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PODUCAVANJA:
PET VODECIH PRINCIPA

ulomak iz knjige ,Ritam prostora i zvuk vremena.
Glumatke tehnike Mihaila Cehova u 21. stoljeéu”’

Kolegama koji Zele ozbiljno proucavati nasu metodu zelio bih dati

neke smjernice koje ¢e im omoguciti bolje proucavanje ideja i olaksati

im razumijevanje vjezbi, njihovog znacenja, svrhe i nacina na koji se rade.
(M. Chekhov, The Six Hour Master Class)

ekoliko mjeseci prije svoje smrti, Cehov je postavio
N pet vodecih principa u nizu zvuénih predavanja

koja su se holivudskim profesionalnim glumcima
predstavila u kazalistu The Stage Society, a Mala Powers
ih je navela i u popratnoj knjizici predavanja. Principi su
kombinacija fizickih, psiholoskih i duhovnih kategorija, a
njihova saZeta formulacija i jednostavna struktura doka-
zuju da ih je Cehov bio sposoban sintetizirati na teorijskoj
razini. Kao $to ¢e se pokazati, pet vodecih principa izrazi-
to je istoCno orijentirano, a njihova primjena odrazava se
na razvoj suvremene interkulturalne tehnike. No, unato¢
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njihovoj vaznosti, do danas ne postoje znanstveni teksto-
vi koji proucavaju primjenu principa u suvremenom podu-
Cavanju.

Pet vodecih principa je: 1) psihofizicke vjezbe; 2) koriste-
nje neopipljivih alata za izrazavanje da bi se postigli opi-
pljivi rezultati; 3) primjena gluméeva kreativnog duha i
Viseg intelekta kako bi razliGiti aspekti njegove izvedbe
bili jedinstveni; 4) svi elementi tehnike koji vode cilju:
Kreativnoj individualnosti; 5) uporaba svakog aspekta
tehnike da bi se postigla veca umjetnicka sloboda (M.
Chekhov, The Six Hour Master Class).

Prvi vodeci princip:
Tijelo i njegova psihologija

Moramo pokazati naSe tijelo, nase cijelo tijelo, koje je po-
put membrane kroz koju publici progovaraju svi istancani
psiholoski problemi. (M. Chekhov and Du Prey, The Actor
is the Theatre, September 30, 1937)

Na razvoj tehnike dosta je utjecao skup tradicija i teo-
rija koje su nadahnute istonom filozofijom i njezinim
zanimanjem za odnos izmedu tijela i uma. Tako ve¢ na
samom podetku svoje najvaznije knjige Glumcu Cehov
objasnjava psihofizicka nacela. Knjigu zapocinje s pri-
jedlogom da glumac ,,mora teZiti za postizanjem pot-
punog sklada izmedu tijela i psihologije".? Nastavlja s
izlaganjem triju zahtjeva za glumacku profesiju: ,,kraj-
nja osjetljivost tijela na psiholoSke kreativne impulse”,
,,bogatstvo same psihologije" i ,,posvemasnje pokora-
vanje tijela i psihologije glumcu", zaklju€ujuci da ,,sva
metoda koju nam nudi ova knjiga vodi nas prema ispu-
njenju tog treceg uvjeta"™.

U knjizi Beyond Stanislavsky Bella Merlin opisuje kako
se danas shvaca takvo posvemasnje pokoravanje:

Ukratko, osnova psihofizicke glume jest u tome da se
u isto vrijeme dogadaju unutrasnji osjecaji i vanjska
ekspresija. Drugim rijeCima, koji god osjecaj iskusio,
njime je instantno potaknut i tvoj fizicki odgovor. | obr-
nuto: koju god fizicku akciju napravio, s njom dolazi i
spontana unutrasnja senzacija. To nuzno ne treba zna-
Citi da pokazujes tugu ako si tuZan. U Zivotu Cesto skri-
vamo ili poricemo ono Sto stvarno osje¢amo. To znaci
da mora postojati istinska i dinami¢na veza u svakome
glumcu izmedu akcije koju vidimo i senzacije koja se
ne vidi. (Beyond Stanislavsky 27)

Merlin razvija tu psihofizicku ideju nazivajuci je kontinu-
um: ,,Gluma ne moze biti podijeljena na unutrasnju/vanj-
sku tehniku (kao $to je gluma po Metodi) ili na vanj-
sku/unutradnju tehniku (kao $to je gluma 'karaktera')."

Pojedini predavaéi u MICHI taj kontinuum nazivaju lemni-
sciranjem (lemniscating)®. Gluma se usporeduje s besko-
nacnim slijedenjem karakterova puta, bez pocetka i kraja,
u kojemu se dva elementa mogu preokrenuti. To je to¢no

Pet vodecih principa izrazito je isto-
¢no orijentirano, a njihova primjena
odraZava se na razvoj suvremene

interkulturalne tehnike. No, unato¢

njihovoj vaznosti, do danas ne
postoje znanstveni tekstovi koji
proucavaju primjenu principa u
suvremenom poducavanju

kada govorimo o glumi, vjezbi glasa i pokreta. Na primjer,
Saru Kane, koja je specijalizirala poucavanje glasa, zani-
ma beskonacnost veze izmedu glasa/pokreta i meduigre
unutarnjih i vanjskih impulsa. Ona objasnjava kako nasta-
je govor: ,,Ne govorim iskljucivo iz fizicke forme, nego i iz
osjetilnosti. Postoji trenutak unutrasnjeg budenja koji me
dovodi do govora" (2004.). Kane je osmislila vjezbe u koji-
ma studentima pokazuje kako govoriti podjednako iz svo-
je fizitke forme i u njoj sadrzane nevidljive osjetilnosti.

