izv.prof.art. Vjekoslav Jankovié; Gluma u radio drami

Primjeri metoda rada na tekstu. Dramaturski model i akcija/radnja/djelovanje!

3.3. Dramaturski model i organizacija scene

Uvod

Cesto spominjemo dramaturski model, pojam koji se javlja veé od Aristotela. Svaka
umjetnicka poetika dramsko strukturiranje dozivljava na svoj nacin, pa je tijekom povijesti
dramatur$ki model dobivao razne definicije, a u umjetnickim praksama imao je razliCite
statuse, od apsolutne relevantnosti u strukturi umjetnickog djela, pa do krajnje negacije i

odbacivanja. Glumac se pak tijekom Skolovanja susrece s tim terminom na raznim kolegijima.

Dok sam radio sa studentima na kolegijima Osnove glume pred kamerom i Gluma pred
kamerom, kolegica dramaturginja Marijana Nola upoznala me s potrebom provodenja
dramaturSkog modela u glumackoj igri. Mislio sam da je to neSto §to se podrazumijeva i u
prvim tjednima nisam pridavao veliku paznju temi dramaturSkog modela. Medutim, tijekom
rada na praznim scenama, tzv. Cehovljankama i tonskih snimanja shvatio sam uporabnu
vrijednost tog pojma za glumca. Uporabna vrijednost temelji se na provodenju dramaturskog
modela u svakoj sceni, a ne samo na nivou poglavlja ili cijelog djela. Dramatur§ki model
¢esto nije uspostavljen u nasoj struci niti od strane nas glumaca i redatelja, a ¢esto o njemu ne
vode racuna ni dramaturzi i pisci. Ali uspostavljanje dramatur$kog modela, odabir taktike i
glumackih unutarnjih namjera takoder je standard filmske glume isto tako glume u radio
drami. Govor glumca u igri za mikrofon nema moguénosti ilustracije drugim glumackim
izrazajnim sredstvima tako da je glumac sveden na svoj glas i govor (govorna radnja, ton,
ritam i tempo, pauza te ostala meta jezi¢na sredstva). O svedenom govoru u igri za mikrofon
govoriti ¢emo u narednim poglavljima. Dakle danas govorimo o glumackim zadatcima

tijekom rada na tekstu koje glumac mora obaviti prije dolaska u studio. U okviru skromnih

1Radnja rus. (deiicTemne)
eng. Action

fr. Action

nj. Handlung
Grc. Energeia, lat. Actus — radnja ili djelovanje. Niz medusobno povezanih dogadaja koji ¢ine dramsku okosnicu.
,,Sklop dogadaja“ po Aristotelu, koji ne podrazumijeva samo kompozicijski raspored dogadaja nego i proporciju
i smisao unutarnjeg odnosa.
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produkcijskih uvjeta radijskih snimanja taj posao je Cesto prepusten samom glumcu. Posto se
radi o glumackoj pripremi koju glumac u kazali$tu Cesto provodi na ¢itaéim probama ili na
filmu u direktnoj komunikaciji s redateljem u kontekstu radijskog snimanja pokazati ¢emo

nekoliko pristupa radu na sceni koje glumac moze samostalno provesti.
Pitanja:

1. Kako vi pristupate radu na tekstu?
2. Sto ¢ini dramsku situaciju?
3. Sto bi mogao biti gore spomenuti dramaturski model u

analizi scene?

Dramaturski model je u glumackoj igri vidljivo razumijevanje scene koju igra. Glumacka igra
tijekom scene ima nekoliko unutarnjih namjera koje su usmjerene ka partneru Zivom ili
nezivom. Te namjere su kauzalno povezane i ¢ine jedan slijed koji nazivamo dramaturSki
model. Pokusajmo uvodno pojednostaviti kako bismo prepoznali §to ¢emo danas istrazivati 1
savladati. Glumac u svakoj sceni, pa i u onoj najmanjoj, mora koncipirati slijed prema
sljede¢em obrascu: ulazak u scenu s jednom namjerom, razvijanje te namjere do peripetije, a
zatim kulminacija te namjere ili promjena, tj. obrat prvotne namjere, one s kojom smo usli u

scenu.

Ponovimo

Dramska situacija odgovara na strogo odredena pitanja koja ujedno predstavljaju i upute za

dramaturski model glumacke igre:;
- Tko sam ja?
- Gdje se nalazim?
- S kim razgovaram?
- Sto ja zelim?
- Koji je dramski sukob?
- Koja je peripetija?

- Koji je rezultat dramskog sukoba?



izv.prof.art. Vjekoslav Jankovié; Gluma u radio drami

Glumac se tijekom izobrazbe susre¢e s ovim pitanjima kada treba interpretativno razumjeti
djelo ili lik kojima se bavi, ali se tijekom rada na ulozi ili na dramskoj situaciji (sceni)
konzekventno provodenje dramatur§kog modela ba§ i ne prakticira. U pokuSaju da to

pojasnim, krenimo ab ovo, kako to zahtijeva Boro Stjepanovié u knjizi Radnja.?

Analiza
Rad na ulozi zapo¢injemo analizom.

(..)

Analiza je povezivanje otkrivenih ¢injenica i na temelju njih stvaranje novih. Analiza nam
omogucava da izgradimo u masti i uobrazilji preciznu radnju u situaciji i okolnostima i da tako
pripremljeni krenemo na scenu, najprije u lake i neobavezne improvizacije, a potom u

realizaciju kompletnog zadatka.

Prvi 1 najvazniji dio analize je analiza radnje kada treba utvrditi situaciju i dogadaje, odnosno

promjenljivost situacije i dogadanja, to jest dinamiku koja dovodi do konstituiranja price.

Analiza situacije. Situacija je, po definiciji, odnos dinami¢kih sila, jednostavnije receno
aktivna i promjenljiva veza izmedu likova. Prema tome, analizom situacije zapravo

otkrivamo mreZu i promjenljivost odnosa izmedu djelatelja u priéi, to jest likova.
Zato u cijelom komadu treba prvo utvrditi:

1. karakter osnovnog odnosa (Julija — Zan, Tatjana — Onjegin, Zganarel — Don Zuan,

Ifigenija — Agamemnon itd.).

2. ispratiti sve njegove mijene. U tom poslu oslonite se na uocene Cinjenice koje ste prikupili

pod pitanjima Tko?, S kim?, Sta radi?, Zasto radi?
3. povezite te ¢injenice i maStom ih logi¢no razvijte i dogradite.
Potom to isto valja uciniti i sa svim drugim za pricu relevantnim vezama.

Procedure za analizu situacije su razne, od onih

2 Stjepanovi¢, Boro: Gluma Il (igra), Univerzitet Crne Gore i Sterijino pozorje, Novi sad, 2004., str. 77 -78.
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1.Teoretsko konceptualnih, koje su slobodna asociranja na razne teme, u najboljem slucaju na

poneku glumcu ne narocito vaznu okolnost koju moze iskoristiti za otjelovljenje uloge.

