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PREDGOVOR

Ovaj rad predstavlja ostvarenje jednog velikog sna i iskonske Zelje za ispitivanjem
sopstvenih dometa i mogucénosti u oblasti pokreta kao jednog od najvaznijih glumackih
sredstava. Osmogodis$nje profesionalno glumacko iskustvo, rad sa preko dvadeset istaknutih i
eminentnih reditelja, kako pozorisnih tako 1 filmskih, razmjenjivanje i primjenjivanje razli¢itih
glumackih misljenja 1 utisaka sa kolegama-glumcima, pohadanje raznolikih glumackih
radionica 1 seminara, konsultovanje sa mnogobrojnim pedagozima i1 profesorima glume,
izuavanje mnogobrojne strucne literature, predstavlja temelj za radanje i1 sazrijevanje ovog
rada. Iz potrebe da se detaljno opise funkcija i znaCaj pokreta kao glumackog sredstva u
pozoristu XXI vijeka, kao i za njegovo teorijsko potkrepljenje, u ovom radu ¢e posebna paznja
biti posvecena istaknutim prakti¢arima i teoreticarima glumacke umjetnosti.

Veliku zahvalnost dugujem svom profesoru i mentoru Branislavu Mic¢unovi¢u na
velikom znanju, razumijevanju, podrsci, slobodi i pomo¢i pri izboru teme magistarskog rada,
kao 1 rada na samom istom. Zahvaljujem se profesorici Sanji Gari¢, vanrednom profesoru
predmeta Ples na Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju, na nesebi¢nom davanju, znanju i
konstantnoj vjeri u moje moguénosti i talenat od prve godine studija, a posebno na
magistarskom studiju. Profesor Branimir Popovi¢ je ¢ovjek koji je uvijek prepoznavao sustinu
moje glumacke persone i ambicije. Veliko hvala i njemu, $§to me je uvijek bodrio korisnim
sugestijama. Zahvaljujem se svojoj porodici i prijateljima koji su me, takode, podrzali i ukazali
veliko razumijevanje tokom rada.

Hvala vam svima.

Cetinje, 10. 05. 2015. Slavko Kalezi¢
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Uvod

Pokret 1 govor su dva najvaznija glumceva sredstva za realizovanje glumacke
radnje. XXI vijek sa sobom je donio mnoge promjene, a samim tim i razvijanja pozorisne
umjetnosti. Tjelesna ekspresija je postala jedan od dominantnih vidova glumackog
izrazavanja. Ovladavanje pokretom i usavrSavanje na tom polju predstavlja jo§ jedan
korak u razvijanju glumca, prosirujuci spektar mogucnosti u realizaciji glumacke radnje .

Ako se glumac XXI vijeka posmatra kao komunikator ideja, §to znaci da jasno i
djelotvorno predstavi misli i osjeéanja pozorisSnog dogadaja, glumac je obavezan da, kao
sredisnji element u pozoriSnom prostoru, bude maksimalno osposobljen kako bi mogao
kvalitetnije i samopouzdanije razvijati taj narocCiti odnos sa gledaliStem. Jedino takav
glumac, svjestan znacaja pokreta kao glumackog sredstva, opravdava definiciju pozorista
kao fizicki izraz interakcija, odnosa i dogadaja.

Predmet istrazivanja ove magistarske teze je razmatranje znacajnijih teorijskih i
prakti¢nih pristupa kada je pokret kao sredstvo glumackog izrazavanja u pozoristu XXI
vijeka u pitanju. Time bi se omogucilo kvalitetnije pristupanje ovoj tematici i
uspostavljanje kriterijuma za komparaciju tj. ispitivanje pozorisne stvarnosti u Crnoj Gori
danas.

Ovakvo polaziste obavezuje i na prakticno potvrdivanje ispitanih mogucnosti,
¢ime bi se kroz realizaciju glumackog projekta primijenile utvrdene Cinjenice.

Osnovna hipoteza rada je da pozoriSte XXI vijeka pred glumca stavlja
kompleksnije zadatke kada je u pitanju tjelesna realizacija glumackog zadatka. Sto se tide
sposobnosti 1 vjestina steCenih tokom Skolovanja, crnogorski glumci ne zaostaju za
kolegama u regionu. Problem koji se, ipak, povremeno ukaze u saradnji sa gostuju¢im
rediteljima (nemogucénost realizacije rediteljskih ideja), lezi u nedovoljnoj svijesti o
znaCaju bavljenja sopstvenim tijelom, odrzavanju i unapredivanju znanja i vjeStina
stecenih tokom Skolovanja, odnosno, relativno pasivan odnos prema tijelu tokom stecene
diplome.

Iz ovoga slijedi i sljedeca hipoteza: svijest o znaCaju tijela (pokreta) kao
glumackog sredstva u pozoristu XXI vijeka 1 svakodnevno usavrSavanje omogucava
lakocu 1 ljepotu igre, konkretnost, vjerodostojnost, usmjerenost, ¢ak i pri susretu sa
slozenijim zadacima.

Ci]j rada je da se ukaze na to koliko je glumacko tijelo vazan segment pozorista i
koliko je pokret vazno sredstvo u realizaciji svih glumackih zadataka. Podsta¢i glumce da
se viSe bave svojim tijelima i1 da u svakom trenutku budu spremni da na najbolji moguci
nacin pokretom realizuju trazenu glumacku radnju.

Metode koje su koriS¢ene u izradi magistarskog rada zasnivaju se na

proucavanju strucne literature i izvora dostupnih na internetu, koji se odnose na pokret
glumca, anketiranju glumaca kao i proucavanje razlicitih sistema vjezbi, njihova provjera
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1 primjena u praksi tj. u prakticnom dijelu magistarskog rada ¢ime ¢e se zaokruziti rad na
temi.

Istrazivanje smo zapoceli osnovnim znacenjem pokreta, prije svega u plesnoj
umjetnosti, s posebnim akcentom na savremeni ples 1 znac¢ajna imena koja su zasluzna za
utemeljivanje pokreta kao neprikosnovenog performativnog sredstva u pozori$noj
umjetnosti.

Kako je tema magistarskog rada vezana za znacaj tijela (pokreta) kao glumackog
sredstva u pozoristu XXI vijeka, u poglavlju br. 2 smo se dotakli osnova glume koje su
znacajne za tumacenje teme 1 primjene svih metoda koje su nuzne u istrazivanju i
razumijevanju iste.

Pozoriste je mjesto u kom se sudaraju svjetovi; hram u kojem umjetnost, drustvo
1 civilizacija dozivljavaju procvat; bivaju prociS¢eni. PozoriSte je mjesto otkrica i
utemeljenja, a poglavljem br. 3 smo pokusali da dosegnemo izneSenu konstataciju.

U poglavlju br. 4 analizirani su osnovni sistemi, koji se odnose na pokret kao
glumacko sredstvo. Njihovi utemeljivaci su, svojim posvecenim radom, uspjeli da, na
najbolji mogucéi nacin, umjetniku priblize znacanje i primjenu svih istrazenih metoda u
osvajanju istaknutog polja. Svjetski priznata imena pozoriSne umjetnosti, koji su se bavili
tjelesnom ekspresijom glumca (K. S. Stanislavki, V. E. Mejerholjd, M. Cehov, A. Arto, J.
Grotovski, P. Bruk, M. Abramovi¢), neprikosnoveno predstavljaju simbiozu razli¢itih
poimanja i tumacenja pokreta kao glumackog sredstva, koja ¢ine suStinsku cjelinu.
Posebno smo istrazili rad svakog ponaosob i predstavili njihov uticaj.

U sljede¢im poglavljima smo se bavili smislom i suStinom pokreta kao
glumackog sredstva u crnogorskim umjetni¢kim okvirima. U poglavlju 5. je
prezentovano izuCavanje pokreta kao glumackog sredstva u crnogorskoj glumackoj
praksi. Istakli smo koji su programi i ciljevi izuavanja pokreta kao glumackog sredstva
na Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju, zatim smo definisali znacaj i funkciju
izuCavanja predmeta Pokret na pomenutom fakultetu, a onda smo prezentovali rezultate
anketiranih crnogorskih profesionalnih glumaca vezano za oblast pokreta i njegove
primjene i znacaja.

Rad smo zaokruzili poglavljem br. 6, analizom prakti¢nog dijela magistarskog
rada kao i zakljuckom u kom smo objedinili, sve do tada istrazivano i ispitivano u
pomenutoj oblasti.



1. Pokret

Pokret je misao.

Slika 1. Isjecak iz filma ,,Pina*

Izraz lica i pokret je neSto Sto dobijamo rodenjem i koristimo se cio zivot
svjesno i1 nesvjesno Salju¢i poruke. Ponekad stvaramo CcCitave igre izrazom lica ili
tumacimo necije pokrete tijela. Ponekad tumacimo i odsustvo pokreta. To radimo u
svakodnevnom zivotu. Pozoriste je mjesto gdje se jasno uocava veza poruke i pokreta
glumca sa publikom, koja reaguje primajuci tu poruku. Mimika i pokret su jako vazni u
izrazavanju misli i osje¢anja, ¢ak i onda kada su samo prate¢i elementi govora. U
odsustvu rijeci, u potpunoj tisini, oni su sve. Zato i imaju snagu, a ponekad doticu sustinu
i dubinu pojma dublje nego rijeci, koje mogu ostati u zvuc¢noj povrsini.

Fizi¢ka prisutnost je sve. Misao iskazana pokretom, a da to ne predstavlja
ilustraciju, predstavlja sveopstu umjetnost.

Razvoj pokreta kao jedinog sredstva u plesu proSao je kroz razlicite faze. Pokret
je termin koji se u vecini slucajeva veze za ples kao umjetnost. Ali ne pripada samo
plesu. Gotovo podjednako je vazan 1 u glumi. Ne kao plesno, ve¢ glumacko sredstvo.
Mada, i sdm ples ima vazno mjesto u obucavanju buducih glumaca. Ba$§ kao i gluma u
Skolovanju buduc¢ih igraca. Koliko 1 kakvog plesa glumcima 1 glume plesa¢ima — to je
pitanje, u proslosti, izazivalo nedoumice. Pitanja u vezi sa baletskom tehnikom i
upotrebom glume u baletskim predstavama donosila su umjetnosti mnogo glavobolje.
Razlic¢ite su se debate pokretale 1 svako je branio svoju stranu.



Jedno je sigurno: umjetnost ne smije i ne moze biti isklju¢iva. Vidici i forme se
Sire. Znanja se nadopunjuju 1 preispituju. Umjetnost se dozivljava. Mnoge se stvari ne
mogu objasniti, ali se itekako mogu dozivjeti i uciniti da ljudsko bi¢e ima najdivniji
pogled na svijet i Zivot. Granice se ruse i probijaju. Smisao i sustina se produbljuju.

U moru problema i donoSenja razliCitth stavova i1 osuda, javlja se pravac
modernog plesa koji je obiljezio XX vijek 1 drastiéno promijenio stav prema pozoristu
kao ,,mjestu zloCina.” Nekoliko imena promijenilo je tok istorije, zauvijek zaustavljajuci
polemiku gdje je kome mjesto: glumac i plesa¢ postaju ravnopravni. Njihova djelanja
imaju velikog odjeka u umjetnosti XXI vijeku. Isidora Dankan, Rut Sen Denis, Marta
Grejem, Doris Hemfti i Meri Vigman su dame koje su napravile prekretnicu u umjetnosti
1 donijele novi uvid u ono §ta je umjetnik, koje su njegove moc¢i i1 kakva je njegova svrha.

Ako trazimo istinske izvore pokreta, ako se vratimo prirodi, shvaticemo da je
pokret buduénosti ujedno i pokret proslosti, pokret vjecnosti, te da je oduvijek bio i
uvijek ¢e biti stalan.

Isidora Dankan' je svoj stav prema umjetnosti i videnje Covjeka u njoj samoj
iskazivala nepokolebljivo. ,,Zadatak je svih umjetnosti da izraze najvise i najljepSe ideale
covjeka. Ples je nekad bio najuzviSeniji od svih umjetnosti 1 to ¢e on ponovo postati. Iz
velike dubine u koju je pao bi¢e podignut. Plesa¢ buducnosti doprije¢e do tako silne
visine da ¢e time unaprijediti sve druge umjetnosti. [zrazavanje onoga $to je najmoralnije,
najzdravije 1 najljepSe u umjetnosti — to je zadatak plesaca, i tome posvecujem svoj
Zivot.«?

Postoje stvari koje se mogu osporiti ali njihova svrha i njihova istinska
vrijednost ne moZe biti osporena. Ostaju na istom nivou. Pojedini vidovi u umjetnosti
mogu se, u pokuSaju, ponistiti iz raznih razloga, ali ako su pravi i vjerodostojni, uvijek
isplivaju na povrsinu. Vremenom je pokret u glumi zauzeo vazno mjesto. Realizovanje
misli kroz pokret izazivalo je neosporno pozitivne reakcije.

Pokret je univerzalan. Tumaci ga svako. Ne postoji pokret koji se ne moze
dozivjeti na neki nacin. Svaki pokret ima svoju simboliku, svoj znak, svoju misaonost.
Na sceni pokret ima dublji znacaj. PodrZan pravim umjetnikom, umjetnikom koji zna Sta
ho¢e da prenese, predstavalja kretanje svemira. Kretanje svemira koje se sabere u
pojednicu postaje ono §to nazivamo snagom. Kretanje Zemlje, kao koncentracija sila §to
je okruzuju, daje Zemlji njenu posebnost, njenu pokretacku silu. Pokret bi, stoga,

! Isidora Dankan (1878. — 1927.) je rodena u San Francisku gdje je od svoje majke s lako¢om uéila
pjevanje, dok je balet prestala da pohada nakon samo nekoliko ¢asova, smatrajuci baletske pokrete ruznim i
neprirodnim. Svojim plesom, u sandalama i jednostavnoj tunici, nije ostavila upecatljiv dozivljaj u
Sjedinjenim Americkim Drzavama, no brzo je stekla obozavatelje u Evropi. 1905. se pojavljuje u Rusiji,
gdje je impresionirala Fokina, mada on nije mogao prihvatiti njeno odbacivanje klasi¢ne tehnike. Tako je
povremeno plesala s ucenicima svoje Skole koju je bila osnovala u Berlinu, Dankan je mnogo cesce
nastupala sama, uz pratnju jednog klavira, na Bahovim i Subertovim kompozicijama. Bilo je dosta njih koji
su ismijavali njenu jednostavnost, medutim Karl Federn opisao je reakciju onih mnogobrojih: “Njen ulazak,
njen hod, njena jednostavna kretnja pozdravljanja, pokreti su ljepote. Ona ne nosi triko, niti namrskane
baletske suknje, njene vitke noge obasjavaju sve i njen ples je religija.”

2 Jeanne Cohen, Selma, Ples kao kazaliSna umjetnost, Cekade, Zagreb, 1992, str. 151.



naprosto trebalo da bude prirodna gravitacija ove energije pojedinca, koja naposlijetku 1
nije ni viSe ni manje nego gravitacija svemira, prenesena na covjeka.

Neka temeljna nacela kada je pokret u pitanju postoje, a ona su najjasnije
postavljena u eri modernog plesa. Marta Grejem® jasno je izrekla svoj stav: ,,Ja sam
plesacica. Moje iskustvo proizilazi iz plesa kao umjetnosti.

Svaka umjetnost ima svoj instrument i sredstvo izrazavanja. Instrument plesa
jeste ljudsko tijelo: sredstvo je pokret. Tijelo je za mene oduvijek bilo zaprepascujuce
c¢udo, dinamo energije, uzbudljivo, smiono, snazno; pazljivo uravnoteZzen razum i
razmjer. Nije mi bio cilj da proizvedem ili otkrijem nov nacin uvjezbavanje plesa, ve¢
prije da pleSem smisleno. Nisam htjela da budem drvo, cvijet ili talas. U umjetnikovom
tijelu mi kao gledaoci moramo vidjeti sebe. Ne oponaSanje toka svakodnevnih radnji ili
prirodnih pojava ili egzoti¢nih stvorenja s drugih planeta, nego neSto od onog ¢uda Sto
predstavlja ljudsko bi¢e, motivisano, disciplinovano, usredsredeno.

Uloga koju moderna umjetnost ima u Zivotu jeste da jo§ jednom ucini
o¢iglednom unutrasnju skrivenu sustinu $to stoji iza prihvacenih simbola. Iz te potrebe
zahtijevao se od plesa nov nacin oblikovanja, emocionalnog i fizickog. Spontanost kakva
se moze vidjeti u teatru ne zavisi iskljucivo od emocija u tom trenutku. Ona je stanje
utjelovljene emocije. U teatru ona ima istu ulogu kao svjetlo u zivotu. Prosvjetljuje.
Podstic¢e. Spontanost zapravo zavisi od energije, od snage koja je potrebna za savrSeno
usaglasavanje sa vremenom. Ona je rezultat savrSenog usaglaSavanja vremena u odnosu
na sadasnjost. To nije u sustini intelektualna ili emotivna, ve¢ je to nervna reakcija. To je
razlog §to se umjetnost ne moZe razumjeti, u pravom smislu te rije¢i, nego se moze
dozivjeti.**

Marta Grejem je vrlo ta¢no iznijela svoj stav kada je umjetnost u pitanju, a zatim
je vrlo vjesto utemeljila promjene koje su se desile dolaskom modernog plesa na tron
plesne umjetnosti. Precizno, oplemenjujuce i inovativno. Hrabro je utemeljivala promjene
1 bila dosljedna u sprovodenju istih.

»Jedan od prvih znakova promjene, buduci da se odnosi na cjelokupno ljudsko
bic¢e, na fizicko, emocionalno, duhovno i nervno — jeste stav. Stav je dinamican, a ne
statican. On je autoportret bi¢a. On je psiholoski kao 1 bioloski. Rije¢ ,,stav*
upotrebljavam da bih oznacila onaj trenutak prividne nepokretnosti kada je tijelo

® Marta Grejem (1894. - 1991.) je zavrsivsi Skolovanje u $koli DeniSovn 1923. napustila ovu trupu, i nakon
tri godine odrzala svoj prvi samostalni koncert. Neki su je nazivali “koS¢atom zenom s umjetnickim
pretenzijama koja se krece u gréevima i trzajima”; drugi su je smatrali novim mesijom; danas je gotovo
opsti sud : “genije”. Tokom svoje duge karijere Marta Grejem prokrcila je put u mnogim podrucjima
teatarskog plesa: sluzila se partiturama americkih kompozitora koji su za nju napisali neke od svojih
najboljih muzickih komada. Napravila je djela slojevitog znacenja, kako specifi¢nog, tako i simboli¢nog;
pravila je eksperimente sa strukturama strujanja svijesti. Prisilila je ples da se uhvati u kostac s onim
Eodruéjima ljudske svijesti kojih se nikada niko prije nije usudivao ni dotaéi.
Jeanne Cohen, S. Ibidem, . str. 163.
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zadrzano pred najsnaznijom, najsuptilnijom radnjom, tijelo u momentu najvece
potencijalne djelotvornosti.

Pokret niko ne izmislja, pokret se otkriva. Ono $to tijelo moze i mora uciniti pod
impulsom emocionalnog, rezultat je ovog otkrivanja, a njegovo uobli¢avanje u
progresivne nizove jeste tehnika. Moguce je 1 pozeljno poducavati u ovim vjezbama cak i
osobu koja nema namjeru da plese profesionalno. Potrebno je, medutim, naglasiti da
sprovodenje ovih vjezbi nije naprosto stvar zabave, ve¢ postizanje jedinstva dusSe 1 tijela,
koje ¢e napokon, ali ne trenutno, uroditi slobodom. Tokom izvodenja ovih tehnickih
vjezbi, Zena ostaje zenom, a musSkarac muskarcem, jer snaga se sastoji u tome da
postanes ono §to jesi, do najviSeg stupnja realizacije.*

Tacno je. Pokret se otkriva. Proces glumacke kreacije zahtijeva mnogo
istrazivanja i postupaka u realizaciji radnje. Nijedno glumacko bi¢e nije sposobno uraditi
glumacki zadatak u kratkom vremenskom periodu, ako Zeli da ostavi neki dublji pecat na
gledaoca. Svaki zadatak sa sobom nosi mnogo problema koje bi trebalo otkloniti i
osposobiti prostor za pravo glumacko djelanje. Eksperimentisanje tijelom i ispitavanje
tjelesnih moguénosti nosi veliku Car 1 smislenost glumackog posla. Ako npr. imamo
zadatak da svijetu predocimo ovozemaljske probleme, probleme civilizacije, ima li boljeg
sredstva od pokreta?! Svijet je pred Covjeka u XXI vijeku stavio mnoge patnje, boli i
tugu. Mnogo je nezadovoljstva i ljudi su razdrazljivi. Manipulisanje ljudskim Zivotima
vodi u ambis. Ljudi su sve devijantniji. Ne misle dobro. Tonu sve dublje. Nemaju izlaza.
Misija umjetnika je da ukaZe na problem i pokuSa otvoriti o¢i onima koji mogu nesto
preduzeti i pomoc¢i civilizaciji.

Meri Vigman® je smisleno opisala svoj doZivljaj plesa kao umjetnosti, a sa
njenim obrazloZenjem se svaki glumac mozZe poistovjetiti. Ulila je veliku nadu u opstanak
svih promjena i zapecatila ono §to je sama stvorila. Sloboda je jedan od velikih pokretaca.
Ona je veliki motiv za djelanja na sceni. Slobodno izrazavanje misli je sustina za koju se
svaki umjetnik bori. Svojim tijelima se borimo za opstanak, a kad se na sceni borimo za
slobodu misli dolazimo do pravih vrijednosti. Ono §to je vazno jeste imati cilj koji treba
sprovesti. Da bismo ga sproveli treba da odaberemo adekvatne radnje. Svaki pokret moze
biti jedan od postupaka. Postupak po postupak stvaraju niz radnji, niz radnji ostvaruju
cilj. Sloboda.

,»Ples je jedno od mnogobrojnih ljudskih iskustava koje je nemoguce zatomiti.
Plesanje je bilo prisutno u svim vremenima, i medu svim ljudima i rasama. Ples je nacin
izrazavanja koji je covjeku dat bas kao i1 govor, filosofija, slikanje ili pjesma. Poput
pjesme, ples je jezik koji sva ljudska bi¢a razumiju bez upotrebe govora. Zasigurno ples,
kao ni pjesma, niposto nije svakidasnji izraz: ¢ovjek koji pocne plesati usljed unutrasnjeg

5 Jeanne Cohen, S., Ibid., str. 166.

 Meri Vigman (1886. - 1973.) je svoja rana djela igrala u ti§ini — §to je bio njen na¢in da dokaze
nezavisnost plesne umjetnosti. Radila je u Njemackoj, gdje je vodila vlastitu Skolu, pravila turneje po
Evropi i Sjedinjenim Americkim Drzavama. Iako je kod modernih americkih plesaca probudila interes za
svoj rad, ova su dva dijela svijeta razvila zapravo svoja stilska obiljezja posve samostalno. Njen ples je
okarakterisan kao pretezno sumoran zanos, s naglaskom na demonsko, kao da svojim pokretom zeli
istjerati skriveno zlo u ljudskoj prirodi. Obuzeta je ¢ovjekom i njegovom sudbinom.
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poriva ¢ini to mozda zbog osjecaja radosti ili duSevnog zanosa koji pretvara njegove
obi¢ne korake u plesne korake, premda on sam ne mora biti svjestan te promjene.

Ukratko, ples, poput svakog drugog umjetnickog izraza, pretpostavlja
produbljenu, pojacanu dusevnu reakciju. Osim toga, produbljena reakcija ne mora uvijek
imati sre¢nu podlogu. Tuga, bol, pa ¢ak 1 uzas ili strah, nastoje osloboditi bujicu
osjecanja, a time i Citavo plesacevo tijelo.

Ples uvijek ostaje vezan za ljudsko tijelo koje je, napokon, instrument plesaca.
Medutim, zahvaljujuci osje¢anjima koja ga pokrecu, te duhovnom sferom koja ga uzdize,
ples postaje visSe od pokretnog posrednika. Prema tome, on iskazuje unutraS$nji zivot
plesaca. Drugacije reCeno: mi pleSemo mijenjanje ili izmjene stanja nasih raspolozenja i
osjecanja kako su prisutna u nasim tijelima, ritmi¢kim kretanjem tamo-amo.

Idealna supstanca plesa i plesne kreacije ista je kao ona drugih kreativnih 1
reproduktivnih umjetnosti. U svakom slucaju, bavi se ¢ovjekom i njegovom sudbinom -
ne nuzno sudbinom danasnjeg covjeka, juCeraSnjeg, niti sjutrasnjeg. Ali sudbina Covjeka
uhvacenog u njegovu vjecnu i trajnu mrezu predstavlja staru, a ipak uvijek novu temu
plesnog stvaranja. Od najgrublje stvarnosti, pa sve do najCistije apstrakcije, Covjek je
personifikovan u plesu. Tako su iskazane sve njegove borbe, boli i radosti. Covijek je taj
koji daje glavnu temu za bezgrani¢nu i uvijek zna¢ajnu masu varijacija.’

Slika 1. prikazuje i objaSnjava sve prethodno napisano: covjekovo tijelo u
vjeCnom protoku vremena i univerzalnom prostoru. Pokret koji je stalan i koji doCarava
vjecitu Covjekovu borbu, prije svega, sa samim sobom. Zov izazova, uniStavanje
prepreka. Sirok pokret, iz najdubljeg umjetnikovog osje¢anja, prikazuje spremnost za
borbu, a u isto vrijeme i1 vapaj za izgubljenim. Trazi se balans. Ravnoteza koja sve
uspostavlja. Prije svega misao. Cistota duse koja oplemenjuje. Znadaj pokreta je
neprocjenjiv.

’ Jeanne Cohen, S., Ibid, str. 177.
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2. Gluma sama

Postoje dva znacajna Covjeka u svijetu umjetnosti koji su sustinski objasnili
pojam glume.

Kanze Motokijo Zeami® je napisao ,,Postanak glume*.

Gluma je staza,

Put covekovog ostvarenja.
Gluma je
Uzdizanje ptice na vetru.
Ako se radi o igri
I pevanju
Njihov koren izrasta
Iz ve¢ne riznice duha —
Iz glumcevog tela.
Ritam je trzaj
Celine glumcevog tela.
Ritam je
Umetnost glume.’

