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SAZETAK

., Reci mi sta se igras, pa ¢u ti reci Ko si. “, rijeci su to francuskog sociologa, knjizevnog
kritiara i teoreti¢ara igara, Rogera Cailloisa. U ovom diplomskome radu, koji se u prvom dijelu
u mnogome oslanja na njegov rad i knjigu Igre i ljudi, dok se u drugom dijelu referiram na
vlastito iskustvo kao glumca, pokusat ¢emo iznaci znacenje tih rijeci u kontekstu glume. Spojit
¢emo dva, zbog svoje fluidnosti i neuhvatljivosti, vrlo Skakljiva pojma — glumu i igru. Kroz
prizmu ljudske igre branit ¢emo tezu da ne postoji potpuna glumacka transformacija te da je

gluma cista ljudska igra.

KLJUCNE RIJECI

Igra, gluma, transformacija, iluzija-stvarnost, trenutak, osjecaj, promatra¢, manipulacija

SUMMARY

"Tell me what you play and I'll know who you are,” are the words of the French
sociologist, literary critic and game theorist, Roger Caillois. In this diploma thesis, which in
the first part relies heavily on his work and the book Man, Play and Games, while in the second
part | refer to my own experience as an actor, we will try to find out the meaning of those words
in the context of acting. We will connect two, due to their fluidity and elusiveness, very tricky
concepts - acting and play. Through the prism of human play, we will defend the thesis that

there is no complete acting transformation and that acting is, after all, pure human play.
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1. UvOD

Vazno je prije svega ustvrditi ¢injenicu da je kazalisSte a tako i gluma, ziva stvar i time
sklono promjenama. Buduc¢i da je u samoj srzi kazaliSta Covjek sa svim svojim specificnostima
te su promjene raznovrsne. No, primjec¢ujem da je ishodiSte, manje ili viSe, stalno i ¢vrsto. TO
ishodiste jest sama ljudska priroda i S njom povezana potreba za glumom. Ona je inherentna
svakom cCovjeku, glumimo ne samo na kazaliSnim daskama ili pred kamerom veé i
svakodnevno, u mnogim drustvenim situacijama. To ishodiSte je ujedno, misljenja sam, i
odgovor na pitanje: Zasto kazaliSte uopée postoji? Analogno tome, mozemo postaviti i novo
pitanje: Zasto i dan danas postavljamo Hamleta na scenu? Odgovor je isti, Shakespeareov
Hamlet je Covjek, on je u svojoj srzi nepromijenjen, ali vrijeme kao i specifi¢ni faktori
razdoblja, mjesta, jezika, kulture, politike ¢ine ga drugacijim, raznovrsnim i svatko tko ga igra,
igrat ¢e ga na drugaciji nacin. Danas, kao uostalom i prije, te "tipove" Kazalista ili "vrste" gluma

(ili pristupa glumi) nazivamo stilovima, metodama ili tehnikama glume.

Tijekom svog studija, ¢itajuci raznu literaturu, promatrajuéi kolege, osluskujuéi profesore te
trazeCi vlastite stavove o glumi, ali i 0o umjetnosti, shvatio sam da uvijek nailazim na iste
enigme: ima li tim razli¢itim misljenjima kraja?, koja tehnika najbolje ‘funkcionira'?, moze li
se gluma uopée uhvatiti nekim pravilima ili tehnikom? Zelim re¢i, gluma se esto mistificira
kao da ne postoji niti jedno misljenje koja bi je demistificiralo, stabiliziralo i u¢inilo dijelom
plodnog rada, a ne proizvoljnosti. Malo prije spomenute tehnike i metode pokusavaju zauzdati
glumu, ali ¢ini se da u tome nitko nije do kraja uspio. Cak se i autori tih metoda i raznoraznih
tehnika ograduju od stopostotnog ucinka njihove nauke. Tako, recimo, Stanislavski, u svom
kapitalnom djelu Sistem kaze: ,, Ova knjiga nije kuvar pa da se sve Sto treba da uradite jeste da
okrenete stranu i procitate recept. “, ali ono §to kaze sljedece ¢ini mi se vaznijim 1 usudio bih
se re¢i daje odgovor na spomenute problemati¢ne enigme — ,,fo je nacin zivota! Drugim
rije¢ima, pravila glumacke umjetnosti mijenjaju se u skladu sa prirodom covjeka koja se pak
mijenja u odnosu na znacajke vremena u kojem pojedinac Zivi. Tako se u proslosti potpuno
drugacije glumilo nego danas. Medutim, razmisljajuci i piSuci o glumi, namece mi se sljedece
pitanje: Nisu li autori tih teorija glume, mozda, pogrijesili u samome startu? Stanislavski opet
kaze: ,, Terminologiju koju upotrebljavam u ovoj knjizi nisam ja izmislio; nju su usvojili u
prakticnom radu sami ucenici i glumci pocetnici. Oni su u samom radu odredivali svoja
stvaralacka osecanja verbalnim nazivima. (...) Mi imamo svoj pozorisni recnik, svoj glumacki
zargon koji je izgradio sam Zivot. (...) Nije nasa krivica sto je oblast pozorisnog stvaralastva
prenebregnuta u nauci, Sto je ostala neispitana i Sto nam nisu dati nephodni termini za

praktican rad. * (Stanislavski, Sistem) Ovdje se, osim pomanjkanja terminologije, moze dobro
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vidjeti problem u samom temelju: o glumi se najées¢e govori iz perspektive glume, iako bi bilo
neophodno, misljenja sam, da se u glumacku umjetnost ukljuce saznanja o filozofiji,

psihologiji, sociologiji, ... i na kraju krajeva o — igri.

U daljnjem izlaganju posvetit cemo se definiranju igre, njezinih zakonitosti, obiljezja i Spajanju

tih saznanja sa glumom kroz proucenu literaturu, ali 1 vlastito iskustvo.

2. IGRA
2.1. Definicije igre

U uvodu smo kratko naveli termin promjenljivost kao jednu od karakteristika glume.
Kod igre je situacija vrlo sli¢na, ako ne i identi¢na. Kroz razdoblja igra se definirala na mnoge
nacine. U pocetku se na nju gledalo samo iz perspektive povijesti igrataka — ,, Proucavanje
igara je dugo vremena bilo samo historija igracaka. Paznja se mnogo vise poklanjala
rekvizitima i priboru za igranje nego prirodi igre, njenim osobinama, zakonima, instinktima
koje obuhvataju, vrsti zadovoljstva koje pruzaju. Uopste uzevsi, igre su bile smatrane obicnom
decjom razonodom. Nije se, dakle, ni pomisljalo da im se pripise i najmanja kulturna vrednost.

(Caillois, Igre i ljudi).

Kasnije se, medutim, od mnogih, oblikuju dva dijametralno suprotna, ali vrlo znacajna

misljenja oko shvacanja i razumijevanja fenomena igre.

Prvo, ono Johana Huizinge, nizozemskog povjesni¢ara umjetnosti i jednog od renomiranijih
pisaca i istrazivaca u podrucju igre, Koji u svom najznacajnijem djelu Homo ludens, (1937.)
igru definira ovako: ,,Igra je dobrovoljna radnja ili djelatnost, koja se odvija unutar nekih
utvrdenih vremenskih ili prostornih granica, prema dobrovoljno prihvacenim ali i beziznimno
obaveznim pravilima, kojoj je cilj u njoj samoj, a prati je osjecaj napetosti i radosti te svijesti

da je ona "nesto drugo", nego "obicni zivot. “ (Huizinga, Homo Ludens)

Ili, definicija igre koju kod Johana Huizinge primje¢uje Roger Caillois te ju u svom djelu
izdvaja kao temeljnu: ,, Ukratko, u pogledu forme, igra se moze definisati kao slobodna akcija
koju prihvatamo kao fiktivnu i izdvojenu od svakodnevnog Zivota, sposobnu, medutim, da
potpuno obuzme igraca, aktivnost bez ikakvog materijalnog interesa i korisnosti; koja se odvija
u namerno ogranicenom vremenu i prostoru, po redu predvidenom datim pravilima, podsticuci
u zivotu odnose izmedu grupa koje se namerno okruzuju misterijom ili prerusavanjem
naglasavaju svoju izuzetnost u odnosu na ostali svet. “ (Caillois, Igre i ljudi). Ovako formulirana

definicija, koja ukljucuje specifi¢ne odnose razli¢itih grupa, daje nam detaljniji uvid u glavnu
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Huizinginu preokupaciju, a ona se, izmedu ostalog, sastoji u trazenju i deSifriranju uc¢inaka koje
igra ostavlja na kulturu neke civilizacije. Vjerodostojan primjer, koji potvrduje ovakvo
stajaliSte, mozemo pronaci u nogometu. Uzmimo da mali broj ljudi neke zajednice Zeli igrati
nogomet, ali nemaju niti loptu, niti golove, niti iSta Sto im je potrebno za realizaciju takve ideje.
Oni se, kako bi ispunili svoje zahtjeve, obra¢aju ljudima koji im u tome mogu pomoci. Tako se
jedan dio te zajednice angazira za izgradnju terena, drugi za nabavku potrebne opreme, treéi za
izgradnju gledalista i ubrzo se ideja da se igra nogomet $iri na ¢itavu zajednicu. Zatim Se, kada
je sve potrebno za realizaciju igre spremno, odreduje raspored turnira koji se odrzavaju svaki
vikend i tako jedna, nekad mala zelja izdvojene grupice ljudi, prerasta u dio kulture citave
zajednice. Odnosno, zajednica koja prije nije imala ni lopte, sada svaki vikend odlazi igrati ili
gledati nogometni turnir. Turnir postaje svojevrsno okupljaliste gdje ljudi razmjenjuju
informacije, piju, jedu, zabavljaju se te on postaje dio njihove svakodnevice. Ovo je samo kratki

pokazatelj kakav u¢inak igra moze imati na Kulturu zZivota neke zajednice.

