Prepreke u glumackom stvaralastvu - od susreta s
tekstom do susreta s publikom

BosSnjak, Laura

Master's thesis / Diplomski rad
2021

Degree Grantor / Ustanova koja je dodijelila akademski / strucni stupanj: University of
Zagreb, Academy of dramatic art / SveuciliSte u Zagrebu, Akademija dramske umjetnosti

Permanent link / Trajna poveznica: https://um.nsk.hr/urn:nbn:hr:205:904322

Rights / Prava: In copyright /Zasti¢eno autorskim pravom.

Download date / Datum preuzimanja: 2024-07-27

Repository / Repozitorij:

Repository of Academy of Dramatic Art - University

apy

DIGITALNI AKADEMSKI ARHIVI I REPOZITORLIL

zir.nsk.hr


https://urn.nsk.hr/urn:nbn:hr:205:904322
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
http://rightsstatements.org/vocab/InC/1.0/
https://repozitorij.adu.unizg.hr
https://repozitorij.adu.unizg.hr
https://zir.nsk.hr/islandora/object/adu:654
https://repozitorij.unizg.hr/islandora/object/adu:654
https://dabar.srce.hr/islandora/object/adu:654

SVEUCILISTE U ZAGREBU
AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI

LAURA BOSNJAK

PREPREKE U GLUMACKOM
STVARALASTVU - OD SUSRETA S
TEKSTOM DO SUSRETA S PUBLIKOM

Pisani dio diplomskog rada

Zagreb, rujan 2021.



SVEUCILISTE U ZAGREBU
AKADEMIJA DRAMSKE UMJETNOSTI
Studij glume

PREPREKE U GLUMACKOM
STVARALASTVU - OD SUSRETA S
TEKSTOM DO SUSRETA S PUBLIKOM

Diplomski rad

Mentor: Sasa Bozi¢, doc.art. Student: Laura Bosnjak

Zagreb, 2021.



Sazetak

Ovaj diplomski rad bavi se razli¢itim blokadama i preprekama s kojima se
glumac susrecée u procesu rada na nekom materijalu — od prvog susreta s tekstom
do igranja pred publikom?. U pisanom dijelu diplomskog ispita istrazujem na
koje potencijalne poteSkoce glumac mora biti spreman odgovoriti kako bi
njegova izvedba bila organska, autorska i autohtona.

U ovom radu pozivam se vecinski na teorijska promisljanja Davida Mameta,
Williama Espera i Branka Gavelle. Takoder, koristila sam i radove Stelle Adler,
Konstantina S. Stanislavskog, Lee Strasberga i Denisa Diderota.

Referirat ¢u se i na vlastito iskustvo studiranja na Akademiji dramske umjetnosti
pri SveuciliStu u Zagrebu. Tvrdnje koje iznosim potkrijepit ¢u i komentarima
svojih ispita koje sam, u svrhu pisanja ovog diplomskog rada, ponovno gledala
i analizirala. Dakle, analizirat ¢u pojedine procese rada, prepreke s kojima sam
se susrela i na¢in na koji mislim da su utjecale na samu izvedbu.

Klju¢ne rijeci

Prepreka, pristup tekstu, predodzba, unutarnji sadrzaj, akcija, partnerstvo,
upute, odnos s publikom

Summary

This master thesis goes in for different blockades and obstacles which actor
encounters during the process of working on some material — from the first
encounter with text to playing in front of the audience?. In the written part of
my master thesis | explore to which potential difficulties an actor must be
prepared to respond in order to make his performance organic, authorial and
indigenous.

In this paper | mostly refer to theoretical considerations of David Mamet,
William Esper and Branko Gavella. | used works of Stella Adler, Konstantin S.
Stanislavski, Lee Strasberg and Denis Diderot as well.

I will be referring to my own study experience at the Academy of dramatic art
at the University of Zagreb. The claims I make will be corroborated with

1 Za neke prepreke bilo mi je teSko odrediti kojoj fazi rada to¢no pripadaju, s obzirom
na to da su faze glumackog procesa uvijek povezane i ,greske“ iz jedne faze Cesto se
prenose u drugu da bi njihove posljedice mogli vidjeti tek u trecoj. Zato sam prepreke
smjestila u onu fazu rada u kojoj sam se ja osobno susrela s njima.

2| had a problem with defining to which stage of the process some obstacles belong,
considering that the stages of the actors process are intertwined and ,mistakes” from
stage one are often transferred into stage two, only to have their repercussions shown
at the stage three.



comments of my own exams which |, in order to write this master thesis,
watched and analyzed. Therefore, 1 will analyze several work processes,
obstacles which 1 had encountered and the way they affected the final
performance.

Key words

Obstacle, approach to text, image, inner content, action, partnering, instructions,
relation with the audience
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1. UvOD

Temu ovog diplomskog rada ,,Prepreke u glumackom stvaralaStvu — od susreta
s tekstom do susreta s publikom* odabrala sam zato jer mi se Cesto tijekom
studiranja na Akademiji dramske umjetnosti dogadalo da bih bila jako
zadovoljna radom tijekom semestra i procesom, ali na kraju ne bih bila
zadovoljna samim rezultatom. Logi¢no, pocela sam se pitati gdje sam
pogrijesila i Sto sam trebala raditi drugacije, na Sto sam trebala obratiti vise
paznje.

Izgledalo mi je kao da je nemoguce dati jedan odgovor, odabrati samo jednu
konkretnu stvar u kojoj sam pogrijesila i s kojom imam problem. Sve mi je
djelovalo jako povezano i nisam znala s koje strane da pristupim problemu: kada
bih se krenula baviti ,,tehnickim* stvarima, imala bih osjecaj da iz mog rada ne
proizlazi nikakav unutarnji sadrzaj (vjerojatno ga nije ni bilo), a kada bih se
bavila unutarnjim sadrzajem, osjecala bih da moja tehnicka li¢nost ne moze
poduprijeti taj sadrzaj. Onda bih se opet krenula baviti tehnikom i tako u krug.
Razumjela sam u teoriji da se jednome ne moze pristupiti bez drugoga, ali nisam
to mogla primijeniti.

U svrhu pisanja ovog diplomskog rada pogledala sam dosta snimki svojih ispita.
I bilo mi je interesantno kako s odmakom, dok se prisjeCam rada na nastavi
gledajuéi snimke, mogu jasnije vidjeti u kojem trenutku u procesu je stvar posla
po krivu tj. na kojoj prepreci sam zapela. Najzanimljivije mi je bilo to $to sam,
gledaju¢i te snimke, shvatila da se tu uopce nije radilo o nekim velikim 1
kompleksnim stvarima i da sve to nije ni upola toliko grozno koliko se mene
uvjeravalo da je. Tri godine BA studija provela sam uvjerena da svaki put kada
stanem na scenu pocinim neku vrstu genocida nad glumom, da mi je glas
neslusljiv, da mi je tijelo invalidno i da sam sve u svemu preglupa i netalentirana
da ista od toga popravim. Ne znam ¢ija je to zasluga, vjerojatno djelomi¢no
moja, a djelomic¢no i pojedinih profesora. Potaknuta time, u radu takoder piSem
I 0 uputama koje sam znala dobivati tijekom studija i o tome kako sam ih tada
shvacala i koliko su mi zapravo pomagale.

Sje¢am se jednog sata Scenskog govora kod profesora Tomislava Ralisa. Pocela
sam govoriti neki tekst, ne sjecam se koji. Nakon par recenica zaustavila sam se
1 htjela krenuti ispocetka jer nisam bila zadovoljna svojom izvedbom. Profesor
me je pitao: ,,A $to ¢e§ promijeniti? Sto ¢e§ raditi drugacije?* Nisam imala
pojma sto da mu odgovorim. Shvacala sam §to me on pita i vjerojatno bih i znala
dati neki odgovor koji zvuci smisleno, ali nisam vjerovala da neSto mogu
promijeniti samom odlukom da promijenim, ¢ekala sam bozansku intervenciju.
Znam toc¢no I u kojem trenutku sam povjerovala da moja odluka je dovoljna. Na
satu Scenskog govora na prvoj godini MA studija komentirala sam s profesorom
Ralisem svoju izvedbu i rekla kako mi smeta sto osje¢am da bez veze masem



rukama. On mi je rekao samo: ,,Pa onda nemoj*. I ja sam pomislila: ,,Pa da,
necu”. Ne mogu objasniti kako je to¢no doslo do te spoznaje.

Ovaj diplomski rad Zelim iskoristiti kao svojevrsni osvrt na ovih pet godina
provedenih na ADU i odgovoriti sama sebi na pitanje: ,,Sto bih promijenila? Sto
bih radila drugacije?*. I donijeti odluku: ,,Da, to ¢u promijeniti. Da, to ¢u raditi
drugacije®.



2.STO JE GLUMA?

Za mladog glumca, postoji jedna prepreka koja je a priori prisutna. a to je
nemogucnost da verbalizira Sto to gluma uopce jest. Pitate li bilo kojeg stolara
Sto je njegov posao, vjerojatno ¢ete dobiti odgovore koji se nece pretjerano
dramati¢no razlikovati. Odvjetnici, kuhari, pa ¢ak 1 glazbenici znat ¢e dati
konkretnu, egzaktnu definiciju svoga posla.

William Esper dotiée se ove tematike u svojoj knjizi The actor's art and craft®

u kojoj sistematizira tehniku Stanforda Meisnera:

,,Sto je tocno gluma? Ako Zelis studirati glumu, bilo bi dobro znati sto to gluma
zapravo jest.* (2008:17)

Ovo su neki od odgovora koje sam dobila kada sam kolege studente i
profesionalne glumce pitala: ,,Sto je vas posao?

"Gluma je povanjStenje unutarnjeg plova (rekao bi Gavella), ¢injenje nekog
materijala / predloska svojim i donosenje takvog sebe pred publiku".

"Gluma je rucak. Dugo treba da se skuha, a kratko se jede".
"Glumu bih definirao kao istrazivanje sebe i svijeta oko sebe kroz igru uloga".

,» Ne znam $to bih odgovorio, a da nisu uobicajene floskule 1 definicije glume.
To je najteze pitanje za glumca, ja bih odgovorio u jednoj rijeci — sudbina®.

,»Na pitanje §to je gluma nisu ni velikani uspjeli odgovoriti. Lakse je reci §to nije
gluma*

,Gluma je igra®.

