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3. Priprema glumca za igru pred kamerom

3.1. Samopouzdanje i prisutnost

Napetosti i ogranicenja uvijek dolaze od pomanjkanja povjerenja u sebe; bilo da ste prekomjerno
revni u komunikaciji ili u tome kakvu ¢éete sliku o sebi ostaviti, ili pak Zelite sluSatelje uvjeriti u
nesto u svezi sa sobom. Cak i iskusan glumac esto sebe ograni¢ava, oslanjajuéi se previse na ono

$to djeluje ili je efektno, a §to je zapravo pomanjkanje oslobodenosti.*

Drugim rije¢ima, moramo biti prisutni u scenskoj situaciji koju igramo, tj. ukljuceni, 1
to od onog trenutka kada se na setu kaze akcija, pa sve dok redatelj ne kaze stop. Da
bismo bili prisutni, moramo biti koncentrirani i moramo imati odabrano unutarnje
djelovanje koje Zelimo sprovesti. Moramo organizirati fizicke geste da bismo ih znali
ponoviti za ponovljeno snimanje iz drugog kuta. Uvjet bez kojeg se ne moze je da
moramo biti hrabri, moramo vjerovati sebi 1 biti puni samopouzdanja jer tada mozemo
slobodno odabrati radnje i zaigrati se, tu i sada, s punom vjerom. Preduvjeti kojima
poticemo nasSe pouzdanje su priprema i koncentracija na odabranu namjeru koju imamo

kao unutarnju radnju.

Didro kaze: Ako na sceni nemate osjeCanje kako vam nitko nije ravan, onda vam nema
pomodi....Glumac koji nema niSta osim rezoniranja i kalkulacije je frigidan. Ali onaj koji nema
niSta osim dozivljaja i emocionalnosti je glup. Ono §to Covjeka €ini superiornim je neka vrsta
ravnoteze izmedu racionalnog i emocionalnog. I na sceni i u svakodnevnom Zivotu ¢ovjek koji

pokazuje vise od onog $to osjeca, ispada vise smijeSan nego simpati¢an.?

Samopouzdanje nikada i nitko ne bi smio zakociti: ni partner, profesor, redatelj, niti situacija,

set ili tekst, itd.

Glumac zanimljiva glasa, kojim se dobro sluzi, moze ipak publici zvucati uvijek isto, bez
iznenadenja. Za to je uvelike krivo pomanjkanje pouzdanja, jer je pouzdanje potrebno da bi se
svaku ulogu pocelo ni od cega, tako re¢i Cisto - drugim rijeCima, bez unaprijed odredenog

misljenja kako bi to trebalo zvucati, dakle ne ustrajati na svom poznatom glasu.®

! Berry, Cicely: Glumac i glas, AGM, Zagreb, 1997., str. 19.
2 Strasherg, Lee: Metod glumacke igre, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 2004., str. 56.
3 Berry, Tony: Acting for the camera, William Marrow Paperback, New York, 1997., str. 20.
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Dakle, samodopadno cuvanje tonske lage koju smo odabrali tonskom pripremom zapravo je
znak nedostatka hrabrosti, potrebite slobode i ukljucenosti koju bezuvjetno zahtijeva filmsko
snimanje. Ipak moram ukazati na vaznost vjeZbanja i Cuvanja glasa i artikulacije te zagrijanost
govornog aparata u vremenu prije snimanja kao neophodnih aktivnosti jer ¢e nam dati dodatnu

sigurnost u govoru i hrabrost da se usudimo glasovno biti autenti¢ni.

Nadalje, izuzetno je vazna apsolutna predanost radnji i uvjerenje da je to Sto radimo - istina.
Ako mi ne vjerujemo sebi, nece se ni nama vjerovati, bilo od strane partnera, bilo od gledatelja
ispred ekrana. Slobodnim izborom sredstava efikasno izabiremo nacin, volumen i dinamiku
izrazajnih modela pomocu kojih mozemo svrhovito obaviti zadanu si unutarnju radnju,

primjerenu upucenosti na partnera i primjerenoj situaciji u kojoj nastupamo.

Ipak, slobodan izbor sredstava i1 njihovu provedbu u potpunosti ili djelomi¢no moze zakociti
okruzje u kojemu se obavlja radni proces. Vaznost radnog okruzja te njegov utjecaj na slozene

mozdane procese isti¢u suvremeni didakti¢ari kao $to je Joachim Bauer.*

Joachim Bauer u poglavlju nazvanom "Male stanice, veliki osjecaji" govori o zrcalnim
neuronima i njihovoj povezanosti s razvojem empatije, dozivljaja sebe i drugoga te motorickih
aktivnosti. Osim toga, zrcalni neuroni imaju vaznu ulogu u zapazanju. To je posebno vazno kod

uéenja imitiranjem te u¢enja po modelu.®

Neuro-didakticar Joachim Bauer govori o zrcalnim neuronima koji su u nasemu mozgu
zaduzeni za uspostavljanje relacija ljudskog bi¢a prema okolini 1 njenom opazanju. Bauer
nadalje kaze kako su zbog tih neurona svi procesi u mozgu (recimo, uc¢enje) ovisni o atmosferi
koja nas okruzuje. Tako predlaze da suvremene prakse odbace autoritarno ponasanje jer blokira
rad na$ih zrcalnih neurona i1 otezava ucenje, a u naSemu slucaju blokira i otezava glumacku

igru.

Ulrich Herrmann u tekstu iz monografije Neurodidaktika takoder se slaze s tim te dodatrno

upozorava na javljanje straha ukoliko se navedeni proces zbiva u negativnom okruzju.

U uvodu Ulrich Herrmann vidi neurodidaktiku kao novi put ucenja i pouCavanja. Prema
njegovim rijeCima, tradicionalni pristup didaktici, kao slijed uc¢enja sadrzaja te metoda ucenja i
poucavanja, potrebno je prosiriti znanjima iz neuroznanosti jer je ucenje psiholosko-kemijski

proces koji se odvija u sinapsama. Odnosno, ucenje se dogada u bioloskim strukturama mozga.

4 Joachim Bauer njemacki je internist, psihoterapeut i psihijatar, a specijalnost mu je psihosomatska
medicina. Predaje kao sveucili$ni profesor na Sveu¢ilistu u Freiburgu.

5 Romstein, Ksenija u: ,,Zivot i $kola — Easopis za teoriju i praksu odgoja i obrazovanja“, Fakultet za odgojne i
obrazovne znanosti Sveucilista J. J. Strossmayer u Osijeku, Osijek, br. 23 (1/2010.), str. 205-206.
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S aktualnoga stajalista, didaktika se ne moze vise baviti samo pretpostavkama o strukturi
misljenja i ucenja (u smislu primanja i prerade informacija) ve¢ je potrebno Sirenje spoznaje o
vis$im kognitivnim procesima misljenja i razumijevanja. Osim toga, tvrdi Herrmann, bio- i
socijalna psihologija ucenje vide kao proces ovisan o atmosferi u kojoj se dogada - $to je
kontekst uc¢enja slobodniji od straha, to jasnije ukazuje na povezanost medu pojavama, tada je i
uéenje uéinkovitije.®
Neurodidakticari te teze dokazuju eksperimentima u kojima su u€enicima biljezeni procesi
mozdanih sinapsi tijekom identi€nih obrazovnih aktivnosti u uvjetima razli¢ite radne atmosfere.
U atmosferi kreativnog pristupa, bez prisile, mozdane sinapse su reagirale velikom povrSinom,
dok u suprotnom slu€aju, u slu€aju autoritativne nastave, sinapse nisu pokazivale ranije
zabiljezene rezultate povrSinske Sirine, nego iskljucivo aktivnost primordijalnog dijela mozga,

gdje su smjesteni strahovi te kratkoro¢no pamcenje.