Zatim, drugo shvacanje igre (u svoje vrijeme rasprostranjeno i popularno) koje se odnosi na
degradaciju neke ozbiljne aktivnosti do razine igre. Tu tezu - ,, U igri se sve degradira."
(Caillois, Igre i ljudi) najslikovitije objasnjava francuski romanopisac Jean Giraudoux, u djelu
Bez moci: |, ljudi bi igrom imitirali telesne radnje — a ponekad i moralne — od kojih ih je
moderan Zivot primorao da se odreknu. Uz pomo¢ maste, sve se lako objasnjava: "Trkac, koliko
god mu rival bio za petama, goni ili divljac ili nekog zamisljenog neprijatelja. Sportista koji se
penje uz konopac je covek koji bere preistorijske plodove. Macevalac se bori sa Gizeima i
Siranom, a bacac koplja sa Medejcima i Persijancima. Kad se igra jurke, dete se penje na drvo
van domasaja gmizavaca. Igrac¢ hokeja odbija vizantijsko kamenje, a igrac pokera crpi
poslednju rezervu koja je dana gradaninu u sakou da hipnotise i sugerira. Od svake nase
izumrle delatnosti ostalo je svedocanstvo, a to je igra; ona je glumljenje istorije od postanka

sveta, a sport, koji je pantomima onih razdoblja kada se borilo i patilo, posebno je, dakle,

pozvan da sacuva telesnu gipkost i prvobitnu snagu”. (Caillois, Igre i ljudi)

Iz svega navedenog mozemo zakljuciti da Huizinga, dakle, zastupa tezu da kultura proizlazi iz
igre: ,,Vec se prilicno dugo u meni sve vise ucvrscuje uvjerenje da je ljudska kultura izrasla i
razvila se iz igre — i kao igra.” (Huizinga, Homo ludens). Dok ovi drugi zastupaju tezu da
kultura degradira do igre. (Hrvatski jezi¢ni portal; degradacija — ,,snizavanje stupnja ili razine,

gubljenje svojstva, prelazak s viseg poloZaja na nizi polozaj u sluzbi*)

Zatim se pojavljuje tre¢e misljenje, ono francuskog sociologa i knjizevnog kriticara Rogera
Cailloisa, u njegovom djelu Igre i ljudi, koje ove maloprije prikazane, naoko nespojive

definicije, ujedinjuje svojom klasifikacijom/kategorizacijom igara. On kaze: , Dve teze su
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skoro apsolutno protivrecne. Ne mislim da ih je do danas iko stavio jednu naspram druge, bilo
da se odluci za jednu od njih ili da ih obe usaglasi. Treba priznati da izgleda da ih je veoma
tesko uskladiti. (...) ,, Pa ipak, $to se mene tice, ja ne verujem da se suprotnost ne moze razresiti.
Duh igre je bitan za kulturu, ali igre i igracke su gledano historijski zaista njeni ostaci.
Neshvaceni, preziveli oblici jednog proslog stanja, ili pozajmice neke strane kulture koje su u
novoj sredini lisene smisla koji su imale, one se uvek pojavljuju izvan delatnosti drustva u kome
ih nalazimo. Njih tu samo tolerisu, dok su u prethodnoj fazi ili drustvu, odakle su ponikle,
predstavljale sastavni dio njegovih osnovnih, duhovnih i svetovnih institucija. (Caillois, Igre i
ljudi)

Sada, kada sam dao osnovne definicije igara, vrijeme je da putem njih predemo na njihove

zakonitosti i pravila u kojima se analogno mogu ogledati zakonitosti i pravila same glume.

2.2. Formalna obiljezja igre i njena klasifikacija

Iz danih definicija proizlaze i formalna obiljezja/osobine igre koja nam govore koji se
uvjeti moraju ispuniti da bi se nesto smatralo ili postalo igrom. Caillois kaze: ,,Kada se radilo
0 nabrajanju osobina igre, ona se pokazala kao aktivnost: 1) slobodna, 2) izdvojena, 3)
neizvesna, 4) neproduktivna, 5) propisana pravilima, 6) fiktivna. “ (Caillois, Igre i ljudi)

Vec¢ na prvi pogled, kroz dana obiljezja, mozemo vidjeti mnoge poveznice sa glumom. No, prije
nego se krenemo pojedinacno baviti sa svakom od obiljezja i nizati glumacke poveznice, vazno
je zapitati se: Iz Gega igra proizlazi? Sto je to §to nas 'tjera' na igru, odnosno, zaito se igramo?
Odgovore na ta pitanja mozemo pronaci u izrazima ,, paidia “ i ,, ludus . Prije svega, nuzno je

da ponudim znacenja tih zagonetnih rijeci:

Paidia — ,, Paidia je elementarna ljudska potreba za jurnjavom i za larmom, izvor igre kao
prvobitne slobode, potrebe odmora Zivaca i istovremeno razonode i fantazije. “ (Caillois, Igre i
ljudi)

Ludus — ,, Ludus je dopuna i vaspitac paidie, koju disciplinuje i obogacuje; on je trening i
sticanje odredene veStine, sposobnost iznalazenja resenja strogo konvencionalnih

problema.”(Caillois, Igre i ljudi)

Ove definicije bih osobno sveo na sljede¢u formulu: ,, paidia “ + ,, ludus ** = igra, a Caillois ovu
ponesto proizvoljnu formulu samo potvrduje rijeCima: ,,facno je i to da u zacetku igre postoji
neka prvobitna sloboda, potreba za opustanjem i, ukupno uzevsi, Zed za razonodom i davanjem

maha masti. Ta sloboda je njen osnovni pokretac i tu je poreklo njenih najkompleksnijih i



najdoslednije organizovanih oblika. Takva prvobitna mo¢ improvizacije i veselosti, koju ja
nazivam paidia, udruzuje se sa Zeljom za neobaveznom teskocom za koju predlazem naziv ludus,
da bi se doslo do raznih igara kojima se bez preterivanja moze pripisati atribut civilizatorske.
One, u stvari, ilustruju moralne i intelektualne vrednosti jedne kulture. One Stavise doprinose

njihovom tacnijem odredivanju i razvoju. *“ (Caillois, Igre i ljudi)

Sada, nakon danih objasnjenja osnovnih pojmova ¢ije je znaCenje nuzno za shvacanje igre,
mozemo se pozabaviti i postavljenim pitanjima. Dakle, iz ¢ega igra proizlazi? Odgovor je: igra
proizlazi iz urodene (inherentne) potrebe za igrom koju nosi svaki ¢ovjek, a Sto krece ve¢ u
najranijem dobu - ,, Ta elementarna potreba za kretanjem i galamom prvo se pojavijuje kao
podstrek da se sve dodirne, proba, omirise, a zatim da se svaki dostupan predmet ostavi. Ona
rado prerasta u Zelju da se nesto unisti ili razbije. Tom potrebom se objasnjava zadovoljstvo
da se do u beskonacnost makazama recka hartija, secka stof na sitne parcice, da se obara sve
Sto je naslagano, da se prekine neki red, da se kod drugih unese pometnja u igru ili zabavu itd.
Uskoro zatim nailazi Zelja da se obmanjuje, zacikava plazenjem jezika, kreveljenjem,
pretvaranjem da se dodiruje ili baca zabranjeni predmet. Kod deteta se tu radi o afirmaciji, o

zelji da se osec¢a uzrokom i da primora ostale da na njega obrate paznju. (Caillos, Igre i ljudi)

Osim toga, skrenuo bih ovdje paznju na nesto $to mi se ¢ini interesantnim i $to ukazuje na to
da igra moze poprimiti vrlo ozbiljne i bolne znacajke, ali koje time ne umanjuju njen ludicki
moment: ,, Dete se ne zadrzava na tome. Ono voli da se igra sa sopstvenim bolom, povredujuci,
na primer, jezikom bolestan zub. Ono takoder voli da ga neko plasi. Tako ono trazi cas fizicki
bol, ali ogranicen, dirigovan, ¢iji je uzrok ono samo, a cas psihicku teskobu, ali koju ono samo
izaziva i prekida po sopstvenom nahodenju. Tu i tamo ve¢ se mogu nazreti osnovni aspekti igre:
dobrovoljna aktivnost, dogovorena, izdvojena i rukovodena. “ (Caillois, Igre i ljudi) Odgovor
na pitanje zasto se igramo, lezi u zadovoljstvu steCenom nakon uspjeSno rijeSene, savladane
samostalno izmiSljene, zadane prepreke. ,, Ovde je znacajna i uloga zadovoljstva koje se oseti
posle savladivanja neke namerno stvorene teskoce, proizvoljno odredene, takva da cinjenica
Sto smo je uspesno resili ne donosi nikakvu drugu prednost osim intimnog zadovoljstva da smo

uspeli. “* (Caillois, Igre i ljudi)

Nakon ustanovljenih razloga, mozemo Se pozabaviti i klasifikacijom igara. Odnosno u: agonu

(natjecanju), alei (kocki), mimicry-u (pretvaranju) te ilinx-u (vrtoglavici).
2.2. Klasifikacija igara

Primjecujuci teSkoce u otkrivanju principa po kojima bi se igre svrstavale u jasno odredene

kategorije, Roger Caillois kaze: ,, Zbog brojnosti i velike raznolikosti igara u pocetku se skoro
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gubi nada u uspesno otkrivanje principa za razvrstavanje koji bi dozvolio da se one rasporede
u manji broj tocno odredenih kategorija. “(Caillois, Igre i ljudi) Ipak, on vidi rjeSenje
spomenutih teSkoca te nudi jasno odredenje po kojim principima igru svrstavati u kategorije:
., Posle razmatranja raznih mogucnosti, predlazem podelu u Cetiri glavne kategorije, zavisno
od toga da li u posmatranim igrama preoviaduje takmicenje, odnosno slucaj, pretvaranje ili

zanos. Ja ih respektivno zovem Agon, Alea, Mimicry i l/inx. “ (Caillois, Igre i ljudi)

