ORGANSKI GLUMACKI PROCES
ILI

SCENSKI GOVOR KAO SVE ONO CIME GLUMAC GOVORI SA SCENE

Uvjerenja sam da glumac prestaje biti amaterom tek onda kad stekne svijest o
organskom glumackom procesu i kad ta svijest postane temelj njegova umjetnickog
djelovanja. U svom se radu pozivam uglavnom na teorijske postavke dr. Branka Gavelle
te na viziju i prakti¢na iskustva Cicely Berry. Naime, ne samo da se njihove klju¢ne teze o
svim bitnim pitanjima pedagoske i kazaliSne prakse fascinantno podudaraju, nego se
slobodno moZe reci da C.Berry u praksi potvrduje Gavellina teorijska razmatranja.
Osobno, dugo sam lutao i gubio se u Sumi zahtjevnih Gavellinih analiza govornih i
glumackih fenomena i procesa, pokuSavaju¢i im pronadi jednostavnu i uspjeSnu
praktiénu primjenu, bez nekog rezultata. A onda, kad sam u prakticnom radu sve
slobodnije poceo slijediti putokaze C.Berry i kad sam tako, "bolje naoruzan", jednoga
dana ponovo iscitavao Gavellino tumacenje umjetne tehnicke licnosti, stvari su se
odjednom poslozile i shvatio sam da neka mjesta Gavelline teorije glume neko vrijeme
zapravo ve¢ prakti¢no primjenjujem. Shvatio sam da slijedeci C.Berry, slijedim i Gavellu.

A usput, od C.Berry prema centru Gavelline teorije glume, malo pomalo sam se
oslobodio i jedne svoje davne frustracije, naime, znalo bi me zatedi pitanje Sto ja to
zapravo predajem, ucim li studente govoriti, u¢im li ih scenski govoriti, Sto? | jos vaznije -
bududi da sam se i sam bavio glumom, a postignutim rezultatima u pravilu nisam bio
zadovoljan, pitao sam se s kojim pravom sad ja to vodim nekog drugog. Djelo Cicely
Berry, njene knjige, zatim njene radionice kojima sam kao sudionik ili promatrac vise
puta prisustvovao, a narocCito sretna okolnost Sto mi se pruZila prilika da viSe puta
iscrpno razgovaram s njom, rastvorilo mi je Citav jedan potpuno novi i ujedno
oslobadajuci prostor pedagoskog djelovanja. Nije vazno kako nesto reci, vaino je biti u
trenutku. Pocetak nije u tekstu, pocetak je u glumcu. Glumac ne smije svoj dozZivljaj
objasnjavati rijeCima, trazeci pri tome logicna mjesta na kojima ée uzeti zrak, nego te
rije¢i mora utkati u svoj unutrasnji doZzivljaj, u svoje disanje. Unutrasnji doZivljaj uvjetuje
rijeci; ako je obrnuto - nista od unutrasnjeg, organskog. Pa ako ja studente vodim
pazljivo ih promatrajudi i upozoravajudi ih na mjesta na kojima se taj dozivljaj prekida, a
jo§ im mogu eventualno objasniti i zaSto se prekida, onda to sa mojim osobnim
glumackim nastupom, kakav god on bio, stvarno nema nikakve veze. Gavella se u toj
pri¢i pojavio nesto kasnije, kao $to sam vec rekao, na moje veliko zadovoljstvo.

| kad danas bacim pogled unatrag na svoj tridesetogodi$nji pedagoski rad, prve
su godine bile godine nesigurnosti i otvaranja raznih pitanja, a cilj mi je bio da studenti
budu Sto bolji na ispitu. Zatim se odgovori na pitanja sve jasnije pocinju nazirati, tako da



za gotovo zadnjih dvadeset godina vrijedi ovo: ja se bavim organskim glumackim
iskazom, Sto znaci da neosvijeStene studente uvodim u prostor svijesti o organskom
glumackom procesu, a onima koji tu svijest ve¢ posjeduju pomaZzem da ju joS visSe
ucvrste. Proces osvjescivanja, te korist koju studenti iz tog procesa mogu ponijeti sa
sobom kao pomo¢ u svom daljnjem glumackom djelovanju, puno mi je vazniji od
eventualnog uspjesnog ispita. 1z toga slijedi da je danas scenski govor za mene sve ono
¢ime glumac govori sa scene, jer to ne mora biti, i nije, iskljucivo govor.

Razmisljanja i iskustva koja slijede namijenjena su, uz prakti¢ni rad kojemu se,
naravno, posvecuje glavnina vremena, studentima MA studija Glume kao neka vrsta
rekapitulacije, ali u prvom redu kao poticaj i moguéa baza njihovog pedagoskog
djelovanja u buduénosti.

Cicely Berry

Evo Sto kaZe Internet — vizionarka ¢iji rad daje novo razumijevanje snage glasa,
jezika i komunikacije; uciteljica glasa s misijom, jedinstvena u svojoj struci; svjetski
priznat autoritet u istrazivanju fenomena glumdeva glasa i govora, koja svoju pedagogiju
gradi na bitno izmijenjenoj tocki gledista od do tada uvrijeZzene. Pa da vidimo koje su
osnovne postavke na kojima C. Berry temelji svoj rad, te na kakve nam to ona nove
prostore Zeli ukazati.

Prije svega, svoje disanje i svoj glas nikako ne smijemo uzimati zdravo za gotovo.
DiSemo, da, ali diSemo li optimalno? Nisu li nas svakodnevni stresovi ve¢ odavno odvojili
od nas samih pa ne diSemo viSe punim plu¢ima, a toga uopce nismo svjesni? Ima li onda
ikakvog smisla govoriti mladom glumcu: "Samo ti vjeruj prirodi i radi po instinktu!", kada
su njegovi urodeni instinkti osakaceni, a na ekonomicno i zdravo disanje potpuno je
zaboravio, kao i Citava naSa civilizacija? A Sto je s glasom? Da nije i glas zarobljenik
steCenih navika koje su postale dio automatskog govornog pribora, pa bi ga mozda
trebalo osloboditi?

Svijest o centriranom i slobodnom vlastitom tijelu, zatim svijest o oSithom i
rebarnom disanju te usvajanje optimalnog disanja pri kojemu obje skupine misi¢a rade
uzajamno povezane i slobodne, a onda i svijest o pretvaranju daha u zvuk, uklanjaju sve
prepreke izmedu glasa takvog kakav jest i glasa kakav bi mogao biti. Kad se postigne
snaga udaha sve do dna rebara, osobito ledima, cijelo tijelo postaje dio zvuka,
sudjelujuc¢i u njemu svojom rezonancom. Kad se dijafragma steZe i spusta, zrak ulazi u
najdublji dio pluc¢a, a kad se opusta i diZe, zrak se istiskuje. Rezultat je prisutnost tijela u
glasu. C. Berry kaZe da rijeCi ne pripadaju ni umu niti srcu nego tijelu. Mi, dakle,
posezemo u svoje srediSte za zvukom. Dah ulazi a izlazi zvuk — dopiremo do svog sredista
i nalazimo "ja" svoga glasa. Osjecamo kao da pripadamo onome S$to govorimo,
otkrivamo kako dah pokrece zvuk poput bubnja, otkrivamo da tu leZzi nasSa prava

energija. Ukorijenili smo glas. Spoznajemo da je ukorijenjeni glas idealan most izmedu



unutarnjeg i vanjskog svijeta te sredstvo pomocu kojeg najoptimalnije izrazavamo svoje
unutarnje "ja".

Ovaj proces osvjescivanja provodi se, naravno, uz pomoc vjezbi. S obzirom da se
rijeci ukorjenjuju dahom, C. Berry ne vjeruje da se to postize mehanickim vjezbama jer
su one besmislene i ni na koji nacin ne pridonose svijesti o organskom izvoru rijeci, a niti
svijesti o njihovim mogucénostima. Smatra takoder da je rad na drugorazrednom tekstu
uzaludno gubljenje vremena; $to je tekst bolji, otvarat ¢e se i viSe moguénosti, iz dobrog
materijala puno se moze i nauditi, a vrhunski umjetnicki tekstovi, napose poezija,
izazivaju u glumcu odjeke koji bude njegova duboka iskustva (koja svakodnevni govor
rijetko pobuduje), te mu tako pomaZu da postigne vecu osjetljivost i svijest za rijeci.
Ipak, treba stalno imati na umu da su to vjezbe!

To znadi da se ona zalaZe za dvije razine koristenja vrhunskih poetskih tekstova u
pedagoske svrhe. Na prvoj se mladi neosvijeSteni glumac potpuno neobavezno i
slobodno susreée s poetskom rijeci u sebi, osluskuje iznutra zvuk i znacenje rijeci te u
tom susretu otkriva svoj izvorni osobni glas i njegove skrivene mogucnosti, a tako mozda
otkriva i nesto novo i vazno o sebi samome. Na drugoj razini, stekavsi osnovnu svijest o
organskom glumackom procesu, glumac kre¢e prema interpretaciji, pokusavajuéi spojiti
glasovnu energiju i energiju rijeci. Trazi svoju prvu publiku da i njoj, a i sebi pokaze koliko
je ovladao vjestinom baratanja dahom, vjestinom kontrole glasa, vjeStinom koristenja
rezonantnih prostora u tijelu te vjestinom pravilnog koriStenja prozodijskog sustava u
funkciji umjetnickog govorenja.

Glumackim pedagozima porucuje ovo :

Ako pozorno promotri zahtjeve pjesme i osluskuje njezin sadrZaj, svatko je
moZe govoriti, a kako ¢e svatko imati zasebnu percepciju, to je ono sto Cini
poeziju Zivom. Zbog toga ne smijete nikada nikome reci kako ce to uciniti, jer
Cete unistiti ono Sto je osobno izmedu tog covjeka i teksta. MoZete ih samo
poticati da slusaju Sto tekst zahtijeva i davati sugestije. Unutar zahtjeva
mogucnosti su neogranicene.

C.Berry : Glumac i glas, AGM, Zagreb 1997., str 215.
(prijevod : A.Cuti¢)

Dalje, tvrdi da glumac svoj glas nikako ne smije doZivljavati kao instrument jer bi
to podrazumijevalo da je glas nesto izvanjsko pomocu €ega on stvara; tako bi vrlo lako
mogao postati sam sebi svrhom pa prema tome neosoban i lazan. Upozorava da je vrlo
vazno razlikovati vjezbe glasa za pjevanje i vjezbe glasa za glumu, da ne bi nastale
pogresne predodzbe o tome gdje bi zvuk trebao biti postavljen. Kod pjevanja zvuk je
poruka, tako da je energija u rezonanci; kod glumca je glas na neki nacin produzetak
njega samog i moguénosti su toliko sloZzene koliko i glumac sam, a to predstavlja
temeljnu razliku u ravnotezZi izmedu zvuka i rijeCi. S obzirom da je glumceva rijec rezultat



njegovih osjecaja i misli, njegova snaga mora lezati bas u njoj, kao i u nebrojenim
mogucnostima naglasavanja, produzivanja i moduliranja. Ipak, smatra da je pjevanje
izvanredan nacin za prosirivanje glasovnih mogucénosti zato Sto pojacava disanje i potice
na koristenje rezonance u grudima i glavi, a osim toga daje osjecaj naviranja glasa,
lako¢e koja nema previse veze s emocijama, pa je bas takvo iskustvo glumcu od velike
koristi da bi bio u stanju dopustiti glasu da izlazi slobodno. Uvodedéi ga, dakle, u
promisljanje i poimanje komunikacijske uloge i unutarnjeg ustrojstva govornog procesa
kao jednog od temeljnih oblika svih medusobno usko povezanih manifestacija ljudskog
dozivljaja i ukazujuéi mu na specifitne zahtjeve scenskog govorenja, pomaze mladom
glumcu da ovlada slobodnim i osvijeStenim koriStenjem svoga glasa. Tom cilju je
posvecena njezina knjiga Glumac i glas.

Knjiga The Actor and the Text (Glumac i tekst), Harrap Ltd., London 1987., govori
o prakti¢noj primjeni osnovne svijesti o glasu, zvuku, izgovoru i govornoj jasnoci pri
umjetnickom govorenju teksta. Kako odgovoriti izazovu govorenja odredenog teksta,
bilo Shakespeareovog bilo suvremenog? Kako rijeCima pristupiti iz suvremene
perspektive? Kako Sto uspjesnije osloboditi njihovu energiju?

