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Sazetak

Pisani dio svog diplomskog rada odlucila sam posvetiti temi koja me najviSe preokupirala
tijekom studija, a to je rizik. Sto predstavlja rizik u radu? Kako se riskira? Sto nam stoji na putu
kako bismo mogli hrabro i slobodno riskirati? Analizirat ¢u svoje iskustvo rada i pokusati dovesti
u vezu riskiranje, hrabrost, sram, strahove i samopouzdanje. Opisat ¢u kako utjecu jedno na
drugo, kako nam pomazu ili odmazu u stvaranju te kojim se tehnikama mozemo posluziti kako

bismo sto bolje kontrolirali ono $to nas sputava da se izlozimo riziku.

Kljucéne rijeci

rizik, hrabrost, sloboda, igra, strah

Summary

The aim of this master’s thesis is to further explore a topic that has preoccupied me the most
during my studies, which is - taking risks. What does it mean to take risks while creating or
performing a piece? How does one do it? What is it that impedes brave and liberated risk-taking?
In this paper, personal and professional experiences will be analyzed in order to try and connect
actions and concepts such as risk-taking, courage, shame, fear and self-confidence. The intention
is to better describe how they influence each other, might they nourish or hinder the process of
creation, and what techniques can be used to better control what prevents us from exposing

ourselves to risk.

Keywords

risk, courage, freedom, play, shame



SADRZAJ

Lo UVOD ...ttt e 1
2. RISKIRATI JE TESKO, ALI NE | NEUHVATLJIIVO ....cooviiieieiereeeceeereeeeeeeennen, 3
3. LIUDSKA MISAO JE SKULPTURA .......oooieieeeeereeteetes s sesess s sessssess s sessessensssn s, 5
4. PRIHVACANJE JEDNOG LJUDSKOG BICA OD STRANE DRUGOGA?................ 7
5. TRENUTAK SE NE MOZE PONOVITL ........cccocoominiiiiriiereeeeiessseesessessesseseesses s 10
6. CEHOV ZA CEHOVA .........ooioiieoeeeeeeeee e 14
7. IN CORPORE SANO ....c..ocouiieieisieeeeeeesiieseesess s ses s ssess s s s s ssesnssnsn s essas s ssnssnssanes 19
8. LAZNE SUZE .....c.ooooooooeeeeeeeeeeeeee e eee et 22
9. ZAKLJIUCAK .....ooveiiieieeeeeees et 25

10. LITERATURA .o e 26



1. UVOD

Cesto sam tijekom studija dobivala sljedeée upute: ,Mora§ riskirati!*, Hajde napravi
nesto - riskiraj!“ Te se upute nikada nisu dobro smjestile unutar mene jer nisam znala $to bih
zapravo s njima i §to se od mene trazi. Kako da riskiram? Zele li da padnem sa scene? Da
napravim nesto incidentno? Takve upute mi nikada nisu bile konkretne, za razliku od uputa:
,Brzel“ ili ,Sporije!, ,,Glasnije! ili ,Tise!*. Uputa ,Riskiraj!* je za mene predstavljala
nekonkretnu skupinu slova koja kao da trazi nesto vise od pukog izvrSavanja zadatka. S obzirom
da mi je sve to bilo nerazumljivo i neuhvatljivo, u svom diplomskom radu odlucila sam pisati

upravo o toj temi.

Prema Anicevoj definiciji riskirati znaéi ,izloziti/izlagati riziku, stavljati na kocku,
izloziti/izlagati se opasnosti.“! Sustina glumackog posla upravo je izlaganje. Izlaganje svog
glasa, tijela, pokreta, cjelokupnog habitusa, odnosno samoga sebe. Glumac se izlaze procesu,
kolegama, redatelju, suradnicima, materijalu, publici, Kritici, ali i svim vanjskim ¢imbenicima
koji utje¢u na proces rada. On izlaze sebe u svakom smislu te rije¢i. Ako se toliko izlaze, namece
se pitanje je li izlaganje put kojim gradimo ulogu? Kako dolazimo do tog izlaganja, odnosno
prepustanja u radu? Kako se izlaZe i riskira u glumi? Zapravo, kako dolazi do oslobadanja kojim

kre¢emo prema riziku?

Svaki glumac, kao i svaki proces rada potpuno su drugaciji. Jedni su glumci po svojoj prirodi
otvoreniji 1 spremniji upijati viSe i brze od ostalih, hrabriji su. Spremni su se bez previse
razmisljanja i propitkivanja unijeti u zadatak, situaciju ili ulogu, spremni su ,,baciti se na glavu®.
Ipak, to moze biti samo privid jer je moguce da se oni u svojoj nutrini osje¢aju sasvim drugacije.
Kod drugih se glumaca tijekom procesa rada ili izvodenja predstave moze osjetiti potreba za tim
da ,,o¢uvaju sebe®, odnosno donesu odluku o neizlaganju i neprepustanju. Promatrajuci takvog
izvodaca, Cesto znamo pomisliti da mu nedostaje ,,ono nesto. Taj se izraz odnosi iskljucivo na
glumce koji ostatak glumackih alata koriste pravilno i sasvim to¢no igraju namjere i situacije, no
kod kojih se moze primijetiti naznaka izvodacki neiskoriStenog prostora koji onemogucuje
puninu igre i radost stvaranja. Zanimljivo je kako je upravo ,,0no nesto* bas ono Sto se lako

primijeti kod glumca. Gotovo odmah mozemo uociti da odredeni glumci na sceni isijavaju

! Ani¢, Vladimir. (2007). Rjecnik hrvatskoga jezika. Novi Liber. Zagreb, str. 490
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pouzdanjem u ono S$to proizvode, iako ponekad nisu potpuno svjesni onoga §to zapravo
proizvode. S druge strane, neki se glumci ¢ine nesigurnima i kao da Zele biti neprimjetni u
onome §to rade. Gotovo sam sigurna da se svaki glumac moze jasno i zivopisno prisjetiti jednih i
drugih trenutka u svome radu. Trenutaka u kojima, iako je to bilo nuzno, nisu zeljeli riskirati i
izlagati se. ,,They refrain from giving over their whole, flawed, idiosyncratic selves to every role.
They rely on formula or cliche in devising their characterizations. They make a safe choice. They
don't 'put out'. Because here's one of life's little unfairnesses: If an actor takes a big risk and it
works, it is much better acting than cautious acting. But if an actor takes a big risk and it doesn't
work, it looks much worse than cautious acting. A big risk that doesn't work is called overacting.
It is so acutely embarrassing to actors to be caught overacting that many would rather give a flat
performance than a risk-taking one.“? Kada se takav rad kontinuirano nastavlja, ne mozemo se ne
zapitati zasto se ovo dogada, koristi li mi ovo, zelim li ovako i zasto je riskiranje ponekad toliko

bolno.

2 Weston, Judith (1996). Directing Actors. Michael Wiese Productions. Los Angeles, str. 51-52
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2. RISKIRATI JE TESKO, ALI NE | NEUHVATLJIVO

Riskirati je tesko, ali ne i neuhvatljivo. Ne postoji formula glume, nego samo kréenje
vlastitog puta prema oslobodenom stvaranju. Svi zele napredovati | glumacki se
samoaktualizirati. Uvjerena sam kako su za tu vrstu rada potrebni glumceva samosvijest, Zelja za
riskiranjem 1 pronalazenjem novih nacina, velika hrabrost, ali i sinergija s pedagogom ili
redateljem, odnosno osobom koja odluci voditi glumca u procesu stvaranja. ,,Isto tako, redatelj
moze pomoc¢i glumcu u ovom slozenom i mu¢nom procesu samo ako je isto tako emocionalno i
toplo otvoren kao $to je glumac prema njemu. Ne vjerujem u moguénost da se postigne rezultat
na nacin hladnog proracuna. Izvesna toplina prema bliznjima je bitna — razumevanje za
protivrecnosti ¢oveka kao bica koje pati, ali ne zasluzuje prezir. Ovaj element tople otvorenosti
tehnicki je ostvarljiv. Ako je recipro¢an, samo on moZze dozvoliti glumcu preduzimanje krajnjih

napora bez straha da ée se kompromitovati ili biti ponizen.«

Riskirati znaci probijati svoje granice i zalaziti u prostore gdje nismo bili. Glavna prepreka na
tom putu jest strah. ,,Strah je ono §to nas najviSe spreCava da maksimalno ne iskoristimo sve
svoje sposobnosti. Strah moze unistiti genija, moze prigusiti, a katkad i sasvim unistiti svu
njegovu darovitost. Strah ima, dakle, unitavajuéu mo¢.“* Strah nas moze ko¢iti na nebrojenim
razinama, a ponekad nismo svjesni koliko je duboko usaden u nas i na koje nas sve nacine
sabotira. Strah nas je nepoznatoga i neznanja. Kada riskiramo, kre¢emo na put u nepoznato, a
nepoznato nas plasi, ponekad paralizira. Ne znamo §to je na drugoj strani, koji nas osjecaji tamo
¢ekaju 1 kako ¢emo se nositi S novonastalom situacijom stoga je jednostavnije uljuljati se u
osjecaj sigurnosti. Kada se ne radi o njima samima, ljudi ¢esto vole junacki izgovoriti: ,,Probaj,
nema$ Sto izgubiti!“ Medutim, oni koji se boje znaju da mogu izgubiti pa makar to bila i

najmanja povreda njihova samopouzdanja.

