, tzv. ,djevojCica”. Maska sluge imale je kratko odrezanu kosu ili
sakrivenu pod koZnatom kapom te se na njoj oéitovalo barbarsko podrijetio sluge.®

6 Usp. G. Lefort; P. Lefort, 2010: 36-37



Osim navedenih vrsta tipskih maski koje su bile Sirom prihvaéene, postojale su jos i
atipicne ili individualne maske - pod njih su se ubrajale maske bogova, heroja,
bozanstva i personificiranih Cudovista, a bile su podjednako Cesto koriStene kao i tipicne

maske.

Dok se tragedija koristila s 28 razli¢itih maski, komedija je imala nesto Siri opus od 44
maske od koji je 9 maski staraca, 11 mladi¢a, 7 slugu i 17 zena. ,Bila je prikazana cijela
drustvena ljestvica, a da bi se ovi brojni tipovi razlikovali i da bi ih se moglo prepoznati,
pazilo se na mnoge detalje, narocito na frizuru, usta i bore” (G. Lefort, P. Lefort, 2010:
38). Maske su Cesto nosile znak nekog zanimanja, a boja kose je ozna€avala dob lika.
Takoder je upotrebljavana tehnika preuveliCavanja i naglaSavanja tjelesnih osobina ili
mana kako bi se postigla Sira raznolikost. Tako je izrada maski postala pravi zanat koji
je iziskivao Siroko znanje i virtuoznost u prikazivanju razli¢itosti tipova likova, kako na
fiziCkoj, tako i na psiholoskoj i drudtvenoj bazi. Dok su maske bilo pomalo grotesknog
izgleda zbog specifitnog nacina preuveliCavanja fizioloskih osobina ljudskog lica,
kostimi koriSteni za izvedbu tragedija i komedija sastojali su se od stilizirane
svakodnevne odjec¢e. ,Glavno je odijelo bilo hiton, tunika do stopala dugih rukava,
ukraSena raznim bojama s pojasom na grudima. Pored njega koristila se i hlamida,
kratki plast koji se nosio preko lijevog ramena i himation, dugi plast koji se nosio preko
desnog ramena” (D. Crnojevié-Cari¢, 2014: 41). Simbolizam je bio snazno prisutan kroz
boje i specificne oznake noSene od glumaca; tako je primjerice bilo konvencionalno
prihvaceno da vladari na sceni nose grimiznu boju, junaci se kite krunom na glavi, satiri
nose falus prikaen oko struka itd. Na nogama su glumci tragedija nosili visoke cipele,

tzv. koturne, dok su glumci komedija nosili niske cipele tankih donova, tzv. soccus.

Tako su maske i kostimi zajedno tvorili kompletne scenske likove pune simbolizma i
detalja koji su, u po€etnoj fazi nastanka gr¢kog teatra, bili dio ritualnih sve€anosti te
inscenirali mitske prizore, a kasnije su se ti nadnaravni motivi spojili sa svjetovnim i
demokratskim problemima i pitanjima koji bi na koncu preobrazili kazaliSte, ne samo u
mjesto s umjetnic¢kim vrlinama, veé i u mjesto javne rasprave koje je bilo sastavni dio

zivota polisa.



2.2 Antic¢ki rimski teatar

Rimsko je kazaliSte izgradilo vlastite temelje na ostacima anticke grcke tradicije, a
njegova se povijest moze podijeliti na Cetiri razdoblja; prvo ili uvodno razdoblje, drugo
ili arhajsko razdoblje, tre¢e razdoblje ili zlatni vijek te &etvrto razdoblje ili srebrni vijek.
Prvo je razdoblje rimske kulture trajalo sve do 240.g.pr.n.e., kada i zapoc€inje razvoj
rimske knjizevnosti, dok je prije toga postojalo prvenstveno anonimno i narodno

stvaralastvom kreirano za ritualne svrhe, no postojale su i neke dramske forme.

Zatim slijedi arhajsko razdoblje u kojem Rim postaje svjetskom velesilom, a traje sve do
80.g.pr.n.e. U to vrijeme nastaje rimska komedija tzv. palijata, po uzoru na anti¢ku gréku
komediju te taj naziv dobiva prema odjeéi koju su na sceni nosili glumci, palliumu.’
.Palijata je mogla biti ili komedija karaktera (comoedia stataria) ili komedija zapleta
(comoedia motoria). Obi¢no se sastojala od pet €inova izmedu kojih su umetnuti
glazbeni dijelovi u izvedbi svirata na duplim tibijjama (vrsta frule)” (D. Crnojevi¢-Cari¢,
2014: 137). Tokom arhajskog razdoblja takoder nastaje izvorna rimska komedija, tzv.
togata koja je prvenstveno tematizirala drustvene i obiteljske odnose rimskih gradana, a
njezinim se zacCetnikom smatra pisca Gneja Nevija. Medutim, titula najznacajnijeg
komediografa rimske knjizevnosti pripada Plautu. ,Plautove su komedije bile vrlo
cijenjene u doba kasne Rimske Republike i ranog Carstva, ali su se kasnije malo Citale
zbog arhai¢nosti jezika” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 145). Dok su komedije bile vrlo Eesto
izvodene i gledane, tragedija je sve manje privlacila pucku publiku. ,Najvecu kazaliSnu
vrijednost u starom Rimu dosegao je Zanr afelane, komedije sa stalnim smijeSnim
scenskim figurama, Zanr koji se najprije udomacio na Siciliji te u Gr¢ku, a kasnije na

prostor Citavog Rimskog Carstva” (S. Prosperov Novak, 2014: 48).

TreCe razdoblje ili zlatni vijek trajalo je od 80.g.pr.n.e. do 14.g.; to je doba konac Rimske
Republike i poCetak Rimskog Carstva. ,U ovo je vrijeme osobitu pozornost na sebe
privukla scenska vrsta — pantomima. U poCetku je to bila gestama opisana radnja te je
objedinjavala pjesmu, ples i sviranje, a tematiku je vukla iz mitske grade” (D. Crnojevic-
Cari¢, 2014: 157). U zadnjem, Cetvrtom razdoblju ili tzv. srebrnom vijeku (od 14. do
117.9.) pojavljuje se teznja ka individualizmu, stoga ga mnogi povjesni€ari smatraju
najizvornijim razdobljem rimske knjizevnosti. Ovo je razdoblje obiljezilo rimski tragic¢ar

Seneka Cije su drame bile dugo smatrane suviSe okrutnima i nenamijenjenim za

7 pallium je vrsta antickog rimskog odjevnog predmeta putem cije se jednostavnosti prikazivalo
jedinstvo razlicitih drusStvenih slojeva (C. Vout,1996: 217)
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izvodenje. Medutim, Senekin je kasniji utjecaj na renesansnu knjizevnost bio jaci od
Sofoklovog.

Kraj razdoblja srebrnog vijeka oznacava i kraj kazaliSnih i izvodackih formi koje Crkva
zabranjuje. ,Dramski tekstovi grékih i rimskih klasika tim su zabranama izgubili na
aktualnosti. Cuvali su se i dalje te preispitivali u samostanskim knjiznicama ali bili su

poznati samo obrazovanoj eliti” (S. Prosperov Novak, 2014: 50).

2.2.1 Arhitektura/scenografija, maske i kostimografija antickog rimskog teatra

Rimska kazaliSna gradevina razlikovala se u velikoj mjeri od one gréke. U pocCetku se
gradila od drveta i iznova montirala za svaku predstavu, a vec¢inom su takve gradevine
bile smjestene u blizini centra grada, na ravnici, suprotno od Grka koji su gradili
kazalista izvan grada, na padinama brda. Osim toga gledaliste je, za razliku od gr¢kog,
bilo redovito polukruznog oblika. Orkestra je izgubila svoj nekada$nji znacaj, te je
postala odijeljeni dio gledalidta za osobe visokog statusa. Skena je postala pozornica,
tzv. pulpitum, gradena se od drveta, kamena ili mozaika, a iza nje je postavljen
ornamentalno razvedeni zid koji je sluzio kao stalna scenografija te su se iza njega bile

skrivene glumacke garderobe.

»,U antickom rimskom teatru maska je zadrzala svoj prethodni zna€aj koji je imala i kod
Grka, samo §to je kod Rimljana ona ponesto pojednostavljena i manje tehni¢ki doradena”
(S. Prosperov Novak, 2014: 43).

Maske tragedija bile su velikih dimenzija, razjapljenih usta i otvora za odi, a glavno im je
obiljezje bila visoka frizura s uvojcima. Nositelji muskih uloga lijepili su i kovréavu bradu.
Smatra se da su glumci takoder nosili visoke potpetice te jastuke koji su se umetali na

podrucju grudi i trbuha kako bi izobli€ili njihov fizi¢ki izgled.

Glavni junak/mladi¢, nosio je masku lisenu svih grotesknih ili disproporcionalnih
karakteristika, dok su obiljeZja staraca i sluge bila sasvim suprotna mladi¢evima. Usta
na maskama slugu bila su u vecini slu€ajeva vrlo razvu€ena po Sirini; mijenjajuci njihovu
poziciju, mijenjao bi se i karakter njihovih lica. StarCeva je maska bila slicna maski sluge,
iznimka je bila perika i uredno pocesljana brada. ,Pantomima je umnogome izgledala
drukgije: tu je pjevac pjevao ponajliepse dijelove iz poznatih tragedija, dok je glumac,

mijenjajuéi maske, tumacio sve likove” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 166).

,Sto se pak kostima tie, oni su u vrijeme rimske dominacije zbog naprednije tekstilne

tehnologije postali $areniji. Uz to su i vlasulje dobile na raznolikosti pa su starcima bile
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pripravljene one s bijelom kosom dok su na maske robova dodavane crvene vlasi da bi

se istaknula njihova, najcesSée rasna, razliCitost ,(S. Prosperov Novak, 2014: 43).

Naime, koristenje maski nije bilo dopusteno kroz cijelo razdoblje Rimskog Carstva i
Republike; 240.g.pr.n.e. upravo kada se drama pocinje razvijati, noSenje maski u
glumacke svrhe biva zabranjeno, nakon ¢ega se u viSe navrata pokuSalo ponovno
dovesti masku na scenu ali bezuspjedno. Izmedu 104. i 109.g.pr.n.e. maska na koncu
biva ponovno prihvaéena kao element teatra.

»,Nakon propasti antiCkih drzava, Bizantinci su, premda kristijanizirani, koristili maskiranje
u liturgijskim sveCanostima koje su u istoénomediteranskim podrucjima kroz stoljeca
zadrZale rasko$ starih gr¢kih teatralizacija. Naime, u Bizantu se teatar nakon propasti

antike u srednjem vijeku nije znacajnije razvijao” (S. Prosperov Novak, 2014: 44).
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2.3 Teatar srednjeg vijeka

Pocetkom srednjeg vijeka propadaju stari rimski gradovi i anti¢ka civilizacija nestaje, a
zajedno s njom i anti¢ko kazalite. U ranom srednjem vijeku institucija Crkve zazirala je
od bilo kakvih oblika kazaliSno-predstavljackih izvedbi tvrdeéi da je gluma nedostojan,
pa Cak i bogohulan ¢&in te su se tako glumci, pjevaci, plesaci, sviraci iskljucivali iz
kr§¢anske zajednice.? Jedino su manje putujuce druzine Zonglera, putujucih glumaca te

sajamskih zabavlja¢a izvodile i dalije mim, odnosno farse.®

lako je prvom polovicom razdoblja kr$¢anska crkva pokuSavala blokirati pojavu
organiziranih kazalisnih izvedbi jer je teatar smatrala ostatkom paganske kulture, u
kasnijem razdoblju srednjeg vijeka, dolazi do neizbjeZnog spajanja liturgijske i sekularne

tradicije, tj. prihnvacanje i implementiranje teatra u religijsku strukturu.

U 9. stoljecu, iz obrednih oblika bogosluZzja, razvija se liturgijska drama koja se izvodila
isklju€¢ivo u crkvenim prostorima. Tematika je bila strogo biblijska ili je uklju€ivala
svetaCke pri€e, a izvodili su je svecenici na latinskom jeziku. Kostimi no3eni u tom
razdoblju bili su tadasnje crkvene odore s naglaSenom simbolikom boje i znakova.
Naime, o maskama nema mnogo podataka osim da su koriStene u razdoblju izmedu 12.
i 16. stoljeCa za predstave koje su dramatizirale dijelove Biblije kako bi se pomoéu njih
prikazala groteskna bi¢a poput vragova, demona, zmajeva te personifikacija sedam

smrtnih grijeha.®

Kljuéna karakteristika scenografije biblijskih ciklusa bila je simultana pozornica. Takva
se pozornica sastojala od niza kucica od kojih je svaka predstavljala razli€itu lokaciju —
na taj je nacin publika mogla istovremeno promatrati nekoliko razli€itih scenskih radniji.

Pozornica na kolima je takoder je bila popularna u biblijskim ciklusima. Ona se kretala
glavnim gradskim ulicama, tako postupno udaljavaju¢i dramske izvedbe od Crkve.
Tematika viSe nije bila isklju€ivo liturgijska, niti vezana za latinski jezik. Po€inju se uvoditi
sekularni i komi¢ni elementi te se pojavljuju nove podvrste liturgijske drame poput

mirakula, misterija i moraliteta.