Viljem Sekspir je maestralno opisao suitinu glume u svom komadu ,,Hamlet*:

“Molim vas, izgovorite taj govor onako kako sam vam ja pokazao, da vam
gotovo klizi sa jezika. Ali ako budete zvakali, kao Sto ¢ine mnogi vasi glumci, onda ¢e mi
to biti isto tako prijatno kao da sam opstinskom doboSaru dao da govori moje stihove. Pa
nemojte suvise ni testerisati vazduh rukama, ovako; nego budite u svemu umereni. Jer i u
samoj bujici, buri, ili, da tako kazem, vihoru strasti, morate imati i pokazati meru, koja ¢e
to ublaziti. O, kako me vreda do dna duse kad cujem kakvog plecatog razbarusenog
klipana kako u dronjke cepa neku strast, da bi probijao u$i najjeftinijoj publici u
pozoristu, koja nije ni za Sta drugo nego za nerazumljive pantomime ili za galamu. Voleo
bih da iSibam takvog dripca koji zeli da prevazide i samog Termaganta; takav bi dripac
nadirodio Iroda. Molim vas, izbegavajte to. (...) Ali ne budite ni suviSe krotki, ve¢ neka
vas uc¢i vaSe rodeno osecanje mere; udesite radnju prema reci, a re¢ prema radnji, i
narocito se starajte da nikada ne prekoracite granice prirode. Jer svaka takva preteranost
promasi cilj glume, ¢iji je zadatak, u pocCetku i sad, bio i jeste da bude, tako reci, ogledalo
prirode: da vrlini pokaze njeno sopstveno lice, poroku njegovu rodenu sliku, a samom
sadasnjem pokolenju 1 bi¢u sveta njegov oblik, i1 otisak. Sad ako se u tome pretera, ili ne
dotera, neznalice ¢e se mozda smejati, ali ¢e pemetnima biti vrlo mucno. A sud ovih, ako
dopustite, mora pretegnuti ¢itavo pozoriste prvih. — O, gledao sam igru nekih glumaca i
sluSao druge da ih hvale, 1 to vrlo mnogo, koji, pa da se ne izrazim prostacki, nisu imali ni
naglaska krStene duSe, ni hoda krStenog, ni nekrStenog, ni ¢ovecjeg; nego se to Sepurilo i
urlalo, da sam pomislio da je kakav nadnicar prirode napravio ljude, a nije ih napravio

¥ Kanze Motokijo Zeami (1363.— 1443.) - “Otac japanskog klasi¢nog teatra”, pisac, glumac, reditelj,
teoreticar.
? Lazi¢, Radoslav, Biti glumac, Foto Futura, Beograd, 2009., str. 5.
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dobro, tako su nakazno podrazavali covecanstvu. (...) I neka oni Sto igraju vase budale ne
govore viSe nego $to je za njih napisano. Jer, medu njima ima i takvih koji ¢e se sami
smejati, da bi time naterali na smeh i izvestan broj budalastih gledalaca, iako je bas tada,
mozda, u pitanju kakav vazan trenutak radnje. To je ruzno, i kod budale koja se tim sluzi
pokazuje sazaljenja dostojnu ambiciju. Idite, spremite se.”'’

Zeami i Sekspir su u par redova rekli sve. Sustinu. Gdje gluma pocinje i kuda
treba da vodi njen put. Gluma je vjera u Zivot. Gluma je sinonim za slobodu. Sloboda
misli, govora i pokreta. Umijeée. Virtuoznost. Put covjekovog ostvarenja. Istina.
Glumacki posao je privilegija. Otvaraju se 1 rjeSavaju vazna pitanja 1 problemi
covjecanstva.

Jedna od predstava Crnogorskog narodnog pozoriSta, autorski projekat
istaknutog reditelja Borisa LijeSevi¢a, pod nazivom “Ocevi su grad(ili)”, ostavlja
neizbrisiv trag u istoriji crnogorskog pozorista. Mnogi vjeruju da pozori$na umjetnost, na
najvisem stupnju, ima ljekovitu mo¢. U to su se uvjerili svi akteri pomenute pozoriSne
predstave. Glumica Crnogorskog narodnog pozoriSta, Olivera Vukovi¢, posebno
emotivno je dozivjela predstavu, jer se proces rada poklopio sa njenim ozbiljnim
zdravstvenim problemima. “Imam potrebu da se zahvalim svojim divnim kolegama koji
su mi lijek. Ali pravi lijek. Prosla sam kroz dva mjeseca zdravstvene agonije. Ljekari su
mi pomogli, ali kolege su me spasile. Hvala reditelju, jer za svojih 60 godina nisam
upoznala cCovjeka u kojem ima toliko dobrote, kreativnosti, lijepog vaspitanja,
pozrtvovanja. On mi je dopunio energiju. On i moje kolege.”'" Tekstovi koji po&ivaju na
licnim dozivljajima zivota i svijeta, situacije u kojima se Covjek nade i ne vidi izlaza,
kriza medusobne komunikacije i nemoguénost ispravnih Zivotnih izbora, samo su dio
onoga §to predstavlja sustinu predstave.

Gluma je mo¢ sadasnjeg trenutka. Povezanost sa partnerom i neraskidiva veza
u igri. Bez glumaca pozorisna scena je prazan prostor. Zivot na sceni nastaje i nestaje
ulaskom 1 izlaskom glumaca. Kvalitet tog Zivota, nivo energije koja privlaci paznju
gledalaca zavisi od kvaliteta glumacke igre, od sposobnosti glumca da se apsolutno
angazuje na sceni, od njegove spremnosti da saraduje sa partnerima, sposobnosti da
dogadanje u sebi prenese na drugoga. Glumac je sabirno mjesto svih znakova u pozoristu.
Da bi obavio svoj zadatak, glumac mora imati tehniku. Glumacka tehnika omogucava
emitovanje 1 od nje zavisi snaga dejstva, ali od glumacke etike zavisi sadrzaj 1 svrha
emitovane poruke. Zato se proces obrazovanja glumca ne moze svesti na treniranje
tehnika 1 razvijanje glumackih sredstava. Glumacka tehnika i etika su uslovljeni jedno
drugim. Glumacka tehnika se ne moze savladati bez poStovanja odredenih eti¢kih normi,
ali je osvajanje tehnike uslov za bavljenje profesijom u kojoj ¢e uvijek biti neophodna 1
glumacka etika. Tehnika je sredstvo, a do svrhe se moze do¢i kroz svjestan izbor
mogucnosti na osnovu izvjesnih etickih principa u svakoj pojedinacnoj situaciji.

Posljedica superiornosti etike nad tehnikom glumca jeste osvijeS¢enost glumca,
njegova djelatna samosvijest.

10 Sekspir, Vilijam, Hamlet, Rad, Beograd, 1970. str. 110.
1 http://www.pobjeda.me/2013/04/03/ocevi-su-gradili-premijerno-u-cnp/
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1. Pozoriste XXI vijeka - umjetnost, drustvo i civilizacija

Razmislimo o civilizaciji kao procesu, a ne kao pojmu - procesu civilizovanja
ljudi, poslova i institucija koje oni stvaraju (svjesno ili kroz proces istorijskog rasta),
kako bi njihov zajednicki zivot bio mogué. Ako se samo baci pogled na potpuno zrelo
gradansko drustvo, odmah se uocava brizljivo osmisljena struktura koja gradi i odrzava to
drustvo, od vlade i sistema zakona, do manira i obicaja koji olakSavaju razmjenu izmedu
pojedinaca, grupa, polova, generacija — moglo bi se re¢i, gradanska etikecija — ¢ime se
ucvrséuje osnova tog drustva. Mnoge pritoke pothranjuju moc¢nu struju onoga $to Cini
jedno uceno drustvo moguc¢im, od obrazovanja i tradicije do njihove primjene od strane
drustvenih institucija. Ali jedna od najvaznijih, u posebnoj vezi s ,,uctivim®“ dijelom
jednacine, jeste umjetnost.

Odnos izmedu umjetnosti 1 civilizacije neizmjerno je slozen. Empirijski
podrzano nagadanje je da su pretece umjetnosti (crtezi po zidovima, ukraSavanje tijela,
pjevanje 1 ples) iznikle iz spone s religijskim uvjerenjima 1 ritualima koji su sac¢injavali
drustvene odnose u najranijim ljudskim zajednicama, te su stoga bile u srediStu zbivanja
od samog pocetka. Ovoj funkciji povezivanja uskoro se pridruzila i funkcija napretka,
izronivsi iz na¢ina na koji umjetnost izaziva i daje nova tumacenja; jer, vrlo je vjerovatno
da su nestasni, kreativni kvaliteti koji tragaju za zabavom 1 spoznajom smisla, a koji krase
ljudski um, vrlo brzo uocili osvjezavajuéi i filosofski potencijal u tim aktivnostima,
imajuci u vidu koliko su i1 jednom i drugom skloni.

Kako god da se to desilo, kad je duh jednom izasao iz lampe, njegova moc¢ da
podstice, kao i da povezuje, mora da je ubrzo postala ocigledna, jer je tokom Ccitave
zabiljezene istorije umjetnosti izazivala dvojake reakcije: s jedne strane je bila uslovljena
drustvenim potrebama, a sa druge je bila podvrgnuta cenzuri i kontroli. Prvo je obiljezje
njene uloge da civilizuje, a drugo, naznaka toga kako proces civilazacije ne moze biti
sveden na odrzavanje ortodoksnosti. Pindar'’ je uzdizao velike $ampione Igara,
ovjekovjecivsi kvalitete kao Sto su gracioznost, vjestina 1 junastvo, koje je grcka antika
postavljala u samo srediSte moralnih teznji. Platon je kazao da bi on zabranio poeziju zato
Sto je masta jedan vid lazi, a svejedno je klevetao bogove (mislio je na stvari poput
Homerove ispovijesti o Afroditinoj preljubi s Aresom, koja je postala izvorom
homerovskog ismijevanja bogova). Pape i1 firentinski plemi¢i narucivali su slike i
skulpture, a danas americki kongresmeni prijete da ¢e ukinuti javne fondove za
umjetnost. Ista osjecanja su na djelu u oba navedena slucaja, koja razdvaja dvije 1 po
hiljade godina, veli¢anstveno docaravajuéi ljudsku potrebu za umjetnoscu, kao i ¢injenicu
da umjetnost unosi nemir.

Ali ovi vezivni 1 izazovni detalji snage koju umjetnost nosi ne nalaze se u
potpunom neskladu, jer svi ucestvuju u procesu civilizovanja o kom govorimo. Kad se
viSe umjetnosti spoji one sainjavaju izraz identiteta, zabiljeSku zajednickog iskustva,
slavljenje vrijednosti. Kad izazivaju, one daju oduska kriticizmu, oslobadaju frustracije,

12 Pindar (552. p.n.e. - 443. p.n.e.) je bio starogréki pjesnik koji se ubraja u devet kanonskih lirskih pjesnika
antike.
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nagovjestavaju teznje i nude raznolike alternative. U oba slucaja, to su klju¢ni glasovi u
debati koju drustvo vodi sa sobom u javnosti, isto kao Sto, na licnom nivou, oni
predstavljaju presudne glasove u osje¢ajnim dijalozima koje pojedinci vode sami sa
sobom, kao 1 s ljudima u svom neposrednom okruzenju. Preciznije reCeno, one to postizu
Sirenjem mogucnosti unutrasnjeg uvida u sopstveno, kao i ponaSanje drugih ljudi.
»Zahvaljuju¢i umjetnosti, umjesto da vidimo samo jedan svijet, na§ sopstveni, mi ga
vidimo umnozenog, i kao $§to ima mnogo originalnih umjetnika, na raspolaganju imamo
isto toliko svjetova®, rekao je Prust.

Ako sve ove tvrdnje djeluju suvise rasplinuto, Sto je sigurno sluc¢aj kod mnogih
koji smatraju da je umjetnost oduvijek bila hobi za mali broj ljudi (opSte govoreci, za one
dovoljno privilegovane da imaju slobodnog vremena da u njoj uzivaju), onda postaje
vazno primijetiti da dosad koriS¢en izraz — umjetnost — obuhvata cjelinu, kod koje je
jedan kraj uvijek teSko razlikovati od zabave za Siroke narodne mase (televizijske
sapunske opere, ljubavni romani, filmovi, pop pjesme), dok drugi kraj gradi stubove
visoke kulture kao Sto su opera, knjizevnost, renesansno slikarstvo 1 klasi¢na muzika.
Nema jedinstvene definicije za ono §to neku djelatnost oznacava kao ,,umjetnost*, prije bi
se reklo da sve one dijele ono §to je Vitgenstajn'® nazivao porodi¢nom sli¢no$éu. Stvari
su se jo§ viSe zakomplikovale danas, aktuelnim sveobuhvatnim shvatanjem, ljupko
sazetim u definiciji umjetnosti Endija Vorhola kao ,,ono s ¢im moze$s da prodes“, Sto
podrazumijeva raznolike aktivnosti i predmete, koji ranije ne bi prisli ni blizu te etikete.
Naravno, Cinjenica da su granice narodske kulture i zamagljene umjetnosti na jednom te
istom kraju lepeze, ne znaci da izmedu njih nema razlike: pregovaranje oko toga time je
jos teze, ali zadatak se zasniva na razaznavanju, na ukusu, na posjedovanju i primjeni
standarda i dobre procjene, $to je nuzno.

Skoro svi vole da ih nesto zabavi, razonodi, oraspolozi, iznenadi i zadovolji, bilo
da je u pitanju zongler ili film, posredstvom svjetla i veselih boja. Ne moze se sve $to
zabavlja i zadovoljava — barem ne svaki primjer veselih boja 1 blistave svjetlosti — nazvati
umjetnoséu, jer umjetnost ima status koji se uspostavlja kriterijumima kvaliteta.
Umjetnost moZe da zabavi i razonodi, ponekad namjerno ne Zeli da ucini bilo $ta vise;
nekad nema drugu namjeru osim da postoji, naizgled nista ne govoreci i ne nudeci, ili su
makar to Zelje njenih tvoraca. Sve to treba primiti k znanju. Ali, u vedini slucajeva
neposredan ucinak umjetnickog djela, medu ostalim, propratnim ucincima, jeste
zaustavljanje posmatraca; a upravo u tom zastajanju pocivaju neki od osnovnih temelja
civilizacije.

Skeptici bi mogli da se suprotstave ovoj tezi tvrde¢i da je umjetnost dostupna
samo manjinama, naj¢es¢e onima koji imaju dovoljno materijalnih sredstava i vremena —
drugim rije¢ima, ljudima koji nemaju neku posebnu potrebu za onim §to se od umjetnosti
ocekuje da im ponudi. To je istina, ali ne u tolikoj mjeri koliko skeptici misle. Kako
populacija raste, tako se i uveéava broj onih manjina koje ¢itaju, odlaze u pozoriste,
posjecuju izlozbe. Danas viSe ljudi nego ikada prije — u cijeloj istoriji — uZiva u
umjetnosti. U svakom veéem gradu, izlozbe su pune posjetilaca, a koncerti rasprodati, i to

P Ludvig Vitgenstajn (1889. - 1951.) je bio austrijsko-britanski filosof. Mnogi ga smatraju jednim od
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nije samo rezultat statusa koji umjetnost uziva, vec¢ i posljedica ¢injenice da je postovanje
umjetnosti zarazno: Sto vise ljudi dolazi da joj se divi, to vise zele da uzivaju u njoj.
,2Umjetnost vam prilazi s iskrenim priznanjem da vam nece ponuditi niSta viSe od
vrhunskog kvaliteta trenutaka koje joj poklonite®, rekao je Volter Pejter', $to je lekcija
koja se, kad je jednom naucimo, tesko zaboravlja.

Sustina koja se, s tim u vezi, neprekidno ponavlja, jeste da kada se osjecajan i
promisljen um bavi umjetnos¢u, on se njome hrani, pri cemu od nje moze nauciti nesto
neizmjerno dragocjeno, prije svega kako da bude pronicljiv. ,,Samo otupjelost oka ¢ini da
dvije stvari izgledaju sli¢no*, takode je rekao Pejter. Spoznaja jedinstva i posebnosti
stvari prenosi se preko price, slike ili muzi¢kog izvodenja na moralne okolnosti i susrete s
drugim ljudima. Na taj na¢in umjetnost civilizuje, zato $to je ona, kako So kaze, ogledalo
duse.

Gdje se sam umjetnik ili umjetnica pronalaze u svemu tome? Plinije Stariji'
kaze u posljednjoj knjizi svoje Cuvene ,,Prirodne istorije da je Apel, najpoznatiji
helenski slikar, pla¢en bogatstvom omanjeg grada za svaku sliku koju bi stvorio. Jedna
od Apelovih reCenica poznata je kao poslovica: ,,Nulla dies sine linea” (,,Ni dan bez
povucenog poteza™). Kad su ga pitali zbog cega je on veci slikar od svojih suparnika,
odgovorio je: ,,Zato $to ja znam kad treba da podignem ruku* — to jest da se zaustavi.

Uprkos tome koliko su zanatlije, arhitekte, skulptori i slikari oduvijek bili
cijenjeni, pri ¢emu su mnogi sticali veliko bogatstvo i ugled, tek odnedavno postoji, da
tako kazemo, umje$nost umjetnika. Cuveni renesansni slikari su sebe vidjeli kao zanatlije
ili tehnicare; imali su svoje pomo¢nike s kojima su blisko saradivali i koji su imali mnogo
udjela u stvaranju svakog platna koje bi narucili crkva, dvorovi, esnafi ili bogati
pojedinci, a za sve njih je postojao ustaljeni repertoar tema, od religijskih prikaza,
portreta i privlacnih aktova, do alegorija i scena iz lova, uz standardni opseg formata
kakav je narucilac ocekivao da dobije.

Upravo se s romanti¢arskim pokretom pojavio samosvjestan umjetnik. U starom
vijeku vjerovalo se da umjetnic¢ka kreativnost nije plod spontanog rada pojedinca, nego
rezultat bozanskog nadahnuca. Pogledali biste susjeda kako odrzava maslinjak u svom
dvoristu i zapitali se kako je uopste moguce da je on — obican Covjek, obi¢an smrtnik -
bio u stanju da napiSe (recimo) Ilijadu. Odgovor je: muze su ga nadahnule, dunuvsi u
njega, jer su ga izabrale da prenese njihove tvorevine, da bude neka vrsta njihovog
glasnika. Pojam ,,genije* nosio je znacenje ,,duha®, dobro¢udnog davolka, koji bi sjeo na
glasnikovo rame i Saputao mu na uho. Romanticari su prisvojili taj pojam; ja sam genije —
tvrdili su. Sto su se vise trudili oko svog djela, popravljajuci ga i poboljsavajuéi, to je ono
viSe pripadalo njima. Stoga, oni su bili tvorci, stvaraoci, a ne obicni glasnici bogova.

4 Volter Pejter (1839. - 1894.) je bio engleski esejista, likovni i knjizevni kriti¢ar. Najpoznatiji je po
filosofskom romanu “Marius the Epicurean” u kojem je iznio svoj ideal tzv. estetskog zivota. Doti¢ni
roman imao je znacajan uticaj na opus Oskara Vajlda.

!> Gaj Plinije Sekund Stariji, poznatiji kao Plinije Stariji (23. - 79. n. e.) je bio rimski pisac i nauénik -
prirodnjak koji je napisao djelo “Poznavanje istorije” (Naturalis historia). Plinije Stariji je porijeklom
pripadao viteskom stalezu, roden u gradi¢u Komum (danasnji Komo) u sjevernoj Italiji, dok je obrazovanje
vjerovatno stekao u gradu Rimu.
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Tada je polozaj umjetnika postao obiljezje Casti — gladovati u nekom potkrovlju,
imati divlji pogled ,,groznic¢av i1 gotovo ludacki®, usahle obraze i bajronovsku loknu koja
pada preko jedne obrve, patiti zarad umjetnosti, gorjeti usljed unutra$njih poziva, kao da
ih je oprljilo blago namijenjeno dobroti ¢ovjeanstva — ako ne za njihove savremenike
(koji nisu kupovali njihova djela), onda za nesto mudriju buduc¢nost.

Izvanredna lakoca sa kojom pojedini umjetnici stvaraju, utice na to da se Cini
kao da im bogovi pomaZzu. Postoji obilje prica o lako¢i Mocartove genijalnosti, buduci da
je nizao koncerte 1 opere kao da vadi zeCeve i1z SeSira dok u svojoj koc€iji zuri s jedne na
drugu izvedbu. U jednoj se pri¢i pominje nestrpljivi impresario koji je zalupao na
Mocartova vrata zahtijevaju¢i da mu isporuci simfoniju koju je od njega narucio, a ¢ija je
proba bila zakazana ve¢ za sjutra$nji dan. Mocart je promolio glavu kroz prozor na
gornjem spratu 1 doviknuo mu: ,,ZavrSio sam je!“ ,Hvala bogu“, odgovorio mu je
impresario s olakSanjem. ,,Onda mi je dajte!*, rekao je, na $ta je Mocart uzvratio: ,,Samo
trenutak. Treba da je zapiSem.* Ipak, studije originalnih rukopisa Sest gudackih kvarteta,
koje je Mocart komponovao u ¢ast njemu dragog Hajdna, pokazuju da je on ¢esto radio
na duge staze, uz mnogo prepravki i predomisljanja. Zbog svega toga, on je bio umjetnik
u svakom smislu te rijeci, pa ¢ak i kad je to zahtijevalo da bude i zanatlija.

Kriticari savremene umjetnosti ili nazovi-umjetnosti mnogo toga §to se danas
stvara vide u oStrom kontrastu s kvalitetnim radom, dubinom i kreativnom snagom koja
se vezuje za ljude nalik Mocartu. Postoji fenomenalan opis veéine onoga $to danas
prolazi pod pojmom savremene umjetnosti: pretenciozno, nadmeno, nevjesto trucanje.
Jedan od mogucih odgovora je da, ¢ak i da je ovo istina, a svakako jeste, to uopste nije
bitno, i to iz dva razloga. Jedan pociva na principu da je potrebno dosta dubrenja da bi se
odnjegovao jedan cvijet, te covjek povratno moze da ocekuje poprilicnu koli¢inu
budalastina za svako djelo koje zaista vrijedi. Drugi razlog nas podsjeéa na to da vecéinu
onoga $to ¢e se s vremenom ubrojiti u najbolje tvorevine danasnjeg doba, savremenici
mozda jo$ uvijek ne prepoznaju kao takvo.

Osporavanje, neizvjesnost i dvosmislenost koji isijavaju iz savremenih debata o
umjetnosti 1 nazovi-umjetnosti, velikim dijelom proistiCu iz grubog raskola izmedu
umjetnickog trziSta i onoga Sto stvaraju ljudi koji u danasnje vrijeme zavrSavaju
umjetnicke Skole. Potencijalni kupci umjetnickih djela uglavnom Zele da nabave slike ili
skulpture; a danas$nji svrSeni studenti umjetnosti stvaraju video zapise, instalacije,
performanse, konceptualnu umjetnost. Nema mnogo potencijalnih kupaca koji imaju
slobodnog prostora za velike konstrukcije sastavljene od isprepletenih gvozdenih Sipki,
ma koliko da su one konceptualno podesne, a oni koji bi mozda imali mjesta, nemaju
zelje za neCim takvim. Naravno da umjetnici treba da stvaraju ono §to im njihove
unutraSnje teznje nalazu, a neki od njih — ukoliko su dobri u tome $to rade — postepeno ¢e
prevaspitati publiku. Medutim, kad mogu¢i kupci vide ljepotu, vjestinu, zanimljivost,
boju, oblik, neki upadljiv komentar o svijetu ili ljudskom iskustvu, prozor ka drugim
mjestima u stvarnosti ili masti, kao dodatnu vrijednost (psiholosku, estetsku) njihovom
uobi¢ajenom okruzenju — vecina ljudi koja kupuje umjetnicka djela voli da ih izlozi u
svojim domovima ili na radnim mjestima, dakle u svojoj blizini — nedostatak prakti¢ne
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strane postaje predmet rasprave. Vecina djela savremene kvaziumjetnosti je prolazna, ili
makar ne trpi ponavljanje (ko bi izuzev krajnjeg entuzijaste godinama neprestano pustao
neki video zapis u svojoj kuci?). I upravo je to klju¢na tacka; jer ako postoji nesto Sto se
najcesce vezuje za pravu umjetnost, onda je to da ona odolijeva testu vremena.

Vrijednost onoga Sto se nudi kao umjetnost ima nekoliko izvora, od kojih su
neki u samom radnom procesu, dok drugi zavise od prijema datog djela. Pogodna
ilustracija za ovo pronalazi se u neCemu S$to se u danaSnje vrijeme smatra grani¢nim
umjetnickim oblikom: to je savremeni ples. Velicanstveno visok nivo osnovne vjestine
zahtijeva se 1 prije nego Sto iSta pocne na osnovu nje da se izgraduje; nema pretvaranja u
vezi sa osnovnim elementima, a skoro svako ko posmatra neku osobu dok plese, moze da
prepozna razliku izmedu vjestog, uvjezbanog plesaca i udrvenjenog nesposobnjakovica.
Od samog pocetka, dakle, postoje utvrdeni kriterijumi. Dodajte tome neophodnom
temelju neku mastovitu i1 privlatnu koreografiju, i bi¢e vam jasno zasto se ples
nedvosmisleno ubraja u umjetnost, ¢ak i u ovim obmanjujué¢im vremenima.

Nasuprot tome, danas vecina drugih, navodnih umjetnickih oblika pociva samo
na tvrdnjama samozvanih umjetnika. Mnogi se pretjerano trude da urade nesto novo ili da
Sokiraju, a malo polazu na izvrsnost samu po sebi, $to veéini nazovi-umjetnika vjerovatno
djeluje staromodno. Skoro nimalo ne iznenaduje ¢injenica da takva djela ne uspijevaju da
postignu saglasje medu zainteresovanim posmatracima.

S druge strane, to nas upucuje da ponovo naglasimo znacaj prozimanja stvari,
koje je potrebno za rast onog Sto je dobro. Dakle, stvari su onakve kakve i treba da budu,
a u ovom zrelom dobu civilizacije i umjetnosti, moguénost za donosenje dobrih procjena
o tome Sta je zaista vrijedno truda Zivo je prisutna, vise nego ikada prije. Sama ta
¢injenica pokazuje kako je umjetnost civilizovala drustvo: tamo gdje nema debate o
mjerilima u okviru plesa i slikarstva, ili debate o kvalitetu izvodenja muzickih i
pozoriSnih predstava, kao 1 o kvalitetu knjiZzevnih 1 arhitektonskih djela — svakako da
nema ni civilizacijskog napretka.

Ogromna je potreba za otkrivanjem novih ili drugadijih shvatanja pozorista.
Jednostavno je bitno da pozoriSte uvijek postoji i konstantno pronalazi svoju pravu vezu
sa stvarnoscu, sa Covjekom, s civilizacijom. I sa umjetnos¢u. Sa samim sobom. Neka
pozorista djeluju ni sami ne znajuci zasto, tek jer treba da postoje. Gomila ljudi se vrti u
tom svijetu jer su se eto tako poceli baviti scenskom umjetnoscu. Misljenja smo da se ne
smije egzistirati tek onako i prihvatati umjetnost na sceni kao takvu, dosadnu, i kao
kategoriju koja nije ni o ¢emu. PozoriSte je revolucionarni simbol umjetnosti koja se
prozima kroz sve vidove ¢ovjekovog bitisanja. Potrebno je konstatno otkrivati smisao. U
pozoristu je smisao. Ono je mjesto gdje hiljade i hiljade zivotnih tema ili mjerila Zivotnih
vrijednosti traze svoj put do ¢ovjeka.
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4. Pokret kao glumacko sredstvo u XX vijeku

Razvijanje pokreta, neodvojivog dijela glumackog zanata i pozori$ne umjetnosti,
dozivjelo je svoj najve¢i procvat u XX vijeku. Nekoliko zna€ajnih imena, koji su
utemeljili svoje sisteme rada i ozbiljno pristupili istim u sferi istrazivanja pokreta kao
glumackog sredstva, ostavi¢e neizbrisiv trag na svjetskoj pozori$noj sceni.

Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski (1863. — 1938.) je bio ruski pozoriSni
glumac, pozorisni reditelj i teatrolog. Osniva¢ je HudozZestvenog teatra u Moskvi 1898.
Cuven je po stvaranju glumac¢kog sistema istoimenog naslova, ,.Sistem®, koji je itekako
uticao na razvoj metodske glume.

Vsevolod Emiljevic Mejerholjd (1874. — 1940.) se smatra jednim od
najvecih teatarskih inovatora dvadesetog vijeka. Karijeru je poceo kao glumac u
Moskovskom art-teatru, ali realizam Stanislavskog nije bio po njegovom ukusu.
Do revolucije 1917. eksperimentisao je u svom teatru-radionici, istovremeno rade¢i u
etabliranim teatarskim ku¢ama. U revoluciji je pronasao nacin da postavi produkcije koje
se povezuju s njim: konstruktivisticka scena i tekstovi izreceni u maniru politickih
govora. U pocetku je bio prihvacen od novog revolucionarnog rezima, ali
doktrina socijalistickog realizma nije bila za njega. UhapSen je u junu 1939. i ubijen u
moskovskom zatvoru februara 1940.

Mihail Aleksandrovi¢ “Majkl” Cehov (1891. — 1955.) je bio ruski i americki
glumac, reziser, autor i pozoris$ni prakticar. Njegovu glumacku teoriju i tehniku koristili
su mnogi glumci kao §to su Klint Istvud, Merilin Monro i Jul Briner. Konstantin
Stanislavski ga je proglasio svojim najboljim studentom. Bio je rodak pisca Antona
Cehova. Tako uglavnom pozoridni glumac, napravio je nekoliko zapaZenih uloga na
filmu. Najupecatljivija njegova uloga je ona frojdovskog analiticara, u filmu Alfreda
Hickoka “Spellbound”.

Antonen Arto (1896. — 1948.) je bio francuski dramatiCar, pjesnik, glumac i
pozorisni reditelj. Ima veliku zaslugu kada je eksperimentalni teatar u pitanju i
utemeljivanje odredenih pozorisnih vrijednosti. Utemeljio je ono S§to je nazivao
pozoriStem surovosti.

Jezij Grotovski (1933. — 1999.) je bio poljski pozorisni reditelj 1 osnivac
eksperimentalnog teatra - PozoriSte Laboratorij i Siromasno pozoriSte. ZasSto je
Grotovski tako znac¢ajan? On uocava razliku izmedu pozorista 1 drugih disciplina, u prvi
plan stavlja odnos izmedu gledalaca 1 glumaca, medusobnu razmjenu energija,
suceljavanje, integralnost.

Piter Bruk (roden 1925. godine) je jedan od najvecih pozori$nih stvaralaca XX
i XXI vijeka. Pedesetih godina proslog vijeka podinje njegov moderni pristup Sekspiru,
koji mu donosi medunarodnu slavu; predstave “Hamlet”, “Tit Andronik”, “Kralj
Lir”, ulaze u istoriju svjetskog pozoriSta kao datumi modernog vremena. Pod uticajem
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Antonena Artoa usao je u novu fazu stvaranja, naroCito osnivanjem Eksperimentalnog
centra za pozoriSna istrazivanja u Parizu, sa grupom mladih glumaca iz cijelog svijeta, sa
kojima boravi u Africi radi pozori$nih istrazivanja.

Marina Abramovi¢ (rodena 1946. godine) je umjetnica performansa sa
medunarodnim ugledom. Slikarstvo je u samim pocecima zamijenila bodi artom, odnosno
bolom, pokretom, mimikom, gestom, insistiraju¢i na jeziku tijela igraca, akrobata,
seoskih vraceva, tibetanskih kaludera i1 Samana. Iscrpljivanje tijela i ispitivanje pokreta
kao sredstva u komunikaciji sa publikom, osnovne su karakteristike njenog performansa.
Zivi i stvara u Njujorku.
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4. 1. Stanislavski i Mejerholjd — sudar dvije pozoriSne institucije

Za K. K. Stanislavskog, pozorisni ¢in treba da bude preslikavanje stvarnosti u
pozoristu. OStro se protive¢i predstavljanju i imitaciji u pozoriStu, on za svoju osnovu
uzima ‘“‘umjetnost prezivljavanja”, koju opisuje ovako: “U Covjekovoj dusi postoje neke
osobine koje se potcinjavaju svijesti i volji. Te osobine su sposobne da djeluju na nase
refleksne dusevne procese. Zaista, zato je potrebno dosta slozenog stvaralackog rada, koji
samo djelimi¢no protice pod kontrolom i pod neposrednim uticajem svijesti. Velikim
dijelom taj posao je podsvjesan i refleksan. Njime vlada samo jedna — najiskusnija,
najgenijalnija, najtamnija, nedostizna, cudotvorna umjetnica — naSa organska priroda. Sa
njom ne moze da se poredi nikakva, 1 najizoStrenija glumacka tehnika. Znanje je u njenim
rukama! Takvo shvatanje i takav odnos prema nasoj umjetnickoj prirodi vrlo je tipian za
umjetnost prezivljavanja.”'® Jo§ od ove formulacije, vidi se gdje leZi opasnost ovog
sistema 1 njegova velika neopipljivost. Djelimi¢na kontrola i nekompletniji uticaj svijesti
na podsvijest, ve¢ na pocetku otvaraju put nesigurnom, uvijek promjenljivom rezultatu,
gdje je svaki postupak glumca talac nedokucivosti njegove organske prirode. I pored toga
Sto je njegov sistem pozoristu donio svjezinu i skinuo sloj izvjeStacenosti, napadnosti,
teatralnosti 1 preigravanja, to je sistem zakopan duboko u psihologiju glumca i zbog toga
je osporavan ili negiran. Stanislavski se zalaze za “podsvjesno stvaralastvo prirode kroz
sviesnu psihotehniku glumca. (Podsvjesno kroz svjesno, refleksno kroz voljno.)”!’
“Treba stvarati istinito”,- kaze on, a istinito zna¢i — “u uslovima zivota uloge 1 u punoj
analogiji s njom, pravilno, logi¢no dosljedno, ljudski misliti, htjeti, teziti, djelovati,
stoje¢i na pozornici”. Za njega je pozoriSna umjetnost “stvaranje zivota ljudskog duha
uloge i predavanje toga Zzivota na pozornici u umjetnickom obliku”, pritom,
“prilagodavajuci tome tudem Zzivotu sopstvena ljudska osjecanja, daju¢i mu sve organske
elemente sopstvene duse”.'® Pod svjesnom psihotehnikom, Stanislavski podrazumijeva i
predlaze svoje magicno “kad bi”, date okolnosti, par¢ad i zadatke 1 njihovo odredivanje
imenicama odnosno glagolima, pa ¢ak i formulacije zadataka u prilogu pokretanja volje,
sa predlozenim “hocu da...”. “Pruziti ruku jucerasnjem neprijatelju nimalo nije prost
zadatak 1, prije nego $to ga ispunimo, treba mnogo da promislimo, da proosje¢amo i
savladamo u sebi. Takav zadatak moze se uzeti kao psiholoski i, uz to, dosta sloien”,19
kaze Stanislavski, dajuci time primjer psiholoSke torture koja se moze prirediti glumcu,
jer dobijajuci ovaj zadatak sa predznakom “psiholoski”, on je obavezan da pokrene svoju
podsvijest u samo nekoliko sekundi izmedu pruzene ruke njegovog neprijatelja i
sopstvene odluke i da mu odgovori pruzanjem svoje ruke, prije nego S$to pocne da
prezivljava dvoumljenje, mrznju, ljubav, lomljenje, savjest, pomirenje, sposobnost da
oprosti, dostojanstvo, kolebljivost itd. Jedna od klju¢nih pozicija Skole Stanislavskog je
emocionalno (afektivno) pamcenje koje pomaze glumcu da ostvari do kraja svoju
umjetnost prezivljavanja. On kaze da ovo prezivljavanje treba da se postigne na svakoj
izvedbi predstave, pokrecuci i postizuc¢i ponovo ista osjecanja prilikom svakog njenog
ponavljanja. Sve $to je na sceni u¢injeno bez unutarnjeg opravdanja, za Stanislavskog je
mehanicko, jer nije rezultat pravog zivota uobrazilje. Ali, s druge strane, i suprotno od

16 Stanislavski, K.S., Moj Zivot i iskustve, Moskva, 1982. | str. 158.
"7 Ibid., str. 26.

"® Ibid., str. 27.

" Ibid., str. 149.
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mnogih mis$ljenja da u svom sistemu Stanislavski apsolutno zanemaruje aspekt rada sa
tijelom, on naglaSava da se tananost podsvjesnog zivota ne moZe izraziti ako se ne
raspolaze izvanredno osjetljivim i veoma razradenim glasovnim i tjelesnim aparatom, jer
su glas 1 tijelo nacin da skoro neuhvatljiva unutrasnja osjecanja ipak pronadu svoj put do
gledaoca. Ipak, treba naglasiti da to nikako ne znaci da glumac treba da krene od rada sa
tijelom, nego da ¢e tijelo polako dobijati oblik, tatan pokret nalaziti svoj pravi izraz, a
glas svoju najmo¢niju nijansu, tada kad se unutrasnji svijet glumca razvije toliko da moze
da opredmeti ove spoljne manifestacije prezivljavanja. Tako izraz tijela postaje simptom
onoga $to se deSava u dusi glumca koju on pozajmljuje liku koji interpretira. Jedna od
najvecih opasnosti ovog sistema u kreativnom smislu je ponavljanje glumca u svakoj
narednoj ulozi, nezavisno od teksta koji izgovara ili karaktera koji razvija. Daju¢i mu
materijal svoje duSe, prezivljavajuci, umjesto predstavljaju¢i, probaju¢i da uvijek ulozi
sebe 1 svoje emocionalno pamcenje, glumac u pocetku postaje prepoznatljiv, a kasnije je
neko ko se ponavlja u svakoj ulozi.

Sistem Mejerholjda je, nasuprot svemu ovome, od samog pocetka odreden do
najtananijeg detalja u radu sa glumcem, u smjeru kako ono $to se odigrava na sceni prije
svega izgleda. Znaci, ne STA i ZASTO nego mnogo vise — KAKO. Mejerholjd se zalaze
za Cistu igru, ekonomiku pokreta, za jarki vizuelni izraz, kao 1 za igru sa intonacijama i
nalazenjem specificne boje glasa, na¢ina kako rijeCc moze da zvuci. Posebno je za njega
vazan segment ritma i tempa pokreta i govora. On podrazumijeva predstavu kao muzic¢ku
partituru. Insistira na tome da glumac mora da razvije svjesnost za sebe u prostoru scene.
Za njega je rad glumca — spoznavanje sebe u prostoru. Glumac ¢e poptuno zavladati
svojim tijelom ako kombinuje ritmiku 1 gimnastiku u svom radu i1 ako ¢ak uspije da se
Cuje sa svakom tackom svog tijela. Njega ne interesuje anatomija, ve¢ proucavanje
mogucénosti tijela kao materijala za scensku igru. Za pripremu glumca za ovakvo
pozoriste, Mejerholjd predlaze i radi vjezbe iz biomehanike. One se u velikoj mjeri bave
zakonima balansa. Glumac mora umjeti da raspolaze svojim tijelom, da bi bio u stanju da
u svakom trenutku pronade tacku ravnoteZe. On smatra da biomehanika tezi da
eksperimentalnim putem ustanovi zakone scenskog pokreta i da na osnovu normi
ljudskog ponaSanja stvori vjezbe za trening glumca. Tim vjezbama glumac ojacava
mogucénost rada sa tijelom, koje postaje kultivisano, razvija svjesnost za to kako njegovo
tijelo moze vizuelno biti najizrazajnije, kao 1 sposobnost da akcentuje odredene radnje
kako bi njegovo tijelo postalo vidljivo u cjelokupnoj preciznosti nijansiranja radnji. Ali,
takode upozorava da tehnika glumca, koja nije prosla kroz spektar Zivota, moze dovesti
do bespredmetnog cirkuskog akrobatizma. Kad govori o igri glumca, Mejerholjd otvara
pitanje reflektornog uzbudenja i uporeduje put do postizanja ili pokretanja ovakvog
uzbudenja u sistemima igre sa “unutrasnjoséu” i “prezivljavanjem”. U prvom slucaju, to
se radi preko “vjeStackog uzbudenja prethodno oslabljenog osje¢aja”, odnosno
“sistematskom narkozom (alkohol, cigarete i narkoticka sredstva)”, a u drugom preko
“forsiranja osjecaja sa hipnotickim naprezanjem prethodno oslabljene volje”. Time se
dolazi do klju¢ne teze njegovog rada sa glumcem. Evo kako Mejerholjd objasnjava svoj
sistem rada:

“26. U osnovi sistema glume treba da budu principi biomehanickog pogleda na
prirodu Covjeka. U tom smislu, kultivisanje uzbudenja (sposobnost, spoljni dobijen
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zadatak reprodukovati u osjecanja, u pokret i u rijec), kod glumca se sprovodi na nacin
koji omogucava da psihicki procesi budu rezultat fizicke vrline.

27. Biomehanicki sistem igre je zasnovan na tome da je tacno pojavljivanje
uzbudenja uslovljeno tacnom pozicijom tijela glumca u prostoru. Pri tom, svakom ¢e se
trenutku dati tatan odnos u kretanju prema svim okolnim licima i predmetima.

29. Materijal za igru glumca je sdm glumac. Prema tome, imamo pojavu kada su
u jednom licu objedinjeni i materijal i njegov konstruktor ...

30. Svaki element glume obavezno (Zivotno) je formiran od tri neizbjezna
momenta:

NAMJERA, REALIZACIJA i REAKCIJA

NAMJERA - intelektualno primanje zadatka, dobijenog spolja (autor,
dramaturg, reditelj, inicijativa samog glumca);

REALIZACIJA - ciklus refleksa volje, mimike (pokreti koji se pojavljuju na

REFLEKTORNO UZBUDENJE - svodenje na minimum procesa saznavanja
zadatka (vrijeme jednostavne reakcije).

31. Imenovano uzbudenje (nemir) pravi razliku izmedu glumca i marionete,
daju¢i glumcu mogucénost da zarazi gledaoca i da prouzrokuje kontrauzbudenje kod
njega. To kontrauzbudenje koje dolazi do gledaoca je i hrana, pogonsko gorivo za
produZavanje igre (stanje zanosa, ekstaze).”*’

Vazno je joS jednom potencirati tendenciju reduciranja izrazajnih sredstava, gdje
glumac koristi samo pokrete i gestove koji su dovoljni da poSalju poruku gledaocu.
Racionalizovanje pokreta je joS potrebno i zbog manjeg umora glumca, §to povecava
njegovu kondicionu spremnost i izrazajnu moc.

U jednoj od svojih knjizica sa biljeSkama iz kasnije faze stvaralastva, negdje oko
1912. godine, Stanislavski ¢e napisati:

“Moj ¢e sistem prekorijevati zbog toga $to tjera uslovnost, Sablon iz umjetnosti,
jer smatra da sve $to je uslovno — nije umjetnost, ve¢ zanat. Ali sve ostale zanatlije scene
neée da priznaju ljepote prirode, nego priznaju upravo ruzne matrice. Da bi obezvrijedili
moja glediSta oni ¢e me naravno zvati realistom, naturalistom itd. Oni ¢e govoriti kako
sam ja fotograf, zbog toga Sto se bavim najve¢om ljepotom — prirodom, a oni su rafinirani
ljudi kulture, zato §to rade sa najsavrSenijom kopijom prirode — sa glumackom
uslovnoscéu i Sablonom. Ne, ja ne odbacujem ni Sematizacije, ni stilizacije, ni mnogih
drugih “...acija”, koje se jo$ nisu rodile, ali postavi¢u jedan uslov. Neka ove “acije” zive
u dusi onoga ko ih radi.”

Zapis iz knjige br. 981, .12

2 Mejerholjd, V. E., Istorija stvaralatkog metoda, Sankt-Petersburg, 1998., str. 47.
2 Stanislavski, K. S., Iz zapisanih knjiga, Moskva, 1986., 1, str. 8.
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Ovaj zapis jasno pokazuje sa kakvim se protivljenjem njegovom sistemu
suocavao 1 §ta je tatno imao potrebu da brani. Jedan od onih na koje aludira Stanislavski
u ovom i u drugim zapisima sli¢nog sadrzaja je sim Mejerholjd, koji u svojim javnim
nastupima tvrdi da je metoda Stanislavskog Stetna po psihofizicko zdravlje glumca.
Hipnoti¢ko pokretanje nesvjesnog kod Stanislavskog, postaje psiholoska tortura za
glumca u potrazi za spontanos¢u, koja ga, kontradiktorno, cesto vodi u gré¢, suprotno od
Mejerholjdovog “namjera-realizacija-radnja”, koje je u sustini, opet kontradiktorno,
mnogo prirodnije. Dovode¢i u pitanje kontrolu glumca preplavljenog emocijama,
Mejerholjd je ovako obrazloZzio svoju poziciju:

“Svako psiholosko stanje uslovljeno je izvjesnim fizioloskim procesima.
Nalaze¢i pravilno rjesenje za svoje fizicko stanje, glumac omogucava situaciju u kojoj se
pojavljuje uzbudenost koja plijeni gledaoca, uvlac¢i ga u glumacku igru i predstavlja
sustinu njegove igre... Pri takvom sistemu pojave osjecanja, glumac uvijek ima solidnu
osnovu: fizi¢ku pretpostavku.”?

Put Mejerholjda je tezi u smislu usvajanja tehnike, ali sigurniji po glumca i
njegov krajnji rezultat. Kretnja glumca od unutarnjeg ka spoljnjem, nikako ne garantuje
ispoljavanje pravog pokreta, mimike lica, specificnog govora i uopste, gradenje lika u
pravcu potpune transformacije. Glumci koji koriste sistem Stanislavskog u originalnoj
formi ili preveden na americki pozori$ni jezik u vise razliitih verzija (Strazberg, Adler,
Luis, Mesner), sa akcentom na “believing” (vjerovati) ili “doing” (dejstvovati, raditi),
ipak ne mogu biti sigurni da su uvijek odigrali ono $to su namjeravali, sa dominacijom
privatnosti i ponavljanja glumackih sredstava. To je tako zbog toga S§to se ovaj sistem
zasniva na psihologiji, koja, kao Sto i sam Mejerholjd zagovara, “za cio niz pitanja ne
moze da nade odredeno rjesenje.”*

“Glumac kojim ovlada panika na sceni, moze se uporediti sa biciklistom koji je
izgubio samopouzdanje. U smirenom stanju biciklista vjerovatno zna da ¢e ga instinkt
samozastite spasiti. Ipak je potrebno pri gubljenju ravnoteze, okrenuti volan da bi odrzao
sebe 1 bicikl u vertikalnom polozaju. Ali prokleta snebivljivost i strah mozZe obezoruZzati
¢ak 1 najmo¢niju naviku samoodrzanja. U trenutku dekoncentracije, biciklista naporno
radi nogama, bicikl mu se ne pokorava, drvo ga privlaci k sebi 1 biciklista osje¢a da on
leti ka njemu, ali ne moze da ga zaobide i slama se o drvo. Tako i glumac osjeé¢a da ne
radi ono §to je potrebno, 1 time ne manje leti nanize, osjecajuci da se rusi, a nema nacina
da se zaustavi.”**

Zato se Mejerholjd zalaze za suprotan proces: od spoljasnjeg ka unutrasnjem. On
daje 1 primjere intiutivnog dolaZenja do ovakvog pristupa kod Koklena, Sare Bernar,
Saljapina i drugih, koje karakteriSe izvanredno tehni¢ko majstorstvo. Ali oni su za
Stanislavskog, sasvim suprotno, primjeri zanatlija. Mnogo je pisao o Stetnosti zanata za
pozoriste 1 glumca:

2 Mejerholjd, E. V. Prepiska, Moskva, 1976., str. 168
 Ibidem.
2% Stanislavski, K. S., Ibid., str. 13.
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“Zanat mnogo pojednostavljuje pozorisno djelo.

Na primjer, Jevreinov — predstava na sredini sale. Smislio je Stosnu formu i
postavku. Umjesto sadrzine za tu formu — opSteglumacki ritual, kojeg publika smatra
pravom apstraktnom umjetnoscu. Niko nece osporavati takav sadrzaj. I publici je dobro —
nista je ne brine, 1 glumcu je dobro — zanat je udoban. A reditelju — blazenstvo. Najteze za
njega — pronicanje u dusu drame, glumca i sl. — zamijenjeno je Sablonom. Izmislio je
nesto zacudno. I svi govore — kakva fantazija!”>

Ovi zapisi Stanislavskog pojavili su se u kasnijim godinama njegovog rada u
pozoristu, zajedno sa svim suprotstavljanjima njemu i njegovom sistemu, i, istovremeno,
sa radanjem njegovih sumnji 1 dilema u sopstveni sistem rada glumca na sebi 1 na ulozi.
“Uzasno je u nasem djelu, Sto u staroj ulozi i monologu gubi§ unutraS$nju sustinu. Iz
pocetka se mehanicki podsjec¢as na rijeci, ili, tacnije, sam jezik ih izgovara sasvim
nesvjesno, a onda ve¢, kada je izgovorena cijela fraza, - poc€inje§ da razumije$ unutrasnji
smisao. Rije¢ prethodi osjecanju, jezik — dusi.””®, napisao je Stanislavski prakti¢no u isto
vrijeme. Ove njegove dileme, mozda ne do kraja svjesno, i lociraju glavni problem
njegovog sistema: nesigurnost stvaranja u procesu rada na sebi 1 ulozi, promjenljiv
rezultat izvedbi u smislu gubljenja niti uloge i karaktera tokom vremena, kao i slaba
samokontrola kad podsvijest preuzme vlast nad glumcem i on vise ne moze da obuzda
svoje emocije ili da kontroliSe svoje postupke, pa njegove kretnje i gestikulacija izlaze iz
dogovorene strukture.

Sistem Mejerholjda §titi glumca 1 predstavu od ovakvih opasnosti 1 garantuje
konstantu rezultata. Njegovo uokvirenje igre kao i precizno iscrtavanje strukture, Stiti
glumca 1 reditelja od raspadanja predstave, dajuci istovremeno glumcu ogroman prostor
kreacije u ispunjavanju tog okvira i improvizacije u smislu svakodnevnog pronalaZzenja
novih nijansi u unutarnjoj radnji zasti¢enoj ¢vrsto fiksiranom spoljnom radnjom. Barijere
evropskog glumca u vezi sa Mejerholjdovom biomehanikom se sastoje u neograni¢enosti
postupka rada na pokretu, govoru, mimici. Za njih je ovaj artificijelni nastup — mucenje.
Ali to traje samo dok ne usavrSe formu do perfekcije. Vazno je izdrzati fazu rada do
pocetka budenja osjecanja.

“Mehanika je uslov za glum¢evu slobodu”, kaze Robert Vilson.?”  Ali, ako se
spoljna radnja fiksira tako da ona sadrzi u sebi preveliku artificijelnost, pa su pokreti
vizuelno atraktivni i pokazuju velike moguénosti glumca u radu sa tijelom, ali ne daju
perspektivu toj radnji da postane prirodnija i da omoguéi razvoj unutarnjeg svijeta
glumca na putu do potpunog ostvarenja uloge, to ¢e ostati savrSena tehnicka izvedba koja
nikada nece probuditi osjecanja glumca i koja ¢e ostaviti gledaoca ravnodusnim.

Glumac koji je proSao proces rada na ulozi 1 u jednom i1 u drugom pravcu, zaista
bi bio spreman da osvijesti dualnost “prisustva” i “reprezentacije” i da istrazi mogucnost

* Stanislavski, K. S. Ibid., str. 34.

* Stanislavski, K. S. Ibid., str. 11.

27 Robert Vilson (roden 4. oktobra 1941) je americki reditelj i pisac, jedan od najavangardnijih reditelja
danasnjice.
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meduprostora. Taj meduprostor ne bi mogao da dohvati ni samo pomocu Stanislavskog (i
pored ideala koriS¢enja kultivisanog tijela za izrazavanje unutraS$njeg zivota u ulozi), ni
samo pomoc¢u Mejerholjda i principa biomehanike (i pored pretpostavki da ¢e striktno
zadata forma, svojim biomehanickim zakonomjernostima roditi osjecanja i tu formu
ozivjeti i oploditi). To nalaZe edukaciju buduéeg glumca u oba sistema, uz punu svijest o
svim prednostima i manjkavostima istith. Za fuziju je potrebno da baza postane
Mejerholjdov sistem, i da samo apsolutno poznavanje njegove tehnike moze da dovede
do ispitivanja granica jednih 1 drugih moguénosti. Pretpostavimo da je glumac ve¢ probao
da radi po sistemu Stanislavskog, izuavajuéi njegov pristup uvidio je sve probleme, i
usvajajuci tehniku Mejerholjda on prakti¢no uci kako da se bori protiv svih nedostataka
praktike Stanislavskog. Tu je apsolutno potrebna edukacija, jer glumac koji nije prosao
biomehaniku, ne¢e mo¢i da slijedi proces 1 da radi po Mejerholjdovoj metodi.

