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Sazetak

U ovom diplomskom radu bavim se odnosom glumca i vanjskog oka kao jednim od
temeljnih odnosa koji sa¢injavaju dramsku umjetnost. Zanima me problematika odnosa
glumca i redatelja, njegova uspostava, razvoj i utjecaj na zavrsni produkt tj. predstavu koja se
odvija u odnosu izmedu glumca i publike, kojeg se takoder doti¢em. Pozivam se na teorijska
promis$ljanja Bertolta Brechta, Cicely Berry, Petera Brooka, Branka Gavelle 1 Konstantina
Sergejevica Stanislavskog. Tome dodajem 1 svoje iskustvo studiranja na Akademiji dramske
umjetnosti pri SveuciliStu u Zagrebu.

Kljuéne rijeci
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Summary

This master thesis is about the relationship between the actor and the outer eye as a
fundamental relationship of dramatic art. I am interested in problems of actor-director
relationship, its establishment, development and its effect on finishing product (play) which
results in actor-audience relationship who I also study. I mostly refer to theatrical
considerations of Bertolt Brecht, Cicely Berry, Peter Brook, Branko Gavella and Konstantin
Sergeyevich Stanislavski. I also refer to my study experience at Academy of dramatic art at
the University of Zagreb
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1. UVOD

Biram ovu temu jer smatram da je odnos glumca s redateljem i finalno publikom jedan od
kljucnih odnosa u glumackom kreativnom procesu. U ovom tekstu se vecinski bavim
odnosom glumca i redatelja jer iako se predstava radi za publiku, upravo je na glumcu da uz
pomoc¢ redateljevih uputa uvuce publiku unutar zbivanja same predstave. To ne znaci da drugi
koji sudjeluju u procesu ne utjecu na razvoj predstave, ali uvijek mozemo napraviti razdiobu
izmedu onog koji prisustvuje i onog koji izvodi. Publika takoder svojim prisustvom utjece na
glumca. Taj meduzavisni odnos temelj je kazaliSta i odvija se na viSe razina. “Mi glumca ne
poimamo sluSanjem i gledanjem. To slusanje i gledanje je samo prijenosno sredstvo, mi
glumca poimamo tako da se u nama paralelno s njegovom akcijom bude svi oni organski
elementi koji su u zivotu pratioci i regulatori tih akcija. Gluma dakle nije Schauspiel niti
Horspiel, veé - sit venia verbo - Mitspiel.”! Ovako je Gavella opisao taj odnos koji zasigurno
ima neke zakonitosti 1 obiljezja koje ¢u probati odgonetnuti. Sve koji prisustvuju nazivljem
vanjskim okom pocevsi od redatelja koji uz ansambl ¢ini prvo vanjsko oko za glumca.
Upravo je redatelj ona spona preko koje glumac vjezba uspostavljanje svog odnosa spram
publike. Njihov zajednicki odnos moZemo gledati na vise razina, od privatnog i poslovnog §to
se odvija u komunikaciji, do onog tokom samog bivanja u prostoru izvedbe (izvodenja).
Zanima me kakav je to odnos koji postuje zakonitosti izvedbe, tj. organskog glumackog izraza

usmjerenog na publiku nastalog pod redateljevim vodstvom.

Od malena se oslanjamo na odnos s roditeljima, obitelji, prijateljima, uciteljima itd.

Kao socijalna bi¢a mi promatramo i osje¢amo svijet oko sebe. Takoder, mi smo promatrani od
strane drugih te prihvacanjem ili neprihva¢anjem njihovih savjeta, nacina ponasanja i
misljenja oblikujemo i1 gradimo sebe te svoj pogled na svijet. Nakon godina predavanja
ex-catedra, bavljenja raznim hobijima 1 raznih socijalnih iskustava svatko zeljan
profesionalnim bavljenjem glumom dolazi na akademiju (ako ispuni uvjete). Tada student
glume pocinje graditi svoj odnos prema glumackom poslu. U vecini sluc¢ajeva on je uvjetovan
prijaSnjim iskustvom prema radu i ve¢ navedenim socijalnim iskustvima te se razvija
pristupom 1 znanjem profesora i samog studenta glume na akademiji. Profesori i asistenti
¢esto nisu prvo vanjsko oko za studenta glume, ali su mu ¢esto najvaznije i najutjecajnije
iskustvo toga da je promatran i analiziran do detalja. Student glume se na akademiji priprema

za odnos s redateljem i1 razmjenu informacije izmedu njih samih.

! Gavella, Branko, Glumac i kazaliste, ur.Nikola Batusi¢, Sterijino pozoriste, Novi Sad, 1967., str. 151.



2. ODNOS PROFESORA GLUME I STUDENTA

2.1. Zasto ova tema?

Sljededi tekst ove cjeline jednim sam dijelom napisao na tre¢oj godini BA studija. Tada sam
imao uzasnu potrebu da zapiSem sve $to sam do tad mislio o edukaciji i odnosu profesora u
radu sa mnom kao studentom. Upravo je Cinjenica da sam imao jako razlicita iskustva u
smislu kvalitete nastave bila poticaj da to zapiSem te da o tome nastavim pisati u diplomskom
radu. Profesor je studentu ne samo vanjsko oko koje primjecuje i komentira zamije¢eno, nego
1 osoba koja mora biti sposobna na teorijsko-prakti¢noj razini uvesti studenta u moguénosti 1
zakonitosti organskog izraza; u metode i nacine izvedbe te analize istog. Njihov odnos je
fokusiran na shvacanje ne samo tehnicke nego i sadrzajne razine odredene uloge. Gavella
kaze: “..morat ¢emo ucenika uputiti u Cc¢injenicu povezanosti umjetnosti s cijelom
kulturno-socijalnom sferom covjecjeg djelovanja. Sumnjam, da se to dade posti¢i bacanjem

akcenta nastave isklju¢ivo na pitanje tehnike.”

Mislim da bi se svaki profesor trebao voditi sljede¢im citatom: “Prilazite svakom Covjeku
posebno, sporazumite se s njim, a posto ste se sporazumjeli i dobro shvatili, §to treba od njega
zahtijevati i s ¢im je potrebno boriti se, budite ¢vrst, uporni, strogi i zahtjevajte.”® Dakle,
kljucno je sporazumjeti se, a tek zatim zahtijevati 1 ne odustajati. U praksi je ponekad teSko
do¢i do sporazumjevanja, pogotovo oko stvari koje se rado mistificiraju unutar glume ili su
teze objasnjive. Citajuéi raznu literaturu, a pogotovo Cicily Berry koja praktiéno gleda na
stvari, shvatio sam da u objasnjavanju glume ne bi trebalo biti misticizma, iako je neke

segmente teze teorijski objasniti.

2.2. Vorspiel (forspil)

U odnosu vanjskog oka (redatelja/pedagoga) i studenta glume/glumca ¢esto moze do¢i do
nesporazuma koji dovode do loSijih rezultata. Jedna od greSaka koju vanjsko oko radi je
vorspiel {forSpil}. Vorspiel (njem.*“igrati za”), ako se prevodi doslovno znaci predigra. U

nordijskim zemljama oznacava dogadaj u kojem se ljudi skupno “zagrijavaju” pred izlazak. U

2 Gavella, Branko, Glumac i kazaliste, ur.Nikola Batusi¢, Sterijino pozoriste, Novi Sad, 1967., str.78.
3 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 20.
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kazaliSnom svijetu to je trenutak u kojem se ulazi u glumcev kreativni prostor i pokazuje mu
se kako bi neSto trebao odglumiti (napraviti). Htio bih razluciti pozitivno i negativno
koriStenje vorspiela. Mislim da je u neku ruku vorspiel stvar ega jer vanjsko oko/redatelj
ulaskom u kreativni prostor glumca moZze znatno smanjiti prostor glumcéevih moguénosti
(maste, kreacije). Tim c¢inom ga moze uvrijediti. Normalna je potreba, pogotovo kod
strastvenih glumaca/redatelja, da daju¢i uputu ustanu i probaju se staviti u kozu glumca kako
bi mu pomogli. Tada je na iskusnom glumcu da to shvati kao pomoc¢ 1 da ne kopira, ve¢ da ide
u sliénom, njemu blizem, smjeru igranja. Iz svog iskustva znam da u vecini slucaja zelim biti

M9

originalan i namjerno necu npr. sjesti na mjesto gdje je “pokazivac” sjeo nego negdje drugdje.

Zbog boljeg razumijevanja, evo primjera iz zZivota: Kada se dijete 1 odrasli igraju plastelinom
1 odrasla osoba uzme taj plastelin da napravi sve umjesto djeteta i jo§S mu uz to govori hrpu
informacija, dijete ¢e uzeti plastelin 1 napraviti skroz nesto tre¢e. Dijete nece htjeti niti jedan
element kreacije odrasle osobe u neCemu §to smatra svojim. Ovu tezu ne mogu dokazati, ali

smatram je ispravnom da prikaZem kako je vorspiel stvar ega kreatora.

Neiskusan glumac ¢e vorspiel shvatiti kao zadatak koji mora ispuniti. Kopiranjem nece biti
originalan 1 istinit. P. Brook piSe o tome kako se u Zivom teatru stalno provjeravaju jucerasnja
otkri¢a dok se u mrtvackom teatru pristupa klasicima sa stajalista da je neko¢ netko pronasao i
odredio kako treba igrati. Prema tome je oponaSanje loSe, jer se sa svakom probom treba
iznova stvarati. Vorspiel bi trebao biti zadnje sredstvo koje se koristi iskljuc¢ivo kada se
glumcu nikako ne moZe verbalno objasniti Sto da napravi. Nekome je lakSe uciti vizualno
nego verbalno. Teze i duze ¢emo nekome verbalno objasniti kako treba plivati ili kako da
otvori pivo upalja¢em. S te strane, nije svako pokazivanje loSe, ali se treba koristiti sa svijesc¢u

da je to samo pokazivanje moguceg puta, a nikako ne odredista.

Vorspielu smo skloni kad se ukopamo. Kad sam igrao Hemona na 2. godini glume o¢ajno sam
trazio neki oslonac, makar i vorspiel, jer tada nisam bio ni teorijski ni iskustveno potkovan za
igranje te uloge. Ta je uloga jedna od najtezih koju sam igrao. TraZio sam konac¢no rjeSenje, a
ne put (svojevrstan nacin) kojim bi rjeSenje bilo svaki put drugacije, ali zivo. Uz takvo
razmiSljanje i osjecaj zaglavljenosti svako mi je fizicko prikazivanje onoga Sto bi trebao raditi
bilo korisno. Danas znam da do prepreka moze do¢i, no znam i da za njih postoji bolji nacin
rijeSavanja od vorspiela. Smatram da je jedna jasna i kratka uputa bolja od bilo kojeg

pokazivanja. Zaklju€ujem da je vorspiel legitiman samo u iznimnim slu¢ajevima i da to ne

*Vidi takoder: Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str. 11. (parafraza)
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znali da se redateljska uputa ne bi trebala davati na sceni (blizu glumca). Prirodna je potreba

redatelja da se od uzbudenja dize sa stolice da bi prenio uputu.

2.3. Uputa

Uputa je vec¢inom reakcija kad nesto nije dobro odigrano. Redatelj upucuje glumca na bolju
igru (akciju 1 reakciju). Ona u Sirom smislu moze biti 1 “digest” (dajdest), tj. analiza 1
ras¢lamba kojom redatelj objasnjava radnju komada (i ostalog) glumcima. Uputa treba biti
konstruktivna. Treba zapoceti od onoga §to je dobro. To je iznimno vazno, pogotovo ako je
moral glumca ili studenta glume pao. Ne treba kritizirati, ve¢ predloziti rjeSenje. Najbolja je
uputa kratka 1 jasna, iako se takve upute rabe kad se priblizavamo kraju procesa i premijeri.
Na pocetku je dobro da se o sadrzaju Sto viSe razgovara. Dobra uputa se fokusira na radnju i
cilj lika, a ne na izvanjsko rjeSenje. Izvanjsko rjeSenje moze potaknuti studenta i olakSati mu
izvodenje, no ¢esce je to ukidanje njegovih mogudih rjesenja koje bi trebali zeljno iS¢ekivati,
poticati 1 komentirati. Uputu bi se trebalo primiti 1 isprobati osim ako je opasna po zdravlje,
nemoralna ili da se duboko sa njom ne slazemo. U drugim (ne-kazaliSnim) umjetnostima puno
je lak3e utvrditi gresku 1 dati uputu, jer je procjena visSe stvar tehnike nego subjektivnog

dojma.

