UVOD: Pojašnjenje projekta

Film troje studenata Filozofskog fakulteta u Zagrebu: redateljice i snimateljice Monike Drahoutski, urednice Marije Krnić i scenarista Marija Kikaša, snimljen je u sklopu rada na kolegiju „Gluma, režija, dramaturgija: poetike žanrovi ideologije“. Sloboda u izražavanju, koju nam je omogućila naša profesorica Mira Muhoberac, predstavljala nam je okvir za stvaranje ideje i njenu provedbu. Ideja je bila snimanje dokumentarnog filma prilično kompleksne tematike, ali i edukativne svrhe, kojom bi se ta kompleksnost teme ublažila. Tema ovog filma pregled je teorija glume 20. st. kroz razgovor s mladim ljudima i budućim teatrolozima s Filozofskog fakulteta u Zagrebu i sa zagrebačke Akademije dramskih umjetnosti, čime bismo postigli svrhu prezentacije teorija glume, ali i prezentacije mladih ljudi – naših kolega (i nas), koji ne dobivaju često priliku za ovakvo izražavanje. Vodili smo se mišlju da i mladi ljudi ponešto znaju i to mogu javno prikazati. U početku nam je koncept bio više nalik igranom filmu u kojem bi naši sugovornici bili isti, ali bi nosili određene fikcionalne karakteristike, tj. fikcionalne likove koji bi pričali o istoj tematici. Time bismo izgubili jasnu žanrovsku odrednicu kao i svrhu filma, koja je prije svega prikaz rada mladih ljudi i njihovog intelektualnog stvaralaštva. Zbog toga (što se da primijetiti iz scenarija) smo inzistirali na improvizaciji naših kazivača. Drugim riječima – oni nisu imali zadani tekst koji će govoriti nego su dobili samo naznake razgovora s urednicom (Marijom Krnić). S obzirom da ovaj uvodni tekst pišemo prije samog završetka snimanja svjesni smo da su idealni uvjeti nemogući i da ćemo do kraja naići na određene probleme koji nam neće dopustiti striktno držanje scenarija i lokacija koje su scenarijem predviđene. Također, svjesni smo činjenice da je riječ o studentskom projektu koji onda ni produkcijski ni tehnički nije dorađen, ali smo i svjesni da možemo s raspoloživim sredstvima izvući maksimum i pokušati slijediti ideju kojom smo se vodili. Svrha prikazivanja baš teorija glume 20. st. na dokumentarnom filmu prije svega je edukativna i daje svojevrstan kratki pregled teorija glume (pa i kazališta) koje su obilježile 20. st, ali i koje bi nam dale određeni strukturni (i fabularni) kontinuitet i poveznice. Započeli smo sa Stanislavskim  kako bismo kontekstualizirali problematiku u hrvatskom kazalištu i time pokazali njegov utjecaj na naše glumište. Azijsko kazalište smo prikazali kao antipod stanislavskijevskom naturalističkom konceptu koji se oslanja na fikcionalni tekst i glumčevo podređenje fikcionalnom liku. Euroazijski spoj u imenima Artauda, Craiga pa kasnije Grotowskog i Barbe značio je traženje okcidentalnog u orijentalnom, ali je značilo i polazišnu točku jednom drugom autoru čiji koncept ide korak dalje. Riječ je o Bertoltu Brechtu koji u skladu sa svojom ideološkom pozicijom koncipira kazalište i glumu koja će odražavati društvene odnose, a glumac je prikazivač svijeta koji je stvoren od ljudi i po ljudima promjenjiv i čija se glumačka praksa temelji na stalnom promatranju svijeta (i društva) oko sebe. Taj „svijet oko nas“ i „promatranje“ svoju su ulogu našli i u zadnjem odredištu našeg putovanja – u konceptu psihodrame koja nije toliko teorija, koliko je glumačka praksa. Time smo htjeli zapravo odrediti i izlazak glumca iz institucionalnog kazališta, ali i njegovu društvenu funkciju koja nije nužno brehtovski ograničena s tri zida nego, dapače, koja je slobodna od bilo kojeg zida. Kao primjer jednog takvog glumačkog koncepta imali smo na umu glumca Zijaha Sokolovića i njegov rad u terapijama s djecom i starcima u projektima Ministarstva obrazovanja Savezne Republike Austrije. U takvom kontekstu gluma (i glumac) dobiva potpuno novu ulogu u kojoj mi, možda naivno, vidimo i alternativu estradizaciji koja je nužno vezana uz glumce posebice  danas.