Navode kako autoritativni i agresivniji pristup utjeCe da se informacije spremaju kao
kratkotrajna memorija, a ne kao trajna i funkcionalna. Bauer govori o temeljnoj razlici
funkcionalnog znanja koje se usvaja trajno 1 kratkorocnog paméenja koje je primarno djelatno
u uvjetima nelagode i straha. Suvremena nastava, shodno tome, u tipovima izvodenja nastave
potice one koji u sebi nose dijalog (rad u grupi ) u odnosu na frontalnu nastavu, koja u sebi

Cesto podrazumijeva dominantni odnos: ja govorim, a vi Sutite, sluSajte i pamtite.

Iz ovih proucavanja mozemo zorno vidjeti koliki utjecaj na rad naSega mozga moze imati
okolina kojoj smo izlozeni. Kada je pak rije¢ o naSoj profesiji, nivo glumacke igre koji moramo
dosegnuti u kreativnom ¢inu zahtijeva od umjetnika koristenje maksimuma mozdanih resursa.
Ne smijemo dopustiti okolini da poljulja naSe samopouzdanje jer time smanjujemo nas

umjetnicki potencijal.

Na filmu nam je ovaj segment jo$ znacajniji nego u teatru, unato¢ uvrijeZenom popularnom
stavu o filmskoj glumi kao laksoj zato $to se snima, dok se kazali$na gluma izvodi uzivo pred
publikom. Medutim, tijekom snimanja na filmu glumac je izloZen cijelom nizu osoblja koje
participira u raznim aspektima procesa snimanja, a medu kojima su glumcu najvazniji od svih

redatelj i kolege s kojima igra u sceni.

Evocirat ¢u to osobnim primjerom, kada sam kao student doSao na snimanje prve scene u filmu

Andele moj dragi Tomislava Radi¢a.” Zadatak mi je bio snimiti ljubavnu scenu u krevetu, pa je

® 1hid.
7 Radi¢, Tomislav: Andele moj dragi, produkcija HRTV i Korugva film, uloga gardist Vjeko, 1996.
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nakon zadnje probe dosao redatelj i rekao: ,,idemo sad snimati, skinite se*. Inace, snimanje se
obavljalo na lokaciji u nekom starom stanu u Zagrebu. Zima je, a u stanu se ne grije, uz to se
jos tridesetak ljudi koji posluzuju snimanje nalazi u sobi tik oko kreveta. Kadrovi se opetuju i
snimanje traje satima jer podrazumijeva niz tehnickih preduvjeta za snimateljsku realizaciju
svakog novog kadra. Iskusna ekipa na setu u tih nekoliko kvadrata seta doslovno bez daha
podrzava glumce, tako da glumac u svjetlu reflektora i ne primjeéuje vojsku ljudi oko sebe,
unato¢ delikatnosti izvedbe jednog intimnog ¢ina. U takvoj zahtjevnoj situaciji glumac mora
upravljati sobom te potisnuti prirodne reakcije na izloZzenost pogledima, hladnocu, pritisak

oc¢ekivanja, napetost svih pred (ne)uspjehom rada na toj sceni, itd...

U teatru vrlo rijetko poseZemo za takvom eksplicitnosti, osobito u pripremnim fazama, kada je
na probi prisutno 1 neumjetnicko osoblje. U kazaliStu postoje sobe za glumacke probe, tako da
glumci u laboratorijskim uvjetima, zasti¢eni od vanjskih sudionika, istrazuju scene 1 iznalaze
najbolji okvir za glumacku igru, pa kad u konacnici izadu pred publiku, istraZivane moguénosti

s proba sada su ve¢ ¢vrsto definirani 1 usvojeni sadrzaji.

Na filmu se Cesto lokacija vidi samo jednom ili ¢ak nijednom prije snimanja. Scena se Cesto
organizira tek na samoj lokaciji, kojoj se snimanje prilagodava. Tako da glumac na setu mora
biti otvoren 1 aktivan u komunikaciji s ostalim djelatnicima, zaduZzenima za Sminku, kostim,
snimanje, skript..., Sto zna¢i da glumac ne moze sat vremena prije sjediti u svojoj garderobi,

meditirati i raditi potrebnu pripremu za izlazak na scenu.

Otvorenost za nepredvidljive situacije i veliko samopouzdanje uvjeti su bez kojih se ne moze
jer je filmski proces trajno aktivan, a uz to se velikim dijelom zbiva tek na samom filmskom
setu, definiranom objektivnim uvjetima lokacije. Glumac se nerijetko s okolnostima scene koju
¢e snimiti susre¢e samo taj jedan jedini put, pa glumac takve okolnosti treba mo¢i prihvatiti i
ukljuciti u svoje umjetnicko djelovanje. Dakle, izloZenost glumca svim tim pritiscima u mnogo
c¢emu je izrazitija. Nekoliko puta se provjeravaju svjetlo, mikrofoni, Sminka, rekviziti i mnogi
drugi elementi filmskog snimanja. Za neiskusnog je glumca izloZenost pred kamerom jo$
intenzivnija jer jo§ ne tretira kameru kao prijatelja, nego se odnosi prema njoj s posebnim

respektom ¢ak 1 kada nije ukljucena.

Glumac u nastupu pred kamerom mora nastaviti procese unutarnjih radnji i zadrzati
psihoemotivno stanje kakvo je imao prije ukljucivanja kamere, odnosno na probama. Na
koncentriranost prema radnji i partneru ne smije utjecati trenutak u kojemu se kaze ,,AKCIJA!“,

nego valja iskoristiti taj trenutak kao magicnu rije¢ kojom se kaze ,,Set je tvoj!“ ili ,It's
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Showtime!* kako bi onda glumac uronio u jedinu stvarnost koja tada postoji u njegovom

svijetu.

Tijekom snimanja kazaliSne predstave ili javnog nastupa, Sto znaci da je rije¢ i o snimanju pred
publikom, imamo situaciju dodatne izloZenosti koja nastaje zbog dodatnih aktivnosti
glumcevog prilagodavanja kameri. Negativni u¢inak ove pojacane izlozenosti je u tome Sto
glumac pred o¢ima ima i kamermana i publiku, $to glumac rjesava izborom uzih krugova paznje
i stalnim vraéanjem na te fokusne tocke. Cak i kada glumac samo sjedi u dubini pozornice,
mora kontrolirati krug paznje, odnosno gledati svoje uze okruzenje i kolege koji u tom trenutku
igraju scenu. Pojacana paznja u koju je doveden glumac takvom situacijom, kada kazali$ni
nastup pred publikom mora prilagoditi i zahtjevima snimanja potencira strah od izloZzenosti, no
koncentracija 1 filmski model glumacke igre donose rjeSenje u smislu poja¢ane usmjerenosti na

partnera, kao i na scenska zbivanja u kojima sudjeluje.

Ponovimo kako je i na filmu izloZenost glumca iznadprosje¢no visoka zbog jedinstvenog
prostora seta ispunjenog mnogim ljudima i tehnikom. Stoga filmski redatelj ¢esto djeluje vise
motivatorski, nego redatelj u teatru, a uz to je 1 angaziranije ukljuc¢en u scenu koja se snima jer
se ona finalizira tu i sad, a ne u susretu s publikom, kao u kazali§tu. Zato mnogi kazali$ni
redatelji zbog te nemogucénosti sudjelovanja u procesu predstave na premijeri Cesto i1 ne sjede u

gledalistu, nego sjede iza kulisa s glumcima.

