Glumac pred kamerom
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O GLUMCU NA FILMU

1ZBOR GLUMACA TRAZI NADAHNUCE

Jedan kazalini strucnjak jednom mi je rekao: “Ako radite
s nesposobnim glumcima, ¢inite dva grijeha. Sami gubite
vrijeme, a sposobni glumci besposleno éekaju na vas.”

U redateljevu radu postoje samo dva trenutka koji
zahtijevaju nadahnuce, bljesak vidovnjastva. Prvi je trenu-
tak odluke: o ¢emu i kakav film Zeli uéiniti. Drug je -
upravo izbor glumaca. Naravno, samo nadahnuce nije
dovoljno ukoliko redatelj ne poznaje trziste glumaca. Kad
ide u kino i kazaliste, posjecuje glumacke skole, amaterske
ansamble, gleda spektakle najviSeg ranga ili pak skromne
pothvate u provinciji, redatelj godinama u svom pamcenju
gomila materijal koji nece moci naci ni u kojoj agenciji. To
je vazno - treba gledati doslovno sve! A istovremeno treba
pozorno promatrati svoju okolicu, u svakome vidjeti
potencijalnog nositelja uloge.

U Pepelu i dijamantu dobra suprotnost prekomjerne
pokretljivosti i slobode Cibulskog bio je Adam Pavlikowski
- veliki talent u mnogobrojnim podrudjima: glazbenik, ese-
jist, kriticar; ukratko, vjecni amater. U mome prvom filmy,
Pokoljene, on je svirao okarinu. U Kanalu se pojavio u epi-
zodi od nekoliko sekunda kao SS-ovac. A u Pepelu i dija-
mantu zaigrao je veliku, ozbilinu ulogu, koja je oznacila
pocetak njegove glumacke karijere. Jerzyja Radziwillowi-
cza, “Covjeka od mramora”, vidio sam u diplomskoj pred-
stavi Kazalisne 3kole u Warszawi, a Riszarda Bronowicza,
koji je odigrao istaknutu epizodu u Obecanoj zemlji (prizor
u kazalistu), pronasao sam u Zeljeznicarskom kazalistu u
Krakowu, gdje je godinama glumio i rezirao. Dugo vreme-
na sam razmisljao o filmovanju Dantona nakon postavlja-
nja te drame u kazalistu. Ali tek kad sam jedne veceri na
pozornici ugledao Gerarda Depardieua, shvatio sam:
gledao sam zivog Dantona! Tek sam tada znao da moram
1 mogu napraviti taj film.
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S potragom za sastavom izvodaca treba otpoceti rano,
onda kad redatelj odreduje temu filma, kad pocinje s
radom na scenariju.

Duboko sam uvjeren da izbor glumaca zahtijeva stvar-
alacko nadahnuce. Redatelj radi s promjenjivim, ¢udljivim
i kolebljivim materijalom, jer taj materijal ¢ine ljudi, glum-
ci. Cinjenica $to je netko odli¢no odigrao u filmu koji se
upravo pojavio u kinima, ne znaci da ce taj netko i sutra
biti jednako dobar. To je mogla biti slucajnost, stjecaj okol-
nosti koji se vise nikad nece ponoviti. Kako su samo u svo-
jim prvim nastupima zablistali James Dean, Belmondo u
Godardovom Do posljednjeg daha ili Giulietta Masina u La
Stradi. Tko je poznavao te glumce? Tko je iza njih stajao?
Samo nepokolebljiva vjera redatelja koju su ih izabrali,
samo intuicija. A uvjeren sam da su im savijetodavci i asis-
tenti podvaljivali poznate 1 provjerene glhumce.