U suvremenom se poducavanju tehnike, kao i u izvornoj
CGehovljevoj metodi, koristi pet vodeéih principa psihofizié-
kih vjezbi s naglaskom na mjesto glumca kao nezavisnog
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kreatora, a ne vjeStog interpretatora. PsihofiziCke vjezbe
korespondiraju s onim §to u Sistemu Stanislavskoga ulazi
u podrucje ,rada na sebi', samo $to se ovdje osobno
paméenje zamjenjuje fizikalnodéu. U Cehovljevoj tehnici
postoje vjezbe u kojima glumac radi Siroke pokrete (koji
se postupno pounutruju) kako bi promijenio svoju psi-
hologijju i obratno. To se ¢esto radi simultano s onim §to
Stanislavski u Sistemu naziva ,,rad na ulozi" ili karakteri-
zacija. Umjesto da se uloga analizira opetovanim Citanjem
teksta i intelektualiziranjem te da se postignu rezultati fiz-
iCkih akcija (Sto je sve koristio Stanislavski), glumac se
koristi principima Aktivne analize®. U njoj se do razumije-
vanja uloge dolazi uz pomo¢ istih vjezbi koje se koriste
kako bi se uspostavile psihofizicke veze tijekom ,,rada na
sebi". Primjerice, Cetiri kvalitete pokreta u Cehovljevoj
tehnici osnovne su vjezbe za tijelo i um. U Aktivnoj analizi
glumac tijekom pokusa moze odabrati jednu od Cetiriju
kvaliteta pokreta - oblikovanje, plutanje, letenje ili zraCe-
nje - kao bazu za analizu svojega karaktera. Glumac ¢e
pokrenuti svoje tijelo i um kako bi postigao kvalitetu, a za-
tim Ce analizirati $to je o karakteru naucio kroz apstraktan
pokret. Kvalitete pokreta osnovne su vjezbe kojima se
postiZe veza izmedu uma i tijela te bi se trebale stalno
prakticirati.

Kad glumac radi sa spomenutim kvalitetama, to znaci da
istovremeno radi na ulozi (bira kvalitetu za koju misli da
prikladno pogada unutarnje osjecaje lika) i radi na sebi
(ponavlja kvalitete kako bi bio sposoban odgovoriti na
veéinu zamrSenih i suptilnih impulsa). Taj opéi princip pri-
mjenjuje se na sve alate Cehovljeve tehnike i na sve dru-
ge vodece principe.

U suvremenom se poducavanju
tehnike, kao i u izvornoj Cehovljevoj
metodi, koristi pet vodecih principa
psihofizickih vjezbi s naglaskom

na mjesto glumca kao nezavisnog
kreatora, a ne vjestog interpretatora
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Drugi vodeci princip:
0Od Nevidljivoga prema Vidljivome

Atmosferu nazivamo dusom predstave. Zamisljamo da
zrak moZe biti ispunjen atmosferom, kao sto je ispunjen
dimom ili mirisom. Zamisljajuci to, pokusavamo se otvori-
ti atmosferi u kojoj glumimo i po¢injemo osjecati da smo
njome ispunjeni. Zra¢imo je nasoj publici. (M. Chekhov i
Du Prey, The Actor is the Theatre, May 4, 1941)

U Cehovljevu drugom vodeéem principu ,,neopipljivim
sredstvima do opipljivog izraZavanja", glumac u vezu tije-
la i uma dodaje nevidljivi element koji se odnosi na zra-
Cenje unutradnjeg pokreta ili unutradnjeg osjecaja. Kad bi
se gledalo iz Aristotelova koncepta materije kao mehani-
Ckog objekta koji se krece u prostoru (Sto je i baza New-
tonova modela), o drugom vodecem principu ne bi bilo la-
ko govoriti i mogao bi se teSko shvatiti. Medutim, ako Cita-
telj uzme u obzir modernu kvantnu mehaniku, odmah ée
primijetiti da je koncept uskladen s posljednjim otkri¢éima
u ,,najracionalnijoj grani suvremene znanosti, fizici."
(Mindell, Sternback-Scott and Goodman 10-11)

Fizicar i psiholog dr. Arnold Mindell kaze:

Prema Einsteinu, Aristotelova koncepcija materije kao
mehanickog objekta u geometrijskom prostoru oteza-
vala je razvoj fizike iduéih dvije tisue godina.
Medutim, istraZivanja u dvadesetom stolje¢u prisilila
su fizicare da odbiju gréki koncept geometrijskog pro-
stora i materije. Vrlo je iznenadujuce to §to su novi kon-
cepti moderne kvantne mehanike sli¢ni istocnim
pogledima na materiju. Danasnji fiziCari materiju vide
kao polja energije i intenziteta, a ne kao izolirane
objekte u prostoru. Fizika, najracionalnija grana u mo-
dernoj znanosti, stvorila je vrstu suptilnog tjelesnog po-
gleda na prirodu. Materija je podjednako i Cvrsta tvar i
energija bez forme. Pojava tijela, kao sva materija, ovi-
si 0 tome kako na njega gledamo. Ako mjerimo tempe-
raturu, stavljanjem toplomjera ispod pazuha, tijelo se
pojavljuje u pogledu temperature. Ako zatvorimo oéi i
slijedimo unutrasnje signale, tijelo se pojavljuje u smi-
slu fantazije i osjecaja. Zelio bih definirati pravo tijelo
kao rezultat objektivnih psiholoSkih mjerenja te tijelo

koje je stvoreno od snova (spiritualno tijelo) koje je
individualno iskustvo tijela. (Mindell, Sternback-Scott
and Goodman 10)

Drugi vodeci princip bavi se individualnim iskustvom tije-
laili,,suptilnim tjelesnim pogledom na prirodu"u kojem se
prenosi energija bez oblika. U kontekstu Cehovljeve kaza-
lisne tehnike taj suptilni prijenos moZe biti poruka ili
Super cilj cijele predstave, ali takoder moze biti suptilan
prijenos svakog trenutka individualnog tjelesnog iskustva.
Glumac mora nauciti kako se moZe Kkoristiti svojom ene-
rgijom i otkriti kako je zraCiti u prostor, puneci prostor
izmedu sebe i svojega partnera, izmedu sebe i gledatelja.
U tako postavljenom kontekstu drugi vodeci princip
CGehovljeve tehnike podjednako rezonira sa suvremenom
kvantnom fizikom i drevnom praksom budisticke medita-
cije. Mindell objasnjava: ,,Elementarni kvantni dogadaji
su za klasiénu fiziku nepouzdani i izvanzemaljski."
(Mindell, Sternback-Scott and Goodman 12).

