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Dubravka Crnojevi¢ - Caric¢

Od bjeline ka izgovorenoj rijeci

Svaki glumac nebrojeno puta biva upitan - “A kako ste
zapamtili tekst? Govorite 1i sve ba$ precizno? Smijete li
prepricati situaciju? Kako moZete znati napamet nesto $to
traje dva ili tri sata? A ostale uloge? Kako njih ne zabo-
ravite?” I svaki glumac nebrojeno puta nakon takvog upita
ostaje zateCen. Ni sam ne zna odgovor na takva pitanja.
Odgovara: “Pa to je najlakse! To je najmanji problem.”
Umijece je, talent je, posao, zapamtiti nesto drugo, puno
sloZenije i nedodirljivije.

Nedavno sam bila potaknuta da na jednom skupu
sveucilinih nastavnika govorim o glumackim
mnemotehnikama, naime, da pokusam dati odgovor na
pitanje: “Kako glumac pamti?” Meni se, medutim, ¢ini kako
je pravo pitanje: “Sto zapravo glumac pamti?”

Po Riffaterreu lirska pjesma ima strukturu kuglofa -
klju¢na je praznina u sredini. Praznina koja je neopipljiva,
koju se ne da definirati niti ¢vrsto uhvatiti, ali izostankom
koje gubimo i sam kuglof.

Sliéno je i1 s naSom temom. Tema kao Sto je “kako
glumac pamti” u prvi mah djeluje vrlo konkretnom, ¢ini se
da treba pobrojiti samo brojne mnemotehnike i razne smica-
lice kojima se koriste glumci e da bi svladali taj teZak pro-
blem - prenosenje dramaticareve rijeci.

No, kao §to su u pjesmi kljuéne tiSine, one praznine
izmedu i iznad retka, bjeline koje u sebi nose najpotpunija
znacenja, tako i u drami, ili u ovom slucaju glumi, svaka
neotkrivena i nepokrivena bjelina, svako preskakanje tiSine
vodi do pogreske, do nedovoljno preciznog zapamcivanja
teksta.

Prisjetimo se na trenutak Freuda koji je zaboravljanje
pripisivao emocionalnim faktorima, u prvom redu represiji.
Represija, kao i u Zivotu, i u teatru ima vrlo raznorodne
forme. I jako ju je tesko izbjeci. Svako pozurivanje, ulazak u
konaénu formu prije vremena, jest svojevrsna represija. A

svaka pogreska, lapsus ili “blokada” (govoreéi glumackim
Zargonom) u sebi skriva nedovoljno razumijevanje, nemo-
tiviranost, svojevrsnu represiju. Vrlo je vazno naglasiti da se,
kad govorim o nerazumijevanju, ne radi o racionalnom ne-
razumijevanju, odnosno ne radi se o nerazumijevanju teksta.
Rijec je o nerazumijevanju praznine, kako bi rekao
Riffaterre, ili nerazumijevanju bjeline, nerazumijevanju i

‘neocitavanju ti§ine, odnosno nerazumijevanju, nedesifriranju

neiskazivog.

Jos bi donedavno sama upotreba rijeci neiskazivo
mogla pobuditi sumnju da se radi tek o impresiji pre-
osjetljivog glumackog bi¢a. No, danas - kad je Bachelardov
sud da “rije¢ postoji kao Zelja i prije nego Sto je izgovorena i
takva jo§ neizgovorena sadrzi potencijalno vece bogatstvo
od izgovorene rijeci” ve¢ opCe mjesto; danas kada je jasno
da knjiZevno djelo predstavlja sva Citanja svih Citatelja svih
vremena, ili, to¢nije, sve tiSine svih Citatelja svih vremena;
danas kada se od poCetne Saussureove teze o strukturiranju
svijeta prema strukturiranju jezika filozofija jezika toliko
razvila da je postala jednom od kljuénih disciplina razumije-
vanja svijesti i svijeta - o problemu glumacke vjestine moze-
mo pokusati govoriti i s glediSta opreke iskazivo-neiskazivo.

Naime, mnogi filozofi dana$njice, pisci historiografi,
teoreticari knjizevnosti, lingvisti, semanticari - problem
realiteta stavljaju u srediSte svoga zanimanja. Realitet nije
ono §to je dato. Realitet je protokol. Realitet proistice iz pro-
cedura ustanovljavanja realiteta. Lacan definira realitet kao
nemoguce, kao nesto $to se ne moZe dosegnuti diskursom.
Biti imenovan znaci tek biti prepri¢an. A prica neutralizira
zbivanje tako Sto ga pojednostavljuje. Prica, narativizacija
guta zbivanje. Barthes pak tvrdi da realno nije predstavljivo
iako ga svaka knjiZevnost Zeli predstaviti rijecima. Realno je
tek pokazivo. U opreci iskazivo-neiskazivo, imenovano-
-neimenovano, on “nalazi nesto §to ima sveze s kazaliStem”.
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Teatar se, naime, u velikoj mjeri bavi upravo segmenti-
ma neiskazivog. I kao pokazivacka djelatnost u mogucnosti
je pokazati ono neiskazivo, dakle realitet.