,,Lakse je definirati svemir, nego glumu. Nakon sat vremena razmisljanja, doSao
sam do sljedecih rezultata. Gluma je pokusaj uzgajanja smisla u slu¢ajnom sebi
kroz sluc¢ajno drugo®.

3 The actor's art and craft teorijska je knjiga o glumi Williama Espera, dugogodi$njeg
uCenika Stanforda Meisnera koji je kasnije podu¢avao njegovu tehniku, i Damona
DiMarca. Djelo je napisano u formi zapisa s predavanja tako da, uz teorijsku
terminologiju, moZemo steéi dojam i o tome kako Meisner tehnika funkcionira u
praksi. Zao mi je $to se na Akademiji dramske umjetnosti nismo imali priliku susresti s
njegovim radom jer smatram da se radi o jednom egzaktnom sistemu koji bi nam
mozda dao konkretniji odgovore na neka pitanja ( npr. pitanje partnerstva i pojma
Histinitosti“ u glumi).



2.1. Zasto bi netko htio biti glumac?

,Glumom sam se poceo baviti da bih kroz slucajno drugo u svom slucaju
uzgojio smisao koji mi je prvo podnosljiv, zatim prihvatljiv. Moji odgovori su
sigurno 1osi jer su komplicirani. Trenutno nemam bolje®.

"Dolazim iz malog mjesta gdje se pokazivanje osjecaja tretira kao slabost.
Govorili su mi da ne placem kao curica. Glumacke radionice davale su mi
slobodu da izrazavam svoje osjecaje i ljudi su uzivali u tome. Tako da mi je
gluma u pocetku bila ispusni ventil. Slobodna zona za biti povrijeden, tuzan,
luckast, glup, smotan i sli¢no, a bez posljedica”.

"Upisao sam glumu jer sam na to gledao kao na posao u kojem mozes iskusiti
razne poslove kojima se ljudi bave (od doktora do baustelca ). Volio sam i volim
taj osjecaj kad glumim, kad se igram".

,,Ja sam ,kazalisno* dijete. To je taj osobiti nacin Zivota koji zavlaci. Ljubav se
dogodila mnogo godina kasnije jer da bi nesto volio, mora$ to i razumjeti®.

"Odlucio sam biti glumac jer je to jedina stvar u kojoj sam bas uZivao, valjda
sam mislio da sam dobar u tome.".

,,Kad mi se prvi put postavilo pitanje Sto zelim biti kad odrastem, rekao sam:
,»Glumac!“ Zasto? E, pa zato!“

,,Htjela sam biti glumica zato §to sam kroz glumu, pricajuéi razne price, htjela
pomo¢i gledateljima da se kroz te price pronadu, poistovjete i prihvate neke
probleme s kojima se nose; da se kroz glumacku igru sjete $to sve imaju u
Zivotu®.

Koliko razli¢itih odgovora! Gotovo da medusobno nemaju nikakve dodirne
toc¢ke. Ljudi koji su mi pomogli i odgovorili na ovu anketu ili su studenti MA
studija ili iskusni profesionalci od kojih neki imaju i dvoznamenkastu brojku
radnog staza. Postoji li uopée odgovor na ovo pitanje? Mozda je pateti¢no, ali u
odnosu na odgovore koje sam dobila, mozda se moze reéi da je posao glumca
uvijek i neprekidno tragati za odgovorom na pitanje: ,,Sto je to gluma?*.

2.2. Definicija glume: Stanislavski, Strasberg, Adler, Mamet, Meisner,
Gavella

Ipak, nastavila sam svoju potragu za odgovorom.
Za usporedbu, upisala sam u Google trazilicu ,,Sto je glazba? “ i prvi rezultat
pretrazivanja bila je definicija s Wikipedije:

., Glazba je umjetnost ciji je medij zvuk kojeg organiziramo u vremenu i
prostoru .



Kada sam isti postupak provela s pitanjem ,, Sto je gluma? “, dobila sam, takoder
s Wikipedije, sljede¢i odgovor:

., Gluma je proizvod glumca ili glumice .
Da se kolokvijalno izradim: ,,Hvala, Wiki, nisi ni trebala odgovarati‘.

Definiciju glume teSko je pronaéi ¢ak i u stru¢noj literaturi. Uglavnom se svodi
na re¢enice koje zvuce lijepo, efektno, ali zapravo ne daju cjelovite odgovore.

NajbliZe $to sam pronasla definiciji glume u Sistemu Konstantina Sergejevica
Stanislavskog je recenica:

,,Svrha nasSe umjetnosti nije samo ostvarenje ,,zivota ljudskog duha uloge*,
nego i njeno spoljasnje umjetnicko uoblicavanje . (1945:39)

Izdvojila sam ovu re€enicu jer smatram da je zanimljivo to Sto Stanislavski
odvaja ,, zivot duha uloga* od ,,spoljasnjeg umjetnickog uoblicenja “. Zar se ne
bi jedno trebalo iskazivati preko drugog — unutarnji sadrzaj preko tijela?
Takoder, primje¢ujem kako se ovaj pokusaj definicije ne bavi glumcem i
problematikom glume, ve¢ ciljem do kojeg bi glumac, po Stanislavskom, trebao
do¢i — bavi se ulogom.

Nadalje, americki teoreti¢ar glume Lee Strasberg u svojoj knjizi San o strasti
kaze:

., Gluma (...) je sposobnost da se reaguje na imaginarne stimulanse: njeni
sustinski elementi su ono neophodno dvojstvo koje je jos Telma definisao kao
nesvakidasnju osecajnost i izvanrednu inteligenciju . (2004:13)

Smatram da je kod ove definicije problemati¢no to $to se gluma u svojoj biti
tretira kao talent, gotovo neka vrsta supermoc¢i. Samu glumu se promatra kao
talent, a ne talent kao preduvjet za glumu (na pojam ,.talent* vratit ¢u se kasnije).
Mislim da odgovor na pitanje sto je gluma, kao posao glumca, ne moze biti:
,P0sao glumca je sposobnost®.

S druge strane, The art of acting Stelle Adler stavlja naglasak na nesto potpuno
drugo:

., INas posao je proucavati akcije, analizirati ih, naci njihovu anatomiju, njihovu
kraljeznicu . (2000:206)

Dakle, ona se ne fokusira ni na ulogu, ni na osjecaje, ve¢ na djelovanje.
Nesto sli¢no, ali opet ne isto, govori i David Mamet:

., Glumiti znaci izvrsiti radnju, uciniti nesto*. (1997:69)



Kao i Adler, on spominje pojam akcije, ali ne u kontekstu proucavanja, vec
konkretnog ¢injenja. Moj problem s ove dvije definicije je sljede¢i — ako
prouc¢avam neku radnju ili nesto radim, znaci li to automatski da glumim? I kod
ovog autora i autorice kao da nedostaju neki klju¢ni parametri.

Najrazumljiviju i najjednostavniju definiciju pronasla sam u knjizi Williama
Espera The actor’s art and craft:

., Gluma je vjestina istinitog Zivljenja pod zamisljenim okolnostima . (2008:18)
Samo nekoliko stranica kasnije, autor modelira svoju definiciju u:

,, Gluma je vjestina istinitog djelovanja pod zamisljenim okolnostima “.
(2008:23)

Kao i1 kod Mameta 1 Adler javlja se pojam akcije. Medutim, ni on uopée ne
ukljucuje faktor publike koji neminovno mora imati utjecaj na glumca i njegov
aparat. Takoder, moze se postaviti pitanje §to je to istinito, kako mozemo
vjezbati biti istiniti. Mozda ,,istinito djelovanje” zapravo znaci ,,organsko
djelovanje®?

Ipak, najdetaljniji i najegzaktniji odgovor na ovo pitanje pronasla sam kod
Branka Gavelle. Medutim, da upravo nisam prosla pet godina studija Glume, ne
bih razumjela ni rije¢i od onoga §to on govori i sumnjam da bi mi ovakva
definicija bila od pomoc¢i pri pocetku studija, a kamoli pri spremanju za prijemni
ispit:

., Gluma je, dakle, takovo odabiranje i pojacavanje organskih psihofizickih
rezonanca covjekova dozivljenja koje, preneseno putem optickim i akustickim,
izaziva u gledaocima psihofizicke pojave koje postaju nosiocima narocitog
osjecajnog dozivijaja .

(2005: 39)
2.3. Pitanje talenta

Ovo potpoglavlje otvorit ¢u citatom Stelle Adler iz njene knjige The art of
acting:

,,Ono §to te tiera da kazes: ,, Zelim se baviti time* — to je pocetak talenta .
(2000:19)

Pitanje talenta jako je osjetljivo za glumce, pogotovo studente, mozemo recida
je i ono neka vrsta prepreke.

Prije nego $to sam upisala Akademiju Cesto me, kao i vecinu, mucilo pitanje
vlastitog talenta. Sje¢am se dviju ideja koje sam tada imala. Prva je bila: ,,Ako
prodem prijamni ispit, viSe se ne¢u morati pitati jesam li talentirana ili ne“, a
druga je bila: ,,Valjda sudbina nije toliko okrutna da te natjera da toliko voli§
nesto za $to nisi talentiran®. Studiranje na Akademiji, s naglaskom na BA studij,

10



uvjerilo me u to da je moja prva ideja bila potpuno pogresna, a na trenutke me
natjeralo i da se zapitam §to je s mojom drugom idejom - volim 1i ja to uopce?
Sada, na zavrsetku studija, sklona sam sloziti se s gospodom Adler. Svatko tko
zeli glumiti moze glumiti i talentiran je za glumu. Problem je samo u tome §to
se mnogi ljudi zapravo ne Zzele baviti glumom, a glume. Ponovno
¢u citirati Williama Espera:

., Nije tajna da dio glumaca odluce biti glumci iz pogresnih razloga, Zele daim
se divi; zele biti poznati; Zele zaraditi mnogo novca glumeci u filmovima. (...)
Ljudi misle da je jednostavnije glumiti nego postati, na primjer, doktor,
odvjetnik ili inzinjer. Kakva kolosalna zabluda *“. (2008:29)

Takoder, ovdje je relevantna i1 kultna recenica Konstantina Sergejevica
Stanislavskog kojom porucuje kako treba voljeti umjetnost u sebi, a ne sebe u
umjetnosti (1988)

11



3. RAD NA TEKSTU - prepreke u radu na tekstu

Gluma je prepuna paradoksa. Rad na tekstu jedan je od njih. Kroz svoje
studiranje i rad na kolegiju Gluma vecinski sam se susrela sa pristupom —
dobijem tekst — imam citace probe — dobijem ulogu — imam jo§ ¢itacih proba —
postavljamo komad u prostoru — izvodim ispit / izvedbu (kao izuzetak navodim
klasu profesora Bobe Jel¢i¢a®). Studirajuéi, Gesto sam &ula recenicu:

,,Nemoj krenuti iz teksta, kreni iz sebe* ili ,,Pocetak glume nije u tekstu, nego u
tebi. Zvuci lijepo, ali nikada mi nije bilo jasno §to to prakti¢no znaci. I u tome
je paradoks u pristupu tekstu. Kako poceti od teksta (Citace probe), a u isto
vrijeme ne poceti od teksta, ve¢ od sebe i §to znacim ja u odnosu na taj tekst?®

Izdvojila sam nekoliko prepreka pri susretu s tekstom s kojima sam se imala
Cast upoznati.