Sliéno je i s Cehovljevom tehnikom danas. Tesko se moze
razumjeti postizanje neopipljivih ciljeva, koje se odnosi na
tapkanje u rijeci energije, jednostavno zato to su ciljevi
nevidljivi. Medutim, kao to ée se pokazati, Cehovljevi

Glumac mora nauciti kako se moze
koristiti svojom energijom i otkriti
kako je zraCiti u prostor, puneci pro-
stor izmedu sebe i svojega partnera,
izmedu sebe i gledatelja

glumci koji poznaju teoriju i praksu voljno stvaraju tu
rijeku.

Spominjem previranja u kvantnoj fizici zato Sto ona odra-
7avaju probleme koji se pojavljuju kada se Cehovljevo
neopipljivo povezuje s konceptom ,,pravog tijela". Kvant-
na teorija izaziva Aristotelovu klasicnu fiziku, prisiljavajuci
je da shvati kako se ne moZe sve u prirodi razumjeti pu-
tem mehanickih objasnjenja. Cehovljev ugitelj Sulerzitski
dolazio je do ideja koje su proizasle iz istih filozofskih
temelja. Zapravo, SulerZitski je ve¢ 1905. predlozio da se
ne moZe sve §to se odnosi na gluméevu izvedbu objasniti
materijalistickim filozofskim pogledom. Kao §to je ve¢ pri-
je pokazano, nadahnut Sulerzitskim, Stanislavski se kori-
stio praksama koje su radile s ,,iradijacijom", Sto potjece
iz hinduistickog koncepta prane (energetsko polje koje
udruzuje odrzavanje fizickog tijela i poveznicu izmedu fizi-
&kog tijela i uma). Vrijedi spomenuti da se u Cehovljevoj
tehnici prana ili , rijeka energije" odnosi na radnju i s njom
povezanu volju, misli se na nesto dostupno i Sto se moze
nauciti.

Zragenje je danas u Cehovljevoj tehnici Ginjenica pa se
drugi vodeci princip smatra Cinjenicom, a ne eksperimen-
tom.

Vazno je razumjeti da rad na prani znaCi da se svjesno
radi s dahom®: ,,Rije& prana na sanskrtu oznacava jedna-
ku stvarnost kojom je obuhvacéena latinska rije¢ spiritus,
§to znaci nadahnude i izdisanje, a to su rijeci povezane s
dahom."(Feuerstein 148)

U svojoj edukativnoj filozofiji Rudolf Steiner istice da
postoje suptiine veze izmedu procesa disanja i Zivéa-
nog/osjetilnog sustava. Harmonija izmedu tih dvaju pro-
cesa je esencijalna ako su dusa i duhovni elementi dovolj-
no inkorporirani u fizicko. On zapravo tvrdi da se ,,eduka-
cija sastoji od ucenja djeteta kako ispravno disati". (Childs
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Kad odaberem jednu sliku za
gradnju cjelokupnog lika, Cesto se
zapletem u svoje ideje i oCekivanja,
ali ljepota tehnike Mihaila Cehova
jest upravo u neprestanom vracanju
tehnici i ponovnom vjezbanju

42) Nemoguce je dotaknuti neopipljivo,a da se ne obrati
pozornost na suptilnost daha.

U Cehovljevoj tehnici glumac upotrebljava dah kako bi
dotaknuo svoju suptilnu energiju i postigao konstantno
zraCenje. Kada zraci, nevidljivo se moZe usporediti s prije-
nosom nevidljivih valova. Mora doci do zracenja kako bi
val mogao putovati, ali mora postojati i primatelj. U idej-
nom smislu to znaci da kad se postigne ta vrsta komuni-
kacije, moZe se iskusiti supostojanje Ciste svijesti sa spe-
cificnim estetskim kazaliSno-izvedbenim sadrzZajima, osje-
tilnim dojmovima, poticajima za um,volju i osjecaje. Sve
se to spominje u drugom vodeéem principu: zracenje i pri-
manje, stvaranje atmosfera, PsiholoSka gesta, imaginaci-
ja (Imaginarni Centri i Imaginarno Tijelo), poruka ili Super
cilj predstave, karaktera, senzacija i osjecaja.

Treci vodedi princip:
Od Viseg ja do Sinteze

Stogod glumac radio, mora to raditi s osjecajem cjelovito-
sti ili punine (...) taj cudesan osjecaj cjeline mora se pro-
buditi u svakome od nas putem vjezbi. (M. Chekhov i Du
Prey, The Actor is the Theatre, January 13, 1939.)

Kada nas uvodi u treéi vodeéi princip, Cehov kaze:

., Treéi vodedi princip mozda nije toliko ocit kao pretho-
dna dva. U metodi pokuSavamo predstaviti ono Sto
bismo mogli nazvati duhovnim elementom. Predstav-
liamo ga na vrlo skroman, ograniéen nagin. Sto je to
duh, kako ga razumijevamo u okviru svojeg profesio-
nalnog posla? Koji je njegov utjecaj? Koja je njegova
praktiéna vrijednost?" (M. Chekhov, The Six Hour
Master Class)
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Na spomenuta pitanja Cehov odgovara: ,,najvaznija
funkcija naseg duha, posebice u umjetnosti, jest stvo-
riti jedinstvo iz mnoStva. U tu jednadZbu ukljucuje
pravi" intelekt i srce:

Jos jednom udimo u svoj skriven, podsvjesni laborato-
rij i pogledajmo Sto se tamo dogada. Jedan je Vise ja,
a drugi je njegov pomocnik, uzvisen i plemenit intelekt.
S velikim se Zarom spajaju srce i mozak. Nase Vise ja
koristi se goruéim i vruéim idejama svoga pomocnika
(intelekta). Oboje pripremaju jedinstvo iz mnoStva,
stvarajuéi arhetipove i prototipove, kojima se mi, pro-
fesionalni glumci, koristimo kako bismo iskusili senza-
cije svojih osjecaja. (M. Chekhov, The Six Hour Master
Class)

