Oblikovanje svjetla u ambijentalnim produkcijama -
tehnicki i umjetnicki pristup

Mijatovic, Marko

Master's thesis / Diplomski rad
2017

Degree Grantor / Ustanova koja je dodijelila akademski / strucni stupanj: University of
Zagreb, Academy of dramatic art / SveuciliSte u Zagrebu, Akademija dramske umjetnosti

Permanent link / Trajna poveznica: https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:205:037528

Rights / Prava: In copyright /Zasti¢eno autorskim pravom.

Download date / Datum preuzimanja: 2024-07-27

Repository / Repozitorij:

Repository of Academy of Dramatic Art - University

apy

DIGITALNI AKADEMSKI ARHIVI I REPOZITORLIL

zir.nsk.hr


https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:205:037528
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
https://repozitorij.adu.unizg.hr
https://repozitorij.adu.unizg.hr
https://zir.nsk.hr/islandora/object/adu:31
https://repozitorij.unizg.hr/islandora/object/adu:31
https://dabar.srce.hr/islandora/object/adu:31

SVEUCILISTE U ZAGREBU
AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI

MARKO MIJATOVIC

OBLIKOVANJE SVJETLA
U AMBIJENTALNOM KAZALISTU:
UMIJETNICKI PRISTUP | TEHNICKE PREDISPOZICIJE

Pisani dio Diplomskog rada

Zagreb, 2017.



SVEUCILISTEUZAGREBU
AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI
Studij Snimanje
Smjer Oblikovanje svjetla

OBLIKOVANIJE SVIJETLA
U AMBIJENTALNOM TEATRU:
UMJETNICKI PRISTUP | TEHNICKE PREDISPOZICIJE

Pisani dio Diplomskog rada

Mentor: doc. art. Deni Sesni¢ Student: Marko Mijatovic

Zagreb, 2017.



Sazetak

Osnovni pristupi i principi oblikovanja svjetla u ambijentalnom teatru s objasnjenim
tehni¢kim predispozicijama i potencijalnim preprekma, temeljeni dosadasnjim iskustvom,
promatranjem i analiziranjem odnosa ambijenta naspram umjetnickog djela. ObrazloZenja su
potkrijepljena raznim primjerima s osobitim osvrtom na primjere Dubrovackih ljetnih igara.
Posebna pozornost je posvecena izradi i realizaciji plana svjetla, te koristenju dimnih
scenskih efekata u ambijentu.

Klju€ne rijeci:

Dubrovacke ljetne igre, ambijentalni teatar, ambijentalnost, oblikovanje svjetla, plan svjetla,
reflektor, razdjelni sustavi niskonaponske elektricne mreze, lokalna distribucijska mreza,
rasvjetne konstrukcije, scenski efekti u ambijentu

Summary

This thesis describes the basic principles and approaches to stage lighting in ambiental
theatre, including technical prerequisites and issues that may arise, based on the author's
experiences, observations and analysis of the relation between an artwork and the ambient
it's located in. Explanations are backed up by examples, specifically those from the plays and
concerts performed at the Dubrovnik Summer Festival. Special attention was given to the
design and of the lighting plan, and the application of smoke effects.

Key words:

Dubrovnik Summer Festival, ambient theatre, the effects of the ambient on an artwork, light
design, light plot, luminaire specifications, low-voltage electrical network distribution
system, temporary local electrical distribution network, structures for lighting equipment,
ambient scenic effects
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1. Uvod

O ambijentalnom teataru - koji je fenomen sam po sebi — odavno razmisljam kao o temi
diplomskog rada. MeteZ prilikom planiranja, stvaranja i realizacije umjetnickog projekta,
gradenje necega Sto Ce se u konacnici srusiti i nestati, mnostvo ,nevidljivih” poslova Cijom
kvalitetnom pripremom omogucéavamo kvalitetnu realizaciju — sve to me intrigira, zadivljuje i
nadahnjuje. Dok je u teatru mnogo toga unaprijed postavljeno, odredeno i osigurano, u
ambijentu se krec¢e doslovce od nule. Izuzetak je, naravno, scenografija koja se zasniva

prvenstveno na vec postoje¢em ambijentu.

Zahvaljujudi dugogodisnjem radu u tehnickoj sluzbi Dubrovackih ljetnih igara ucio sam
od mnogih iskusnih majstora i oblikovatelja svjetla, redatelja i koreografa od kojih su se
pojedini i viSe nego uspjeSno nosili s ambijentom. S vremena na vrijeme bih i sam dobio
priliku osmisliti poneki dizajn, sto sam sa zadovoljstvom prihvacao. Pristupao bih zadatku
angazirano i savjesno i, prije svega, slijedeci osjecaj i intuiciju jer mi je znanje bilo skromno.
Tako je postupno rasla i moja potreba za daljnjim ucenjem te 2014. g. upisujem MA studij
Oblikovanje svjetla na ADU. Tijekom tih dviju godina predavanja rijeSio sam se vedine
nedoumica i €esto prisutnih neodlucnosti, a kombiniranje umjetnickih kolegija s onima koji
se vise bave tehnickim pitanjima i produkcijom omogucilo mi je da konkretnije i odlu¢nije

osmisljavam umjetnicke projekte i sudjelujem u njihovom ostvarivanju.

Ovim radom ¢éu kroz promatranje, razmisljanje i istraZivanje odnosa ambijenta i
umjetnickog djela koje se u njemu nalazi i, zapravo, postaje dio njega, pokusati obrazloziti
kompletan proces oblikovanja svjetla te meduodnose umjetnickih Zelja i tehnickih
mogucnosti i ograni¢enja. Kako treba oblikovati svjetlo s obzirom na ambijent, a kako
uzimajuéi u obzir dramsku igru, govor i pokret? Sto je tehnicki izvedivo, a $to nije? Gdje su
granice? Je li pretenciozno u odredenoj situaciji Zeljeti osvijetliti morsko dno i postoji li zbilja
dramatur$ko opravdanja za takvo nesto? Koliko treba vremena za realizaciju? Sto ako padne
kisSa? Dakle, oblikovatelju svjetla se namece veliki broj pitanja, a ja éu probati na veéinu njih
odgovoriti konkretno i razumljivo. Takoder ¢u dati i prikaz kvalitetne pripreme i realizacije
oblikovanja svjetla, u Sto spada i istovremeno osiguravanje uvjeta rada koji ne¢e ugrozavati
Zivot i zdravlje ljudi, niti ostedivati i/ili unistavati opremu. Rad piSem na temelju saznanja i

iSCitavanja strucne literature, ali i iskustava ste¢enih dugogodisnjom praksom koja su mi



pomogla u donosenju vlastitih zakljucaka vezanih uz problematiku ambijenta i

ambijentalnosti.

Izlaganje zapocinjem obrazloZzenjem fenomena ambijenta i ambijentalnosti, nakon cega
obradujem glavnu temu pod naslovom ,,Proces oblikovanja svjetla u ambijentalnom teatru®.
Odlucio sam se za termin proces, jer smatram da on najbolje pokazuje prirodu samog posla -
umjetnicki aspekt se preplece s tehni¢kim, a jednim dijelom ¢ak i redateljskim, scenografskim
i produkcijskim. Bududi da su usko povezani, to¢nije medusobno ovisni, bez razumijevanja

jednog tesko da se mozZe ostvariti drugi.

Treci dio bavi se tehnickim Ciniteljima koji izravno ili neizravno utje¢u na oblikovanje
svjetla, a s kojima bi trebao biti upoznat svaki oblikovatelj prilikom rada u ambijentu. Uz
tehnicki momenat, osvrnuo sam se i na popratne elemente oblikovanja svjetla koji se ne
mogu izbjedi, a odnose se na ljudski faktor (obucenost tehnicara, ali i otezane uvjete rada u

kojima djeluju).

Zadnje poglavlje ¢ini Zakljucak, u kojemu ¢u ukratko analizirati rezultate i uspjeSnost

onoga $to sam Zelio redi i postic¢i ovim radom.

Zbog pomanjkanja adekvatne literature, analizu i osnovne principe oblikovanja svjetla
pronasao sam u dostupnoj literaturi koja obraduje festival Dubrovacke ljetne igre,
obrazlazu¢i ih na takav nacdin da se lako mogu primijeniti i na druge vrste produkcija u

ambijentu.