2. Analize koje su svedene i precizne, naucne, i koje ustanovljavaju nekoliko zbilja vaznih i

najvaznijih relacija medu likovima.

Tu se pocinje ustanovljavanjem onog Zeljenog, to jest objekta kao elementa prema kome se iz
svojih pozicija odnose sve ostale dinamicke sile koje na tom nivou iskazivanja i organizacije

zovu aktanti: subjekt, protivnik, pomoc¢nik, naredbodavac i korisnik.

U gore spominjanoj situaciji iz Ifigenije u Aulidi treba otkriti to zeljeno, pa onda tko je subjekt
ili nosilac te osnovne Zelje, tko mu se protivi, tko kome pomaze, po ¢ijem naredenju i u ¢iju

korist. Ta mreza se moze ustanovljavati ako treba na bilo kom nivou organizacije radnje.

Prakti¢na analiza radnje svodi se zapravo na utvrdivanje sekvenci i odnosa medu njima.

TKO hoée analizirati radnju ili razvoj dogadaja u cijelom tekstu, onda redom treba

raditi ovo:

1) Podijeli tekst na velike, srednje i male dijelove (sekvence).

2) Imenuje svaku sekvencu, moze i brojem, ali bolje ju je odrediti (glagolskom) imenicom kao
dogadaj (utjerivanje duga, provala ili provaljivanje u salon; izbacivanje iz salona; vracanje).

A moze i jedno i drugo u isto vrijeme.

3) Zatim treba ispricati pricu koja je otkrivena u tekstu: a) tako Sto ¢e dogadaj u svakoj velikoj
sekvenci biti iskazan jednom re¢enicom, a onda te recenice sastavljene; b) Sto ¢e dogadaj u
svakoj srednjoj sekvenci biti iskazan jednom recenicom, a potom te reCenice vezane u

jedinstven tok.?

Primijenimo li navedeno u radu na pripremu za radijsko ili filmsko snimanje, onda to znaci da
tijekom analize djela glumac treba dokuciti kauzalitet svojih akcija u svakoj sceni. U svakoj
sceni mora postojati dramaturski sukob u kojemu jedan partner Zeli neSto uciniti drugom

partneru, dok drugi partner zeli uciniti suprotno. Provedemo li takvu analizu, ona onda

3 1bid., str. 79-78.
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postavlja temelj za izradu dramaturSkog modela u sceni i precizira se promjena glumacke

namjere u partnerskoj igri tijekom scene.

Ako nakon analize scene imamo jasno imenovane okolnosti kroz glagolske radnje, tada je
glumcu i redatelju lako odrediti i postaviti dramaturski model kao platforme koja omoguéuje
ostvarenje kreativnih potencijala glumaca i prizora. Glumac tada slobodno odabire taktiku i
registar unutarnjih djelovanja iz svog habitusa koje onda mogu zaZivjeti na sceni u igri sa
partnerom. Redatelj, ba$ kao 1 sudac u nogometu, bez osobne naklonosti pazi na postivanje
dogovorenog modela igre. Pri tome svaki od aktera ima svoj ritam igre i ton koji proizlaze iz

taktike koju je odabrao za provodenje djelovanja, odnosno za ostvarivanje svoje zelje.

Primjer;

Pojasnimo na primjeru partnerskog odnosa u sceni.

Dramaturski model u sceni moramo izgraditi tako da imamo postupnost u razvoju zelje kod
svakog partnera i u svakoj fazi dramatur§kog modela, $to se ostvaruje u peripetiji partnerske
igre (sukobu) te vodi do kulminacije, nakon ¢ega slijedi obrat. Trenutak obrata definira
dramatursSki model. Dva razliCita partnerska para koji igraju istu scenu ne moraju imati isto
mjesto kljune promjene jer se ona dogada kako u verbalnom dijelu (rijec, recenica), tako i u
neverbalnoj igri (pogled, gesta, pauza, uzdah, meta jezi¢ni zvukovi). Svaki par glumaca imat
¢e svoj jedinstven razvojni ritam dramaturS§kog modela 1 jedinstveno mjesto klju¢nih
promjena, personalizirane dinamikom partnerskog odnosa koja se na setu ili studiju odigrava
izmedu dva glumca.

Nakon obrata jedan akter uspijeva u svojoj namjeri i tada njegova zelja ide do kraja realizacije
(kulminacije), dok njegov partner svoju Zelju nije ostvario te ima promjenu prvotne namjere.
Partner mora u svojoj izvedbi reagirati na partnera jer tako se zatvara jedna faza i moze se i¢i
u drugu fazu razvoja scenske igre, kao u Sahu ili ping-pongu. Uz koncentrirano 1 osvijeSteno
igranje svake faze dramaturSkog modela i personaliziranu igru u susretu s partnerom narocito
je vazno voditi racuna o ne prejudiciranju, odnosno ne igranju napamet ili $miranju, nego
uvazavanje svake partnerove reakcije, kao u Sahu, potez na potez, ¢ini tako odigranu scenu
neizvjesnom, kako za glumca, tako i za publiku, pa kada se postigne taj stupanj umjetnicke

igre, onda gledatelj ne¢e promijeniti program koji slusa ili gleda.
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Primjer;

Pojasnimo na primjeru iz kazalista

Glumac zeli da partnerica ode iz stana, a ona Zeli ostati. Nakon peripetije u kojoj ona
koriStenjem manipulativnih psiholoskih taktika uspije ostati ujedno je uspjela imati i
ostvarenje svoje zelje. On, partner, posljedi¢no ima promjenu i mora nakon $to se dogodila
peripetija tu promjenu evidentirati u svojoj igri, odnosno opravdati je svojim daljnjim

postupcima, pa je, recimo, tjesi i ispri¢ava joj se jer je on — dobra osoba.

Klju¢na promjena ili pomak u razvoju lika, kao 1 dramske situacije, vjerojatno se dogodila u
nekom ovlasnom pogledu ili nespretnom spustanju ¢ase ili u slijeganju ramenima... Naravno
kada govorimo o mediju radija i tonskog snimanja ili komornoj sceni govorimo o pauzi,
drhtaju u glasu, intimnom tonu, uzdahu i mnogim drugim realisti¢nim rjeSenjima. U svakom

slu¢aju, moguénosti su neogranicene i u tome su ljepota i neizvjesnost gledanog prizora.
Pojednostavimo

To je kao kada sudarimo dvije staklene ¢ase razliCite strukture, pa u njthovom srazu jedna
pukne, a druga ostane cjelovita (premda je mala napuklina na njoj takoder dodatna kvaliteta
koja dokazuje dramaturSki sukob). Jedna ¢aSa je nastavila svoje bivanje, kretanje i
funkcionalnost, dok je druga promijenila svoj oblik. Mi do puknuc¢a ne mozemo pretpostaviti

koja ¢e puknuti, ali se mozemo kao gledatelj nadati 1 bodriti svojeg favorita.