»Mirakuli su bili temeljeni na biblijskim prizorima i legendama o svetcima, mucenicima i

njihovim ¢udima. Predstave su tematski bile vezane uz crkvene blagdane (Bozi¢, Uskrs,

8 Usp. D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 171

9 Usp. D. Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 171

10 Usp. Wingert P.S.: Mask; https://www.britannica.com/art/mask-face-covering/Theatrical-uses
(04.09.2019.)
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Tijelovo), a izvedbe su katkad trajale i po nekoliko dana” (D. Crnojevi¢-Caric, 2014: 182).
Krajem 15. stolje¢a pojavljuje se ponovno nova vrsta, tzv. misteriji, a oni za razliku od
mirakula, nisu viSe organizirani od Crkve veé¢ se smatraju gradskim svecdanostima.
Simbolizam misterija bio je vrlo vidljiv kroz kostime koji su se morala striktno drzati
odredenog koda boja. Svaka je boja ozna€avala odredenu vrstu likova ili specifinog lika,
kao $to je primjerice ljubi¢asta koja je oznacavala iskljucivo Djevicu Mariju, a bijela boja
pravednike u Sirem smislu. Skoro pa istovremeno sa misterijima pojavljuju se i moraliteti
u kojima se po prvi puta u srednjovijeckovhom teatru prikazuje dramski lik
Covjeka/smrtnika te je naglasena individualna sudbina, a simbolizam kroz kostimografiju

i dalje ostaje snazno naglasen.

Osim navedenih dramskih vrsta proizaslih iz liturgijske drame, tokom 14. i 15. stolje¢a,
javlja se takoder vrsta koja je bila u potpunosti produkt gradskog zivota, tzv. farsa. ,Za
farsu se obi¢no veze groteskna i vulgarna komika, prostacki smijeh i nimalo profinjen stil.
Sve su to pogrdne odrednice koje od samog pocletka i ¢esto pogre$no polaze od
postavke da se farsa suprotstavlja duhu, a priklanja tijelu i svakodnevici” (P. Pavis,
2004:99). Izvodadi farsi su poput nomada putovali od mjesta do mjesta i koristili samo
jednostavnu prijenosnu pozornicu, a sacuvani broj podataka o identitetu izvodaca je
relativno malen. NajviSe podataka moZze se pronaci o glumcu Jeanu de I'Espinu zvanom
Pontalle, a njegova je farsa Advokat Pathelin dozivijela veliku popularnost i smatra se
jednim od najznacajnijih tekstova srednjovjekovnog teatra. ,Ponatelle je obiljezio
pocetak novog razdoblja u kojem scenska umjetnost dobiva profesionalne atribute” (D.
Crnojevi¢-Cari¢, 2014: 2001).
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2.4 Renesansni teatar

Antropocentricno razdoblje talijanske renesanse (tal. rinascimento) ozivljavalo je
anti¢ka rimska i gréka nasljeda te se smatra vremenom procvata teatra kakvog znamo
danas. Prva faza ili tzv. rana renesansa zapocela je u Firenzi po¢etkom 15. stoljeca, a
nakon nje je slijedila, mozda znacajnija, visoka renesansa koja je trajala sve do kraja

16. stoljec¢a.

,Cinjenica je da na pogetku 16. stoljeéa nijedna europska zemlja osim ltalije nije imala
'teatar' u plemenitom smislu rijeci. Jo$ polovicom tog stolje¢a, u Engleskoj, Francuskoj,
Spanjolskoj, Njemackoj, ako se izuzmu neke religijske predstave, svjetovno kazaliste
Zivjelo je od prostackih djela koja su nezgrapno postavljena na scenu i glumljena” (S.
D'Amico 1972: 116). Od kraja 15. stolje¢ca dramska djela i komedije pocinju se
prikazivati pretezito u dvorskim kazalistima i kod visoko statusno pozicioniranih
pojedinaca Sirom talijanske drzave. lzvodacCi predstava bili su akademici, plemidi,
studenti ili glumci ,0od zanata“ (tal. comici dell' arte) koji su pocCeli osnivati glumacke
druzine, od koiji je prva nastala izmedu osam glumaca, 1545. godine u Padovi. Takoder,
pojavljuju se, po prvi put u povijesti teatra, profesionalne glumice od kojih je jedna od
najpoznatijih bila Isabella Andreini i njezina scena /Isabelino ludilo. ,Javni nastup
glumice i njezina igra s razli¢itim ulogama dopustali su joj da se istodobno pojavi i kao
Zena i kao muskarac te da na taj naCin stekne novi identitet i otkrije, odnosno iskusa
svoje 'pravo' Ja.”(E. Fischer-Lichte, 2010: 227). Naime, ltalija je bila jedna od rijetkih

zemalja Europe koja je u tom razdoblju dopustala zenama igranje u kazalistima.

U renesansnoj Italiji izvedba je dominirala nad dramskim tekstom. Najizvodenije su bile
rimske komedije, a mnogo su se manje izvodile tragedije i drame na nacionalnom jeziku.
Dva su dramska oblika bila najznacajnija za renesansno razdoblje: eruditna komedija i
commedia dell'arte. Eruditna komedija (tal. commedia grave ili commedia osservata)
temeljila se na uzore izvedene iz latinskih drama Plauta i Terencija, uz dodatak nekoliko
novih, tipi€no talijanskih lica poput nevjerne Zene i humanisti¢kog lije€nika. Commedia
dell'arte (commedia a soggetto ili commedia all'improvviso) pojavljuje se kasnije, oko
polovice 16. stoljeca. Njezino je polaziSte i dalje scenarij (tal. soggetto), medutim glumci
ga ne prate u potpunosti ve¢ odlu€uju povremeno improvizirati te od tuda naziv all’

improvviso (iznenada).

Prvi istaknuti talijanski komediograf je Ludovico Ariosto. Godine 1508. u Ferrari izvodi
se njegova prva komedija, Komedija o $krinji (tal. Cassaria) napisana u pet ¢inova, po
uzoru na Plauta i Terencija. Radnja je smjeStena u grcki grad Metellina, a likovi i zapleti

su tipi¢ni: sluga koji smislja svakakve spletke koriStene za dobrobit mladih gospodara u
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sukobu sa Skrtim roditeljima kojima je centar svega Skrinja sa zlatom. Drugi, ali ne manje
znaCajan komediograf je Niccolo Machiavelli poznat po svojoj satiricnoj komediji
Mandragola napisanoj 1514/15. godine. Smatra se remek djelom renesansne
dramaturgije; podijeljena je u pet ¢inova koji se bave pitanjem podmitljivosti tadasnjeg

talijanskog drustva.

Pietro Aretino proslavio se kao pisac raskalasenih, grotesknih komedija upotpunjenih
ostrim komentarima protiv visokog staleza. Njegova su djela prikazivala tadasnji nacin
Zivota na dvoru, u bordelima, ulicama i samostanima, stavljajuéi fokus na najgore ljudske
mane. ,Najvece su vrijednosti Aretinovih komedija zapravo u pojedinim prizorima,
odvojenim ocitovanjima, invektivama, opisima, skicama i karikaturama slikovite jasnoce”
(S. D'Amico 1972: 130).

Cilj renesansnih talijanskih komedija bilo je ismijavanje pripadnika svih drustvenih
slojeva, ponekad i na groteskan nacin te su sluzile kao snazan komentar na razliCite

probleme tadadnjeg razdoblja.

Osim komedija, nesto rjede izvodila se i pastirska drama (tal. pastorale) - scenski oblik
koji se razvio tijekom 16. stoljeca, a &ija se radnja odvijala u idilicnom ambijentu gréke
Arkadije u kojem pastirice i pastiri predstavljaju renesansni ideal povratka prirodnom
nacinu Zivota, daleko od dvorske i gradske surovosti. U gradu Mantova nastalo je prvo
djelo talijanskog visokog stila, Pri¢a o Orfeju (tal. Favola d'Orfeo) Agnola Poliziana, koje
proizlazi iz oblika crkvene drame, a ujedno je i prvo djelo koje se bavi svjetovhom
tematikom. ,Taj potpuno svjetovni Orfej, kojeg zaklju€uju stihovi $to najavljuju i slave
najsramotniju izopacenost, ima sav vanjski izgled crkvenog prikazanja, samo Sto se
dogadaji ne pokazuju kao u crkvenoj drami zaista pred gledateljem, naprotiv, o njima
na klasi¢ni nacin izvjeScuju pripovjedacli preko manje-viSe dijalogiziranih pri¢a” (S.
D'Amico 1972: 119). Medutim, prva najznacajnija pastorala javlja se nesto kasnije
(1573.), u Ferrari, a to je djelo Aminti Torquata Tassa. Napisano je u pet €inova koji se
sastoje od dijalogiziranog pripovijedanja te na kraju svakog ¢ina kor izvodi pjesmu koja
iz odglumljenih dogadaja izvla€i pouku upucenu gledateljima. Popularnost djela Aminti

se brzo proSirila pa tako i njegova opona$anja i prijevodi Sirom Italije i izvan nje.

Fabule pastorala bile su pretezito ljubavne, s raznim intrigama i nesporazumima, no
uvijek sa sretnim zavrSetkom. Po tome se pastorala razlikovala od tragedije, koja se na
ozbiljan nacin bavila nerjeSivim proturjedjima ljudske sudbine te zavrSavala tragi¢no.
,1alijanski knjiZzevnik mislio je da mu je za dostizanje tragickog duha dovoljno paziti na
uzore iz antike, ¢vrsto se uhvatio njihovih mitova, a osobito se vladao prema njihovim

vanjskim formulama” (S. D'Amico 1972: 122). Jedan od prvih talijanskih tragiara bio je
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Giangiorgio Trissino sa svojim djelom Sofonisba napisanim 1513/14. godine.
Istovremeno se pojavijuje i tragedija Rosmunda Giovannia Rucellaija. Medutim, prvi
tekstovi koji su bili namijenjeni za scenu su tragedije Giraldia Cinthia od kojih je

najpoznatija Orbecche prikazana 1541. godine.

.,Renesansa je, obnavljaju¢i antiCke tradicije, u Italiji polozila temelje novovjekom
kazalistu. Nanovo se pocela razvijati tragedija, komedija je dobila novi impuls, igrane
su pastorale, a nastao je i novi teatarski zanr — melodrama” (D. Crnojevi¢-Cari¢,
2017:55). Ovaj se scenski oblik pojavljuje tek krajem 16. stolje¢a, u njemu je glazba
uskladena sa tekstom &to dodatno naglasava dramsku radnju. Zapleti melodrame su
ljubavnog karaktera, inspirirani mitoloskim i viteSkim tematikama, a zavr3etak je uvijek
sretan. Medutim, melodrama kao scenska vrsta svoj procvat slavi nesto kasnije, tijekom
17. stoljeca. Navedeni revitalizirani Zanrovi i noviteti u talijanskom kazaliStu kroz iduce
¢e stoljeCe inspirirati ostale europske drzave (Englesku, Francusku, Njemacku i
Spanjolsku), u kojima su se jo§ na podetku 16. stoljeéa izvodile skoro pa iskljugivo
religijske drame, da razviju teatar u plemenitu smislu rije€i Cime ¢e zapoceti razdoblje

europskog modernog kazalista.

2.4.1 Arhitektura/scenografija, maske i kostimografija renesansnog teatra

Talijansko rjeSenje kazaliSnog prostora definira danasnje kazaliSne scene diljem svijeta.
U srednjem je vijeku kazalidni prostor bio javni gradski prostor, u 16. i 17. stoljeCu nastaje
prijelazni oblik, a sve su ¢eS¢a fiksna kazalista gradena uz dvorove ili humanisticke
akademije. Model renesansnog teatra temeljio se na imitaciji grada, prostora koji je
najprimjerenije mogao ozivjeti okolnosti Zanrovskog sustava u kojem su prevladavale
pastoralne, komicke i tragiCke radnje. Tada se pojavljuje tzv. humanisticka scena s Cetiri
odjelika sa zavjesama (ili Terencijeva pozornica). Takva je pozornica bila simultana;
svaki je lik imao svoj odjeljak i nije postojalo micanje/putovanje kroz prostor/scenu.
Nakon ovakvog tipa pozornice javlja se scena s jednim zaristem, a kao novi znacajni
element pojaviljuje se oslikana scenografija, uokvirena proscenijskim lukom, koja se
zadrzava sve do 19. stolje¢a. Po tome se renesansna scenografija razlikuje od
dotadasnjeg srednjovjekovnog, ali i grckog i rimskog kazaliSta koje se prvenstveno
sluzilo plasticnim, sagradenim scenama. ,Potkraj 15. stoljeCa doSlo je do otkrica
perspektive. ZahvaljujuCi perspektivi mogao se oslikati, trg, skupinu zgrada, kraljevski
dvor na ravnoj pregradi tako da svjetlo i sjena te igra perspektive daju privid triju
dimenzija” (S. D'Amico 1972: 117). Naime, talijanski arhitekt Sebastiano Serlio predlaze

Siroku scenu koja je okruzena zgradama i predstavlja grad (ako se radilo o tragediji
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zgrade su bile ukraSene odnosno liSene ukrasa ako se radilo o komediji, dok su se u
pastorali koristili prikazi prirode), a pozornica je zatvorena proscenijskim lukom Kkoji
zajedno sa scenom stvara perspektivnu iluziju. Ovakva se scena opcenito naziva
talijanskom scenom (tal. featro da sala), a medu prve scenografe mozemo svrstati
znaCajke umijetnike tadasSnjeg doba kao S§to su Filippo Brunelleschi i Baldassare

Tommaso Peruzzi.