3.1. Predodzba (BA studij, Gluma III — Shakespeare: Hamlet)

Prvu prepreku kojom ¢u se baviti u ovom dijelu nazvala sam ,,predodzba‘“. Evo
kako Hrvatski jezi¢ni portal definira taj pojam: ,,Predodzba — dozivljaj koji
nastaje u svijesti prije dozivljenih osjetilnih sadrzaja, ili konstrukcija, slika ili
vizija koja se u mislila izgraduje na temelju podataka i pretpostavki“. Sto to
konkretno znaciu glumi i u pristupu nekom tekstu? Tijekom proba, Cesto se Cuje
recenica ,,to lice je takvo 1 takvo, ono to ne bi napravilo®. Takav pristup glumi,
tekstu ili ulozi, ono je na sto se u ovom radu referiram kao na predodzbu, jednu
od prvih prepreka s kojom se glumac u svom radu susre¢e. Kako kaze David
Mamet u svojoj knjizi True and False:

., Neki kazu da je uloga / karakter vanjski Zivot 0sobe na pozornici, nacin na koji
se osoba krece ili drzi rupci¢, ili njeno ophodenje. Ali ta osoba na pozornici si
ti. To nije konstrukt koji mozes modelirati. To si ti. To je tvoj karakter na

pozornici. ““ (1997:39).

Dakle, ,,lice ne postoji kao realan parametar vrednovanja, lice je dojam, utisak
koji neki glumac svojim glumackim izborima ostavi na publiku. Publika bi

4 Kod profesora Jel€i¢a nismo polazili od teksta u smislu ¢itac¢ih proba, veé bismo prvo
analizirali neku scenu: odredili cijeve, prepreke tim ciljevima, modelske odnose i sli¢no.
Slijedeci te vrlo konkretne smijernice, improvizirali bismo tekst u svrhu postizanja
spomenutog cilja. Ipak, i tu bi se moglo reci da je tekst bio prvotno ishodiste, jer ipak
jesmo krenuli od analiziranja scena.

5 Zanimljivo mi je $to profesor Tomislav Rali§ govori na tu temu u svom teorijskom radu
Organski glumacki proces ili scenski govor kao sve ono ¢ime glumac govori sa scene:
»,Rad na predstavi, rad svakog glumca na svojoj ulozi, pocinje za stolom, to je éinjenica.
Ali je isto tako Cinjenica da nakon toga slijedi ustajanje od stola i odlazak u prostor, na
pozornicu. Uzmimo stoga to u obzir i po¢nimo odmah, od prve sekunde, osvjeStavati
svoje drZzanje za stolom, provjeravati disanje, koristiti, dakle, Citavo tijelo. Prelazak u
prostor bit ¢e bezbolniji, sigurno. Prema tekstu se treba postaviti posteno — ne znamo
ga, zato ga nemojmo interpretirati, radije pokusajmo citati a ne Citati* (2014.)
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trebala iz glumcevih odabira dobivati dojam o licu, a ne oc¢ekivati/pretpostavljati
kakvo je lice, pa onda vrednovati glumca po tome koliko njegovi odabiri
odgovaraju njihovim oc¢ekivanjima.

Nadalje, predodzba ne mora nuzno biti vezana za ulogu koju igramo. Tijekom
studija susretala sam se s raznim predodzbama i primijetila sam ih ne samo kod
sebe i svojih kolega, nego i kod pojedinih profesora. Predodzbe o licima, o
komadu, o pojedinim autorima (Krleza se govori na jedan nacin, a Shakespeare,
opet, na drugi), o zanrovima. Pitanje predodzbi smatram vrlo zanimljivim.
Htjela ja to ili ne, uvijek se pojave.

Na primjer, kada sam na prvom semestru druge godine BA studija na kolegiju
Gluma u klasi profesora Butijera dobila ulogu Shakespeareove Ofelije, susrela
sam se s hrpom predodzbi. Najveéa je bila, naravno, predodzba o ulozi —
pokorna k¢éi, zaljubljena, u bijeloj haljini s cvije¢em u kosi. Tih prvih dana klase
obavila sam hrpu istrazivanja o Ofeliji kao da ona stvarno tamo negdje postoji,
a ja C¢u biti losa na ispitu ako ne stignem do nje. Ono $to se kasnije dogodilo
kroz proces rada, takoder je zanimljivo. U jednom trenutku sam, na svu srecu
shvatila da se od mene ne o¢ekuje da dosegnem arhetipski ideal Ofelije, ali onda
sam pak krenula u suprotno razmi$ljanje. Vise nije bilo ,Sto bi Ofelija
napravila®, nego ,,5to Ofelija nikada ne bi napravila, e ba$ to ¢u ja napraviti*—
pojavila se neka vrsta obrnute predodzbe, negiranje predodzbe koje mi, kako
sada vidim, nije bilo od koristi ni3ta vie nego predodzba sama.® Za potrebe
ovog diplomskog rada pogledala sam snimku spomenutog ispita. Primijetila
sam da najveci problemi, logi¢no, nemaju nikakve veze ni s Ofelijom, ni s
Hamletom, ni sa Shakesepeareom, ve¢ sa mnom. Kao primjer usporedit ¢u dvije
scene iz tog ispita — prvi prizor I1l. ¢ina ( $ifra Samostan ) i peti prizor IV. ¢ina
(ifra Ludilo).

Dakle, u sceni u trecem ¢inu kolega Kristijan Petelin i ja izvodimo jednu od
najpoznatijih dramskih scena svih vremena. Za studente druge godine nije bas
malen zalogaj. Medutim, sv0 to moje razmisljanje o tome Sto Ofelija je, a Sto
nije, kako se Shakespeareov stih govori ili ne govori, manifestira se na tri
nacina, od kojih su dva ¢isto fizicke prirode. Prvo —guram glavu naprijed. Drugo
— koristim ruke na nacin koji mi ne pomaze da se bolje izrazim, pokrecem ih u
ritmu govora preko svakog smisla. I trece — Zurim (terminom ,, Zuris “ bavit ¢u
se malo kasnije). Jesmo li mi govorili o ovim stvarima na klasi? Jesmo, da, ali

5 Primjetila sam kako je publika sklona, npr. kod gledanja TV serije ili filma snimljenog
po knijizi, reéi: ,Ne svida mi se Sto su napravili s tim likom, to lice nikad ne bi tako nesto
napravilo“, kao da ga oni osobno poznaju i znaju Sto bi ili ne bi napravio u nekoj
situaciji. U takvim prilikama uvijek se pitam smatra li osoba koja iznosi spomenute
stavove i sebe toliko konzistentnom da bi se na temelju njenih prijasnjih postupaka
moglo predvidjeti kako to¢no ée reagirati u nekoj situaciji.

Posebno me razveseli kada pri tome krenu baratati i struénim terminima s kojima su
se susreli na Tumblru, pa imaju nekakvu maglovitu ideju o tome $to bi to znacilo -
kao $to je npr. ,luk lica“.
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kao o neCemu ¢ime se bavimo usputno, dok je na$ primarni cilj ,,odigrati
situaciju®, ,,uspostaviti odnos®“ ili ,rijesiti se predodzbe o tome kako se
Shakespeare govori“ (dakle, opet je u pitanju kako se Shakespeare govori iline
govori, ane to kako da ja uopée ista kazem s tim re¢enicama). S ovim odmakom,
nekako mislim da je mozda put trebao biti obrnut. Da sam zapravo govorila te
stihove cijelim tijelom, Koristila cijelo tijelo da se izrazim, uzimala vrijeme koje
mi je potrebno da mogu komunicirati sljede¢u misao, sljedeci stih, zar ne bih
“i

samim time i ,,igrala situaciju i ,,uspostavila odnos“ i ,,govorila Shakespearea“?

S druge strane, u sceni ludila u IV. ¢inu moje tijelo funkcionira puno optimalnije
I pospojenije s tekstom. Zasto? Zato jer se u tom prizoru vise nisam bavila time
Sto bi Ofelija napravila - pa luda je, tko zna $to bi napravila. Sada kada
razmis§ljam o tom ispitu, sje¢am se da je to jedina scena koja mi je bila,
upotrijebit ¢u banalan termin — zabavna. Bila mi je zabavna zato jer sam radila
ono $to ja zelim, onako kako ja Zelim, a samim time sam i svoje tijelo koristila
tako da jasnije komuniciram sadrzaj teksta. Istina, i dalje sam zurila u nekim
prijelazima, i dalje se dogadalo da mi glas nije optimalan, ali zna¢ajno manje
nego u prethodnim scenama.

Ovaj pasus o predodzbama 0 ulozi zakljucit ¢u jo$ jednim citatom iz knjige True
and false:

., Tvoja uloga, na pozornici ili ne, uvjetovana je odlukama koje donosis; Kkoji
komad radis, (...)tretiras li samog sebe s dovoljno poStovanja da usavrsis svoj
glas i svoje tijelo, jesi li ili nisi spreman za scenu, za predstavu, za film, za
audiciju. (...) ldeje, organizacije, djela i ljudi koje podrzavas i kojima se
posvecujes, oblikuju tvoj karakter i jesu tvoj karakter*. (1997:39)

3.2. Prepreka ,,zuris*

Prelazim na iducu prepreku, prepreku koju sam ve¢ spomenula - pojam
»zurenja““. Ova prepreka mogla bi se analizirati u bilo kojem od ova tri poglavlja,
ali, budu¢i da je prisutna od prvog trenutka procesa, odlucila sam joj se posvetiti
odmah u prvom poglavlju.

