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UVODNA RIJEC

Medunarodni umjetnicki i znanstveni simpozij o scenskom govoru i glasu
Umijece ifili ucenje scenskog govora i glasa odrzan je 3. veljace 2023. godine
po prvi put na ovim prostorima. Sredi$nja tema bila je scenski govor i glas
s prakti¢nog, umjetnickog gledista. Na simpoziju je predstavljeno jedana-
est radova Cetrnaest renomiranih autora i priznatih stru¢njaka spomenu-
tog podrudja. U zborniku je objavljeno odabranih devet tekstova koji sa
znanstvene i umjetnicke strane obraduju problematiku pedagogije glasa i
govora, naglaske, govor na sceni i drugo. U predavanjima i diskusijama,
kao i u tekstovima, tematiziralo se poucavanje scenskog govora i glasa na
glumackim $kolama — u kojoj mjeri su zastupljeni teorija i literatura, a
u kojoj prakti¢ni rad te koje su metode nastave scenskog govora i glasa i
tko ih predaje. Sve su to pitanja s kojima se pedagozi na podrucju scen-
skog govora i glasa godinama susre¢u. Nedostatak diskusija o toj temi bio
je glavni motiv ¢lanovima Odsjeka za kazalisnu umjetnost Akademije za
umjetnost i kulturu u Osijeku za okupljanjem stru¢njaka iz cijele regije te
pokretanjem dijaloga medu umjetnicima, prakti¢arima i znanstvenicima,
Sirenjem znanja i produbljivanjem iskustava u podru¢ju umjetnickog go-
vora i glasa. Simpozijem te objavljivanjem radova hrvatskoj se javnosti na-
stoje pribliziti najnovije spoznaje u ovom podru¢ju. Zbornik je namijenjen
umjetnicima i znanstvenicima kao i svima koji se bave teorijom i praksom

scenskog govora i glasa ili javnog govorenja.

Ideja je zbornika medunarodnog umjetnickog i znanstvenog simpozija o
scenskom govoru i glasu dijeljenje sa stru¢njacima iz regije iskustva o na-
stavi scenskog govora i glasa i svim njegovim ostalim aspektima. Jedan od
ciljeva je uspostaviti dijalog stru¢njaka koji se bave pitanjima vezanima uz
scenski govor i glas. Zelimo raspraviti o pristupu studentima, posebice no-
vim generacijama, i izazovima s kojima se suvremeni pedagozi susreu na
ovom podrudju. Namjera urednickog tima je pruziti odgovore na pitanja
poput koliko su vazni teorija i literatura, a koliko praksa i utjece li izbor
materijala na kojima se studira govor i glas na kvalitetu i rezultate nastave.
Takoder, zelimo otvoriti prostore nacionalne i medunarodne suradnje i
zauzeti se za ulogu scenskog govora i glasa na glumackim skolama.

Selena Andri¢, urednica
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Lejla Jusic’

VAZNOST KONTINUIRANOG RADA NA TEHNICI
GLASA GLUMCA

Strucni rad
https://doi.org/10.59014/VVBE2197

Sazetak

Rad ima za cilj ukazati na vaznost kontinuiranog i postupnog rada na tehnici glasa,
prezentirati metodologiju istog, a koji za konacan ishod ima upotrebu glasa (kao
glumackog sredstva) u njegovom potpunom obimu uz moguénost prilagodavanja
razli¢itim oblicima teatarskih produkcija. Rad ¢e obraditi klju¢ne faze nastavnog
procesa kroz koji studenti glume prolaze tokom individualnog glasovnog razvoja te
uz teorijsku pripremu stje¢u prakti¢no znanje. Specifican i postupan individualni
pristup u osnovi je tehnike glasa glumca s obzirom na to da se obuka treba referirati
na spoznaju o vlastitom glasu. Kontinuirani rad na tehnici glasa glumca i glasovni
razvoj temeljen na individualnim glasovnim moguénostima rezultira adekvatnom
upotrebom glasa u svrhu kvalitete glumacke igre.

Kljucne rijeéi: tehnika glasa, glasovne predispozicije, glasovni razvoj, individualni
pristup, kontinuitet

1 Akademija scenskih umjetnosti u Sarajevu, Univerzitet u Sarajevu, lejla.jusic@asu.unsa.ba
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Uvod

Osnova ovog rada je potreba da se skrene paznja na vaznost kontinuiranog
rada na tehnici glasa glumca. Kod vokalnih profesionalaca procentualno
¢emo najvise vokalne discipline uociti kod operskih pjevaca koji i nakon
formalnog obrazovanja nastavljaju kontinuirano raditi na sebi. Tu praksu
prema vlastitim potrebama svakako trebaju usvojiti i glumci. Redovni tre-
ning glasa, ali i uma i tijela istovremeno, odrzava potrebnu kondiciju. Za-
htjevi za glasovnim angazmanom glumca kontinuirano se mijenjaju. Od
glumca se o¢ekuje vokalna svestranost. Sve je vise teatarskih produkcija
koje podrazumijevaju i songove u dramskoj situaciji pa je zato vazno kroz
studij individualno osvijestiti glasovne moguénosti studenata te uspostavi-
ti individualni sistem glasovnog treninga. Slobodno mozemo konstatirati
da je glumcima, u odnosu na druge vokalne profesionalce, glas viSestruko
optereceniji. Praksa viSesatnih proba tijekom procesa rada na predstavi,
koji u kontinuitetu moze trajati i po mjesec dana, a ponekad i duze, po-
tom Cesta igranja predstava na razli¢itim scenama, zahtijevaju intenzivan
glasovni angazman i prilagodavanje istog prostornim zahtjevima. To ¢esto
podrazumijeva dodatna optereéenja i glasovne transformacije koje izlaze
iz sfere samog govora (pjevanje, vikanje, pla¢, kasalj, smijeh...). Naravno,
ne smijemo zanemariti ni fizicke aktivnosti poput zahtjevnog scenskog
pokreta, plesnih koreografija tijekom kojih glumac mora zadrzati stabilan
glas, i u govornom i pjevanom obliku, ovisno od zahtjeva predstave. Za
svakog glumca izazov je primijeniti glasovno-govorne konstante na odgo-
varajudi i kreativan nacin u odnosu na zahtjeve uloge.

Metodologija rada

Glas, kao zaseban stru¢no-umjetnicki predmet koji studij glume prati kroz
svih osam semestara na dodiplomskom studiju, zasigurno je jedan od onih
predmeta gdje su potpuno drugacija o¢ekivanja studenata i pretpostavke
$to je predmet istrazivanja, te ga povezuju iskljucivo s pjevanjem. Za cilj
ima u potpunosti osvijestiti glasovne moguénosti svakog studenta koje
¢e potom prema zahtjevima, ali i vlastitim afinitetima, u profesionalnom
teatarskom zivotu primjenjivati. Pored teorijskog i prakti¢nog upoznavanja
s tehnikom koja je osnova glasovne obuke, treba paralelno dopustiti da



se razvija individualna kreativnost. S obzirom na to da vecina studenata
studij glume upisuje nakon zavrsene srednje skole, ali i fakulteta razli¢itih
usmjerenja, najve¢i dio njih nije imao priliku upoznati se s osnovnim poj-
movima tehnike glasa. Jedan je od prvih koraka osvijestiti tijelo i glas kao
instrument. Za scenski govor i pjevanje iznimno je vazan aktivitet potreb-
nih misi¢nih grupa. Radi lakseg shvacanja vokalnog instrumenta i njegova
funkcioniranja tokom nastavnog procesa, analiziramo ga kroz tri skupine
organa koji sudjeluju u stvaranju glasa (organi za respiraciju, fonaciju i re-
zonancu). Radedi na razli¢itim vokalnim zadacima tokom studija, studen-
ti osposobljavaju svoj glas kako bi odgovorili svim zahtjevima glumacke
profesije. Smatram da sim pocetak rada na tehnici glasa mozemo postaviti
u sferu pokreta, osvijestiti da je i glas u osnovi pokret u kojem ucestvuju
razli¢ite misi¢ne grupe i dijelovi glasovnog aparata potaknut nervnim im-
pulsom iz mozga. Osvjestavanje aktiviteta misica koji u¢estvuju u produk-
ciji glasa je najpouzdanija polazna osnova za rad. Aktivnim vjezbanjem
misi¢i usvajaju neophodne pokrete $to omogucava da cijeli proces nakon
odredenog vremena svjesno kontroliramo. Analiziranje ste¢enih navika pri
upotrebi glasa, koje ¢esto mogu biti ekstremne i primjetne su na samom
pocetku procesa, vazno je za osvjestavanje spoznaje o vlastitom glasu koja
je u pocletku sasvim ocekivano isklju¢ivo subjektivna. Analiza bi trebala
biti polazna tacka za sloZeni proces glasovne obuke uz vjezbe za relaksa-
ciju, respiraciju, fonaciju i artikulaciju. Cilj je vremenom posti¢i pravilno
impostirani ton koji obuhvata adekvatan polozaj glasovnog aparata uz
duboki udah, oslonac daha na dijafragmu, meku ataku tona i aktivnost
rezonatora, $to su ujedno osnove koordiniranog rada organa za pripremu,
produkciju i oblikovanje glasa. Ovo je, takoder, podesna podjela organa
koji u¢estvuju u stvaranju glasa.

Proces analize stecenih navika tece paralelno s radom na pocetnim vjez-
bama tokom kojeg veliku ulogu igra vrijeme koje je potrebno da svako
individualno po¢ne uvidati navike koje ga mogu sputavati, stvoriti bespo-
trebnu misi¢nu tenziju te ograniciti i potisnuti glas. Dobre i korisne navike
svakako treba afirmirati u daljnjem procesu. Dakle, potrebno je otkloniti
potencijalne blokade u samom tijelu kako bi se ponovno povezali s nasim
prirodnim glasovnim moguénostima koje ¢e podrzati i pratiti unutarnji
kreativni impuls. Prije rada na vjezbama za respiraciju vazno je pro¢i kroz
sistem vjezbi za relaksaciju kako bi studenti analizirali svoje tijelo i oslo-
bodili ga od suvi$nog misi¢nog naprezanja. U praksi su se najdjelotvornije
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pokazale vjezbe koje se izvode u relaksirajuéem leze¢em polozaju u kojem
je najlakse kroz odredene pokrete osvijestiti sAm osje¢aj opustenosti, pr-
venstveno vrata i ramena gdje najces¢e dolazi do prekomjerne tenzije i
nakupljanja negativne energije, potom ruku, nogu i cijelog tijela. Opuste-
no i oslobodeno tijelo u leze¢em polozaju omogudit ¢e da se kroz duboko
disanje osvijesti rad misi¢a koji ucestvuju u samom procesu respiracije.

Tokom govora i pjevanja disanje je regulirano voljnim nervnim sistemom
i dah postaje snaga, odnosno pocetni impuls kojeg podrzava pravilno po-
kretanje odredenih misi¢nih grupa. Vjezbe za pravilan tip disanja nam
ujedno omogucavaju i potrebnu relaksaciju koja ¢e otkloniti eventualnu
tenziju u glasnicama, odnosno u larinksu koji mora biti osloboden dok go-
vorimo. Aktivnost spoljnih misic¢a larinksa u sadejstvu je s unutarnjim koji
pomicu glasnice. Ta aktivnost rezultira vibriranjem glasnica. U samom
pocetku vjezbe moramo raditi oprezno i postepeno, jer se zbog dubokog
udisaja u organizam unosi veca koli¢ina kisika pa jedna od nuspojava
moze biti i vrtoglavica ili gubitak svijesti. Vokalni pedagog treba upo-
zoriti studente da se u tim vjezbama isklju¢ivo oslanjaju na individualne
predispozicije, osluskuju potrebe tijela i da ne prilagodavaju svoj tempo i
rezultat rada grupi. Usvajanjem pravilnog stava tijela rjesavamo se bespo-
trebne napetosti u vratu, vilici, jeziku i ramenima. Samo opusteni i potom
pravilno aktivirani misi¢i glave, vrata i ramena mogu da pamte ispravne
pokrete. Kostabdominalno disanje, kao najpogodniji oblik disanja za vo-
kalne profesionalce, omogucava oslobadanje organa za produkciju glasa od
nepotrebnog naprezanja. Pravilno disanje rezultat je svjesnog aktiviranja
disajnih misi¢a (udisaca i izdisaca) i dijafragme. Usvajanjem pokreta pri
aktivaciji tih misi¢nih grupa postupno radimo na njihovom aktivitetu,
stavljamo ih pod kontrolu, $to rezultira samopouzdanjem pri glasovnoj
produkciji. Nakon odredenog broja ponavljanja specificnih vjezbi, misi-
¢i pamte energiju i to je u osnovi princip usvajanja i glasovne tehnike.
U svrhu brzeg osvjestavanja tog procesa najpogodnije je porediti ga sa
sportom. Studenti koji su se bavili bilo kojim oblikom fizicke aktivnosti
prije pocetka studija su u izvjesnoj prednosti, jer sportska disciplina podra-
zumijeva, osim samog vjezbanja, i poznavanje svog tijela te osluskivanje
potreba istog. Koliko god je vazno kontinuirano vjezbanje, od iznimne
vaznosti je obezbijediti tijelu i potreban odmor. Umorno tijelo sigurno
nam ne¢e modi pruziti adekvatnu podrsku $to ¢e se odraziti i na sdm glas.
Uporedo s prakti¢nim radom koji ée podrzati rad i na glavnom predmetu



(Gluma) te na drugim stru¢no-umjetnickim predmetima, treba obraditi
teorijski anatomsku gradu glasovnog aparata i psiholoske aspekte u svrhu
potpunijeg razumijevanja pravilne upotrebe i njege glasa. Iznimno je vaz-
no da studenti prihvate i zdrave navike po pitanju brige o glasu poput svih
vokalnih profesionalaca. Ve¢ od prve godine studija trebalo bi se podrazu-
mijevati da novostecene tehnicke i zdrave glasovne navike studenti po¢nu
primjenjivati i van nastavnog procesa na predmetu kako bi izbjegli Stetne
posljedice neadekvatne upotrebe glasa.

Svaki glas je jedinstven i upravo individualne moguénosti treba oznaciti
kao prednost i specifi¢nost svakog pojedinca. To je ujedno polazna osnova
za rad i istrazivanje. Osloboden glas treba prihvatiti sa svim vrlinama i
manama, dopustiti da se razvija te viemenom posti¢i potrebnu fleksibil-
nost i zvuc¢nost (sonornost) uz preduvjet da tokom cijelog procesa u fokus
stavljamo zdravlje glasa. Jacanje samog tijela i istovremeno oslobadanje od
bespotrebne misi¢ne tenzije od presudne je vaznosti za pravilnu upotrebu
glasa i preduvjet da glasu obezbijedimo podrsku u vidu potrebnog akti-
viteta ve¢ih i ja¢ih misica tijela (trbusnih, interkostalnih, lednih...) $to ¢e
smanjiti optere¢enje manjih misi¢a (misica larinksa, vratnih misi¢a, samih
glasnica itd).

Rad na tehnici glasa dug je i postupan proces. Zahtijeva postupno usvaja-
nje i ovladavanje novim glasovnim navikama i od presudne vaznosti je na-
stavni proces izvoditi u relaksiranoj relaciji student — predavac s obzirom
na to da bilo koja vrsta stresne situacije moze negativno uticati na veoma
slozen proces. Svaka prekomjerna tenzija u tijelu, ali i raspolozenje i umor
prenose se na glas. Treba otkloniti svaki vid psiholoske prepreke. Bilo koji
termin u toj fazi rada, kojim bismo oznacili da student nesto radi nepra-
vilno, mogao bi biti potencijalno poguban za glasovno samopouzdanje
koje treba stei $to prije. Treba vjerovati svom glasu, ali ga u tu fazu moze-
mo dovesti samo predanim i preciznim radom. Poc¢etkom studija studenti
moraju postati svjesni da je glas kao glumacko sredstvo iznimno vazan.
Glasovnu obuku treba da prati briga o zdravstvenim aspektima glasa te
psihickoj i fizi¢koj kondiciji. Snaga, koja ¢e nam biti potrebna za zahtjevne
glasovne angazmane, uz fleksibilnost je jedna od motorickih sposobnosti
na ¢iji razvoj je jedino moguée uticati kontinuiranim vjezbanjem.

Dakle, ve¢ na prvoj godini studija treba usvojiti teorijsko i prakti¢no zna-
nje osnova tehnike glasa. Spoznaja vlastitog glasa, usvajanje pravilnog
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stava osvijeStenog i oslobodenog tijela, aktivitet razli¢itih misi¢nih gru-
pa, pravilan tip disanja, rad dijafragme, appoggio, aktiviranje rezonatora,
vjezbe za artikulaciju i oblikovanje vokala ¢ine osnovu rada na prakti¢nim
vjezbama. Istovremeno je vazno obraditi i osobine tona. Na prvom mjestu,
bitno je obraditi pojam boje glasa kako bismo $to prije dosli do li¢ne boje
koja je jedinstvena i najvazniji faktor pri odredivanju kvalitete glasa, a po-
tom usvojiti i pojam foni¢ne boje (svijetla i tamna) koja pravilnom upotre-
bom postaje veoma snazno dramsko izrazajno sredstvo. Visina, glasnost,
intenzitet, tempo i ritam svojstva su tona koja su istovremeno i govorne
konstante pa smatram prikladnim i termin glasovno-govorne konstante.

Tokom nastavnog procesa treba izbjegavati mehanicko usvajanje i ponav-
ljanje usvojenih pokreta. Za glasovnu obuku glumca znatno je korisnije
u pocetku osluskivati tijelo, prepustiti se instinktu, reagirati na impulse
u potrazi za kreativnom energijom misi¢a. To ¢e nas u konaénici dovesti
do svjesnog aktiviranja potrebnih misi¢a i omoguéiti kontrolu prvenstve-
no nad procesom disanja. Tezimo stabilnom ukorijenjenom dahu koji ¢e
nam biti najbolji oslonac za scensko djelovanje i $tediti potrebnu energiju.
Dah kao pokreta¢ glasa je kreativna snaga i iznimno vazna komponenta
glumackog procesa koju ne treba posmatrati isklju¢ivo kao tehnicki usvo-
jen proces. Dah nas povezuje s emocijom, a glas je potom prenosi publici.
Ponekad nam sim nacin disanja, i bez upotrebe glasa, moze dati uvid u
stanje lika. Od samog pocetka studenti trebaju usvajati vjezbe kao prirod-
no unapredivanje procesa respiracije.

Plan i program druge godine studija uvodi studente u zanimljiviji i kre-
ativniji proces. U prilici su primjenjivati ste¢ena znanja i unaprijediti ih
kroz slozeniji sistem vjezbi. Dolazimo i do mnogima Zeljno ocekivanog
pjevanja.

Pjevanje je, naravno, izvanredan nacin da prosirite glas, ono pojaca-
va disanje i prisiljava vas da otkrijete i koristite rezonance u grudima
i glavi. (C. Berry, 1997: 24)

Upravo ovo je temelj za tehnicke vjezbe za impostaciju glasa uz klavir
u tre¢em semestru kroz koje se glas dodatno oslobada, povec¢ava opseg i
fleksibilnost. Unapreduje se oslonac daha na dijafragmi i kapacitet daha,
jer je za pjevani ton potreban veéi kapacitet u odnosu na govorni. Rad na
ovim vjezbama u osnovi zahtijeva sve pretpostavke pravilne impostacije uz
prilagodene intonacije prema individualnim glasovnim moguénostima Sto



je zadatak vokalnog pedagoga i korepetitora kako bi redovno zagrijavanje
glasa bilo ugodno i svrsishodno. Pogresna intonacija moze stvoriti nela-
godu studentima i poljuljati samopouzdanje u vlastiti glas s negativnim
posljedicama u pogledu oslobodenosti i fleksibilnosti glasa. Treba svakako
imati potrebno strpljenje u postizanju rezultata u radu sa studentima koji
se prvi put susrecu sa pjevanjem.

Rad na vjezbama glasovnih improvizacija studentima otvara znacajan pro-
stor da dalje istrazuju svoj glas. Podsti¢u njihovu mastu i kreativnost uz
tehnicke izazove kako oponasati glasom zvukove iz prirode, razli¢ite pri-
rodne pojave, glasove zivotinja (onomatopeja) itd. Komi¢ne improvizacije
zabavan su nacin da povezu svoj glas s mastom, kreativno$¢u, emocijama,
spontanoscu i fizikalno$éu, iako sam pokret tokom ispitne vjezbe biva sve-
den na minimum, pozeljan uglavnom kao pocetni impuls. Nakon $to oda-
beru temu i kreiraju odredenu pricu, zadatak je da je prezentiraju glasom.
Grupni rad doprinosi kreativnijim rjeSenjima i velikoj ponudi glasovnih
improvizacija, jer slusaju¢i se medusobno intuitivno i spontano, reagiraju
na zvukove i tonove koje ¢uju te kao odgovor na to plasiraju vlastite gla-
sovne improvizacije. Ovu vjezbu je zgodno kombinirati s odabranom mu-
zickom temom koja bi mogla biti inspirativna i za samu pri¢u. Tema treba
biti prilagodljiva izvedbi u razli¢itim tempima, intonativno prilagodena
grupi, dovoljno zanimljiva za izvodenje na vokalima i moguce viseglasno
pjevanje. Paralelno tece rad i na vjezbama za ritam i dinamiku te vjezba-
ma za otvaranje rezonatora kroz razlicite akrobatske poze. Studenti na
kraju tre¢eg semestra od prethodno pomenutih elemenata kreiraju ispitnu
vjezbu koja obuhvata razlicite vidove glasovne produkcije. U narednom
semestru upoznaju se prvenstveno s osnovama tehnike klasi¢nog pjevanja
(bel canto) kroz slozenije impostacijske vjezbe uz klavir, primjenjuju je
na odabranoj vokalizi koja se u sklopu ispitne vjezbe izvodi u najveéem
dijelu individualno, u potpunosti prilagodeno glasovnim moguénostima
svakog studenta. Vjezbe za dinamiku i fleksibilnost glasa rade se kroz in-
dividualne i zajednicke vjezbe pod naporom. Veoma korisna vjezba u ovoj
fazi procesa je izgovaranje teksta kroz preskakanje $trika (vijace). Studentu
prvenstveno omogucava da istovremeno prati i razvija fizicku i glasovnu
kondiciju potrebnu za kontinuirano izvodenje ove vjezbe.

U prve dvije godine studija studenti bi trebali osvijestiti sve vazne procese
vezane za produkciju glasa, usvojiti zdrave navike i ste¢i vokalnu kondiciju
kako bi bili §to spremniji za naredni semestar glume koji pocinje radom
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na tragedijama. Izrazita glasnost i intenzitet u monolozima zahtijeva dublji
govorni glas. Larinks treba zadrzati u niskoj, odnosno centralnoj poziciji.
Osvjestavanjem centra rezonance nastavljamo se baviti i kroz dinamicke
vjezbe pokreta i glasa, prvenstveno kroz $apat (centar rezonance u usnoj
supljini), potom fiksiranje centra tokom tihog govora koji treba zadrzati
i u glasnom govoru uz aktiviranje grudnog rezonatora da bismo najgla-
sniji ton postigli sadejstvom svih rezonatora, ali bez napora i bespotrebne
tenzije u tijelu. Akusticki i fizicki stabilan ton u vjezbama glasa i pokreta
podrazumijeva rezonantan, osloboden, fleksibilan glas kroz dinamicko
nijansiranje u centralnom registru, ukorijenjen dah, misaonost. Odredeni
zahtjevni pokreti mogu pomo¢i da izvjesne nepravilnosti u samoj produk-
ciji glasa popravimo, jer se i ove vjezbe rade u svrhu oslobadanja glasa i ak-
tiviranja rezonatora. Student kreira vjezbu sastavljenu od li¢nog izbora po-
kreta s tim da vokalni pedagog moze preporuciti odredeni pokret ukoliko
se javi individualni problem u emisiji glasa. Analiza muzi¢kog materijala
sa studentima uvodi u izbor songa koji im predstavlja odredeni izazov. Taj
voljni moment uvodi u relaksiraniji po¢etak rada. Ovaj semestar mnogi
studenti o¢ekuju s izvjesnom nelagodom, jer nisu sigurni u svoje pjevacke
sposobnosti. Tesko pristaju na taj dio procesa i s velikom tremom pocinju
raditi na songovima. Smatraju to jednim od najtezih zadataka. Cesto u
seminarskim radovima, nakon uspjes$ne javne prezentacije ispitne vjezbe,
uz spoznaju da su postigli zeljeni rezultat, naglasavaju kako im je to dalo
veliko samopouzdanje za daljnji glumacki angazman. Naravno, kao i u
tehnickim vjezbama za impostaciju uz klavir, odabir adekvatne intonacije
od presudne je vaznosti za interpretaciju odabrane numere.

S obzirom na to da je za studente glume individualno izvodenje muzicke
numere vrsta izloZenosti koja im je nepoznata, najbolji put je odabrani
song postaviti u okvire dramske situacije, napraviti potrebnu glumacku
analizu, savladati muzi¢ki materijal i potom pristupiti izvodenju uz obave-
znu pratnju klavira. Ovakav pristup omogucava slobodniji pristup songo-
vima koji bi potom mogli biti i sastavni dio procesa na predmetu Gluma.