Nakon srednjeg vijeka, commedia dell'arte je maski ponovno vratila ulogu znacajnog
scenskog simbola. ,Od tada maska i maskiranje nisu bili ograni€eni samo na promjenu
identiteta stvarnih glumaca nego su u sebi sabirali sve elemente scenskog dogadaja,
kako one govorne tako i one tjelesne. Kako one koji su se odnosili na logiku tijela tako i
one koji su se bavili retorikom ideologije” (S. Prosperov Novak, 2014: 44). Glumci su na
samom pocetku karijere trebali odabrati svoju masku/ulogu koju bi, u pravilu, zadrzavali
do kraja karijere. Materijali upotrebljavani za njihovu izradu bili su najéesée karton ili
koZa, a ponekad bi se samo lijepile obrve ili nos na lice. ,Vecina glumaca-izvodaca, osim
Zenskih likova i zaljubljenika, imala je masku, $to moZemo prepoznati i kao metaforu
drudtvenih odnosa i danas: uvijek nosimo maske, osim u trenutcima kada slavimo Ljubav,
u trenutcima zaljubljenosti” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 71). Zaljubljenici su tradicionalno
bili nasminkani samo bijelim puderom ili braSnom te nosili tadasnju suvremenu odjecu.
Medutim, u slu€aju da su, iz razli€itih razloga, morali kroz predstavu prekriti svoj identitet,

koristili su se upravo maskama kao nacinom sakrivanja i bijega.

Maske renesansne ltalije mogu se podijeliti u tri glavne skupine; komi¢ne maske (sluge),
satiricne maske (viSi drustveni sloj) i lirske maske (zaljubljenici), a one su se Sirile i
granale na joS podvrsta. Kao sto je svaki talijanski dijalekt odgovarao nekom talijanskom
kraju, tako je i svaki kraj imao svoju specificnu masku koja je bila prepoznatljiva od
prvog pogleda prema glumcu/nositelju te maske. Neke od najpoznatijih maski slugu bile
su Brighella, Arlecchino i Pulcinella. Brighella je predstavljao stereotip brbljavog sluge
koji je bio prilagoden gradskom Zivotu, a njegova maska, s brkovima okrenutim prema
gore, asocirala je na nestasnu stranu njegova karaktera. ,Sluge su spocetka bili obuceni
u stiliziranu seljaCku odjecu, tako da je jo$ viSe bio istaknut socijalni aspekt problema
koji se dao naslutiti iz njihove igre. Seljatka se odje¢a sastojala od dugacke bluze, dugih
hlaca i natikaca” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 76). Pulcinella je istovremeno igrao ulogu
sluge i komi¢nog starca, a njegova je crna maska dopirala samo do polovice lica te je
jos jedna specifiCnost bila njegov dugacak kvrgavi nos. (Sl. 2.) ,Arlecchino je imao

kapicu sa ze€jim repicem, §to je simboliziralo strasljivu, plahu narav i nevinost. Na odjeéi
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Sl. 2. Maska Pulcinelle, 1700-1725., Italija

je imao razne zakrpe koje su upucéivale na njegovo siromastvo. S vremenom su se
zakrpe transformirale u rombove i trokute, a seljacko je ruho zamijenilo triko usko

pripijen uz tijelo” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 76).

U radnji commedie dell'arte najéeS¢e su maske/likovi slugu bili lukavi, a njihove su zrtve
bile bogati likovi iz visokih drustvenih slojeva, od kojih su neki od najpopularnijih bili il
Dottore, Pantalone i il Capitano. Il Dottore je predstavljao akademskog gradana
Bologne ¢&iji je kostim bio od glave do pete u crnoj boji osim nekoliko detalja poput bijelog
ovratnika i bijelih manZeta. Maska je takoder bila crne boje, a prekrivala je samo gorniji
dio lica (Celo i nos) dok je doniji ostao vidljiv; ¢esto su obrazi bili naSminkani crvenom
bojom kao znak sklonosti prema picu. Pantalone je bio stari venecijanski trgovac, uvijek
odjeven u crveno (crvena kapa, hlace i kaput) s crnim plastem. Ponovno je vidljiva
naglasena simbolika boja, kao 5to je to bila uobi¢ajena praksa srednjeg vijeka — crvena
i crna su predstavljale moc i bogatstvo. Dok je kostim nagladavao njegov status, maska
je naglasavala fizicke karakteristike njegovog lica, a to su bile jake, izboCene obrve i
zakrivljen nos uz dodatak bijele, duguljaste brade. Maska il Capitano oznacavala je
hvalisavog i kukavnog vojnika odjevenog u tadasnju vojni¢ku uniformu ukrasenu
raznobojnim prugama i zlatnim gumbima, kapicu s perjem i s velikim macem. !

Specificnost njegove maske bili su dugi brkovi i dugi grbavi nos.

11 Usp. Commedia dell’arte characters;
https://www.italymask.co.nz/About+Masks/Commedia+dellArte+Characters.html (22.08.2019.)
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Kao Sto je inspiracija i temelj za pisanje i izvodenja dramskih renesansnih tekstova
proizaSao iz anticke grcke tradicije, tako i kazaliSna maska ovog perioda vuce svoje
korijene iz istog izvora. Maske se i dalje mogu razvrstati u dvije temeljne skupine
(komicke i tragi¢ne), kao §to je to bilo u Grékoj, medutim one se Sire na viSe razlicitih,
individualiziranih te zadobivaju vlastito karakteristicno ime kao $to su primjerice ranije
navedeni likovi/maske Arlecchino, Brighella i Pulcinella. Prilagodavajuci se njihovim
karakternim, drustvenim i fiziCkim osobinama, one se po potrebi skracuju (kao &to je
gore navedeni primjer Pantalonea), tako ostavljajuci dio lica vidljivim, neki se dijelovi
maske viSe, a neki manje naglasavaju, poigrava se sa proporcijama (maniji ili veéi nos,
manje ili ve¢e o€ne Supljine itd.) te se koriste dodaci kao $to su razli€iti oblici brkova i
brade. Novitet se sastoji i u tome Sto odredeni likovi odbijaju noSenje maski (Zzenski

likovi i ljubavnici) $to samo osnaZuje vizualnu raznolikost uloga/maski na sceni.
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2.5 Teatar od 17. do kraja 19. stolje¢a — nestanak maske

Nakon talijanske renesanse, koja je svojom commediom dell'arte znacajno utjecala na
povratak maske kao krucijalnog scenskog elementa, tijekom 18. i 19. stolje¢a u
zapadnjackom teatru maska je skoro u potpunosti nestala. Medutim, teatar je nastavio
svoj razvoj, iako razli¢itim tempom u razli¢itim drzavama Europe, a kostimografija je u

ovom razdoblju dozivjela procvat.

Elizabetansko kazaliste, tj engleska renesansa je razdoblije oznaceno vladavinom
kraljice Elizabete |., a trajalo je od 1562. do 1609. (u Sirem smislu do 1642. godine).'?
Medutim, zbog tada utjecajnog pisca Williama Shakespearea, Cesto je nazvano i
Shakespearovom erom. Englesko je kazaliste tijekom ovog razdoblja zadobilo sve vecéu
popularnost; predstave su se igrale na otvorenom, u amfiteatrima, u zatvorenim
prostorima, intimnijim privatnim kazaliStima itd. Publika je zahtijevala modernizaciju
teatra, tj. da se ¢es¢ée prikazuju komadi koji se bave tadasnjim problemima i pitanjima
na Sto su neki pisci reagirali te ispunili navedene Zelje publike. Za elizabetansko
kazaliste bilo je uvrijeZeno mijeSanje tragiCnog i komi¢nog, a jedinstvo mjesta, radnje i
vremena nije viSe vrijedilo. ,Dramaturgija elizabetanskog teatra u sebi je uglavhom
ukljucivala neograniCen broj osoba, neograniCen broj epizoda, pa se u novije vrijeme
ovaj teatar prepoznaje i imenuje kao maniristicki teatar” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 106).
Zanrovi koji su se izvodili bili su satiriéna farsa, pustolovna drama, lakrdijska komedija,
patetnicna komedija, alegorijska drama, povijesna drama, tragedija te se pojavijuje i

tragikomedija koju oznacava tragi¢ni konflikt i sretan zavrSetak.

Shakespeare je uglavnom pisao komedije i historije, kasnije i tragedije, a njegova je
treca faza bila obiljeZena tragikomedijama, koje su se jo$ nazivale i romansama.'?
Medutim, 1601/02. godine, Hamletom je zapocelo razdoblje velikih tragedija te je ton
njegovih djela postao mracniji i ozbiljniji. Tako je Shakespeare, nakon grcke tragedije,

oznacio drugu tragi¢nu epohu europskog teatra.

.,Razvoj elizabetanskog kazaliSta ima jasnu logiku, kao i nekoliko faza razvoja: vrijeme
'lutajucih’, 'skitnickih' grupa (The Strolling Players), kada su izvodaci svojevrsni nomadi;
razdoblje u kojem djeluju 'licencirane' glumacke trupe (The Licensed Acting Troupes); u
razdoblju koje slijedi igra se na otvorenim, javnim prostorima (Inn-yards); grade se
elizabetinski amfiteatri (The Elizabethan Amphitheatres), a nakon toga postaju popularni

i namjenski gradeni zatvoreni prostori (The Playhouses)® (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017:

12 Usp. D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 93
13 Usp. D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 122
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129). Scenografija kazaliSnih gradevina bila je relativno siromasna, medutim
kostimografija je bila vrlo bogata, a sastojala se od tadasnjih suvremenih odjevnih
predmeta, uz dodatak elementa vojne ili feudalne pripadnosti. Naime, zenske su uloge i
dalje izvodili muskarci, $to se mijenja tek u 18. stolje¢u kada engleska glumica Sarah
Siddson uspijeva legitimirati ulogu glumica u teatru. Godine 1642., zbog prosSirenja kuge
i Velikog londonskog poZara, svaka vrsta zabave postaje zakonom zabranjena pa tako
se i sva engleska kazalidta zatvaraju, a zajedno sa njima razdoblje engleske renesanse

zavrSava.

Istovremeno s elizabetanskim razdobljem, u Spanjolskoj je trajalo zlatno doba kazalita
koje je obiljezilo cijelo 17. stoljeée, a Ciji je centar bio grad Madrid. Prostori namijenjeni
za izvodenje predstava bile su uglavnom dvorane u pala¢ama ili dvorista izmedu zgrada,
tzv. corrales. Glumci tadasnjeg Spanjolskog teatra bili su pod jakim utjecajem talijanskih
trupa i commedie dell'arte, dok su dramski pisci bili inspirirani pretezito antikom, a
ponajvise Senekinim djelima. Jedna od kljuénih figura Spanjolskog zlatnog stolje¢a bio
je glumac i pisac Lope de Vega. U stvaranju vlastitih djela koristio se povijesnim
Spanjolskim temama, pisao je jednostavnim jezikom, naj¢es$c¢e u tada populariziranom
zanru tzv. capa y espada (komedija plasta i maca) — inacici komedije intrige Ciji su glavni
sastojci bili pitanje €asti i ljubavni zapleti. Nakon njegove smrti na scenu je stupio Pedro
Calderdon de la Barca koji je u akademskim krugovima bio vise Stovan od svog
prethodnika, dok je kod publike imao manje uspjeha. Medutim, njegova su djela znatno
utjecala na francuski klasicisti¢ki i buduéi romantiarski teatar. ,Spanjolski pisci, kao i
Shakespeare, prihvatili su se zadace da teatru zajedno s publikom vrate i dubinu pa su
pokusali da, dok gledatelji pljeS¢u njihovim povrSnim radnjama, pred njima neopazice
razotkriju stvarnost kao metafizicki spoj smijeSnog i ozbiljnog, buntovnog i

dostojanstvenog” (S. Prosperov Novak, 2014: 117).