Ako slijedimo precizna objasnjenja i lucidna zapazanja C.Berry, kao i sistem vjezbi
koji je razvila radecdi godinama s najveéim glumcima danasnjice, pred nama se otvara
Siroka lepeza spoznaja koje su pouzdan i inspirativan vodi¢ pri svladavanju ¢ak i onih
najzahtjevnijih tekstova. Svijest o dahu kao sredstvu koje mislima daje Zivot, svijest o
rijeCima kao mislima u akciji te svijest o prepoznavanju mogucnosti (u sebi i u tekstu)
koje glasovni rezultat €ine iznenaduju¢im i novim, uvijek u skladu s instinktom trenutka,
vode nas prema vjestini otkrivanja rije¢i u nama, vode nas do govorenja koje je,
pronalaZzenjem prave energije za odgovarajudi tekst, jednako Zivo i posebno kao i
imaginacija koja ga hrani. Osim toga, poucava nas i kako svladati sve zamke glasovnih
transformacija, kako se izmaknuti opasnostima glasovnog manirizma, a iznad svega
upozorava na potrebu trajnog usavrSavanja govornog izraza. Time nam daje Cvrste
temelje naseg osobnog pristupa umjetnickom govorenju.

Spomenute knjige namijenjene su, dakle, glumcu. Rezultat su dugogodisnjeg
rada i iskustva koje je stjecala u Central School of Speech and Drama i Royal
Shakespeare Company u Londonu, te vodedéi brojne seminare i radionice Sirom svijeta.
No, s obzirom da je i dalje razvijala i nadogradivala svoj rad te, izmedu ostaloga, odrzala
i brojne vrlo uspjesne i poticajne radionice s redateljima, podarila nam je jos jednu
knjigu, Text in Action ( Tekst u akciji ), Virgin Publishing Ltd., London 2001., u kojoj se
obra¢a ne samo glumcu nego i redatelju, dokazujuéi da rad na glasu i rad na tekstu
mogu, i moraju, teéi paralelno. Rad na glasu mora, dakle, biti nedjeljiv dio kreativnog
istrazivanja teksta.

U uvodu kaze :



Kad citamo, rije¢i nas vode u drukCije podrucje svijesti nego kad ih
izgovaramo.Mozak je tada okupiran interpretacijom onoga sto citamo pa
nasa imaginacija nije tako slobodna kao kad rijeci glasno izgovaramo. | stoga
se glumcu, s obzirom da je rijeCi usvojio s nastampane stranice, mora dati
vremena da ih usmeno ispituje i istraZuje, jer tako ce potaknuti imaginaciju
na potpuno drugaciji nacin.

(ibid. 2)

U procesu rada na predstavi glumac cesto ne dobije dovoljno prostora ni
vremena da posvoji govor svoga lica, ispituju¢i njegove vrijednosti, ritmove i
mogucnosti. Prerano mu se nameée obveza da iskazuje najrazli¢itija znacenja i namjere
ne bi li Sto vjernije oslikao redateljeve zamisli. Ovdje citira americkog avangardnog
slikara Roberta Rauschenberga : Ne vjerujem u ideje — one nastaju iz onoga Sto vec
znamo. (ibid. 5) Dakle, naravno da neki osnovni dogovor o motivima, licima i prici,
nastao na temelju osobnih ideja i iskustava, mora postojati, ali u isto vrijeme glumcu
treba biti omoguceno da iskusi kako rijeci djeluju na njega u trenutku dok ih izgovara,
kako sam Cin izgovaranja rijeci, njihov zvuk u zraku, moze promijeniti njihovo znacenje i
time dubinski obogatiti glumcevo razumijevanje lica koje igra. U svakodnevnom Zivotu
rije€i nas vrlo ¢esto znaju iznenaditi i mogu rastvoriti najrazlicitija pitanja u trenutku dok
govorimo; jednako tako i u tekstu glumac mora osluskivati i istrazivati Sto to rijeci Cine
na stvaralackom nivou. lzbor i zvuk samih rijeci, popunjavanje praznih prostora izmedu
rijei disanjem, kako mislimo tako i diSemo (ibid. 4), pazljivo slusanje partnera, svijest o
vaznosti tiSine, jer neizvjesnost tiSine pojacava Zelju za slusanjem, a ujedno oslobada
brzinu i energiju - sve ga to vodi do lica u komadu, a onda i do komada samog. Probe
iskoriStene na taj nacin nisu nikakav luksuz nego potreba, jer ¢e obogatiti lice, sadrzaj i
motive na najbolji mogudi nacin, onaj koji je glumcu organski. Glumac ¢e osjetiti istinsku
potrebu za rije¢ima, a uz to ¢e osjetiti i potrebu da dopre do nekog drugog. Te instinkte
on, naravno, posjeduje, ali mora ih se prisjetiti, treba mu vremena, prostora i
samopouzdanja da ih ponovno ukorijeni.

RijeCi nisu samo misli i osjecaji napisani na papir — one su duh u akciji. Imaju
moc¢ da uznemire, iznenade, razvesele i izazovu. Dogadaju se u trenutku.
Ljudi ih upucuju jedni drugima. To nikad ne smijemo zaboraviti.

(ibid. 91)

VjeZbe koje nalazimo u knjizi, a koje je koristila i razvijala radedi preko pedeset
godina s glumcima i redateljima Sirom svijeta, na fascinantan nacin osvjetljavaju i
pojasnjavaju njezin inovativan, kreativan i duboko inspirativan pristup radu na tekstu u
procesu pripremanja predstave. Zamisljene su kao pomo¢ u pronalazenju novih i
neocekivanih mogucnosti u tekstu, zvukova i prostora koji su ¢esto skriveni, a mogu
postati od neprocjenjive vaznosti za pojedina lica kao i za komad u cjelini. Cijeli sistem
vjezbi, zapravo grupnog rada, moze se podijeliti na Cetiri dijela: vjezbe koje pomazu



glumcu da osnazi povjerenje u svoj glas i usredotoCuju ga na precizno upudivanje,
slusanje, kao i na pronalaZenje pravog trenutka za odgovor, vjezbe koje ispituju na koji
nacin struktura i podtekst komada djeluju na lica i sadrzaj, vjezbe koje izoStravaju motive
i situaciju pojedinih scena te vjezbe koje postavljaju glas u konkretan prostor u kojemu
se predstava igra. |, ponovimo jo$ jednom, to nisu nikakva "zagrijavanja" koja prethode
"pravoj" probi niti odvojeni pojedinacni rad s glumcima koji bi njihov govor trebao uciniti
na predstavi, kojemu je, dakako, u cijelosti prisutan i redatelj. Ovakav nacin rada zapravo
bi trebao biti redateljeva inicijativa i potreba!

Sto se ti¢e osobe koja se brine o glasovima glumaca, a koju C. Berry drzi kljuénom
za sav rad u kazaliStu, ona je tu da paZljivo slusa i da kreativho odgovori izazovima
teksta, zahtjevima redatelja i potrebama glumaca. Ona ne samo da bdije nad procesom
posvajanja teksta svakog glumca ponaosob, nego doprinosi cjelokupnom radu i rastvara
ga na svoj vlastiti i poseban nacin.

U predgovoru knjizi The Actor and the Text, Trevor Nunn, engleski redatelj i
svojevremeno umjetnicki direktor Royal Shakespeare Company, izmedu ostalog govori o
odusevljenju koje iskazuju svi glumci i redatelji koji su imali prilike u praksi iskusati
kazaliSno istraZivanje po zamislima i viziji C. Berry. Jeremy lrons kaZe da njegovo
putovanje od Shakespearea do filma te natrag do Shakespearea, jednostavno ne bi bilo
mogucée bez nje i njezina talenta. Sean Connery, Peter Finch, Anne Bancroft, Bob
Hoskins, Derek Jacoby, lan McKellen, Emily Watson, Ralph Fiennes i Kenneth Branagh
jos su neka od velikih britanskih glumackih imena koja su radedi s njom izgradila temelje
svoga umjetnickog djelovanja. Zanimljivo, svi su oni poceli u kazalistu, da bi na film presli
potpuno bezbolno i glatko. S druge strane, Laurence Olivier je stigao u Hollywood s
aureolom najvecdeg svjetskog glumca, da bi ubrzo, zbog svoje kazalisSne "tehnike" koja
filmu bas i nije odgovarala, postao predmetom ismijavanja. O ¢emu se tu radi? C. Berry
je, kao Sto smo vidjeli, promijenila pristup Skolovanju mladih glumaca. Princip
oslobadanja glasa koji vodi do svijesti o ukorijenjenom glasu kao idealnom mostu
izmedu unutarnjeg i vanjskog svijeta ne stvara nikakvu posebnu "tehniku", bilo kazalisnu
niti ikakvu drugu. Ako je glumac ovladao zakonitostima optimalnog koristenja svoga
glasa onda je stvorio ¢vrst organski temelj svoga umjetnickog djelovanja i podjednako je
spreman za rad u kazalistu kao i za film, televiziju ili radio. | sama je suradivala u radu s
glumcima na nekoliko filmova - spomenimo ovdje tri filma Bernarda Bertoluccija.

Iz gore navedenog je viSe nego jasno da primjena temeljnih nacela C. Berry
osigurava veliku pomo¢ glumcu, njezin cjelokupan rad zapravo je sluzenje glumcu, da sto
uspjesnije i vjerodostojnije uvjeri, zabavi ili gane svoju publiku, da joj podari magicnu
¢aroliju rijeci. Obracaju¢i nam se jasno i logi¢no, demistificirajuc¢i pri tome glumacki
proces i Cisteci ga od svega Sto je suvisno, porucuje nam, zapravo, da kazaliSte moze
opstati u ovom multimedijalnom svijetu jedino ako duboko zaroni u rijeci, a onda ih, u
zajednickoj svetkovini pozornice i gledaliSta, ponosno iznese kao uzdignutu zastavu
ljudskog duha.



0d C. Berry do Gavelle

Nakon jednog semestra prakticnog rada po zamislima C. Berry, studente glume
slobodno se moZe povesti prema Gavellinim teorijskim razmatranjima. Idealno mjesto
za pocetak nalazi se u poglavlju Materijal glumackog stvaranja :

Glumac ¢e se u neku ruku morati uciniti prozirnim. On taj vrtoglavi zahtjev
gledaocev moZe ispuniti samo tako da nade sredstvo kako da svoje organsko
unutarnje zbivanje, koje je po svojoj biti nevidljivo, ucini vidljivim. Promjena
njegovog vanjskog drZanja, tj. svega onoga Sto ulazi u sferu opticku i
akusticku, morat ce biti odraz njegovog gore opisanog organskog zbivanja.
On ce, drugim rijecima, morati svoje akusticke i opticke manifestacije udesiti
tako da gledalac po njima sSto jasnije apercepira glumcevu unutrasnjost.
Ostavimo za sada po strani sredstva i metode kojima ce glumac izvrsiti tu

B. Gavella : Teorija glume, CDU, Zagreb 2005., str. 129.

Dakle, ne samo da im Gavella potvrduje koliko je vazna izgradnja osvijeStenog
organskog aparata, nego oni ta sredstva i metode koje on, jureéi dalje sa svojom
teorijom, ostavlja za sada po strani, ve¢ donekle poznaju! Vjezbama i praksom su vec
poceli oslobadati i ukorijenjivati glas, stekli su osnovnu svijest o relaksiranom,
uravnotezenom, centriranom i slobodnom vlastitom tijelu, o oSitnom i rebarnom
disanju, o rezonantnim prostorima u tijelu, o pretvaranju daha u zvuk, spoznali su i usku
povezanost disanja s cijelim dozivljajnim aparatom. To njihovo prvo prepoznavanje
prakticnoga u teorijskom, po mom iskustvu, ja¢a njihov interes za Gavellinu teoriju
glume, a s druge strane dodatno im pomaze u shvacanju da su talent i inspiracija, bez
osvijeStene organske baze, upitne kategorije.