Duzan sam Citatelju pruziti objasnjenje svakog pojma kako bi u poglavlju ,, Igra u glumi“ mogli

govoriti o glumi kao igri.
2.2.1. Agon

Prvi na redu jest ,,agon®. On je opisan ovako: ,, Citava jedna grupa igara javija se kao
takmicenje, to jest kao borba u kojoj su vestacki stvoreni jednaki izgledi da bi se protivnici sreli
u idealnim uslovima, za koje se smatra da trijumfu pobednika mogu da pruze preciznu i
neopozivu vrednost. Radi se dakle o rivalstvu koje se odnosi na jednu osobinu (brzina,
izdrzljivost, snaga, pamcenje, vestina, domisljatost itd.), koja se ispoljava u odredenim
granicama i bez ikakve pomoci spolja, tako da se u odredenoj kategoriji podviga onaj ko dobije
Jjavlja kao bolji. *“ Isto tako, vazno je spomenuti i to da se takva rivalstva dijele po tome ogledaju
li se u njima dva pojedinca (boks, macevanje, tenis...) ili se takmici neograni¢en broj takmicara
(sve vrste trka, streljastvo, atletika, golf...). Ono §to vidimo kao jo$ jednu karakteristiku, 1 to
pozitivnu, jest ¢injenica da se prije pocetka takve igre (natjecanja) nastoji izjednaciti Sanse za
pobjedu, tj. omogucuje se svim sudionicima da izadu kao pobjednici. Na primjer, u nogometu.
Obje momcadi, koje igraju jedna protiv druge, imaju po svim datim uvjetima istu moguénost
pobjede. Pravila su ista i vrijede za sve. U slucaju da je situacija ipak odviSe nerazmjerna,
odnosno kada je protivnik ocigledno bolji, postoji moguénost takozvanog ,, hendikepa “.
Drugim rije¢ima: ,, Nastojanje da se na pocetku izjednace izgledi protivnika najocigledniji je i
osnovni princip rivalstva, tako da se to ujednacavanje postize i hendikepom izmedu igraca
razlicite klase.* (Caillois, Igre i ljudi) Konkretan primjer hendikepa mozemo vidjeti kako u
agonu ,, muskularnog karaktera (sportski susreti)* (Caillois, Igre i ljudi) tako i kod
intelektualnijih agona, na primjer u Sahu ,,gde se slabijem igracu daje fore pion, skakac ili
kula. “ (Caillois, Igre i ljudi) Medutim, koliko se god trudili uspostaviti jednakost, apsolutna
jednakost, ipak, nije moguca. Gotovo uvijek ¢e u natjecanjima biti onaj koji je u boljem
poloZaju, odnosno koji krece prvi (npr., u Sahu krece bijela figura), koji igra sa vjetrom u leda
(tenis, nogomet), koji, u atletici krece sa unutarnje strane trkace staze, itd. Tu dolazimo do druge

kategorije igre koja potencijalno ipak ublazava te neravnoteze — do ,, alea-e “, koja putem srece
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1 ve¢ predodredene sudbine odlucuje, recimo, koji ¢e igra¢ prvi zapoceti igru (na primjer,

bacanjem novcica).
2.2.2. Alea

Roger Caillois navodi: ,, Alea oznacava i otkriva naklonost sudbine. Tu je igrac¢ potpuno
pasivan i njegove odlike i sposobnosti, prednosti njegove vestine, snaga misica i inteligencija,
ne dolaze ni do kakvog izrazaja. (...) , Suprotno od agona, alea negira rad, strpljenje,
okretnost, kvalifikaciju;, ona eliminise profesionalnu vrednost, tacnost, trening. Ona je
apsolutno: ili — ili. Takva pravda sre¢nom igracu donosi beskonacno vise od onoga sto bi mu
mogao pruZiti Zivot pun rada, discipline i znoja.* (...) ,,Ona (alea) se pojavljuje kao drsko i
nadmocno ruganje sposobnosti. Ona od igraca zahteva sasvim suprotan stav od onoga koji se
on trudi da odrzi kod agona. Kod agona on racuna samo na sebe; kod alea-e on racuna i na
najmanju spoljnu neobicnost, koju odmah uzima kao znak ili opomenu, na svaku neprirodnost
koju zapazi, - na sve, osim na sebe samog. (...) ,,Agon je zahtevanje licne odgovornosti, alea —

iskljucivanje volje i prepustanje sudbini. ““ (Caillois, Igre i ljudi)

Prate¢i Cailloisovu misao, uo¢avamo strogu podjelu na suprotne ali u neku ruku 1 simetri¢ne
stavove oko kategorija agona i alea-e. Obje racunaju na artificijelno tj. umjetno stvaranje
ravnopravnosti medu igracima koji se natjecu, a koje zivot inace uskracuje ljudima. Ukoliko
povuc¢emo paralelu sa svijetom glume i radom na ulozi, te ukoliko zanemarimo sintagmu
natjecanja s protivnikom koju Caillois veze uz oba termina, agon-u mozemo pripisati
odgovorno, disciplinirano djelovanje nekog glumca kako u odnosu spram sebe i svoje uloge
tako i spram drugih partnera tokom procesa na nekom kazaliSnom komadu ili filmu, dok pojmu
ala-e mozemo pripisati glumcevo prepustanje i nadu u "bozansku" intuiciju ili ¢ekanju sretnog
trenutka koji ¢e mu omoguciti savladavanje prepreka koji mu stoje na putu prema ostvarenju

uloge.

2.2.3. Mimicry (mimikrija)

Mimikrija je definitivno, promatrano iz aspekta glume, najzanimljivija kategorija igre. Na
kraju krajeva, Caillois scenske umjetnosti i svrstava u tu kategoriju, ,,...sasvim je jasno da
pozorisne predstave i dramske interpretacije punopravno ulaze u ovu grupu. *“ (Caillois, Igre i

ljudi). No, pogledajmo prvo njene znacajke kao $to smo to ucinili kod agona i alea-e.

"Igra moze da se sastoji ne samo u razvijanju neke aktivnosti ili pokoravanju sudbini u nekoj

fiktivnoj sredini nego i u tome da licno postanemo neka izmisljena licnost i da se shodno tome
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i ponasamo. Tako se sada nalazimo pred raznolikom serijom manifestacija cija je zajednicka
crta ta Sto se zasnivaju na cinjenici da subjekt izigrava da veruje, igra da bi poverovao ili da

bi drugi poverovali da on nije on nego nesto drugo. *“ (Caillois, Igre i ljudi)

Zasto se ljudi uopce podvrgavaju oponasanju? Kako bi odgovorili na to pitanje moramo se
pomoci shva¢anjem mimikrije kod Zivotinja. Sama rije¢ mimikrija proizlazi iz zivotinjskog i
biljnog svijeta. Njezino znaCenje se¢ definira na sljede¢i nacin: ,,zastitno prilagodavanje
Zivotinja i biljaka (bojom i izgledom) svojem okolisu“ ili ,, prikrivanje, skrivanje* (Hrvatski
jezi¢ni portal). Dakle, ona podrazumijeva svojevrsnu transformaciju zivotinje - npr. Caillois
uzima primjer insekata, ali ona se primjecuje i kod, recimo, hobotnice ili kameleona - u nesto
Sto ta zivotinja nije (npr. kamen ili granu) zbog zaStite, zbog osjecaja sigurnosti kada je
ugrozena. Caillois navodi: ,,...mimikrija kod insekata daje nam neocekivano vanredno
tumacenje sklonosti ljudi da se prerusavaju, preoblace, da nose masku i da oponasaju neku
licnost. Samo, ovog puta, maska i prerusavanje predstavljaju deo tela a ne proizvod rada. Ali
u oba slucaja ono sluzi istom cilju: da promeni izgled onoga koji ga nosi i zaplasi druge.*
(Caillois, Igre i ljudi) Kada ovo objasnjenje primijenimo na ljudsku vrstu, mozemo zakljuciti
da se ljudi podvrgavaju oponasanju zbog straha, zbog Zelje da se zastite od potencijalne
opasnosti, bilo da ona dolazi iz ljudske sredine ili od neke druge pojave. Konkretno, glumac se
podvrgava takvoj igri mimikrije preko uloge. Postoji neSto unutar uloge i unutar samoga
covjeka, §to ga (glumca) plasi, Sto ga intrigira na dubljoj razini i $to on pokusava shvatiti na
nacin da se 1 sam pretvara u predmet svoje znatizelje. Takve primjere mozemo uociti 1 van
kazaliSnog svijeta, u stvarnom zivotu. Svi se mi pretvaramo da smo netko drugi, zbog
raznoraznih razloga. Kako bismo shvatili postavke, razloge i znacajke mimikrije, dovoljno se
zapitati kakvo je nase ponasanje pred nadredenim, kakvo pred podredenim ili recimo, pred
osobom u koju smo zaljubljeni, odnosno da se posluzimo gore navedenim, kakve maske

stavljamo u razli¢itim situacijama i zasto?

Cini mi se zanimljivim, kao spretniju potkrjepu, navesti mimikriju iz perspektive ,,maske* kod
primitivnih drustava, a koja dobro opisuje razloge oponasanja: , Maske, uvek izradivane u
tajnosti i posle upotrebe unistavane i sakrivane, pretvaraju svestenike u bogove, u duhove, u
Zivotinje-pretke, u sve vrste natprirodnih, strasnih i delotvornih sila. (...) Upad tih utvara je
olicenje onih sila kojih se covek plasi i pred kojima oseca sopstvenu nemoc¢. On, dakle,
privremeno ovaplocuje zastrasujuce sile, oponasa ih, poistovjecuje se sa njima i ubrzo zanesen,
u delirijumu, stvarno pocinje da veruje da je bog, posto se prethodno potrudio da uzme njegov
izgled prerusavajuci se znalacki i detinjasto. Situacija je obrnuta, sada je on taj koji zadaje

strah, ta strasna neljudska snaga. Bilo mu je dovoljno da na lice stavi masku koju je sam izumeo



13

i obuce odoru sasivenu po ugledu na zamisljeni predmet svog strahopostovanja (...) Tek kada
na njega dode red da plasi ostale (...) on otkriva njegovu bezazlenost, prisnost i covecnost. U
tome je pobeda prerusavanja: simuliranje dovodi do posedovanja, koje, medutim, nije
prividno. (Caillois, Igre i ljudi) Dakle, ¢ovjek se prerusava i oponasa ono $to ga plasi kako

bi, ocigledno, upoznao, ali i nadvladao taj strah.

Naravno, osim zbog straha i otpustanja/prihvacanja istog, postoji i, takorec¢i, ugodnija i nevinija
strana oponaSanja/pretvaranja, ali ne i manje znacajna. Ona se ogleda u ¢istom zadovoljstvu.
Caillois kaze: ,, Zadovoljstvo je praviti se drugim ili se predstavljati za nekog drugog. (Caillois,
Igre i ljudi)

No, postoji i negativna strana mimicry-a koja se jasno ocituje u posljednjoj kategoriji igre — u
., ilinx-u . TO ne znaci da je ,,ilinix “ kao kategorija sam po sebi negativna pojava, nego da se, u
dodiru sa stvarno$¢u, moze ukazati kao negativna. To doticanje (ulazak igre u stvarnost) sa
stvarno$¢u naziva Se ,,izopacavanjem igara* (Caillois, Igre i ljudi). ,,U haoticnom svetu
mimicry-e i ilinx-a da se utvrditi ista polaznost: iz mimicry-e lako nastaje umetnicko delo, delo
racuna i lukavosti, ilinx je zapostavijanje ne samo volje vec i svesti, prepustanje vrtlogu.
Negativno u mimicry-i je cinjenica da ona i sama rada vrtoglavicu i dvojstvo, izvor panike.