Redatelj rijetko sam istupa na ekranu. Ako se poistov-
jecuje s nekim od lica, onda mora pronaci glumca koji mu
je po karakteru i temperamentu blizak, nekoga tko
utjelovljuje njegov fizicki ideal. Upravo to objasnjava
vezanost redatelja uz neke glumce. Oni zajedno stare, pro-
laze kroz iste promjene, a na koncu i solidarno odlaze s
ekrana. Strasno je i pomisliti koliko ima darovitih glumaca
koji Cekaju svoju ulogu, svog redatelja i na taj trenutak
redateljevog nadahnuca.

U svakom filmu, osim dviju ili triju glavnih uloga, pos-
toje i epizodne uloge. Ukoliko bi se ta lica trebala urezati
gledateljima u pamcenje, smatram da bi te uloge valjalo
povjeriti glumcima jake individualnosti. Tumac nevelike
uloge mora biti posebno izrazit jer ¢e tek tada utisnuti svoj
pecat licu. Uloga koja je tek tako nabacena u scenariju
moze tada prerasti i u pravu kreaciju. Kao rezultat toga, na
ekranu Cete vidjeti zive ljude, znatno bogatije nego Sto je
to naznaceno s onih nekoliko recenica u scenariju.



Andrzej Wajda (prvi zdesna)

Zapamtite: nevazne uloge ne postoje, postoje samo
neosjetljivi redatelji koji nisu sposobni u tim ulogama
primijetiti mogucnosti za glumca. I stoga, ako epizodni lik
treba samo projuriti preko ekrana, mora ga odigrati
glumac koji ¢e samim svojim prisustvom, svojim izgledom
privuéi pozornost gledatelja.

GLUMCIMA TREBA VJERQVATI

Kakve god glumce izabrali, zapamtite da u njih morate
vjerovati, apsolutno i do kraja. Zahvaljujuci vama, glumac
slavi uspjehe, ali se i izlaze opasnosti da ispadne smijesan.
U kazalistu, on osluskuje publiku, trazi s njom kontakt,
svake veceri doraduje i popravlja svoju ulogu. Na filmu,
pak, postoji samo komadic Zeljeza i stakla - kamera, a ona
mu ne daje nikakvih poticaja. Onaj tko preostaje jest
redatelj kojem glumac mora otvoriti najtajnovitije i najstid-
nije zakutke svoje duge.

Pokusajte zamisliti Covjeka koji dovodi drugog do
otvorenog prozora i blago ga nagovara da stupi na pro-
zorsku dasku. A zatim na skok s desetog kata: jer tako je
lijepo lebdjeti u zraku! Takav Covjek upravo jest dobar
redatelj. On pobuduje povjerenje i sigurnost. Samo ce se
pred takvim redateljem glumac odvaziti da izade iz rutine
svakodnevice. Tko ne voli glumce i ne razumije njihovo
teSko zanimanje, ne treba s njima raditi.

Zapamtite: postoji razlika izmedu “gledati” i “vidjeti”.
Glumac mora imati sigurnost da vi vidite sve Sto on éini na
probi ili pred kamerom, Stovise - da ga promatrate dok on
nesto prica u bifeu filmskog studija.

Prvog dana snimanja Pepela i dijamanta Zbisek Cibulski
naslonio se na otvorena vrata i poceo se njihati, prenoseci
tezinu tijela s noge na nogu. Cinio je to posve nesvjesno.
Nakon poduze Sutnje rekao je: “Znas? Dobro se osjec¢am!”
Primijetio sam to mjegovo dobro raspolozenje. U tom
polusvjesnom pokretu zapazio sam najsustinskiju crtu lica
koje je tako sjajno utjelovio u cijelom filmu. Odugevio me
je, razumio sam §to mi na nejasan nacin Zeli re¢i. Sto bi se
dogodilo da sam ga poceo “rezirati”, da sam omalovazio
njegovo nijemo priznanje? On bi se tada kao puz zatvorio
u svoju kucicu, ostavljajuci me zajedno s mojom pre-
dodzbom lika Maceha Helmickog do kraja rada na filmu.

