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TEMAT

Lovro Krsnik

TEHNIKA

PRAKSI

ihail Cehov se u svojim radovima i knjigama prije
M svega obraca glumcima, no, iako nikada nisam

imao ambiciju postati glumcem, uvijek sam sma-
trao da je za kazaliSnog redatelja bitno razvijati svoje izvo-
dacko tijelo i izvodacku svijest kako bi znao dati precizne
upute i voditi glumce kroz proces. Za to mi je bilo potre-
bno vlastito iskustvo - jer kako da se koristim kazali§nim
alatima, ako ih sam nisam isprobao? Kako da budem
empatian ako ne razvijam svoje centre i nikad ne usta-
nem iz redateljske fotelje?
Upravo zato nikada necu zaboraviti lieto 2010. godine
kada sam se kao student kazaliSne reZije, koji je netom
zavrSio prvu godinu studija na Akademiji dramske umjet-
nosti, prijavio na radionicu u Groznjanu u organizaciji Mi-
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chael Chekhov Europe. Posebno me se dojmilo to §to su
polaznici bili kazali$ni profesionalci iz gotovo ¢itavog svi-
jeta, a uz nasu Suzanu Nikoli¢, poducavali su nas ucitelji
tehnike iz ostatka Europe. SjeCam se da smo poceli s ra-
dom na centrima, imaginacijom (otvorenih o€iju) eleme-
nata vode, vatre, zemlje i zraka koje Saljemo iz svog tijela
u Sest smjerova s kvalitetom staccato ili legato. Mojemu
odusevljenju nije bilo kraja.

Zato i nije neobicno da sam si, tijekom produzenih osam
godina studija reZije, uz ovaj, priustio jo$ Sest odlazaka na
razne module, a naposljetku i dvogodisnji glumacki Mas-
terclass Cehov i Meisner tehnike pod vodstvom Scotta
Fieldinga iz studija Michail Chekhov u Bostonu.

Upoznavanje glumacke tehnike pomoglo mi je u mojim

daljnjim redateljskim promisljanjima, a iznenadio sam se
kad sam doznao da je vrhunski glumac i pedagog Mihail
CGehov ujedno bio i redatelj koji je rezirao gotovo svaki ka-
zalisni komad u kojemu je glumio.

Cehovlieva redateljska istrazivanja
- usponi i padovi

Cehov se u svojim reZijama prvenstveno sluZio kazali$nim
procesima kako bi razvio vlastitu tehniku. Pritom je Cesto
Zrtvovao rezultat samo da bi istraZivanje pojedinog ele-
menta doveo do kraja. Naravno, ne mozemo odbaciti Gi-
njenicu da mu je u svemu pomoglo to $to je svoju karije-
ru zapoceo kao glumac voden Stanislavskim, na Ciju se
glumacku tehniku nadovezao, Vakhtangovom cije je rezij-

Radionica B..G. D.EAL. s osobama s mentalnim izazovima

ske postulate fantasticnog realizma integrirao te na filo-
zofiju Rudolfa Steinera iz koje je uzeo najsnaznije momen-
te za svoj rad.

Upoznavanje glumacke tehnike
pomoglo mi je u mojim redateljskim
promisljanjima, a iznenadio sam

se kad sam doznao da je vrhunski
glumac i pedagog Mihail Cehov
ujedno bio i redatel] koji je rezirao
gotovo svaki kazalisni komad u
kojemu je glumio

33

-~
=
3

=
©

=]
©

o
=
o)

a
e
=
S

N
3
S

L




34

Kao mladom redatelju bilo mi je vrlo ohrabrujuce istrazi-
vati koliko je paralelnih uspona i padova bilo u njegovoj
redateljskoj karijeri koju je po¢eo 1925.u Moskvi Shake-
speareovim Hamletom i Belyjevim Petersburgom. Premda
su bili prijatelji, simbolist Andrey Bely Zestoko se pobunio
da mu je roman upotrijebljen iskljuivo za istrazivanje glu-
macke tehnike, a nimalo za nesto reprezentativno publici.
Cehov je odmah shvatio na koji naéin mora stvoriti svoju
vrstu procesa rada na predstavi kako bi mu rezultat bio
drukciji. Tri godine kasnije, promjenom i zaoStravanjem
politickog rezima, emigrirao je u Berlin gdje je 1930. rezi-
rao i glumio u predstavi Na tri kralja s kojom su gostovali
po ¢itavoj Europi. Tu je posebno radio na istrazivanju po-
kreta i tempa te je svakome od glumaca do tancine izgra-
dio psihofizicki profil.