2.4. Privatno i poslovno

Smatram da bi bilo zdravo da se od prve godine njeguje glumacka etika i ¢injenica da se u
jednom dijelu odvoji privatno od poslovnog. Sje¢am se da mi je jedna balerina rekla kako se
ona mora zaljubiti u svog partnera na sceni, inace stvar ne funkcionira. Ipak, ne Zelim govoriti
o tome ve¢ o faktu da kada sam “los” i1 to znam (i jo§ dobijem potvrdu toga), onda me to
privatno zna jako pogoditi i tada poslovno postaje osobno. Danas ova tvrdnja ne stoji, ali kad
sam bio na BA studiju itekako sam tako razmisljao. Dogodilo mi se da mi je profesor/ica
rekao/la da me vise ne zeli sluSati. To je bilo na kraju sata kada je rekao/la da bi rado
poslusao/la nekoga ako je nezadovoljan probom. To me toliko pogodilo da sam povjerovao da
ne vrijedim i da mi nema pomoéi . Cuo sam razne kritike pa i uvrede, no ¢injenica da te netko
ne zeli vise slusati (dok je jedino $to ti Zeli§ izraziti se) je neSto zastraSujuce. Upravo su te
persone one koje bi trebalo maknuti ili ith dodatno pedagoski obrazovati. U takvim situacijama
student glume ne samo da je isfrustriran, nego i pati od tereta osje¢aja da mora uspjeti. Tu
dolazi do samosazaljevanja i samoponizavanja koje nije dobro ni za jednog Covjeka. Ne

bismo smyjeli kao glumci dopustiti da dolazi do samosazaljenja i samoponizavanja, no ni
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profesori ne mogu ocekivati da svi studenti imaju “jak karakter”, pa im govoriti nepedagoske
(Cesto nekonstruktivne) upute. Naravno da je u kazalistu (nakon akademije ili tokom) moguce
da redatelj vice 1 svada se, ali to treba koristiti u dobroj mjeri i u slucajevima glumacke ili
redateljske inertnosti. Upravo zbog toga treba odvojiti privatno i poslovno kako bi se moglo
re¢i bez imalo srama i sa obzirnosti: “Hej! Ova scena ne funkcionira,... loSe smo to napravili”.
Ukratko, ne smije se prekoraciti etiCka i moralna obaveza o kojoj ¢u jo$ zasebno pisati. Na
akademiji su profesori glume oni od kojih u¢imo, tako da su svade ipak rijede. Profesori
glume nikada ne bi trebali odustajati od svojih studenata i prestati ih upucivati o tome kako da
budu Zive osobe na sceni koje se mogu izraziti bez ijedne blokade. Profesorov zadatak nije
jednostavan i bitno je da svojim nac¢inom educiranja studentima pruza primjer i oslonac. Na
taj ¢e se nacin student glume osjecati sigurnije. Studentu je najbitnije da ima Sto konkretniji
zadatak iz kojeg moze biti u mogucnosti nuditi raznolika rjesenja (na tehnic¢koj 1 emocionalnoj
razini). Sloboda unutar govorenja teksta i pronalazak prave motivacije te sloboda u kretanju
na sceni koja je opravdana i unutar zadanog okvira je za studenta najbolji osjecaj postignuca.
To je ono Cemu svi tezimo. Taj osjecaj postignuca je vezan uz rad (poslovno) i utjece na
privatno. Pogotovo ako student dobije odobrenje od profesora. Odobravanje je tada poticaj za
daljnji rad. Tada smo otvoreniji kritici koju ponekad znamo primiti negativno, iako je njena
namjera apsolutno pozitivna. Balans izmedu toga hoce li student primiti uputu negativno ili
pozitivno teSko je odrziv. Zato smatram da bismo (iako smo kao studenti i ucenici kroz
edukacijski sistem uvjetovani da ocjenu primimo i na emotivnoj razini) kritiku trebali odvojiti
od emocija. Da bismo to mogli uputa za problem mora biti konkretna, razumljiva 1 odnositi se
s problemom kao rjeSivim. Iskreno vjerujem da je svaki glumacki problem rjesiv, ma koliko

god bio tezak. Pitanje je kako mu pristupamo i jesmo li na putu ka rjeSavanju ili stojimo?

2.5. Repeticija

Problemi u studiranju nisu samo na relaciji profesor-student, ve¢ se ponekad radi i o
zasi¢enju. Ono je normalno, pogotovo kod intenzivnog bavljenja samim sobom. Preokupacija
problemima na sceni moze proizvesti jo§ vecu blokadu, pogotovo ako taj problem ne znamo
rijesiti. Kao student znao sam ponavljati tekst kvantitativno umjesto kvalitativno. Problem
zasi¢enja dolazi iz toga §to se uvijek ide iz pocetka u neku repeticiju. Jedna je kolegica
studentica glume na 2.g. rekla kako je upisala ovaj fakultet radi raznolikosti, tj. radi toga da ne
pocecima znaju biti jako “zabetonirane” u istom nacinu glume, govorenja itd. O repeticiji P.

Brook govori kao o paradoksu. Sa jedne strane, ponavljanje rada promjenu - “podredeno
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nekom cilju i vodeno voljom, ponavljenje je stvaralacko.”™ S druge strane, “ponavljanje je ono

§to vodi svemu besmislenom u nekoj tradiciji™®

. C. Berry govore¢i o ponavljanju teksta,
sklonija je tomu da je bolje probati i ponoviti nego se uzdati u takozvanu “svjezinu” koju
glumac ima kad ne ponovi tekst. Smatram da je ponavljanje teksta dobro ukoliko znamo kako
se ponavlja. Bitno je da dopustimo sebi i svom tijelu da osluskuje reakcije 1 impulse koji bi se
trebali dogadati dok ponavljamo neki tekst. Upravo su oni vazni u ponavljanju jer zapravo ne
ponavljamo tekst nego se prisjeCamo unutarnje motivacije 1 sadrzaja koji su uvijek zivi i
dovode do razli¢itih moguénosti, ako im to dozvolimo. Sto se ti¢e broja proba (repeticija),
mislim da ih treba biti onoliko koliko je potrebno da glumac bude siguran, osloboden i Ziv na
sceni. Kad dode premijera i izvedba bude na razini dogoditi ¢e se varijacije u kvaliteti
izvedbe. To je po meni dobro jer ukazuje na to da je izvedba Ziva 1 raznolika, a ne jednolicna 1
bez neke svrhe. U svom zadnjem ispitu iz govora imao sam iskustvo da je druga generalna
proba bila bolja od premijerne izvedbe. Ipak, gledatelji su gotovo jednako uzivali, osim onih
koji su gledali drugi put. Oni koji su me drugi put gledali i ja zakljucili smo da sam brzao kroz
neke cjeline, no da to ipak nije srusilo cijelu kvalitetu izvedbe i njen ucinak. Cilj je svakog
glumca 1 redatelja da smanji varijaciju u kvaliteti predstave, ali mora biti svjestan da ¢e do
odredenih odstupanja do¢i i da od njih ne treba bjezati. Upravo su odstupanja razlog zbog

kojeg je kazaliSte drugacije od filma.

2.6. Organizacija

Ako je glumac u kazaliStu koje nema odredeni diverzitet predstava i ako glumac vjezba
izvedbu, a ne sadrzaj (a pritom ima kolege koji rade isto) onda je normalno da ¢e se uhljebiti u

sistem 1 da ¢e mu sve biti jednoli¢no. Smatram da bi kazaliSte trebalo u odredenoj mjeri

.....

razli¢itim kazaliSnim formama i stilovima.

Glumcu je ponekad potrebna pauza ili “reset” da radi nesto Sto nikada nije radio i da mu to
potakne volju i strast za radom. I sam sam najviSe napredovao kad je 2020. svijet stao zbog
Covid pandemije. Bilo je to vrijeme koje sam mogao sam iskoristiti na najbolji mogu¢i nacin.

Vazno je studentu dati vrijeme 1 prostor. Bez toga je napredovati jako tesko i pomalo kaoti¢no.

5 Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str 147.-148.
8 Isto.
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Dati vrijeme znaci i dati da se o stvarima razmisli i da student Sto bolje upije ponudeno
znanje. Ponekad sati traju predugo, a nisu dovoljno efikasni. Stoga je bolje imati slobodno
vrijeme za individualni rad ili odmor ili ¢itanje itd., nego to isto vrijeme provesti u pokuSaju
da se dode do neke spoznaje do koje se ne moze doc¢i ako je student umoran i preopterecen
rasporedom. Naravno da je ponekad dobro $to viSe toga raditi 1 u€iti, no mora se paziti da je to

u dobroj mjeri.

2.7. Ulaganje u radni odnos i rad sam

S obzirom na rad s velikim brojem profesora shva¢am kako je s nekima lakSe graditi radni
odnos, dok se s nekim taj odnos teze uspostavlja. NajteZe je uspostaviti radni odnos s
profesorom koji te kao studenta glume odmah stavlja u neku kategoriju 1 ne postavlja ti
izazove s konkretnim ciljem koji su ti nuzno potrebni. S druge strane, postoje profesori koji
znaju na koji nac¢in prenijeti studentu ne samo teorijsko ve¢ i iskustveno znanje. I s jedne i s
druge strane ulozi ¢ine 50% studentovog uspjeha. Pola je na znanju i radu profesora, a pola na
studentu. Cesto se dogada da ljudi misle da je napredak isklju¢ivo na studentu $to je krivo. Isti
ovi odnosi primjenjivi su i u odnosu glumac-redatelj. Razlika je $to ako postoji problem s bilo
koje strane, glumac svojim iskustvom moze “pokriti” svoje nedostatke i redatelj moze
smanjiti ulogu glumca u predstavi i “pokriti” ga sa Sminkom, kostimom, mikrofonom itd.
Razlika izmedu odnosa studenta glume i profesora te profesionalnog glumca 1 redatelja je u
tome da profesionalni glumac mora sam voditi brigu o svojoj tehni¢koj li¢nosti 1 upuceniji je
u svoj posao. Takoder, redatelj uglavnom nema edukativni moment, osim ako mu je polazna

tocka radionica na pocetku procesa iz koje ¢e nastati predstava.

Vazno je naglasiti vaznost teorijsko-praktiénog znanja koje se dobiva ne samo c¢itanjem
glumacke teorije ve¢ i izvodenjem za to odredenih vjezbi koje povecavaju iskustveno znanje.
Iskustveno znanje se dobiva i gledanjem predstava. To je vrsta znanja na koje se svjesno i
nesvjesno oslanjamo te nam pruza viSe mogucénosti unutar proba. Iskustveno znanje je nesto
¢emu se stalno vrac¢amo 1 stalno ga obnavljamo. Svaki redatelj koji uspije pruziti glumcu novo
neugrozavajuceg za glumca te dovodi do dobrih rezultata) je glumcu zanimljiv redatelj.
Stanislavski kaze da mladi traze od redatelja i rukovodioca “da rade s najboljima i1 ne
opra$taju onima, koji ne mogu da naprave s njima ¢udo.” Zato je vazno znati kako usvajati

znanje i napredovati. I sam sam kao student naivno mislio da ¢u kod odlicnog profesora

7 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str.15.



8
napraviti neko ¢udo. Smatram da nije loSe imati visoka ocekivanja, ali treba znati da se iza

svakog rezultata krije ogroman rad studenta i dobro vodenje od strane profesora.

3. ZELJA ZA DOKAZIVANJEM (POVRSNE BRIGE GLUMCA)
3.1. Miljenik

Svaki profesor i redatelj ima svog miljenika s kojim voli raditi. To naravno nije nista ¢udno,
ali je lose kad prelazi neke granice. To je vjerojatno vezano uz komercijalni sustav o kojem je
glumac danas ovisan. Glumac je najprije biran od vanjskog oka, a zatim s tim vanjskim okom
(redateljem/producentom/dramati¢arem...) radi. Fenomen “glumca miljenika” tako proizlazi
iz same srzi konzumeristi¢kog drustva. Drustvo je takoder vanjsko oko, odnosno publika bira
koga 1 Sto Zeli gledati (njihov je utjecaj ogroman, no razni se umjetnici bore protiv te
konzumeristi¢ke povrsnosti. Smatram da nisu svi konzumeristicki projekti 1osi, no 1 druk¢ijoj
sceni treba dati mjesta). “Odnos modernog pisca (ili graditelja pozornice) prema svojoj
publici daleko je zamrSeniji nego odnos trgovca prema kupcima. No ni kupac nije uvijek u
pravu u odnosu prema trgovcu, jer on nikako nije nepromjenjiva, potpuno ispitana, kona¢na
pojava.”® Tako producenti pod pritiskom pretpostavke da su nam potrebni samo lijepi i
Sarmantni glumeci Cesto ¢ine gresku u izboru. Sigurno je da svi volimo vidjeti ljepotu na sceni
i filmu, ali pitanje je kakva je ta ljepota koju vanjsko oko vidi? Znamo li svi gledati glumca
kako glumi? Trebamo 1i svi to znati? Koji su kriteriji? Zadnje pitanje je mozda najvaznije.
Kriteriji se postavljaju iskustvom. Glumac to iskustvo skuplja kroz uloge, privatni zivot,
vjezbanje. Vanjsko oko to iskuSava i razvija gledanjem, sluSanjem, osjeanjem; no takoder i
utjecajem misljenja drugih oko sebe (ovisno o povodljivosti). “Gledaoci u teatru ¢eznu za
ne¢im §to bi mogli nazvati “boljim od Zivota” 1 zbog toga su spremni pobrkati kulturu ili
zamke kulture s ne¢im $to ne poznaju, ali nejasno osjecaju da mozda postoji - 1 tako, Sto je
tragi¢no, uzdizuéi nesto loSe do uspjeha, oni se samo zavaravaju.”” Prema tome je povrSnost
kojom neki ljudi gledaju i biraju svoje miljenike, uskra¢ujué¢i mozda put onima koje zaista
mozemo nazvati umjetnicima, vjerojatno nepravedan, ali legitiman instrument biranja.
Upravo ¢e zbog tog miljenika netko oti¢i u kazaliSte. Miljenik kao takav ne mora imati
negativnu konotaciju, jer se taj status treba zasluZiti. Ipak mislim da je unutar umjetnosti bolje

fokusirati se na svoj rad nego na ulizivanje redatelju i pretjerano (nedoli¢no) dodvoravanje

8 Brecht, Bertolt, Dijalektika u teatru, ur.Milo§ Stamboli¢, NOLIT, Beograd, 1979., str.111.
® Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str.7.
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onoj publici kojoj smo uvijek odli¢ni i koja nam sve oprasta. S druge strane, lijep je osjecaj
biti prihvaéen, priznat i “dirnuti srca” gledatelja. Biranje (casting) je nesto o ¢emu glumac
ovisi. Nada svakog istinskog umjetnika nalazi se u njegovom radu koji ga moze uzdi¢i iznad

povrsnosti gledatelja kojima se nazalost moze lako manipulirati.