2. Ambijent i ambijentalnost

Dogadaiji ili eventi (eng. events) u ambijentu razlikuju se s obzirom na osnovni pristup
prostoru u kojem se odvijaju. Ako prilikom stvaranja i realizacije umjetnickog djela koristimo
postojece prirodno ili umjetno okruZzenje, bez nekih vecih intervecija u prostoru, mozemo
reci da se radi o ambijentalnom dogadaju. Ukoliko je pak rije¢ o dogadaju ,,samom za sebe”,
nepovezanom s prostorom u kojem se odigrava, moZzemo ga smatrati dogadajem u
ambijentu. Sve te dogadaje, neovisno o vrsti produkcije, mozemo promatrati kao svojevrsna
uprizorenja; na taj nacin i mjesto uprizorenja mozemo smatrati kazaliStem. Na osnovi odnosa
prostora i umjetnickih djela koja se postavljaju u njemu, moZemo razlikovati kazaliste u
ambijentu kao namjenski gradenu univerzalnu scenu i ambijentalno kazaliste. Buduci da u
literaturi nisam uspio pronadi tocne definicije navedenih pojmova, najprije ¢u iznijeti svoje
tumacdenje i shvadanja, a zatim citirati obrazloZenja i definicije autora koji su se bavili

problematikom ambijentalnog teatra.

Ambijentalna kazaliSna scena podrazumijeva koristenje postojecih prirodnih i umjetnih
elemenata kao sastavnog dijela scenografije, dramaturgije i rezije u odabranom prostoru,
neovisno o vrsti dogadaja i s minimalnim vlastitim intervencijama u tom prostoru. U odnosu
na prostor u kojem se ambijentalna kazaliSna scena nalazi, razlikujemo otvorenu i zatvorenu.
Jednostavnosti radi, u daljnjem tekstu éu se sluziti opcenitim, sveobuhvatnim nazivom

»ambijentalno kazaliste” koji objedinjuje sve tipove ambijenta i sve vrste dogadaja.

Univerzalna kazaliSna scena je jedinstven naziv za jednostavan pristup izgradnji i
realizaciji umjetnickog projekta u prostoru; u svojoj scenografiji, dramaturgiji i reziji ne koristi
postojeée prirodne ili umjetne elemente iz svoje neposredne blizine. Drugim rije¢ima, scena
se postavlja sama za sebe, bez ikakve iskazane emocije, tehni¢ke i umjetnicke povezanosti s
prostorom u kojem se stvara. Kako se pod univerzalnom kazaliSnom scenom podrazumijeva
prostor s osnovnom scenskom tehnikom koja se moze prilagodavati pojedinom projektu, na
njoj se mogu redom organizirati dogadanja razli¢itih tipova produkcije. Prema ovim

principima se grade kazalisSne i operne kuce, koncertne dvorane i sliéno.



2.1. Ambijentalno kazaliste

Iznesena obrazloZenja sugeriraju da ambijentalno kazaliste nije sve ono Sto se uprizoruje
izvan kazaliSne kuc¢e. Medutim, ne postoji tona definicija ambijentalnog kazalista. Ovu
problematiku, to jest odnos kazaliSta i ambijenta, odli¢no je opisao kazalisni reziser lvica

Kuncevi¢ u svojoj knjizi Ambijentalnost na dubrovacku:

Pojam ambijentalnog kazalista nikad nije sasvim precizno definiran, ali postoje odredene
pretpostavke za takav dogadaj. U svakom slucaju to je teatar koji izlazi iz klasicne kazalisne
zgrade. Sam izlazak, medutim, ne ukljuCuje automatski i ambijentalnost. I1zlaskom teatra na

pozornicu pod vedrim nebom igra se tek teatar na otvorenom.

Povijesno gledano, teatar na otvorenome stariji je i od ambijentalnog kazalista i od
kazalista u namjenski podignutoj zgradi. Od grckih amfiteatara, preko srednjovjekovnih
prikazanja, do commedie dell' arte i raznih drugih varijanti, dogadao se teatar na
otvorenome. Bilo da se radi o grckoj skeni ili podiju za uliénog histriona, taj teatar je, unutar

prostora arhitekture ili prirode, uvijek omedivao svoj prostor igranja.

Ambijentalno kazaliste novija je, proslostoljetna pojava. To je teatar sto ulazi izravno u
neartificijelni prostor koji svojim prirodnim ili arhitektonskim zadatostima bitno utjece na

samu predstavu.l

Pedesetih godina 20. stolje¢a u Dubrovniku nastaje teatar na otvorenome koji postupno
prelazi u ambijentalni teatar. Vremenom postaje toliko saZivljen s prostorom u kojem se
odvija da ga se, u odnosu na tadasnje slicne primjere u poslijeratnoj Europi koji su i dalje
gajili isklju¢ivo teatar u ambijentu, pocinje smatrati zasebnim slu¢ajem. Tome su ponajvise
doprinijela uprizorenja dramskih djela dubrovackih autora koja su u kombinaciji sa slavhom
dubrovackom povijeS¢u i vjeCitom nostalgijom za prosSloséu, rezultirali specificnim

fenomenom ambijentalnog teatra.

Sezdesetih godina 20. stoljeéa u ambijentalnom kazalistu SAD-a udomadio se naziv
environmental theatre. Osmislio ga je Richard Schenkner, temeljeci ga, naravno, na bitno
drugacijim izvedbama i socioloskim premisama od onih koje obiljezavaju dubrovacki slucaj.
Schenkner 1973. godine objavljuje knjigu Environmental theatre, dok se njeno prosireno

izdanje objavljuje 2000. godine.

! Kuncevié, I.: Ambijentalnost na dubrovacku, Biblioteka Mansioni, Zagreb 2012., str 18.



Jo$ jedan strani termin koji moze karakterizirati ambijentalno kazaliste je site-specific
theatre. Medutim, on (na pocetku) vise karakterizira teatar pokreta i mime na otvorenom, da
bi se tek kasnije primjenjivao i na dramska djela. Promatramo li ga u kontekstu prostora,
site-specific theatre u stvarnosti nije originalni prostor radnje dramskog komada ili
performansa. U tom sluéaju na environmental theatre mozemo gledati kao na dramu koja se

odigrava u prostoru koji je identi¢an onom u dramskoj radniji.

2.2. Pojam ambijentalnosti

Ambijentalnost opéenito mozemo shvatiti kao izravni utjecaj okoline na umjetnicko djelo
koje se u njoj izvodi, odnosno kao njihov spoj; mogu biti ciljani i slucajni. Ciljani utjecaji
podrazumijevaju reZijska i scenografska rjeSenja iskoriStavanja prostora, kao i njegove
postojeée aktualne ili povijesne Cinjenice koje djeluju na dramaturgiju. Slucajni su pak oni
koji nisu predvideni rezijom i dramaturgijom, ali upotpunjuju umjetnicko djelo svojom
prisutnos¢u Cineci ga na taj nacin unikatnim. Oblikovanje svjetla, u ovom slucaju osim Sto

osigurava vizibilitet, pridonosi i dramaturSskom sjedinjenju ambijenta s djelom.

Da bismo pokazali koliko je ambijentalnost Sirok pojam, posluzit éemo se primjerom,

konkretno Kunéevi¢evom analizom treéeg €ina Vojnoviéeve Trilogije u reziji Branka Gavelle?:

Gavellin redateljski postupak iz Tarace nije se mogao razviti u neku opcu prostorno-
ambijentalnu estetiku lgara. On je ostao unikatan, sretan i neponovljiv trenutak festivala. No,
i kao izuzetak, ta je predstava zasigurno utjecala na promisljanje dubrovacke ambijentalnosti
te bila inspirativna u traganju za specifiénim dubrovackim scenskim moguénostima.’ (...)
Dodirnuvsi nebo, Gavella je kao i Gaskill mnogo godina kasnije, ukljucio u predstavu i stvarno
vrijeme. Po Vojnovic¢u drama zapocinje u kasno poslijepodne da bi zavrsila u noéi. Predstava u
Gruzu bila je tempirana tako da je pocinjala za danjeg svjetla, a zavrsavala kad se vec spustio
mrak. Zalazak Sunca podudarao se s dijalogom o zahodu Sunca u drami. Prirodna rasvjeta
kasnog poslijepodneva podrzavala je u pocetku istinu kamene tarace i Sireg okolisa. (...) Kada
su se taraca i Siri ambijent vec¢ gubili u polumraku nadolazeée noci, pojavljivala se slijepa
Gospoda Mare s uZeZenom petrolejkom u ruci. Slijepo lice donosilo je novu svjetlost. Prostor

igre neprimjetno bi okupalo svjetlo reflektora. (...) Kraj predstave. Mrak.