Od prve godine BA studija razni profesori su mi govorili da Zurim. I ja sam
kimala i slagala se s njima: ,,Da, da, znam, naravno, zurim...“ Takoder, kad god
bi me neki profesor ili profesorica pitao ili pitala §to mislim o svojoj izvedbi ,
ako ne bih znala §to da kaZzem , rekla bih: ,,Pa, mislim da sam Zurila.” I uvijek
bih rekla to¢no, zato jer se tim komentarom zapravo pokriva jako Sirok spektar
problema. Ali upravo u tome je zapreka. Komentar ,,zuris* moze znaciti previse
toga, a uvijek se pretpostavlja da se podrazumijevana sto profesor ili profesorica
to¢no misle. Mozda zurim izgovoriti rijeci - ne izgovaram ih do kraja, ne trosim
dovoljno zraka dok ih izgovaram, izgovaram ih, a ne izrazavam nikakav odnos
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prema tome Sto govorim, ne dozvoljavam da mi tijelo podupre smisao teksta,
samo preletim preko rije¢i. Mozda zurim u prijelazima izmedu cjelina — ne vidi
se iz Cega proizlazi idu¢a misao, radim pauzu napamet (racionalno mi je jasno
da mi tu treba vremena za prije¢i na sljedecu misao, pa onda uzmem pauzu, ali
U njoj ne obavim ono §to mi je potrebno za dalje), u pauzama bjezim od publike.
A mozda Zurim u odnosu na fazu procesa u kojoj smo trenutno — bjezim u
predodzbu o tome kako bi nesto trebalo igrati umjesto da vidim $to ¢u s tim
tekstom koji je preda mnom.

Na drugom semestru MA studija, na kolegiju Scenski govor u mentorstvu
profesora Ralisa shvatila sam iz ¢ega zapravo dolazi to moje ,,zuris*. Ponovno
iz jedne floskule koju profesori koriste kao da se samo po sebi razumije §to to
znadi: ,,Pusti nek' se dogodi“. Nek' se dogodi §to? Odakle da se dogodi? Sto je
moj rad u poslu u kojem mi je posao pustiti da se nesto dogodi? Do moga ,,zuris*
dolazilo je zato jer sam ja ¢ekala ,,da se dogodi, a dogadalo se nije. I onda da
prikrijem da se nista ne dogada, prelazila sam na iducu cjelinu, dakle zurila sam.
Na tom semestru sam shvatila da ja moram aktivno, Sto kroz recenice, §to u
pauzama, raditi na tome da svojim tijelom, svojim glasom, svojim odnosom
prema tim rije¢ima stvorim smisao i vezu medu njima.

,, Glumac ¢e se u neku ruku morati uciniti prozirnim. On taj vrtoglavi zahtjev
gledaocev moze ispuniti samo tako da nade sredstvo kako da svoje organsko
unutarnje zbivanje, koje je po svoj prilici nevidljivo, ucini vidljivim. Promjena
njegova vanjskog drzanja, tj. svega onoga Sto ulazi u sferu opticku i akusticku,
morat ¢e biti odraz njegovog gore opisanog organskog zbivanja. On ¢e, drugim
rijecima, morati svoje akusticke i opticke manifestacije podesiti tako da

I3

gledalac po njima Sto jasnije percipira glumcevu unutrasnjosti*,

kaze dr. Branko Gavella u svojoj knjizi Teorija glume: Od materijala do licnosti
(2005:129). Dakle, ako moje tijelo i glas funkcioniraju optimalno, ako radim na
tome da moje misli budu transparentne (podeSavajuci svoje opticke i akusticke
manifestacije — dakle, glas i tijelo), ako radim na tome da je jasno iz Cega je
dosla iduca replika, tek onda mogu dozvoliti da se nesto dogodi. Mozda ¢e se
dogoditi potpuno drugacija akcija, mozda ¢u neku recenicu izgovoriti potpuno
drugacije, ali opet moram raditi na tome da izrazim to $to je drugacije. Sada,
kada gledam s odmakom, mislim da bi mi korisnije bilo da mi je netko rekao
,ucini se prozirnom® (koliko god da to smijesno zvuci), nego ,,pusti da se
dogodi“.

3.3. Problematika ¢itaéih proba (BA studija, Gluma V — Bergman:
Jesenja sonata i Scenski govor V)

O tome sto je posao glumca tijekom ¢itac¢ih proba razgovarali smo za vrijeme
studija s raznim profesorima. Neki profesori trazili su od nas da odmah, na
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prvom ¢itanju teksta ,,palimo glumu®, a neki su nam govorili da samo proc¢itamo
tekst da bi onda nekoliko stranica kasnije zakljucili da ipak nije dobro da samo
¢itamo, pa bi mi opet ,,palili glumu®. S profesorom Ozrenom Grabari¢em na
kolegiju Scenski govor na V. semestru posebno smo intenzivno razgovarali i
analizirali ovu problematiku. Profesor Grabari¢ otvorio mi je jedan pristup koji
sam tada shvacala kao nekakav hibrid izmedu ,,samo Citanja“1,,paljenja glume*.
Govorio nam je kako bismo na prvim c¢ita¢im probama trebali fokus staviti na
rijeci, a ne gadati intonacije onako kako mislimo da trebamo. Dakle modelirati
rije¢i onako kako u tom trenutku Zelimo i pustiti da te rije¢i djeluju na nas. Zaista
govoriti, a ne ¢itati. To Sto je on govorio imalo mi je smisla i tako sam i
Bergmanovoj Jesenjoj sonati na kolegiju Gluma pristupila na taj nacin. I
funkcioniralo je! Nisam zurila dok sam C(¢itala, izgovarala sam rijeCi i
istovremeno pratila §to to u meni uzrokuje. Jo$ uvijek znam na kojoj recenici
sam se prvi put rasplakala:

., Mislila sam da ne postoji niti jedan jedini milimetar onoga sto sam ja koji bi
se mogao voljeti, ili barem prihvatiti . (1980:72)

I tu sam upala u zamku §to nisam bila svjesna sve do generalne probe.

Dakle, moj put do tih suza iSao je ovako: rije¢i, unutarnji impuls, jo$ rijeci, jo§
unutarnjeg impulsa, emocija, rije¢i, suze. Nije mi bilo u cilju plakati, dapace,
bilo mi je neugodno $to je do toga doslo, govorila sam si: ,,Daj, pa §to Ce ti to
sada, jos ste za stolom®. Ipak, osjetila sam da je put kojim sam dosla to toga bio
ispravan. I neko vrijeme sam se i drzala tog puta, bila sam svjesna kako dolazim
do emocija do kojih sam dolazila, ali one mi nisu bile cilj. A onda se poceo
bliziti ispit. Moj put vise nije 1Sao kao prije, odjednom su mi te emocije, te suze
postale cilj. Sje¢am se kada je profesor Grabari¢ dosao na jednu probu mozda
tjedan dana prije ispita. Na toj probi, plakala sam valjda pola sata bez prestanka.
Tesko da mozete zamisliti moj $ok kada mi je profesor nakon progona Jesenje
sonate rekao da sam potpuno zaboravila baviti se onim §to smo radili na
Scenskom govoru. Mislila sam da ¢ovjek ne zna §to govori, pa §to je on gledao
zadnjih pola sata? Zatim je doSla generalna proba 1 suze jednostavno nisu
krenule. Replike sam govorila identi¢no kao 1 prije, ali nista se nije dogadalo. Ja
sam naucila napamet intonacije po uzoru na ranije probe na kojima se pojavila
emocija i mogla sam taj tekst izgovoriti samo tako i nikako drugacije, a kada je
emocija zbog treme izostala, nije mi preostao nikakav alat na koji bih se pozvala.
Zapela sam na prepreci koja se pojavila jo$ za vrijeme Citacih proba, nitko me u
procesu rada nije na nju upozorio, a ja je sama nisam bila svjesna sve do samog
kraja.

lako mi je taj ispit iz Glume na V. semestru ostao u traumati¢cnom sjecanju, ne
mogu rec¢i da niSta nisam naucila iz tog iskustva. Shvatila sam da je emocija
posljedica, ona nije u fokusu i u domeni glumceva posla. Ukoliko se glumac
fokusira na proizvodenje emocije, postaje neprisutan, zatvoren i ne komunicira,

16



a samim time viSe ni ne moze postici ili proizvesti emociju. Svida mi se kako je
David Mamet to formulirao u True and false:

., Moje filozofsko uvjerenje i trideset godina iskustva govore mi da nista na
svijetu nije manje zanimljivo od glumca koji se na pozornici bavi svojim
osjec¢ajima . (1997:10)

Tretiranjem pojma ,,emocija“ bavit ¢u se 1 u kontekstu rada s partnerom i u
kontekstu susreta s publikom.
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4. SURADNJA S PARTNEROM

Ovom poglavlju posvetila sam se s posebnom paznjom jer mislim da je pojam
partnerstva izuzetno vazan. Na zalost, u kontekstu partnerstva Cesto se barata
izrazima koji su u svojoj sustini istiniti, ali nisu dovoljno egzaktni da bi student
mogao uciti iz njih. U ovom dijelu diplomskog ispita bavim se pitanjima Sto to
znali ,,slusati, Sto je to partnerska igra i zasto smatram da svako bavljenje
vlastitim emocijama i ,,prirodnos¢u‘ automatski iskljucuje partnera.

4.1. Pojam "Slusanje" (MA studij, Gluma IV, M. Krleza — Leda i U
agoniji )

Nisam bila sigurna kako da najpreciznije formuliram svoje misli o partnerstvu
u smislu igre. Htjela sam re¢i da vjerujem kako bi nas taj put do zajednickog
cilja u krajnju ruku trebao i veseliti, ali svaka recenica koju bih napisala
djelovala mi je neprecizno. Onda sam procitala Diderotov Paradoks o glumcu.
Diderot partnerstvo usporeduje s dje¢jom igrom. Dakle, jedan djeCak, nazvan
,Svréo®, stavio je jaknu preko glave i natjeruje drugu djecu pretvarajuéi se da je
cudoviste. On pri tom ne uvjerava sam sebe da je uistinu ¢udoviste niti nastoji
uvjeriti sebe da osjec¢a ono §to cudoviste osjeca. Kada bismo maknuli jaknu i
otkrili mu lice, vidjeli bismo osmijeh, veselje zbog toga $to glumi cudoviste i
veselje zbog toga Sto druga djeca glume da ga se boje kao pravog ¢udovista.
(1958 : 82) Takoder, dodala bih, u toj situaciji djeca koja bjeZe od njega ne
vjeruju zapravo, niti se pokusavaju uvjeriti, da se doista radi o ¢udovistu koje
¢e ih pojesti, ve¢ bjeze od njega kako bi potakla igru, kako bi sudjelovala u njoj
jer ih to veseli.