.....

Prisjecajuci se prijediplomskih vjezbi i improvizacija koje smo radili na kolegijima govora,
pokreta, glume i glasa, osvijestila sam da sam uz te procese uvijek vezala odredenu dozu straha
ili srama. Kada sada o tome razmisljam, shva¢am koliko je to suludo i bespotrebno jer sam na

studij dosla zbog sebe, kako bih bila ispunjena i kako bih naucila nove alate u poslu kojim se

3 Grotovski, Jezi (2006). Ka siroma$nom pozoristu. Samostalno izdanje Dragoslava Ili¢a. Beograd, str. 35
4 Niki¢, Mijo (1994). Psihologija straha. Obnovljeni Zivot: &asopis za filozofiju i religijske znanosti. Zagreb, str. 43
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zelim baviti ¢itav zivot. Mogu slobodno re¢i kako sam nekoliko godina studija provela
studiraju¢i za druge, a ne za sebe. Htjela sam zadovoljiti profesore, izvrSavati njihove upute i
njima biti dobra (Sto god ,,dobra“ zapravo znacilo). Studirala sam pokazivanje sebe umjesto
istrazivanja sebe 1 svojih moguénosti. Bilo mi je vaznije Sto ¢e profesor re¢i i hocu li mu se
svidjeti, nego kako ¢e vjezba, improvizacija ili odredeni materijal rezonirati unutar mene.
Gotovo kao da sam htjela ponistiti sebe 1 postati idealna slika glumice o kojoj sam sluSala na
predavanjima. Na takvo razmisljanje sigurno su utjecale i moje godine jer sam odmah nakon
srednje Skole upisala fakultet koji sam jako Zeljela i htjela sam slijepo slusati svaki autoritet Koji
se nasao preda mnom. Ovdje se ne radi o problemu vezanom uz poslusnost autoritetu, ve¢ o
manjku osluskivanja sebe. Od sebe sam zahtijevala da uvijek moram biti dobra, bez moguénosti
da se pokliznem. Bilo me strah pogreske, a taj me strah kroz godine sve viSe sputavao i gusio.
Kada se taj strah pomijesao s nerazumijevanjem nacina pedagogije odredenih profesora, u meni
je doslo do potpune pomutnje. ,,Ne izazivlje svaka opasnost strah, nego samo ona pred kojom se
covjek osjeca nemocénim. Manjak sposobnosti da se covjek bori s opasnos¢u kljucni je moment

za dozivljaj straha.*®> A upravo tako sam se znala osjec¢ati — nemoéno.

5 Niki¢, Mijo (1994). Psihologija straha. Obnovljeni Zivot: &asopis za filozofiju i religijske znanosti. Zagreb, str. 48
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3. LJUDSKA MISAO JE SKULPTURA

Joseph Beuys bio je njemacki umjetnik, profesor, performer i teoretiCar umjetnosti te
jedan od najutjecajnijih i najkontroverznijih umjetnika 20. stolje¢a. Osim njegova fascinantnog
umjetnickog opusa i na¢ina razmisljanja, ono §to me najvise zaintrigiralo bili su njegov nacin
predavanja i komunikacija s ljudima. Klaus Staeck, suradnik Josepha Beuysa, govorio je 0 njemu
kao ¢ovjeku koji je vidio potencijal u svakom pojedincu. Zahvaljujué¢i snimkama njegovih
predavanja i skupova, svjedo¢imo prisustvu ¢ovjeka Koji je voljan uéi u dijalog sa svima i koji ¢e
biti na raspolaganju sve dok ne odgovori na zadnje pitanje. lako ne mozemo precizno znati
koliko je kvalitetan bio njegov pedagoski rad, na temelju podataka, fotografija i videoisjecaka
moze se zakljuciti koliko je Beuys bio predan pedagogiji. Tvrdio je da umjetnost ima
revolucijsku moc¢ jer je zasnovana na misli koja dolazi iz ljudske kreacije. Posljedi¢no stvara
koncept u kojem tvrdi da je ve¢ sama ljudska misao zapravo skulptura (DENKEN = PLASTIK).
Smatrao je da je svaki Covjek umjetnik, a koliko je u to vjerovao, potvrduje i nevjerojatna
Cinjenica da je primao sve studente koji su odlucili upisati njegov kolegij. Bio je izuzetan
pedagog koji je bezuvjetno vjerovao svakome tko je istinski Zelio raditi i propitivati stvari. Tako

je na njegovim predavanjima znalo biti 400 studenata, §to je bio svojevrsni eksces u ono doba.

Tijekom svog studija spoznala sam koliko je vazan dobar i kvalitetan pedagog koji u pravome
trenutku moze pronaci nacin kako pomo¢i svome studentu. Nakon prve godine prijediplomskog
studija na kojoj mi je profesorica rekla da imam ozbiljnih problema s glasom i da ako ih ne
rijeSim odmah, ne¢u nikada postati glumica, mislila sam da ne moze gore. Na drugoj godini
studija ipak sam saznala da je to moguce. Nacin rada na materijalima i vjezbe koje smo radili
tijekom godine ni danas ne mogu do kraja desifrirati. Razli¢ite nejasne vjezbe poput gledanja,
slusanja vlastitog glasa u prostoru i disanja u neobi¢nim pozicijama ili pak komentara profesora
kao $to su: ,,Ne znam §to bih ti rekla!* ili ,,Zeli$ li biti glumica kao svaka druga?“, nikako mi
nisu ulijevale samopouzdanje, a jo§ manje pomagale u pronalazenju svoga puta, 0dnosno same
sebe. Gubila bih se u idejama i predodzbama vezanim uz to kako bih i sto trebala raditi, pritom
zaboravivsi sebe i svoj osobni iskaz. Dogadale su se pogreske, §to je normalno i uobicajeno za
svaki proces, ali one su me pocele toliko peci da sam se htjela Sto prije maknuti od njih. Nisam
radila, ve¢ odradivala. Htjela sam se $to manje izlagati, utopiti negdje u pozadini i odraditi

zadatke korektno samo kako ne bih bila prekorena. Bilo me strah i sram svojih pogresaka, nisam
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htjela ni pokusati izloziti se, a kamoli ispasti ,,glupa“. Vise mi se svidjelo biti ,,nista”. Svo znanje
koje sam u tom trenutku imala nije mi pomagalo u radu jer nisam znala $§to radim, a kada bih
nesto uspjesno napravila ili osjetila da sam nesto pronasla, ne bih znala kako sam do toga dosla
pa bi to ve¢ na sljedecoj probi is¢ezlo u potpunosti. Nikako nisam mogla razumjeti $to se dogada
i kako da se vratim sebi, odnosno kako da vratim samopouzdanje koje sam u tim trenutcima
izgubila gotovo potpuno. Na kraju godine profesor mi je rekao: ,,Izgleda$ kao da sve $to radis,

radi$ za druge, a ne za sebe.* Smatram da nije mogao bolje opisati moje dotadasnje studiranje.