2 Vojnovi¢, I.: Na taraci - tredi ¢in Dubrovacke trilogije, r. Branko Gavella, DLJI 1953.
3 Kuncevié, I.: Ambijentalnost na dubrovacku, Biblioteka Mansioni, Zagreb 2012., str 26.



Ali ne kazalisni mrak. Tamo u drugom, trecem, petom planu, svijetli Vukov i nas

Dubrovnik. Hoce li, kad Luksa zaspi, Vuko prodati i njega?”*

Kuncevi¢ dalje navodi da vjerojatno ni sam Gavella u tim trenucima nije bio svjestan sto

je, u stvari, postigao:

Na taraci, umjesto Gospara Lukse i Dum Marina za tavolinom sjede Gavella i

Stanislavski.

Pijuckaju. Stanislavski pusi, zatvorio je oCi i uZiva. Svoj tanki, elegantni Stap sa srebrenom
ruckom prislonio je uz ogradu, dok Gavella, svojim, lupka po podu tarace, odmahujuci

glavom: ,,0vi nasi bedaki jo$ uvijek misle i piSu da je to kaj sam tu napravil realizam?!

Za potpuniji dozivljaj umjetnickog djela u ambijentu, mogu se smisljeno koristiti i
odredene metafore. Tako Hrvoje Ivankovi¢ u monografiji Josko Juvanci¢ Jupa istice

Juvanciéevu izjavu o prostoru kao metafori:

Nisam traZio samo povijesno-ambijentalni prostor, vec i prostor kroz koji se moZe provuci
osnovna metafora, osnovna linija TriIogijeG. A ta osnovna linija po meni je propadanje klasa
u gradu - spomeniku - drZavi, koji se u odredenim povijesnim trenucima sigurno ne nalazi na
onom pijedestalu na kojega ga izdizu njegovi junaci. Cini mi se da sam u Skocibuhi’ pronasao
takav prostor, zapravo tri razli¢ita scenska prostora, koji ce uspjeti razli¢itim scenskim
vizurama dati zajednicko obiljeZje u jednoj cjelovecCernjoj predstavi. Za mene je dvorac

Skocibuha magna domus Trilogije.®

O tome da, osim onog planiranog, veliku ulogu u autenti¢nosti umjetnickog djela imaju
¢ak i slucajnosti koje ga doista Cine jedinstvenim i posebnim, govore nam ulomci dvaju

novinarskih tekstova koji slijede.

Marija Grgicevi¢ u svom osvrtu na premijerno izvedenu predstavu Ecce Homo (Vjesnik,

1985. godine) radnju predstave usporeduje s trenutnim zbivanjem u prirodi:

Dramsko-festivalsko ljeto okrunjeno je... uspjelom premijerom Ecce homo, odigranom na

tvrdavi sv. Ivana, gdje je publika gledajuci djetinjom vedrinom ispunjene prizore na

4 isto, str. 27.

> isto, str. 27.

®Ivo Vojnovi¢: Durbovacka trilogija, r. Josko Juvanci¢, DLJI-FDA 1979.

’ lijetnikovac obitelji Skocibuha u Dubrovniku, Ul. Anice BoSkovi¢ 28

® lvankovi¢, H.: Josko Juvanéi¢ Jupa, monografija, Dubrovatke ljetne igre, Dubrovnik 2011., str 260.
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zvjezdicama okrunjenom nebu, na Zemlji i pred vratima pakla, mogla na kratko zaboraviti

istinski pakao iza svojih leda, pogled na poZar koji je upravo te noci harao Konavlima.’

Sonja Seferovi¢ 2005. godine u Dubrovackom vjesniku navodi izravni utjecaj prirode na

izvedbe Vojnovic¢evog Ekvinocija™ u reiiji Jodka Juvancica:

Od proslog Cetvrtka do nedjelje... kao da se i priroda prikljucila snazi i dramatici velikog
djela i glume. Vjetar i loSe vrijeme bili su stalnim suputnikom predstava tih dana da bi u
posljednjoj predstavi u nedjeliu kulminirali olujnim morem i vjetrom, doslovno u
ekvinocijalnoj atmosferi... Dogodilo se da je izvedba bila fascinantno dojmljiva, stjecanjem

,harucenih” prilika... H

Dakle slucajni utjecaj okoline moZemo promatrati kao specificni utjecaj na osjetila

gledatelja. S obzirom na osjetila na koja djeluju, elemente moZemo podijeliti na:

a) vizualne - primjerice, morska pucina s brodskim svjetlima i svjetionicima, krovovi

kuca, Suma, stjenoviti masivi obi¢no zadivljujuée djeluju na gledatelja.

b) akusti¢ne - pozornost se obi¢no pridaje ugodnim zvucima kao $to su pjev ptica ili
glasanje cvréaka koje su probudila svjetla reflektora. U neugodne ubrajamo dernjavu
prolaznika ili Zamor gostiju pred obliznjim ugostiteljskim objektima. No, takva buka se

moze i ciljano koristiti u umjetnickom djelu.

¢) mirisne - za njih je karakteristi¢cno da dodatno naglasavaju autenti¢nost umjetnickog
djela, odnosno da se svakodnevno izmjenjuju. Kao pozitivne primjere navest éu miris
borove Sume ili morskog zraka. Negativni mogu biti smrad paljevine Sumskog pozZara s
obliznjih brda ili vonj zagorjelog ulja iz obliznjeg ugostiteljskog objekta (Sto je u

Dubrovniku, nazalost, ve¢ dugogodisnja pojava).
d) osjetne - lagani lahor, koji djeluje osvjezavajuée tijekom sparnih nodi

Na osnovi navedenih primjera mozemo zakljuciti da se ambijentalnost u uzem smislu
moze definirati kao stvaranje totalnog umijetni¢kog djela. U Sirem smislu, to bi znacilo
pridavati vaznost prostoru u kojemu se umjetni¢ko djelo stvara i realizira, na nacin da se

postojeéi prirodni i umjetni elemenati integriraju u njega. Iz perspektive gledatelja, to bi bilo

® vankovi¢, H.: Josko Juvancic Jupa, monografija, Dubrovacke ljetne igre, Dubrovnik 2011., str. 275.
Yo Vojnovi¢: Ekvinocijo, r. Josko Juvancié, DLJI - FDA 2005.
" \vankovié, H.: Josko Juvanéi¢ Jupa, monografija, Dubrovaike ljetne igre, Dubrovnik 2011., str. 317.
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sve ono $to on doZivi svojim osjetilima. Vidjeli smo da prirodni i umjetni elementi mogu biti
razni. Moguénosti njihove interpretacije i doZivljaja te metaforickog znacenja su prakticki
neograni¢ene i variraju od prostora do prostora, ¢ineéi svaku izvedbu neponovljivom i

drugacijom, pri ¢emu je posve nebitno imaju li pozitivan ili negativan predznak.
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3. Proces oblikovanja svjetla u ambijentalnom kazalistu

U prethodnom poglavlju specificirao sam odnos djela i ambijenta u kojem se ono odvija.
Medutim, kad govorimo o odnosu reZije i ambijenta, situacija je sloZenija: srecemo se s
razliCitim pristupima. Da bismo ih lakSe razumjeli i znali na koji nacin djelovati, iznijet ¢u
analize dramskih predstava iz knjige Dalibora Foreti¢a Hrid za slobodu®?, koje pokazuju vise
nacina i moguénosti tretiranja prostora u kojem se drama igra. Sam autor ih je svrstao u
Cetiri tipa pristupa kazaliSnoj reziji u ambijentu; ujedno éu objasniti smjernice kojih bi se
oblikovatelj trebao drzati pri radu na nekom od spomenutih modela. Dalje ¢u obradivati sdm
proces oblikovanja - od samog njegovog pocetka, preko cjelokupne terenske realizacije, do

izrade dokumentacije potrebne za obnovu i arhiviranje.

3.1. Odabir i analiza lokacije

Odabir lokacije je klju¢an za realizaciju umjetni¢kog projekta. Osim $to mu mora
odgovarati scenografski i mizanscenski, potrebno je da svojom autenti¢nos$¢u i metaforama

doprinese i na dramaturskom planu.

