
GLUMACKA IGRA 
- "ETIKA I TEHNIKA" 

Bez glumaca pozoriSna scena je prazan prostor. 
i ivot  na sceni nastaje i nestaje ulaskom i izlaskom glu- 
maca. Kvalitet tog iivota, nivo energije koja privlaEi 
painju gledalaca zavisi od kvaliteta glumaEke igre, od 
sposobnosti glumca da se ceo potpuno angaiuje na sce- 
ni, od njegove spremnosti da saraduje sa partnerima, 
sposobnosti da dogadanje u sebi prenese na drugoga. 

Glurnac je u pozoriStu sabirno mesto svih znakova. 
Da bi obavio svoj zadatak glumac mora imati svoju teh- 
n i h .  GlumaEka tehnika omogudava emitovanje i od nje 
zavisi snaga dejstva, ali od glumaEke etike zavisi sadriaj 
i svrha emitovane poruke. Zato se proces obrazovanja 
glumca ne moie svesti na treniranje tehnika i razvijanje 
glumaEkih sredstava. GlumaEka tehnika i etika su uslov- 
ljeni jedno drugim GlumaEka tehnika se ne moie savla- 
dati bez poStovanja odredenih etiEkih normi, ali je osva- 
janje tehnike uslov za bavljenje profesijom u kojoj Ce 
uvek biti neophodna i glumaEka etika. Tehnika je sredst- 
vo, a do svrhe se moie dodi kroz svestan izbor mogudnosti 
na osnovu izvesnih etiEkih principa u svakoj pojedinaEnoj 
situaciji. 

Posledica superiornosti etike nad tehnikom glum- 
ca jeste osveSCenost glumca, njegova delatna samosvest. 

1. Odgovomostprerna sebi 

Glumac je Sam sebi svoj instrument. On je subjekt 
radnje i istovremeno objekt painje partnera i publike. 
Telo glumca mora biti sposobno da izraiava individual- 
ne impulse, emotivne vibracije, naloge autonomne 
glumEeve volje. Za razliku od gimnastiEara ili baletskog 
igraEa glumac nema koreografiju, utvrdene spoljne 
pokrete koje treba precizno ponoviti, veC mu je telesni 
pokret samo produietak unutarnjeg, duSevnog pokreta. 



GlumEev instrument, osim tela koje je vid.ljivo u 
prostoru, ima individualan i unikatan psihiEki iivot koji 
je izvor svake glumEeve radnje. Glumac je pre svega 
duian da upozna, Sto je mogute potpunije, svoj instru- 
ment. Prva faza u Skolovanju glumaca upravo je 
posvetena samosaznavanju u novim uslovima. Za raz- 
liku od svakodnevnog iivota, iivot na sceni ima svoje 
uslove na koje svaka individualnost razliEito reaguje. 
Onog trenutka kada se, svojom voljom, neko iz bezbed- 
nog i udobnog gledaliita preseli na scenu, prostor u kome 
treba neSto uEiniti dok te neko gleda i sluSa tako da bude 
zainteresovan i zadovoljan, u njemu se dogada fizioloSka 
i psihiEka promena. Svako ko je to doiiveo zna da je u 
prvom trenutku osetio pritisak i opteretenje, tremu, koja 
kasnije nestaje kao magla koja se diie, kod jednih, ili 
postaje sve guSdi oblak koji guSi, kod drugih. Prvi osete 
prijatnost i toplinu, zadovoljstvo zbog painje gledalaca, 
a drugima oEi iz sale zadaju fiziEki bol. Tako se selekci- 
ja deSava sama od sebe: jedni se rascvetavaju i ostali bi 
na sceni Sto duie, a drugi uvenu za nekoliko sekundi i 
iele da iz svetlosti sidu u senku. 

Upoznati sebe ne znaEi beskrajno se gledati u ogled- 
alo i prouEavati svoj izgled, praviti grimase ili imitirati 
glumaEke zvezde. Mnogo je vainije zapaziti svoje 
reakcije na odredeni predmet, na odredene osobe, na 
odredene dogadaje iz svakodnevnog iivota. Covek diSe 
ali nije svestan svog disanja. Buduti glumac mora u toku 
Ikolovanja da postane svestan toga kako diSe. Jer, od 
disanja zavisi proizvodnja glasa, a od glasa govor. Isto 
tako, Eovek ne obrata painju na to kako hoda, ali buduti 
glumac moie da ustanovi da mu je zbog nepravilnog 
hoda kiEma uvek iskrivljena i da deluje smeSno. 