U narednom semestru nastavlja se rad na vjezbama glasa i pokreta, a za-
datak je niz slozenih akrobatskih pokreta s ve¢im intenzitetom u odno-
su na prethodni semestar. Sinhronizacija crtanih filmova koja se radi u
profesionalnom studiju, kao i pomenuta vjezba glasovnih improvizacija,
jedna je od omiljenih vjezbi studenata, jer na slican nacin potice njihovu



kreativnost. Kroz proces snimanja susre¢u se i s radom s mikrofonima i
upoznaju kompletan proces rada u studiju.

U zavr$noj godini studija na sedmom semestru pozeljno je raditi na dueti-
ma, tercetima, ansambl numerama iz oblasti muzickog teatra (partnerska
igra). Studenti zajednicki kreiraju zavrsnu vjezbu koja predstavlja rekapitu-
laciju vjezbi iz prethodnih godina. Numere se mogu izvoditi uz prikladne
muzicke matrice ili pratnju klavira uz tehni¢ku podrsku ozvucenja (mi-
krofona/bubica) $to predstavlja novo iskustvo izvodenja songa u dramskoj
situaciji koja je ovaj put zadata s obzirom na to da se izbor svodi na ve¢
poznate songove iz mjuzikla. Ispitni zadatak u zavr$nom semestru je in-
dividualna vjezba ,Moj glas“ koju student kreira prema spoznaji o vlasti-
tim glasovnim moguénostima koje je razvio i unaprijedio tokom studija.
U ovom zavr$nom radu studentima treba biti motivacija da na najbolji
mogudi nadin prezentiraju vlastiti glas i da prema tome izaberu materi-
jal na kojem ¢e raditi. Seminarski radovi koji prate sve semestre imaju
vaznu ulogu u samom procesu. S obzirom na to da je tema iskustvo rada
na predmetu u odnosu na plan i program svakog semestra, seminarski
radovi prvenstveno koriste studentima da analiziraju svoj rad. Analizom
lakse artikuliraju napredak, promjene u glasu, eventualne probleme i li¢ni
dozivljaj samog procesa, a pedagog ima uvid u razumijevanje procesa od
strane svakog studenta.

Zakljucak

Iz svega prethodno navedenog mozemo zakljuciti da je vaznost kontinui-
ranog rada na tehnici glasa glumca u direktnoj vezi za potrebom odrzava-
nja glasovne kondicije i nakon zavr$enog studija. Tokom cijelog nastavnog
procesa fokus je na aktivitetu misica koji ucestvuju u cjelokupnom procesu
nastanka glasa (respiracija, fonacija, rezonanca, artikulacija) i pravilnom
aktivitetu cijelog tijela. Time se postize zavidan nivo potrebne glasovne i
fizicke kondicije $to automatski pretpostavlja njihovo odrzavanje. Fizicku
kondiciju je tesko stedi, a vrlo lako izgubiti. Tokom nastavnog procesa lako
je uvidjeti koliko je sustinski kompleksan proces sticanja glasovne, ali i fi-
zi¢ke i mentalne kondicije potrebne za glumacki angazman. Zato smatram
da je iznimno vazno kontinuirano raditi na tehnici glasa i na odrzavanju
glumacke kondicije opéenito. To ¢e obezbijediti potrebnu spremnost da u
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svakom trenutku odgovorimo zahtjevima glumacke profesije. Tehnicki i
fizicki je bitno tehniku glasa usvojiti $to prije kako bi postala organska u
svrhu fokusa na glumu. Nakon studija treba biti otvoren za sve vidove do-
datne edukacije, ali svakako treba odrzavati ste¢enu kondiciju kroz sistem
individualnog glasovnog treninga koji se usvoji tokom studija. Vokalni
pedagozi imaju veliku odgovornost u pronalazenju najsigurnijeg puta za
svakog pojedinca kako bi usvajao osnove tehnike glasa postupno bez neze-
ljenih zdravstvenih posljedica. U svrhu toga studente je potrebno upoznati
i teorijski i prakti¢no s razli¢itim metodama, vjezbama, uvjetno receno
tehnikama koje ¢e im omoguditi da dodu do Zeljenog rezultata. Aktivno,
ali istovremeno opusteno tijelo, kao i osvjestavanje rada organa koji uce-
stvuju u produkciji glasa preduvijeti su za potpun glas i fleksibilnost istog
tokom scenskog angazmana.

U cilju $to produktivnijeg rada sa studentima odgovorni vokalni pedagozi
trebaju po potrebi prisustvovati ¢asovima predmeta Gluma kako bi se kroz
glumacke zadatke pratio individualni rad studenata i narocito primjena
ste¢enog teorijskog i prakti¢nog znanja iz predmeta Glas $to i jeste jedan
od osnovnih ciljeva rada na predmetu. U istu svrhu pozeljno je odrzava-
ti Casove i na teatarskim scenama kako bi studenti stekli osjecaj veceg i
drugacijeg prostora te uvidjeli kako to uti¢e na njihov glasovni angazman
s obzirom na to da su vjezbaone i scene na akademijama u kojima rade
tokom studija manji prostori. Ta navika ponekad kao posljedicu moze
imati i fiksiranu glasnost i intenzitet pa je rad u drugim prostorima jako
pozeljan kako bi se bilo koja fiksacija odbacila, a ujedno je iskustvo koje
moze znacajno doprinijeti glasovnom samopouzdanju tokom igranja u ve-
likom prostoru. Osjecaj samog prostora podsti¢e adekvatnu podrsku koja
rezultira vokalnom oslobodenosti. Takav proces je prisutan i u profesio-
nalnim produkcijama s obzirom na to da pripreme po¢inju na manjim
scenama s nepotpunom scenografijom. Prelazak na veliku scenu ne bi tre-
bao biti prvenstveno fizi¢ki, potom akusticki, ali ni umjetnicki stresan
¢in. Vedi prostor podrazumijeva srazmjerno veéi glasovni i fizicki anga-
zman, ali istovremeno i potrebnu smirenost kako bi se $to bolje fokusirali
na prilagodavanje prostoru. Treba otkriti i analizirati najjace i najslabije
pozicije na pozornici te ispitati akustiku, svjesni ¢injenice da ljudska tije-
la apsorbiraju zvuk te da ¢e se ista uz prisustvo publike mijenjati. Sama
scenografija moze znatno uticati na vokalnu aktivnost s obzirom na to da
su odredeni materijali svojevrsni poja¢ivaci suprotno onima koji upijaju



glas. Artikulacija, takoder, mora biti prilagodena prostoru kako ne bismo
izgubili ¢ujnost i fokusiranost u glasu. Nakon iskustva rada na velikoj
sceni koje se ocituje u osje¢aju prostora, fizicki pamtimo i zahtjeve iste te
energiju potrebne za kvalitetnu izvedbu.

Vazno je studentima pojasniti da ¢e se susretati s razli¢itom terminologi-
jom koja e se vezati za odredene pristupe rada na glasu. Stoga je bitno
tokom procesa upoznavati ih sa svim terminima koji se vezuju za glasovnu
obuku. Pozeljno je biti otvoren prema razli¢itim tumacenjima, sistemima
vjezbi, uvjetno receno glasovnim modelima. Svaku novu aktivnost koja
povoljno uti¢e na glas treba usvajati, unapredivati i u daljnjem radu pri-
mjenjivati. S obzirom na to da govorimo o individualnom procesu, vokal-
ni profesionalci trebaju tragati za najpogodnijim modelom vjezbi koji ¢e
unaprijediti njihovu glasovnu produkciju.
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THE IMPORTANCE OF CONTINUOUS WORK ON
ACTOR’S VOICE TECHNIQUE

Abstract

The aim of work is to point out the importance of continuous and gradual work on
voice technique, to present its methodology, which has as its final outcome, the use
of the voice (as an acting tool) in its full scope, with the possibility of adaptation
to different forms of theater productions. The work will process the key stages of
educational process that acting students are going through, during individual voice
development, and along with theoretical preparation, they acquire practical knowl-
edge. A specific and gradual individual approach is in the basis of the actor’s voice
technique, considering that the training should refer to the knowledge of one’s own
voice. Continuous work on the actor’s voice technique and vocal development based
on individual voice capabilities results as adequate use of voice that contributes to
the quality of acting.

Keywords: voice technique, voice predispositions, voice development, individual
approach, continuity



Agota Vitkai Kucera?

OSNAZIVANJE GLASA GLUMCA

Strucni rad
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Sazetak

O slozenom procesu nastajanja glasa i delikatnim fizioloskim zbivanjima koja prate
ovaj fenom, raspravljao je jo$ Aristotel, a suvremeni autori, kod nas i u svijetu, teme-
ljito su razradili i opisali postulate akusticke teorije (Cveji¢, 1980.). SloZeniji fenomen
u odnosu na neartikulirani zvuk, odnosno glas, ¢ini govor. Govor (artikulirani glas)
je osnovno, i u dana$nje vrijeme najéesée koriSteno orude u komunikaciji, njime
se prenose misli i emocije. Posjeduje individualne i emotivne karakteristike i time
daje ,otisak govora“, koji je jedinstven za svakog ¢ovjeka poput otiska prstiju. Glas
ima svoju frekvenciju, intenzitet, raspored akusticke energije, specifi¢nu spektralnu
analizu, mikropauze u govoru i drugo (Mumovi¢, 2004). Elitni vokalni profesionalci
glas upotrebljavaju vise sati u danu, u ve¢em rasponu i ja¢em intenzitetu, ¢esto i pri
nepovoljnim akusti¢kim uvjetima. Osim toga, od njih se o¢ekuje da govore i kada su
u losem psihofizickom stanju, odnosno i kad osjec¢aju zamor, stres i bolest. S obzirom
na to da je upotreba glasa dijelom fizicka radnja koja podrazumijeva upotrebu odre-
denih misic¢a, neophodna je dobra vokalna edukacija kao i kontinuirani trening, koji
¢e omoguditi maksimalnu upotrebu glasa uz minimalni napor.

Profesionalizacija glasa je dug i postupan proces koji podrazumijeva ovladavanje no-
vim glasovnim navikama (Vitkai, 2013:22).

Klju¢ne reci: vokalni profesionalci, glas, vokalna edukacija

2 Akademija umetnosti Novi Sad, Univerzitet u Novom Sadu, agowit@hotmail.com
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Uvod

Disanje, pokret i govor su svakodnevne aktivnosti zdravog ljudskog bica.
Postavlja se pitanje, je li to dovoljno za profesionalno bavljenje glumom i
zbog ¢ega je vazno skolovati glas u glumackim $kolama i osvijestiti tijelo.

Kako navodi Marina Markovi¢ u svojoj knjizi Glas glumca, ,zahtevi scene
su sasvim drugaciji od potrebe svakodnevnice. Na sceni je sve naglase-
no: $apat i krik, glasan govor i pevanje, dozivanje i kasljanje“ (Marko-
vi¢, 2002:9). Stoga je neophodno najprije upoznati ,orude” koje upotre-
bljavamo, potom ga profesionalizirati, odnosno, uvjezbavati, savladati te
odrzavati.

S obzirom na to da je upotreba glasa dijelom fizicka radnja koja podrazu-
mijeva upotrebu odredenih misi¢a, neophodna je dobra vokalna edukacija
kao i kontinuirani trening, koji ¢e omoguciti maksimalnu upotrebu glasa
uz najmanji moguci napor.

Tijekom $kolovanja, studenti glume se najprije upoznaju s anatomijom fo-
natornog aparata, zatim s fiziologijom, odnosno, na¢inom njegovog funk-
cioniranja, potom njegom, brigom i higijenom glasa, kako ne bi doslo
do ostecenja tako suptilnog sustava za reprodukciju glasa. Zahvaljujud¢i
suvremenoj tehnologiji, dostupne su video snimke i fotografije o izgledu i
funkcioniranju vokalnog aparata, ¢ime je komunikacija s budu¢im vokal-
nim profesionalcima — glumcima postala jednostavnijom. Instrument ko-
jim se koriste glumci jest ¢itavo tijelo, a glasnice nisu okom vidljive, zbog
Cega je proces profesionalizacije dugotrajniji. Takoder, izuzetan izazov ¢ini
mijenjanje ili prilagodavanje govornih navika, poput intonacije, tempa i
melodike govora.

Odredene karakteristike glasa - visina, ja¢ina, boja

Visina glasa ovisi o napetosti, duljini i debljini glasnica, kao i broju i br-
zini treptaja u sekundi. Ukoliko je vedi broj treptaja u jedinici vremena,
utoliko je glas visi. Sto su glasnice tanje, krace, napetije, ton je visi, a $to
su dulje, deblje i manje napete, ton je nizi. Visina tona ovisi i o snazi daha
pokrenutog iz pluca, kao i prilagodenosti rezonatornih Supljina (Vitkai i
Latinovi¢, 2014:41). Visina glasa je u fonijatriji, mjerljivi parametar, koji se



odreduje kiberneticki, iz najstabilnijeg dijela snimljenog glasovnog uzorka,
a biljezi se s FO. Ta fundamentalna frekvencija se izrazava u hercima (Hz),
pri ¢emu 1 Hz predstavlja jedan broj vibracijskog ciklusa u sekundi. Tako
FO predstavlja fizicku karakteristiku, $to, akusti¢ki promatrano, upuduje
na visinu glasa.

Srednja vrijednost govornog glasa kod muskaraca se kre¢e oko 120 Hz,
a kod Zena oko 200-220 Hz. Visina glasa, izrazena u FO kod ¢ovjeka se
kreée od 60 Hz do 1568 Hz (Mumovié, 2004.).

Jacina glasa ovisi o amplitudi treperenja glasnica (vibracijskom ciklusu),
brzini strujanja daha medu njima, koli¢ini i pritisku istisnutog daha, ka-
pacitetu pluca, otvorenosti glotide, veli¢ini i gradi rezonatornih prostora
te o cjelokupnoj gradi tijela individue (Vitkai — Latinovi¢, 2014:44; Cve-
ji¢, 1980). Intenzitet fonacije je mjerljiva kategorija, dok se jacina glasa
moze prosuditi subjektivnom percepcijom. Pomo¢u ra¢unalnog softvera
i snimljenog glasa utvrduju se najnize i najvise vrijednosti intenziteta gla-
sa, koje se obiljezavaju u decibelima (dB). Normalne vrijednosti govornog
glasa su 70-75 dB (Hirano, 1993.), dok vrijednosti ispod 68 dB ukazuju na
patologiju. Covjek moze proizvoditi zvukove u opsegu 30-110dB (Sataloff,
2005:33).

Boja glasa ovisi od kvaliteti i kvantitetu te rasporedu alikvotnih tonova,
obliku amplitude kao i rezonantnim $upljinama, osobenostima koje su
kod svakog glasa druk¢ije. Svaki ¢ovjek ima svoju prirodnu i jedinstvenu
boju glasa, koja se moze mijenjati prema potrebi u bezbroj koloristickih
varijeteta. Poziv glumca upravo zahtijeva stavljanje posebne pozornosti na
boju glasa. Raznolikost tonske boje jest moéno izrazajno sredstvo, a s ob-
zirom da se od glumaca ocekuje ¢esta transformacija u odnosu na zadani
lik, to se odnosi i na boju glasa. Ukoliko je ta boja neprirodna, neophodan
je veliki napor pa je stoga vazna dobra vokalno tehnicka priprema; kako
ne bi doslo do poremecaja glasa.

Metode glasovnog obrazovanja

Vokalni aparat je glumcev instrument smjesten unutar tijela i nije vidljiv
bez pomoénih aparata koji se upotrebljavaju u fonijatriji. S obzirom na
to da je glas jedan od najvaznijih ,alata“ za rad i izraz glumca, profesija
zahtijeva visok stupanj glasovnog obrazovanja i glasovne tehnike. Budu¢i
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profesionalac se mora pripremiti kako u teorijskom, tako i u prakti¢cnom
smislu.

Literatura ukazuje na to da se jo$ u antickom periodu istrazivalo na pla-
nu glasa i pokreta, sinkronizaciji gesta i rijeci, teksta i pokreta (Varosa-

nec-Skari¢, 2010.; Vitkai, 2013.).

Postoji veci broj metoda uc¢enja. Znanstvenoistrazivacka metoda podra-
zumijeva poznavanje anatomije i fiziologije vokalnog aparata; auditivna
metoda zasniva se na slusanju; vizualna na promatranju i uo¢avanju gréeva
na licu i drugim dijelovima tijela te nedostataka u disanju i fonaciji; dok
empirijska metoda podrazumijeva uo¢avanje i paméenje kako pozitivnih,
tako i nepravilnih postupaka.

Glasovno obrazovanje glumaca na Akademiji umetnosti u Novom Sadu
prozima klasi¢ne postavke glasa s ruskom $kolom ¢iju je osnovu dao Sta-
nislavski, a unaprijedio Grotowski. Stereotipi u glasovnom obrazovanju
se ne primjenjuju, jer ne dovode do zeljenih rezultata. Izuzetno je vazan
individualni pristup, iako je nastava kolektivna. Svaki pojedinac ima svoj
osobni pecat — glas, sa vlastitim karakteristikama, prednostima i nedosta-
cima pa svatko napreduje svojim tempom. Novije metode, empirijskim
putem i dugogodi$njim pedagoskim radom urodile su plodom ¢iji je cilj
bio i jest posti¢i osloboden, intuitivan i spontan glas, odnosno razviti glas
u Sto je moguce veéem opsegu, kako bi se njime mogli koristili uz $to ma-
nje napora, a u $to duzem periodu i sa $to ve¢im varijetetima uz postizanje
glasovne fleksibilnosti, nosivosti, izdrZivosti u situacijama duze upotrebe
pri razli¢itim okolnostima te otkrivanje i upotrebu $to raznovrsnije palete
glasovnih transformacija.

Suvremeno kazaliste od glumaca zahtijeva ¢esto veoma intenzivnu upo-
trebu glasa u duzem vremenskom trajanju, zbog ¢ega je neophodan sva-
kodnevni vokalno-fizi¢ki trening poput onog kod sportasa. Sto je uloga
vokalno zahtjevnija, priprema i odrzavanje glasa je ozbiljnije. Ukoliko se
pojedinac za predstoje¢i vokalni napor ne pripremi adekvatno, moze se
suociti s ozbiljnim vokalnim poremedajima.



Ve

Vokalne vjezbe za stjecanje izdrzivosti i jacine

Studenti glume se tijekom $kolovanja, uglavnom na pocetku, najpre suoce
s promuklo$éu (koja moze trajati krade ili duze vrijeme) ili s ,,pucanjem®
glasa zbog njegove zloupotrebe. Zloupotreba glasa podrazumijeva upotre-
bu glasa na neadekvatnoj tonskoj visini i jacini, upotrebu glasa pri buci i
drugo. Probe i pripreme su svakodnevne, a traju po nekoliko sati. Ukoliko
glasnice nisu zagrijane, a tijelo nije utrenirano, brzo dode do vokalnog
zamora, pa i ostecenja.

Veliki izazov predstavljaju vojnicke besjede, koje zahtijevaju dobru vokla-
nu utreniranost i izdrzljivost izvodaca, umijece gradacije; kako u jacini
tako i u tonskoj visini te konstatnu upotrebu glasa u ve¢em intenzitetu, tj.
glasnosti. Posebno kreirane vokalno-fizi¢ke vjezbe na primjeren nacin pri-
premaju glas glumaca za ovaj zahtijevan nacin njegova upotrebe. Tijekom
dugogodi$njeg pedagoskog rada i karijere, kako znanstvenoistrazivacke,
tako i izvodacke, kreirala sam specifi¢ne vjezbe, koje imaju za cilj jacanje
muskulature glasnica, ali i ¢itavog tijela s ciljem da se glas upotrijebi u $to
veéem opsegu, $to glasnije u $to duzem periodu, pri tom s lako¢om i bez
ikakvih o$te¢enja ili zamora. Posebno kreirane vjezbe se uvode postupno,
a polaze od improviziranih pokreta i glasovne upotrebe, najprije nearti-
kuliranim glasom, potom uz pomo¢ dobro poznatih brzalica. Od lezer-
nih, povezanih pokreta i blage upotrebe glasa na tonskoj visini koja je za
svakog pojedinca u odredenom trenutku najprijatnija, postupno prelazim
na stakato (odsje¢ne) pokrete i upotrebu glasa. Ti odsje¢ni pokreti, kao
i slogovi brzalice izgovaraju se u odredenom ritmu i tempu. Postupno se
pokereti i slogovi teksta, koji se izgovaraju na improviziranoj, ali svaki put
promijenjenoj tonskoj visini izgovaraju angaziranije. Postupno dolazimo
do veoma snaznih, odredenih, odsje¢nih pokreta, koje prati snazan glas
po svim glasovnim registrima. Kada je glas postigao sigurnost, snagu i
jacinu bez napora, brzalica biva zamijenjena tekstom. Tekst koji je obvezan
tijekom Skolovanja, a mislim na vojnicke besjede, se stih po stih uvjezbava
uz ostre, kratke i snazne pokrete te skokovit, glasan izgovor slogova teksta
po citavom vokalnom registru. Kondicija se stje¢e dodavanjem stihova.

Kako bi se uvjezbala uzlazna i silazna gradacija, studenti uz postupni po-
kret navise i nanize izgovaraju slogove teksta. Pokret je odsjecan, energi-
¢an, kratak, a izgovor teksta mora pratiti energiju pokreta, kao i melodiju,
odnosno, uzlazni silazni tonski niz.
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Navedene vokalne vjezbe treba uvoditi postupno te ih produzavati, kako
se glas ne bi zamorio te da bi se postigao odgovaraju¢i u¢inak. Nakon in-
tenzivnih vokalnih vjezbi, kao i prije njih, obavezno je blago zagrijevanje,
odnosno, relaksacija, kako tijela, tako i glasa. U tu svrhu sluze lake vo-
kalne vjezbe bez upotrebe instrumenta uz ili bez pokreta. Najprijatnije su
vokalne vjezbe na improviziranim tonskim visinama, koje u odredenom
trenutku odgovaraju svakom pojedincu $to vazi i za ja¢inu. Suglasnici V,
N, M su idealni za opustanje, ili treperenje usnicama, ili kotrljajuée R u
silaznom pokretu, ili poput sirene, ali sa silaznim zavrSetkom kako bi se
muskulatura oko glasnica, pa i same glasnice opustile.

Zakljucak

Bududi vokalni profesionalac, pa i svaki vokalni profesionalac koji nije
ovladao osnovama tehnike glasa i vjeStinama kojima se na naju¢inkovitiji
nacin upotrebljava glas, na¢i ¢e se pred golemim izazovom, ukoliko zbog
neadekvatne glasovne upotrebe dode do vokalnog o$te¢enja. Vokalni za-
mor i oste¢enje mogu na kradi ili duzi period utjecati na poziv glumca. U
svojoj knjizi Glas i glumac Cicely Berry govori o tenziji i na koji na¢in ona
moze da ugrozi glumca: ,ne mozete ni pod kojim okolnostima dozvoliti
tenziji da nade mjesta u vasem glasu, jer ¢e to kroz vrijeme odvesti u na-
prezanje i glas ¢e fizicki trpjeti (Beri, 2008:164).

Posebno kreirane vokalne vjezbe, koje se postupno uvode, a polaze od
improviziranih pokreta i glasovne upotrebe, pridonose stjecanju vjestina
glasovne upotrebe. Optimalnu glasnost u scenskom govoru ili pjevanju
moguce je posti¢i dobrom i dugotrajnom vokalnom obukom, ali i osob-
nim profesionalnim stavom pojedinca.
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STRENGTHENING THE ACTOR'’S VOICE

Abstract

The complex process of voice production and the delicate physiological events that
accompany this phenomenon were discussed by Aristotle, and contemporary authors,
both in our country and globally, have thoroughly elaborated and described the pos-
tulates of acoustic theory (Cveji¢, 1980). A more complex phenomenon compared
to unarticulated sound, or voice, is speech. Speech (articulated voice) is the funda-
mental and, in today’s world, most commonly used tool for communication, con-
veying thoughts and emotions. It possesses individual and emotional characteristics,
thus providing a ,,speech fingerprint,” which is unique for each person, much like
a fingerprint. The voice has its frequency, intensity, distribution of acoustic energy,
specific spectral analysis, speech micro-pauses, and more (Mumovi¢, 2004). Elite
vocal professionals use their voice for several hours a day, in a broader range and
higher intensity, often under unfavorable acoustic conditions. Furthermore, they are
expected to speak even when in poor psycho-physical condition, such as when feel-
ing fatigue, stress, or illness. Since voice use is, in part, a physical action involving
certain muscles, good vocal education and continuous training are essential to allow
for maximum use of the voice with minimal effort.

Voice professionalization is a long and gradual process that involves mastering new
vocal habits (Vitkai, 2013:22).