Da bi se umjetni¢ko djelo sto bolje uklopilo u ambijent, proucavanjem i detaljnim
analiziranjem odabrane lokacije moZzemo saznati ¢ime ona odise te odluditi na koji je nacin
povezati s projektom. Dodatnu snagu dramaturgiji, odnosno samom djelu, mogu dati
povijesne Cinjenice (npr., nije svejedno je li rije¢ o karanteni, logoru, bivsoj tvornici ili zabitoj
uli¢ici), ili neka redovita namjena odabranog postora. Navedena saznanja su svojevrsne
smjernice, pa stoga ukazuju na Sto treba obratiti pozornost, koje dijelove lokacije istaknuti i,
opcéenito, kako je vizualno povezati s umjetnickim djelom. Ukratko, prostor treba osjecati a
njegovu povijest barem donekle istraziti. Ako je taj preduvjet ispunjen, umjetnic¢ko djelo ¢e

se postaviti na ,pravom” mjestu i na ,,pravi” nacin.

Budu¢i da svaka pojedina lokacija kod gledatelja nedvojbeno izaziva individualne
emocije, u tom prijenosu subjektivnih osje¢aja svjetlo je odlican medij, tocnije, posrednik

izmedu ambijenta i publike. Drugim rije¢ima, ambijent i svjetlo si daju uzajamnu podrsku;

2 Foreti¢, Dalibor (Sibenik 1943. - Zagreb 2001.), novinar i kazaliéni kriticar
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potrebno je da medusobno ,suraduju” i da se nadograduju i nadopunjuju. Ali, osluhnemo li
Sto nam prostor govori, uklju¢éimo li sva svoja osjetila, poveiemo li sve te senzacije s
dramaturgijom, postupit éemo ispravno i znati da smo oblikovali svjetlo na najbolji moguci

nacin, poStujuci i prostor i umjetnicko djelo.

3.2. Odnos oblikovano svjetlo - rezija i dramaturgija djela

Prije samog pocetka rada na oblikovanju svjetla neophodan je dogovor s redateljem. On
nas najprije upoznaje sa scenom i njenim prilazima i sa svim prostorima na kojima ¢ée se djelo
igrati, istiCuci njihovu ulogu i nacin koristenja, pa nas zatim upuduje u svoj rezijski pristup
(hoée li drama biti realisti¢ni koncept ili realno uprizorenje pojacano metaforama) i
dramaturski odnos s prostorom (je li rije¢ o identicnom prostoru u kojem se odvija i radnja
drame ili ée imati ulogu nekog drugog, slicnog prostora; pored toga, ambijent moze sluziti i

kao inscenacija, bez poveznice s dramom).

Kronoloski prateéi povijest dramskih zbivanja na Dubrovackim ljetnim igrama, Foretic je
izdvojio Cetiri faze prostorne dramaturgije u dubrovackom ambijentu. Na osnovi njegove
iscrpne analize, moZzemo govoriti o Cetiri razli¢ita tipa pristupa rezZije u ambijentu. Sukladno

tome, reéi ¢u nesto vise o osnovnim smjernicama oblikovanja svjetla za svaki pojedini model.

3.2.1. Prvi tip pristupa rezZije u ambijentu: Otkrivanje prostora — teatar u ambijentu

Teatar u ambijentu se, zapravo, dogada
od davnih vremena, i kao takav moze se
odnositi ne samo na putujuée glumacke
skupine, nego i na bilo koje ceremonijalno
dogadanje ili proslavu (Slika 1). Ovaj tip

pristupa obrazloZit ¢éu primjerom koji je

nastao zahvaljujudi ,,prisili“.
L N
Slika 1: Proslava feste Sv. Vlaha
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Kako Ljetna scena™ podno parka Gradac
nikad nije zaZivjela u potpunosti kao scena
kakvom su je zamiSljali tadasnji organizatori
revije kazaliSnih skupina (Slika 2), pretece

festivala Dubrovacke ljetne igre, pribjeglo se

jednostavnijem i pomalo neuobi¢ajenom
7&1 S ) . rieSenju za tadasSnje prilike upravo zbog
Slika 2: Ljetna scena 1950-ih nedostatka prostora. Naime, nakon dvije

sezone revija, ponestalo je novih naslova koji bi se ugostili, pa su stoga odludili stvoriti
vlastitu produkciju. Marko Fotez'®, razolaran &injenicom da se Ljetna scena (tada jo$
neizgradena u potpunosti) ocito nikad nece pretvoriti u ono S$to je zamislio, pomalo
nadobudno, oti$ao je na Lovrjenac™ postaviti Hamleta (Slike 3 i 4). Od tog trenutka nadalje,
Dubrovacke ljetne igre postaju festival teatra u ambijentu, nakon ¢ega vrlo brzo prerastaju u

festival ambijentalnog teatra.

Prve predstave na otvorenom u
Dubrovniku pedestih godina mora da
su bile ¢udo za sve: i za redatelje, i za
glumce, i za gledatelje. Zamijeniti
scenu-kutiju prostorom neke tvrdave ili

parka, plisane ili Skripave drvene

sjedalice obicnim stolcima ili tribinama, NPT P |
foajersku, lustersku atmosferu u Slika3:tvrdava Lovrjenac Slika 4: prizor iz Hamleta
pauzama opustenoscu razgovora pod mjesecinom - bio je svojevrstan Sok. (...) Ambijent je u
prvom scenskom promisljanju djelovao prije svega kao kulisa. Jedno od prvih velikih otkrica
bio je Lovrjenac kao pozornica za Hamleta. Prostorno promatrana, ta pozornica je, unatoc

svojoj razvedenosti na vise razina, djelovala kao scena-kutija. (...) Lovrjenac je ociti dokaz

promisljanja ambijentalne scene kao scene-kutije.™®

B danasniji skladisni prostori za scensku tehniku i dekor, te stolarska i bravarska radionica DUI
" Fotez, Marko (Zagreb 1915. - Beograd 1976.), kazaliéni redatelj i knjizevnik, jedan od osnivata festivala
Dubrovacke ljetne igre i najzasluznija osoba za stvaranje Javne ustanove u kulturi Dubrovacke ljetne igre
® Tvrdava Lovrijenac u Dubrovniku. Smjestena jugozapadno od Grada, jedina je tvrdava u sklopu gradskih
zidina koja nije spojena sa zidinama. U kazaliSnom svijetu poznata i pod nazivom Hamletiste.
16 Foreti¢, Dalibor.: Hrid za slobodu, Dubrovacke ljetne kronike 1971.-2001., drugo prosireno izdanje, Matica
hrvatska Dubrovnik, Dubrovnik 2002., str. 10.
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Dakle, ovdje je rije¢ o reziji bez vecih
intervencija u prostoru. Ambijent kao takav
je neodreden, identi¢an je neutralnoj sceni
u kazaliSnoj kudi. Razlika je jedino u tome
Sto se dogada na nekom, za teatar
neuobiajenom prostoru (eng. specific site

theatre). Cijela predstava se oslanja na

dramaturgiju djela, igru glumaca i mastu
gledatelja. Na isti na¢in mozemo definirati i Slika5: Primjer oblikovanog svietla za intimnu scenu u interijeru

pristup oblikovanju svjetla — podudara se s onim u klasi¢noj kazaliSnoj kudi. Oblikovanjem
svjetla se ne traZi poveznica izmedu ambijenta i dramaturgije predstave, ve¢ iskljuéivo sa
zamiSljenim prostorom u kojem se radnja odvija. Odlicne primjere moziemo vidjeti u
predstavi Othello®, u kojoj oblikovateljica svjetla Vesna Kolarec na promisljen i jednostavan
nacin prikazuje zamisljene prostore igre: intimu Dezdemoninu sobu (Slika 5), eksterijer na
Cipru (Slika 6) i dvorsku zabavu u dvoru (Slika 7). 1z gledalista su vidljivi izvori svjetla, pa ¢ak i
unutar scene, ali u ovom slucaju to nas, kao gledatelje, ne smeta; drama se temelji na igri
glumaca, te je pozornost gledatelja usmjerena na njih, dok je postojeéi ambijent, kulisa (kako
ga i Foretié naziva), u ovom slucaju neutralan, pa se stoga nije tezilo za skrivanjem rasvjetnih
tijela. No prilikom planiranja njihovog rasporeda i montaze, pazilo se da su uredno i po
mogucnosti simetri¢no sloZzena, kako bi $to manje privlacila pozornost gledatelja. Na ovim

principima temelje se i oblikovanja svjetla za koncerte u ambijentu.