Kineski su trgovci navodno znali da kad rijeci lazu,
ruke govore istinu, jer istina osjecaja trazi za sebe neki
izlaz. Sigurno su zbog toga izumili igracku, ruzicu od
slonovace koja smiruje drhtanje ruku i nekontrolirane
pokrete prstiju.

Kakva pouka za redatelja! Nema nicega privlacnijeg od
promatranja covjeka koji se odaje preko svojih osjecaja -
postupno ih otkriva, ne moze svladati ono Sto bi zelio
sakriti. Gesta, za razliku od rijeci, uvijek odaje istinu.

Na pocetku 1982, nedugo nakon uvodenja ratnog
stanja u Poljskoj, Kristina Janda je zavr$ila snimanje
filma u Parizu i morala je donijeti teSku odluku: ostati u
inozemstvu ili vratiti se u Poljsku. Upravo tada posjeti-
la je jednog od nasih prijatelja. Evo $to mi je ispricala
domacica te kuce: “Dogla je Janda, ja sam ba$ pekla
kolace. Uzela mi je tanjur iz ruke, i pripovijedajuéi
nesto zabavno, za nekoliko sekunda vilicom istukla
pjenu od bjelanjka. To je bilo tako brzo da su me djeca
pitala: 5to se dogada s tetom Kristjom? Odmah mi je
bilo jasno, nesto se dogodilo.” Djeca su po pokretima
prepoznala Kristininu nervozu i nemir, ne obracajuci
pozornost na nevazne rijeci kojima je nastojala maski-
rati svoje stanje.”

To nesuglasje izmedu djelovanja, ponaSanja i izgo-
varanih tijeci najbolji je nacin za izrazavanje psiholoske
istine. Glumac tada ne mora nista “flustrirati”: svatko od
nas skriva nedoumice, ne pokazuje osjecaje. Oni bivaju
izrazeni “usprkos nasoj volji” i upravo to stvara neizbrisiv
dojam istine na ekranu.
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DJELUJ, NE PRICAJ!
ILT ISTINA GLUMACKE IGRE

Glumiti pred kamerom - znai djelovati. Glumcima uvi-
jek govorim:

Djelyj - ne pricaj! Ne prisjecaj se - napadaj! 1di od rijeci
na radnju!

Borba znaci: udarac, zaklon, obrana i napad.
Neprestano misli 0 onima s kojima glumis: s kim si? Protiv
koga se boris? Upamti, gluma je sadasnje vrijeme - to je
postajanje pred nadim oima, a ne glumljenje onog 3to je
bilo jucer!

Hamletovi su monolozi o¢ajnicki pokusaj djelovanja
prije negoli je pocela radnja. Samo ako se tako tumaci
Hamleta, moze se stvoriti portret Zivog Covjeka. KaZe se:
slikati s prirode. Kad je Eduard Manet na Pariskom salonu
1863. godine pokazao “Olimpiju”, izazvao je opci gnjev:
umjesto “Zenstvenosti”, on se usudio naslikati Zenu. Sama
ideja golotinje vec je, naime, prihvacena. Ali nije postojala
zelja da se prizna konkretnost zZive i gole Zene. Upravo
pazljivo, konkretno portretiranje najbolja je metoda
redateljevog i glumackog rada na ulozi.

Glumac glumi istinski kad je u istinskoj situaciji. Lako
je, znadi, postici istinu tamo gdje postoji silovita radnja. S
psiholoskom istinom je drugacije: tu istinu redatelj tek
mora otkriti glumcu. Nisu potrebni dugi, zamr3eni izvad-
ci. Dogada se da rjeciti redatelj opija vlastitim glasom,
mnozi asocijacije, sipa paradokse i sve zacinja umakom
erudicije. A glumac stoji u mjestu, jer cijela ta prica ne daje
njegovoj masti nikakva impulsa, niceg konkretnog za sto
bi se mogao uhvatiti. Jedan od poljskih glumaca starijeg
narastaja slusao je verbalne parade redatelja, zatim ga je
prekinuo te upitao pokazavsi partnera s kojim je trebao glu-
miti: “Molim te, reci mi samo jedno: volim li ja njega ili ne?”