Redate]j 1 cijela ekipa na setu koordinirano pomazu stvoriti glumcu $to primjerenije okruzje i
pozitivnu atmosferu. Redatelj je direktnije ukljucen te Cesto, kako sam gore naveo, daje glumcu
upute koje su uvjetovane narednom fazom snimateljskog procesa, tj. montazom, pa ponekad
daje uputu ,,to ¢emo rijesiti u montazi“. Glumac u trenutku snimanja scene mozda nije shvatio
zaSto mora obaviti neku radnju, ali povjerenje u redatelja i njegove suradnike, kao i u njihovu
viziju naknadnog obradivanja snimljenog materijala potonjim montaznim zahvatima, mora biti
tako veliko da glumac ne propituje redateljeve naputke. Izlozenost tehnici, a poglavito kameri
okolnost je na koju se glumac s vremenom privikne, ali kod mladog i neiskusnog glumca
nelagoda je toliko jaka da mu snimljeni materijal doima ,,blesavo®, kao smije$ne obiteljske 1

Skolske fotografije na kojima nije ba$ u najreprezentativnijem izdanju.

3.2. Trema, koncentracija, opuStanje, intuicija, javna osama, Zelja i masta

Pitanja;
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Kad ste prvi put imali tremu?
Kako se manifestirala?

Imate li je u posljednje vrijeme?

Eal A

Kako se nosite s njom?

Glumci tijekom svog Skolovanja i daljnjeg profesionalnog razvoja prolaze razne tehnike
koncentracije te se uce svladavanju raznih faza hrvanja s napetostima javne izloZenosti
popratnom tremom. U vrijeme moga Skolovanja prakticirali smo staru tehniku gledanja u
plamen svije¢e za jacanje koncentracije 1 masiranje sr¢anog misi¢a za smirivanje treme.
Tijekom rada s plesa¢ima izvodili smo izvrsne vjezbe iz repertoara baleta, Alexander Tehnike,
Tai Chia i joge te smo posezali za raznim na¢inima meditacije, ali ta su rjeSenja uvijek pomalo
neprakti¢na kada se ne izvode u adekvatnom prostoru. Svakako moram pohvaliti sve ove
spomenute tehnike kao rjesenja od velike pomoc¢i i predlazem ih svakom glumcu da ih ukljuci
u proces svoga rada, ali situacija na filmskom setu ipak ne nudi komociju potrebnu za njihovo

provodenje. Zato krenimo od ishodista.

3.2.1. Strah, trema i koncentracija

Strah se manifestira u negativnim mislima, slikama i emocijama koje optereCuju nase
ponasSanje. Trema su strahovi koji ,,povecavaju puls 1 disanje. Djelovanjem adrenalina u krv se
oslobada glukoza koja misSi¢e opskrbljuje energijom, pa oni postaju napeti i spremniji za

akciju*.8

Od djetinjstva nam govore kako se moramo suoditi sa svojim strahovima i savjetuju nas kako

pobijediti svoje strahove.

Pitanja;

1. Kao su vas bodrili i savjetovali da se nosite sa svojim strahovima
kad ste bili djeca?

2. Kako ste vi bodrili druge?

8 Lundberg, Ake: Trema - umjetnost nastupanja pod pritiskom, Musicplay, Zagreb, 2001., str. 16.
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Trema kao strah nije u naSim tijelima bez razloga. Kako to tumaci Ake Lundberg, bioloski
zadatak treme je pomoci nam kad nam prijeti opasnost. Pridonosi nasoj spremnosti za borbu,
bijeg ili privremenu ukocenost kojom neke zivotinje simuliraju da su mrtve kada im prijeti
grabezljivac. Takvo dvostrano reagiranje na strah od izlozenosti razlikujemo i kod ljudi. Jedni
imaju slabiju prokrvljenost u ekstremitetima dok drugi pod naletom adrenalina postaju poviseni
1 energicniji. Naravno u oba slucaja kognitivne funkcije podlozne su utjecaju straha/treme.
Trema je, kao i tjeskoba, reakcija na apstraktno, jer je izazvana ne¢im $to moze do¢i, a ne mora,
na nesto Sto nije (joS) realno, nego je tek u sferi pretpostavke. S apstrakcijom se ne mozemo
direktno boriti, tako da se tehnike samopomoci ¢esto svode na izbjegavanje, potiskivanje te

preusmjeravanje energije na pozitivna sidra.

Apstrakcija straha nalazi se, kao 1 mnogi drugi osjec¢aji, samo u nasem umu, ali vanjski svijet
ipak aktivira te osjecaje, mijenja kemiju naseg tijela i dovodi do toga da posljedi¢ni strah pred
apstraktnim ili hipotetskim postane fizicki stvaran. Nervoza, uplasenost, strepnja i slicna stanja
strahovanja manifestiraju se kroz snazne 1 vidljive, ak 1 nekontrolirane fizicke reakcije, no ako
promijenimo percepciju odnosa prema onome $to dozivljavamo kao potencijalno destruktivno
1 opasno, uznemirujuce i ugrozavajuce, onda mijenjamo i kemiju nasih dozivljaja, kao i njihovu
fizicku manifestaciju. Kako prezentira Lundberg, nervoza koja proizlazi iz osjecaja
zaljubljenosti ipak je puno ugodnija od one izazvane strahom. Na tome se temelji tehnika

mijenjanja percepcije pozitivnim i konstruktivnim mislima.
Trema kao energija

»Sposobnost nastupanja pod pritiskom svodi se na stvaranje konstruktivnog stajaliSta prema
svom unutarnjem ja*, kaze Lundberg.® Trema iskusnom glumcu pomaze kao izvor energije,
izostrava ¢ula i daje mu veéu spremnost.’’ Profesor Boro Stjepanovi¢ tako ¢esto u tom

kontekstu na svojim predavanjima isti¢e Gavellin poviseni vitalitet kod glumca na pozornici.t!

Pravilo kojega se valja drzati glasi ne dopustiti tremi ekspanziju sve do nogu jer hod postaje
ukocen. Ne dopustimo joj ni Sirenje u na$ um jer se onda mozak kao mjesto glumacke
imaginacije blokira, pa umjesto da se prepustimo slobodi glumacke igre, mi smo zarobljeni.
Trema kao napetost drzi se u stomaku kao vruéa energija koja pokreée mozak i cijelo tijelo

poput dopinga. ,,No, bit je u tome jesmo li sposobni kanalizirati viSak energije koji je stvoren

% 1bid., str. 17.
19 Prema Yerkes-Dodsonovu zakonu.
1 Stjepanovi¢, Boro: Gluma Il (Radnja), Univerzitet Crne Gore i Sterijino pozorje, Podgorica, 2005., str. 18.
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nervozom? To opet ovisi o tome kakvo znacenje nervozi pridaje na§ um®, savjetuje nas

Lundberg.*2

Vlastitim iskustvom te kroz vizualizaciju, potiskivanje i druge osobne tehnike svaki glumac
sam pronalazi svoj put suocavanja s ovom napetosti. ,,Ne bih dao ni centa za glumca koji ne
osjeca nervozu®, svojedobno je rekao kazaliSni redatelj i producent David Belasco (1853.-
1931)).

Priprema;

Cesto napetost dode i satima prije nastupa te cijelo vrijeme opterecuje izvodaca. U satima prije
nastupa treba nezeljene misli gurati daleko od sebe, a njegovati pozitivne, tzv. emocionalna
sidra, iako ih je danas popularnije imenovati nazivom afirmativne misli. Takve pozitivne misli

treba njegovati u tim trenutcima i njih rabiti.

Glumac u teatru ipak se tijekom proba 1 u kasnijem radu nalazi u sigurnom i poznatom okruzju
gdje ipak ima viSe prilika za prilagodavanja, za razliku od filmskoga seta, gdje su napetosti i
trema pojacane zbog cesto cjelodnevne izloZzenosti snimateljskim naporima i

nepredvidljivostima snimateljske lokacije.