Slika 6: Primjer oblikovanog svjetla za scenu u eksterijeru Slika 7: Primjer oblikovanog svjetla za dvorsku zabavu u interijeru

17Shakespeare, William: Othello, r. lvica Boban, DLJI - FDA 2016.
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3.2.2. Drugi tip pristupa rezije u ambijentu: Spoznavanje - teatar ambijenta i realiteta

Sedamdesetih godina na Igrama dolazi do zaokreta u reziji. Osim samog prostora u
kojem se predstava odvija, pocinju se koristiti i svi njegovi prateéi elementi koji ga

karakteriziraju kao ambijent.

U ambijentima se pocelo traZiti nesto vise: da budu savrsen okvir isto tako savrsenoj
izvedbi. Vrijednost ambijenta pocela se spoznavati ne intuitivno, nego racionalno. Datosti
predstave uklapale su se u datosti ambijenta. Svi su bili osupnuti razli¢itim nacinima na koji
se realitet scenskog zbivanja poklapao s realitetom prostora u kojem se ono dogadalo. |(...)
Intervencije u prostor decentne su i nastoje se posve sljubiti sa zadanim i zamisljenim

realitetom.®

Georgij Paro je medu prvima
poceo koristiti odnos prostora i teatra
stvarajuci novu vrijednost. Primjerice,
publiku Areteja’® je podijelio na dvije
grupe, pri ¢emu bi druga krenula s
nekim vremenskim odmakom kako se

tijekom izvedbe fizi¢ki ne bi susrela s

prvom. Na slici mozemo vidjeti terasu 2

" ]
asa tvrdave B

na kojoj se odigravao zavréni dio °'* 8: ter
Areteja (Slika 8). Kad bi prva skupina gledala posljednju scenu koja se odrzavala na terasi, iz
otvora na podu bi dopirali zvuci predzadnjeg cina koji se igrao za drugu grupu gledatelja.

Takoder, publika na terasi je mogla ¢uti i Zamor gostiju iz obliznjeg restorana.
Foreti¢ navodi dramske uspjesnice iz tog doba:

KrleZin Aretej (1972.) u Parovoj reZiji nije slu¢ajno prozvan Aretejem na Bokaru,
Juvanciceva realizacija Drzicevog Grizule (1973.) nerazdvojno Zivi s bujnom florom parka
Gradac, kao da je iz njega, iz opojnih mirisa trava, iz Suma njegovih kroSanja i rodena ta

komedija: veliki uspijeh Tomislava Radica i Citavog festivalskog ansambla u Goldonijevoj

18 Foreti¢,Dalibor: Hrid za slobodu, Dubrovacke ljetne kronike 1971.-2001., drugo prosireno izdanje, Matica
hrvatska Dubrovnik, Dubrovnik 2002. - str. 11.
¥ Miroslav Krleza: Aretej, r. Georgij Paro, DLJI-FDA 1972.
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komediji Kafetarija (1978.) oCito predstavlja punu afirmaciju onog kazalisnog koncepta koji se

rodio u prvim godinama Dubrovackih ljetnih igarazo.

Dakle, moZemo zakljuciti da se ambijent
poceo koristiti kao prostor vjerodostojan
onome u kojem se odvija radnja umjetnickog
djela. Ambijent, dakle, nije viSe kulisa, nego
postaje autenti¢ni realitet; poStuje se njegova

zadatost pa se minimalno intervenira, i to u

svrhu jacanja sceni¢nosti. Svojevrsni spomenik

ovakvom pristupu koriStenja ambijenta je "M -

”SIika 9: kapelica u Drzicevom Skupu

svakako kapelica u parku Umjetnicke Skole
Luke Sorkocevi¢a, koju je scenograf Mise
Rati¢*! sazidao za tada$nje potrebe Driicevog
Skupa. Kapelica se toliko saZivjela s prostorom
da je jo$ uvijek na istom mjestu, te se i dan
danas redovito koristi pri inscenacijama i
drugih predstava (Slike 9 - 11). Osim ambijenta
u kojem igraju glumci, sastavni dio predstave Slika10: kapelica u Dréicevom Arkulinu

postaje i Siri ambijent, ¢ime umjetni¢ko djelo dobiva dodatnu ,koli¢inu” realiteta.

Pristup oblikovanju svjetla mora
pratiti  realitet dramske radnje i
dramaturgije, odnosno biti vjeran koliko
je to moguce. Naravno, to ne znadi da se i

dalje ne mogu koristiti (ali isto tako i

izbjegavati) odredene metafore tako da

Slika 11: kapelica u operi Cosi fan tutte

bojama i temperaturom svjetla

insinuiramo odredeno doba dana ili godine, svjetlo u interijeru i sl.

20 Grupa autora: Dubrovnik festival - Dubrovacke ljetne igre 1950 - 1979, DLJI, Dubrovnik 1979. - str. 38.
2 Scenograf u predstavi je Rudolf Sabli¢, ali neki izvori pored njega navode i Misu Raci¢a kojem se pripisuje
izgradnja kapelice.
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Idealan primjer ovakvog pristupa
je  fantasticno-realisticna  Drziceva
pastorala Grizula ** u reiji Paola
Magellija u parku Stare bolnice 2.
Radnja se odvija u Sumarku u kojem se

nalaze dva svijeta: svijet seljaka i svijet

seljaa 2

vila. U Magellijevoj reziji, ovaj prvi je

Slika 12: svijet seljaka 1 Slika 13: svijet

na tlu (Slike 12 i 13), medu mnostvom stabala, a vilinski je u zraku (slika 14 i 15) - medu
kroSnjama i dominantnim granama alepskih borova. Oblikovatelj svjetla Zoran Mihanovi¢ je
izvrsno razdijelio ta dva svijeta. Za svijet seljaka iz fronte je koristio bijelo svjetlo postavljeno
prema McCandles metodi. Medutim, umjesto kontra svjetla koje je bilo tesko postiéi zbog
gustog granja a i Zeledi sakriti reflektore od publike, postavio je bocna svjetla iza debla
stabala (Slika 16). Svijet vila je rijeSio na identi¢an nacin s fronte, dok je za kontra svjetla
iskoristio mogucnost skrivanja reflektora iza niskog zida u pozadini scene. Scene vilinskog
svijeta je dodatno naglasio ukljuc¢ivanjem HMI reflektora postavljenih na bocne strane, a
posebno zanimljivu i privla¢nu sliku predstavljala je pojava
vile u mrklom mraku, u dubini Sume (Slika 17), odjevene u
kostim pun Zaruljica (bile su usivene u odjecu i spojene na
akumulatorske baterije smjeStene u za to predvidene

dzepice na kostimu). S obzirom na to da je prakticki cijeli

prostor parka, od gledalista prema horizontu, bio ukljucen
u igru, reflektori i ostala scenska oprema su se skrivali
koliko god je to bilo moguée kako bi magi¢nost prostora i
se jedino mogli vidjeti brojni bijeli alpinisticki konopci
pomocu kojih su vile ,letjele” medu granama i koji su
samo nadogradili prirodnu scenografiju, Sto znaci da ni u
jednom trenutku nisu narusili realitet prostora. To jest,
lako smo ih mogli povezati s vilinskim svijetom koji mozda

upravo tako i izgleda.

%> M. Drii¢: Plakir - Grizula, r. Paolo Magelli, DLJI-FDA 2003.
> Naziv za kompleks zgrada Opce bolnice Dubrovnik koje je koristila do kraja 90-ih godina proslog stoljeca.
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Treba naglasiti da u teatar
realiteta mogu spadati i predstave
koje se odvijaju na vise lokacija -

tzv. Setalice (eng. promenade

theatre). Kao relevantne primjere

Slika 16: bocno svjetlo sakriveno iza debla Slika 17: efektno osvjetljeni mogu navesti veé spomen utog
stabaca u odnosu na poziciju publike vilin kostim

Krlezinog i Parovog Areteja, zatim Radionicu za setanje, pricanje i izmi§/janjeZ4i Allons
enfants” reziserskog para Bobo Jeli¢i¢ - Natasa Rajkovi¢, te gostujucu izvedbu Unterstadt®® u

reziji Zlatka Svibena.

