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Sazetak

Ovaj diplomski rad brani tezu da su emocije ono ¢ime se glumac bavi, te da su
emocije ono §to glumac, pric¢ajuci pricu, prenosi publici. Na pocetku ¢e se
emocije promatrati iz pozicije teorije, da bi na kraju rada bile opisane kroz

prakticno iskustvo ste¢eno na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu.

Kljucne rijeci: emocije, glumac, publika, lik, uloga, reakcija, djelovanje,

prisutnost, sloboda

Summary

This master's thesis is supporting the thought that dealing with emotions is what
an actor, in fact, does and also that the actor passes those emotions to the audience
while narrating a story. In the beginning, it will treat the matter from a theoretical
point of view, while at the end it will describe the personal experience gained at

the Academy of Dramatic Arts.

Keywords: emotions, actor, spectators, character, role, reaction, impact, presence,

freedom



1. UVvVOD

“Sve ono Sto je prakticki bilo potpuno jasno, Sto sam dnevno primjenjivao u svom
radu, bilo mi je nekako tesko isto tako jasno teoreticki formulirati.’’ Dr. Branko

Gavella

Razmisljajuci kako da strukturiram ovaj diplomski rad, pokusao sam
prizvati u sjecanje neku veliku emociju koju bih mogao analizirati te se sjetio
osjecaja koji me preplavio kada sam saznao da je moje ime na popisu upisanih na
studij glume. Jasno se mogu sjetiti gdje sam u tom trenutku bio, $to sam radio,
koliko je bilo sati, kakvi su se su zvukovi ¢uli kroz prozor 1 na kraju kako sam se
osjecao. Prisjecajudi se tog dogadaja nakon pet godina, sam sebi izgledam
smijes$no dok se bacam na kauc, skacem i slavim. Medutim, ako svoj dozivljaj
zanemarim 1 ako taj dogadaj ogolim, on se moZe svesti na sljedece elemente:
osoba nesto jako zeli, u doticnom trenutku osoba saznaje da je Zelja ostvarena te
to saznanje u osobi prouzroci neku unutarnju promjenu i ona reagira. Ono Sto
mene u tom dogadaju zanima jest ta unutarnja promjena. Misljenja sam da
unutarnje promjene stvore emociju koja onda ¢ovjeka/glumca u trenutku mijenja.
Mislim da sustina kazalista i glume lezi u njima, da one povezuju publiku i

1zvodace.

Istrazivanje koje se vodilo 2011.godine u Velikoj Britaniji ispitivalo je
zasto ljudi odlaze u kazaliSte. Vecina ispitanika odgovorila je isto; u kazaliste
odlaze zbog emotivnog dozivljaja koje im ono pruza. Svrha svake umjetnosti,
izvedbene pogotovo, jest izazivanje emocija, odnosno komuniciranje autorovog
unutarnjeg emocionalnog zivota s publikom. Namjerno koristim rije¢ autor, jer je
za mene glumac autor jednako kao i redatelj, pisac, slikar ili kompozitor. U ovom
¢u radu pokusati objasniti §to su emocije promisljajuci ih kroz prizmu kazalista,
odnosno glume. Kroz primjere ispitnih produkcija Govora, Pokreta i Glume,

pokusat ¢u objasniti mehanizme nastanka emocija i njthovog naknadnog



prizivanja, tj. pokuSati shvatiti kako stvoriti optimalne uvjete u kojima se emocija
moze postizati iz izvedbe u izvedbu, iz veceri u vefer. Zanima me zaSto sam,
najjednostavnije i najbanalnije re¢eno, ponekad tijekom proba ili izvedbi uspio
zaplakati, a ponekad ne, kako sam do tih emocija dolazio, §to mi je pomagalo, Sto

me sputavalo 1 $to sam pritom opazao.

2.STO JE EMOCIJA?

Neosporna je snaga i vaznost emocija u ljudskome zZivotu. Osjecanje je
univerzalno ljudsko iskustvo koje nerijetko definira nase identitete. Erin Hurley u
svojoj knjizi Theatre& Feelings piSe da su sva formativna iskustva kojih se ¢ovjek
moze sjetiti uvijek vezana za neku emociju.' Dogadaj koji u ¢ovjeku stvori jaku

emociju, ucinit ¢e sjecanje jacim, zivljim.

2.1. DEFINICIJA EMOCIJE

Najvaznije teorije emocija mogu se grupirati u tri kategorije : fizioloske,
neuroloske 1 spoznajne. FizioloSke teorije sugeriraju da su fizioloSke promjene
odgovorne za nastanak emocija, neuroloske teorije kazu da aktivnost u mozgu
dovodi do emocionalnih odgovora, a kognitivne teorije tvrde da misli i druge

mentalne aktivnosti imaju klju¢nu ulogu u formiranju emocija.

U samom zacetku znanstvenog bavljenja emocijom stoji Darwinova
bioloska teorija razvoja prema kojoj su emocije nastale kako bi ¢ovjek bio
prilagodljiv 1 kako bi prezivio. One sluze ¢ovjeku kako bi brzo reagirao na
podrazaje iz okoline i kako bi imao vecu Sansu prezivjeti. Darwin tvrdi da je vrlo

bitno mo¢i i§¢itavati emocije drugih ljudi i Zivotinja - ako vidi$ uplasenu divlju

' Erin Hurley, Theatre&Feeling, Theatre&, London, 1998.



svinju, a iza nje njeno mladunce zna$ da joj se ne smije$ priblizavati. On tvrdi da
je nacin na koji izrazavamo emocije uroden, a da je razlika u iskazivanju emocija
izmedu nas i majmuna samo u tome $to smo mi na vis$oj evolucijskoj razini. Nase
se emocije razlikuju jedna od druge jer su se razvijale u drugacijim trenucima
ljudske evolucije. Naprimjer, majmuni se uslijed osje¢aja ugode smiju, ali ne

placu ako pate kao §to to rade ljudi. On to naziva hijerarhijom emocija.

Teorije Wiliama Jamesa 1 Carla Langa neke su od najpoznatijih teorija
emocija 1 kazu da se emocija dogada zbog tjelesne reakcije na neki dogadaj.
Objasnjavaju to kroz sljedeci primjer: ¢ovjek hoda Sumom i naleti na medvjeda.
Zbog njegove tjelesne reakcije, zakljucit ¢e da je uplasen. Dakle, Covjek se ne

pocinje tresti jer je uplasen, nego je uplaSen jer se poceo tresti.