U reZiji Budenje dvorca (1931., Pariz), dao si je najvise
slobode za istraZivanje procesa, no predstava je doZivjela
potpuno nerazumijevanje publike i kritike. Za tadasnje
gledatelje bila je suviSe neobicna jer je u njoj bio izbacen
gotovo sav tekst. Slijedeéi Steinerov princip euritmije, po
kojem svaki zvuk ima sebi inherentnu gestu, Cehov je od
tog predloska napravio ,,ritmicku dramu”.

Narednih godina zaredali su mu se uspjesi u Latviji i Litvi,
premda je tamo rezirao iz ekonomskih razloga, kako bi
imao uvjete za dodatno usavrSavanje i razradu tehnike.
Redateljski postupci po kojima se isticao u tom periodu,
uz virtuoznu gradu unutarnjeg svijeta svakog karaktera
bili su: reorganizacija dramaturskog materijala, drasticno
skracivanje drama s najcescéih pet na tri ¢ina kako bi se
pojacao intenzitet radnje te naglasavanje kontrastnih sila
unutar vodeéih karaktera. Zbog politickih promjena u Eu-
ropi 1935., umjetnicko je utociste pronasao u Engleskoj,
u Dartington Hallu, gdje je prvi put osnovao svoj glumacki
studio. Odlucio je raditi s mladim, neprofesionalnim glum-
cima koje je tijekom triju godina istrenirao u trupu sposo-
bnu postaviti novi standard modernog kazalista. Nazalost,
rat se isprijeCio njegovim htijenjima i 1939. bio je primo-
ran preseliti The Chekhov Studio u Ameriku.

Trebalo je proci nekoliko godina, manje ili viSe uspjesnih
projekata, kroz koje je izgradio novi ansambl s kojim je
postigao uspjeh na Broadwayu i na gostovanjima po mno-
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gim drzavama SAD-a. Kvalitete koje je publika i kritika
prepoznala u radu ansambla upravo su one koje je svo-
jom tehnikom godinama pokuSavao ostvariti. Pratio ga je
gak i pojam Cehovljev idiom, §to je bila oznaka za poseb-
nost i kvalitetu. Rat od kojeg je pobjegao iz Europe, medu-
tim, stigao je i u SAD, Sto ga je prisililo da se posveti radu
s glumcima u holivudskoj industriji.

Njegova posveéenost kristalno Cistom cilju, neovisna o
kontekstu u kojem je kao Covjek Zivio ili stvarao, svakako
bi mogla biti uzor za sve kazaliSne prakti¢are, pa tako i za
mene. Njegova snazna namjera upisana je u sve vjezbe
kojima, kako sam Cehov kaze, nije cilj tehnika sama po
sebi, ve¢ slobodan i kreativan rad koji nam ona otvara.
Rad koji je za nas redatelje itekako vazan i koristan.

Kao mladom redatelju bilo mi je
vrlo ohrabrujuce istrazivati koliko
je paralelnih uspona i padova bilo
u njegovoj redateljskoj karijeri

koju je poCeo 1925.u Moskvi Shake-
speareovim Hamletom i Belyjevim
Petersburgom

Pogled na tehniku iz redateljske
perspektive

1. Prelazak praga

Kada bih morao izdvojiti jednu ili dvije stvari po kojoj je
tehnika kljucna za redateljsku perspektivu, prvo Sto mi se,
da se ¢ehovljevski izrazim, u unutarnjem oku pojavijuje,
jest slika Zive mreZe u kojoj su gusto upletene niti mnogih
njenih elemenata.

Prije svega bih istaknuo higijenu rada na predstavi, a to je
vjezba prelaska praga.

Ideja je da sve privatno i svakodnevno, $to nam ne sluzi u
procesu rada i stvaranja, ostavimo izvan svog tijela kao
manije jedinice i kazaliSnog prostora kao vede.

Za tehniku je opéenito primjenjiv Platonov princip mikro i

makro kozmosa, kao meni osobno vrlo blizak nacin pro-
matranja stvari, u kojem je krika proZeta i u sebi nosi sve
slojeve torte iz koje je izrezana. Kada se ona promatra na
taj nacin, gotovo sve upute glumcu za rad na sebi (kao
manjoj jedinici) primjenjive su redatelju u radu na kazali-
$noj predstavi (kao vecoj cjelini).

Prelazak praga, koji mozemo izvesti fizickom gestom ili
jednostavno trenutkom svjesnosti pokretanjem unutar-
njeg tijela s obiénim udahom i izdahom, pomaze ve¢ i jed-
nokratno, a osobito na duZe staze, da odvojimo bitno od
nebitnog za nas umjetnicki rad.