Razdoblje klasicizma pojavilo se ponajprije u Francuskoj u 17. stoljeCu nakon ¢ega se
kroz 18. stoljece proSirilo i na ostale europske zemlje. Medutim, najvedi je utjecaj ostavio
na francuskom kazaliStu i francuskoj umjetnosti opcenito. ,Klasicizam je polazio od
pretpostavke da je grcko-rimska knjizevnost uzor sklada i savrSenstva, da su u njoj
sadrZzana estetska pravila koja su stalna i nepromjenjiva te sluze kao uzorak i
autoritet” (D. Crnojevi¢-Cari¢, 2017: 184). Tako kroz ovo razdoblje dolazi do stvaranja
kulta antike i kulta pravila, a svrha knjizevnosti je postalo spajanje korisnog s lijepim.
Omiljeni izraz francuskog klasicizma bila je prvenstveno tragedija koju se smatrala
,Visokim Zanrom* za privilegiranu i obrazovanu elitu, dok se komediju smatralo ,niskim
Zanrom" igranim za zabavu puka. Kao $to je bila vidljiva snazna prisutnost hijerarhije u

umijetni¢kim formama, tako je takoder bilo i u drustvenim i ekonomskim okvirima drzave.
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RaskoSnost tragedije bila je prisutna i kroz samu kostimografiju — povijesna to€nost u
prikazivanju kostima (epohe o kojoj drama govori) i simbolika viSe nisu bile znacajne,
vec¢ je na prvo mjesto postavljena veli€anstvenost kostima, ukrasenih zlatom i dragim
kamenjem. Isto tako, paznja je posvecena scenografiji, tj. scenografskim efektima i
masineriji koja se koristila u prikazivanju prizora nadnaravnog i mitskog svijeta, a u 18.
stoljeéu dolazi do kulminacije te se pomocu njih ne stvaraju vise predstave ve¢ scenskih
spektakli u pravom smislu rijeCi. Najznacajniji tragi€ari francuskog klasicizma 17. stoljeca
bili su Pierre Corneille i Jean Racine. Naime, na izvedbama njihovih dramskih tekstova
najCesce nije bilo pretjerane spektakularnosti ve¢ su se nagladavale istinitost dramskih

radnji i psiholo$ke interiorizacije dramskih sukoba.*

Sto se pak komedije ti¢e, najistaknutiji autor razdoblja bio je Jean-Baptiste Poquelin,
poznatiji pod pseudonimom Moliére. Njegova su djela i dalje poStovala stroga pravila
klasicizma te vodila ra¢una o ukusima razli¢itih klasa, $to njegovu humoru daje Sirok
registar, dok je produblienom psiholoSkom analizom srodan klasicistickim moralistima
svojeg doba.'® Izmedu 1645. i 1658. godine putovao je provincijom uz vlastitu kazalinu
druzinu, tzv. L’lllustre Théétre koja je nastavila uspjesSno djelovati i nakon Moliérove smrti
te je na njezinim temeljima stvorena pariSka Comédie-Frangaise — prvi javni drzavni

francuski teatar sa stalnom profesionalnom glumackom druzinom.

Oko 1790. godine francuska se drama ponesto udaljuje od neoklasicistickog stila te iako
su se Cesto predmeti i postupci radnje znatno razlikovali od onih tipicnih za pocCetak
1700-ih godina, nije doSlo do radikalnih inovacija sve do pocetka Francuske revolucije

koja je oznacila novu eru francuske povijesti.®

U 18. stolje¢u, usporedno sa pojavom romana (u danasnjem smislu rijeci), nastao je i
novi gradanski teatar u Engleskoj, Francuskoj, Italiji i Njemackoj — teatar koji je svojim
temama i vrijednostima bio namijenjen gradanskoj publici. Gradanska je drama 18.
stolje¢éa bila smatrana opozicijskim oblikom koji je zadavao udarac aristokratskim
vrijednostima klasicistiCke tragedije, Ciji su likovi bili u potpunosti opre¢ni tadasnjoj
gradanskoj obiteljskoj zajednici.” ,Upravo tada pojavili su se i prvi scenski hitovi koji su
kasnijim brojnim inadicama obiljezili razdoblje gradanskog teatra u &itavoj Europi” (S.

Prosperov Novak, 2014: 129). Pri samom kraju stolje¢a pojavljuju se dva nova engleska

14 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 119-120

15 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Moliere;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=41600 (05.09.2019.)
16 Usp. O. G. Brockett; F. J. Hildy, 2014: 251

17 Usp. P. Pavis, 2004: 122
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komediografa, Richard Sheridan i Oliver Goldsmith koji su nastavili pisati u duhu
Shakespearovih komedija. Za razliku od Engleske, gdje su se gradanskom dramom
bavili uglavnom manje poznati pisci, u Francuskoj su novu su dramsku modu proslavila
tri najznacajnija knjizevnika toga vremena: najprije Francgois Marie Arouet poznatiji kao
Voltaire, potom Denis Diderot te na koncu Jean-Jacques Rosseau.'® Jedan od naj¢escih
Zanrova koji su bili popularizirani, prvenstveno od Diderota, bio je Zanr ,plaéljive
komedije”. Ovaj Zanr inzistirao je na prikazu snaznih osjec¢aja s tendencijom da se na
sceni vidi spoj kakav je prisutan i u svakodnevnom Zivotu, a to je da se na istom mjestu

susrecu smijeh i suze, tj. komi¢no i ozbiljno.°

Osim engleskog i francuskog, talijansko je kazaliste takoder obiljeZilo gradanski teatar
18. stolje¢a, a najistaknutiji autor bio je Carlo Goldoni koji je svojim djelima uspio
reformirati ondasnji posrnuli talijanski teatar. Goldoniu su smetale sentimentalne drame
i vulgarni oblici commedie dell'arte te je stoga odlucio napraviti novi tip komedije na
temeljima Plauta, Terencija i Molierea, pokuSavajuéi prikazati ljude u njihovoj
Losrednjosti”. Naime, njegov suparnik Carlo Gozzi protivio se kazaliSnim reformama
svoga suvremenika te je i sam stvorio Sirok opus koji je ponovno afirmirao klasi¢nu

tehniku i commediu dell'arte opcenito.

Premda je engleski i francuski teatar dominirali stolje¢em prosvjecenosti i prevodili sve
vaznije idejne smjerove stoljie¢a u kojem je uévrséeno gradansko drustvo, ipak je
njemacki teatar dao zavr$ni i presudni doprinos.?° Gotthold Ephraim Lessing, autor
gradanskih drama kao npr. Miss Sara Sampson, Emilia Galotti i dr., takoder i kritiCar
teatra, svojim je kritikama otvorio prostor jednoj posve novoj scenskoj slici koja ¢e
presudno djelovati na teatar 19. stolje¢a. Lessing se nije zalagao, poput Diderota, za
racionalizam u teatru, nego je angazirano zahtijevao ono $to je na sceni grandiozno i
uzasno, zalagao se za teatar koji uznemiruje i budi osje¢aj melankolije, uzbudenja i
boli.?! Lessing je ostavio snazan utjecaj na Johanna Wolfganga von Goethea koji 1791.
godine preuzima vodstvo kazalista Hofheater u Weimaru, €iji se repertoar sastojao od
raznovrsnih zanrova te prikazao Citav presjek do tada poznatih umjetniCkih epoha.
Goethe je uspio weimarsku publiku upoznati s djelima drugih zemalja, iako je bio
primoran na svim djelima izvesti znatne preinake i prerade kako se njemacka publika ne

bi Sokirala i zgrozila ve¢ pozitivno prihvatila dramske novitete drugih zemalja.

18 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 130
19 Usp. D. Crnojevi¢ Cari¢, 2017: 242

20 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 134
21 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 134

23



Racionalizmu gradanskog teatra sve se snaznije suprotstavljao iracionalizam
romanti¢arskih autora, a stoga su se zanrovi melodrame, drame sudbine i drame strave
i uzasa, serijski poceli izvoditi diliem Njemacke. Glavni likovi navedenih drama &inili su
teSke zlocine, naime nisu djelovali vlastitom slobodnom voljom, ve¢ su bili podlozni
nekim nepoznatim silama — za dogadaje nisu bili sami krivi ve¢ kobni datumi ili predmeti
te bi zbog toga bili oslobodeni odgovornosti pocCinjenog zloCina. ,Bila im je sve bliza
magija, kao i obredi dalekih civilizacija. Trazili su u tome oslonac koji im je pomagao da
zbog nezadovoljstva industrijskim porobljavanjem ¢ovjeka smisao ljudskog postojanja

pronadu u vlastitoj samodostatnosti” (S. Prosperov Novak, 2014: 169).

Radikalne inovacije i promjene u svijetu 19. stolje¢a snazno su djelovale i na sam teatar
koji je na njih odgovorio obnovom i novim programskim nacelima — formulirale su se
nove potrebe i Zelje u pogledu kazalista. Obiteljske drame pro$loga stolje¢a postale su
suviSna povijesna pojava (osim za konzervativce koji su i dalje bili privrzeni kultu obitelji).
Glavno nastojanje buducih kazali$nih reformi bila je afirmacija teatarske izvedbe kao
totalnog i sintetickog umjetni¢kog ostvarenja te uvodenije figure redatelja kao centralnog
stvaraoca. ,Ovim spoznajama kronolo$ki se prvi priblizio skladatelj Richard Wagner, koiji
je u opernom spektaklu poeo programski objedinjavati sve umjetnosti, a scenski
dogadaj ostvarivati kao posve autonoman i samodostatan” (S. Prosperov Novak, 2014
174).

Nordijski teatar je, sa svojim dvama najznacajnijim autorima Henrikom |bsenom i
Augustom Strindbergom, takoder znacajno utjecao na kazaliSnu reformu kajem 19.
stoljeéa. Ibsen je postepeno smanjivao dramske ansamble na nekoliko likove te se
fokusirao na drustvena i seksualna pitanja &to je vidljivo i u njegovoj popularnoj drami
Nora (ili Lutkina kuca) koja na kazaliSnu scenu dovodi pitanje neravnopravnosti Zena u
obiteljskom i drustvenom okruzenju te je upravo pomocu njegovih drama publika
djelomi¢no shvatila koji su bili kobni u€inci tadasnje patrijarhalne obitelji.

,Gradanski mit o obitelji kao mjestu i pribjezistu humanosti, gdje se li¢nost individuuma
nesmetano moze oblikovati i slobodno razvijati, kod Strinberga ne samo $to se, kao kod
Ibsena, demontira i razotkriva kao laz ve¢ se zamjenjuje novim mitom: mit o 'bracnom
paklu” (E. Fischer-Lichte, 2011: 93). Strinberg je svojom osebujnom kombinacijom

psihologije i naturalizma?? te neobuzdanim dramatur§kim postupcima otvorio put k

22 Povijesno gledano, naturalizam je umjetnicki pokret koji se, oko 1880-1890, zalaZe za potpunu
reprodukciju nestilizirane i neuljepSane stvarnosti, te naglaSava materijalne aspekte ljudskog
postojanja. U Sirem smislu, to je stil ili tehnika koja tezi fotografskoj reprodukciji stvarnosti” (P.
Pavis, 2004: 240)
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ekspresionisti¢koj drami i najavio nemir buduc¢ih vremena i umjetnic¢kih pokreta 20.
stoljecéa.

Promjene scenskog krajolika takoder su bile snazno vidljive s obzirom na konceptualne
i tehnicke inovacije u odnosu scene i gledalista.?? Svicarski scenograf Adolphe Appia i
engleski scenograf Edward Gordon Craig ujedinili su se u suprotstavljanju $ablonskoj
slikarsko-kiparskoj kazalisnoj dekoraciji. Appia je zagovarao jednostavnost i stilizaciju
scenskih dekorativnih elemenata koji su do tada teZili naturalistickom prikazu $to
realistiCnije scenske opreme.?* Craig je, po tom pitanju, razmisljao na isti nacin kao i
Appia — zalagao se za teatar koji ¢e posve odbaciti ideju personifikacije i €ija teZnja vise
nece biti oponaSanje prirode. ,Njegove su se reZije odlikovale posvemasnjom
jednostavno$éu, kostimi su imali vrlo jednostavne linije, a s pozornice je uklonio svaku
suviSnost” (S. Prosperov Novak, 2014: 192). Naime, njihova kazaliSna praksa nije bila
istog trenutka objeru¢ke prihvacena u kazaliShom kulturnom krugu 19. stoljec¢a, ali je
zato ostavila snazan odjek i ostvarila svoj puni znacaj kroz novu, avangardnu scensku

umjetnost 20. stoljeca.

23 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 188
24 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Appia, Adolphe;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=3391 (07.09.2019.)
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3. NOVI TEATAR | UMJETNOST 20. STOLJECA — PONOVNI POVRATAK MASKE

»,Novi duh 20. stolje¢a najjasnije izrice misao koja se provlaci kroz mnoge programske
tekstove ekspresionista i futurista: zbilja postoji, ne treba je ponavijati’ (E. Lucie-Smith,
1978: 18). Navedeni citat autora Lucie-Smitha ukratko prikazuje bit teatra i opcenito
umjetnosti koja se pojavljuje te razvija tijekom razdoblja proSloga stoljec¢a, iako su

naznake radikalnih promjena i reforme bile vidljive ve¢ krajem 19. stoljeéa.

