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Abstract: The Tradition of Stanislavsky in the Works of
Grotowsky: The Importance of the Method of Physical Actions

The paper aims to emphasize and display the importance of the pedagogical, explorative and
theoretical work of Stanislavsky in the fields of the pedagogy and ethics of the art of acting and
how these influenced the development of features and the establishment of the basic principles of
Grotowsky's director/pedagogical work in his various artistic and researching periods. As well as
essential historic-biographic correlation, the points of contact and the links in their work are
established with particular emphasis on the crucial link manifested in the researched importance
and in the development of the so-called method of physical actions which Grotowsky assumed
from Stanislavsky but further developed in his own direction. By contrasting the basic principles of
their work in the field of the method of physical actions, the crucial theoretical and practical
differences between the two authors emerge. These differences are primarily evident in the
apprehension of the basic preferences of the actor’s/performer’s art-making: apprehension of
organical behavior and the work on (or with) impulses and in the context of determining the

function and the meaning of the role.
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1. Uvod

Povijest dvadesetostoljetnoga glumackog treninga i istrazivacke potrage za metodama ili

tehnikama koje ¢e pobuditi i prisvojiti glumacku kreativnost mogu se sagledati kao neprekinut niz
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istrazivanja i razlicito dobivenih odgovora na nadahnuce koje vuc€e korijene iz sistemskog

pionirskog rada sto ga je na podrucju teorije i pedagogije glume pocetkom dvadesetoga stoljeca
poduzeo Konstantin S. Stanislavski. Jedan u nizu neumornih istrazivaca i tragalaca koji je dao svoj
obol naslijedu Stanislavskog bio je svakako i poljski glumac, redatelj, pedagog i vizionar Jerzy
Grotowski. Uz Petera Brooka i Eugenia Barbu, Grotowski predstavlja svojevrstan zavrSetak
dvadesetostoljetne tradicije redatelja-pedagoga koju su zapoceli Stanislavski i potom Mejerholjd.
Tijekom svoga viSegodiSnjeg stvaralackog poslanja rasto¢enog u razli€ite stupnjeve, faze ili
razdoblja Grotowski se Cesto pozivao na Stanislavskog, polemizirao s njim, pronalazio vlastita
rieSenja, no nikada nije zaboravio istaknuti presudan utjecaj koji je Stanislavski izvrSio na njegovo
kazalis$no (razdoblje proizvodnje kazaliSnih predstava, od 1957. do 1969.), a potom i parakazaliSno
misljenje i stvaranje (parateatarsko razdoblje Grotowskog odvija se od 1969. godine, a dijeli se na
nekoliko sukcesivnih stupnjeva u €ijem je sredistu razvoj umije¢a izvodacevih aktivnosti izvan
uobi&ajenih kazali$nih okvira)l"! Oba autora, u teZnji za odbacivanjem mehaniénosti, stereotipa i
kliSejiziranih formi, obiljezila je dosljedna i ustrajna potraga za temeljnim principima umjetnosti ili
fenomenologije glume, razotkrivanje osnovnih koncepcija ove umjetnosti izvan bilo koje specificne
metodologije, jednako kao i potreba za demistificiranjem kazaliSnog procesa u smislu definiranja
metodologije rada koji ¢e osloboditi i aktivirati sve glumceve/izvodaceve potencijale te mu
omoguciti istinsko ili organsko scensko bivanje. Svijest da umjetnost glume mora biti usredistena u
objektivnim prirodnim zakonima bila je osnova i polazite njihova rada, ujedno i trajna inspiracija?!
No, dok je kod Stanislavskog sav napor bio usmjeren na transformaciju glumceva svakodnevnog
bi¢a radi utjelovljenja scenskog bica, ono §to je kao poveznica obiljezilo djelovanje i istrazivanje
Grotowskog u svim njegovim ,razli€itim“ razdobljima i manifestacijama bilo je motivirano stalnom i
upornom ,zudnjom za ostvarivanjem zajedniStva/prisne veze i moguc¢noscu ostvarenja trajne
preobrazbe glumca ili izvodaca kao ljudskog bi¢a“ (Wolford, The Grotowski 8) otkrivanjem njegovih
najdubljih izvora, ili rijeC¢ima Ludwika Flaszena: ,gdje pojedinac osje¢a povezanost s potpunoscu
postojanja“ (Wolford, The Grotowski 8).

Unato€ tomu $to je i sdm Grotowski u svojim javnim izlaganjima i rjedim zapisima naglasavao
povezanost svoga rada s radom Stanislavskog, istiCuc¢i kontinuitet u smislu vlastitoga

nadovezivanja na pojedine bitne spoznaje i rezultate do kojih je doSao Stanislavski, ta veza €esto
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nije bila dovoljno uoCena ni istrazivana, kako u teoriji tako i u praksi, pri Cemu su, osobito u

teatroloskim radovima radije naglaSavane neporecive razlike proizile prije svega iz sagledavanja
neprispodobive redateljske estetike dvojice autora i nepodudarnosti njihovih kazaliSnih poetika, na
¢emu inzistira vecina povjesni¢ara kazaliSta (Wolford, Twentieth 193). Lisa Wolford u svojoj
preglednoj studiji o poimanju glumca kod Grotowskog upozorava na to kako je zabluda naglasavati
razdvojenost estetike od metode rada privilegiranjem prve, te navodi kako su oba redatelja svoj rad
temeljila na konkretnim principima umjetnosti glume, pa se i njihovi rezultati mogu primijeniti na

Siroki spektar razliCitih kazaliSnih stilova, odnosno zanrova (Wolford, Twentieth 193).

Grotowski i sdm priznaje kako je u poCecima za njega kao redatelja vece znacCenje imalo
proucavanje Mejerholjdove redateljske poetike, dok je o radu s glumcem i glumackoj etici ucio od
Stanislavskog. Buduci da primarni interes Grotowskog i svrha njegova rada nikako nije samo
stvaranje predstave kao zavrsenog estetskog proizvoda ili usavrSavanje redateljske profesije, onda
nema dvojbe da je ipak bio blizi Stanislavskom. Grotowskog je. kao i Stanislavskog, od samih
poCetaka njegova rada zanimalo istrazivanje i razotkrivanje prirode glumacke igre, istrazivanje
opc¢ih zakonitosti glume, njezinih fenomenoloSkih aspekata i znacenja, i to upravo promatranjem
ljudskih sposobnosti u situaciji teatra ili izvedbe. Prema vlastitu priznanju, Grotowski je smatrao da
ga upravo rad u teatru moze dovesti do dubljih i potpunijih uvida u tajnu ljudskog bica (Grotovski,
Ka siromasnom 76). U tome se smislu kod Grotowskog i rad glumca na sebi (a poslije izvodaca i
pociniteljd® ) postupno pretvara u neku vrstu duhovnog istrazivanja. U kasnijim razdobljima
svojega rada, od osamdesetih godina nadalje, Grotowski ¢e umjesto o glumcu ili izvodacu (
performeru) pocCeti govoriti o0 doeru: onomu (umjetniku, osobi) koji €ini, izvrSava, izvodi kakvu
radnju, upucujuéi na znacenje izvedbe ,izvan okvira“ ili ,bez predstave®, tj. podrazumijevajuci pod
tim rad na samom sebi i utjecaje koji se dogadaju u nacinima percepcije ili energetskih

transformacija izmedu izvodaca i onoga koji ga vodi ili u samome izvodacu.

Kao klju€no se stoga susretidte dvojice redatelja-pedagoga ukazuje iznimna usredotoCenost koju
posvecuju radu s glumcem/izvodaCem i razvoju njegovih psihofizi¢kih sposobnosti, pri Eemu se
izravnije nasljedovanje i produzetak rada Stanislavskog u kreativnoj praksi Grotowskog ocituje
posebice na primjeni tzv. metode fizickih radniji, najvaznije preokupacije Stanislavskog na koncu

njegova stvaralackog razdobljal*! Cilj je ovoga rada utvrditi obrise navedenih preklapanja, istaknuti
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i propitati nadovezivanje Grotowskog na navedenu metodu Stanislavskog na temelju klju¢nih

tematskih ¢vorista kako bi se mapirale osnovne smjernice. U metodoloSskom pogledu stoga se
najboljim putem za analizu poveznica dvojice autora uz biografske elemente namecu ponajprije

tekstovi i zapisi, svjedoCanstva obojice autora kao i njihovih u€enika.