Odabir adekvatne pripreme u okolnostima filmskog seta od velike je pomo¢i glumcu. Efikasnu
pripremu i sustav za opustanje 1 koncentraciju predocit ¢u u nastavku, oslanjajuci se na dijelove
knjige Trema (u originalu Stage Fright) Ake Lundberg buduc¢i da svojom prakti¢noscu,
stru¢no$¢u i potvrdenosti u praksi nudi kvalitetne mogucnosti prevladavanja nervoze, kao i

efikasnu promjenu kemije u fiziologiji izvodaca.

Vjezba 1

Metoda koncentracije i opustanja (...) veoma je jednostavna. Njome se lako postiZe stanje
pojacane koncentracije i tjelesne opustenosti. Um postaje manje kritican, ali prijemciv, §to
povecava i produbljuje uc¢inak usvajanja novih stavova. Postupkom opustanja mozete se koristiti
kad god imate vremena, naprimjer kad vas niSta ne ometa i leZite na krevetu ali i onda kad ste
sami 1 vozite se u autobusu, ¢ekate u dugom redu, i tome sli¢no. Obicno postizemo najdublje
stanje opustenosti kad lezimo. U praksi, medutim, dovoljno je posti¢i umjerenu opustenost. Prije

nego $to se pocnete opustati izaberite podrucje i konstruktivne recenice kojima ¢e te se koristiti

12 1hid., str. 19.
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kao $to je opisano. Dok usvajate ovu vjeZbu bolje je lezati. (op. autora mi ¢emo sjediti) Kasnije

se njome mozete Koristiti u viSe-manje svakom polozaju, dok putujete vlakom, autobusom itd.
TriV,tri A triK

Izaberite tri vizualna dojma(V), tri zvu¢na(A) i tri stvari koje osjecate u svom tijelu (K), jedan
po jedan i komentirajte ih. Na primjer: ,,Vidim zavjese, vidim svoju desnu ruku, vidim cipelu.
Cujem $um predmeta na ulici, ¢ujem svoje misli. Osjeam da lijeva ruka dodiruje pokrivag,
osjecam Sirenje grudnog kosa, osjeCam Sirenje nozdrva dok izdiSem.“ Recenice sli¢ne ovima
mislite u sebi i paznju usmjerite na to iskustvo (kad komentirate ,,vidim zavjese*, zaista gledajte

u zavjese, i tako dalje).
DvaV, dva A, dva K

Izaberite dva dojma za svako osjetilo, na isti na¢in kao §to je gore opisano (ne trebaju biti isti
dojmovi). Na primjer: ,,Vidim svjetlo, vidim stolac. OsjeCam stopala kako dodiruju pod,

osje¢am leda naslonjena na stolac®.
Jedan V, jedan A, jedan K

Izaberite po jedan dojam za svako osjetilo na isti na¢in kao i prije. Na primjer: ,,Vidim vrata,
¢ujem zvuk vlastitih misli. Osje¢am desnu ruku na svom krilu“. Ponekad je tiho toliko da se ne

¢uje mnogo zvukova. Tada naprosto izaberete zvuk iz svoje maste, kao ,,Cujem zvuk gonga®.

Ako vam odgovara, sklopite o¢i. Tada izaberite zamiSljene vizualne dojmove, kao ,,Vidim

stolnu svjetiljku® i tada zamislite da ju vidite.

Jednostavan, a uspjeSan pristup opustanju tijela od vasih stopala do glave. Sami sebi kazete
nesto poput ( sastavite vlastite reCenice): ,,Zapazam kako su mi teSka stopala na podu, misi¢i
potkoljenica se opustaju, a dok se opustaju bedra, obje noge kao da tonu jo$ dublje i dublje, moji
kukovi postaju teski, a dok opustam trbusne misic¢e osje¢am ugodnu toplinu kako se $iri mojim
tijelom. Leda postaju teza, ramena se opustaju, a obje ruke postaju teske i tople. Osje¢am kako

se vilica opustila (...), misié¢i lica takoder. =3

Mnoge tehnike opustanja i koncentracije koje sam susretao u svom profesionalnom zivotu kao
vjezba¢ gimnastike, borilackih sportova, suvremenog plesa te kao glumac ili vojnik sadrze u

sebi ove elemente. Ovaj predoceni pristup odabrao sam zato S§to je terapijski utemeljen,

13 1hid., str. 74-75.
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koncizno srocen i prije svega efikasan u pripremi umjetnika izvodaca u zahtjevnim uvjetima

filmskog seta.**
Pitanja;

1. Koje tehnike opustanja i koncentracije ste do sada upoznali?

2. Kako se vi pripremate, opustate, koncentrirate?

Odnos prakse prema temi

Glumacke tehnike uglavnom uvjezbavaju upucenost na obavljanje scenske radnje. Mozemo
re¢i kako pripremno bavljenje glumackim zadacima 1 prije nastupa pomaze u formiranju
konstruktivnih misli koje skre¢u paznju s nezeljenih misli kao uzro¢nika straha. Trening i dril,
poput Pavlovljevog uvjetovanog refleksa, izuzimaju prostor u naSem umu za stvaranje
negativnih misli koje su uobicajena podloga za tremu. Tako da mnogi redatelji u kazaliStu prije
proba ili predstava uvode obavezan trening kako fizicki tako 1 mentalni, kroz vjezbe za
koncentraciju 1 poticanje zajedniStva. Upucenost i1 pripremljenost za zadatke predstojeceg
nastupa sami po sebi isklju¢uju nezeljene misli i napetosti te potpomazu u kreiranju javne osame

u uvjetima javne izlozenosti na sceni.

Ingmar Bergamn savjetuje: ,,Ne dopustite da vas poraze vasi tamniCari, a to su strah i

arogancija®.'®

Spomenut ¢u jos jednu Cestu vjezbu koju glumci koriste, preuzetu iz americke skole Metoda.
Moze se primijetiti kako vjezba koristi slican princip kao ranije spomenuta Lundebergova
terapeutska vjezba. Vjezba sluzi opustanju osjetila i misi¢a, odnosno ovom vjezbom takoder
radimo pripremu za javnu osamu. I tom vjezbom, kako se kolokvijalno kaze. ,,mijenjamo

kemiju* koju smo donijeli na set iz privatnog Zivota.

Vjezba 2

Nakon razgibavanja, udobno se smjestimo u stolac tako da su nam noge usmjerene u pod, a
glava prema gore, izduzenog vrata i ispravljenog lumbalnog dijela. Ruke su na koljenima, uz

opustena ramena i sjedenje na kostima sjednja¢ama. Samo polako udiSemo i izdiSemo. Pri tome

14 U raznim inadicama dio je pripreme kod mnogih glumaca.
15 Ibid., str. 19.
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mislimo na taj udah, pokusavamo osjetiti njegov put. Sve ostale misli koje nam dolaze samo
propustamo, paznju posvecujemo disanju. UdiSemo na nos kao da miri§imo prostor, a izdisSemo
na usta kao da pirimo u svijecu udaljenu desetak centimetara od nas, ali tako da ju ne ugasimo,
nego samo pokre¢emo plamic¢ak. Udah i izdah trebaju trajati barem pet sekundi i postepeno ih

produzavati.