Cesto spominjan kriterij pojam je ,slusanja“. Isto tako, Gesto izgovorena
reéenica je: "Cujes ga, ali ga ne slusa3!" Koja je razlika izmedu slugati i ¢uti i
Sto zapravo glumac slusa kada "slusa"? U ovom pausu pozivat ¢u se na teorijska
promisljanja Williama Espera i Meisner tehniku koju razjasnjava u svojoj knjizi
Actor's art and craft i na svoj diplomski ispit iz kolegija Gluma u mentorstvu
profesorice Dore Ruzdjak Podolski u kojem sam igrala Klaru u Ledi’ i Madame
Petrovnu u U agoniji Miroslava Krleze.

7 Kada sam gledala snimku Lede bila sam zadovoljna onim $to vidim. Ne u smislu: ,Joj,
vidi mene, dobra sam®, nego u smislu da je sve bilo onako kako sam i mislila da jest.
Nije bilo nikakvih iznenadenja. S dijelovima s kojima sam bila zadovoljna dok sam
glumila, bila sam zadovoljna i na snimci. S onim ¢ime nisam bila zadovoljna u izvedbi,
nisam bila zadovoljna ni na snimci. Npr. gledajuéi snimku potvrdila sam da je osjecaj
koji sam imala igrajuci drugi €in bio toan - osjecala sam da ponekad naznacujem
prijelaze iz cjeline u cjelinu i ne odradujem ih do kraja jer se trudim odrzati dogovoreni
ritam scene.

Za usporedbu, kada sam na VI. semestru gledala snimku ispita s IV. semestraGlume,
nisam mogla jasno sama sebi re¢i §to s mojom izvedbom nije u redu. Samo sam
osjecala da mi je jako nelagodno to gledati.

18



Za mene, slusati je znacCilo reagirati na tekst koji partner govori sukladno
situaciji i onome Sto moje lice odgovara na to. Na III. 1 IV. semestru Glume
pocela sam razmisljati malo drugacije. Shvatila sam da kada "slusam" ne samo
da slusam tekst koji kolega izgovara kako bih mogla reagirati u skladu za
situacijom, nego promatram i nacin na koji on djeluje, na koji govori i
nastavljam ondje gdje je on stao kako bih opet njemu plasirala neku akciju ili
repliku tako da on moze nastaviti dalje. Evo konkretan primjer: kolega Leon
Dubroja i ja igrali smo drugi ¢in Lede. Nakon moje replike:

"Ja vam ne bih bila rekia ni jedne jedine rijeci da to kod vas ne prelazi u sistem.
U posljednje vrijeme vi ste sistematicno bez takta", (1950:608)

kolega Dubroja nastavlja monolog od gotovo pola stranice o tome $to znaci
imati takta. Ja bih svaki put prije izgovaranja te replike znala da ga svojim
odnosom spram te re¢enice i na¢inom na koji ¢u mu je isporuciti moram natjerati
da govori naredne tri minute. Mene kao izvodacicu to je veselilo i svaki put sam
morala na¢i neki novi nacin na koji ¢u ga isprovocirati jer je i meni,da bih uopce
imala razloga nastaviti sa scenom, trebalo da on dode do odredene tocke. Dakle,
razvila sam misljenje da "slusati se" zapravo ne znaci slusati iskljuc¢ivo i Samo
tekst na razini izgovorene replike, ve¢ zajednicki voditi scenu u smjeru u kojem
smo dogovorili - ja sam dosla od tocke A do tocke B, pratim partnera od tocke
B do tocke C, preuzimam do tocke D... i tako dalje. Punktovi mogu svaki put
biti drugaciji, ali moramo se pratiti do istog cilja scene, vidjeti §to partner nudi i
znati procijeniti $to mi moramo ponuditi njemu kako bi jedno drugo
isprovocirali da na najtocniji 1 najprecizniji na¢in postignemo ono zbog cega je
ta scena u komadu ili ono Sto smo dogovorili da zelimo prenijeti tom scenom.

Teorijsku podlogu za ovakvo razmisljanje pronasla sam u knjizi Actor's art and
cratf . William Esper, slijede¢i Meisner tehniku, tvrdi da glumac ne smije
djelovati dok se ne dogodi nesto §to ¢e ga natjerati da djeluje jer njegova akcija
ne ovisi o njemu, ve¢ o onome kako kolega djeluje na njega. Takoder, u
kontekstu nadovezivanja o kojem sam govorila, zanimljivo mi je da on i scenu
promatra kao nusprodukt - glumac dolazi na pozornicu kako bi nesto obavio,
njegov kolega dolazi na scenu kako bi obavio neSto drugo, a scena nastaje iz
toga Sto su oboje u istom prostoru i komuniciraju.

Suprotno tome, glumac moze "ne slusati" ¢ak i ako reagira i djeluje u skladusa
situacijom. Primijetila sam da se to uglavnom dogada onda kada postoji neki
"vanjski cilj", neto §to nije vezano za partnera i ono $to se izmedu njihdogada
na izvodackoj razini. Na primjer - dosla je publika, pa moram pokazati da sam
dobra, ili dobila sam od profesora / profesorice zadatak unutar scene koji mi je
tesko izvrsiti, pa sam fokusirana isklju¢ivo na obavljanje toga zadatka, ili zelim
postic¢i odredenu emociju, ili zelim zadrzati odredenu emociju, ili zelim plasirati
foru koja je na nekoj ranijoj izvedbi dobro prosla kod publike, unato¢ tome $to
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se trenutno izmedu partnera i mene dogada neSto drugo, nesSto $§to U ovom
trenutku tu foru ne moze vise podrzati, i tako dalje.

Navest ¢u i jedan primjer ,,ne sluSanja“ koji mi se dogodio kada smo igrali
diplomski ispit iz Glume ,, U agoniji“ na Krlezinom festivalu jer mislim da se
moze povezati i s tim da Esper govori o tome kako glumac ne reagira na
partnerove rijeci, ve¢ na njegovo ponasanje. (2008)

Dakle, igram Madlene Petrovnu i ulazim u scenu s Laurom i Krizovcem i vidim
da kolegica Lana Meniga koja igra Lauru place. Bez obzira na to kakvo lice
igram, ja sam morala reagirati na njene suza, a iz straha da bih onda odvela scenu
u nekom drugom smjeru koji nije dogovoren, odlucila sam ignorirati da se to
dogada. Takoder, cinjenica je i1 to da igram lice koje bismo mogli
okarakterizirati kao ,,zabadalo®, dakle, potpuno je nelogicno to §to sam se ja
pretvarala da ne vidim da kolegica place. Ja sam se u tom trenutku osjecala
glupo jer se pretvaram da se to ne dogada, a vjerujem i da se nekolicina u publici
zapitala u ¢emu je stvar. Tekst koji sam govorila u tom trenutku nije vazan jer
se ispred mene dogadalo nesto istinito na Sto sam ja odabrala ne reagirati.

Mislim da je to vrsta sluSanja koju treba poticati i predavati - uciti studente da
pod svaku cijenu reagiraju na ono $to se dogada s partnerom, sada i ovdje 1 da
nema te scene koja ¢e zbog toga patiti.

4.2. Reagiranje glumca na emocionalne zahtjeve

Tijekom studija, uzasno bi mi i§lo na zivce kada bi mi netko kao uputu rekao:
"lgraj se. Zabavljaj se", ili nesto sli¢no tome. Da se razumijemo, ne mislim da
je nesto bazi¢no krivo u toj uputi, naravno da smatram da posao glumca mora i
njemu samom biti zabavan i inspirativan, jer ako nije njemu, nece biti ni publici.
Medutim, student na BA studiju osjeca da je u gréu, da mu tijelo nije u kontroli,
da ne uspijeva na van komunicirati ono Sto bi htio tj. da se ne uspijeva "uciniti
prozirnim” ( hvala dr. Gavella ), da reagira napamet, da ne kontrolira glas i da,
na kraju dana, njegov aparat nije u skladu sa zadatkom koji treba obaviti ili
tekstom koji treba izgovoriti. Kako da se zabavlja? Osobno mi u toj situaciji
apsolutno nista nije bilo zabavno, a onda bih jos imala i presiju da bi mi trebalo
biti. Evo, usporedbe radi - recimo da ste na zabavi, povr§no poznajete samo
jednu osobu, svira glazba koja vam se ne svida i koju ne znate, svi ostali u
prostoriji bave se ne¢im o ¢emu ne znate dovoljno da biste o tome vodili
razgovor, klima ne radi, bodu vas komarci, pi¢a nema, hrana je losa, sve cigarete
ste popusili, sat vremena prije zabave vam je uginuo pas i onda dode spomenuta
osoba koju povrsno poznajete i kaze vam: "Mora ti biti zabavno". | zatim ta
osoba ostatak veceriide za vama i provjerava zabavljate li se. Nesto
slicno, iako u malo drugacijem kontekstu, govori i David Mamet:

"Nase emocionalno i psihicko uredenje je takvo da je jedini odgovor na naredbu
da nesto mislimo ili osjecamo pobuna. Sjeti se samo trenutka u kojem ti netko

20



kaze: "Razvedri se” (...) ili kada ti redatelj kaze: "Opusti se". Odgovor na takvo
zahtijevanje emocija je antagonizam i pobuna”. (1997:11)

Ovaj citat iskoristit ¢u kao prijelaz na problematiku koje sam se ve¢ dotakla u
prethodnom dijelu diplomskog rada - pitanje emocija. Ukoliko se emocijama u
radu pristupa kao cilju, a ne posljedici dogodit ¢e se "nemoj misliti na Torticu
efekt". Dakle, ako glumcu netko kaZze da mora u toj i toj sceni biti sretan i ako
glumac krene iskljucivo iz toga da glumi sre¢u dogodit ¢e se sljedece - kao Sto
je poanta "nemoj misliti na Torticu™ reklame u tome da mislite na Torticu, tako
I glumac koji je koncentriran na to da je sretan ne¢e moci biti sretan jer je
fokusiran na nesto §to ne moze zapravo kontrolirati. Potvrdu za ovakvo
razmisljanje takoder sam pronasla u True and False Davida Mameta. Mamet
piSe o tome kako glumac koji pokuSava u sebi proizvesti odredeno stanje moze
misliti samo na dvije stvar: pod a) na to kako jo$ uvijek nije postigao Zeljeno
stanje 1 kako mora uloziti viSe truda ili pod b) kako je uspio posti¢i zeljeno
stanje, te kako ga to ¢ini uspjeSnim glumcem pri ¢emu ga mozak automatski
vraca na tocku a) (1997:11).