Postoji bitna distinkcija izmedu zagrijavanja, glumackog
treninga i samog kreativnog rada. Glazbenicima je nor-
malno usviravanje ili upjevavanje, sportasima ugrijavanje
i hladenje, a u kazalistu, koje u sebi nosi elemente svih
vjestina i umjetnosti, uvrijeZilo se da glumci koriste neko-
liko prolaza scene kako bi se uopce zagrijali i usli ,,u tem-
peraturu”. Cehov pritom u zagrijavanju ne ukljuéuje samo
tijelo i glas, ve¢ i mastu, otvorenost duha, improvizaciju,
prostornu predodzbu u svih Sest smjerova i povezanost
€lanova ansambla.

Osobito mi je drago Sto Cehov toliku pozornost pridaje
masti. Njegov pristup niSta ne prepusta slucaju, a opet,
tako precizno proizlazi iz razumijevanja ljudskog bi¢a kao
psihofizickog konstrukta. Kao mi je redatelju izuzetno po-
moglo razvijanje Zive maste otvorenih o€iju, odnosno pre-
dodzZba maste kao organa percepcije ili miSica koji je isto
tako potrebno trenirati.

Kada je potrebno vizualizirati neki postupak glumca na
sceni, kostim ili scenografiju, zanimljivo je da je sve to mo-
guce i bez zatvaranja ociju. Ta se vjestina vizualizacije go-
dinama trenira. Ne smijemo dopustiti o¢ima da se zaklo-
pe svaki put kad to radimo, no ako promatramo djecu dok
se igraju, lako se prisjetiti da smo sve to ve¢ odavno znali,
samo smo zaboravili.

2. Tresnja fizickog tijela

Pod pojmom higijene u kazaliSnom smislu mislim i na va-
Zan moment izlaska iz lika, odnosno otpustanje emotiv-
nog rada. Vjezba kojom se Cesto sluzim u radu s profesio-

Vjezba kojom se Cesto sluzim u radu
s profesionalcima, amaterima, a
ponekad i sa samim sobom je jedno-
stavna tresnja fizickog tijela koja
poCiva na ideji da u svakodnevici,
kao i u kazalisSnom radu, nakupljamo
emocije koje s vremenom uzrokuju
ukoCenost, a time i razne blokade

nalcima, amaterima, a ponekad i sa samim sobom je jed-
nostavna tresnja fizickog tijela koja poCiva na ideji da u
svakodnevici, kao i u kazaliSnom radu, nakupljamo emo-
cije koje s vremenom uzrokuju ukocenost, a time i razne
blokade.

Gotovo sve Cehovljeve vjezbe treniraju princip stvaranja i
novog svjesnog upisivanja Zeljenog osjecaja ili stanja u
nase tijelo, kako bi nam bili na raspolaganju u trenutku
kada su nam potrebni za ulogu. Zadivljujuce je to Sto nas
u isto vrijeme uci i da ih samo otresemo sa sebe, ili pos-
premimo na neko sigurno mjesto sve dok nam opet ne
zatrebaju.

U svojem radu godinama to prakticiram. Tijekom zagrija-
vanja, primjerice, Cistimo sa sebe sve §to smo skupili u
danu, a nije nam potrebno za rad. Usred probe ta vjezba
dobro dode kad glumac zapne unutar emotivnog obrasca
i ne moze normalno nastaviti, a na zavrSetku probe da se
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svi opusteno uputimo svojim ku¢ama. Nedavno sam nau-
Cio i nadogradnju. Isto moZemo napraviti u svojoj masti,
koristeCi svoje unutarnje tijelo. Rad s njime ¢u spomenuti
kasnije, no za glumce je to osobito korisno jer se mogu
pred publikom otresti neZeljenog emotivnog stanja za vri-
jeme predstave, a da to nitko ne primijeti.

3. Fizicki centri

Komunikaciju i rad s glumcima olakSava i razumijevanje
likova dok ¢itamo literaturu prema jednom od triju fizickih
centara u nasem tijelu (misaoni, emotivni ili voljni tip), ili
s tendencijom prelaska iz jednog u drugi, ili s potpunim
odsustvom jednog od tih centara. Time se postiZe ne sa-
mo brZe utjelovljenje karaktera, nego i snazniji empatijski
moment jer likove treba razumjeti bez osude o njihovim
postupcima.

Najvjestiji glumci, svjesno ili nesvjesno, imaju sposobnost
prelaska iz jednog u drugi, ali nam ta vjestina pomaze i
kao vrsta autokorektiva i rada na sebi. Sjeéam se iskustva
gostovanja u Beogradu s predstavom Sektor 24 kazalista
»Ivan Goran Kovaci¢", gdje smo ambijentalnu predstavu
trebali prenamijeniti za novi prostor u samo jednom danu.
Ostavili su nas same u kazali$noj zgradi i kao redatelj sam
usao u takvo stanje reZiranja da nisam niti primijetio da
se proba otegnula do duboko u no¢, da su glumci jo$
umorni od puta i da vie nitko ne funkcionira osim mene.
Skroz sam bio zarobljen u svom misaonom i voljnom cen-
tru, uz jasno odsustvo ovog emotivnog (empatijskog) dok
me, naravno, glumci nisu radikalno upozorili. Narednog
smo dana nanovo svi opet suradivali povezani u istom
centru.