Naglasimo, dramaturski model mora se dogoditi u svakoj sceni, ma koliko trajala, pa ¢ak i
kada je rijec o monologu jer i tada postoji igra s partnerom, samo s nepostojeéim,

imaginarnim partnerom.
Sto time postizemo

Postivanjem dramaturskog modela dobivamo Zivotnost, odnosno dinamiku stalnih promjena i
brzu igru glumaca. Nepredvidivost i neizvjesnost takve scene zanima gledatelja/slusatelja, pa
s obzirom na takvu uéinkovitost u vezivanju gledatelja/slusatelja za sadrzaj koji prati mozemo
vidjeti poStivanje dramatur§kog modela u gotovo svim ekranizacijama zapadne kulturne
industrije. Primjerice, glumci u ameri¢kim, engleskim ili skandinavskim serijama igraju po
ustaljenoj tipologiji, ali bez obzira u kojemu se trenutku uklju¢imo u gledanje epizode, ona

nas uvuce u svoj svijet upravo zbog umjesno napisanog scenarija koji svaku scenu ve¢ u
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scenariju, a zatim i u glumackoj igri donosi u skladu s osnovama dramaturskog modela, §to

zna¢i da i najmanja scena ima u sebi barem zrno neizvjesnosti.

Iako je scenarij pisan za glumca, pa je na glumcu da iznese i 0Zivi napisano u $to potpunijem
obliku zamisljenoga i zeljenoga, scenarij ujedno piSe osoba koja poznaje i inzistira na
principu dramatur$kih modela u sceni. Glumac u svakom trenutku igra jasno definirano
djelovanje, ne skriva ga 1 ne igra iz dubine neke tajne koja razloge djelovanje ¢ini
nedokucivim. Zahvaljuju¢i takvom ,,jakom* scenariju glumac moze konzekventno provoditi
ciljano djelovanje te ga logi¢no razvijati da bi ve¢ u sljedecoj sceni opet imao novo, ali

svrhovito djelovanje. Sve je transparentno te glumac igra brzo i efikasno.
Zakljudimo

Primjena dramaturSkog modela te narativizacija radnje i sadrzaja oCekuje se u mnogim

formatima, od reklame do priloga u vijestima i video igara.

U naSoj struci to zna¢i da se od nas ocekuje brza izmjena glumackih namjera na nivou
recenice i odnosa s partnerom. Danas je to standard glumacke umjetnosti koji se tretira kod
gledatelja kao dobra gluma/istina ili loSa gluma/laz. Dana$nji gledatelj ne prihvaca da se u
kazaliStu, radio drami i domac¢em filmu glumi drugacije nego u stranim filmovima. Kvalitetna
analiza dramaturskog modela i1 jasno imenovanje dijelova dramaturSkog modela u nekom
konkretnom scenariju, dakle obavezno provodenje dramaturSkog modela u svakoj sceni,
uvjeti su bez kojih ni jedan redatelj ne bi trebao poceti snimati, Sto znac¢i da prethodno mora
imati spreman, adekvatan scenarij, pri Cemu spremnost i adekvatnost scenarija znaci
izbrusenost prema dramaturSkom modelu ¢ak i u najmanjoj sekvenci. Proizvoljnost,
neadekvatan scenarij i ad hoc dosjetke na setu dovele su nas do toga da publika ponekad

okrece leda nemustim proizvodima domace produkcije.
Vjezba:

Prazna scena cehovljanka; scena je kratka pisana u otvorenom modelu Kkoji
omogucuje viSe dramaturSkih modela. Studenti su podijeljeni u parove i rade scenu po
dramaturSkom modelu na identiénom predlosku. Nakon te faze dodaju se prepreke i
daju indikacije o pojaCavanju intenziteta igre odnosno koliko je kome bitno dovesti

svoju zelju do kraja. Vjezba se snima mikrofonom i montira.
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3.4. Odabir i imenovanje akcija (ili djelovanja) u suvremenoj glumackoj

igri

U ranijem poglavlju definirali smo slijed glumackih djelovanja/akcija u sceni postivanjem
dramaturS$kog modela. Naravno kad otkrijemo $to radimo i Zelimo od partnera u sceni
moramo odabrati taktiku odnosno personalizirane akcije kako to realizirati sa odredenim
partnerom u sceni. U ovoj fazi odabira nasih jedinstvenih personaliziranih unutarnjih akcija
vodimo racuna o liku, cilju naSe dramske osobe, partneru, osobnim impulsima, redatelju i
naravno ispunjenju dramatur§kog modela. Dakle odabiremo taktiku kako ostvariti odredenu

namjeru. Za istu scenu s drugim partnerom mozda ne¢emo odabrati istu taktiku.
Pitanja:

1. Kakve filmove volite gledati?

2. Kako bi u nekoliko recenica definirali glumacku igru u tim
filmovima?

3. Odaberite jednu filmsku duo scenu koja je na vas ostavila dojam,

analizirajmo je kroz dramaturski model.

Primijetimo

Danas u nasim i svjetskim kinima gledamo mega popularne americke filmove, nova kultna
kinematografija je azijatska, a na televiziji bindzamo britanske, francuske i skandinavske
serije, kao i revolucionarne, tzv. pametne serije s kablovskih kanala i internetskih streaminga.
Danas redatelji iz cijelog svijeta, razli¢itih tradicija i filmskih kultura, dolaze u SAD kao
mjesto vrhunca svoje karijere da bi rezirali ameri¢ke hitove, a mi se — §to se tiCe rezultata

takvih relacija — odusevljavamo brzinom igre tih glumaca i njihovim filmskim verizmom.

Naravno, 1 mi imamo izvrsne glumce, ali oni na filmu cesto ne ostvare svoj potencijal.
Ovakvo promisljanje navelo me je pretezito prema tim zapadnim modelima igre, ponajprije
zato $to su imali jedan tehnicki vidljiv, neprijeporno moderan, suvremenoj vizualnoj kulturi
adekvatan, a u konacnici 1 praktiéno primjenjiv obrazac koji je po svemu odgovarao
zahtjevima i standardima igre (za kameru i mikrofon) koja se danas o¢ekuje od glumca u

komercijalnoj filmskoj produkciji.
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Govorim o modelu igre koji je danas dominantan, a i suvremena publika ga danas ocekuje i
podrazumijeva kao tip glume koji je u svom danasnjem, modernijem na¢inu kreiranja verizma
publici uvjerljiv i1 stoga prihvacen kao izraz autenti¢nosti, tako da publika ne prihvaéa da se u
nasim filmovima i radio dramama glumi ikako drugacije, anakrono ili artificijelno u odnosu
na tu normu. Zaklju¢imo rije¢ima Damira Muniti¢a iz njegova prijevoda i predgovora knjizi