Odmah zatim studente valja upozoriti na poglavlje Formiranje nove glumceve
licnosti gdje Gavella govori o umjetnoj tehnickoj li€nosti i o normativnoj li¢nosti
glumcevoj. Termin umjetna tehnicka licnost mozda ¢e ih malo zbuniti, a i definicija da je
to ona licna licnost koja je stvorila kao temelj svoga izraZaja i onu spomenutu "srednju
liniju organa" i ono "novo drZanje tijela" kao polazne tocke i kretanja melodijskog i
kretanja tijela u formu geste (ibid. 196), ucinit ¢e im se moZda pomalo nerazumljivom i
apstraktnom, no kad, uz pomo¢ terminologije koju su ve¢ usvojili, shvate da izgradivati
umjetnu tehnicku licnost zapravo znaci izgradivati svijest o organskom aparatu, da je
"srednja linija organa" zapravo oslobodeni i ukorijenjeni glas i da se "novo drzanje tijela"
postize uklanjanjem raznoraznih navika i automatizama koje tijelo iskrivljuju i grée, onda
ujedno shvacdaju da u Gavellinoj teoriji glume postoje mjesta koja su itekako primjenjiva
u praksi. A kada dodatno ucvrste svijest o relaksiranom, slobodnom i uravnotezenom
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povezani i slobodni, pronaci ¢e centar iz kojega i rije€ i gesta nastupaju kao zastupnici
Citavog tijela. Gavella kaZe da se rijecC i gesta stavljaju u sluZbu cijelog tijela. (ibid. 194)

Normativnu licnost Gavellinu gotovo da i ne treba objasnjavati. Jasno im je da je
umjetna tehnicka li€nost nepotpuni, tek moguéi glumac, kojemu treba sadrzaj,
uvjerenje. Spreman je za djelovanje i treba mu uloga koju Zeli prozivljavati. Uloga -
prostor normativne licnosti, proZivljavanje - prostor tehnicke licnosti. | ono najvaznije:
Sto bujnija i toplija ta tehnicka li¢nost, §to solidnija konstrukcija licnosti normativne, Sto
intimniji njihov spoj, njihovo saZivljavanje, to snazniji dojam na gledaoca. Nepotpunost
spoja, dominiranje bilo koje od tih licnosti znali odsudno poremecenje harmonije
cjelokupnoga glumackog lika. (ibid. 198) A jasno im je i to da prirodnost na sceni nije isto
Sto i prirodnost glumceve privatne osobe.

Gavellin zahtjev da dramska rije¢ mora biti govorena radnja (ibid. 202) takoder
im nije nov, jer C. Berry govori to isto - govorna akcija, ili rijeci kao misli u akciji.

To bi, dakle, bilo prepoznavanje prakticnoga u teorijskome. No, tu i tamo desi se i
prepoznavanje teorijskoga u prakticnome. U razgovoru nakon uspjeSne probe jedan mi
je student rekao otprilike ovako: "Ma znate, kad sam napravio onaj mali otklon glavom,
ne znam uopce kako je do toga doslo, jednostavno mi se dogodilo, proizaslo je iz onoga
Sto sam izgovorio, vi ste se iz publike oglasili nekim zvukom koji sam doZivio kao
prepoznavanje moje unutrasnje reakcije, i to me je nekako dodatno ispunilo!" Onda je
zadovoljno sjeo u prvi red, ja sam krenuo prema dnu dvorane i odlazeéi od njega ¢uo
sam kako govori: "Cekaj, pa to je valjda taj Mitspiel!" Okrenuo sam se, pogledali smo se i
poceli se smijati. | evo, smijem se jos uvijek!

Osim cijelog niza podudarnosti na relaciji C. Berry - B. Gavella, postoji i jedno
mjesto koje na prvi pogled prijeti da ¢e narusiti tu idilu. Gavella se, naime, u poglavlju
Uvodna razmatranja k estetskoj analizi kazalista i glume ljuti na pedagoge koji svoje
ucenike uce disati, jer da uciti ih umjetno disati znaci falsificirati njihova ¢uvstva. (ibid.
59) S obzirom da ne pojasnjava detaljnije, niti se kasnije vrac¢a toj temi, ne moze se znati
na Sto Gavella konkretno misli, ali sigurno je jedno - C. Berry ne uci nas umjetno disati,
ona nas samo podsje¢a da smo, zajedno sa Citavom nasom civilizacijom, dopustili da
nase urodene instinkte zamute okolnosti "iskrivljenoga drustva" te nas poziva da
ponovo prodiSemo punim plué¢ima. Vlastitom svijeséu produbiti svoje disanje znaci
omoguciti si kvalitetniji kontakt sa samim sobom i moZe se preporuciti svakom
pojedincu, ne samo glumcima. Tesko da se Gavella s ovim ne bi sloZio, a i ne mogu
zamisliti da bi mogao podnijeti da mu se glumci sa scene oglasavaju dahtanjem
uzrokovanim plitkim udasima.

Mislim da je ovakvo uvodenje studenata u Gavellinu teoriju glume, putem
dijelova koje oni najlakse mogu razumjeti, nekako najprimjereniji nacin da ih se motivira
da dalje nastave po tom djelu prebirati samostalno. A treba se nadati da ¢e im njihovo



buduée umjetnicko djelovanje nakon Akademije omoguditi da ga njime razbistre do
kraja, da ¢e ga, naime, razumijevati prepoznavanjem iz svoje prakse.

Viezbe
Evo najprije nekoliko Cinjenica:

- Kandidati koji dolaze na prijamni ispit za Studij glume na ADU u pravilu ne znaju
najtocnije opisati kako nastaje glas. Kad se viSe njih ukljuci u raspravu, onda svi zajedno
nekako i rijeSe problem, pokazujuéi pri tome i neku vrstu opreznog cudenja - dobro,
nismo o tome bas previse razmisljali, ali zasto nas se to uopce pita?

- Ako im se kaze da otpjevaju nesto, svi ¢e bez iznimke uzeti zrak i zapjevati, ¢ak i oni
koji ¢e se prvo pokusati izvuci od neugodnog zadatka govoreéi da ne znaju pjevati, ali ée,
zanimljivo, samo rijetki uzeti zrak prije nego Sto po¢nu govoriti, na primjer, pjesmu.

- Ako ih se zamoli da viknu svoje ime i prezime, to ¢e prvo uciniti jako stidljivo, a nakon
inzistiranja da to mora biti jace, poslusat ¢e, naravno, a pri tome ¢e im glava povuci tijelo
u poziciju skakaca na skijama s Planice.

- Ako se zadatak dodatno oteza, pa trebaju viknuti neku recenicu od pet-Sest rijedi,
nikome nece pasti na pamet da recenicu podijeli na manje dijelove i da izvikuje dio po
dio, nego ¢e, mucecdi se, pokusavati viknuti cijelu re¢enicu pa ako se i domognu zadnje
rijeci ona Ce se jedva Cuti.

- Ako im se kaZe da polako prehodaju scenu po dijagonali, hodat ¢e susprezudi disanje,
a kad dohodaju do kraja, opet ¢ée, s olakSanjem, poceti normalno disati.

Ovo su otprilike rezultati testiranja koje sam s vremena na vrijeme provodio
sudjelujuéi u radu na prijamnim ispitima preko trideset godina. | zapravo se uvijek
ponovo i ponovo cudio. Ne ocekujem ja nikakvu posebnu svijest, nego mi zapravo nije
jasno kako si sami ne pomognu opaZanjem, razmisljanjem i zakljucivanjem, jer muce se,
grce se, a spas je na dohvat ruke. Pri tome valja reci da su to sve mahom inteligentni,
bistri i duhoviti mladi ljudi, koji ¢e sve ove zadatke s lako¢om izvrsiti kad im se objasni da
je taj spas zapravo u njima samima. Udahni, ¢ovjece!

Odgovor na pitanje zasSto je tomu tako moZe biti samo ovaj - gluma je za njih
iskljuCivo tekst, izvanjsko. | snalazenje s tim tekstom, oni to ¢esto zovu "ufuravanje”,
koje onda iskazuju izvanjskim sredstvima. A vjerojatno i Zelja da netko kaZe da je bilo
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"dobro", "odli¢no", "super". Opet izvanjsko.

Jo$ je neSto zanimljivo. Navikli su tekst prezentirati uglavhom onako kako je
napisan na papiru, od velikog slova do tocke, od zareza do zareza, pa kad treba viknuti,
recimo, KaZi bratu da necu doci veCeras!, oni samo prepoznaju da tu nikakvog zareza
nema i krenu. Nisu se u stanju dosjetiti da razlome recenicu jer je navika jaca od zdravog
razuma, pa mehanicki juriSaju prema Sestoj rijeci, besmisleno ginuci negdje kod Cetvrte
ili pete.



A Sto se tice hodanja preko scene, dah susprezu djelomi¢no zbog Cinjenice da ih
se promatra pa su se mali stisnuli, ali viSe zbog toga Sto zapravo ne hodaju slobodno,
nego pokazuju da hodaju, sva je koncentracija usmjerena prema nogama, a gornji dio
tijela su potpuno zamrznuli. Treba hodati, to rade noge! Kad im se kaze da simuliraju
bacanje teniske loptice prema dnu dvorane, u akciju krece jedna ruka, a ostalo tijelo
ravnodusno miruje. Zgodan je razgovor nakon toga, uglavnom se smijemo.

Pa dobro, otkud njima svijest o organskom, unutrasnjem, naucit ée, zato su tu i
dosli, redi ¢cete. Ma da, naucit ¢e valjda, ali $to je sa stotinama raznoraznih radionica i
teCajeva glume kojima su prisustvovali i koje navode u svojim prijavama za prijamni
ispit? Zasto tamo nisu stekli bar minimalnu unutrasnju bazu svoje glume, da ne
spominjem specijalizirane tecajeve koji navodno pripremaju ljude ciljano bas za prijamni
ispit, a koji nicu kao gljive poslije kiSe? Nisu je stekli, jer i tamo, ocito, vlada njegovo
veli¢anstvo tekst, a tekst je glumcu uglavnom najveci neprijatel;.

Da se razumijemo, ne spominjem ja sve ovo zbog nekakvog prozivanja, trazenja
krivaca za bilo $to, jednostavno navodim cinjenice. A i ne mislim da je problem u
teCajevima. Problem je dublji i lezi u percepciji glume i glumaca kod nas. Ljudi misle,
naime, da je to lako. Zbunjuje ih, doduse, kako to oni, k vragu, nauce napamet toliko
puno rijeci, to najc¢esée glumce pitaju, a sve ostalo im je jasno. Ta predrasuda sigurno
ima veze s Cinjenicom $to je glumac sam svoj instrument, nije okruZzen raznoraznim
misterioznim sredstvima s kojima rade drugi umjetnici. Tekst, da, ali to mu pisu drugi!
On samo govori, a govorimo svi! Pa onda upalis televizor - sapunice, TV - igre, kako li se
sve ne zovu, stotine glumaca, glume i amateri, ma sto, glume cak i neki koji nisu ni
amateri! Kako bi mogli da to nije lako! Dakle, kad svatko moze glumiti, onda svatko
moZe i davati savjete o glumi ako dode u takvu priliku.

U posljednje vrijeme glumci su stalno po audiciama - za reklame, crtice,
sapunice, za ovo i ono, i naslusao sam se vec¢ najrazlicitijih svjedoCenja o tome da se
stvarno svaka Susa usuduje ocjenjivati glumce i nuditi im svoja "rjeSenja". A sjecam se i
dogadaja s jednog snimanja kad je rekviziter priSao mladom glumcu i stao mu davati
svoje primjedbe. Bez pardona, direktno - to treba ovako, a ne onako! Cemu bi se
ustru¢avao, malome treba pomodi, jos je neiskusan, a on o glumi ipak nesto zna, na
tolikim snimanjima je bio, nekoliko puta je i odstatirao, nije to nista, stvar je u
prirodnosti!

E sad, mozZe li se ovako nesto dogoditi pjevacu? TeSko. Opernom pjevacu?
Nemogucde. Pjevati nije lako. Treba imati sluha, moras vjezbati, pa orkestar, ponekad i
zbor, i povrh svega onaj opasni dirigent, pa sve na njegov znak! Moras osjetiti izvjesno
strahopostovanje, pa ¢e tako i onaj gore spomenuti kandidat koji je natjeran da pjeva, a
nema sluha, Sto znadi da sigurno nije bio ¢lan nekog pjevackog zbora, uzeti nesto zraka
prije nego Sto pokuSa zapjevati. Dirigentov zamah Stapi¢em, onaj njegov "i!" koji poziva
pjevaca da se pokrene iznutra, upisan je, dakle, u nasu kolektivnu svijest, i svatko ée
automatski udahnuti. Kao sto je u nasu kolektivnu svijest upisano i to da se u glumi radi



o nekom tekstu kojega treba razumjeti, nauciti napamet i izgovarati, a da to u konacnici
mora biti "dobro". | dirigiraju tako glumdcevi dirigenti, vodeéi ga prema tome "dobro"
vec od vrti¢a i osnovne Skole pa dalje, a dirigiraju mu iskljucivo izvanjski. Nemoj reci tako
nego ovako!

No bilo kako bilo, studente koji budu primljeni ¢eka sad, osim ispravljanja
raznoraznih krivih drZanja tijela i rada na oslobadanju i ukorijenjivanju glasova, jos i
borba s krivim predodzbama o glumi.