Cehovljev treéi vodeéi princip ,,primjene glumceva krea-
tivnog duha i viSeg intelekta da bi se ujedinili razliciti
aspekti glumceve izvedbe", mogao bi se usporediti s
budistickim konceptom Praznine, koji se jedino moze
postici suradnjom izmedu intelekta i osjecaja. Budisticki
koncept ima potpuno drukcije znacenje od zapadnjackih
negativnih konotacija ,,praznine". Na Zapadu praznina
znacti ,,bez sadrZaja, potpuno bez, bez temelja, osuden na
neuspjeh ili razo¢aranje, bez ozbilinosti (The New Lexicon
Webster's Dictionary of the English Language, 309).
Biti u Praznini, medutim, zna¢i biti u vje¢noj prisutnosti,
od trenutka do trenutka, bez plana.
Kao i sve u budizmu, spajanje intelekta i srca ,,proces je
vedi od istine" (George 144). Glumac se bavi kontinuu-
mom od trenutka dok uci kako biti u Praznini. U ¢etrnae-
stom stoljeéu Ze-ami Motokiyo (1363. - 1443.), ,,glumac
jedinstvenoga genija", napisao je ,,mnoge vazne rasprave
0 glumi u No teatru" (Brandon 145). Ze-ami je integrirao
pravila zen-budizma u No dramu, zapisao je Leonard
Pronko u Kazalistu Istoka i Zapada:
Ze-ami je organizirao glumacki trening u tri faze: vjez-
be, poucavanje, meditacija. One odgovaraju vjezbama
tijela, uma i duha. Njihovo savrSenstvo vodi do istin-
skog cvijeta.(...) Na najviSem stupnju je No koji se obra-
¢a duhu; jedino najveéi glumci to mogu utjeloviti, a
samo najprofinjeniji gledatelji to mogu cijeniti. (81-83)
Afirmirani No glumac dosegnuo je stanje potpune pri-
sutnosti, pa se No tradicija usporeduje s ,,cvijetom" ili

hanom. Prisutnost se javlja u dva stupnja - na stupnju
izvodaceve vjeSte meditacije u akciji i na stupnju gledate-
lieve moguénosti da to percipira. Kad o tim idejama govo-
rimo u danasnjem kontekstu, Yoshi Oida kaze da je filo-
zofska i praktiéna baza njegova ucenja No kazalista i
Kabukija vezana uz koncept Praznine. U knjizi The Invi-
sible Actor (Nevidljivi glumac) objaSnjava vazan koncept
Praznine u No i Kabuki treningu te usporeduje ostvarenje
No glumca u kvaliteti cvijeta (hana) s Prazninom, uzima-
juéi u obzir osnovni koncept budisticke fenomenologije iz
glavnog tibetanskog teksta Heart Sutra: ,,Forma je Praz-
nina, Praznina je Forma." (Oida 123)

Oida navodi na to da prekrasan cvijet dolazi iz otvaranja
srca i odlazi ,,izvan tehnike u drugo postojanje" (118-119)

Sli¢no, u knjizi Buddhism in Performance (Budizam u
izvedbi) George govori:

MozZe se zakljuCiti da profesionalno No kazaliste ne
Zrtvuje svoje zen ambicije i obrnuto. Kao §to se zen
satori (Praznina) najautenticnije dogada u primarnom
iskustvu necega potpuno obi¢nog i repetitivnog, tako
ne postoji ni kontradikcija izmedu profesionalizma Noa
i njegove povezanost sa zenom. Oboje se shvaéa kao
uobicajena praksa nesebicne discipline koja je usmje-
rena na jedan jedini trenutak - trenutak cvijeta.
(George 199)

Pod profesionalizmom George misli nha svjetovnost Noa
kojemu je, kao i zen-budizmu, cilj posti¢i Prazninu. Praz-
nina je analogna Steinerovoj vjeri u sinteticku sposobnost
ljudskog duha koja rezultira Duhovnim Covjekom. To vje-
rovanje postoji u Cehovljevoj tehnici kao treéi vodegi
princip:

,,Primjenjivanje gluméeva kreativnog duha i 'Viseg' intele-
kta kako bi se ujedinili razliCiti aspekti gluméeve izvedbe."
Steiner je konceptualizirao, a Cehov prihvatio ideju da
visa ljudska svijest moze sintetizirati koristeci se intuitiv-
nim znanjem. Sintetizirati se moze samo ako ne postoji
razlika izmedu subjekta i objekta: oboje su prazni, ujedi-
njeni u Praznini. Oni koji tragaju za duhovnim privrZeni su
bilo kojem obliku istocnjackog filozofskog pogleda na
nedualistiCki nacin percepcije. Treéi vodedi princip defini-
ra Cehovljevu potragu za transcendentnim dualizmom
subjekta-objekta kroz otvaranje stanja Ciste svijesti/
Cistog iskustva/ Ciste prisutnosti.

LovE

S~
S~

Danas Cehovljevi glumci nemaju
religiozni okvir u koji bi smjestili
nadahnjujuce estetske trenutke,
ali imaju treci vodedi princip.

Kako bi se on shvatio u potpunosti,
treba postici trenutak cvijeta, biti

u Praznini ili biti jedan sa svime
(Cjelovit)

Trenutak sinteze je trenutak nadahnuéa’ u kojemu bi
glumac idejno trebao ostati. Taj trenutak i kvaliteta
poznati su kazalisnim profesionalcima diljem svijeta:
entuzijasticni glumac vibrira, stvara iznenadujuce i dir-
liive impulse, putem ih otkriva, a da o njima ne razmi-
§lja. Ti trenuci sinteze su neocekivani, prekrasni, dola-
ze bez napora i, naravno, Cjeloviti su. U spoju forme, in-
tenziteta i osjetilnosti duhovni se sadrzaj otkriva publi-
ci. Sinteticki trenuci ukljuCuju koncentraciju, svjesnost
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o vidljivom i nevidljivom i, ono $to je najvaznije, oni
oslobadaju glumca. Danas Cehovljevi glumci nemaju
religiozni okvir u koji bi smjestili nadahnjujuce estetske
trenutke, ali imaju treci vodeéi princip. Kako bi se on
shvatio u potpunosti, treba postiéi trenutak cvijeta, biti
u Praznini ili biti jedan sa svime (Cjelovit).

Cetvrti vodei princip:
Svaki element budi ostale elemente

Znamo da ritam zamjenjuje snagu te da snaga raste kroz
ponavljanje. U tome je klju¢ vieZzbanja (...) Vrlo je vaZzno
stalno iznova pocinjati vieZbati. U tome je tajna. (M. Che-
khov and Du Prey, The Actor Is the Theatre, November 21,
1941)

Ugitelji Cehovljeve tehnike svjesni su da neke psihofizicke
vjezbe mogu dovesti do brzih rezultata. Medutim, potre-
bne su godine da bi se tehnika usavrsila te da se integri-
raju svi elementi. Cetvrti vodeéi princip, koji govori o tome
da svaki element budi ostale elemente, postize se kroz
ponavljanje i ovisi o volji. Cehov predlaze: ,,Ako se ispra-
vno sluzimo jednim elementom, velike su Sanse da Ce i
ostali planuti te da ée kreativno stanje uma postati nase
kad god to Zelimo."(M. Chekhov, The Six Hour Master
Class). Ponavljanje je aktivni meditativni princip u tehnici.