Leksikon za glumce Marine Calderone i Maggie Lloyd-Williams:

Gluma je najindividualniji i najosobniji posao koji trazi najviSe tolerancije i smisla za

zajednistvo. Jo$ jedan od karakteristi¢nih oksimorona na kojima pogiva priroda kazalista.*

3.4.1. Imenovanje glagola glumackih djelovanja

3.4.2. Djelotvorba, imenovanje djelatne rijeci.

Uvod

Kada je rije¢ o edukaciji za suvremeni tip glume, temeljni pojam od kojega kre¢emo u tom
procesu jest action ili djelovanje® kao termini kojima se ozna¢avaju unutarnje radnje glumca.
One se moraju detektirati i definirati barem pojmovnim imenovanjem kako bi se glumcu
savjetodavno verbalizirali nac¢ini kako da ciljano ostvari svoj kreativni potencijal. Djelovanja
koja glumac igra mogu se precizirati dogovaranjem, umjesto da se mistificiraju uranjanjem u
filozofske rasprave o materijalu, $to je tip konzultacija koji si glumci s redateljima mogu

priustiti kroz neobvezne razgovore na kavi.

Ali na probu redatelj mora do¢i pripremljen i upuc¢en kamo i kako voditi svaki prizor. Ako ba$
1 nema ideju jer je redatelj mozda mlad i neiskusan, onda moze glumcu udijeliti povjerenje
tako da putem zajednickih improvizacija dodu do rezultata. Ekstremni primjer tipi¢nog
nesporazuma takve vrste dogodio se svojedobno u pripremanju jedne kazaliSne predstave

prema KrleZinom tekstu, kada je nagradivani stariji redatelj mladom glumcu za pripremu

4 Calderone, Marina i Maggie Lloyd-Williams: Leksikon za glumce (rijecnik sinonimskih asocijativnih
grozdova), u originalu: Actions - The Actors Thesaurus, djelo u kojemu je zapravo jedinstven i nezaobilazan
predgovor samoga Damira Muniti¢a.

5 Djelovanje je najto¢niji prijevod izvornog ruskog Deistvie, engleskog Action i njemackog Handlung
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krlezijanske uloge dao u svrhu pripreme nekoliko knjiga koje su ga imale uputiti u shvaéanje

Krleze i lika kojega je trebao glumiti.

Tijekom proba nisu slijedile nikakve konkretne glumacko-tehnicke upute, nego samo
opcenite, filozofske. Mladi glumac je stoga s osje¢ajem porazenosti napustio ovaj projekat,
ma koliko god mu je isprva znacio za njegovu ambiciju s obzirom na prestiznost glumljenja u
klasiku kao $to je Krleza. Poslije sam u razgovoru s tim glumcem, ali i u razgovorima s
redateljem, shvatio da se doti¢ni redateljski doajen hrvatskoga teatra nije bavio na primjeren
nacin glumackim procesima u komunikaciji s mladim glumcem. Tocnije receno, tijekom
redateljskoga rada nije mu davao svrsishodne upute o radnjama, tj. djelovanjima ili akcijama
koje bi mladom glumcu omogucile svladavanje svake pojedine scene, a time i stvaranje uloge.
Ne Zelim re¢i da je takav intelektualisticki 1 eruditski pristup doti¢nog redatelja u radu s
mladim glumcem pogreSan, naprotiv, takav pristup moZe biti izrazito poticajan u smislu
Sirenja perspektive 1 kulturoloskoga znanja o Krlezinu djelu, ali s obzirom na troSenje
ogranic¢enih budzetskih resursa za bilo kakav premijerni projekt, pa tako i za ovaj, u

danasnjim je produkcijskim uvjetima luksuz koji si kazaliSta mogu dopustiti samo ponekad.

Naravno, svaki redatelj moze imenovati ciljeve, zadatke, situacije, itd., dakle ono konkretno
Sto zeli vidjeti na sceni, ali vazno je 1 precizirati kako do tih Zeljenosti do¢i, §to znaci da se
mora upustiti i u definiranje djelovanja ili unutarnjih radnji jer su vrlo svrhovita i ekonomi¢na
za glumu, ne samo pred mikrofonom ili kamerom. Imenovanje glumackih unutarnjih namjera
(ili akcija) omogucuje glumcu, posebice na filmu, preglednost nad gestom, pokretom i
mizanscenom. Krene li se s time ve¢ na ¢ita¢im probama, redatelj onda omogucuje glumcu
precizno ukazivanje Sto ho¢e od glumca, koji nivo realizma i dinamike. U samostalnoj
pripremi glumca za snimanje radio drame konkretan pristup imenovanja akcija je znacajan i

neophodan.

Primjer metode:

U tu svrhu prenosim prakti¢ne tehnike definiranja djelovanja iz knjige Actions - The Actors
Thesaurus autorica Marine Calderone i Maggie Lloyd-Williams jer je rije¢ o uputama kojima

se danas koriste brojni uspjesni redatelji u svijetu:
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Izvori djelotvorbe °

Djelotvorba potjece od Stanislavskog (1863.—1938.), ruskog glumca/redatelja/teoreticara koji
je sistematizirao revolucionarnu glumacku metodologiju koja nastoji povecati psiholosku
dubinu i emotivnu istinitost predstave. Njegov sistem, koji se jo§ uvijek proucava, poucava i
rabi, nadaleko i naSiroko, po cijelom svijetu, posluzio je kao katalizator za ostale pristupe

glumi, ukljucujuéi i americki ,,Metod™.

U svojem je radu (prvenstveno u moskovskom Hudozestvenom/Umjetnickom kazaliStu)
Stanislavski utirao put nizovima vjezbi i pravila koja bi glumcima omogucila pristup vlastitim
emocijama te odrzavanje bitnog, ali izmi¢uce—nestalnog stvaralackog stanja. Usredotocenost
na djelotvorbu moze mnogim glumcima otvoriti preCac kroz sve elemente nesSto

kompleksnijeg i psiholo$ki zahtjevnijeg sustava, ali i nevje$tog dovesti u kratki spoj.

U svakom slucaju, neophodno je poznavati kljuéne elemente Sistema Stanislavskog prije nego

$to budete u stanju zapoceti rad na djelotvorbi.

Ulomci i ciljevi (Epizode i zadade)

Pronaéi djelovanje za odredeni trenutak, reCenicu ili repliku teksta — ovisi 0 razumijevanju
zamisli Stanislavskog o konceptu ulomaka i ciljeva (koje neki nazivaju epizode i zadace). U
svakom ulomku teksta morate se odluciti koji vam je cilj (§to vaSe lice Zeli) prije nego §to

odredite djelovanje (kako vasa dramska osoba kani to postici).