Zdravlje, fiziEko i mentalno, uslov je snage neo- 
phodne da bi se podneo napor glumaEke profesije. Teiina 
tog posla proizilazi iz Einjenice da glumac sve vreme 
radi sobom, na sebi. On je istovremeno vajar i materijal 
za vajanje. On je pijanista i instrument. Biti odgovoran 
prema sebi znaEi optimalno naStimovati svoj instrument, 
redovno ga odriavati, negovati. Svaki glumac mora 
pronadi, pored naEina kako da Sto viSe i uspeSnije radi, 
kako da se Sto bolje odmori. Pored jaEanja svoje koncen- 
tracije, neophodne za bilo koji ozbiljan glumaEki rad, on 
mora nauEiti kako da se relaksira. Kao Sto psihijatri i 



psihoterapeuti periodicno moraju imati vreme "brisanja" 
svega Sto su Euli od pacijenata, tako i glumci moraju 
nauEiti, osim prilaienja svom liku, svojoj ulozi i napu- 
Stanje lika, kada je predstava skinuta s repertoara. 

Biti odgovoran prema sebi znaEi urediti svoj iivot 
tako da umesto strahova, mrinje, zluradosti i zavisti, 
pozitivni impulsi, veselost iivljenja, radoznalost, sprem- 
nost za igm vode ka zbliiavanju s dmgima, ka potrebi da 
se deli iivot s dmgima. 

Iz usamljenosti i depresije ne moie se zapoEeti stim- 
ulativna akcija koja de gledaocima biti interesantna. 
Glumci se moraju truditi da im bude dobro u iivotu - to 
je uslov profesije. Jer, ako glumac ne pronade mehani- 
zam kojim de da se brzo regeneride, on nede imati dovo- 
ljno "goriva za svoj motor", uloge de biti sve manje 
zapaiene, njegovo prisustvo na sceni de postati nevaino 
a njegova perspektiva neizvesna. 

Glumac zna da mora biti spreman na neuspehe. Bez 
prava na neuspeh ne moie se rizikovati, a bez rizika ne 
moie se otkriti niSta novo. Stoga, glumac nastoji da se 
svakom novom ulogom "prevazide". Ta Eeinja za budu- 
dom ulogom traje celog iivota, Eak s vremenom i raste. 
Upravo imamo lep primer glumaEke srede: nag veliki 
glurnac Mija Aleksid, izvanredan komiEar, kome su se 
smejali i kada je igrao RiEarda I11 i Sirana, na kraju svoje 
karijere briljantno igra tuinu ulogu u filmu "Tango ar- 
gentino", istinitoj melodrami koja izaziva suze. 

Biti "uvek dmkEiji, nov" - u svakoj novoj ulozi ideal 
je glumaca svih generacija. Onih koji nisu utonuli u 
samozadovoljstvo ved ostvarenim, u lenjost i pasivnost. 

Biti odgovoran prema sebi znaEi stalno razvijati i 
usavrSavati svoja glumaEka sredstva, svoju maStu, vaspi- 
tavati svoju "bestidnost", svoju ielju za igrom, svoju glad 
za komunikacijom. Kao Sto pevaEi celog profesionalnog 
iivota veibaju skale, tako i glumci moraju kroz razne 
veibe ili liEne testove proveravati nivo i kvalitet svoje 
energije, svog zdravlja, svoje ielje za iivotom u svim 
dostupnim oblicima, svoju potrebu za pokret ka ljudima. 
To nije pitanje privatnosti, ved profesionalni imperativ 
prvog reda. 

Upoznati i "prihvatiti" svoje telo, izmiriti se sa 
svojim detinjstvom, ponovo otkriti svoje roditelje, suoEiti 



se s rastudom agresivnoSdu i mrinjom oko nas - to su 
samo primeri odluka koje glumac mora hrabro da donese 
ako ho6e da se oslobodi "okova" koji ga sputavaju i ne 
dozvoljavaju mu da slobodno, na sceni, igra. 

2 .  Odgovonzost prema partneru 

GlumaEka radnja se odvija kroz odnos prema part- 
neru. Kroz odnos je mogude izraziti unutarnje tokove 
svesti i emocija, osobine IiEnosti. Sve Sto glumac Eini na 
sceni, Eini u odnosu prema partneru, Eak i kada on nije 
na sceni. 