4. PRIHVACANJE JEDNOG LJUDSKOG BICA OD STRANE DRUGOGA?

Rad s glumcem u svojoj knjizi opisuje poljski kazalisni teoreticar i redatelj Jerzy Marian
Grotowski: ,,Ima nesto jedinstveno intimno i plodotvorno u radu sa glumcem koji mi je poveren.
Glumac mora biti pazljiv, poverljiv i osloboden, jer na$ posao je da do kraja istrazimo njegove
mogucénosti. Njegov razvoj pratimo uz posmatranje, ¢udenje i Zelju da mu se pruzi pomoc¢; moj
razvoj se projektuje na njega, ili pre, pronalazi u njemu — i na$ zajednic¢ki razvoj postaje
otkrovenje. Taj rad ne predstavlja poducavanje ucenika, nego potpuno otvaranje prema drugoj
liénosti, u tome je mogu¢ fenomen 'zajednickog ili dvostrukog radanja'. Glumac se ponovo rada
— ne samo kao glumac ve¢ i kao ¢ovek — a s njim se ponovo radam i ja. Ne izrazavam se bas
najspretnije, ali ono §to ostvarujemo, to je potpuno prihvatanje jednog ljudskog bic¢a od strane
zastitili od raznih povreda, smatram da je u bavljenju umjetno$¢u vazno otkrivati cak i
najranjivije dijelove svoga bica koje najcesce ne pokazujemo drugima. Pod time ne mislim na
prostituciju svoje nutrine ili osjecaja, ve¢ na tanku granicu na kojoj balansiramo sobom onakvim
kakvi smo bili i ,,novim* sobom koji se time stvara. Tijekom prve dvije godine studija ¢esto sam
¢ula da nesto na mojim kolegama ili meni samoj, ,,ne valja“. Obi¢no nije valjao glas, govor,
drzanje ili hod. Tada sam imala dvadeset godina i nikada nisam imala problema ni s jednim od
tih elemenata pa mi je ovakvo saznanje bilo poprilicno Sokantno. Bila sam uvjerena da sve
trebam popraviti i da ¢u tek onda mo¢i postati ,,prava“ glumica. Kao primjer izdvojila bih onaj
koji me se najvise tiCe, a vezan je uz moj nacin govora. Profesori su nam govorili kako je vazno
da i u privatnom Zzivotu govorimo standardnim jezikom tako da nas govor na sceni bude $to
zagrebacki govor do te mjere da su me roditelji pitali zasto odjedanput govorim tako ¢udno.
Koliko sam se odmakla od svoga prijasnjeg govora, svjedo¢i i ¢injenica da sam tijekom rada u
zadnjih nekoliko godina u slucaju kada sam trebala koristiti svoj lokalni govor, u tekst morala
upisivati zagrebacke naglaske. Ovim primjerom zelim samo istaknuti kako smatram da postoji
izvjesna razlika izmedu mijenjanja loSih navika koje nas sputavaju u slobodnijem radu i potpune
promjene necije osobnosti. lako se u ovim mislima krije i problem cijelog sustava Skolovanja, o

kojemu ovdje nije rije¢ niti ga Zelim uvoditi u diplomski rad, istaknula bih da smatram kako nije

& Grotovski, Jezi (2006). Ka siroma$nom pozoristu. Samostalno izdanje Dragoslava Ili¢a. Beograd, str. 17
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najvaznije da svi budu neutralni u svom hodu, drzanju ili govoru. Mislim da je mnogo vaznije
otkrivati svoje prostore sloboda i hrabro koracati, ¢ak iako nam svi centri nisu u savrSenoj
vertikali. Glumica Phoebe Wallber-Bridge u jednom od intervjua istice: ,,I wish I knew there's no
such thing as getting acting right. Because | went into drama school and | wanted to play
characters, | wanted to go crazy and thinking I could be anyone, I can be an old man or | can be
anyting... And | came out thinking I've got to stand straight like this or I'll never get a job, I've
got to have perfect hair, I've got to breathe from my diaphragm, all that kind of stuff... And that
really stifled me for ages. And it's only after meating Vicky who sort of like, when | do that kind
of stuff in front of her, she'd be like: Oh no, no! And then | do a bit of what we did on Fleabag
and I'd just be a bit more like me, the weird quirks that make a person- a person, and your
posture or the way that you pause in a middle of a line. It's that kind of stuff... And that's what
makes it fun as an actor, that's what makes you playful. Forget all the other stuff! Learn your
technique if you've got one and than try and forget it. Because just being your own awkward
weird version of that character is the best you can do.“’ Naravno da bi glumci morali mo¢i
stvarati 1 neutralno i izmaknuto i svakako, no to nije sredisnja tocka oko koje se vrti gluma.
Premda znam da su svi ovi savjeti i kritike izre¢eni u najboljim namjerama profesora, Citajuci
Grotowskog shvacam da je nedostajalo potpuno prihvacanje drugoga. Kasnije tijekom studija
shvatila sam da je to moguée, uglavnom i nuzno za prije svega ljudski, a onda i kvalitetan rad. U
to se uklapa i citat jednog od najvecih znanstvenika Alberta Einsteina: ,,Everybody is a genius.
But if you judge a fish by its ability to climb a tree it will live its whole life believing that it is

stupid.*

Na tre¢oj godini imala sam srecu raditi s profesorom Tomislavom Ralisem koji mi je nakon
godine izgubljenosti uspio vratiti nadu. Tada su mi po prvi put govor, a onda i sama gluma,
postali konkretni, a sve mi se Cinilo jednostavno i jasno. Primivsi samo nekoliko osnovnih uputa,
uspjela sam shvatiti kako mogu kontrolirati svoje tijelo i glas tako da vise nisam bila prepustena
slu¢aju, nego sebi i svojim odlukama. U¢ila sam o novom drZanju tijela. Postalo mi je jasno sto
uzrokuje gréeve koji su se kroz godine upisali u moje tijelo. U svojoj biljeznici pronasla sam
zapis s druge godine studija, odnosno uputu profesora koju sam dobila: ,, Treba$ prestati mahati

rukama i smiriti se, vrati se sebi.” Tada sam pokuSavala upravo ono $to mi je bilo receno; stani

7 https://www.youtube.com/watch?v=sxLdCZRqqgRY - intervju s Phoebe Wallber-Bridge
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mirno, nemoj mahati i samo govori, no nitko mi nije rekao da se tu skriva jos nekoliko problema.
Pretjerano mahanje rukama koristila sam kao Staku, i$lo je iz nemoci i potrebe da se izrazim na
pogresan nacin. Na tre¢oj godini osvijeSteno mi je da rukama masem zbog podignutih ramena,
grca u vratu i preplitkog udaha. To nisu bile nikakve misti¢ne upute o tome kako i $to se govori,
ve¢ baza koju sam morala Koristiti kako bih tekst mogla govoriti iz mjesta ugode i lakoce, iz
trenutka. Naucila sam da tekst nastaje u meni i da sam ja vladar teksta koji izlazi iz mojih usta.
Premda sam tijekom studija bila posredno upoznata sa svojim glumackim problemima, ovo je
bilo prvi put da mi je netko konkretno pomogao bez puno mistificiranja. Osjetila sam sigurnost
koju dugo nisam osjecala, a s druge strane i nevjerojatnu podrSku pedagoga koji vjeruje u mene i
moje moguénosti. Pocela sam otkrivati bazu svoga glumackog iskaza i bilo je vrijeme da poénem
usvajati nove postavke tijela kako bih se kasnije mogla osloboditi i razvijati. ,,Nije vazno kako
nesto reéi, vazno je biti u trenutku. Poetak nije u tekstu, pocetak je u glumcu*®, istaknuo je Ralis

u svom tekstu Organski glumacki proces.

8 Ralig, Tomislav (2014). Organski glumacki proces ili scenski govor kao sve ono ¢ime glumac govori sa scene.
Matica Hrvatska Sisak.



5. TRENUTAK SE NE MOZE PONOVITI

Po zavrSetku prijediplomskog upisujem diplomski studij i obe¢avam sama sebi da ¢u u
njega uci hrabrije, pokuSavati pomicati svoje granice, riskirati i otvarati se hovim izazovima i
problemima. Buduci da sam bila nesto zrelija i svjesnija sebe, pocela sam sve vise shvacati koja
su moja sigurna glumacka mjesta, a koje dijelove zelim istraziti. Kazu da je prvi korak u
rjeSavanju problema uvidjeti da ima$ problem. lako bi bilo grubo reé¢i da je moja zona komfora
bila problem, zasigurno je bila barijera koju sam morala probiti kako bih se mogla obogacivati
novim iskustvima. Postajala sam sve svjesnija svoje barijere i s vremena na vrijeme ¢inilo mi se

da sam na dobrom putu da ju probijem.