Pocnite razdiobom prizora na ulomke, tako da svaki ima po jedan jedini ustanovljeni cilj.
Stanislavski daje korisnu usporedbu u ,,Glumac se priprema (Rad glumca na sebi)“. Njemu je
postupak razdiobe komada na njegove sastavne dijelove, ulomke, kao razrezivanje pecenog
pileta da bi ga se moglo jesti. Ako ga se jede komad po komad, tada se na koncu moze smazati
cijelo pile. Sli¢no, prizor se razdijeli na zasebne dijelove, komade ili ulomke da bi ih se moglo
istraziti. Svaki ulomak ima svoj vlastiti naslov koji opisuje o ¢emu se u tom ulomku radi, a
svaka dramska osoba ima svoj cilj u srzi tog ulomka. Kao $to i ulomci mogu biti glavni (cijela
poglavlja teksta) ili sporedni (samo rije¢ ili kratka recenica), tako su i ciljevi dramske osobe

glavni ili sporedni, sukladno s tim kako se trenutak—po—trenutak razvijaju potankosti prizora.

Stanislavski opominje: Ne smijete pokuSati izraziti smisao svojeg cilja u obliku imenice. To se
moze koristiti za imenovanje ulomka, ali cilj mora uvijek biti glagol. Uzmite rije¢ «mo¢», na

primjer. Pretvorite ju u cilj: ,,Zelim mo¢.”“ Samo za sebe, to je preopcenito i, zato, neigrivo,

5, str. 11-12. (pristupljeno 5. 7. 2021.).
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neglumljivo. Uvedite nesto odredenije djelatno (aktivno) i bolje éete ustanoviti cilj: ,,Zelim
napraviti nesto da poluc¢im moé.“ Taj ,,nesto“ kao Clan jednadzbe vam pomaze pronaci
djelovanje za taj ulomak. Djelovanja su ono §to Cinite da biste poludili ono $to Zelite; ona

su taktika koju rabite.

Kako odjelotvoriti tekst

Ono §to kazemo i ono S§to mislimo ili hotemo re¢i nije uvijek podudarno. Uzmite
najjednostavniji nonsequitur’: ,,Hoée§ malo kave? Mogli biste re¢i da je govornikov cilj
jednostavno ,,Zelim ti ponuditi piée* ali, vjerojatnije, postoji sva sila dubljih poriva izmedu
dva pojedinca koji djeluju ispod povrsine. Cilj ¢e vjerojatnije biti negdje medu reCenicama tipa

,Zelim da se opustis“, ,,Zelim ti pokazati da sam brizljiva osoba“, ,,Zelim da ostane$ preko

no¢i“ i tako dalje.

Djelotvorba nudi neposredan nacin za postizanje tog cilja. Djelatna rije¢ je srz, svojstveni
prijelazni glagol koji opisuje Sto vasa dramska osoba (,,lice™) zapravo radi drugoj dramskoj

osobi (,,liku*). Kao $to stara uzre€ica kaze, djelovanja mogu zaista govoriti glasnije od rijeci.

,»Hoces malo kave? se moze odigrati na mnostvo nacina, ovisno o kontekstu prizora i cilju
dramske osobe. Razli¢ite djelatne rije¢i mogu biti zavodim, ugo$cujem, upravljam,
sprijateljujem, potpomazem, obozavam, plasim, sramotim, manipuliram ... izbor je doslovce

neograni¢en — ali uvijek mora biti sukladan cilju dramske osobe i njime odreden.

Odabir djelovanja

Pogledajte tekst koji ste dobili. Pocnite razjasnivsi si Sto vasa dramska osoba Zeli: njezin cilj.

Onda odaberite prijelazni glagol za svaku recenicu koji pomaze dramskoj osobi postici taj cilj.

Pa tako, ako A kaze: ,,Hoce§ malo kave?* i cilj je posti¢i da se B osjeti ugodno i ostane malo
duze, tada A moze izabrati igrati ,,omekSavam te* [,,sprijateljujem te*] ili bi mogla biti

zavodljivija i igrati ,,mamim te* kao njezinu taktiku za postizanje cilja.

Svako djelovanje ima drugaciji okus u ustima, koliko god rije¢ na stranici izgledala sli¢no ili
vam izgledala istoznacno. Vas§ je posao pronaci tocno pravu rije¢ za taj trenutak i onda ju

odigrati.

7 Odgovor koji se ne veZe na ono $to mu je prethodilo. U logici konkluzija koja ne slijedi iz premisa.
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Djelovanje nije nuzno pravo ili krivo. Umjesto toga, ono je korisno ili nekorisno za
ispunjavanje cilja, ozivljavanje izvedbe i pricanje price. Djelovanje se moZe ili se mozda treba
mijenjati tijekom proba i predstava. U ranim je fazama pokusa bolje biti instinktivan pri
odabiru, a zatim dogotavljati i brusiti djelovanje, naknadno.

Primjer: iz kazalista

Kada sa studentima radim odabir (unutarnjih) radnji, kako ih imenujemo na AUKOS-u,
obi¢no radim vjezbu ,, Zeli§ li malo kave?“. Studentu $apnem odabrano djelovanje dok
partner u sceni ne zna koja je namjera zadana i mora na nju reagirati (prema Meisner tehniq).
Ne ulazim u nacin i taktiku koju ¢e glumac upotrijebiti, time ne forspilam glumacku izvedbu,
ali zadajem scenske prepreke kao Sto su, primjerice, ,,ima$ pravo na samo tri fizicke akcije®,

¢ime zahtijevam od studenta prisutnost, organizaciju i montazu odabranog modela igre.

Vec¢inom studenti odaberu doslovnu igru (igraju namjeru koju sam tekst ve¢ donosi), ali
sloboda izbora taktike na zadano djelovanje uvijek iznjedri nekoliko scena koje odabirom
taktike iznenade kolege, Sto donese jedinstvenu kreaciju koja potakne i ostale studente na
slobodnu, kreativnu igru. Takva vjezba pomice granice i omogucuje im iznijeti pravog sebe,
tu 1 sad, a ne sheme i Sablone oc¢ekivanih, predvidivih rjesenja. Sloboda i samopouzdanje u
prisutnosti s partnerom kao osnove stvaralastva su conditio sine quanon. Smisao je ne igrati
stanje, niti prvu loptu (doslovnu verziju) koju donosi sam tekst, nego odabrati taktiku i

namjeru kao odgovor u partnerskoj igri.

Primjer; otjelovljenja primjerene akcije

Zadajemo odabir taktike za scenski dogadaj/radnju kao S§to je, primjerice, ¢ekanje. Taktika

dolazi iz lika kojeg igramo, uloge koju stvaramo, ali i iz osobnog habitusa.

Za scenu ¢ekanje netko ¢e odabrati nervozu kakvu, primjerice osjeca kada ga tjera na toalet,
pa skakuce 1 ne moZe viSe stajati na jednom mjestu. Netko odabere bijes, a netko dosadu.
Odabiremo namjeru koju mozemo organski sprovesti kroz sebe kako bismo dobili realizam
igre 1 unesenost u scenu, paznju na partnera kojeg ¢ekamo ili na druge aktere koji se

pojavljuju.