3.2. Kriteriji

Trebaju li nam samo visoko talentirani, lijepi i Sarmantni glumci? Veli¢ina uloge trebala bi
oslikavati veli¢inu talenta glumca. Ne znaci da su manje uloge za manje talentirane, no znamo
da cesto tako biva. lako je izbor (casting) glumaca/ica jako kompleksna stvar ponekad
obojena politickim 1 ostalim vezama, smatram da nam nije cilj odgajati glumce koji ¢e biti
prvaci (dijelom prve postave) jer nam je potrebna i ova druga te trea postava (manje
prisutnih uloga). No ve¢ina ipak Zeli igrati prvu postavu jer je izazovnija, cjelovitija 1 godi
karakteru lica ve¢ 1 obimu same uloge. Meni su najljepsSe predstave u kojima se osjeca jakost
kolektiva, tj. njihova zajednicka kreativna energija. U tim predstavama je svatko vazan

kotaci¢ predstave.

Na sapunicama je kriterij izgled. Sto si ljepsi, to ti je uloga veéa (nista od ovoga nije pravilo,
no uvidam da ima neku logiku). S druge strane, danas se potice “cast diversity and
representativity” (raznolikost i1 reprezentativnost uloga). To je pozitivna ¢injenica jer ono §to
mi kao proizvodaci sadrzaja nudimo vanjskom oku (publici) utje¢e na njegovu percepciju
svijeta. Vraéam se na vaznost publike. Sve ovisi o publici, a ipak ona sama sebe ne moze
natjerati da bude bolja nego $to jest.!” Prema tome mi kao isporuditelji sadrzaja moramo ne

samo “odgajati” publiku, ve¢ 1 uzeti u obzir njenu razlic¢itost.

3.3. Prostor

Glumci Cesto na gostovanjima pitaju kakva je publika u mjestu u kojem igraju. Istina je da je
predstava koja gostuje u drugacijem odnosu s vanjskim okom, ne samo zbog drugacijeg
mentaliteta publike, ve¢ 1 drugacijeg prostora. Kada sam igrao Lenbacha u “U agoniji”
Miroslava Krleze na akademiji, prostor igre je bio jako malen (suzen). Moja igra je bila
prilagodena tom manjem ogradenom prostoru na sceni. Gostuju¢i na maloj sceni mariborskog

kazaliSta ta je predstava ostavljala dojam kao i onaj kad sam igrao na akademiji (ako ne 1

1% Vidi takoder: Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str. 19. (parafraza)
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bolji). Gostujuéi na festivalu Miroslava KrleZe koji se odvijao u predvorju Leksikografskog
zavoda Miroslav Krleza predstava je otiSla u krivom pravcu i izgubila svoju komornu
atmosferu za koju je tekst 1 pisan. Svjetlo je bilo prejako, prostor je bio znatno veci i nasi
glasovi nisu mogli dopirati na nacin na koji bi mogli u unutarnjem prostoru nekog manjeg
kazaliSta. Dodavsi tome kratko vrijeme za prilagodbu i1 neiskustvo igranja u takvim
prostorima doslo je do gubljenja velikog djela igre koja se pretvorila u puko prezivljavanje.
Prema tome, sam prostor 1 uigranost glumca u njemu uvelike utjeCe na njegov odnos spram

publike.

4. REDATELJSKE BRIGE

4.1. Redateljava spremnost i znanje o glumackoj tehnici

Sje¢am se jedne probe kad je redateljica glumcima koji su mi se Cinili kao boksaci u
boksackom ringu, bacala upute, uzvike i bodrila ih. To je izgledalo kao da gromovi tutnje 1
podizu atmosferu. Ponekad je izgledalo i kao reanimacija. Ovisno o danu. Svojom energijom
probala je zaraziti glumce. Takav nacin rezije funkcionira samo ako je glumac tehnicki
pripremljen i osvjesten te ako zna tekst. U suprotnom su potrebne druge metode. Smatram da
je bolje zaustaviti loSu probu i1 napraviti par vjezbi disanja, istezanja i zagrijavanja tijela nego
se uzaludno trositi na ve¢ izgubljeni slucaj. Tu je presudna mudrost i iskustvo redatelja, no i
glumci mogu intervenirati. Mislim da redatelji moraju imati obzira za glumcevo zagrijavanje
prije probe, pogotovo kad je to nuzno. Gotovo je uvijek nuzno i korisno, no jasno je da
pritisak danaSnjeg ubrzanog Zivota ponekad brani takav rad u koji je uklju€ena priprema pred
probu. Redatelji bi trebali znati ili bar imati razumijevanja o tome kako se glumac treba
fizicki 1 psihi¢ki “centrirati” te koncentrirati. Koliko bi glumacki posao bio laksi kad bi
redatelji 1 glumci znali tocno koje vjezbe im trebaju ako Zele rijesiti neki problem vezan za
glumcevu tehniku ili bilo koji drugi scenski problem. Takav odnos pun razumijevanja i

prakti¢nog znanja je nesSto ¢ime svi tezimo.

Tehnika i sadrzaj su meduzavisni. Ako ja kao glumac na sceni zelim izraziti da npr. zelim da
me netko zagrli, ja ¢u to zaista zazeljeti, potom istovremeno udahnuti i ispruZiti ruke. Kao
glumac moram biti svjestan tog procesa zbog ¢injenice §to se na sceni osjecam “neprirodno” i
moje Zelje su takoder “umjetne” i ponavljajuce, te se zbog toga moze dogoditi da moja zelja

(gluma) doista izgleda neprirodno jer joj nisam dao prirodnost kroz svoj dah i tijelo. Bez
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smirenosti 1 oslobodenosti koju dah pruza ja ne mogu izraziti svoju potrebu (glumu). S druge
strane, bez odredenog sadrzaja (potrebe i zelje) ja ne mogu uzeti dah i napraviti odredenu
gestu jer ne znam kakvu gestu da napravim 1 kakav dah da uzmem. Dah i gesta pojacavaju
sadrzaj, ali nisu njegovi uzrocnici. Misli i1 zelje su uzrok dahu i gesti. Dugo sam mislio da je
duboki dah klju¢ za glumu. On mozda je potreban i vazno je vjezbati duboko disanje kako bi
glas ispunio cijeli prostor, ali dah ne moze (bio on i duboki) uvijek biti isti kao $to ni gesta ne
moze uvijek biti ista u odnosu na sadrzaj. Tako da smatram da je prije predstave pred
publikom potrebno raditi vjezbe za tijelo 1 govor, a zatim se treba koncentrirati na sadrzaj 1
paziti isklju¢ivo na to da sadrzaj ne remeti slobodu tijela i daha osim kada je to zaista
intencionalno ($to je rijetko, ali ne zelim iskljuciti i tu moguénost). Na taj nacin tehnika sluzi
sadrzaju. Upravo je svijest o takvom razmisljanju nesto o ¢emu najprije glumac 1 redatelj
moraju voditi racuna. Glumac ima veliku prednost ako ga redatelj razumije ne samo na nivou
sadrzaja koji producira ve¢ i na nivou tehnike i vremena kojemu treba da se uskladi i spremi
za izvodenje. U takvom odnosu profitiraju oboje. Redatelj moze pametno usmjeriti glumca ka
zajednickom cilju, a glumac je zadovoljan dobivenim “prostorom” unutar kojeg se moze

izraziti na svoj autenti¢an nacin.

4.2. Scenski vokabular i istraZivanje trenutka

Gdje nastaju problemi? Najveci problemi su u tehnicki neosposebljenim glumcima, “slabo
potkovanim” redateljima, slabim 1 nikakvim producentskim uvjetima te rasprSenom tehnikom
(ostalim sudionicima u stvaranju predstave). Svaki redatelji ima svoj “scenski vokabular” koji
koristi u davanju uputa. Svaki glumac mora deSifrirati taj vokabular koji je uglavnom
razumljiv svakom ko se bavi scenskom umjetno$cu. Ako glumac ne moze shvatiti uputu i ako
ne moze iskoristiti tu uputu u kreativne svrhe, onda je redatelj treba mijenjati. Iskusni glumci
¢e sebi nakon svake probe davati upute i uskladivati ih sa redateljem. U tom smislu, svaki je
glumac redatelj (iznutra), a svaki redatelj potencijalni glumac. Glumac koji nema scensku
inteligenciju da se snade u trenutku i ponudi redatelju rjeSenja koja mozemo nazivati
rezijskim, nije pravi glumac. S druge strane, glumcu treba dati prostora da se razvije. To
naravno ukljucuje pripremu i dostatnu koli¢inu vremena utroSenog da bi glumac neSto mogao
proizvoditi. Smatram da je najljepSa Car ovoga posla neizvjesnost trenutka u kojem se nesto
kreativno stvara. To je trenutak tokom proba kad stvari po¢nu “sjedati na mjesto” te se
istodobno glumcu i redatelju pocinju otvarati nove moguénosti unutar nekog komada. Glumac
u tom trenutku prepoznaje da je otvorio nesto novo $to ¢e uvelike utjecati na nacin na koji igra

u preostalim ¢inovima. Redatelj s iskustvom bi trebao teziti tom trenutku i prizeljkivati da se
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dogodi. Kada sam glumio Duha pakljenog u rezijskom ispitu Mavro Vetranovi¢: “Orfeo” u
reziji Marte Tuti$ dogodila mi se takva situacija. U jednoj probi sve se promijenilo, jer sam
kao glumac 1 lik u predstavi osjetio “ljubomoru” koja mi je bila zadana kao zadatak. Duh
pakljeni inace je samo glasnik, a uz redatelji¢inu intervenciju je postao je osoba koja je
zaljubljena u Euridiku i zbog toga ljubomorna na Orfea. U pocetnim probama taj sam lik
igrao vise kroz agresiju, a na toj jednoj probi su mi se odjednom iz neke sucuti za lik i nalazak
sebe u toj situaciji otvorio jedan cijeli spektar moguénosti 1 emocija koji su utjecali na finalnu

reziju. Upravo su ti trenuci spoznaje nesto vrijedno i uzbudljivo.

Redatelj koji to ne prepoznaje i pokuSava iz sve snage da glumac igra onako kako je on to
zamislio, nije svjestan da u tom trenutku zakida glumcevo autorstvo 1 kreativnost. Takoder, ne
razumije da tako zakida ne samo glumCevo nego i svoje istrazivanje unutar komada ili
procesa. To je istrazivanje koje vodi ka bogatstvu koje ¢ini predstavu autenti¢nom (ne istom
kao i prethodnom rezijom istog redatelja). Takva vrsta istrazivanja za glumaca nikad ne
prestaje. Koliko je glumaca koji na pedesetoj izvedbi neke predstave pocinju shvacati neke
dubine i namjere u tekstu kojih prije nisu bili svjesni. U idealnom svijetu, i redatelj bi trebao
revidirati neke svoje odluke i time pridonijeti Zivotu predstave. Zivot jedne predstave naravno
ovisi o produkcijskim moguénostima, no kao i svakom zivotu mu treba prostor i odredena
fleksibilnost kako bi i dalje rastao. Mogli bi se pjesnicki izraziti i re¢i da je svaka predstava

jedna rijeka koja treba imati svoj izvor i mogucénost da tece.

4.3. Povjerenje i moral

Povjerenje je vazna stvar za glumca i redatelja. Ako izvodac ne vjeruje redatelju onda su sve
redateljeve upute uzaludne. Redatelj mora ostvariti povjerljiv odnos sa glumcem u kojem
oboje vjeruju jedan u drugog te u predstavu ili film koji rade. Izvodac ne vjeruje redatelju koji
se ne pojavljuje na probama, koji ne zna $to radi i to ne priznaje, koji daje upute koje nemaju
ni glavu ni rep, koji ignorira ili ponizuje glumca, koji se ne odnosi prema ansamblu sa
poStovanjem 1 razumijevanjem, koji zapravo ne zeli raditi na toj predstavi i s tim ljudima... S
druge strane, redatelj gubi povjerenje u glumca kada stalno kasni na probe, ne zna tekst, nije
trijezan, nije svjestan da svojim loSim ponaSanjem tokom proba Steti procesu, ne vjeruje u

predstavu, privatno je razocCaran u sebe i Zeli da se 1 drugi tako osjecaju...

Smatram da lo§ glumac i lo$ redatelj koji ipak imaju medusobno povjerenje mogu stvoriti

nesto puno bolje od dobrog glumca i redatelja koji nemaju medusobno povjerenje i koji ne
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vjeruju u predstavu koju stvaraju. Ljudi radije gledaju izvodaca na sceni koji je motiviran i
zra¢i nekim entuzijazmom nego nekoga tko mrzi svoj posao i odraduje zadatke, a da ga se oni
intimno ne ticu. U tom smislu glumac mora imati motivaciju koja je ve¢a od motivacije lika, a
tice se poruke (ideje) koju predstava Salje. Redatelj je taj koji mora “drzati moral” i
motiviranost ansambla na nivou kojeg tematika predstave zahtjeva. Glumci takoder moraju
“odrzavati moral”, no njihova motiviranost je potaknuta redateljevom. To znaci da
nemotivirani ansambl ima Sanse ako ih redatelj motivira na nacin da “potpiruje” njihovu
kreativnost 1 znatizelju. Smatram da je motiviranje redatelja koji ne zna kako postupati i ne
zeli si to priznati jako tesko. “Navest ¢u neobican paradoks. Postoji samo jedna osoba $to je
djelotvorna poput dobra redatelja - 1o§ redatelj.”"" Glumci se mogu iz o¢aja koji proizlazi iz
loSe rezije sabrati 1 biti bolji od onog kako ih je vodeno. Snaga kolektiva 1 bezuvjetno davanje
glumca na sceni moguce je usprkos losoj reziji. U svakom je slucaju trud redatelja i glumca

nesto $to se ne smije uzimati za gotovo 1 bez postovanja.