Kada se dovoljno smirimo, prolazimo nekoliko kinestetickih dozivljaja na pojedinim
dijelovima tijela, a kojima pokusavamo pokrenuti svoja osjetila (kozu i miSice) i tako se doveli
do opustenosti. Pri tome imaginiramo slike ili doZivljaje, koji mogu biti: hladni 1 vreli tus, ljetna
ki$a na licu, morski vjetar na licu, ljetno sunce na plazi, itd. Nakon nekoliko vjezbanja, glumac
moze ovaj princip sugestije kinestetickih dozivljaja upotrijebiti u trenucima scenske napetosti
na odredenoj misSi¢noj skupini da bi se posvetili sebi 1 koncentrirali ili kako se kaZze u
glumackom zargonu ,,prikupiti se“. Vjezbu je moguce izvoditi svugdje 1 previdena je za
aktivaciju receptora kako bi adekvatno funkcionirali za vrijeme snimanja. Izvorno je vjezba
osmisljena kako bi se glumac terapeutski oslobodio ili osvijestio dijelove tijela koji su mu u

gréu.
Primjer;

Kada prolazimo ove vjezbe iz Metoda, uvijek mi pada na pamet slu¢aj kad me je jednom scenski
radnik u kazalistu vidio kako prije izlaska na scenu zijevam. Samo sam mu kratko dobacio:
»sSpremam se za scenu‘. I naravno, dok scena nije pocela, nije mu nista bilo jasno. Naime, u
scenu sam usao suznih ociju, koje su se uz mali unutarnji poticaj nastavile tijekom mog nastupa
liti niz obraze. Kao i kod smijeha, kada izbijemo zrak iz stomaka i uz glasove ha, ha, pa se
pocnemo zaista smijati. Pokre¢u¢i misSi¢e stomaka, mi smo naveli tijelo da prihvati fizicki
simuliranu situaciju, pa zeljeni smijeh, pla¢ ili neka druga fizicka reakcija uspijeva biti

podrazajno utjelovljena.

Znajuci za ovakve tipine glumacke bio mehani¢ke vjezbe 1 procese, glumac brzo usvoji i
vjezbe relaksacije iz Metoda. Vjezbe su bliske glumackim mehanizmima 1 tehnikama koje
glumac tradicionalno koristi u nastupima, tim viSe §to su reakcija na zamisljene podraZaje jedan
od osnovnih glumackih alata.

Primjer;

U predstavi 260 dana postoji trenutak u kojemu stojim pred streljackim vodom i ¢ekam smrt.

Trenutak je sam po sebi delikatan i zahtijeva izuzetnu koncentraciju, no u teatarskim uvjetima,

11
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Sto ukljucuje i publiku udaljenu od scene, taj trenutak mozemo odigrati na mnoge zivopisne
nacine. Medutim, kad se radi o predstavi u kojoj imamo publiku udaljenu na pola metra od
glumca i dodatno kameru koja snima u krupnom planu,® zahtjevi i uvjeti glumacke igre su
promijenjeni. Izbor glumackih sredstava je sveden na minimalizam sitnog podrhtavanja ruke,
pomicanja Adamove jabucice ili primjerenog drzanja tijela, a uz to treba voditi i racuna o
krupnom kadriranju o&iju.?’” Izdrzati krupni kadar (i to nekoliko minuta) pod pritiskom bivanja
u ulozi, pred publikom i kamerom, zahtijeva pojacanu koncentraciju i snagu unutarnjih radnji,
koje se — kao i u svakoj drugoj glumackoj situaciji — znaju izlizati, pa glumac mora pronaci

neki drugi unutarnji pokretac za izdrzavanje takvog kadra.

Medu nasim redateljima i snimateljima kruzio je popularan komentar kako hrvatski glumac ne
moze izdrzati kadar od tri minute (Sto je na filmu jako dugo). Razlozi za nesigurnost glumca u
takvim izlozenostima i pad koncentracije mogu biti mnogi: ljuljanje, bol u ledima, suhoc¢a oka
kao reakcija na reflektorsku rasvjetu, ulazak neke osobe ili dogadaja u periferni vid, kao i brojni
drugi subjektivni i objektivni razlozi. Pojacana teatralizacija, paralelne geste i treptanje samo

su neke od manifestacija ispadanja iz uloge. Jednostavne vjezbe disanja, vjezbe ,,hladnog tusa‘

ili ,,vjetra na licu®, pomazu glumcu pribrati se 1 osvijestiti se kako bi ponovno ovladao svojim

tijelom.
Pitanja:
1. Navedite svoj primjer ,,ispadanja iz uloge® i koji je bio
razlog?
2. Kako ste vratili izgubljenu prisutnost?
3.2.2. Intuicija

Biti scenski prisutan znaci biti svjestan bivanja na sceni te pri tom koristiti temeljne osjetilne

kanale: sluh, vid, njuh, okus, opip i kinestezija, no podjednako je na tom popisu vazna i intuicija.

16 predstava snimana za HTV.
17 Omoguditi kameri snimanje krupnog kadra podrazumijeva u ovoj situaciji mirno drzanje, bez velikih pomaka i
titranja glavom jer se snima detalj — oci.
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Intuiciju glumca istice jo§ Stanislavski, ali je cesto navodena pod drugim nazivima, kao sto je,
primjerice, nesvjesno. Stanislavski izbacuje taj termin ili ga zamjenjuje drugim pojmovima iz

straha od zabrane politickih cenzora.

O vaznosti intuicije kao moguceg krovnog Sestog osjetila koje nam pomaze u rjeSavanju

kompleksnih scenskih okolnosti opisuje Berislav Ostoji¢ u Narodnom zdravstvenom listu:

Osjetila su ishodiste naseg saznanja o objektivnom svijetu. Bez njih, bili bismo osudeni na

nesnalazenje u prostoru i vremenu, a u mnogim slu¢ajevima i na najtragi¢niji ishod.

Covjek poznaje i intuiciju — predosje¢anje, odnosno neposredno unutarnje opazanje, shvacanje
koje se javlja, u odredenom trenutku, bez sudjelovanja razuma. Stvaralacka ideja Cesto je
intuitivnog karaktera. Iskusni $ahisti, osobito oni ponajbolji, vrlo ¢esto intuitivno predosjecaju
koji je potez najbolji u odredenom trenutku iako do te spoznaje nisu dosli razmi§ljanjem ili na
temelju znanja koje su stekli. Oni, naprosto, osje¢aju da je to dobro, iako ne znaju kojim i kakvim
mehanizmom su dosli do tog osjecaja. Tek kada se pokaze da je izabran pravi i najbolji potez,

mogu zakljuciti kako ih intuicija nije iznevjerila.

Prema $vicarskom psihijatru Carlu Gustavu Jungu (1875-1961) intuicija je temeljna psiholoska
funkcija koja nesvjesnim putem podeSava opazanja. Dakako, kada govorimo o intuiciji, ne

mozemo reéi da nam tu pomaze neko od pet osnovnih osjetila.*®

Intuicija, bas kao ikreativna ideja ili lucidno rjeSenje kako prevladati odredenu situaciju moguci
su kada smo scenski prisutni, tj. koncentrirani i uzivljeni, a istodobno stvaralacki slobodni,
odnosno nesputani gréem, tenzijom ili strahom. Ako slusa, glumac mora Cuti; ako gleda, mora
vidjeti. Drugim rije¢ima, osjetila moraju biti aktivna. Rukovodimo 1li se tom premisom,
samosvijest 1 koncentracija nam omogucuju tijekom nastupa povratnu informaciju o zbivanjima
na sceni. Ponekad je dovoljno da su glumcu aktivirana barem tri osjeta i ve¢ se moze smatrati
dovoljno prisutnim u sceni. Uvidom u svoja ¢ula na sceni mozemo ocitati trenutni nivo
prisutnosti i upuéenosti na partnera i situaciju, naravno u svoju igru potrebno je ukljuéiti akcije
koje omoguéuju uporabu osjetila. Cesta situacija u radu s iskusnim filmskim glumcima je
trenutak dubokog kontakta o¢ima prije pocetka snimanja scene na setu i niz drugih ocitih 1

manje ocitih senzorskih suodnosa s partnerom.

18 http://www.zzjzpgz.hr/nzl/26/pet.htm (pristupljeno 30. 9. 2020.).
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Zakljucak
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Ponavljam, osnovni element glumackog djelovanja je jasna namjera, odnosno unutarnja radnja

iz koje glumac ¢ini svoju izvedbu, a ako je to ostvarivanje onemoguéeno, odnosno zbog treme,

straha, blokirane prisutnosti ili nekih drugih komplikacija ne dopire iz naseg unutarnjeg rada

do nasih ekstremiteta, onda mozemo potraziti pomo¢ navedenih tehnika. Medutim, navedene

su tehnike — naglasavam — pomo¢, a ne sadrzaj glumackog djelovanja.