(Caillois, Igre i ljudi)

2.2.4. llinx

Caillois objasnjava ,,ilinx “ na sljedec¢i nacin: ,, U ovu kategoriju igara uvrstene su one koje
pocivaju na izazivanju vrtoglavice i sastoje se u pokusaju da se za trenutak poljulja stabilnost
percepcije i jasnom razumu nametne neka vrsta sladostrasne pometnje. U svim slucajevima
radi se 0 dospevanju u neku vrstu gréa, zanosa ili vrtoglavice koji na precac brisu stvarnost. *
(Caillois, Igre i ljudi) Ovdje nam za oko moze zapeti rije¢ ,, gr¢ “ koja se mnogo puta moze ¢uti

u glumackom rjeéniku ili pak ,, zanos “ koji se Cesto koristi u opisivanju stanja ,, transa .

No, zadrzimo se na pojmu ,, i/inix ““. Samo znacéenje rije¢i govori nam podosta o toj kategoriji
igre: ,, Upravo da bih oznacio takve raznovrsne zanose koji su u isto vreme i nesto kao nered,
cas organski, cas fizicki, predlazem izraz ilinx, grcki izraz za vodeni vrtlog, iz koga, u stvari,
proistice u istom jeziku i termin za vrtoglavicu (ilingos). “ (Caillois, Igre i ljudi) Iskazivanje
takvih prirodnih pojava, unutarnjih impulsa, mozemo uociti u raznim oblicima kulture ¢ovjeka.
Dovoljna su dva primjera uzeta iz tradicije pojedinih naroda (koja se i dan danas obnasaju):

dervisi 1 voladores. U prvom se potreba za vrtoglavicom i izmakom iz svijesti postize vrtnjom
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u krug - ,, Njih sam namerno izabrao, jer se (...) zbog tehnike koju upotrebljavaju nadovezuju
na neke decje igre (...) Dervisi dolaze u ekstazu okretanjem ukrug, po sve brzem i brzem taktu
dobosa. Pometnja i hipnoza svesti postize se vrhunskim freneticnim vrcenjem, koje deluje
zarazno i u kome mnogi ucestvuju. “ (Caillois, Igre i ljudi) dok se u drugom primjeru stanje
vrtoglavice postiZe na identi¢an na¢in samo $to ,, voladoresi “ Vise sa ,, jarbola visokog 20 do 30
metara. Oni se pomocu laznih krila zakacenih za zglobove ruku prerusavaju u orlove. Oko
pojasa vezuju kraj konopca koji im prolazi izmedu noznih palceva i sluzi da im omogudi citav
spust sa rasirenim rukama i glavom okrenutom nadole. (....) Ceremonija koja sadrzi vise letova

rado se tumaci kao igra zalazeceg sunca, kao deifikovane ptice koje prate mrtve. (Caillois,

Igre i ljudi)

fotografija 1. dervisi u vrtnji fotografija 2. voladores

Postoje, dakako, i moderniji primjeri ,,ilinx-a“. To su manifestacije poput: igre zvane ,,slijepi
mis*, ljuljanja na ljuljacki (koja, zanimljivo, takoder svoj korijen posjeduje u kulturi Indije: ,, u
vedskoj Indiji podnosilac zrtve ljulja da bi pomogao suncu da se digne. Smatra se da ljuljackin
put vezuje nebo i zemlju. “ (Caillois, Igre i ljudi), ringi$pil u lunaparku i mnogi drugi. Dakako,
postoje mnogi primjeri kod Zivotinja, recimo kod pasa: ,, ...njih ponekad uhvati groznicava zelja
da trce bez razloga i ne napusta ih sve dok ne padnu iscrpljeni. Antilope, gazele, divije konje
Cesto hvata panika koju ne prouzrokuje nikakav, cak ni najmanji nagovjestaj opasnosti, i koja
je pre izraz neke neodoljive zaraze i neposredne zelje da joj se popusti. “ (Caillois i Karl Gros,
Igre i ljudi) ili kod majmuna: ,, Gibon bira savitljivu granu, povija je skoro do zemlje, sve dok
se ona ne ispravi i odbaci ga u vazduh. On se onda hvata za Sta stigne i kako stigne i tako
nastavlja do u beskonacnost, ukoliko se ne uzme u obzir njegov intimni zanos, ta radnja izgleda
beskorisna i neobjasnjiva.“ Najveéi ljubitelji ,,igara vrtoglavice (Caillois, Igre i ljudi) su,
dakako, ptice: ,, One se sa velikih visina obrusuju kao kamen, dajuci utisak kao da e se razbiti

[ tek na nekoliko metara od zemlje sire krila.* (Caillois, Igre i ljudi)
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Nazalost, u doticaju sa svakodnevnim zivotom, ,,ilinx“ od svih kategorija najvise zahvaca
negativne posljedice. Tako se njegove negativne strane ogledaju u ovisnosti o alkoholu ili drogi,

brzini, itd.

3. IGRA U GLUMI

Kada govorimo o glumi, interesantno je zaustaviti se na samom izrazu i promotriti ga u
kulturama drugih jezika. Francuski jezik, primjerice, ne posjeduje nazive za ,, glumu “, ,, teatar *
| za ,, kazalisni komad* koji bi odgovarali ludickom rakursu ovog izlaganja. S druge strane,
engleski jezik, kao i njemacki, posjeduju. Tako Englezi za igranje kazalisnog komada cesto
koriste: ,,t0 play, a play”, dok Nijemci Koriste , spielen* ili pak ,, Schauspiel”. Ta se
terminologija nastavlja i kada se opisuje glumac. Tako Englezi, osim izraza ,, actor*, za glumca
Cesto kazu ,, player . Solidan dokaz nudi nam ve¢ i sam Shakespeare u svom djelu ,, Macbeth *
i to u jednom od najznacajnijih solilokvija: Life’s but a walking shadow, a poor player / That
struts and frets his hour upon the stage / And then is heard no more.” (ACT V., SC. 5) U
hrvatskom prijevodu ovog teksta, ovdje prisutna rijec player, prevodi se kao glumac. Drugadije
reéeno, player je igrac, ili player je glumac, dakle igrac je glumac. Njemacki se pak koristi

terminom ,, Schauspieler , §to bi se doslovno moglo prevesti igrac igre.

U francuskom jeziku uocavamo glumca koji se, takoreci, dijeli na dva nacina. Tako imamo
izraze ,,comédien* i ,,acteur”. Razlika se sastoji u mnogo¢emu, a ponajvise o razdoblju u
kojem su se ti termini Kkoristili i njihovoj svrsi. U klasicizmu je izraz ,,comédien* sluzio
opisivanju glumca-komicara i ponekad se suprotstavljao glumcu-tragicaru (,, tragédien ). Do
Klasicizma, termin ,, acteur‘* oznacavao je lik u drami, potom postaje onaj koji igra neku ulogu,
majstor kazaliSnog zanata i glumac. Znacajni francuski kazali$ni i1 filmski glumac, pedagog 1
redatelj, Louis Jouvet, ¢ini pak razliku izmedu tih pojmova navode¢i glumca koji ,, je sposoban
samo za pojedine uloge koje odgovaraju njegovu fahu ili zastitnom znaku, a uloge definira u
odnosu na samog sebe - acteur i glumca koji ,,igra sve uloge, potpuno se povlaci iza lika i

scenski je zanatlija. “ - comédien. (Patrice Pavis, Pojmovnik teatra)

Uocljivo je, samo iz ovih primjera, da su se termini kao i misljenja oko poimanja glumca
podosta mijenjali iz razdoblja u razdoblje. Dostatno je spomenuti samo jedan od oshovnih
kazalisnih fenomena da bismo shvatili Sirinu tih misljenja, a on se nalazi, recimo, na medi
iskrenog glumca koji osjeca i prozivljava sve emocije svojega lika i glumca-lutke kojeg
pokrece, recimo, redatelj. Takve zagonetke kazalista izrodile su nazive poput: ,, rastjelovijenog

glumca*® (Jouvet), , ogoljenog glumca* (Grotowski), ,,brechtovskog glumca* (Brecht),
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., hadmarionete“ (CraiQ), ,,Smiranta”, , glumca-zvijezde “ ili, recimo, ,, glumca-instrumenta .
Meni se u ovom trenutku, ipak, najprikladnijim ¢ini onaj koji oznacava glumca-igraca. Buduéi
da je glumac prije svega Covjek, a bavim se temom igre u glumi, najbolje bi bilo okarakterizirati

takvog glumca kao ,,homo ludensa“ — ,, covjeka koji se igra. “ (Huizinga, Homo ludens).

Gledaju¢i iz te perspektive, dakle, poziv glumca svrstavamo u podrucje igre i mozemo ga
analizirati, kao 1 njegov rad, kroz prizmu njezinih formalnih obiljezja. Odnosno, mozemo ga
postaviti u fokalnu toc¢ku ve¢ navedenih Cailloisovih uvjeta ¢ije ispunjenje neku aktivnost ¢ini

igrom, to su redom:

sloboda,

prostor,

vrijeme,

neizvjesnost,

(materijalna) neproduktivnost,

propisana pravila

i fikcija (iluzija)

Tako ¢u u daljnjem izlaganju samoga sebe izloZiti tim pojmovima, a poglavlja ¢u nazvati

upravo njihovim imenom.
3.1. Sloboda

Pitam se: gdje se to to¢no nalazi sloboda u glumi? Kada bolje pogledam, sloboda se nalazi
svuda oko mene, ali ¢ini se tesko obujmiti je jednim znacenjem jer ona podrazumijeva mnogo
toga i sposobna je manifestirati se na razne nacine. Tako postoji sloboda govora, misljenja ili,
danas dosta popularna, sloboda samoodredenja. Nju se, takoder, moze pronaci i u bijegu,
nezavisnosti, ograni¢enju ili pak izolaciji. Do nje se ¢esto dolazi preko dugotrajnog i iscrpnog

rada ili pak preko asketizma. Ona se moze pronaci unutar nas i izvan nas.