Keywords: vocal professionals, voice, vocal education
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VISEKODNOST JEZIKA | GOVORA U SCENSKOM
IZRICAJU - SCENOLEKT

Izvorni znanstveni rad
https://doi.org/10.59014/JNSQ9817

Sazetak

U radu ¢e biti predstavljen pojam scenolekt — govor pripremljen za scenu (umjetnicki
govor kazalista, izvedbenih umjetnosti, filma i audiovizualnih medijskih umjetnosti)
i njegova vi$eslojnost. Kroz rad na scenskom govoru i govorenju glumci, govorni pro-
fesionalci i redatelji svakodnevno nailaze na izazov za govorom koji bi trebao imati
pedagosku (uéenje primjerom) i umjetnic¢ku ulogu. Najsigurniji nacin osiguravanja
takve kvalitete je suradnja s jezi¢nim (lektori) i govornim (foneti¢ari) stru¢njacima
ili s nekom kombinacijom tih dviju struka. U vrlo Sirokom shva¢anju rada jezi¢noga
stru¢njaka tijekom nastajanja predstave ve¢inom je rije¢ o naglascima, oblikovanju
govorne poruke iz napisanih scenarijskih recenica, o savjetima i preporukama o toé-
nim jezi¢nim oblicima u sintaksi i odabiru rije¢i. Raspravljat ¢e se o visekodnosti i
razli¢itim slojevima ispreplitanja u scenolektu — sloju teksta i sloju glasa: o jezi¢noj
to¢nosti, to¢nosti prozodije (naglasaka, duzina i intonacija), ali i o odabiru boje glasa
za odredenu ulogu, o njezi glasa i vjezbama za glas i izgovor.

Kljucne rijedi: scenolekt, jezi¢ni savjetnik — lektor, govorni savjetnik — foneticar

3 Akademija dramskih umjetnosti u Zagrebu, Sveuiliste u Zagrebu
4 Odsjek za fonetiku, Filozofski fakultet u Zagrebu, SveutiliSte u Zagrebu, icarovic@ffzg.hr
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Uvod

Glumci, govorni profesionalci, scenaristi i redatelji svakodnevno u scen-
skom govoru i govorenju nailaze na izazov za govorom koji bi trebao imati
pedagosku (ucenje primjerom) i umjetnicku ulogu. Tko je za to zaduzen?
Trebaju li glumci biti obrazovani za standardni govor, ali i za svaki mogudi
varijetet govora? Imaju li redatelji moguénost da suradniku za jezik iznesu
svoj cilj koji zele postiéi, a stru¢njak za jezik i govor im moze predloziti
nacdine na koji se to moze jezikom i govorom ostvariti? U vrlo Sirokom
shvac¢anju rada jezi¢noga stru¢njaka tijekom nastajanja predstave ve¢inom
je rije¢ o naglascima, oblikovanju govorne poruke iz napisanih scenarij-
skih recenica, o savjetima i preporukama o to¢nim jezi¢nim oblicima, u
sintaksi i u odabiru rije¢i. Osim rada na stvarnim projektima, na Akade-
mijama dramskih umjetnosti i glumci i redatelji trebali bi imati kolegije s
ishodima o razumijevanju i osvijestenosti visekodnosti jezika i govora. U
radu ¢e se najprije predloziti termin koji pokriva tu visekodnost govora na-
mijenjenog izvodenju na sceni, a zatim ¢e se detaljnije obrazloziti mogu¢i
dijelovi visekodnosti jezika i govora te ¢e se na kraju ponuditi prijedlog za
njegom glasa.

Pojam scenolekt®

Pojam scenolekt (sceno- + [dija]lekt) nastao je kao termin za govor pripre-
mljen za scenu (umjetnicki govor kazalista, izvedbenih umjetnosti, filma
i audiovizualnih medijskih umjetnosti) zasnovan na standardu, mjesnom
govoru, sustavu pogre§aka stranoga govornika, govornom poremecaju ili
razvojnom dje¢jem govoru. Tvorba rije¢i napravljena je kao i analogija ter-
mina idiolekt prema natuknici iz enciklopedije (2021):

»(idio- + [dija]lekt), osobni govor karakteristi¢an za pojedinca, zasnovan
obi¢no na standardnom jeziku uz primjese razgovornoga jezika (kolokvija-
lizmi) i interdijalekata, ali moze biti zasnovan i na kojem mjesnom govoru
uz primjese kolokvijalizama i ‘u¢enih rije¢i’ standardnoga jezika. Idiolekti
su vazni ponajprije za proucavanje knjiz. izraza, ali i jezi¢noga razvoja.”

5 Termin je u razgovoru predlozio Velimir Piskorec, redoviti profesor na Odsjeku za germanistiku
na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu i zahvaljujemo mu na tome.



Nedostatak termina idiolekt jest $to je to govor jedne osobe i ne pokriva i
standardni govor i dijalekt, kao ni govor stranaca koji uc¢e drugi ili strani
jezik, ni atipi¢an govor (s razlic¢itim govornim poremecajima), a ni razvojni
govor (govor dje¢je dobi) te je dodatna diferentia specifica i to da je nami-
jenjen sceni, a ne privatnom govoru. Loncari¢ (1977) u svom radu donosi
definicije razli¢itih jezikoslovaca (de Saussurea, Hjemsleva, Trubeckoja,
Sapira, Stankiewicza, Weinreicha, Jakobsona, Martineta, Avanjesova,
Chomskog) o sustavu govora nekoga mjesta kao dijalekta, no zanimljivo je
da u tom ¢lanku, osim geografskog odredenja, spominje Ivi¢a koji dodaje
dodatne ekstralingvisti¢ke informacije koje se mogu dobiti iz prouc¢avano-
ga govora pa se ,varijante koje koegzistiraju na istom lokalnom govoru po-
smatraju kao sistem (jezickih) sistema od kojih je svaki vezan za odredeni
drustveni sloj, generaciju ili stilsku funkciju® te na kraju zaklju¢uje o kod-
noj varijabilnosti sto bi moglo biti pokriveno terminom scenolekt. Svim
je definicijama zajednicko da su -leksi sustavi, pa je tako i scenolekt sustav
ujednacenoga govora ansambla jedne predstave, ili ako je potrebno, za
viSe scena unutar jedne predstave. Jedan je od primjera predstava Ciganin,
ali najljepsi u kojemu unutar predstave postoji vise scenolekata (Carovi¢,
2017). Jedan je romski (hrvatski sa sustavom pogresaka iz romskog), no i
tu ima razlika ovisno o tome s kojeg su podru¢ja dosli u Medimurje pa se
Dani razlikuje od svih po srpskoj ekavici uklopljenoj u prozodijski sustav,
melodijom (intonacijom) koja se u ucenju jezika zadnja usvaja (Jelaska i
Safari¢, 2004), tredi je govor jednog gornjomedimurskog sela (pripremljen
na svim jezi¢nim razinama da bude razumljiv, ali da svatko moze re¢i
da je medimurski, iako ne iz nekog konkretnog mjesta), Milenin govor
(kao prethodni, ali s urbanim primjesama jer je radila u gradu), govor
medimurskih policajaca (urbani kajkavski), govor zagrebackih policaja-
ca te standardni (govor Kurda Nuzata i Azada) kojima se klju¢ otkriva
tek na kraju — naime njihovu pri¢u slusamo kao prijevod na hrvatski; u
drukdije odabranom redateljskom klju¢u mogli bi govoriti kao Kurdi na
hrvatskom sa svojim sustavom pogresaka u stranom jeziku. Vlasi¢ Dui¢
(2013) u svojim istrazivanjima glumackoga govora kaze da redatelj moze
iskoristiti potencijale tzv. psiholoske ograni¢enosti standardnoga govora:
nespontanost, konvencionalnost, arbitrarnost i alokalnost, na ¢emu se te-
meljio i ovaj govor. Njezin se zaklju¢ak moze prenijeti i na pojam sceno-
lekta u punom znadenju, a to je da se ,,govor upotrebljava slojevitije, njime
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se Cesto ostvaruju i dodatni (suptilniji) ciljevi®, dok Kozloff (2000) takoder
spominje vi$eslojnost u iskoristavanju ,jezi¢nih izvora“ pod kojima misli
na stilisticke postupke: poezija i poetizacija naj¢es¢e naglagavaju emotivne
trenutke, a verbalni se humor, kaze, ,stvara postupcima ponavljanja, gla-
sovnim igrama, promjenama koda, polisemijom, neskladom glasa i teksta,
konotativnim znacenjem...“ Da bi scenolekt mogao postati nekakav sustav
kojim se moze govoriti na sceni, trebao bi se temeljiti na analizi prostorne
govorne raznolikosti s interdisciplinarnim pristupom pa bi tako trebalo
analizirati dijalektoloske, psiholingvisticke, sociolingvisticke i sociofonet-
ske te ekolingvisticke karakteristike nekog zemljopisnog podruéja. To $to
netko kao scenolekt koristi dijalekt ili strani jezik pomaze njegovoj identi-
fikaciji, te ga takav govor razlikuje od drugih, a zbog te razlike lako ga se
prepoznaje i kao govor koji predstavi, filmu ili crti¢u daje posebnu boju.

Visekodnost jezika ili sloj teksta

Klai¢ je rekao sjajnu re¢enicu kao preporuku svakome tko treba uporabiti
scenolekt: ,Ako publika po¢ne primjecivati jezik u predstavi, znaci da je
nesto pogresno.“ Prva je uputa glumcu i govornom profesionalcu da bude
prirodan i uvjerljiv, a to¢nost govorenoga jezika samo je temelj na kojemu
moze graditi svoju ulogu. U scenolektu bi se trebala postovati i ako je po-
trebno, namjerno ujednaditi pravila jezika kao jednoga sustava na svim ra-
zinama (fonetskoj, morfoloskoj, sintaktickoj, leksickoj, ¢ak i neverbalnoj).
Tako standardni jezik nije isti u Cehovljevu Visnjiku, Shakespeareovu 7itu
Androniku, u Baumovu Carobnjaku iz Oza ili u Townsendinu Tajnom
dnevniku Adriana Mollea. Toénost jezi¢nih oblika na svim razinama osim
umjetnicke ispunjava i pedagosku zadacu, scenolekt na standardu trebao
bi biti mjesto na kojem se moze ¢uti kako treba govoriti. Fran Kurelac,
poznati hrvatski jezikoslovac, govorio je: ,Nema te ljudske rijeci koja se
dugom uporabom ljudskom uhu omiliti ne moze.”, a upravo je zato uloga
jezi¢nog savjetnika vazna da u pedagoskoj ulozi jezik ne poklekne. Scena-
rist, a u radu na filmu, seriji, predstavi i redatelj pazljivo odabire rije¢i jer
semantika utjece na publiku i primateljevu percepciju znacenja (npr. golem
umjesto velik, ogromno ili trenutak umjesto tren, njezin umjesto njen). O
sintaksi u Ionescovim djelima Vuleti¢ (1976) pise da ve¢ sam avangardni
pisac unistava leksicki smisao rije¢i, koristi elipti¢ne recenice, a time se na-
glasavaju zvu¢ne komponente, vrednote govorenoga jezika. Vuleti¢ (2007)



govori o razlici govorenog i jezi¢noga znaka te koliko je govoreni znak
viSeslojan: u svojoj realizaciji ostvaren je govornim vrednotama i simultan
je (spacijalan, globalan). Istodobno se govornim znakom prenosi nekoliko
obavijesti, na nekoliko razina — o predmetu govora, o govorniku (i njego-
vim karakteristikama — socijalnim, obrazovnim, fizi¢kim, zdravstvenim)
te 0 glumcevu stavu prema onome $to govori ili prema sugovorniku kao
izraz emotivne angaziranosti. Vlasi¢ Dui¢ (2014) U Abesiniju za fonetiéara
govori o teznji filma za realisticnos¢u. Ovakva bi se teznja mogla preslikati
na sve govorne scene, bilo u kazalitu, igranom ili animiranom filmu jer
ovisno o redateljevu cilju i zamisli scenolekt o kojem govorimo koristi
,znacajke razgovornoga stila: razgovornu gramatiku, fonetiku i prozodiju,
njegovu nesluzbenost i spontanost, konkretnost, emocionalnu obojenost®.
Sili¢ (2006) govori o razgovornom stilu koji je podru¢no ogranicen, na
njega snazno utjeCu mjesni govori te se jasno dobro mogu prepoznati ra-
zlike u razgovornom jeziku u Zagrebu, Rijeci, Splitu, Dubrovniku ili Osi-
jeku. Katici¢ (2009) spominje pet tipova razgovornih jezika u hrvatskome
jeziku — razgovorni jezici sjeverozapadne Hrvatske, sjevernoga Jadrana,
dalmatinski, slavonski i bosanski s hercegovackim. Razgovorni je stil stil
standardnoga jezika i ne moze se smatrati dijalektom ili idiolektom, iako
i dijaleke i idiolekt (budu¢i da nemaju ovjerenu gramaticku i pravopisnu
normu) mogu imati razgovorni stil koji se najées¢e upotrebljava. Na tragu
ruskih standardologa, koji razgovornom stilu ne daju karakter funkcio-
nalnoga stila nekog standardnoga jezika jer je prema njihovim tvrdnjama
takav stil suprotstavljen standardu, scenolekt mozemo smatrati slobodnim
odabirom, ali ipak normiranim sustavom unutar sebe. Dobar scenolekt
kao sustav imat ¢e na umu svu viseslojnost i bogatstvo koje govorni izraz
nudi. Morfologija i sintaksa standardnoga jezika normirane su i lako se
mogu provijeriti pomo¢u razli¢itih normativnih priru¢nika, za pisani jezik
i u pravopisima, no ono sto hrvatskome standardnom jeziku jos uvijek
nedostaje jest ortoepski (pravogovorni) priru¢nik. Razli¢iti ¢lanci ukazuju
na razlike u razvoju standardnoga govora, a govornu uporabu i pozeljnost
koju su Skari¢, Skavi¢ i Varo$anec-Skari¢ istrazili (1998a i b) i primjenjiva-
li u radu na scenolektu koji su nazvali suvremenim svehrvatskim implicit-
nim govornim standardom, a koji se razlikuje ponegdje od klasi¢ne norme
zabiljeZene u normativnim priru¢nicima kao oznaka naglaska i duljine.
Odabirom to¢nosti ili namjerne neto¢nosti u oblicima rije¢i, poretku ili
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glasovnim osobinama (posebno u vokalima) redatelj, glumac i jezi¢ni sa-
vjetnik mogu stvoriti posebnu, viSeslojnu sliku karaktera.

Visekodnost govora ili sloj glasa

Vlasi¢ Dui¢ (2013) govori o izboru dijalekta kao o uvjerljivijem govoru od
standarda, blizem gledateljima i slusateljima, no kaze i da se ,¢ini da nije
presudno utvrditi u kojoj mjeri govor nekog lika odgovara govoru to¢no
odredenog kraja, nego je vazna uvjerljivost”. Takoder spominje i ostvarenje
umjetnickog djela s govorom fiktivnog etnika u kojem se mogu prepozna-
ti tek naznake pripadnosti odredenom dijalektu. Iako se na prvi pogled
moze pomisliti da se govori samo o hrvatskim razgovornim varijetetima
u smislu dijalekata, sve prije spomenute karakteristike koje mozemo ana-
lizirati otvaraju sve moguc¢nosti stranog naglaska pa i etnicke obojenosti
(Desnica Zerjavic’, 2006). Tako se u scenolektu moze iskoristiti sustav
pogresaka govornika koji uce hrvatski, ali su im materinski jezici razliciti
i svi oni mogu biti vrlo lako slusno prepoznati upravo po tim osobitosti-
ma. Tako su npr. u mjuziklu Ljepotica i Zvijer (GK Komedija) iskoristili
scenolekt francuskoga (izvorna bajka koja je koriStena kao predlozak na-
pisana je na francuskom) na fonetskoj razini (uvularno /r/, naglasak na
posljednjem slogu u rije¢i, intonacije), leksicki odabir dobro poznatih fraza
i pozdrava: mademoiselle, madam, monsieur, mon dieu, quest que cest?) dok
su morfologija i sintaksa i naravno ostatak leksika ostali potpuno hrvatski.
Takav scenolekt ne otezava slusanje i razumijevanje, a unosi slikovitost,
prirodnost i uvjerljivost govoru na sceni. Bogatstvo scenolekta spomenu-
toga mjuzikla unosi i madam Boca Grande kojoj je na slican nacin redatel;j
odabrao scenolekt hrvatskoga s talijanskim stranim naglaskom u kojem
klju¢ razlikovanja postuje sociolingvisticku analizu prema kojoj poznata
operna diva pjeva i govori na talijanskom. Vlasi¢ Dui¢ (2013) navodi da
je nac¢in govora ,izvor nelingvistickih informacija o govorniku, o njegovu
socijalnom i regionalnom podrijetlu, osobinama li¢nosti, a stereotipne su
reakcije Ceste, pa odredene govorne osobine vezujemo uz odredene osobine
govornika i obratno®. Varoanec-Skari¢ (2005) takve informacije o govor-
niku koje dobivamo iz sloja glasa zove ekstralingvistickim slojem glasa, a
paralingvisti¢kim slojem naziva informacije koje dobivamo o psiholoskim
emocionalnim stanjima i odredena obiljezja karaktera kroz ton, glasno-
¢u, tempo, stanke i boju glasa. Tanner i Tanner (2004) opisuju u obliku



tablice parametre glasa koja se koristi u forenzi¢noj fonetici i moze biti
polazi$na toc¢ka za izradu karaktera pomocu sloja glasa, na primjer nosni,
visok, mole¢ivi glas znadi emocionalnu nestabilnost i nisko samopostova-
nje, vrlo glasan i nizak glas visoku dominantnost, a uski raspon tona daju
dojam ravnodusnosti, dosade ili tuge. Desnica Zerjavi¢ (2006) govori o
onome $to americki filmografi jako dobro znaju — a to je da ,slusatelji pro-
cjenjuju govornika prema varijetetu govora koji upotrebljava“. Uobicajena
je praksa americ¢kog filma da glumci imaju govorne treninge prije audicije
kako bi postigli govornu uvjerljivost. Neki autori predlozaka za scenarij
(kao J. K. Rowling) stavljaju veto na glumce koji ne govore scenolektom
koji su zamislili, a ¢esto je rad s govornim trenerima presudan u dobivanju
neke uloge. Kozloff (2000) govori da americka filmska industrija ,nerijet-
ko zlorabi negativne stereotipove, npr. govor imigranata, pa se u filmovima
njihov govor iskoristava da bi se likovi prikazali kao neobi¢ni, tupavi i
glupi®. U Tajnom dnevniku Adriana Molea dvije je potpuno razli¢ite uloge
glasom izgradila ista glumica u ulozi mame i bake — jedna lijene artikula-
cije, nizeg osnovnog tona faringaliziranog i nazalnog glasa, sporijeg tempa
govora i nedostatne dikcije (alkoholizirano stanje), s izostavljanjima zavrs-
nog /i/ u infinitivima, dok druga jezi¢no vrlo to¢na, viSeg osnovnog tona,
ali slabijeg intenziteta i s tremorom u glasu te vrlo jasne dikcije $to se moze
iS¢itati kao odnos tupavosti i visoke inteligencije. Horga (1996) zakljucuje
da pomocu stanki i tempa govora ,glumci idealan govor realiziraju i onda
kada svojem naucenom govoru pokusavaju dati dojam spontanog i prirod-
noga govora tako $to namjerno zastajkuju i grijese”. Na taj nacin dobivaju
dojam spontanosti, prirodnosti i uvjerljivosti.

Njega glasa i vijezbe za glas i izgovor

Osim kao savjetnik na jezi¢noj razini u sloju glasa i govora foneti¢ar moze
biti iznimno koristan kao suradnik za njegu glasa te trening glasa i izgo-
vora za umjetnicki govor kazalista, izvedbenih umjetnosti, filma i audio-
vizualnih medijskih umjetnosti. Izazovi dugotrajnoga, visesatnog izlaganja
govorenju kod glasovnih profesionalaca uzrokuju zamor glasa. U ve¢em se
dijelu literature zamor glasa definira kao funkcionalna slabost glasa (Ca-
rovi¢ i Zganec, 2018), dok Kovaci¢ (2012) dodaje da treba naglasiti da
je to samoprocjena, vlastiti osjet napora, poveéanog laringalnog napreza-
nja i promjena kvalitete glasa. Uz samopercepciju, Yamaguchi i suradnici
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(2003) isticu da se dodatno mogu upotrijebiti objektivniji alati kao Sto su
akusticka analiza glasa, auditivno-perceptivna analiza pomocu verificirane
metodologije i protokola kao $to je Indeks glasovnog hendikepa (VHI,
engl. Voice Handicap Index), GRBAS (instrument za perceptivnu procjenu
kvalitete glasa je skala kojom se kvaliteta glasa opisuje izrazavanjem dojma
o pet parametara: stupanj promuklosti, hrapavost glasa, Sumnost u glasu,
slabost glasa i napetost glasa). Da bi se preduhitrile poteskoce koje mogu
nastati uslijed zamora glasa, vazno je nauditi i provoditi vjezbe za glas i iz-
govor. Varo$anec-Skari¢ (2010) iz svojih istrazivanja i na temelju dostupne
literature zakljucuje da se vjezbama za glas i izgovor postize bolja nadgr-
kljanska (supralaringalna) i grkljanska (laringalna) impostacija, tj. bolja
kvaliteta glasa i bolja impostacija prozodijskih ¢imbenika, tona, ¢vrstode,
odnosno konzistentnosti i glasnoce.

Zakljucak

Postavlja se pitanje $to se promijenilo u odnosu na situaciju s obaveznim
lektorima na kazali$nim predstavama u vrijeme jezikoslovaca Jonkea,
Klaic¢a, Duléi¢ i Skavi¢ koje je bilo i vrijeme velikoga jezi¢nog autoriteta
u kazali$tu i na Akademiji dramskih umjetnosti i danas? Ni u jednom
hrvatskom kazali$tu nema stalno zaposlenoga lektora i foneticara, a kao
vanjski suradnici angazirani su sve rjede, naj¢es¢e u posebnim izazovima
kao $to su govor na dijalektu (Crna mati zemla: ZKM, Ciganin, ali naj-
liepsi: HNK Zagreb, Blue Moon i Gruntovéani: Kerempubh...) ili govor na
stranom jeziku (Brat bratu, Gradsko kazaliste Komedija). Dva su vjerojat-
na razloga, jedan je sve manji nov¢ani budzet koji ograni¢ava angaziranje
vanjskih suradnika, a drugi je da je do osamostaljenja Hrvatske postojala
potreba za o¢uvanjem hrvatskoga jezika u visejezi¢noj drzavnoj zajednici
koja se desetak godina nakon rata pocela gubiti, a siguran nacin osigura-
vanja takve kvalitete bila je suradnja s jezi¢nim (lektori) i govornim (fone-
ti¢ari) stru¢njacima ili nekom kombinacijom tih dviju struka. Iako nema
stalno zaposlenih lektora i fonetic¢ara, u zagrebackim se kazalistima, na
filmskim setovima ili studijima za sinkronizacije neki ravnatelji i redatelji
trude dobiti suradnika za jezik i govor te na kraju projekta ostanu zado-
voljni dodatnom vrijednosti. Anegdota s Mladenom Kerstnerom nakon
snimanja Gruntovc¢ana duhovito, ali vrlo to¢no oslikava konacan rezultat.
Kad su ga pitali gdje se to tako govori kako govore njegovi glumci, on je



odgovorio — pa u Gruntovcu! Neka, kao i kod Kerstnera, svaki scenolekt
bude sinteza scenaristovih i redateljevih zamisli, glumackih moguénosti i
stru¢nih prijedloga lektora i foneti¢ara.
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MULTIMODALITY OF LANGUAGE AND SPEECH
IN STAGE EXPRESSION - SCENOLEKT

Abstract

The paper will introduce the concept of scenolekr — speech prepared for the stage (the
artistic language of theater, performing arts, film, and audiovisual media arts) and
its multi-layered nature. Through work on stage speech and speaking, actors, speech
professionals, and directors face the daily challenge of producing speech that should
have both a pedagogical (learning by example) and artistic role. The most reliable way
to ensure such quality is through collaboration with language (editors) and speech
(phonetics) experts, or a combination of these two fields. In the broader understand-
ing of the work of a language expert during the creation of a performance, it main-
ly involves accents, shaping the speech message from the written script sentences,
providing advice and recommendations on correct language forms in syntax and
word choice. The paper will discuss the multi-modal nature and the various layers of
interweaving in scenolekt — the text layer and the voice layer: the linguistic accuracy,
the accuracy of prosody (accents, lengths, and intonations), as well as the choice of
voice color for a particular role, voice care, and exercises for voice and pronunciation.

Keywords: scenolekt, language advisor — editor, speech advisor — phonetician
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NASTAVA SCENSKOG GOVORA NA AKADEMIJI
UMETNOSTI U NOVOM SADU

Strucni rad
https://doi.org/10.59014/WTCL9850

Sazetak

Rad iznosi osnovne principe nastave scenskog govora na Akademiji umetnosti, kroz
predstavljanje tematskih krugova koji se obraduju na ¢etvorogodisnjim osnovnim
studijama glume na srpskom jeziku. Posmatrajuéi govor kao jedno od osnovnih sred-
stava glumdcevog izraza, studente glume provodimo kroz slojevitu i interdisciplinarnu
materiju scenskog govora putem obrade slede¢ih oblasti: 1. Upotreba glasa i artikula-
cija; 2. Teorijski koncepti vezani za govor, komunikaciju i odnos sa sagovornikom; 3.
Jezi¢ka i govorna fleksibilnost; 4. Govornistvo; 5. Stih; 6. Govorna radnja; 7. Grupni
govor. U tekstu nije predstavljen nastavni program, ve¢ op$ti principi pristupa govoru
kao izrazajnom sredstvu pozori$ne umetnosti. Cilj ¢itavog predstavljenog postupka
je, pre svega, ovladavanje govornom vestinom, uz upoznavanje individualnih karak-
teristika i moguénosti svakog studenta, ali i sticanje opstih saznanja o govoru kao
umetni¢kom sredstvu i o njegovoj drustvenoj ulozi. Pri radu se rukovodimo idejom
da ne postoje unapred utvrdene norme koje bi usmeravale scenski govor i procenjivale
ga kao ,pravilan® ili ,nepravilan®, ve¢ da je on sredstvo glumca i da su fleksibilnost i
sloboda u njegovoj upotrebi put u glumeevu kreativnost. Ka ovakvom pristupu vodi
nas uverenje da je umetnost glume temelj teatarske umetnosti i da je savremenom
pozori$tu neophodan svestran, samosvestan i siroko obrazovan glumac.