Ovakav pristup je nezavisan od dramaturgije. On podrazumijeva analizu i sve
njene faze predlozene od Stanislavskog, kao i dalji rad na tekstu i pokretu sa stanovista
Mejerholjda. Tako se glumcu vraca njegova pozicija kreativnog Cinioca ne samo u
izvodenju nego 1 u kreiranju uloge preko trazenja najizrazajnije forme za sadrzinu koja je
ve¢ definisana, poslije ¢ega krece obrnutim putem do njenog ponovnog budenja u njemu.
Ali da bi do ovoga doslo i da bi taj cijeli proces rada na formi doveo do krajnjeg cilja —
budenja osjecanja, tijelo glumca treba da ostvari ekonomiku pokreta, akrobatskih i
gimnasti¢kih sposobnosti 1 usaglasi sa radom tijela koji dolazi iz izvora realizma,
odnosno da redukuje formu u prilog lakSem i ubjedljivijem vracanju ka sadrzaju. Tako bi
se izbjegle krajnosti Mejerholjdovog pristupa, pa bi glumci ostali dalje od opasnosti
marionetizovanja, akrobatizma, pretjerane teatralizacije pokreta i gole forme govora, a
otkaz (odbijanje, klju¢ni element u Mejerholjdovom radu) bi se redukovao, pritom
bjezeci i1 od druge krajnosti, “gradenja zgrade pozoriSta na osnovama psihologije”, gdje
glumceva igra pocinje njegovom stras¢u gradnje zamka od pijeska i1 zavrSava porazom,
nailaZzenjem prvog vjetra ili neumoljivog talasa njegove prirode. Ideal ovog rada bila bi
predstava koja je u svojoj biti radena po Mejerholjdu, za koju su svi ubijedeni da je Cist
Stanislavski. Na neki je nacin i sdm Stanislavski u jednoj fazi to poceo da osjeca i da
prizeljkuje, samo, ¢ini se da nije znao kako to da ostvari. To je 1 zapisao u jednoj od
svojih knjizica sa biljeSkama:

“Karakteru treba prilaziti sa obje strane. Na pocetku razraditi unutrasnju
psiholosku karakternost 1 lik tj. igrati ulogu polazeéi od samoga sebe. Posebno razradivati
po vizuelnoj i misi¢noj memoriji spoljasnju karakternost. Trenutak spajanja unutrasnje i
spoljasnje karakternosti mnogo je tezak i delikatan: kad po¢ne§ da razmislja§ o
spoljasnjem — pocinjes da se lomis. I suprotno, kad po¢nes da razmislja$ o unutra$njem —
propada karakternost. To je vrijeme ocaja i zabune. U tom procesu siliti spajanje je tesko.
Neophodno je jedno izvjesno, prirodom odredeno vrijeme, u koje ¢e se tatno u hemiji
desiti to spajanje. Kada se spoji (najces¢e na dvadesetom izvodenju predstave), onda
prestajes da razmisljas o karakternosti i ona se po uobicajenoj povezanosti izliva onoliko
koliko je potrebno.””®

28 Stanislavski, K. S., Ibid., str. 22.
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To slobodno, prirodom odredeno vrijeme o kojem govori, ta hemija koja dolazi
tako kasno, ovom novom metodom bila bi programirana ili bar viSe i lakSe predvidljiva.
Faze bi u sjedinjenju ova dva sistema mogle da budu sljedece:

Poslije individualne analize dramatur§kog materijala, koji je osnova predstave,
reditelj radi opseznu analizu sa svojim glumcima koja podrazumijeva sve faze koje
predlaze Stanislavski. Dijeljenje teksta na parcad i zadatke, nalaZzenja imena za parcad,
definisanje zadataka preko formulacije “hoc¢u da ...”, otvaranje datih okolnost, razvijanje
odnosa sa partnerom, razgovaranje o zrnu uloge i svih ostalih elemenata analize.

Druga faza cita¢ih proba je vracanje formi, odnosno rad na aspektu KAKO. Za
to je potrebno intonativno razradivanje uloga — kako ¢e sve to zvucati. Ovim krece 1
opredmecenje, razvijanje odnosa preko forme. Tako se za svako psiholosko stanje koje je
definisano tekstom i njegovim primjedbama, konceptom i njegovim zahtjevima, kao i
pronadenim namjerama i zadacima, trazi zvucna zamjena teze. Uzmimo za primjer
monolog u kojem je lik “nervozan”. Tu nervozu mozemo izgraditi “staccato” tempom
govora, bariton glasom, brzim ritmom, potenciranjem suglasnika i sl. U istom monologu
mozemo potraziti klju¢nu rijec¢ ili rije¢ koja se ponavlja vise puta. To nisu slucajnosti
nego zadatosti autora. Ta rije¢ je skoro uvijek sama sustina monologa i onda mozemo
razmisliti kako da nju izvu¢emo iz cjeline 1 artikuliSemo tako S§to ¢e ona postati sami
centar monologa. Forma govora, zvucna linijja monologa koja je dobro pronadena
odvesce nas u traZzenu “nervozu”.

Kad se izgradi ova muzicka partitura predstave, ali ne proizvoljno i1 kao glasovni
egzibicionizam, nego na osnovama dubokog poznavanja materije, psihologije i svih
odnosa izmedu likova do najsuptilnijih nijansi, onda mozemo poceti sa mizanscenskim
probama. Tu glumci rade na biomehanickim pripremama, svakodnevno, posveceno i
laboratorijski, da bi poslije svakog treninga usli u trazenje forme koja najbolje moze da
izrazi ono §to je zacrtano na stolu, za vrijeme citacih proba. Ali, posto su glumci zajedno
sa rediteljem gradili odnose, definisali namjere i zadatke, oni mogu da pronadu ta¢nu
formu igre, pravi izraz kroz koji ¢e “graditi odnose”. Tendencija svakog glumca koji je
obucen u tehnici Stanislavskog je da na sceni potrazi materijal u svojoj dusi, a ne u svom
tijelu. To je velika borba podsvjesnih mehanizama sa svjesnom tehnikom igre. Vazno je
tu dezurno pratiti svaki otklon i vracati glumca na stazu spoljnjeg, stimuliSu¢i u njemu
odnos ka sebi izvan sebe, sa svjesnos¢u kako ono Sto radi izgleda. Rad na tempo-ritmu
isto treba da se odvija “muzi¢kim” putem, precizno i planski, a ne intuitivno. U svemu
ovome, glumac se dezurno vraca ciljevima i zadacima, magi¢nom “kad bi”, datim
okolnostima, pokretackim “hoc¢u da ...” motivacijama, da ga forma ne bi udaljila od
sadrzaja, kome bi morao da se vrati, tj. koji ¢e se ponovo roditi krocenjem, u pocetku
artificijelne artikulacije tijela i govora.

Dobro odabrani pokret i zvuk, ton, tempo i ritam govora, sa uvjezbavanjem do
stepena nalazenja prirodnog u neprirodnom, udobnog u neudobnom, ravnoteze u
neravnotezi, vra¢a glumcu slobodu kreiranja unutrasnjeg zivota lika koji interpretira. Ali,
armatura predstave je dvije nedjelje prije premijere ve¢ toliko ¢vrsta i nepromjenljiva, da
glumac ne moze “prosiriti” prostor svoje igre, nego ga moze samo produbljivati. Tako,
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predstava moZe imati ta¢no vrijeme trajanja (kao da je opera radena po zakonomjernoj
muzickoj partituri gdje razvlacenja ili pretréavanja pojedinih scena nisu moguca) 1 uvijek
isti vizuelni aspekt, koji je do najtananijih detalja, sa filigranskom precizno$¢u uraden da
gledaocu posalje poruku koja je nedvosmislena ili asocijativna, a svaka izvedba moze da
bude razli¢ita u punjenju te armature, gdje se odnosi uspostavljaju svaki put na novi
nacin, sa stabilnos$¢u rezultata koji ih pokriva i istovremeno pokazuje njihovo nadahnuce.
Ali dobro nadena forma uvijek rodi sadrzinu, dobro nadeno zvucanje uvijek pokrene
stanje duha. To je zakonitost koja garantuje rezultat i sa matematickom ta¢nosc¢u budi, ali
1 kontroliSe psihologiju glumca.

Ovakav bi proces rada na predstavi bio teSko mogu¢ u repertoarskim
pozorisStima, imajuc¢i u vidu generacijska razilazenja, Skole razli¢itih perioda poimanja
pozoriSta i nacina rada na ulozi, stepen fizicke spremnosti za tjelesni izraz, kao i
spremnost i zelja da se radi po novopredlozenom sistemu. Neki glumci uopSte ne poznaju
Mejerholjdov pozorisni jezik, pa im je potrebna edukacija iz biomehanike, koja trazi
vrijeme 1 strpljenje, kao 1 bazi¢nu saglasnost cijelog tima za kompletno posvecivanje
ovom nacinu rada. Jo§ je gore ako u glumackom sastavu postoje takvi koji su edukovani
u biomehanici, radu od forme ka sadrzaju, i onih koji to nisu. Onda je edukativni ton rada
reditelja sa ostalim ¢lanovima sastava za njih indisponirajuci, jer osje¢aju neku prednost,
Sto destimuliSe nova trazenja izraza i ¢esto moze da ih zaustavi na elementarnom znanju
o ovom nacinu rada. Tako se ovakve predstave mogu pretvoriti u pokazivanje jednog
nacina misljenja u pozoristu, viSe nego $to su autenti¢ni rezultati i najnoviji rad jednog
ansambla ili jednog reditelja.

Odnos Stanislavskog i Mejerholjda je odnos dvoje “ljubavnika” koji nisu mogli
da Zive jedan sa drugim, ali nisu mogli ni da izdrze dugo jedan bez drugog. Oni su se
konstantno mirili i svadali. Nisu mogli da rade zajedno dugo, ali su uvijek sa velikim
interesovanjem i velikom brigom pratili i ¢esto podrzavali jedan drugog. Pisali su pisma
na koja nisu odgovarali jedan drugom, zakazivali sastanke na kojima se nisu pojavljivali,
jadali se prijateljima (najvise Cehovu) jedan na drugog, svadali se u svojim biljeskama sa
onim drugim. Ali, javno su uvijek branili jedan drugog, probijali put onom drugom,
podrzavali pokuSaje za pronalazenja neCeg novog u radu drugoga, medusobno se
spaSavali 1 stitili od nekih drugih protivnika, pazili da ne okaljaju zajedni¢ku proslost.
Konaéno, Mejerholjd nikad nije zaboravio i prestao da pominje da je Stanislavski njegov
ucitelj 1 da bez njega, njegov dalji rad i istrazivanje ne bi bilo moguce.

Sve je ovo bio prirodni put ka sudaru njihovih antipodnih sistema, u kojima je,
ipak, toliko zajednickog, Cega je, Cini se, Stanislavski manje, a Mejerholjd vise bio
svjestan. To je zato Sto je Mejerholjd prosao kroz Skolu/psihotehniku Stanislavskog, a
Stanislavski nikad nije prosao kroz Mejerholjdovu biomehaniku. Da je to uradio, znao bi
da je odgovor na neke njegove dileme lezao upravo u toj nadogradnji, koja ne bi
iskljuc¢ivala njegov sistem onako kako je to uradio Mejerholjd, nego bi ga integrisala i
dala mu novi kvalitet.
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4.2. Glum¢éevo tijelo iz perspektive Mihaila Cehova
,Glumcéevo tijelo moze da bude ili njegov najbolji drug, ili najljuci neprijatel;j.”

Cehov smatra da u glumadkom procesu ne smije biti Gisto fizickih vjezbi.
Postoji tip glumaca koji duboko osjecaju svoje uloge, ali ne mogu svoja prezivljavanja, u
svoj njihovoj punodi, da izraze i sa scene docaraju gledaocu. Njihov unutrasnji Zivot
okovan je nerazradenim, neelasticnim tijelom. Proces proba i igre na sceni, za takve
glumce se Cesto pretvara u mucnu borbu sa sopstvenim tijelom. Svaki glumac, manje ili
viSe trpi zbog otpora koji mu pruza njegovo tijelo. Tjelesne vjezbe su neophodne, ali
moraju da se grade na drukéijem principu od onog koji se obi¢no koristi u pozorisnim
Skolama. Gimnastika, plastika, mafevanje, ples, akrobatika i sl. slabo podsti¢u razvoj
tijela kao instrumenta za iskazivanje duSevnih prezivljavanja na sceni.

Njihova pretjerana upotreba Skodi tijelu, ¢ine¢i ga grubim i neosjetljivim na
nijanse unutras$njih dozivljaja. Glumcevo tijelo treba da se razvija pod dejstvom dusevnih
impulsa. Vibracije misli (imaginacija), osje¢anja i volje, prozimaju¢i glumcevo tijelo,
¢ine ga pokretnim i elasti¢nim. Zato je dobra kombinacija razli¢itih vjezbi koje Cehov
predlaze 1 znacajno je navesti.

Imaginarni centar u grudima

Zamislite centar u vasim grudima. 1z njega zrace vitalna strujanja. Ona hrle ka
glavi, rukama 1 nogama. Osjecaji Cvrstine, sklada, zdravlja 1 topline proZimaju tijelo.
Pocnite da se krecete. Poriv za pokretom dolazi iz centra u grudima. Vodite racuna da
ramena, laktovi, kukovi i koljena ne ometaju zrafenje iz centra, ve¢ da ga slobodno
propustaju kroz sebe. Uocite estetsko zadovoljstvo koje obuzima vase tijelo kod takve
vrste kretanja.

Radite jednostavne gestove: dizite 1 spuStajte ruke, pruzajte ih u razli¢itim
pravcima, hodajte naprijed, desno, lijevo, nazad, sjedite, ustanite, lezite itd, zamisljajuci
da vase ruke i1 noge ne pocinju od ramena i kukova ve¢ iz sredine grudi, iz imaginarnog
centra. Krecu¢i se kroz prostor, zamisljajte da vas vodi i usmjerava centar u grudima.

Predite na sloZenije pokrete i jednostavne improvizacije, koncentriSuéi paznju
na centar u grudima koji daju impulse vasim pokretima. Nastavite sa vjezbama dok vam
osjecaj centra ne postane uobicajen i ne trazi posebnu paznju.

Imaginarni centar u grudima treba postepeno da u vama izazove osjecanje da
vase tijelo postaje harmoni¢no i blize idealnom tipu.

Formotvorni pokreti

Radite Siroke, jake pokrete tijelom. Recite sebi: ja kao vajar vajam u okolnom
prostoru. U vazduhu ostaju Zive forme od pokreta mog tijela. Naglasite pocetak i kraj
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svakog pokreta. ZamiSljajte vazduh kao sredinu koja vam pruza lagani otpor. Izvodite
pokrete razli¢itim tempom i s razli¢itom osStrinom ili ujednacenoscu.

Kod raznovrsnih pokreta saCuvajte prvobitnu unutrasnju snagu. Snaga ne treba da prelazi
u miSi¢no naprezanje. Radite jednostavne improvizacije.

Ujednaceni pokreti

Uradite iste pokrete kao 1 u prethodnoj vjezbi, bude¢i u sebi osjecanje: moji
pokreti feku u prostoru, bez zastoja, prelaze¢i jedni u druge, mekano i ujednaceno.
Nemojte potencirati njihov pocetak i1 kraj, ali se Cuvajte bezobli¢ne rasplinutosti, kao 1
dopadljivosti takozvanih plasti¢énih pokreta. Neka oni dolaze i odlaze kao veliki talasi.
Vodite ratuna da unutrasnja snaga, pri tom, s jedne strane, ne prelazi u miSi¢no
naprezanje, a s druge strane — da ne postane previse slaba. Kod te vjezbe, vazduh oko vas
zamisljajte kao vodenu povrSinu, po kojoj lako klize vasi pokreti. Mijenjajte tempo.
Predite na improvizacije.

Lebdeci pokreti

Pokrete ove vrste najlakse ¢ete nauciti posmatrajuéi let ptica. Svoje ruke, noge,
kao 1 Citavo tijelo, zamiSljajte za vrijeme pokreta kao da lebde u prostoru. I kad se
neprekidno slivaju jedan u drugi, proisticu jedan iz drugog, vasi pokreti ipak ne smiju da
postanu bezobli¢ni. Unutras$nja snaga kod takve vjezbe moze da raste i opada, ali ne smije
sasvim da nestane. Mozete spolja da zadrzavate vaSe pokrete, nastavljajuci ,,let” iznutra.
Vazduh dozivljavajte kao sredinu, koja vas podstice na kretanje (letjenje). Mijenjate
tempo. Radite jednostavne improvizacije.

Zraceci pokreti

Iste pokrete propratite idejom o zracenju. Vase ruke, grudi i ¢itavo tijelo, prema
vasoj volji, emituju zracenja u razliitim pravcima. Mijenjajte karakter vaseg pokreta i
zracenja: stakato, legato, polako, brzo, Saljite zracenja na daleku ili na kratku razdaljinu,
kontinuirano, sa pauzama itd. Zamisljajte vazduh oko vas ispunjen svjetlos¢u. Radite
improvizacije.

Posto ste savladali prethodne vjezbe, pocnite ponovo da ih radite, ali ovog puta imajuéi u
vidu imaginarni centar u grudima. Radite jednostavne improvizacije, primjenjujuci sve
Cetiri vrste pokreta. Nemojte unaprijed odredivati kada i kakvu vrstu pokreta cete
koristiti. Karakter vaSe radnje, za vrijeme improvizacije, sugerisa¢e vam koji pokret treba
da primijenite.

Cehov je posebno stavio akcenat na Cetiri kvaliteta koja karakteridu istinsko
umjetni¢ko djelo: lakoca, forma, cjelovitost (zaokruzenost) i ljepota. Umjetnik mora
razviti sposobnost da ih pronade u svim pokretima, rijeCima i duSevnim dozivljajima na
scenl.
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Lakoca

Djela kao Mikelandelove skulpture ,Laokan®“, ,Mislilac*, ,Rodena®,
,Mojsije*, ili arhitektonska zdanja kasne gotike, uprkos tezini materijala 1 pozamasnosti
dimenzija, ostavljaju utisak lako¢e. Kamen i mermer, kao materijali, prevazideni su u
njima oblikom koji je stvorio umjetnikov genije. Kao glumac, mozete da pobijedite
tezinu vaSeg tijela i svih izrazajnih sredstava na sceni svojom unutrasnjom snagom.

Forma

Kao i lakoca, istinskim umjetnickim djelima svojstvena je i jasno izrazena
forma.

Cak i u nedovrSenim djelima velikih majstora moZe se uoditi teZnja za
preciznom formom. Njihova ogromna unutra$nja aktivnost i vatrena imaginacija (koju
mi, savremeni umjetnici, teSko mozemo da zamislimo) navodili su ih da traze jasne,
zavrsene forme. Bez toga, eksplozivna snaga njihovog genija proizvodila bi jedino haos.
Samo slab i bezivotan stvaralacki impuls ne osje¢a potrebu za formom.

Glumac ima posla sa pokretnom formom svoga tijela. Njegova ekspresija zavisi
od njegovog smisla za formu.

Osjecaj cjeline

Tre¢i od navedenih kvaliteta — cjelovitost, dovrSenost umjetnickog djela —
nastaje kao rezultat umjetnikove vjestine da svoje djelo dozivljava kao jedinstvenu
cjelinu.

Kao autor, igraju¢i na sceni, stvarate u vremenu. Napredujete postupno, od
pocetka ka kraju. Stoga su pocetak i kraj integrativni trenuci vase igre. Kada vjezbama
razvijete u sebi sposobnost da istovremeno prezivljavate dva trenutka, naucicete da
obuhvatite ulogu u cjelini, sa svim njenim detaljima i transformacijama. Ako, kada
izlazite na scenu, igrate samo pojedine trenutke vaSe uloge, zaboravljaju¢i ono Sto
prethodi 1 ono $to slijedi, jo§ niste obuhvatili ulogu u cjelini. Ali, kada prikazujete,
recimo, Hljestakova ,,u sobi broj pet ispod stepenista®, gladnog, plasljivog 1 nesreénog
gubitnika, ako ga u isti mah vidite kao sitog, srenog i uticajnog, kakvim cete ga prikazati
na kraju komada, i ako, kada dodete do kraja, joS uvijek vidite ,,protratenog™ Ivana
Aleksandrovica — savladali ste ulogu kao zaokruzenu, zavrSenu cjelinu. Umijece da se
obuhvati istovremeno pocetak i kraj uloge, razvi¢e se postepeno u sposobnost da se u
svakom trenutku na sceni dozivi uloga u cjelini.
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Ljepota

Ljepota je Cetvrti kvalitet, svojstven pravom umjetnickom djelu. Ovdje doticem
opasnu temu. Pogresno shva¢ena, ona moze da izazove Stetu.

Ljepota, kao i svaka pozitivna pojava, ima i svoju negativnu stranu. Ako, na
primjer, hrabrost treba smatrati vrlinom, onda je glupa hrabrost — njena karikatura; ako je
oprez koristan 1 pozitivan kvalitet duse, onda je njegova negativna strana — strah, Stetna 1
destruktivna pojava; ako je ljubav jedno od najdubljih covjekovih osjecanja, onda je njen
negativni arhetip — sentimentalnost, ¢ini povrSnom i sebi¢nom. Isto to vazi i za ljepotu.
Istinska ljepota sadrzana je unutar Covjeka, lazna — spolja. Svaka ljepota ,,zarad drugih*
pretvara se u dopadljivost. Potreba da se bude /ijep sebe radi (iznutra) je osobina, koja
odlikuje umjetni¢ku prirodu. Osjecanje ljepote svojstveno je glumcu, kao i svakom
umjetniku, 1 on treba da je iskaze 1 dozivi kao unutrasnju vrijednost. Tada ¢e ona postati
trajna vrijednost njegovog stvaralastva.

Ruzno na sceni

Moze se postaviti pitanje: kako treba prikazati na sceni ruzne situacije i
odbojne karaktere? Nece li oni izgubiti na ekspresivnosti ako reditelj 1 glumac u tom
slu¢aju odustanu od principa lijepog? I ovdje treba razlikovati temu i izraZajna sredstva.
Sve §to je ruzno, zlo 1 nakazno, ima pravo da postoji u umjetnosti samo kao tema, ali ne 1
kao izrazajno sredstvo. Negativna pojava ili karakter, prikazani neesteticno na sceni,
izazvac¢e kod gledaoca Cisto fizicku, nervnu reakciju. TransformiSuca i uzviSena snaga
umjetnosti u tom slucaju ostace paralisana. Nasuprot tome, sama po sebi neestetska
pojava (tema), prikazana na estetski nacin, od individualnog slucaja (kao u Zzivotu)
postaje ideja (kao u umjetnosti) i prestaje da izaziva Cisto fizicku reakciju kod
gledaoca.«®

% Cehov, Mihail, O tehnici glumca, NNK Internacional, Beograd, 2004., str. 66 — 77.
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4. 3. Pozoriste i njegov dvojnik - Antonen Arto

Arto je napustio Zivotnu i pozoriSnu scenu sa osjecajem gorcine neuspjeha, sa
osjecajem uzaludnosti i1 tasStine svog vizionarskog pokuSaja. Sre¢om, sa njim se nije
spustila zavjesa. Naprotiv, od pedesetih godina 20. vijeka do danas, evropska pozori$na
scena dozivljava duboke promjene upravo pod uticajem njegovih teorija o prirodi,
karakteru i namjeni dramskog teksta, a brojni eksperimenti sa scenskom materijom i
pozoriSnim prostorom obiljeZeni su njegovim sudbinskim pitanjima o smislu, nuznosti i
moguénostima pozorista. Ali, zacudo, revolucija pozoriSta krenula je upravo od
revolucije dramskog teksta, dakle, onog elementa totalnog pozoriSta u koji je Arto,
nemajuc¢i dostojne uzore, najvise sumnjao. Tako ¢e francuska avangardna drama
pedesetih godina (Jonesko, Beket, Adamov, Zene) ostvariti dobrim dijelom artoovsku
viziju pozorisnog izraza, postace antipsiholoska i antinaturalistic¢ka, anarhi¢na i opscena,
poetska 1 sudbinska u isto vrijeme, i time ¢e se, bez sumnje, pribliZiti artoovskom idealu
mitske 1 magijske drame. Dakle, vrlo paradoksalno, dramski ¢e pisci biti upravo ti koji ¢e
odigrati najpresudniju ulogu u ruSenju pozoriSta rijeci i, za razliku od pozorisne
avangarde dvadesetih godina — koju su vodili veliki reziseri — pisci ¢e prvi dati primjere
nove pozoriSne materije i time zavrSiti sveopStu promjenu pozorista. Ali ni reditelji nece
dugo ostati po strani, i oni ¢e posegnuti za Artoovim vizijama, profetskim i ponesenim, i
stoga nedovoljno preciznim i podloznim razli€itim tumacenjima. Jer ono §to €ini Piter
Bruk, ono $to ¢ini Grotovski, ono za ¢im tezi u svom zanosu “Living Theatre” mozda i
nije niSta manje dostojno i manje vjerno sluzenje njegovim idejama. Arto, dakle, nije bio
u zabludi: od rezisera treba ocekivati ono $to je Arto ocekivao od njih.

U predgovoru knjizi “Pozoriste i njegov dvojnik”, u podnaslovu “Pozoriste i
kultura” Arto kaZe: “Ono $to nam je upropastilo kulturu, to je naSe zapadnjacko shvatanje
umjetnosti i koristi koju iz nje mozemo da izvu¢emo. Umjetnost i kultura ne mogu se
sloZiti, suprotno opste rasprostranjenom misljenju!

Istinska kultura djeluje svojom egzaltacijom i1 svojom snagom, a evropski ideal
umjetnosti nastoji da dovede duh u polozaj koji ga odvaja od te snage i daje mu samo
ulogu posmatraca. To je jedna lijena i beskorisna ideja koja u vrlo kratkom vremenu
dovodi do smrti.”

v . 30
Pozoriste i kuga

“Izmedu okuzenog koji urlajuéi juri za svojim slikama i glumca u potrazi za
spostvenim senzibilitetom; izmedu Zivih Sto stvaraju licnosti koje bez toga nikad ne bi
mogli zamisliti i koje ozivljavaju usred gomile leSeva i mahnitih ludaka, i pjesnika koji u
nevrijeme izmislja licnosti 1 prepusta ih isto tako nepomicnoj ili mahnitoj publici, postoje
i druge analogije koje obrazlazu jedino stvarno vrijedne istine i spustaju pozori$nu radnju
kao 1 radnju kuge na plan istinske epidemije. Kuga pokrece uspavane slike, skriveno
rasulo i nagoni ih na najekstremnije postupke; i pozoriste prisvaja pokrete i dovodi ih do
krajnjih granica: kao i kuga, ono stvara vezu izmedu postojeceg i nepostojeceg, izmedu

3% Arto, Antonen, Pozoriste i njegov dvojnik, Utopia, Beograd, 2010., str. 36, 39, 41, 42.
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virtuelnosti mogucéeg i onog $to postoji u materijalizovanoj prirodi. Ako je suStinsko
pozoriste kao 1 kuga, to nije zbog toga Sto je zarazno, ve¢ zbog toga Sto je, kao 1 kuga,
otkrovenje, isticanje, razotkrivanje korijena prikrivene surovosti preko koje se, kako u
pojedincu, tako i u citavom narodu vrsi lokalizovanje svih izvitoperenih mogucnosti
duha.

Pozoriste je, kao 1 kuga, kriza koja se razrjeSava smrcu ili iscjeljenjem. Kuga je
jedno vise zlo, poSto je ona jedna potpuna kriza poslije koje preostaje samo smrt ili
krajnje ociS¢enje. Tako je i pozoriste zlo, jer je ono savrSena ravnoteza koja se ne moze
uspostaviti bez razaranja.

ai 3l
RezZija i metafizika

Ja kazem da je scena fizicki i konkretan prostor koji treba da bude ispunjen 1
kom treba dozvoliti da progovori svojim sopstevnim jezikom. Kazem da taj konkretni
jezik, namijenjen Culima i nezavistan od rijeci, treba, prije svega, da zadovolji ¢ula da
postoji poezija cula kao Sto postoji poezija jezika, 1 da je taj pozorisni i konkretni jezik na
koji sad aludiram, stvarno pozori$ni samo u onoj mjeri u kojoj misli koje izrazava izmicu
artikulisanom jeziku.

Znam vrlo dobro da je jezik pokreta i stavova, da su igra, muzika, manje
sposobni od verbalnog jezika da objasne karaktere, da izloze misli li¢nosti, da protumace
jasna 1 odredena stanja svijesti, ali ko je uopste rekao da je pozoriste stvoreno da bi se
objasnio karakter, da bi se razrijesili sukobi opsteljudske, aktuelne i psiholoske prirode,
¢ime je krcato nase savremeno pozoriste?