Kazaliste, gledano iz tog kuta, u svojoj srzi sadrzi sve ovdje prisutne vrste sloboda pa se zato
mozemo sloziti sa Jouvetom kada o0 kazalistu, ulozi i dramskom licu, govori kao o nekoj vrsti
sredstva pomoc¢u kojeg glumac dolazi do ,,oslobadanja® - ,, Glumac zadovoljava prirodnu
potrebu na najnaravniji nacin, on primjenjuje zdravu higijenu oslobadanja. On se oslobada u

nevjerojatnom, mitoloskom i anakronicnom Zivotu koji ga se inace ne tice.” (JOuvet,
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Rastjelovljeni glumac) Sada mi se, u kontekstu ,, oslobadanja “, najprikladnijom ¢ini - sloboda

odabira.

Sje¢am se svojih odabira (bolje re¢i doneSenih odluka) tijekom zivota i jedan od njih je vrlo
dragocjen, a ti¢e se slobode da odaberem §to ¢u studirati. Naime, nitko me nije prisiljavao na
glumu, taj odabir se pojavio u obliku unutarnjeg impulsa, svojom energijom me zarazio pa sam
tako Akademiju i upisao. No, tijekom studija upoznao sam se i sa drugim slobodama odabira.
Primjerice, sloboda da od svih datih tehnika odaberem onu kojoj ¢u se prikloniti, sa kim ¢u i na
kojim materijalima raditi. Pa cak je i ovaj diplomski rad neka vrsta slobode jer je sama tema
moj vlastiti odabir. Sloboda je uvijek prisutna, nekad u vecoj, a nekad u manjoj mjeri, a moj je

osobni stav da to uvelike ovisi 0 nama samima.

Glumac se Cesto susrece sa projektima na koje je takoreéi prisiljen. Odnosno, nesto radi jer to
'mora’. Kada to ¢ini, on to radi iz raznoraznih razloga, a ponajviSe zbog financijskih.
Prisje¢ajuci se zakonitosti same igre, takvog glumca ne bi mogli nazvati glumcem-igraéem. No,
je li to bas tako? Ja mislim da nije. Cak i u prisiljenosti glumac moZze pronaéi slobodu. Njegov
¢e prostor slobodne kreacije biti, takoreci, ogranicen, no ipak ¢e ga biti. Medutim, onaj glumac
koji svjesno ulazi u kazalisnu igru kako bi se materijalno okoristio, dakle ne radi to prisiljen,
nego mu je namjera osobna korist, takvog glumca ne mozemo uvrstiti u pojam igre i za njega
bismo s pravom mogli reci da je ,, prekrsitelj igre . Huizinga tvrdi da osoba koja krsi pravila
igre (od kojih je jedno izostanak materijalnih interesa i korisnosti), svojim ¢inom ,, razotkriva
relativnost i krhkost njena svijeta u koji se za neko vrijeme zajedno s drugima bio ukljucio “.
(Huizinga, Homo ludens). Dakle, igra¢ ,,ne bi smio biti lazni privid iza ¢ije se maske skriva
namjera da pomocu igrackih oblika, gajenih osobito u tu svrhu, poluci odredene ciljeve. “ No,
Sto je sa glumcima koji su U angazmanu nekog kazaliSta 1 koji primaju pla¢u? Caillois kaze:
Igra je prilika za cisto trosenje: vremena , energije, domisljatosti, vestine i, cesto, novca za
kupovinu rekvizita ili za eventualno placanje zakupa za lokal. Sto se tice profesionalaca,
boksera, biciklista, dzokeja ili glumaca, koji zaraduju svoju platu na ringu, pisti, hipodromu ili
pozornici i moraju da misle na nagradu, nadnicu ili honorar, jasno je da oni pri tome nisu
igraci nego ljudi od zanata. (Caillois, Igre i ljudi) Ovdje se ipak ne slazem sa Cailloisom te
moram stati u obranu svoje profesije kada se 0 njoj govori samo kao o0 zanatu i primijetiti da
Caillois ovdje sam sebi 'skace u usta' jer Sto gluma podrazumijeva ako ne troSenje vremena,
energije, domisljatosti, vestine, i Cesto, sredstava za kupovinu rekvizita ili za eventualno
plac¢anje zakupa za lokal (Citaj prostor). Medutim, primjecujem da se on ovdje ograduje od
potpunog zakljucka takve tvrdnje jer malo kasnije kaze: "Kod njih se radi o jednoj drugoj igri.

Na kraju krajeva, ljudi od nefega moraju zivjeti, vjerujem da je jedina razlika u ljudskoj
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percepciji onoga Sto rade. Ako posao smatramo nec¢im na §to smo prisiljeni, na Sto odlazimo sa
mukom samo da bi zaradili za kruh, onda ¢e on to i biti. Ali ako posao dozivljavamo kao vlastiti
slobodni odabir u kojem nam materijalno ne igra znac¢ajnu ulogu, onda posao mozemo smatrati

igrom. Ponovno se nalazimo pred odlukom koja uvelike ovisi 0 nama samima.

Spomenuo bih jo§ jedan, na prvi pogled, kontra-pojam koji mi se ¢ini izri¢ito vaznim —
nesloboda. Malo prije sam rekao da slobode uvijek ima, no ¢esto nam upravo nesloboda
omogucava da do nje dodemo. Recimo jedan, mozda ekstreman, primjer jesu - zatvorenici.
Dakle, rije¢ je o 0sobi koja je lisena slobode, ograni¢ena strogim pravilima ponasanja i 'kuénog
reda’, no zatvorenik jedino postivanjem tih pravila moze do¢i do slobode, nikako drugacije.
Ovaj primjer se neobic¢no naslanja na moje poimanje slobode kod glumca-igraca. Iskreno
vjerujem da se glumacka sloboda sastoji u postivanju i slijedenju pravila, disciplini, radu,
odricanju, ili drugadije receno, njegova sloboda je sloboda ,, fakira “ (Hrvatski jezi¢ni portal -
fakir - ,, siromah, covjek bez ikakva imetka; onaj koji pokazuje veliku sposobnost podnosenja
boli i napora; indijski ili islamski asket koji na putu usavrsavanja oviadava tijelom na nacin
koji se protivi uobicajenom poznavanju prirodnih zakona i njihovu racionalnom tumacenju‘“ —

Jouvet, Rastjelovljeni glumac)

Dakle, zakljuéno ovom podglavlju: sloboda je Sirok pojam koji se moze pronaci i u drugim
nazivima, stvar je osobne percepcije i 0sobnog odabira. Njezino prirodno staniste pronalazim u
samom kazalistu, a put ka glumackoj slobodi u slijedenju odredenih pravila, u disciplini i
svojevrsnom asketskom nacinu tretiranja glumacke igre. Takvo poimanje glume mogao bih
usporediti sa Citatelju ve¢ poznatim pojmom ,,agona“, s time da se zalaZem za natjecanje u
kojem je glumac sam sebi protivnik, gdje on pokusava biti boljim od samoga sebe. Time gluma,

za mene, viSe nije posao vec igra, a ja kao glumac nisam prekrsitelj ve¢ igrac.

Sljedece poglavlje posluzit ¢e upravo otkrivanju tih prostora glumacke slobode preko asketskog

pristupa glumi.
3.2. Prostor

Jedno od, zasigurno, najznacajnijih imena kazaliSnog svijeta jest — Peter Brook. Taj
engleski kazali$ni redatelj svoje kapitalno djelo ,, The Empty Space* (,, Prazni prostor*)
zapocinje ovako: ,, 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. “ (Brook, Prazni prostor) Takoder, on se u toj knjizi bavi sa svakojakim tipovima
teatra (mrtvacki, neposredni, grubi i posveceni), ukazuje na njihove znacajke, ali i znaajke

glumacke igre te samog kazalista. Medutim, ovdje nam je vazan u okvirima pojma prostora. Ta
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reCenica me svojom SugestivnoS¢u podsjetila na pozornicu Akademije dramske umjetnosti.
Uvijek sam se pitao: Zasto je pozornica tako prazna? Na njoj kao da se u jednom trenutku sve
zivotno razotkrilo i zatim odmah nestalo. Crni plesni pod, crni zidovi, crne zavjese, jedna velika
crna kutija koja ipak ne¢im - nevidljivim (Brook, Prazni prostor)) - snazno rezonira sa onim
tko ju promatra iz zasticenog mraka, dakle, sa gledateljem. Kada se na nju stane ta snaga je jos$
osjetilnija jer je osoba sada prepustena i praznini i nepoznatom oku, nema vise sigurnosti mraka.
Zatim sam shvatio da je to tako sa razlogom. U takvoj praznini glumac postaje Zari$na tocka,
praznina ga izolira, pozornica postaje, takoreci, laboratorijski mikroskop kojim se izoStrava
glumcevo tijelo, kasnije i glas. Pomocu nje vide se sve njegove mane i vrline, ali i nuznost takva
izoStravanja kako bi se s vremenom glumac upoznao sa tom prazninom, sa okom promatraca te

sa vlastitim tijelom i glasom koji sada jedini tu prazninu ¢ine punom.

Osim toga, ta praznina scene, odsustvo dekora, rekvizite, glumackih pomagala (a ponekad i
odmagala), prisiljava glumca da se na pocetku, buduéi da jo§ ne poznaje njezine zakonitosti,
oslanja jedino i isklju¢ivo na svoje tijelo. Kada kazem tijelo, mislim i na prostore unutar glumca,
na um (misli, masta), srce (osjecanja), nagon. Praznina ¢ini to da se glumac, nesvjesno prisiljen,
poc¢ne upoznavati sa svim onim elementima sa kojim moze tu prazninu ispuniti, da osvijetli
vlastito bice, ili kako bi rekao poljski kazali$ni redatelj i teoreticar Jerezy Grotowski: ,, Glumac
mora na neki nacin desifrirati vlastiti organizam i otkriti u njemu potencijalne tocke oslonca...
(Grotowski, O kazalistu i glumi) Moram primijetiti kako se moj stav uvelike slaze sa
konceptima Jerezy Grotowskog koje objasnjava u svojoj knjizi ,, Ka siromasnom teatru . Dakle
ta praznina, ogoljenost ili pak materijalno siromaStvo omogucavaju glumcu da dode do
samospoznaje, ali i do svojevrsnog duhovnog bogatstva. Kaze Brook: ,, Grotowski stvara od
siromastva ideal: njegovi su se glumci odrekli svega osim svoga tijela, oni imaju ljudski

instrument i neograniceno vrijeme — nije cudo da se osjecaju najbogatijim teatrom svijeta.