Kljucne reci: scenski govor, glumac, studije glume, teatar, dramska umetnost
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»Sam govor nije toliko standardizovana komunikacija
izmedu pripadnika iste vrste. On je pre individualni jezik
u stalnoj teznji ka drustvenoj povezanosti,

koja stalno izmice i nestaje.”

(Filip Breton, 2000: 33)

Uvod

Od praiskona pozori$ne umetnosti na tlu Evrope, glas i izgovorena re¢
smatrane su temeljnim alatom glumacke umetnosti. Odnos prema glumi i
ulozi glumca u teatru se vremenom menjao i savremena teatrologija i pozo-
ri$na umetnost vise ne poistove¢uju dramu kao knjizevno delo i pozorisnu
predstavu kao umetnicku formu. Ipak, govor glumca je jo§ uvek jedan
od najvaznijih oslonaca njegove umetnosti. Zbog toga se obuci studenata
glume iz oblasti scenskog govora® na svim relevantnim svetskim visokim
skolama, akademijama, konzervatorijumima i fakultetima pridaje velika
paznja.

U ovom radu zelimo da predstavimo principe kojima se rukovodimo pri
radu sa studentima glume iz oblasti govora u toku osnovnih studija glume
na srpskom jeziku Akademije umetnosti u Novom Sadu.

Materijal ¢emo obraditi po tematskim krugovima ili oblastima kojima se
bavimo i on ¢e biti organizovan u sedam celina:

Upotreba glasa i artikulacija

>

Teorijski koncepti vezani za govor, komunikaciju i odnos sa
sagovornikom

Jezicka i govorna fleksibilnost

Govorni$tvo

Stih

Govorna radnja

NN WA W

Grupni govor

8  Koristiéemo termin ,scenski govor®, iako se u praksi i u literaturi moze sresti i termin ,.dikcija“.
Znadlenja ova dva termina se medusobno delimi¢no poklapaju, ali svaki u sebi sadrzi i odrednice
koje drugome ne pripadaju. Mi smatramo da termin ,,scenski govor* najbolje i najta¢nije predstavlja
umetni¢ku disciplinu kojom se bave glumci.
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Ovaj rad nede predstaviti nastavni plan i program rada na predmetima iz
oblasti scenskog govora, niti specifitcne metode koje se primenjuju, osim
ako smatramo da je to neophodno. Njegov cilj je da pokusa da predsta-
vi jedan pogled na kompleksnu umetnicku disciplinu o kojoj retko pisu
umetnici koji se njome bave. Takode, neko ko je potpuni poéetnik u ovoj
oblasti neée ovde na¢i objasnjenja za svaki upotrebljeni termin. On je pre
svega namenjen kolegama koji se ve¢ bave obukom glumaca i koji razume-
ju elementarnu terminologiju.

Upotreba glasa i artikulacija

Ova oblast se obraduje u kontinuitetu u toku prva Cetiri semestra. Vezba-
nju se pristupa polako i sistemati¢no, uporedo sa objasnjavanjem metodic-
kih postupaka i teorijske osnove svakog segmenta vezbanja. Pocinje se ve-
zbama disanja uz kontrolu izdisaja i uspostavljanje kontrole nad misi¢nim
aparatom koji u¢estvuje u disanju. Uporedo se uvode i vezbe artikulacije,
sa posebnim osvrtom na mi$i¢ni aspeke artikulacije glasova. Smatramo da
je insistiranje na tome da temelj dobrog disanja i stabilne artikulacije ¢ini
upotreba misi¢a vazan u ovoj fazi, jer studentima razvija stav da vezbanje
ima smisla, posto ih prethodno Zivotno iskustvo obi¢no uverava da se mi-
$i¢i brzo i dobro razvijaju vezbanjem. Motivacija koja se uspostavi u ranoj
fazi obuke i iskustvo da vezbanje daje rezultat obezbeduje moguénost kon-
tinuiranog razvoja ovih sposobnosti u toku celog profesionalnog Zivota.

U sledecoj fazi se prelazi na ozvucavanje glasa, uz uvodenje pojma govor-
nih konstanti.” Rad na govornim konstantama se odvija postepeno, uz
uvodenje pokreta, sve do veoma teskih zadataka koji se realizuju na kraju
dvogodis$njeg perioda.

Vazno je napomenuti da je nerealno ocekivanje brzih rezultata u ovoj obla-
sti Cesto razlog odustajanju i razo¢aranju. S obzirom na to da su studenti
glume obi¢no odrasli ljudi, stariji od devetnaest godina, sa malo ili nimalo
prethodnog adekvatnog glasovnog i govornog treninga, a sa ve¢ ste¢enim
manje ili viSe lo§im govornim navikama, vezbanjem je potrebno ne samo
uspostaviti nove neuroloske veze u mozgu, nego ih i uévrstiti i pretvoriti u

9 Svistruéni termini iz ove i sledece oblasti su obradeni u Zdrnja, 2008.



automatizme. To je proces koji traje od godinu do dve, ukoliko se vezba-
nju pristupa redovno, uporno i stru¢no.

Teorijski koncepti vezani za govor, komunikaciju i odnos sa
sagovornikom

Uporedo sa vezbanjem, studenti se upuéuju u teorijske koncepte vazne
za razumevanje funkcije i znacaja scenskog govora. Upoznavanje sa kon-
ceptima kao $to su kanali komunikacije, kongruentnost govorne izjave,
odnos izmedu govornika i sagovornika, funkcije govora i razlika izmedu
pisanog i govornog jezika se obi¢no zavrsi u toku prvog semestra i posle
toga se o¢ekuje da su studenti u stanju da ih prepoznaju u praksi i primene
po potrebi.

Insistira se na ideji nazvanoj ,3K* koncentracija, koordinacija, kontrola.
Studentima se zadaje niz vezbi i zadataka koji jacaju kontrolu nad telom,
glasom i govornim aparatom, koordinaciju izmedu pokreta, govora i misli,
kao i koncentraciju na konkretan govorni zadatak u scenskom prostoru.
Posebna paznja se posvecuje stalnom objasnjavanju postupaka primenje-
nih u nastavnoj praksi, jer je cilj ne samo studente glume osposobiti da
rade na svom govoru i primenjuju ga u umetni¢kom radu, nego i stvoriti
kod njih ‘meta’ pogled na glumacku vestinu i postaviti temelj za njihov
potencijalni pedagoski rad u budu¢nosti.

Jezicka i govorna fleksibilnost

Fokus drugog semestra nastave Scenskog govora je na sticanju jezicke flek-
sibilnosti. Studenti se podsti¢u da isprobavaju jezicke varijante kroz rad na
dijalekatskim stilizacijama i primerima etno-varvarizama." U isto vreme,
postavlja se temelj pretpostavljene ortoepske norme." Vazno je napomenu-
ti da fokus ovog dela rada nije na nekakvom imaginarnom ,pravilnom*

10 Etno-varvarizmom smatramo izgovor srpskog jezika na na¢in govornika kome to nije maternji
jezik. Pojednostavljeno re¢eno, kako srpski jezik govore stranci koji ga ne govore dobro.

11 Ova tematika se obraduje, na drugaciji nacin, u jos dva predmeta studijskog programa Gluma
na srpskom jeziku: Ortoepija standardnog srpskog jezika i Dikcija sa osnovama srpskog jezika (deo
koji se odnosi na dijalektologiju), tako da studenti sti¢u i teorijska znanja i moguénost da vezbaju
prozodiju i ortoepiju, pa da ta znanja direktno primene u nastavi Scenskog govora.
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izgovoru, ve¢ na fleksibilnosti: studenti treba da se osposobe da jezik ko-
riste kao sredstvo umetnickog izrazavanja, pa je veoma vazno da po svojoj
volji upotrebljavaju razlicite izgovore glasova, standardne kao i nestandar-
dne, da samostalno i samouvereno akcentuju i ¢itaju akcentovane tekstove
i da u oblikovanju karaktera koriste dijalekatske stilizacije i druge jezicke
varijante. Obavezni deo je samostalna obrada teksta: studenti sami bira-
ju primere i akcentuju ih, a zatim ih uvezbavaju za izvodenje uz pomo¢
nastavnika.

Tempo rada je znacajan deo ovog koncepta. Rad je veoma intenzivan u
toku celog semestra. Svake nedelje se uvodi nova nastavna jedinica, to jest,
nova dijalekatska stilizacija ili etno-varvarizam, pa se u toku 15 radnih
nedelja obradi i do 12 varijanti."? Cilj ovakvog nacina rada je specifi¢cno
reprogramiranje jezickih sposobnosti. Naime, poznato je da se sposobnost
usvajanja novih jezickih varijanti kod ljudi smanjuje u toku detinjstva, i
oko dvanaeste godine skoro se sasvim ugasi. Cilj ovog intenzivnog rada
u toku jednog semestra je da se mozak prisili da obnovi ovu sposobnost
u odredenoj meri. To je proces koji se jasno moze pratiti u toku rada: na
pocetku je usvajanje novih elemenata izgovora veoma sporo i praéeno ce-
stim zastojima i kolebanjima, da bi na kraju semestra uglavnom kod svih
studenata teklo glatko i bez ve¢ih problema, ¢ak i kad su u pitanju govori
koji su vedini studenata nepoznati iz zivotnog iskustva, kao $to je govor
Dubrovnika u delu Marina Drzica.

Konaéna provera efikasnosti ovog metoda se jasno oslikava u samostal-
nom ispitnom zadatku na kraju sedmog semestra, kada studenti dobiju
zadatak da se vrate gradivu iz drugog semestra i, kroz deo epske narodne
pesme, u neometanom govornom toku upotrebe pet ili Sest razli¢itih je-
zi¢kih varijanti.

Dosadasnja iskustva su pokazala da ovo kombinovanje intenzivnog rada u
tesnom vremenskom okviru i insistiranje na samostalnom radu studena-
ta, radije nego na reprodukciji govora koji demonstrira nastavnik ili neki
drugi stru¢an govornik, daje odli¢ne rezultate kratkoro¢no i osposobljava
studente glume za jezi¢ku i govornu fleksibilnost dugoro¢no.

12 Uglavnom se oslanjamo na stilizacije iz Dordevi¢, 1974.



Govornistvo

Ovaj tematski krug se obraduje u ¢etvrtom semestru, i to kroz besedne
zanrove. U fazi rada kada se pristupa govornistvu, studenti su uglavnom
ve¢ savladali osnovne tehnicke elemente govora kao izrazajnog sredstva i
spremni su da se suoce sa tezim govornim zadacima. Od njih se trazi da,
uz saradnju nastavnika, odaberu, pripreme za govor i izgovore po jednu
besedu iz svakog zadatog zanra. U toku tog procesa se suocavaju sa obra-
dom tezih govornih figura, sa kojima su se ve¢ ranije sreli u laksoj formi,
kao i pletenica govornih figura u svoj njihovoj raznovrsnosti. Osim toga,
govornistvo ih upuduje na preciznu i pazljivo planiranu upotrebu govornih
konstanti, $to je od velikog znacaja za slozenije glumacke zadatke koje ve¢
dobijaju u tom trenutku svog $kolovanja. I najzad, govornistvo je prilika
za direktno suodavanje sa odnosom govornik — sagovornik, to jest, sa za-
datkom da se slusaoci pretvore u sagovornike.

Besedne Zanrove, stoga, definiSemo ne samo kroz tematiku beseda, nego i
kroz okolnosti u kojima se govore i efekat koji govornik hoce da proizve-
de. Svaki govor posmatramo kao ‘motivacioni’, podrazumevajudi da je cilj
govornika uvek da sagovornike motivise na odredeni postupak. Stoga smo
prihvatili podelu® na sledeée besedne Zanrove: vojnicko, politicko, sudsko,
prigodno i duhovno besednistvo. U uvodnom osvrtu na svaki zanr, od
studenata se trazi odgovor na tri pitanja:

*  Kome se obrac¢a govornik?
* U kom prostoru se moze govoriti ova vrsta beseda?

e Sta besednik hoce od svojih sagovornika?

Preko odgovora na ova pitanja se dolazi do adekvatnog izbora govornih
sredstava, tj. do odabira, upotrebe i uo¢avanja znacaja govornih konstanti.

Za vreme rada na besedama, prilikom odabira, ali i obrade, interpretacije i
slusanja drugih govornika, studenti se suo¢avaju sa zadatkom razumevanja
slozenijih jezickih obrazaca i kulturoloskih i istorijskih okolnosti nastan-
ka besede, sto je od velikog znacaja za $irenje njihovih vidika u oblasti
govorne kulture i znacaja govora kao sredstva, ne samo u umetnosti, ve¢
i u upravljanju drustvenim tokovima. Posledica ovog procesa je da su na

13 Ovo je, u osnovi, podela iz Dordevi¢, 1975.
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kraju semestra studenti glume sposobni da sadine i interpretiraju i autor-
sku besedu."

Stih

Govoru stiha, kao najzahtevnijem scenskom zadatku, posve¢ujemo ¢ak tri
semestra nastave Scenskog govora. Bavimo se i stihom u poeziji i stthom
u dramskoj knjizevnosti.”

Poeziju tretiramo kao govornu formu i studente upucujemo da svoj put
interpretacije pronalaze iskljucivo u onim elementima poetskog izraza koje
mogu uobli¢iti govorom. Uo¢ivsi razliku izmedu govornog i pisanog je-
zika, razradujemo poseban metod pristupa poeziji u kome se izgovaranje
poetskog oblika tretira kao vrsta prevodenja iz jednog medija u drugi.'®
Ovaj pristup oslobada studente pritiska autoritarnih ‘tumacenja’ poezije
kojih se se¢aju iz prethodnog skolovanja i oslobada njihovu kreativnost.
Neretko upravo zahvaljuju¢i ovakvom pristupu dobijamo originalne i kva-
litetne interpretacije zahtevnog poetskog materijala bas od onih studenata
koji su nam govorili kako ,,ne vole poeziju®.

Posle zajednicke obrade odabranih primera na ¢asovima, studentima daje-
mo zadatak za samostalni rad. Svako dobija posebno odabran primer koji
treba da obradi, interpretira u govornoj formi i napise o tome esej. Klju¢ni
kriterijum je da esej sadrzi samo one elemente koji se u govornoj inter-
pretaciji mogu prepoznati. Zelimo da dobijemo njihove autorske radove,
a ne prepisivanje tudih interpretacija do kojih mogu do¢i na internetu
i u drugim izvorima. Posebno im napominjemo da nije vazno da znaju
autora pesme,' jer ne zelimo da se optere¢uju predrasudama, pozitivnim
ili negativnim, koje mogu imati u vezi sa odredenim pesnicima, ve¢ da
tumacenju pristupe otvoreni za sve skrivene moguénosti koje im sama
poezija pruza. Ovaj zadatak ponavljamo jo$ jednom, u slede¢em semestru,
sa novim primerima.

14 Vaino je napomenuti da studenti imaju i teorijski predmet Retorika koji se bavi nau¢nim i
istorijskim pogledom na ovu temu i koji je podrska celom ovom umetni¢kom procesu.

15 Tuovom slu¢aju umetnicki rad u kurikulumu ima potporu u nauénom predmetu Versifikacija.
16 Ovaj metod je posebno obraden u Zdrnja, 2009.

17 Tako su sve pesme koje biramo za studente vrhunskog kvaliteta i uglavnom od izuzetno
poznatih autora, ¢esto su im nepoznate i nasa je namera da tako ostane, sve dok ne zavrie svoju
obradu i interpretaciju.



Stihom u dramskoj knjizevnosti se bavimo u tri navrata. Po¢injemo sa
obradom i interpretacijom monologa, nastavljamo radom na dijalozima, a
zatim ceo semestar posveé¢ujemo Sekspirovom stihu. Monologe i dijaloge
studenti biraju sami, vodeéi ra¢una o tome da svi budu u tzv. vezanom
stihu i da primeri budu razli¢iti: ako je monolog preveden, da dijalog bude
iz dela domaceg autora, da monolog i dijalog budu iz dela razlic¢itog zanra
isl

Osnovni cilj je da studenti prihvate tesku formu kao svoj prirodni glu-
macki izraz, da se odupru diletantskim pokusajima ‘lomljenja’ stiha koji
su tako Cesti na nasim pozorisnim scenama, te da uspostave sklad izmedu
oblika stiha i misli koja se njime izrazava. Savladavanje ove vestine obi¢no
urodi povedanjem umetnickog samopouzdanja i inventivnim pristupima
interpretaciji.

Sekspirov stih obradujemo posebnim postupkom pri kome govorni ritam
pronalazimo preko pazljivo odabrane fizicke radnje. Inspiraciju za ovaj
postupak pronalazimo kod Edrijana Nobla (Noble, 2010), u knjizi Kako
raditi Sekspira. Smatramo da je posebno znacajno $to ovom zadatku pri-
stupamo bez ikakve prethodne verbalne analize teksta, prate¢i iskljucivo
telesnu intuiciju. Govorni rezultati dobre primene ovog postupka su zapa-
njujudi: emocija je vrlo snazna i jasna, ritam stiha u potpunosti postovan,
a misao Cista i razumljiva, i pored zahtevnog oblika Sekspirovog stiha u
prevodu na nas jezik.

Govorna radnja

Jo$ od kad je Stanislavski otkrio glumcima da njihovo najvaznije izrazajno
stedstvo nije re¢, ved radnja, istrazivanje govorne radnje ima nezaobilazno
mesto u usavr$avanju i obrazovanju glumaca.

»Re¢ ne pocinje kao re¢ — ona je krajnji produkt onoga $to se rada kao
impuls, koji, stimulisan stavom i ponasanjem, odreduje potrebu za ekspre-
sijom.” pise Piter Bruk (Brook, 1995: 11) u svojoj knjizi Prazan prostor. Za-
pravo, da bi govor na sceni uopste imao smisla, on mora prevazié¢i funkciju
sredstva komunikacije i poprimiti karakteristike neposredne akcije. Tek
kada re¢ dobije znacaj radnje, ima je smisla izgovoriti na sceni.
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Govornom radnjom i njenim odnosom prema drugim scenskim akcijama
(hizicka radnja, unutarnja radnja) bavimo se kroz ceo program nastave
Scenskog govora, u fazama.

Prva faza je ve¢ na kraju prvog semestra, kada se od studenata trazi da
osmisle i realizuju samostalnu grupnu vezbu u kojoj ¢e u zamisljenim
scenskim okolnostima umesto re¢i koristiti isklju¢ivo vokalne, respirator-
ne i artikulacione vezbe koje su usavrsavali do tada. Posto same po sebi
nemaju nikakvo znadenje, ove vezbe mogu posluziti za ostvarivanje scen-
skih odnosa samo ukoliko su upotrebljene u obliku jasne govorne radnje.

U drugoj fazi studenti se bave starim jezikom, ta¢nije proucavaju tekstove
pisane pre jezicke reforme Vuka Stefanovi¢a Karadzica i imaju zadatak da
ih pribliZe savremenom slusaocu kome su u velikom delu nerazumljivi. U
ovoj fazi, govorna radnja je sredstvo kojim se prenosi znacenje teksta ¢iji
jezik je delimi¢no ili potpuno nerazumljiv.

U trecoj fazi studenti se bave tekstovima Danila Harmsa i zadatak im
je da ostvare gradaciju govorne radnje,' dok u isto vreme kroz tekst (ili
ponavljanje teksta, ako je kratak) sprovode dve potpuno razlicite, ili ¢ak
suprotstavljene govorne radnje. Ovo je posebno izazovan zadatak, jer
Harmsovi tekstovi nisu transparentnog znacenja, a od studenata se trazi
da radnje traze u kontekstu samog dela, a ne da ga sasvim proizvoljno
tumace. Ovom prilikom se od njih trazi i da eksplicitno imenuju govornu
radnju, koriste¢i licne glagolske oblike i izbegavajudi pri tom glagole koji
opisuju sam govor. Na primer: ponizavam (nekog), plasim (nekog), zavo-
dim (nekog), uspavljujem (nekog), a ne: govorim (nekom), prepricavam
(nekom), objasnjavam (nekom).

U zavr$noj fazi, na pocetku Sestog semestra, studenti analiziraju jedan
dijalog iz Sofoklove tragedije Antigona, isklju¢ivo putem imenovanja go-
vornih radnji. Ovo se obi¢no obavlja u grupi, kako bi se zajednickim na-
porom doslo do najpreciznijih formulacija. Potom studenti kroz niz vezbi,
uz ukljudivanje i isklju¢ivanje pojedinih kanala komunikacije, ispituju
odnose izmedu scenskih radnji, sa osnovnim zadatkom da uporede i pre-
poznaju medudejstvo fizicke i govorne radnje u scenskoj ekspresiji.

18  Tekstovi su odabrani tako da ovo omogudavaju: svaki sadrzi elemente gradacije.



Grupni govor

Jedan od tehnicki i interpretativno najzahtevnijih govornih zadataka je
zajednicki govor u grupi. Tezina ovakvog zadatka proizilazi iz nekoliko
pretpostavki:

*  Glumac mora da svoje individualne ideje u pogledu interpretacije
teksta uskladi sa idejama svih drugih ¢lanova grupe.

*  Glumac mora upotrebu svih govornih konstanti da prilagodi pret-
hodno dogovorenom na nivou grupe, nesto sli¢cno onome sto se
dogada u horskom pevanju: celina uvek mora da zvuci skladno,
da se svi glasovi ¢uju, a da se nijedan ne istice.

*  Grupa mora da pronade nacin da postigne unisoni pocetak i kraj
govora, kao i da uskladi trajanje svake pauze, bez ,dirigenta“.

* I pored svih tehnickih zahteva, grupa mora da u prvi plan postavi
smisao govora: govornu radnju, ta¢no izre¢enu misao i neprekidnu
povezanost sa kontekstom.

Grupni govor vezbamo kroz tri zadatka, u razli¢ito vreme studijskog
procesa.

Prvi je obi¢no u toku tre¢eg semestra, kada studenti dobiju zadatak da
zajednicki interpretiraju jedan od tekstova iz knjizevnosti predvukovskog
jezickog perioda. Obi¢no je to neko delo iz srednjovekovne sakralne knji-
zevnosti. U ovom zadatku je vazno da ucesnici pronadu ravnotezu izmedu
delova teksta koje izgovaraju sami, i onih koje izgovaraju u manjim ili
ve¢im grupama. U prvom planu je upotreba govornih konstanti.

Drugi zadatak se povezuje sa besedniStvom i lociran je u Cetvrti semestar.
Studenti dobijaju zadatak da zajedno izgovore jednu vojnicku besedu, uz
istovremeno savladavanje fizicki veoma zahtevnog poligona. Jasnije: dok
trée jedno iza drugog u nizu i savladavaju fizicke prepreke (provladenja,
preskakanja, koluti...) unisono govore vojnicku besedu, trudedi se da pre-
nesu njenu ta¢nu poruku. Ovo rade u tri ponavljanja bez prekida: prvi put
tiho, drugi put glasnije i tre¢i put maksimalnom glasnos$¢u. Posle zavrset-
ka ovog napornog zadatka, zaustave se i jo$ jednom svi zajedno izgovore
isti tekst na isti nadin, ali bez pokreta. S obzirom na ¢injenicu da studenti
glume nikada nisu u isto vreme u istoj fazi fizi¢ke i glasovne pripremlje-
nosti, ovaj zadatak od njih zahteva maksimalnu koncentraciju na grupni
proces i veoma je podsticajan u tom smislu.
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Tredi put se grupnom govoru vra¢amo u petom semestru, kroz interpreta-
ciju horske deonice iz anticke tragedije. Ovom prilikom je fizicki pokret
u drugom planu i ostavljeno je studentima da ga sami osmisle, dok se
posebna paznja posveéuje uspostavljanju zajednicke govorne radnje, uz
istovremenu posveéenost doslednoj i pazljivoj interpretaciji antickog stiha.

Zakljucak

Pred savremenog glumca postavljaju se kompleksni zadaci i u tom svetlu
i scenski govor je pretrpeo znadajne promene u toku razvoja pozorisne
umetnosti. Od glumca se vise ne ocekuje da postavlja i prenosi publici
jezicki i ortoepski standard, niti da svojim govorom docarava vrhunske
domete pesnicke umetnosti, kako je to bilo u ranijim epohama. Za savre-
menog glumca je govor pre svega sredstvo izgradnje scenskog lika, a go-
vorna radnja nadin na koji glumac na sceni postize autenti¢nost i istinitost.