2. Grotowski o Stanislavskom

Izvori i dokumentacija za proucavanje rada Grotowskog najtemeljitije ocrtavaju dvanaestogodis$nje
razdoblje djelovanja KazalisSta laboratorija, dok su izvori za prou€avanje njegova kasnijeg rada
nesto rjedi, teze dostupni i manje detaljni, te uglavnhom obuhvacaju rijetke tekstove samoga
Grotowskog (ponajcesce skriptirane verzije predavanja ili intervjua) ili izvjeS¢a pojedinih
istrazivaCa/sudionika ili sviedoka s promatranih stvaralackih procesa i izvedbi. Kako istice Richard
Schechner (2008), Grotowski (za razliku od Stanislavskog) nije ostavio puno svjedoCanstava o
sebi; preferiraju¢i usmenu kulturu naustrb pisanog teksta, prakticirao je izravan prijenos znanja s
osobe na osobu na ,tradicionalni usmeni nacin®, odnosno izravan odnos ucitelj — u¢enik, zbog ¢ega

je detaljnije poznavanje njegova rada ¢esto onemoguceno ili iskrivljeno.

Fascinacija Grotowskoga Stanislavskim proteze se, kako sam svjedodi, joS od njegovih ranih
godina studija glume kada je bio ,fanati¢no opsjednut” svime vezanim uz Stanislavskog smatrajuéi
kako je upravo njegovo ucenje ,klju€ koji otvara sva vrata kreativnosti“ (Grotowski, The Drama 32)
te se na tome tragu poduhvatio samostalnog prakticnog istrazivanja. Nakon diplome Grotowski je
1955. godine otiSao na poslijediplomski studij rezije na Drzavnom institutu kazaliSnih umjetnosti u
Moskvi da na izvoristu prouci Stanislavskijev Sistem, a posebice ga je zanimala metoda fizi¢kih
radnji. U Moskuvi je blisko suradivao s Jurijem Zavadskim koji svjedoci da je Grotowski ,instinktivho
radio s glumcima na nadin posve sli¢an Stanislavskom‘®® Prema naknadnom vlastitom priznanju
njegova je pocCetniCka opsjednutost radom Stanislavskog postupno zadobivala i drugu stranu
medalje krecuci se u luku od imitacije do zazora ili pobune, odnosno pokuSaja stvaranja vlastite
metode (Grotowski, The Drama). Grotowski ¢e s vremenom shvatiti da ne postoji idealan sistem ili
metoda te Ce i sama rije€ ,metoda“ u smislu sustava za njega promijeniti zna¢enje. U traganju za

stalno novim i izbjegavanju utrtih staza smatrat ¢e da je jedino ona metoda koja uvijek iznova

poseze za nepoznatim pravilna. lako ¢e Grotowski u artikuliranju tjelesnog treninga i strategije rada
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s glumcem posegnuti za razli€itim tradicijama i tjelesnim praksama, ipak Cinjenica da je sédm

neprestano isticao uvide Stanislavskog vezano uz metodu fiziCkih radnji kao uporiste svojega

vlastitog rada otkriva da mu je ruski pedagog bio zna€ajan osobni uzor.

U eseju ,Prema siromasnom kazalistu“ (1965), jednom od najznacajnijih kazaliSnih manifestnih
tekstova 20. stolje¢a, objasSnjavajuci temeljna nacela koncepcije ,siromasnog kazalista®,
stvaralatku metodu i estetiku Kazali$ta laboratorijd® , Grotowski utvrduje kako je smisao i

specificnost kazalista sadrzana u odnosu glumac — publika te navodi:

TeSko je odrediti to¢ne izvore ovog pristupa, ali mogu govoriti 0 njegovoj tradiciji. Obrazovan sam
na Stanislavskom; njegovo stalno prouc¢avanje, sistematsko obnavljanje metoda promatranja i
njegov dijalekticki odnos prema vlastitom ranijem radu ¢ine ga mojim osobnim uzorom.
Stanislavski je postavijao kljucéna metodolosSka pitanja. Nasa pak reSenja uvelike se razlikuju od

njegovih (15).

Detaljnije o svom odnosu prema Stanislavskom i njegovu znacenju za njegov rad Grotowski govori
u svom eseju ,Reply to Stanislavskit’! . Najvaznijim postignué¢ima Stanislavskog Grotowski smatra
dosljednu upornost zagovaranja potrebe kontinuiranog glumackog rada na sebi, te primjerom
potkrijepljenu vrijednost kreativnoga istrazivackog procesa (proba) bez prisustva publike. Osim
toga, Grotowski se divio Stanislavskom zbog njegove ustrajnosti u trazenju konkretnog puta
(umjesto sredstava koja vode u stereotip) do skrivenog procesa nesvjesnog, kao i zbog spremnosti

za neprestano preispitivanje, eksperimentiranje pa ¢ak i na samoreformu.

Osim ovih temeljnih principa djelovanja, koji ¢e nadahnuti poljskog pedagoga, na Grotowskog je
najviSe utjecala navedena metoda fizi¢kih radniji, jer je Stanislavski u svom radu postupno dosao
do iznimno znacajna otkrica o nestabilnosti emocionalnog svijeta ili emocionalnih procesa u
glum€evu radu. S obzirom na nepouzdanost i neovisnost emocija te njihovu nepodredenost volji,
ispostavlja se kako jedino ono $to netko €ini, tj. radnje, moze postati predmetom voljnih impulsa.
Kako bi objasnio zasto je pogresSno radnju uvjetovati prizivanjem emocionalnog stanja, Grotowski
navodi tipi¢an primjer: ,Ja ne Zelim biti tuZan: ja jesam tuzan. Zelim voljeti ovu osobu: mrzim tu

osobu, jer emocije su neovisne o volji“ (Grotowski, The Drama 2008).
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Vazno je istaknuti i kako je Grotowski odrzao i nekoliko znacajnih predavanja o Stanislavskom,

razotkrivajuci svoje naslanjanje na njegovu metodu i njezinu vaznost, a posebno se moze istaknuti
ono odrzano na Hunter Collegeu 1985. godine, kada je nastojao temeljito izloziti ucenje
Stanislavskog o fiziCkim radnjama, uklju€ujuci i prakticnu demonstraciju pred nazo¢nim

sluSateljstvom, o Cemu ¢e viSe rijedi biti poslije.

3. Metoda fizickih radnji u istrazivackom procesu

Stanislavskog

U pocetnom i posljednjem stvaralackom razdoblju svog zivota Stanislavski se na podrucju
pedagogije i teorije glume temeljito posvetio istrazivanju i razotkrivanju prednosti rada na tjelesnom
Zivotu uloge, a kao njegovo posljednje stvaralacko nagnuce u eksperimentalnoj potrazi za sto
ucCinkovitijom metodom pri zaCetnom stvaranju ili ,zivljenju uloge® istice se njegov nezavrseni rad
na metodi fiziCkih radniji koji se obi¢no tumaci kao vrhunac njegova traganja, odnosno kao konacna
sinteza njegovih teorija, a na temelju ,onoga $to je G. H. Lewes® nazvao ‘objektivnim aspektom’
kontinuuma uma-tijela“ (Roach 258). lako Stanislavski elemente glumceva fizi¢kog ili tjelesnog
ponasanja u procesu igranja lika nije nikada ignorirao niti zanemarivao, u posljednjem razdoblju

svoga rada ,izdvojio ga je kao element od prvorazredne vaznosti“ (Toporkov 301).

Metoda fizickih radnji, kao nova i za ono vrijeme relativno radikalna metoda ili barem metoda od
koje su glumci zazirali, zasebno je djelomicno izlozena u spisima koje je Stanislavski zapisao
potkraj zivota (1936/7) u dijelovima analize i partiture radnje za Othella te u zapisima o Revizoru, a
prvi je put u praksi primijenjena prilikom rada na Tartuffeu u domu Stanislavskog izmedu ozujka
1936. i travnja 1938. godine s izabranim glumcima MHAT-a. Bio je to ujedno i njegov posljedniji
pedagoski rad s glumcima, koji je dijelom ostao nezavrsen. Opis i dokumentaciju toga rada iznosi
Vasilij O. Toporkov u knjizi Stanislavski na probi®® Cilj rada nije bio stvaranje predstave, veé
istrazivanje prirode glumackog stvaralastva i usavrSavanje glumackog izraza. Kako navodi
Toporkov, da bi ovaj eksperimentalni proces rada tekao neometano, Stanislavski se potrudio da
odabrana skupina glumaca bude oslobodena svih obveza u teatru (Toporkov 299-323). Rijec je

bila o isklju¢ivo pedagoskom radu, Stanislavski je glumcima nastojao prenijeti svoje cjelovito
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znanje o ovladavanju specificnostima glumackog zanata na opcoj razini. O nakani da svoje

ucenike pouci temeljnim aspektima glume, onome §to predstavlja srz stvaralacke licnosti ili
mogucnosti Covjeka kao aktera glume, a ne tome kako da lak$e pristupe objektu jedne specifiCne

uloge, najbolje govori sam:

Ja se uopce ne spremam postavijati predstavu, redateljski lovor me vise ne zanima. Meni je vazno
da vam prenesem sve §to sam akumulirao kroz cijeli svoj Zivot. Htio bih da vas naucim da igrate ne
ulogu, nego uloge. ...Za takvu umjetnost potrebna je sasvim osobena tehnika — ne tehnika
izuavanja pojedinih teatarskih sredstava, nego tehnika ovladavanja zakonima stvaralacke prirode
Covjekove; sposobnost da se utjeCe na tu prirodu, da se njome upravija, sposobnost da se na
svakoj predstavi otkriju svoje stvaralacke mogucnosti, svoja intuicija. ...Odlazim iz Zivota i htio bih
da vam predam osnove te tehnike. Ne daju se prenijeti rijecima, niti u pisanoj formi. Valja ih

prouciti u prakticnom radu (Stanislavski, Rad Il 300).