Pocetkom 20. stolje¢a kazaliSna praksa pocCela se oslobadati hijerarhije dotada$nijih
izrazajnih sredstava i napustati apsolutnu premo¢ dramskog teksta jer su autori poceli
shvacati da rije¢/tekst nije sama po sebi znac¢ajnija od geste, pogleda ili maske.? Time
je pokrenut razvoj koji je promijenio zapadno kazaliste iz temelja: avangardni pokreti
proklamirali su deliterarizaciju kazaliSta kao svoj program.?® Jak utjecaj na ovakav
znacajni preokret u svijetu kazalidta izvrSila je pojava i razvoj umjetnosti koja je
tadasnjem teatru bila vrlo srodna te postala njegovom konkurencijom, filma. Film je
imao mogucnost djelotvornijeg i boljeg prikaza iluzije stvarnosti. Stoga, kazaliSte kao
umjetnost nije se viSe moglo zadovoljiti naturalistickim oponaSanjem zbilje, ve¢ samo
stvaranjem i predoCivanjem nevidljivog, imaginarnog svijeta te je zbog toga bilo
potrebno iznova definirati predmet glumacke umijetnost. 2’ Ukidaju se nacela
gradanskog iluzionistickog kazalista koje je dugo bilo popularno medu europskom
publikom, a jedan od prvih znacajnih vizionara koji je upravo to i pokrenuo te time isticao
nedostatke dotadasSnjeg teatra bio je ruski glumac i redatelj Vsevolod Emiljevi€
Mejerholjd. Godine 1922., u Moskvi, osnovao je novi teatar koji se suprotstavljao
akademskim nacelima trazeci izriCaj moderniteta u avangardnim pokretima. Za
inspiraciju pri stvaranju novog kazaliSta prisegnuo je za razli€itim tradicijama; od
antiCkog kazalista s maskama do commedie dell'arte i isto€njackog, japanskog kazalista.
Mejerholjd se zalagao za svecano, ritualno kazaliste koje bi gledatelja u€inilo Cetvrtim
stvarateljem pored autora, redatelja i glumca — htio je uposliti gledateljevu mastu tako
da dopuni detalje koje naznacuje radnja na pozornici. Njegovo je novo kazaliste
zahtijevalo da, izloZen magiji scene, gledatelj ne smije osjetiti da se u njoj sacuvalo ista
od svakodnevnih Zivotnih situacija ve€¢ mora u potpunosti biti svjestan kazaliSne naravi
prikazanog svijeta i igre znakova na sceni.?® Kako bi u tome uspio Mejerholjd bio je

primoran izmijeniti vizualni izgled scene, kostima i scenografije. Primjenjivao je scenu

25 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 218
26 Usp. E. Fischer-Lichte, 2011: 137
27 Usp. E. Fischer-Lichte, 2011: 140
28 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 223

26



bez zastora uz dodatak mobilnih i konstruktivistickih elemenata, a kostimografija se
sastojala iskljuCivo od jednostavnih kombinezona, dok je Sminka bila nepostojeca.
Mejerholjd je, poput Craiga, postavio gestu, pokret i masku kao svoje temeljne elemente
te je osmislio vlastitu posebnu gramatiku stiliziranih pokreta i utemeljio novi sustav
glume u kojem je groteskna grimasa bila Cesto prisutan i znacajni element izvedbe.
Grotesknost i razli¢itost njegovih predstava ostavila je dubok trag na buduce europskog

kazaliSte, pogotovo nakon 1950-ih godina.

Iznimnu teZinu imala su i mnogostruka teatarska zbivanja u Weimarskoj Republici koja
su iSla u smjeru koji je prizivao novu zbilju, a temeljio se na iskustvima ranog predratnog
ekspresionizma, kasnije konstruktivizma i drugih smjerova/pokreta koji su teatar oplodili
idejama avangarde, konstruktivizma, Bauhausa te se tako razvio &itav niz vizionarskih
i vaznih dogadaja za razvitak kazaliSta u Europi, a i SAD-u.?® Jedan od najznadajnijih
weimarskih autora koji su poku$ali internacionalizirati dramsko pismo kako bi
nacionalne razlike postale beznacajnije (ali su jo$ uvijek prisutne) bio je dramatiCar
Bertolt Brecht. Brecht je najprije prihvatio groteskni modernizam, a zatim nastojao
ostvariti vlastito, tzv. ,epsko kazaliste”, pritom se sluZio elementima naracije, slobodne
montaze, izoliranih slika uz inovativni nacin koristenja svjetlosnih efekata i glazbe, a cil]
njegovih djela nije bio budenje osjetaja gledatelja, ve¢ navodenje na odluke i izravnu
politicku akciju.®® Brechtov dramski opus bio je vrlo razveden, neka djela bila su;
Bubnjevima u noci, Majka hrabrost i njezina djeca, Kavkaski krug kredom i mnoga druga.
,U svim tim tekstovima razvijao je inovativnu ideju epskog kazaliSta koje je gledatelju
trebalo prenijeti neke spoznaje o svijetu a onda probuditi u njemu zelju za
poduzimanjem akcije, potrebu za izravno sudjeluje u drustvenim revolucijama” (S.
Prosperov Novak, 2014: 230). Svojim je inovativnim premi$ljanjem funkcije scenskog
prostora i kostimografije, eksperimentalno$¢u te idejom internacionalizma postao
najvaznijim njemackim dramatiCarom 20. stolje¢a, a njegova je vizija teatra bitno

utjecala na stvaranje cjelokupnog modernog kazalista.

Dok je Strinberg, krajem 19. stolje¢a, stvorio mraan i zabrinut svijet, onaj Luigia
Pirandella nosio je razblaZeni humorizam u kojem je demontazom dramske tehnike
kazaliste dovedeno pred neka od najvaznijih pitanja koja su bila postavljena jos od
starogrckih poCetaka — mozda je bilo logi€no da takva pitanja postavlja talijanski autor

¢ija su se iskustva commedie dell'arte mijesala s uznemireno$éu modernizma.3!

29 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 227

30 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Bertolt, Brecht;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=9369 (08.09.2019.)
81 Usp. S. Prosperov Novak, 2014: 233
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Pirandellovo mozda najznadajnije djelo, Sest osoba trazi autora iz 1921. godine, &ija je
prva izvedba bila fijasko, danas se smatra kvintesencijom suvremene dramaturgije te
je upravo to djelo Pirandella proslavilo kao najuspje$nijeg talijanskog autora 1920-ih
godina. Drama se bavi pitanjem je li moguée da dramski pisac nije uistinu tvorac vlastitih
likova te mogu li oni, nezadovoljni njime, oti¢éi u potragu za novim autorom. ,U
Pirandellovom teatru koji se oslanja na pronalaske Freudove psihoanalize dominiraju
nagovjestaji skrivenog unutrasnjeg Zivota ali na povrSini gledatelji sudjeluju u jednoj
moderniziranoj intelektualnoj igri koja podsjeCa na commediu dell'arte” (S. Prosperov
Novak, 2014: 234). Scenografija i kostimografija takoder se sastoje od intrigantnih
kombinacija modernog/avangardnog i klasi¢nog vizualnog izri¢aja. Jedan od dobrih
primjera za to su maske koristene u drami La favola del figlio cambiato (1934.) na kojima
je snazno vidljiv utjecaj kubisti¢kog i nadrealisti¢kog slikarstva koji se implementira kroz
element maske u sam vizualni identitet lika. (SI. 3.) Pirandellova su djela odlikuju
relativizmom koji se ne konkretizira samo putem likova nego i putem kazaliSne forme,
pri c¢emu se ruSe ustaljene barijere izmedu gledatelja i glumca, pozornice i gledalista,
svojstvene tradicionalnomu kazalistu: dokida se granica izmedu stvarnoga i nestvarnog,

kazaliSnog komada i stvarnoga Zivota.*?

Sl. 3. Fotografija maske i glumice sa Pirandellove predstave La favola del figlio cambiato,
1956-57., Piccolo Teatro di Milano

82 Usp. Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Pirandello, Luigi;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=48354 (08.09.2019.)
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Prema misljenju francuskog pjesnika Antonina Artauda teatar je trebao biti koncipiran
kao rite de passage, tj. kao magijski ritual proCiS¢enja — gledatelja bi trebalo dovoditi u
stanju transa i olak$ati komunikaciju sa svojom nesvjesnom stranom uma. Njegovo se
kazaliste sastojalo od gesta, glasova, znakova, drzanja tijela, neartikuliranih zvukova
koji bi zamijenili melodramati¢nost rijeci/jezika. ,Artaud je kazaliSno mjesto tako otvorio
izravnoj komunikaciji s mitom i obredom a time s publikom i njezinom kolektivnim
sjecanjem i kolektivnom podsvijeS¢u” (S. Prosperov Novak, 2014: 239). Kasnije je svoje
teorije, bliske poetici nadrealizma, primijenio u inscenaciji vlastite drame Les Cenci
(Obitelj Cenci) iz 1935. godine u kojoj je koristio snimljene zvukove poput zvona
katedrale, zvukove koraka, strojeva, ptice i dr. te ih pustao tijekom izvede kako bi publiku
doveo u stanju hipnoze/transa. Njegov je cilj bio da izvedba dopre do gledatelja koji je
predstavljao najbitniji element cjelokupnog kazaliSnog iskustva. Naime, njegovo je
radikalno odbijanje racionalizma i pozivanje na magiju, rituale i mit potaknulo opre¢na
tumacenja njegovih suvremenika. Artaudov utjecaj bio je vidljiv tek nesto kasnije, kada
su njegova kazaliSna u€enja postala srediStem istrazivanja te 1960-ih godina potaknula

na stvaranje veliki broj novih kazali$nih skupina.

,Na istoku Europe, Jerzy Grotowski stvorio je svoj 'teatar-laboratorij' koji se joS i danas
smatra najizravnijim nasljednikom Artaudovih koncepcija, posebno na istrazivacki rad s
glumcima kao i ostvarivanje izravnog kontakta izmedu publike i glumaca tijekom
predstave” (S. Prosperov Novak, 2014: 241). Grotowski je razvio vrstu ,siromasnog
kazalista” iz kojeg je izbacio sve materijalne elemente (scenografiju, rekvizite) te
koristio glumcevo tijelo u svrsi doCaravanja scenskih elemenata. Pokazao je da
kazaliSte moze postojati i bez Sminke, kostima i scenografije, bez pozornice, bez
svjetlosnih i zvu¢nih efekata. Medutim, kazaliSte ne mozZe postojati bez odnosa glumac-
gledatelj, bez opazajne, izravne povezanosti.** Minimaliziranjem elemenata teatra, bez
kojih je do tada bilo nezamislivo izvodenje predstave, ostvario je vlastiti cilj — pretvorio
je kazalidte u terapeutsku instituciju kao bijeg od sve vecéeg proSirenja novih medija.
Upravo su ove inovativne ideje o ,siromasnom kazaliStu” potaknule razvoj nove
ameriCke avangarde. ,Poput Grotowskog i ameri¢ki avangardisti polaze od toga da
Covjeku industrijskih drustava nedostaju neke od bitnih dimenzija ljudskosti: cjelovitost,
postupan/ograniCen razvoj, konkretnost, religiozno, transcendentalno iskustvo” (E.
Fischer-Lichte, 2011: 221).

Osim navedenih zna&ajnih kazalidnih licnosti, €ija je zajednitka teznja bila raskid sa

tradicijama klasi¢nog kazali$ta u kojem je pozornica obiljezavala iluzionisti¢ki prostor te

383 Usp. E. Fischer-Lichte, 2011: 214
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se sluzila tekstom kao centralnim elementom oko kojeg se gradila cjelokupna predstava,
tijekom 20. stolije¢a pojaviljuju se i umijetnici (pretezno slikari), pripadnici razli€itin
avangardnih pravaca i pokreta, koji su pocCeli koristiti performans kao vlastito izrazajno
sredstvo, a Cesto su granice izmedu performansa i teatra, pogotovo u tom razdoblju,
bile nejasne, nedefinirane te su se Cesto mijeSale jedna s drugom. Tada$nje
novostvoreno kazaliSte i performans imali su mnogo zajednikih karakteristika zbog
kojih su granice izmedu tih dviju umjetnosti bile nejasne, a jedna od najvaznijih i
najradikalnijih bila je razvitak novog nacina interakcije s publikom. Gledatelje se viSe ne
shvaca kao distancirane promatrace, ili kao promatrace koji se mogu uzivjeti u radnje
koje izvode glumci/performeri, ve¢ kao suigraCe koji svojim sudjelovanjem u igri, tj.
svojim fizi€kim prisustvovanjem, percepcijom i svojim reakcijama su-proizvode
predstavu koja nastaje samo kao rezultat njihove medusobne interakcije.®* S druge pak
strane, jedna od najvecih razlika je to Sto u performansu izvodac jest umjetnik koji rijetko
predstavlja odredenog lika/ulogu kao Sto je to praksa glumaca u teatru. ,Performans je
mogao predstavljati niz privatnih gesta ili vizualno kazaliSte velikog opsega; mogao je
trajati od nekoliko minuta do mnogo sati; mogao je biti izveden samo jednom ili
ponovljen nekoliko puta, sa ili bez pripremljenog nacrta, spontano improviziran ili

uvjezban tijekom nekoliko mjeseci” (R. Goldberg. 2003:6).