Iako je odnos s redateljem Cesto poluprivatan tj. prijateljski, ipak mora postojati neka granica
iza koje redatelj drzi svoj autoritet. Ta je granica bitna za proces kako bi redatelj] u odnosu
spram glumca mogao biti Sto objektivniji, istinitiji i Sto viSe okrenut prema radu. Smatram da
je lijepo biti u §to zdravijem odnosu spram redatelja. U odnosu u kojem se osjecas opusteno,
slobodno i dovoljno inspirirano za rad. U takvom odnosu redatelj otvara prostor maste i

prostor izvedbe za glumca.

5. HIJERARHIJATAUTORSTVO

5.1. Podjela posla

“Grupna kreacija moze biti beskrajno bogatija, ako je grupa bogata, od produkta slabasnog
individualizma - ipak, ona ne dokazuje niSta. Uvijek postoji potreba za autorstvom da bi se

postigli kona¢na kompaktnost i fokus $to ih je grupni rad gotovo nuzno izostavljao.”'?

Ako uzmemo da su dramaturg, redatelji i glumac najvazniji sudionici u stvaranju vecine
predstava, onda imamo 3 nacina stvaranja predstava koje ovise o hijerarhiji izmedu te 3

profesije. Prva je klasicna u kojoj je dramaturg odnosno tekstopisac “glavni”. Svi se

" Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Srecko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str. 114.
12 Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str. 34.
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podreduju analizi teksta i $to realnijem utjelovljenju tog teksta. Tekst je polazna tocka u
procesu. Druga vrsta je redateljsko kazaliste gdje je redatelj dominantni autor. Bilo da se do
materijala dolazi kroz tekst ili improvizaciju, redateljev koncept je ono dominantno. Cesto je
tu najjaca vizualna komponenta. Treca vrsta je ona u kojoj je autorstvo glumca u prvom
planu. Redatelj i tekst nemaju toliko izrazenu ulogu. Glumcev je iskaz u prvom planu, dok je
ono vizualno uglavnom sekundarno. Smatram da su nam svi ti nacini potrebni, no najbolje je
kad se oni medusobno usuglasuju 1 upotpunjuju unutar kreiranja predstave. Tada je svatko od
njih autor. Vazno je naglasiti da u odnosu redatelja i glumca ne bi trebalo biti hijerarhije u

vidu da je jedan glavni, a drugi sporedni kreator. Nazalost, istina je Cesto drugacija.

5.2. Redateljev imperativ

Redatelj se zna postavljati iznad glumca u smislu da smatra njegovo misljenje manje
vrijednim. Takva vrsta postavljanja iznad glumca proizlazi iz toga Sto je Cesto redatelj onaj
koji je glumcu dao posao. Uz tu €injenicu redatelj je osoba koja moze zamisliti da “daje
naredbe” 1 time se ¢ini superiorniji nad glumcem. Kada redatelj daje upute koje su liSene
glumceve kreativne reakcije, mora paziti da s njima ne pretjera. Tako je npr. loSe za redatelja
ako zanemari prijasnji kreativni rad glumca tokom procesa te umjesto glumcevih rjeSenja za
svaki dio predstave upisuje samo svoja redateljska rjeSenja. Recimo da izvoda¢ nade 10
mogucnosti kojima se moze kretati u odredenoj sceni (koreografiji), a redatelj ne prihvati niti
jednu od tih moguénosti i u zamjenu ponudi svoje rjeSenje. Tada se glumceva kreativnost i
potreba za izraZzavanjem gu$i. Samo bi u iznimnim slucajevima redatelj trebao ovako
postupati i to po moguénosti samo jednom i u sporazumu sa glumcem. Pa i da redatelj rezira
svaki mali pokret na sceni, on to mora glumcu opravdati i dati mu odreden prostor za kreaciju

unutar predstave.

Redatelj ne moze pobjeci od glumcevog stvaralastva, a time i njegovog autorstva. Glumci za
mene nisu lutke. Bez obzira $to ¢e npr. neki redatelj traziti od glumca da neki tekst govori
ravno 1 bez interpretacije, glumac ipak taj tekst provlaci kroz sebe 1 svojom pojavnoscu daje
mu svoj autorski obol. Cak i namjerno govorenje teksta bez interpretacije je interpretacija,
tako da od nje ne mozemo pobjeci. Redatelji koji su skloniji epskom teatru znaju davati takve
upute, no 1 tada glumcevo tijelo (koje moze biti i u milimetar izrezirano) ipak govori 1 zraci

glum¢evom (autorskom) energijom.
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Glumac kao “unutarnje oko” vidi predstavu iz svoje perspektive i moze ponekad uvelike
pomoc¢i redatelju oko nekih rjeSenja koja redatelj nije mogao predvidjeti u datom trenutku.
Npr. glumac sigurno moze dati jednostavnija i “Cis¢a” rjeSenja oko puta kojim izlazi sa scene.
Redatelj se s jedne strane mora drzati svojih zamisli 1 Zzelja, no istodobno ih mora
prilagodavati glumcu kako bi dobio rezultat koji mozda nije o¢ekivao, ali koji je esto bolji od
zamisljenog. Koncept i tekst mora shvatiti kao inspiraciju, a ne kao stroge i nepromjenjive

zadatosti.

5.3. Neposredni i nametljiv redatelj

Po mom misljenju postoje neposredni 1 nametljivi redatelji. Neposredni redatelji rade s
glumcem kao da su i sami s njim na sceni dok glume i razumiju u potpunosti njihovu poziciju
1 problematiku. Neposredni redatelji daju veliki prostor glumcu unutar kojeg glumac moze
razvijati svoj lik osje¢ajuéi se ugodno i inspirirano. Rezultat toga je glumac koji moze
zablistati u bilo kojoj situaciji bez obzira da li se nesSto u reziji promjenilo. Dobivamo glumca
koji se moZe snaci (zivjeti) u trenutku. U slucaju da se glumac ne snalazi u nekom trenutku na
sceni, taj ¢e redatelj ponuditi $to viSe mogucih rjeSenja koja bi glumcu olaksala i poboljSala
njegov iskaz. Tako moguénosti koje se probavaju ne dolaze samo od glumca, ve¢ i od
redatelja. Bitno je samo da se istrazuje i paralelno s tim utvrduje put kojim se raste do

premijere i nastavlja rasti nakon nje.

Nametljivi redatelj namece svoj koncept bez obzira na potrebe i moguénosti koje trazi i nudi
glumac. Peter Brook kaze da ne razumije redatelje koji na prvu probu dodu sa rezijskom
knjigom u kojoj je spremljen cijeli koncept 1 rezija. Redateljev koncept moze biti genijalan,
ali s prvom probom pada u vodu jer nastupa realnost. Ne mislim da koncepti nisu potrebni.
Oni su potrebni kao skica ili vodi¢, no redatelj ipak mora osluskivati ono §to mu nudi glumac
jer je to ono S$to je najcesc¢e bolje za glumca i za koncept predstave. Nametljiv redatelj koji
gura svoj koncept, a da ga ne prilagodava onome $to je zivotno (tj. onom Sto se dogada na
probama), ¢ini veliku greSku. Tada redatelj (bez obzira da li je on taj €ije je autorstvo jace)
postaje tiranin koji svojim nacinom umara i uskracuje kreativnost glumaca. Gavella govori
ba§ o tom postivanju individualnosti i autorstva: “No jedan kriterij kod procjenjivanja
redateljevog rada je odlucan i ostaje uvijek isti. A to je: da je potrebno da se njegova
individualnost potpuno stopi s individualnos$¢u djela i individualno$¢u glumca. Znacenje

njegove funkcije nije u isticanju svog vlastitog individualiteta, ve¢ u postignu¢u maksimuma
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kazali$nog izrazaja.”"> Ako se to ne postuje, predstava tada Cesto postaje dosadna i monotona.
Iako znam da postoji kazaliste koje bjezi od emocije i koje “muci” publiku - osobno nisam za
takvo kazaliSte, jer rijetko komunicira sa mojim osje¢ajima i razmiSljanjima - ipak i tada
odnos glumca i redatelja treba biti ¢vrst. Za takvu vrstu novog (mozda vec 1 zastarjelog)
epskog ili modernog kazaliSta potrebna je ogromna medusobna vjera izmedu glumca i
redatelja. NesluSanje i nepriznavanje kreativnih impulsa s bilo ¢ije strane dovodi do

nestabilnosti koja rezultira loSijom predstavom i nezadovoljstvom u radu.

5.4. Glumcev imperativ

Sa druge strane i glumac se moze postavljati iznad redatelja i ansambla. To se dogada
uglavnom kod iskusnijih 1 priznatih glumaca koji Zele sebe staviti u prvi plan. Takvi glumci
ne mare za kolektiv i ono Sto se Zeli predstavom re¢i. Oni nec¢e dopustiti da se niti jedan dio
njihovog teksta “Striha” (skrati), iako je to za predstavu nuzno zbog trajanja ili nekog drugog
razloga. Ponovno se vracam na problematiku ega i1 loSe potrebe da se njime vlada na nacin
koji je destruktivan za predstavu. Glumac se mora truditi da uzme od redatelja onoliko koliko
mu je potrebno da bi svojim iskazom zadovoljio najprije sebe, a onda i redatelja. Vazno je

13

napomenuti da je “..na svakom pokusu glumac duZan igrati punim tonom, davati tocne
replike i takoder pravilno po odredenoj liniji djela i uloge primati dobivene odgovore.”'* Ako
glumac ne suraduje u dovoljnoj mjeri na probama onda itekako narusava tok probe. Time
vrijeda ne samo redatelja nego i svoje kolege na sceni. “Ne moze sam redatelj raditi za sve -
glumac nije lutka. Iz svega recenog proizlazi, da je svaki glumac duzan razvijati svoju
stvaralacku volju i tehniku. On je duzan zajedno sa svima stvarati kod kuce i na pokusima,

igraju¢i sa njima po mogucénosti punim glasom.”'?

Svaki je redatelj kao i1 svaki glumac drugaciji. lako smo tome skloni, ne bi trebali odmah
svakoga svrstavati u odredenu kategoriju i prema tome se s njim odnositi. U razgovoru s
jednim redateljem saznao sam da, recimo, postoje glumci kojima odgovaraju apstraktne
upute. Redatelj bi prema tome trebao primijetiti kakvu vrstu upute treba glumcu dati. Opet se
vra¢am na problematiku toga da u vidu rezije i glume nemamo zajednicki vokabular, no ipak
uspijevamo komunicirati. Tokom proba se upoznajemo i s vremenom gradimo zajednicki

jezik.

BGavella, Branko, Teorija glume: Od materijala do li¢nosti, ur.Nikola Batusi¢ i Marin Blazevi¢, CDU, Zagreb,
2005., str.50.

4 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949, str. 16.
"SStanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949, str. 45.
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Ponekad je odgovor na rezijsku uputu koja je zamrSena samo jedan mali pomak u tijelu.
Sje¢am se kad sam na jednom rezijskom ispitu igrao da imam bolove u trbuhu. Imaginacija
boli u trbuhu manifestirala se kao fleksija 1 ekstenzija u trupu (gotovo cijelom tijelu). Mislim
da je vazno naglasiti da sam osvjeStavanjem tog pokreta doSao do spoznaje da je to obicna
fleksija i ekstenzija. Stovie, znajuéi o moguénostima koje obiéno skupljanje misi¢a nudi
doSao sam do izraza koji je meni razumljiv i1 koji je primjenjiv na razne imaginacije.
Jednostavno govoreci, fleksija i ekstenzija miSica jedne su od osnova pokretanja kojima
mozemo dati razli€iti sadrzaj ovisno o situaciji. Tako se u ovom primjeru spajanje i odvajanje
prsiju i glave sa zdjelicom (spajanjem gornjeg i donjeg trupa...) ¢ita kao bol u trbuhu. Kada je
bol trebala prestati ja bih se uspravio, a kad bi me boljelo skupio bih se. Ako se to nije vidjelo
samo bih produljio trajanje i veliCinu te ekstenzije (pokreta). Tako sam iz neke neodredene
upute doSao do konkretne upute za sebe. Upravo je taj proces “prevodenja” rezijskih uputa
jedan od glavnih dijelova svakog glumackog procesa. Kad god ne mogu naéi odgovor na
trazeni zadatak, potrazim ga u tijelu kroz udah. U tijelu se kriju svi odgovori samo ih treba
potraziti i osvijestiti. Takoder, pojednostavljivanje svog zadatka i redateljske upute nesto je

Sto doprinosi boljem funkcioniranju na sceni.