Vec je i s&m naziv ove nove ili drukCije metode katkad bio predmetom zapretenih konfuzija jer su
ga neki pogresno shvacali samo kao redukciju glume na tjelesni €in na sceni ili na problem
scenskog pokreta. Stoga pojedini ruski istrazivaci govore katakad radije o ,metodi analize pomocu
tielesnih radnji“ (Benedetti 14). Kako sintetski objasnjava Joseph Roach: ,zakon jedinstva fizickog i
psiholoskog koiji proizlazi iz paradigme koju je uoblicila tadasnja znanost* (269) pruzio je osnovu za
metodu fizikih radnji. Spoznaje do kojih je Stanislavski postupno doSao bile su zaokret u njegovu
dotadasnjem nacinu rada te je proces rada na predstavi ili, preciznije, izgradnji uloge zaokrenuo u
reverzibilnom smjeru. Naime, poCetak rada, odnosno prilaska ulozi, nasuprot dotadasnjem
psiholoskom pristupu pri fokusu na emocionalno prozivljavanje uloge, sada se ostvaruje pomocu
fiziCkih radniji ili rijeCima Stanislavskog, rije€ je o putu ,od vanjskog prema unutarnjem® — od fiziCke
radnje prema razlozima njezina unutarnjeg uzroka, smisla ili poticaja (Stanislavski, Rad 11 291)!"7
Nasuprot dotadasnjem uobi¢ajenom pristupu ,,0d unutarnjeg k vanjskom®, koji je kretao od rada na
dugotrajnim i opseznim analizama teksta te pobudivanju i iskoriStavanju gluméeva emocionalnog
pamcenja ili rekonstrukcije vlastitog osje¢ajnog iskustva, sada je primat zauzeo jezik tijela,
odnosno tjelesno djelovanje koje ¢e, ako je pravilno ucinjeno, prirodno i spontano prizvati
glumc€evo oslobodenje imaginacije i kreativnih snaga. Kako sazeto tumaci Roach, za glumca je

iznimno stresno ako se na pozornici mora koristiti emocionalnim pamcenjem te se Stanislavski pri

elSSN 1847-7755; doi: 10.15291/sic/1.7.1c.5 7



Between the Acts
JOURNAL OF No. 1-Year 7
LITERATURE, CULTURE
AND LITERARY TRANSLATION 12/2016 - LC5

ucenju o emocionalnom pamcenju susreo s nekoliko problema — prvi je i osnovni problem brzina,

odnosno sporost njegova razvijanja, dok je drugi problem mentalne higijene: ,iznudivanje emocija
opire se prirodi i prijetnja je mentalnoj ravnotezi glumca“ (Stanislavski, Rad 11 276)!'"! Koristeéi se
metodom fizi¢kih radnji Stanislavski se uhvatio ukostac s tim pitanjem te ga je ,potraga za
prigodnim podrazajima odvela iz subjektivhog svijeta pamcenja i emocije u konkretni fizicki svijet
radnji i dogadaja“ (Roach 276-77). Odbacivsi pritom uobiCajene dugotrajne Citace probe za stolom,
Stanislavski ¢e odmah, na samom pocetku rada na komadu, izvesti glumca u prostor, a partitura
uloge gradit ¢e se pocevsi od elementarnih fizickih radnji bez govornog materijala (ili eventualno,
uz vrlo malo govora — tek glumceve vlastite parafraze teksta, a ne dramaticarevih rijeci) slijedeci
osnovnu ideju i vanjsku fabulu teksta. Igrati vanjsku fabulu po fizickim radnjama znadi slijediti

sl. pri &emu fabula sluZi za uspostavljanje shvaéanja odakle se ulazi, kamo i zato!'? Tim ¢e
nacinom fizicke radnje, postupno i logi¢no izvedene, postati osnova na koju ¢e se nadograditi
emocionalne i mentalne ,nadstrukture® uloge, odnosno fizi¢ka ¢e radnja probuditi emociju i

postupno ¢e se izgraditi kona&na izvedba kao ,neprekinuta linija djelovanja“'®!

Rad na analizi metodom fiziCkih radnji, kako o ovom pedagoskom i istrazivackom procesu
svjedoce i pisu glumci koji su sudjelovali u tom radd'! | zapoginjao je i temeljio se na dugotrajnim
strukturiranim improvizacijama u kojima pojedinac glumackog kolektiva ima zadatak definirati svoju
ulogu (partitura uloge) nizom fizi¢kih radnji izlu€enih iz dramskog teksta. Glumac mora izabrati koje
¢e male radnje izvesti, te kako i zasto. Tjelesnim je zadacima cilj osloboditi organsku motivaciju
ciljeva i radnji likova prije no sto se ugradi tekst. Gradeci postupno svoj lik dodacima, svaki je
glumac svjesno gradio lanac podrazajnih radnji, u interakciji sa scenskim partnerima. PoCevsi od
jednostavnog i logi¢nog tijeka radnji, glumac postupno dolazi do kompleksnog psihofizickog
iskustva. Ovom se metodom, zakljucit ¢e Stanislavski, lakSe prebroduje ,pukotina® izmedu
glumceve intelektualne i tjelesne pripreme za ulogu. Kako naknadno tumaci Roach, metoda
zapravo pociva na ,sada poznatom nacelu da su svaka misao i osje¢aj povezani s fiziCkom
radnjom, a da je um tek subjektivni aspekt objektivnog procesa koji se naziva tijelo” (Stanislavski,
Rad Il 279). Navedena meduovisnost tjelesne radnje i mentalno-osjec¢ajnog iskustva prema

Stanislavskom omogucéuje postizanje glumacke ,,organske aktivnosti ili drugim rije€ima, tjelesne
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improvizacije omogucuju glumcu da u sebi otkrije opravdanje za radnju te pronade motivacijske

oslonce i aktivatore uloge jer radnjom prizvane emocije omogucuju brzi put za pronalazak
organskog jedinstva u glumcevu tijelu, Sto ¢e dovesti do prave ,umjetnosti prozivljavanja“. Upravo
na temelju navedenih elementarnih postavki zapocet ¢e i Grotowski u suradnji s glumcima razvijati
svoj rad na fizickim radnjama, smatrajuci ih klju¢nom i vitalnom osnovom glumackog umijeca, o

¢emu viSe u nastavku teksta.

4. Obrisi rada na tijelu i s tijelom kod Grotowskog (tijelo kao

putokaz)

Kako je vec istaknuto, Grotowski se Stanislavskom najviSe priblizio u domeni glumacke etike i
poticanju glumceva stvaralastva, u srediSnjem mjestu koje dodjeljuje glumcu unutar kazaliSne
hijerarhije te u nacinu rada s glumcem (poslije izvoda¢em) radi istrazivanja i propitivanja temeljnih
principa i zakonitosti glume te redefiniranja pretpostavki na kojima gluma kao umjetnost pociva.
Kako bi se istaknulo znacenje sustavnog rada Grotowskog na fiziCkim radnjama, a $to je jedno od
najvaznijih polazista njegove stvaralacke metodologije u gotovo svim razdobljima (izuzev krace
parateatarske faze koja je bliza tendencijama happeninga)'® nuzno se ukratko osvrnuti na

temeljne Cimbenike njegova rada s tijelom u kontekstualnom pogledu.