Povijest performansa 20. stoljeca jest povijest liberalnog, otvorenog medija s
beskrajnim varijacijama koji se od samih poc¢etaka temeljio na anarhiji i po svojoj prirodi
onemogucuje precizniju definiciju od jednostavne izjave kako je to Ziva umjetnost koju
izvode umijetnici.®® 1920-ih i 1930-ih godina, procvatom avangardnih pokreta poput
futurizma, dadaizma, nadrealizma i dr. te otvaranjem Skole Bauhausa, doSlo je i do
procvata umjetnosti performansa kroz koju su mnogi umjetnici izrazavali vlastite ideje.
Tako je ideoloski zaCetnik futurizma, talijanski knjizevnik Filippo Tommaso Marinetti,
iako najznacajniji zbog svojih futuristickih manifesta, producirao i razlicite avangardne
predstave/performanse. Poput njegovih manifesta i ostalih knjizevnih djela,
Marinettijeve predstave bile su proizvod fascinacije novim mehanic¢kim strojevima,
novonastalom brzinom potaknutom industrijalizacijom te agresijom kao proizvodom rata
i javnih nemira. Drama Poupees electriques (Elektri¢ne lutke) bila je iskaz Marinettijevih
i opc€enito futuristi¢kih teznja provedenih u novom formatu koji su futuristi¢ki slikari ubrzo
prisvojili kao najizravniji nacin prisiljavanja gledatelja da uocCi njihove ideje. Pokreti
koriSteni u futuristiCkom performansu temeljili su se na staccato (odvojenim,

rascijepanim) kretnjama strojeva, dok je gestikulacija trebala biti geometrijska —

34 Usp. E. Fischer-Lichte, 2009: 34
35 Usp. R. Goldberg. 2003: 7
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sinteticki stvarati u zraku kocke, stoSce, spirale i elipse.*® Ovog se nacela drzao i
talijanski slikar Giacomo Balla koji je je kroz vlastite radove nastojao izraziti ritam i
vibracije tijela u kretanju.®” Njegov je performans Macchina tipografica (Tiskarski stroj)
iz 1914. godine izvoden od dvanaestero ljudi od kojih je svaki predstavljao, pomocu
vlastitog tijela i tjelesnih pokreta, odredeni dio mehani¢kog stroja. U realizaciji
performansa futuristi su se takoder sluzili marionetamal/figurama te su brojni manifesti
o scenografiji, pantomimi, plesu ili kazalidtu, opsesivno inzistirali na spajanju glumaca i
scenografije u posebno dizajniranom prostoru.®® Cilj futuristickih izvedbi bio je postici
potpuno novo, ,sinteticko®, mehanicko kazalidte uskladeno s tadasnjim brzim tempom

Zivota. Stoga su se scenografski elementi reducirali, a izvedbe su komponirane u

nekoliko minuta pomoc¢u nekoliko rijeci, gesta, simbola i pokreta.

Sl. 4. Rekonstrukcija kostima opere Pobjeda nad suncem, sa izlozbe Revolutija: from Chagall
to Malevich, from Repin to Kandinsky, 12.12.2017.-13. 05.2018., Muzej moderne umjetnosti,
Bologna

Futurizam je ostavio snazan utjecaj i na ruske umjetnike, medu kojima i na poznatog

Kazimira Maljevi¢a koji je, kao scenograf i kostimograf, sudjelovao u realizaciji prve

36 Usp. R. Goldberg, 2003: 17

87 Usp. Leksikografski zavod Marina Drzi¢a, Balla, Giacomo;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=5551 (09.09.2019.)
38 Usp. R. Goldberg, 2003: 20
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futuristiCke opere Pobjeda nad suncem iz 1913. godine. (Sl.4.) Scenografija je crpila
inspiraciju iz kubizma i apstrakcije, s oslikanim stoScima i spiralnim oblicima na
slikarskom platnu, dok je kostimografija, takoder u kubisti¢kom stilu, bila izradena od
kartona te nalikovala oklopu, a maske su snazno asocirale na suvremene gas maske.
Kostimi su tako transformirali ljudsku anatomiju, a glumci su se, kre¢uéi se poput lutaka,
drzali ritma koji je diktirao redatelj.>® U realizaciji opere sudjelovali su umjetnici razli¢itih
grana; glazbenici, slikari, pjesnici i dr. koji su zajedni¢kim radom ostvarili nove ideje i
koncepte, kako po pitanju oblika i boje, tako i po pitanju harmonije i melodije te su se

oslobodili tradicionalne uporabe rijeci.

Dadaisti¢ke performativne aktivnosti zapocCele su 1916. godine, kada nastaje i sama
dada, otvaranjem Cabaret Voltairea u Zurichu, a njezine su dvije najznacajnije licnosti
(ujedno i vlasnici kabarea) bile njemacki knjizevnik Hugo Ball i njegova supruga,
performerica Emmy Hennings. Tamo su se pod njihovim vodstvom odrzavale tematske
veceri koje su privukle mnoge tadasnje umjetnike poput Jeana Arpa i Tristana Tzare.
Naime, ve¢ nakon pet mjeseci doslo je to zatvaranja Cabaret Voltairea. lako je njegov
Zivotni vijek bio kratkotrajan, istovremeno je bio i vrlo zna€ajan za pokretanje buduéih
dadaistickih aktivnosti, Casopisa, galerija i sl. Dadaisticka nacela odbacuju, isto kao i
prethodno spomenuti pokreti, mimetiCku koncepciju stvaralastva te raskidaju s
tradicijama akademske i gradanske umjetnosti, a usporedno s time, posebno u

manifestima, promi¢u spontanost i razigranu banalnost.*°

Uz navedene smjerove/pokrete futurizma i dadaizma, prva avangarda 20. stoljeca
sastojala se i od joS mnogih kao Sto su to bili nadrealizam, konstruktivizam, kubizam,
ekspresionizam i dr. Naime, ove podjele nisu bile u potpunosti striktno odredene te su
mnogi umjetnici, poput Kazimira MaljeviCa, ¢esto znali pripadati razliCitim pokretima ili
prebaciti se iz jednog u drugi kroz vlastiti umjetnicki razvoj. Avangardni pokreti sluZili su
se razliitim vidovima umjetnosti, pa tako i scenskom umjetnosc¢u i perfomansom, sa
zajednickim ciljem ruSenja konzervativne, muzeolo$ke umjetnosti, tako stvarajuci novu,
modernu umjetnost. Upravo iz tog razloga naziv avant-garde — koju su stvorili umjetnici
s vizijom, ispred svog vremena. Istu glavnu funkciju imala je i revolucionarna Skola
Bauhaus: iako, primarno poznata po svojom novom pristupu dizajnu i arhitekturi, takoder
je svojom scenskom radionicom znacajno pridonijela transformaciji teatra, ¢ime se

detaljnije bavi iduc¢e poglavlje ovog rada.

39 Usp. R. Goldberg, 2003: 29
40 Usp. Leksikografski zavod Marina Drzi¢a, Dadaizam;
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=13655 (09.09.2019.)
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3.1 Bauhaus i njegova scenska radionica

Godine 1919. u Weimaru je spajanjem Likovne akademije i Skole primijenjenih
umjetnosti, osnovana nova obrazovna ustanova ¢iji je cilj bio ponovno stvaranje sinteze
umjetnosti i obrta; kao $to je to tijekom 19. stolje¢a ucinio William Morris svojim Arts and
Crafts pokretom. Naziv novonastale ustanove bio je Bauhaus, a glavni predstavnik, {j.
rukovoditelj tadasnji slavni njemacki arhitekt Walter Gropius. U Bauhaus manifestu,
Gropius je pozivao na stvaranje nove vrste kulture koja je u tadasnjem okviru bila
vizionarska. Prema Gropiusu umjetnost je trebala ponovno posjedovati i drustvenu
ulogu — ponistiti klasne/socijalne razlike u poslijeratnom njemackom drustvu, a isto tako
ponistiti i razdvojenost izmedu razliitih obrtni¢kih disciplina te obrta i umjetnosti kako

bi se postigla njihova sinteza.

Umijetnici i obrtnici raznolikih senzibiliteta poput Paula Kleea, Johannesa lttena, Vasilija
Kandinskog i mnogih drugih poceli su pristizati u provincijski grad Weimar te su u ulozi
predavata u Bauhausu preuzeli vodenje razli€itih radionica — metalne, kiparske,
tkalacke, stolarske, soboslikarske, crtacke, radionice vitraja itd. #* Poducavanju u
navedenim radionicama prethodio je semestar u kojem su se provjeravale vjestine
studenata te ucili temelji obrtniStva i dizajna, a postupnim razvojem, radionice su veé
1921. postale glavnom znacajkom Bauhausa.*? Putem njih ocitovao se Buahausov
koncept pluralistiCkog i interdisciplinarnog nacina obrazovanja koji je poticao studente

na individualni kreativni razvoj lisen konzervativnhe akademske teorije.

PovjesniCari Bauhausa obiCavaju razlikovati dva perioda: ,ekspresionistiCki’ i
.konstruktivistiCki’, a oni se relativno podudaraju s mjestima djelovanja Bauhausa.
Ekspresionisticko/weimarsko razdoblje obiljezeno je raznolikoS¢u radova, slikarskih i
primijenjenih, atelijerske naravi, dok je kasnije, nakon preseljenja Bauhausa u novi grad,
Dessau, 1925. godine, tezZiSte premjesteno na arhitektonsko projektiranje.** Medutim,
razlika izmedu ovih dvaju usmjerenja Bauhausa ipak nije bila tako striktna te se ne moze

konkretno datirati.

,Umjetnici su nazivani obrtnicima/zanatlijama, a trebali su stvoriti apstraktno okruzenje
najnaprednijeg moderniteta. [...] Mogli su se primjenjivati jedino 'primarni oblici i boje’, a
cilj je bio stvaranje 'standardnih tipova za sve prakti¢ne svakodnevne potrepstine kao

drustvene nuznosti” (P. J. E. Davies, 2013: 1009). Uporabni proizvodi izradeni u

41 Usp. R. Goldberg, 2003: 86

42 Usp. Bauhaus Weimar; https://www.bauhaus100.com/the-bauhaus/phases/bauhaus-weimar/
(28.08.2019.)

43 Usp. V. Zmegag, 2006: 667
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Bauhausu bili su prilagodeni tadasnjem novonastalom, ubrzanom nacinu zivota koiji je
prije svega zahtijevao funkcionalnost i jednostavnost. Ukrasavanje samo radi
ukraSavanja nije viSe bilo prihvatljivo — dizajn predmeta liSen je ornamentalnosti, a u
svrsi izrade ,oku ugodnih” predmeta koriStena je kreativnost pri osmisljavanju novih
zanimljivih i modernih oblika, tehnika i materijala. Estetska vrijednost nastalih predmeta,
namjestaja i arhitekture proizlazila je iz nacela funkcionalnosti, tj. savr8enog stapanja

oblika i funkcije odredenog predmeta/zgrade.

Ideja Bauhausa od pocetka je bila reformirati ne samo poglede na umjetnost, ve¢ i
korjenito promijeniti institucije, pronac¢i nove metodologije edukacije, a pod time se
podrazumijeva i potraga za novim vidom kazalista kao konstitutivnog elementa cjelovitog
umjetni¢kog Zivljenja.** Stoga, 1921. godine dolazi do pokretanja scenske/kazaliSne
radionice pod upraviteljstvom ekspresionistickog slikara i dramatiCara Lothara
Schreyera do 1923., a potom koreografa i umjetnika Oskara Schlemmera. Schreyerova
radionica bazirala se na prijaSnjem Berlinskom i Munchenskom ekspresionistiCckom
kazalistu u kojem se radnja minimalizira i svela na elemente mucanja i pantomimskih
gesti. Naime, njegove su radionice dozivjele otpor, kako od studenata, tako i od
profesora te je na koncu Schreyer bio primoran dati ostavku. Schlemmer je ve¢ 1920.
zapocCeo voditi radionice slikarstva i zidne dekoracije, no zbog svog velikog interesa za
teatar, nakon Schreyrove ostavke, prebacen je na scensku radionicu. Schlemmerove
ideje bile su vrlo dobro prihva¢ene te su snazno utjecale na kasniji razvoj radionice i

Bauhausa opcenito.

Scenska je radionica, pod vodstvom Schlemmera, stvarala Sirok spektar performansa
koji su uskoro postali zaristem aktivnosti Bauhausa. Priredivale su se tzv. ,partijanere” -
druStvena zbivanja koja su osigurala priliku za eksperimentiranje i kreiranje novih
performativnih djela. Cesto su se tijekom navedenih zbivanja parodirale i ismijavale
konzervativne, zastarjele kazaliSne izvedbe. Medutim, ,partijanere” i radionice nisu
sluzile isklju€ivo svrsi parodiranja vec i stvaranja novih, revolucionarnih scenskih djela,
sazimajuci razliCite umjetnicke izraze na jednom mjestu. ,Sredinom 20-ih u Bauhausu
postalo je uobiCajeno vjezbati pojedinacne vjestine zongliranja, razvijajudi u isto vrijeme
ravnotezu i koordinaciju koje su svojstvene umjetnosti Zzongliranja” (R. Goldberg 2003:

96). Naglasak je stavljen na kretanje izvodaca/performera kroz odredeni prostor te na

44 Usp. Kristofi¢ B.,Telegram; https://www.telegram.hr/price/pricao-sam-s-gunterom-
berghausom-uglednim-teoreticarem-kazalista-o-nepoznatoj-vezi-teatra-i-bauhausa/
(28.08.2019.)
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temu prozimanija stroja i Covjeka koja je u tadasnjem razdoblju, zbog naglog tehnoloSkog

napretka, bila vrlo esta i popularna u umjetnickoj sferi.