Teatar se, povlaceci se kroz ¢istinu price, pokuSava
probiti do prasume zbivanja. Svjestan pritajenih sadrZaja
koje svako imenovanje, svaka narativizacija oslobada, a ni
jedan ga diskurs nije u stanju iskazati, teatar se ba$ (z)biva-
njem bori za vlastitu kreativnost. Odatle ide njegova smrt-
nost. Baveéi se najzivljim, najnapucenijim segmentom Zivota
- zbivanjem, “onim pokazivim” kazaliSte se posvecuje samoj
smrtnosti, podaje se razinama Zivota koje je nemoguce

- imenovati, pa tako zadrzati i proglasiti legitimnim dijelom

stvarnosti.

Tako se 1 glumac pokusSava probiti kroz ¢istinu svoje
“replike” do praSume sadrzane u bjelini izmedu redaka, do
sloZenog, najnapucenijeg, najzivljeg dijela svijesti, do nesta-
bilnog stanja “poradanja recenice”, do nesvodive razlike.
Nesvodiva razlika daje teatru Zivot, ali je i uzrok smrtnosti i
neponovljivosti njegovog najbogatijeg, najkvalitetnijeg,
najzivljeg dijela bica.

A tu nesvodivu razliku Lyotard opisuje kao nestabilno
stanje i trenutak jezika, gdje nesto, Sto bi trebalo biti
uobli¢eno u recenice, jo§ to ne mozZe biti. To je stanje koje
sadrZi Sutnju, Sutnju koja je takoder recenica, negativna
recenica. Ali to stanje priziva i reCenice u nacelu moguce:
“Ono §to nazivamo osjecajem, signalizira to stanje (...)Valja
puno traziti da bi se nasla nova pravila formiranja recenica
koje su sposobne izraziti nesvodivu razliku koju osjecaj
otkriva, ako ne zelimo da ta nesvodiva razlika bude odmah
ugusena, i da se pokaZe da je upozorenje dato osjecajima
bilo beskorisno. Zalog je jedne knjizevnosti, jedne filozofije
da svjedoci o nesvodivim razlikama tako §to ¢e im naci
idiome.”

Ova Lyotardova recenica, premda se ne odnosi na
teatar, kao da definira naSu temu. Naime, zalog teatra, zalog
glumackog poziva je da svjedoci o nesvodivim razlikama
tako $to ¢e im tijekom proba pokusati naci idiome.

Cini mi se vaznim da se kod prvog ¢itanja ne isprobava
konkretno, artikulirano rjeSenje nego da se tek opipava pros-
tor bjeline. Na tu temu Louis Jouvet, glumac, redatelj,
glumacki pedagog, u svojoj knjizi Rastjelovijeni glumac
pise: “Valja se kretati razborito, polagano, a nadasve s
nepovjerenjem u samog sebe, dugo se obogacivati strplji-
voscu, traZiti sve povoljne prigode, prikupljati potrebne
osjetilne materijale, bezbroj puta pokusavati, podrZavati
mogucénosti susreta s tekstom. To je urota senzibilnosti.
RASTAVLJANIE, a potom SPAJANIE, eto dviju faza.
Rastavljanje, rastvaranje navika, rutina, svakodnevnih kom-
binacija, (...) usitnjavanje sve do prvobitne grade, sve do one
nestalne neodredenosti, do nesigurnosti nuzne za
oslobadanje duha (...) promisljena glasovna modulacija ili
gesta samo su pokreti unutarnjeg Zivota, odredeni ritmovi
dubokog disanja Sto pokrecu senzibilnost.”

Proizvesti odredeno fiziolosko stanje, to je jedan od
najveéih uspjeha u radu na ulozi. Kasalj, knedla u grlu,
ubrzano bilo, uspavanost, klonulost, okolnosti su koje vrlo

cesto daju kljuc recenici. Upravo je to glumacki interes -
kako pobuditi odredeno fizioloSko stanje? Emociju? Misao?
I kako “fiksirati”? Kako reci svaki put jednako, a novo i
svjeze? Kako postici tu svjeZinu poradanja recenice i
zapamtiti put kojim je iSao nadraZaj? Pamtiti poticaj koji je
doveo do izgovaranja recenice - to je zadatak na pokusima.