U nekoliko navrata susreo sam se s ambicioznim glum-
cima koji su povjerovali da uloga koju tumace treba
odlu¢iti o njihovom cijelom buducem Zivotu.
Nadljudskim su se naporima trudili unijeti u lik, a pokre-
ta¢ njihova djelovanja bila je ocajnicka uvjerenost u
vaznost zadatka. Na Zalost, taj pretjerani osjecaj odgo-
vornosti paralizira glumca. Osjecaji ne mogu slobodno
protjecati kroz tijelo skamenjeno od napora, lice ukoGeno
u grcu ne moze izraziti drhtaje, nijanse tako bitne za
glumu. Sam glumac, obliven hladnim znojem, silovito
prozivljava Cinjenicu $to igra u vaznom filmu, ali ne
prozivljava osjecaje lica koje glumi. Takav ce glumac,
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vje€ito nezadovoljan sobom, svu pozornost usredotociti na
tekst uloge, preradit ce dijaloge, osmisliti nove scene, sate
i sate Ce isprobavati kostime, mijesat ce se u sve posto nije
u stanju zainteresirati se za zivu osobu koju treba odglu-
miti. Tu je bolest tesko izlijeciti. Kao redatelj, ja se prije
svega trudim odvojiti glumcevu osobu od same uloge.
Objasnjavam da nema proste slicnosti, niti fizicke niti
duhovne te da je sustina tog zanimanja prikazivanje, i da
do toga treba doc¢i glumackim sredstvima, a ne poistov-
jecivanjem u Zivotu s osobom koju glumi. Na kraju,
redatelju preostaje samo jedan put; oznaciti vrlo jasno
odredene glumacke zadatke te budno pratiti izvedbu. Ili
pak streljati prekrsitelja prilikom jednog od prvih dana
snimarnja.

PROBNA SNIMANJA SU PRIJEKO POTREBNA

Probna snimanja nisu samo pomo¢ u izboru glumca.
Ona daju mnoge odgovore koji se ticu buduceg filma.
Kako s ekrana zvuce napisani dijalozi? Kako izgledaju
snimljeni kostimi? Kako se ponasa ekipa s kojom trebamo
zajedno raditi?

Probe mogu imati ¢ak odlucujuci utjecaj na buduci
film. Stoga se prema njima ne smijemo odnositi rutinski.
Svaki film predstavlja izazov, a probe moraju uvijek izvuci
na vidjelo posebnost teme i scenarija.

Po mom misljenju, treba povezivati snimateljeve
tehnicke probe s probnim snimcima glumaca. Neki sma-
traju da efekti glumackih probnih snimanja trebaju biti
“objektivni” i stilisticki “nevazni”. To je pogreskal Hocu
vidjeti glumce na ekranu ba$ pod rasvietom i u kostimima
buduceg filma. Sam snimam Eesto izvan studija, ili u priro-
di, ili na ve¢ odabranim lokacijama. Priroda ide na ruku
realitetu. Glumcevo lice ne izranja iz uvjetne sjene kao u
studiju nego postaje objektivno, kao nebo, drvece ili snijeg
na mjestu snimanja. A tu takoder zavrSava etapa u kojoj
snimatelj, uvjeravajué¢i redatelja u uspjeh pothvata,
rije¢ima “slika” pred njim buduci film. Suocavamo se s
istinom umije li snimatelj raznovrsni i slucajni svijet
pretvoriti  jedinstvenu sliku? A glumci, iznenadeni sto
glume u prirodi, zaboravljaju svoje omiljene Stosove te u
dodiru s istinom okruzenja traze manje uhodana sredstva.