Tijekom studija ucila sam, a i dalje u€im, postati vladaricom svojih odluka, glumackih izbora 1
alata. U prvome semestru prve godine imala sam priliku igrati Ljubov Andrejevnu iz Cehovjevog
Visnjika, uz koju je doSao teret igranja puno starije Zene sa strahovito teSkom zivotnom pric¢om.
Tada sam se prvi puta susrela s igranjem scena visokog emotivnog intenziteta. Jedno od najcescée
postavljanih pitanja glumcu, koliko god stereotipno i banalno bilo, upravo je pitanje: ,,Kako se
rasplace$ na sceni?“ Premda stereotipno i banalno, usudila sam se postaviti ga samoj sebi.
Odakle ide takva vrsta ranjivosti? Odakle ide tuga? Iz kojeg dijela tijela, ide li iz ideje ili
osjecanja? I kako se tuga igra, a da bude istinita? lako je tuga emocija kao svaka druga, oduvijek
svi uvijek povezujemo dublje i istinitije jer ju uglavnom skrivamo. Kada smo poceli raditi scenu
susreta Petje Trofimova i1 Ljubov Andrejevne iz prvog Cina, bila sam vrlo oprezna 1 zakocena.
Uvijek sam zazirala od glumackih kreacija koje su bile obojane grandioznim glumackim
ispadima plakanja i stanja Soka, a najfeSce pateti¢ne i smijesne u rezultatu. Od straha da ne
pretjeram uvijek sam odabirala odredeni vid naturalizma, koji najces¢e ne bi mogao angazirati
moje tijelo na nacin na koji sam Zeljela da ono bude angazirano. Osjecala bih kao da se u meni
mnogo toga zbiva, medutim, niSta nije zapravo izlazilo iz mene. Takva igra djelovala je kao da
ne dajem dovoljno, odnosno kao da nista ne proizvodim, doimala sam se rezervirano te se u
konacnici moglo pomisliti kako mi ¢ak nije jasna ni osnovna postavka dramske situacije. ,,U
ovom drugom naturalizmu glumac se jednako posvemasnje predaje svom nezbiljskom
ponasanju. Ovdje se grdno vara. Samo zato §to tip teatra s kojim je on u vezi izgleda miljama

udaljen od staromodna naturalizma, vjeruje da je i on daleko od toga prezrena stila. U stvari,
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pristupa predjelu vlastitin emocija s jednakim vjerovanjem da svaki detalj mora biti fotografski
reproduciran. Rezultat je i suvise ¢esto mlitav, bezbojan, neumjeren i neuvijerljiv.<® 1z iskustva
sam znala da taj put nece pridonijeti nikakvom rastvaranju ni novim glumackim rjesenjima, vec
¢e me dovesti do zida. Na jednoj od proba ohrabrila sam se i reakciju koja je do tada bila
minimalna, odlué¢ila sam prenaglasiti do krajnjih granica, kao u gore navedenim grandioznim
glumackim ispadima. Iako je u mojoj glavi cijela ova situacija sigurno preuvelicana, rezultat
ispustanja krikova, neodredenog hodanja po prostoru i lupanja po scenografiji bio je
oslobadajuci. Nakon jakog fizickog angazmana, koji je nastao iz situacije povezane s namjerama
u tekstu, scena koju smo igrali bila je osvjezena, ziva i nastala je u trenutku. OsnaZena osje¢ajem
da sam pokusala nesto drugacije, otvorio mi se novi put u daljnji rad i nove prostore igre. lako je
sve moglo zavrsiti fijaskom i osje¢ajem srama te ponovnim zatvaranjem u svOje sigurne zone,
osjetila sam podrSsku kolega i profesorica da se otisnem na put u nepoznato. U kasnijim
pokusajima reproduciranja tog trenutka shvatila sam da nije sve tako jednostavno. Zbog samoga
fizickog angazmana nece se svaki put otvoriti iskreni emocionalni kanal. lako neki zaziru od
spominjanja iskrenosti u kazalistu jer se radi o glumljenju i igranju, taj pojam koristim kao
oznacitelja organskog sadrzaja nastalog u trenutku. Dakle, kroz sljedec¢e probe ta se organika nije
dogadala zbog prevelike Zelje da vjerno reproduciram osjecaj koji se javio na prethodnoj probi.

Zamka je u tome §to se trenutak ne moze ponoviti.

Na drugom semestru radili smo komediju Jeana Anouilha Proba ili Kaznjena ljubav, a ja sam
igrala grofovu ljubavnicu Hortensiju. Ve¢ pri samom spomenu da ¢emo raditi komediju, osjetila
sam kako mi tijelo obuzimaju strah i gré. Ne znam kako i kada sam sebi usadila zazor od
komedije, misle¢i da ju ne mogu i ne znam igrati, odnosno da jednostavno nisam smijeSna. Bez
obzira na sve to, pokusala sam hrabro pristupiti novom zadatku i osluskivati kako proces djeluje
na mene, kao i pronac¢i nacine na koje se othrvati ideji da nisam smije$na, odnosno kako strah
pretvoriti u prednost. U ranoj fazi procesa istrazivala sam kako bi bilo kada bi Hortensija imala
izrazenu govornu manu. U nekim varijantama radili smo ju kao da ne moze izgovoriti odredeni
glas ili s izrazenim SuSkanjem u izgovoru palatala. Do tada na Akademiji nisam imala priliku
raditi lice s izmijenjenim govorom pa me takav rad osobito veselio. Kasnije smo odustali od te
ideje jer je Hortensija naginjala snaznijem karakteru od ostatka likova, ali mi je i sada pomalo

zao Sto nisam uspjela do kraja uspjela istraziti potencijal takve uloge. Proba ili kaznjena ljubav

° Brook, Peter. (1972). Prazni prostor. Nakladni zavod Marko Maruli¢. Split., str. 125
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komad je napisan kao predstava u predstavi, a Anouilh u originalu opisuje trupu glumaca koja
postavlja komad Pierrea de Marivauxa Dvostruka nepostojanost. Budu¢i da smo veéinu drame
prilagodili, tako smo i taj dio, koji se igra tijekom drugog ¢ina, zamijenili Krlezinom Ledom. S
obzirom da smo igrali amatere koji imaju probu Lede, igraju¢i Melitu osje¢ala sam najvecu
slobodu tijekom cijelog ispita. Imala sam osjecaj da se uistinu igram, da je sve moguce i da nema
pogresnog rjeSenja. Uopc¢e nisam unaprijed razmisljala kako, Sto i gdje, ve¢ sam se prepustala
trenutku, a svaka nova proba donijela bi mi novu malu radost u igri. Iako su Krlezine reenice
duge i vrlo slozene, govorila sam ih s ve¢om lako¢om od onih koje je napisao Anouilh, a za koje
se svakako moze reci da su jednostavnije. Kako je moguce da me oslobadao upravo taj dio ,,igre
u igri“, a ponekad kocilo igranje ,,pravog™ komada? Zasto Melitine reCenice mogu govoriti
slobodno i iz trenutka, a u pojedinim Hortensijinim recenicama ¢ujem nauc¢enu melodiju? Zasto
iskustvo jednoga ne mogu pretoCiti u iskustvo drugoga? ,,Svijest o dahu kao sredstvu koje
mislima daje Zivot, svijest o rije¢ima kao mislima u akciji te svijest o prepoznavanju moguénosti
(u sebi i u tekstu) koje glasovni rezultat ¢ine iznenadujuéim i novim, uvijek u skladu s instinktom
trenutka, vode nas prema vjestini otkrivanja rije¢i u nama, vode nas do govorenja koje je,
pronalaZzenjem prave energije za odgovarajuci tekst, jednako zivo i posebno kao i imaginacija
koja ga hrani. Osim toga, poucava nas 1 kako svladati sve zamke glasovnih transformacija, kako
se izmaknuti opasnostima glasovnog manirizma, a iznad svega upozorava na potrebu trajnog
usavrSavanja govornog izraza. Time nam daje Cvrste temelje naseg o0sobnog pristupa
umjetni¢kom govorenju.“® Upravo to ,,otkrivanje rije¢i u sebi* dogadalo se u trenutcima kada
sam govorila Melitine, ali ne 1 Hortenzijine recenice. Mislim da je razlika bila u ideji ,,moranja‘*
koju sam sama sebi upisala. Hortensia je morala biti pravilna, to¢na, bez pogreske, onakva kakvu
sam zamisljala da profesorice Zele da igram. Upravo je ta zelja da pogodim imaginarnu ideju bila
ona koja me kocila da ju pronadem 1 igram potpuno slobodno. Zato je Melita dobila sve ono
drugo, odnosno neoptereéenost i radost u igri. lako sam to i sama primjecivala, nisam znala kako
se othrvati toj blokadi, kojim alatima da prodiSem u ulozi Hortensije i napustim sve ideje koje su
mi stvarale tezinu u glavi, a onda i u samoj igri. Igraju¢i Melitu nisam imala problema s
pretjerivanjem, nisam se sramila pokusSati bilo $to. Ono je u meni bilo upisano kao igra,

dopustala sam Si napraviti bilo Sto i bilo kada, a to me oslobadalo i tjeralo naprijed te da svaki

10 Rali§, Tomislav (2014). Organski glumacki proces ili scenski govor kao sve ono ¢ime glumac govori sa scene.
Matica Hrvatska Sisak.
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dan trazim nove male radosti u govorenju. Medutim, kada bih trebala igrati Hortensiju, ostajala
bih uvijek malo stisnuta u strahu da ne napravim nesto pogresno. Gr¢ koji proizlazi iz ,,moranja“
I postizanja ,,to¢nosti“ uvijek se iznova pojavljivao i koc¢io moju slobodu. Na tom primjeru
naucila sam koliko je tesko odmaknuti se od predodzbi koje sebi upisujemo u radu i koliko nas

vlastita izmisljena 1 nepotrebna ,,moranja‘“ mogu zakociti.
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6. CEHOV ZA CEHOVA

Zadnja godina moga prakti¢nog studiranja na Akademiji pocela je nesto neuobicajenije
od prethodne. Ve¢ nakon nekoliko sati moja profesorica i mentorica Dora Ruzdjak Podolski
primijetila je da imam odredenu vrstu zadrSske u radu i odlucila je porazgovarati sa mnom o
tome. lako to nije bio prvi put da je netko zapazio tu crtu, sigurno je bio prvi put da je netko htio
otvoreno, s puno razumijevanja i podrSke, shvatiti kako i zbog ¢ega do toga dolazi. Jasno je da
jedan razgovor nije mogao otkloniti sav teret koji sam nosila i nakupljala tijekom godina, ali mi

je jasno pokazao da u tome nisam sama, a to mi je bilo veliko olaksanje.