Uvodeci nove, vrlo rigorozne standarde i parametre u laboratorijskom procesu vjezbanja,
istrazivanja te u pocetnoj fazi i pomocu izvedbe za publiku, Grotowski je na do tada gotovo neviden
nacin preispitivao autenti¢ne osobitosti glume. Slijede¢i samosvojnu metodologiju, artikulirao je i
produbio stvaralacko-izrazajne mogucnosti izvodaca razvojem prije svega njihovih psihofizi¢kih
potencijala realiziranih sveobuhvatnim jezikom tijela. Njegovo kasnije napustanje teatra kao
institucije i klasi¢ne redateljske pozicije moze se stoga smatrati samo novom karikom lanca u
nastavku istrazivanja izvodacevih moguénosti i dometa, jer ono sto je od pocetka do kraja njegova
istrazivackog puta ostala konstanta i nit poveznica njegova stvaralastva jest izbjegavanje utvrdenih
shema i konzistentan naglasak na istrazivanju moguénosti ,glumca kao ljudskog bi¢a“ te njegova
oslobadanja od svakodnevnih maski, radi neometana ispunjenja njegova izvedbenog ¢ina (u
terminologiji Grotowskog naziva se ,totalni ¢in“) ili ostvarenja autenti¢nog sebe (,gdje osoba

jednostavno jest®).
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.Metoda“ rada na tijelu i s tijelom kod Grotowskog se ocituje prije svega u eliminaciji suvisnog,

otklanjanju zapreka, oslobadanju potencijala i dovodenju glumcalizvodaca u jedinstveno kreativno
stanje koje naziva coniunctio oppositorum (Wolford, Twentieth 204; Slowiak i Cuesta 108), gdje se
radi o potrebi pronalaska koordinacije izmedu potpune spontanosti i zahtjevne discipline; jer
potrebna glumacka spontanost ne moze proizi¢i bez dobro utvrdene strukture. U razvoju strukture
treninga, vezanog uz rad kazaliSnog laboratorija, Grotowski se napajao na razli¢itim metodama,
disciplinama i tehnikama iz cijeloga svijeta. Metodoloski rigorozan glumacki trening i istrazivacki
proces ukljuCuje tako pozivanje na metodu fizickih radnji Stanislavskog, Mejerholjdovu
biomehaniku, Dullinove ritmicke vjezbe, Delsarteova prou¢avanja vanjskih i unutarnjih reakcija,
isto¢njacke tehnike hatha joge, tai chi chuana, te metode kathakalija, pekinske opere, N6 teatra,
kao i niz novoosmisljenih vjezbi koje je Grotowski razradio zajedno s glumcima. lako je trening
sluzio razvoju tjelesnih sposobnosti poput snage, agilnosti, izdrzljivosti, gestualne i glasovne
artikulacije, njegova je svrha bila usmjerena prema ,suptilnijim ishodima“ (Slowiak i Cuesta 108).
Cilj nije viezbama i samim procesom rada uciti glumcalizvodacCa kako da stvara, nego ga osloboditi
onoga $to ga sputava jer, kako istiCe Grotowski, takva je metoda tek obi¢na ,kutija trikova“ koja na
koncu proizvodi samo banalne stereotipe i potpuno ometa kreaciju. Kao i Stanislavski, Grotowski
Zeli demistificirati kreativni proces otkrivanjem objektivnih zakona glumacke ekspresije. Cilj i svrha
vjezbi je osloboditi glumcalizvodaca da izvrSi svoj €in bez smetnji i bez Cekanja slu€ajne inspiracije,
kako bi mogao realizirati istinski i uvjerljivi scenski nastup. Sa svojim ¢e suradnicima stoga razviti
metodologiju, kako glumackog treninga tako i stvaralackog procesa, koja ne slijedi kakvu unaprijed
utvrdenu metodu, ve¢ se definira kao via negativa, tj. induktivna tehnika eliminacije, nasuprot
deduktivnoj (skup umijeca). Primjerice, glumac se ne pita kako nesto moze uciniti, ve¢ mora znati
Sto ne smije uciniti te osvijestiti ono $to mu predstavlja zapreku koju treba iskorijeniti radi
omogucavanja organskog proboja esencijalnih impulsa. Tragajuci za putevima koji bi glumcu
omogucili stvaralacko umijeée ukorijenjeno u njegovoj imaginaciji i osobnim asocijacijama, vjezbe
su stoga iskoristene kao pripremno pomoc¢no sredstvo za nadilazenje osobnih smetniji i
samo(raz)otkrivanje, no postepeno zadobivaju i samostalnu vrijednost kao duhovna disciplina.
Vjezbe nisu potpuno kodificirane, vec se prilagodavaju pojedincu jer svatko ima vlastita

ograni¢enjal'® IstraZivacki proces, odnosno seanse s glumcima ukljuéuju razligite tjelesno-
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glasovne vjezbe, intenzivan rad, primjerice na muskulaturi lica itd., primjenjujuci jedino pravilo da

,prvo dolazi tjelesna aktivnost, razmisljanje tijelom (djelovanje, poduzimanje rizika, reagiranje), a
zatim glasovno izrazavanje” (Grotovski, Ka siromasnom 110) radi ostvarivanja psihofizi¢ke

cjelovitosti radnje.

Glumca kojeg oblikuje ,siromasno kazaliste* naziva ,svetim glumcem®'”! | koji stvara tehnikom
psihiCke penetracije Sto u idejnoj teatroloskoj sferi Grotowskog znaci da je uloga/karakter samo
instrument ili sredstvo kojim glumac prou¢ava ono najdublje u sebi, ,ono intimno i skriveno iza
svakodnevne maske“ (32). Koncepcija svetog glumca, kako tumaci Erika Fischer Lichte, u sebi
sadrzi ideju ,novog Covjeka“: ,Zadaca je glumca da bude sposoban skinuti svoje maske i prodrijeti
do svoje 'prave supstancije' te na taj nacin integrirati fizicke i duhovne reakcije®, no, ,pronalazenje
sebe je moguce jedino ukljudivanjem drugog i moze se ostvariti samo kao prekoracivanje Ja,
nadilazenje vlastite licnosti“ (335). Metafora za pristup ulozi postaje kirurski skalpel, glumac mora
secirati samoga sebe, prodrijeti u nutrinu i izvrSiti €in Zrtvovanja osobnog (bolnog) dijela Sto je neka
vrsta prekoraCenja, za glumca i za publiku podjednako. Takav €in Grotowski naziva ,totalni ¢in“
kojim se postize preobrazba ,ne u ulogu, veé u novog ¢ovjeka“ (Fischer Lichte 335). A takav se Cin
moze dogoditi samo onda kada je, kako navodi Grotowski, prevladana blokada uma, tj. misljenja,
odnosno ,slomljen otpor tijela“ (Fischer Lichte 335) §to poticu i razli€ite akrobatsko-atletske vjezbe
ili, drugim rijeCima, diskurzivna svijest ne smije dominirati nad organskim jezikom tijela. U tekstu

,Ogoljeni glumac'® Grotowski detaljnije navodi:

Telo se mora u potpunosti osloboditi otpora; u praksi, u izvesnom smislu mora prestati da postoji. |,
nije dovoljno da u oblasti npr. disanja i artikulacije glumac postigne sposobnost kori§¢enja ovdje
spomenutih rezonatora, da uspeva da otvori grkljan, da razlikuje disanje itd., mora da nauci da sve
to nesvesno, tako reci pasivno, stavija u pokret — §to poviaci za sobom seriju vezbi. Za vrijeme
rada na ulozi mora nauciti da ne misli na gomilanje tehnickih elemenata (primena rezonatora itd.),
vec da ukloni prepreke onda kada postanu vidljive (npr. prekid zvuéanja ili prodornosti glasa). Ovo
prepoznavanje nije Cisto verbalno, mada upravo ono odlucuje o rezultatu. To znaci da tehnika
glumca nikada nije neSto zatvoreno; u svakoj etapi traganja za sobom, provociranja pomocu
ekscesa, prevazilazenja viastitih tajnih barijera, pojavijuju se nova tehniCka ogranicenja, na nekom

visem nivou, i uvek iznova treba ih saviadivati, zapocinjuci od osnovnih vezbi. To se odnosi na sve
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elemente igre, na plastiku tijela, gesta, na konstruiranje maske lica, na svaki detalj glumceve

tjelesnosti. S tim $to je duhovna tehnika najvaZnija stvar u tom procesu (40).