3.2.3. Javnha osama

Javna osama se moze definirati kao obavljanje unutarnje i(li) fizicke radnje na sceni u

primjerenoj osobnoj dinamici i volumenu tako da bude (d)oZivljeno nasim osjetilnim kanalima

u okolnostima izlozenosti glumca javnosti.

Nastavit ¢u u ovom poglavlju s primjerenim vjezbama kako bih vam S§to zornije prikazao

tehnicki slijed glumackih procesa u pravcu javne osame. Govorimo o normi samoosjec¢anja koju

glumac mora dose¢i prije kreativnog glumackog nastupa.

Vjezba;

1. Priprema. Trening ranije navedenih vjezbi za opuStanje, koncentraciju i

emocionalno pamcenje. Nakon treninga ostajete sjediti na stolicama u krugu
zatvorenih ociju s paznjom usmjerenom na disanje i opustenost.

Aktivacija. Prisjetiti se i odabrati poznati monolog iz kazali$ne predstave, ali
tako da se pokusate sjetiti i vizualizirati sve posebnosti osobnog primjerka teksta
(kao Sto su mrlje od kave ili 0sobni zapisi i crtezi na primjerku teksta).

Aktualizacija. Odabrati i inkorporirati jednu unutarnju namjeru i djelovanje
prema osobi koja sjedi desno do vas. Kao naprimjer; Volim/Zelim te, strah/zastiti
me, mrzim/napadam te, gadenje/ne mogu podnijeti tvoj fizicki dodir, isprika/zao
mi je itd...

Govorenje. Odabranog teksta partneru koji sjedi na stolici pored vas, uz jasno
odabranu unutarnju namjeru koja direktno provocira izabrano djelovanje na

partnera.
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Javna osama vrlo Cesto bude postignuta ovom vjezbom samim tim S$to je usmjerena na mali
pomak u krugovima paznje glumca. Sigurnost mladog glumca u poznatoj sredini (ucionica i
dobro poznate kolege), primjerena koncentracija na sebe kroz elementarna osjetila te uski krug

paznje osnovni su elementi za uspjesnost i dostatnost javne osame za utjelovljenje teksta.

Ishod kojemu ova vjezba tezi dolazi iz pretpostavke kako u privatnim, intimnijim situacijama
izvodeni monolog ima vecu izrazajnost (u smislu bogatstva unutarnjih radnji), ali i primjereni
volumen, koje su potrebne za intiman odnos glume prema kameri i mikrofonu. Vazno je
spomenuti da materijali snimljeni nakon ovakvog treninga (obi¢no se radi o kazaliSnim

monolozima), vrlo ¢esto sadrZe u sebi temeljnu normu za kameru.

AngaZiraju se osnovni osjetilni kanali, a posljedicno 1 adekvatna scenska prisutnost i
primjerenost nastupa kao posve dostatnim uvjetima za standarde glumacke izvedbe pred
kamerom. Ovakvom se vjeZbom tehnicki neinvazivno, a samom studentu ¢ak i neoc¢ekivano,

vrlo lako ostvaruje potrebna prisutnost glumca za potrebe javnog osamljivanja.

Studenti nakon ovakve vjezbe nerijetko komentiraju sebe rije¢ima: ,bili smo svedeni®.
Elementi norme za kameru koji budu dosegnuti tim ,,svodenjem* su: ton, upucenost na partnera,
dinamika, pogled s namjerom, budnost Cula, gesta, realisti¢nost i primjerenost izvedbe, Sto
nakon odgledanog i analiziranog materijala kod studenta izazove zadovoljstvo kao preduvjet za
utemeljivanje neophodnog samopouzdanja za daljnji rad i razvoj. Ponekad studenti,
zahvaljujuci toj vjezbi, po prvi put vide sebe u svedenoj glumackoj igri pred kamerom, pa se
osvjedocCe kako uspijevaju nastupiti s dostatnom uvjerenoscu u materijal, kao 1 s realisticnos¢u
kojemu se i na kameri vjeruje. Glumac takvim vjezbama osvijesti samoosjecanje potrebno za
stupanj scenske prisutnosti pred kamerom, prisutnosti iz koje je pripravan reagirati na zahtjevne
upute redatelja. Studentu je u sigurnim uvjetima izvodackog kruga i paznje pedagoga
omoguceno osjetiti potreban nivo angaziranosti i prisutnosti ¢ula prilikom govorenja monologa
za kameru. Kazali$ni monolog kroz takvu upuéenost glumca na sebe i1 kroz dostatnu paznju na

partnera donosi novi model igre, model igre za kameru.
Zakljucak

Cini se lako, ali ovakav elementarni postupak usmjeravanja paznje na blize, pa na dalje objekte
pod velikim je iskuSenjem kada se dode na filmski set jer Cesto bude uzurpiran novim
intenzitetom izloZenosti ili pak glumac odve¢ tvrdokorno robuje naucenima i stoga

dominantnim kazali$nim tehnikama jer taj povratak u zonu komfora glumcu daje sigurnost.
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Snimane vjezbe javne osame poti¢u samopouzdanje koje je glumcu neophodno da bi u uvjetima
izlozenosti okolisu filmskog seta mogao vjerovati dostatnosti njegovih unutarnjih dozivljaja,

pa nece imati potrebu igrani sadrzaj dodatno ilustrirati tonom, mimikom i gestom.

Naime, kljucni je problem S$to se glumcu kazaliSnog habitusa minimalizam filmskog izricaja
¢ini ,,presitan® i nedostatan, pa je sklon pojacavati glumacku igru i umjesto da pojacava

usmjerenost na partnera, on vrednuje i slusa sebe.

Kada glumac u kazali$noj predstavi ispada iz autenti¢nog, primjerenog djelovanja u odnosu na
zahtjeve svoje uloge, onda se to vidi u cijelom nizu manifestacija: preuzima partnerov ritam i
ton, izvedbom kreira povrSni ili opceniti dojam, igra napamet ili samo izvanjski ilustrira
glumacka djelovanja. Glumac tada ne artikulira svojim postupcima namjeru, ideju i emociju,
nego pokazuje forme. Kada Tony Barr poseze za pravilom ,,manje je vise, onda to najcesce
koristi u kontekstu razdvajanja filmske od kazaliSne glume. Misle¢i pri tome na vanjske forme
glumackog djelovanja, Barr jasno kaze: ,,Manje eksternalizacije je u€inkovitije, ali strast je

ista“.1®

Primjer;

U predstavi 260 dana glumci koji trenutno ne igraju odredeni prizor sjede na kutijama u dubini
scene, na rubu igrajuceg prostora. Glumci koriste te trenutke da se pripreme za narednu scenu
ili da se relaksiraju, no tada koncentrirano vode svoje misli u prostoru javne osame, $to znaci
da ne dopustaju sebi gledanje publike ili bilo kakve druge radnje i misli koje ¢e ih izbaciti iz
prostora javne osame. Kao primjer mogu istaknuti situaciju u kojoj samo sjedim u dubini scene
i gledam svoje ruke. Ruke moram vidjeti i reagirati na njih, tako da opazam kako su suhe ili
kako ve¢ postaju staracke. Takvo konkretno kriticko gledanje aktivnim ¢ulima u uskom krugu
paznje povezuje nas s naSom fiziologijom 1 pojacava prisutnost u javnoj osami. Siguran prostor
mojih misli i fokusiranost moje prisutnosti u toj aktivnosti javne osame ne dopusta mi pad
koncentracije i usmjerava mi tok misli u stanje koje me dovodi do efikasnog igranja naredne
scene. Medutim, prilikom snimanja predstave situacija se intenzivira zato $to kamera doseze
svojim objektivom do glumca u pozadini, tako da je osjecaj izlozenosti poja¢an. Dodatni
pritisak proizlazi i iz svijesti da snimak ostaje kao trajno zabiljezeni zapis mog nastupa. Svi ovi

losi faktori, razbijaci glumceve osame, moraju biti odbaceni iz svijesti pojaanim

19 Barry, Tony: Acting for the camera, William Murrow Publishing, New York, 1997., str. 11.
16



izv. prof. art. Vjekoslav Jankovi¢; GLUMAC PRED KAMEROM

uprisutnjivanjem sebe u prostoru javne osame, kao i aktivacijom osjetila prema gore navedenim

tehnikama ili naprosto prepustiti se svojim scenskim djelovanjima koja slijede.