U Istonom pozoriStu metafizickih teznji, koje stoji nasuprot Zapadnom
pozoristu u kojem preovladava psihologija, sve to ¢vrsto jedinstvo pokreta, znakova,
stavova zvukova, koje ¢ini jezik scenske realizacije, jezik koji razvija sve svoje fizicke i
poetske posljedice na svim planovima svijesti i ¢ula, sve to jedinstvo nuzno navodi misao
na duboke zakljucke koji predstavljaju neku vrstu aktivne metafizike.

Alhemijsko pozoriste™

Svi pravi alhemicari znaju da je alhemijski simbol varka kao Sto je 1 pozoriSte
varka. I to stalno pozivanje na stvari i naCela pozorista koje se sre¢e skoro u svim
alhemijskim knjigama, treba da bude shvaceno kao osjecanje (kojeg su alhemicari bili
duboko svjesni) istosti plana na kojem se razvijaju li¢nosti, predmeti, slike i opSte uzevsi
sve §to ¢ini mogucu realnost pozorista, i samo naslu¢ivanog i varljivog plana na kojem se
razvijaju simboli alhemije.

3 bid., str. 46, 49, 52.
32 1bid., str. 56.
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L o, 33
O balinezanskom pozoristu

Prva predstava balijskog pozorista, zasnovana na igri, pjesmi, muzici — i
izuzetno malo na psiholoskom pozoristu u evropskom smislu, stavlja pozoriSte na plan
autonomnog i ¢istog stvaranja, sagledanog iz ugla halucinacija i straha.

Posebno je zanimljiva Cinjenica da iz tih pokreta, tih uglastih i grubo poljuljanih
stavova, iz tih sinkopiranih modulacija glasa, iz tih muzickih fraza koje se naglo
prekidaju, iz tih letova vilinih konjica, iz tih SuStanja grana, iz tih igara animiranih lutaka,
iz zbrke njihovih pokreta, stavova, krikova Sto lebde u vazduhu, iz njihovih putanja i
krivulja koje ne ostavljaju neiskoriStenim nijedan djeli¢ scenskog prostora, iz svega se
toga, dakle rada jedan nov fizicki jezik, zasnovan na znacima, a ne na rije¢ima.

U tom pozoristu svekoliko stvaranje poti¢e sa scene, nalazi svoje ovaplocenje,
pa i same svoje korijene u skrivenom fizickom impulsu koji je zapravo Rijec€ prije rijeci.
Dvojni Duh. On pokrece ispoljeno. To je neka vrsta osnovne Fizike od koje se Duh
nikada nije odvojio. Balijsko pozoriste pruza nam zapanjujuée ostvarenje one ideje ¢istog
pozorista. U Balijskom pozoristu kao da je rije€ o jednom prejeziCkom stanju koje nastoji
da iznade svoj jezik, kretanje, gestove, rijeci.

L o 34
Istocno i Zapadno pozoriste

Otkric¢e Balijskog pozorista pruzilo nam je fizicku, a ne verbalnu ideju pozorista,
ideju po kojoj je pozoriSte sadrzano u granicama svega onog Sto moze da se odvoji na
sceni, nezavisno od pisanog teksta, umjesto da je pozoriste, onakvo kakvim ga mi na
zapadu zamisljamo, vezano jednim svojim dijelom za tekst i ograni¢eno njime. Za nas u
pozoristu rijec je sve i van nje nema nikakvih moguénosti.

U svakom slucaju dolazimo do zakljucka da se taj jezik, ukoliko postoji,
izjednacava s rezijom koja se smatra:

1. zavizuelnu i plastiénu materijalizaciju rijeci;

2. za jezik svega onog Sto moze da bude receno na sceni nezavisno od rijeci, ili Sto
njime moze da bude dosegnuto ili ukinuto.
Ja nisam od onih koji vjeruju da civilizacija treba da se izmijeni kako bi se
pozoriste izmijenilo; ali zato smatram da pozoriste, koriSteno na uzviSeniji 1
mukotrpniji nacin, moze da utice na vid i nastanak stvari.

3 1bid., str. 59, 64
3 1bid., str. 72.
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. . 35
Pozoriste i surovost

Sve $to je akcija jeste surovost. Obnavljanje pozorista treba da se zasniva upravo
na toj ideji do kraja dovedene, ekstremne situacije.

Prozeto saznanjem da gomila misli, prije svega, culima i da je besmisleno
obracati se njenoj mo¢i rasudivanja, $to psiholoSko pozoriste obicno Cini, pozoriste
surovosti namjerava da pribjegne masovnim spektaklima, da potrazi u komeSanju velikih,
ali sukobljenih i ustalasanih masa, malo one poezije koja postoji u svetkovinama i
gomilama, u dane, sada tako rijetke, kad narod izlazi na ulice.

Ako Zeli da ponovo zadobije svoju nuznost, pozoriste treba da nam pruzi sve
ono $to nosi u sebi ljubav, zlo¢in, rat ili ludilo.

Mi zelimo da od pozorista stvorimo stvarnost u koju se moze vjerovati, stvarnost
koja u srcu 1 ¢ulima stvara onu vrstu konkretne rane koju donosi sobom svako istinsko
uzbudenje.

I publika ¢e vjerovati snovima u pozoristu, ukoliko ih zaista bude smatrala
snovima a ne kopijom stvarnosti, ukoliko joj ovi budu dozvolili da oslobodi u sebi onu
magijsku slobodu sna koju moze spoznati jedino putem straha i surovosti.

Otud to pozivanje na strah i surovost, ali na jednom Sirem planu, na strah i
surovost ¢ije bogatstvo prozima nasu cjelokupnu zivotnu snagu, suofava nas sa svim
naSim mogucénostima.

I mi isticemo Cinjenicu da prvi spektakl PozoriSta surovosti mora da bude
zasnovan na problemima masa, mnogo hitnijim i ozbiljnijim od problema bilo koje
individue.

. : : 136
Pozoriste surovosti (prvi manifest)

Ne moZze se nastaviti sa prostituisanjem ideje pozorista koje je jedino vrijedno
zbog svoje magijske, uzasne veze sa stvarnos¢u i opasnoscu.

Postavljeno na ovaj nacin, pitanje pozorista treba da pobudi opstu paznju, posto
se podrazumijeva da pozoriSte svojom fizickom stranom, i stoga $to zahtijeva izrazavanje
u prostoru, koje je jedino istinsko, omogucuje magijskim sredstvima umjetnosti i rijeci da
se ispolje organski i u svojoj cjelovitosti, kao obnovljeni egzorcizmi. Iz ovoga proizilazi
zaklju€ak da se pozoriStu ne mogu vratiti njegove svojevrsne moc¢i djelovanja, dok mu se
ne vrati njegov jezik.

35 1bid., str. 85, 86.
3 1bid., str. 89, 90.
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Naime, umjesto da se vratimo na tekstove koji se smatraju konacnim i svetim,
treba da oslobodimo pozoriSte njegovog robovanja tekstu i da pronademo jedan
jedinstevni jezik koji bi bio na pola puta izmedu pokreta i misli.

Na pozoristu je, dakle, da stvori neku vrstu metafizicke rijeci, pokreta, izraza,
kako bi se otrglo od svog psiholoskog ili ljudskog tapkanja u jednom mjestu.

Ideje koje se doticu Stvaranja, Postojanja, Haosa, a sve su odreda kosmicke
prirode, pruzaju nam osnovni pojam o onom podrucju kojeg se pozoriSte u potpunosti
odreklo. One mogu da stvore neku vrstu strasne jednadine izmedu Covjeka, Drustva,
Prirode i Predmeta.

Tehnika®’

Rijec je o tome dakle, da se od pozorista nacini funkcija u pravom smislu rijeci;
nesto isto toliko lokalizovano 1 isto toliko precizno kao §to je cirkulacija krvi kroz arterije
ili kao Sto je naizgled haoti¢no razvijanje slika u mozgu za vrijeme sna, i to putem
djelotvornog povezivanja, neke vrste istinskog zarobljavanja paznje.

38
Teme

Nije rije¢ o tome da se publika ugnjavi transcedentnim kosmickim brigama.
Cinjenica da postoje neki kljuéevi za misli i zbivanja pomoéu kojih se moze d&itati
spektakl, uglavnom se ne ti¢e gledaoca, jer njemu do njih nije ni stalo. Ali ti kljucevi
moraju da postoje; i to se tice nas.

Spektakl: Svaki spektakl sadrzace u sebi fizicki 1 objektivan elemenat na koji ¢e
svako biti osjetljiv. Krici, jadikovke, iznenadne pojave, iznenadenja, sve vrste pozori$nih
obrta, ¢udesna ljepota kostima inspirisanih izvjesnim obrednim motivima.

Rezija: Upravo na reziji, shvaéenoj ne samo kao obiCan stepen poimanja teksta
na sceni ve¢ kao polazna tacka svekolikog pozoriSnog stvaranja, zasnovace se tipicno
pozorisni jezik.

Scenski jezik: Nije rije¢ o tome da se ukine artikulisana rije¢, ve¢ da se rije¢ima
da otprilike onaj znacaj koji one imaju u snovima. Zato treba pronac¢i neke nove nacine da
se zabiljezi taj jezik, bilo da se znaci uzmu iz muzicke transkripcije, bilo da se koristi
neka vrsta Sifrovanog jezika.

Muzicki instrumenti: Oni ¢e biti koriS¢eni kao predmeti i kao djelovi dekora.
Osim toga, potreba da se neposredno i duboko djeluje na senzibilitet preko cula, zahtijeva
da se sa zvucne strane istrazuju svojstva i vibracije zvukova na koje nismo navikli,

37 1bid., str. 91.
¥ 1bid., str. 92 — 97.
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svojstva koja sadasnji instrumenti ne posjeduju i koja nas primoravaju da koristimo stare
1 zaboravljene instrumente ili da stvorimo nove.

Svjetlost — osvjetljenje: Da bi se postigli izuzetni kvaliteti tonova, u svjetlost se
mora uvesti elemenat utancanosti, gustine, neprozirnosti, kako bi se proizveo utisak
toplog, hladnog, bijesa, straha itd.

Kostim: Tako ne mislimo da treba da postoje pozoris$ni kostimi jedinstevni za sve
komade, ¢ini nam se da bi trebalo §to je moguce vise izbjegavati savremene kostime, i to
ne zbog nekog fetiSistickog 1 sujevjernog postovanja tradicije, ve¢ stoga Sto je ocigledno
da izvjesni kostimi od prije hiljadu godina, namijenjeni obredima, iako su u jednom
trenutku pripadali odredenoj epohi, nose u sebi ljepotu i1 svojstva otkrovenja upravo zato
Sto su vezani za tradiciju koja ih je i stvorila.

Scena — Sala: Ukinuéemo scenu i salu 1 zamijeniti ih nekom vrstom
jedinstvenog prostora bez zidova i bilo kakvih pregrada, prostora koji ¢e postati pozoriste
radnje. Do¢i ¢e do neposrednog opstenja izmedu gledaoca i predstave, izmedu glumca 1
gledaoca, s obzirom na to da ¢e se gledalac nalaziti usred radnje i1 biti obavijen i
ispresovan njome. Sve ¢e to biti uslovljeno samom konfiguracijom sale.

Predmeti — Maske — Rekvizita: Lutke, ogromne maske, predmeti izuzetnih
proporcija pojavljivaée se kao 1 verbalne slike, istaci ¢e konkretnu stranu svake slike 1
svakog izraza, dok ¢e predmeti, koji obi¢no zahtijevaju da budu objektivno prisutni na
sceni, biti odbaceni ili prikriveni.

Dekor: Nece biti dekora. Za tu priliku bi¢e dovoljne hijeroglifne li¢nosti,
obredni kostimi, lutke od deset metara koje ¢e predstavljati bradu kralja Lira na oluji,
muzicki instrumenti veliki kao ljudi, predmeti neobi¢nih oblika i namjena.

Aktuelnosti: Ali, re¢i ¢e se, jedno pozoriste tako daleko od Zivota, od Cinjenica,
od aktuelnih zbivanja. Aktuelnost, dogadaji, to da! Brige, velike brige kojima su
zaokupljeni samo poneki, to ne!

Djela: Ne¢emo izvoditi napisane komade, ve¢ ¢emo pokusSati da na poznatim
temama, Cinjenicama ili djelima stvaramo direktnu reziju.

Spektakl: Treba da se obnovi pojam sveobuhvatnog spektakla. Treba uciniti da
progovori prostor, da se obogati i ispuni kao §to rude, koje se uvuku u zidove golemih
stijena, izbijaju odatle kao gejziri i vatrometi.

Glumac: Glumac je u isto vrijeme elemenat od prvorazrednog znacaja, s
obzirom na to da od efikasnosti njegove igre zavisi uspjeh spektakla, i neka vrsta

pasivnog elementa, poSto mu je svaka licna inicijativa nastrozije zabranjena.

Interpretacija: Spektakl ¢e od pocetka do kraja biti Sifrovan, kao 1 sam jezik,
tako nece biti pokreta u¢injenih u prazno, svi ¢e se oni podvrgavati jedinstvenom ritmu; a
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posto je svaka li€nost tip, njeni pokreti, njena fizionomija, njen kostim podsje¢ace na
snopove svjetlosti.

Film: Gruboj vizuelizaciji onog S§to postoji pozoriSte ¢e svojom poezijom
suprotstaviti slike onoga S§to ne postoji. Uostalom, kada je u pitanju djelovanje, filmska
slika koja je, ma kako bila poetska, ograni¢ena trakom, ne moze se uporediti s
pozorisnom slikom koja se podvrgava svim zahtjevima Zivota.

Surovost: Bez elementa surovosti, koji bi bio u osnovi svakog pozoriSnog
spektakla, pozoriste nije moguce. U stanju opadanja, u kojem se danas nalazimo,
metafizika se mora kroz kozu unijeti u duhove.

Publika: Potrebno je, prije svega, da se stvori takvo pozoriste.
Pozoriste surovosti (drugi manifest)”’

Pozoriste surovosti bilo je stvoreno da bi se pozorisStu vratilo osjecanje strasnog 1
gréevitog zivota. A surovost na kojoj ono Zeli da se zasniva treba da bude shvacena u
smislu silovite strogosti, krajnjeg sazimanja scenskih sredstava.

1. O SADRZINI sto ¢e reéi o obradivanim sizeima i temama:

PozoriSte surovosti izabrade sizee 1 teme koji odgovaraju uzburkanosti i
uznemirenosti karakteristicnim za nase doba.

Ono nastoji da ne prepusti filmu brigu oko predstavljanja Mitova o covjeku i
modernom zivotu. Ali ono ¢e to uciniti na sebi svojstven nacin, Sta ¢e re¢i ono Ce,
nasuprot ekonomskom, utilitarnom i tehnickom kretanju svijeta, iznijeti na svjetlost dana
velike probleme i velike suStinske strasti koje je moderno pozoriste skrilo pod lakom
lazno civilizovanog Covjeka.

Takve teme bi¢e kosmicke, univerzalne, tumacCene na osnovu najstarijih
tekstova, uzete iz meksicke, hinduske, hebrejske, iranske kosmologije.

Ono ¢e unijeti u Covjeka ne samo recto vec i verso duha; stvarnost imaginacije 1
snova bi¢e u njemu prisutna isto koliko 1 zivot.

2. O FORMI

Osim toga, poSto ¢e se kroz vracanje starim, primitivnim mitovima ostvariti
nuznost pozorista da ponovo zaroni u izvoriste vje¢no uzbudljive poezije, na koju je
osjetljiv Cak 1 najzapusteniji 1 najrasijaniji dio publike, mi ¢emo zahtijevati od rezije a ne
od teksta da materijalizuje, a prije svega da aktualizuje te stare sukobe, §to znaci da Ce te

¥ 1bid., str. 116, 117.
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teme biti neposredno preneSene na scenu i materijalizovane u kretnjama, izrazima i
pokretima, prije nego Sto se pretoce u rijeci.

Mi se na taj nacin odricemo pozorisSnog kulta rijeci 1 diktature pisca.

I vracamo se tako starom narodnom spektaklu koji duh neposredno prevodi i
osjeca, van okvira jeziCkih izvitoperavanja i opasnih grebena govora i rijeci.
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4. 4. Jezij Grotovski — pokret kao eksperiment

Glumac je covjek koji radi svojim tijelom, i to javno. Medutim, ako se zaustavi
na tretiranju svog tijela na nacin na koji to ¢ini svaki prosjecan ¢ovjek u svakodnevnom
zivotu, ako ono postane za njega poslusan instrument, sposoban da izvrSava odreden
duhovni ¢in, ako ga koristi zbog novca i dopadanja publici, glumacko umijece u tom
slucaju se priblizava prostituciji — u ovom ili onom smislu te rijeci. I pojmovi glumice 1
kurtizane dugo vremena su se medusobno poklapali; granica koja ih danas dijeli nije
nastala zbog neke suStinske promjene u glumackom svijetu, ve¢ prije zahvaljujuci
promjenama drusStvenih odnosa, u smislu da je danas nestala razlika izmedu kurtizane i
»cestite* Zene. I, ako razmatramo profesiju glumca kroz njene najsire vidove ispoljavanja,
u njoj najvisSe Sokira bijeda te profesije, glumcevo trgovanje svojim napacenim
organizmom posredstvom raznih protektora: direktora, reditelja i sli¢no, §to obi¢no stvara
atmosferu intriga, skandala itd. Ali, kao $to prema teoloSkom shvatanju samo veliki
greSnik moZze da postane svetac — upravo ta bijeda glumacke profesije moze se preobratiti
u odredenu vrstu svetosti; u istoriji pozoriSta na¢i ¢emo mnoge primjere za to.

Glumac javno izvodi ¢in provokacije drugih provociraju¢i sebe samog; ako
iskoracuje i1z svoje svakodnevne maske 1 Cine¢i eksces, profanaciju, nedopustivo
svetogrde, trudi se da dopre do stvarne istine o sebi — tada dopusta sli¢an proces u
gledaocu. U trenutku kada ne demonstrira svoje tijelo da bi mu podigao cijenu, ve¢ da bi
ga oslobodio svakog otpora prema duhovnim podsticajima, kada ga tro$i, kada ga na
izvjestan nacin uniStava — od tog trenutka vise ne prodaje svoj organizam, ve¢ ga zrtvuje,
ponavlja gest iskupljenja, postize nesto blisko svetosti. Da ¢in tog tipa u glumackoj igri
ne postaje efemerna pojava, jednokratna erupcija koja zavisi od neke izuzetne li¢nosti,
fenomen, ¢iji se nastanak i tok ne mogu unaprijed predvidjeti, da bi stalni pozorisni
ansambl mogao da funkcioniSe, za koji je takva vrsta stvaranja hleb nasu$ni — moraju biti
stvorene odredene metode vjezbi i traganja.

Postoji mit, opSte uvjerenje da glumac s izvjesnim fondom iskustva stice tzv.
»arsenal sredstava* — odnosno nacina, trikova, tehnickih postupaka — zahvaljujuci kojima,
primjenjuju¢i u svakoj ulozi odreden broj kombinacija, moze posti¢i visok stepen
ekspresije, izazivati aplauze. Izostavljajuci Cinjenicu da se svaki ,,arsenal sredstava‘ mora
svesti na odreden broj stereotipa (kliSea) — treba konstatovati da je ta procedura tijesno
povezana s tim $to smo okarakterisali kao glumacku prostituciju. Razlika izmedu tehnike
“glumca-kurtizane” i1 “glumca-sveca“ u praksi je identi¢na s onom koja razlikuje umijece
kurtizane od ¢ina predavanja 1 primanja karakteristicnih za istinsku ljubav, to znaci —
zrtvovanja sebe. U tom drugom slucaju, ono S$to najviSe preteze jeste sposobnost
eliminacije svega Sto ometa prekoracivanje zamislivih granica. U prvom slu¢aju radi se o
jacanju sposobnosti, u drugom — o prevazilazenju barijera i otpora. U prvom slucaju
sustinska stvar je postojanje tijela, u drugom — njegovo, da se tako kaze, nepostojanje.

Tehnika ,,svetog glumca”, prema tome, bila bi indukcijska tehnika, a tehnika
eliminacije, nasuprot tehnici “glumca-kurtizane” — dedukcijska, ona koja sumira ta
umijeca. To je opsta formula koja namece odgovarajuéi tip vjezbi. Glumac koji treba da
dopuni ¢in ogoljavanja, Zrtvovanja najintimnijeg u sebi, mora biti sposoban da ispolji
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psihicke reflekse koji su donekle polunastali. S druge strane — uzimajuéi, na primjer,
problem zvuka — sposobnost aparata za disanje i glasa glumca trebalo bi da bude
neuporedivo visi nego prosjecnog ¢ovjeka, u svakodnevnom zivotu. Osim toga, taj aparat
mora da bude sposoban da ostvari svaki zvucni refleks takvom brzinom da nijedna
refleksija ne uspije da mu se prikljuci i time ga liSi spontanosti. Na neki na¢in glumac
mora da desSifruje vlastiti organizam i u njemu otkrije potencijalne tatke oslonca za taj tip
rada. Mora da zna koji nacin operisanja vazduhom, prenosnikom zvuka, da primjenjuje u
pojedinim regionima organizma — da bi izazvao vibracije, jacanje zvuka odredenim tipom
rezonatora. ProsjeCan glumac uspijeva da govori ,,s maskom®, odnosno da koristi
rezonator lobanje, koji ne samo da pojacava glas ve¢ ga, po njegovom misljenju,
,oplemenjuje, €ini prijatnijim za uho. Ponekad na analogan nacin, bez obzira na
razli¢itost ciljeva, moze da se posluzi i grudnim rezonatorom.

Medutim, glumac koji je sistemati¢no proucio mogucnosti svoga organizma,
otkriva da je broj tih rezonatora u sustini neogranic¢en. U svakom slucaju, osim rezonatora
maske 1 grudi, ima na raspolaganju potiljni, nosni, prednjozubni, grkljanski, trbusni,
donjoki¢meni (predio krsta) i totalni rezonator (koji obuhvata cjelokupno tijelo), i niz
drugih od kojih su nam mnogi jo§ nepoznati. Takav glumac otkriva da na sceni nije
dovoljno upraznjavanje disanja dijafragmom, jer razli€iti tipovi djelovanja zahtijevaju
razli¢ite disajne reakcije (ako neko ne Zeli da ima problema s emisijom glasa, a na kraju i
s otporom cijelog organizma). Otkriva da je dikcija koju je uc€io u pozorisnoj Skoli,
veoma cesto povezana sa zatvaranjem grkljana; da mora savladati vjestinu otvaranja
grkljana, njenog kontrolisanja spolja, odnosno da li je otvoren ili zatvoren itd. Ako ne
uspije da rijesi te probleme, nece biti u stanju da izvede proces, jer ¢e se suoCavati sa
tesko¢ama koje rasprsuju njegovu paznju. Dok glumac osjeca svoje tijelo, ne moze smoci
snage 1 za ¢in ogoljavanja. Tijelo se mora u potpunosti osloboditi otpora; u praksi, u
izvjesnom smislu mora prestati da postoji. I, nije dovoljno da u oblasti npr. disanja i
artikulacije glumac postigne sposobnost koris¢enja ovdje pomenutih rezonatora, da
uspijeva da otvori grkljan, da razlikuje disanje itd., ve¢ mora da nauci da sve to
nesvjesno, tako re¢i pasivno, stavlja u pokret — §to povlaci za sobom seriju vjezbi. Za
vrijeme rada na ulozi mora da nau¢i da ne misli na gomilanje tehni¢kih elemenata
(primjena rezonatora itd.), ve¢ da ukloni prepreke onda kada postanu vidljive (npr. prekid
zvucanja ili prodornost glasa). Ovo nepoznavanje nije Cisto verbalno, mada ono upravo
odlucuje o rezultatu. To znaci da tehnika glumca nikada nije nesto zatvoreno; u svakoj
etapi traganja za sobom, provociranja pomocu ekscesa, prevazilazenje vlastitih tajnih
barijera, pojavljuju se nova tehnicka ogranic¢enja, na nekom visem nivou, 1 uvijek ih
iznova treba savladivati, zapoc¢inju¢i od osnovnih vjezbi. To se odnosi na sve elemente
igre, plastiku tijela, gesta, na konstruisanje maske lica, na svaki detalj glumceve
tjelesnosti, s tim Sto je duhovna tehnika najvaznija stvar u tom procesu.

Glumac mora manipulisati scenskim likom kao lancetom za prepariranje vlastite
licnosti. Nije rije¢ o tome da igra samog sebe u odredenim okolnostima ili o tzv.
prozivljavanju uloge, niti o stvaranju lika sa tzv. distance, u epskoj formi, na osnovu
hladne objektivne analize. Rije¢ je koriS¢enju fiktivnog lika poput odskocne daske,
instrumenta koji omogucéava pronicanje u dubinu, do slojeva skrivenih ispod nase
svakodnevne maske, o dopiranju do intimnih slojeva naSe li¢nosti, da bi ova bila
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»Ztrvovana®. Eksces koji se ne odnosi samo na glumca ve¢ i na gledaoca, jer poslednji,
svjesno ili nesvjesno, prihvata tu vrstu ¢ina od strane glumca, kao izazov samom sebi, da
bi odgovorio na isti nacin; to naj¢es¢e izaziva suprotstavljanje ili ogorcenost, jer se ¢ini
kao da svi naSi postupci u zivotu sluze prikrivanju istine ne samo pred drugima, nego i
pred samim sobom. Bjezimo od istine o sebi, a predlaze nam se da zastanemo i
posmatramo. Obuzima nas strah od teznje da se pretvorimo u stub soli, ako bismo se
okrenuli i ugledali istinu.

U svakom slucaju, ta glumceva sposobnost, najbitnija sposobnost, zahtijeva
vjezbe specijalne prirode — vjezbe posvecene koncentraciji. Koncentracija nema nista
zajednicko s narcizmom, s uzivanjem u vlastitim dozivljajima, rije¢ koja nije
usredsredivanje na ono Sto bismo mogli nazvati ,,Ja*, ve¢ na ono Sto bi se moglo
okarakterisati kao ,, Ti“. Ostvarenje ¢ina o kome je bila rije¢, ¢ina ogoljavanja, zahtijeva
mobilizaciju svih fizi¢kih 1 duhovnih snaga glumca, koji na taj nac¢in kao da postize stanje
pasivne spremnosti — radi ostvarenja aktivne partiture. Koriste¢i metafori¢ni jezik,
najbitniji C¢inilac u tom procesu moze se okarakterisati kao poniznost; psihicka
predisponiranost, u kojoj se ne izrazava teznja ka ispunjenju neke stvari, ve¢ odustajanje
od njenog ispunjenja. U suprotnom slucaju, eksces gubi meduljudsku funkciju i pretvara
se u privatnu nedoli¢nost.

Ako bi trebalo da se sve izrazi jednom reenicom, moglo bi se re¢i da se to
zasniva na posvecenju sebe. Upravo u toj tacki sve se stiCe; ogoljavanje, trans, eksces,
cak disciplina forme — sve to se ostvaruje, ako je to povjerljiv, topao i svijetao ¢in
predavanja sebe. Cin koji, ako je potpun i dostize odreden vrhunac — ,.climax*, psihicki
integriSe 1 pruza smirenje. Medutim, sve vjezbe bez izuzetka, u svakoj oblasti
obucavanja, ne treba da prolaze u znaku ojac¢avanja spretnosti, ve¢ u znaku stvaranja
lanca aluzija koje se odnose na taj neuhvatljivi, neiskazivi proces.