Za diplomski ispit iz glume pripremali smo Cehovljeve Humoreske. Profesorica nam je od
pocetka dala odrijeSene ruke tako da smo sami predlagali humoreske i njihove dramatizacije. Uzi
izbor humoreski sveo se na njih ¢ak dvadesest tri, no kada smo shvatili da bi postavljanje takvog
ispita trajalo sedam do osam sati, morali smo se zauzdati i odlu¢ili Smo se za dvanaest humoreski
koje su usle u finalnu verziju. Taj ispit bio je plod naseg autorstva i imali smo potpunu slobodu

i¢i u kojem smo god smjeru Zeljeli te adaptirati, osuvremenjivati i igrati se materijalom.

Na samome pocetku rada iznova su me prestravile misli o ponovnom suo¢avanju s komedijom.
Na sve nacine pokusavala sam se oduprijeti tim mislima, ali njihovo postojanje nisam mogla
zanijekati. Ne kaZe se bez razloga da je komediju mnogo teze igrati nego dramu. Tijekom cijelog
procesa pokusSavala sam takve i slicne misli ostaviti izvan ,,ringa®, ali one su iznova pronalazile
svoj put natrag. Nisam se do kraja naucila nositi s njima, no mislim da sam uspjela pronaci
prostor ugode u kojemu sam s njima mogla Zivjeti. ,,Sva ozbiljnost Zivota dolazi od naSe slobode.
Osjecaji koji su u nama sazrijevali, strasti koje smo nosili u sebi, djela koja smo smisljali,
zapoceli, i1zveli, ukratko sve Sto dolazi od nas i Sto je doista naSe, eto Sto zivotu daje njegov
ponekad dramati¢an a uvijek ozbiljan ton. Sto bi trebalo pa da se sve to pretvori u komediju?
Trebalo bi zamisliti da se iza te privdne slobode skriva igra potezanja uzica i da smo svi mi ovdje
na zemlji, kao $to kaze pjenik, ...poslusne marionete/ Ciji su konci u rukama Nuzde. Nema,
dakle, stvarnog, ozbiljnog, cak dramati¢nog prizora, koji masta ne bi mogla pretvoriti u komican
podsjeéanjem na tu jednostavnu sliku. Nema igre kojoj bi se otvaralo §ire podrugje.<!* Prva

humoreska s kojom smo se uhvatili u kostac bila je Smrt glumca, najzahtjevnija i najdulja. Bila je

11 Bergson, Henri. (1987). Smijeh. Znanje. Zagreb, str. 55
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potpuno drugacija od ostalih jer je zavrSavala smréu glumca. Scenografija i rekviziti, kao i u
ostalim humoreskama, bili su minimalni i isklju¢ivo nuzni. Imali smo pet stolaca, dva muzicara
koji su stvarala glazbu uzivo i sebe same. Nismo imali ideju o smjeru u kojem idemo, nego smo
krenuli slobodno i neoptereceno, a po putu smo zajedno otkrivali moguénosti kroz improvizacije
i igru. Nikad se nisam smatrala pretjerano vjeStom u improvizacijama, a taj stav mi sigurno nije
pomogao radu. Uclenik Stanislavskog, glumac i redatelj Mihail Cehov ovako pise o
improvizaciji: ,,Kao $to je iskazno u prethodnom poglavlju, najvisi i kona¢ni cilj svakog
istinskog umjetnika, ma kakva bila posebna grana njegove umjetnosti, moze se definirati kao
zelja da se izrazi slobodno i potpuno. (...) Duboki mislioci, u neodoljivoj potrebi da se izraze,
stvaraju svoje vlastite filozofske sisteme. Sli¢no je i s umjetnikom, koji tezi za izrazavajem
svojih unutarnjih uvjerenja i ostvaruje to sluze¢i se slobodno svojim sredstvima, svojom
posebnom vrstom umjetnosti. Isto se, bez izuzetka, mora reéi i za glum¢evu umjetnost: njegova
neodoljiva Zelja 1 najviSi cilj takoder se moze ostvariti samo uz pomo¢ slobodne
improvizacije.“'? Nadalje navodi da je improvizacija sve ono ¢ime glumac ,,su-stvara s piscem i
redateljem* te prostor u kojemu glumac istrazuje svoju umjetni¢ku domisljatost. Citajuéi ove
retke iz treceg poglavlja Cehovljeve knjige Glumcu: O tehnici glume, shvatila sam da je upravo
taj fenomen ono do ¢ega nikako nisam mogla do¢i u svom radu. S danasnjim odmakom od
diplomskog ispita, dolazim do ¢ak i pomalo bolne ¢injenice da nikako nisam mogla slobodno i
kreativno pronalaziti rjeSenja tijekom rada na pojedinim humoreskama, osobito u Smrti glumca.
U toj humoreski, osim pripovjedaca, igrala sam 1 kazaliSnog vlasuljara Rigoletta. Krenula sam ga
raditi kroz pokret, gotovo kao vrlo potenciranoga stereotipnog frizera koji se uvodno predstavlja
razradenom koreografijom. S ovim dijelom nisam imala nikakvih problema, no kada je dosao red
na kreativni prostor improvizacije u kojemu nije bilo dovoljno samo izgovaranje teksta, nasla
sam se u problemu. Gledala sam svoje kolege i divila im se kako brzo i slobodno ulaze u
prostore nepoznatog te igrajuci se otvaraju vrata svojim likovima i karakterima. Kod mene je
doslo do blokade; bojala sam se u¢i u prostor nepoznatog i pogrijesiti ili ,,ispasti glupa“. Obavio
me strah od sramote koja bi me mogla zadesiti ako napravim nesto suludo. A upravo je to ono
Sto sam trebala uciniti - napraviti neSto suludo, riskirati, ,,sko€iti na glavu®, napraviti bilo S$to,
samo da nije nista. U trenutcima u kojima sam osjecala da trebam napraviti nesto, makar bilo sto,

pocela bih se osjecati tjeskobno. ,, Tjeskoba je neugodni osjecaj koji dozivljavamo onda kada ne

12 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar ITI-UNESCO. Zagreb, str. 81
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znamo ega se zapravo plasimo, odnosno kad se plasimo stvari kojih se ne bi trebalo plasiti.<*3

Upravo je ova recenica ono $to me zaokupljalo kada bih razmisljala o svojim probama i svome
radu. Kreativni prostor koji glumci dobivaju na probama, redateljske i pedagoske upute, cak i
kritike, nisu nesto ¢ega bismo se trebali plasiti, ali je to sve zajedno ponekad bilo previse za
mene i s vremena na vrijeme znalo me pritiskati. Ne znam odakle se u mene utkala ideja da bih
trebala raditi samo ,,to¢no* i odakle uopce ideja da znam $to je ,,to¢no* ako je proces tek poceo.
Kako mogu znati $to je ,,to¢no* ako ne znam $to je ,,krivo*“? I zasto mi je to ,,krivo* toliko bolno
da ne mogu nista ni pokusati? Sve su to pitanja koja su mi se motala po glavi, ali na njih nisam
znala odgovoriti. Kada u nedostatku boljih koristim ove izraze, stavljam ih u navodne znakove
jer smatram da se ne bavimo matematikom i ne mozemo egzaktno odrediti ,,to¢no* i ,,Krivo®,
Tijekom Ccitavog procesa pokusavala sam se s time izboriti i pronaci nacin kako se rijesiti tih
izmisljenih tereta, te zatvorenosti koju sam sama sebi nametala. ,,Ako glumac sam sebe ogranic¢i
na to da jednostavno izgovara retke koje mu je namijenio pisac i izvrSava ,,zadatke* koje moju
nametnuo redatelj, i ne trazi prigodu za samostalno improviziranje, on sam od sebe stvara roba
tudeg stvaralastva, a svoj poziv ¢ini posudenim pozivom. On pogresno misli da su i pisac i
redatelj improvizirali umjesto njega i da je njemu preostao samo mali prostor za slobodno
izrazavanje vlastite kreativne individualnosti.“* Kako bi glumac razvio sposobnost
improvizacije, Cehov predlaze dvije vjezbe - jednu za individualni i drugu za skupni rad. Cilj
vjezbe koja se prakticira u individualnom radu je razvojna psihologija glumca koji improvizira.
Na pocetku vjezbe odreduje se pocetak i kraj improvizacije koji moraju biti u §to oprecnijim
raspolozenjima, npr. u improvizaciju se krece prestraseno i jako zabrinuto, a zavr$ava u iznimno
sretnom i veselom raspolozenju. Sve $to se nalazi u sredini vjezbe improvizira Se Kroz
psiholosku, a ne logi¢nu posljedicu prethodnog iskustva. Kada se to savlada, u sredisnji dio
improvizacije dodaje se jos tocaka do kojih se Zeli do¢i, a kasnije se improvizacija obogacuje
zadanim kvalitetama pokreta i razli¢itim zanrovima, dok se potpuno ne iscrpe mogucénosti istog
pocetka i kraja vijezbe. Buduéi da se rad na predstavi gotovo uvijek temelji na ansamblu, Cehov
za grupni rad predlaze vjezbu sli¢nu individualnoj, medutim ona se prema kraju razvija u
drugacijem smjeru. Na pocetku se grupa prvenstveno treba osjetiti, radec¢i jednostavne vjezbe