Uobicajeni put koji prijede Citatelj (naravno za ovu pri-
liku vrlo pojednostavljen) izgleda ovako: pisac kreée od svo-
jih doZivljaja i misli koje uoblicava i tako porada tekst:
Citatelj Citajuci tekst nastoji zaokruZiti taj put - vratiti se
natrag emociji 1 misli koja je porodila tekst (naravno,
ukalkulirav§i sve pomake i svijest o tome da je svako Citanje
tek meducitanje). Glumac dalje nastavlja put - ¢ineci jo§
jedan krug - od misli 1 emocija koje je pokuSao osluhnuti, od
Citanja bjeline, osjecanja ti§ine - istraZuje situacije koje bi ga
potaknule na odredenu fizicku, emocionalnu i misaonu reak-
ciju. Glumac otkriva situacije, emocije, tijek svijesti “svog
junaka” te pamti i nastoji reproducirati. A onda, pronalazi
nacin kako bi to stanje svijesti §to svjeZije i punije fizicki
artikulirao, kako govornim aparatom, tako i cijelom svojom
tjelesnom pojavnoscéu.

Dakle, glumac nastavlja put dalje - od bjeline ka
izgovorenoj rijeéi. Ali kao §to Lyotard kaze: “Valja mnogo
traZiti da bi se nasla nova pravila formiranja recenica.”
Glumac upravo to radi na pokusima. Ponekad mu u tome
pomaze situacija koja je motivirala izgovaranje odredenih
recenica - odredeni “odnos snaga” za stolom, dodir ruku ili
partnerov pogled. Ponekad recenica izade iz nelagode
pokusavajuéi zaobié¢i konkretni problem na sceni, ponekad
prati situaciju. Postoje brojne §kole koje dovode glumce u -
na prvi pogled neprimjerene, zacudne situacije kako bi se
razvilo Sto viSe razlicitih osjeta vezanih za odredenu izgo-
vorenu misao. Selekcija se vr§i spontano, ostaje zapaméeno
ono iz ¢ega je reCenica iza§la najprirodnije. Pokusi su,
naime, isprobavanje sebe i drugoga, te memoriranje
“rjeSenja” koje pokrecu najvise stvari “iznutra”.
Propitkivanjem jednog teksta u razli¢itim situacijama
glumac reagira tako da spontano pamti ono §to izaziva
najpunije, najtocnije stanje.

Glumacki je zadatak kojeg bi trebalo ostvariti tijekom
proba upravo “oslobadanje” - stvoriti u glavi i tijelu slobo-
dan prostor koji omogucava Sto sloZenije 1 raznolikije “Cita-
nje” situacije. Ne smije se ostati na formi, premda i sama
forma ponekad budi emocije, ve¢ nastojati zapamtiti ono §to
odredena situacija nudi, pustiti tijelu da pamti, ne dati misli
da prerano odreduje, sudi, zakljuéuje, inace ¢e uplasiti i
otjerati, kako Jouvet kaze “jedno lice mnogo Zivlje od nas
samih”. Potrebno je istrazivati, lutati, smisljeno mijenjajuci
okolnosti te pustiti tijelu da pamti svako novo upozorenje
koje je dato osje¢ajem, pamtiti taj trenutak Sutnje u kojem se
porada recenica. Svaka promjena konteksta mijenja pocéetni
poloZaj za izgovaranje recenice. Pronaci za svaku od
recenica “novo pravilo formiranja” - najuzbudljiviji je, |
najfilozofskiji dio glumackog posla.

To je memoriranje o kojem se radi, koje je nuzno, koje



je sloZeno, tesko, neodgodivo. Ne dopustiti da “upozorenje
koje je bilo dato osjecajem” bude beskorisno, pronaci
neodoljiv poticaj za artikulaciju - to je gluméev posao.
Jednom ¢e nas pogled na partnera pobuditi na rije¢, drugi
put komad namjestaja kojeg smo pogledali ili dotaknuli,
tre¢i put radnja koju smo obavljali. Tu se nalazi i odgovor na
pitanje kako glumac lako obnavlja tekst koji je govorio prije
nekoliko godina, ili kako pamti pet do Sest komada koje
paralelno igra, a da ne “fula” tekst.

Glumcevo stvaralastvo nije sadrZano u izgovaranju tek-
sta niti u pravilnoj artikulaciji, glumcevo stvaralaStvo je
poradanje teksta. Sad je odgovor na pitanje “kako pamtite
tekst”, vrlo jednostavan. One stvari koje su duboko motivi-
rane dugo se i1 temeljito pamte. U svakom poslu, u svakoj
ulozi mi pronalazimo novu mnemotehniku. Pronalazak “neo-
dredenog” stanja koje priziva recenicu - omogucava
prisjecanje.

Kao $to Hofmanstal kaZe: “Dubinu valja sakriti. Gdje?
Na povrsini.”, tako i kazaliSte svoju dubinu skriva na mjestu
koje je najteZe uhvatljivo, u prostoru krcatom “slucajnim”
detaljima, napuéenom beskrajnim raznovrsnostima nepravil-
nih i naiskazljivih oblika. Mnogoobli¢nost i neiscrpivost
povrsine - upravo je prostor dubine s kojom nas suocava
glumac.
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