Osobnom psihotehnikom izabrat ¢emo nama najbolju radnju koju moZemo oZivjeti i dalje

razvijati prema dramaturS§kom modelu igre pred kamerom ili na radiju. Takve unutarnje radnje

13



izv.prof.art. Vjekoslav Jankovié; Gluma u radio drami

organski su sprovedene, a fizicki podrazavaju cekanje. Ovakvim organskim odabirom
djelovanja za scenski zadatak ¢ekanja moze se scenu igrati vrlo dugo, s velikom istinitos¢u i
mogucénoséu razvoja glumacke igre. Osnovni dojam cekanja neée biti ,telefoniran®
glumackom igrom, a uz to ¢ée jos imati i angaziranog gledatelja kao svojevrsnog partnera.
Nasa osjetila su aktivna, glumac je u stanju povisenog vitaliteta i sva naredna djelovanja su
logi¢na. Nakon prvotnog organskog impulsa, kao kod drugih tradicionalnih tehnika, glumacka
igra se dalje slobodno gradi. Glumac prihvac¢a ovaj nivo igre vrlo brzo kao normu u igri za
mikrofon 1 kameru, nema potrebu za dodatnom ilustracijom. Vjezba je osmiSljena za

razlikovanje taktike glumacke igre od doslovne ilustracije.

Ako namjeru apriorno igramo doslovno umjesto da je provedemo organski, imat ¢emo na sebi
sloj ,,zbuke* na koju se viSe ne da staviti novi sloj naSeg djelovanja. Kazem ,,zbuke* jer je
situacija identi¢na bas kao 1 u gradevinarstvu: kada bismo na postojecu zbuku dodali novi sloj
zbuke, novi sloj bi ubrzo otpao. Ponekad se dogodi i doslovno odigrano ¢ekanje po nekakvom
imitacijskom Sablonu, pa glumac pogledava na sat, nervozno hoda ili skaku¢e na mjestu, pa
opet pogleda na sat... Ali sami studenti takvo doslovno igranje ¢ekanja imenuju kao
pokazivanje jer takva igra sama svojim fenotipom odigra cijelu kompoziciju scene, pa cak i
reziju. Takva igra samo imitira 1 podcrtava zadani dogadaj. Sada mozemo vidjeti Sto zapravo
glumac radi kada dobije redateljsku uputu ,ti tu ¢ekas“. Naime, tragom te upute treba se
razviti cijeli niz glumackih procesa, izbora i odluka kako bi je glumac mogao doista zorno

odigrati.

Naravno u igri liSenoj geste 1 pokreta koja je usmjerena samo na glas i govor sve postaje puno
vidljivije jer Sablonsko gledanje na sat i pokazivacke radnje ne nude glumcu pred mikrofonom

daljnji razvoj i podsticaj za svedenu realisticnu igru.
Evidentirajmo problem

Cesto zbog uzivljenosti i intenzivnog proZivljavanja scenskog trenutka, kao i cjelokupne
uloge, glumac ima subjektivni osjecaj kako dobro igra. Da, glumac cesto dobro igra to Sto
igra, ali promjena unutarnjih radnji odreduje dinamiku koju nece ostvariti, prije svega zato Sto
montaze radnji ima malo, a ono S§to bismo eventualno i mogli kvalificirati kao nekakve
montaze radnji samo su inicirane subjektivnim doZivljajem protagonista scene 1 viSe su stanje
glumca, nego radnja. To je spora gluma u kojoj glumac ne promjeni unutarnju radnju, nego
igra stanje, i to stanje koje on vrlo upucéeno i konzekventno provodi. Radnje su ocekivane,

monotone, nemaju iskri¢avost.
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Takva djelovanja glumca ne nastaju iz partnerskog odnosa, a onda jo§ partneri (pogresno)
inercijski podrzavaju zate¢enu dinamiku, umjesto da na nju djeluju abreakcijom. Sto glumac
viSe ponire u svoja stanja, tim manje partner dopire do njega i tako kola idu nizbrdo. Umijece

redatelja ili glumackog coacha, tj. trenera ili mentora, u takvim trenucima je presudno.

Redatelji moraju znati da glumac nije otiSao nigdje daleko, da je tu pored njih i da ga moraju
potaknuti na promjenu unutarnjih djelovanja i na odnos prema zivom partneru. Ne moraju se
ljutiti 1 vikati, nego samo rec¢i koje djelovanje glumac treba obaviti. To bi bilo vrlo
jednostavno i efikasno kada bismo imali primjenjivi Leksikon djelovanja. Ovako, bez tog
Skolskog, efikasnog pristupa, Cesto zavr§imo u opcenitim, apstraktno filozofskim raspravama
kojima, nazalost, ni sami scenaristi ¢ak ni notorno slabo, Skrto, nejasno i nelogi¢no napisanim
didaskalijama malo pomaZzu, a kamoli da im scenarij sadrZi razraden dramaturski model, za
razliku od popularnih serija britanske, skandinavske ili americke produkcije, gdje glumac u
svakoj recenici donosi nova djelovanja zato S§to ih ve¢ sami scenaristicki profesionalci

pretpostavljaju i precizno ispisuju.

Igrati u kazaliStu suvremenu britansku komediju (tzv. sprehersku) nemoguée je bez ovakvog
pristupa unutarnjim djelovanjima, ponajprije zato $to je brzina igre i o$trina svake recenice
presudna za prijenos sadrzaja. Suprotno tome, kada se igri pristupa pausalno i u velikim
blokovima (u segmentima ulomaka i zadataka) veliki dio prie i gegova ostaje neizrecen

(primjerice, Jedan covjek dva sefa).?

Istaknuli smo kako glumacka priprema po djelotvorbi zahtijeva odredivanje spram svake
recenice, pa i tjeSnje analize kako bismo se doveli do brze, realisticnije glumacke igre, dok
analiza odozgo, koja se temelji na apriornom konceptu kao redateljskom alatu, glumcu ne
pomaze, osim ako ne raspolazemo mjesecima pripreme, pa si mozemo priustiti radni proces u
kojemu zajednicki otkrivamo filozofiju, kako redatelja, tako i pisca. Na filmu i radiju tog

vremena nema, a efikasnost na setu je imperativ.

Gluma je mjerljiva u jakosti Zelje koju glumac ima, Zelja da se igrom iznese odredeno
htijenje. U slucaju hrvatskih glumaca na filmu i pred mikrofonom mozemo govoriti da ne
oskudijevaju tim aspektom Zelje da se iznese htijenje, ali je taj na§ glumac u svojoj tehnici
glume pred kamerom spor, a obicnom gledatelju umjetan ili neprirodan, tako da radije prebaci
na neku stranu seriju. Premda takva inozemna serija u mnogo ¢emu, od tematike do

kulturalnih i umjetnic¢kih konvencija i tradicija ima puno manje dodirnih tocaka s prosje¢nim

8 Beana, Richard: Jedan covjek, dva Sefa, rezija Radovan Mar¢i¢, HNK Osijek, 2016.
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hrvatskim gledateljem, pa cak je potreban i dodatni napor u ¢itanju titlova, presudni faktor
privla¢nosti tih serija je u tome Sto ima zive ljude ispred sebe zahvaljujuci iskricavim

glumcima.