4, Rad sa slikama

Fascinantna mi je i vjeStina vizualizacije raznih objekata ili
slika unutar ili izvan fizickog tijela, smjeStanjem istih u
neke nove imaginarne centre ili zamisljanje nasih dijelova
tijela od nekog drugog materijala. Takvim se postupkom s
lakocom stvara novi karakter, prepun unutarnjeg Zivota, a
da glumac ne ulazi u fundus privatnih iskustava ili emoci-
ja. Tehnika se radi za vrijeme proba kako bi se stvorilo fizi-
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Fascinantna mi je i vjestina vizualiza-
cije raznih objekata ili slika unutar

ili izvan fizickog tijela [...) Takvim se
postupkom s lako¢om stvara novi
karakter, prepun unutarnjeg Zivota,
a da glumac ulazi ne u fundus
privatnih iskustava ili emocija

ko iskustvo koje tijelo postupno samo pamti. Svaki put
kada osjetimo da tijelo gubi tu kvalitetu, potrebno se na

navlja osjecaj iskustva.

Kada sam kao asistent redatelja Ivice Kuncevica na pred-
stavi Dobra dusa iz SeCuana u GK Komediji spletom okol-
nosti dobio malu, no opet zahtjevnu ulogu, morao sam
samostalno izgraditi karakter. Znao sam da ¢u na sceni
biti gotovo Citavu polovicu predstave, Cesto u prvom planu
i da je nekoliko trenutaka ¢itava radnja s 30 glumaca na
sceni ovisna iskljucivo o meni. Glumio sam tjelesnog cu-
vara Davoru Svedruzicu (koji je za glavu visi od mene) i u
kljuénom trenutku ga hvatao u padu, a kasnije s jednim
od glavnih aktera igrao scenu slamanja ruke. Za svoj sam
karakter vizualizirao kraljeSnicu od najfinije podmazane
vrste Celika te mi je rad na toj slici ubrzo dao fizicku postu-
ru samopouzdanja i odvaznosti kako bih mogao Stititi
nekoga snaznije konstitucije, kao i sigurnost da ga uhva-
tim u padu. Hladnoéa celika mom je licu podarila smr-
tnu ozbiljnost, pogledu dala ostrinu, a gestama preciz-
nost. U toj sam fazi jo$ bio ukocen, no kada sam na izgra-
deno tijelo dodao osjecaj lakoCe i osjeéaj za formu (dva od
getiri brata, kako ih Cehov naziva) moj karakter je bio
dovrsen i sluZio me kroz narednih 30 igranja.

Cesto se time sluzim u radu s glumcima kad je veé sve
dovrSeno, a neke postavke i dalje nisu na mjestu, pa je
potrebna brza dorada na karakteru ili Citavoj sceni.

5. Arhetipska i psiholoska gesta

Vrlo mocno oruZje u kazaliSnom radu su i arhetipska i psi-
holoska gesta. One glumcu omogucuju razumijevanje,

Hamlet za svakoga, Teatar &TD

gradnju, punjenje i snaZan unutarnji Zivot karaktera, ali
mogu se pojedinacno koristiti i na pojedinim replikama.
Ono §to sam kao redatelj naucio radeci s njima jest da
proces pronalaska prave geste za pojedini karakter, prizor
ili Citav komad odgovara pronalasku osnovne teme prizo-
ra, ¢ina ili Citavog dramskog djela te mi olakSavaju preciz-
nost njihova imenovanja.

Arhetipske geste su podijeliene na energije: otvaranja,
zatvaranja, povlacenja, guranja, podizanja, drobljenja
(koje odgovaraju Sest smjerova kretanja tijela). Tu su jos:

Fizicko iskustvo razumijevanja
navedenih principa olaksalo mi
je iscitati u literarnom predlosku
kakav je neki karakter i koja mu
je osnovna gesta te zahvaljujudi
tome lakse komuniciram s
glumcem dok radimo na ulozi.
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Zahvaljujuci tome danas kao redatel|
puno bolje vidim i osjetim kad mi je

kolega glumac prisutan, a kada nije,
kad stoji iza toga Sto radi ili se Stedi

trganje, posezanje, prodiranje i grljenje. Psiholoske geste
se razlikuju od arhetipskih, i premda funkcioniraju po is-
tim principima, kod njih mozemo biti osobniji prilikom
izbora.

Cilj odnosno namijera lika, prizora, dramskog djela ili pred-
stave, uvijek ima svoj smjer izraZen jednoj od arhetipskih
energija.