Producenti obi¢no smatraju probna snimanja ne¢im
suvisnim, redateljevim hirom. Ekipa na njih gleda kao na
nuzno zlo koje prethodi “pravom radu”. Ali moje mi
iskustvo govori da probna snimanja, ukoliko su ozbiljno



radena, idudi film mogu spasiti poraza. Mene su u svakom
slucaju spasila mnogih razocaranja.

Evo i nekih prakticnih savjeta.

Nemojte dopustiti glumcu na pamet nauditi dijalog
probne scene. Najbolje je, uza sve moguce isprike, krivoju
prebaciti na asistenta, dati tekst glumcu u posljednjem
trenutku kad je ve¢ pred kamerom. Tada cete razabrati
razumije li glumac doista sadrzaj scene te misli li samostal-
no. Ako je tako, znat ¢e improvizirati.

Neka kamera prati glumca, umjesto da mu stvara
nepotrebne poteskoce. Najbolje je upotrebljavati duge
kadrove koji ne sputavaju glumceve pokrete prepustajuci
mu slobodu ponasanja. Samo dug kadar omoguéit ¢e vam
da se pazljivo zagledate u njega za vrijeme projekcije.
Probe traze strpljivost i otvorenost za prijedloge. Ako i
zapazim drugaciju mogucnost interpretacije, kazem to
glumcu te ponovimo kadar. Ako glumac Zeli pokazati
svoju verziju scene, na to treba pristati.

Probna snimanja ne sluze samo za izbor glumaca. Ona
trebaju biti i provjera nas samih. Postedjet ¢e nas mnogih
nesporazuma koji obi¢no nastaju u prvom tjednu real-
izacije. Daniel Olbricky je zahvaljujuéi kostimu, karakteri-
zaciji te probnim snimanjima u prirodi, stvorio lik junaka
Pejzaza poslije bitke anogo prije pocetka realizacije filma.

Ne treba pred kameru dovoditi prevelik broj glumaca, a
naroCito ne glumica, u nadi da ¢e u mrezu uletjeti kakva zlat-
na tibica. Kad vide takav metez, glumci postaju skepticni,
gube samopouzdanje, postaju jedan nalik drugome, pre-
pustaju se rezignaciji. Mnogo je bolje stvoriti dojam da prob-
na snimanja trebaju samo potvrditi ve¢ donesenu odluku.

Nikada probna snimanja nemojte povjeravati asistenti-
ma, jer cete na ekranu vidjeti samo rezultat djelovanja ¢iji
sviedok niste bili. Necete osjetiti onaj najvazniji osobni
osjecaj nesnosljivosti ili prihvacanja. Taj osjecaj nastaje
samo u neposrednom kontak redatelja s glumcem.

Ba$ na probnim snimanjima za Covjeka od mramora prvi
sam put susreo Kristinu Jandu. Iznenadio me je nacin na
koji je pusila cigaretu u iscekivanju kamere i rasvjete.

Nikada prije nisam vidio takvu nervozu. Odusevljen,
skrenuo sam joj pozornost na to te joj rekao da to ponovi
pred kamerom. Ucinila je to s velikom preciznoséu. Bilo
mi je jasno, glumica je sviesna sebe, a ne djevojka koja se
lako uzbudi te u takvoj situaciji pita: “Ali, molim vas,
recite, 5to vam se toliko svidjelo?”

Jerzyja Radziwillowicza sam, kao $to rekoh, primijetio
mnogo prije negoli sam mu dao ulogu u Covjeku od

mramora, vidio sam ga u varsavskoj Kazalisnoj Skoli, u
diplomskoj predstavi. Probni su snimci samo potvrdili taj
izbor. Osmijeh, naivnost improviziranih odgovora,
iskrenost intonacije svake rijeci, sve mi je to dalo sigurnost
da sam pronasao nekog neponovljivog. Jedan od tih prob-
nih snimaka kasnije je, uostalom, usao u gotov film.