Sve to zvuli prilicno neobi¢no i teSko je osporiti da ne li¢i na neku vrstu
nadriljekarskih vjeStina. Ako nam je stalo do nau¢ne formulacije, recimo, onda tu
koristimo odredene pojmove kao sugestije za postizanje odredene ideoplasticne
realizacije. Uostalom, mora se priznati, kada smo mi u pitanju, ne osje¢amo nikakvu
sputanost u sluZenju tim formulacijama radno. Jer, u sustini, maSta glumca 1 reditelja
upravo je osjetljiva na podsticaje koji posjeduju nesto od magije i izlaze iz okvira
uobicajenog.

Trebalo bi razraditi specijalni sistem anatomije glumca, uz izdvajanje razlicitih
planova koncentracije u tijelu za pojedine vrste igre (osnovna baza; koncentracije cijelog
organizma ,,0ko srca*); takode bi trebalo istraziti odredene regione u organizmu u kojima
se kriju potencijalni energetski centri. Takvu funkciju ¢esto igraju npr. krsta, mali trbuh,
donekle pleksus solaris. Ti zadaci treba da se sprovode na individualan nain i u
zavisnosti od psihickih tipova — pri ¢emu treba izbjegavati bilo kakve prerane sugestije
tokom rada.

Glumac koji dopunjuje ¢in, kao da kre¢e na putovanje koje se artikuliSe
glasovnim 1 gesticnim znakovima; na taj nacin gledalac dobija neku vrstu poziva za
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ucestvovanje. Prema tome, glumacki znaci moraju biti precizni i organizovani. Treba
ista¢i da je istinski jasno ono §to glumac izvodi ,.cijelim sobom®. Ne radi se o
natpokretljivosti: sklonost ka natpokretljivosti je neka vrsta bjekstva i svjedo¢i o
tendenciji stvaranja privida. Glumac moze biti takore¢i nepokretan, medutim, gest
njegove Sake moze da zapocne, recimo, u stopalu ili ¢ak ,,nize* od stopala i da prolazi
unutar organizma. Postoje elementi tijela koji igraju ulogu svojevrsnih reflektora ili
ogledala u odnosu na reakciju u cjelini: pleca, kicma, stopala. Mrtva pleca, ukru¢ena
ki¢ma, nezgrapno ili nekonvencinalno postavljene noge — to su simptomi koji otkrivaju
da glumac ne djeluje integralno. Kada pleca saraduju svojom reakcijom sa stopalima,
kada se maska lica rada unutar stopala, rije¢ju, kada glumac reaguje ,,cijelim sobom* —
slijedi izrazajnost.

Medutim, ta ekspresija ne nastaje bez odredenog sudara, odredene suprotnosti,
suprotnosti koja proizilazi iz kontakta unutraSnjeg procesa s disciplinom forme. Proces
koji se ne povezuje s disciplinom, ne donosi oslobodenje, ve¢ se granici s bioloskim
haosom. Sto je obuzdavanje Zeice, to je unutra$nji proces potpuniji.

Usiljenost nastaje putem ideograma (gestovi, intonacije) koji se pozivaju na
asocijacije u gledaocevoj psihi. To podsje¢a na rad vajara koji teSe kamen, koriste¢i
krajnje svjesno c¢eki¢ i dlijeto. Na primjer, istrazivanje refleksa ruke, stvorenog tokom
duhovnog procesa — i razvojnog puta tog elementa, preko ramena, lakta, Sake, prstiju,
predstavlja utvrdivanje nac¢ina pomocu koga se svaki od tih otkrivenih elemenata moze
artikulisati u znak.

Proces uspostavljanja sistema koc¢nica odgovarao bi u oganizmu traganju za
formom ¢iji obris se opaza, iako je u cjelini nedostupan. To je ona tacka u glumackoj igri
koja je bliza vajarstvu nego slikarstvu. Slikarstvo se sastoji u gomilanju boja, dok vajar
skida nagomilane slojeve forme koji od iskona u dubini kamena kao da ¢ekaju na to; ne
radi se o njihovom izmisljanju, ve¢ o njihovom pronalazenju.

Rad na kocnici i formi povlaci za sobom cijelu seriju dodatnih vjezbi,
istrazivanja, posebnih partitura prepisanih za razli¢ite instrumente organizma.

,Zanima me glumac, jer je on ljudsko biée. Sto obuhvata dvije glavne tacke:
prvo, moj susret sa drugom osobom, kontakt, medusobno razumijevanje, i utisci
povodom toga §to se otvaramo prema drugom bicu, Sto ga pokuSavamo razumjeti:
jednom rijecju, prevazilazenje naSe samoce. Drugo, pokusaj da razumijemo sami sebe
preko ponaSanja drugog ¢ovjeka, da sebe u njemu pronademo. Ako glumac reprodukuje
neki gest kojem sam ga naucio, onda je to vrsta ,,dresure®. Odatle, sa metodskog gledista,
kao rezultat proizilazi banalan ¢in, i ja u dubini duse nalazim da je to sterilno, jer se preda
mnom niSta nije otvorilo. Medutim, ako u bliskoj saradnji dodemo dotle da mi neka
glumceva radnja, oslobodena svakodnevnih otpora, njega otkrije na dubinski nacin, tad
mogu ocijeniti da je rad, sa metodskog gledista, bio djelotvoran. A §to se ti¢e mog
intimnog uvjerenja, on ¢e me obogatiti, jer se u tom gestu otkriva neko covjekovo
iskustvo, nesto posebno, §to se moze definisati kao sudbina, condition humaine.
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Ovo vazi za odnos reditelja i pojedinog glumca, ali ako se odnos prosiri na par
reditelj — grupa, otvara se nova perspektiva prema ograni¢enjima kolektivnog Zivota,
prema zajedniCkom tlu nasSih ubjedenja, vjerovanja, sujevjerja i uslova savremenog
Zivota.

Ukoliko ovo zajednicko tlo postoji, uz potpunu iskrenost, nuzno ¢emo sti¢i do
suceljavanja tradicije i savremenosti, mita i krize vjerovanja, podsvjesnog i kolektivne
uobrazilje.

Ja ne postavljam odredeni komad da bih druge poucio onome §to ve¢ znam.
Moje znanje je vece tek nakon zavrSetka predstave, a ne prije toga. Metod koji ne
nadilazi ono S§to je poznato, lo$ je metod. Takode, u umjetnosti, filosofija koju mozemo
odvojiti od djela, mjerilo je njegove slabosti.

Kad kazem da radnja mora angazovati cjelokupnu li¢nost glumca, jer ¢e u
suprotnom njegova reakcija da bude bez Zivota, ne govorim i o ne¢em ,,spoljaSnjem*, na
primjer, o pretjeranim gestovima, o trikovima. Dakle, Sta je u pitanju? Sama sustina
glumackog poziva, njegova reakcija koja mu omogucava da jedan za drugim otkrije
razlicite slojeve svoje li¢nosti — poSavsi od biolosko-nagonske osnove, preko kanala
svijesti 1 racionalnog misljenja, do onog vrhunca koji je tesko definisati, i u kome sve
postaje jedinstvo. Taj ¢in potpunog razotkrivanja svog bica je upravo davanje sebe, koje
se graniCi sa prevazilazenjem prepreka i s ljubavlju. Ja to zovem totalnim ¢inom. Ako
glumac radi na ovaj nacin, on za gledaoca postaje neka vrsta izazova.

Sa metodskog gledista ovo je efikasno, jer glumcu daje najve¢u mo¢ sugestije;
naravno, pod uslovom da izbjegne opasnost neodredenog, haosa, histerije, egzaltiranosti.
To mora biti objektivan Cin, tj. artikulisan i disciplinovan. Medutim, sem ove metodske
djelotvornosti, otvara se i odredena perspektiva za gledaoca. Glumcevo ostvarenje je
transcendencija polovi¢nosti svakodnevnog Zivota, unutrasnjeg rascjepa izmedu tijela 1
duSe, razuma i osjeéanja, fizioloskih zadovoljstava i duhovnih stremljenja. On se na
trenutak nasao izvan poloviénog angazmana i rascjepa koji nas karakteriSu u nasem
svakidaSnjem zivljenju. Da 1li je on to uradio za gledaoca? Izraz ,za gledaoca®
podrazumijeva odredenu koketeriju, dvolicnost, cjenkanje sa sobom. Prije bi trebalo re¢i
,prema‘ gledaocu, ili mozda ,,umjesto njega. [zazov je upravo u tome.

Govorim o metodu, govorim o mom sopstvenom samoprevazilazenju, o
suoCavanju, procesu spoznavanja sebe i, u izvjesnom smislu, o terapiji. Ako metod nije
zatvoren — njegova zivotnost zavisi od ovog uslova — on ¢e za svakog predstavljati
mogucnost osvajanja li€nog iskustva i sopstvene terapije. Po sebi se razumije da on mora

biti drugojaciji za svakog pojednica, jer tako zahtijeva njegova unutradnja priroda.«*

40 Grotovski, Jezi, Ka siromasnom pozoristu, Studio Lirca, Beograd, 2006., str. 109, 110.
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4. 5. Estetika “Praznog prostora” i poetika Pitera Bruka

Piter Bruk jedan je od najznacajnijih svjetskih aktivnih reditelja XX vijeka; kao
reditelj tragedija, komedija, vodvilja, mjuzikla, opera, filmova, TV filmova; dizajner
kostima i dekora, kompozitor primijenjene muzike, osniva¢ pozoriSne trupe, osnivac
Medunarodnog centra za pozori$na istrazivanja (CIRT) u Parizu, u toku karijere od skoro
Sezdeset godina, u moderno pozoriste je uveo novine. Promijenio je ustaljene pozori$ne
rituale, radikalizovao ih, postavio sustinskija pitanja, ispitivao vezu sa jezikom, kulturom,
mitom i razumom. Jedan od rijetkih, ako ne i jedini, koji je kao uspjeSan reditelj
svjetskog renomea, napustio poziciju o kojoj bi mnogi sanjali, i posvetio se istrazivanju
sa mladim multietnickim ansamblom, tragajuc¢i za osnovama kreativnog susreta glumca i
gledaoca u razli¢itim kulturama i prostorima.

U svojoj biti eksperimenti (istrazivanja), Brukove predstave pripadaju svim
zanrovima, od Soua u konvencionalnom smislu rije¢i, do spiritualnih vizija. Njegovi spisi
o pozoristu, kao i pitanja kojima se u njima bavi, sustinska su; Brukov filosofski rad na
sebi je u velikoj mjeri prepleten sa njegovim profesionalnim bavljenjem umjetnoscéu;
njegova zivotna kretanja u najvecoj mogucoj mjeri su u vezi sa novinama koje je u
pozoriste unio.

Utenje mistika Gurdzijeva'' Piter Bruk je nafao kao mjesto za usidrenje svog
nemirnog temperamenta. Dosao je do saznanja da se znaCenje duhovnog nalazi u samom
srcu zivota; da tradiciji, koja je godinama stvarana i dopunjavana, treba pristupiti s
ponizno$c¢u, da je duznost ucenika da je slusa 1 uci. Kad mu je ponuden jedan put (put
tradicije) — to je privilegija koja mu nudi i dozvoljava da tim putem i krene. On nije tu da
izmislja ili kritikuje taj put. Ipak, svjestan da pasivno slusanje nije dovoljno, shvata da je
potrebna 1 akcija! ,,Pomalo i sa otporom sam postajao svjestan koliko je vazno raditi s
drugima, a ne od mrvica raznih tradicija praviti sopstveni duhovni recept, kaze Bruk u
svojim memoarima ,,Niti vremena®“. Dva vrlo kontradiktorna termina nisu suprotnih
znacenja. Bruk, djelimi¢no usvajanjem svojih ,,mentora*“ dolazi do zakljucka da — da bi
proces bio stvaran, covjek nema izbora i za istinito prihvata samo ono §to je u licnom
iskustvu istinito. Iako je to oktric¢e, kako sam kaze, vrlo lako moglo da ga odvede u
istrazivanje metafizickog, bio je spreman sve da napusti. Medutim, svjestan je da
zrtvovanje bez razumijevanja vodi u fanatizam; razumijevanje mora biti svjesno, do koga

*I Georgij Ivanovi¢ GurdzZijev (1877. - 1949.), armensko-gréki mistik i filosof koji je obiljezio podetak
nove duhovne ere Zapada. Skolovan u istoénjackim manastirima sa ezoterijskim karakterom, odluéio je
prenijeti svoje ucenje ezoterijske prakse na Zapad. Proputovao je Istok uzduz i poprijeko u potrazi za
pravim, tajnim ezoterijskim znanjem i medu njegovim najveéim postignué¢ima bili su tajni sufijski
manastiri, te manastir Sarmong na dalekim obroncima Tibeta, o ¢ijem unutarnjem radu je Gurdzijev nerado

govorio.
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smo sami dosli, liSeno svake lakovjernosti, koje se ne postize samo inteligencijom ili
idejama; razumijevanje mora biti ono koje se ne postiZze ni u samoc¢i, ni u radnoj sobi, ni u
pustinji, ni u isposnickoj ¢eliji, ve¢ samo dugim 1 strpljivim radom s drugima, u cesto
nemoguc¢im uslovima svakodnevnog Zivota.

Djelimi¢no, ali ne i malo, u vezi sa uenjem Gurdzijeva, Brukova koncepcija
pozorista je oslonjena na tri termina: energija, pokret i odnosi. Energija, pokret i odnosi
ozivljavaju pozorisni ¢in. Ove tri kategorije su vezane i1 procesi se odvijaju lan¢ano. Bruk
vjeruje da je suStina pozorista upravo u tom oslobadaju¢em dinami¢nom procesu. Pitanje
je oslobadanja, a ne fiksiranja ili ,,zakucavanja‘“ procesa, koji bas ukazuje na trenutnost 1
trenutatnost dogadaja. Jedno linearno odmotavanje bi znacilo mehanistic¢ki
determinizam, dok je ovdje dogadaj povezan sa jednom strukturom koja nije linearna
uopste, ve¢ je prije ona sa lateralnim interrelacijama i interkonekcijama.

Znamo da je svijet postojanja ljuska u kojoj se kuva materija Sto mozemo da
vidimo tek ako udemo u vulkan, kaze Bruk. PozoriSna realnost ¢e biti determinisana
pokretom energije, a pokret je jedino usvojiv i moguce ga je percepirati preko odredenih
odnosa: odnosa medu glumcima, kao i odnosa izmedu teksta, glumaca i publike. Pokret
ne moze biti rezultat glumceve akcije: glumac ne pravi pokret, pokret ide kroz njega.
Zainteresovan za materijalizaciju energije, Bruk ostaje vezan za Gurdzijeva. Gurdzijev je
tvrdio da je sve u univerzumu materijalno i da iz samog tog razloga Krajnje
Razumijevanje jeste viSe materijalno od samog materijalizma. Naravno, on razlikuje
,materiju® koja je uvijek ista; materijalnost je drugacija. A razli¢iti stepeni materijalnosti
direktno zavise od kvaliteta i svojstava energije koja je manifestovana u datoj tacki.
Dogadaj je jos jedna od klju¢nih rijeci koja je vezana za Brukov rad. Jasno je da nije Cista
koincidencija $to ista rije¢ pokriva centralne pojmove i u modernoj nau¢noj teoriji. (1900.
godine Maks Plank™ stvorio je svoju teoriju o elementarnom kvantu pokreta, teoriju koja
je u fizici zasnovana na ideji kontinuiteta; energija ima diskontinuitetnu strukturu;
Ajnstajn je 1905. godine stvorio svoju teoriju relativiteta, koja je dovela u nove odnose
pojmove vremena i prostora, §to doprinosi ponovnom ispitivanju odnosa objekta i
energije. Uopste, ideja objekta ¢e biti zamijenjena idejom dogadaja. Kvantna mehanika je
teorija koja se pojavila dosta kasnije, oko 1930. i poljuljala koncept identiteta koji se vidi
u najmanjem djeliéu cjeline. Najprije, mogucénost vremenskog 1 prostornog
diskontinuiteta je prepoznat kao logicki ispravan. I najzad, teorija elementarnih Cestica,
nastavak kvantne mehanike i teorije relativiteta, i dalje je tema nauke.)

Brukova pozoriSna istrazivanja, tekst — glumac — publika, reflektuje jedan vrlo
prirodan sistem: pozori$ni dogadaj bolji je nego skup svih njegovih djelova. Interakcija
izmedu teksta i glumaca, teksta i publike 1 publike i1 glumaca stvara nov, neponovljiv i
neumoljiv elemenat. U isto vrijeme, i1 tekst, i publika i glumci su sub-sistemi, koji
otvaraju sebe jedni pred drugima.

“2 Maks Plank, (njem. Max Planck; Kil, 23. april 1858 — Getingen, 4. oktobar 1947), njemacki fizicar,

dobitnik Nobelove nagrade za fiziku.
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Piter Bruk u intervjuu govori: ,,Shvatio sam da i glumac, kao i svako drugo
ljudsko bice, ima u sebi jedan dio koji stalno koristi 1 Sto ga ¢ini tom osobom. I postoji
jedan vrlo dubok dio njega, koji nije samo ono $to Frojd naziva podsvjesnim, ve¢ nesto
mnogo Sire 1 neogranicenije. Ako glumac precesto koristi ono §to on misli da je on sam,
on nece iza¢i iz toga prostora. On stvara, ali unutar ograni¢enog prostora. Ipak,
zahvaljuju¢i raznim metodama rada, moze se stvoriti klima povjerenja, sigurnosti, ne
samo izmedu glumaca i reditelja, nego 1 medu samim glumcima, ali 1 glumca sa samim
sobom. Zahvaljuju¢i svojim osje¢anjima, glumac moze da eksperimentise i rizikuje i tada
pocinje nov proces. [zazov uloge pocinje da otvara ,,brojne fioke* u njemu, koje nikada
ne bi otvorio. Ovo je nesto vrlo jednostavno i jasno.*

Gotovo sve Brukove vjezbe u CIRT-u (fr. Centre International de Recherche
Théatrale) imaju za =zadatak izazivanje otvaranja 1 promjenu. Mnoge Brukove
improvizacije i1 vjezbe su zasnovane na jedinstvu misli, tijela 1 osje¢anja i to je jedini
nacin (po Brukovom mis$ljenju) da glumac moze biti organski povezan 1 igrati kao
cjelovito jedinstveno bice, a ne kao skup svojih djelova. Bruk otvoreno govori o tome da
ovim vjezbama on pokusSava da glumce dovede da dodu do sustine: kad jedna rijec
odzvoni u drugom, a onda ,,zvone* svi u svima; ideja je da se do te mjere impulsi jednog
spajaju sa drugim da ,,odzvanjanjem* zajedno daju potpuno nov zvuk. VjeZbe i
iskustava, otkrivanja potencijalno snaznih podudarnosti izmedu pokreta, rijeci i zvukova.
U ovom smislu, rije¢, kao najdostupnije sredstvo komunikacije, moZe biti zamijenjena
pokretom ili zvukom.

Improvizacije i vjezbe imaju vrlo malo svrhe same po sebi, ali one pomazu
Stelovanje pozoriSnog instrumenta, $to je glumac, i cirkulisanje zivog dramskog toka
glumaca u grupi. Teatarsko ¢udo se stvara poslije svega, u aktivhom prisustvu i
ucestvovanju publike, gdje otvaranje prema ,,nepoznatom‘ moze biti potpuno. Moze se
pomisliti da je Brukov teatar - teatar slucajnosti. Bruk kaze: ,,Specijalni momenti u
pozoristu se nikad ne dogadaju samo zaslugom sre¢e. I ne mogu se ponoviti. Zato su
spontani dogadaji nevjerovatni i ¢udesni. Oni mogu biti samo reotkriveni!* Rije¢i da
nikada ne pripadaju proslosti znace da oni pripadaju misterioznom trenutku ,,sada®,
trenutnom otvaranju u odnosima. Ovo ,,znac¢enje* je daleko bogatije od onog klasi¢nog
racionalnog pristupa zasnovanog na linearnom kauzalitetu, mehanickom determinizmu.

Bruk insistira na tome da glumac nikada niSta ne smije da radi za i zbog publike,
jer onda ,,igra* nije autenti¢na i cirkulacija energije preko publike je neminovno osudena
na propast. PozoriSte jeste imitacija zivota, ali imitacija koja je zasnovana na
koncentraciji energije, koja se i oslobada tokom (i samo tokom!!!) pozoriSnog ¢ina.

Bruk tvrdi da je pozoriste uvijek potez moderne umjetnosti, ma koliko da su mu
korijeni duboki i vremenski daleki. Predstava se dogada sada, ona komunicira u svijetu u
kome Zivimo. To je ono Sto se deSava kada se izvodi predstava, onog momenta u kome se
svijet glumaca i svijet publike srije¢u. DruStvo u malom, mikrokosmos, stvara se svake
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veceri u prostoru. Zadatak pozoriSta je da dd ovom mikrokosmosu strastan, vreo i
prolazan ukus drugog svijeta, tako ga zainteresuje, transformise i dopuni.

Slika stvarnosti koju evocira glumac mora da u svakom gledaocu, u istom
prostoru, izazove takvu rekaciju da u jednom trenutku publika dozivi kolektivni utisak.
Uloga osnovnog materijala, ponudene price ili teme, iznad svega treba da omoguci
zajednicki teren, potencijalno polje u kojem svaki gledalac, bez obzira na godine 1
porijeklo, moze da sa svojim susjedom podijeli zajednicki dozivljaj. Nista lakSe od
pronalaZzenja trivijalnog terena. Osnova koja povezuje publiku mora da bude zanimljiva.
Ali, $ta to zapravo znaci? Kada izmedu glumca i publike u djeli¢u sekunde dode do
uzajamne veze, u pitanju je kvalitet trenutka. Svaki trenutak moZe da bude tanak i manje
zanimljiv, ali po kvalitetu dubok. To je jedino mjerilo pozorisnog Cina.

Sta je to trenutak? U njemu nema kretanja i svaki trenutak je ukupnost svih
trenutaka, pred kojim ono $to nazivamo vremenom nestaje. U zivotu je svaki trenutak
povezan sa sljede¢im i prethodnim, ali u pozoriStu postoji neopozivi zakon: kako Bruk
objasnjava, taj zakon je vrlo blizak principu ribara koji plete mrezu, zatim je baci i nju
dalje vode struje vode. Mozda se uhvati neki som, mozda neka izuzetna riba, mozda i
zlatna ribica. Razlika je u tome Sto kvalitet ribe u pozorisStu zavisi od kvaliteta mreze.

Prvi momenat u predstavi je jako vazan, publika je dosSla i zeli da uziva u
predstavi, zeli da u njoj ,,uclestvuje”. Taj trenutak treba iskoristiti, ne na planu
intelektualne diskusije sa publikom, ve¢ se tada razmjenjuje energija zvuka, boja,
pokreta... dodiruje emocionalno dugme i potom Salje drhtaje do mozga. I kada se
uspostavi ta veza, ¢in moze da krene u mnogim pravcima. Cilj nekih pozorista je da
proizvede “ribu” jednostavno, ali ona se lako kvari; pornografska pozoriSta namjerno
sluze ribu sa otrovnom utrobom , a ideal je lovljenje zlatne ribice. Odakle ona dolazi, ne
zna se. Mozda iz neke mitske kolektivne podsvijesti. ,, Pravijenje mreze je, dakle,
gradenje mosta izmedu nas kakvi smo obicno i onog nevidljivog svijeta koji nam se moze
ukazati samo ako se nasa normalna, nedovoljna percepcija zamijeni bezmjerno ostrijim
kvalitetom prisutnosti. “, objasnjava Bruk u ,,Praznom prostoru® i pita se da li je mreza
napravljena od Cvorova ili rupa? , Istina se ne mozZe ni dohvatiti, ni definisati, ali
pozoriste je masina koja svim ucesnicima pruza mogucnost da je u jednom trenutku
nazru, pozoriste je masina za podizanje i spustanje nivoa znacenja. *
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4. 6. Marina Abramovic¢ — ,,Umjetnik je prisutan*

Odjevena u dugacku crvenu haljinu, izuzetno blijeda, Abramoviéeva sjedi za
malim stolom u ogromnom atrijumu njujorSskog Muzeja moderne umjetnosti. Nepomicna
1 nijema, prove$¢e u njemu tri mjeseca, svaki dan od jutra do mraka, u radno vrijeme
muzeja. Toliko traje njena retrospeketiva, The Artist is Present (Umjetnik je prisutan) —
prvi pregled karijere nekog performativnog umjetnika koji je ikada uprili¢en u MoMA —
koja se uporedo odvija na Sestom spratu. Abramoviceva je u atrijumu postavila savrSen
mizanscen, u kojem istovremeno moze da prikaze i svoju velikodusnost (gurua) i svoju
ranjivost (dive): dvije drvene stolice su namjestene, jedna naspram druge, sa oba kraja
stola; oko stola je bijelom trakom omedena prostrana kvadratna povrSina, u koju ne smije
da kro¢i niko sem Abramoviceve i njenog partnera u gledanju; u svakom uglu kvadrata su
snazni reflektori, koji prizor obasipaju svjetlos¢u istovremeno bozanskom i holivudskom.
Na sve¢anom otvaranju, ljudi staju u red ne bi li sjeli na praznu stolicu preko puta Marine
i stupili s njom u nijemi kontakt pogledom, onoliko dugo koliko su u stanju da ga
podnesu.

Abramoviceva se isprva nosila miSlju da performans izvede na platformi
uzdignutoj duz zida atrijuma, kao u performansu The House with the Ocean View”, samo
na znatno vecéoj visini. Napokon je Klaus Bizenbah, kustos njene retrospektive i
performansa, uspio da je ubijedi da bi takva struktura djelovala kvazireligiozno,
prisiljavaju¢i publiku da je podanicki obozava odozdo. Marina je pojednostavljivala
svoju zamisao sve dok ova nije podlegla neodoljivoj inerciji istorijske logike: bic¢e to
Nightsea Crossing™, s tim §to ¢e Ulajevo® mjesto preuzeti neprekidni niz neznanaca.

Govorila je kako mora da bude kao brijeg, nekoliko dana prije nego Sto ¢e se
upustiti u svoju ,,veliku ¢utnju®. Svake veceri po zatvaranju muzeja odlazi¢e kuci i do
kraja maja nece progovoiri ni rije¢i. Atrijum je nemirno mjesto, prepuno ljudi koji tuda
prolaze. Akustika je uzasna, prostor je ogroman, a larma prejaka. Kao tornado. Pokusace
da usred svega toga izigrava mirnocu.

* The House with the Ocean View je performans Marine Abramovi¢, iz 2002. godine, tokom kojeg je 12
dana zivjela u trima prostorijama u Sean Kelly Gallery u New York-u. Nije govorila i jela i nije imala
nikakave privatnosti.