Kako bih povezala pitanje emocija s temom partnerstva ponovno ¢u iskoristiti
jedan Esperov citat:

"Emocije se nikada ne smiju glumiti. Emocije daju zamah onome Sto radite, ali
nikad ne djelujete iz njih! Sto vise emocije imas, to je vise trebas ostaviti po
strani i ¢vr§ée se moras uhvatiti partnera i raditi iz njega" (2018:265).

4.3. Smira

Ovo se potpoglavlje nadovezuje na prethodni citat. Sto se dogada kada glumac
glumi emocije? I Sto bi to tocno bila smira?

Kad god bih ja za nekog rekla da smira, mislila bih da nekim izvanjskim pozama
ili modifikacijama glasa naznacuje emociju koje nema. Dakle, u formi prikazuje
unutarnji sadrzaj koji ne proizvodi. Cesto bih tada imala dojam da doti¢noj 0sobi
nije ba$ ni najjasnije koji bi to sadrzaj bio, pa bi se to uglavnom svelo na ravno
izgovaranje reCenica obojano nekom opcenitom ,.,emocijom* iz palete ,,tuga,
ljutnja, sreca”, a sve to uz nekakav govor tijela koji bi trebao sugerirati
podlozenost toj istoj ,,emociji‘.

Vratit ¢u se na Diderotov ,, Paradoks o glumcu*. Dva ¢ovjeka raspravljaju o
problematici glume. Prvi zastupa stajaliSte da glumac nema osjecanja, ve¢ da
svojim razumom stvara arhetipsku sliku nekog osjecaja koju, jednom kada
usavrsi, svaki put ponavlja identi¢no. Drugi tvrdi da glumci, zaboravljajuci
pritom da oni nisu lica koja igraju, zaista svaki put istinski prozivljavaju osjecaje
koje komad zahtijeva. Premda bih se nacelno vise slozila sa stajalistem Prvog,
obojica zastupaju krajnosti koje, po meni, zalaze u sferu onoga S§to mi
kolokvijalno nazivamo smirom.

Na primjer, Prvi kaze:
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,,Sto je, dakle, jedan pravi talent? To je sposobnost glumca da dobro poznaje
spoljne simptome pozajmljene duse, da ih vara (gledatelje) podrazavanjem tih
istih simptoma, podrazavanjem koje u njihovim glavama ima sve da uvelica i da
postane pravilo njihovog suda o stvarima, jer ono sto se u nama (gledateljima)
desava ne moze se drugacije objasniti. A da li oni osjecaju ili ne osjecaju, ima
li to ikakve vaznosti za nas, pod uslovom da nam ostane nepoznato? “ (2006:61)

Kazem da sam se sklonija sloziti s Prvim jer on u ovom paragrafu govori nesto
slicno onome o ¢emu sam ve¢ pisala — da bi publika trebala po glumcevom
djelovanju stvoriti sud o njegovu licu i emocijama. Medutim, nikako se ne
slazem s tim da je gluma samo imitiranje vanjskih manifestacija nekih emocija,
dapace, mislim da je upravo to smiranje. Kao §to mislim da 1 tvrdnje Drugoga
na kraju dana, koliko god da zagovarao istinitu emociju, rezultiraju Smirom:

., Mislim kako bih vam predloZio jedno poravnanje: da prirodnoj osjetljivosti
glumca prepustimo one rijetke trenutke kada on gubi glavu, u kojima vise ne
vidi predstavu, u kojima je zaboravio da se nalazi u jednom pozoristu, u kojima
je samog sebe zaboravio, u kojima je on u Argosu, u Mikeni, u kojima je on
sama /isenost koju glumi. On place. (...) Razdrazuje se, negoduje, ocajava, izlaze
mojim ocima stvarnu predstavu, prenosi mome uhu naglasak Zestokog osecanja
koje ga potresa (...) — a da sve ostale trenutke osim ovih prepustimo umetnckoj
vestini... Mislim da tada sa prirodom mozda biva isto sto i sa robom koji nauci
da se u lancima slobodno krece, jer ga navika da ih na sebi nosi cini
neosetljivima za njihovu teZinu i stegu . (2006:73)

Kako ja to vidim, Drugi tvrdi da glumac zahvaljujuéi svojim osjecajima, SV0jOj
inspiraciji i talentu moze proizvesti prave osjecaje kao u ,, prirodi“, a ako se oni
ipak ne jave, da je njegovo tijelo ve¢ zapamtilo kako reagirati kao da su emocije
tu. | to nas opet dovodi do smire.

Problem sa smiranjem je u tome $to se glumac dok smira jako lako uvjeri u to
da mu se nesto zapravo dogada. Na primjer, poCetkom ove godine zvala me
jedna djevojka da je posluSam par puta i pomognem joj snimiti monolog za
prijamni za neku akademiju u Londonu. Kada je dosao dan kada je to trebala
snimiti jer se blizio rok za prijave izvela je tri puta monolog Julije iz
Shakespeareova ,,Dva veronska plemica®. Prvi put je pri kraju monologa
krenula glasom sugerirati pla¢ kojeg nije bilo, drugi put je to pocela Ciniti na
sredini, a tre¢i put je fingirala suze od pocetka do kraja teksta. Bila je uvjerena
da je shvatila kako proizvesti emocije i nije se dala razuvijeriti i, naravno, poslala
je tre¢u snimku. Toliko o zavodljivosti Smiranja!

Mislim da je kljuéno razumjeti da se u stvarnom zivotu osjecaji nama dogadaju,
a ne proizvodimo ih. Covjek ne moze proizvesti zaljubljenost u nekoga koga ne
moze smisliti. Zato, jo§ jednom ponavljam, osjecaji bi trebali biti posljedica,
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nuspojava rijeci koje izgovaramo, akcija koje mi ¢inimo 1 onoga S§to partner
nama &ini, te unutarnjeg sadrzaja®. Ukoliko svemu tome pristupimo u tom
trenutku, nuspojava ¢e se vjerojatno pojaviti, a ¢ak i ako se ne pojavi, krajnji
produkt ne bi trebao biti dramati¢no drugaciji jer akcije koje poduzimamo, a ne
emocije koje osje¢amo, komuniciraju s gledateljima sadrzaj i misao nekog

komada.
4.4, Razlika izmedu prirodnog i organskog

,Samo sam jedanput izasao na pozormicu, sve ostalo vrijeme Zivio sam
prirodnim zZivorom, ali mi je bilo neusporedivo lakse na pozornici sjediti, ne kao
obican covjek, nego kao glumac — neprirodno . (Stanislavski,1945:62)

Ljudi koji se ne bave glumom i kazaliStem, a bome 1 neki koji se bave, Cesto
komentiraju ,,prirodnosti“ ili ,,neprirodnost” nekog glumca. Koja je razlika
izmedu necije privatne prirodnosti i ,,prirodnosti“ koju koristi na sceni?

U zivotu, ¢ovjek uglavnom ne razmislja o tome na koji nacin sjedi, kako se krece
i kako mu ruke gestikuliraju dok neSto govori. To se dogada automatski,
nesvjesno. Na pozornici, na probama, glumac odjednom postaje svjestan svih
tih procesa o kojima u svakodnevnom zivotu ne razmislja. U ovom potpoglavlju
usporedit ¢u jedan citat Denisa Diderota s teorijskim razmatranjima dr. Branka
Gavelle. Takoder, referirati ¢u se i na vlastito iskustvo studiranja.

Dakle, Denis Diderot usporedbu privatne i tehnicke licnost jedne glumice
komentira ovako:

,,... U njenom stanu na meduspratu vi ste s njom bili u obicnom svakodnevnom
Zivotu; slusali ste je bez obzira na konvencije, onase nalazila tu, preko puta od
vas, izmedu vas i nje nije stajao nikakav model sa kojim biste mogli da je
usporedite. Bili ste zadovoljni njenim glasom, njenim gestama, njenim izrazom,
njenim drzanjem; sve je bilo u srazmeri s auditorijumom i prostorom: nista nije
zahtijevalo preuvelicavanje. Na daskama, medutim, izmenilo se sve: tamo je
bila potrebna druga licnost, posto se sve bilo uvelicalo. U kakvom privatnom
pozoristu, u salonu gde je gledalac skoro u istoj razini s gledateljem, prava
dramska /icnost izgledala bi vam ogromna, i izlazeci s predstave vi biste svome
prijatelju u povjerenju rekli: ,, Ona necée uspeti, mnogo preteruje; “ i njen uspeh
U pozoristu zacudio bi vas. A jos jednom kazem, bilo to dobro ili lose, glumac u
privatnom zivotu ne cini nista bas tocno onako kao na pozornici, to je jedan
drugi svet . (2006:67)

8 Vazno je naglasiti razliku izmedu emocija / osjeéaja i unutarnjeg sadrzaja. Unutarnji
sadrzaj, za mene, podrazumijeva namjeru s kojom govorimo neke recenice ili
poduzimamo neke akcije. Glumac, da bi mogao komunicirati svoj unutarnji sadrzaj s
publikom, mora svoje tijelo i glas koristiti u skladu sa svojim unutrasnjim sadrzajem.
Ponovno se vraéam na onu Gavellinu ,u¢ini se prozirnim®.
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Denis Diderot roden je 172 godine prije Branka Gavelle. lako je kazaliSte kroz
to vrijeme sigurno proslo dosta toga i izmijenilo se, vidimo da je neka osnovna
problematika ostala ista. Kakva je to licnost koju glumac donosi na scenu i zasto
nasa privatna osoba nije dostatna na sceni?