U obrazovanju glumaca govor je prisutan kao jedna od osnovnih vestina,
ali i kao kompleksna umetnicka oblast koja moze biti put ka vrhunskim
dostignu¢ima umetnosti glume. Stoga je za savremenog glumca vazno da
govor posmatra i u funkciji svoje telesnosti, ali i sa moguéno$éu izvesnog
‘meta’ promatranja, kroz razvoj svesti o govoru kao fenomenu. I dalje je
jedna od teorijskih disciplina na koju se oslanja nastava scenskog govora
lingvistika, ali se tu svakako nalazi i teorija knjizevnosti, dok se u prvi
plan sve vise probija psiholingvistika, kao disciplina koja se bavi upravo
onim tananim vezama izmedu emocije, misljenja, jezika i govora koje su
od presudnog znacaja za umetnost glumca.

Bez Zelje da mistifikujemo, verujemo da ¢e glumcu buduénosti obuka iz
oblasti govora na svim nivoima i iz svih uglova biti sve potrebnija, jer
se govor, izmedu ostalog, pozicionira u savremenom svetu kao jedno od
vaznijih sredstava socijalne kontrole, a pozoriste je umetnost koja je najo-
setljivija na sve drustvene tokove vremena u kome nastaje.
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STAGE SPEECH INSTRUCTION AT THE ACADEMY
OF ARTS IN NOVI SAD

Abstract

The paper presents the fundamental principles of stage speech instruction at the
Academy of Arts, focusing on the thematic areas covered in the four-year undergrad-
uate acting program in the Serbian language. Viewing speech as one of the primary
means of the actor’s expression, acting students are guided through the layered and
interdisciplinary nature of stage speech by addressing the following areas: 1. Voice
usage and articulation; 2. Theoretical concepts related to speech, communication,
and the relationship with the interlocutor; 3. Linguistic and speech flexibility; 4.
Oratory; 5. Verse; 6. Speech action; 7. Group speech. The text does not present the
curriculum but outlines general principles for approaching speech as an expressive
tool in theatrical art.

The primary goal of the entire process presented is, first and foremost, mastering the
speech skill, while also understanding the individual characteristics and potential of
each student, as well as acquiring general knowledge about speech as an artistic medi-
um and its social role. The approach is based on the idea that there are no predefined
norms guiding stage speech or judging it as ,correct” or ,incorrect. Instead, it is an
instrument of the actor, where flexibility and freedom in its use pave the way for the
actor’s creativity. This approach is grounded in the belief that the art of acting is the
foundation of theatrical art and that modern theater requires versatile, self-aware,
and broadly educated actors.

Keywords: stage speech, actor, acting studies, theater, dramatic art
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METODOLOGIJA IVANE CHUBBUCK U GLUMACKOM
IZRAZAJNOM SREDSTVU GOVOR. UNUTARNJI
MONOLOG U KREACIJI REPLIKE:

MOC NEIZGOVORENOG

Strucni rad
https://doi.org/10.59014/UGYL5506

Sazetak

Ovaj rad ima za cilj istraziti jedan od alata metodologije Ivan Chubbuck Inner mo-
nolog ili unutarnji monolog koji daje kolorit replici, definira odnos ethosa, pathosa i
logosa u izgovorenom te oblikuje unutarnji objekt/sliku koja pomaze u identifikaciji
glumca s izgovorenim tekstom. Rad ¢e se takoder baviti i vezom unutarnjeg monolo-
ga i unutarnje slike/objekta koju zajednicki grade na konkretnom primjeru scena iz
tragedije Macbeth Williama Shakespearea i drame Ujka Vanja A. P Cehova.

Stvarala¢ka aktivnost glume se uvijek i samo oslanja na radnju. Ona pocinje pitanjem
$ta radim i zasto to radim, ta¢nije preciznim kreativnim i li¢cnim imenovanjem glav-
nog zadatka koji pokreée fabulu komada i daje mu pocetak, sredinu i kraj. Govorna
radnja je u dramskom kazali$tu, na filmu i televiziji osnovno glumacko sredstvo te
je determinisana osnovnim karakteristikama radnje istinito$¢u, usmjerenjem, svr-
sishodnos¢u, postupnoséu, ali i individualnim pecatom osobne kreativnosti koja se
ogleda u tome kako glumac modelira govorne figure, kako spaja par¢ad i odlomke*
unutar jedne monoloske ili dijaloske cjeline i s kakvim odnosom izgovara replike. Ta
kreativnost oslanja se na vazan glumacki alat koji zovemo podtekst. Ivana Chubbuck
u cilju personalizacije govorne radnje ovaj alat razdvaja na dva dijela koje zove unu-
tarnji (asocijativni) objekt/slika i unutarnji monolog ili tok struje svijesti a oba defi-
niSu misaonost i emotivnost izgovorenog.

Kljuc¢ne rijeci: unutarnji monolog, unutarnji objekt, replika, radnja, odnos

19 Akademija scenskih umjetnosti u Sarajevu, Univerzitet u Sarajevu, arma.tanovic@asu.unsa.ba
20 Parcad i odlomci — termin koji je prvi uveo Stanislavski u knjizi Sistem. Par¢ad i odlomci se
odnose na manje cjeline u sceni pa tako i u govornoj radnji.
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Dvanaest alata lvane Chubbuck

Ivana Chubbuck, sapratica zvijezdama (Female), kako je pojedini me-
diji nazivaju, jest americki Stanislavski ili Stanislavski novog doba® (The
Hollywood Reporter) kreatorica je globalno prihva¢ene Chubbuck tehni-
ke koja je detaljno opisana u knjizi 7he Power of Actor prevedene na dese-
tine jezika, a u brojnim studijima u ¢itavom svijetu Ivana i njeni obuceni
ucitelji poducavaju stotine glumaca i glumica ovoj tehnici.

Akreditirana Chubbuck studija sirom svijeta.

Chubbuck tehnika temelji se na dvanaest glumackih alata koji su uteme-
ljeni s jedne strane u metodologiji Stanislavskog®* i americkih skola/ucite-
lja koji su se oslanjali na Sistern*® Stanislavskog kao $to su Acting studio,
Lee Strasberg, Uta Hagen, Susan Betson, Stela Adler te s druge strane u
proucavanju biheviorizma?® te stoji na poveznici izmedu glumackog umi-
je¢a/umjetnosti, ali i psihologije.

Moja glumacka tehnika ima tendenciju prodrijeti u osobni Zivot

glumca. Iskoristiti bol karaktera na sceni kao nacin da prevladate

traume i pobijedite roliko je inspirativno i ucinkovito da mnogi moji

ulenici, glumci nesvjesno ugraduju takav nacin postojanja u svoje Zi-

vote, postajuci osobnije realizirani i osnazeni. Oni uklanjaju viktimi-

zaciju iz svojih Zivota, kao $to to fine za lik iz scenarija. (Chubbuck,

2004: 10)
No koji su to Chubbuck alati?
1. GLAVNI ZADATAK - odgovor na pitanje Sta karakter Zeli od

zivota na nivou cijelog komada. On mora biti personaliziran $to
znadi da nije samo predstavljanje fabule ili sadrzaja, ali je u uskoj
vezi s fabulom. Ovaj alat je osnovni pokreta¢ radnje.

21 The Hollywood Reporter 2016. prenosi naziv iz Ruskog presa povodom reizdanja knjige
Sistem.

22 Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski (rus. Koncrantun Cepreesuu Cranucnasckuii, 17.
januar [O.S. 5 Januar] 1863 — 7. august 1938, ruski glumac, reZiser i teatrolog.

23 Sistem, K. S. Stanislavskog — prva sveobuhvatna metodologija glumacke umjetnosti zanata.
Iako veoma sloZen, jedan od njegovih osnovnih ciljeva bio je da se na sceni prikazu uvjerljivi,
prirodni ljudi.

24 Biheviorizam (eng. behaviour — ponasanje), pristup u psihologiji koji se temelji na tvrdnji da je
ponasanje zanimljivo i vrijedno znanstvenoga istrazivanja.



2. ZADATAK U SCENI/ODLOMKU/PARCETU: Sto lik zeli ti-

jekom cijele scene/odlomka/paréeta, a koji podrzava glavni zada-
tak lika kao i kod Stanislavskog s tim da se mora i u imenovanju
usmjeriti na partnera. Na primjer zadatak u sceni ne moze biti
zelim ljubav veé Zelim da me TI volis.

PREPREKE: Odredivanje fizickih, emocionalnih i mentalnih
prepreka koje liku oteZavaju postizanje osnovnog cilja.
ZAM]JENA ili SUPSTITUCIJA: zamjenjivanje drugog glumca u
sceni nekom osobom iz stvarnog Zivota glumca koji je za vezan za
glavni zadatak, osnovnu radnju i scenski zadatak koji se poklapa
s karakterovim. Na primjer, ako je SCENSKI ZADATAK lika
natjerati te da me zavolis, tada glumac pronalazi nekoga iz svog sa-
dasnjeg zivota od kojeg stvarno treba tu ljubav — hitno, oc¢ajnicki i
potpuno. Na taj na¢in dobija sve razlicite slojeve koje daje stvarna
potreba stvarne osobe. Ne uobrazene, ne uopstene, ne one koje
se crpe iz emotivnog pamdenja a ve¢ su preradene u glumc¢evom
zivotu, ve¢ stvarne licne, u apsolutnoj sadasnjosti.

UNUTARN]JI OBJEKTT: Slike koje glumac mora vidjeti kada
govori ili slusa o osobi, mjestu, stvari ili dogadaju. Ove slike su u
direktnoj vezi sa SUPSTITUCIJOM.

OTKUCAJI i RADNJE: OTKUCA] je misao. Svaki put kad
dode do promjene u mislima, dogodi se promjena. AKCIJE su
POVEZANE s mini-CILJEVIMA koji su uskladeni sa ritmom
koji podrzava zadatak u sceni i, prema tome, glavni zadatak.
TRENUTAK PRIJE: Dogadaj koji je prethodio prije nego $to se
poc¢ne raditi na sceni (ili prije nego $to redatelj povice ,Akcija!®),
koji glumcu daje mjesto s kojeg se mozete pomaknuti, i fizicki i
emocionalno. I trenutak prije je povezan sa supstitucijom privatne
licnosti glumca.

MJESTO i CETVRTI ZID: Ovaj alat daje fizi¢ku stvarnost svog
lika koja se, u ve¢ini slucajeva, ostvaruje na pozornici, zvu¢noj
pozornici, setu, u uéionici ili na lokaciji s atributima MJESTA iz
glumackog stvarnog zivota. Koristenje MJESTA i CETVRTOG
ZIDA stvara privatnost, intimnost, povijest, znacenje, sigurnost
i stvarnost. MJESTO/CETVRTI ZID mora podrzavati i imati
smisla s izborima koje ste napravili za druge alate te imati uporiste

u fabuli.

fizodwis 1usAisueuz | pRIulefwin juposeunpa|p °| | BAOPEI NILI0GZ | YSVID | YHOAOD DONSNIDS IrNIJN 171/ 3DArIANN

5b



UMIJECE I/ILI UCENJE SCENSKOG GOVORA | GLASA | Zbornik radova | 1. Medunarodni umjetnicki i znanstveni simpozij

56

10.

11.

12.

FIZICKE RADNJE: Rukovanje rekvizitima, koje proizvodi po-
nasanje. Cesljanje kose dok se govori, vezivanje cipela, pice, jelo,
koristenje noza za sjeckanje itd.

UNUTARN]JI MONOLOG: Dijalog koji se odvija u glumackoj
glavi i koji se ne izgovara naglas, ali modelira repliku.
PRETHODNE OKOLNOSTT: Povijest lika. Akumulacija Zivot-
nih iskustava koja odreduje zasto i kako djeluju u svijetu. A zatim
prilagodavanje prethodnih okolnosti lika li¢nim glumackim okol-
nostima tako da se stvara istinsko emotivno, a ne intelektualno
razumijevanje i ponasanje lika te tako postaje i zivi uloga.

LET IT GO: Iako Chubbuck tehnika koristi intelekt glumca, to
nije skup intelektualnih vjezbi. Ova tehnika je nacin da se ljudsko
ponasanje stvori toliko stvarnim da proizvodi grubost i sirovost
stvarnog zivljenja uloge. Da bi se postigao prirodni tijek Zivota
i spontanost, glumac mora izaci iz glave te se prepustiti osobnoj
podsvijesti.”

Govorna radnja i chubbuck tehnika

Govorna radnja karaktera je takoder usmjerena na ostvarivanje imenova-

nog glavnog zadatka i zadatka u sceni/par¢etu/odlomku. Prema Aristote-

lu, uspjesno uvjeravanje ili govornistvo se postize upotrebom jedne od tri

vrste ,umjetnickog dokaza“ — Logosa, Pathosa i Ethosa. U svakodnevnom

govoru bez analiti¢nosti kombiniramo ove tri vrste shodno situaciji u kojoj

se nalazimo, odnosa s kojim govorimo i kome usmjeravamo repliku posta-

judi tako dijelom ponasanja.

Ponasanje je svaka mjerljiva, odnosno zamjetljiva reakcija organizma

na izravno ili neizravno podrazavanje, koja obuhvaca djelovanje,
postupke, odgovore, pokrete, procese, radnje i slicno. Pojam obubvaca
svu fizicku aktivnost nekog organizma, ukljucujuci vanjske tjelesne
pokrete kao i aktivnost Zlijezda s unutrasnjim izlucivanjem te druge
fizioloske procese koji ¢ine ukupne fizioloske reakcije organizma na
okolinu. Ponasanjem se oznacavaju i specificni fizicki odgovori orga-
nizma na odredene podrazaje ili klase podrazaja. U psihologijskim

25

Od podsvjesnog ka svjesnom stvaralastvu.



se istrazivanjima na temelju ponasanja i podrazajne situacije za-
kljucuje o psiholoskim procesima. (Hrvatska enciklopedija, mrezno
izdanje, 2021)

Da bi se govorna radnja u umjetnosti glume ucinila spontanom, prirod-
nom i istinitom kao $to je ona u svakodnevnom Zivotu, osim analitickog
i tehnickog pristupa (rad na odredivanju govornih figura, podjele teksta
na paréad i odlomke, odredivanja takta smisla, vjezbi za dikeciju i artiku-
laciju...) neophodno je svjesno vodenim procesom pokrenuti unutrasnje
podrazaje koji ¢e u tijelu glumca izazvati fizioloske reakcije te udiniti go-
vornu radnju dokumentarno prirodnom i ponasajnom. Dva su alata/me-
toda koje Chubbuck tehnika sugerise da bi kod glumca pokrenula duboki
identifikacijski proces u govornoj radnji, unutarnji objekt (Inner object)
i unutarnji monolog (Inner monologue).

Unutarnji objekt/slika

Dok govorimo ili slusamo, u svakodnevnom Zivotu, u nasim glavama i
unutra$njim o¢ima prolazi cijeli film slika i objekata. Te slike su vezane za
nasa iskustva u proslosti i sadasnjosti. Tako i karakteri koje glumci igraju
moraju imati slike koje su asocijativno vezane za ono o ¢emu govore.

No bududi da rijei i Zivot lika nisu vasi, nego piscevi, morate stvori-

ti vlastite osobne i odgovarajuce asocijacije kako biste pronasli prave

slike. 1o je kada izgovorite ili cujete dijalog, vizualni elementi i slike

koje se pojavljuju trebali bi se Ciniti kao da potjecu iz vaseg osobnog

Zivota. Ako nemate jasne asocijacije na rijeci, Cinit ée se besmislenim.

Vas posao kao glumca je da personalizirate rijeti koje dolaze iz auto-

rovog uma i ucinite da dolaze iz vaseg uma. Koristenje UNUTAR-
NJIH OBJEKATA to ¢ini. (Chubbuck, 2004: 23)

Dakle, replika koja se izgovara ili koja se slusa bi trebalo da kod glum-
ca ili glumice budi asocijativne slike koje su vezane za njegovu osobnu
supstituciju situacije ili odnosa u kojem se nalazi. Na primjer kada sam
na online radionicama Chubbuck tehnike dobila monolog iz Birdmana u
kojem alter ego, Birdman, nagovara glumca da se vrati u industriju sa svim
povlasticama slave koje ona nosi na replici:

Happy meals

with Birdman dolls. Remember that? That’s
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who you are. That’s who we are!

mentorica je postavila pitanje koji objekat u mojoj vizualizaciji stoji iza
replike Birdman dolls. Odgovorila sam kako sam u imaginaciji vidjela
kutijice sa obrokom i s lutkicom s mojim likom u istoj. No mentorica je
trazila personalizirani a ne imaginarni objekat jer se Chubbuck tehnika
oslanja na rad s li¢cnim iskustvom, a ne uobraziljom glumca. Vrativsi se na
supstituciju li¢cnog unutarnjeg glasa koji me progoni da budem najbolja,
sjetila sam se naslovnice magazina s mojim likom ¢iji je broj izasao na sa-
mom pocetku karantina. Kako je sve bilo zatvoreno, taj ¢asopis s mojom
naslovnicom je ostao u izlozima trafika sljedeée dvije godine. Poznanici,
prijatelji pa ¢ak i studenti su mi slali fotografije ispred izloga s ¢asopisom.
Bilo je neceg besmislenog i otuznog u tom paréetu nekadasnje slave kada
je svijet stao, na setovima pogaseni reflektori, u pozoristima prazne sale.
Kada sam izgovorila tu repliku, suze su mi navrle na odi, a otuzni osmjeh
nostalgije za pro$lim vremenom pojavio se na licu, u meni je bio ¢itav vr-
tlog razlicitih osje¢anja, od uvjerenja da nikad nista nece biti isto kao prije
pandemije do toga da ¢e mozda biti sadrzajnije i bolje. Sve to obojilo je
repliku na neponovljivo spontan i istinit nac¢in. Uzmimo za primjer scenu
iz poznatog filma Prohujalo s vihorom:

U Prohujalo s vihorom Scarletr O’Hara Cesto govori o svom domu,
Tari. Glumica koja ne radi s personaliziranim UNUTARN]JIM
OBJEKTIMA pokusat ce zamisliti neku vilu na plantazi, a ne dom
koji joj nesto znali. Rezultar ovakvih izbora bit ée opcenit, nejasan i
genericki ili opsti. Neka opsta plantaza i vila nema osobno znacenje,
relevantnost ili emocionalnu povezanost s glumicom koja o njoj govo-
ri. Cak i ako je sluéajno s juga i vidjela je mnoge plantazne dvorce,
slika u njenoj glavi nije prozeta svim radostima, traumama i doga-
dajima iz stvarnog Zivota koji su vezani za mjesta koja imaju stvar-
nu emocionalnu povijest za nju. Umjesto toga, oma moze koristiti
UNUTARNJE OBJEKTE i donositi li¢ne izbore. Na primjer UNU-
TARNJI OBJEKT (slika) koji biste mogli upotrijebiti za Taru je dom
u kojem ste odrasli sa svojom majkom (ukoliko je majka supstitucija
za Melanie, na primjer). (Chubbuck, 2004: 25)

No ne samo da replike koje izgovara glumac trebaju biti povezane sa
konkretnim slikama koje one bude, ve¢ i replike koje izgovara partner ili



partnerica na sceni ili setu moraju imati isti u¢inak, ta¢nije buditi asocija-
cije i konkretne personalizirane slike na koje specifi¢no reagiramo.

Ljudi éuju na slikama. Koristenje UNUTARNJIH OBJEKATA dok
druga osoba govori takoder vam omogucuje da reagirate iskrenije.
Jedna od najvecib prituzbi redatelja i casting direktora je da glumci
ne slusaju. Oni samo Cekaju da izgovore svoj dijalog. To ne znaci da
vi kao glumac ne Cujete rijeci drugog lika — vjerojatno (ujete svaku
pojedinu rijeé. Ali ako vam rijeéi nista ne znace i ne prizivaju slike u
vasoj glavi, onda ne slusate ucinkovito. (Chubbuck, 2004: 28)

Vazno je da kada sluSamo partnera ili partnericu ne pokusavamo zamisliti
njen ili njegov Zivot, ve¢ je vazno slusati s personaliziranim slikama koje
nama kao ljudskim bi¢ima nesto znace. One reflektiraju neke dogadaje iz
proslosti koje nismo procesuirali na na¢in da smo se od njih emocionalno
distancirali. Najcesée su to slike nekih dubokih osobnih trauma koje treba
preraditi. Neke od njih nismo ni osvijestili te se u trenutku izgovaranja
replike desava dvoznacan proces, kreacija spontane, istinite govorne rad-
nje, ali i prociséenje od nekog dogadaja ili doZivljaja ¢iji efekt na nas Zivot
nismo nikada verbalizirali. Unutarnji objekti stoga moraju ne biti izvuceni
iz emocionalnog paméenja svjesno i racionalno kao slike-uspomene, prera-
dene i zaboravljene, unutarnji objekti su vezani za bolna i aktuelna mjesta
u zivotu glumca u apsolutnoj sadasnjosti. Ovaj alat funkcionira i kada
glumci rade s materijalom koji ne zahtijeva identifikaciju, kada koriste
zargon, u politickim govorima te ¢esto negativna iskustva mogu udiniti
pozitivnim.

Kao i sa svim ostalim alatima, nemojte intelektualno odlucivati sto bi

trebalo koristiti kao unutarnji objekt. Isprobavajuci razli¢ite UNU-

TARNJE OBJEKTE, pronadi cete one koji su najucinkovitiji. Kako

pronadi najbolije UNUTARNJE OBJEKTE? Dok vjezbate i nastu-

pate, slabiji UNUTARN]JI OBJEKAT odabira ce isplivati — to jest,

necée vam ostati u mislima. Medutim, dobri izbori UNUTARNJEG

OBJEKTA (e ostati. Necete morati razmisljati o tome — slike ce se

pojaviti organski i prirodno. Cak Cete wvidjeti da e snazan izbor

UNUTARNJEG OBJEKTA povecati vase osjecaje. Svatko ima

bogatstvo znalajnih iskustava na koje se moze pozvati, a svako poje-

dino iskustvo ima mnostvo slika. Vecina nas se boji otvoriti te licne

unutarnje albume. Samo pogledajte u svoju osobnu Pandorinu kutiju
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i pronadi Cete dobre, jake UNUTARNJE OBJEKTE. (Chubbuck,
2004: 29)

Unutarnji monolog

Izgovorena replika je vrh ledenog brijega, kraj misaono emotivnog procesa
koji joj prethodi. U stvarnosti na§ mozak neprestano radi i misaoni proces
nikada ne prestaje. Unutarnji monolog je zapravo dijalog koji se odvija sa
samim sobom ili sa partnerom, ali se ne izgovara javno. No on daje replici

ono $to zovemo odnos iz kojeg se ona izgovara.

Dok su UNUTARN]JI OBJEKTI slike i predodzbe u nasim umo-
vima koje su povezane s rijecima u scenariju, UNUTARNJI MO-
NOLOG je stvarni dijalog — rijeli i recenice koje se odvijaju u nasoj
glavi. lako su UNUTARNJI MONOLOG i UNUTARN]I OBJEK-
11 zasebni alati, oni su neraskidivo povezani jer moraju raditi
zajedno kako bi stvorili linearnu i sveobubvatnu unutarnju pricu.

(Chubbuck, 2004: 194)

Unutarnji ritam misli pripovjedaca karakterizira suvremeni roman u teo-
riji knjizevnosti poznat kao roman roka struje svijesti ¢iji su najvedi pred-
stavnici James Joyce i Virginia Woolf.
U knjizevnoj teoriji pojam struja svijesti odnosi se na prikazivanje asoci-
jativnoga mozaika misli, osje¢aja i dojmova likova u knjizevnom tekstu.
Tehnika izrade unutarnjeg monologa je vrlo sli¢na. Ona prati kaleidoskop
misli, osje¢anja, refleksija, unutarnjih akcija koje su vezane kako za vlastitu
repliku tako i za repliku koju ¢ujemo od partnera. Prema Ivani Chubbuck
unutarnji monolog moze da sadrzi:
*  misli i ideje o tome $to Cete sljedece reci
o preispitivanje onoga Sto ste vec rekli ili uéinili kao besmislenog,
neprikladnog
*  tumacenje onoga Sto druga osoba stvarno govori i radi
o prisjecanje na misli o proslosti s tom osobom ili proslosti koja se dogo-
dila u slicnim okolnostima
*  wase iskoSeno i paranoiéno tumacenje onoga Sto vam druga osoba po-
kusava reci (u isto vrijeme to druga osoba govori)

*  sve Sto biste cenzurirali kad biste to rekli naglas. Dijalog koji ostaje u
vasoj glavi moze biti priljav, politicki nekorektan, neprikladan, zao,



osudujudi, paranoiéan i ignorantski. Uostalom, vi ste jedini koji zna-

te $to zapravo mislite. (Chubbuck, 2004: 195)

Unutarnji monolog ne odrazava li¢ni stav prema radnji, karakteru, odnosu
ili temi o kojoj se govori ve¢ emotivno-kognitivni odnos uloge koju glu-
mac igra, osim u modelima koji traze otudenje ili otklon od identifikacije
glumca s karakterom gdje unutarnji monolog moze biti li¢ni angazirani
stav umjetnika prema odredenom fenomenu.? Slijedeéi tehniku Ivane
Chubbuck, unutarnji monolog se usmjerava prema partneru te tako stvara
neverbalnu unutarnju komunikaciju s partnerom(ima). Unutarnji mono-
log osim $to definira odnos, kreira i prostor neizgovorenog, pauze koja je
ispunjena radnjom i u kojoj se ¢esto kriju biseri glumac¢kog umijeéa kao
kod Cageove simfonije tisine.