* Nightsea Crossing je serija dvadeset dva performansa koji su se desili izmedu 1981. i 1987. godine na
razliCitim lokacijama Sirom svijeta. Postavka (Cesto muzej, ponekad otvoreno okruzenje), datum i boja
njihove odjece su varirali, ali su uvijek koristili isti mahagoni sto i dvije iste stolice. To je epskih 90 dana
rada u kojima se period brzog i tiSine preplicu, prije i za vrijeme samog izvodenja. Performans se, na nivou
dana, sastoji od sedam sati koncentracije dok umjetnici sjede u dubokom miru.

* Ulaj (pravo ime Frenk Uve Laisiepen; roden 30. novembra 1943. godine u Solingenu, Njemacka), je
umjetnik stacioniran u Amsterdamu i Ljubljani. Marina i Ulaj su odlucili da naprave duhovno putovanje
kako bi okoncali svoj odnos, kako ljubavni tako i poslovni. Svako od njih je hodao Kineskim zidom,
pocevsi od dva suprotna kraja da bi se sreli na polovini puta. Ulaj je poceo od pustinje Gobi, a Marina od
Zutog mora. Nakon §to su i jedno i drugo presli 2500 km, sreli su se na sredini Kineskog zida da bi se
oprostili jedno od drugog.
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Medutim, Marina je sve drugo, samo ne mirna. Cak su i njena uobiajena
napetost 1 zovijalna hiperaktivnost pojacani do daske. ,,Ljudi ne shvataju da je pravi
pakao sjedjeti toliko dugo*, kaze vrpoljeci se. ,,Ni ne pomisljam na neuspjeh!“, govorila
je. Da bi ga preduprijedila, u stanu ¢e je, poslije cjelodnevnog nastupanja, svakodnevno
posjec¢ivati maser, nutricionista i njen li¢ni trener, kako bi je odrzali u nuznoj fizickoj
kondiciji.

Tokom retrospektive u MoMA, predana trupa stalozenih i upadljivo lijepih
mladih glumaca i umjetnika (uglavnom golih) ponovo je izvela nekoliko njenih
performansa — veéinom iz perioda njenog rada sa Ulajem. Na specijalno napravljenim
mini-pozorinicama, dvoje zure i prstom upiru jedno u drugo bez i najmanjeg pokreta,
drugi nepomicni par sjedi leda uz leda, dok su im kose ¢vrsto isprepletene u ¢vor, a dvoje
nagih stoje jedno naspram drugog na ulaznim vratima. Moze da se prode izmedu njih, ali
je osoblje MoMA Kkastriralo originalnu ideju suceljavanja prisutnu u njenom djelu,
isnsistirajuci da performeri stoje na pristojnom rastojanju, da osoba koja prolazi moze a 1
ne mora da se ocese o njih.

Mnogo veéi problem od pretjerane institucionalne ¢ednosti MoMA jeste taj da je
nemoguce evocirati svu onu drskost, traumu, harizmu 1 istorijske okolnosti koje su
odlikovale prvobitne performanse. Ovi danasnji performeri mogu samo da demonstriraju
originalne komade, liSene njihove nepredvidljivosti, neobiCnosti i specifi¢nosti.
Performansi Abramovié¢eve nimalo se ne uklapaju u njenu etiku ponovnog izvodenja; oni
su neodvojivi od njene 1 Ulajeve li¢ne istorije 1 njihovog licnog magnetizma.

Na otvaranju njenog performansa, istorija ponovo pohodi Abramovi¢evu, kada
njene brojne kolege, performativni umjetnici 1 stari znanci, redom sjedaju preko puta nje
ne bi li se suocili s njenim pogledom. U predahu izmedu dvoje sjedjelaca, Abramoviceva
gleda nanize, a zatim zatvara oci, resetuju¢i svoj pogled i obnavljaju¢i sopstvenu
energiju. Kada ponovo otvori o¢i, preko puta nje sjedi Ulaj, glavom i bradom. U atrijumu
istog trena zavladala je ushi¢ena tiSina 1 svi se gurkaju oko pravougaonog prostora u
kojem se performans odvija. Prvih nekoliko sekundi, Marina ima problem da se suoci sa
Ulajevim smirenim pogledom. Superheroina se odjednom preobrazava u djevojcicu,
krotko se smijeSeci, bolno 1 teatralno ranjiva. Kad im se pogledi napokon susretnu, niz
njeno lice pocinju da teku suze i poslije nekoliko minuta ona poseze preko stola da ga
uhvati za ruke. Taj prizor pomirenja je gotovo nesnonso dirljiv, a Abramoviceva je toga i
te kako svjesna. Po zavrSetku te scene, koja je trajala svega pet minuta, ¢uje se aplauz.
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Slika 2.
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Slika 3.

Prikaz scene Marininog susreta sa Ulajem u okviru performansa “Umjetnik je prisutan”
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Sto vise posjetilaca sjeda preko puta Abramoviéeve, postaje sve jasnije da ona sa
svakim od njih pokuSava da uspostavi licnu vezu, podrazavaju¢i njihovo drzanje i
varirajudi intenzitet njithovog piljenja. Nalik je na sve drugo, samo ne na brijeg, tako da
njen performans pocinje da je iscrpljuje, i emocionalno i fizicki. Ali, ovaj prividni koSmar
performans je ujedno i ostvarenje sna: uostalom, Sta bolje Ciniti Citava tri mjeseca, nego li
se pogledom, liSenim bilo kakvih skrivenih namjera, suocavati s neprekidnim nizom ljudi
zeljnih kontakata? Ima li ljudske aktivnosti koja je bliZa iskonskoj?

Slika 4.

Marinino istrazivanje u okviru tjelesnih moguénosti umjetnika i koliko tijelo
istog moze izdrzati bol, univerzalno je. Koristeci tiSinu i prostor kao posebna sredstva u
komunikaciji sa publikom, postavlja nove standarde u svijetu savremenog performansa i
svoja iskustva prenosi na generacije mladih umjetnika koji svoj izraz traze, upravo, u
svijetu savremenog performinga. Nastoji da dosegne istinska osje¢anja, ono $to se zove
prava vatra ljudi od krvi i mesa. Zbog toga je pocela sa tijelom tj. pokretom. Posmatrala
je u bolnici najteze operacije i vidjela da ljudi u medicini koriste iste instrumente,
Srafove, eksere i Zice kao pri pravljenju namjestaja. Prvi njeni performansi ticali su se
tijela u jednom cisto fizickom smislu. Kasnije je pocela da izucava bol, kako bi shvatila
Sta su to koncentracija i samokontrola. Smatra da umjetnost mora imati mnostvo slojeva,
kako bi svako drustvo moglo da odabere ono §to mu je neophodno.
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5. Izucavanje pokreta kao glumackog sredstva u crnogorskoj glumackoj
praksi

g e . v . [ v v 4
,Da bi bio na pozorinici, moras imati Sta da kazes* (Dekru). 6

Bitna osnova u radu sa, prije svega, studentima glume jeste da se predoci ideja
da je zadatak (buduceg) glumca da, jasno i djelotvorno, predstavi misli i osjecanje u
okviru pozori$nog dogadaja. Upravo ta jedinstvena obaveza prema publici, ¢ini glumca
sredisnjim elementom u pozoriSnom prostoru. U ovoj umjetnosti u kojoj cesto
preovladuju rije¢, muzika i vizuelni efekat, glumac je taj koji, ne kriju¢i se iza tih
pomagala, mora, samopouzdano, da razvija taj narocit odnos sa publikom. Pozoriste je
fizicki izraz interakcija, odnosa i dogadaja. Glumac je, kroz vizuelnu sliku i zvuk, njegov
katalizator.

Stalno treba razbijati misterije koje se pletu oko ,,velikog glumca® i1 baviti se
definisanjem onoga $to glumca ¢ini dobrim komunikatorom. Sta je to to publiku tjera da
gleda, slusa, reaguje? Kojim sredstvima glumac mora da raspolaze? Koja je svrha ucenja
glumackog zanata? Kako se djelovi toga zanata spajaju u cjelinu?

Da bi se ustanovio proces koji omogucava glumcu da do kraja iskoristi svoje
kreativne moguénosti, neophodno je definisati fizicke elemente specificne za glumacki
zanat. U Cemu je glumcev fizicki zadatak slican zadatku plesaca, gimnastiara ili
cirkuskog artiste, a u ¢emu se od njih razlikuje? Ako je glumac u stanju da tijelom
artikuliSe ciljeve pozoriSnog komada, on mora biti snabdjeven znanjem kako da se
konkretno tim instrumentom sluzi. U pitanju je znatno viSe od pukog treniranja glumca
da bi bio ,, u formi* ili da postane pravi virtuoz predstavljackih vjestina.

Glumac nas informise svojom ,,tjelesnoscu®. Svjetla se pale, glumac zauzima
prostor, publika ga primjecuje i pozoriste poc¢inje. Dramski trenutak je stvoren i neumitno
slijedi odgovor publike. Otpocela je komunikacija. Moguce je zamisliti pozoriste bez
rijeci, bez dekora ili bez muzike. Ali, pozoriSta nema bez glumca. Upravo je glumcevo
prisustvo ono Sto definiSe pozoriSte. Nema artikulisanog pozoriSta bez obucenog,
artikulisanog glumca.

* Etjen Dekru (19. jul 1898. — 12. mart 1991.) je francuski glumac i pozoridni stvaralac. Tokom svoje
dugogodisnje karijere, kako filmske tako i pozori$ne, stvorio je mnoga umjetnicka djela u kojima pokret tj.
glumacko tijelo i mimiku isti¢e u prvi plan.
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5. 1. Program i ciljevi rada na predmetu Pokret na Fakultetu dramskih

umjetnosti — Cetinje

Fakultet dramskih umjetnosti na Cetinju — odsjek Gluma — primjenjuje sljedeci

program rada u okviru struéno-umjetnickog predmeta Pokret:

I godina (I i I semestar)

Pokret I (Osnove pokreta)

Priprema tijela za rad. Hod <skeniranje>. Ispitivanje. Ogledalo u hodu.
Korekcije. Vjezbe za cijelo tijelo: istezanje, vjezbe u paru, saradnja, svijest o
vlastitom tijelu. Ispitivanje moguénosti. Kontrola. Priprema tijela za rad.
Prostor: hod po linijama prostora <grupni rad>. Bacanje i primanje gesta.
Koncentracija. Od slu¢ajnog do namjernog. Memorija. Zadatak: pricamo
pricu (parovi). Priprema <crtez>. Vjezba: minimum tacaka ravnoteze. Impuls:
daj/primi <vjetar>. Zadatak: pricamo pricu. Opustenost: uskladivanje i
sjedinjenje. Pregled zadataka. Korekcije. Priprema. Cula. Vjezbe. Korekcije.
Razvijanje instrumenta <vjezbe>. Ispitivanje: minimum-maksimum. Zadatak:
¢ula. Priprema. Cula. Pri¢amo pri¢u. Pregled zadataka. Korekcije. Kvaliteti
pokreta. Ogledalo. Ispitivanje. Priprema. Ravnoteza. Vjezbe u grupi. Pricamo
pricu. Ogledalo (proces). Kolokvijum. Konsultacije. Vjezbe povjerenja. Hod.
Ogledalo. Pricamo pricu. Priprema tijela za rad. Vjezbe povjerenja. Padovi.
Kvaliteti. Zadatak: grupna kombinacija. Vjezbe za razvijanje tjelesnog
instrumenta. MiSi¢na tenzija. Sinhronizacija. Razgibavanje. Lopta. Od
slu¢ajnog do znaka. Izbor pokreta. Kvaliteti pokreta. Razgibavanje. Grupne
vjezbe. Dijalog. Kvaliteti pokreta. Izbor pokreta. Koreografija. Zadatak:
grupna koreografija. Modna revija. Estrada. Priprema. Konsultacije.
Konsultacije. Uvjezbavanje. Pregled. Zavrsni ispit.

Pokret II (Tijelo kao instrument)

Od slucajnog do namjernog. Konstrukcija osnovne partiture. Loptica, radnje.
Koordinisano izvodenje partitura u grupi. Ritmicke promjene; ubrzavanje,
usporavanje, promjena tempa. Intenzitet pokreta. Fiksiranje varijanti sa
promjenama tempa 1 ritma. Osmisliti dvije grupne varijacije. Varijacije u
volumenu pokreta. Osmisliti jednu promjenu u okviru grupne etide.
Uvjezbavanje 1 ponavljanje varijacija. Promjena podloge, okruZenja,
raspoloZenja. Individualne varijacije. UvjeZbavanje 1 priprema za kolokvijum.
Kolokvijum: osnovna partitura, intenzitet, ritam, tempo, okolina, podloga,
raspoloZenje, brzina, volumen. Postavka koreografije. Procitati Pinokija i
odabrati scene. UvjeZbavanje. Radnje, pri¢e. Koreografija. Scene, prijedlozi.
Koreografije. Rad na scenama, pri€ama, situacijama. Koreografija. Rad na
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scenama, pri¢ama, situacijama. Koreografija. Rad na scenama, pricama,
situacijama. Zavrsni ispit.

II godina (I i I'V semestar)

Pokret 111 (Karakteri)

Fizicki trening. Kontra direkcije. Elementi: skok, pad, trk. Plasti¢ni trening.
Osnovi pantomime: stav tijela, principi. Trening. Koordinacije. Fizicki
trening: kretnje u prostoru. Plasti¢ni trening. Stature tijela. Koordinacije: ritam
hoda. Pantomima: hod. Lik: statura tijela. Koordinacije. Plasti¢ni trening.
Zivotinje. Fiktivne radnje sa preprekom. Lik: Zivotinje, elementi. Fizikalnost
lika. Koordinacije: tempo-ritam. Od zZivotinje do Covjeka (vjezbe). Fiktivne
radnje sa preprekom. Koordinacije. Kolokvijum. Fizicki trening. Boje —
pravila. Koordinacije sa preprekama. Koordinacije. Piktogrami. Trening.
Karakteri. Koordinacije. Fizicke radnje. Crtezi. Piktogrami. Koordinacije.
Piktogrami. Crtezi. Karakteri. Koordinacije. Piktogrami. Crtezi. Karakteri.
Priprema materijala za ispit. Zavrsni ispit.

Pokret IV (Maske)

Fizi¢ki trening. Neutralna maska, upoznavanje. Radionica maski: izrada svoje
maske. Neutralna maska: voda. Plasti¢ni trening. Vjezba: leptir u tijelu.
Maska: zemlja. Plasti¢ni trening. Vjezba: bi¢a. Maska: vatra. Plasti¢ni trening:
elementi. Vjezba: bi¢a. Maska: vazduh. Plasti¢ni trening: elementi. Plasti¢ni
trening: elementi. Vjezba: bi¢a. Maska: sukob elemenata. Plasti¢ni trening:
detalji i impulsi. Vjezba: bi¢a. Maska: sukob elemenata, grupe. Pregled
materijala. Kolokvijum. Trening: individualni. Vjezbe: rije¢i i asocijacije.
Materijali, hemijski elementi. Trening: individualni. Vjezba: individualna.
Trening: individualni. Samostalne etide. Trening: individualni. Materijali.
Elementi. Trening: grupni. Vjezba: samostalna etida. Trening: grupni. Vjezba:
samostalna etida. Maska: grupna i samostalna etida. Priprema materijala za
ispit. Pregled i rad na etidama. Zavrsni ispit.

58



III godina (V i VI semestar)

Pokret V (Tehnike i forme)

Zagrijavanje. Interakcije. Ritam. Dizajn. Plasti¢ni trening. Fizic¢ki trening.
Impuls. Ogledalo u pokretu. Cvor. Hod po linijama prostora. Grupne vijezbe.
Seminarski rad: Tema: Pokret i maska u istoriji pozoriSta. Lutka na koncu.
Grupne vjezbe. Zagrijavanje. Formiranje grupa. Pokret grupa. Susreti. Lutka
na koncu. Fizicki trening. Rad sa maskama. Stvaranje odnosa u grupi. Uzor:
scena iz gr¢ke tragedije. Seminarski rad. Plasti¢ni trening. Grupne
improvizacije sa maskama: grcka tragedija. Lutke. Prikupljanje podataka o
komediji del arte. Zagrijavanje. Lutka na koncu. Grupne vjeZbe sa maskama:
gréka tragedija. Kolokvijum. Seminarski rad. Joga vjezbe. Impuls. Uvod u
komediju del arte. Domaci zadatak: recepti. Plasti¢ni trening. Komedija del
arte: hod, ponaSanje, tipi¢ne situacije. Akrobatika. Recepti. Fizicki trening.
Komedija del arte: scene. Recepti. Seminarski rad. Scene. Recepti. Plasti¢ni
trening. Recepti. Scene. Konsultacije. Individualni rad. Priprema materijala za
ispit: recepti, scene. Zavrsni ispit.

Pokret VI (I1zraz)

Uvod. Seminarski rad: Tijelo kao instrument. Izbor vjezbi iz svih
semestara. Zagrijavanje. Vjezbe. Individualni rad. Fizicki trening. Individualni
rad. Plasti¢ni trening. Seminarski rad. Individualni rad. Zagrijavanje. Hod po
linijjama prostora. Vjezbe. Vjezbe snage. Seminarski rad. Individualni rad.
Pregled materijala za kolokvijum. Kolokvijum. Upoznavanje sa materijalom
za zavr$ni ispit. Individualni rad. Fizicki trening. Impuls. Improvizacije.
Plasti¢ni trening. Improvizacije. Zagrijavanje. Scene. Rad na materijalima.
Zavrsini ispit.
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Ciljevi izucavanja stru¢no-umjetnickog predmeta Pokret na Fakultetu dramskih

umjetnosti — Cetinje su sljedeci:

I godina (I i I semestar)

Pokret I (Osnove pokreta)

Razviti svijest o vlastitom tijelu. Ispitivanje tjelesnih moguénosti. Opazanje i
uklanjanje prepreka, nedostataka i manira u ponaSanju. Koordinacija. Sticanje
novog scenskog osjecaja prostora i vremena. Razbudivanje cula. Pokretanje
inteligencije 1 maste, intuicije i uobrazilje, tjelesnog misljenja i emotivnog
pamcéenja. Pokret kao materijal. Saradnja. Opsta psihofizi¢ka priprema.

Pokret II (Tijelo kao instrument)

Razvoj tjelesne ekspresivnosti. Ovladavanje tijelom. Razvoj koordinacije,
brzine, izraZajnosti, plasticnosti. Razvijanje glumacke mastovitosti. Razvoj
plesnih sposobnosti. Precizna upotreba pokreta 1 glumackih radnji.
Ovladavanje znakom, gestom u okviru dramskih scena.

II godina (I i I'V semestar)

Pokret III (Karakteri)

Uskladiti ritam, tempo, govor 1 koordinacije. Ispitati moguénosti
transformacije. Istrazivati od apstrakcije do konkretne osobine.

Pokret IV (Maske)

Igra sa maskama oslobada tijelo na novi nacin. Otvaraju se mogucnosti za
istrazivanje. Fokus na sopstvene nedostatke (uska grla).
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IIT godina (V i VI semestar)

Pokret V (Tehnika i forme)

Ispitati tehniku grupnog pokreta (misljenje, postupke i reakcije u grupi). Igra u
grupi sa maskom i bez maske (forma: grcki hor). Pokret kao sredstvo u
komediji del arte. Ispitati i primijeniti komi¢ne mehanizme i postupke tipicne
za komediju del arte.

Pokret VI (Izraz)

Svjesno, dobro postavljeno tijelo pod kontrolom. Osposobiti tijelo da se
vizuelno jasno krece (ta¢no reaguje), u kontekstu dramskog trenutka, na samo
sebi svojstven nacin, stvarajuci autenticni tjelesni izraz.
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5. 2. Znacaj i funkcija izu¢avanja predmeta Pokret u obuci studenata na
odsjeku Gluma Fakulteta dramskih umjetnosti — Cetinje

»Najveci 1 krajnji cilj svakog istinskog umjetnika, ma ¢ime da se posebno bavi,
moze se definisati kao Zelja da izrazi sebe slobodno i potpuno®.

Mihail Cehov

Kao S$to se iz prethodnog poglavlja moze uvidjeti, izucavanje strucno-
umjetnickog predmeta Pokret na Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju, kao i na svim
akademijama u regionu, ima nesumnjivo veliki znacaj u obuci studenata glume na
njihovom putu da postanu profesionalni glumci. Osposobljavanje tijela da se uhvati u
kostac sa svim glumackim zadacima, koji za studente glume predstavljaju veliki izazov,
ima presudnu ulogu u njihovom skolovanju. Funkcija je viSestruka. Tokom trogodi$njeg
Skolovanja glumacko tijelo mora biti dovedeno u optimalno stanje, o¢is¢eno od svih
viSkova i manira koji su se ,,nakacili“ na tjelesnu ekspresiju studenta glume prije samog
upisa, marljivo 1 studiozno raditi na neutralnosti i mogucénosti tjelesne transformacije i
upecatljivosti istog.

»Zadatak glumca je da stvara i prenosi. Glumac je odgovoran prema ideji
komada i1 prema publici, koja tu ideju treba da primi. Njegov posao nije da usmjerava ili
namece. On treba da podsti¢e publiku da razmislja i reaguje razumom i osje¢anjima. Da
bi to postigao, mora da vlada svojim zanatom. Fizicka obuka glumca prevazilazi fizicke
predstavljacke vjestine. Njena prva briga je glumceva neposredna potreba da bude publici
jasan i uvjerljiv. Glumac , npr., mora da padne a da se ne povrijedi. Ali, umjeti pasti nije
dovoljno. Pad mora da bude u skladu sa likom koji tumaci, tatan odgovor na dramski
trenutak. Razlog ili uzrok pada odredi¢e specifican nacin na koji ¢e lik pasti. Glumac
treba da raspolaze tehnikom koja ¢e mu omogucditi da ispuni dramske zahtjeve trenutka.
Ne treba odbacivati fizitke vjestine, veé treba razumjeti njihovu potrebu.**’

Znacaj i funkcija izucavanja nuzno ne iskljucuju jedno drugo i u skladu sa tim
treba djelati. Studentu se moraju pruziti svi adekvatni uslovi kako bi mogao da sprovede
sve zadatke koji se traze od njega a to je, prije svega, znanje i obrazovanje imenovanog
predavaca ili profesora iz oblasti pokreta i moguénost da sva teorijska izlaganja prakti¢no
potkrijepi (tjelesna sposobnost) kako student ne bi ostao uskraéen za svako detaljno
pojasSnjenje onoga $to se od njega ocekuje da uradi.

" Denis, En, Artikulisano telo (Fizi¢ka obuka glumca), FDU Beograd, 1997., str. 27
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5. 3. Primjena pokreta kao glumackog sredstva kod crnogorskih

glumaca — anketa

Ispituju¢i mnoge crnogorske glumce o pokretu kao glumackom sredstvu i

samom pozoriStu XXI vijeka, doslo se do zakljucka da je pokret neizostavan segment igre
1 u mnogim pozoriSnim projektima presudan. Evo neki od primjera:

igras?

Anketirani I

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?
Nacin Zivota.

2. Koliko si godina profesionalno u poslu?
Sedam godina.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima

Veoma je zastupljen. Toliko je znacajno da mislim da u nekim

predstavama ne bi bez njega doSla do izrazaja glumacka igra a igra koja je
neartikulisana nije dobra i nije ta¢na.

4. Da li si se usavrSavao u tom pravcu?

Nisam, mada je bilo radionica u kojima smo imali dobrih primjera kada je

pokret u pitanju.

igras?

5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

Pozoriste 21. vijeka je stav i emocija koji se ticu, a ne zabavljaju publiku.

Anketirani 11

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?
Neprestano uzimanje i davanje, kao i u ljubavi.
2. Koliko si godina profesionalno u poslu?

Od prve profesionalne predstave, 14 godina.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima
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U svakoj mi je bilo posebno vazno da se i pokretom posebno pozabavim,
kao neprikosnovenom nacinu pri¢anja price, jednako kao i govornom radnjom. Da
bi mogao da uzimas i da dajeS neprestano, moras biti spreman, i fizicki i mentalno, i
svim drugim sredstvima u glumi, kontinuirano cuvati tu spremu. Govor tijela za
mene je uvijek joS jedan nacin viSe da izrazim svoju misao i mnogo vodim racuna o
tome. Jedno s drugim kad se spoji na sceni, dogada se poezija.

4. Da li si se usavrSavao u tom pravcu?

Da. Tokom studiranja sam mnogo polagao na govor tijela i pokret i onda je
postalo neraskidivi dio mog glumackog habitusa.

5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

Mjesto u kom glumac zajedno sa publikom ¢ita jednu Zivu i korisnu lekciju,
tada se svi zajedno osjecaju, mjesto koje pokrece Zivotnu energiju.

Anketirani III

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?

Poziv koji sam izabrala za mene predstavlja jedan od izvora radosti u mom
Zivotu. Privilegovan je svako ko se bavi poslom koji ga ispunjava i u prvi plan
namece licnu kreaciju. Daje mi moguénost da upoznam sebe i pobijedim svoje
strahove. Odreduje nacin misljenja i stvarajudi licne, intimne svjetove, €ini Zivot
smislenim.

2. Koliko si godina profesionalno u poslu?

Pocela sam da ucestvujem u profesionalnim projektima 2007. godine.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljen u predstavama u kojima
igras?

Veoma. Pokret je kao Zica bez koje moj instrument ne bi mogao da svira.
Cesto upravo pokret upucuje na razotkrivanje emotivnog stanja ili fizicke snage
karaktera kojim se bavim. Kroz pokret se bliZze upoznajemo sa likom te
zakljucujemo da li je stidljiv, agresivan, ima li tijesnu cipelu ili ga nesto boli ...

4. Da li si se usavrsavala u tom pravcu?

Za sada ne.

5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?
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Teatar ispituje susStinu. Otvara vrata za razmisljanje i zamisljanje. Glumac
mora biti spreman kako psihicki, tako i fizicki. Upoznat sa svojim tijelom, glasom i
u stalnom Kkontaktu sa duSom. Imperativ su jasna misao i Cista emocija. Bez
mistifikacije, raskoSnih kostima, skupe, glomazne scenografije, epohalnih tema.
Volim li¢ne price, price obi¢nog covjeka. Hajde da od linog stvaramo opste,
univerzalno, a ne obrnuto. Tad me se tice, dira i pomjera ono $to gledam. Teatar
kao podsticaj na iskrenost moze biti put koji ¢e oplemeniti srce nekoga iz publike.
Dovoljno je da to bude samo jedna osoba i zadatak je uspjesan.

Anketirani IV

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?
Nacin Zivota.

2. Koliko si godina profesionalno u poslu?
Petnaest godina.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima
igras?

Ako govorimo o neverbalnom pozorisStu - to nije moje interesovanje. Ali,
generalno govoreci, pokret kao glumacko sredstvo je uvijek zastupljeno u svemu $to
radim. Pokret je fizicCka manifestacija ¢ovjekovog unutrasnjeg bica, tako da svaki
karakter koji igram izrazavam kroz pokret. Osim u slu¢aju neverbalnog teatra,
tesko je odvojiti pokret od ostalih sredstava.