(Brook, Prazni prostor)

Ovakva shvacanja prostora, kako vanjskog tako i unutarnjeg, asociraju me na igru kod djece.
Nedavno sam svjedocio igri jedne djevojcice koja je napunila to¢no godinu dana. Zbog njenih
godina ona je postala dio mog proucavanja jer je Zivotni mehanizmi jo§ uvijek nisu uspjeli
ukalupiti u svoje automatizme. Odnosno, ona je jo$ uvijek igracki Cista. Jo$ je uvijek na igru
tjeraju nagonski impulsi sli¢ni zivotinjskima (paidia) i potreba da te impulse obuzda (ludus).
Ono §to sam, igrajuci se sa njom, primijetio jest to da joj paznju zaokupljaju stvari koje su,
takorec¢i, materijalno oskudne, osiromasene. Konkretno, od silnih igraaka sa kojima se mogla
igrati (laptopa sa raznim tipkama koji pusta zvukove te cudnovatih kuglica koje se lijepe za

zid...), ona je izabrala obicne Stipaljke za ves. Te su stipaljke utjelovile sarolike moguénosti. U
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jednom trenutku su predstavljale zivotinje kojima je sama davala zvukove i kretnje, u drugom
produzetke prstiju, u tre¢em pak dio neke konstrukcije koja je nalikovala na toranj... Fascinirala
me njezina neiscrpna teznja da se sa Stipaljkama igra u nedogled. Taj ¢in ponukao me na
razmisljanje te sam, sjetivsi se ovih saznanja Brooka, Grotowskog, Huizinge, Cailloisa, Jouveta
1 Stanislavskog, donio sljedec¢i zakljucak: ta igracka (Stipaljke za ves), naizgled osiromaSena
moguénoscu igre, osvjetljava unutarnji prostor djeteta, odnosno budi njegovu mastu. Stovise,
dijete ima vecu potrebu da ispuni teZnje unutarnjih prostora nego vanjskih, te ono, koliko god
je u toj dobi djetetu masta razvijena, nagonski zaokuplja (zarazava) djetetovu paznju i tjera ga
na igru. Drugim rije¢ima, zanimljivija joj je 'siromasnija’ igracka od one 'bogate' zato $to joj
budi mastu i tjera ju na realizaciju jakih unutarnjih impulsa. 'Bogata' igracka joj govori sve §to
treba uéiniti i kako to uciniti, a tada je budenje maste potpuno neplodno. Ovo silno podsjeca na
ucéenike Stanislavskog (odnosno, uéenike Torcova i Nazvanova) u knjizi ,, Sistem “, kada oni ne
znaju $to raditi na sceni, a ucitelji ima savjetuju koristenje vlastite maste, ¢arobnog ,, kad bi* i
ostalih pomagala. Na kraju krajeva i sam Stanislavski pod krinkom tih imena govori: ,, Budite
kao djeca.* (...) ,,kada u umjetnosti postignete vjeru i istinu djece u njihovim igrama, tada cete

modi postati veliki glumci. ** (Stanislavski, Sistem)

Ovim rije¢ima bih zakljucio podglavlje o prostoru: prostor glumacke igre je sa razlogom
ogranicen 1 prazan, preko njega dolazimo do samospoznaje, on nas u pocetku nesvjesno, kasnije
svjesno, tjera da ga ispunimo svojim unutarnjim prostorima: mastom, osje¢anjem, voljom, ... i

to putem igre.

Sljedece podglavlje posveceno je pojmu koji je neraskidivom vezom spojen sa prostorom, a to

je —vrijeme.

3.3. Vrijeme

Mnogi su se znanstvenici, filozofi 1 ini, bavili pojmom vremena. Do dana danasnjeg vrijeme
je fenomen koji budi brojna pitanja, ne moze ga se zaustaviti ili vratiti, moze ga se jedino
proucavati ili mjeriti. Kako pristupiti takvoj nedodirljivoj pojavi? Rekao bih, sa punim
postovanjem. Cesto se sjetim reenice: "Vrijeme je jedino §to imas.“ Za mene, ona se veZe sa
pojmom slobode o kojem je bilo rijeci. Naime, na$ je slobodni odabir kako ¢emo pristupiti

datom nam vremenu, ho¢emo li ga 'baciti' ili ga maksimalno iskoristiti.
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Kada je rije¢ o glumi, vrijeme se najcesce spominje u kontekstu ,, slucajnosti“ il ,, trenutka “ pa
glumci nerijetko znaju Cuti reCenice poput: ,, Biti u trenutku. ““. No, §to je to trenutak i $to je to

slu¢ajnost? Pokazat ¢e se da nam potencijalni odgovor ponovno pruza igra.

tvrdi da se vrijeme sastoji od proslosti, sadaSnjosti i buduc¢nosti. Proslost je nesto Sto je proslo,
dakle ono Cega viSe nema, Sto ne postoji. Buducnost je ono Sto ¢e tek doci, dakle, takoder nesto
¢ega jo$ nema 1 §to ne postoji. A sadasnjost jest prostor izmedu proslosti i buduénosti. Ili,
drugacije re¢eno, sadasnjost je prostor izmedu neceg nepostojeceg i nepostojeceg. Moglo bi se
zakljuc¢iti: 1) da vrijeme uopce ne postoji i 2) da postoji samo sadasnjost. Prema mom osobnom
shvacanju, sadasnjost je jedino $to uistinu postoji pa je tako i trenutak kojim, zapravo, u
glumackom smislu naznacujemo prisutnost nekog glumca u vremenu i prostoru, jedino §to
postoji. Medutim, termine proslost i budu¢nost ne smijemo zanemariti jer su i oni moguci, ali
ne tjelesno, ve¢ mentalno. Zelim reéi: tijelo je uvijek u trenutku (sada i ovdje), a misaonim
putem covjek moZe, potencijalno, biti u sva tri - pro§lom, budu¢em i sadaSnjem. Smatram da je
za glumca vazno, u trenutku glumacke igre, prepustiti se tijelu ili, drugim rijecima, tijelo
prepustiti igri. Igra ima snaznu mo¢ zaokupljanja cijelog ljudskog bi¢a. Ona je sposobna zaraziti
nas, potpuno nas obuzeti. Tako tvrdi i Huizinga: ,, Svaka igra moze igraca u svako doba posve
obuzeti. “ (Huizinga, Homo ludens) No, kako bi glumac bio sposoban prepustiti se igri nuzna

mu je priprema.

Ovakvo razmisljanje mozda je nabolje ilustrirati osobnim primjerom iz domene sporta. Sje¢cam
se kada sam trenirajuci tenis radio na pripremama za turnir. Tada toga nisam bio svjestan, ali
sada, s odmakom, shva¢am da §to sam se vise pripremio za turnir to sam manje za vrijeme meca
morao misliti. Zelim re¢i, §to je moja priprema bila bolja, time sam vise dopustio da tijelo
preuzme moje djelovanje, a ne "glava™ tj. misaoni procesi. Ili, drugacije re¢eno, moje tijelo i
moju "glavu™ obuzela je igra. U trenutku meca, kada se teniska loptica priblizava ne mislim
gdje ¢u ju udariti, kako ¢u ju udariti, itd. (to je odradeno na treninzima), ve¢ tijelo preuzima taj
proces, ono zna $to treba i kako treba. Dakle — tijelo je dovoljno upoznato sa igrom da joj se
moglo prepustiti. Naravno, ovo ne isklju¢uje misljenje kao takvo jer ipak svjesno donosim
odluke i preuzimam odgovornost za akcije koje ¢e tijelo upravo izvrsiti kao i za posljedice tih

akcija.

Sli¢no je i u kazalistu. Cesto se moze ¢uti od redatelja: ,,moja priprema je 70% predstave.* ili
»podjela je 70% predstave.* Dakle, redatelj je prije prve probe, u vlastitoj pripremi, donio neke
odluke: bilo o tekstu, bilo o tome koja ¢e biti podjela uloga, gdje ¢e se igrati, itd.. Ovo znaci da

on, redatelj - mozak operacije - u trenutku probe pusta glumcima - svojem tijelu - da rade
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umjesto njega, a on je tu prisutan kao svojevrsni korektiv, promatra¢, pozitivni kontrolor kojem
je svrha usmijeriti situacije, odnose u pravom smjeru. Dakle, on je poput neke vrste stratega ili

receno sportskim Zargonom — trenera.

Sto se ti¢e ovog prvog faktora - faktora slu¢ajnosti, sreée, sudbine - on se pojavljuje gotovo
uvijek, no pozitivna stvar kod pripreme jest ta da ¢e trenutak slucajnosti, koji moze poremetiti
cijelu stvar, biti objeru¢ke prihvaéen od strane pripremljene osobe, ponekad ¢ak i kao
dobrodoslo 'osvjezenje'. Pripremljeni ¢e glumac takvu nenadanost 'prebaciti na svoj mlin' ili

poentirati kao pripremljeni tenisa¢ kojem je lopta nenadano krivo odskocila.

Naravno, taj period glumacke pripreme ili rada na ulozi/tekstu/predstavi jest ogranicen kao
uostalom i svaka igra. Glumac je u periodu pripreme ili trenutku same predstave, igracki re¢eno,
blizak kategorijama ,,agona“, ,,alea-e*, ,, mimicry-a* i ,,ilinix-a “, no u slu¢aju da ne iskoristi
dato mu vrijeme, priblizava se njihovim negativnim karakteristikama jer se pod pritiskom
vremena dovodi u stanje povecanog stresa, straha, 'vrtoglavice', gr¢a, itd. Odnosno, pojavljuju

se svi oni ometajuci elementi koji mu ne dozvoljavaju da se igri prepusti.