Istina onoga $to mislite naspram onoga Sto govorite natjerat ce vas da se po-
vezete s drugima u odgovoru. Poistovjecujemo se s tim jer rijetko kaZemo Sto
nam se stvarno dogada u mislima. Reci ono $to nam je stvarno na wmu Cesto
Jje u suprotnosti s postizanjem naseg cilja. Mi oblikujemo ono Sto stvarno Zeli-
mo reci kako bismo izazvali odgovor-reakciju kojilkoju Zelimo. (Chubbuck,
2004: 196) Zapravo, unutarnji monolog je prepreka u ostvarivanju glav-
nog zadatka jer odrazava sumnje, nepovjerenja, nesigurnosti karaktera i
vezan je za duboke potrebe karaktera, ali reflektira i gluméev osobni odnos
prema onome $to govori. Prema Chubbuck tehnici on se zapisuje ispod re-
plike u rudimentarnom, neintelektualiziranom obliku, kakve misli zaista
jesu i lican je za svakog glumca. Ne postoji formula po kojoj mozemo reéi
Hamletov monolog koji prati repliku Biti ili ne biti jest, na primjer, Zelim
umrijeti ali strah me je. Svaki glumac koji igra Hamleta ima svoj osobni
talog misli koji se nalaze u sjenci replike.

Primjer unutarnjeg monologa na sceni iz Macbetha

Kada stvarate UNUTARNJI MONOLOG, morate ga uliniti osob-
nim, ukljucujuci informacije i izbore koje ste napravili s drugim ala-
tima. Dok ¢itate moje UNUTARNJE MONOLOGE, prijedloge za
Macbetha, pokusajte zamisliti sto biste mogli napisati za svoj osobni

UNUTARNJ]I MONOLOG.

26 Bertolt Breht.

fizodwis 1usAisueuz | pRIulefwin juposeunpa|p °| | BAOPEI NILI0GZ | YSVID | YHOAOD DONSNIDS IrNIJN 171/ 3DArIANN

61



UMIJECE I/ILI UCENJE SCENSKOG GOVORA | GLASA | Zbornik radova | 1. Medunarodni umjetnicki i znanstveni simpozij

62

U ovoj sceni Macbethov zadatak usmjeren na Lady Macbeth jest hocu da
me oslobodis krivnje. Unutarnji monolog se uvijek veze za zadatak u sceni
te usmjerava na partnera. Unutarnji objekti su vezani za supstituciju i slike
koje unutarnji monolog budi na privatnom, duboko iracionalnom nivou.

Macbeth?”
(CIN 11, SCENA 1I)
Da li je vrijedilo. Ubio sam ljudsko bice vise nikad necu biti isti.
Macbeth
Izvrsio sam. — Ne ¢ul’ neki Sum?

Ja sam izvrsio, ali ti si me ovo natjerala. Zasto sam te slusao. Jesam li sada
dovoljno dobar muskarac za tebe.

Lady Macbeth.
Cubh sove krik i zvuk popaca.

Kako mozes reci da sam ja uzasna. Da sam te natjerala na ovo. Ali ti mozes
reci Sto Zelis jer ti si kukavica. Ja sam bila s tobom kao desna ruka ti. Sta
ako se strazari sjete da su me vidjeli. MoZda ludimo oboje.

Iako su na sceni izgovorene samo dvije replike, naizgled nevazne za dalji
tijek radnje, unutarnji monolog koji stoji iza njih je kompleksan i u dijalo-
gu je s unutarnjim monologom partnera $to dovodi do boljeg usmjerenja
i povezanosti.

Ujka Vanja. Primjer unutarnjeg monologa i unutarnjeg objekta.

Zadatak u sceni kod oba lika je Zelim da te zaljubim u mene.*®
ASTROV
(CIN 111, Jelena i Astrov)

... Cini mi se da vas ovo malo zanima.

27 Prevod Sima Pandurovic.

28  Ovdje se jasno vidi razlika izmedu imenovanja zadataka u sceni koji je usmjeren na partnera.
Zadatak moze biti imenovan hocu da se zaljubis u mene ali tako imenovan zadatak prebacuje radnju
na partnera. Zaljubiti nekoga u sebe iziskuje li¢ni aktivitet.



O cemu se radi, dosadno ti je ovo, vidim.
JELENA
Ne, jednostavno ne razumijem se u to.

Lakse je da kazem da ne razumijem temu nego da te wvrijedim da si
dosadan.

ASTROV
Ne treba puno da se to shvati, samo mislim da vas bas i ne zanima.

Moram naci drugi nacin da odrzim privlainost. Ipak seksi si kad se pravis
glupa iako si vrlo dobro obrazovana. Ima nesto neodoljivo u tim naivnim
Zenicama.

JELENA

Molim vas, ispri¢ajte moj nedostatak koncentracije jer mi je um negdje
drugdje. Da budem iskrena, zelim vas nesto pitati, ali ne znam kako da
poc¢nem.

Je I’ tako nemas pojma sto ¢u te pitati, a znam Sta Zelis da te pitam. Znamo
oboje, ali ne polako.

[Pauza)

To je pitanje o nekome koga poznajete. Kao prijatelji, razgovarajmo, bu-
dimo potpuno otvoreni jedno s drugim i onda zaboravimo da smo ikada
imali ovaj razgovor. Sto kazete?

Uradiéu to zaista. Boze, kakva sam ja Zena je [ tako. Koristim tu jadnu
djevojku da mu se priblizim. A Sta ako zaista volis Sonju. Moguce je.

ASTROV
U redu.
Mozda Zelis da me pitas jesam i alkoholicar.

Unutarnija slika je nesto sto glumac koji igra Astrova krije od cijelog svijeta,

a moglo bi biti postavljeno kao pitanje ili pitanje koje mu je uputila osoba

koja mu se dopada.
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JELENA
Radi se o Sonji, mojoj pokéerki. Sto mislite o njoj, svida li vam se?
Zasto tako dugo traje. Volis je. A volis i mene.

Unutarnji objekt ovdje je osoba koja se koristi kao supstitucija za Sonju.

ASTROV
Ja nju postujem.
Gdje ovo ides. Ovo je dovoljno korekino receno.
JELENA
Ali svida li vam se ona kao zena?
Sad se ne mozes izvlaliti s odgovorom. Da li ti se svida ovako kao ja?

Unutarniji objekt je Zena = seks

ASTROV (Pauza)
Ne.
JELENA
Kakvo olaksanje.
[Uzima njegovu rukul]

Ne volite je, vidim vam to iz o¢iju. Znate, ona pati. Pokusajte shvatiti...
morate prestati dolaziti ovamo.

Sve sam ti rekla. Sad je na tebe red.

Unutarnja slika je supstitucija za Astrova.
[Pauza]

Joj! Mrzim ovo, osje¢am se kao da sam nosila svu tezinu svijeta na svojim
ramenima. Svejedno...

Zaista ne razumijes ili ne vidis koliko te Zelim.

Unutarnja slika je, opet, seks.




Na ovom primjeru jasno je u kakvoj su vezi unutarnji objekt i unutarnji
monolog. Svaki glumac i glumica se moze poigravati s liénim izborima
unutarnjih monologa, a posebno objekata jer objekti uvijek dolaze iz vla-
stite podsvijesti. Izbori treba da budu neracionalni i izvor im nije intelekt
ve¢ srce u sadasnjem trenutku. Samo tako govorna radnja kao i unutarnja
postaje istinita, iskrena, spontana i postojana u trenutku.
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THE METHODOLOGY OF IVANA CHUBBUCK IN THE
ACTOR’S EXPRESSIVE TOOL: SPEECH. INTERNAL
MONOLOGUE IN THE CREATION OF DIALOGUE:
THE POWER OF THE UNSPOKEN

Abstract

This paper aims to investigate one of the tools of Ivan Chubbuck’s methodology,
Inner monologue or inner monologue, which gives color to the line, defines the re-
lationship between ethos, pathos and logos in what is spoken, and forms an internal
object/image that helps identification of the actor with the text. The tekst will also
deal with the connection between the inner monologue and the inner object on the
concrete example of scenes from the tragedy Macbeth by William Shakespeare and
the play Uncle Vanja by A. P. Chekhov.

The creative activity of acting is always and only based on action. It begins with the
question of what I am doing and why I am doing it, more precisely with a precise
creative and personal naming of the main task that starts the plot of the piece and
gives it a beginning, middle and end. Speech is a basic acting tool in drama theat-
er, film and television and is determined by the basic characteristics of the action:
truthfulness, direction, expediency, gradualness, but also by the individual stamp of
personal creativity, which is reflected in how the actor models figures of speech, how
he combines fragments and passages within of a monologic or dialogic unit and with
what attitude he utters the lines. That creativity relies on an important acting tool we
call subtext. Ivana Chubbuck, with the aim of personalizing the speech act, separates
this tool into two parts, which she calls the internal (associative) object/image and
the internal monolog or stream of consciousness, both of which define the thought
and emotionality of what is spoken.

Keywords: internal monologue, inner object, replica, action, relationship



Vjekoslav Jankovi¢?®

GOVOR: OSLOBODENA GOVORNA RADNJA
U NASTUPU ZA MIKROFON

Strucni rad
https://doi.org/10.59014/0ZPT2605

Na tragu Foucaultove (1994) vrlo ozbiljne teze o strahu od govorenja,
koji prati nase drustvo, a ogleda se kroz institucionalizaciju govora

i stvaranje razli¢itih mehanizama kontrole slobodnog protoka govora
u dijalozima, stvara se ziheraski odnos prema govoru, jer se osobnost
op¢enito, pa tako ni u govoru, ne potiée. To je shematiziran izraz,
koji je na neki na¢in suprotan dobrom jeziku.*®

Sazetak

Za glumu pred kamerom svakom studentu treba osvijestiti njegove osobne glumacke
kapacitete, i to tako da prije svega moze podnijeti svoju pojavnost i svoj glas na ekra-
nu ili na radiju do stupnja da samopouzdano moze tvrditi ,da, to sam ja“. ,,U svoj glas
jednostavno morate vjerovati, jer ¢ete jedino tako dobiti od njega najbolje §to mozete.
On procvate zajedno s uspjehom, iako za uspjehom ne treba prejako stremiti®, kaze
Barr.’! Mladi se glumac, kada jednom osjeti blagodati impostiranog glasa za kaza-
liste; njegovu mo¢, njegovu fizicku manifestaciju u miSi¢ima i njegovu rezonanciju
u kostima, tesko vra¢a svom dnevnom/razgovornom glasu neophodnom za glumu
pred mikrofonom. Prihvaéanje norme igre za mikrofon predstavlja veliki zadatak za
mladog glumca i pedagoga. Vjezbe koje obuhvadaju snimanje radijskih minijatura i
njihovu montazu blagotvorne su za samopouzdanje i vjeru u govorni aparat. Vjera u
sebe, opustenost, svedenost i minimalizam éesti su pojmovi vezani uz filmsku glumu.
Filmske tehnike glume u pravilu posve¢uju puno prostora vjezbama relaksacije dok
se samopouzdanje u pravilu posebno njeguje na filmskom setu za razliku od tradici-
onalnog odnosa glumac — redatelj u teatru.

Kljucne rijeci: govor, gluma, kamera, glas

29  Akademija za umjetnost i kulturu u Osijeku, Sveuciliste Josipa Jurja Strossmayera u Osijeku,
vjekoslavjankovic@gmail.com

30  Zgrablji¢, Nada: ,Govor na radiju: Analiza duhovitosti, poeti¢nosti i afektivnosti novinara
Hrvatskoga radija“, Govor, XIX, br. 1, Zagreb, 2002, str. 45-65.

31 Barr, Tony: Acting for the camera, William Marrow Publishing, New York, 1997, str. 31.
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Filmska rampa i rampa u kazalistu

Na filmu je vizura, odnosno vidljivi prostor igre, omeden filmskom ram-
pom?* kao zamisljenom crtom ispred kamere te kamera u odnosu na tu
imaginarnu liniju snima kadrove. MoZzemo slobodno re¢i da su glumacka
igra i njihova mizanscena u ovisnosti o tome koliko je udaljena kamera,
kakav je njezin kut snimanja i kroz kakav objektiv kamera snima. Samim
time gledatelj koji gleda snimljeni prizor vise nije u nekom udaljenom
prostoru kazali$ne galerije, nego je posredstvom kamere i mikrofona tu,
tik do glumca. Glumac govori upravo za tu udaljenost. Udaljenost za koju
glumac igra pomaknula se tijekom evolucije filmske glume od nijemog
filma i publike u velikim kinodvoranama (kada su se prvi filmovi snimali
samo s jednom kamerom tako da kamera stoji na jednom mjesto i snima
sve jednako u totalu), pa do udaljenosti izmedu televizora i fotelje. Stovise,
danas ve¢ moZemo primijetiti gotovo voajerski pristup personalizaciji i
potpuno drugadijem nivou glume za kameru s obzirom na utjecaj novih
medija na glumu pred kamerom, uzmemo li samo za primjer nastupe za
YouTube snimke ili personalizirano gledanje na pametnom telefonu.

»Dubina i realizam glume stoje u obrnutom razmjeru s mnozinom gleda-
laca“, kaze Pudovkin.”

Usporedimo li filmsku rampu tijekom filmskog snimanja i njenu uporab-
nu vrijednost u kazali$tu s kazaliSnom rampom (portalom), mozemo kon-
statirati da se na filmu rampa kreée zajedno s glumcem i ulazi objektivom
iz mnogih smjerova u najintimnije detalje glumacke igre. Kamera je ,pu-
blika“ koja je na glumca usmjerena voajerski, dok je publika u klasi¢cnom
kazalisnom prostoru smjestena daleko preko cijelog proscenija u parteru
i na udaljenim balkonima. Takva udaljena i vizurom ograni¢ena publika
najvazniji je uvjet kojemu se glumacka igra u teatru mora podrediti, prije
svega na nacin da se odrice slobode kretanja i govora koju dopusta kamera.
Na sceni u pravilu ne mozemo koristiti dio glasovnog spektra koji neée
biti ¢ujan u publici ili dio spektra mikro gesti koje nece biti vidljive iz
udaljenosti gledalista.

32 Filmska rampa (ili samo rampa), takoder: os akcije, linija pogleda zamisljeni je pravac koji
prolazi prizornim usmjerenjem §to je u sredi$tu pozornosti na montaznom prijelazu (npr. pravcem
kretanja najvaznijeg lika, pravcem vaznog pogleda lika, sredi$njim razgovornim odnosom izmedu

dvaju ili vi$e likova). https://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1541. posje¢eno 16. 1. 2023.
33 Pudovkin, I. Vsevolod: Glumac u filmu, Zora, Zagreb, 1950, str. 9.



Tony Barr u svojoj Acting for the camera kaze:

U kazali$tu, publika moze biti bilo gdje, od nekoliko stopa daleko
od vas, do dva balkona daleko od vas, a vasa je obveza komuni-
cirati sve do ljudi u najudaljenijim dijelovima dvorane. Dakle,
energija mora biti veca, govore¢i volumen mora biti glasniji, fizi-
kaliziranje** mora biti vele, a sitne nijanse se mogu izgubiti. Ipak,
mozete dobiti puno na pozornici, jer je publika, u stanju vidjeti
suptilnosti, pretpostavljaju¢i da su one tamo, ¢ak i ako nisu.
Izvedba koja je ,,pokazivacka®, ili samo sastavljena od povrsnih ge-
sta i pokreta koji nemaju iza sebe pravi impuls, moze se ¢initi kao
prava za mnoge u publici, osim onih koji sjede u prvim redovima.
Kad se radi na filmu, publika je uglavnom samo nekoliko koraka
udaljena od vas (polozaj objektiva), tako da komuniciranje ideja

i emocija publici nije ni$ta teze nego u komunikaciji s nekim koji
sjedi do vas s druge strane stola. Kamera prakticki sjedi na nosu, a
mikrofon je prakticki odmah na vasem celu.”

Govor pred kamerom nije izloZen potrebi govorenja za zadnji red publike
kao u kazalistu. Glas je prirodniji jer ne mora biti toliko jak da bi pokrio
cijelo gledaliSte. Objektivni je razlog te razlike u tome $to imamo ve¢ rani-
je spomenute posebnosti izmedu kazali$ne i filmske rampe. Tehnic¢ki na-
¢in tvorbe govora u filmskom nastupu puno je blizi tonovima svakidasnjeg
govora, primjereniji je i suptilniji.

Glumca prije svega moramo dobro vidjeti i ¢uti. Da bi ga veéina

gledalaca mogla jasno vidjeti i ¢uti, glumac uéi dikciju, impostira

glas i nastoji da pojaca kretnje a da ipak zadrzi njihovo izrazajno

znalenje; ukratko uci se lako kretati i govoriti da bi ga i gledalac

iz posljednjeg reda galerije mogao vidjeti i cuti. Ali zato, $to je gest

$iri to glumac ima manje mogu¢nosti nijansiranja, $to glasnije

mora govoriti, to mu je teze prenijeti na gledaoca suptilne prijelaze

u glasu.?

Kada govorimo o divergenciji filmske rampe i kazalisnog portala, mozemo
re¢i kako je krupni kadar filma taj koji svojom blizinom, iz koje se snima
i za koju se glumi/govori determinira glumacku igru za kameru u odnosu

34  Physicalizations: izraziti se u fizickom obliku.
35 Barr, Tony: Acting for the camera, William Morrow Publishing, New York, 1997, str. 10.
36  Pudovkin, I. Vsevolod: Glumac u filmu, Zora, Zagreb, 1950, str. 9.
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na glumu u kazalistu. Krupni kadar ili ¢ak detalj lica uz, naravno monta-
zu i kori$tenje viSe kutova snimanja, posebnosti su koje odreduju znacenje
igranog sadrzaja, a time i filmsku glumu.

Krupni kadar u glumackoj igri na filmu podrazumijeva prisutnost i kon-
zekventnost u sasvim drugom modusu scenskog nastupa (gesta, govor,
mizanscena, paznja) u odnosu na kazaliste s publikom koja iz udaljenosti
partera preko proscenija kroz kazali$ni portal promatra i osluskuje glumca
na pozornici. Ton, gesta, pogled i drzanje u krupnom kadru podrazu-
mijevaju pripremu i nastup u kojoj glumac mora biti prisutan i igrati na
realisti¢nijem nivou. Filmski nacin glume za realisti¢ni krupni kadar znaci
kako tonsku ili gestovnu pripremu nece biti moguée donijeti u jednoj una-
prijed uvjezbanoj i tako dovrsenoj strukturi, $to je ¢esto glumcu u kazali-
$tu omoguceno nizom proba, na¢inom rada te ostalim kazalisnim (pred)
uvjetima. Filmski redatelj, osobito onda kada koristi neiskusnog glumca
ili naturscika, Cesto pribjegava metodi rada koja brani isprobavanje i vjez-
banje scena jer Zeli kod njih zadrzati svjezinu i neposrednost koju zahtijeva

filmski model igre.

Primjer evidentne pogreske u nepoznavanju principa ¢ujnosti na kameri
(u kojemu govornik treba govoriti za udaljenost s koje gledatelj gleda tele-
viziju) brojna su javna obracanja politi¢ara (primjerice, biva predsjednica
Kolinda Grabar Kitarovi¢) na kojima govore glasno kao da se obracaju
cijelom mnostvu u dvorani bez razglasa. Naravno, onda su i mimika i
gesta koje organski slijede tako impostiran govor predimenzionirani i zbog
svoje prenaglasenosti djeluju umjetno. Televizijsko obracanje, kao kod vo-
ditelja TV dnevnika, nikada nije galama da bi ih ¢ula cijela nacija, nego je
personalizirano i usmjereno na jednog zamisljenog, hipotetskog slusatelja
(preporucena je udaljenost gledatelja od televizijskog prijemnika).

Glumacka igra upudena je samo na jedinstveni igrajuéi trenutak s par-
tnerom. Postoji samo partner i prisutnost u partneru. Govor je upuéen u
svom dosegu isklju¢ivo na ¢ujnost partnera i to je filmska mjera. Glumac-
ka djelovanja, odnosno glumacki mehanizmi koji tvore govor zato mogu
biti suptilnije angazirane i provedene. Dakako, sve dinamike i volumeni
govora koji se koriste u kazali$tu mogudi su i na filmu ako scenska situacija
to zahtijeva (npr. vikanje ka udaljenom partneru).



Nivo artikulacije ili omalovaZavanje govora

Ponekad kazali$ni glumac nepotrebno opterecuje svoju filmsku glumu
dodatno pojacanom artikulacijom. Artikulacija je svakako potrebna za
igru s mikrofonom, ali ipak ne zahtijeva onoliko poviSeni nivo artiku-
lacije koliko je neophodan u teatru. U teatru se ¢ak i $apat treba bojati
tonom ($umom) i dodatno oblikovati, dok je u filmskoj glumi artikulacija
i dinamika govora na puno realnijem nivou. Suvremeni mikrofoni velike
osjetljivosti i njihov smjestaj omogucuju ¢ujnost i onoga $to ¢ak relativno
blizu pozicioniran partner ne ¢uje. Ponekad glumac na filmu saginje glavu
i govori toliko tiho da ni partner koji stoji tik do njega ne ¢uje tekst, te ne
moze reagirati i ostvariti partnerski odnos. Naravno, partner je time izba-
Cen iz igre. Razlog je u tome $to osvijesteni filmski glumac zna da mu se
mikrofon nalazi na prsima i kada saginje glavu usmjerava govor u njega $to
mu omogucuje vrlo intiman govor osloboden napetosti koji u radijskom
smislu djeluje vrlo naravno.

Grlo je jedino mjesto gdje ne biste trebali osjecati nikakav napor.
Kad radite u studiju, ko¢i vas i zavodi ¢injenica da je dovoljan
tako mali volumen. Prirodnost koja je potrebna cesto vas navodi
na to da rabite, kako ja to zovem, pola glasa, umjesto kompletan
glas, ali reduciranog volumena, ¢ime boja glasa mnogo gubi. Zbog
ogranicenog prostora u kojem radite moguénost pokreta je ogra-
nicena, i mnogo je teze savladati napetost. Ne mozete postiéi osje-
¢aj glasovne slobode koja je moguca na sceni, pa je i mnogo teze
upravljati glasom.”

Nazalost, povr$no pristupanje govoru na filmu mnogi kod nas poistovije-
¢uju s onim $to se kolokvijalno naziva privatni govor. Poneki glumci misle
da je prirodnost govora u imitaciji svakidasnjeg govora, neoptereéenog ka-
zali$nom artikulacijom. Takvo poimanje dovodi do toga da su glumci u
nasim filmovima, kako to zapaza Peterli¢: ,,nerazgovijetni, mumljaju, rade
paralelne radnje poput zijevanja ili jedenja i uopée slabo artikuliraju.“**

Ovakvo pojednostavljivanje, a zapravo i omalovazavanje govora i govornih
tehnika reducirano je shvacanje govora jer ,privatni® ili ,intimni nacin
govora samo je jedan tip govora, vezan uz odredeni karakter. MoZemo

37  Barr, Tony: Acting for the camera, William Marrow Publishing, New York, 1997, str. 31.
38  Peterli¢, Ante: Osnove teorije filma, Hrvatska sveucilisna naklada, Zagreb, 2001, str. 131.
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ga definirati kao govor koji koristi manju snagu za pokretanje govornog
aparata (u psihologizaciji karaktera to su nacini ekspresije umora, malo-
dusnosti, pijanstva, depresije itd.).

U svakom slucaju, nedopustivo je prihvatiti takvo amatersko mumljanje za
potrebe glumacke izvedbe govora na filmu jer je zasnovano na krivim pret-
postavkama, ponajprije na imitaciji i stereotipnim shva¢anjima emocijskih
ekspresija. Ovakav govor u startu zamagljuje glumacka djelovanja i dra-
maturski model te ne moze ispuniti ni osnovni zahtjev koji se stavlja pred
dramsko djelo i glumca: ispricati pri¢u i donijeti sadrzaj teksta. Govor, ri-
je¢ odnosno glasovi imaju svrhu komuniciranja s partnerom, kao $to bicikl
ima svrhu voziti. Usto, govor svoju zvucnost ostvaruje strujanjem zraka
ispred nasih usana, a ne u usnoj Supljini. Artikulacija ne smije biti svjesno
umanjivana prema drugoj krajnosti iz straha da ne zvuc¢imo kazali$no.

Takvo shvacanje, kako sam ve¢ ranije spomenuo, rezultira govorom koji
je tipski vezan uz jedan odredeni karakter ili situaciju i kao takav ve¢ je
definiran samo za uzi spektar razloga i potreba u repertoaru glumackih
izvedbi. Klju¢na je pogreska u takvom razmisljanju da je takav tip govora
»najrealniji®, a zapravo je tek jedna od interpretacija ili nase zamisljanje
kako toboze govorimo ili kako bismo trebali govoriti u situaciji svakod-

nevnog komuniciranja.