3.2.4. Zelja i masta

Apsolutna predanost radnji, zelja za ostvariti je 1 uvjerenje da je to Sto radimo istina uvjeti su
koje moramo ostvariti. Boleslavski je rekao kako glumcu ono §to radi na sceni u tom trenutku
treba biti najvaznije na svijetu.?> Ako mi ne vjerujemo sebi u to $to radimo, neée se ni nama

vjerovati, bilo od strane partnera, bilo od gledatelja ispred ekrana.

Stalna borba glumca s aktivacijom unutarnjih djelovanja je oc¢ekivana 1 ako se unutarnji poticaji
(okidaci) izgube, treba ih ponovno pronaci ili zamijeniti. Za otjelovljenje unutarnjih poticaja
potrebna je Zelja, a mozemo je uvjetno kvalificirati i kao inspiraciju. Zelja je parametar u
glumackoj igri koji nam omogucuje mjerljivost 1 kvalitetu glumacke igre iz dana u dan. Moramo
joj pristupiti tako da nije vezana uz doba dana i bioritam, nego mora biti kontinuirana i mora
biti organskim dijelom umjetnikovog bic¢a. Ali je takoder trebamo kontinuirano poticati,

njegovati 1 oslobadati.

Sto je Zelja

Kad preciziram zelju kao mjeru glumacke igre, mislim na Zelju za ostvarenjem odabrane
glumacke namjere koja je nas osobni izbor za realizaciju uloge te je tim izborom smatramo
najboljom opcijom za datu situaciju koja se igra. Odabir adekvatne glumacke
namjere/djelovanja uvjet je za ostvarenje zelje iz koje se pokrece ciljani stupanj glumacke igre.
Namjera stoga treba biti autenti€no izmastana i kirurSki precizno odabrana, u skladu s

glumackim habitusom, logikom uloge i dramaturSkom opravdanosti djela kojeg se izvodi.

Sada kad smo imenovali Zelju kao parametar za mjerljivost glumackog rada, trebamo imati na
umu da je moramo odrZavati poticanjem. Glumac mora imati poviseni vitalitet, na tome pociva
potrebna Zelja za obavljanjem scenske radnje. To samoosjecanje poviSenog vitaliteta, koje se
javlja kad posjedujemo Zelju za scenu koju igramo, mora se pamtiti i percipirati, a u trenutku

kada pocinje nestajati, moramo je vratiti, odnosno rekreirati unutarnjim sredstvima koje smo

20 Boleslavski, Richard: Sest lekcija o glumi, Gea, Beograd, 1997, str. 21.
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odabrali. Zelja postaje na$ prvi kontrolor koji nam govori da nismo u potrebitom povisenom

vitalitetu potrebnom za igranje scene.

Teorija mora potvrditi praksu, a praksa se mora uopc¢avati u teoriji. Analogno tome moraju i
emotivni i ideoloski ¢imbenici glume razrijesiti medusobnu suprotnost u sintezi ostvarivanja
forme. Logika se glume mora nadzirati individualnim emotivnim uzbudenjem i mora posti¢i
jedinstvenu ograni¢enost (op. Autora-organicnost) zivota, a ove se individualne emocije moraju
kontrolirati i oslanjati na logiku glumackog rada. Zbog toga glumac, kako u kazalistu tako i u

filmu, ne moZe nikada biti jednostavna priroda, kao $to se to opetovano tvrdi.?
Sto je masta

U danasnje doba brzog Zivljenja, obilja informacija koje preplavljuju 1 zasi¢uju covjekovu
percepciju tempom koji ne stigne ni procesuirati, a u konacnici i zbog pasivnog konzumiranja
hipermedijskog spektakla jos je potrebnije njegovati vlastitu mastu kao mjesto nasih autenti¢nih
zelja. Poticanjem maste 1 relaksacijom nalazimo osobni unutarnji prostor koji nam omogucuje

autenti¢an i primjeren izbor djelovanja.

Stanislavski Sistem zapoc¢inje vjeZbama relaksacije i koncentracije kao pripremom za aktivaciju
javne osame. Zatim nastavlja tzv. bespredmetnim radnjama, Sto su aktivnosti u kojima
imaginacijom na kvalitete predmeta aktiviramo osjetila (pet osjeta i intuiciju). Takva vjezba
upucuje glumca u Zeljenom smjeru kroz emocionalnu memoriju i kognitivno pamcenje, a s tog
se temelja onda otvara daljnji prostor ka razvoju maste i poticanju Zelje za obavljanjem
odredene unutarnje radnje u prostoru javne osame. Stanislavski se zalaze za ,,podsvjesno
stvaralastvo prirode kroz svjesnu psiho tehniku glumca. (Podsvjesno kroz svjesno, refleksno

kroz voljno)*.%2

Tradicionalni kazaliSni pristup

Svjesnom psiho tehnikom dolazimo do podsvjesnog stvaralaStva, u duhu Stanislavskijeve
konstatacije da je ,.svjesno vjezbanje osjetila put do nesvjesnih stvaralackih sredstava“? (ili,
kako kazu prakticari glume, do pokretaca i unutarnjih okidaca). Mozemo re¢i da Stanislavski
tvrdi kako fizicke radnje uz magi¢no ,.kad bi“ poticu mastu koja navodi naSe tijelo na glumacku
igru. Utemeljenje za ovakvo definiranje svakako proizlazi iz osnovnih glumackih procesa

kojima se glumci oduvijek sluze. Ranije sam naveo takav primjer kada sam spominjao zijevanje

21 Pudovkin, Vsevolod I.: Glumac u filmu, Zora, Zagreb, 1950., str. 15.
22 Stanislavski, Konstantin S.: Sistem, Partizanska knjiga, Beograd, 1982., str. 26. Usp. Strasherg, 2004., str. 76.
23 Strasberg, Lee: Metod glumacke igre, Fakultet dramskih umetnosti, Begorad, 2004., str. 86.
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kako bi se proizvele suze ili kada sam spominjao tehnicko, umjetno izazivanje smijeha kao
na¢in da se malim unutarnjim poticajem smijeh ucini organskim, stvarnim i okrepljujué¢im.
Iskusni glumac zna da moze tijelo svjesnom voljom nagovoriti da fizioloski dozivljava
izmastano, ali isto tako da fiziCkom aktivno$¢u moze potaknuti kreativnost glumacke igre i

mastu.

Bespredmetne vjezbe po Metodu (npr. sun¢anje, tusiranje...) angaziraju tijelo buduci da imaju
za cilj osposobiti glumcevu svijest da uputi naredbu tijelu za izmastani podrazaj. Posljedi¢no
se dogada relaksacija inhibicija u tijelu tijekom javne izlozenosti. Osjetilna senzacija prozme
inhibiciju vezanu uz odredeni dio tijela i omoguci oslobodeni pokret koji je scenski neophodan.