Glumac, a narocito neiskusni glumac u redatelju nalazi svoje “ogledalo” koje mu pomaze u
osvjeStavanju samog sebe kroz proces istrazivanja mogucnosti unutar jezika predstave. Kako
glumac svoj iskaz dozivljava subjektivno, vazno je da od redatelja dobiva istinsku potvrdu ili
konstruktivnu kritiku o tome kako s jedne strane njegovo tijelo, glas i tekst, a sa druge strane
unutarnji sadrzaj koji proizlazi iz istih utjece na gledaoca, te na glumcevog partnera na sceni.
Redatelj mora biti oprezan u toj kritici, a naroc€ito u kritici glumc¢evog glasa. “... svaka osoba
ima svoj “privatan” glas sa kojim moze iskomunicirati svoju nutrinu sa vanjskim svijetom.
Zato je bilo koja kritika glasa slicna kritici nas samih i moZe znacajno utjecati na nase
samopouzdanje. Ako nam se kaze da npr. govorimo glasnije ili da nas se ne razumije iz bilo
kojeg razloga, mi se odmah zatvorimo unutar sebe i ne Zelimo nastaviti dalje tj. izgubimo
samopouzdanje.”'® Upravo je ta ¢injenica nesto Sto velik broj redatelja ne uzima u obzir. Za
uspjesan proces vazno je da su svi mentalno zdravi te da se to zdravlje ne narusava. Mi kao
umjetnici inspiriramo se svojim iskustvom te tudim iskustvom bilo ono lijepo ili ruzno.
Znanstveno je dokazano da je odredena vrsta unutarnje boli nesto Sto moze biti pokretacka
snaga u umjetnosti, naroc¢ito kad govorimo o katarzi (pro¢is¢enju). S druge strane, to ne znaci

da se ta unutarnja bol treba neprimjereno izazvati na probama. Drugim rije€ima, redatelj 1

'® Berry, Cicely, Text in action, Virgin Publishing Ltd, London, 2010., str.70.
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glumac ne bi nikada trebali terorizirati svoje kolege pod opravdanjem stvaranja umjetnosti.
Redatelj moze i poZeljno je da isprovocira glumca na to da nade unutar teksta Sto vise akcija i
zivota unutar pauza, no ne na nacin koji vrijeda tu osobu. Primjer dobre prakse je kad je na
probama za Vetranovi¢evog “Orfea” redateljica Marta Tuti§ za vrijeme Orfeovog solilokvija
namjerno pojacavala glazbu kako bi glumac osjetio borbu tog lika samog sa sobom i svojom
patnjom za izgubljenom Euridikom. Ta borba je bila podebljana fizickim zadatkom koji je
glumca tjerao u jo§ zeS¢u borbu za zrakom, tekstom itd. S druge strane, primjer loSe prakse:
redatelj koji osuduje glumca za loSu probu pritom mu govoreci da lose izgleda, da nista ne
razumije 1 da grozno glumi (ovakva vrsta loSe prakse je neSto protiv ¢ega ¢u se uvijek boriti te
pozivam svoga Citatelja da se bori zajedno sa mnom). Redatelj koji osuduje, a ne daje
konstruktivnu kritiku najeS¢e nema osvjeStenu vaznost za brigu oko glumacke tehnike 1
glumackog unutarnjeg sadrzaja koji je jedna jako senzibilizirana (krhka) stvar. Takvi redatelji
naj¢es$¢e nemaju znanje o tome kako raditi sa glumcima ve¢ svoje predstave temelje iskljucivo
na vizualnom aspektu $to za kazaliSte moze biti pogubno. Cicily Berry kaze kako zbog sve
veceg zanimanja redatelja u vizualni aspekt predstave, no u onaj vezan za tekst (jezik) koji bi
trebao biti dio kreativnog zivota predstave, redatelj stvara predstavu koja prica pricu no ne ide
u dubinu sadrZaja.'"” Ne znaéi da je svaka vizualno dobro napravljena predstava lo$a u onom
izvedbenom djelu, no istina je da i danas mozemo vidjeti vizualno spektakularne predstave s
loSom 1 “neupijajuéom” glumackom izvedbom. Umjesto osude glumca, redatelj bi trebao
stvoriti kolektivni interes za istrazivanjem i produbljivanjem znadenja teksta. Stovise, trebao
bi znati uputiti glumacki ansambl na Sto raznovrsniji i kreativniji odgovor na zadani tekst ili

improvizaciju.

7 Vidi takoder: Berry, Cicely, Text in action, Virgin Publishing Ltd, London, 2010., str. 74. (parafraza)
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6. REZIJSKA SREDSTVA I ELEMENTI STVARANJA PREDSTAVE

6.1. Analiza i koncept

Kod rezije 1 glume se sve svodi na “konstrukciju 1 dekonstrukciju”. Ulazimo u izvedbeni
prostor s odredenim zadatkom. Potom izvodimo. Zatim razmatramo ono §to smo izvodili i
gledamo od kojih se elemenata sastoji. Zatim ponovno ulazimo u prostor i izvodimo pokrete
ili govor (glumimo), ali sa novom svijes¢u i novim zadatkom. I tako u krug dok ne dodemo
do odredene razine izvodenja u kojoj nam je potrebna prisutnost publike tj. svjezeg vanjskog
oka. Sto se ti¢e glumackih elemenata izvedbe, oni &ine zbir trenutaka u kojima konkretno
mozemo re¢i da smo djelovali putem to¢no odredene akcije. Tako ¢e glumac redatelju moci
re¢i u kojim trenucima je bio prisutan i djelovao tj. upisivao akciju u rije¢i i recenice ili
izvodio neki pokret sa odredenim sadrzajem, a kada to nije ¢inio ili je to polovi¢no Cinio.
Ovakvu analizu svoje izvedbe glumac ¢ini nakon, a nikako ne tokom izvedbe. Razlog tomu je
Sto se glumac ne moZe istodobno koncentrirati na izvedbu 1 njenu kvalitetu, iako to ¢esto ¢ini.
Naravno da glumac mora razmisljati o svojoj kvaliteti, ali to bi trebao raditi nakon §to je nesto
izveo, jer tijekom izvedbe nema vremena za razmisljanja poput “kako sam ovo napravio”.
Glumac mora biti fokusiran na trenutak izvedbe, iako taj fokus ne mora biti jak , ne smije ga
se remetiti. Redatelj je tu da glumcu olakSa u analizi izvedenog, te da ga time rastereti

prevelikog analiziranja tokom izvedbe.

“Taj fakat da je glumceva umjetnost u jednu ruku tako unutarnja, tako intimna, a da u drugu
ruku trazi stalno sudjelovanje faktora koji lezi izvan nje, rada potrebu da se samom glumcu
stavi uz bok jo$ jedno lice koje ¢e na sebe uzeti duznost da mu pomogne pri toj objektivaciji
njegovog djelovanja. To lice je redatelj...Jer, kao §to smo vidjeli, glumac ne moZe sam iz sebe
niti stvoriti svoj odjek u suigracu, a niti moze suigraC sam iz sebe dovesti do toga da mu pruzi
potrebne elemente za njegovo vlastito dozivljavanje. Tu je potrebna nova ruka koja ¢e dovesti
u sklad razne elemente i koja ¢e odmjeriti medusobni odnos pojedinac¢nih glumackih

funkcija.”"®

Ovdje se mogu vratiti primjeru meduzavisnosti sadrZaja i tehnike kod glumca. Glumcu

tehnika sluzi i oko nje se uglavnom on sam brine. Redatelj se uglavnom brine o jacini i

'8 Gavella, Branko, Teorija glume: Od materijala do li¢nosti, ur.Nikola Batu$i¢ i Marin BlaZzevi¢, CDU, Zagreb,
2005., 47.
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vidljivosti sadrzaja, s tim da bi trebao uzeti u obzir meduzavisnost sadrzaja sa glumcevom
tehnikom. Ponekad je upravo rad redatelja na drugacijoj metodologiji (tehnici/nacinu) ono $to

odredenu predstavu €ini zanimljivijom 1 mozda viSe sadrZzajnom.

Redatelj svoju kreaciju stvara u komunikaciji predstave (glumca, teksta, glazbe,
scenografije, svijetla, kostima i ostalih elemenata) i publike. Mogli bi re¢i da redatelj kroz
svaki element predstave komunicira sa publikom, iako za svaki od tih elemenata uglavnom
ima nekog zaduzenog samo za taj element. Npr. suradnik za svjetlo radi osvjetljenje u skladu
sa redateljevim uputama i uz to ima odredeni “prostor slobode” koji pripada njegovoj reakciji
na ono $to je do tada postavljeno ili se postavlja. Glumac takoder reagira na uputu i ima dani
prostor slobode. Redatelj je taj koji uskladuje sve te “prostore slobode” sastavljaju¢i th u
svoju zamisao koja mora imati odredeni okvir (granice prostora) kako ne bi doSlo do ne
zeljenog nesklada. Paradoksalno, okvir je taj koji dovodi do slobode u izrazavanju (stvaranju).
Moguce je da nekim suradnicima na predstavi redatelj da vise slobode kako bi stvorio
kontrast unutar predstave. No, svaki novi element (scenografija, kostimografija...) utjece na
glumca i pridonosi (pozitivno ili negativno) njegovom izrazu. Takoder, ti (nazovimo ih tako)
elementi mijenjaju nacin na koji redatelj kao vanjsko oko cita predstavu. Npr. jedan
koreografski zadatak raden na veselu glazbu drugacije se Cita ako se glazba promijeni u tuznu.
Glazba gledatelju sugerira neki odnos naspram onog Sto gleda. Glazba kao rezijsko sredstvo
moze potaknuti glumca na drugaciju reakciju na npr. tekst ili neku neverbalnu akciju (gestu ili

pokret).

Redatelj i dizajner (kostimograf, scenograf itd.) trebali bi svoj dizajn prilagodavati onome $to
glumac donosi na scenu. Prema tome, potreban im je nepotpun nacrt. “Najbolji designer
napreduje korak po korak s redateljem, vraca se, mijenja, dere, jednako postupno kao $to se
uoblicava koncepcija cjeline...Designer misli nazivljem cetvrte dimenzije, vremena - ne
scenska slika ve¢ pokretna scenska slika.”" Zakljuujem da redatelj svojim preuranjenim
strogim konceptom 1 vizualom koji dolazi prije no Sto su krenule probe u prostoru moze
glumcu i sebi upropastiti otvorenost istrazivanja tokom proba. Takoder mora biti svjestan da
se ve¢ nakon prve probe njegov koncept mijenja u skladu sa izvodac¢ima i onime $to oni nude.
Izbor i slaganje ponudenog od strane glumaca, te neprestano istrazivanje sa ansamblom je
jedan od vaznijih elemenata rezije. Naravno da se zbog pritiska vremena kostimi i
scenografija Cesto rade prije prve probe u prostoru. Takoder je moguce da kostimi i

scenografija otvore prostor igre za glumca i redatelja. Problem je u tome S$to je vrijeme za

1% Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str.107.
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probe ograni¢eno pa se ne ide dovoljno u istrazivanje dizajnerskih moguénosti. Stoga je dobro
da se odmah na pocetku istrazuje sa svjetlom, prostorom i kostimom. To ¢e uvelike pridonijeti

1gri 1 reziji, a izbjeci ¢e se osjecaj da je sve to nametnuto i dodano u zadnji Cas.

6.2. Tri vrste uputa

Svaki glumac ima svoj nacin gradenja izvedbe/uloge te bolje reagira na odredenu vrstu uputa
od drugih. Vrste uputa (onako kako ih ja dijelim) su tehnicke, apstraktne i one vezane za
sadrzaj. Kao glumac mnoge rezijske upute pamtim i1 do dan danas. One odzvanjaju u meni
tokom proba kako bi sve ono Sto se izvodi odzvanjalo u publici dugo nakon S§to ode s

predstave.

Tehni¢ke upute mozemo podijeliti na one vezane uz tehnicki pristup tekstu i na one vezane
uz tijelo. Tehnicke upute uglavnom nemaju veze sa prosirivanjem glumcéeve imaginacije vec
sa njegovom boljom 1 organskijom reakcijom na vanjske podrazaje i izvedbu opcenito. Uz to
su najcesce vezane 1 uz uskladivanjem sa “kodom” i vizualom predstave. Npr. tehnicka uputa
je Cesto vezana uz glasnocu govorenja ili brzinu hodanja i govorenja. Tehni¢ka uputa je
djelomice i1 objasnjavanje logike teksta, iako to malo prelazi u objasnjavanje sadrzaja.
Tehnic¢ka uputa vezana uz tijelo glumca je nesto o ¢emu bi glumac trebao voditi racuna.
Redatelj bi mu trebao izaci u susret ako dode do tehnickih problema npr. grca te ga posjetiti
da na tome poradi. RjeSenja takvih problema profesionalni glumac bi trebao znati, jer ih je
naucio na akademiji. Ona su uglavnom vezana za pravilno zagrijavanje, glumacku svijesti i
oslobodeno disanje. Nije na odmet u procesu imati osobu koja se brine isklju¢ivo za $to bolju
spremnost glumca u tehnickom smislu. Ovdje mislim na suradnike za govor i pokret koji

uvelike mogu doprinijeti kvaliteti predstave.

Uputa vezana za sadrzaj je uputa koja najcesc¢e nadopunjava ono §to je reCeno kroz tekst
kako bi se ne samo logika nego i akcija unutar teksta bolje razaznala. Cesto je vezana uz cilj i
zelju lika u datim okolnostima. Akcije unutar teksta mogu biti raznolike te je otkrivanje
spomenutom Vetranovi¢evom “Orfeu”, sadrzaj koji se mogao iscCitati iz teksta bilo je
pragmaticno prepricavanje naredbi Hada. Kao lik imao sam funkciju glasnika unutar komada.
Zbog rezijskog koncepta dobio sam mogucnost da vijesti koje javljam Orfeu ili Euridici javim
na nacin u kojem sam ja trec¢a osoba u ljubavnom trokutu. To ukratko znaci da dozivljavam

Orfea kao konkurenciju, a Euridiku kao svoju ljubav. Tokom proba sam dosao do raznih
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akcija 1 rjeSenja koji proizlaze iz ljubomore i neuzvrac¢ene ljubavi. Tako sam zajedno s
redateljicom dosao do rezultata koji je za mene bio sasvim logi¢an, a na van se ¢itao kao nesto
jasno 1 nejasno, a zanimljivo u isto vrijeme. Upute mogu biti konkretne, a da se na van Citaju
kao apstraktne. One su i upute koje nemaju veze sa doslovnim sadrZzajem onoga Sto se radi,

nego onoga (za potrebe koncepta) izmisljenog sadrzaja.

Apstraktna uputa nije tu da zbuni glumca ve¢ da potakne njegovu mastu i da mu se da
sloboda u izboru forme u odnosu na danu apstraktnu uputu. Takva uputa je svojevrsna “kost
za glodanje” koju je redatelj namjerno bacio. Apstraktna se uputa mora davati u odnosu na

nesto konkretno, inace je glumac suvise izgubljen.