Prilikom snimanja radio drame glumac je primoran c¢esto sam raditi na ulozi ili se
podrazumijeva da na snimanje dolazi spreman tako da jedna ovakva u praksi potvrdena

metoda moze biti od velike pomo¢i.

Zbog potrebe uvodenja adekvatne terminologije, odnosno pojmovnog oznafavanja i
definiranja radnoga procesa u radu na ulozi za glumu pred kamerom te zbog stupnjeva
promjene glumackih djelovanja donosim naredno poglavlje iz knjige Actions- The Actors

Thesaurus autorica Marine Calderone i Maggie Lloyd-Williams:.

Igranje djelovanja’

Mantra djelotvorbe

- Jedna misao. Jedna re¢enica. Jedan dah. Jedno djelovanje.

- Biramo djelovanje za svaku cijelu misao.

- Cijela misao je obuhvacena cijelom re¢enicom.

- Tu reCenicu treba izgovoriti u jednom dahu. [Specijalisti kazu ,,na jednom dahu®.]

- A svaki dah bi trebao sadrzavati jedno djelovanje.

- Jedna misao. Jedna recenica. Jedan dah. Jedno djelovanje.

Djelovanja u pokusnoj dvorani

Neki ansambli ,,sjede za stolom™ veliki dio proba odlucujuci zajednicki koje bi pojedino
djelovanje trebalo uzeti za svaku pojedinu re¢enicu prije nego $to uopée ,,stanu na noge®.
Kartografiraju put komada, istrazujuéi put svake dramske osobe enroute (usput) do Zeljenog

cilja. Grade zajednicku interpretaciju i jezik tako da — kada ,predstava izade™ i bude na

1. ° Marina Calderone & Maggie Lloyd- Williams. Leksikon za glumce (rje¢nik sinonimskih asocijativnih
grozdova) Actions The Actors Thesaurus. Nick Herrn Books, London. 2004., str. 16-21.
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repertoaru — ansambl moze raditi izmjene kako bi ozivio i osvjezio dijelove koji su postali

»ustajali.

Drugi ansambli mogu samo dotaknuti jezik djelovanja na samom pocetku, ali ne istrazuju
komad do iscrpnosti ovom metodom, pitajuci se samo koja su djelovanja kada stvari postanu

ustajale.

Pojedini glumci se odlucuju ustanoviti djelovanja svoje dramske osobe sami sebi (i za sebe)
kada is¢itavaju predlozak: osje¢ajno zagrijavanje prije susreta s drugim dramskim osobama u
sobi za pokuse. Mozda nikom drugom nece ni spomenuti koji postupak rabe; na koncu konca,

ima toliko postupaka i na¢ina probanja koliko u podjeli ima glumaca.

Iako se djelovanja mogu rabiti pojedina¢no, ponaosob [individualno], dok se sam glumac
priprema za igranje uloge, najdjelotvornija su kada ih koristi cijeli ansambl [druZzina]. Tekst se
re—aktivira i radi za (ili protiv) tekst koji izgovaraju druge dramske osobe. Kada ansambl
zajednicki radi na otkrivanju svojih djelovanja, otvara se moguénost za poigravanje i
istrazivanje raznoraznih djelovanja, mozete ubrati i preuzeti tudu ideju, reflektirati se —
odskociti odbivsi se o djelovanja drugih dramskih osoba. Namjere, znaCenja, moguca
djelovanja i pristupi dramskoj osobi, koji bi inaCe ostali neotkriveni, rastvaraju se kada

zajednicki odjelotvorujemo djelovanja.

Isto tako, u Zivotu obi¢no ne znamo i ne razumijemo prava djelovanja drugih ljudi, ciljeve i
namjere prema nama. Djelotvorba nam omogucuje jedinstvenu povlasticu i utire put prema

nadahnutijoj 1 dinami¢nijoj izvedbi svih glumaca u ansamblu.

Djelotvorba monologa
Ali §to se zbiva kada glumac ne govori nikome? Sto ako glumac radi na predlosku za audiciju
ili na monologu i treba ga ozivjeti i motivirati.

Pogledajmo prvi dio vjerojatno najpoznatijeg monologa svih vremena:

Biti ili ne biti — to je pitanje.
I je li Casnije podnesti u dusi
Udarce i strelice hirovite sudbine,

Il uzeti oruzje protiv mora jada
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I oprijeti se; skoncati ih. Umrijeti,

Usnuti i nista vise. [ u snu reci

Zbogom bolu i tisu¢ama udaraca,

Sto batini ih tijelo. I evo, to je kraj

Da od srca ga zeli§ — umrijeti i usnuti!
Usnuti i mozda sanjati; no, tu je smetnja:
Jer kakvi su to snovi, u tom snu u smrti
Kad se spasimo od ovog smrthog nemira?

Bas to nas ustavlja...”

Izvanjstiti djelovanja

PokuSajte zamisliti prostor ispunjen ljudima iz Zivota svoje dramske osobe i uputiti svaku
cijelu misao tim ljudima. Ovo nije doslovno nego imaginativno. Zamislja se upucivanje svake

reCenice X—u tako da se postigne konkretan i specifi¢an poriv i cilj svakoj reCenici.

1) Biti ili ne biti — to je pitanje.

2) I je li Casnije podnesti u dusi udarce i strelice hirovite sudbine, il uzeti oruzje protiv mora
jada i oprijeti se;

3) skoncati ih. Umrijeti, usnuti i nita viSe. I u snu re¢i zbogom bolu i tisuéama udaraca, $to

bastini ih tijelo.

Na primjer:

1) Upuceno njegovom ocu (zivom ili mrtvom) i moze se igrati djelovanje: izazvati.

2) Upuceno Klaudiju i moze se igrati djelovanje: izazivati.

3) Upuceno Ofeliji i moZe se igrati djelovanje: tjesiti.

Pounutriti djelovanja

10 Shakespeare, Wiliam: Hamlet, III. &in, 1. prizor. Prijevod: Vladimir Geri¢.
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Razdijelite dramsku osobu na njezino vlastito vise i niZe ,ja* koji imaju jako razli¢itu

osobnost. Zatim uputite tekst i cilj tim razli¢itim vidovima tog ,,ja“ kao odvojenim osobama.
4) I evo, to je kraj da od srca ga Zeli§ — umrijeti i usnuti!