U knjizi Discovering Psychology autora Don H. Hockenburya i Sandra E.
Hockenbury emocije se definiraju kao “kompleksno psiholosko stanje koje
ukljucuje tri elementa: subjektivno iskustvo, tjelesnu reakciju i promjenu u
ponasanju.” Oni tvrde da su emocije subjektivna stvar: svaki ih Covjek osjeca
razlicito. Takoder misljenja su da ne postoji “Cista’’ emocija, ve¢ da su emocije
uvijek pomijesane.” I sam to primje¢ujem - odlazeci na prvu probu za predstavu
uvijek se osjecam uzbudeno, ali i nervozno. Na tu pomijeSanost, pojavu emocija u
veéem broju ukazuje nam i “kota¢ emocija’’ Roberta Plutchika. Po njemu se
primarne emocije mogu pomijesati kako bi stvorile novu emociju, a sve to

mozemo i8¢itati iz kotaca.

kontekstu kazalista - emocija obuhvaca sljedece trojstvo - subjektivno iskustvo:
ono §to smo utjelovljujuéi neko lice u scenama dozivjeli, tjelesnu reakciju:
promjenu naseg unutarnjeg plova’ te promjenu u ponasanju: nacin na koji ¢e se

lice ponasati nakon odredenog saznanja. Naravno, problem je u tome §to u Zivotu

2 Don H. Hockenbury i Sandra E. Hockenbury,Discovering psychology, Worth publisher, New York, 2012.
3 Branko Gavella, Teorija glume, CDU, Zagreb 2005.
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sve ¢ujemo po prvi put, a u kazaliStu to treba ponavljati. No o tome na stranicama

koje slijede.

Varijanta kotaca emocija dr. Robert Plutchika koji tvrdi da covjek moze
dozivjeti 34.000 razlicitih emocija’

4 Plutchik, R. (1984). Emotions: A general psychoevolutionary theory. Approaches to emotion, 1984,
197-219.



2.2. AFEKT I EMOCIJA

Za razumijevanje emocija bitno je pojam emocije razluciti od pojma
afekta. Za Darwina su afekt i emocija ista stvar, s razlikom da se emocija nalazi
na visoj evolucijskoj razini od afekta. Po njemu se afekt tice tijela, a emocija uma.
Seksualni nagon je afekt i ostatak onog animalnog u nama, dok je sram emocija
jer ukljucuje svijest o poc¢injenom. Osim §to iskljucuje ulogu drustva u otkrivanju

1 generiranju emocija, Darwin tvrdi da je tijelo “medij’’ Zivotinja, a um “medij’’

Covjeka.’

Te je dvije pojave razdvojila Erin Hurley u svojem radu Theatre&feeling.
Evo primjera: akrobati Lijana i Nik Wallenda ove su godine hodali po zici izmedu
dva nebodera na Times Squareu. Ideja je bila da svatko krene sa svoje strane, da
se sretnu na sredini, zaobidu jedan drugoga i nastave svoj put na drugu stranu.
Dok su hodali prema sredini, osamdeset metara ispod njih, ljudi koji su ih gledali
drzali su se za glavu, ubrzano disali i1 bili naocigled uzbudeni. PiSem ovu pricu
zbog trenutka kada su na sredini zice trebali zamijeniti mjesta. Naime, jedan je
trebao sjesti na zicu, a drugi se trebao odvezati sa sigurnosnog uZeta, pricvrstiti ga
na prvog 1 obrnuto. U trenutku u kojem oboje nisu bili vezani sigurnosnim uzem,
iz publike se mogao ¢uti gotovo unisoni uzdah. Cak i ja, koji sam gledao snimku
dogadaja, a znao sam da nece pasti sa Zice, rukom sam prekrio usta i malo jace
ra$irio o€i. Kada su to uspjeli, publika ih je nagradila pljeskom i vriscima
odobravanja. Takvo snazno i kratko uzbudenje kod publike, voden mislima Erin
Hurley nazvat ¢u afektom. Najjednostavnije, afekt je kratkotrajno povecanje
adrenalina, a manifestira se tjelesnom promjenom: znoj, brzi rad srca, osjecaj
kolanja krvi u ekstremitetima. Dogada se nenajavljeno, protiv nase volje i

nesvjesno uzrokuje facijalnu ekspresiju (npr. podizanje obrva i skupljanje usnica

5 Charles Darwin, lzrazavanje emocija kod ¢oveka i Zivotinja, Dosije, Beograd 2009.



kada nas je necega strah). Facijalna ekspresija je prepoznatljiva i univerzalna za

ljudsku vrstu jer nasa tijela reagiraju na slican nacin.

U kontekstu kazalista i glume, afekt bi bio organska reakcija na neki
podrazaj, vanjski ili unutarnji, koji se pretvara u emocionalnu ekspresiju, odnosno
emociju. Tijelo 1 um su jedna cjelina. Oslobodeno tijelo 1 slobodan um preduvjeti
su za biti sada 1 ovdje, a jedino ako si prisutan u trenutku, spreman si ocutjeti

vanjske podrazaje i dopustiti si biti senzitivan, a samim time i emotivan.

3. EMOCILJE I KAZALISTE

“Kazaliste je carstvo aktivne emocije.” (E. Hurley)

2004. godine, znanstvenici SveuciliSta u Parmi dosli su do otkri¢a
“zrcalnih neurona’’ koji se nalaze u predjelu mozdane kore zaduzene za motoriku.
Testiranje su radili na majmunima te primijetili da im se isti dio mozdane kore
aktivira 1 kada su u eksperimentu u poziciji sudionika odredene akcije i kada su u
istoj toj akciji u poziciji promatraca. Ukratko, zakljucili su da se doticni zrcalni

neuroni aktiviraju i kada neku radnju obavljamo i kada je samo promatramo.

Drugo istrazivanje, koje su proveli na ljudima, izgledalo je tako da bi
sudionici prvo morali onjusiti neki miris koji im je stvorio osjecaj gadenja, a
nakon toga im je puSten video na kojemu ljudi njuse nesto Sto im stvara osjecaj
gadenja. I u jednom i u drugom slucaju ispitanicima se aktivirao isti dio mozdane
kore. Zaklju¢ak znanstvenika te ono §to je za razumijevanje odnosa publike i

glumaca zanimljivo, je sljedeci: “Zahvaljujuci zrcalnim neuronima mozemo



shvatiti, Stovise iskusiti, ono $to druga osoba radi ili osjeéa.” To zna¢i da mi
svako tude iskustvo prozivljavamo kroz mentalne slike koje se stvaraju u dijelu
mozdane kore zaduzene za motoricke sposobnosti. Dramaticar i teoreticar drame
Bert O. States, u svojoj knjizi The Pleasure of the Play, istrazujuci fenomen
kazaliSta, piSe kako je jedna od primarnih funkcija mozga stvaranje mentalnih
slika, te upravo to naziva bioloskim prapocetkom umjetnosti, u nasem slucaju
kazali$ta.” Dakle, znanstveno gledano, posao kazalita je manipulirati mentalnim
slikama svojih gledatelja. Analizirajuéi istrazivanje Bert. O. Statesa, Ervin Curley

§iri njegovu tezu o mentalnim slikama:

“Konkretizacija, odnosno to da nesto apstraktno poput mentalnih slika ¢inimo
konkretnim, opipljivim, ne zadovoljava samo nasu potrebu za dokazom nasih
individualnih, emotivnih, unutarnjih Zivota, nego i puno bitnije: zadovoljava
osnovnu ljudsku potrebu za vezivanjem, zajednistvom, za osjecajem pripadanja. U
tom kontekstu, umjetnost je mehanizam kojim mozemo premostiti svoju ontolosku

izolaciju od svijeta koji nas okruzuje.”