Cehov govori: ,,Cetvrti vodeéi princip odnosi se na nasu
metodu u cjelini." (M. Chekhov, The Six Hour Master
Class). Glumac postaje majstor kroz vjezbu, tek kada
prakticiranje postane njegova druga priroda. Cehov pou-
Cava da se uporabom samo jednog elementa mogu pro-
buditi svi ostali elementi tehnike, ¢ime se omogucuje spa-
janje ,,rada na sebi" i ,,rada na ulozi". Razmisljajte o svim
elementima tehnike kao o slovima abecede: u pocetku
ucimo slova, a zatim se ui Citati i pisati bez razmisljanja
0 svakom slovu posebno. To je istina svake tehnike. Te
ideje o primjeni tehnike odjek su pristupa Cehovljevog uci-
telja Stanislavskog. U svojim lekcijama Stanislavski je
Cehovu primjer za to ,,5to znaéi biti uvjezban, apsolutno
uvjezban", prepricava koliko je Stanislavski bio oajan i
nezadovoljan s ,,poloviénim stvarima": ,,Uvijek je plakao
poput djeteta - bio je umjetnik koji je zahtijevao sve ili
nista."
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Razmisljajte o svim elementima
tehnike kao o slovima abecede:

u pocetku ucimo slova, a zatim se
uci Citati i pisati bez razmisljanja
o svakom slovu posebno. To je
istina svake tehnike

Cehov objasnjava: ,Ne samo da Stanislavski zna ne-
Sto, zato Sto potpuno vliada Metodom, nego Zeli da je
ona njegova druga priroda. A kada to mozemo vidjeti
oko njega? Vidimo kad ude na pozornicu - znamo nje-
gove pokrete i o¢i i sve u potpunosti - vidimo da je
poput divlje Zivotinje; progoni ga njegova nada da bude
ispunjen stvarima za koje misli da su ispravne. Nikada
nije bio zadovoljan svojom glumom, iako je bio sjajan
glumac. On je bio primjer samome sebi, Zrtva samoga
sebe, svoj pacijent. Tu smo sjajnu kvalitetu kod njega
vidjeli i to Zelim da i vi postignete. ,(M. Chekhov and
DuPrey, The Actor Is the Theatre July 4, 1938)
Toj znatizelji Cehov dodaje ideje kao §to su neopipljivo po-
put duSe, duha i radosti u izvedbi. Vjerovao je da je strast
Stanislavskoga destruktivna Sto kritizira kao ,,veliku po-
greSku u Moskovskom umjetnickom kazalistu." Cehov iz-
javljuje: ,,Moramo pobjeéi od te vrste vlastitog kaznjava-
nja."(M. Chekhov and Du Prey, The Actor Is the Theatre
June 23, 1937)

Prema Cehovu, glumcu moZe pomoéi fokusiranje na vezu
izmedu tijela i uma kako bi radio bez straha od stvaranja
kliseja: ,,Ne smijemo se bojati kliSeja, zato Sto klisej ima
formu, a bez forme se ne mozemo izraziti (...) ali (kliSej)
mora biti ispunjen Zivotom." (M. Chekhov and Du Prey,
The Actor Is the Theatre June 23, 1937)

U zakljugku, iako Cehov odobrava Stanislavskom to &to ga
je naucio koje su vrijednosti vjezbanja te zasto je ono
potrebno, za njega je suviSe kritican i intelektualan.
Cehov to ispravija fokusirajuéi se na imaginaciju:
,»Spomenuo sam vam da je Stanislavski pronasao tu pre-
krasnu stvar, ali kako primijeniti i ispuniti tehniku, razu-
mijevat ¢emo na svoj nacin. (...) Velika je razlika za glum-
ca kada otkriva cilj intelektualno ili kada ga pronalazi

putem vlastite imaginacije." (M. Chekhov and Du Prey,
The Actor Is the Theatre September 30, 1937).

lako Cetiri vodeca principa uzimaju ideje Stanislavskoga o
tome da je, kako bi se glumac nadahnuo, potrebno imati
metodu i potpuno se posvetiti njezinu prakticiranju, Kako
ovog vodeceg principa temelji se na prepustanju masti,
§to je jedinstvenost ove tehnike.

Cetvrti vodeci princip: Polariteti

Stanislavski je jednom rekao ako glumis dobru osobu,
prvo moras naci gdje je zla. (M. Chekhov and Du Prey, The
Actor Is the Theatre June 23, 1937)

Snaga Cetvrtog vodeceg principa je u ponavljanju, no
umjetnost koja se opisuje kao ,,jedan element koji budi
ostale" podrazumijeva i mjesto polariteta®. U Cehovljevoj
tehnici glumac namjerno Zeli raditi s polaritetom kako bi
stvorio kompleksnu izvedbu. Vjest Cehovljev glumac tako-
der zna da bi se polaritet trebao ocitovati ako pritisne
jedno dugme". Polaritet je, zapravo, sam po sebi dugme
koje Ce probuditi sve ostale elemente izvedbe. Nadalje,
osjecaji se stvaraju u tijelu; nepredvidljivi ih faktori mije-
njaju, kao §to su reagiranje na ono $to nudi partner, odgo-
vor publike ili svakodnevne promjene tijela. Glumac uci
kako reagirati na promjene s poznatim i nepoznatim pola-
ritetima. Forma i Praznina tako mogu postati jedno.