Kada glumac ima takav povrsan stav o govoru za kameru i mikrofon, tj.
stav da neartikuliranje govor ¢ini prirodnijim, onda govorni raspon svodi
na samo jednu maniristi¢nu stilizaciju. Kako se to kaze u kazali$tu, igra
na jednom tonu. Takva manira nepotrebno opterecuje glumacku igru na
filmu, bas kao i suprotna govorna praksa, praksa koju u kazalistu oznaca-
vamo naputkom ,zagrizi re¢enicu®.

Nedovrsenost govora na filmu

Govor se ne smije shvatiti kao specifi¢an oblik filmskog zapisa,
nego samo kao jedan od sastavnih dijelova prizora iz vanjskog
svijeta, dakle grade. Govor u filmu stoga se bitno razlikuje po
znalenju od govora u kazaliStu, gdje govor predstavlja osnovnu
scensku izrazajnu vrijednost i gdje se zahtijeva i posebno umijeée
govorenja.”’

39  Ibid., Peterlié¢ str. 132.



Realizam govorenja na filmu dopusta nesavr$enosti u izgovoru, nesavrse-
nosti u odnosu na kazali$nu dikciju, kao $to su zbog realizma dopustena
i gramaticka odstupanja u odnosu na standardni knjizevni jezik. Nedo-
vrienost i nesavrsenost realistickog govora upotpunjuje se neverbalnim
mikroizrazima i time se zaokruZuje cjelovita komunikacijska interakcija s
empirijskom okolinom zbiljskoga svijeta.

U pristupu govoru za kameru i mikrofon nije rije¢ samo o mjeri otvaranja
usta, nego su u pitanju i montaza s radnjama, naglasak, tip recenice i stil
konverzacije, situacije dijaloske dinamike te cijeli niz objektivnih ¢imbeni-
ka u zbilji, ukljucujuéi i akusticko okruzenje filmskog seta. Mozemo re¢i
da je odnos izmedu verbalnih i neverbalnih izrazajnih sredstava na filmu
zahtjevniji i kompleksniji, a glumac u pripremi govorne radnje na filmu
treba voditi brigu da je mora upotpuniti i spektrom neverbalnih sredstava.

[lustrirao bih to osobnim primjerom, kada sam u kazali$tu rezirao suvre-
meni tekst Harolda Pintera,* kao i Ionesca.”" To su djela koja imaju do
,besmisla reducirani dijalog” budu¢i da je rije¢ o reprezentativnim autori-
ma teatra apsurda, a pruzaju vazno iskustvo zato $to su suvremeni scenariji
za film u dijaloskim dijelovima uglavnom napisani upravo tako. Potreba
dopunjavanja neverbalnim, dramaturskim kontekstom koji dodatno po-
drzava glumacku namjeru.

Prilikom reziranja tih komada shvatio sam koliki je zadatak pred glum-
cem koji mora upotpuniti napisani dijalog onim neizrecivim i neverbal-
nim (mozemo redi: novim ,Ja“). U takvim tipovima dramskih tekstova
puno toga pisac ne pojasnjava u didaskalijama, pa se sadrzaj ,dopisuje”
zajednickim radom redatelja i glumaca prilikom i$¢itavanja scene, kada
se otkrivaju mogucda glumacka djelovanja. Kod dobrog scenarija imamo
cijeli niz preciznih naputaka koji su napisani u didaskalijama ili je pak
redatelj dovoljno susretljiv pomo¢i s korisnim instrukcijama oko realizacije
dijaloga.

No, imajmo na umu Peterli¢evo upozorenje: ,Mozemo reci kako je u ele-
mentarnoj strukturi filma pokretna slika, tako da pretjerana usmjerenost

na govor takoder skre¢e paznju na usta i zaustavlja dinamiku prirodenu
filmu.“?

40 Pinter, Harold: Lif za kuhinju, rezija Viekoslav Jankovi¢, GK Joza Ivaki¢, Vinkovci, 2006.
41 Ionesco, Eugene: Celava pjevacica, rezija Viekoslav Jankovi¢, GK Joza Ivakié, Vinkovei, 2003.
42 Peterli¢, Ante: Osnove teorije filma, Hrvatska sveudilisna naklada, Zagreb, 2001, str. 131.
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Namjera koju glumac ima i zelja da se unutarnje djelovanje usmjeri i u
okolnostima scene iznese partneru pokreée govorni aparat prirodno, u di-
namiku i volumen potreban da se to htijenje ostvari. Naputak koji se moze
Cesto ¢uti na filmskom setu jest: ,Nemoj misliti na to $to govoris.“ Time
se misli upravo na tu suptilnu ¢injenicu da glumac igra unutarnju namje-
ru/akciju prema partneru, a glas i govor onda se dogadaju kao popratna
posljedica, a ne kao nesto ¢emu smo u cijelosti, apsolutnom koncentraci-
jom posveceni kako bi upravo verbalni dio bio realiziran $to uspjesnije jer
se glumacka izvedba, kao $to smo rekli, sastoji od jo$ niza (neverbalnih)
aspekata u kojima glumac svojom izvedbom takoder mora biti uvjerljiv,
prirodan i uspjesan. Mikrogesta koja upotpunjuje tekst tesko se svjesno
kontrolira/manipulira i u pravilu tada kasni ili rani organskom trenutku
koji biljezi krupni kadar te se ¢ita kao samo kao jedno odredeno djelovanje
odnosno kao laz. Naravno, glumac unaprijed osmisljenom animacijom
svog govora i geste ulazi u prostor pokazivanja i imitacije te organski nije
prisutan u radnji.

Princip je slican kao i kada govorimo o manipulaciji licem: ne kako nego
$to. Zdrava artikulacija (zagrijanost i otvorenost govornog aparata lisenog
zabluda koje smo ranije spomenuli) izvjezbanog filmskog glumca ne op-
tere¢uje manjkom samopouzdanja i dilemama kako i kojom snagom ili
nivoom artikulirati i prenijeti sadrzaj. Ponekad je dovoljno mladog glumca
usmjeriti na partnera, odnosno re¢i mu da, ¢im dode na set, usmjeri svoj
pogled i paznju na partnerove o¢i, pa ¢e glumac organski istog trena ade-
kvatno prilagoditi svoj ton i nivo artikulacije situaciji i partneru.

Elementi promjene

Kada dode do toga da mogu reci ,, To sam ja; promijenit éu se, mozda
usavrsiti, ali sada sam takav kakav jesam®, tada ce se glas otvoriti.
Cicely Berry

Govor se mijenja na filmu i s obzirom na partnera u sceni. Dok jedan
glumac govori, drugi moze i ima pravo reagirati gestom i mikrogestom, a
glumac koji govori vidi ove mikrogeste i reagira na njih svojim govorom te
promjenom ritma, tona, zelje...

Glumac koji slusa reagira mikrogestom na odabranu kljucnu rije, gestu,
ton ili neki drugi izvedbeni znak i razvija svoju unutarnju namjeru koja
¢e iznijeti njegovu recenicu u datom trenutku. Ovakva konkretna suigra



omogucuje kontinuitet i olak$ava montazu. Naravno, ovakva kontinuira-
na upudenost medu partnerima pomaze nam i zadrzati svoj jedinstveni
ritam govora, ali i u ovom slucaju vrijedi pravilo paralelizma, $to znaci da
nije prirodno kada oba glumca imaju isti ritam govora.

»INemojte se zaraziti tempom ili razinom energije govora drugog glumca.
Ponekad se podigravange §iri kao epidemija. Zadrzite svoj osjecaj glasnoée
i nivo energije®, kaze Michael Caine.*

Govor se mijenja i s obzirom na tekst jer glumac u sadrzaju teksta mora
iS¢itati viSe unutarnjih radnji, nego u kazalistu. Monolog kao kazalisna
forma ili duge usmjerene recenice funkcioniraju kao naracija, a ne kao di-
jalogki dio filma.* Blokovi re¢enica samo su dio ukupnih djelovanja glum-
ca i filmske tehnike, pa kao takvi zahtijevaju montazu vise glumackih
akcija i promjene namjere, kao u situaciji kada u kazalistu tekst govorimo
prema viSe partnera u sceni.

U filmskom modelu igre ¢es¢e su promjene ritma, tona i unutarnje glu-
macke namjere, tako da glumac nema (kazali$nu) komfor zonu od velikih
receni¢nih blokova koje moze iznijeti u jednoj namjeri. Takoder, govor
se mijenja s obzirom na objektivne vanjske ¢imbenike poput mikrofona,
montaze, udaljenosti kamere, vrste kadra i zvu¢nih efekata.

Ako se, na primjer, u toku govorenja u srednjem planu montazom

prijede u krupni plan, zbog poznatih djelovanja krupnog plana,

rije¢i koje se izgovore u tom planu uéinit ¢e se, po ne¢emu, ovisno

o kontekstu, vaznijim, a tom prostornom mijenom prekinut ¢ée se

monotonija motrenja osobe s iste udaljenosti, pa ¢e i ritam govore-

nja postati prividno brzim.®
Govorenje za mikrofon mora biti malo sporije nego u kazalistu zbog ogra-
ni¢enosti tehnike. Zorni prikaz toga su neadekvatne televizijske snim-
ke kazali$nih predstava na kojima se izgovor glumaca ne moze pratiti s
razumijevanjem zato $to su previSe udaljeni od mikrofona ili pak brzo
govore, tempom izvjezbanog kazali$nog glumca. Brze govorenje na sni-
manju (iznad 6 — 8 slogova/sekundi) smanjuje prostor za neverbalno djelo-
vanje, a osobito ako su dokinute pauze koje omogucuju partnersku suigru.

43 Caine, Michael: Acting in film: an actor’s take on movie making, ApplauseTheatre i Cinema
Books, Lanham, 1997, str. 76.

44 Peterli¢, Ante: Osnove teorije filma, Hrvatska sveucilisna naklada, Zagreb, 2001, str. 42.

45 Ibid., str. 133.
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Naravno, brze govorenje moze biti vezano uz karakter lika ili situaciju
¢ime je svjestan odabir izvedbenog djelovanja.

Navedimo jo$ nekoliko tipi¢nih situacija koje glumac mora ocekivati na

snimanju, a koje utjecu na njegovo govorenje:
Lakse i bolje je montirati scenu u kojoj nema drugih sumova,
nastoji se buka iskljuciti gdje je god mogude. Tako se npr. kod
snimanja u kavani za vrijeme dijaloga svi ostali Sumovi svode na
minimum. Cak i statisti ne razgovaraju nego samo micu ustima,
ne zveckaju priborom i krecu se tiho. Isto tako i s glazbom koja
svira u sceni plesa koja je zbog dijaloga ugasena te se snima i ple-
Se bez glazbe. U nekim scenama glumci moraju izgovarati tekst
glasno, gotovo vicudi zbog vanjske buke koja je dio radnje. Ako
je npr. zbog slapa koji hudi, oni ¢e to automatski raditi u svakom
kadru, jer je tu buku nemogucée utisati. No kod snimanja npr. u
pilani ostavlja se pila da radi i stvara buku samo u kadrovima kada
je vidimo. Za blize planove glumaca pila se isklju¢uje da bi dijalog
bio razumljiv, a glumci radi kontinuiteta, moraju ipak nastaviti
onako glasno kako su ga zapoceli. Samo zujanje pile snima se na-
knadno kao off-ton koji ¢e montazer tona upotrijebiti kao tonsku

kulisu za ¢itavu scenu. ¢

Na kraju snimanja, osobito kada se radi o snimanjima izvan studija, zahti-
jeva se apsolutna tisina od svih na setu jer se snima ta #isina kao atmosfera
prostora scene. Taj dio (audio)snimke onda se moze u montazi priloziti
onim dijelovima filma gdje se neplanirano javi nekakva nezeljena buka ili
tek nezeljeni $um.

Danasnja produkcija sa suvremenim programima za sinkronizaciju (naho-
vanje)”” omoguduje naknadno snimanje u tonskom studiju. Recenice koje
nisu dobro artikulirane ili su snimljene iz loeg kuta snimaju se ponov-
no. Postoje programi koji vr$e prilagodavanja tona slici, ali ipak se pri
tome zahtijeva od glumca posebna koncentracija kako bi se naknad-
no sjetio atmosfere i situacije, kao i unutarnjih radnji koje je tada imao.

46 Forenbacher, Ivanka: Sekretar reZije i filma, Akademija dramskih umjetnosti u Zagrebu,
Zagreb, 1980, str. 48.

47  Nah — uobi¢ajeni naziv za naknadnu sinkronizaciju. Cesto i ,nahsinkronizacija“, prema njem.
Nachsynchronisation; Ivanka Forenbacher, Goranka Greif-Soro, PROFESIJA: SKRIPT, Videis
D.O.O. Zagreb, 2017, str. 155.



Nahsinkronizacija se dogada i nekoliko mjeseci nakon snimanja i dio je
uobicajenih intervencija u postprodukeiji i montazi.

Teatralije

Na filmu nije potrebno igrati dojam scene (tiha, napeta, eksterijerna, in-
terijerna...). Glumac u kazalistu mora iznijjeti i ,scenografske elemente
prizora jer se scena igra ipak na pozornici, a ne na lokacijama filmskog seta
koje streme biti stvarno mjesto dogadaja. Na filmu nije potrebno igrati
kontekst prizora jer je on snimljen, montiran i prikazan.

Glumac empirijski usvaja cijeli niz zakonitosti nastupa pred mikrofonom.
Jedna od njih je glasovno preklapanje u dijalogu. Studentu prije snimanja
govorenje u isti glas s partnerom, odnosno ulazenje replikom u partnerovu
repliku, recimo u scenama svade ili Zurbe, izgleda kao vjerni prikaz zbilje.
Medutim, naknadnim preslusavanjem snimke shvacaju manjkavosti ta-

kvog preklapanja.

U kazalistu glumci ¢esto ulaze jedni drugima na kraj replike, pa se u ka-
zaliSnom Zargonu Cesto kaZe da je glumac partneru ,stao na rep*. Cak se u
stihovanim tekstovima ¢esto ucini udah na partnerov zavréni slog i odmah
se nastavlja govoriti kako se ne bi dogodio pad ritma i dinamike. Medu-
tim, za potrebe tonskog snimanja takva praksa postaje problemati¢na kada
na red dode montaza tih dijelova jer je tesko u takvom zajednickom govo-
ru istaknuti Zeljene rijeci, a uz to se jos i gubi dinamika govora te stupnjevi
znacenja rije¢i na racun dojma i atmosfere. Kada odvojeno snimimo sva-
kog govornika, onda ih je u montazi lako preklopiti sa Zeljenim ishodom.

Prilikom filmskog snimanja glumac mora osjetiti trenutak kada kame-
ra dode do njega prilikom fzra,® kao $to mora i postovati dogovor kad
zavr$ava zum® na njega. Takoder, mora mo¢i perifernim vidom osjetiti
mahanje pomo¢nika redatelja kojim mu se porucuje da je sada predvideni
trenutak za izgovor teksta ili obavljanje neke druge radnje.

Jednako tako vazno, glumac mora znati i sljedeée: kad se kaze ,akcija!®,
to ne znaci da se treba odmabh, istog trena, baciti s tekstom u scenu. Nego
treba pricekati nekoliko sekundi tijekom kojih se svi sudionici snimanja

48  Far; uobicajeni naziv za voznju (kamere). Ibid., Sekretar rezije i filma, str. 150.
49 Zum (zoom) — objektiv promjenjivog vidnog kuta, Ibid., Sekretar rezije i filma, str. 166.
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trebaju ustimati. Glumac na filmskom snimanju, bez obzira na posve-
¢enost izvedbi i nastupu s partnerom, mora biti svjestan svih sadrzaja i
djelatnika na setu te percipirati njihove aktivnosti tijekom svoje igre.

Kada koristimo tehniku i ,¢arobni $tapi¢® montaze, te se pauze mogu
lako skratiti. Osobito je to zorno u radijskom studiju u kojemu moderni
programi za snimanje nezeljene praznine rjesavaju vrlo lako. Nekad su
pauze namjerno proizvedene jer na tonskoj snimci omoguduju prostor za
glazbu i zvucne efekte.

Glumac mora osvijestiti i po$tivanje interpunkcije jer, primjerice, govorna
fraza u odnosu na re¢enicu ima druk¢iju receni¢nu melodiju, odnosno
prozodiju. Naime, recenica nije zaokruZena samo to¢kom, niti izricanjem
potpunog sadrzaja koji re¢enicu ¢ini komunikacijski smislenom mjerom
prenosenja informacije ili poruke, nego i re¢eni¢nom melodijom, dodatno
instruiranom govorniku interpunkcijskim oznakama. Postivanje interpu-
nkcije donosi (osobito na radiju) beskrajne moguénosti u obogaéivanju
reCenice raznim vrstama pauze, zvu¢nim efektima, tonskim modulacijama
itd.

Glumac na snimanju mora postivati zvucni prostor partnerove replike,
osim ako nije redatelj drugacije zahtijevao ili ako se scena snima samo u
masteru, dvoplanu odnosno $irem kadru u kojemu su vidljiva oba glumca,
bez dodatnih i naknadnih snimanja dijaloga u krupnim kadrovima.

Filmska gluma zbog osjetljivosti mikrofona omogucéuje cijelu paletu ton-
skih izrazajnih sredstava poput uzdaha, udisaja, otpuhivanja, grlenih me-
tajezi¢nih zvukova i glasova. Zbog kvalitete tonske tehnike ti se elemen-
ti mogu snimiti i zasebno, kao riznica zvu¢nih efekata, pa ih naknadno
montirati u filmske snimke. Medutim, ukupna auditivna slika najcesée se
postize ozvuc¢enjem glumca kako bi se snimili zvuci njegovih radnji jer se
u gledateljevoj percepciji podrazumijeva da i ¢uje ono $to vidi. Svakako
treba napomenuti osnovno pravilo da neverbalni ili metajezi¢ni zvukovi
u pravilu dolaze prije teksta i pomazu tvoriti tonski krupni plan poput
montaze geste u odnosu na tekst ili poput geste u kazalistu.

Glumac, dakle, na snimanju za kameru mora ozvuciti svoje radnje kao
sekundarni zvuk koji nije scenarijem preciziran kako ne bi nastao zacudan
efekt selektivne gluhode za neke izvore zvukova. Naime, doista bi nespret-
no djelovalo kada u sceni gdje nas primjerice boli zub, ne bismo malo, vise



onako za sebe i sebi u bradu zastenjali ili dodali neke kratke glasove kako
bismo izrazili muku kroni¢ne i potmule boli.

Iskustvo radijskog snimanja studentu na vjezbama, a iskustvo radijskog
snimanja glumcu u karijeri, omogucuje uvid u dostatan stupanj ozvude-
nosti za nastup pred filmskim mikrofonom. Stovise, tim iskustvom otkri-
va se tzv. tihi govor, iz kojega se onda posljedi¢no, prema potrebi, moze
razvijati odgovarajuce $iri spektar vokalne izvedbe. To je narocito vazno u
odnosu na one glumce koji su iskustva stjecali iskljucivo u kazalisnim na-
stupima, gdje se zbog akusti¢nih zahtjeva velike kazali$ne scene s gloma-
znim proscenijem, ovaj sniZeni stupanj (tona) govora u pravilu ne koristi.
Drugim rije¢ima, glumac tako ponovno otkriva svoju uobicajenu govornu
lagw’® kakvu svakodnevno koristi u privatnim konverzacijama.

Stupanj ozvucenosti glumackih radnji odreden je realitetom scenske si-
tuacije koja se izvodi, kao i moguénostima filmskog seta, ali i Zanrom
(primjerice, velika je tonska razlika u glumi za mjuzikl ili za komornu psi-
holosku dramu, za komediju ili za animirani film), pa ¢ak i redateljskom
poetikom. Tekstualni i materijalni scenski kontekst dobivaju u zvuku do-
datnog pomagaca.

Radijsko snimanje, kao $to smo u ranijim poglavljima spomenuli, poma-
ze glumcu u otkrivanju svrhovitosti koristenja stanke u govoru, kao $to
otkriva i njene brojne ekspresivne moguénosti, ovisno o nadinu njezina
kori$tenja. Jednako tako, u reduciranim izvedbenim uvjetima radijskoga
nastupa (izvedba koja se temelji isklju¢ivo na govornoj ekspresivnosti) ot-
kriva vrijednosti i iskoristivost niza, u scenarij ¢esto neupisanih metajezic¢-
nih zvukova, tonskih sredstava i zvu¢nih efekata.

Samopouzdanje i vjera u vlastiti govorni aparat, kao i primjerenost artiku-
lacije, najbolje se usvajaju tipskim vjezbama koje sadrze rad s mikrofonom.
Na kolegiju Glumac pred kamerom na Akademiji za umjetnost i kulturu u
Osijeku uveli smo radiosnimanje i montazu kako bismo svladali uspostav-
ljanje govora na filmsku normu. Student istrazuje i prepoznaje standarde
glasa i govora za mikrofon. Naravno, koristimo jo$ niz vjezbi koje omo-
gucuju usporedbu govora za veliku kazali$nu pozornicu i govora za film-
sko snimanje kao i vjezbe s ,preprekom® kojima je stvarni cilj da student

50  Laga — regulacija impostacije glasa, visina tona s obzirom na polozaj glasnica (visoka
laga, niska laga). Hrvatski jezi¢ni portal, https://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_
id&id=elZIURE%3D&keyword=laga. Posje¢eno 15. 1. 2023.
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prihvati svoj naravni/razgovorni glas i govor, ali zadatak je postavljen tako
da je student zaokupljen drugim izvedbenim sredstvima, a ne govorom i
glasom. Kod kazalisnog glumca uspostavljanje govora na filmsku normu
nije moguce u nekoliko dana, ali ovakvim vjezbama proces je zapocet i
parametri su uspostavljeni.

Zakljucak

Mozemo zakljuditi ve¢ spomenutim citatom M. Caina kada govori o fil-
mu: ako je gluma kirurgija, filmska gluma je laserska kirurgija. Odnosno,
sve su pogreske puno vidljivije jer je tehnologija pomo¢u koje pratimo
i snimamo govornu radnju suptilnija te preciznije biljezi veée izrazajne
mogu¢nosti. Suodnos verbalnog i neverbalnog, kao i njihova montaza, za-
htijevaju posebnu pripremu glumca koja svoju puno¢u dobiva tek u realnoj
situaciji na setu i u suigri s partnerom. Tonsko uvjezbavanje uloge otezava
fleksibilnost na setu, a montaza radnji, uvjerenost, rad na ulozi, zagrijanost
i otvorenost glumceva aparata i partnerska suigra postaju presudni faktori
u svladavanju ove zadace.

Prvo $to glumac mora napraviti kada dode na set i kada dobije poziciju za
svoj nastup, jest uspostavljanje aktivnog vizualnog kontakta s partnerom
jer to je, izmedu ostaloga, i nacin uspostavljanja prikladne mjere glasa i
tona za izvedbu pred kamerom i mikrofonom. Ukratko, ne napamet, nego
iz partnera.

»Na televiziji je Covjek malen, na filmu je velik, a u teatru je onoliki koliko
jest!“, kaze Branko Gavella.”!

U kazali$tu montazom kazali$nog i filmskog govora glumci u predstavama
poput 260 dana’* HNK u Osijeku koje dovode publiku na pozornicu, ce-
sto aktivno podrzavaju redateljski koncept u kojemu se isprepli¢u kazalis-
ne i filmi¢ne scene. Filmski izri¢aj je mogu¢ zbog blizine publike i primje-
renog mizanscena, dok je kazalisni govor u scenama Zanrovski odijeljenim
(scene s maskama) jasno odjjeljen u odnosu na filmske dijelove. Dodajmo
i da je u filmskim dijelovima predstave glumac izlozen dovodenjem na

51 Sabli¢-Tomi¢, Helena u: Senker, Boris i Vinka Gluné¢i¢-Buzanci¢ (ur.): Dani hvarskoga
kazalista — Gavella-rije¢ i prostor, sv. 39, Hrvatska akademija znanosti i umjetnost — Knjizevni krug
Split, Zagreb — Split, 2013, str. 440.

52 Gubina, Marijan: 260 dana, rezija Drazen Ferenc¢ina, HNK Osijek, uloga Otac, 2014.



scensku poziciju tik do same publike, glumac, gotovo kao u filmskom
krupnom kadru, mora naturalisti¢ki Zivo, neposredno i istinito iznijeti
tekst i unutarnju namjeru.