5) Usnuti i mozda sanjati,

6) no, tu je smetnja:

7) Jer kakvi su to snovi, u tom snu u smrti

Kad se spasimo od ovog smrthog nemira?

Bas to nas ustavlja...

Na primjer:

4) Upucéeno nizem ,,sebi“ — uplasenom, djetinjastom djeCaku u Hamletu — moze se igrati

djelovanje: buditi.

6) Upuceno vlastitom naruSenom samopouzdanju — moze se igrati: zabavljati.

7) Upucéeno moraliziraju¢em filozofu u sebi — pa se moze igrati: uznijeti.

Cak i ako publika ne bude do kraja razumjela svaku rije ili misao ovog kompleksnog govora,
tonska raznolikost i tekstualna dubina koju donose ova djelovanja povlace glumu koja je

istinita i specifi¢na a ne lazna i uopéena.

Ponekad je mladom glumcu dovoljno ovako vizualno predociti bogatstvo moguénosti izbora
unutarnjih djelovanja da reorganizira ili preformulira svoju glumu. Prihvacaju¢i mantru
djelotvorbe: jedna misao/jedna recenica/jedno djelovanje/jedan dah, mladi glumac prihvaca
dinamicki nivo koji je svjetlosnim godinama udaljen od njegovih ranijih percepcija teksta.
Rad na tekstu se usloZnjava, a imenovanje djelovanja na nivou recenice u igri pred kamerom
omoguc¢uje efikasnu montazu izvedbenih sredstava dok se na radiju otvara prostor za

dinami¢nu partnersku suigru.

Hamletov monolog kao opée mjesto kolektivne svijesti svakog glumca izaziva
strahopostovanje. U mislima nam se javljaju dva opre¢na glasa, jedan kaze: ,ti si Hamlet®,

dok drugi govori: ,ali to je za nekog jako pametnog i posebnog, a ne za tebe...“. Medutim,
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kada raspolaze gore navedenim pristupom, onda je svakom glumcu omoguceno da ostvari

svoje potencijale na sceni, a poglavito mladom ¢ovjeku fragilnih cula i osjecaja.

Sad mozemo shvatiti S§to to zna¢i kad britanski glumac dode u teatar i kaze da ima
nastudiranog Hamleta i1 joS desetak uloga. To ne znaci da je Covjek naucio samo tekst
napamet, nego da je razradio i djelovanja koja mu prethode, tako da moze odigrati osnovni

uvjet ¢itanja tog lika na nivou recenice.

Vjezba; Reklama: studenti dobiju identi¢an tekst reklame za radio i

provode djelotvorbu. Vjezba se tonski snima i montira.

3.4.3. Djelotvorba na nivou recenice prema Gavelli

Bozidar Violi¢ o Gavellinom radu s glumcem te o tome kako je koristio recenicni nivo kaze

sljedece:

Meni se ¢ini, da Gavella stoji kao jedna potpuno zaokruZena i zatvorena pojava to¢no izmedu
Stanislavskog i Brechta, po tom §to ne podreduje predstavu slobodnim organic¢kim glumackim
dozivljajima nego je organizira prema recenici, kao nastojanje da se glumac po autorovu ritmu
prisiljava na istinito dozivljavanje. Zato smo ga dozivljavali kao diktatora,

a nije bio diktator, nego nas je kao i sebe natjerao da piSemo Krlezinu, Shakespeareovu,
Moliereovu recenicu, i ne da samo dozivljavamo, nego da istinito dozivljavamo unutar ritma te

re¢enice. ™!

Gavella je 1 u kazaliStu radio preko ,,Zivog govora“ iz kojeg proizlazi ¢itava njegova filozofija
drame (v. Knjizevnost i kazaliste, Cvijeta Pavlovi¢),'? koncipirana na tezi da je akustiko

djelovanje glumca posljedica njegovih unutarnjih sadrzaja.

Tonska metoda prema Gavelli, u svojoj stalnoj dinamicko/tonskoj promjeni na svakoj, bas
svakoj recenici, daje nam za pristupiti njegovom naslijedu iz jednog drugog rakursa. Gavella
ide i dalje, pa inzistira na akustici svake rije¢i. Mitspiel se dogadao prema Gavellinoj estetici

kao posljedica organskog dozivljaja svake rijeci koji se onda dalje interferira s partnerovom

11U: Senker, Boris i Vinka Glun¢i¢-Buzanéi¢ (ur.): Dani hvarskoga kazalista - Gavella-rijec i prostor, sv. 39.,
Hrvatska akademija znanosti i umjetnost-Knjizevni krug Split, Zagreb-Split, 2013., str. 29-48.
12 Sabli¢-Tomié, Helena u: ibid., str. 440-455.
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igrom na sceni i kao takva dozivljava u publici, a posljedi¢no i glumac sam ima abreakciju na

publiku.

Gavella pretpostavlja djelovanja u cjelokupnoj izlozenosti glumca. Mitspiel se dogada
kauzalno izmedu sva tri tvorbena faktora kazaliSnog Cina na nivou reCenice, a ne samo u
primarnom odnosu prema publici. Medutim, glumacki rakurs bavljenja Gavellinom
ostavstinom zasnivam na potrebi da se ne polazi od teorijskih premisa onog doba, niti od
shvacanja naslijeda Gavellinog u¢enja kao borbe za knjizevno/jezi¢nu ostavstinu temeljenu na
povijesnom trenutku te tradicije, nego od suvremene partnerske glumacke igre kao polazista
za razumijevanje nastajanja njegovog stila. Ukratko, Gavelli moramo pristupiti iz suvremenih

tendencija, to¢nije iz rakursa aktivnih glumackih tehnika.
Violi¢ u izvornom znanstvenom radu Helene Sabli¢ Tomi¢ o Gavelli kaze:

Radi se o razlici izmedu poimanja iste organi¢ke psihofiziCke metode Stanislavskog i1 u
Gavelle, a te su razlike bile posljedice teorijskih shvacanja. Glumceva se psihofizicka
transformacija odvija po njegovu individualnom ritmu, po njegovu disanju, po ne¢emu $§to ono
nosi kao svoje prokletstvo, kao privatnu li¢nost, jer Gavella kaze: ,,Glumac mora usvojiti
psihofizicku ulogu, ali mora disati po reCenici, a ne da se ¢itavi tekst utopi u glumackom
dozivljavanju“. Tu je njegov bitan razlaz sa Stanislavskim, njegova kritika koja nije teorijski
eksplicitno kazana, ali je implicirana njegovim poslom i u njegovim kritickim zasadama.
Kritika i odvajanje od sistema Stanislavskog sadrzana je upravo u tonskoj metodi gdje je

njemu rije¢ bitni korektiv za usmjeravanje i organizaciju psihofizickog dozivljavanja. (...)

Gavella je izvanredno logi¢an u cijeloj svojoj umjetnosti. *®

Pitanje;

Sto je Gavella htio re¢i?

Literatura

13 1bid., str . 440-455.
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