.Kostimi scenske radionice bili su dizajnirani tako da preobraze ljudsku figuru u
mehanicki objekt. [...] Varirali su od popunjenih mekih figura do tijela pokrivenih
koncentri¢nim obrucima i, u svakom slu¢aju, sama ogranic¢enja pomno izradene odjece
u potpunosti su transformirala tradicionalne plesne pokrete” (R. Goldberg, 2003: 94). Na
taj su nacin, pomocu scenskog prostora, kostima, maski i rekvizita stvorene granice
unutar kojih je performer kreirao svojstvene kretnje koje su se nuzno morale
prilagodavati navedenim vanjskim utjecajima. Konacni rezultat ovakvih izvedbi rezultirao
je preobrazavanjem performera/plesaca u mehanizam/ mehanicku lutku lidenu vlastite
potpune slobodne volje. ,Bauhaus nikad nije bio namjerno provokativan ili otvoreno
politi€an kao $to su to bili futuristi, dadaisti ili nadrealisti, no ipak je poput njih, ojacao

vaznost performansa kao samostalnog medija (R. Goldberg, 2003: 105).

Od 1930. godine Bauhaus se sve vie orijentirao prema arhitekturi, ponajprije iz razloga
$to je Gropius ustupio svoju poziciju njemacko-ameri¢kom arhitektu Ludwigu Miesu van
der Roheu. Medutim, zbog ondasnijih teskih politickih neprilika i pritiska od nacisticke
vlasti, der Rohe je 1932. godine bio primoran na ponovni premjestaj Buahausa u novi
grad, Berlin. Naime, u ovoj je posljednjoj fazi Bauhausa umijetnic¢ka aktivnost bila pod
nadzorom drzavnih vilasti Sto je dovelo do preseljenja ili emigriranja velikog broja
studenata i profesora, a na koncu i do zatvaranja Bauhausa u travnju 1933. godine,

samo godinu dana nakon premjestaja iz Weimara u Berlin.

lako je Zivotni vijek Bauhausa bio kratkotrajan (1919-1933), a tadaSnje drustvo nezrelo
za prihvacanje takve inovativhe metodologije educiranja i proizvoda proizaslog iz nje,
Bauhaus je ipak znacajno utjecao na kasnija umjetni¢ka postignu¢a u Sirem smislu.
~otekao je najvedi utjecaj tek kad su njegovi majstori bili protjerani te je osobito u Americi
odlu¢no djelovao na modernu arhitekturu i industrijsko oblikovanje forme” (A. Schug,
1969:127). Njegovo je nacelo oblikovanja i stvaranja jedinstva funkcije i oblika bio glavni

temelj za stvaranje industrijskog dizajna kakvog znamo danas.
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3.1.1 Trijadni balet Oskara Schlemmera

Prije poCetka rada u scenskoj radionici Bauhausa 1923. godine, Oskar Schlemmer se
prvenstveno bavio slikarstvom i razvijao vlastiti slikarski stil. Zavrsio je Skolu
primijenjenih umjetnosti u Stuttgartu gdje je nakon toga upisao Likovnu akademiju,
takoder u Stuttgardu, na kojoj je diplomirao 1910. godine. Schlemmer je od samog
pocCetka bio u tijeku s tadasnjom bujnom umijetni¢kom scenom, njezinim zbivanjima i
razvojem te bio vrlo podlozan utjecajima neoimpresionistiCkog slikarstva. Medutim,
kratko nakon zavrdetka akademije, 1912. godine postaje diplomant pod vodstvom
apstraktnog slikara Adolfa Hoélzela ¢€iji je utjecaj bio presudan za daljnji razvoj
Schlemmerovih djela. Pod njegovim mentorstvom Schlemmer napusta stil zagovaran
od neoimpresionista i umjesto toga se okreCe kubizmu kao izvoru inspiracije. %°
Schlemmer je bio snazno fasciniram ovim kontrastom — za razliku od impresionizma
Cije su povrsine bile naizgled rasplinute, kubisti su bili zaokupljeni problemom objekta i
svodenjem nepravilnih oblika na pravilne. Taj Ce kubisticki utjecaj ostati vidljiv i na

njegove daljnje, kako slikarske i kiparske radove, tako i na performanse.

Godine 1920. Gropius poziva Shlemmera na sudjelovanje u radu i edukaciji Bauhausa
u Weimaru na $to on spremno pristaje. Njegove su ideje znacajno doprinijele razli€itim
odjelima, poput skulpture, zidnog slikarstva i kiparstva, iako je najznacajniji trag ostavio
na scensku radionicu.*® Nakon dvogodi$njeg rada na slikarskim radionicama, 1923.
godine preuzima vodstvo scenske radionice, istovremeno njegovo zanimanje za teatar,
koreografiju i scenski dizajn sve viSe raste. Nakon koristenja kubizma kao odsko¢ne
daske za svoje studije i radove, Schlemmer postaje zaintrigiran mogucénostima
figura/objekta i njezinim odnosom prema prostoru u kojem se nalazi.*” Najbolji mediji za
promatranje i prikaz ovakve vrste odnosa su, stoga, bili ples i performans, koje je
Schlemmer sve CeS3c¢e koristio kao nacin umjetniCkog izrazavanja kroz rad sa
studentima scenske radionice. Moglo bi se reci da je scenska radionica Bauhausa bila
svojevrsni teCaj performansa, prvi koji je ikad postojao u jednoj umjetnickoj Skoli.*®
Medu prvim izvedenim performansima scenske radionice, vodenih od Schlemmera, bio

je Figurativni kabinet I. Koristeéi se tehnikama specifi€nim za kabare, a istovremeno

45 Usp. Oskar Schlemmer artist biography; https://www.artrepublic.com/biographies/215-oskar-
schlemmer.html (29.08.2019.)

46 Usp. Blumberg N., Ferry E.: Oskar Schlemmer; https://www.britannica.com/biography/Oskar-
Schlemmer (29.08.2019.)

47 Usp. Oskar Schlemmer artist biography; https://www.artrepublic.com/biographies/215-oskar-
schlemmer.html (29.08.2019.)

48 Usp. R. Goldberg 2003: 87
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osvréuéi se na film Kabinet doktora Caligarija®® iz 1919., performans je parodirao
tadasnji fanatizam i vjeru u (tehnoloski) napredak koji je bio Sirom zastupljen.
.Performans je postigao veliki uspjeh zato §to su njegove mehanicke naprave i slikovni
dizajn odrazavali umjetnicke i tehnoloske senzibilitete Bauhausa, a Schlemmerovi su

performansi ubrzo postali zariste aktivnosti Bauhausa” (R. Goldberg, 2003: 88).

Covjek i stroj bili su od jednake vaznosti u Bauhausovoj analizi umjetnosti i tehnologije
kao i medu ruskim konstruktivistickim ili talijanskim futuristickim performerima. U
preobrazavanju ljudske figure u mehanicki objekt/stroj, klju¢nu su ulogu imali kostimi
koridteni u scenskoj radionici. Oni su kao takvi varirali od popunjenih mekih figura do
tijela pokrivenih koncentri¢nim obrucima te ograni¢avali relativho velik broj kretnji i na
taj nacin transformirali tradicionalne plesne pokrete, naglasavajuéi kvalitetu plesa¢a kao

,objekta“, a svaki je daljnji performans postigao Zeljeni ,mehanicki uc¢inak".>°

Godine 1922. Schlemmer stvara svoje najpoznatije i najrevolucionarnije djelo plesne
avangarde, Triadisches Ballet, tj. Trijadni balet. Njegov inovativni pristup porusio je sve
konvencije tadaSnjeg baleta s ciliem istrazivanja odnosa tijela i prostora na nove i
inovativne nacine. ,Trijadni balet bio je 'metafiziCki pregled' u trajanju od nekoliko sati,
a izvodila su ga tri plesa¢a koji su nosili 18 kostima u 12 plesova” (R. Goldberg, 2003:
98). , Trijadni zbog tri plesaca i tri dijela simfonijsko-arhitektonske kompozicije i stapanja
plesa, kostima i glazbe” (R. Goldberg, 2003: 98). Schlemmerov princip kreiranja ovakve
vrste umjetnosti zapoc€injao je od osmisljavanja kostima, Cija je odlika bila njihova
skulpturalnost i geometrizam, zatim se na temelju kostima skladala glazba te su na
koncu slijedili pokreti i ples. ,Pracen Hindemithovom®! partiturom za mehanicki klavir,
glazba je pruzala paralelu s kostimima te mehani¢kim i matematic¢kim obrisima tijela”
(R. Goldberg, 2003: 98). Samim time ovaj se plesni performans korjenito razlikovao od
vecine dotadasnjih plesnih izvedbi Ciji je tok stvaranja postavljao na prvom mjestu
skladbu i ples, a tek na koncu kostime i scenografiju koji su nuzno morali plesacu/

izvodacu pruzati $to vecu slobodu pokreta.

49 Prema mnogim povjesni¢arima, prvo ostvarenje njem. film. ekspresionizma i prvi film u Sirokoj
distribuciji oblikovan radikalno modernisti¢kim stilom, usmjereno$éu na totalnu kompoziciju djela
kao stilisticki ujednadene cjeline, koja glumu uklapa u scenografiju, a scenografiju podreduje
vizualnom oblikovanju, omogucio je raskid s naturalistiCkom motivacijom likova i reprezentacije”
(Leksikografski zavod Miroslav Krelaza, Kabinet doktora Caligarija;
http:/film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=756) (30.08.2019.)

50 Usp. R. Goldberg, 2003: 94

51 Hindemith, Paul, njemacki skladatelj, violist, dirigent i glazbeni teoreti¢ar [...]. Kao skladatelj
Hindemith je zapoCeo u duhu kasnoga romantizma, potom je preko parodijske faze doSao do
negiranja tradicije i svjesne antiromanti¢nosti” (Leksikografski zavod Miroslav Krelaza, Hindemith,
Paul; http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=25572) (30.08.2019.)
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Sl. 5. Fotografija performeraTrijadnog baleta, 1924.

Fotografija pod rednim brojem 5. je originalni prikaz izvodaCa Trijadnog baleta,
fotografirana 1924. godine., dok su fotografije 6., 7. i 8. zapravo kadrovi/ isjeCci preuzeti
iz njemackog filma Das Triadisches Ballett snimljenog 1970. godine. Naime, jedino §to
je preostalo od originalnih izvedbi su kostimi koji su kasnije restaurirani i koriSteni u joS
nekoliko navrata tijekom 20. stoljeca, dok su glazba i koreografija skoro u potpunosti
izgubljene. Schlemmer je medutim ostavio za sobom skice i biljeSke prema kojima je,
uz prezivjele kostime, bilo mogucée realizirati kratak film (u trajanju od 30 min.) koji bi
ponovno ozivio Trijadni balet. Kao §to je ve¢ spomenuto, balet se sastojao od tri €ina
koja su izvodila tri izvodaca, a svaki je €in bio predstavljen pomocu jedne temeljne boje.
Scenografija prvog ¢ina tzv. Gelb (SI. 6) bila je u potpunosti Zute boje, drugi €in Rosa
(SI. 7.) roze boje, a tre¢i Schwarz (Sl. 8.) crne boje. Cjelokupna scenografija navedenih
Cinova bila je vrlo minimalisti¢kog izgleda, u duhu bauhausovog uéenja, te naglasavala
perspektivu i Ciste linije. Pomocéu podne geometrije odredivana je putanja kretanja
plesaca, dok su se sami plesni pokreti nuzno prilagodavali kostimu koji je svojim oblikom
preobrazavao izvodaca u lutku, marionetu ili kako ih je Schlemmer nazvao, ,figurinu”.

Koreografija je bila ograni¢ena glomaznim, skulpturalnim, geometrijskim kostimima iz
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Sl. 6. Kadrovi iz filma Das Triadisches Ballett, prvi ¢in Gelb,1970.

kojih proizlaze ukoc&eni, vrlo mehanicki i matematicki pokreti, s rijetkim nagovjestajima

bilo kakvog fluidnog plesnog pokreta.5?

Osnovni oblici na kojima se temeljila izrada kostima/marionete bili su sfera, stoZac,
cilindar i spirala, a boje su prvenstveno bile primarne (Zuta, plava i crvena) uz dodatak
crne i bijele. Veéim su dijelom bili simetri€no izradeni, izuzev zadnjeg kostima u zadnjem
¢inu, Cija su lijeva i desna strana udova i glave u potpunosti razli¢ito oblikovane. Vidljiva

je inspiracija baletnim haljinama, medutim one su u ovom slu€aju predimenzionirane i

52 Usp. The Triadic Ballet,
https://dangerousminds.net/comments/the triadic _ballet eccentric bauhaus ballet brilliance
(30.08.2019.)
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statiCne. Izgled svih kostima ostavlja dojam tezine i krutosti, poput oklopa koiji stiti tijelo
istovremeno ometajuéi njegove kretnje. Osim samih kostima, koriStene su takoder
maske, oglavlja i rekvizite koji su se u potpunosti uklapali uz formu kostima koji je
prekrivao cijelo tijelo plesaga. Lice je bilo sakriveno ispod maske velikih dimenzija ili
ispod sloja Sminke, isto kao u doba anti¢kog grékog kazalista. Naime, u ovom slucaju,
crte lica nisu istaknute ili preobrazene na groteskan nacin kako bi isporucile informacije
o liku koji ju nosi, ve¢ se njegova ljudskost u potpunosti negira, tako ostavljajuc¢i samo
marionetu.