poput zajedni¢kog hodanja, tr¢anja, stajanja, skupljanja u jato i sli¢no. Bez prethodnog dogovora,

13Niki¢, Mijo (1994). Psihologija straha. Obnovljeni Zivot: ¢asopis za filozofiju i religijske znanosti. Zagreb, str. 49
1 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar ITI-UNESCO. Zagreb, str. 82-83
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ideja ove etape vjezbe je da se unutar ansambla ¢lanovi otvore srcem jedan drugome. Kada se to
ostvari, prelazi se na vjezbu sli¢nu onoj za individualni rad. Ansambl odreduje temu i jasan
pocetak i kraj improvizacije, pri ¢emu se ne dopusta unaprijed zadani zaplet ili slijed dogadaja.
Grupa ponavlja improvizaciju nekoliko puta dok ona ne postane dobro uvjezban kratki prizor,
trude¢i se da svaki put pronadu nove nacine kojima se do toga dolazi. Vjezba evoluira u
eksperimentiranje sa stvarnim prizorom iz komada koji ansambl ne poznaje u potpunosti.
Odabere se ¢lan koji ¢e predstavljati redatelja, a ostali clanovi odabiru uloge nakon ¢ega redatelj
krece slagati prizor, dok ostatak ¢lanova izvodi scenu po sjec¢anju. Cilj je korak po korak doseci
mogucénost igranja cijelog prizora onako kako ga je napisao autor, drzeci se cijelo vrijeme
psihologije ansambla koji improvizira. To poglavlje Cehov zavriava re¢enicom: ,,Morate biti
dovoljno hrabri da se posve pouzdate u svoj improvizacijski duh.“%® lako smo tijekom studija
radili vjezbe sli¢ne ovima, nikada nisam imala priliku toliko temeljito istraziti moguénosti jedne
vijezbe. Zanimljivo je da Cehov sistematski precizno rastvara pitanje improvizacije i prilaze

vjezbe koje nam nude beskrajne moguénosti kojima mozemo obogacivati imaginaciju.

Jo$ jedna uloga s kojom sam imala nesto viSe nejasnoca i borbi tijekom rada bila je uloga
Olimpijade Jegorovne Hlikine iz humoreske Posljednja Mohikanka. Ona je vrlo neugodna Zena,
oStrokondza i rospija koja neprestano prigovara svome muzu, a ¢ak se ni vlastiti brat ne zeli
druziti s njom. S obzirom da sam imala problema s riskiranjem i oslobadanjem, uopce se nisam
zacudila kada mi je profesorica dodijelila upravo tu ulogu. lako mi se lik Olimpijade jako svidio
ve¢ na prvo Citanje, pronalazak razli¢itih mogucnosti igre iSao mi je teze nego $to sam mislila.
Zadatak mi je bio potpuno jasan; rade¢i kod kuce, otkrivala sam razli¢ite mogucénosti i shvatila
da to mogu iznijeti, da to imam negdje u sebi. Medutim, kada bih dosla na probu i kada bismo
poceli raditi, nesto bi se U meni zakocilo. Prestravljala me ¢injenica da sam ja ona koja mora
drzati tempo 1 povuéi cijelu scenu jer bez moje ¢vrstoce kolege nemaju $to igrati. Pocela sam
previSe analizirati Citavu Situaciju izvana i vise misliti o svim ostalim faktorima, osim o samoj
sebi i onome $to bih trebala igrati. U desetom poglavlju svoje knjige u kojem Cehov pise o tome
kako pri¢i ulozi, kao jedan od nac¢ina spominje imaginaciju. Navodi da je prvenstveno vazno
upoznati komad kao cjelinu, a onda pozornost usmjeravati na dramsku ulogu u pojedinim
situacijama. Osobito je potrebno zadrzati Se na onim situacijama koje najvise plijene pozornost i

razmiSljati o njima sve dok ne budemo u stanju ,,vidjeti unutarnji zivot dramske osobe.

15 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar 1TI-UNESCO. Zagreb, str. 93

17



Postavljati pitanja o svakom trenutku u prizoru, ali i izvan njega, a na to nastaviti implementirati
radnje 1 replike iz teksta. Cilj je dotjerati situacije u svojoj imaginaciji, a onda ih pokusati igrati.
Ta tehnika trebala bi olaksati rad i otkloniti sve smetnje i viskove koji su se javljali do tada. lako
nisam znala da je tu tehniku opisao Mihail Cehov, shvatila sam da je upravo ovaj nadin rada alat
za kojim sam nesvjesno nerijetko posezala u stvaranju svoga lika. Tako je bilo i u slucaju
Olimpijade. Doduse, sav taj rad, koji bih obavljala kod kuce i koji je trebao rezultirati
oslobadanjem na probama, nije uspio. Jednostavno nisam mogla riskirati, strah od pogreske ili
gluposti previs§e me kocio. Kao kada gledamo predstavu i zaklju¢imo da glumacka igra ,,ne
prelazi rampu‘, odnosno ne komunicira s publikom, tako ni ja nisam mogla prije¢i rampu u
svojoj glavi i nisam mogla komunicirati, nista nije izlazilo na povrsinu. ,,Sve $to ometa glumcev
rad potjece ili zbog nerazvijena tijela, ili zbog osobnih psiholoskih svojstava, kao $to su
samosvijest, nedostatak samopouzdanja i starh da ostavljamo pogresan dojam (posebice tijekom
prvog pokusa). Nasa kreativna individualnost ne poznaje ni jednu od tih zapreka; ona je jednako
slobodna od osobnih psiholoSkih ograni¢enja, kao $to su naSe imaginacije slobodne od naSih

materijalnih tijela.**®

lako su ovo bile neke od boljki s kojima sam se borila rade¢i na diplomskom ispitu, zahvaljujuci
dugom i temeljitom procesu, velikom broju proba te potpori kolega, profesorice i suradnika,
uspjela sam se na neki nacin izboriti sa samom sobom 1 preprekama koje sam si postavila.
Najtragi¢nija, ali i najapsurdnija ¢injenica koju sam shvatila jest ta da sam upravo ja ona koja je
sebi postavila blokade i da sam samo ja ta koja te blokade moze i maknuti. Ne bih rekla da sam u
potpunosti uklonila blokade, ali s obzirom da sam na probama dobivala sve vecu sigurnost, a u

igranju sve vise osjecala radost, sigurna sam da sam ih uklonila ve¢i dio.

16 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar ITI-UNESCO. Zagreb, str. 185
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7. IN CORPORE SANO

I'm not interested in how people move; I'm interested in what makes them move.
Pina Bausch

Tijekom studija Cesto sam zapazala proturje¢nost koju su primjecivali i moji profesori.
Kada bih na bilo kojem od glavnih umjetnickih kolegija dobila zadatak vezan uz kretanje; bilo da
se radilo o koreografiji, plesu, obi¢nom hodu, pronalasku novog tijela unutar sebe ili ¢ak
apstraktnom kretanju; sumnje i koc¢nice, koje bi se inace pojavljivale na kolegijima govora i
glume, pojavljivale su se vrlo rijetko, gotovo nikada. Na samom pocetku studija kada smo tek
otkrivali svoje posture, centre i kvalitete pokreta, moje tijelo nije bilo optimalno. Medutim, vrlo
se brzo adaptiralo i objerucke prihvatilo sva nova znanja koja su mi bila dana. Jo$ je zanimljivija
C¢injenica kako sam u svoje tijelo uvijek bila sigurna, imala sam povjerenja u njega da ¢e bez
zadrSke izvrsiti svaki zadatak koji mu je dan, bez puno propitivanja, dok su me s druge strane
prepreke u glavi paralizirale. Kada smo na drugoj godini prijediplomskog studija spojili kolegije
govora i pokreta, profesorice su, gledajuc¢i moju etidu iz pokreta, a nakon toga moj monolog iz
govora, ostale u Soku. Nakon odgledanoga pitale su me kako mogu biti tako slobodna u kretanju,

a tako zakocena tijekom govorenja teksta. Nisam im znala odgovoriti.