Fizicko iskustvo razumijevanja navedenih principa olak-
Salo mi je iSCitati u literarnom predloSku kakav je neki
karakter i koja mu je osnovna gesta te zahvaljujuci tome
lakSe komuniciram s glumcem dok radimo na ulozi. Isto
vrijedi za prizore, jer se i njih moZe promatrati u smjeru
kretanja jednog ili sukoba viSe gore navedenih principa,
te na kraju i za Citavo dramsko djelo, odnosno predstavu.
Geste se, kao i vizualizacije, treniraju za vrijeme procesa
probe kako bi ih tijelo zapamtilo, no njihova funkcija je, uz
ostalo, osvijestiti i pokrenuti kretanje svojeg unutarnjeg
tijela. Naravno da to postizemo iskljuivo ako prilikom
rada u taj pokret ukljuc¢imo Citavo svoje fizicko tijelo, vode-
¢i rauna i 0 samom disanju.

Kad je netko pocetnik u ovoj materiji, obi¢no zatrazim da
se potpuno smiri, na trenutak zaZmiri (mastanje otvore-
nim ofima je visi stupanj) i da zamisli voznju bicikla te
osjeti to unutarnje kretanje. Evo, zastanite i vi s itanjem
i slobodno pokusajte.

Zahvaljujuéi tome $to smo svi imali fizicko iskustvo okre-
tanja pedala, istrenirali smo tijelo da nam vrlo lako vrati tu
unutarnju senzaciju, premda smo fizicki potpuno mirni.
Na istom principu funkcioniraju i Cehovljeve geste, omo-
gucujuéi time bogat unutarnji Zivot lika.

Jednom kad izvjezbamo i oslobodimo unutarnje tijelo, ono
po zahtjevu naSe namjere funkcionira neovisno o nasem
fizickom i moZemo ga povecati ili smanijiti, slati u svim
smjerovima, vracati i raditi sve $to nam nasa masta dopu-
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Sta. Bilo mi je potrebno otprilike pet godina treniranja na
modulima i u raznim prilikama da snaznije po¢nem osje-
¢ati navedene promjene, da se mogu igrati s njima, a da
ne izgubim paznju, ali i da od okoline poénem dobivati
povratnu informaciju kako vide razliku na meni dok ih pri-
mjenjujem.

Zahvaljujuci tome, danas kao redatelj puno bolje vidim i
osjetim kad mi je kolega glumac prisutan, a kada nije, kad
stoji iza toga Sto radi ili se Stedi, kad se pravi da je sve u
redu, a iznutra to ne osjeca. Naravno da je za takav razgo-
vor ili vrstu upute potrebno imati i dovoljno otvorenog i pre-
danog suradnika, jer glumacki posao je iznimno tezak i
oni, kao i mi redatelji, imaju razne mehanizme profesiona-
Ine obrane koji ponekad rade za nas, a ponekad bas i ne.
Arhetipskom gestom kao alatom posluzio sam se rezira-
juéi predstavu Sebastiana Seidela Hamlet za svakoga u
Teatru &TD. Pri zavrSetku predstave glumica Tea Simié
nasla se pred vrlo zahtjevnim zadatkom kad njen lik
Johanne konacno doceka priliku izvesti svoj samostalni
glazbeni broj. Johanna to nikad nije imala priliku napravi-
ti pred publikom i za nju je to vrhunac vlastite slobode.
Medutim, €im je otpjevala pjesmu, naglo se paralizirala -
prisjetila se pokojnog oca koji je nije imao priliku vidjeti
tijekom nastupa te je briznula u plac.

S Teom sam radio na gestama otvaranja i zatvaranja. Na
pocetku pjesme, ona unutarnjim tijelom radi gestu Sirenja
i ponavlja je koliko joj je god puta potrebno dok ne osjeti
kako joj unutarnje tijelo raste izvan pozornice, preko
publike i ¢itavog kazaliSta. Publika, naravno, ne vidi i ne
zna §to ona radi, no moZe osjetiti energiju koju prema njoj
zradi. Taj fenomen Cehov naziva , radiating”, odnosno zra-
cenje, a ideja mu je postiCi unutarnji osjecaj beskrajnog
dopiranja izvan svakog fizitkog prostora.

Za trenutak u kojemu glumica zavrSava pjesmu, dogovori-
li smo unutarnju gestu zatvaranja i smanjivanja, pri cemu
se njezino fizicko tijelo postupno i prirodno skupljalo. Kod
te geste je prekrasno da se sav onaj prostor koji smo ne-
posredno prije prosirili sad smanjio, ¢ak i viSe nego Sto su
granice njezinog fizickog tijela to dopustale. Postao je toli-
ko malen da su joj suze gotovo same krenule. Zahvaljujuci
dvjema osnovnim gestama, taj je prijelaz bio jedno od naj-

Opsadno stanje, diplomski ispit ADU, prizor iz predstave

snaznijih mjesta za publiku, a glumici je tehnika omogu-
Cila sigurnu emotivnu plovidbu koja svaki put proizvede
Zeljeni rezultat.