KazaliSte aktivira nase zrcalne neurone, ozivljava mentalne slike koje njima
stvaramo, one pak unutar nas pokrecu emocije, a to nam omogucuje iskusiti tudi
unutarnji zivot u kojem mozemo prepoznati sebe i tako se, konacno, ne osjecati
sami. Ne ¢ude onda niti oni iznenadujucéi rezultati istrazivanja Odjela za
psiholoske 1 jezi€ne znanosti pri University College London, prema kojemu se
otkucaji srca velikog broja ljudi u odredenom gledaliStu u nekom trenutku tijekom

kazali$ne izvedbe sinkroniziraju.

Naravno, kroz godine, kazaliste je razvilo mnogo razli¢itih “oruzja”

kojima potic¢e emocionalne reakcije u gledalistu i nadograduje ovaj temeljni

8 Vittorio Gallese, Christian Keysers, Giacomo Rizzolati, A Unifying View of the Basis of Social Cognition,
Sveuciliste u Parmi, 2004.

" Bert O. States, The Pleasure of the Play, Cornell University Press, 1994.
8 Erin Hurley, Theatre&Feeling, Theatre&, London, 1998.
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mehanizam stvaranja mentalnih slika. Na primjer, rasvjeta u predstavi utje¢e na
percepciju odredene scene - oblikovatelji svjetla koriste razne boje, ne samo kako
bi Sto zornije prikazali mjesto radnje, ve¢ obojenoscu scene toplim ili hladim
tonovima te razinom prigusenosti svjetla odreduju generalnu atmosferu scene.
Tako priguseno svjetlo, na primjer, sugerira intimnost, ali moze stvoriti 1
dramatican dozivljaj. Glazba takoder moze biti kreator mentalnih slika i pojacivac
emocija - ako se koristi u prave svrhe i u pravom trenutku moze postati
potencijalni emocionalni triger. lako su svjetlo i glazba vazan kazalisni faktor,

vjerujem da najbolje sluze u funkciji nadogradnje glumcevog iskaza.

11



3.1. GLUMAC I PUBLIKA

Jesu li upravo emocije ono sto kazaliSte ¢ini kazaliStem?

Peter Brook u svom Praznom prostoru pise: “Mogu uzeti bilo koji prazan
prostor i nazvati ga otvorenom scenom. Netko se krece u tom praznom prostoru
dok ga netko drugi promatra, i to je sve Sto treba da bi se stvorio teatar.””
Bivaju¢i sudionikom kazalista, $to iz gledalista, Sto na sceni, shvatio sam da je za
pravo, istinsko, osje¢ajno kazaliSte, osim praznog prostora, ipak potrebno i
zajedniStvo. ZajednisStvo glumaca na sceni, ali i zajednistvo glumaca i publike.
Medutim, kako to glumac zapravo djeluje na publiku? Kako se oni povezuju?
Kako se ostvaruje njihovo zajednistvo? Kad je u pitanju glumcev iskaz u formi
npr. monologa, kada je glumac na sceni sam, odgovor je prili¢no jasan - on je u
direktnoj komunikaciji s publikom (podrobnije ¢u takvu vrstu iskaza objasniti u
sljede¢em poglavlju ovog rada), ali Sto se dogada kada nije sam, kada ima i
partnere i kada njegova paznja publiku ukljucuje posredno? “Unutarnje culo
publike otvara se tek onda kad unutarnje zbivanje glumcevo prelazi na njegovu
okolinu. Direktno, glumac ne moze djelovati na publiku, on djeluje na publiku
djelujuci na svog partnera. Usporedivanje raznih psihickih zbivanja na sceni daje
publici mogucénost kontrole toga zbivanja, a samo kada prijedemo tu kontrolu,
koja je u publici uvijek budna, mozemo je zadobiti za voljno sudjelovanje u

scenskim dogadajima.”"’

Nekoliko je mehanizama po kojima publika uspostavlja neku vrstu
zajedniStva s glumcima. Povezuju nas prepoznavanje onoga §to nam je poznato i

blisko, suosjecanje i empatija. Mislim da je presudno razumjeti mehanizam

® Peter Brook, Prazni prostor, Nakladni zavod Marko Maruli¢, Split,1972.
° Branko Gavella, Teorija glume, CDU, Zagreb 2005.

12



povezivanja glumca i publike kako bismo kao glumci taj odnos mogli

uspostavljati 1 odrzavati, ali 1 prekidati, kada je potrebno.

Kada je rijec o prepoznavanju poznatoga, duboko vjerujem u
egzistencijalnu sebi¢nost covjeka vodenu sebi€nim genom kojem je jedini cilj
daljnja reprodukcija te da je taj gen, od doba prosvjetiteljstva do danas od nas
napravio bi¢a s laznim osje¢ajem identiteta te s izrazito jakim osje¢ajem svoga
‘ja’. Moglo bi se reci da takav veliki ‘ja’ obozava sam sebe prepoznavati, sam
sebe gledati, iznova dobivati potvrdu za svoju postojanost, a s time dobiva 1 silno
zeljeno generalno odobravanje. O nasem ‘ja’ kao podlozi za nastajanje kontakta u
kazalistu govori i Branko Gavella koji, iako ne spominje konkretan termin
emocija, govori o psiholoskom materijalu koji izaziva odredenu reakciju, a koji

mozemo nadovezati na teoriju kreiranja mentalnih slika:

“...to jest, popularno kazano: sto trazi gledalac od glumca. TraZi li on od njega
samo neke specijalno glumacke umetnosti ili traZi opis, rijecima da ocrta i
naslika? Sto trazi jos: onaj intimni doZivljaj samoga sebe. To se ne da opisati, ali
se to moze samo ponovo doZivjeti. Zato mislim da materijalni temelj glumackog
stvaranja jeste onaj psiholoski materijal pomocu koga mi sami sebe dozivljavamo.
....glumac glumi za gledaoce, ali za gledaoce koje ce tek stvoriti, formirati. Kao
Sto glumceva licnost prolazi put od svog primitivnog, tako reci organskog,
senzualnog pocetka, tako se i pojam gledaoca razvija od lica praznog koje ima u
sebi tek Zelju da bude ispunjeno nekim novim dozivljajem, do lica koje je
primajuci u sebe akt glumcev naslo u sebi novu svjetlost za gledanje samoga sebe,

novu punocu viastite licnosti. "