VjeZibe za opustanje, vjezbe za disanje i vjezbe za ¢vrstocu misi¢a usana i jezika
pocetna su tocka iz koje se kre¢e prema oslobadanju glasa. Glas treba osloboditi iz stega
steCenih navika koje su se uselile u govorni sistem i, neprimjeéene, ne dopustaju glasu
da iskaze sve svoje moguénosti, da bude onakav kakav bi mogao biti. Potreban je duboki
udah, sve do dna rebara, u leda i do Zeluca, i kad se takav dah spustanjem dijafragme
pretvori u zvuk, onda ¢e cijelo tijelo svojom rezonancom postati dio tog zvuka. Treba
posebno osvijestiti disanje pomoéu dijafragme te disanje pomocu rebara, a optimalno
disanje je, prema C. Berry, kad obje skupine misi¢a rade uzajamno povezane i slobodne.
Rebra daju povjerenje u glas, a dijafragma svijest o to¢noj ukorijenjenosti glasa. Kad se
pronade ta pravilna uporaba daha, glas nastaje bez napora, ukorijenjen je, a tu lezi
glumceva prava energija.

Paralelno s tim i tijelo se postavlja u optimalan polozZaj - stopala svom Sirinom na
tlu, ne previSe razmaknuta; tezina ravhomjerno rasporedena na obje noge; koljena
elasti¢na, ne stisnuta, moze ih se provjeriti laganim poskakivanjem prema dolje; leda
ravna; glava kao produzetak leda; vrat bez napetosti; ramena bez napetosti; ruke
slobodno padaju niz tijelo.

Naravno da svaki pojedini student ima svoje specificne krive navike Sto se
drzanja tijela i koriStenja glasa tice pa rad stoga mora biti strogo individualan. A krivih ¢e
se navika uspjesnije rjedavati ako i sami, van Akademije, po¢nu o tome voditi brigu. Sto
prije po€nu sa samoopaZzanjem u privatnom Zivotu, to bolje. To ne bi trebalo biti tesko.
Ako samo jednom dnevno ulove sebe privatne u neoptimalnom poloZaju glave ili
ramena, pa se zatim namjeste u optimalniji poloZaj te pri tome osjete razliku, ispitujudi
Sto ta promjena polozZaja €ini ostalim dijelovima tijela, ve¢ ¢ine nesto korisno za svoju
glumacku svijest. Ako jos pocnu primjecivati i neke karakteristike svog privatnog govora,
to ¢e biti dobra baza da se moguénosti tog govora svjesno prosire. Dakle, uopée ne
mislim da bi rad na glasu i govoru trebao biti korektivan, da bi trebalo ispravljati njihov,
za pozornicu uglavnom neodgovarajuci, privatni govor. Za mene je taj rad nesto drugo -
osvjescivanje, usvajanje i dodavanje novih moguénosti. Isto vrijedi i za naglaske. Nije
toliko bitno da znaju korektne, knjizevne naglaske, to im uvijek netko moze redi, neka im
ostanu njihovi privatni, nepravilni naglasci, ali neka ih osvijeste i neka se osposobe da
mogu i drugacije. Cilj je dosegnut kad budu u stanju na bilo kojoj rije¢i te¢no izredati sve
naglaske. A zasto mislim da nije dobro prerano dirati u privatni govor i privatne
naglaske? Zato $to se mozZe stvoriti neka vrsta otpora, mozda i podsvjesnog, jer dira im



se u nesto jako osobno, i nekako kao da im se Zeli re¢i da ne valjaju. To kako vi tamo
govorite ne valja, tvoj govor ne valja, dakle ti ne valjas! Zato oprezno, neka se umjetna
tehnicka licnost malo razvije, pa onda polako, svijeS¢u, prema osvajanju novih
mogucnosti. Nove mogucnosti kao dodatak privatnome, a ne kao zamjena za privatno.

RijeCi se dogadaju u trenutku i ljudi ih upucuju jedni drugima, kaze C. Berry.
Glumac takoder mora biti u trenutku. Mora i biti! Ali to vrijedi i za sve one trenutke kad
ne upucuje rijeci, nego samo stoji, sjedi, krece se po pozornici, itd. Zato mislim da nije
zgorega posvetiti i toj vrsti osvjesc¢ivanja neSto vremena. Zasto ih ne povesti na detaljno
upoznavanje s pozornicom, neka slobodno po njoj hodaju i neka ispitaju svaki njen
kutak, ali neka pri tom paze na $to dublje i Sto mirnije disanje. Neka stanu pred prazno
gledaliste i neka gledaju u raznim pravcima, ali neka zapamte taj pogled koji stvarno
dopire do odredenog mjesta. Kad krenu s mjesta, prvi korak ide uz lagani udah, slijedi
uskladivanje disanja i hodanja; zatim ubrzavanje i usporavanje hodanja, takoder
uskladeno s disanjem. Ustajanje sa stolca uz udah, sjedanje uz izdah, s posebnim
skretanjem paZnje na to da se disanje nakon obavljene radnje nastavi, itd. Pa onda
geste. Ne samo one koje prate govor, nego i one koje ga zamjenjuju, razna domahivanja,
odmahivanja, pokazivanja, udaranja, itd. Treba osvijestiti da sve one moraju zastupati
cijelo tijelo pa stoga moraju biti povezane s disanjem - duboki udah, taj udah aktivira
cijelo tijelo, a ruka, kao njegov predstavnik, udara po stolu. Gavellinim rije¢ima, ruka se
tako stavlja u sluzbu cijelog tijela. | opet, narocito paziti na to da se disanje nakon
obavljene radnje nastavi.

Jako dobro dodu primjeri iz sporta. Kosarkas izvodi slobodno bacanje - udara
loptom o podlogu, koncentrira se, u isto vrijeme pocinje uzimati zrak i podizati loptu
prema gore, kad je lopta dosla u Zeljenu poziciju on taj zrak na trenutak zadrzi, dodatno
se koncentrira, a izbacujuéi loptu prema kosu, izbacuje i zrak. Ili servis kod tenisa -
loptica o podlogu, udah zapocinje u trenutku kad jedna ruka baci lopticu uvis, zatim
zadrzavanje zraka, a u trenutku kad druga ruka svom snagom udari reketom po loptici i
taj zadrzani zrak eksplodira van. Cesto se €uje i zvuk - tijelo progovara. Ovi primjeri su
vazni jer osvjetljavaju jedan za glumca jako bitan element - zadrzavanje zraka. Da bi zrak
koji je glumac udahnuo bio Sto kvalitetnije pretvoren u zvuk, mora se pri tome sav i
potrositi, mora iziéi van iz tijela i time mu omoguciti novi slobodni udah. Nista ne vrijedi i
najdublji udah, ako glumac ne moZze taj zrak kontrolirano zadrzati, da bi ga onda poceo
trositi po svojoj volji. Bez svijesti o radu dijafragme nema niti svijesti o pretvaranju daha
u zvuk.

Sve se ovo moze raditi i u sobi, jasno, ali ja studente kad god je to moguce vodim
na scenu, jer nekako mislim da je vazno da se s njom Sto prije upoznaju i sprijatelje.
Znam, bili su oni ve¢ na puno pozornica, ali neosvijesteno.

Dosli smo tako i do teksta, a tekst, kad god dode, dosao je prerano. Opet, raditi
samo vjezbe je besmisleno, tekst nam treba. Sto sad? Rjesenje nudi C. Berry. Spomenuo
sam vec¢ da se ona zalaZe za koriStenje vrhunskih umjetnickih tekstova, posebno poezije,
u pedagoske svrhe od samog pocetka osvjeséivanja, jer Sto je tekst bolji, spektar



mogucnosti je vedi, a to studentima pomaZe da bolje razvijaju osjetljivost i svijest za
rijei, s tim da se od studenata ne ocekuju rezultati u smislu cjelovitog ostvarenja il
interpretacije. To su i dalje samo vjezbe, u kojima oni, osluskujuci iznutra zvuk i znacenje
rijeCi, otkrivaju svoj izvorni glas i njegove mogucénosti.

Glumac se iznutra gleda u predolenim slikama unutrasnjeg lica svoga
zbivanja, u slikama unutarnjeg izgleda svoga kretanja i svoga govora.
Stvaranje toga unutarnjeg gledaoca ima jos i to temeljno znacenje da je taj
unutarnji gledalac direktan zastupnik vanjskog gledaoca, jer ce tek pomocu
toga unutarnjeg gledaoca glumac naci put k ispunjenju svog glavnog cilja, tj.
budenja novih Zivotnih funkcija u gledaocu vanjskom. Glumac mora u samom
sebi nesto uciniti vidnim sto je do sada bilo u mraku, tj. pojacati, uzdignuti u
svjetlo svijesti neke zanemarene doZivljajne nizove, kao Sto su npr. ocuti
govorne artikulacije ili regulacije svakodnevnih gesta. On npr. mora tako
govoriti da sam cuje svoj vlastiti govor. On mora u sebi narocito probuditi
osjecaj unutarnje rezonance svoga govora, oZivjeti i pojacati sve ocute koji
prate taj govor. Probuditi i oZivjeti unutarnje gledanje time da se probudi
narocit interes i ljubav za to unutarnje zbivanje. Obogatiti, proSiriti i produbiti
te svoje unutarnje oc¢utne rezonance.

B.Gavella : TG, str. 196/197

Tekstovi su, recimo, Shakespeareovi soneti i nesSto iz Slamnigove kratke proze, iz
uvjerenja da rad na klasicnom tekstu moze produbiti svijest o jeziku suvremenog teksta i
obrnuto. Toga se nastojim drzati uvijek, bez obzira na kojem su stupnju svijesti studenti
s kojima radim. Paralelni rad na ¢vrstoj formi s jedne strane, i na neCemu slobodnijem,
kolokvijalnijem. A u rezervi imam uvijek i nesto trec¢e, ponekad se i to stigne.

Uklanjanje krivih navika treba poceti jos dok su tekstovi na papiru, dok ih glasno
iSCitavaju. Ima jedan trik, pali uvijek, nekad c¢ak i kod starijih, relativno osvijestenih
studenata. Nakon §to su procitali svoje tekstove dva-tri puta, odvede ih se na pozornicu
sa zadatkom da se, jedan po jedan, popnu gore i procitaju tekst, recimo da je to sonet.
Ne znaju bas dobro sto ih ¢eka u iduéem stihu, malo se i popikavaju u Citanju, ali ve¢,
doduse stidljivo, "interpretiraju", i Sto je posebno zanimljivo, svi, ali ba$ svi, na
odredenim mjestima dizu glavu s papira, to, kao, obradaju se publici. E, onda
iskomentiramo sve te besmislene, pozornicom uvjetovane, reflekse i automatizme, a sve
je to vaino zbog ovoga - ljudi, nema jos$ nikakvog smisla obradati se publici, zar ne, nije
jo$ vrijeme za to, ali se zato na onim mjestima gdje ste podizali glavu moZete obratiti
nekom drugom! Obratite se samima sebi, osluskujte iznutra svoj govor, kako to vec
Gavella i C. Berry lijepo opisuju i zapravo zahtijevaju. Kako? Idealan pocetak je da na tim
istim, dakle, mjestima, umjesto dizanja glave dva-tri puta udahnete i izdahnete, ne
smeta ako to ucinite i pet-Sest puta, to nisu "interpretativne pauze" da bi mozda bile



preduge, vazno je samo da impuls za iducu rijec ili cjelinu dode iznutra. Kao sto je
izuzetno vazno uciniti to i na pocetku - udah-izdah nekoliko puta, Sto dublji udah ali ne s
previSe zraka, prije nego Sto izgovorite prvu rijec ili cjelinu. Probajte zastati i na nekom
mjestu koje vam se, s obzirom na sadrZaj soneta, Cini potpuno nelogi¢nim, niSta se
strasno nece dogoditi. MoZda je glupo, a mozda bas i nije, tko zna, provjerite. MoZete se
pri svemu tome i kretati, dapace, samo pazite da to kretanje bude uskladeno s disanjem.
Cinite sve to i pri uéenju teksta napamet, jer ¢ete tako neprestano sami sebe podsjecati
da rijeci pripadaju tijelu, dakle vama, vi ste gospodari a ne tekst, pa ¢ete ga tako mozida i
brze nauciti. Citati a ne ¢itati - vrlo korisna vjestina, a svima zapravo na dohvat ruke. U
svakom slucaju, eto vas kako polako ulazite u prostor svijesti o organskom glumackom
iskazu.