3.2.3. Treci tip pristupa rezije u ambijentu: Teatar metafora - odmak od realnosti

Nakon teatra realiteta, rezija se dalje razvija koriste¢i ambijentalno okruzenje u obliku
metafora koje dramaturski nadopunjuju predstavu i odmicu je od realiteta koji se sam po

sebi namece. Foreti¢ ovaj tip obrazlaze na sljedeéi nacin:

Ambijent se otkriva ne samo kao mjesto zbivanja, nego i kao element Sto se u
nadahnutom spoju s ostalim datostima predstave javlja kao bitna odrednica organske cjeline
kazalisnog c¢ina. Dimenzija prostora razraduje se i kombinira s dimenzijom vremena. Izvodaci
i publika u neprestanom su konceptualnom suodnosu. (...) Kolumbo ne vodi na turisticku
voZnju do Lokruma zato da bi vjerno rekonstruirao plovidbu Santa Marije, Sto je nemoguce,
nego je taj cruising by night ironi¢ni okvir koji nas spoznajno dovodi u situaciju da pocnemo
misliti ne u kruZnicama, nego krleZijanski, u tangetama. (...) Paolo Magelli zamislja Dunda
Maroja na iskopinama u Karmenu da bi fenomen stranca u svijetu pretvorio u metaforu o

razrusenom mravinjaku nase civilizacije. 27

** Jelgi¢, B., Rajkovi¢, N.: Radionica za Setanje, pricanje i izmisljanje, r. Bobo Jel&i¢ i Nata%a Rajkovi¢, DLII-FDA
2003.
» JelCi¢, B., Rajkovi¢, N.: Allons enfants, r. Bobo Jel¢i¢ i Natasa Rajkovi¢, DLJI-FDA 2003.
2 Sojat-Kudi, I.: Unterstadt, r. Zlatko Sviben, DLJI-HNK u Osijeku 2003.
7 Foreti¢, D.: Hrid za slobodu, Dubrovacke ljetne kronike 1971.-2001., drugo prosireno izdanje, Matica hrvatska
Dubrovnik, Dubrovnik 2002., str. 11.-12.
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Odli¢an suvremeni primjer je Vojnovicev Ekvinocijo®® u reziji Joska Juvantica Jupe koji je
predstavu smjestio na hridi na juznoj strani otoka Lokruma, prostor osuden na milost i
nemilost morskim valovima za ve¢eg nevremena. lzmedu stijena se nalazi manja zaravan na

kojoj je ,ku¢a“, tek tanki metalni okvir koji je omedivao stijenke zamisljenog interijera.

Slika 1: Ekvinocij - r z prvog ¢ina Slika 19: Ekvinocijo - prizor iz treceg €ina

U prva dva cina to je salon Frana Draziéa (Slika 18), dok u druga dva prikazuje Jelinu ku¢u
(Slika 19). Takav koncept pravilnih linija se izvrsno uklopio u neuredan ambijent raspuknutog
stijenja i hridina (Slika 20). MoZe se uotiti da je oblikovatelj svjetla Deni Sesni¢ uspjeino

odvojio scene interijera od eksterijera.

= o e \ I
i G = ;
Slika 21: bo¢ni postav rasvjetnih tijela u ambijentu - pogled s desnog
boka scene

Slika 20: odnos ambijenta i scenografije

Radi zadrzavanja realiteta prostora, klasi¢ni postav kontra svjetla s tornjeva nije bio

moguc. Stoga se koristio bo¢nim i straznjim boc¢nim svjetlima (Slika 21; Slike 22 i 23, str. 19).

8 Vojnovi¢, |.: Ekvinocijo, r. Josko Juvanci¢, DLII-FDA 2004.
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Slika 22: prikaz bocnih svjetala u nekoj svjetlosnoj situaciji Slika 23: bocno svjetlo na glumcima i objektima na sceni
- pogled s desnog boka scene - pogled iz gledalista

U Skrape je ubacivao male industrijske reflektore od 150W koji su djelomice otkrivali
surovost hridina na kojima se igralo, a djelomice svojim toplim svjetlom ambijentu davali
notu ¢arobnog. Sesni¢ se u pozadini scene poigravao i odbljescima svjetla na morskoj
povrsini i strobo efektima skenera koji su nagovjestavali nadolazecu oluju, a videoprojekcija
uzavrelog mora projicirana izravno na stijene u klju¢tnom je trenutku docarala svu silu
nevremena koje je zadesilo ,malo primorsko naselje”. Kao u teatru realiteta, reflektori su

skrivani od publike na svakojake nacine - uglavnom iza stijena i scenografskih elemenata i

smjestani u rupe i pukotine (Slike 24-29).

X 8 Si’k)'i S L 3 . 3 3 Wit 4% 13 %?
Slika 24: primjer skrivanja reflektora u ka 25: primjer skrivanja reflektora u Slika 26: primjer skrivanja reflektora u
ambijentu 1 ambijentu 2 ambijentu 3

e

Slika 27: primjer skrivanja reflektora u Slika 28: primjer skrivanja reflektora u Slika 29: primjer skrivanja
ambijentu 4 ambijentu 4 ambijentu 4

| i 2
reflektora u
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Medutim, osim zadrZavanja realiteta skrivanjem tehnicke opreme, ono po ¢emu se ovaj
tip rezije razlikuje od tetra realiteta je metaforicka reZija uspjesno nadopunjena snaznom

metaforickom dramaturgijom svjetla (Slika 30).

Slika 30: Ekvinocijo - promjena scene & drugog u tredi &in Slika 31: Ekvinocilo - prizor iz treeg ¢ina s brodom u pozadini

Ovdje treba istaknuti specificnost ovog ambijenta: gotovo stalnu prisutnost sitnih
morskih kapljica u zraku koje je vjetar raznosio nakon udara valova o stijene. Time se dobio
svojevrsni haze efekt (Slika 20, str. 18), koji je otkrivao snopove bocnih i kontra svjetala. Ta
slika, u kombinaciji sa zvukom vjetra, Sumom mora i nasrtanjem valova na obalu, znatno je
doprinijela dramati¢nosti izvedbe te, ovisno o trenutnim vremenskim prilikama, svaku
izvedbu ucinila neponovljivom i jedinstvenom. Isto kao i povremena pojava putnickih
brodova i jahti (Slika 31); priblizavali bi se mjestu igre, najvjerojatnije iz znatiZelje, a zapravo
bi se na moru, u pozadini scene, osvjetljeni vlastitom rasvjetom, izvrsno uklopili u
cijelokupan prizor. Takvi sluéajevi, povezani s djelom koje se izvodilo, pomogli su da se

predstava zapamti za sva vremena.

3.2.4. Cetvrti tip pristupa rezije u ambijentu: konceptualne intervencije

Konceptualne intervencije karakterizira smjesStanje prostora dramske igre u posve
neuobicajen ambijent. Jedina, ali dovoljno snazna poveznica je dramaturske prirode. Rijec je
o relativno novom i jo$S uvijek nedovoljno istrazenom pristupu kojem bi trebale teziti buduce
produkcije Igara. Nazalost, malo tko od danasnjih redatelja se odlucuje uhvatiti u kosStac s

ovakvim nacinom promisljanja i postava rezije.

Radi se o izravnim, konceptualnim intervencijama u prostor, koje ga mijenjaju u neku

drugu, nepostojecu stvarnost. Godine 1980. zagrebacko je Kugla glumiste, u suradnji s jos
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nekim skupinama kazalisnih zanesenjaka, kao zavrsnu predstavu Dubrovackih dana mladog
teatra pripremilo u tom kodu na vise prostora izmedu Gradca i Lovrijenca predstavu Ljetno
popodne, kao snoviti pokusSaj interferencije Zivotne i konceptualizirane stvarnosti. (...)
Konceptualnu intervenciju u stvarnosti kao Cetvrtu fazu promisljanja igre na otvorenome ipak
najdosljednije moZemo pratiti u redateljskom radu Ivice Kuncevi¢a u posljednjih desetak
godin029 . Neki elementi konceptualnosti mogu se zamijetiti ve¢ u njegovoj postavci
Shakespearove Romea i Giuliette. (...) Vrhunac tih Kuncevicevih istraZivackih napora dogodio
se godinu dana kasnije, u sretnome proplamsaju kazalisSne otvorenosti dramskog programa,
njegovom scenskom vizualizacijom Vodopiceve Tuine lele koja je u svakom pogledu
afirmirala konceptualni prodor u stvarnost koji su naznacili mladi oko Kugle petnaestak

godina ranije30,

TuZna Jele od ostalih se primjera razlikuje
prvenstveno po smjestaju scene. Kuncevic ju
je, na neuobicajen nacin, smjestio u uvalu
Pile (Slika 32). Cijela predstava se prakticki
odvija na morskoj povrsSini i okolnim
stijenama. Jedinu intervenciju u prostoru

predstavljali su medusobno povezani jedan

viSi i jedan niZi ponton, s obalom spojeni

Slika 32: Uvala Pile
uskim mostiéem (Slika 33). Skuceni interijer
umiruée siromasice bio je is¢upan iz
doslovnosti kuce i izlofen Moru.>® Ribari u
drugom planu plove uokolo, bacaju mreie i
dovikuju se. Jeline snove prikazuje plivanje
mlade Jele i njeno igranje s ostalom djecom u

moru u tre¢em planu; djeca su se i verala po

okolnom stijenju i plivala prema njenom

krevetu. Granice realnog i vizije bile su se Siika33: Tuina Jele

izbrisale.