Zanimljivo je da paradoksalno, kada u kazaliSte ulazimo kao gledatel;i,
djelomic¢no postajemo nesvjesni samih sebe, a da budemo iskreni, taj je bijeg od

samih sebe Cesto ujedno i jedan od glavnih motiva za odlazak u mrak kazali$nih i

" Branko Gavella, Teorija glume, CDU, Zagreb 2005.
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kino dvorana. Tamo odlazimo kako bismo pobjegli od svoje glasne svijesti (i
savjesti) koju inace nikako ne mozemo ugasiti, a na kraju, ako je predstava
uspjesna, bivamo suoceni s nasSim najdubljim dubinama. Gavella kaze da gledatelj
u kazalistu briSe svoj vlastiti vitalitet, ali da se za uzvrat u njemu budi,
posredovanjem glumca, potpuno novi vitalitet te da upravo to zaboravljanje
vlastitog vitaliteta, zapravo znaci poviseno osje¢anje samog sebe. “Samo je naoko
paradoksalna tvrdnja da bi brisanje ili iscezavanja nekih Zivotnih dijelova u nama
znacilo pojacavanje osjecaja samog sebe. Zapravo, mi brisemo kao gledaoci
samo ono Sto bi smetalo primanju neceg mnogo jaceg i znacajnijeg.” Rije¢
vitalitet koju Gavella ovdje upotrebljava u doslovnom znacenju oznacava nasu

zivotnu snagu, ali rekao bih da se ovdje zapravo radi o nasoj svijesti.

Kada Gavella govori o odnosu glumca i publike, osim na naseg poimanja
sebe, oslanja se i na teoriju suosjecanja i empatije, cesto kaze da s glumcima
empatiziramo te da “na sebe preuzimamo citav njihov svijet”. Po Romanu
Krznari¢u, empatija je “sposobnost zamisljanja osjecaja druge osobe, a da pritom
onaj koji to cini ne napusta perspektivu vlastite situacije (npr. nase shvacanje
osjecaja prijatelja u povodu obiteljske tragedije, a da pritom nismo shrvani tim
cuvstvom). Sposobnost imaginativnog ulaska u kozu druge osobe, razumijevanja
njezinih osjecaja te koristenje tog razumijevanja za usmjeravanje vlastitih
postupaka navodi na zakljucak da empatija moze imati presudan ucinak u
drustvenoj interakciji, omogucuje Zivljenje na drustveno osjetljiv nacin. Empatija
Jje koristan rizik koji trazi sposobnost mastovita eksperimentiranja s razlicitim
ulogama, ali i sposobnost odrzanja distance.”””? Usudujem se reci da je empatija
sami vrhunac povezanosti glumca i gledatelja te maksimum tog odnosa. Kao
takva, ona je ujedno 1 svojevrsni cilj glumacke izvedbe kada je u pitanju ovaj

odnos. Vjerojatno se zato i kaze da je gluma kolektivni ¢in, koji osim pojedinca

2 Roman Krznaric, Empatija, Planetopija, Zagreb, 2014.
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zahtijeva i kompleksan odnos glumac-glumac, ali i glumac-publika. Tako Gavella

zakljucuje sljedece:

“Gluma je, dakle, takvo odabiranje i pojacavanje organskih psihofizickih
rezonanca covjecjeg dozivljavanja koje, preneseno putem optickim ili akustickim,
izaziva u gledaocima psihofizicke pojave koje postaju nosiocima narocitog
osjecajnog dozivljavanja. Gluma dakle nije “Schauspiel” nego “Mitspiel”, to
znaci da su u gledaocu potencijalno aktivne sve one psihofizicke funkcije koje su
glumcu potrebne da izvede na sceni neku kretnju i da izgovori neku rijec. Mi
glumca ne poimamo slusanjem i gledanjem, vec time sto se u nama paralelno s
njegovom akcijom bude svi oni organski elementi koji su pratioci i regulatori tih

akcija.”

1z svega ovoga, zakljucio bih da se odnos publike i glumca uspostavlja
prije svega prepoznavanjem koje privlaci paznju gledatelja, zatim se taj odnos
produbljuje empatiziranjem i potpunim razumijevanjem te tek tada dostize svoj
krajnji cilj - poistovjec¢ivanje, koje gledatelju pruza priliku da prozivi i doZivi
nesto novo unutar samoga sebe, imajuci za efekt duboki osjecaj ispunjenosti te

[13P%}]

vlastitog “ja”.
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4. GLUMAC I EMOCIJE

Denis Diderot (1713.-1784.) francuski filozof, uz Rousseaua, glavna je
liénost pokreta Prosvjetiteljstva koji ¢e kasnije odrediti kulturnu i politicku
putanju Francuske, ali i Europe. Osim $to je bio urednik Francuske enciklopedije
znanosti i umjetnosti, za nas je posebno bitan zbog njegovog djela Paradoks o
glumcu. U Paradoksu sam, uz pomoc¢ teorijskih zapisa Elly A. Konijn, pronasao
klju¢no pitanje, kasnije ¢u to pitanje zvati dilemom, u vezi emocija i glumca, a to
je pitanje: Treba li glumac osjecati emocije svog lika ili samo glumiti da ih

osjeca?

Za razgovor o Paradoksu, vazno je smjestiti ga u povijesni kontekst.
Vazno je znati da ga je Diderot pisao u jeku kazali$ne revolucije, u vrijeme
nastanka burZzoaske drame koja u fokus stavlja obi¢ne gradane, a ideja joj je
pokazati realnu sliku francuskog drusStva. Danas kazemo da su francuski glumci
osamnaestog stoljec¢a glumili “klasicisticki”. Tekst se deklamirao, recitirao, slicno
kao u sudnici ili parlamentu. Imali su nekoliko nacina kako pokazati emocije, a da
ih svi u gledaliStu shvate jednako. Smatrali su da je takav nacin prirodan, a samim
time 1 jedini mogu¢i. Medutim, u to vrijeme ujedno pocinje i potraga za novom
prirodnoscu. Diderot se nije slagao s idejom da emocije glumaca na sceni moraju
biti prirodne (onakve kakvima ih vidimo u svakodnevnom zivotu) ve¢ je smatrao
da glumac treba samo pronaci uzor u prirodi, biti njen imitator, a ne i priroda
sama. Ili jednostavnije, tvrdio je da glumcev talent nije u tome da osjeca, ve¢ da
focno iznosi vanjske znakove osjecanja.”>. On od glumca zahtjeva pronicljivost, a
ne osjecajnost, zahtijeva “umijece da sve oponasa, ili, sto dolazi na isto, jednaku

sposobnost za sve vrste karaktera i uloga.”