Gledao sam na televiziji jedan razgovor s Anthonyjem Hopkinsom. Kad su ga
pitali da kaze nesSto o tome kako radi svoje uloge, rekao je, gotovo nevoljko: Prvo naucim
tekst napamet. A onda je dodao: Ali jaaako ga dobro naucim napamet! To je bilo sve
$to je rekao na tu temu. | stvarno, kad posteno razmislimo o vlastitim navikama po tom
pitanju, kako to zapravo izgleda? Sigurno je da u jednom trenutku zaklju¢imo da znamo
tekst, no znamo li ga doista? A kamoli jaaako dobro, naime tako da nam je sva, ali bas
sva, koncentracija usmjerena na partnera, situaciju, i na istrazivanje mogucnosti
trenutka? Na biti? Osim toga, evidentno je da je tekst u Hopkinsovom primjeru naucen
napamet samo kao polaziste, kao neka vrsta sirovog materijala, a da tek nakon toga
slijedi unutrasnje propitivanje i potraga za onim kako. Postupamo li i mi tako? Ili smo, a
da toga zapravo i nismo svjesni, s nau¢enim tekstom usvojili i poneku tocku ili zarez, koji
¢e nas samo ometati i djelomi¢no konzervirati na$ glumacki izri¢aj? Na ove stvari
svakako valja jako pripaziti, naravno ne zato $to éemo u tom slucaju glumiti kao Hopkins,
nego zato Sto je to jedina kvalitetna baza za uspjesan rad na tekstu ili ulozi.

U vezi u€enja napamet vazno je, dakle, imati u vidu da je glumacka interpunkcija
emocionalna, a ne gramaticka. Evo $to o tome pise Gavella :

Na papiru svaka tocka je tocka i svaki zarez je zarez. U Zivom pak govoru ne
samo da ima raznih toCaka i zareza, ve¢ prema onom S$to sam spomenuo o
raznim poclecima i svrsecima, nego ima i pisanih toCaka koje mi uopce ne
osjecamo kao neke definitivne prekide, a ima opet graficki posve
neoznacenih mjesta na kojima ¢emo itekako prekinuti nas govorni niz. Tu
sam se dotakao jedne od najvaZnijih teskoca govorne interpunkcije. Svako
ras¢lanjivanje govornih nizova ne smije se zadovoljiti pukom gramatickom
analizom, nego mora nastojati da pronade onu Zivu liniju kojom se krece
govorna intencija, koja i u obicnom Zivotu u sebi spaja razne unakrsne nizove,
ve¢ prema danoj situaciji lica koje govori i njegova intimnog odnosa prema
izreCenom sadrzaju, te unosi u tu liniju sasvim specificno isticanje ili
zanemarivanje pojedinih govornih elemenata.

B. Gavella : TG, str. 85.



Viezbe Il

Studenti na visSim godinama su uglavnom osvjesteniji i samostalniji, ali to uopce
ne znaci da o gore spomenutim, samo naoko banalnim sitnicama, ne treba i dalje voditi
raCuna. Materijali na kojima rade i koje spremaju za ispit vise nisu vjezbe, od njih se sada
traZi interpretacija, cjelovito i dovrSeno ostvarenje, no s obzirom na ¢injenicu da te svoje
ispitne materijale sada mogu, i moraju, pripremati manje-viSe samostalno, ostaje
dovoljno vremena i za vjezbe. Posljednjih desetak godina taj prostor koristim najvise za
bavljenje neCim Sto glumci vrlo ¢esto uzimaju zdravo za gotovo, a to su prve probe, tzv.
"Citace probe". Studenti sami izaberu scene iz dramske literature sa dva, najviSe tri lica,
sami se dogovore i tko ¢e kome biti partner, a onda, prvo kroz razgovor, a kasnije i
prakti¢no, zajedno preispitujemo razmisljanja C. Berry, ovdje navedena u vezi s knjigom
Text in Action.

Rad na predstavi, rad svakog glumca na svojoj ulozi, pocinje za stolom, to je
¢injenica. Ali je isto tako Cinjenica da nakon toga slijedi ustajanje od stola i odlazak u
prostor, na pozornicu. Uzmimo stoga to u obzir i po¢nimo odmah, od prve sekunde,
osvjesStavati svoje drzanje za stolom, provjeravati disanje, koristiti, dakle, Citavo tijelo.
Prelazak u prostor bit ¢e bezbolniji, sigurno. Prema tekstu se treba postaviti poSteno - ne
znamo ga, zato ga nemojmo interpretirati, radije pokusajmo citati a ne Citati, otprilike
onako kako je ovdje ve¢ opisano. Mozemo vec¢ lagano i partnere uzimati u obzir, ne
nekom prvoloptaskom reakcijom, nego slusanjem onoga Sto govore. Mislim na
koncentrirano slusanje, koje ne ukljuuje paralelnu kontrolu svojih iducih replika.
MozZzemo partnere s vremena na vrijeme i pogledati, ali pri tome ih zaista i vidjeti, ne
samo okrenuti glavu prema njima. | da, nemojmo previSe vjerovati znakovima
interpunkcije. Naglasci - upiSimo korektnu varijantu, zatim izgovorimo, ali ne samo
konkretnu rije¢, nego cijelu govornu cjelinu kojoj ta rijeC pripada. Pa zasto ne i viSe puta?

Kad studenti uvide da se nikamo ne moraju Zuriti, da ne moraju zapravo nista, da
ih nitko ne procjenjuje, da se od njih trazi samo da polako pocnu razjasnjavati tekst
samima sebi, da slusaju dok partner Cini to isto, te da eventualno pocnu osluskivati i
neke svoje unutrasnje reakcije, odjednom se sve mijenja. Nema viSe nervoze i
nesigurnosti, glasovi se spustaju u tijelo, i osjecajuéi razliku do koje je doslo u samo
nekoliko minuta, a koja im daje dodatnu sigurnost, oni postaju gospodari situacije,
pocnu ustajati, hodati uokolo, pa opet sjedati, sve u svom vilastitom vremenu, a tekst
upucuju vrlo precizno. To jest i nije ta scena koju oni drZze pred sobom na papirima, ali je
beskrajno zanimljivo za gledanje, i rekao bih, za njih jako korisno. Oni su to $to jesu u
tom trenutku, njihov spoj sa tekstom je takav kakav jest u tom trenutku, a suigra je
besprijekorna. Tu istinitost trenutka, koju su osjetili i o kojoj kasnije u razgovoru pricaju s
odusSevljenjem, valja zapamtiti kao prostor koji nisu postigli tekstom ili nekim



"rieSenjem" ili idejom, nego samima sobom, i valja ga Cuvati i onda kad tekst budu znali
napamet. Po Hopkinsu, naravno.

Sad, jasno mi je da ovakvih "Citacih proba" u nasoj kazalisSnoj praksi bas i nema.
A Steta je Sto ih nema, jer nisam ovdje opisao nesto Sto se dogodilo jednom ili dvaput, to
se, naime, dogodi uvijek. No, bilo kako bilo, mogu samo apelirati na studente da ova
korisna iskustva zapamte te da ih sami, ve¢ prema datim okolnostima, pokusaju ukljuciti
kad god i Sto viSe mogu u svoj bududi rad.

Glumci c¢esto dobiju uputu da govore brzo ili brZe, a tu onda znadu nastati
raznorazne komplikacije. Da bismo mogli malo bolje rasvijetliti o ¢emu se tu zapravo
radi, potrebno je da studenti barem jednu stranicu iz izabrane scene nauée napamet. |
onda se dogovorimo dvije stvari - prvo, da brZe ima svoje ograni¢enje, koje je
uvjetovano moguénostima artikulacionog aparata, i drugo, da brzina govorenja nije
jednaka brzini uzimanja zraka - brzo govorenje ne mora biti i guSenje. Zatim to
vjezbamo. Ono prvo rjesavaju lako, ali je drugo problem. Cini im se, naime, subjektivno,
da dublji udah uzima previse vremena i da tako narusava uvjerljivost iskaza. Gledajuci
jedni druge, medutim, ipak shvate da to objektivno nije tako, da duboki udah moze biti
potpuno ravnopravan rije¢ima Sto se ekspresije ti¢e, a da ih u nekim momentima, kad
prizove u pomoc¢ i gestikulaciju moze ¢ak i nadjacati, pa onda, na temelju tih spoznaja,
dalje viezbamo veselije.

Glasovne transformacije - blagi izleti prema gore ili dolje od, kako Gavella kaze,
srednje linije organa, s ciliem da taj glas ostane ukorijenjen $to je mogucée dubljim
udahom; tjelesne transformacije - prvo tijelo postaviti u blago iskrivljeni polozaj, zatim
postepeno dodavati duboko disanje, osjetiti da koncentracija na duboko disanje zapravo
s lako¢om drZi tijelo u tom novom poloZaju, da nema nikakvog grca, pa lagano zakoraciti
i malo prohodati, udah do rebara i u leda stalno ¢uva taj novi polozaj tijela; zatim ispitati
Sto razne tjelesne transformacije Cine glasu; smijeh na strogo organskoj bazi; plac
takoder; pa onda govorenje kroz smijeh, govorenje kroz plac, Saptanje. Sve bi ovo, i jos
Stosta, bilo tako korisno raditi, ali se uglavnom ne stigne. Jedino ako netko od studenata
ima bas takav neki konkretan zadatak na svojoj glumackoj klasi.

Jako mi je vaZno da, koliko god stignem, pratim studente s kojima radim i na
njihovim glumackim klasama. U dogovoru s nastavnikom glume pogledam jednu od
proba na pozornici te im onda, nakon uvida u glumacke zadatke koji su pred njih
postavljeni, pokusavam pomodi, ako treba, i to iskljucivo iz pozicije organskog iskaza.

Dva ili tri puta po semestru studenti dobiju dvije pjesme, koje onda, nakon dva
dana za samostalnu pripremu, Citaju. U sobi, sjedeci, kao da su pred mikrofonom, i na
pozornici, stojedi, kao da su na nekoj promociji. Nekad idemo iz veceg prostora u maniji,
a nekad iz manjeg u vedi, bitno je da osjete razliku i da onda o tome razgovaramo. A
posebno je vazno da u manjem prostoru ne koriste pola glasa, nego puni ukorijenjeni
glas, smanjujuci samo koli¢inu zraka koji uzimaju.



Malo je i tuzno nabrajati ovako, jer sam neprestano svjestan Cinjenice da ima jos
toliko stvari koje bi trebalo otkriti ili dodatno propitati, jos toliko prostora unutar kojega
bi i studenti i ja mogli napredovati, jer se do bitnih elemenata stvaralackog procesa
moZe prodrijeti jedino samim tim procesom (Antun Soljan: Vllorxa iliti majnica, Izabrana
djela I, NZMH, Zagreb, 1987., str. 338.).

Organski glumacki iskaz

Sve relevantne teorije glume kazu da gluma mora biti organska. Svaka gluma,
pretpostavimo, nije bas organska. Iz toga valjda slijedi da je organska gluma dobra
gluma, a da je neorganska gluma losa gluma. U praksi to, medutim, vrijedi samo za one
koji znaju razlikovati organsku glumu od neorganske, a za sve ostale to ne vrijedi. Ovih
drugih je, logicno, mnogo vise, pa kad je nekome od te vecine glumac X izvrstan, onda je
to za njega tako, bez obzira Sto taj glumac moZda bas i nije uspostavio najsretniji spoj
svoje tehni¢ke i normativne licnosti, ili mozda tehnic¢ka licnost kod njega uopée i ne
postoji. Uobicajeno je, zar ne, glumce procjenjivati dojmovima - loS, grozan,
katastrofalan, dobar, super, fenomenalan. Rijetko ¢emo, pa ¢ak i od ljudi iz struke, Cuti
npr. misljenje da je neki glumac zanimljiv, ali da u njegovoj glumi nista nije organsko.
Opet, Gavella nigdje ne trazi da glumac mora biti izvrstan, organsko se pak spominje
svaki ¢as. | svijest. Hm.

| sad imamo mladog glumca kojemu ve¢ govore da je jako dobar, radi nesto po
kazalistima, a stigla je i ponuda s televizije - dobro placaju, a on s novcima bas ne stoji
najbolje. S druge je strane ta svijest koju bi trebalo dalje izgradivati, a koju ionako nitko
nece primijetiti. Sto ¢e izabrati, jasno je.

Glumacka dilema nije jednostavna. Pjevaci i Cesto plesaci drZe svoje
ucitelje cio Zivot uz sebe; glumci koji se jedanput otisnu nemaju nikoga tko
bi im pomogao da razviju svoj talent. Nakon Sto je postigao odreden
poloZaj, glumcu vise ne treba vjeZba. Uzmite mlada glumca koji je
neuobli¢en, nerazvijen, ali s preobiliem talenta, puna skrivenih
mogucnosti. On sasvim brzo otkriva sto moZe uciniti i nakon sto svlada
pocetnicke teskoce, s malo srece moZe se naci u zavisti dostojnom
poloZaju da ima posao koji voli, da je za to dobro placen i da mu se u isto
vrijeme dive. Ako se joS mora razvijati, taj je sliedeci stupanj vjerojatno
iznad njegovih mogucnosti, jer treba poceti istraZivati, a to doista postaje
tesko. Uostalom, pored dobrih ponuda za dobre uloge, kako teZiti prema
necemu neodredenom S$to bi moglo biti bolje. Pravljenje karijere i
umjetnicki razvoj ne idu nuZno zajedno; cesto se glumac, s napretkom
svoje karijere, pocinje u radu vracati na sve slicnija rjeSenja, a iznimke
samo zamagljuju istinu.