Rezultat takva rada i novost za tadasnji teatar jest nastanak jednoga novog tjelesnog jezika, koji je
osloboden kodificiranih i stiliziranih shema pokreta; svaki glumac slobodno i kreativho pokretom
izrazava vlastite, individualne impulse. Istodobno, i znacenje koje Grotowski pridaje tijelu nadilazi
dotadasnja shvacanja, tijelo nije samo prijenosnik ili materijal s kojim glumac radi; tijelo se ne
upotrebljava kako bi se prikazalo primjerice odredeno psiholoSko stanje, vec je rije€ o tome da
glumac to stanje ne smije samo docarati vec doista izvrsiti, svojim organizmom. Evo kako to

preciznije pojasnjava Fischer Lichte:

Za Grotowskog tijelo glumca nije instrument, ni sredstvo ekspresije, ni materijal iz kojeg se
konstruiraju specificni znakovi, ni sredstvo preobrazbe. Ono je, jo$ viSe, mjesto na kojem se
konkretno i sada odigrava preobrazba glumca u novog ¢ovjeka — integralnog, cjelovitog i
slobodnog od ega: njegova materija se u procesu samootkrivenja preobraZzava u energiju. Upravo

Jje glumcevo tijelo ono koje ga ‘iskupljuje’ i omogucuje mu ‘ponovno rodenje’ (336).

5. Priroda fizickih radnji i njihovo znac¢enje: nadovezivanje

Grotowskog na Stanislavskog

Kako je vec re€eno, na putu otkrivanja ,dometa tijela“ Grotowskom su uvelike pomogla upravo
iskustva Stanislavskog na podrucju metode fizickih radnji. O naslanjanju Grotowskog na navedenu
metodu i njezino nadogradivanje najiscrpnije svjedoCi americki glumac i njegov izabrani nasljednik
Thomas Richards$'® u svojoj knjizi At work with Grotowski on physical actions. Knjiga predstavlja
Richardsovo osobno svjedoCanstvo o njegovu po¢etnom trogodiSnjem radu s Grotowskim od 1984.
do 1987. godine u seminarsko-istrazivackom procesu koji djelomi¢no obuhvaca razdoblje
djelovanja pod nazivom objektivna drama®” , a u kojemu je rad na fizickim radnjama bio od
presudan. Ovaj seminarski rad isprva nije bio povezan s prakti¢nim istrazivanjima Grotowskog
vezanima uz razdoblje objektivha drama; radilo se o prenosenju znanja o tehnickim elementima
glume odrzavanom na kalifornijskom sveucilistu Irvine. Navedenom se procesu Richards

pridruzuje u posljednjoj godini istrazivanja. Cilj toga seminarskog rada bio je nauciti polaznike
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temeljnim elementima glumacke vjestine/profesije kako bi mogli krenuti u novo istrazivacko

razdoblje nazvano umjetnost kao sredstvo prijenosa. Richards u nekoliko navrata naglasava
temeljna uciteljeva uporista, koja doslovno parafraziraju Stanislavskog: ,Grotowski je uvijek
naglasavao da je rad na fiziCkim radnjama klju¢ glumacke tehnike (umije¢a). Glumac mora biti
sposoban ponoviti istu ‘partituru’ viSe puta, a ona svaki put mora biti Ziva i precizna. Kako to
postiéi? Sto glumac moze fiksirati i uginiti sigurnim? Svoju liniju (line) fizickih radnji (ona postaje
poput partiture glazbeniku). Linija fiziCkih radnji mora se pomno razraditi i potpuno upamtiti.
Glumac ju mora usvojiti do te granice da ne mora misliti Sto sljedece treba uciniti“ (31). Prema
Richardsovim navodima, rad s Grotowskim na ovom istrazivackom djelu jednostavnog naziva
,Main Action®?" bio je posve sli¢an radu Stanislavskog u njegovoj posljednjoj fazi. Stanislavski je
krajem zivota doSao do neporecive spoznaje o pogresnosti intencionalnog ,pumpanja“ ili
iznudivanja emocija, odnosno da se emocije ne mogu upamititi i fiksirati: ,Nemojte mi govoriti o
osjecanju, osjecanje se ne da fiksirati. Zapamtiti i fiksirati se moze samo fizicka radnja“ (Toporkov
302). Otuda krece Grotowski dajuci primat u radnom procesu misljenju tijela, odnosno razradenoj
tielesnoj partituri®? Richards detaljno opisuje svoje stranputice kroz dugotrajni proces rada i
postupna spoznavanja onoga o ¢emu je, prema Toporkovljevim zapisima, govorio Stanislavski, a
Sto sada razraduje s Grotowskim. Klju€ se uspjeha u takvu radu krije u nacinu prevladavanja
golema raspona izmedu mentalno-intelektualnog razumijevanja €injenja i psihofizicke sposobnosti
da se taj Cin zaista i izvrSi. Radeci na ,individualnoj izvedbenoj strukturi® iz vlastita
iskustva/memorije u potrazi za pronalaskom organskog pona$anja, Richards postupno dolazi do
sliedeceg otkri¢a ili uvida: ,Ova ‘individualna struktura’ nije bila neka neuobi¢ajena radnja, ve¢ prije
sredstvo za postizanje cilja ili vjezba. Po¢eo sam u praksi razumijevati da: ‘mala istina o fizickim
radnjama pokrece veliku istinu o mislima, osjec¢ajima, iskustvima, dok, i mala neistina fiziCke radnje
rada veliku neistinu na podrugju osje¢aja, misli, maste™ (Richards 65)?®! Richardsova dihotomija

istinito/lazno u ovom kontekstu pod lazno podrazumijeva tzv. glumljenje glume.

No, kako oba pedagoga definiraju fizicku radnju i $to toéno podrazumijevaju kada naglasavaju za
glumca presudnu, pomno razradenu liniju fiziCkih radnji? Toporkov isti¢e kako je velika pogreska
poimati fiziCku radnju samo kao ,plastiCnu kretnju koja slika radnju“: ,To je istinska, svrsishodna

radnja obvezatno usmjerena k postizanju nekog cilja i u trenutku ostvarenja, ona postaje
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psihofizicka“ (Toporkov 302). Grotowski je na navedenom americkom predavanju, pozivajuéi se

takoder na Stanislavskog temeljitije opisao osobine fizi¢kih radniji. IstiCuci kako fiziCke radnje nisu
isto Sto i bilo koje radnje (aktivnosti), pokreti ili geste, $to mnoge zavodi na pogreSan smjer, definira

ih principom negacije:

Ono Sto moramo smjesta razumjeti jest ono $to fizicke radnje nisu. Npr. one nisu aktivnosti,
aktivnosti u smislu: ¢is¢enja poda, pranja suda, pu$enja lule. To nisu tjelesne radnje, to su
aktivnosti. | kada ljudi misle da rade prema ‘metodi fizickih radnji', neprestano ¢ine ovu konfuziju.
Redatelji koji rade na fizickim radnjama ¢esto nalazu glumcima da na sceni Ciste pod, peru sude
itd. Medutim, neka aktivnost moZe postati fizic¢ka radnja. Primjerice, vi mi postavite vrlo neugodno
pitanje ... i ja se nakon toga neko vrijeme kolebam. Zatim, pocinjem odlu¢no pripremati lulu. Sada
moja aktivnost postaje fiziCka radnja jer je ona moje oruZje: ‘Da, ja sam zapravo prezauzet, moram

pripremiti svoju lulu, prodistiti ju, upaliti ju, i nakon toga ¢u vam odgovoriti’ (Richards 74-75).

U tom smislu fiziCke radnje valja razlikovati i od gesta i od pokreta. Glumci se osobito rado koriste
gestama, ponajcescée tzv. profesionalnim gestama (npr. svecenikove). No, iako nije uvijek lako
prepoznati §to je samo gesta, ona se razlikuje od prave fizicke radnje po tome $to ne dolazi
iznutra, iz unutrasnjosti tijela, jer je gesta najceScée rubni (periferalni) pokret tijela (primjerice iz
glave ili lica). Takoder, mnogi brkaju fiziCke radnje s pokretima. Evo kako Grotowski objasSnjava

razliku:

Ako hodam prema vratima, to nije fiziCka radnja, nego pokret. Ali, ako hodam prema vratima,
osporavajuci ‘vase glupo pitanje’, prijeteci da ¢u prekinuti konferenciju, to ¢e biti ciklus malih radniji,
a ne samo pokret. Ovaj ciklus manjih radnji bit ¢e povezan s mojim kontaktom prema vama, mojim

zapaZanjima vaS$ih reakcija; hodajuci prema vratima, ja cu i dalje zadrzZati ‘kontrolirajuci pogled’
prema vama (ili ¢u slusati) da saznam da li moja prijetnja djeluje. Dakle, to nece biti hodanje kao
pokret, ve¢ nesto puno kompleksnije od Cinjenice hodanja. PogreSka je mnogih redatelja i glumaca
fiksiranje pokreta umjesto cijelog ciklusa malih radnji (akcija, reakcija, dodirnih tocki) $to se

Jjednostavno pojavijuju u situaciji pokreta (Richards 76).