6.3. Sadrzaj i forma: Mogucnosti i primjeri rada

Redatelj zajedno sa glumcima moze odabrati ide li iz sadrzaja prema formi (Sto bi bio neki
uobicajeni postupak) ili obratno. Sadrzaj u ovom smislu oznacava onaj vanjski sadrzaj (tekst,
motiv, glazba...) 1 onaj unutarnji sadrzaj (neizreCene misli, impulsi, reakcija na vanjski
sadrzaj u vidu emocije). Nadalje, do forme se moze do¢i grade¢i prvo unutarnji, a zatim
vanjski sadrzaj ili obratno. Forma oznacava nacin na koji se sadrzaj realizira putem glumca
(njegovog tijela, daha, govora, bivanja). Pokusati ¢u sve ove varijante oprimjeriti posto je
bitno za odnos glumca i redatelja da se odmah na pocetku odrede kojim putem dolaze do

rezultata. Bez obzira na nacin rada, rezultat je uvijek izvedba.

Mogucnosti su sljedece :

Primjer 1. Od teksta do uloge (sadrzaj-forma)

Primjer 2. Od uloge ka tekstu - improvizacijom

Primjer 3. Od zadataku u izvedbenom prostoru ( metodologije) do teksta ili konteksta
Primjer 4. Od motiva (do teksta) do izvedbe

Primjer 5. bez sadrZaja - samo forma kojoj gledatelj pripisuje sadrzaj

Primjer 6. bez forme ne mozemo, ali moZemo naglaSavati bitnost sadrzaja manjom i

siromasnom formom

Primjeri nisu beskonacni, ali nacini primjene gotovo da jesu. Pogotovo ako uzmemo u obzir

¢injenicu da nijedan trenutak nije isti kao drugi (u kazaliStu i u zivotu).

.....

o licu koje ¢e glumac igrati. Zajedno moraju prvo racionalno “deSifrirati” tekst i postepeno ga
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stavljati u Zeljeni kontekst koji je Cesto determiniran danasnjicom. Glumac, nakon §to ga
nauci, daje tekstu odredeni sadrzaj koji proizlazi iz njegovih impulsa. Redatelj glumcu zadaje
formu (u smislu, recimo, kretanja) kojoj se glumac prilagodava.

Primjer 2. Od uloge ka tekstu. Redatelj i glumci odrede koje uloge Zele na sceni. Putem
improvizacije glumac osmisli karakter kojeg redatelj stavlja u razne situacije. Na kraju sami
ili uz pomo¢ dramaturga sloze dramaturgiju predstave koja se postepeno §iri, a na kraju suzuje
(Striha). npr. glumac odreduje svoj unutarnji sadrzaj i poziciju iz koje govori tekst.

Primjer 3. Od zadatka ka (kon)tekstu. U ovom primjeru mislim na zadavanje nekog
prostornog zadatka koji redatelj kontekstualizira. 1zvoda¢ se moZe npr. kretati fokusirajuci se
na kretanje ruku iz lopatica. Redatelj ¢e mu dati glazbu 1 re¢i mu na Sto ga to podsjeca (to
kretanje moze podsjecati na npr. flamenco, Covjeka koji se probija kroz prasumu, rast
stabla...) Michael Chekhov je zagovarao ovakav obrnuti proces. Glumac kre¢e od prostora i
kretanja, a kasnije se dodaje tekst ili kontekst.

Primjer 4. Od motiva (do teksta) do izvedbe. Ovaj je slican prijaSnjim dvama primjerima.
Redatelj uzme jedan motiv npr. more. Glumci tada moraju na neki nacin opisati ili do¢arati
more svojim tijelima, zvukom ili prepricavanjem. U ovom je smislu apstraktna uputa
pozeljna, no redatelj ili glumac mora odrediti nain (formu) kojim ¢ée se to apstraktno
konkretizirati. Za jedan motiv moguce je naci bezbroj formi kojima se moze prikazati.

Primjer 5. Forma bez sadrzaja. Ovo je najrjedi i mozda najmoderniji nacin rada. Izvodac radi
iskljuc¢ivo na tehnickoj razini. Redatelj pokusava ne dati kontekst te se takoder koncentrira na
tehnicke upute. Smatram da je ovaj nacin rada zanimljiv, no istodobno potencijalno dosadan 1
besciljan. To je odlika apstraktne umjetnicke prakse.

Primjer 6. Bez forme se stvarno ne moze. Mozda je jedino prazna scena nesto Sto nema
formu, kao i1 prazno platno. Bez izvodaca, publike 1 prostora nema kazaliSta. Ipak
osiromasivanje forme (minimalizam) je odli¢an nacin kako pridodati sadrzaju na vaznosti.
Kino i kazali$te u kojima su roboti izvodaci je za sad mozda daleko i zastrasujuc¢e. Odgovor
na pitanje moze li stroj biti jedini izvodac i spada li to u nesto §to se zove kazaliSte ostavljam

teoretiarima 1 vremenu.

6.4. Podrska i moral

Od “milimetarske rezije” gdje se rezira svaki iskaz (pokret/govor) na sceni do rezije u kojoj
se glumcu daje velika sloboda u izboru iskaza, postoji bezbroj nijansi. No, ono najvaznije za
glumca jest trud i briga koju pokazuje redatelj. Jedna glumica mi je rekla da joj je gotovo

svejedno Sto se radi na sceni dokle god je redatelj “gleda kao Seéer” 1 pokazuje da mu je stalo.
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Tada svaki tvoj iskaz postaje vazan i1 bitan, ne samo za redatelja nego i za glumca te
posljedi¢no publiku. Jako je vazno da se ta zdrava atmosfera ili energija odrzi tokom proba i
to ne samo izmedu redatelja i glumca ve¢ cijelog ansambla. To s druge strane ne znaci da
zanemarujemo problem koji se pojedinacno pojavljuju kod glumaca, nego da tim problemima
pristupamo sa stavom da za njih postoji rjeSenje koje varira od glumca do glumca. Takoder
nam gr¢ ili neki slican problem kod glumca ne daje za pravo da kao ansambl ili redatelj
ruSimo moral tog pojedinca. Rusenje morala nikada nije urodilo plodom. Pitam se da 11 je
odustajanje od predstave ili loSa predstava sama uzrok redatelja ili glumca? Krivac moze biti i
jedan 1 drugi, no mislim da je glavni krivac u ve¢ini slu¢ajeva neznanje ili nerazumijevanje.
Jos$ je veci problem ako se to neznanje presucuje. Bolje je ako su glumac ili redatelj iskreni
oko toga da neke stvari ne znaju, ali su voljni to priznati i raditi na tome. LoSe je ako se u
svom neznanju prikrivaju zbog potrebe da zastite svoj ego. Sto ako na primjer jedan glumac
ima zakljucana koljena? Ono prvo §to moramo vidjeti je utjeCe li to na kvalitetu njegove
izvedbe 1 koji su moguci uzroci? Rjesenje do kojeg sam ja dosao je da taj glumac mora svaki
dan raditi vjezbe za istezanje nogu. Time ¢e 1 sama koljena biti fleksibilnija 1 opustenija
tijekom izvedbe. Uzrok problem moze biti i psihicke naravi. Tada treba pristupiti razgovoru i

potom adekvatnom razgibavanju i disanju koje ¢e smiriti um prije sljedece probe/izvedbe.

I redatelj moze imati svoj gr¢ ili blokadu koja ga sprjecava u kreiranju predstave. Redatel]
vec¢inom ovisi o tome kakvu ¢e reakciju izazvati u glumcu. Pritom ne mislim samo na reakciju
glumca na tekst ve¢ na sve ono $to Cini predstavu (glazba, tematika, kostimi, sam cilj
predstave itd.) i reakciju u smislu Zelje da se bas takva predstava radi. Bez obzira na zavisnost
o ansamblu, redatelj moze imati blokadu koja ne ovisi toliko o ansamblu, ve¢ o problemima
(izazovima) vezanim uz osvjetljenje 1 scenografiju (stvaranje odredenog vizuala). Kada
govorimo o redateljskim blokadama onda najviSe moZemo govoriti o nemogucénosti uspostave
komunikacije redatelja sa glumcima. One proizlaze iz manjka sigurnosti, odlu¢nosti i
odgovornosti redatelja koji mora biti spreman u¢i u rizik sa zamisljenim konceptom. Blokade
se dogadaju 1 u slucajevima u kojima redatelj ne zna kako dati jednostavnu i konkretnu uputu,
pa onda cesto odlazi s proba krive¢i glumce jer ga ne razumiju. Redatelj mozda ne zna u
kojem smjeru odvest glumce te se previSe oslanja na njih, pa zbog toga moZe upasti u
problem neujednacenosti u kodu igre glumaca. Takoder je moguce da redatelj ne prepoznaje
ili ne priznaje glumacki impuls koji je vazno uzeti kao bazu koja se s vremenom razvija.
Redatelj ne smije “nasilno” glumca uvesti u svoj koncept (svoj svijet), ve¢ glumca strpljivo
pribliziti svom svijetu ostavljaju¢i mu prostor za kreativnost. Bitan je nacin na koji se

pristupa, odredena transparentnost i posStovanje tudeg vremena i rada.
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7. ETIKA U KAZALISTU

U sljede¢em dijelu htio bih se posvetiti etici u kazaliStu kojoj je i sam Stanislavski davao
veliku vaznost. Tko god se poziva na etiku u kazaliStu mora prvo poceti od sebe. Priznajem da
moj rad, etika 1 disciplina znaju biti poljuljani, no stremim ka tome da te kvalitete budu na
nivou koji je dostojan jednog profesionalnog glumca. Ovim ne Zelim ni pohvaliti ni pokuditi
sebe ve¢ zakljuc€iti da mnogi ljudi unutar kazaliSta (ukljucujuéi i mene) imaju razlicite stavove
i navike u radu na predstavi. Upravo su te kvalitete ono §to odnos glumca i redatelja ¢ini tako
razli¢itim ovisno o osobi 1 Zivotnom trenutku u kojem se nalazi. Iako privatni zZivot moZze biti
izazovan 1 k tomu situacija unutar odnosa kolega losa, kao glumci moramo teziti pravilu da to
kako Stanislavski kaze blato i praSinu istresemo pri ulazu u kazaliste.*® Vazno je dakle sebe
dovesti u red te svojim primjerom voditi druge ka zdravijem radnom okruZenju. “Cuvajte
svoje kazaliSte od svake pokvarenosti 1 sami od sebe stvorit ¢e se prijatni uvjeti za stvaranje 1

21

neophodno vam scensko samoosjeanje.” Medutim, glumci cesto u kazaliSte unose

“svakidaSnje gadosti, spletke, intrige, klevetu, zavist, plitko samoljublje. Kao rezultat

kazaliSte umjesto hrama umjetnosti postaje pljuvacnica,...”

7.1. Predradno raspoloZenje i scensko samoosjecanje

Stanislavski u svojoj knjizi “Etika” Cesto spominje scensko samoosjecanje i predradno
raspolozenje. Predradno raspoloZenje je kao termin jasan sam po sebi. Odnosi si se na
atmosferu unutar koje se svi mogu koncentrirati na ono §to izvode. Stanislavski naglasava
kako su za takvo raspoloZenje potrebni ne samo red, disciplina, etika i sli¢no ve¢ i svijest o
granicama svoje slobode te briga za slobodu drugih kolega. Vazno je voditi se sljede¢om

parolom: “Ljubi umjetnost u sebi, a ne sebe u umjetnosti”*

Scensko samoosjecanje je
mozda malo manje jasniji termin, no takoder je usko vezan uz uvjete rada i etiku. Rekao bih
da je to svijest i mo¢ kojom glumac sa scene pridobiva paznju publike. Takoder je to svijest
glumca o svom bivanju na sceni (tijelu i glasu). Kako bi glumac mogao funkcionirati, vazno
je da ima uvjete za razvijanje scenskog samoosjecanja 1 da je atmosfera tokom rada s jedne
strane Sto produktivnija, a s druge strane Sto manje pod pritiskom vremena. Za to je najvise

odgovoran redatelj, a potom i glumci. Oni zajedno moraju poStovati svoj 1 tudi umjetnicki

20 vidi takoder: Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 9., (parafraza)
21 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 9.

22 Isto, str.9.-10.

23 Isto, str. 12.
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integritet 1 slobodu. Vrlo je vazno da znamo slusati jedni druge. Ne govorim samo o slusanju
onog $to je receno nego i onog $to nije receno, a bilo bi na korist ¢itavog ansambla da se kaze.
Glumac 1 redatelj trebaju znati na koji nacin da jedan drugome iskomuniciraju nadolazece
prepreke u procesu i da ih zajednickim radom prevazidu. Mislim da nema nisSta gore nego kad
redatelj ili glumac Suti o npr. problemu vezanom za neku scenu koja ne funkcionira na nacin
koji bi htjeli. Zato je vazno ve¢ od samog pocetka odnosa izmedu to dvoje ostvariti otvorenu

komunikaciju.