Teorija glume: praksa sukoba na teorijskoj pozornici
Glumačka teorija i praksa, iako jedinstvene u svojem habitusu, ipak nisu kroz povijest imale zajedničko ishodište. To pogotovo postaje jasno tijekom 20. st, koje je ionako određeno ''multipolarnošću'' u svim disciplinama pa tako i u teatrologiji. Praksa glume je bila nužno vezana uz praksu kazališta, tj. kazališne koncepcije, dok je gluma uvelike bila određena, fukoovskim rječnikom rečeno, epistemima – vladajućim (epohalnim) paradigmama. Ta distinkcija vrlo je jasna u kronološkom pregledu teorija i praksa glume 20. st. 

Naime, početak 20. st. u epistemološkom je smislu začetak modernizma uz mrvice naturalizma koji je davao zadnje izdisaje svojega ''fin de  siècle života''. U kazalištu, to je vrijeme prijeloma – rušenja deklamatorskog romantizma i začetak nečega što će i do današnjih dana ostati, ako ne glumački shematizam, onda sigurno dominanta glumačke prakse. Čovjek čije će se ime uvijek povezivati s glumom ranog 20. stoljeća je ruski praktičar (redatelj, glumac) i teoretičar:  Konstantin Sergejevič Stanislavski, koji je terminom sistema metode glumačkog rada, („koji dopušta glumcu da stvori lik uloge, da otkrije u njoj život ljudskog duha i da ga prirodno ostvari na sceni u lijepoj umjetničkoj formi“[Stanislavski, 1988: 371]) pokušao ujediniti epistemološko naturalističko određenje i samu glumačku praksu na pozornici. Njegov glumački modernizam, tj. naturalizam, tako postaje dominantna praksa kazališta Zapada, a u našem kontekstu na njegovim i kasnije Gavellinim temeljima izgrađena je i hrvatska ''nacionalna'' glumačka praksa. Stanislavskijev princip ne samo da ujedinjuje ''područja'' prakse i teorije, nego u svojoj ''praktičnoj teoriji'', tj. u svom sistemu, pokušava ostvariti i „unutarnji i vanjski rad glumca na sebi i unutarnji i vanjski rad na ulozi“ (Stanislavski, 1988: 371) ostvarujući psiho(analitičku)lošku poveznicu između uloge i osobe – između glumca na sceni i glumca van scene! Ubrzo je njegov sistem postao kazališni sistem, dominanta glumačkog djelovanja na pozornici, a u središtu njegovog sistema uz glumca ostala je ''lektira'', tj. književni tekst, koji je uzorak za učenje, tj. primjenjivanje njegove metode. Naturalizam i logocentrizam njegovog sistema u kontekstu avangardnih tendencija postaju epistemološke oznake koje je nužno srušiti kao i cijeli sistem zapadnog kazališta koji je počivao i dalje na romantičarskim tradicijama i prije svega tradiciji građanskog kazališta.