Elly A. Konijn u svojoj knjizi Acting Emotion navodi dva glavna Cinitelja kojima

Diderot brani ovu svoju tezu. Prvi je taj da scena ne smije biti mjesto

'3 Denis Diderot, Paradoks o glumcu i drugi eseji, Valera, Beograd, 2006.
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nekontroliranih emocija (on ih zove ushitima), odnosno, da se na sceni ne igra
srcem, nego razumom. Za glumce koji igraju srcem, pise da su osjecajni. Naime,
Diderot tvrdi da na sceni ne bi trebalo biti ushita jer smatra da ¢e takvi glumci
sutra lose glumiti ono u cemu su danas bili odlicni, a istovremeno ce biti odlicni
na onome mjestu gdje su dan prije pogrijesili. Za Diderota ¢e oni “njegovi”, koji
ne stvaraju srcem nego glavom, “biti uvijek jedinstveni, uvijek isti u svim

’

predstavama, uvijek jednako odlicni.’

Drugi faktor lezi u ogromnoj razlici izmedu svakodnevnog zivota
(svakodnevnih emocija) i Zivota, odnosno emocija, na sceni - “glumac ne umire
kako umire u krevetu, vec treba da nam prikaze drugaciju smrt, da bi nam se
svidio” ili kako kaze Gavella: “Treba tragati za onim deformacijama koje zivotno
sredstvo poprima kad ulazi u sklop umjetnosti.”"* Diderot tvrdi da glumac ne
imitira prirodu, niti “prirodne” emocije, nego glumi uzor kojeg je koristio za
stvaranje uloge. Taj uzor Diderot naziva idealnim uzorom pomocu kojeg bi se
glumac lisio svog karaktera, da bi navukao na sebe neki drugi karakter, veci,
plemenitiji, snazniji, uzviseniji. Koristi primjer iz Molierovog Skrca i kaze da
idealni uzor treba imati karakteristike svih skrtaca ovog svijeta, a ne samo jednog.
Glumac koji ga glumi treba pokazati najveceg Skrca svih vremena, a ne nekog od
Skrtaca kojeg poznajemo. Takav uzor bi glumcu koristio kao svojevrsna partitura
prema kojoj bi glumio ulogu. Glumac bi na sceni bio istinit i1 vjerodostojan kad bi
se dogodilo “uskladivanje radnje, govora, lica, glasa, kretnje i drzanja s nekim

’

idealnim uzorom.’

U zakljucku, Elly A. Konijin pise kako je danas nemoguce smjestiti
Diderotov paradoks u suvremeno kazaliste, medutim moguce je odrediti u kojem
je omjeru paradoks prisutan danas. Ona navodi primjer s kraja devetnaestog
stoljec¢a - raspravu koju je Constant Coqueline, zagovaratelj Diderotovih

anti-emocionalnih stavova, vodio sa Wiliamom Archerom koji je zagovarao ono

* Branko Gavella, Teorija glume, CDU, Zagreb 2005.
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suprotno, emotivnost. Archer je zakljucio da je loSe ako glumac ne osje¢a nikakvu
emociju, ali isto tako nije dobro da ga ona obuzme. Njegov odgovor lezi u
principu dvostruke svijesti koji kaze da glumac treba osjeéati emociju, ali emocija
treba biti u njegovoj kontroli. Tom analogijom, glumcev paradoks se danas
pretvorio u glumcevu dilemu - treba li glumac osjecati iste emocije kao 1 lice koje
igra ili jednostavnije - u kojoj se mjeri glumac mora identificirati s ulogom koju

igra?

Ova je dilema izrazito bitno glumacko pitanje upravo zato $to je glumac
sam svoj materijal stvaranja. Za razliku od, na primjer, slikara, on nema platno na
kojem Ce slikati, nego platno mora ispresti u vlastitoj dusevnoj tkaonici® ili kako
pise Brook glumac je istovremeno i pijanist i klavir'®. Elly A. Konijin tvrdi da,

upravo zbog toga §to je “sam svoj majstor”, glumca dozivljavamo na Cetiri razine:

1) glumac kao privatna osoba,
2) glumac kao radnik (ona koristi izraz glumac-zanatlija),
3) idealni model (glumcevu ideju o tome kakvo je lice koje igra),

4) uloga (onako kako ju glumac igra).

Sukladno tome, svaka razina dozivljavanja glumca nosi i svoje dozivljavanje
emocija: 1) osobne glumceve emocije; one proizlaze iz glumcevog privatnog
iskustva, 2) emocije koje glumac osje¢a prema onome $to mora obaviti na sceni
(trema, uzbudenje, izazov); 3) ono Sto glumac Zeli pokazati, emocije koje su se
dogovorile na probama, 4) emocije lica (uloge) koje se prikazuju na sceni, one
proizlaze iz glum¢eve promjene ponasanja, odnosno promjena ponaSanja lica

uslijed nekog impulsa.'’

'® Branko Gavella, Teorija glume, CDU, Zagreb, 2005.
'®Peter Brook, Prazni prostor, Biblioteka MM, Split, 1972.
7 Elly A. Konijn, Acting Emotions, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2000.
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Glumacke metode koje sam proucavao pripremajuci se za pisanje ovog
rada nude razli¢ita gledista o vezi glumac-uloga-emocija. One se, za razliku od
Diderota koji je tu vezu promatrao iskljucivo na izvedbenoj razini, bave time kako
tu vezu uciniti optimalnom na probama: to jest, u vriemenu kada glumac postaje
vlasnikom materijala kojim se bavi. Sada, kada mogu s odmakom gledati na svoje
akademsko Skolovanje, shva¢am da sam svoje najbolje trenutke imao upravo na
probama i uvijek mi se pred ispitne izvedbe ¢inilo da je tek stiglo vrijeme kada se
mogu ozbiljno poceti baviti materijalom. Ne ¢udi zato da metode koje ¢u opisati,
iako razli¢ite, imaju zajednicku potrebu za dugotrajnim isprobavanjem materijala.
Elly Konijn dijeli ih u tri stila: stil zaranjanja, stil razjedinjavanja i stil

samoizrazavanja.

Stil zaranjanja, kao §to mu ime govori, nudi rjeSenje glumacke dileme na
nacin da glumac mora zaroniti u ulogu, §to podrazumijeva da su glumceve
privatne emocije podredene emociji lika kako bi se stvorila iluzija da na sceni nije
glumac, vec lik. Zacetnik te ideje je ruski redatelj Konstantin Stanislavski. Prema
njemu, dramska situacija u kojoj se nalazi lik sluzi kao stimulans za glumcevo
emotivno pamcenje. Glumac ga pokrece tako $to odgovara na pitanja - kako se
ponasao, $to je napravio, kako se osjecao i kako je reagirao kada se nasao u
takvim ili slicnim okolnostima koje su odredene dramskim tekstom. Stavljanje
privatnih emocija u sluzbu lika ucinit ¢e izvedbu vjerodostojnijom, glumac ¢e biti
glumac nego lik. Emotivno pamcéenje i privatno iskustvo glumca sluze za
oblikovanje unutarnje slike lika. Bitno je da su emocije “istinite” kako bi se
publika identificirala s likom, a identifikacija je moguca jedino ako su emocije
glumca jednake emociji lika. Voden Sistemom Stanislavskog, americki redatel;
Lee Strasberg stvorio je svoju metodu koja je jos ekstremnija u smislu uranjanja u

lik i psiholoske analize lika. On tvrdi da glumac ne smije biti limitiran dramskim
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okolnostima, nego mora traZiti supstitut u realnosti drugaciji od onoga koji je

odreden dramom'® kako bi situaciju sebi u¢io $to realnijom.