P. Brook : Prazni prostor, Nakladni zavod MM, Split 1972.,
prijevod G. Gracan, str. 9/10

Mladi glumac, zbog navedenih razloga, nece svoje potencijale razviti do kraja,
stagnirat ¢e, no kompenzacija je tu i zapravo mu i ne pada na pamet da nesto posebno
gubi. A moZda gubi, jer ako niSta drugo, glumac koji je izgradio svijest o organskom
iskazu ujedno je i odvojio svoje glumacko djelovanje od svoje privatnosti. Istrazujuci u
svom radu na ulozi razne moguénosti, on na kraju ipak donekle samostalno bira put
kojim konacno krece prema cilju. Na tom ¢e putu moZda i posrnuti, ali ée uvijek znati Sto
je i koliko napravio u datim okolnostima. Kad je zadovoljan obavljenim poslom, onda se
to nekome slobodno moze i ne svidati, molim lijepo, to se ionako tiCe samo njegove
umjetne tehnicke i normativne licnosti a ne njega osobno! Glumac bez razvijene
tehnicke licnosti ne bira niSta, on zna za samo jedan put, a svaka kritika pogada ga
ujedno i kao privatnu osobu.

| tako ponekad, na nekoj probi ili predstavi, gledam glumce kakvi jesu, a
zamisljam te iste glumce kakvi bi mogli biti.

No dobro. Pogledajmo sada kako izgleda opis organske, a kako opis neorganske
glume.

N. Zivi ulogu. Ona je Zeli Zivjeti, misli da je neophodno dokazati svaku rijec¢
koju kaZe. Cim otvori usta, u stanju je emotivnog gréa. Boji se da nece biti
dovoljno ¢uvstvena za govorenje. Strasno uzbudenje izgovora rijeci; u njemu
gubi razbor i razumijevanje. Vise se ne Cuje. Napor je nesrazmjeran s
traZzenim izrazom. U trenutku kad izlazi, hoda, govori, sva je u cuvstvenom
naporu. Osjeca se da je ukocena u ¢itavom tijelu, usiljena, stegnuta u disanju
zbog brige da kaZe neku recenicu u stanovitom smislu. Ukrucena je,
uhvacena u zamku svog zgrcenog stanja osjecajnosti. Izraz lica obiljeZen joj je
dviema borama oko usta koja pokusavaju Cisto artikulirati. Ali izdaje je
njezino disanje. Svo je njezino tijelo jedan veliki gré. Ne moZe se opustiti ni
trenutka, u brizi da se na taj nacin odrZi u osjecajnosti za koju vjeruje da je
tekst zahtijeva prije negoli dikciju. Ima u njoj samo toliko podvojenosti da se
moZe Cuti i nadzirati vlastitu osjec¢ajnost. Ali zapravo je sprijeCena da se Cuje,
zalemljena kakva jest u samoj sebi s tim tijelom bez opusStenosti i kao
paralizirana vlastitom osjecajnoscu.

L. Jouvet : Rastjelovijeni glumac, Prolog, Zagreb 1983.,
prijevod Vlasta i Ana Gotovac, str. 80/81



S. govori tekst u njegovom smislu i njegovoj razumljivosti. Sve tekstove i sve
svoje uloge on govori s dva ili tri tona koje upotrebljava kao metodu, kao
sablone. Zaista nema dramskog osjecaja prilagodenog situaciji; taj tekst
postaje smisljen i gubi svoj dramski smisao. Jos jedna od njegovih osobitosti
jest ta da je siguran u svoje pamcenje. Da li je to uzrok ili posljedica? Nista ga
ne uznemirava niti mijenja. Osobito je ponosan na to kako govori. Uvjeren je
u svoj efekt. Uvijek zadovoljan. DoZivljava jedino samog sebe.

(ibid. 79)

Paul Scofield - instrument od krvi i mesa koji se otvara prema
nepoznatom. Upoznavsi ga kao vrlo mlada glumca, uolio sam nesto
neobicno : stih mu je smetao, ali je iz proznih ulomaka umio stvarati
nezaboravne stihove. Kao da je ¢in govorenja jedne rijeCi slao kroz njega
titraje koji su odzvanjali znacenjem daleko kompleksnijim no $to je mogao
ustvrditi njegov razum : izgovorio bi rije¢, "no¢" na primjer, i tada bi
morao zastati, osluskujuci cijelim svojim bicem cudne impulse iz neke
tajanstvene unutrasnje odaje; doZivljavao je cudo otkrica u trenutku
njegova dogadanja. One stanke, one provale u dubinu daju njegovoj
glumi posve osobnu strukturu ritmova, njeno vlastito instinktivno
znacenje : uvjeZbavajuci ulogu, on pusta cijelu svoju prirodu - milijardu
nadasve osjetljivih Cestica - neka prode tamo-amo preko rijeci. U
predstavi isti proces Cini da se sve Sto je on naoko ucvrstio, svake veceri
ponovo vrati jednako, a posve razlicito.

P.Brook : PP, str.117.

Tu su, dakle, dva opisa neorganske i jedan opis organske glume. Vaino je
primijetiti da nam Jouvet i Brook precizno oslikavaju glumce iznutra, ne iznose nam
svoje dojmove o njihovoj glumi. Znaju Sto treba gledati i opisi su savrseno jasni. Kod
glumice iz prvog primjera umjetna tehnicka licnost ne funkcionira bas dobro i njezine
nekontrolirane emocije stvorile su samo muku i gré. U drugom primjeru, umjetne
tehnicke licnosti uopée nema, unutra se ne dogada bas nista. Treéi primjer opisuje
idealan spoj umjetne tehnic¢ke i normativne licnosti. Paul Scofield proZivljava svoju ulogu
savrseno (prisjetimo se Gavelle: proZivljavanje - prostor umjetne tehnicke li¢nosti, uloga
- prostor normativne li¢nosti), njegov organski iskaz tece suvereno i bez prekidanja. Kao
neka mocna rijeka. Ta rijeka tece nekad sporije (titraji), nekad brze (¢udni impulsi iz neke
tajanstvene unutrasnje odaje), tu su brzaci (milijardu nadasve osjetljivih Cestica prelaze
tamo-amo preko rijeci), tu su i vodopadi (provale u dubinu).

Zamislimo sada da je rijeka glumcev dah, glumcevo disanje. Zamislimo i éamce na
toj rijeci. To su glumceve rije¢i. Dakako da ih on mora vjeSto pronijeti kroz brzace i



vodopade, ali mora se Cuvati i onih trenutaka kad je rijeka mirna, kao da stoji. Nikako ne
smije zaboraviti da ta njegova rijeka, bas kao i ona u prirodi, nikada ne smije prestati
teci. Mora dobro paziti, jer ako rijeka presusi, camci ¢e se nasukati.

Pojednostavljeno rec¢eno, za organski glumacki iskaz je od presudne vaznosti da
glumcevo disanje traje za cijelo vrijeme njegova boravka na sceni, ne samo kad govori,
skoro bih rekao da je vaZnije da traje za vrijeme dok glumac ne govori. Ha, glupo, pa svi
glumci na ovom svijetu diSu, zar mozda ne disu? Da, ali pazite, ja govorim o dubokim
udasima koji idu barem do dna rebara, govorim o disanju koje ¢e spremno docekivati
rijeci i ukorijenjivati ih - to dakle, nije disanje glumcéeve privatne osobe, to je disanje
njegove umjetne tehnicke licnosti!

Interakcija SAD - V.Britanija ( S. Meisner - C. Berry )

Ukratko nesSto o Sanfordu Meisneru, rijeCima poznatog americkog filmskog
redatelja i glumca Sydneya Pollacka, iz predgovora knjizi S.Meisner & D.Longwell:
Sanford Meisner On Acting, Vintage Books, New York, 1987. Ujedno preporucujem ovu
vrijednu, zanimljivu i nadasve korisnu knjigu svima koji znaju engleski, a narocito onima
medu njima kojima se, kao npr. meni, Strasbergova varijanta uvijek cinila nekako
prekompliciranom i mutnom. Dakle, Sydney Pollack :

Sanford Meisner pruZa svojim studentima organizirani pristup stvaranju
istinitog i stvarnog vladanja unutar imaginarnih okolnosti kazalista. On i
njegovi suvremenici Harold Clurman, Lee Strasberg, Stella Adler i Bobby
Lewis upoznali su se 1930-tih godina s idejama Konstantina Stanislavskog, i
otada neprestano mijenjaju lice americke glume. Svi su oni postali uvaZzeni
ucitelji onoga sto je poznato kao Metoda, sto je neka vrsta automatske
etikete koja se lijepi Citavoj suvremenoj americkoj glumi. Svatko je od njih
zapravo stvorio svoju vlastitu metodu, s vremenom je izoStravajuci i dajuci joj
svoj osobni pecat. lako su svi oni bili izuzetni ucitelji, Sandyjev pristup je za
mene bio uvijek najjednostavniji, najdirektniji, najnepretenciozniji i
najucinkovitiji............ U njegovu pristupu nema niega misterioznog niti
elitistickog, i za razliku od mnogih nacitanih i inteligentnih ucitelja glume,
koji svoju sposobnost da teoretiziraju i intelektualiziraju o predmetu brkaju
sa sposobnoséu da potaknu istinski rast kod glumca, on stvarno zna
poucavati tehniku glume.

C. Berry i S. Meisner slazu se da rije¢i nikako ne bi smjele pripadati umu.
Medutim, po C. Berry one pripadaju tijelu, dok po Meisneru one pripadaju srcu. Ona,
malo prije spomenuta, rijeka po kojoj plove ¢amci-rijeCi za njega su, dakle, glumceve
emocije. Vazan dio njegove metode je priprema, a cilj je da glumac ne pocne scenu



emocionalno prazan. Stoga ¢e u svojoj masti potraZiti neSto ¢ime cée stimulirati svoje
emocije, neSto kao zagrijavanje motora auta u zimi, kako sam kaZe. Takva priprema
vrijedi do pocetka scene, ne mora cak biti ni u kakvoj vezi sa scenom, a emocije se dalje
mijenjaju ve¢ prema okolnostima koje scena zahtijeva.

Sredinom 80-tih godina prosloga stolje¢a Meisner govori ovako :

Gluma je za mene, a i za sve ostale osim Engleza - za Amerikance, Ruse,
Nijemce - emocionalna kreacija. Ima svoj unutrasnji sadrZaj. Za razliku od
Engleza, koji su umom spoznali Sto njihova lica trebaju osjecati i onda to
pokazuju tako da verbalno barataju tekstom, mi radimo tako da Zivimo
istinito u imaginarnim okolnostima.

(ibid. 136)

Pazite, ostajem pri tome, i uvijek ¢u ostati pri tome da Laurence Olivier nije
veliki glumac. Jeste li gledali "Zabavljaca"? Tu je trebao svladati osobine
takvog Covjeka, zabavljaca - govor, nacin ponasanja, ljigavost one zgradurine
na Broadwayu gdje se svi oni okupljaju. Sve je on to obavio vrlo dobro, zato
Sto je dobar glumac, a i promisljen je, pa ako odluci da gurne palac u uho,
ljudi se smiju. Ali kad se dode do emocionalnog dijela uloge, onda nema
nicega. Dvije su scene u kojima se mora slomiti, i bilo je bas otuzno koliko je
bio emocionalno prazan. (tu Meisner stavlja ruke na lice i viesto pokazuje
kako je Olivier pokazivao jecanje)

(ibid. 121)

Gotovo da je zabavna Cinjenica da se Meisner ovdje ruga neemu cega u
Engleskoj zapravo vise nema. Laurence Olivier je, doduse, u to vrijeme jos Ziv, ovjencan
svim moguc¢im pocastima i nagradama, kao veliki glumac jednog vremena i jednog
nacina glume, ali su i tamo ve¢ odavno shvatili, bili su zapravo, zbog ogromnog utjecaja
filma i Metode, prisiljeni shvatiti da novo vrijeme trazi i novi nacin glume. | odli¢no su se
snasli, mora se priznati, Stovise, mislim da su otisli i korak dalje od Metode. C. Berry se
genijalno dosjetila da cijela nasa civilizacija diSe na Skrge, da su nam instinkti zakrzljali i
da ih ne treba uzimati zdravo za gotovo, i pristup Skolovanju mladih glumaca, kao i radu
u kazaliStu, mijenja se iz temelja. Glumac vise nece koristiti svoj glas kao instrument, ma
koliko virtuozno to mozda bilo, nego ¢e instrument postati on sam. Sredinom 80-tih
godina, dakle, dok Meisner ratuje sa sjenama iz proslosti, C. Berry ve¢ dobrih 15 godina
radi u Royal Shakespere Company inzistiraju¢i na prisutnosti tijela u glasu, a ve¢ nekoliko
godina drZi radionice i po Sjedinjenim Drzavama. Knjiga Glumac i glas objavljena je 1973.
godine, a predstava Shakespeareova Sna ljetne noci u reziji P. Brooka, koja je nastala iz
potpunog prozimanja rada na tekstu i rada na glasu, vec¢ je davno trijumfalno obisla



svijet, gostovala je i u Zagrebu, a mladi britanski glumci ve¢ bez ikakvog problema skacu
s kazaliSnih dasaka na film.