., Kao temelj npr. naseg ocjenjivanja glumceva nastupa postavlja se zahtjev da
glumac ima biti prirodan. U isto vrijeme postavlja se isto tako evidendan
zahtjav da glumac ne samo da mora znati govoriti (...) nego da se on mora znati
na pozornici kretati itd. Sve to dakle znaci da to drugacije kretanje, drugacije
govorenje, koje zahtijevamo na pozornici, nije dovoljno odredeno onim
zahtjevom prirodnosti. Vidimo dakle odmah da imamo u neku ruku dva aspekta
te prirodnosti — prirodnost obicnog Zivota, prirodnost glumceve privatne
licnosti i prirodnost uvjetovanu zZivotom na sceni ‘. (2005:59)

Vidimo da i Diderot i Gavella govore o jednoj drugoj li¢nosti koja je glumcu
potrebna za izlazak pred publiku. Diderot spominje pojam ,,preuveli¢avanja®,
ali iz konteksta cijelog paragrafa ne bih rekla da se tu radi o tome da on tvrdi da
glumac treba samo povecati svoje privatne geste i naglasiti privatni nacin
govora da bi mogao doprijeti do zadnjeg reda loza ve¢ da je i on ovdje natragu
Gavelline tehnicke licnosti koju, u nedostatku terminologije, naziva
,preuveliCavanjem®. Gavella ¢ak govori i 0 tome kako glumac treba svoj
organski aparat o¢istiti od svake privatne akcije kako bi mogao stvoriti unutarnji
sadrzaj sukladan onome $to izvodi (2005: 148).

Nadalje, mislim da je vazno napomenuti da je temeljna razlika izmedu necijeg
prirodnog i organskog u njegovoj svijesti. Ako je osvijeSteno, prirodno moze
biti organsko. Na primjer, ja privatno hodam kao patka i izrazito sam svjesna
toga (hvala djeci koja su mi se rugala u osnovnoj §koli). Naravno da ja moram
raditi na tome da mogu na sceni ne hodati kao patka da bi jednom u nekoj prigodi
mozda i mogla odluciti da ¢u hodati kao patka. Vazno je samo to da ja imam
dovoljno svijesti 0 svome aparatu da tako nesto moze biti moj odabir, a ne jedina
moguca opcija jer ne znam nikako drugacije i ne znam se odvojiti od svog
,»prirodnog* hoda. Isto vrijedi i za drZanje tijela, gestikuliranje, govor, dijalekt.
Cesto sam znala ¢uti komentare tipa: ,,Pa kakvo bi to kazaliste bilo da svi stoje
ravno i govore savrSeno®, i istina je - takvo kazaliSte i ne bi bilo pretjerano
zanimljivo, ali stvar je utome sto i bilo kakva ,,nepravilnost* ili odmak od fizicke
ili govorne neutrale i dalje mora biti organski, mora biti upleten u nase disanje i
ne smije smetati i koc€iti naSe akcije, bilo fizicke bilo unutarnje, StoviSe trebao
bi im davati jednu dodatnu kvalitetu.

Ovom problematikom bavim su u poglavlju o radu s partnerom jer smatram da
se studentima ¢esto dogodi da, susrevsi Se sa zahtjevom profesora za opustenoséu
i slobodom, krenu glumiti prirodnost. Zasto mislim da je i to problem
partnerstva? Zato jer se i tu radi o tome da se glumac bavi sam sobom,
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a ne obraca paznju ( ili ne obra¢a dovoljno paznje) na partnera. Ako se ja bavim
time da sam prirodna, to se automatski pridodaje mojoj akciji — npr. uzmimo da
igram Andromahu - moja akcija vie nije: ,,Zelim uvjeriti vojnike da postede
zivot moga djeteta® nego ,,Zelim biti prirodna dok uvjeravam vojnike da postede
zivot moga djeteta®. To nije prirodna situacija i nema nista prirodno u necem
sli¢cnom. Dapace, ako smo u toj situaciji prirodni, dogodit ¢e se nesto drugo —
neéemo biti uvjerljivi. Glumac mora svoj aparat, svoju organiku koristiti sa
ciljem da spasi Zivot svome djetetu, pa ¢ak i ako to znac¢i da njegov unutarnji
sadrzaj zahtijeva da dubi na glavi $to, slozit ¢ete Se, 1 nije bas najprirodnije, a ne
smatrati da su njegove svakodnevne geste koje koristi dok pije kavu u kantini
dostatne. Takoder, ukoliko glumac koristi svoju tehni¢ku li¢nost® kako bi od
nekoga izmolio Zivot djeteta, njegova koncentracija automatski je usmjerena na
drugu osobu, na partnera, a ukoliko se bavi time je li neku gestu napravio
prirodno ili neku reéenicu izgovorio kao $to bi to u¢inio privatno®® veé je
orijentiran na sebe i ve¢ ne postoji mogucnost za ostvarenjem partnerske suigre.

¥ Tehnicka licnost — pojam dr. Branka Gavelle koji glumacku li¢nost dijeli na tehnicku i
normativnu. TehniCka li€nost pretpostavlja osloboden i pospojen aparat glumca, a
normativna liénost odstupanja od tehnicke koja €ine ulogu. (2005)

10 Na stranu to da nitko nikada privatno nije govorio u heksametru i da ve¢ sama forma
nije prirodna.
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5. SUSRET S PUBLIKOM

Posao glumca nije potpun do susreta s publikom jer samo prisustvo gledatelja
glumcu, pogotovo neiskusnom studentu, donosi jednu drugaciju vrstu svijesti 0
sebi samome koja bi se isto trebala vjezbati. Problemati¢no je to da na
Akademiji nemamo trening igranja, na$ posao je gotov onda kada bi zapravo tek
trebao poceti, indirektno nas se uci da je ispit/predstava gotov proizvod, krajnji
cilj. Odgovor je uglavnom: ,,Nema termina“. Na Akademiji dramske umjetnosti,
najstarijoj dramskoj akademiji u drzavi nema termina da se studente nauci kako
zapravo raditi njithov posao pred publikom. Ne samo da ,,nema termina®, nego
kontinuirano izvodenje pred publikom, uopce nije u programu Akademije, a i
ako je — ne sprovodi se.

5.1. Trema

Recimo da smo uspjesno savladali sve do sada spomenute prepreke i daimamo
kvalitetnu bazu s kojom mozemo izaéi pred publiku. Sve ono $to smo radili, o
¢emu smo razgovarali 1 §to smo dogovorili moze biti dovedeno u pitanje zbog
jedne, rekla bih, od najvecih prepreka s kojima se glumac susreée - zbog treme
pri izlasku pred publiku. Osobno ne bih rekla da je trema ikad utjecala na moje
igranje tako da sam odjednom pocela raditi nesto potpuno suprotno onome ¢ime
sam se bavila u procesu, ali sigurno znam da bih pri susretu s publikom postala
puno svjesnija svega onoga Sto s mojim aparatom u tom trenutku ne funkcionira,
a nisam imala dovoljno iskustva / svijesti da to popravim te mi trema pri tome
sigurno nije pomagala.

Cesto sam se, kao vjerujem i dobar dio drugih kolega studenata, prije izlaska na
neki ispit (pogotovo ako nisam bila sigurna u samu sebe i materijal) znala
zapitati: ,,Dobro §to ovo meni u Zivotu treba?* U zadnje dvije godine pocela sam
malo drugadije razmisljati o tom pitanju: ,,Sto je to u glumcima, kakav je to
poremecaj da usprkos tremi imamo potrebu iza¢i pred nepoznate ljude,
pretvarati se da smo netko drugi 1 govoriti tude rijeci?*

Gledala sam nekoliko intervjua velikih svjetskih glumaca na tu temu i zapravo
mi je bilo jako inspirativno i u neku ruku utjesno cuti §to oni govore o ovom
fenomenu. Npr. Alan Rickman tremu opisuje kao gremlina koji ti sjedi na
ramenu 1 pokuSava te navesti na krivi put. On govori i o tome kako mu se na
pozornici dogada da dok izgovara jednu reCenicu razmislja o tome zna li onu
koja dolazi za Cetiri reCenice, a zatim se vraca unatrag na ovu koju je upravo
izgovorio. Alan Rickman ima taj problem! On ¢ak govori kako je razmisljao da
se podvrgne hipnozi ne bi li se rijeSio treme, a u intervjuu izgovarai recenice:

,Nisam sam. To je uobi¢ajen problem. Svi ga imaju‘*,

W nternetski izvor: https://www.youtube.com/watch?v=w2g6G9JhDYE&t=72s
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S druge strane, na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu medu studentima
vlada jedna ,,joj, pa kaj sad* atmosfera koju ¢esto ¢ak i profesori poticu. Rijetko
tko ¢e priznati da ga muci trema jer je to valjda odlika netalentiranih. Dogodi se
to da se u garderobama stvara jedna ,,ne moze nam nitko nista“ atmosferakoja,
bar iz mog iskustva, ne pridonosi izvedbi. Tako se Cesto recenica: ,,Jmam
tremu®, pretvori u: ,,Ne da mi se*, studenti misle do to zvuci vise ,,cool”. Alan
Rickman se htio podle¢i hipnozi protiv treme i javno je o tome govorio vise
puta, a jedan student druge godine na ADU je natjeran da misli da je los,
nesposoban 1 netalentiran ako osje¢a nelagodu pred izlazak na scenu.

Mislim da bi se studentima trebalo pomo¢i da prihvate tu pojavu i da se uce
nositi s njom, a ne forsirati to da se nemaju ¢ega bojati jer im to sasvim sigurno
nec¢e pomoc¢i. Ne samo da ¢e se i1 dalje bojati, ve¢ ¢e se osjecati glupo Sto se
boje. Pomalo je sli¢no onome ,,zabavljaj se* principu.

5.2. Svijest o publici (MA studij, Govor V)

Sje¢am se razgovora koji smo vodili na samom pocetku IV. semestra Scenskog
govora s profesorom Grabari¢em. Razgovor se okvirno vodio oko toga $to nas
najvise privlaci i odusevljava kad gledamo ,,dobru* glumu. Jedan od kolega je
rekao kako mu je fascinantno gledati kada je neki glumac toliko uronjen u to sto
se na sceni dogada da nema svijest da je publika uopcée tu. Postavilo se pitanje
je li u redu da glumac nije svjestan prisustva publike i tako smo, kroz razgovor,
dosli do zanimljivog zakljucka - to $to je na§ dojam u gledaliStu taj da glumac
na sceni ne zna da je publika prisutna, ne znaci da on nije svjestan publike.
Dapace, kada bi glumac na pozornici uistinu potpuno negirao ¢injenicu da je
publika s njim u prostoriji, gledatelj ne bi imao dojam kao da on vjeruje da je
sam u prostoriji. Ponovno paradoks.