Ovom metodom, nesvjestan da se bas njome sluzim, koristio sam se na
ispitu Scenskog pokreta 2. godine MA studija glume. Cilj kolegija bio je upoznati
se s tehnikom karakterne maske te kao rezultat stvoriti vlastitu masku, odnosno
vlastiti lik koji publici pri¢a neku svoju specifi¢nu pricu. Olakotna okolnost bila je
ta Sto nisam morao posvojiti ve¢ napisani dramski tekst, nego sam tekst pisao
sam. Bez obzira na to S§to sam piSuéi tekst u njega ve¢ upisao svoja emotivna
sjecanja, kada sam taj isti tekst trebao odigrati, naSao sam se pred zidom. Kao
zadatak, zacrtao sam da u odredenom trenutku moram zaplakati, na neki se nacin
izgubiti u emociji. Na prvim pokusima pokusavao sam prizvati neko snazno
sjecanje koje bi u meni pokrenulo emotivnu angaziranost ¢iji bi rezultat bila
bioloska reakcija u suzama. lako mi je to prva dva puta poslo za rukom, primijetio
sam da prizivajuéi sje¢anje prestajem biti ovdje i sada, a joS vaznije, shvatio sam
da me tako zaranjanje u sebe trosi ne samo glumacki, nego i privatno. Kada sam
ve¢ odlucio odustati od namjere da placem, opravdavajuci sam sebe re¢enicom
“ne mogu ja to”, na radiju sam ¢uo pjesmu ¢ije su rijeci i melodija to¢no opisivale
situaciju u kojoj se moj lik nalazi. Pjesma mi je koristila kako bih povjerovao u
situaciju u kojoj se nalazim, kako bih povjerovao u cjelovitost svijeta svoga lika i
tako posluzila kao uvijek uspjesni triger za suze. Nije ona koristila meni kao
privatnoj li€nosti, nije me podsjecala na neka osobna iskustva, vec je
nadogradivala osjecaj mene kao lika (glumca) na sceni. Naravno, rezultatu je
kumovalo i to §to sam od pocetka teksta vodio pri¢u prema tome. Sustavno sam
ugradivao mehanizam te emocije u unutarnji zivot svog lika tako da je ono
postalo toliko krhko da bi ga svaki put ve¢ prvi takt pjesme porusio. S rezultatom
sam bio zadovoljan, a sudec¢i prema komentarima publike uspio sam ih uvjeriti da
je ono §to su vidjeli na sceni iskreno. Zakljucio bih da, u sluc¢aju suza, trenutno

o€ito ne mogu racunati na friger iz svog privatnog emocionalnog iskustva. Ono je

'8 | ee Strasberg, A dream of passion: The development of the Method, Plume, New York, 1987.
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ili jo$ neprozivljeno ili duboko potisnuto, tako da, kako bih ostvario velike
emocionalne reakcije svojih likova, prije svega moram izgraditi njihove velike,
detaljne, cjelovite svjetove u koje najprije duboko vjerujem ja sam, da bi tek onda

u njih mogao povjerovati netko drugi.

Stil razjedinjavanja opre€an je metodi zaranjanja, on odbija princip
identifikacije glumca s ulogom’, a glumac se, §tovise, od uloge mora distancirati.
Stil razjedinjavanja veZemo uz Brechta. Brecht je tvorac Epskog kazalista koji za
ideju ima kod publike pokrenuti kriticko razmisljanje i u najboljem slucaju
promjenu drustvenih odnosa. Publiku ¢ini aktivnim promatracem, za razliku od
stila zaranjanja koja publiku ¢ini pasivnom. Sli¢no kao politicki teatar Sezdesetih i
sedamdesetih godina, zadatak epskog kazalista je educiranje i informiranje
publike, kako bi iz videnog donijeli zakljucke o vlastitoj situaciji. Zadatak glumca
je fokus staviti na socio-politicku situaciju u kojoj se lice nalazi, a glumac nije
samo lik kojeg igra, ve¢ i on sam. RjeSenje za glumacku dilemu lezi u tome da
ona sama postaje tema na nacin da glumac moze izaci iz uloge/situacije koju igra i
u svoje ime komentirati dogadaje na sceni. Brecht kao Diderot misli da glumac
uopce ne treba imati emocije, on mora ispricati pricu onakvu kakva jest, a emocija

ako ¢e do nje do¢i, mora biti u publici.

S “iskakanjem’’ iz uloge da bi se govorilo o trenutnom stanju u drustvu u
kojem zivimo i djelujemo susreo sam se na klasi profesora Bobe Jel€ica jer taj
postupak ¢esto biva elementom u njegovom akademskom i profesionalnom radu.
Na ispitu Gluma IV radili smo Cehovljevog Galeba te je osnovni zadatak,
naravno, bio suoéiti se s problemima kojima se nose Cehovljevi likovi, medutim,
u trenutku kada Kostja doista govori o kazaliStu, iskoristio sam priliku da tom
tekstu dam kontekst danasSnjice tako $to sam, uz dozu Kostjinog cinizma, poc¢eo
privatno govoriti o stanju u hrvatskom kazalistu. Taj postupak mi je bio vrlo

zanimljiv - osim §to sam prvi put mogao izre¢i nesto $to ja kao privatna osoba

® Elly A. Konijn, Acting Emotions, Amsterdam University Press, Amsterdam, 2000.
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mislim, 1 to svojim rije¢ima, a ne Cehovljevim koje nerijetko teSko razumijem,
ovaj postupak ucvrstio je moju poziciju na sceni i vjeru u to da pri¢am pricu o
ne¢emu relevantnom te sam tim djelomi¢nim “iskakanjem” iz uloge otvorio neki

novi emocionalni kanal kojim sam mogao izraziti svoje vlastito osjecanje.