,Nase tijelo moZe biti nas najbolji prijatelj ili najgori neprijatelj. Poznata je Cinjenica da ljudsko
tijelo 1 psihologija utje€u jedno na drugo. I nerazvijeno i fizicki prerazvijeno tijelo mogu lako
zamagliti aktivnost duha, otupiti osjecaje ili oslabiti volju. Budu¢i da svaku djelatnost ili
profesiju ugroZavaju karakteristicne radne navike, bolesti ili slu¢ajnosti, koje neminovno djeluju
na radnike i djelatnike, mi rijetko nalazimo potpunu ravnotezu ili sklad izmedu tijela i
psihologije. Ali glumac koji svoje tijelo mora shvacati kao instrument za izrazavanje stvaralackih
zamisli na pozornici, mora teziti za postizanjem potpunog sklada izmedu tih zamisli, tijela 1
psihologije.“!’ Sje¢am se jednog sata na kolegiju pokreta kada mi je nakon vjezbe profesorica
rekla: ,,Lena, ti dajes dvjesto posto i to je super, ali nama treba samo sto.“ Mislim da upravo u
tome leZi istina o kojoj govori i Cehov, a ta je da je fizi¢ki previse razvijeno tijelo, odnosno tijelo

koje nadomjestava psihologiju jednako pogubno kao i ono fizi¢ki nerazvijeno. Buduéi da

17 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar ITI-UNESCO. Zagreb, str. 47
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dolazim iz svijeta sporta, nau¢ena sam fizi¢ki davati svoj maksimum, a Cesto i¢i i preko
maksimuma koji u glumi najceS¢e rezultira potpunim poniStavanjem unutarnjeg sadrzaja.
Tijekom daljnjih godina studija sve sam vise otpustala prelazak preko fizickog maksimuma,
osluskivala sebe i1 pokusavala uskladivati svoju nutrinu s tijelom. Fascinantna mi je Cinjenica
kako tijekom rada na tijelu i kretnjama, nikada nisam osjecala zatvaranje pa ¢ak i kada bih, kao u
gore spomenutoj situaciji, radila pogreske koje bi odmagale mojoj igri i oslobadanju. Tijelo mi je
uvijek bilo hrabro. U tijelo sam uvijek vjerovala. Nije mi tesko bilo primiti kritike ili upute kako
bih poboljsala svoj rad, ali kada je bila rije¢ o radu na glumi ili govoru, ponekad mi je bilo tesko
¢uti ono $to profesori imaju rec¢i. Samopouzdanje koje mi je ionako bilo krhko, rusilo se sve
dublje iako sam znala da mi Zele pomoc¢i. Moje tijelo to je prihvacalo drugacije, htjelo je
napredovati i poslusati kritike. Ono je bilo puno samopouzdanije od glave. Kako i zaSto je
dolazilo do ove pojave, nikako si nisam znala objasniti.

Nesvjesna oslobadanja koja su mi se najéeS¢e dogadala na vjezbama prijediplomskog studija bila
su uvijek povezana s jakom fizickom aktivnoséu. Gotovo na svim kolegijima prosli smo vjezbe
koje su pocinjale snaznim fizi¢kim radom koji bi rezultirao umorom, koji bi nam omogucavao da
liSeni svega izvanjskog, slika, misli ili ideja, samo postojimo i govorimo tekst jednostavno i
mirno. Zbog misli koje su mi se pojavljivale i sprjeavale moju slobodu izraza, te vjezbe otvarale
su mi najvise mogucnosti i bile najkorisnije. Nakon njih bila bih najslobodnija i pronalazila bih
nove prostore i putove kojima mogu iéi. O takvoj vrsti rada pise i Grotowski: ,, Kad kazem 'i¢i
preko sebe', ja trazim nepodnogljivi napor. Covjek je primoran da se ne zaustavi, uprkos zamoru,
i da uradi stvari za koje dobro znamo da ih ne moze uraditi. To znaci da je primoran, takode, da
bude hrabar. Do ¢ega ovo dovodi? Postoje izvesni momenti umora, koji slamaju kontrolu
razuma, kontrolu koja nas blokira. Kad smognemo hrabrosti da uradimo stvari koje su
nemogude, tada otkrivamo da nas nase telo ne sputava. Cinimo nemoguce, a podela koja u nama
postoji izmedu namere i telesnih sposobnosti nestaje. Ovaj stav, ova reSenost, je priprema za to
kako da iskora¢imo preko svojih granica. To nisu ograni¢enja nase prirode, ve¢ ograni¢enja nase
teskobe. To su granice koje sputavaju stvaralacki proces, a koje name¢emo sami sebi, buduci da
stvaranje nije nikada lagodno.“*® Tijelo glumca govori vise nego bilo kakav tekst koji glumac
izgovara. Kao i u zivotu, ni na sceni tijelo ne moze lagati, ono ocrtava sliku unutrasnjeg zbivanja.

Kada je ispunjena nutrina, ispunjeno je i tijelo, a kada nije, tijelo takoder otkazuje suradnju. Kao

18 Grotovski, Jezi (2006). Ka siroma$nom pozoristu. Samostalno izdanje Dragoslava Ilica. Beograd, str. 205
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Sto sportasi vjezbaju svoje miSi¢e kako bi bili brzi, agilniji, snazniji i eksplozivniji, tako i glumci
vjezbaju svoje tijelo i nutrinu kako bi mogli primiti Sto istancanije unutarnje impulse. ,,Hladno,
analiticko, materijalistiCko razmisljanje vodi do gasenja zara maste. Da bi suzbio tu pogubnu
opasnost, glumac mora sustavno prihvacati zadatke da opskrbljuje svoje tijelo impulsima koji su
posve razliCiti od onih koje mu namece obiCan materijalisticki na¢in Zivljenja i1 razmisljanja.
Glumcevo tijelo moze biti od optimalne vrijednosti za hjega samo ako ga motivira neprekidno
pritjecanje umjetni¢kih impulsa; samo ¢e tada moci biti oplemenjenije, podatljivije i, Sto je
najbitnije, osjetljivije 1 prijemljivije za istanCanosti koje tvore kreativni umjetnikov unutarnji

zivot. Jer glumdevo tijelo mora biti podatljivo i preinacljivo iznutra.«*°

19 Cehov, Mihail. (2004). Glumcu: O tehnici glume. Hrvatski centar 1TI-UNESCO. Zagreb, str. 49
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8. LAZNE SUZE

Tijekom druge godine diplomskog studija dobila sam priliku igrati sporednu ulogu u
svom prvom profesionalnom filmu. Uz to $to se prve uloge uvijek pamte, mislim da nikada nec¢u
zaboraviti lakoc¢u i radost s kojima sam dolazila na probe i snimanja. Dramska pedagoginja
Judith Weston u svojoj knjizi Directing actors o tome govori: ,,It is important for directors to
understand how wildly frightening acting can be, how vulnerable you are when you're up there,
how paintful it is to hear criticism, how easy it is to doubt oneself. The actor's face, body, voice,
thoughts, and feelings are exposed. His thirst for a core, existential reassurance and validation is
nearly inexhaustable. He looks to the director for this. And so is forthright, accurate, and
constructive criticism.“?® Lukas Nola bio je upravo takav redatelj; konstruktivan, izravan i
inspirativan, a rad s njim predstavljao je predivni ples izmedu glumaca i redatelja. Koli¢ina
povjerenja i vjere koju je imao u mene i ostale glumce, vrac¢ala mu se bezuvjetno. Tada sam prvi
puta dozivjela kako proces stvaranja uistinu moze, ali i mora biti igra. Uloga koju sam igrala bila
je eskort dama koja dolazi u sobu poslovnog ¢ovjeka i provodi s njime no¢. Scene su bile vrlo
eksplicitne 1 prozete erotikom. Kada sam procitala scenarij, obuzeo me strah i javilo se tisu¢u
pitanja: ,,Hoce 1i se moja uloga svesti samo na golotinju? Mogu li uopée ovakvo lice napraviti
uvjerljivim? Mogu li se uopée skinuti? Trebam li kao mlada glumica igrati upravo ovo u svom
debiju?* Sve sumnje brzo su nestale. lako su se tijekom rada pojavljivali sram i strah jer se radilo
o delikatnim scenama, te emocije nikada me nisu preuzele do kraja. Prelazila sam preko njih zato
Sto sam imala povjerenja u partnera, redatelja i scenarij, a na kraju i u samu sebe. Nikada se niSta
nije mistificiralo, nikada se ni¢emu nije pristupalo rezervirano. Povjerenje koje smo imali u
Lukasa omogucavalo nam je da se slobodno bacamo u situacije, znajuci da je on uvijek tu i da ¢e

nas uhvatiti ako se slu¢ajno ne do¢ekamo na noge.