6. Osjeéaj za cjelinu

Zahvaljujuéi Cehovljevim vjezbama treniramo i osjecaj za
cjelinu, §to znaci da svaka arhetipska ili psiholoSka gesta,
osim Sto mora biti jednostavna, ima svoj poCetak, sredinu
i kraj. Taj se princip odnosi na svaku gestu, ali i na svaku
repliku, svaku scenu, ¢in, Zivot dramskog karaktera i na-
poslietku samu kazaliSnu predstavu.

Sve je to jedan velik ples energija, polariteta Sirenja i sku-

plianja koji stvaraju pravi tempo, ritam i dinamiku Zivog
teatra. Naravno da je sve to pitanje nijansi, ali Sto ih vise

To mi je zanimljiv dio rada, a nadovezuje se na promatra-
nje glumca dok ga kao redatelj vodim. Uostalom, svode-
nje na jednostavnost te uklanjanje nepotrebnih viskova

glavni je kazaliSni imperativ, neovisno o tehnici kojom se
koristis.

7. Rad s atmosferama

Vrhunac tehnike je rad s atmosferama. Atmosfere su vrlo
Skakljiva tema jer funkcioniraju poput tlaka zraka. Sve-
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Opsadno stanje, diplomski ispit ADU, posljednje upute glumcima

Zahvaljujuci Cehovu dobio sam
potvrdu i nazivlje za ono nesto Caro-
bno i neopipljivo u kazaliStu, Sto me
je jos u djetinjstvu privuklo, a kasni-
je usmijerilo da i svoj Zivot posvetim
ovom pozivu

prisutne su, naizgled potpuno neopipljive, ali kad se naglo
promijene, njihov utjecaj itekako osje¢amo. Za rad s nji-
ma putem Cehovljevih vjezbi potreban je Gitav ansambl
jer su one posliedica misli i osjecaja svih koji sudjeluju u
njihovom stvaranju, ali ih i redatelj sam moze dobro pos-
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taviti paZljivom pripremom i odgovarajucim izborom svojih
rjeSenja.

Jedno od bolnijih iskustva kako sam naucio raditi s atmo-
sferama bila je moja preddiplomska predstava Nepobje-
diva lada Josipa Kosora koju sam kao, malo je rec¢i ambi-
ciozan, student trece godine rezirao s trideset glumaca na
sceni Teatra na Tresnjevci. Sivala su se 23 kostima, izra-
divala scenografija, okupilo se puno suradnika na cijelom
procesu i ocekivanja svih nas su bila ogromna. Predstava
je u pocetku imala atmosferu koja bi jo$ i odgovarala eks-
presionizmu, no kako sam bio redateljski neiskusan i zai-
gran, izbor rieSenja mi je dolazio iz raznih Zanrova. Primje-
rice, u jednoj sceni grupa mracnih odmetnika napada civi-
le, zarobljuje ih lijepedi ih liepljivom trakom. To mi se rje-

Senje ucinilo zanimljivim ,,na papiru”, ali za vrijeme izved-
be je bilo jedno od mnogih koja su potpuno narusila poce-
tan mracan i ozbiljan ton same predstave.

Publiku u dvorani doveo sam do toga da je, u jednoj od
najozbiljnijih scena u predstavi u kojoj iz dna pozornice
dolazi glasnik koji turobno svira harmoniku i saopcuje
uplakanoj majci strasnu vijest, Citava dvorana grohotom
prasnula u smijeh.

Nikada necu zaboraviti koliko mi je u tom trenutku bilo
Zao glumaca i njihovih izraza lica dok su vrlo profesional-
no nastavili igrati scenu do kraja. Dugo mi je trebalo da
shvatim u éemu sam pogrijeSio, da su neka rjeSenja u gra-
di atmosfere jednostavno bila za neku drugu predstavu.
Tada sam uvidio koliko je vrijeme na sceni sveto, kako je
svaki znak bitan, kako se svaki pravi fokus, angazman i
paznja zbrajaju u nezamjenjiv doprinos finalnom rezulta-
tu, te kako male stvari mogu Citav viSemjesecni rad stro-
valiti u ponor. Ta mi ¢injenica uvijek izaziva strahoposto-
vanje prema pozivu koji sam odabrao.