7.2. Vremensko ogranicenje

Svaki novi ansambl na redatelja reagira drugacije od prijaSnjeg. TeSko je i1 besmisleno
nametati pravila 1 na¢in rada jednog ansambla na drugi (sasvim razli¢iti). “Ukratko, zdrava
atmosfera, disciplina 1 etika ne stvaraju se zapovijedanjem, pravilima, cirkularima,
jednostavnim potpisivanjem naredbe...To nije masovni niti tvornicki, nego domaci rad
pojedinca.”®* Treba znati $to zahtjeva$, koje su prepreke i kako za njih savladati treba
vrijeme.” Prema tome, atmosfera ne bi trebala biti previse hladna i jednoli¢na, niti previse
opustena i1 razuzdana ve¢ §to je moguce produktivnija u datom trenutku. To znali da ¢e se
ponekad raditi punom parom, a ponekad samo pricati i odraditi neke sitnice ukoliko je
ansambl zamoren i umoran. Sve to naravno ovisi o vremenu koje predstoji do premijere.
Izgovor “nemam vremena” trebao bi biti zabranjen, iako je razumljivo da neki glumci u danu
odrade 3 razli¢ite probe 1 k tomu snimanje filma i radio-drame. Odgovornost je glumca 1
redatelja da poStuje svoje i tude vrijeme unutar proba. Stvarati unutar zadanog roka nije
jednostavno. Slikari i kipari nisu toliko ograni¢eni vremenom. “Glumac nije gospodar svoga
vremena”? “On mora biti spreman za stvaranje u izvjesno vrijeme, odredeno na oglasu.”’.
“Drugim rijeCima, za razliku od Stafelajskog slikarstva s dvije dimenzije 1 skulpture s tri,
dizajner misli nazivljem cetvrte dimenzije, vremena - ne scenska slika ve¢ pokretna scenska
slika.”® Dakle, jako je vazno i iz eti¢kih i iz kreativnih razloga znati organizirati svoje
vrijeme, ne samo za vrijeme proba ve¢ 1 izvan njih. Mnogi ¢e re¢i da zivimo u ubrzanom
vremenu. Smatram da je perspektiva na vrijeme stvar pojedinca. Za mladog glumca i redatelja
je ponekad izazovno organizirati si vrijeme, no definitivno je nuzno dobro planiranje. Redatelj
koji planira mora uzeti u obzir produkcijske i druge okolnosti koje ¢e ga usporiti. Prema tome,

nije eticno kasniti ili na bilo koji drugi nain usporavati proces ako to nije nuzno. Po tom

24 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str.19.

% Vidi takoder: Isto, str.19., (parafraza)

% Fraza koju ¢esto spominje prof. Josko Sevo u svojim predavanjima na ADU.

27 Stanislavski, Konstantin Sergejevic¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 37.

2 Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972., str.107.
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pitanju je Stanislavski jako strog. “Neka se smatra sramotnim i pogresnim kada redatelj mora
nekoliko puta ponavljati isto. Ne smiju se zaboravljati redateljeve primjedbe. One se moraju
odmah usvojiti, mozemo se vracati na njih zbog njihova izu€avanja, ali ne valja ih na jedno

uho primati, a na drugo odmah pustati. To je vrijedanje svih radnika kazalita.”*

7.3. Ljubav prema stvaranju

Govoreci opcenito o etici mozemo rec¢i da svaki covjek ima svoje vrijednosti 1 osje¢anja. Ona
ovise o prisutnosti ili izostanku ljubavi. Sto je ljubavi u dovijekovu Zivotu vise, to je vecéa
mogucénost da ¢e on bolje funkcionirati i osjecati se kroz zivot. Dakle, ljubav glumca prema
svom poslu 1 okolini u kojoj se nalazi itekako utjeCe na njegov nacin ponasanja ne samo u
kazaliStu nego 1 van njega. lako Stanislavski govori da u kazaliSte svi trebaju dolaziti
nasmijani, mislim da ljudi mogu u kazaliste do¢i i1 tuzni, no puni ljubavi za svoj posao. Ljubav
prema poslu se ne ocituje samo u tome koliko nekome godi biti u kazaliStu ve¢ i koliko je
spreman pretrpjeti za ono §to voli (ne bih htio da se ovo $to piSem shvati samo kroz vizuru
neke vjerske ve¢ zivotne filozofije). Svjedoci smo toga da se ta ljubav prema umjetnosti ¢esto
iskoriStava na Stetu umjetnikova Zivota (vremena, novca, ideala, Zelja...). Naravno da treba
biti svjestan privilegiranosti rada u umjetnosti, no treba i znati nauciti cijeniti sebe. Postoje
glumci koji se obozavaju hvaliti i oni koji se “obozavaju” pljuvati. RjeSenje je naravno u
odredenoj umjerenosti. “Treba se jednom za svagda odreci oplakivanja samog sebe i1 pljuvanja
po samom sebi!”* I sam sam na pocetku studiranja bio i suviSe kritian prema samom sebi
misle¢i da ono Sto stvaram ne vrijedi dovoljno. Sada viSe to ne radim u tolikoj mjeri. Sklon

sam konstruktivnoj kritici i to odvajam od privatnog sebe.

O tome kako 1 zbog Cega se glumci i redatelji znaju ponaSati maliciozno najbolje pise
Stanislavski. “Borba za prvenstvo glumca, rezisera, ljubomora na uspjeh drugova,
procjenjivanje ljudi po placi i po polozaju, koji zauzimaju glumci po karakteru svoje uloge,
iskljucujuéi pojedine slucajeve, ¢vrsto su se vezali uz na$ rad i nanose mu veliko zlo. Mi
prikrivamo svoje samoljublje, zavist i spletke, svakojakim lijepim rije¢ima kao plemenito
takmicenje, ali iz njih stalno izbija glupa i otrovna zakulisna glumacka zavist i spletke, koje
truju kazali$nu atmosferu.”®' Upravo je takva atmosfera nesto $to se nazalost i danas moze

naci u kazaliStu. U ovom slucaju je jakost autoriteta redatelja 1 voditelja kazaliSta jako bitna.

2 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 40.
30 Stanislavski, Konstantin Sergejevic¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 10.
31 Isto, str. 13.-14.
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Oni bi trebali svojim primjerom i organizirano$¢u postavljati najbolje temelje za dobru radnu

atmosferu.

Stanislavski piSe i o tome koliko je glumac odgovoran ne samo svojim ponasanjem tokom
proba i javnim djelovanjem, ve¢ 1 da je odgovoran spram svoje izvedbe. Vazno je da glumac

za izvedbu radi kod kuce i da nije pasivan dok svojoj izvedbi udahnjuje Zivot.

“Ima mnogo glumaca i1 glumica koji nemaju stvaralacke inicijative, oni dolaze na pokuse i
¢ekaju, da ih netko povede za sobom na stvaralacki put. Redatelju ponekad, poslije ogromnih
napora, polazi za rukom da odusevi takve pasivne glumce ili nakon §to drugi glumci nadu
sigurnu liniju djela, podu po njoj 1 ljenivci, osjete zivot u djelu 1 zagriju se od drugih. Poslije
niza takvih stvaralackih podstrekivanja, ako su sposobni, oni ¢e se zagrijati od tudih
prozivljavanja, osjetiti ulogu i ovladati njome. Samo mi redatelji, znamo, koliko nas stoji
truda, dosjetljivosti, strpljenja, zivaca i vremena, dok pokrenemo s mrtve tocke takve glumce

s lijenom stvaralac¢kom voljom.”?

Dakle, moguce je da se zbog jednog glumca sve §to je napravljeno odvede u krivom pravcu.

Sve u svemu, pojedinac koji radi u kazalistu trebao bi $to boljim radnim navikama i etikom
biti primjer svom radnom okruzenju. Biti primjer nije lako. Sama pomisao da trebamo biti
primjer samom sebi daje nam odredenu motivaciju za daljnji rad i samopoStovanje. Ako
smatramo da ne moZemo biti primjerom tada sami sebi uskracujemo put ka napretku izabravsi
naivno toboze “laksi” put. Tako na primjer moramo dovoljno postovati svoje vrijeme kako bi
drugi postovali nase i obrnuto. Ako se proba dogovori u odredeno vrijeme onda nije u redu od
bilo koga da nenajavljeno kasni ili da se svi okupimo, a da se redatelj joS 2 sata bavi svjetlom
dok glumci “vise” u garderobi. Takvi su propusti demotivirajuci za rad. lako je teSko biti strog
u tom pogledu, smatram da treba teziti §to viSe produktivnom i etiCkom radu. Vazan je i motiv
nasSega rada. Dobro je zapitati se: radimo li ovaj posao kao istinski umjetnici zbog neke
kreativne potrebe ili kao karijeristi iz Ciste tastine? Smatram da je moj odgovor negdje u

sredini. Volim kreirati svoju ulogu unutar neke izvedbe, dok istovremeno volim “dati” nesto

publici i dobiti njihovu reakciju zauzvrat. Ukratko, volim ovaj posao.

32 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 43.
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8. GLUMAC I PUBLIKA

Vazno je da redatelj 1 glumac imaju svijest o tome za koga rade predstavu. Publika u jednom
mjestu nije ista kao u drugom. Publika se mijenja 1 drugacije reagira na predstavu s obzirom
na svoju kulturoloSko-povijesnu bastinu, godine, politiku, klasu, ukus itd. Teatar bez publike
je besmislica. Glumac zeli nesto publici dati tj. izre¢i, dok publika zeli nesto dobiti. No
publika takoder glumcu nesto daje (osim aplauza). Ona svojom prisutnos¢u utjece na glumca
ponekad ga zbunjujuci, a ponekad ga bodrec¢i. Smijeh publike, komentari, izrazi njihovih lica
¢ak 1 njihova Sutnja daje glumcu subjektivnu informaciju o tome kako njegova izvedba djeluje
na ljude. Glumceva paznja pritom ne bi trebala biti destabilizirana. Glumac se fokusira na
svoju radnju, dok istovremeno osjec¢a da je promatran. Osjecaj promatranosti je najjaci kad
dode prva publika. Tada neke stvari zazive ili se izgube. Tada testiramo sve ono §to smo do
tada napravili u nadi da smo uspjeli. O glumc¢evom utjecaju na publiku odli¢no piSe Gavella u

odlomku “Glumac i publika” koji se nalazi u knjizi “Teorija glume”:

“Unutarnje Celo publike otvara se tek onda kad unutarnje zbivanje glumcevo prelazi na
njegovu okolinu. Direktno, glumac ne moze djelovati na publiku, on djeluje na publiku
djelujuéi na svog partnera. Usporedivanje raznih psihickih zbivanja na sceni daje publici
moguénost kontrole tog zbivanja, a samo kad prijedemo tu kontrolu, koja je u publici uvijek

budna, mozemo je zadobiti za voljno sudjelovanje u scenskim dogadajima.”*?

8.1. Sto se zapravo dogada?

Glumac glumi, govori, kreée se, osje¢a, biva. Cesto puta nabrojene radnje izvodi
istovremeno. Ponekad ih odvaja naglasavajuc¢i samo jednu ne shvacajuci da su svi ti procesi
jednako vazni. Bitno ih je pritom uskladiti, pustiti ith da se odvijaju po svojoj inerciji i
osloboditi se bilo kakvog pritiska koje remeti gluméevo organsko psihofizicko djelovanje.
Mozemo reci da je organsko psihofizi¢ko djelovanje glavni nazivnik svih navedenih radnji

kojima glumac utjece na publiku. Glumac pritom mora paziti da ne pretjera u svojoj emociji.

“Prevelika, nekontrolirana bujnost vlastitog, tako reéi privatnog osje€anja, upravo

onemogucuje ispravno budenje paralelnog dozivljavanja u gledaocu. Ono ga svojom

3 Gavella, Branko, Teorija glume: Od materijala do li¢nosti, ur.Nikola Batugi¢ i Marin Blazevi¢, CDU, Zagreb,
2005., str.47.
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neuravnotezenos¢u zbunjuje i odbija od scene, i sav znoj i sve suze glumceve ostaju bez
odjeka u gledalistu. Glumac mora kao kontrolu svog dozivljavanja imati uvijek pred oima
svijest 0 idealnoj nazo¢nosti gledaoca.” To ¢e reé¢i da se glumcu emocije dogadaju same od

sebe uzrokovane fokusom na radnju, a ne na izazivanjem emocije.

Publika takoder biva, slusa, gleda, govori ili Suti, krece se ili sjedi, osjeca ili ne osjeéa, ali ne
glumi, iako se mozemo s njom odnositi kao glumackim partnerom. lako se granice izmedu
glumca 1 publike danas Cesto testiraju, pa ¢ak 1 brisu, jasno je da je glumac/izvodac osoba koja
je pripremila odredenu izvedbu pretpostavljaju¢i na postojanje onoga Sto zovemo publika
(gledatelj-1). Sjetimo se Petera Brooka jo$ jednom. “Mogu uzeti bilo koji prazan prostor i
nazvati ga pozornicom. Netko se kre¢e u tom praznom prostoru dok ga netko drugi promatra,
i to je sve $to treba da bi se stvorio teatar.”*® Dakle, prazan prostor koji ima svoje granice
unutar kojih jedan izvodi, a drugi prisustvuje (ne izvodi). Od onog koji ne izvodi ocekuje se
paznja (pozor). Stanislavski govori o pred-raspolozenju gledatelja. “Gledalac, kao i glumac,
tvorac je predstave, 1 njemu kao 1 nosiocu radnje potrebna je priprema, dobro raspoloZenje,
bez kojeg on ne moze primati utiske i osnovnu misao pjesnika i kompozitora.”*® Smatram da
pod dobrim raspoloZzenjem Stanislavski ne misli toliko o dobrom ili loSem psihickom
raspolozenju ve¢ o spremnosti gledatelja na pracenje izvedbe. Mislim da gledaoc kao i1
glumac ne mora biti pozitivno raspolozen prije predstave, ali oboje bi trebali biti spremni veéi
dio svog fokusa staviti na npr. na sadrzaj koji se prica. Tako bi nas neka komedija trebala
oraspoloziti, a tragedija rastuziti kako bismo na kraju doista dozivjeli “katarzu” (prociSéenje)
nakon koje se lakse nosimo sa svakodnevnim brigama. Nadalje, smatram da gluma i kazaliSte
kao i umjetnost imaju terapeutske ucinke. Za takvu moguénost koju publika preko glumca i
rezije moze dozivjeti vazan je odabir teme predstave, nacina izvedbe, glumacke tehnike i

sadrzajnosti, glazbe, svjetla, scenografije, scenskih efekata itd.