3.4. Neizvjesnost

Neizvjesnost je, po mom misljenju, jedno od najvaznijih obiljezja igre, kako glumacke, tako 1
bilo koje druge igre. MaloCas sam govorio o vaznosti pripreme, no apsolutna priprema (kao i
ve¢ spomenuta apsolutna izjednaCenost igraca kod ,,agona ‘) jest nemoguca. U taj prostor
izmedu pripreme i trenutka, usuljava se nasusno potrebna neizvjesnost koja svojom snagom
odrzava Citavu igru. Kaze Caillois: ,,Bez toga bi igra izgubila svaki interes. “ (Caillois, Igre i
ljudi) Mozemo se zapitati: ,,Zasto neke filmove gledamo vise puta?”, ,,Zasto ponavljamo
gledanje neke predstave?* ili ,,ZaSto glumac igra istu ulogu svake noé¢i“? Upravo nam
neizvjesnost daje odgovor. Ona je konstantni upitnik koji visi nad ishodom. Ona predstavlja
pitanje: ,,Sto ée se u ponovljenoj igri dogoditi?* i nadu da ée sam proces ponavljanja rezultirati
ulogom koja je u temelju nepromijenjena, no kojoj je putem neizvjesnih varijacija lika kojeg
glumac igra udahnuta nova iskra zivota.. Umjesto same rije¢i neizvjesnost mogli bismo
iskoristiti opisana znaCenja alea-e, medutim neizvjesnost ne podrazumijeva pasivno
iS¢ekivanje, ve¢ vrlo aktivno unutarnje iS¢ekivanje tako da ona ,,najveci svoj stupanj dosize
suprotstavljanjem u agonalnim igrama.* (Huizinga, Homo ludens.) Glumci, sportasi, itd..,
poprili¢no su upoznati sa tim pojmom jer se neizvjesnost ¢esto manifestira na nacin da igrac
prije pocetka same igre osjeca takozvanu tremu. Trema i neizvjesnost dva su neophodna i

pozeljna pojma jer, kad su prisutni, znace da je igra jos uvijek Ziva, da predstavlja neSto dubinski
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znacajno za 0S0bu koja se igra pa tako i covjeka koji igru promatra, samo Sto ne smiju dopustiti
da ih taj osjecaj obuzme jer, u tom slucaju, neCe biti mjesta da to ucini igra. Prilikom
pojavljivanja neizvjesnosti, pojavljuje se i napetost, a to je po Huzingi vrlo vazna pojava u igri:
wElement napetosti igra u njoj (u igri) dapace, izvanredno vaznu ulogu. (...) to je neka teznja
za opustanjem.* (...) ,, Upravo taj element napetosti pridaje bavljenju igrom, premda je ona po
sebi onkraj dobra i zla, odredeni eticki sadrzaj. Napetost iskusava igraca: njegovu tjelesnu,
snagu, izdrzljivost, dovitljivost, odvaznost, postojanost, ali isto tako i njegove duhovne moci,
jer se on, iako zarko Zeli da pobijedi u igri, mora pokoravati dopustenim granicama koje mu je

propisala igra. “ (Huizinga, Homo ludens)

Koliko se god pripremali za nadolaze¢i trenutak, ne mozemo se na njega pripremiti do kraja.
On podrazumijeva svojevrsni strah, iS¢ekivanje i napetost koji ¢e se, nakon $to taj trenutak
prode, otpustiti. Drugim rije¢ima, smatram da je za glumca taj trenutak, kao i trenutak
slu¢ajnosti, od velike vaznost jer bez njega bi igra bila dosadna, bezvrijedna, a igra¢ nepotreban
ili kako kaze Caillois: ,, ...onaj koji, suvise zanet ili suvise vest, dobija bez napora i nepogresivo,
prestaje da pobuduje interesovanje. * (Caillois, Igre i ljudi) Ipak, nuzno je da glumac prihvaca
neizvjesnost kao sastavni dio igre, da je se ne boji, da joj pristupa sa najve¢om odvaznoscu i
spremnos¢u ili kako kaze Jouvet: ,, Glumac mora, ne samo duhovno vec i fizicki, postaviti,
srediti svoje osjete, smjestiti svoju zvijer, svoje tijelo u odabranu ogradu, cucnuti, kleknuti za
start koji ¢e biti oznacen nekim signalom koji je jos nepoznat, ali za koji se zna da mora doci i

da ¢e biti prepoznatljiv. “ (Jouvet, Rastjelovljeni glumac)

Moze se primijetiti da neizvjesnost trazi puno zrtve od Covjeka koji joj se predaje. On u
iS¢ekivanju odgovora (u toj neizvjesnosti) prolazi kroz 'roller coaster' emocija i napora, od kojih
su neki vrlo neugodni za njegovo tijelo 1 duh. Zasto glumac to ¢ini, zasto je spreman na takvo
zrtvovanje? U podglavlju ,,sloboda“ dotaknuo sam se materijalne Kkoristi i nekorisnosti, a u

sljede¢em ¢u podglavlju ,, neproduktivnost “, pokusati odgovoriti na ovdje postavljeno pitanje.

3.5. Neproduktivnost

Konstatirali smo da je izostanak materijalne koristi od velike vaznosti kako bi se ¢ovjek
mogao igrati. Dakle, ukoliko je dominantno obiljezena materijalnim dobitcima, igra je tada
neproduktivna. No, $to je sa duhovnom korisno$¢u? Vjerujem kako glumacka igra, ali 1 igra
sama po sebi, postoji upravo zbog duhovne koristi, duhovnog produbljivanja ili kako bi rekao
Jouvet: zbog ,,uzvisenog stanja“ (Jouvet, Rastjelovljeni glumac). Glumac, dakle, Zrtvuje

samoga sebe i ono $to posjeduje: vlastito tijelo, vrijeme, osjecaje, ponekad 1 novac, kako bi se
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priblizio tom duhovnom, visem stanju. On, takore¢i, namjerno bjezi od lagodnog zivota u ¢esto
nelagodne situacije koje mu ponajviSe pruza pisac kroz tekst, a sve u svrhu duhovnog
produbljivanja. Ovakvo bismo tumacenje najjednostavnije mogli objasniti kroz osobni primjer:
ja kao glumac u svakodnevnom zivotu zivim lagodno; spavam, jedem, druzim se, placam
racune, ukratko zivim kao i vec¢ina ljudi, dakle, ne dogadaju mi se Cesto veliki zivotni potresi
ogromne oscilacije, vazni dogadaji (npr. smrt voljene osobe, gubitak posla ili kuce,
zaljubljenost, raspad drustevog poretka, itd.). Pisac, pak, kroz svoj tekst daje upravo spomenute,
usudio bih se re¢i, uzvisene dogadaje, a ja kao glumac napustam gore navedeni lagodni Zivot te
prepustam se tudem, koji je sve samo ne lagodan. Isto je i kod gledatelja. Zapitajmo se na
trenutak: Zasto gledatelj dolazi gledati predstavu? Zasto se on, umjesto da je kod kuce u toplini
i sigurnosti svog doma, izlaze prizorima pokolja vlastite djece (Euripid, Medeja), bratoubojstvu
i borbi ujaka i necakinje (Sofoklo, Antigona) ili pak svadi dviju obitelji i sSmrtonosnom prekidu
najvece ljubavi (Shakespeare, Romeo i Julija)? Odgovor se, miSljenja sam, krije upravo u teznji
za tim uzvisenim stanjem kojeg mogu osjetiti i glumac i publika, do kojeg se moze do¢i jedino
odricanjem od lagodnog zivota, bijegom od svakodnevice i prepustanjem nesvakida$njim
Zivotnim dogadajima sa sigurne distance, prepustanjem ¢istoj ljudskoj igri u svrhu duhovnog

produbljivanja vlastitog bica.

Prisje¢am se trenutaka u kojima sam uistinu mogao biti zadovoljan vlastitom glumom i re¢i da
sam dostigao to uzviseno stanje. Za vrijeme i nakon tih uspje$nih glumackih trenutaka osjecao
sam nesto poput unutarnjeg mira, ispunjenja ili zadovoljstva, nesto $to se rije€ima ne moze bas
tako lako opisati. Mozda je upravo taj nepoznati osjecaj, kojeg svatko opisuje na vlastiti nacin,
razlog zaSto je glumu tesko razjasniti, to na kraju krajeva, primjecuje i sam Jouvet:
,, Nesigurnost, neodredenost tih znanja (0 kazaliStu i svemu $to ¢ini kazaliSte), njihove
promjenljive primjene i njihova nestabilnost pruzaju mi danas dojam da je citavo kazaliste tek
amaterizam, djelatnost bez znanstvenog utemeljenja, skup pokusaja ili istraZivanja kojih su
pobude ili izvori nejasni i nerazumljivi, i kojih su domasaji, vise ili manje znacajni u odnosu na
osjecajnost, usmjereni tijekom dugih stoljeca prema necemu ili nekamo, ostavijajuci u duhu
neizmjeran put. *“ (Jouvet, Rastjelovljeni glumac). No, unato¢ otezanom razjasnjavaju fenomena
glume kao i vlastitih osjecaja koje ono pobuduje, ponovno bih Zrtvovao stotinu 'loSih'

glumackih trenutaka za jedan takav 'dobar’.
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3.6. lluzija

Je li sve §to se dogada na sceni i ekranu (ako je u pitanju film) laz ili istina, stvarnost ili
iluzija (ovdje nam se moze zanimljivom uciniti I sama rije¢ iluzija jer ,,ta rijec ne znaci nista
drugo do ulazak u igru: in—Ilusio “ (Caillois, Igre i ljudi))? Na ovo pomalo apstraktno i opéenito
pitanje pokusat ¢u odgovoriti partikularnije i to putem poimanja glumacke igre, tj. preko
utjelovljivanja neke druge osobe. Naime, osobno, nikada nisam vidio predstavu ili film, glumca,
koji bi me uvjerio da je uistinu netko ,,drugi“. Pa ¢ak i za sebe mogu odgovorno tvrditi da
igraju¢i ulogu nikad nisam bio netko drugi, koliko god bih to ponekad silno Zelio. Kao i kod
ve¢ navedenih pojmova ,,izjednacenje (hendikep) “ i ,, priprema“, smatram da je nemoguca
apsolutna glumacka transformacija te da je, zapravo, rije¢ o vrlo vjestoj iluziji. Ovakvo se
tumacenje moze najbolje objasniti kroz primjere. Neki od njih podrazumijevaju ekstremne
transformacije, fizi¢ke i psihicke, a oni su konkretno: Joaquin Phoenix u film ,, Joker “, Charlize
Theron u filmu ,, Monster“, Matthew McConaughey u filmu ,, Dallas Buyers Club *“ itd. U ovim
filmovima glumci su se tjelesno i psihic¢ki transformirali jer je to od njih zahtijevala data uloga,
odnosno jedno od pravila te igre jest bilo da se smrsavi ili da se udeblja. Medutim, iako su svoje
uloge ostvarili na zavidnoj razini, oni su i dalje, mozda vrlo malim, ali i dalje prisutnim, dijelom
sebe bili ,,oni“. Svojim odnoSenjem prema glumackim/igratkim zadacima, pravilima uloge,
uspjeli su se pribliziti liku kojeg igraju, utjeloviti ga, udahnuti mu Zivot ili kako bi Stanislavski
rekao: ,, Stvoriti zivot ljudskoga duha. “(Stanislavski, Sistem) No, u isto su vrijeme i dalje bili
,,0ni ““jer se u protivnom film ne bi mogao snimiti. To jest, kada bi u potpunosti postali ta uloga,
ponistili bi same sebe, tada oni viSe ne bi bili glumci, nego te uloge, film se tada ne bi mogao

snimiti, tada o umjetnosti pa tako i 0 igri vise ne bi bilo govora.