U stilu samoizrazavanja, lik glumcu sluzi potpuno obrnuto nego li je
postavljeno u stilu zaranjanja. Lik treba sluZiti glumcu kao trampolin®’;
instrument pomocu kojega bi glumac trebao skinuti svoje svakodnevne maske
kako bi izlozio svoju intimu. Glumac se ne pretvara da je netko drugi, ve¢ na
scenu izlazi kao on sam. Emocije koje su upisane u lik trebaju biti emocije samih
glumaca, kako bi glumci bili istiniti i spontani. Spontani u smislu da na sceni
reagiraju u trenutku, da budu zivi i aktivni. Jerzy Grotowski i Peter Brook
zagovaratelji su ovog stila. Oni u fokus stavljaju glumca i njegovu tehniku. Glas 1
tijelo glumca moraju biti utrenirani kao da su sportasi. Na primjer, jedna od
tehnickih vjezbi Grotowskog zahtijeva da glumcu obrva titra brzo, a obraz sporo.
Grotowski stvara pojam Siromasnog kazalista, u kojemu se kazaliste radi bez
pomodi svijetla, kostima ili Sminke. I on i Brook pokuSavaju maknuti barijeru

izmedu publike 1 glumca, pa tako €esto scenu izmicu iz prostora kazalista.

Elemente ovog stila pronalazio sam radeci na gotovo svakoj ispitnoj
produkeciji kolegija Gluma i Govor. KazaliSte sam joS$ kao dijete zavolio upravo
zbog toga §to mi je dopustalo slobodno izrazavanje svojih vlastitih misli i
emocija, buduci da mi je to bilo 1 joS uvijek jest teSko u stvarnom zivotu. Ispiti na
kojima sam najviSe imao osjecaj da nesto govorim i osje¢am u svoje ime, su ispit
iz kolegija Gluma II na kojem sam radio Shakespeareovog Hamleta, Gluma IV na
kojem sam radio Cehovljevog Trepljova i Govor V za koji sam uzeo ulomak iz
Na rubu pameti Miroslava Krleze. Ono $to veze te ispitne produkcije, zasto sam
na njima najslobodnije izrazavao svoje stavove i emocije, sigurno lezi u njihovoj

dobroj pripremi i odlicnom vodenju koje sam imao od strane svojih profesora.

2 Jerzy Grotowski, Ka siromasnom pozoristu, Studio Lirica, Beograd, 2006.
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Svatko od njih me na svoj nacin tjerao da nikad ne zaboravljam na pitanje tko sam
u svemu tome ja i zaSto se to bas mene ti¢e. Kljuc lezi u tome da svaku rijec¢
upises u sebe na nacin da slusas kako i1 gdje one u tebi odzvanjaju, koje asocijacije
bude u tvom bicu, te svjesnost da je najbolje kada se izrazava$ jednostavno, bas
onako kako osjec¢as, bez uljepSavanja i dodatnih “gluma” koje ometaju tebe kao
izvodaca, a i publiku kao gledatelja u shvacanju i dopiranju do sustine. Sada,
kada se prisjecam tih uloga, shvacam da sam igraju¢i Hamleta po prvi puta u
zivotu dozivio emocije tolikog intenziteta. U njega sam ugradio ljubav prema
majci 1 privatni bijes koji ve¢ dugo nosim, a za koji dan danas ne znam odakle
dolazi. MjesSavina tog bijesa 1 afekcije prema majci u meni se iz scene u scenu
toliko nakupljala da mi je, dok sam stigao do monologa, zaista trebao poligon na

kojem te emocije mogu izraziti, izbaciti iz sistema i nekako razrijesiti.

Kada sam radio na Krlezinom tekstu iz romana Na rubu pameti, kao
materijal sam uzeo svoje vlastite emocije koje kod mene inace induciraju
raznorazni “Domacinski” (Krlezina varijanta oholog mo¢nika) s kojima se u
zivotu susre¢em. Bijes koji sam gradio prema Krlezinom Domacinskom, isti je
bijes koji me obuzima kada vidim stvarne moc¢nike kako se igraju Boga s tudom
sudbinom, na primjer, politicare koje se igraju sa svojim mandatima, tajkune,
ratne profitere pa i neka lica s naSe Akademije, a tekst mi je koristio kao vlastito
razrjeSavanje s “Domacinskima” iz stvarnoga zivota kojima se ¢esto podredujem
te im nemam hrabrosti re¢i $to o njima mislim. Ovdje se, vrlo vjerojatno, radi o
nekom mom osobnom problemu s autoritetima opcéenito. Na kraju, ili na rubu,
moja izvedba nije stigla direktno do mojih “suparnika”, njihova imena, naravno,
nisam spominjao, ali sam izgovaraju¢i taj tekst u svakom trenutku znao kome se

zapravo obra¢am.

Dok sam se bavio ulogom mladog neshvac¢enog umjetnika Kontantina
Trepljova, lika Cehovljevog Galeba, koji svojoj majci svim silama Zeli paZnju

skrenuti na sebe te radi sve kako bi dobio njenu potvrdu, zapravo sam baratao
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emocijom straha od usamljenosti, napustanja. lako sam svjestan da je moja
privatna zelja da se svidim drugim ljudima u sustini “bedasta”, ¢ini se da ona
muci svakog mladog ¢ovjeka, pogotovo umjetnika, te da je tako i kod mene ona
prisutna i neutaziva. Zato, na primjer, lako upisujem vlastiti osjecaj
omalovaZzenosti od osobe do ¢ijeg mi je misljenja stalo u scenu u kojoj Kostji

majka, slavna glumica, prekida njegovu predstavu.

Mislim da je bitno naglasiti da ne mislim kako je ijedan od ovih stilova
najidealniji te da mi se ¢ini da klju¢ lezi u uzimanju od svakoga od njih pomalo te

da taj klju¢ svaki glumac mora pronaci sam za sebe.

5. GLUMAC I GLUMACKI PARTNERI

Nico Henri Frijda u svojoj knjizi The emotions tvrdi da je emocija
funkcionalna ekspresija individualca koja nastaje kao odgovor na njihovu okolinu.
2l Medutim, po njemu, situacija sama po sebi ne budi nikakvu emociju, nego se
emocija rada kada ocijenimo da iz odredene situacije mozemo izvuci dobrobit za
nas vlastiti interes. Prema njemu, emocije nastaju zbog (ne)mogucnosti
uskladivanja situacije 1 vlastitog interesa. Ako uzmemo da lica u dramama, bas
kao 1 ljudi opcenito, djeluju vodeni svojom sebicnoscu, samo kako bi zadovoljili
vlastite potrebe, to bi za nas znacilo da u drami, osim $to govorimo samo kako
bismo izrazili svoje zZelje, i emocije komuniciramo sa drugima samo ako mislimo
da time moZemo nesto posti¢i ili dobiti. Kad malo bolje razmislimo, rijetko smo
jako emocionalno ekspresivni kada se nalazimo sami u svom dnevnom boravku.
Moze se re¢i da na sceni Cesto placemo kako bismo potaknuli neciju sucut,
pretjerujemo kako bismo skrenuli paznju na sebe, nesretni smo kako bismo dobili
neciju utjehu, na kraju krajeva, Trepljov se upuca u glavu samo kako bi se