Oba pristupa imaju svoje mjesto na suvremenoj pozornici, ali moramo
napraviti jasnu distinkciju i definirati njihove zasebnosti kako bismo ih
mogli dogovorno koristiti. Previse smo dugo te elementarne postavke po-
drazumijevali, a onda su oni kao medusobno specifi¢ni modeli igranja ne-
konzekventno i medijski neosvijesteno provodeni tijekom Zivota mnogih
predstava. Suvremeno kazali$te i danasnja publika podrzavaju svedeni go-
vor kakav je karakteristi¢an za filmske dijaloge, a koji su puno blize dnev-
nom govoru. Ipak, upravo zbog smanjenog volumena ,,filmskoga govora®
ovakav tip verbalnog nastupa zahtijeva posebne pozornice, kao i posebne
pozicije na kazali$noj sceni (govorenje na prosceniju ili govorenje bez okre-
tanja prema ulicama). Bez obzira, ni jedan od ova dva tipa govora, kako
smo ve¢ ranije spomenuli, nije osloboden od artikulacije i usmjerenosti.
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SPEECH: LIBERATED SPEECH ACTION
IN A MICROPHONE PERFORMANCE

Abstract

For acting in front of the camera, it is essential to help each student become aware
of their personal acting capabilities, particularly by enabling them to comfortably
accept their appearance and voice on screen or on radio to the point where they can
confidently say, ,Yes, that’s me.“ As Barr states, ,You simply have to believe in your
voice, because only then can you get the best out of it. It blossoms along with success,
although you shouldn’t strive too hard for success. A young actor, once they experi-
ence the benefits of a projected voice for theater — its power, its physical manifestation
in muscles, and its resonance in the bones — finds it difficult to revert to their daily
conversational voice, which is necessary for acting in front of a microphone. Adopt-
ing the norm of microphone work represents a significant challenge for the young
actor and their teacher. Exercises that involve recording radio miniatures and their
editing are beneficial for building self-confidence and trust in the vocal apparatus.

Faith in oneself, relaxation, reduction, and minimalism are often associated with film
acting. Film acting techniques typically devote considerable attention to relaxation
exercises, while self-confidence is especially nurtured on a film set, as opposed to the
traditional actor-director relationship in theater.

Keywords: speech, acting, camera, voice
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Mehmed Porca®?

RAZVOJ GLUMACKOG SREDSTVA GOVOR KROZ
POSTUPNOST U OBUCAVANJU/NASTAVI

Strucni rad
https://doi.org/10.59014/RRFT2427

Sazetak

Rad ima za cilj propitati i ukazati na neophodnu postupnost u procesu obuke scen-
skog govora koristedi iskustva u radu sa studentima. Pocevsi od testnog uoc¢avanja
artikulacionih nedostataka studenata, ustrajnog korigovanja i kontinuiranog rada
do razvoja individualnog umije¢a govornog iskaza. Namjera je istraziti vezu izme-
du postavljenih zadataka curriculuma, postupnog usloznjavanja zadatih oblasti, te
samih radnih materijala sa potpunijom govornom porukom u govornom ¢inu. Kroz
proces nastave tezi se ka ispunjenijim misaono-emocionalnim sadrzajima govorne
radnje dramskog lika, kao i kreativnijim individualnim iskazom u drugim oblicima
govornog djelovanja.

Kljuc¢ne rijedi: postupnost, kontinuitet, govorni iskaz/radnja, samostalnost

53  Akademijascenskih umjetnostiu Sarajevu, Univerzitetu Sarajevu, mehmed.porca@asu.unsa.ba



Uvod

Avanturu razvojnog puta budué¢i mladi glumci zapoéinju prijemnim ispi-
tom, te se u uzem krugu testiranjem na predmetu Govor ispituju artiku-
lacijske i dikecijske predispozicije kandidata, odstupanja od standardnog
govora, te obim i volumen glasa. Na zalost, ve¢ dugi niz godina primjetno
je da se u osnovnom i srednjem Skolstvu posvecuje sve manje paznje pra-
vilnom tvorenju glasova, standardnoj akcentuaciji i kultivisanju govora.

Pored uobicajenih odstupanja u tvorbi glasova (ovisno o podneblju te vla-
stitoj svijesti i znac¢aju pravilnog izgovora), uocava se u posljednje vrijeme
porast broja morfoloskih problema i anomalija u gradi vilice, zuba, spuste-
nog nepca, isturene ili uvucene donje vilice, koristenje fiksnih ili mobilnih
aparatica za korekciju i sl. Navedeni problemi limitiraju efikasnost artiku-
lacijskih i dikeijskih vjezbi u otklanjanju nedostataka, pa smo u komu-
nikaciji sa specijalistima dentalne medicine dosli do informacija kako je
posljednjih godina nagli porast djece i mladih sa navedenim problemima
i odstupanjima u gradi vilice, zuba, nepca. Ovaj trend ¢e u vremenu pred
nama biti poZeljno pratiti.

Uzroci govornih problema

Govorne i glasovne poteskoce ili odstupanja od zeljenog optimalnog, nor-
mativnog scenskog govora mogu biti uzrokovane:

* uslijed nedostatka u gradi govornog aparata, npr. oblik vilice,
prezgusnuti ili razdvojeni zubi, nesraslo nepce, ,zecija usna®

* psiholoskim ili emocionalnim poteskoéama

e steenom navikom pogresne upotrebe pravilno razvijenog govor-
nog aparata

Prve dvije skupine uzroka, naravno, zahtijevaju angazman i stru¢nost spe-
cijalistickog medicinskog osoblja, te se u nastavi i obrazovanju studenata
glume bavimo jedino tre¢om skupinom. Dakle, govorimo o pogresno ste-
¢enim navikama u govoru ili glasu, koje ina¢e mogu biti i prihvatljive za
obi¢nu komunikaciju u svakodnevnom razgovoru, ali su oc¢ito nezadovo-
ljavajuée u osobitim prilikama kao $to je bavljenje glumom, umjetnickim
i interpretativnim diskursima, javnim govorom i nastupom.
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Pogreske i odstupanja u govoru

Sta su onda pogreske ili odstupanja od normativnog glasa i govora, pita-
nja su koja mogu zbunjivati nove studente glume, kada su dosad sasvim
razumljivo komunicirali u svojoj porodici, sredini, drus$tvu. Mnogo lakse
osvjestavaju Sta su njihovi trenutni limiti i koje ciljeve trebaju dosti¢i kada
su u pitanju drugi stru¢no-umjetnicki predmeti, npr. jasnije im je koje
plesne korake, vjestine iz pokreta ili akrobatske i borilacke elemente ne
mogu, a trebaju savladati kao postavljeni im cilj. Stoga je neophodno usta-
noviti ,,obrazac/pravilo/mjerilo“ da bi se odredilo $ta je ,,pogreska“ u govo-
ru kako bi se ona uodila, osvijestila, te pocela korigovati. Dakako, ovdje
govorimo samo o artikulacijskim nedostacima. Nerijetko studenti razlici-
tih podneblja smatraju dijalekatske odlike pa i, lokalizme® i ,zargonizme®
odlikama njihove osobenosti te ih se sporije oslobadaju. Naravno, na$ glas
ili na$ nacdin govora jeste i izrazavanje osobnosti, pa treba biti oprezan pri
odredivanju tih ,,obrazaca® jer oni nisu svuda isti niti su sveop¢i. Primjera
radi, balkanskim jezicima svojstveni glasovi ¢, ¢, d i sl. nisu uobicajeni u
zapadnoevropskim jezicima, kao ni grleno r (francuski, njemacki) nasim
ili engleskom jeziku. Ili npr. diferenciranje kao i izjednacavanje pri izgo-
voru afrikatskog para ¢ i ¢ u nekim govorima naseg regiona, iako nece
sprijeciti razumijevanje, zasigurno ¢e svradati paznju na sebe i na nacin
govornikove upotrebe.

Pozeljan, prikladan, optimalan govor jeste ,,onaj koji skre¢e najmanju pa-
Znju na nacin kojim govornik komunicira, te njegovu poruku izrazava s
najve¢im moguéim uticajem na okolinu; ostvarenje je svih njegovih ciljeva
u obliku odjeka medu sluateljima“>*

U suprotnom, govor i govorni nedostaci kod glumca nisu adekvatni da bi
odgovorili potrebama raznovrsnosti likova koje on treba odigrati. Sa druge
strane, usvajaju¢i optimalnu tvorbu glasova, standardni vid govora, glu-
mac treba biti u stanju i pogresno oblikovati glasove, svjesno i namjerno
koristiti redukcije ili odstupati od normativne akcentuacije i dr. ukoliko
smatra da, u njegovoj kreaciji, lik moze imati koristi od toga.

Kada govorimo o odstupanjima i pogreskama govornika/glumca koji po-
sjeduje zdrav govorni aparat bez organskih nedostataka, problemi s kojima

54  Malcolm Morrison, Clear Speech, London: A & C Black, 2001.



se susrece su sljededi: problemi proizvodnje glasa (vezano za osnovni zvuk
govornika), problemi artikulacije (teskoée u tvorbi odredenih glasova po-
jedina¢no ili u sklopovima), problemi predaje (govor tacan, ali je tempo
predaje prebrz, prespor ili je predaja kolebljiva i zbunjena).

Ispravljanje pogresaka

Da bi se lose dugotrajne navike otklonile i zamijenile novim, nuzno je:

* uocavanje problema

* ukazivanje i obavjeStavanje o pogreskama, te o tom gdje pocinje
otklon od Zeljenog optimuma ili obrasca

* ¢ujno ili osjetilno razlikovanje izmedu nezeljene navike i ispravnog
modusa

* redovno i uporno vjezbanje, ponavljanje kako bi se uspostavila
lako¢a u sticanju i primjeni novih navika

* svjesna primjena uvjezbanoga pri koristenju u svakodnevnom

govoru

Poremecaji u govoru kao posljedica pogresno stec¢enih navika i nepravilne
upotrebe kod osoba sa zdravim govornim aparatom, kao i osobe koje tih
poteskoca nemaju, a zele razvijati sveukupne akusticke odlike i kvalitete
govora i glasa, podvrgavaju se nizovima vjezbi za: relaksaciju (vjezbe opu-
Stanja i pravilnog drzanja tijela), inspirijum/ekspirijum (vjezbe disanja i
jacanja respiratornih organa), impostaciju, fonaciju, artikulaciju, dikciju,
mimickim vjezbama, vjezbama akcentuacije. ..

Zbog obimnosti primjera ovih vjezbi, ali i poznatosti i dostupnosti veceg
broja knjiga i priru¢nika koji se bave ovom temom ovdje ne¢emo navoditi
vjezbe, ve¢ samo jo$ jednom ukazati na neophodnost ispravnog, konti-
nuiranog, dugotrajnog vjezbanja, jer godinama sticane pogresne navike
moraju se strpljivo otklanjati i brizno zamijeniti novim, do lakoée pa i
automatizma u primjeni.

Neophodno je i njegovati vezu izmedu tehni¢kog poimanja i osvijestenosti
sa usvojenom navikom prakti¢ne upotrebe, jer se i tu javljaju poteskode,
pa i teret odgovornosti po studenta. Naime, susretali smo se u praksi sa
studentima koji su svjesni vlastitih nedostataka ili posto ih osvijeste, te
se potom dovedu u stanje da su sposobni proizvesti ispravni zvuk/tvorbu
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glasa, ipak ga oklijevaju upotrebljavati u svakodnevnom govoru. Opravda-
nja su im da sebi ili, mnogo ¢es¢e drugima u njihovom drustvu i porodici,
zvuce neprirodno i strano. Ovi sluc¢ajevi se odnose i na BH studente iz
razli¢itih lokalnih sredina, kao i na studente iz regiona. Namjera je gajiti
takvo raspolozenje i okruzenje u kojem se student moze fokusirati na ono
sta i kako slusatelji normalno ¢uju i smatraju prihvatljivim, a ne na ono $to
student/govornik smatra uobicajenim i njemu bliskim.

Postupnost ciljeva i tematskih jedinica

Uporedo sa tehnickim aspektom, postepenim usloznjavanjem vjezbi i ra-
zvojem sveukupnih produkcijskih, artikulacijskih i dikcijskih kvaliteta,
plan i program su usmjereni na izu¢avanje i razvoj strukturalnih i organi-
zacijskih aspekata govorne izjave, misaonost i emotivnost sadrzaja te dina-
micku, melodijsku, ritmicku sliku i individualizovanost iskaza. Vodimo
se postupnosti u razvoju govornih kvaliteta studenata, te se kao i vjezbe,
postavljeni ciljevi curriculuma, oblasti, i sami radni materijali (tekstual-
ni predlosci) postupno kroz semestre usloznjavaju. Nakon upoznavanja i
osvjeStavanja glasovnog i govornog sistema, optimalnog nacina disanja, fi-
zioloskih osnova i akusti¢kih svojstava, procesa proizvodnje artikulisanog
govora, poremecaja u govoru i pocetku njihovog korigovanja, pristupamo
prepoznavanju osnovnog sistema govornog izrazavanja.

Strukture govornih oblika i govorne realizacije

U prvom semestru, za razliku od nekih drugih praksi koje rad zapoci-
nju na heksametru ili naraciji, studente upoznajemo sa jednostavnijim,
osnovnim vidovima usmenog izrazavanja i informativnog saopstavanja
kao $to su podatak, poruka, konstatacija, referat, komentar, smatrajuci
da su takve jednostavnije govorne forme podatnije za pocetak obucava-
nja studenata i ustanovljavanje dijelova i strukturu govorne izjave, razli-
kovanje primarnih i sekundarnih smisaonih signala, misaono-emotivnih
sadrzaja, diferenciranje i vladanje govornim figurama i konstantama, te
samu uspostavu neophodnog govornog reljefa. Osnovne radnje i zadaci u
dijaloskom spregu koje studenti obavljaju jesu saopstiti, obavijestiti, dakle
iznijeti jednostavne ¢injenice ili dostaviti sagovorniku do tada nepoznate



podatke, bez ikakve sugestivnosti i namjere da se utic¢e na svijest i izgrad-
nju liénog stava sagovornika. Takva priroda dijaloskog sprega ne zahtijeva
veéu angazovanost govornika, jer je i otpor sagovornika jedva primjetan i
bez poticaja govorniku, pa ¢e upotreba govornih konstanti biti uravnjenija
i bez velih varijacija.

Vrednote usmenog govora (intonacija, intenzitet, pauza, re¢eni¢ni tempo,
gest i mimika, kontekst) kao i govorne konstante i figure koje se obra-
zuju (komparacija, gradacija, kontrast, te dinamika, melodika, agogika,
ritmika) mnogo lakse ¢e se, na samom pocetku studiranja, razumjeti i
primijeniti nego li na znatno slozenijim govornim oblicima kakvi su versi-
fikacijski sistemi poezije ili kompleksni misaono-emocionalni slojevi kla-
si¢nih monologa. Zato tek posto razumiju potrebu, naude i uvedu u stalnu
praksu navedene elemente studenti ih mogu uspjesnije primjenjivati na
sloZenijim interpretativnim i kreativnijim diskursima (naracija, besjednis-
tvo, citat-monolosko kazivanje i dr.).

U drugom semestru naucene prakse razvijamo u stalne navike ispitujuci
ih i primjenjujudi u naraciji kao vidu upudivanja poruke bavedi se pripovi-
jetkama, bajkama, narodnim pri¢ama. Naracija kao vid saops$tavanja od-
likuje se opisom i to bez prethodnog dogadaja, sa prethodnim dogadajem
i opisom samog dogadaja kao visim slojem. Kako je sam dogadaj u svojoj
osnovi izvjesni sukob (dvije suprotstavljene strane), tako interpretator/stu-
dent kao i autor, birajudi stranu u sukobu $alje svoju osnovnu poruku uz
isticanje ispravnosti i opravdanosti takvog stava (sa namjerom da njime
odusevi sagovornika). On tako, pored osnovnog podatka, sada i sugerira
stav (nagovara) kojim Zeli uticati na sagovornika, njegovu svijest i osje¢anje
pri formiranju li¢nog neutvrdenog stava ili promjeni ve¢ postoje¢eg. Ova-
ko usmjeren govorni ¢in odlikuje poviseniji stepen dijaloske angazovano-
sti govornog lica sa pove¢anjem potencijalnog otpora sagovornika prema
sugeriranim mu stavovima i misljenjima. Iskaz je individualizovaniji radi
svjesne teznje da se subjektivno markiranim tumacenjem otkrivaju stavo-
vi autora. Samim time jasno je da bi sada govorni ¢in trebao biti bogatiji
signalima govorne poruke od informativnog iznosenja podataka, odno-
si dijaloskih jedinica su raznovrsniji pa se u nastavi produbljuju prakse
organizacije govornog iskaza, te razvijaju figure vertikalne ose kao sume
konotativnog sadrzaja.
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Takoder, u narativnim diskursima propituje se odnos interpretatora prema
autorovom tekstu, ohrabruje li¢ni stav studenta, te podsti¢e samostalnost
pri uspostavi raznovrsnijeg govornog reljefa (odraz misaono-emocionalnih
sadrzaja datog teksta), a po moguénosti i nadopunjuje gestama, mimikom
i osobnijim kreativnijim interpretiranjem.

Paralelno sa izu¢avanjem u vidovima saopstavanja, prema B. Stjepanovi¢u
govor se kao izrazajno glumacko sredstvo (razmjene i promjene) ustanov-
ljava i tretira kao vrsta radnje (govorna radnja), odreduje se njena veza i
mjesto u ravnotezi sa fizickom radnjom, kako bi se uklopila u sveuku-
pno djelovanje na nizim stepenima sukobljavanja na mati¢nom predmetu
Gluma.

Upoznavanje sa teorijskim pravilima retorike i besjednickim vjestinama
prakti¢no (II godina) pred studente postavljaju dodatno slozenije zahtje-
ve u ovladanju artikulacijom, dijelovima govorne izjave, akcentuacijom,
govornim konstantama i figurama. Naime, besjednistvo (medu drugim
vidovima usmenog izrazavanja) zauzima posebno mjesto, kako po zahtje-
vima koji su postavljeni pred govornika, tako i prema ciljevima koje on
treba ostvariti dobro pripremljenom i lijepo iskazanom besjedom, te po
broju i raznovrsnosti slusatelja na koje treba uticati besjedom.

Koriste¢i se glasovitim primjerima historijskih govora i dramske litera-
ture ispitujemo besjednistvo kao vjestinu uvjerljivog izno$enja odredenih
misli, ideja, dokazivanja istina i pridobijanja slusatelja za njih (govornik/
student obrazlaze, argumentuje, ubjeduje i pokreée na akciju). Razli¢ite
vrste besjeda prema namjeni i sadrzaju (politicke, sudske, vjerske, vojne,
prigodne itd.), te prema historijskim razdobljima (od prethelenskog do
savremenog besjednistva) koriste se kao polaziste za istrazivanja veoma
sirokog dijapazona i prilagodavanja govorne tehnike kako bi se $to bolje
ostvarile karakteristike datih besjeda. Tako raznovrsne strukture govora,
nastale u razli¢itim prilikama, iskazane od razli¢itih govornika namecu
temeljito studiranje njihovih sadrzaja, principe argumentiranja, upozna-
vanje Zivopisnih li¢nosti autora i samih okolnosti u kojima su ih govorili.
Sve navedeno donosi jo$ zahtjevnije izazove i napore da bi interpretator/
student odredio i uspostavio govorni reljef kojim ¢e najbolje izraziti ono
sto je odredeni govornik htio da kaze i postigne. Uspje$nija i kreativnija
upotreba govornih konstanti i figura obje ose, te kvalitetniji izbor jezickih
izrazajnih sredstava ishodi su koje studenti profitiraju. Kada govorimo o



ishodima uéenja i kompetencijama koje se sti¢u, neizostavno je navesti
i daljnje razvijanje i unapredenje govorne radnje. Nakon $to je na prvoj
godini ustanovljena kao sredstvo promjene i razmjene, svrsishodna ak-
cija u sukobljenim odnosima (prilikom igre u svoje ime), na ovom nivou
studiranja tezi se razvijanju sposobnosti i primjeni kori$tenja govornih
sredstava/radnje u individualizaciji i konkretizaciji izgradnje lika ili karak-
tera. Uvjezbavanjem pojedina¢nih glasovnih konstanti kao potencijalnih
moguénosti karakterizacije govorom ispituju se fleksibilnije intonativne
vrijednosti, signali intenziteta, glasnosti, jedinice tempa i ritmicki signali.
Karakterizacija lika govorom moze se nijansirati i dominiraju¢om upo-
trebom razlicitih govornih oblika kao npr. ve¢ spominjanih konstatacija
ili komentara. U istu svrhu karakterizacije uglavnom se koriste i govorni
oblici dijalekata i Zargona koji se obraduju u ¢etvrtom semestru, a kori-
sni su studentima i za otkrivanje razli¢itih impostacionih baza, postizanje
tempa, raznovrsnosti ritma, odstupanja od standardne akcentuacije koje
priroda pojedinih dijalekata pruza, do Zanrovskih komedijskih sredstava.

Nakon ovako postavljenih temeljnih elemenata govornih sredstava, na-
redna III godina studija ima tendenciju postizanja $to vec¢ih dijapazona
i kvaliteta govora studenata, pa se u obucavanju bavi stihom (u poeziji V
semestar i stihom u prozi VI semestar). Versifikacija kao nauka o tvorbi
stihova, tj. ritmickoj organizaciji daje teorijske osnove, ali je proces nastave
vise usmjeren ka prakti¢noj primjeni, glumcevoj vjestini ovladavanju sti-
hom za potrebe igranja dramskog lika, pa i samostalnih poetskih izvedbi.
Vrste stihova i strofa (heksametar, aleksandrinac, deseterac, sonet, slobod-
ni stih...), njihove raznovrsne stope, more, rime razvijaju vjestine primje-
ne govornih i stilskih figura, osjecaja za ritam i ritamsku organizaciju,
upotrebu cezure itd. Podsti¢u studentima imaginaciju, senzibilnost, te se
u konacnici tezi promisljenoj, emotivno ispunjenoj, stilski oblikovanoj in-
terpretaciji. Isto tako, posluzit ¢e za pretvaranje poetskih misli u konkret-
nu govornu radnju na sceni u izgradnji uloge, a u okviru modela i zanra.

Vrste proznih stihova (versifikacija, prozodija) tretiraju se preko monologa
i dijaloga u tragedijama i komedijama znamenitih anti¢kih autora, Sekspi-
ra, Molijera, Rasina, Korneja (aleksandrinac), Puskina (bijeli stih).

Na planu dijaloske angazovanosti u spontanom govoru i interpretaciji, od
narativnog vida (citat-monolosko kazivanje pripovijetke u prvom licu jed-
nine) svojevrsnim prelaznim oblikom recitacije (govorenja poezije) dolazi
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se tako do slojeva umjetnicke transpozicije poruke, tj. monologa (inter-
pretacija izdvojenih fragmenata), te na kraju i do potpune identifikacije
(interpretatora i autora) i spontanog govora lika (uloga), kako to navodi dr.
Branivoj Dordevi¢ (literatura).

Na posljednjoj godini studija daljnje autohtono razvijanje i individualizo-
vanost govornih i glasovnih mogu¢nosti nastavlja se izgradnjom vlastitog
stila studenta u kolektivnom zadatku (VII semestar). Studenti autorskim
pristupom temama sami izraduju govor/besjedu (invencija), istrazuju i
prikupljaju snaznu argumentaciju za cilj i ideju koju su postavili, pa pre-
ko svrsishodne organizacije teksta (dispozicija) i odabirom odgovaraju¢ih
jezickih sredstava (elokucija) realiziraju uvjerljive interpretacije. Ova je-
dinstvena prilika da budu i autori teksta govornog izraza pokazala se jako
korisnom i dragocjenom studentima u smislu istrazivac¢kog pristupa, izno-
Senja vlastitih promisljanja i li¢nog stila izvedbe.

Izrada samostalnog govornog / scenskog dogadaja i iskaza kojeg student
sam koncipira, bira sadrzaj i formu (VIII semestar) ujedno je zavrsni sa-
mostalni ispit iz predmeta Govor kompletiraju¢i nastavni proces razvoja
individualnog govornog umijeéa, osposobljen za uc¢esé¢e u glumackim pro-
jektima igraju¢i dramski lik, a i samostalne govorne izvedbe.

Umjesto zakljucka

Sistemati¢ni pristup obuc¢avanju u nastavi, postupnim usloznjavanjem te-
matskih cjelina curriculuma, na sve kompleksnijim tekstualnim predlos-
cima trebao bi brizno i strpljivo voditi ovladavanju govornim sredstvima.
Pri tome je neophodno voditi racuna da se pretjerano ne $ematizira uvaza-
vajudi nestalnu prirodu umjetnosti, njegujudi spontanost govorne radnje i
individualnost glumca.

Optimalni odnos nuzne teorijske osnove i dominirajuée prakse stalna je
potraga i predmet propitivanja kako bi se postigla sposobnost ispunjenog
misaono-emotivnog, artikulisanog, dikecijski bogatog i mastovitog usme-
nog izrazavanja.

Ne bi se smjelo zaboraviti, bar u nastavi, da su razliciti oblici govornih
iskaza i djelovanja prije svega u funkciji unapredenja glumackog umije¢a



govorom kao izrazajnim sredstvom. A naravno da se mogu koristiti kao
samostalne govorne vjestine.
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THE DEVELOPMENT OF THE ACTOR'’S TOOL: SPEECH
THROUGH SEQUENTIAL TRAINING/TEACHING

Abstract

The paper aims to investigate and highlight the necessary sequence in the process
of stage speech training, drawing on experiences working with students. Beginning
with the diagnostic identification of articulation deficiencies, followed by persistent
correction and continuous work, the goal is to develop the individual skill of verbal
expression. The intention is to explore the connection between the tasks set in the
curriculum, the gradual complexity of the assigned areas, and the working materials
leading to a more complete speech message in the act of speaking. Throughout the
teaching process, the aim is to achieve more profound intellectual and emotional
content in the speech actions of a dramatic character, as well as to foster more creative
and individualized expression in other forms of verbal action.

Keywords: sequence, continuity, verbal expression/action, independence
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