6. Osnovne razlike izmedu Stanislavskog i Grotowskog u

pristupu fizickim radnjama
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Naslanjanje Grotowskog na metodu Stanislavskog najtoc¢nije bi bilo odrediti kao svojevrstan

produzetak zapocetoga u smislu nastavljanja kao nadogradnije ili reinterpretacije. Grotowski je
jednom prilikom rekao: , To nije zapravo Stanislavskijeva metoda fizickih radnji, ve¢ ono $to iz nje
slijedi“ (Richards 93). Prema vlastitu uvjerenju, Grotowski je nastavio raditi upravo na onome
mjestu gdje je Stanislavskoga prekinula smrt. U tome bi smislu onda bilo vazno razlugiti i odredene
razlike proiziSle iz njihova rada na fiziCkim radnjama. Te je razlike nastojao objasniti i Richards;
uvazavajuci njegovo tumacenje kao oslonac, mogu se predstaviti kljuéne razdjelnice koje su
najocitije u sferi tumacenja organskog ponasanja, znacenja impulsa i shvaéanja ili razumijevanja

smisla uloge.

Grotowski je u odnosu na Stanislavskog redefinirao pojam i razumijevanje znacenja organskoga
scenskog ponasanja. Za Stanislavskog ,organsko oznacava prirodne zakone ‘normalnog ili

obi¢nog’ (realisti¢cnog, svakodnevnog) Zivota koji se strukturiranjem i kompozicijom pojavljuje na
sceni i postaje umjetnost. Umjesto statiCne poze glumac mora u sebi pronaci 'organski aktivhog

L1}

Covjeka u najraznovrsnijim polozajima'™ (Stanislavski, Rad 1l 302). S druge strane, kod Grotowskog
organsko oznacava nesto poput mogucnosti protoka impulsa, kvazibioloSkog toka koji dolazi iz
‘unutra’ i kre¢e prema izvrSenju jasne radnje (Richards 93). Temeljna i presudna pak razlika
izmedu rada Stanislavskog i Grotowskog, kako upucuje Richards, ogleda se upravo u pridavanju
vrijednosti i razumijevanju onoga sto Grotowski naziva impulsima. Naime, u radu Grotowskog

pitanje i poimanje impulsa ili poriva izrazito je vazno, §to u radu Stanislavskog nije bilo izrazitije

naglaseno. Stovise, za Grotowskog upravo je poimanje impulsa metodologki presudno.

Razloge navedenog razilazenja Richards vidi ponajvise u tome §to je Stanislavski radio na metodi
fiziCkih radnji unutar konteksta veza sa svakodnevnim zivotom, promatrajuéi suodnose medu
ljudima u ,realistichom“ dnevnom okruzenju, u okvirima neke od drustvenih konvencija. S druge
strane, Grotowski je trazio fizicke radnje u ,osnovnom izvoru zivota“, a ne u socijalnim ili
svakodnevnim situacijama. Za Grotowskog traganje za organskim impulsima koji izviru iz
nesputana tijela vodi prema punini koja nije manifestacija socijalnog, svakodnevnog okruzenja.
Kako, parafrazirajuci Grotowskog, tumaci Antonio Attisani: ,Grotowski viSe voli da govori o tijelu-
memoriji, memoriji koju ne treba shvatiti kao sje¢anje na ono biografsko $to se ve¢ desilo, nego

kao reaktivaciju bioloSke, vitalne osnove, potencijala“ (Marinis 59).
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lako je pri koncu zivota Stanislavski bio svjestan vaznosti impulsa za glumu (govorio je o tome

kako glumac moze stimulirati i osnazivati impulse klju¢ne za fizicku radnju), €ini se da ih je
asocirao samo s perifernim dijelovima tijela (o€ima i ekspresijom lica), kako svjedoCe opisi probi iz
Toporkovljeva pera. Nasuprot tomu, za Grotowskog je impuls nesto §to izranja iz unutrasnjosti
tijela i Siri se prema vani, prema rubnim dijelovima tijela, nesto §to prethodi fiziCkoj radnji. Naziva ih
»,morfemima glume* jer ,osnovni ritam glume predstavljaju impulsi prolongirani u radnje“ (Richards
95). Drugim rijeCima, za Grotowskog je osnovni zadatak glumca ili izvodaca raditi na osvjeSc¢ivanju
i uvjezbavanju impulsa. Evo, kako u predavanju o impulsima Grotowski nastoji definirati njegovu

oSsnovu:

Prije svake male fizi¢ke radnje postoji impuls. U tome leZi tajna necega jako tesko shvatljivoga;
zbog toga $to je impuls reakcija koja zapocCinje unutar tijela i koja je vidljiva tek onda kada (vec)
postane mala radnja. Impuls je toliko kompleksan da se ne moze reci da postoji samo unutar

tielesne domene (Richards 94).

Prema Grotowskom stoga, ako radnja nije zapocCeta pravim impulsom, ona ¢e biti tek nesto posve
konvencionalno, gotovo kao gesta. Suprotno Stanislavskom, Grotowski ne traga za
uobi¢ajenom/prirodnom, prozivljenom gestom, vec¢ inzistira na ,obiljezenom znaku“ kao simbolu,
biljegu. Grotowski u prilog svojoj argumentaciji podcrtava kako se u izvanrednim situacijama (kao
Sto su npr. izljevi tuge, opasnosti i sli¢no) ljudi ne ponasaju uobi¢ajeno, dakle svakodnevno ili
prirodno. U posebnim se duhovnim ili duSevnim situacijama ljudi zapravo ponasaju sasvim
specificno, izrazavaju ritmicki artikulirane znakove (ili biljege). U tome smislu glumceva se uloga

konstruira znakovima koje percipira gledatelj, a kroz koje struje ili protjecu impulsi.

Govoreci o radu s impulsima, Grotowski objadnjava kako je zapravo rije¢ o tome da se u tijelu
,namjesti prava reakcija“, primjerice kao kada ljudi prije no $to nesto kazu neprimjetno ,namjeste
glas®. Impuls stoga postoji samo kao suoCavanje, te, prema Grotowskom, nije nuzno, kako je to
zahtijevao Stanislavski, da se ostvaruje samo u suoCavanju sa scenskim partnerom, vec s bilo
kojom ,egzistencijom*: samim sobom, fiktivnim partnerom, Bogom, vatrom, stablom itd®* U sustini
impulsi su stoga povezani s ,pravom® tenzijom, odnosno impulsi se pojavljuju u tenziji. Primjerice,

kada netko nesto namjerava uciniti, izvana upravljana, iznutra se javlja ,prava“ tenzija. Usto, uza
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svaku intenciji?® pojavljuje se i mi§i¢na mobilizacija. Objasnjavajuéi navedeno, Grotowski istice

kako su intencije povezane s tjelesnim sje¢anjima, asocijacijama, zeljama, no uvijek se usporedo s
intencijom mora pojaviti i propisna misSi¢na mobilizacija. Medutim, bilo bi pogresno shvatiti impulse
samo kao ,stupanj misi¢nih kontrakcija“, tada bi se npr. na sceni ostvarivalo samo intencionalno
~-pumpanje“ pseudointenziteta pomocu misic¢nih kontrakcija. Propisna se miSi¢na intenzija
(mobilizacija) pojavljuje na sceni samo onda kada glumac uspije pronaci pravu ravnotezu za stanja
kontrakcije (stezanja) i dekontrakcije (istezanja), odnosno ,smisao nije u kontrakciji ili dekontrakciji,
vec u pronalazenju strujanja (poput rijeénog toka) u kojemu se kontrahira ‘ono $to je potrebno’, a
‘ono $to nije potrebno’ opusta se“ (Richards 97). Tihana Maravi¢ objasnjava smisao ovog strujanja
(,biti u toku“) koje ima dvostruku vrijednost, u znacenju da je glumac svjestan radnji, ali ne i same
svjesnosti, i u znacenju ne razbijati zivot mislju: ,Kada je glumac u toku, interval izmedu
unutrasnjeg impulsa i vanjske reakcije biva ponisten, a asocijacije koje stvara njegovo tijelo-

memorija slobodno teku. Vi§e nije um taj koji odreduje §to da se radi, tijelo samo zna.®®

Posljednja u nizu razlika koje treba istaknuti oCituje se u pristupu ulozi. Za Stanislavskog uloga je
novi realitet (bice), stvoren kombinacijom stapanja glumca i dramskog lika. Glumac krece iz
situacije ,ja sam®’! i ide prema okolnostima dramskog lika te dolazi do stanja kvaziidentifikacije u
kojemu nastaje ,nova osoba“. Glumac Grotowskog, nasuprot tomu, ne identificira se s dramskim
likom, ne zanima ga predstavljanje ni kreacija ,iluzornog® ili fikcionalnog lika. Uloga/lik postaje
nesto kao ,javni ekran® koji stiti glumca, njegov intimni i skriveni proces, jer je i sam tekst, tj. fabula,
samo predtekst za glum&eva osobna traganja. Glumac ne smije izbrisati ili potisnuti, ve¢ izraziti
svoju osobnost u vidu jedinstvene individualnosti, tek ,propustajuci sebe® on djeluje istinski i
uvjerljivo. Klasi¢an primjer navedenog principa uspjesno je realizirao Ryszard Cieslak u ¢uvenoj
izvedbi Postojanog princa (1965). Intiman i izoliran dugotrajni rad s Grotowskim temeljio se na

procesu gradnje uloge na osnovu Cieslakovih osobnih sjecanja na vazne dogadaje vlastita Zivota.