8.2. Brecht i Gavella - Dva miSljenja o odnosu glumca i publike

”Glumac je gotovo nosiocem potencijalnog zbivanja u gledaocu samom. U neku ruku
njegovim reprezentantom... Razmotrimo li samo specijalnu formu onog vrhovnog stapanja
gledaoca 1 glumca, osjetit ¢emo da to nije stapanje pojedinca, nego naprotiv stapanje jedne
mase, jednog kolektiva u neku visu cjelinu, u kojoj je glumac reprezentant i nosilac sviju

vrijednosti te viSe cjeline. Utisak zaboravljanja svog vlastitog, malog pojedina¢nog “ja” lezi u

34 Gavella, Branko, Glumac i kazaliste, ur.Nikola Batusi¢, Sterijino pozoriste, Novi Sad, 1967., str. 154.
3% Brook, Peter, Prazan prostor, ur.Sre¢ko Lorger, biblioteka mm, Split, 1972, str. 5.
% Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 28.
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tome $to je na njegovo mjesto stupilo novo, bogatije “ja”, koje kao da je podignuto na neki
pijedestal, jer se u njegovom zbivanju, u njegovoj momentanoj i odredenoj sudbini stjecu i
preplicu vitalna 1 presudna zbivanja cijele jedne mnozine. Mi se kao gledaoci prepustamo sa
zadovoljstvom struji rijeke bujnije 1 snaznije, a tok te rijeke upravljen je snagom glumcevog
doZivljanja.”’
I Brecht govori o odnosu glumca 1 publike, ali kroz svoje videnje epskog kazaliSta u kojem se

remeti emotivna identifikacija gledatelja sa glumcem.

“Odnos glumca prema svojoj publici trebao bi biti najslobodniji i najizravniji. On ima
naprosto neSto da saopsti 1 prikaZe, 1 osnova svega treba da bude stav onoga koji, eto,
saopcava 1 prikazuje. Ovdje joS nije znacajno da li se njegovo saopcavanje i prikazivanje
dogada usred publike, na ulici ili u sobi nekog stana ili na pozornici, toj odmjerenoj dasci
rezerviranoj za saop¢avanja i prikazivanja. NiSta zato §to je on ve¢ u nekom posebnom kaputu
1 §to se naSminkao, uzrok tome on moze objasniti naknadno kao i prije. Samo ne smije nastati
utisak kao da je u davna vremena doslo do pogodbe po kojoj ovdje treba da se u odredeni sat
odigra neko zbivanje medu ljudima, kao da se ono ba$ sad dogada, bez pripreme, na
“prirodan” nacin; do dogovora koji je uklju¢ivao klauzulu da nije bilo dogovora. Nastupa
samo neki ¢ovjek i pred svima javno pokazuje nesto, pa i samo pokazivanje . On ¢e oponasati
drugog Covjeka, ali ne tako, ne do tog stupnja kao da je on taj Covjek, ne s namjerom da se
pritom zaboravi na njega. Njegova li¢nost ostaje saCuvana kao obi¢na licnost koja se razlikuje

od drugih, sa vlastitim crtama, li¢nost koja time sli¢i svima ostalima koji gledaju.”*®

Gavella 1 Brecht govore o utjecaju glumca na publiku. Gavella se fokusira viSe na onaj aspekt
prepoznavanja i1 prepustanja u glumcevom dozivljaju, dok se Brecht fokusira na onaj aspekt
racionalne spoznaje pozadinske drustveno-politicke logike odigranih zbivanja.* Gavella
govori o zaboravljanju svog “ja” koje ustupa mjesto bogatijem “ja”, dok Brecht govori o tome
kako se pritom ne zaboravlja taj “ja” ¢ovjeka koji glumi. Odnosno, on oponasa (bolje receno
igra) nekog drugog “ne do stupnja da je on taj Covjek™. Stvar je u tome da oboje pri¢aju o

odnosu s publikom, ali na dva razli¢ita nac¢ina koji se ne o€ituju samo u reziji 1 dramaturgiji

ve¢ 1 u nacinu glume. Prema tome je glumac taj koji odabire igra li svoj lik s odmakom

37 Gavella, Branko, Teorija glume: Od materijala do li¢nosti, ur.Nikola Batugi¢ i Marin Blazevi¢, CDU, Zagreb,
2005., 46.

38 Brecht, Bertolt, Dijalektika u teatru, ur.Milo§ Stamboli¢, NOLIT, Beograd, 1979., str.134.

39 Vidi takoder: https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=18176 o Epskom kazalistu

40 Isto kao fusnota 38.


https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=18176
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(djelomicno poistovjecivanje) ili s potpunim poistovje¢ivanjem; vodeci racuna da se lik stvara

u o¢ima gledatelja, dok glumac obavlja radnju svoje uloge.
8.3. Manipulacija i konzumerizam

Publika moze biti zavarana odredenim elementima predstave. Velebna scenografija, svjetlo 1
glazba cCesto znaju zavarati publiku da misli kako je predstava odlicna, pogotovo u
slu¢ajevima kada niSta nisu razumjeli. Ovakav rezultat ¢est je u modernom i postmodernom
kazaliStu, no ni klasicno kazaliSte ne izmi¢e ovakvom problemu. Npr. izazovni
shakespearijanski stih moze u upotrebi neiskusnog glumca izazvati nerazumijevanje kod
gledatelja. U tom slucaju glumac mora biti izvrsno tehnicki potkovan, a publika se tokom
predstave navikava na neobi¢nu glazbenost i ritmi¢nost takvog jezika. U slucaju da glumac
zajedno sa redateljem nije uspio svoj govorni izraz “uvesti u red kako bi bio slobodan” tada
moze zapasti u kaos. Taj kaos je tim veci ako je kazaliSte nedovoljno organizirano i
nefunkcionalno. “Na koncu svega gledaoci, koji su osjetili nered, zapadaju u dezorganizaciju i
ponasaju se tako bu¢no i nepristojno, da se jadnom glumcu stvara jo§ nova, mnogo teza
smetnja pri stvaranju- borba s masom.”' U ovakvom slucaju ipak je teze zavarati publiku
dobrom reZijom scenografije i svjetla, no nije nemoguce. Zalosno je kad je publika osudena
prihvatiti varku koja najceS¢e prikriva nerad. Ne mislim da je svaki kazaliSni neuspjeh
uzaludan ukoliko ga i kao izvodaci i kao publika odlu¢imo prihvatiti, donekle razumjeti i
ponijeti sa sobom kao podstrek za daljnji razvoj kritickog misljenja. Sa izvodacke strane
moramo biti otvoreni prema greskama jednako kao i prema uspjesima kako bi bili u
mogucénosti napredovati. U suprotnom nismo niSta naucili. Samo tako moZemo svoja kazaliSta
drzati Cistim jer gledatelj osjeca svaki red i nered unutar kazaliSta. “Govorim iz iskustva, da
od Cistoc¢e atmosfere u kazaliStu materijalna strana samo dobiva. Ona se pored njihove svijesti
prenosi na gledaoce, privlace ih k sebi, Cisti, izaziva potrebu da diSe umjetnicki zrak
kazali§ta.”* Zelim dodati da ono $to smatramo greskom ponekad moze biti jako dobra ideja

koju samo treba promotriti iz druge perspektive.

Kao izvoda¢i moramo privué¢i publiku i nametnuti im temu koju smatramo bitnom za
izvodenje. U tom smislu vazan je omjer “komercijalnog” i “artistickog” u izvedbi. Mogli bi
re¢i da je u mjuziklu veéinom naglasak na komercijalno (prodaju karata), dok je kod
suvremenih avangardnih predstava naglasak na “artisti¢ko”. Naravno da ova tvrdnja ne stoji
uvijek, ali razmisljajuéi o kazalistu kroz neku predodbu publike mogli bi re¢i da postoje

razli¢ite predstave 1 publike koje razli¢ito stoje na skali izmedu “komercijalnog i artistickog”.

41 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949., str. 33.
42 Isto, str. 34.
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Razne kategorije ukusa publike mijenjaju se rapidno kroz vrijeme. “Kod kupca se mogu
proizvesti umjetno odredeni apetiti i navike - katkad ih treba samo otkriti... Brz ekonomski i
socijalni razvoj ovog stoljeca rapidno i1 temeljito preobrazava gledaoca, neprestano zahtijeva
od njega i omoguéava mu nove nacine misljenja, osje¢anja i ponaSanja.”* Jasno je da se
modu kroji 1 izmis$lja uvijek nanovo ne samo iz kreativnih potreba nego i onih komercijalnih
(financijskih). O utjecaju Hollywooda na modu zapadne civilizacije moze se govoriti jako
dugo 1 opSirno. Dovoljno je spomenuti jedan blockbuster film za djecu kao “Potraga za
Nemom” nakon kojeg je prodaja “ribe klaun” porasla do nebesa. Dakle, snaga izvodaca u
komercijalnom 1 politickom smislu pomalo je zastraSujuca. Prema tome je odgovornost
glumca spram publike jo§ vec¢a. Moramo se prilagodavati vremenu imajuc¢i u vidu neku
socijalno-politicku odgovornost. Ne zelim re¢i da sve predstave trebaju imati naglasak na
neke revolucionarne ili anti-revolucionarne poruke, ali svaka predstava ostavlja za sobom
jedno sjecanje (sliku ili osjecaj) koji nosimo sa sobom i to moZe neizravno utjecati na nase
poimanje svijeta i odluke koje donosimo. A upravo je donosSenje odluka nesto §to mozemo

nazvati politikom.

3 Brecht, Bertolt, Dijalektika u teatru, ur.Milo§ Stamboli¢, NOLIT, Beograd, 1979., str. 111.
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9. ZAKLJUCAK

Odnos glumca i redatelja je istovremeno kompleksan i jednostavan. Mozemo ga razlikovati
po fazama u procesu, po tome koliko je on poslovan, a koliko privatan, po produktivnosti
odnosa, po samom stilu predstave (fizicki teatar, suvremeni teatar, klasicni teatar...) te po
tome S$to oboje na kraju procesa dobiju kao iskustvo. Jedna od vaznijih redateljevih funkcija je
ona prvog gledatelja. “Redatelj prima u sebe glumcevo stvaranje i kontrolira ga u sebi onom
istom funkcijom kojom ¢ini publika...Primajuéi u sebe efekt glumcevog stvaranja, on ga u
sebi kontrolira i kao publika i kao glumac, mjeri postignut nivo efekta, pa kad osjeti da nije
postignut onaj potrebni maksimum, navodi glumca na korekturu svog stvaranja.”** Redatelj i
glumac tako uspostavljaju odnos unutar izvedbe tj. Gavellinim rijeima “Mitspiel”. Gavella
tako kaze da se “temeljna glumacka funkcija sastoji u takvom odabiranju i pojacavanju
organskih psihofizickih rezonansa covjecjeg dozivljavanja, koje preneseno optickim i
akustickim putem izaziva u gledaocima paralelne psihofizi¢ke pojave, $to postaju tako izvor
naroCitog o¢ucenog i predocenog, osjecajnog dozivljavanja.”* Dakle, funkcija redatelja i
glumca je uspostava “mitspiela” unutar kojeg publici pruzaju navedeni dozivljaj. To znaci da
se odnos (mitspiel/meduigra) razvija unutar proba kako bi se naposljetku uspostavio i nastavio

razvijati s publikom.

U svemu tome ne smije se zaboraviti cilj i smisao radi kojeg se sve to radi. Svatko u teatru
traZi nesto za sebe, a potom i za publiku. Trazi ono Sto ga motivira da radi na predstavi. Trazi
cilj koji je usko vezan uz pitanje “zasto kazaliSte?”

“Zadatak umjetnosti, a prema tome i kazaliSta je stvaranje unutarnjeg zivota djela i1 uloga i
scensko ostvarivanje osnovne iskre 1 misli, koje su rodile samo djelo pjesnika,
kompozitora.”*® Uz taj zadatak dodao bih i one koji su dosli kao zahtjevi moderniteta. Ti novi
moderni 1 postmoderni -izmi, bez obzira na svoju otvorenost ka novom 1 razli¢itom, ipak
podlijezu zakonitostima izvedbe, tj. organskog glumackog izraza usmjerenog na publiku
nastalog pod redateljevim vodstvom. Svi problemi tokom proba u odnosu s redateljem,
ansamblom 1 ostalim sudionicima u stvaranju predstave za glumca padaju u zaborav kada on

stupa pred publiku. U tom trenutku on se smatra glavnim nositeljem svega napravljenog.

4 Gavella, Branko, Teorija glume: Od materijala do li¢nosti, ur.Nikola Batusi¢ i Marin Blazevi¢, CDU, Zagreb,
2005., str. 48.

4 Gavella, Branko, Glumac i kazaliste, ur.Nikola Batusi¢, Sterijino pozoriste, Novi Sad, 1967., str. 151.

48 Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢, Etika, “Glas rada”, Zagreb, 1949.
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Zavrsio bi svoj rad citatom Cicely Berry jer su mi njene teorijske knjige najvise pomogle u

osvjestavanju organskog glumackog procesa.

“...u kazaliStu se nosimo ne samo sa redateljem, glumcem i njihovim kolektivnim pristupom

tekstu, ve¢ 1 sa sluSaocem tj. publikom ¢ije je pojedinacno ocekivanje onoga §to zele Cuti

razli¢ito - ali na kraju je glumac taj koji mora izvoditi (dati, pridonijeti) i donositi odluke.”*’

.

*" Berry, Cicely, Text in action, Virgin Publishing Ltd, London, 2010., str. 69. Original citata na eng.: “... in the
theater we are dealing not only with the director and the actor and their collective approaches to text, but also
with the listener, the audience, each one of whom has a different expectation of what they want to hear - but in
the end, of course, it is the actor who has to deliver and make the choice.”
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