Jedna od najbolje reZiranih scena, ¢ijom sam atmosferom
najponosniji, bio je zavrsni prizor moje diplomske pred-
stave Opsadno stanje Alberta Camusa. Odlucio sam se za
ambijentalni pristup sa sedamnaest glumaca koji s glaz-
benicima vode publiku preko deset odvojenih lokacija,
podevsi od ulaza u 0S Izidor Krénjavi, preko parkiralista
muzeja Mimare i Gymnasiuma - najstarije dvorane za tje-
lesni, pa kroz Zivu ogradu na srednjoSkolsko igraliste,
povratak do fasade V. gimnazije i naposljetku silazak u
depo muzeja.

Navedena scena se odvijala paralelno na svim trima kato-
vima straznjeg krila V. gimnazije i svaki je glumac unutar
svoje nise pjevao i upravljao jednim dvokrilnim prozorom,
dok su se neki penjali po fasadi. Premda je to scena slav-
lia novog drustvenog poretka koji zagovara slobodu i
ravnopravnost, za njenu pripremu sam s dijelom ansam-
bla radio na atmosferi trulezi, raspadanja i gestama kon-
trakcije prostora. | danas me produ trnci kad se sjetim
ambivalentnosti koja je tada nastala te osjecaja ansam-
bla kod svih sudionika. Koliko su se samo svi faktori u
tom trenutku poklopili.

Redateljsko iskustvo Davida Zindera

Moj se redateljski rad ¢esto svodi na samo uputu ili dvije
iz Gitavog Cehovljeva registra, a dosad sam upoznao sa-
mo jednog redatelja koji se tehnikom sluZi tijekom cijelog
procesa rada na predstavi. To je lzraelac David Zinder.
Tijekom proba on sa svakim glumcem pronalazi odgova-
rajucu gestu na kojoj se bazira Citav njegov dramski ka-
rakter. Kao redatelju najzanimljivije mi je Sto na pocetku
procesa za svaku linijju pojedinog lika pronalazi najsnaz-
nije mjesto u predstavi te u odnosu na to s glumcima vje-
Zba posebno odabrane individualne geste. One se pona-
vljaju sve dok se njihov naboj u potpunosti ne upise glum-
cima u tijelo. Rezultat Citavog tog procesa moZe se primi-
jetiti na izvedbi: glumci svojim unutarnjim tijelom rade
geste, Sto uzrokuje nepogresivo snaznu reakciju publike.

Sliéno sam u radu s Teom Simié primijenio u predstavi
Hamlet za svakoga, a tek mogu zamisliti koliko je mocan
rezultat kad se svaki glumac ansambla posluZi tim princi-
pom.

Tehnika v pedagoskom radu

Veé cetiri godine vodim studentsku dramsku grupu u
Teatru Puna kuca i nevjerojatno je kako amateri dobro
reagiraju na Cehovljeve viezbe i koliko se primjenom istih
brzo stvori zajednicki osjeCaj i vokabular unutar grupe.
Specifiénost dramskih grupa je da pojedinci stalno odla-
ze, a neki novi se ukljucuju, no tehnika ih zacas nekako
sve izjednaci. Oni koji se pripremaju za svoj prvi nastup
pred publikom, s lako¢om i samopouzdanjem rade i stva-
raju s onima kojima je to iskustvo ve¢ u malom prstu, a
isti rezultat postizem i u radu s djecom. Njima su sve te
vjiezbe kao produZetak onoga $to rade na igraliStu i sva-
kome tko misli da ne nalazi zajednicki jezik ili da ima pro-
blema u radu s najmladom populacijom, svakako bih pre-
porugio Cehova.

Tehnika kao metoda oporavka

Jedno od osobitih iskustava koje mi je naknadno otvorilo
mnoga vrata jest proSlogodi$nje vodenje radionice s vise
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Nepobjediva lada, preddiplomski ispit ADU, CKT

Tehnika daje vrlo precizan vokabular,
medutim, on je joS uvijek vecini
glumaca prilicno nepoznat

od Cetrdeset sudionika, od osamnaest do sedamdeset i
dvije godine, iz Belgije, Poljske, Ceske, Makedonije i
Hrvatske. Na poziv udruge Ludruga, europski kazalisni
profesionalci - redatelji, glumci, plesadi, koreografi - radi-
li su s osobama s mentalnim izazovima. Udruga promice

KAZALISTE 8182]