dokazao. Imajuci to na umu, mozemo zakljuciti da glumacki partneri jedno u

2! Nico H. Frijda, The emotions, Cambridge University Press, Cambridge, 1986.
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drugima mogu prouzroc€iti emocije samo ako oboje dobro znaju koje su Zelje
njihovih likova 1 1z kojih pozicija oni kre¢u u ostvarivanje tih zelja. Kada se taj
odnos ne uspije uspostaviti, dobiva se dojam da glumci govore ‘u prazno’ i svaki
sam sa sobom te takvi nisu u moguénosti niti emocionalno reagirati. Rekao bih da
glumiti znaci djelovati na nekoga, ali isto tako i dopustiti da netko djeluje na tebe.
Dobar partner ne¢e samo sipati uvrede, ve¢ ¢e zacrtati da me svojim djelovanjem
mora,recimo, rasplakati i njegova bi mi akcija samim time trebala biti dovoljan
triger. Pritom je izrazito bitno da i jedan i drugi poznajemo kontekst, ali i do

kakvog (ne)razrjeSenja moramo stici.

- | want to drown. o
- Why? i
- S0 he will missme./

Sarah Bahbah, 20135.
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6. ZAKLJUCAK

Prije nekoliko godina gledao sam predstavu Richard II1., gostovanje u
organizaciji Kazalista Ulysses, s velikim Ralph Finnesom u glavnoj ulozi.
Gledajuci ga u predstavi bilo je jasno da gledam covjeka c¢ija je tehnika na
zavidnom nivou, on je $aptao, a ja sam ga ¢uo, njegov je hod bio dio njega, a ne
samo vanjski faktor, po svemu je zracio veli¢inom svog imena i zato se bojim
priznati da na sceni nisam vidio, ili bolje re¢i osjetio, jednog beskrupuloznog,
frustriranog tiranina koji je spreman na sve kako bi se dokopao vlasti. Kao da nam
je ponudio samo svoju savrSeno ispoliranu tehniku pokazivanja emocija, bez da je
iSta od toga zaista osjetio. To je, naravno, moj subjektivni dojam i ne isklju¢ujem
mogucénost da je netko tko je sjedio kraj mene osjetio nesto potpuno drugo. Nije li
kazaliSte, zapravo, duboko subjektivna stvar? Na svakoga od nas djeluje
drugacije. I ne fasciniraju li onda sve nas neki glumci zato $to imaju “ono nesto”?
Mislim da je to “ono nesto”, upravo sposobnost da nas emotivno angaziraju, da
nam daju nesto vise od lijepog izrazavanja. Tekst je, ipak samo posljedica
unutarnjeg zbivanja i u kazaliSte naj¢eS¢e idemo upravo zato da bismo nesto
osjetili, da bismo bili dirnuti. A da bismo nesto osjetili, glumac mora nuditi svoju
nutrinu, svoje vlastite emocije, svoje vlastito misljenje, nesto Sto stvara upravo u

tom trenutku, pred nama, a ne nesto $to je fiksirao na probi.

SluSao sam iskustva jednog glumca, kojega smatram, rekao bi Grotowski,
svecenikom umjetnosti, kako je igraju¢i pokusavao vratiti osje¢aj koji je imao
kada je prvi put ¢itao tekst i kada ga je taj tekst emotivno angazirao toliko da je
poceo plakati. Igrajuci, i istovremeno pokusavajuci prizvati taj osjecaj, on je

automatski otputovao u trenutak prve ¢itace probe i prestao biti prisutan u
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trenutku sadasnjosti te zato nije dopustio da stvarne okolnosti, dakle scena u kojoj
se trenutno nalazi 1 njegovi kolege partneri djeluju na njega te tako izazovu
stvarnu, njegovu emociju. Konacno, zakljucio bih da glumac treba iskljucivo
stvarati uvjete u kojima se emocija moze pojaviti. Ako je izgradio ¢vrste temelje
svom liku, ako je tehnicki pripremljen, oslobodenog tijela i glasa te emocionalno
slobodan kako bi mogao emocionalno reagirati u trenutku, dakle toliko
pripremljen da na izvedbi ne razmislja o tehnici, nego reagira spontano te da
reakcije dolaze iz suigre i slobodan je u svom iskazu - emocija ¢e neminovno do¢i

same od sebe.

Ono $§to je po mom misljenju takoder klju¢no za postizanje emocionalne
slobode, za mogu¢nost aktivnog bivanja u trenutku, je kroz godine izgraditi
dovoljno jako samopouzdanje koje ¢e odagnati na$ privatni sram i strah od
sramocenja. Jer, ¢ini mi se, da je zamka u koju upadaju mnogi glumci, pa tako i ja
sam, da u uloge ulazimo kako bismo bili netko drugi, a ne mi sami, i to najcesce
zato S$to mislimo da smo mi sami nedovoljni, dok je stvar upravo obrnuta. Tomu
ne doprinosi samo opéepoznata pojava zvana “trema”, strah od sramocenja
izazvan izlozenosti publici koja ocekuje da na scenu stupamo imajuéi nesto
ponuditi, ¢ija je sramota u tome da, uslijed neuspjeha, nase visoko misljenje o sebi
samima koje nas je na tu scenu dovelo, biva razotkriveno?, ve¢ &esto nesto jos
osobnije. Osim straha od nedostatnosti, ¢esto nas koci i strah od moguénosti da
necemo ostvariti vlastita o¢ekivanja, a oba ta straha zapravo generira nas strah od
srama. Cini se da je sram, emocija o kojoj ne govorimo mnogo ili govorimo vrlo
povrsno pretpostavljajuci da znamo o ¢emu govorimo, emocija toliko snazna, da u
odredenom intenzitetu, moze uciniti da se osje¢amo potpuno bezvrijednima,
ponizenima, trajno obiljeZenima i to najéeS¢e onda kada nista loSe nismo ucinili,
te kao takva ima sposobnost izdominirati sva nasa ostala osjetila i osjecaje,

ostavljajuci nas zatvorenima i paraliziranima.

2 Mario Jacoby, Shame and the Origins of Self-Esteem, Routledge, New York, 1996.
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Kada razmisljam o svom Zivotnom iskustvu, svaki put kada sam imao potrebu
napraviti nesto $to je izvan moje zone sigurnosti, nesto Sto me na kraju
unaprijedilo, bilo je rije¢ o emociji kojoj bih dopustio da me tjera dalje bez obzira
na posljedice, bez obzira na ono §to ¢e re¢i drugi. Zato ¢u, u buduc¢em radu,
nastojati tragati za svojim vlastitim emocionalnim doZivljajem koji nece biti
sputan utjecajem publike, tudim ocekivanjima, ustaljenim formama te vlastitim

nesigurnostima, ocekivanjima i vizijama.
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