U zadnje se vrijeme probna snimanja sve Cesce rade na
tehnici videa, pa sam i sam ¢esto radio tom tehnikom. Film
Bez anestezije vecim je dijelom trebao biti snimljen u jednom
stanu. To sam iskoristio te video tehnikom registrirao

cjelinu filma s glumcima koje sam izabrao jos ranije, tijekom
pisanja scenarija. Nije, dakle, bio u pitanju izbor glumaca,
nego svojevrstan “pogled” na cjelinu, Rezultat me one-
raspolozio, bavio sam se ¢ak 1 mislju da odustanem od pro-
jekta. Drugi put to mi se dogodilo u Parizu, tada sam video
tehnikom propitao veliku grupu glumaca za [ilm Danton.
Takva losa iskustva proizlaze valjda iz toga 5to je za

Daniel Olbricu novom filmu AnzeJa Wajde Pan adeusz.

redatelja koji je odgojen na filmu, video svojevrsna “tehni-
ka za idiote”. Ne stvara nikakve poteskoce. Rasvjete uvijek
ima dovoljno, pokret neprirodno lagane kamere previse je
lagan, a traka koju je moguce uvijek likvidirati -
neogranicena. Tijekom rada nema napetosti, nema atmos-
fere krajnosti i rizika. A bas to karakterizira rad na dobrom
filmu, a to mora pratiti i probna snimanja.

Naravno, postoji i drugi nacin pronalazenja glumaca: u
katalozima te u agencijskim kartotekama. Ali taj me nacin
podsjeti na brak po oglasu, u tome postoji ili oéaj, ili
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cinizam. Razumijem nuznost takvog postupka, posebice u
zemljama gdje je trziSte glumaca golemo, ali u to se Coviek
nikad ne moze pouzdati. To se moze tretirati tek kao prva
etapa.

ZASTO RADIM U KAZALISTU?

Prvo, u kazalistu uvijek biram tekst koji je izdrzavsi
ispit vremena, postao besmrtan. Svim moguéim sredstvima
trudim se razumjeti §to mi govore Shakespeare, Cehov ili
Strindberg. Ne preradujem njihove tekstove, ne “poprav-
ljam” scene, ne mijenjam dijaloge, ne pravim adaptacije.
Tjednima Citam tekst s glumcima, neodoljivo vierujem u
pronalazenje odgovora.

Taj me rad cini boljim, pazljivijim, ambicioznijim s
obzirom na to da znam da su ga prije mene poduzimali
drugi, s istim ciljem otkrivanja tajne. Ako su vodene kon-
centrirano, ¢itace nam probe omogucavaju da bolje shvati-
mo tajnu Hamleta, o¢aj Triju sestara, nepokolebljivu logiku
naizgled neuracunljive konstrukcije Ibsenovog Peer Gynta.

U kazaliStu redatelj mora vjerno slijediti tekst. Sva nje-
gova otkrica proizlaze iz dubljeg shvacanja onog 5to je htio
autor re¢i te upravo to odreduje ulogu redatelja koji u
filmu raspolaze ¢ak i prekomjernom slobodom.

Drugo, u kazalidtu se susrecem oci u ofi s glumcem.
Moram izdrzati taj pogled, odgovoriti na svako njegovo
pitanje. (Ponekad ¢ak re¢i: “Ne znam”.) Nisam u
mogucnosti sakriti se iza kamere 5to ponekad ¢inim dok
snimam film, ili pak poslati glumca asistentima.

U kazalistu glumac, od trenutka kad stupi na scenu,
postaje svjestan svoje odgovornosti za predstavu. To mu
pruza osjecaj vlastite vrijednosti dok se glumci na filmu
osjecaju samo Saraficima golemoga filmskog stroja.

Citace probe, viezbanje, probe na sceni, razgovori u
kazalistu i izvan njega zblizavaju me s glumcima, dopustaju
mi bolje ih upoznati, otkriti nesto vide nego $to je moguce
za vrijeme rada na filmu kada su moji odnosi s njima nuzno
kratkotrajni. Preko stola koji nas dijeli gledam glumcima
ravio U oci, jer znam da nisam prisiljen sakrivati svoje nez-
nanje. U filmu u nacelu igraju glumci koji su snalazljivi,
koji brzo predlazu redatelju svoja rjesenja, glumci koji su
istovremeno prilagodljivi i sigurni u sebe.