Prema Cehovljevoj tehnici glumac u predstavi pokusava
donijeti obje strane psiholoSkog spektra koristeéi se fizi-
¢kim, a ne psiholoSkim sredstvima. Na vecoj konceptual-
noj skali, polariteti u Cehovljevoj tehnici su: izvedba i neiz-
vedba, vanjski prostor i unutrasnji prostor, pokret i mirno-
Ca. To se prenosi u predstavu u kvalitativnom smislu. Na
primjer, ako je unutrasnji osjet glumca mekan, on Ce
pokusati eksperimentirati s grubom vanjstinom. Ako se
vanjski pokret istie, eksperimentirat e s trenucima mir-
noce, ako je karakterizacija ,,velika", trebaju se naéi tre-
nuci kada je ,,mala". Stogod glumac izabere, mora biti
svjestan polariteta tog izbora koji je potreban da bi se
stvorio karakter u cijelosti. U Cehovljevoj tehnici polariteti
se mogu istrazivati beskrajno, a kako bi stvorio cjelovitu
predstavu, glumac se stalno mora igrati s njima. Primje-

rice, suprotnosti su prisutne u mirovanju koje prethodi
pokretu. Prijedlog Cehovljeve tehnike jest da u toj mirnodi
veé postoji unutradnji pokret. Vjest Cehovljev glumac igra
sa svojim unutrasnjim tempom, birajuéi razliCita vanjska
tempa. Isto se moze re€i i za unutarnju i vanjsku atmos-
feru. Polariteti takoder utje¢u i na partnera: uvijek se tre-
ba polarizirati partnerov tempo, kvaliteta, gesta i ritam.
Suprotnosti su takoder kvalitete: brzo/sporo, izravno/ne-
izravno, grubo/njezno, staccato/legato.

Polariteti se mogu stvoriti i izmedu glumca i publike. Ce-
hov govori da glumac mora biti povezan s publikom. ,Sto
je bilo ozbiljnije moje poimanje kazalista (...) to je postao
sloZeniji moj odnos s publikom. (...) Poéeo sam osjecati
volju gledatelja, njihove Zelje i raspolozenja." (M. Che-
khov, Kirillov and Merlin 125) Cehov opisuje trenutke s
ruskom publikom, kada je svake veceri razli¢ita skupina
profesionalaca dolazila pogledati njegova Hamleta: ,,Po-
kuSao sam glumiti Hamleta, ne kako sam ja htio, nego
kako je to publika od mene traZzila. To je bilo vrlo zanimlji-
vo zato Sto sam svake veceri dobivao razlicite prijedloge i
pitanja. Kad je bila publika s ulice, dobio sam jednu stvar.

65



66

Cehovljeva tehnika koristi se
istocnjackim principima, no izvrsava
ih na zapadnjacki nacin kako bi ih
ucinila manje formalnima i kodifici-
ranima

Ako je to bila skupina profesora, dobio bih mnogo drugih
pitanja na koja sam morao drukéije odgovoriti." (Gordon,
,»A Descriptive Chronology" 12). CGehovljeve ideje o publici
sliCne su Ze-amijevu ucenju o reakcijama publike koje je
povezano s polaritetom jina i janga.
Na tvoj stil moZe utjecati i doba dana kada se predsta-
va izvodi. S obzirom na to da je dan jang, tvoj bi izved-
beni stil trebao biti jin kako bi se odrZala odgovarajuca
ravnoteZa. No¢ je, s druge strane, jin, Sto u izvedbi zah-
tijeva stil glume jang. Kad glumis u jangu, trebao bi
igrati snaznije, donositi jasne odluke koje se izraZava-
ju energicno i moéno. Jin gluma je interiorna, manje je
ekstravagantna u izrazu (...) Vazno je tocno znati kako
e publika reagirati u odredenoj situaciji i prema tome
strukturirati svoju izvedbu kako bi saCuvao ispravnu
ravnotezu. (Oida and Marshall 83-84)

Dok Ze-amijev pristup sistematizira i kategorizira reakcije
publike, Cehov je pristalica intuitivne reakcije. Cehovljeva
tehnika koristi se istoCnjackim principima, no izvrSava ih
na zapadnjacki nacin kako bi ih uinila manje formalnima
i kodificiranima.

Peti vode¢i princip:
Sloboda od Osobnog?

Zelis li vidjeti moje srce? Tada éu plakati u tebi i ti ée$ pla-
kati u meni i sa mnom. | ja ¢u se smijati s tobom i ti sa
mnom. Tada je to neka vrsta Zrtve, no bez toga nista ne
vrijedi, bez toga je, prema mojemu misljenju, sramotno
biti glumac. (M. Chekhov and Du Prey, The Actor Is the
Theatre July 3, 1937)

Peti vodeéi princip Cehovljeve tehnike postavijen je kao
pitanje: ,,Oslobada li me tehnika kao umjetnika?" Ako teh-
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nika to ne ¢ini, Cehov predlaze da se onda ne koristi.
Cehov je, zapravo, podeo razvijati svoju tehniku kako bi se
oslobodio ogranicenja s kojima se susretao u radu s bol-
nim osobnim sje¢anjima. On govori o tome kako se ,,nika-
da nije volio" koristiti afektivnim paméenjem koje se prak-
ticiralo dok je radio sa Stanislavskim® te kako se tom teh-
nikom® nikada nije sluZio. (The Other Chekhov 114). Za
Cehova je izvor glume imaginacija,a ne osobno iskustvo
koje ogranic¢ava glumceve izbore. Zapadni se glumci naj-
CeSce Zale na to da na kraju stalno igraju jedan te isti tip
uloge koji je blizak njihovoj osobnosti ili fizickom izgledu.
Odabrani su prema tipu, kao rezultat potraznje na trzistu.
Nadalje, poniranjem u osobno, glumci ne mogu naéi
dovoljno varijacija za odredeni tip ili se izlazu radikalnoj
transformaciji. Cehova je mugio taj problem. ,,Radeéi tako
oni su prisiljeni uvijek igrati sebe, kakvi su u Zivotu. To je
kao da slikar uvijek slika autoportret za autoportretom
itd." (M. Chekhov, The Six Hour Master Class)

Glumac koji igra autoportrete nije slobodan: on tumaci
osobnost koja nije univerzalna umjesto da stvara indivi-
dualnost koja je univerzalna. Ako se istinski prakticira Ce-
hovljeva tehnika, mora se prihvatiti taj transpersonalni
nacin rada.