Solidni dokazi da je bila rije€ o igri jest ¢injenica da su spomenuti glumci slobodno 'ulazili' 1
'izlazili' iz uloge kako bi im redatelj mogao dati upute, vremensko i prostorno ogranicenje
(trajanje i prostor samog snimanja, nakon kojeg su se vratili ,,svojim* Zivotima), slijedenje
preciznih pravila, kako u prehrani, tako i glumackih jer odredeni tekst su morali izgovoriti,
neizvjesnost/napetost 1 objaSnjena neproduktivnost. Povla¢im ovdje primjer sa Zivotinjama.
lako se, na primjer, hobotnica svojim ponasanjem, oblikom, bojom, itd. - putem mimikrije -

vjesto pretvara u morski kamen ili $koljku, ona je i dalje hobotnica.

Takoder, klju¢no je naznaciti vaznost onoga koji promatra jer on svojom prisutnosc¢u
potpomaze stvaranju iluzije. Hobotnica se pretvara u kamen jer zna da ju netko promatra, ¢ovjek
se isto tako pretvara pred tudim o¢ima. Predstava i film se rade da bi ih netko gledao. Gledatelj
zna da je rijeC o igri, da je rije¢ o pretvaranju, no pristaje na iluziju i spreman ju je prihvatiti

kao stvarnost jer kao promatrac ne Zeli biti prekrsitelj igre. Uostalom, ne smijemo zanemariti
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da iluzija jest u doticaju sa stvarnosc¢u koja joj omogucava da zaokupi gledatelja. Tako se
hobotnica pretvara u nesto $to u stvarnosti doista postoji, kao i covjek. Snazne nam poveznice
sa ovakvim poimanjem glumacke transformacije nude svi do sad navedeni autori. Tako
Huizinga daje sljedeci primjer u kulturama primitivnih naroda: ,, 7 vrac i zacarani u isto vrijeme
su i onaj koji zna i onaj koji je prevaren. Ali Zelja je: biti prevaren. (...) Isto tako kao Sto je
divljak dobar glumac, koji se kao dijete uzivijuje u ulogu koju igra, on je i dobar gledalac, pa i
u tome slici djetetu koje se moze nasmrt uplasiti neke rike za koju zna da nije prava rika lava.
(Huizinga, Homo ludens) Osobno me ta misao asocira na pretvaranje roditelja pred djetetom i
uvjeravanja da Djed Mraz doista postoji. Drugim rije¢ima, i dijete, u nesto kasnijoj dobi,
zna/shvaca da Djed Mraz ne postoji, znaju to i roditelji, ali nitko od navedenih ne Zzeli razbiti
iluziju te ta igra traje u nedogled samo u drugacijem obliku od prvotnog. Huizinga kaze:
,, Ukratko, njihova (misle¢i na gore navedeni primjer kulture primitivnih naroda) je uloga ista
kao i uloga roditelja koji znaju za boZiénu masku a skrivaju je pred djetetom. ** (Huizinga, Homo

ludens)

Pa o ¢emu se onda radi, ako ne o potpunoj transformaciji? Cini se nedostatnim odgovoriti na to
pitanje samo na nacin: radi se 0 igri, jer se to uostalom podrazumijeva. Dakle, kako bi obogatio

sad ve¢ dobro nam poznato znacenje glumacke igre, iskoristit ¢emo jos neka objasnjenja.

Jouvet se zalaze za glumacku podvojenost. Odnosno, glumac se putem lica/uloga podvaja, on
je istovremeno 1 lice 1 on sam. Drugim rije¢ima, glumac se ,,inkarnira ‘. ,, ...Inkarnirajuci se,
glumac posuduje svoje tijelo nekom licu. Jedini problem jest u tome da se dusa i misli tog lica
sjedine s glumcevim tijelom, da piscevi osjecaji budu sukladni osjetima $to ih glumac dozivljava
Citajuci tekst, te da glumac ostavi i prostora kako njegove viastite ideje, ili one tude piscevima,
ne pokvare i ne uniste caroliju formule. “* (Jouvet, Rastjelovljeni glumac) Gledano iz tog aspekta
mozemo jo§ govoriti i o glumackom ,, posvajanju“ - ,, Ukratko, to je prijelaz, prijenos lica koja
se kod pisca nalaze u obliku utvara, i njihovo otjelovljenje u glumcu. “ (Jouvet, Rastjelovljeni
glumac), zatim o ,,pretvaranju* - ,, Pretvaranje znaci i: mutaciju osobe u ulogu, u odredeni
tip, inkubaciju uloge u nekoj osobi.““ (Jouvet, Rastjelovljeni glumac) ili o glumcu kao nekoj
vrsti ,, glasnika“ - ,, Ne moze se osjetiti dramsku radnju, valja je najprije oponasati, uspjeti
kopirati lice.” (...) ,,Smatrati ga vrstom glasnika, raznosaca, mozda je najskromniji nacin, no
takoder i ponizavajuci, ali to je prijeko potrebno glediste. (Jouvet, Rastjelovljeni glumac)
Jouvet, kada govori o potpunoj transformaciji, Zelji da se uistinu ,, bude nekim drugi* (u
konkretnom primjeru Moliereovog Alcestea), zakljucuje: ,,nisi, ne mozes biti Alceste, mozes

samo svjedociti za njega s vise ili manje iskrenosti; htjeti biti AlceSte — to je uobrazenost,
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ludost. “ (Jouvet, Rastjelovljeni glumac) ili u drugom primjeru: ,, ...nismo ta lica, nismo nista

drugo nego samo mi... ** (Jouvet, Rastjelovljeni glumac)

Kod Stanislavskog pak osjecamo teznju da se bude neki drugi ja i on to naziva stanjem u kojem
glumac moze reci ja jesam. Kod njega se to postize takozvanim pokretacima psihickog Zivota,
tj. on sugerira razne nacine i konkretne vjezbe/pravila pomocu kojih glumac moze prirodnim i
svjesnim putem (koriStenjem, recimo, osjecanja istine i vjere ili magicnog kad bi) 'probuditi’
uspavanu podsvijest. U tom procesu vaznu ulogu ¢ini i vrlo poznata fizicka radnja, ali i sama
istina. Odnosno, zalaze se za prozivljavanje umjesto za predstavljanje. Dakle, za stvarno
(istinito) osjecanje, stvarnu ljutnju, tugu, sre¢u, itd.. Ovakvo poimanje nije daleko od mog
shvacanja glume kao igre. Dakle, ne zalazem se za lazno oponasanje, pomanjkanje emocija i
neiskrenost. Kao valjani argument koji vjerodostojno brani takvo stajaliSte prilozit ¢u sljedece:
svatko tko promatra igru uocit ¢e kako ona potpuno prirodno budi gore navedene emocije.
Sjetimo se samo silnih emocija koje je u nama probudila igra u kojoj smo pobijedili/izgubili,

koliko smo frustracija, srece, tuge, boli, itd. osjetili, a samo smo se igrali ili promatrali igru.

Ovdje bismo mogli ponuditi protuargument i reéi da nije rije¢ o iluziji o varanju, no uvodenjem
tog pojma i dalje smo u domeni igre jer , varalica* nije isto §to i ,,prekrsitelj igre”, a to
potvrduje i sam Caillois koji kaze: ,, Varalica, ukoliko krsi ta pravila, barem se pretvara da ih
postuje. Sa tog aspekta treba dati za pravo autorima koji isticu da nepoStenje igraca ne
upropascuje igru. Varalica ne dovodi u pitanje pravilo nego zloupotrebljava lojalnost ostalih

igraca. (Caillois, Igre i ljudi)

Iz svega recenog, postaje evidentno kako je u glumi rije¢ o igri, o iluziji, o simuliranoj stvarnosti
na koju svi sudionici igre voljno pristaju jer znaju da postujuci pravila ne mogu snositi stvarne
posljedice, te 0 tome kako glumac putem igre moze manipulirati sobom, svojim, ali i tudim
emocijama u svrhu postizanja dubljeg duSevnog iskustva ili pak oCitovanja/realizacije vlastitih

unutarnjih poriva (paidie).
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4. ZAKLJUCAK

U prvom smo se dijelu rada prepustili proucavanju i iznoSenju neophodnih definicija,
formalnih obiljezja 1 kategorija igara, dok smo u drugom dijelu, preko ponudenih raznih
primjera, vlastitog iskustva i literature, trazili i pronasli mnoge poveznice igre i glume. Sada se,
na kraju ove igre rije¢ima, ohrabreni saznanjima o glumi kao igri, potencijalno mozemo sloziti
oko toga da su ta dva pojma vezana neraskidivom vezom te iznijeti stav da se glumac
ispunjavajuci uvjete i slijede¢i pravila igre moze, na zdrav nacin, osloboditi, obogatiti svoje
unutarnje bice, izjednaciti se i povezati sa ostalim igra¢ima na dubljoj razini, otkriti vrijednosti
unutarnjih i vanjskih prostora te ih Koristiti, kao i darovano mu vrijeme, u svrhu izrazavanja

snaznih, inherentnih unutarnjih impulsa, te postati istinski - ,,homo ludens *.



29

5. LITERATURA

Brook, Peter. (1972). Prazni prostor. Nakladni zavod Marko Maruli¢. Split.

Caillois, Roger. (1965). Igre i ljudi — Maska i zanos. Nolit. Beograd.

Grotowski, Jerzy. (2020). O kazalistu i glumi — Tekstovi iz 1965-1969. srednja europa. Zagreb.
Huizinga, Johan. (1992). Homo ludens — o podrijetlu kulture u igri. Naprijed. Zagreb.

Jouvet, Louis. (1983). Rastjelovljeni glumac. Centar za kulturnu djelatnost. Zagreb.

Pavis, Patrice. (2004). Pojmovnik teatra. antiBARBARUS. Zagreb.

Stanislavski, K.S. (1989). Rad na sebi u stvaralackom procesu prozivijavanja. CEKADE.
Zagreb.

Stanislavski, K.S. (1991). Rad na sebi u stvaralackom procesu otjelovljenja. CEKADE. Zagreb.