Opustanje inhibicija u tijelu preduvjet je za mastu.
Pristup americke Skole

Vec¢ Boleslavski preferira ,,afektivnu memoriju®, odnosno sjecanje na stvarni dogadaj kao nacin
da glumac na sceni odigra potrebno osjecanje, odnosno da ga realisticki utjelovi. Evokacija
intimnih sjeCanja imat e za cilj jaCu Zelju za ostvarenjem radnje. Sve su to putovi Koji
usmjeravaju nasu paznju na sebe, opustaju glumca i otvaraju prostor masti koja pokrec¢e nas
fizikus u pravcu odabrane teme jer, kako kaze Strasberg, ,nije teSko razumjeti 1 zapamtiti.

Tesko je osjetiti i vierovati.?

Poput Stanislavskog, Strasberg poziva na , teoriju koja ée se oslanjati na praksu®,? odnosno na
potrebu da se glumac vec pri literarnoj analizi djela 1 lika kojeg ¢e igrati ponasa kao prakticar.
Ali poput Boleslavskog, Strasberg preferira da se glumac koristi svojim emocionalnom
paméenjem, mentalnim slikama 1 svim drugim intimnim pokretacima zelje, odnosno
praktiénom 1 personaliziranom potragom za imaginacijom adekvatne unutarnje glumacke
radnje. PotiCe bavljenje onim dijelom tjelesnog sjecanja koje mozemo iskoristiti kao ishodisni
poticaj za obavljanjem zadane radnje, koja se onda u partnerskoj igri moze dalje slobodno

razvijati.

Napomenuo bih da su ranije spomenute vjezbe Metoda i te kako korisne za svrhovito iniciranje
potrebitog poticaja za relaksaciju dnevnih inhibitora, stvaranje javne osame i prostora za mastu,
kao 1 za poticanje Zelje za obavljanjem unutarnje radnje. Vjezbe Metoda svakako mogu biti

korisne 1 kao dnevne vjezbe za razvoj umjetnika, ali moguce ih je primjenjivati i u puno Sirem

24 1bid., str. 77.
25 1hid., str. 76.
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kontekstu, a ne samo kao glumacke vjezbe, tim viSe §to je Strasberg ,razvio teoriju da je

emocionalna memorija izvor kreativnosti u svim umjetnostima“. 2

Terapeutski u¢inak
Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ u doktorskoj disertaciji ,,Gluma kao alternacija identiteta“ kaze:

Schulman je tvrdio kako Metoda , takoder, puno ¢ini u smjeru oslobodenja od straha, te da
moze itekako biti korisna i kao psihoterapija. Straha se rjeSavamo relaksacijom miSica, te
ukljuCenjem i reakcijom na stvarne ili zamiSljene stimulanse. ,,Affectivememoryisnotjust a
memory...“, to je svojevrsno budenje (awakens). Slicno se dogada i pri otkrivanju zapretanih
emotivnih trauma. Osobito je, u tom smislu, zanimljiva vjezba koju u Hrvatskoj zovemo
emotivna vjezba (affectivememory). Pri vjeZbi emotivnog pamcenja glumac pokusava rekreirati
stimulanse koji su bili prisutni za vrijeme traume (,,The actor re-creates the stimuli that we
represent during an emotional experience) Schulman je tvrdio kako bi ta tehnika bila vrlo dobra
za psihoterapeute. Vrlo se Cesto koriste dogadaji iz djetinjstva; takva su iskustva mahom
zarobljena, tajna (,,storedupinsecret), ali se glumac mora suociti s njima, kako bi rekao sociolog

F.C.Waksler (Ritzer, 1997: 235).2

U nastavku disertacije Dubravka Crnojevi¢-Cari¢ navodi i sljedece: ,,Dio terapeutskih
vrijednosti koju umjetnost u cjelini ima, posebno glumacka profesija, lezi u sposobnosti da se
iskoriste dozivljaji i emocije koji su bili potisnuti i blokirani i koji se mogu izraziti samo u
posebnim umjetni¢kim 1 kontroliranim okolnostima. Ovo se nikako ne smije mijesati sa

ekshibicionizmom®.%®

Primjer;

Osobno iskustvo kao pokreta¢ umjetnikova djelovanja ¢esto je koriStena tehnika kod glumaca.
Stovise, prirodna je i oekivana. Kao glumcu u predstavi 260 dana koristenje osobnog iskustva
kao pokretaca igre u jednoj od mnogih izvedbi predstave bilo mi je motivirajue za zelju te
poticajno za prisutnost i svrhovito obavljanje date radnje, $to je rezultiralo filmskim modelom
igre. Medutim, za kazali$nu efikasnost, koja zahtijeva svakodnevno igranje predstave (¢ak po
dvije za redom), ovakav pristup je iscrpljuju¢i. Kako smo ranije naveli, Stanislavski je u
kasnijoj fazi odustao od afektivne memorije, ali je ona svoju afirmaciju ipak ponovno dozivjela

kroz Skole Metoda i daljnji povijesni razvoj filmske glume.

%6 1bid., str. 15.

2" Dubravka Crnojevi¢- Carié: ,,Gluma kao alternacija identiteta®, doktorska disertacija, Filozofski fakulet u
Zagrebu, 2007., str, 96.

28 Strasberg, Lee: Metod glumacke igre, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 2004., str. 167.
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KoriStenje pozitivnih sjecanja za rad na ulozi svakako bih preporucio, dok negativne emocije
mladi glumac ne bi trebao rekreirati iz resursa osobnih iskustava zato sto se onda dotice prostora
traume. Poznati su slucajevi iz glumackog svijeta kad su glumci imali tragi¢ne posljedice zbog

reaktiviranja osobnih negativnih iskustava za potrebe uloge.

Mihael Cehov, neéak pisca Antona Cehova i uéenik Konstantina Stanislavskog, preferirao je

psiholosku gestu kao put koji poti¢e mastu i inkorporira Zelju za obavljanjem radnje:

U kvalitetama 1 osjetima pronalazimo klju¢ za blago nasih osje¢aja. No, postoji li takav klju¢ za
snagu naSe volje? Postoji, a pronalazimo ga u pokretu (akciji, gesti). (...) Usto, otkrit ¢ete da
vam vrsta pokreta usmjerava vasu snagu volje, odnosno budi i poti¢e u vama konacnu Zelju,
htijenje ili zudnju. Tako moZemo reéi da snaga pokreta poti¢e opcenito snagu volje; takva vrsta
pokreta budi u nama kona¢nu odgovarajucu Zelju, a kvaliteta istog pokreta priziva nase osjecaje.
(...) Nazovimo ih psiholoskim gestama, jer je njihov cilj utjecati, potaknuti, oblikovati i

prilagoditi cijeli unutarnji Zivot dramske osobe njegovim umjetni¢kim ciljevima i svrhama.?

Sanford Meisner pak stavlja naglasak na razvijanje uskog kruga paznje izmedu dva partnera
kao jedan od mogucih rjeSenja za ovu svrhu. Prema Meisneru, beskona¢no ponavljanje direktno
upucenih replika medu partnerima opustaju inhibitore i tim personaliziranim, vrlo izravnim

sparingom potice se masta.
Zakljucak

U svakom slucaju, potrebno je na¢i svoj osobni put za imaginaciju, uzivljavanje i nagovor tijela.
Svakodnevno moramo izdvojiti nekoliko trenutaka (npr., dok se vozimo tramvajem, prije
spavanja, itsl.) kao trenutke u kojima smo mi autenti¢no mi, uz to jo§ i u dodiru svoje intime

maste jer tehnika je samo pomo¢, no prije svega moras slusati sebe.
Pitanja:

1. Jeste li razumijeli razli¢ite pristupe?
2. Usporedite Tehnike.

3. Sto vi mislite o njima?

Domaca zadaéa:

Odabrati za iduée predavanje jedan filmski monolog.

29 Cehov, Mihail A.: Glumcu: o tehnici glume, Hrvatski centar ITI-UNESCO, Zagreb, 2004., str.110-113.
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