Sl. 7. Kadrovi iz filma Das Triadisches Ballett, drugi ¢in Rosa, 1970.

Upravo na primjeru Trijadnog baleta vidljiva je Schlemmerova strast za istrazivanje
kompleksnih odnose boja i oblika, ritma i dinamike u trodimenzionalnom prostoru
Zivlienja. %% Ljudske je figure apstrahirao u jednostavnije, geometrijske/anorganske/
mehanicke oblike, kao Sto bi to kubisti i konstruktivisti slikari u€inili, medutim, koristio se
druk€ijim medijem — medijem plesaltijela/performansa koji se oslanja na onom

iskonskom, dionizijskom, koje ¢ovjek od pocetka posjeduje u sebi.

53 Usp. Kristofi¢ B., Telegram; https://www.telegram.hr/price/pricac-sam-s-gunterom-
berghausom-uglednim-teoreticarem-kazalista-o-nepoznatoj-vezi-teatra-i-bauhausa/
(30.08.2019.)
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Sl. 8. Kadrovi iz filma Das Triadisches Ballett, treéi ¢in Schwarz, 1970.

Odmah nakon prve izvedbe Trijadni balet je postigao je veliku popularnost te je tijekom
1920-ih godina gostovao po mnogim gradovima diliem Europe, kao $to su Weimar,
Berlin, Pariz i dr. Danas ga smatramo jednim od najrevolucionarnijin avangardnih plesnih
izvedbi i najznacajnijim Schlemmerovim doprinosom umjetnosti koji je i dalje ostaje
neiscrpiv izvor inspiracije mnogim umjetnicima i dizajnerima razli€itih sfera, pa tako i

izvor inspiracije za ovaj rad.
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4. PRAKTICNI DIO — IDEJA RADA | IZRADA ILUSTRACIJA

Inspirirana Schlemmerovim Trijadnim baletom, koji se u moderno doba, poetkom 20.
stolje¢a, ponovno koristi maskom kao jednim od klju¢nih elemenata scenskog izvodenja
ali ovog puta u potpunosti preoblikovanog kako u smislu forme, tako i u smislu funkcije,

odlucila sam realizirati tri maske utemeljene na tri pojedinacna Cina/akta Trijadnog baleta.

Kroz Schlemmerov rad vidljiv je jak utjecaj Skole Bauhausa, a i novonastalih umjetni¢kih
pravaca, prvenstveno kubizma, €iji su pripadnici bili zaokupljeni problemom objekta i
svodenjem nepravilnih oblika na pravilne. Pravilnost i geometrizacija oblika te svodenje
elemenata na bazi¢ne oblike i boje vidljiva je i kod kostima i maski Trijadnog baleta.
Upravo na temelju navedenih klju¢nih karakteristika temelji se i realizacija mojih maski.
Medutim, pri realizaciji koristim se jednostavnim tehnikama izrade, primarno tehnikom
kaSiranja kojom su se sluZili jo§ u doba antike te tako pokuSavam sjediniti moderno i
tradicionalno — dizajn maske se temelji na geometrizaciji i stilizaciji oblika, dok je sama

tehnika izrade tradicionalna (kaSiranje).

U svrsi postizanja bolje preciznosti te naglasavanja krutosti elemenata maske, ilustracije
su izradene u kompjutorskom programu, Adobe Photoshop, koji omogucava stvaranje
puno preciznijih i €i8¢ih linija i oblika u usporedbi s ru¢nim ilustriranjem. llustracije su
izradene na temelju prethodno realiziranih jednostavnih, ru¢nih skica i odredene palete
boja. Za svaki €in/akt Trijadnog baleta izradila sam po pet ilustracija (SI. 9.,10.,11) te
sam, na koncu, od sveukupno petnaest ilustriranih maski odabrala tri konacne (SI. 12.,
13., 14.) koje su realizirane. (SI. 24.-30.) Analizirala sam svaki Cin/akt fiima Das
Triadisches Ballett posebno, ne samo maske ve¢ i kostime i scenografiju te pokuSala
izvuci glavne karakteristike, oblike i boje prisutne u tom €inu s kona¢nim ciljem sabiranja
cjelokupnog vizualnog dozivljaja svakog €ina u jednu jedinu masku tako stvarajudi

vlastitu reinterpretaciju Trijadnog baleta.

Pomocéu realiziranih modela zelim takoder pokazati kako maska ne mora nuzno
oznacCavati ,prekrivalo® za lice koristeno iskljucivo u teatru koje pokusava reproducirati
neko ljudsko lice ili naglasavati njegove pojedine dijelove, ve¢ ona moze biti puno
slobodnijeg karaktera i oblika. Maska se ne mora prvenstveno drzati crta lica i njegovih
granica, ve¢ ih moze prelaziti i smijestiti se na razliitim dijelovima glave. Ukratko,
mogucnosti su bezbrojne, a jedan od najboljih pokazatelja toga su upravo maske

prisutne u plesnoj izvedbi/performansku Oskara Schlemmera Trijadni balet.
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4. 1 Prikaz ilustracija maski

Sl. 9. llustrirane varijante maski inspirirane prvim ¢inom (Gelb) Trijadnog baleta
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Sl. 10. llustrirane varijante maski inspirirane drugim ¢inom (Rosa) Trijadnog baleta
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SI. 11. llustrirane varijante maski inspirirane tre¢im ¢inom (Schwarz) Trijadnog baleta
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Sl. 12. Odabrana maska za realizaciju — prvi ¢in

S| 13. Odabrana maska za realizaciju — Sl. 14. Odabrana maska za realizaciju —

drugi ¢in treci €in

46



4. 2 Proces realizacije

Nakon izrade skica i ilustracija slijedi proces same realizacije maski koji se prvenstveno
bazira na tehnici kaSiranja, koriStenoj za izrade maski jo$ u doba antike. Prvi je korak
izrada temeljnog, nosivog oblika maske, u dva do tri sloja papira nanoSenog tehnikom
kasiranja na kalup, koji se u kasnijim koracima nadopunijuje i tako dolazi do kona¢nog,
zeljenog izgleda. Za prvu masku temeljni oblik je valjak (SI.15.) dok se druga i treca
maska temelje na obliku polukruga (SI. 16.) iako polukrug nije u potpunosti pravilan zato
Sto se on mora pozicionirati na gornji dio glave, tj. tiemena, poput neke vrste kacige, a

kako bi bio ¢im stabilniji donekle mora slijediti oblik tiemena.

o

Sl. 15. Temeljni oblik prve maske Sl. 16. Temeljni oblik za drugu i tre¢u masku

(dodatno obraden)

Nakon toga, u svrhu dobivanja Zeljene ¢vrstoce, debljine i oblika za drugu i trecu masku,
slijedi nanoSenje sloja poliuretanske (pur) pjene na prethodno izradeni, temeljni oblik
maske. Poliuretanska pjena se volumenski Siri od 2 do 3 puta te suSi/uCvrsti u
vremenskom roku izmedu 1,5 do 5 sati. Nakon zavrSetka procesa suSenja (SI. 17.) viSak
poliuretanske pjene se izrezuje (Sl. 18.), ostavljaju¢i samo dijelove koji ¢e biti dio
zavrSnog oblika maske. Slijedi ponovno kaSiranje 2 sloja papira kako bi se prekrio
hrapavi i rupi€asti izgled poliuretanske pjene te ponovno zadobila glatka povrsina. (Sl.
19.i20.)
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Sl. 17. Nanos$ena poliuretanska SI. 18. Proces rezanja viSka poliuretanske pjene

pjena na temeljnom obliku maske

SI. 19.i 20. Izgled maski nakon izrezivanja pur pjene i nanoSenja dva sloja papira kaSiranjem

Iduéi je korak pri¢vrSCivanje/lijeplienje dodatnih elemenata maske koji su izradeni
kaSiranjem kartona ili hamera, prethodno oblikovanog u Zeljenom obliku. (SI. 21. i 22.)
Na prvu su masku takoder nalijepliene gumene trake niz rubove maske kako bi se
reljefno naglasile konture (SI. 23.) te je ista guma uporabljena i za popre¢ne detalje na
drugoj maski. Nakon zavrSetka lijepljena dodatnih elemenata i gume slijedi nanoSenje
jos jednog sloja papira kaSiranjem kako bi se pojedinacni elementi bolje pri€vrstili jedan
uz drugi. Posljednji korak realizacije maski je bojanje akrilnim bojama prema paleti boja

koristenoj za izradu skical/ilustracija.
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Sl. 21.i 22. Lijepljenje dodatnih elemenata na temeljni oblik maske

Sl. 23. Lijepljenje gumenih traka niz

rubove prve maske
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ih maski

1Zirani

4.3 Prikaz real

Sl. 24. i 25. Fotografije realizirane maske inspirirane prvim &inom (Gelb) Trijadnog baleta
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Sl. 26. i 27. Fotografije realizirane maske inspirirane drugim ¢inom (Rosa) Trijadnog baleta
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Sl. 28. 1 29. Fotografije realizirane maske inspirirane tre¢im &inom (Schwarz) Trijadnog baleta
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Sl. 30. Fotografija realiziranih maski inspiriranih Trijadnim baletom
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5. ZAKLJUCAK

Rije¢ maska automatski se povezuje s ritualom, magijom i zagrobnim svijetom — to je
bila njezina iskonska upotreba. Medutim, u povijesti europskog kazalista maska
zadobiva sasvim drugu prirodu i funkciju, ona kao takva postaje sve manje
obrednalreligijska, a sve viSe imitativna/mimetic¢ka. Preuzeta iz starogrékog kulta boga
Dioniza, poc€inje se koristiti kao sastavni element kazaliSne umjetnosti. Tako se
glumcevo tijelo, u svojim pocetcima, u potpunosti prekriva kostimom i maskom, a maska
je ta koja vizualno prenosi publici temeljne podatke o ulozi/liku koju predstavlja. Bilo je
razdoblja povijesti teatra u kojima je maska dominirala scenom (starogréki, starorimski,
renesansni teatar), ali i razdoblja u kojima je ona skoro u potpunosti izgubila svoj znacaj
(srednjovjekovni teatar). Medutim, period u kojem je doslo do njezine najznacajnije
promjene bio je i period revolucije u umjetnosti opcenito — poCetkom 20. stoljeéa,

nastanak prve avangarde.

Aktivnosti, manifesti i programi predvodeni novonastalim avangardnim smjerovima i
pravcima  (futurizam, kubizam, nadrealizam, ekspresionizam, dadaizam,
konstruktivizam...) odbijali su, dotada prihvacene, umjetni¢ke konvencije, raskinuli sa
mimeti¢kom koncepcijom stvaraladtva te im je zajednicki cilj bila dehijerarhizacija
umjetnosti. Njemacki umjetnik Oskar Schlemmer je, u okrilju Skole Bauhausa koja je
tezila k modernizaciji dizajna, arhitekture i umjetnosti, ostvario snazan utisak na svijet
kostimografije. Svojim je Trijadnim baletom ponovno vratio maske kao scenski element,
ali one su se sada u potpunosti razlikovale, kako vizualno, tako i po svojoj funkciji.
Koriste¢i se bazi¢nim geometrijskim oblicima kugle, valijka, stoSca i spirale te
prvenstveno primarnim bojama, stvorio je skulpturalne maske koje su, inkorporirane s
kostimima, negirale ljudsko tijelo — maske nisu viSe pokuSavale imitirati ljudsko lice
naglasavajuci odredene dijelove (kao Sto se primjerice u renesansi Cesto naglasavao
veliki, grbavi nos ili bore na €elu), niti su imale cilj prikazivanja odredene emocije ili
prijenosa podataka o nekoj ulozi/liku. Schlemmerove su maske, zajedno s kostimima,
scenografijom, koreografijom i glazbom bile prikaz duha tog vremena koje je dozivjelo
totalni preokret, ne samo po pitanju umjetnosti nego i cjelokupnog nacina Zivljenja.
Okolnosti i nagli tehnolo$ki razvoj poCetka 20. stoljeéa bili su okida¢ za takvu radikalnu
promjenu umijetnickih vrijednosti — umjetnost viSe nije prvenstveno sluzila samo kao
imitacija onog stvarnog, ve¢ je, tada viSe nego ikad, provocirala, postavljala pitanja,
stvarala nove tehnike i to sve u kratkom vremenskom rasponu od 20 do 30 godina,

naizgled Cinedi, iz ove perspektive, prethodni razvitak umjetnosti usporenim.
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