[28]

Napustanjem ,teatra proizvodnje” Grotowski ¢e zakoraciti na podrucje svojevrsna ekvivalenta
ritualu, no principi rada (ako se izuzme kraée razdoblje parateatra) i vaznost precizna definiranja
izvedbene strukture pomocu fizickih radniji ostat ¢e prisutni kao postojano bitan ¢imbenik njegova

istrazivacko-stvaralatkog rada, kao i rada njegovih nasljednika i nastavljaca u Pontederi.
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7. Zaklju€ak

Bliskost Grotowskog sa Stanislavskim ogleda se u temeljitu prouCavanju i potom istrazivanju
zakonitosti i principa na kojima pociva i od kojih se sastoji priroda i umijece glume, isticanjem
njenih specificnih obiljezja (mentalno-tjelesno-emocionalnih procesa) ili opc¢enito ljudskog bi¢a u
situaciji izvedbe, $to se ocCitovalo u zahtjevu visokih kriterija glumacke izrazajnosti (tjelesne i
vokalne) postavljanjem novih standarda. S obzirom na navedeno, a imajuci u vidu i kontinuiran
razvoj produbljivanja osnovnih nacela, Grotowski se medu rijetkima smatra pravim nasljednikom,
ali i nastavlja¢em rada Stanislavskog na podrucju metode fiziCkih radnji jer je do krajnjih granica
razradio tek zapoceto istrazivanje Stanislavskog. Preuzimajuci od Stanislavskog nacelo da je
kontinuirani glumacki trening, kao i princip stalnog istrazivanja fundamentalan, te da je trening prije
svega ,rad na sebi, kod Grotowskog ¢e se tijekom vremena promijeniti samo nacin percepcije, {j.
definiranja svrhe rada, odnosno sebstva; glumac ¢e polako nestajati, a na njegovo ¢e mjesto stupiti
pocinitelj (doer), tj. osoba koja se koristi kazalisnim tehnikama, ali za transteatralne ili
transcendentne svrhe. To Sto se Grotowski viSe kretao ,s one strane lika, s one strane teksta do
onoga $to naziva ‘'umjetnost kao sredstvo prijenosa’™ (Marinis 11), samo je logi¢an slijed i
posljedica procesa rada koji ga je uvijek privlacio viSe od stvaranja same predstave kao zavrsnog
proizvoda. Grotowski je smatrao kako se rad Stanislavskog zaustavio na metodi fizi¢kih radnji ne
stoga Sto bi to bila ,kruna njegove profesionalne karijere®, ve¢ je rije¢ samo o tome da ga je smrt
omela u daljnjem istrazivanju. Govoreci o impulsima koje smatra presudnim za svoj rad na fizickim
radnjama, ali i kljuénom to¢kom razilazenja sa Stanislavskim, istaknuo je kako postoje odredene
indicije o tome da je upravo rad na impulsima Stanislavski smatrao bitnim podru¢jem za daljnja

istrazivanjal®®!

Iznesene razlike naznacCuju da, iako je za obojicu rad na fizickim radnjama iznimno znacajan kao
vitalno i najefikasnije sredstvo za postizanje kona¢nog ishoda ili svrhe zeljenog puta, upravo je
poimanje ,konaéne svrhe* kljuCna razdjelnic¢ka to¢ka. Dok je za Stanislavskog cilj prikazati
realistiCan isjeCak zivota na sceni, za Grotowskog je rad na fizickim radnjama sredstvo za osobna

otkri¢a onih koji izvode, za pronalazak unutradnjeg procesa zivota (Grotowski govori o zivucoj struiji
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impulsa), te naposljetku sredstvo za energetske transformacije, transformacije stanja svijesti i

percepcije pocinitelja (doera).
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[1] Samo je prva faza ili razdoblje u stvaralastvu Grotowskog vezan uz kazaliSnu produkciju,

odnosno proizvodnju predstava (rijec je o razdoblju od 1957. do 1969. godine pod objedinjenim
nazivom kazaliSte produkcija s koncepcijom siromasnog kazalidta). Njegovo se kasnije
parakazalidni razdoblje, od 1969. godine, obi¢no dijeli na nekoliko sukcesivnih stupnjeva: p
arateatar (teatar participacije) ili aktivna kultura, 1969 - 1978; KazaliSte izvora, 1978 - 1982.;
~-americki projekt“ objektivna drama, 1983 - 1986. i umjetnost kao sredstvo (prijenosnik), 1986 -
1999. Rijec je o projektnim istrazivanjima u Cijem je fokusu u prvom redu razvoj umijeca i
razumijevanja izvodacevih aktivnosti u izvedbenoj situaciji izvan kazaliSnih okvira, kako navodi
Wolford na ,neistrazenu podrucju presjecista izvedbe, antropologije i studija rituala“ (General 3). U
tom je smislu napustena i uloga publike/gledatelja, Ciju ,zamjenu” utjelovljuju sudionici ili svjedoci
istrazivackog Cina. lzvedba obuhvaca Cin rada na samome sebi, smjer je preokrenut k onome koji
galju izvodi, a ne prema prisutnoj publici kao prije. Razliku u pristupu ,umjetnosti kao prezentaciji
(predstavljanju)” i ,umjetnosti kao sredstvu® Grotowski distingvira pomoc¢u efekta montaze: u
prvome se slu€aju montaza odvija u percepciji publike/gledatelja, dok u drugome, u onome koji
izvodi, buducéi da je istodobno subjekt i objekt viastite izvedbe. Detaljnije o tome u: Grotowski,

.From the Theatre Company to Art as Vehicle® .
[2] Usp. Hodge, ,Introduction® u: Twentieth Century Actor Training.

[3] U nedostatku boljeg prijevodnog termina na hrvatskom jeziku za rije¢ doer, koja postaje
oznacitelj za manju skupinu odabranih izvodaca koji rade s Grotowskim, navodim pocinitelj. U
Bujasovu Velikom englesko-hrvatskom rjecniku (2005) za doer stoji: poc€initelj, osoba od akcije; v.

Grotowski, ,From the Theatre Company to Art as Vehicle®.

[4] U kontekstu periodizacijskog razgrani¢enja rada Stanislavskog metoda fizi¢kih radnji pripadala
bi trecem, posljednjem razdoblju njegova pedagosko-redateljskog rada (Metoda fizickih radnji
pripada tre¢em, posljednjem razdoblju pedagosko-redateljskog rada Stanislavskog): prvo je
razdoblje (mladenacke glumacke godine) obiljezeno kretanjem od tijela prema umnoj manifestaciji
kopiranjem odabranih modela za kreaciju lika (tako je Stanislavski i sam glumio, za pristup ulozi

koristio se imitacijom tjelesnih/vanjskih manifestacija lika, npr. hod starog ¢ovjeka); u drugoj fazi,
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fazi rada na Sistemu postupak je obratan, a rezultat je oslabljeno samoosjecanje; dok trec¢e

razdoblje ponovno daje prednost imperativu tjelesnog prilaza ulozi, v. Mitter 23.

[5] Usp. Slowiak i Cuesta, Jerzy Grotowski, Routledge, London-New York, 2007, str. 5. J. A.
Zavadski (1894 - 1977), tada istaknuti socrealisti¢ki redatelj, bio je glumac koji je neko vrijeme

radio sa Stanislavskim i Vahtangovom.