2
>
<]
=4
o
[%2]
o
=
a
5
<]
1

destigmatizaciju pacijenata s ozbiljnim dijagnozama te
nudi alternativu farmakolo$koj terapiji u vidu umjetnickog
rada i podrske zajednice. Kako to ponekad u profesiji
biva, uSao sam u posljednji trenutak kao zamjena za vodi-
telja radionice i nisam imao mnogo vremena za pripremu,
a ocekivalo se da u Cetiri dana osmislim Cetrdesetominu-
tnu predstavu na koju je publika ve¢ bila pozvana. Buduci
da se kontekst same radionice vezao za izljeCujuci karak-
ter, bilo mi je potpuno prirodno posegnuti za Cehovljevom
tehnikom. Koristio sam se mnogim elementima tehnike

poput rada sa slikama i njihovim utjelovljenjem, centrima,
imaginarnim tijelom, kvalitetama, gestama, atmosfera-
ma, no trudio sam se voditi ratuna o njihovoj dramaturgi-
ji. Bilo mi je vaZno da, unato¢ ekstremnim stanjima koja
su se kod pojedinih polaznika znala javljati, rad zavr§im
sa stanjem koje nas ostavlja s osje¢ajem zadovoljstva i
mira. Medu kazaliStarcima, ali i medu osobama s mental-
nim izazovima bilo je suza, smijeha i mnogo drugih emo-
tivnih reakcija koje su radom izasle na povrsinu, no tehni-
ka je omogucéila njihovo kreativno usmjeravanje. Vjezbe
su postale na$ zajednicki vokabular, od ¢ega smo izgradi-
li narativ zavrSne predstave Stories of acceptance.
Rezultat je bio toliko oslobadajuéi za sve sudionike te su
me ukljucili u projekt B.I.G. D.E.A.L. ¢iji su svi bili dijelom i
zahvaljujuéi tome (odnosno Cehovu) sliéno sam ponovio
na radionicama u Antwerpenu i Pragu.

Trenutno sam dijelom novog europskog projekta ,,YES WE
ARE IN” s partnerima iz pet razlicitih drzava u kojoj glume
iskljuCivo osobe s mentalnim oStecenjima. ReZiram hrvat-
ski dio predstave s korisnicima Kluba Vjeverica i Cehov-
ljevi alati su neizostavan dio svake nase probe.

Beginners mind

Zahvaljujuéi Cehovu dobio sam potvrdu i nazivije za ono
nesto ¢arobno i neopipljivo u kazalistu, $to me je jos u dje-
tinjstvu privuklo, a kasnije usmjerilo da i svoj Zivot posve-
tim ovom pozivu. Dalo mi je alate pomoéu kojih to mogu
dalje razvijati i konstantno me nanovo podsjeca da begin-
ners mind u umjetnosti stalno treba odrzavati. Cehov me
je naucio Sto znaCi unutarnjim okom kreirati stvari koje
veé postoje (seen what is unseen), stvoriti nesto Sto ne
postoji (create something unreal), stvoriti kontekst u koje-
mu ¢u Zivjeti i koji Ce na me utjecati (create a context, live
in it, and let it influence you), stvoriti sliku i utjecati na nju
(create something and influence that image). Sad mi je
lakSe voditi druge kroz sve te procese, zato Sto sam ih i
sam iskusio.

Vokabular koji tehnika nudi idealna je polaziSna tocka za
daljnje osmisljavanje vlastitih vjezbi, ali i razumijevanje
drugih tehnika i kreativnih izazova kazaliSnog procesa.

Kao mlad redatelj vidim priliku u
tome da svoj autorski jezik izgradim
i promjenom recepta jer je suludo
oCekivati drukcije kazaliste dokle |
dalje svi primjenjujemo istu kuhari-
cu, no za to Cu se jos morati strpjeti
i doCekati ili stvoriti svoju vlastitu
priliku

Moglo bi se postaviti pitanje kako to da dosad nikada
nisam rezirao predstavu od pocetka do kraja po postula-
tima tehnike, kada je napismeno toliko zastupam.

Tehnika daje vrlo precizan vokabular, medutim on je jo$
uvijek veéini glumaca prilicno nepoznat. S pojedinim dije-
lovima su uglavnom svi upoznati, jer se i sam Cehov
naslanjao na Stanislavskog, mnogi su ga i sami ¢itali ili su
isli na radionice, proucavali su druge tehnike koje se kori-
ste istim elementima, ali ih drukcije nazivaju ili smjestaju
unutar svojih sistema ili, naravno, imaju ve¢ svoje nacine
kako dolaze do rezultata.

Treba uzeti u obzir da bi cjelokupna primjena tehnike zah-
tijevala potpuno drukgiji produkcijski model rada na pred-
stavi. Institucionalna kazaliSta prakticiraju model koji
ucimo od prvog dana Akademije. On se svodi na period
Citacih proba, pa lagane ulaske u prostor i naposljetku
probe na pozornici s kostimima i scenografijom koji dola-
ze u posljednjem trenutku.

Predstava je na kraju takva kakav joj je bio proces. Kao
mlad redatelj vidim priliku u tome da svoj autorski jezik
izgradim i promjenom recepta jer je suludo oCekivati druk-
Cije kazaliSte dokle i dalje svi primjenjujemo istu kuharicu,
no za to ¢u se jos morati strpjeti i docekati ili stvoriti svoju
vlastitu priliku.
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