4. Da li si se usavrSavala u tom pravcu?

Jesam, kroz sport - tenis, golf, skijanje, odbojka, macevanje, dZudo, stage
combat, yoga, tekvando i ples.

5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

Pozoriste je uvijek bio ogledalo druStva pa ¢e to i ostati. Kako se drustvo
mijenja tako i teatar. Mentalitet podneblja odreduje karakter pozorista. Ljudska
potreba za prepoznavanjem i traZzenjem potvrde u drugim ljudima je u genetskom
kodu, Sto garantuje vjefnost i neiscrpnost teatra, nezavisno od tehnoloSkih
dostignuca. Nazalost, nivo sofistikacije u pozoriStu zavisi od uticaja koji nisu
umjetnicke prirode vec socio-ekonomske. Koliko para, toliko muzike.

Anketirani V
1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?

Gluma za mene predstavlja esenciju i bit Zivota, igra smjenjivanja Zivota i
smrti, svjetlosti i tame, realnog i irealnog svijeta.

2. Koliko si godina profesionalno u poslu?
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Cetiri godine.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima
igras?

Naravno da je zastupljen kao glumacko sredstvo, ali nije akcentovan, §to je
malo apsurdno, jer bas on daje ljepotu u glumackoj igri.

4. Da li si se usavrSavala u tom pravcu?

Pokret je za mene izuzetno znacajan. Pored estetske funckije koju vrsi,
znacajna je potpora za glumacko osje¢anje i, mozZda, izazivanje odredenog stanja.
Instrument glumca je njegovo tijelo i zasto ga ne iskoristiti do krajnjih granica?

5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

OStro, beskrupulozno, zavodljivo, hiperrealisticno pozoriSte koje treba da
se izmjesti iz kutija i institucionalnih pravila. Pozoriste treba da se izmjesti na ulice
sa sloganom: "This is revolution"'!

Anketirani VI

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?

Ostvarenje djecijeg sna.

2. Koliko si godina profesionalno u poslu?

Sedamnaest godina, ¢ini mi se.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima
igras?

Zastupljen je prilicno. U predstavi “Vise od terapije” (predstava Gradskog
pozorista iz Podgorice) pokret je sredstvo za komunikaciju. Ples je kao vid terapije.

4. Da li si se usavrsavala u tom pravcu?
Ne.
5. Po tvom misljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

Pozoriste treba da probudi, da te ostavi bez reci.

AnKketirani VII

1. Sta za tebe predstavlja glumacka profesija?

Glumci su vrhunski instrument za prenoSenje istine i emocije. U isto
vrijeme, nasa profesija je idealna, jer se moras igrati dok igras.
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2. Koliko si godina profesionalno u poslu?
Petnaest godina.

3. Koliko je pokret kao glumacko sredstvo zastupljeno u predstavama u kojima
igras?

Pokret je zastupljen u svakoj predstavi u kojoj igram. Glumci, kao
instrument, Koriste glas i tijelo. Da bi igrao moras da vladas tj. da si osvijestio svoje
tijelo kao instrument, svaki atom, i da sve pametno koristiS. Pokret je samo segment
koriséenja tijela u pozoriStu.

4. Da li si se usavrSavao u tom pravcu?
Ne.
5. Po tvom miSljenju, kako izgleda pozoriste i njegova svrha u XXI vijeku?

Svrha pozorista je ista, kako u prvom, tako i u dvadesetprvom vijeku. Samo
se izgled mijenja.
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6. Analiza, znacaj i simbolika pokreta kao glumackog sredstva u
prakticnom dijelu magistarskog rada

Autorska predstava “San o vjecnosti je korak na koji smo se odlucili vjerujuéi u
pokret kao mo¢no glumacko sredstvo - vjerujuci u sve ono ¢ime smo se bavili.

Koncept predstave se sastoji od trinaest povezanih cjelina/scena; svaka scena
¢ini dogadaj za sebe, a uvezane ¢ine jedinstvenu pricu. Pricu jednog umjetnika. Poimanje
1 dozivljaj svijeta ispricano ,.tijelom™ koje zivi za umjetnost i interakciju sa publikom.
Sva govorna radnja koja postoji u predstavi je u vidu off-ova,*”® osim jedne scene. Bitan
segment projekta jeste projekciono platno na kome se prikazuju video zapisi koji
maksimalizuju radnju na sceni, podrzavajuéi pricu. Pojedine scene se sastoje iskljucivo
od video materijala. Na sceni (podu) se nalazi figura piramide napravljena od svijeca koje
gore. Piramida je prostorni, odnosno vatreni simbol, magicna masina koja generiSe
specificnu energiju u svom sredistu. Ta Cinjenica ima analogiju i sa ljudskim tijelom. U
centru piramide se nalazi omanji praktikabl ispod kojeg se nalaze Cetiri bijele plahte. S
lijeve strane (gledajuéi iz pozicije izvodaca) su dva okacena uzeta koja se koriste u jednoj
od scena.

Prvo se pristupilo radu na muzickim numerama koje ¢e se na¢i u projektu:
»Zasto, ,,You®, ,,.Borim se*, ,,Krivac* i ,,Kraj*“. Pisanje tekstova za numere inspirisano je
Zivotnim situacijama i dogadajima. Cilj je bio da se svaka numera, koja je Zivotna prica
za sebe, odigra pokretom kao glumackim sredstvom.

Proces improvizacija tj. tjelesnih istrazivanja (ispitivanje pokreta) je bio
relativno dug i odluCujuc¢i. Rad na kvalitetima pokreta tj. otkrivanju radnji tjelesnom
ekspresijom koje ¢e na pravi nacin prikazati ono $to je koncepcijom zamisljeno.

Idejni plan predstave je da se patnjom dolazi do uspjeha. Svako ljudsko bi¢e ima
svoj li¢ni san o zivotu, a taj se u potpunosti razlikuje od bilo ¢ijeg tudeg sna. Svoje snove
sanjamo u skladu sa sopstvenim vjerovanjima, i mijenjamo ih prema svojim procjenama i
u skladu sa raznim nevoljama i iskusenjima koja dozivljavamo. Zbog toga dvoje ljudi
nikada ne mogu imati isti san. Svako sanja na svoj nacin. Zbog toga moramo prihvatiti
razlike koje postoje izmedu svih onih koji sanjaju. Moramo postovati tudi san i zivot.

1. scena - Jai Radha Madhav

Isto¢njacka mantra (glas) koja simbolizuje smiraj i obnavljanje ljudske duse.
Dok publika ulazi, glumac stoji na sceni. U ruci drzi kutiju sa kovertama u kojima se
nalaze poruke za svakog iz publike. Preko sebe ima crnu mantiju koja simbolizuje
dostojanstvenu ozbiljnost, skromnost, strogost i cjelomudrije. Svedenim, izrazito
neutralnim hodom ide od osobe do osobe i dodjeljuje joj kovertu. Vazan je kontakt o¢ima

* U ovom pogalavlju, kada se pored odredenog teksta pojavi znak zvjezdica (*) to oznatava da se radi o
tekstu u off-u ¢iji je autor Slavko Kalezié.
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jer se u tim momentima deSava prenos energije. Atmosfera svetog mjesta u koje su dosli,
obavezuje svakog da pomno prati ono §to se desSava i Sto ¢e se desiti na sceni. Sustina
dodjeljivanja koverti jeste da svako procita zivotnu poruku koja se nalazi u njoj i da na
kraju odgledane predstave napiSe svoj utisak o prikazanom.

2. scena — San o vjecnosti

Video zapis. Simbolizuje radanje novog zivota. Preporod. Pozdrav publici i
uvod u pricu. Dok se prikazuje video zapis, glumac stoji u centru piramide, polagano
skidaju¢i mantiju. “Shvatih veceras vrlo jasno da most je moja dusa, koja dode na Zemlju
prije snova o zivotu koji je pocela zivjeti, da nasa uloga u ovom svijetu nije da gledamo
kako prolaze godine koje ostavljaju trag na stranicama dnevnika koje potajno piSemo
kako bismo izbjegli zaborav. U zaboravu smo dosli da se sjetimo ko smo, u zaboravu
smo dosli da se sjetimo onoga $to bilo je jasno — da je svijet nase igraliSte, da nau¢imo
dok ne bude kasno kako ljubav jedina moze da pokrene stijene koje nas dijele od istina.
Gdje ste, dragi prijatelji, veCeras kada krenusmo na put koji nema kraja, na put koji
sobom nosi beskrajne iskre radosti, ne zbog istine nego zbog svih nas koji smo se okupili
da zajedno odsanjamo san o vjecnosti? Nije to istina, a ¢ak i da jeste, neka bude moja 1
neka vecCeras dok Saljemo ljubav, osjetimo kako nasa srca kucaju kao jedno jer tako i
jeste, svi smo mi jedno zauvijek. Isto vrijedi jedan otkucaj srca i jedna milijarda godina
sa stanovista vjecnosti, tu nema razlike. Shvatih veceras da nema niega sem svjetlosti u
meni i da ako sam ljubav — ja sam sve, ako sam most — ja sam vje¢nost, ako sam ovdje —
ja sam sa svakim od vas koji ste svjetlosi i ljubav i most. Shvatih veceras da niko nije
poseban, a da smo toliko jedinstveni da niko nije nista vise od onoga $to u ogledalu svoga
oka vidi kao beskraj. Shvatih vecCeras da otvaramo vrata vjecnosti i da svako ko prode
kroz njih prestaje da postoji kao ime i nastavlja da zivi kao ljubav. Shvatih veceras da
svijet je ovaj mali za svu ljubav koju mu mozemo dati, da svaka zgrada i svaka planina
samo su kamencié¢i u vasioni postojanja. Shvatih da ako je tako — mi nismo nista drugo
sem besmisao, ako nismo ljubav, jer ako je planina kamen, mi mozemo biti samo zrno
prasine u beskraju Univerzuma, ako smo Ljubav - mi smo Vje¢nost i Istina i Beskraj i
Vasiona, jer istina je da u ovom svijetu ne postoji nista vece od nas ako smo Ljubav.”*

3. scena — Zasto

“Zasto covjek sebe muci kad izlaza nema? ZasSto trazi spas od puta koji je tama
obuzela? Zasto krivi sebi slicne za neuspjeh svoj? Zasto sve to radi i uporno doziva bol?
Nemati sebe najveci je krah, kad svaki tracak srece se pretvori u prah. PustoSenje dusa —
to odlika je njih — nesretnih i izgubljenih ljudi §to bore se za mir. Zasto ne preduzme
nesto da bi mirno zivio? Zasto gleda u tude da bi se nekom svidio? ZaSto naopako gleda
svijet prepun Cudnih ljepota? Zasto rusi samog sebe, kad u njemu krije se dobrota? Ne
trazim odgovor, jer nije mi vaZan. Samo konstatujem da im je put straSan. Snaga, nada,
volja i ljubav, jedine su vrijedne truda.”*
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Slika 5.

Glumac gleda publiku, publika gleda njega. Pravo drzanje tijela i istinsko
skupljanje i usmjeravanje energije. Disanje sa publikom kao jedno. Preispitivanje svakog
ponaosob.

4. scena — Traganje

Video zapis. Priroda. Nebo. Univerzum. Simbolizuju potragu za sopstvenim Ja.
Glumac uzima cetiri bijele plahte i postavlja ih jednu preko druge. Simbolizacija
nevinosti. Cistota i neuprljanost duha i tijela. Obmotava se.

5. scena — You

“Mislio sam da nikada neces otiéi, jer zivot te je meni namijenio. Mislio sam da
je trebalo da bude tako. Mislio sam da me nikad, ali zaista, nikad nece§ ostaviti. Ali, eto,
sada sam sam i razmiSljam. Kako da spasim ovo slomljeno srce? Nikad ti necu oprostiti
ovu bol. Nisam siguran da mogu izdrZati. Volio sam te, Zivio za tebe, a sada placem zbog
tebe. Suze mi ne daju da zaspim 1 svaki dio tijela me boli. Svaki dio sebe sam ti dao i
nikada ti ne¢u mo¢i oprostiti za moje nesrece. Ali, bez obzira na to §to si otiSla i ostavila
da umirem ovako, ne Zelim nikog osim tebe. Hladno je i tama svuda, vrijeme istice.
Bojim se da bi moglo biti prekasno za zaljenja i greSke. Da bi se opravdala, slomila si me
zauvijek. Sada u samo¢i razmiSljam kako da sac¢uvam svoje slomljeno srce. Nikada ti
necu oprostiti ovu bol. Nisam siguran da mogu izdrzati.”*
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Slika 6.
Plahte simbolizuju i voljenu osobu. (slika 6.) Borba sa unutrasnjim nemirima.
Odsjecni, iskidani pokreti. Trzaji tijela predstavljaju vjecitu borbu unutrasnjih sila da se

dode do oslobodenja duha.

6. scena — Bol

Slika 7.
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Video zapis. “Kao da vristi§ i niko ne moze da te ¢uje. Skoro da te je sramota od
toga koliko neko moze da ti bude vazan, da se bez njega osjecas bezvrijedno. Niko
nikada nece razumjeti koliko to boli. Osjec¢as se beznadezno. Kao da te niSta ne moze
spasiti. A kad se zavr$i 1 nestane, skoro da poZzeli§ da mozes vratiti sve te loSe stvari da bi
onda mogao imati dobre.”*

Video (slika 7.), raden 2011. godine. Ispitivanje izdrZljivosti tijela. Stanje kada
temperatura tijela dostize 41. stepen Celzijusove skale. Osjecaj besteZinskog stanja i
patnje.

7. scena — Borim se

“Budes tu, pa nestanes. Bojis se da pristanes na ljubav koju smo gradili. Bojim
se da sve smo igubili. ZaSto ova no¢ sporo prolazi? Zasto gubim se, san ne dolazi?
Krenem u borbu za nas, u tebi trazim spas, ne Zelim bez tebe dalje. Borim se — da opet
nadem te. Borim se — da opet zagrlim te. Borim se — da smo skupa mi. Borim se — al’
uzalud mi. Gleda$ me, sve prazno je. Zeli§ me i odbija§ me. Nije do mene, ja to dobro
znam. Kazi Sta je problem, jer me ubija. Borim se, a svakim danom shvatam da si sve
dalje. U srcu sve dublje. Osjecaj je strasan, jer mi ponekad toliko fali§ da ne znam Sta ¢u
sa sobom. Ostaje mi da ¢ekam i1 da se nadam. Da vjerujem. Da Zivim. Al’ uzalud mi.”*

Sloboda improvizacije u pokretu. Scena na bazi utemeljene improvizacije. Kada
smo jednom zadali i utemeljili zadatak, nikada pokret nije bio iznevjeren. Vjeciti zal za
izgubljenom osobom. Koliko je snage potrebno covjeku da bi uspio da se izbori sa tugom
koja razara svaki dio njegovog tijela? Dostojanstven je i zeli da zivi, ali ga bol i tuga
izjedaju 1 ne daju da ide dalje. A zarko Zeli. Kvalitet pokreta koji su dominirali u ovoj
sceni jeste konstantna smjena intenzivnih/kratkih i Sirokih/jakih pokreta. Plahte koje su
obmotane oko ruku i nogu su potpomagale osjecaj “okovanog Prometeja”. Kulminacija
scene se deSava odupiranjem o pod i zavrSavanje u vazduhu. Snaga koja je potrebna da bi
se scena izvela do kraja je enormna. Covjek u trenucima odaja i nesposobnosti da se
izbori sa demonima koji ga proganjaju iznutra, poseZe za najgorim stvarima. Obmotan
uzadima 1 vrlo vjesSto isprepleten oko istih, slika je koja podsje¢a na ¢in samoubistva.
Odustajanje. Slika 8. tj. kolaz viSe slika, prikazuje odredene momente iz opisane
situacije. Na slici se naslucuje vjeSto manipulisanje dinamikom pokreta kao izrazajnim
sredstvom (jacina i intenzitet.)
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Slika 8.
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8. scena — Zlo

Video zapis. I kada odlucimo da idemo dalje, uvijek se nadu dvoje koji zele da ti
nanesu zlo. Demoni. Zadatak je da im se vjeSto odupremo. Instinktivno osjecajuci
potrebu za rjeSavanjem problema, pribjegavam forsiranosti pokreta koja se mora drzati
pod kontrolom. U momentima pokret izgleda nekontrolisan, da bi se stvorio utisak
uspjesnog egzorcizma. Pokret do otkaza.

9. scena — Krivac

“Zvjezdana prasina sada piSe moje ime. Osjecaj je lud i ponosim se time. Zelim
da me pamte, da znaju ko sam bio, dacu sve od sebe, ako treba zivot cio. Krivac — to sam
ja. Krivac — nek’ se zna. Krivac - rusim sve. Krivac — voli me. Krivac — to sam ja. Krivac
— sad se zna. Krivac — smrt za sve. Krivac — ljude zle. Gledaju me ljudi. Vidim Zele nesto
re¢i. Pojavom ih bunim, ipak, razgovor ¢e te¢i. Poruka je jasna, sad je Zelim rec¢i glasno —
ostani sa sobom, pa ¢e svima biti jasno.”*

Razbijanje mita o nedostatku individualnosti i stapanja sa masom. Izdvojiti se 1
uciniti svoj stav “vidljivim” i omoguc¢iti mu Zivot veliki je podvig. Kao $to se moderni
ples razlikovao od drugih vrsta umjetnosti po tome $to je privukao i istakao u prvi plan
zapostavljene drustvene grupe: bijele Zene (veéinom Jevrejke), homoseksualce i
Afroamerikance, tako se ovdje Zeli ista¢i da se istinska misija pojedinca moze zastiti 1
bezrezervno podrzati. Pristupa se upotrebi elemenata modernog plesa u cilju izrazavanja
najdubljih emocija, da bi se priblizili unutarnjem ja. Prije nego $to se pristupi kreiranju
koreografije, odlucuje se koje ¢e emocije pokuSati da se prenesu na publiku. Bira se
emocija bliska samoj temi.

10. scena — Muka mi je

Video zapis. Nepomicano stajanje na sceni. Poprili¢cno umornim 1 iscrpljenim
tijelom podrzava se ono S§to se cuje u off-u. “Muka mi je od: bezvoljnih ljudi,
ograniCenja, nepraStanja, praznih misli, praznih ljudi, laznih osmijeha, politike, lazi,
straha na licu, nuklearki, polusvijeta, tre§ muzike, ¢ekanja, u¢malosti, bezrazloznih
okupljanja, nametljivih ljudskih sirovina, povrSnosti, tude sramote, plitkoumnih
logorejaca, potiStenosti pametnih, tri€avosti, mrtvog slova na papiru, beskonacnih
mutljavina, ljenosti, zluradih namjera, prazne price, izduvnih gasova, neizljecivih bolesti,
kvazi stru¢njaka, nerada, nedostatka boja, nedostatka zvuka, prepotentnih, sebi¢nih,
nepismenih, nepoStovanja, tebe Sto slusas i gledas i shvatas, a nece$s nista da
preduzmes!”*
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11. scena — Kraj

“Bune se u meni proslost i sada$njost. Hvatam dah da dodem do puta. Skrenem
svako malo, vu€e me ponor. Osje¢am da duSa neprestano luta. Sve §to je bilo sad se briSe,
ljubav koje nema vise. Kraj — kazem kraj. Sve $to je bilo, toga nema. Tvoj je Zivot vje¢na
dilema. Kraj — kaZzem kraj. Pa neka boli. Vrelina pogleda nasih ru$ila je sve. Kad
pomislim na to, suza mi krene. Da sam znao da bi¢e ovako, ne bih ti se dao nikad, vjeruj,
ne bih.”*

I kada covjek pomisli da je nasao svoju sre¢u, kada mu se ucini da je dosao kraj
zivotnim izazovima, isprije¢i se neki novi. Jedina scena u predstavi gdje se pribjegava
govornoj radnji tj. pjevanju prvog dijela numere u kojoj se kroz istanc¢ane kvalitete glasa,
a minimalistickim pokretom (gotovo da ga nema tj. glumac stoji nepomican) prikazuje
odlu¢nost u namjeri da zivot ide dalje bez obzira na to koliko nas nedaca snalazi u zivotu.

12. scena — Smij se

Video zapis. Starac i starica na grobu svog djeteta. “NiSta nije stalno u ovom
iskvarenom svijetu, ¢ak ni naSe nevolje.” (Carli Caplin)

13. scena — Alhemija

Video zapis u kombinaciji sa scenskim djelanjem — sinhronizacija u pokretu. Po
misljenju psihologa, alhemija nije samo vrsta metahemije ve¢ ima 1 psiholoso-filosofsku
dimenziju. PokusSaji alhemicara da pretvore jedan metal u drugi, simboli¢no oslikavaju
unutrasnje ljudske psiholoSke porive. Tako je cilj umjetnosti da u gledaocu izazove
korjenite promjene. “Kretanja ljudskih sfera odavno su odsutna kod ljudskih biéa. Covjek
moze da bude intelektualan, duhovan, druStveno odgovoran, umjetnosti naklonjen,
talentovan, visokoobrazovan, bogat ili bilo Sta drugo. Te osobine rec¢i ¢e ti ponesto o
mjeri ogranicenja kojima je data osoba izlozena, a nece ti re¢i nista o tome ko je ta osoba.
Kada dode direktor ovoga ili onoga, i tesko je bolestan i nema kome da se obrati za
pomo¢, postane jasno da su sve te titule, drustvena priznanja i ambicije nerijetko dio
uzroka bolesti. I tada treba pristupiti radikalnim promjenama. U takvim trenucima, iluzije
1 umisljanja jasnije se vide 1 u oStrom su kontrastu sa onim §to je sustinski vazno. A to je,
recimo, kakva je 1 ko je ta osoba u srzi svoga bi¢a. Do pravog oslobadanja, prije poimanja
toga, ne moze da dode. Zato mora$ da upozna$ snagu misli. Misli ostavljaju posljedice.
Misli stvaraju oblike. Ljudi zaboravljaju da je tok zagadujuc¢ih misli otrovniji 1 Stetniji od
gasova koji dovode do povecanog zagrijavanja atmosfere. Okruzili smo se sa toliko
slojeva zagadujucih misli da smo stvorili omotac¢ koji nam onemogucava da uspostavimo
¢istu vezu sa univerzumom. Umjesto Ciste, reciprotne komunikacije, zasuti smo kiSom
starih, beskorisnih misaonih oblika. I to postaje zaCarani krug, zao ciklus. Kretanje je
pogresno usmjereno, poSto mu je namjena samo da smanji stepen negativnih posljedica,
koje su rezultat negativnih misaonih oblika koji ograni¢avaju nasu sposobnost uvida. To
moramo da promijenimo. Predstoji nam ogroman posao i na individualnom, 1 na
poslovnom planu. Budi uvijek svjestan svojih motiva. Budi uvijek spreman da bez
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predrasuda odredi$ zaSto nesto radiS. Imaj na umu da ¢e sve Sto radis, svaka misao, svaki
potez, izazvati odgovarajucu reakciju. Mozda je ti neces osjetiti, ali budi siguran da neko
hoce, 1 da ¢es§, na kraju, morati da se suocis sa posljedicama. Malo je ljudi svjesno toga.
Zato ima ljudi koji cio zivot grijeSe, uvjereni da postupaju iz najboljih namjera. Ljudi
uglavnom ne razmisljaju mnogo o svojim postupcima. Evo prvog pravila: budi svjestan
svojih motiva. Drugo pravilo: odreci se moc¢i. Kada se odrekne§ ambicija: “Hocu ovo!
Ovo je moje!”, otvaraju ti se vrata. Automatski zakoracuje$ u istiniti, univerzalni tok.
Veoma je bolno gledati ograni¢enja navodne srece, novca i prestiza, koje drustvo gura u
prvi plan. To je veoma tuzno. Obilja ¢e uvijek biti u univerzumu, ali ¢ovjek odbija da ga
vidi. Univerzum ¢eka nase misli. I to je nasa Sansa. Da bismo je iskoristili, dovoljno je da
budemo otvoreni. Uprkos sofisticiranim tehnologijama, ostali smo primitivni i nismo
sviesni da bjezimo od otvorenosti. Covijek u svemu vidi neprijatelja, jer projektuje
nerazrijeSene misaone oblike na svoje okruzenje. Univerzumu je potreban prijatel;.
Univerzum je neutralan. Cist je, Ziv je, kreée se, sadrzi sve. Prema tome: odreci se svega
Sto vodi ka potrebi za moci. Tada ¢e se univerzum otvoriti. Voli zivot 1 zivot ¢e voljeti
tebe. Shvati da si poseban i da mnogo vrijedis.**

Ovim tekstom tj. scenom se zavrSava prakti¢ni dio magistarske teme ,, Znacaj
tijela (pokreta) kao glumackog sredstva u teatru XXI vijeka®. Umjetnik je sve vrijeme
prisutan. Od minimalnog pokreta do ekstremne dinamike istog. Zivot umjetnika u 60
minuta. Ideja sa pocetka predstave bi trebalo da je urodila plodom. Publika je bila vrlo
angaZovana 1 zainteresovana za komentarisanje prikazanog. Ostavljeno je preko sto
poruka. Izdvajamo samo neke:
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Zakljucak

Pozoriste XXI vijeka ne moze bez glumca. Glumac ne moze bez upotrebe svog
tijela. Pokret kao izrazajno sredstvo je nuZzna potreba u izradi glumackog zadatka.
Istrazivajuci i otkrivajuéi razlicite pristupe u radu sa glumcima, razlicite sisteme kojima
su pristupali velikani pozori$ne umjetnosti, cilj je isti — osposobiti tjelesni aparat da, §to je
bolje moguce, odgovori svim izazovima pozorisne umjetnosti. XXI vijek je donio velike
promjene i, ono S§to je najbitnije, omogucio spajanje razliitih grana umjetnosti 1 time
doprinio unaprjedenju vizije samih umjetnika i njihove pozicije u drustvu.

Znacaj tijela (pokreta) kao glumackog sredstva u pozoriStu XXI vijeka je
sveprisutan. I kada mislimo da ga nema, on je tu. Sva teorijska znanja primijenjena u
praksi, kada je ova oblast u pitanju, ¢ine, na najviSem nivou, da se neke stvari ne mogu ni
razumjeti ni objasniti, mogu se samo dozivjeti. Pozoriste XXI vijeka se dozivljava. A
samim tim i pokret kao izrazajno sredstvo umjetnika.

Potrudili smo se da tokom rada budemo konkretni u obrazlaganju svih tema
vezanih za ispitivanu oblast jer ¢e, zasigurno, biti od velike koristi, kako profesionalnim
glumcima tako i studentima glume. Cilj nam je da rad bude dostupan i razumljiv svim
pozoriSnim umjetnicima koji pokazuju interesovnanje za pokret kao sredstvo kojim se
realizuje odredena radnja.

Glumac je osnova pozoriSne umjetnosti. Pozori$ni ¢in pocinje i zavrSava se s
glumcem. Njegovo je da njeguje svoje potencijale i radi na sebi. Bez istinskog njegovanja

svojih instrumenata (tijelo i glas) nema pozori$ne magije i uzvisenosti.

Pozori$na umjetnost dozivljava procvat zahvaljuju¢i glumcu.
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