C. Berry kaze ovako :

Brando je bio veliki glumac, zapravo jedan od najvecih, ali on je sve izraZavao
tijelom i zvukom, a ne nuZno specificnim izborom govora - rijeCi nisu tu da
definiraju situaciju, one su joj vise dodatak. Taj improvizacijski efekt je bio
jako dojmljiv, ali su rijeci postajale manje vaZne. Naravno da to funkcionira
na filmu, ali ne mora znaciti da ¢e odgovarati kazalistu, gdje su lica
definirana odredenim rijeCima koje se koriste. Komad moZe biti izrazito
naturalisticki, ali taj naturalizam mora doprijeti do publike - moZe biti i
mrmljanje, ali to mrmljanje mora oznacavati nesto Sto je posebno.

C. Berry : TIA, str. 32.

Zanimljivo! Usporedimo ovo s Meisnerovim opisom Olivierove glume. Meisner
¢ak, doduse suzdrzano, i komplimentira Olivieru, ali kad dode na svoje podrudje, a to su
emocije, i kad nije zadovoljan, onda odbacuje sve. Ne analizira ono Sto je i sam
prepoznao kao vrlo dobro, ne pita se nista, to ga ne zanima. Udobno se smjestio na
prijestolju svoje metode, koja je i priznata i uspjesna i korisna, toliko savrSena da joj
niSta ne treba dodavati. Mi ovdje radimo prave stvari, ovi tamo nemaju pojma! Ogradio
se tako debelim zidom da ne moze primijetiti, ili saznati, da su se "ovi tamo" odavno
promijenili, ima ve¢ skoro dvadeset godina. Meisner, reklo bi se, ipak previse voli sebe u
pedagogiji.

C. Berry isto tako nije zadovoljna Sto se njenog podrucja tice, to su rijeci, ali ne
ruga se Brandovom mrmljanju niti odbacuje njegovu glumu, nego ju stavlja u Siri
kontekst. Voli pedagogiju u sebi. Razmislja o glumcu i njegovim potrebama. A tako je
postupila i kad ju je prvi put zapljusnuo snazni utjecaj Metode i filma. Moze li se taj novi
psiholoski pristup glumi, to dublje ulazenje pod kozu lica, to izrazavanje tijelom, nekako
iskoristiti, a da rijeci pri tome ne budu manje vazne? | kako taj unutrasnji dozZivljaj onda
pojacati da se njime dopre do zadnjih redova ogromnih kazaliSnih dvorana? Mora se
misliti i na film. MoZe li se sve to nekako spojiti?

| spojilo se, znamo. Jasno, ne samo zaslugom C. Berry. Cijela plejada ljudi od
kazalista, u prvom redu Peter Brook, zajednickim je snagama odgovorila izazovu
vremena. Najveci dobitnici - britanski glumci! KazaliSte su im svi jo§ nekako i priznavali,
posebno Shakespearea, a sad su jo$ zavladali i filmom. | pri tome se nimalo ne boje
"kazaliSne glume" na filmu, jer znaju da tako neSto uopée ne postoji. Postoji, medutim,
svijest o organskom glumackom procesu kojom se vjesto prilagodavaju zadanim
uvjetima. Vjerojatno na to misli J. Irons kad zahvaljuje C. Berry i govori da njegov prelasci
iz kazaliSta na film i obrnuto ne bi bili moguéi bez nje.



A C. Berry vraca uslugu Amerikancima. Americka Metoda je Britancima,
pojednostavljeno receno, otkrila emocije, a C. Berry vec¢ preko trideset godina, na
trotjednim radionicama, americkim glumcima i redateljima odgojenima na Metodi
otkriva rijeci. RijeCi, koje mogu iznenadivati i otkrivati nove prostore unutar uloge, jer ne
treba izlaziti iz situacije da bi se razmislilo Sto bi se tu, i kako, moglo uciniti. Treba dati
priliku rijecima, mozZda ¢e one to otkriti. Ako ih se puni samo emocijama, otkriti se ne
moze nista.

Da ne bi bilo zabune $to se tice Meisnera, ponovo preporucujem njegovu knjigu.
Razjasnila mi je Stosta u vezi Metode, a ponesto me i naucila. Jedino bih promijenio ono
s pripremom, jer glumac koji potegne pet-Sest udaha do dna rebara, ne samo da je
spreman za bilo koju emociju koja ga ¢eka u sceni, nego ¢e, kontrolom takvog disanja,
bez problema prenijeti tu emociju i do najdaljih kutaka velike kazaliSne dvorane, da bi je
sutra, podeSavanjem disanja, povjerio kameri u nekom intimnom prostoru. U oba
slucaja govorna akcija, ili po Gavelli govorena radnja, je osigurana. Emocija kao priprema
za emociju ne €ini mi se bas ¢vrstom garancijom za uspjesnu glumu u veéem prostoru.
Dakle - pet-Sest udaha, bez previse zraka!

A kako je to kod nas?

1935. godine, Gavella govori ovako :

Odbacujem svaku deklamaciju osnovanu na samo melodijskom principu i
traZzim da deklamatorna melodija bude sazdana na principima unutarnjeg,
organskog doZivljavanja vlastite rijeci. Prakticki to znaci traZenje izraZajnih
melodijskih nijansa ne u nahodenju zanimljivih tonskih intervala, vec¢ u
traZzenju onih mikroskopskih inervacionih nijansa koje vladaju svijesc¢u
unutarnje artikulacije. To je problem pred kojim stoji glumac svakodnevno na
probi, a i redatelj kontroliraju¢i rad glumcev. Povodeli se za mojom
formulom, nece se ni glumac ni redatelj zadovoljiti time da nadena
melodijska linija odgovara nekoj Sablonskoj akusticnoj shemi osluhnutoj s
tudih govornih primjera, vec¢ ¢e naprotiv nastojati da izgovorena fraza bude
noSena najintenzivnijim oZivljenjem unutarnjeg artikulacionog akta i njegove
veze sa cijelom organskom akcijom i u najperifernijim njezinim ograncima
koji prate sam akt artikulacije. Taj akt mora se takoreci izliti preko granica
Cisto govornih i zatalasati cijelim organizmom govornika. Tesko je konkretno
opisati te dozZivljaje, ali svatko tko je samo jednom pokusao, pronaci ce
izmedu raznih govornih melodija koje mu se nude za izraZaj svoga
afektivnoga stanja, medu svim tim mnogobrojnim varijacijama, bas onu koja
¢e ga potpuno zadovoljiti. To zadovoljenje ne manifestira se nikada kao neki
intelektualni akt, ve¢ kao osjecaj potpuno organski, koji proZimlje cijeli



psihofizicki organizam. Taj doZivljaj ne podaje nam se, naravno, sam od sebe;
valja ga u sebi traZiti i u sebi njegovati mogucnost njegove evokacije kad
nam je potrebno.

B. Gavella : TG, str. 133.

Angaziran je, vrlo odluéan, kao da izdaje neki proglas, kao da nareduje, kao da
poziva glumce na neku "organsku revoluciju", ali se ne obra¢a samo glumcu nego i
redatelju. Sebe kao da nekako ne uzima u obzir, izdigao se iznad cijelog tog slucaja,
mozda zato Sto sam sebe opisuje kao covjeka kojega je u najsnaznijem zamahu
kazalisnog rada ipak vise zanimala teorija onoga $to radi, nego rad sam. (ibid. 5) Zeljeni
rezultat je opisao nevjerojathom precizno$éu, i prekrasno se izrazio, ali opet, kao i kod
zahtjeva da se glumac mora uciniti prozirnim, ne nudi sredstva i metode kojima ce
glumac izvrsiti tu zadacu. Opet to ostavlja po strani. Eh, da je bar naisla neka Cecilija!

Cicely Berry je svoju prvu radionicu u Hrvatskoj odrzala prije 35 godina u
Zagrebu. Dolazila je poslije jo$ nekoliko puta, a knjigu Voice and the Actor imamo i na
hrvatskom u izvrsnom prijevodu Antonije Cuti¢. Upoznali smo C. Berry, upoznala je i ona
nas, i u jednoj od svojih knjiga kaze ovako :

A sada u Evropu - Poljska, Island, Hrvatska, Rusija, plus nekoliko skupova u
drugim drzavama. Covjek bi ocekivao da u Evropi govor povezuje glumca s
tekstom na isti nacin kao u V. Britaniji, no zacudo, mislim da nije tako, jer
naglasak je na zvuku glasa, a ne na ukljucenosti u govor.............. U svakoj
Evropskoj zemlji koju sam posjetila rad na glasu je zaista jako dobar i shvaca
se jako ozbilino. Ipak, nuzno je da u radu glumac bude uklju¢en u govor, jer
onako kako ja to cujem, govor je moZda previse stiliziran i nekako
deklarativan,"objasnjavalacki"”, a to ostavlja premalo mjesta za viSeznacnost.
Naravno, bilo bi pogresno generalizirati; re¢i ¢u samo da bi stalno trebalo
paziti da glumac svoju ukljucenost u govor ne zapostavi na racun stila i
moguce formalnosti izvedbe. Rad bi trebao Siriti fleksibilnost, uspostaviti
kontakt s imaginacijom, i dati glumcu takav osjec¢aj samopouzdanja i vjere u
glas koji ¢e mu omogucditi da sazna koliko daleko moZe ici.

C. Berry : TIA, str. 59.

C. Berry nas, dakle, upozorava da bismo trebali bolje njegovati svijest o
organskom glumackom iskazu. Napominjem da je prvi put je bila u Zagrebu 1976.
godine, zatim 1993. i 1998., knjiga je objavljena 2001. godine. Pretpostavljam da se
primjedba odnosi uglavhom na predstave koje je gledala 1976., moZzda nesto i 1993, a
1998. je bila jako kratko. Kako god bilo, 1956. godine Gavella piSe nesto sli¢no :



Nasi se glumci Cesto i previsSe pouzdavaju u doimanje i efektnost Cistog
sekspirskog teksta, koncentrirajuci se toliko na sadrZzajnu komponentu teksta
i na funkcioniranje svoga govornog aparata pri tom, da zakruju put tom
tekstu, da cijelom svojom izraZajnom cjelinom zaokupi sav Zivotni glumcev
kompleks. Kada pak stanu igrati, guse svoju govornu izraZajnost. Uopce,
nasim glumcima u mnogim slucajevima nedostaje ona prava "tjelesnost”,
pun zamah kretanja na sceni i bestaloZna mimicka ispunjenost, oslobadanje
gesta od konvencionalnog pracenja teksta i imaginativno pronalaZenje
najznacajnijeg pokreta najprikladnijeg organa za izvodenje tog pokreta.