To nisu uvijek najbolji glumci koji bi se mogli pronaci,
oni Cesto Cine neveliku grupu koja igra u svim filmovima.
Stoga je dobro povremeno uvoditi nekog novog. Ali upoz-
navanje trzista glumaca samo je sporedni razlog rada u kaza-
listu. KazaliSte me uci neCem mnogo vaznijem - postenju u
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odnosu s glumcima. Tu moram zaboraviti sve izgovore koje
koristim u radu na filmu: ovo ¢e ispasti u montazi, ono ce
pojacati glazba, a to se nece ni vidjeti na ekranu.

Treca pouka koju dugujem kazaliStu jest suprotnost
koju zapazam izmedu “prirodnosti” filma koji oponasa
stvarnost i “izvjestaCenosti” kazalista. KazaliSte od redate-
lja zahtijeva mnogo izrazitiji osjecaj za formu, vjestinu da
sve ono 3to se dogada na pozornici spoji u monolithu
stilisticku cjelinu.

Kad sam prije vise godina u kazalistu postavljao Bjesove
Dostojevskoga, na jednoj prijepodnevnoj probi jedan se
glumac, koji je svoje replike izgovarao ubrzano, na veoma
neistinit nacin, gréevito uhvatio za naslon stolice 1 isto tako
izvjestaceno srusio na scenu. Promatrajudi to iz gledalista,
odmah sam shvatio da se zaista dogodila nesreca te sam
mu pohitao u pomoc. A zasto mi se pravi pokret glumca
pogodenog sréanim udarom uéinio sumnjivim i
“izvjestaCenim™ Naprosto, to prirodno ponaanje bilo je
nescenicno, nije u sebi koristilo nikakvu transpoziciju,
oponasalo je smrt, nije joj pridalo nikakvu formu. Ako bi
se slican slu¢aj dogodio za vrijeme snimanja filma, uvjeren
sam da uopce ne bih osjetio uzbudenje; bio bih siguran da
pred sobom imam improvizaciju u izvedbi dobroga glumca.

Upravo zahvaljujuci takvim iskustvima ponio sam iz
kazalista viestinu razlikovanja onog 5to je prirodno od
onog §to je istinsko. Imitacija zivota, kojom Zivi film,
duboko mi je strana. Mjesto kazalista jest scena i gledaliste.
Glumac i gledatelj dva su neizbjezna elementa postojanja
kazalista. Stoga je uloga redatelja tu skromna, on treba
pomoéi glumcima hrabredi ih te biti njihov prvi gledatel]
za vrijeme proba u praznoj dvorani. Redateljev zadatak jest
ne dopustiti glumcu i gledatelju da jedan drugome smeta-
ju. Redatelj treba izvuéi dramske akeente koji ¢e gledatelji-
ma omoguciti da shvate radnju i smisao komada. To je
malo, ili pak mnogo, u zavisnosti od toga kako se budemo
odnosili prema tom zadatku.

Cesto me pitaju zasto se uporno bavim kazalistem gdje
su predstave prolazne i tako lako padaju u zaborav, a na
filmu imam mogucnost praviti djela koja ostaju trajna, koja
mogu uzbudivati i zabavljati 1 buduce narataje? Dakle,
upravo ta netrajnost i kratkovremenost tako me duboko
vezuju za kazaliste. Ako Coviek tezi besmrtnosti, ako osjeca
Zelju da prerraje, onda ga nistavilo 1 smrt privlace isto tako,
a ta privlacnost tijekom godina postaje sve jaca.

* Andrzej Waj&a: Powtorka z calosci, Oficyna lit_erarcka, 1986.