% Foreti¢ se referira na razdoblje od 1986. do 1997. godine

30 Foreti¢, D.: Hrid za slobodu, Dubrovacke ljetne kronike 1971.-2001., drugo prosireno izdanje, Matica hrvatska
Dubrovnik, Dubrovnik 2002., str. 12.-13.

3t Kuncevi¢, I.: Ambijentalnost na dubrovacku, Biblioteka Mansioni, Zagreb 2012., str 129.
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MozZemo zapaziti da se radi o konceptu rezije koji se dramaturski odmice od teatra
realiteta i teatra metafore, ali i dalje poStuje zadatosti ambijenta. U ovakvom pristupu
oblikovatelj svjetla ima, uvjetno receno, slobodne ruke. Jasno nam je da, u pocetku, scene
vezane za Jeline snove treba izdvojiti od realnih momenata. Medutim, upitno je koliko su i
oni zapravo realni jer je, ne zaboravimo, Jele na samrti pa nismo sigurni u kojoj mjeri je ona (i
je li uopée) u tim okolnostima svjesna svijeta oko sebe. Kad djeca skaCu u more i poc¢nu
plivati prema Jelinom krevetu, ukljuuju se podvodne svjetiljke koje osvjetljuju morsko dno.
Doista je tesko rijeCima opisati taj trenutak koji je potvrdio da More, kako i sam Kuncevic¢

tvrdi, ima jednu od glavnih uloga u predstavi.

Oblikovatelj svjetla Zoran Mihanovi¢ uspio je, s vrlo ograni¢enom rasvjetnom opremom,
znatno doprinijeti sveukupnom ambijentalnom spektaklu. Znao je Sto treba naglasiti

svjetlom i kako dobiti jake i konkretne situacije i na koji nacin usmijeriti paznju.

3.2.5. U konacnici...

Mozemo zakljuditi da su komunikacija i razmjena ideja izmedu redatelja i oblikovatelja
svjetla klju¢an dio procesa pripreme i realizacije oblikovanja svjetla. Na oblikovatelju je da
sam tijekom proba osjeti odnose izmedu prostora i igre, iznese svoje dojmove i razradi
dramaturgiju svjetla. Sva ta rjeSenja u obliku konkretnih prijedloga saopcava redatelju koji ih
motze, ali i ne mora prihvatiti. Ako se ne sloZi s oblikovateljevim videnjima, onda, naravno,

daje svoje rjesenje.

Svaki od navedenih pristupa rezije namede ili, bolje je reci, dopusta drugaciji nacin
oblikovanja svjetla. Teatar u ambijentu iziskuje samo obracanje pozornosti na igru, ambijent
je takav kakav je, i nema nikakvu ulogu u djelu. Teatar realiteta trazi da se djelo uklopi u
ambijent, pri ¢emu svjetlo ima veliku ulogu u tom povezivanju. RalistiCan pristup s
metaforama se ,slaze” s nasim nastojanjem da oblikovanjem postizemo ucinke koji ¢e
djelovati sugestivno i metaforicki, dok koncept dozvaljava odmak od realiteta onoliko koliko

rezija i dramaturgija djela to zahtijevaju.
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3.3. Oblikovanje svjetla za glazbene koncerte i ostale produkcije u ambijentu

Kao $to sam vec ranije spomenuo, svjetlo moze biti odlican posrednik izmedu ambijenta
i gledatelja. Pojednostavljeno re¢eno, oblikovano svjetlo moZe olaksati gledatelju da shvati
opéenito ozradje predstave koja se odigrava. To je narolito naglaseno kod glazbenih
dogadanja. Tad se, obicno svjetlom, prikazuje neka osnovna emocija ili ¢injeni¢no stanje
vezano uz odredeni glazbeni broj ili skladbu. Tako ¢emo, primjerice, nijanse crvene boje lako
shvatiti kao ljubavnu ili ratnu tematiku. U ostalim produkcijama, kao S$to su razne

ceremonije, svecane vecere, korporacijski eventi i slicno, pristup moZze biti gotovo identic¢an.

Slika 34: koncert u ambijentu Slika 35: primjer komplementarnog Slika 36: primjer susjednog odnosa u
odnosa u ambijentu ambijentu

Oblikovatelj svjetla Vinicio Cheli je za koncert 1813. - Verdi vs Wagner®? pred baroknom
crkvom sv. Vlaha pokazao u kojoj mjeri dobro i promisljeno oblikovanje mozZe doprinijeti
sveukupnom dojmu i podiéi cjelokupni dozivljaj koncerta na razinu spektakla. Dio njegovog
rada moZemo vidjeti na ve¢ prilozenim fotografijama (Slike 34-36; Slike 37 i 38, str. 26). Sve
dotad glazbeni koncerti su se na Igrama rijetko kad ozbiljnije osvjetljavali, sto zbog
nedostatka adekvatne rasvjetne opreme, $to zbog neangaZiranja oblikovatelja svjetla za
takve vrste programa. Stoga se Vinicijev uradak slobodno moZe smatrati zacetkom jednog

novog promisljanja u produkciji glazbenog programa /gara.

32 Koncert 1813: Verdi vs Wagner, dir. Ira Levin, r. Giancarlo Del Monaco, DLJI 2013.
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Zelimo li govoriti o nacinu pristupa oblikovanju svjetla za neki glazbeni dogadaj, moramo
krenuti od njegovog Zanra. Za klasi¢ni koncert moZemo predvidjeti neSto skladno i
konkretno. U slucajevima kad je na pozornici orkestar ili manji sastav sa solistima, soliste se
obavezno osvjetljava iskljucivo bijelim svjetlom. Kako se dirigent redovito nalazi tik do
orkestra, njegovo osvjetljavanje je veoma zahtjevno, jer ne smije ometati glazbenike. Stoga
ga je uputno osvijetliti jacim intezitetom kad dolazi na podij, te prilikom naklona. No, za
vrijeme izvedbe jakost svjetla treba znatno smanijiti ili ga ¢ak posve iskljuciti, tako da bude
osvijetljen gotovo iskljucivo indirektnim svjetlom. Ipak, ovo rjeSenje nije osobito prihvatljivo
za ¢lanove orkestra koji moraju vidjeti i pratiti dirigentove pokrete, stoga je preporucljivo

osvijetliti mu ruke.

TIRTILE
o
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Slika 37: primjer kromatskog nijansiranja u ambijentu Slika 38: primjer odnosa osvjetljenja orkestra i scenskog prostora

Kod opernih i baletnih izvedbi s orkestrom svjetlo mora usmjeriti paznju gledatelja na
izvodace na sceni, jer su upravo oni ti koje treba istaknuti. Orkestar ili manji sastav uz koji
nastupaju solisti moZze se tretirati blijedim bojama, tzv. tintama (na primjer LO53 Paler
Lavander-om ako su ¢lanovi orkestra odjeveni u bijele kosulje, ili LO61 Mist blue-om ako su u
crnim), ili korekcijama. U ovom slucaju su dirigent i solisti glavni izvodaci, dok se orkestar
tretira kao dio scenografije. Ali kad orkestar ,,sam” izvodi neko djelo onda - pored dirigenta -
dobiva glavnu ulogu na sceni te ga se tretira onako kao i soliste, to jest bijelim svjetlom.
Preporuka je da se orkestar uvijek osvjetljava iz kontra strana u odnosu na raspored sviraca
ne bi li se izbjeglo njihovo zasljepljivanje, a usput osiguralo prijeko potrebno svjetlo na

notama.
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Slika 40: primjer razdvojenog Slika 41: primjer susjednog odnosa