Sama ¢injenica da netko stoji 1 neSto Cini pred ljudima koji ga promatraju
automatski mora utjecati i na ¢ovjekovo tijelo i psihu. Ovom problematikom
najéeSc¢e smo se bavili na predavanjima iz Scenskog govora, pretpostavljam zato
jer je sama priroda nastave uglavnom takva da se radi na monolozima i
automatski se publiku uzima kao partnera. Moram priznati da sam sve do MA
studija imala problem sa shva¢anjem koji je moj odnos spram publike u tim
,,scenski govor® situacijama. Igram li ja da je publika konkretna osoba kojoj se
obracam, ako je, moram li to¢no znati na kojoj sjedalici igram da sjedi, mora li
to tijekom cijelog monologa biti ista osoba? Ili je cijela publika ta osoba kojoj
se obracam? Ili ja jednostavno govorim u zrak, a publika je tu? Hrpa nepotrebnih
prepreka, zapravo, ali prepreka kojima sam se bavila. Opet zato jer se, u trenutku
kada je netko od profesora prvi put izgovorio ,,publika je partner

postavilo kao samorazumljivo to da je svima jasno Sto to prakti¢no znaci.

Tijekom zadnjeg semestra iz Govora nekako sam sama sebi objasnila da je
publika moj sugovornik. Netko tko je tu, u tom istom prostoru, ali ne kao
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homogena masa, ne kao Publika, ve¢ kao da svakog pojedinacnog gledatelja
promatram kao jednog sugovornika, kao da postoji mogucnost da mi netko od
njih nesto 1 odgovori. A opet, ako promatramo govor kao sve ono cime glumac
govori sa scene, a publiku tretiramo na isti nacin na koji bi i partnera da je s
nama na sceni, onda mozemo Stvarno postaviti pitanje odgovara li i publika
nama svim onim ¢ime glumac govori sa scene. Evo, upravo sada dok ovo pisem,
postajem svjesna da zapravo razmisljam o istim stvarima i istim problemima o
kojima sam razmisljala i dok sam pisala poglavlje o partnerstvu.

Na kraju se i za mene odnos s publikom sveo na to da je publika partner, ali ja

sam morala sama iskustveno do¢i do toga. Opet se vraCamo na te zavodljive i
zvuéne recenice za koje se smatra da su same sebi dovoljne. Mislim da nije u
redu jednom studentu reéi: ,, Publika je partner®, nabaciti par reCenica o
Mitspielu i onda se ¢uditi kako njemu to na sceni, u praksi nije jasno, kad mu je
lijepo sto puta receno da je publika partner. Pri tom moram dodati da meni
osobno u tom trenutku nije bilo narocito jasno ni $to znaci da mi je partner
partner, a kamoli to da mi je publika partner.

Naravno, svjesna sam da ni moja razmisljanja o ovoj temi nekome tko se tek
pocinje baviti glumom i ne bi bila od pretjerane pomo¢i, ali mislim da je vazno
shvatiti 1 imati strpljenja za Cinjenicu da jedini nacin na koji student moze nauciti
kako uspostaviti odnos s publikom lezi u vlastitom iskustvu rada. Nikakvo ,,ali
ja sam mu lijepo rekao* tu ne moze pomoci.

Odnos glumca prema publici kompleksan je. Tanka je granica izmedu toga da
glumac igra s publikom kao s partnerom u pozitivnom ili s publikom kao s
partnerom u negativhom smislu. Mislim da je kljuéna razlika u tome $to, kada
pejorativno kaZzemo da netko igra na publiku, mislimo na to da se u toj
komunikaciji preskace kolegu partnera. Odnos glumaca s publikom prilikom
igranja s partnerom nuzno je drugaciji nego prilikom ,,scenski govor* situacije.
To jest, cilj mora biti isti — pobudivanje organskih oc¢uta u publici, ali put do tog
cilja je drugaciji.

Kako ukljuéiti 1 publiku kao partnera u situaciji kada imamo partnera kao
partnera? Ako igramo s partnerom, preko njega igramo i s publikom, a glumac
koji igra za publiku ne igra s partnerom, ve¢ ga preskace i stavlja direktno paznju
na publiku.

Ovo je problem koji se ¢esto vida na Akademiji i uvijek mi se postavljalo pitanje
iz Cega on proizlazi. Je li to nacin na koji se netko nosi s tremom? Je li to potreba
da se svidimo, potreba da uspijemo?

Uza sve probleme s kojima sam se borila na Akademiji i s kojima se jo§ uvijek
borim, mislim da ovaj nikada nisam imala. Uz razinu nesigurnosti koju je meni
ova skola proizvela na prve dvije godine Skolovanja, prili¢no je nemogucedoci
na scenu sa ,,vidite me, super sam® stavom.
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Mislim da se zapravo radi o pogresci uzrokovanoj ljudskim faktorom koja se
manifestira na dva nacina, ovisno o karakteru studenta. Jedna nije nuzno gora
ili bolja od druge, ali je za jednu lakse povjerovati da je pravi put, a nije. PoCetak
studija glume uzasno je traumati¢an — odjednom ne znamo govoriti, disati,
stajati hodati... U toj situaciji oslanjamo se na profesore, koji, uglavnom, ne
pristupaju svim studentima jednako. Pretpostavljam da spoj karaktera studenta
i naCin pristupa profesora uvjetuje nacin na koji ¢e se netko nositi s
novonastalom situacijom. Kod mene je to izazvalo jedno veliko nepovjerenje u
samu sebe, a kod nekih drugih ljudi upravo suprotno. I naravno, lakSe je izaci
pred publiku kada ima$ samopouzdanja i kada si uvjeren da si super nego kada
nisi. Medutim, nasi problemi i dalje u svojoj sustini ostaju isti. Samo sam ih ja
ih nije svjestan §to mu automatski daje samopouzdanje koje skriva probleme
,»pod tepih®. To je situacija na BA studiju.

Na MA studiju, ja sam (bivaju¢i svjesna da postoje zapreke koje me koce i
sprjecavaju da na sceni pred publikom obavljam neke akcije i komuniciram neki
sadrzaj, a da mi to bude ugodno i, na kraju dana, zabavno) nastavila raditi na
tome da pospojim svoje tijelo, dovedem vlastiti aparat u kontrolu i da budem ta
koja na sceni drzi konce u rukama, a ne da me goni tekst ili zadatak kojim se u
tom trenutku bavim. To §to sam se na ranijim godinama pred publikom osjecala
lose, bio mi je indikator da moram raditi dalje i viSe. S druge strane, netko tko
se zadovoljio time da ga publika voli, da mu je ugodno na sceni, mozda nije ni
bio svjestan da njegov posao ni izbliza nije gotov. U kasnijem radu, nemajuci
zapravo razvijene alate na koje se moze pozvati, takav student poziva se na
publiku 1 Sarm koji je na samom pocetku bio dostatan. Nemaju¢i potvrdu u
samom sebi, trazi je u publici.

Koliko sam se puta susrela s komentarom: ,,Pa ta i ta 0soba je bila super na prvoj
1 drugoj godini, a nakon toga nije napravio/la niSta“. Ne znam Ccija je to
odgovornost, vjerojatno i pojedinca koji se zadovoljio time §to mu je na prvoj
godini netko rekao da je super, ali i institucije koja je uop¢e odgojila nekoga da
na prvoj godini misli da je super.

Ne mogu garantirati da je ova moja tvrdnja ispravna ni istinita, samo kazem da
je to neki obrazac koji sam uocila, naravno da postoje iznimke.
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6. ZAKLJUCAK

Tijekom pisanja diplomskog rada znala bih se zapitati kome se ja to zapravo
obrac¢am. Profesorima? Kolegama? Samoj sebi? Iskustvo pisanja o vlastitim
procesima izuzetno mi je koristilo jer me natjeralo da verbaliziram i
sistematiziram misli i ideje koje su nesustavno bile zabiljezene u mom
iskustvu. Otvorilo mi je svijest o tome koliko postoji pitanja o glumackom
pozivu na koje je izuzetno tesko dati odgovor. Najblizom mi se ¢ini misao
kojom sam se bavila u potpoglavlju ,, Zasto bi netko htio biti glumac? “, ideja
da baviti se glumom znaci konstantno propitivati i traziti Sto to gluma jest.
Ovaj rad iskoristila sam kao svojevrsnu retrospekciju vlastitih pet godina
studiranja Glume na Akademiji dramske umjetnosti, analizirala sam prepreke s
kojima sam se susretala u procesu rada na kolegijima Gluma, Scenski govor i
Scenski pokret, pokusavala sam sama sebi razjasniti odakle dolaze te prepreke,
zasto se njima prepustamo i koje su njihove posljedice. Dotakla sam se i
pitanja glumacke pedagogije i ¢injenice da nedostatak usustavljene
terminologije i podrazumijevanje znacenja odredenih pojmova moze kociti
razvoj i napredak studenata.

Najvazniji pojmovi koje nosim sa sobom dalje u svoj profesionalni rad, a s
kojima sam se susrela na ovoj Akademiji su: unutarnji sadrzaj, svijest o svojoj
organici i glumackom aparatu, te pojam glumacke akcije koji za mene sadrzi i
odnos prema partneru, a preko partnera i prema publici.

Rezimirajuci iskustvo studija Glume, zakljucila bih: stekla sam odredeno
1zvodacko iskustvo iz kojeg proizlaze stavovi izrazeni u ovom radu, ali mislim
da izvucéi definitivan zakljucak o glumi 1 kazaliSnoj umjetnosti znaci zatvoriti
svaku mogucénost za daljnji razvitak i umjetnicko istrazivanje. I zato ¢u
ponoviti jo§ jednom — baviti se glumom, uistinu i zapravo, znaci neprekidno
traZiti odgovor na pitanje i propitivati ve¢ postojec¢e odgovore na to isto
pitanje: ,,Sto je to gluma?*
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