U tom epohalnom procijepu zapadno kazalište ili, preciznije, teorija ''zapadne glume'' svoj vidokrug širi i na (Daleki) istok. Taj novi, euro-azijski kazališni spoj savršeno odgovara konceptu ''posvećenog teatra''
, kako ga naziva suvremeni britanski redatelj i teoretičar Peter Brook. Riječ je o tendenciji europskih kazališnih praktičara i teoretičara koja s riječi ''prelazi'' na tijelo pokušavajući srušiti dotadašnji oratorski habitus. U prvom valu riječ je o avangardno usmjerenim autorima poput Antonina Artauda i Edwarda Gordona Craiga, čiji su koncepti azijskog i istočnog uvelike idealistički. Craig, naime, nikad nije imao izravan doticaj s indijskim kazalište na čijim principima gradi svoj sustav nadmarioneta, dok je Artaud ipak svjedočio predstavama balijskog kazališta
, ali tek u njihovoj sekundarnoj egzistenciji na pariškim pozornicama. Njihov zapadni pogled na Istok bio je uvelike određen egzotikom s prizvukom idealiziranja tog koncepta, a njihovo traženje ontologije novog (zapadnog) kazališta u istočnom predstavlja prije svega grozničavu reakciju na ''psihološko'' kazalište Zapada. Naravno, njihove teorije nikad nisu zaživjele u praksi, a Artaudovo kazalište tek je šezdesetih u vremenima revolucija i kontrakultura nakratko zaživjelo na rubovima teatra. Međutim, njihov koncept, koji naglasak stavlja na tijelo i pokret, a ne na riječ i tekst, otvorio je nove teatrološke prostore koji će tek pojavom Eugenia Barbe i Jerzya Grotowskog dobiti legitimnost u sintagmi antropologije kazališta. Međutim, očaranost azijskim kazalištem nije bila polazište samo ovih autora, nego i pisca, filozofa i kazalištarca svjetskog glasa koji je imao sasvim drugačija razloge svoga orijentalizma. Riječ je, naime, o Bertoltu Brechtu – njemačkom dramatičaru, redatelju, teoretičaru i filozofu koji začetak svog koncepta također pronalazi u ''tjelesnosti'' istočnog kazališta, ali njegova tjelesnost nije ''posvećena'', rečeno Brookovim rječnikom, nije ritualna i sama sebi svojstvena, nego je društvena. On nam, stoga, predstavlja izvrsnu personifikaciju razgrnutosti između različitih tradicija i kazališnih praksi, ali i jedan drugačiji okcidentalni pristup Orijentu koji se neće samo zadržati na fascinaciji egzotikom i novijim, nego će kritički promišljati to novo, pritom ostajući svjestan svoje zapadnjačke i konkretne vremenske i prostorne ukorijenjenosti. Brechtovo okretanje Istoku ostaje samo ''jedno od'' njegovih okretanja. On na primjerima izvedbe glumca Mei Lan-Fanga (usp. Brecht, 1979: 211) gradi svoju ''praktičnu teoriju'' (ili teoriju prakse) uzimajući kineski teatar kao očuđujući, gestovni. No, njegov rad nije samo ''euroazijski'' spoj, ili – u svom najvećem dijelu nije ''euroazijski'' spoj što i on sam eksplicitno iznosi u svojoj kontekstualizaciji V-efekta i njegovoj ovisnosti o (njemačkoj ili kineskoj) publici
, koja je, naravno, u društvenom smislu bitno drugačije strukturirana od prostora do prostora, što se projicira i na kazalište. Brechtov koncept, i teorijski i praktični, ne može se, opet, svesti na nekoliko općepoznatih (i općeprihvaćenih) termina i isto tako općih, ali nepojmljivih definicija kao što su epski teatar, V- efekt... Njegovo kazalište je i univerzalno (primjenjivo danas) i partikularno (ograničeno na jedan kontekst). To je prije svega kazalište publike ili, kako Brecht reče: kazalište puka! 