Lessons to the Professional Actor (Lekcije za profesiona-
Inog glumca) zbirka je predavanja koje je Cehov predsta-
vio na svojim satovima u New Yorku 1941. godine. Na tim
predavanjima uglavnom su bili prisutni glumci Group The-
atrea. Buduéi da su se u radu koristili osjetilnim i emotiv-
nim paméenjem, zanimala su ih Cehovljeva stajalista pre-
ma osobnom paméenju koje se odnosi na stvaranje
impulsa:
KaZete da razvijen, zreo glumac ne treba razmisljati o
svojem ,,ocu na umoru". Cini mi se logiénim, no ne
znam kako. lako sam razumio sve §to ste rekli o tome
Sto Zelimo postiéi - cilj. No, mozda se ja moram prisje-
titi svog ,,umiruceg oca" jer je to jedini nacin na koji
mogu doéi do Zeljenog cilja. Moj problem jest, ne znam
§to bih trebao primijeniti umjesto ,,umiruceg oca". (40)
Cehov u odgovoru istice ,imaginaciju glumca". Predlaze
da se ona koristi umjesto neceg osobnog te inzistira na
tome da koncentracija pomaze glumcu pronaéi svoj put u
svijet imaginacije. Cehov govori da je smisao koncentraci-

je omoguditi glumcu ,,prodrijeti duboko u sebe, toliko

duboko da ¢e pronaci sve svoje mogucnosti spremne na

poslusnost",(42) i nudi sliedeCi primjer:
Kad je umirao moj otac, toliko sam svoju paznju usmje-
rio na njega da sam, makar je za mene to bilo vrlo tra-
giéno i bolno, snazno probavio cijeli taj dogadaj, toliko
snazno da sam ga mogao iskoristiti u Kralju Learu-
zapravo, morao sam ga iskoristiti. Da se nisam u pot-
punosti usredotoéio na trenutak oceve smrti, mogao
sam ga vuéi za sobom dugi niz godina i ne bih ga bio u
stanju podsvjesno iskoristiti. Kada placem, placem,
naravno, za ocem, majkom, psom i za svim onim stva-
rima i ljudima koje sam zaboravio, ali oni placu kroz
mene. (M. Chekhov and Du Prey, Lessons for the Pro-
fessional Actor 43)

Cehovljeva poanta, koja je vazna
u danasnjoj pedagogiji, jest da ce
takva koncentracija pomoci glumci-

ma stvoriti prostor koji nije ,,mali

i nevazan”, nego je veci od Zivota.
Radecdi tako, glumac moZe razdvojiti
fokus i posti¢i dvostruku svijest u
predstavi

Cehov je vierovao da pomoéu duboke koncentracije emo-
tivno moZe biti distanciran i involviran u isto vrijeme te da
tako moze intuitivno uciti o sustini tog dogadaja. O tome
piSe moja studentica Amelia Sargison kada opisuje ,,epi-
faniju" koja dolazi iz njezine , teorije neunistive materije".
(6-7) Radeci na predstavi Closer Patricka Marbera, shva-
tila je univerzalnost ljudske patnje. Prisjetila se djevojcice
koju je ¢uvala, a koja je tragicno umrla. ,,Palo mi je na
pamet (netom prije posljednje predstave) da sva ljubav
koju ima od rodenja, ljubav u njezinom malenom srcu, leZi
uspavana sve dok ne susretne nekoga vrijednog te ljuba-
vi. TeZina toga bila je materija koja se ne moZe unistiti ¢ak
ni kada ona umre." (6) Sargison je odlucila iskoristiti tu
,,neunistivu materiju" da je vodi u posljednjoj izvedbi pred-
stave Closer, tijekom petog prizora u kojem se treba zalju-
biti. Nakon izvedbe napisala je u svojem dnevniku adresi-
ranom meni: ,,| oéito je da (me je neunistiva materija nau-
Cila), zato Sto ste nakon predstave rekli da je peti prizor
bio najbolji ikada". (7)

Cehov bi mogao redi da je ljubav djevojéice ,voljela kroz
tu glumicu".

U svojoj drugoj autobiografiji Life and Encounters (Zivot i
susreti) Cehov objasnjava korijene tog procesa: ,,Pronala-
zio sam takoder indikacije u Steinerovim radovima o po-
djeli svijesti koju doZivljavaju veliki umjetnici. Primjerice,
poznato je da je Goethe bio sposoban izvana promatrati
sebe i sve svoje osjecaje (Cak i kada je bio zaljubljen!).
"(M. Chekhov, Kirillov and Merlin 148)

Kada je u pitanju potrebna koncentracija, Cehov ponovno
gleda prema Istoku. U Lessons for theTeachers of His Tec-
hnique (Lekcije za poducavatelje njegove tehnike) govori:
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,Koncentracija - kako vazno. Svatko ima mo¢ koncentra-
cije na odredenom stupnju, ali to nije dovoljno za nas rad.
Mozete imati skupinu genijalaca, ali ako oni nemaju kon-
centracije, njihov e talent biti izgubljen. Dok ce, s druge
strane, ljudi s manje talenta, ali s pravom koncentracijom,
imati mo¢ zadrzZati vaSe zanimanje. Istok zna tajnu, ali
Zapad ne zna i mora nauciti."(15)

Cehovljeva poanta, koja je vazna u dana$njoj pedagogiji,
jest da ¢e takva koncentracija pomoci glumcima stvoriti
prostor koji nije ,,mali i nevazan", nego je veci od Zivota.
Radedi tako, glumac moZe razdvojiti fokus i postici dvo-
struku svijest u predstavi.

Ova vrsta rasprave pojavljuje se u vaznoj komparatisti¢koj
studiji Leonarda Pronka pod nazivom Theatre East and
West (Kazaliste Istoka i Zapada). Poput Cehova, Pronto
suprotstavlja Istok Zapadu:

,Nije nam dana sloboda izraziti nas unutrasnji svijet,
naSe opsesije i strahove na bilo koji nacin koji bi mo-
gao biti veci od Zivota (...) Glumac Istoka (...) razvija
raspoloZenja, osjeCaje i karakter na tisucu razlicitih
nacina koji su nama zabranjeni. On ima jos$ jednu slo-
bodu koja je nama uskracena: slobodu savrseno disci-
pliniranog umjetnika koji radi s vrlo jasno definiranom
tradicijom i koji, s tim ograni¢enjima, moZe razviti svoju
osobnost." (188-189)
Cehovljeva tehnika nudi opipljiv nacin na koji glumac
mozZe razvijati svoju individualnost kako bi bio slobodan.
Kroz to, prema Pronku, Kreativna individualnost zapad-
nog umjetnika moZze nadici ,,zabranjenu" vrstu glume. Pre-
ma majstorima Cehovljeve tehnike, gluma ,,veéa od Zivo-
ta" uvijek je bila kontroverzna i do danas nastavlja biti
sporno pitanje, pogotovo za one €ija kazaliSna estetika sli-
jedi gore spomenutu Hageninu objavu u njezinu Klasu za
glumce (Acting Class): ,,Kad idem u kazaliSte, ako mogu
vidjeti glumu, odmah mi se ne svida."
Kako bi Oida rekao: ,,No kazaliSte bavi se univerzalnim is-
kustvom, a ne osobnim reakcijama" (Oida i Marshall 61).
U istoénim kazaliSnim tehnikama ne potice se oslanjanje
na 0sobno iskustvo u radu. Otuda potjeée Cehovljev otpor
prema koristenju iskljuéivo osobnih impulsa Zapada. Za
njegovu tehniku ne moze se reci da nije zapadna, jer nije
kodirana kao $to su kodirane tradicionalne forme Istoka.
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U tradicionalnim isto¢njackim formama, sloboda se moze
ostvariti jedino putem restriktivnih kodova.

U Cehovljevu pristupu vidljiva je ,kreolizacija" dviju formi
pri koristenju osobnog sje¢anja u glumi.

Suvremena pedagogija slaZe se s tim da je namjera uce-
nja tehnike osloboditi se vlastite osobnosti i dopustiti sva-
kom glumcu razviti Kreativnu individualnost koristeci se
imaginacijom. Kako bi stvorio impuls, glumac se Koristi
slikom za stvaranje unutradnjih doZivljaja kroz umjesno
kombiniranje radnji i kvaliteta.

S engleskoga prevela: Katarina Kolega
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Lemniskata, koja se jos naziva i Bernoullijevalemniskata, je
polarna krivulja.. Znak koji se koristi za tu krivulju je horizontalno
postavljen broj osam i uglavnom se njome oznaCava beskonac-
nost. Ta se rije¢ uglavnom rabi u polju matematike, kvantne fizike
i vedske astrologije.
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5 To je bio proces pokusa koji je Stanislavski istraZivao prije svoje
smrti i koji su postupno razvijali njegovi uéenici i asistenti. Temelji
se na improvizaciji, s glumcima koji za pocetak svojega kreativnog
procesa uzimaju koje god informacije imaju, ,Ovdje, Danas,
Sada". Kroz jednostavne sekvence Citanja teksta, rasprave i
improvizacije, uvidaju da se, s formalnim Citanjem svedenim na
minimum, njihove rijeci i radnje sve vise pribliZavaju dramskom
tekstu. Merlin, Bella. Konstantin Stanislavsky. London and New
York: Routledge, 2003: 157.

6 Primjerice, onaj koji prakticira zen budizam kada Zeli dosegnuti
hara centar, koristi se dahom. Rad s dahom podijeljen je u tri
faze: prva je faza nesvjesnog disanja, kao da je disanje nesto Sto
pripada vanjskom svijetu, zatim se prakticira disanje ,,sa sobom"
i konacno: znacenje trece faze je blazeno, uvjerljivo i povezujuce
iskustvo sudjelovanja u Cjelini. U trecoj fazi nije ni jedno ni drugo
jer se ovdje probija novi Zivotni impuls koji nadilazi suprotnosti i
Covjeka postavlja na novi put. Karlfried Déurckheim, Hara: The
Vital Center of Man (Rochester, Vt.: InnerTraditions, 2004) 162.

7 Shvacanje nadahnuca moze biti povezano s antropozofskim ide-
jama vezanim za ljudsko misljenje, osjecaje i volju ili Troslojnu
Covjekovu prirodu. Nadahnuce je ovdje vazna ljudska aktivnost
vezana za misljenje. KaZe se da je to dokaz materijalizacije duha
i pomaZe Steinerovoj ideji krajnjeg postignuca ljudskog bica -
manifestu Duhovnog Covjeka.

8 U istoénim kazali&nim tehnikama filozofska ideja polariteta je for-
malizirana. Primjerice u Balijskom kazaliStu keras je naziv za vanj-
sku energiju, a manis je istan¢ana energija. U Kabuki i No kazali-
Stu, yang (muski princip) i yin (zenski princip) su uskladeni. U
zapadnom svijetu slicnu ideju glavnih polariteta mozemo vidjeti u
Jungovoj psihologiji: animus i anima. Animus je ekspresivniji, akti-
van i izravan nacin komunikacije, a anima je u izrazu pasivna, nje-
Zna, minijaturna i suptilna. Prema Jungu, ljudsko izrazavanje fluk-
tuira izmedu tih dvaju polariteta. Polariteti animus i anima, keras
imanis, yang i yin imaju iste kvalitete. Animus, keras i yang pove-
zani su s muskom energijom i njihove su kvalitete opisane kao
vise aktivne, kontrolirajuce, dominantne, analiticne i snazne.
Anima, manis i yin povezani su sa Zenskom energijom i smatra se
da su to osjetljive, emocionalne, sinteticke i njezne kvalitete.
CGehov se koristio analognim univerzalnim principom suprotnosti u
ucenju o principu polariteta koji pomaze glumcu izbjeé¢i monoto-
niju u izvedbi.

9 Cehov je vec odavno otiSao od Stanislavskog kad se Stanislavski
poceo zanimati za fizicke akcije. Aktivna analiza bila je predstavl-
jena u nedovrSenom eseju napisanom pri kraju njegova Zivota
.Zato se ovo odnosi na Cehovljeva iskustva sa Stanislavskim prije
nego je napustio Rusiju

0y knjizi The Other Chekhov (Drugi Gehov), Charles Marowitz opisu-
je susret Cehova sa svojim dugogodidnjim kolegom Georgeom
Shdanoffom: “Shdanoffovo prvo pitanje Cehovu bilo je §to je mis-
lio o Stanislavskijevu pogledu na emocionalno (afektivno) i osjetil-
no paméenje. ‘Ne koristim se njima,’ odgovorio je Cehov, ‘ni kao
alatima za pripremu uloge, ni kao vjezbama.Nikada ih nisam volio
i nikada se njima nisam koristio.I'” (114).
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