Nakon odgledanog filma ljudi su mi ¢esto znali prilaziti i govoriti: ,,Bravo! Jako hrabro!“. Nisam
nikada do kraja to razumjela jer nisam vidjela hrabrost u svojoj igri. Shvatila sam to kao zadatak
koji sam prihvatila i htjela izvuci najvise od sebe, shvativsi to kao svoj posao. Takve situacije
potaknule su me na razmiSljanje: ,,Mozda ja 1 jesam hrabra, ali ne znam iz kojih kanala,

senzibiliteta i dijelova mene to dolazi. Jesu li te stvari usko povezane s medijem filma, vodstvom

20 Weston, Judith (1996). Directing Actors. Michael Wiese Productions. Los Angeles, str. 51
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ili mojim samopouzdanjem?* U svom radu, bilo profesionalnom ili onom na studiju, primijetila
sam kako sam uvijek mogla proizvesti vise kada bi me odabrali za projekt, a ne kada bih projektu
bila dodijeljena. Bilo je iznimaka, ali mislim da su upravo te iznimke one koje potvrduju pravilo.
Nesto se u osnovnoj postavci promijeni kada zna$ da te netko zeli u projektu ili misli da si bas ti
ta koja bi trebala igrati tu ulogu. Kao da se unutarnji glas iz ,,Hoc¢u li ja to mo¢i? mijenja u

'GG

,,Hajdemo vidjeti do kuda ja mogu

Kasnije tijekom snimanja njemacke serije imala sam priliku doZivjeti potpuno suprotno iskustvo
od onoga na filmu. Set na kojemu sam radila bio je poprili¢no velik, a veéina ljudi koji su radili
na njemu bili su Nijemci, ukljucujuci redatelja, direktora fotografije i sve glumce s kojima sam
radila. Budu¢i da njemacki poznajem osnovno, u scenama koje sam igrala govorila sam hrvatski,
a ostali glumci njemacki. Nikada nisam dozivjela takav apsurd. ,,Listening is the best technique
an actor has for anchoring himself in the moment. It also keeps his choices from becoming
mechanical or forced. Listening relaxes actors. Listening allows the actors to affect each other
and thus to create moments — tiny electric connections that make the emotional events of a
scene.“?! lako smo moji partneri i ja poznavali tekst i znadenja rije¢i u tekstu, nitko od nas
uistinu nije znao §to govori njegov partner. Nije bilo moguce pravo organsko slusanje pa tako ni
reakcije koje bi dalje kreirale scenu. To je zapravo bilo ,glumljenje slusanja“ pa onda i
,glumljenje glume*. To je bilo nesto §to je unosilo nemir u igru koja se nije mogla dogadati u
trenutku. Kada su mi rekli da ¢u u kasnijoj produkciji biti nadsinkronizirana, moja igra za mene
je izgubila svaki smisao. Osim jezi¢ne prepreke koja je bila ocita i na koju nisam mogla utjecati,
na ovom snimanju dozivjela sam i prepreku na koju sam mogla utjecati, medutim to nisam
ucinila. Igrali smo scenu u kojoj sam morala plakati. Redateljeva uputa bila je da na pocetku
scene igram tugu koja se pretvara u krivnju i zavrSava potpunim emotivnim raspadom. Ve¢ dok
mi je redatelj davao upute, shvatila sam kako su mu najvazniji njegovi glavni glumci, a ja sam
imala samo funkciju uplakane djevojke. Proba za scenu nije bilo, ali bila sam uvjerena da sam se
dobro pripremila i da ¢u bez problema mo¢i snimiti scenu. Medutim, kada je snimanje krenulo,
neSto se u meni zakocilo, zgréilo i krenula sam tonuti u sebe. Bez obzira na moguénosti
repeticija, pritisak koji sam odjedanput osjetila od redatelja, glumaca i produkcije, uspio me
potpuno paralizirati. S obzirom da gotovo nitko nije govorio hrvatski, nisam imala gdje pobjeéi,

nisam se imala kome obratiti i objasniti da mi treba samo malo vremena. Gr¢ je prelazio u strah,

21 Weston, Judith (1996). Directing Actors. Michael Wiese Productions. Los Angeles, str. 77
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a Sto sam ga postajala svjesnija, poceo me jos jace gréiti. Tada mi je prisla Sminkerica i pitala me
zelim 1i umjetne suze, a ja sam odmah odgovorila potvrdno. Scena je bila snimljena, redatelj je
dobio suze, ali §to sam zapravo dobila ja? ,,A big enemy of risk is the pressure to do it right'.
Movies have gotten so expensive, television so driven by ratings, that the fear of making a
mistake rules most creative decisions, including those of actors. Actors are expected — and expect
themselves — to 'nail it' right away. They mistakenly put their concentration on making the
prouducer think they can do it right the first time rather then on a creative choice. Directors, it
seems, are always looking for an instant result, and often are lacking in understanding or
patience regarding acting as a proces.“?? Nakon tog snimanja mogla sam pronaéi tisuéu razloga
za to zaSto sam bila tako ,,stisnuta®; okolina u kojoj ne razumijem jezik, redatelj i glumci koje
vidim prvi put, zahtjevna scena snimana bez proba... Ali nista od toga zapravo ne ¢ini razliku i
ono $to sam naucila jest da ono jedino §to je vazno je to kako se osoba postavlja u toj situaciji. Ja
sam, nazalost, izabrala pasivnost. Upravo to snimanje bila mi je velika $kola kako strah i
nepovjerenje u sebe moze upropastiti sav trud. Jer zapravo ovdje nije bila rije¢ ni o jeziku ni o
nemogucnosti plakanja kada je to redatelj od mene trazio. Rijec je bila o0 tome da nisam vjerovala
sebi i dopustila sam da me vanjski faktori usmjeravaju i skrecu s puta. Sjecam se kako sam prije
snimanja scene zeljela dobiti pet minuta da se osamim, smirim i koncentriram. To nisam trazila
jer sam znala da je za svaku scenu potrebno tocno odredeno vrijeme u kojem mora biti
snimljena, a nisam htjela biti osoba zbog ¢ijih se zahtjeva produljuje snimanje. Htjela sam biti
maksimalno profesionalna, a na kraju je stradala moja igra. Nisam bila hrabra. Nisam htjela
riskirati i zauzeti se za sebe. Samo sam sjedila na stolcu i nadala se najboljem rezultatu, dok su

mi oci bile ispunjene laznim suzama.

22 \Weston, Judith (1996). Directing Actors. Michael Wiese Productions. Los Angeles, str. 53
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9. ZAKLJUCAK

U ovom radu pokusala sam iskreno pisati o temi za koju smatram da ima vaznu ulogu u
radu i zivotu svakog glumeca, ali i umjetnika op¢enito. S vremenskim odmakom od $kolovanja na
Akademiji, zeljela sam se prisjetiti situacija i trenutaka koji su ¢inili svojevrsne prekretnice u
mome radu ili su mi bile vazne lekcije u kasnijim procesima. Svaki od opisanih dogadaja naucio
me da smo samo mi sami krojaci svojih puteva i da je vazno da uvijek biramo onaj koji ¢e nas
ispunjavati i obogacivati nasu umjetnost. Unutarnje borbe s kojima se susre¢emo sastavni su dio
posla 1 od njih nikada ne treba bjezati, vazno je samo kako ¢emo se prema njima postaviti.
Uvijek otvorena srca i s puno njeznosti prema sebi moramo teziti hrabrom koracanju u nepoznato
jer samo tada mozemo izlaziti iz svojih sigurnih luka, pomicati svoje granice i oplemenjivati
sebe kao umjetnika i covjeka. Na tom putovanju nesumnjivo nas ¢ekaju sram, strah, tjeskoba i
razne nesigurnosti, no to je u redu. Samo nikada ne smijemo dopustiti da nas takvi osjecaji
potpuno preuzmu i paraliziraju jer to znaci smrt za nasu kreaciju. Uz sve uzlete i posrtaje koji
nam se dogadaju, bitno je da ostanemo hrabri i sjetimo se zasto smo se odlucili baviti najljepsim

zanimanjem na svijetu. Riskirati ili ne riskirati, to je pitanje. Riskirati, naravno!
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Izvori s mreZnih stranica:

https://www.youtube.com/watch?v=6tKOD9Hh_vg — pristupljeno 23.2.2024.
https://www.youtube.com/watch?v=sxLdCZRqaqRY - pristupljeno 24.3.2024.
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