B. Gavella : KnjiZzevnost i kazaliste, Kolo, Zagreb, 1970., str. 163.

Gavella ovo pise u okviru teksta Londonski kazalisni dojmovi, u kojemu opisuje
svoj posjet Londonu i Stratfordu i svoje dojmove o velikom broju predstava koje je
pogledao. Tamosnjim glumcima je uglavnhom zadovoljan, nekima se i divi, a u
predstavama istice izjednaCenost glumackih kvaliteta. Olivieru je posvetio preko Cetiri
stranice, hvale¢i ga i do u detalje opisujuci njegovu glumu. Gledao ga je kao Tita
Andronika, Macbetha i Malvolija, a interesantno je da na kraju ipak kaze kako na nekim
mjestima, (sjetimo se Meisnera!), i u ustima velikog glumca Oliviera kao da
Shakespeareovi stihovi Zive vise kao recitatatorski materijal bez pravog staloZzenog
oZivljavanja. (ibid. 171)

U komentaru o nasSim glumcima nema viSe ni traga onome poletu od prije
dvadesetak godina, nema cak ni najmanje naznake nekog optimizma, neke nade za
buduénost, kao da ga to viSe i ne zanima previse. Djelomic¢no valjda i zato $to Zuri opisati
za njega najvazniji dogadaj na tom susretu s engleskim kazalistem, s kojim, na Zalost,
tako rijetko dolazimo u blizZi dodir. (ibid. 143)

Vrijeme je da ve¢ dodem do glavnog Cinitelja one velike predstave Tita
Andronika. To je bio njezin redatelj Peter Brook. Govoreci o njemu kao
redatelj, i to kao redatelj koji je bar polovinu svoga dramskog redateljskog
rada posvetio Shakespeareu (i to ne samo u redateljskoj aktivnosti, jer je
Shakespeare bio za mene i centralna ishodna tocka svih mojih teoretskih
analiza) - ne znam zapravo za tu veliku redateljsku kreaciju rec¢i nista
adekvatnije no to da je bila realizacija mojih nikada ostvarenih niti
postignutih redateljskih sanja, realizacija necega sto je Zivjelo i kao plod
mojih teoretskih uvjerenja i kao nedoZivljena imaginarna vizija.

(ibid. 174/175)

Sudbina je, eto, ipak omogudila Gavelli da pred kraj Zivota vidi ostvarenje te svoje
imaginarne vizije. | koliko god to bilo lijepo, i dirljivo, i zasluzeno, meni je ovdje ipak
vaznije neSto drugo, naime, mislim da uopée nije slucajno da je tu predstavu, koja je
pred Gavellu prostrla njegove kazaliSne snove u svoj njihovoj ljepoti, rezirao bas Brook.



Gavella i Brook povezani su nevjerojatnom i ¢vrstom vezom, nekim tajanstvenim nitima
vremena, nitima koje prolaze kroz vrijeme i odlaze preko vremena, i Gavella je
jednostavno morao doputovati i vidjeti tog Tita Andronika, i to je morala biti predstava
koju je rezZirao Brook. Procitajte, molim vas, Gavellin tekst citiran u odjeljku Vjezbe | i
oznacen sa TG, str. 196/197, i odmah zatim Brookov tekst o Scofieldu. Pa zar to nije
napisao isti Covjek? Dobro, zar to nije kao da je, u istom potezu, napisao isti ¢ovjek?
Sjetimo se i svih onih ispostavljenih Gavellinih zahtjeva po pitanju organske glumacke
igre, iznijansiranih do najmanje sitnice, koje uporno ponavlja jos od 1935. godine i koji
¢ekaju na svoja sredstva i metode. To je rijeSila, doduse, C.Berry, ali Brook je taj koji sve
to razumije, prepoznaje kao bitno, podrzava i vodi. Dakle, zadatak je izvrSen, kapetane,
sve funkcionira savrSeno, imali ste pravo! Mimoisli ste se s Brookom u prostoru i
vremenu, ali niti su vazne, neka samo putuju i kruze i neka ih kazalisni ljudi hvataju i
pokusavaju spojiti!

Steta je $to Gavella nije doZivio da vidi Brookov San ljetne nodi u Zagrebu, $teta je
$to nije docekao knjigu Glumac i glas - svidjela bi mu se, Steta je za jo$S Stosta u vezi s
Gavellom, ali ostaje neprijeporna Cinjenica da je taj veliki vizionar u svojoj Teoriji glume
Cudesno anticipirao jedan snazan kazalisni izri¢aj koji je protutnjao cijelim svijetom, i koji
je, osim toga, glumcima podario moc¢no oruzje za uspjesno snalazenje u najrazlicitijim
oblicima njihova umjetnickog djelovanja - sredstva i metode za usvajanje svijesti o
organskom glumackom iskazu.

Perspektive

Kao Sto sam vec citirao, Peter Brook je u Praznom prostoru iskazao svoju
zabrinutost za mlade glumce, koji nakon zavrSetka Skolovanja nemaju vise nikakvu
pomoc u daljnjem razvijanju i nadogradivanju svojih talenata. Ali nije sve ostalo samo na
zabrinutosti. Brookova knjiga je objavljena 1968. godine, a Cicely Berry dolazi u Royal
Shakespeare Company 1970. godine. Brinut ¢e se za napredak mladih glumaca, a dobro
¢e dodi i starijima, jer optimalno koristenje glasa, koje osigurava ¢vrstu organsku bazu
glumceve igre, nije nesto Sto se jednom osvijesti i usvoji, pa se onda ima zauvijek, nego
je to prostor kojega se sa svakom novom ulogom mora uvijek osvajati ponovo. Glumiti
nije lako.

Mi to ovdje nemamo. Vi to ovdje nemate. Necete nikada ni imati, to je sigurno.
Morat ¢ete sami. Stekli ste neku svijest, vjestinu, shvatili ste da se po pitanju organskoga
u glumi sve zapravo svodi na disanje. Iskusili ste unutrasnje brujanje oslobodenoga
glasa, postizali ste, i osjetili, istinitost trenutka, ali znate isto tako koliko je malo
potrebno da to i nestane. To jest neka solidna baza, ali je ona jako krhka, zato Sto to jos
nije gluma, to je samo pretpostavka za glumu. Organsku glumu. Nadgradnja koja slijedi
komplicirana je i prijeti opasnost da vas potpuno zaokupi, a naravno da vas mora
zaokupiti, pa mozda necete ni primijetiti da ste onu bazu potpuno zapostavili. E znate
$to, ne smijete ju zapostaviti, pobrinite se uvijek za nju sami, koliko se moze, Cuvajte ju i



razvijajte, jer to sebi dugujete! Provjeravajte stalno vodite li vi rijedi, ili mozda rijeci vode
vas, imajte stalno na umu da svojim licima morate udahnuti Zivot, da vasa gluma mora
biti utemeljena, i to u vama. Pazite, dakle, na spoj vase umjetne tehnicke i normativne
licnosti, on ne mora biti bas idealan, ali postojati mora. U ovom tekstu su spomenuti
putokazi koje moZete slijediti i izvori koji vas mogu osvjeziti. Ima ih joS, pronadite ih. |
nemojte mistificirati glumacki proces.

Gledajte predstave i filmove. Prepustite se prvo svojim dojmovima, procijenite
svidaju li vam se ili ne, ocijenite tako i glumce. A onda iste te predstave ili filmove
pogledajte ponovo, i pratite Sto se glumcima dogada iznutra, narocito ih paZljivo
promatrajte u trenucima kad ne govore, tu se Stosta bitnoga moze zapaziti, pa onda
primijeniti ili ne primijeniti. Iskonska organska gluma mozda se skrila unutar neke
predstave ili filma koji vam se ne svidaju. Ako vam se nesto svidjelo, svejedno provijerite
glumacku igru, uvijek se moZze nesto zanimljivo opaziti. Kad razdvojite ta dva nacina
gledanja i dozZivljavanja drugih glumaca, izostrit ¢ete svoj osjecaj za organsko u glumi, a
to moze biti samo korisno za vase osobno napredovanje.

Pogledajte, recimo, film Capote, u kojem Philip Seymour Hoffman igra Trumana
Capotea i film Infamous, u kojem istog Covjeka igra Toby Jones. Oduprite se porivu da
vas zaokupi razmisljanje o tome koji je bolji, radije pokusajte sagledati kako to oni, i
jedan i drugi, uspijevaju tako vjerno i s lakoéom transformirati svoje glasove. Pa onda
toliko primjera glumica koje igraju muskarce i glumaca koji igraju Zene - ispitajte pazljivo.
Pa Colin Firth u filmu Kraljev govor i mucanje, pogledajte i Dereka Jacobyja u staroj TV
seriji Ja, Klaudije, ali nemojte eventualno samo zakljuditi da su izvrsni, to vam nije bitno.
Bitno je da pratite njihov unutrasnji proces, morali biste ga prepoznavati, sve se vidi, a
¢ak znate i terminologiju. Znam da je gledanje jedna stvar, a da je praksa nesto drugo, ali
ako toc¢no desifrirate kako to oni rade, a morali biste moci, onda mozZete to polako i
vjezbati. Moze ¢ak biti i zanimljivo.

Netko ¢e se moZda sjetiti, a mozZete i provjeriti, kako je George Clooney na
pocetku karijere, u Hitnoj sluzbi, klatio glavom lijevo-desno, umjetna tehnicka licnost
nije se josS razvila u potpunosti. Toga ve¢ odavno nema, dublji udah je poslozZio tijelo,
vrat se malo izvukao i glava je postavljena kao logi¢ni produzetak leda. Zelim vam reéi da
morate napredovati, morate si to staviti u zadatak i toga se drZati, ne smijete dopustiti
da se u vas, polako i neprimjetno, useli pogubna misao da je glumiti lako.

Ima jedna anegdota koja se, u raznim varijantama, ¢esto prepri¢ava u glumackim
krugovima, nekad je to bilo jako Cesto, poslije sve manje, ali sam ju nedavno opet cuo.
Uglavnom, radi se o filmu Maratonac i o sceni u kojoj Laurence Olivier Zeli izvuci neki
podatak iz Dustina Hoffmana i muci ga buseéi mu zube zubarskom busilicom. | sad, ide
pri¢a, na snimanje je Hoffman doSao potpuno iscrpljen, dvije nodi nije spavao da bi bio
odglumiti?". Film je snimljen 1976., i u prepri¢avanjima iz otprilike toga vremena je
zanimljivo to S$to su postojale dvije potpuno razliite poante, isklju¢ivo prema dobi



onoga koji prica, a interpretiralo bi se s ve¢ unaprijed dodijeljenim simpatijama jednom
ili drugom glumcu. Prva je varijanta bila vesela, Zeljelo se poruciti da tim mladima nista
ne moze pomodi taj njihov fizicki teatar - mi, naime, znamo glumiti, ha,ha,ha! Druga je
bila viSe rezignirana i htjela je naglasiti da ovi umisljeni fosili, ovi recitatori, samo misle
da znaju $to je prava gluma, a vrijeme ih je ve¢ odavno pregazilo, ah. Sje¢am se i jedne
svade. Nigdje drugdje nego bas u "Gavelli". A sje¢cam se i da su mi, bez obzira na napore
pripovjedaca, a i kad bih razmisljao o toj anegdoti, uvijek nekako ostajali dragi i Olivier i
Hoffman.

Nedavno, jedan mi je student ispricao to isto, negdje je €uo, i zamolio me da mu
objasnim u ¢emu je stvar, jer da on ne razumije $to se tu zapravo Zeli re¢i. Ha, kako me
razveselio! Brzo smo se slozZili da niSta ne treba automatski odbacivati, rjeSenje je ¢esto
u sredini, i da je stvar u spajanju, ili barem u pokusaju spajanja. Pricali smo o Meisneru i
C. Berry. Ne treba se tu opredjeljivati, a ako se i opredijelimo, moramo sami sebe
posteno propitati za Sto se, i za koga, zapravo opredjeljujemo. Razmisliti. Postavljati si
pitanja. | drzati ih otvorenima koliko god treba. Neki ¢e odgovori dodi tek za dvadeset
godina. Neki mozda nikad. Nista strasno ako i ne dodu. Strasno je ne pokusavati ih
pronadi.

Jer, moZda nece proci puno vremena, i bit ¢e obznanjeno da ¢e tri nasa
karizmaticna pjevaca zaigrati Hamleta, ne znam, negdje, mozda i u HNK, zasto ne.
Songove vec pisu, i to na tri dijalekta, zato i jesu trojica. To ¢e biti nas Hamlet, danasnji,
razumijete, hrvatski. Nasa poznata jetseterica bit ¢e Ofelija. Ne zna se to¢no ¢ime se
bavi, ali je bila upetljana u razne skandale, pune su je novine, zbog nje ¢e ljudi rado dodi
u kazali$te. Steta je jedino $to nas poznati poduzetnik nije nasjeo i nije prihvatio ulogu
Grobara, e to bi bilo, onako, ostro. MozZzda bi se moglo pokusati s nekim politicarom,
vidjet e se. A bit ¢e i glumaca, kako ne, ostalo je tu jos lijepih uloga.

Glumci ¢e se, pretpostavljam, pobuniti protiv ovakvog projekta. Potezat ce,
javno ili u sebi, razne argumente, izmedu ostaloga ¢e se sigurno pozvati i na svoje
diplome, a to ¢e ujedno biti znak da su bitku izgubili. Diplome, narocito u danasnje
vrijeme, nisu bas neki saveznik. Pa iako ne mislim da bi to iSta promijenilo, ipak mi se Cini
da bi bilo puno bolje, i nekako dostojanstvenije, pozvati se na svijest o organskom
glumackom procesu.

Tomislav Ralis