[6] Kazaliste 13 redova, s Grotowskim na Celu, promijenilo je 1962. godine ime u Kazaliste
laboratorij, a tri godine potom, nakon preseljenja u Wroclaw u Institut za istrazivanje glume. U
daljnjem tekstu koristit cu se pojmom kazali$ni laboratorij i u opéenitu znacenju eksperimentalnosti
rada Grotowskog u razli€itim razdobljima. Srz koncepcije siromasnog kazaliSta kod Grotowskog
podrazumijeva eliminiranje svih suvidnih kazaliSnih sredstava (kostimografije, scenografije,
svjetlosnih i drugih efekata, odvojenosti prostora pozornice od publike i sl.) koje njeguje
suvremeno, tzv. sinkreti¢ko ili bogato kazaliste (kao sinteza razliCitih umjetnosti) te usredotocenje
na odnos glumac — gledatelj. Grotowski stoga definira kazaliste kao ,,ono $to se odvija izmedu
glumca i gledatelja“ jer su jedini neizostavni ¢imbenici bez kojih kazalisSte ne moze postojati, ili
rijeCima Grotowskog: ,kazaliSte ne postoji bez opazajnog, izravnog, 'zivog' zajedniStva izmedu

glumca i publike®, v. Grotovski, Ka siromasnom 18.

[7] Tekst ,Reply to Stanislavski“ objavljen je u ¢asopisu The Drama Review 2008. godine.
Originalna verzija ovoga teksta, autorski revidirana, izvorno je objavljena u poljskom ¢asopisu
Dialog 1980. godine, a nastala je na temelju susreta Grotowskog s glumcima i redateljima na
Bruklinskoj glazbenoj akademiji 1969. godine. Rije€ je o iznimno vaznu tekstu u kojemu Grotowski

sumira znacenje Stanislavskog te prema njemu uspostavlja specifi¢ne vlastite korelacije.
[8] George Henry Lewes (1817 — 1878) bio je engleski filozof i fiziolog, knjizevni kritiCar i teatrolog.

[9] Ulomci iz Toporkovljeve knjige objavljeni su na hrvatskom jeziku kao dodatak spisima
Stanislavskog pod naslovom ,Stanislavski na probi — Tartuffe* u knjizi: K. S. Stanislavski, Rad
glumca na sebi, Rad glumca na ulozi, Il dio, Cekade, Zagreb, 1991. u prijevodu Ognjenke
Mili¢evié.

[10] Sistem Stanislavskog grana se na dvije razliCite, ali paralelne razine: prakticne vjezbe za

razvoj glumceva tjelesnog, vokalnog i emocionalnog aparata (rad glumca na sebi) i intelektualna
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priprema, istrazivacki ,rad za stolom“ radi otkrivanja dubinskih silnica teksta. Rad na sebi

obuhvaca vanjski i unutarnji pol; za unutarnju pripremu razvijene su razliCite viezbe meditacije,
opustanja, koncentracije i imaginacije. Vanjska priprema obuhvaca glumcev rad na glasu, dikciji,

plastiCnosti pokreta te ekspresiju lica i tijela, scenski Sarm.

[11] Upravo se na ovoj tocki raziSao Sistem Stanislavskoga i Americka metoda. Detaljnije o tome
u: Roach, Strasti glume: studije o znanosti glume, Zagreb: Hrvatski centar ITI-UNESCO, 2005.
Print.

[12] Detaljnije o vanjskoj fabuli vidjeti u Stanislavski, Rad Il 287-89.
[13] Termin koji Stanislavski rabi u zamjenu za ,partituru uloge®.

[14] Osim kod Toporkova glumacki zapisi/izvori koji biljeze ovaj rad opisani su i dostupni i u
prevedenim knjigama Stanislavsky Directs (1994) N. Gor€akova (Gorchakov) i u knjizi Stanislavsky
on Opera (1998) kojoj je uz Stanislavskog suautor Rumyantsev. Glumica Marija Knebelj, poslije
redateljica i pedagoginja, iz metode fiziCkih radnji razvila je svoju akcionu analizu ili analizu

radnjom.
[15] Usp. biljesku 1.

[16] Nakon premijere Akropolisa (1962) uvodi se svakodnevni trening. Odabrane su samo one
psihofiziCke vjezbe koje imaju kreativnu vrijednost za svakog pojedinacno. Svaki glumac ubrzo

postaje stru¢njak za pojedini tip vijezbe koju nastavlja usavrsavati.

[17] Kao suprotnost ,,svetom glumcu® Grotowski imenuje/razlu€uje ,glumca kurtizanu® Cija je

tehnika dedukcijska, odnosno koja sumira umijeca i tehnicke vjestine.

[18] Tekst Grotowskog objavljen je u novosadskom ¢asopisu Scena (br. 3, 2009.) u prijevodu s
poljskog Biserke Rajci¢. Izvorni tekst: Jerzy Grotowski, ,Teksty z lat 1965-1969.“, dostupan je u:
Mys$l teatralna w Polsce w XX wieku. Teksty-Rozprawy pod redakcjg Janusza Deglera, Wiedza o

kulturze, Wyboér- Wroctaw, 1990, 22-32.

[19] Americki glumac Thomas Richards izabrani je asistent i nasljednik Grotowskog od 1986.

godine. Nakon smrti Grotowskog postaje umjetnicki voditelj Radnog centra (Workcentre) Jerzyja
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Grotowskog i Thomasa Richardsa u Pontederi (navedeno ime Centar ima od 1996. godine).

Njegov je nasljednik i zamjenik Mario Biagini.

[20] IstrazivaCka paradigma oko koje se artikuliralo razdoblje objektivha drama kao polaziste je
imala ispitivanje vibracijskog ucinka tradicionalnih pjesama iz razliCitih krajeva svijeta (uglavnom
afriCko-karipske tradicije) i hai¢anskih plesova na izvodaca u pogledu energetske transformacije ili

procesa transformacije energije.

[21] ,Main Action“ je elementarna izvedbena struktura u koju su uklju¢ene hai¢anske pjesme,
individualne radnje izvodaca i tekstovi drevnih tradicija. RijeC je o jednostavnoj inicijacijskoj pri€i —
transformaciji djeCaka u mladog Covjeka. Sluzila je testiranju izvedbenog tima u primjeni

profesionalnog umijeca.

[22] I1zvorno, rije€ je o terminu Stanislavskog koji Grotowski preuzima. Score (partitura) za
Grotowskog oznacava precizno definiran spoj teksta i radnje, koji se gradi iz neometanog toka

impulsa.
[23] Richards, opisujuéi svoje iskustvo, kao potvrdu navedenog citira Stanislavskog.

[24] Primjer koji Grotowski odabire za ilustraciju jest Hamletov govor o¢evu duhu, v. Grotowski,

The Drama 37.
[25] Grotowski etimoloski objasnjava ,intenciju” kao in-tension (u tenziji), v. Richards 96.

[26] Maravi¢ se poziva na Richardsov tekst Il punto-limite della performance. Richards navodi: ,Bilo
je kao da me tijelo pocelo voditi — u potpunosti samo od sebe — bujicom pokreta koja je dolazila
iznutra, hrpom impulsa koja je tekla kroz tijelo. Bilo je to otkri¢e koje je teklo kao rijeka. Ja sam
promatrao sa strane. Moj um viSe nije manipulirao tijelom, govore¢i mu 'Dodi ovamo, idi tamo';

sada je moje tijelo vodilo mene® (op.cit. Maravi¢, Hesychia glumca).

[27] Stanislavskijev glumac polazi od sebe, ali u kontekstu situacije u kojoj se nalazi dramski lik,
primjerice postavlja pitanje: Sto bih ja uéinio kada bih se naao u navedenoj situaciji, kako bih
reagirao? itd.

[28] Grotowski je smatrao kako se cijelost ili punoca, prisustvo moze postici jedino prevladavanjem

individualnosti. Metodi ulaska u sebe (ili autopenetraciji) svrha je nadvladavanje autobiografskoga,

elSSN 1847-7755; doi: 10.15291/sic/1.7.1c.5 24



Between the Acts
JOURNAL OF No. 1-Year 7
LITERATURE, CULTURE
AND LITERARY TRANSLATION 12/2016 - LC5

osobnog i otkrivanje univerzalnoga ili kolektivnoga: kada je razotkriveno sve ono $to je intimno i

osobno, preostaje samo duhovna bit koja je svima zajedni¢ka (ono univerzalno). Usp. i Maravi¢.

[29] U prilog tomu Grotowski spominje anegdotu o vjezbi zvanoj ,tigar. Prema pri¢anjima
oCevidaca Stanislavski se s nevjerojatnom lakocom transformirao u ,tigra“, uz vrlo malo pokreta,

zahvaljujuéi samo pravilnu radu s impulsima; v. Richards 95.
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