 Na ovom kratkom esejističkom putu kroz prakse i teorije glume dolazimo do jedne tipične suvremene pojave ''primjenjivog'' kazališta, tj. primjenjive glume. Riječ je o psihodrami – „tehnici koju je razvio J.P. Moreno u dvadesetima polazeći od kazališne improvizacije, stvarajući tzv. improvizirani  teatar (Stegreiftheater), u kojem svaki glumac improvizira svoju ulogu. Na taj je način odredio već navedeni pojam psihodrame:  

Psihodrama je tehnika psihološkog i psihoanalitičkog ispitivanja koja želi analizirati unutarnje sukobe dajući nekolicini protagonista da igraju neki improvizirani scenarij na temelju nekoliko smjernica. Polazi se od pretpostavke da će se potisnuti sukobi, teškoće u međuljudskim donosima i krive prosudbe moći jasnije razotkriti kroz radnju i igru nego kroz govor. Psihodrama omogućuje osobito djetetu da ponovo proživi svoje sukobe pružajući mu mogućnost da unutar ekipe u kojoj se nalaze dvojica ili trojica terapeuta glumi, raspodjeljuje uloge, improvizira priču. (usp. Pavis, 2004: 302)
Polazeći od Stanislavskog i njegovih psihologizama, opet smo se našli u kontekstu ličnosti i njegove psihe. Jedina jasna razlika između ta dva koncepta je baš u samoj ličnosti. Kako je kod Stanislavskog ličnost glumca podijeljena, tako je podijeljena ličnost u procesu psihodrame – samo što ta ličnost nije glumac, njegova funkcija nije ni estetska ni ritualna – njegova ili njezina funkcija jest terapeutska. Ovaj zaokret unutar ličnosti i unutar teorija gluma pokazuje i dokazuje jednu jasnu antropološku tendenciju unutar današnjih rubnih kazališnih oblika. Zanimljiva je činjenica da su klasici poput spomenutih Artauda i Brechta bez obzira na svoju veličinu ostali isto tako rubne kazališne pojave van mainstreama građanskog kazališta koje zadržava soju dominantu u repertoaru (današnjice)!

BIBLIOGRAFIJA:

Artaud, Antonin (2000) Kazalište i njegov dvojnik. ITI: Zagreb

Brecht, Bertolt (1979) Dijalektika u teatru. Nolit: Beograd

Brook, Peter (1972) Prazni prostor. Nakladni zavod Marko Marulić: Split

Pavis, Patrice (2004) Pojmovnik teatra. Antibarbarus: Zagreb

Stanislavki, Konstantin Sergejevič (1988) Moj život u umjetnosti. Cekade: Zagreb
 Stanislavskijev sistemrimjenjivanje metode djelovanja na pozornici. U središtu njegovog sistem uz glumca ostala je ''lektira''
� Termin Petera Brooka kojim određuje jedan od četiri kazališna koncepta koji vezuje uz imena poput Artauda i Grotowskog i koji na određeni način u suvremenom kazalištu oslikava ovu cirkulaciju između (sakralnog) obreda i (eventualnog) novog kazališta koji radikalno oponira konceptu građanskog kazališta Zapada.


� Artaud u svom tekstu Balijsko kazalište (inače objavljenom nakon gostovanja jedne družine s otoka Balija u Parizu, 1930.), balijsko kazalište određuje atributima narodnog, obrednog, primjećujući hijerarhiju odijevanja svakog glumca, borbe opsjednute duše sa sablastima i fantomima onostranog (usp. Artaud, 2000: 50-64)


� „Eksperimenti novog njemačkog teatra potpuno su samostalno razvili V-efekt; do sada nije bilo utjecaja azijske glumačke umjetnosti. V-efekt se u njemačkom epskom teatru nije proizvodio samo (istaknuo M.K.) pomoću glumaca nego i pomoću muzike (zborovi, songovi) i dekora (pokazne table, film i tako dalje).“ (Brecht, 1979: 219). Brechtov  ''njemački epski teatar'' iz ove sekvence Brechtova rada može se lako poistovjetiti sa kasnijim Brookovim konceptom grubog teatra kojeg Brook nedvosmisleno svrstava uz samog Brechta, ali i uz Shakespearea i  pučko kazalište (usp. Brook, 1972: 67-103)
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