Slika 39: primjer komplementarnog komplementarnog odnosa

odnosa

Ambijent takoder treba pratiti bijelim svjetlom, tintama i korekcijama, dok se zasi¢ene
boje mogu koristiti tek kao podrska vec prisutnim blijedim nijansama. Dojmljivo isticanje
arhitekture, teksture povrSina procelja kao i kamene plastike moze se postiéi pazljivim
odabirom boja i tinti, odnosno kombiniranjem komplementara (Slike 39 i 40; Slika 35, str. 25)
i analognih susjednih boja (Slika 41; Slika 36, str. 25) ili kromatskim nijansiranjem jedne boje
(Slika 42; Slika 37, str. 26), sve to ovisno o dramaturskoj potpori izvodenja djela te krajnjem
rezultatu koji se Zeli postiéi sveukupno oblikovanim svjetlom. Publika se, prilikom ulaska i
izlaska s tribina i gledalista, tretira bijelim svjetlom. Za potrebe TV prijenosa uputno ju je
osvjetljavati nizim intezitetima, tek toliko da se zabiljezi
njena prisutnost. Dok traje aplauz, osobito na kraju
koncertnog programa, opravdano je pojacati svjetlo kako

bi se publika mogla adekvatno snimiti, Sto ¢e ujedno

omoguditi kvalitetnije snimanje totala cjelokupnog

Slika 42: primjer kromatskog odnosa
prostora u kojem se program odvija. nijansiranjem

Ovdje ¢u se ukratko osvrnuti na primjer iz vlastite prakse (Vivaldi/Mestrovi¢: Cetiri
godisnja doba za tri klavira®). 1ako se originalno djelo sastoji od Cetiri koncerta skladana za
violinu i orkestar, u ovom je slucaju bila rije¢ o njegovoj prilagodbi - kao Sto mu i naslov kaze
- za tri klavira. Sama obrada i ¢injenica da su se dijelovi nekih stavaka ciljano improvizirali na
licu mjesta, dale su mi odredenu slobodu: umjesto strogog klasi¢nog oblikovanja mogao sam
prirediti nesto atraktivnije i neuobicajnije, a dodatno me nadahnulo i oblikovanje svjetla u

ranije spomenutom koncertu 1813. - Verdi vs Wagner.

3 Vivaldi, A., Mestrovi¢, M.: 4 godisnja doba za 3 klavira. DLII - Matej Mestrovi¢, Hakan Ali Toker, Matija Dedi¢;
svjetska premijera odrzana u Dubrovniku 25. srpnja 2016. g.
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Bocne dijelove KneZeva dvora osvijetlio
sam kombinacijom ciklorama i uskih ETC par
S4 reflektora, a za osvjetljenje gornjeg dijela
proCelja s biforama koristio sam niz PAR64
reflektora postavljenih na prednji toranj. Svi
reflektori su imali isti filter L152 Pale gold

(Slika 43). Dakle bocni i gornji dijelovi

proée'ja su imali jedno stati¢no osvjetljenje Slika 43: tehnicka proba svjetla za koncert Vivaldi/Mestrovié
koje nije pratilo program izvodenja nego je iskljuéivo isticalo ambijent u scenografskom

smislu.

Predvorje Dvora zamislio sam tako da bude posve podredeno glazbi, drugim rije¢ima da
svaki od Cetiri koncerta ima svoju svjetlosnu situaciju. Svjetlosne promjene su se odvijale
prije i nakon pojedinog koncerta, jer muzicku interpretaciju, kao dominantni i glavni dio
programa, niposto nisam smio nadjacati, odnosno ometati popratnim svjetlosnim

promjenama.

Razgovor sa skladateljem i interpretatorom Matejem Mestroviéem iznjedrio je odabir
temeljnih boja za svaki pojedini koncert, iz kojih sam onda ,,izvukao” svoje kombinacije. Tako
sam za proljece, za koje je Mestrovi¢ traZio da bude zeleno, odluéio koristiti kombinaciju
L202 Half C.T. Blue, L735 Velvet green i L138 Pale green (Slika 44). Ljeto je trebalo biti
crveno, $to sam ispostovao kombiniranjem L106 Primary red, L101 Yellow i L205 Half C.T.

Orange (Slika 45), a jesen Zuto-smeda (L156 Chocolate, L101 Yellow, L204 Full C.T. Orange,

Slika 44: svjetlosna situacija za Proljece Slika 45: svjetlosna situacija za Ljeto
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L205 Half C.T. Orange) (Slika 46). Zimu sam obojio u hladno plavu pomocu L0O79 Just blue,
L200 Double C.T. Blue, L201 Full C.T. Blue i L202 Half C.T. Blue (Slika 47). Predvorje KneZeva

dvora je prije pocetka i nakon zavrSetka koncerta bilo osvijetljeno kombinacijom LO79 Just

blue, L200 Double C.T. Blue i L202 Half C.T. Blue (Slika 48)*.

Izvodadi su iz fronte bili osvijetljeni bijelim svjetlom, a iz kontre LO53 Paler Lavander-om;
za naklon sam koristio bijelo svjetlo. Buduci da se koncert snimao videokamerama, publiku
nisam ostavio u mraku - osvijetlio sam je bijelim svjetlom koje je bilo konstantno prisutno na

nizem intezitetu prilikom izvodenja djela, te na viSem za vrijeme aplauza, te izlaska publike.

Moj rad je rezultirao zadovoljstvom i ushi¢enjem, i to ne samo kompozitorovim i onim
interpretatora, vec i svih posjetitelja koji su istinski uzivali u koncertu i ambijentu unatoc

gotovo 90-minutnoj odgodi podetka koncerta zbog kise®”.

lako Zanr glazbe uvelike mozZe odrediti pristup oblikovanju i pridonijeti stvaranju
ugodaja, i sdm ambijent nam veoma ,glasno” i nedvosmisleno sugerira kako oblikovati
svjetlo za odredene prigode. Nazalost, svjedoci smo da se na koncertima u ambijentu
zloupotrebljavaju i rasvjeta i ambijent.
Najc¢eSce iz neznanja, ali i zbog posvemasnje
nezainteresiranosti djelatnika angaziranih u
produkciji. Tako moZemo vidjeti razne zamisli
i kombinacije koje zapravo nagrduju ambijent,

obezvreduju izvodade i opéenito ne ostavljaju

lijep dojam na gledatelja.

** Unatot velikom broju prisutnih fotoreportera, koncert je bio veoma loSe fotografski popracen i zabiljezen.
Zato prilazem tehnicke fotografije iz arhiva Rasvjete DLJI.
o) pripremi izvedbe prilikom kisSnog vremena viSe na stranici toj i toj.
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Prva fotografija prikazuje koncert grupe Colonia
(Slika 52), a druge dvije koncert grupe 2Cellos (Slike
53 i 54); oba primjera jasno pokazuju da se ambijent,
u ovom slucaju procelje barokne crkve, tretirao kao
obi¢na kulisa. Stoga je nuino, izmedu ostalog,

poraditi i na makar osnovnoj naobrazbi ljudi koji se

bave oblikovanjem svjetla na lokalnoj razini. Slika 49: primjer nagrdivanja ambijenta 1

Slika 50: primjer nagrdivanja ambijenta 2 Slika 51: primjer nagrdivanja ambijenta 3

3.4. Raspodjela prostora - zone, punktovi i prilazi

Pod prostorom igre podrazumijevamo sav prostor kojim se izvodaci krecu tijekom
izvedbe. U ambijentu to moZe biti ograniceni prostor ispred gledalista ali i Citav trg s
proceljima okolnih zgrada, ovisno o pristupu i nacinu iskoristavanja ambijenta te o
konfiguraciji terena. Ukoliko se radi o relativno ravnim povrSinama, nije nam problem u
dogovoru s redateljem odrediti prostor igre, raspodijeliti ga u zone i odrediti punktove. No,
ako smo, primjerice, na neravnhom terenu, prostoru s viSe etaza, medu rusevinama ili
stijenama, bitno je najprije odrediti markantne objekte prema kojima ¢emo se orijentirati, a

zatim odrediti prostor izvodenja.

Prostor igre, u pravilu, zauzima povrsSinu vecu od one koju mozemo kvalitetno osvijetliti
jednim reflektorom. Zbog toga ga je potrebno razdijeliti na niz manjih povrsina - zona. Zonu
mozemo definirati kao manji dio prostora izvodenja, velik toliko da ga se mozZe osvijetliti
jednim reflektorom. Broj, odnosno raspored zona ovisi o odabranoj metodi osvjetljenja.
Podjela prostora na zone, osim $to olakSava da se cjelokupni prostor izvodenja podjednako
tretira svjetlom, olakSava nam i izra¢un broja potrebnih rasvjetnih tijela pojedine namjene,
kao i njihov razmjestaj.
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Neke zone mogu imati jedinstvenu namjenu kao Sto su, na primjer, one koje se nalaze u
podrucju predvidenom za smjestaj orkestra. Naime, orkestar obi¢no zauzima daleko vecu
povrsinu