Prvo etiEko pravilo glume je: ne izneveri partnera, 
kolegu. Najpre partnera treba stvoriti. Vi moiete privat- 
no vrlo dobro poznavati jednu osobu a da u trenutku kada 
se oboje popnete na scenu shvatite da nemate kontakt, da 
se u scenskim uslovima vi Eujete ali ne sldate, gledate 
ali ne vidite. Pojavljuje se neprijatno osedanje da Eovek 
preko puta gleda kroz vas ili ispred vas ali ne vas. Go- 
vorite mu, ali ne Eujete eho, mimoilazite se. Postoji 
suitinska razlika izmedu mehaniEkog bukvalnog kontakta 
i partnerskog kontakta na sceni: ovaj drugi je razmena, 
cirkulacija energije, emocija, slika i zamisli. 

Uspostavlja se izvesna bliskost, savezniStvo u 
prisustvu tredih lica, gledalaca. Kada se uspostavi dobar 
partnerski kontakt onda glumac postaje jaEi, hrabriji, slo- 
bodniji u svakom smislu. Partneri mogu da odigraju, da 
doiive potresnu emotivnu scenu kao da su sasvim sami, 
kao da su u najintimnijim trenucima svoje privatnosti. 
To je mogude samo kad se uspostavi i razvija poverenje 
u partnera. Mnoge ljubavne scene ili scene pune agre- 
sivnosti bilo je mogude kvalitetno uraditi samo zato Sto 
su glumci bili dobri partneri i zato Sto su imali dovoljno 
vremena, strpljenja i razumevanja za individualnost part- 
nera. 

I obratno: mnoge scene, mnoge predstave su 
upropaSdene jer je glumac dozvolio sebi da se podsme- 
hne, da dobaci neku neukusnu primedbu, prostakluk i da 
jednim potezom pokida najfinije strune glumaEkih in- 
strumenata. Glumci su nuino preosetljiva bida, to je us- 
lov za bavljenje tom profesijom. Zato ne treba govoriti s 
potcenjivanjem i zluradoSdu o radu kolega na sceni. Zavist 
u pozoriitu postoji otkad postoji i pozoriite ali treba se 



setiti da se "kolo srede okrede" i da se ruina reE, traE, la i  
ved sutra moie vratiti kao bumerang. 

PozoriSte je kolektivna umetnost i iivot u pozoriStu 
je mogud samo onim osobama koje imaju predispozicije 
za saradnju, za zajedniStvo, za deljenje. Jer, na sceni i 
oko scene nije mogude sakriti sve ono Sto se deSava glum- 
cima u privatnom iivotu. Promene van pozoriSta izazivaju 
promene u pozoridtu. Zato je neophodno imati mnogo 
takta, ljudskog razumevanja za sve ono St0 se dedava 
partnerima. 

Glumac postoji samo ako ima partnera. Drama 
poEinje tek kada nastane sukob izmedu dve lienosti na 
sceni, kada se stvori neizvesnost za ishod borbe, kada 
gledaoce, kao na sportskom takmiEenju, zanima: ko de 
pobediti? Hamlet ili Laert? Jerotije ili Vida? Ljubav ili 
mrinja? i ivot ili smrt? Dalje: glumac postaje na sceni 
kralj samo ako drugi glumac pristane da postane sluga. 
Prema tome, partner je sudbina glumcu, od njega mu 
zavisi sve Sto de proizadi iz odnosa, uverljivost ili neus- 
peh. 

Moralni imperativ: "ne Eini drugom nidta Sto ne 
ieliS da drugi Eine tebi" moie se pozitivno preformuli- 
sati kada je reE o odgovornosti glumca prema svom pait- 
neru: "Cini partneru sve Sto ieliS da on Eini tebi". Ako se 
prihvati taj princip onda prirodno slede posledice: 
povedana painja, koncentracija, disciplina, maStovite 
improvizacije, diskrecija, iskrenost i poverenje. 

Nametljivost, teinja za dominacijom, egoizam, inla- 
ju za posledicu slabljenje komunikacije, prekid kontakta 
s partnerom, distancu i hladenje odnosa u pozoridtu. 
PozoriSta su puna bivSih "zvezda", odliEnih glumaca koji 
su na zenitu karijere poverovali da mogu sami da obave 
svoj zadatak i da mogu svesti svoje partnere na statiste. 
Kazna je surova: publika je zapazila da je popularan glu- 
mac izgubio "nedto", da se promenio, da se ponavlja, da 
sve uloge igra na isti naEin, da niEim ne moie da iznena- 
di i okrede glavu prema drugom, mladem glumcu koji 
tek dolazi. Jedan od naSih najpopularnijih glumaca se 
zaEudio na primedbu da su svi njegovi najbliii partneri 
najgori u predstavi: "Pa to kaii njima, a ne meni!" Isti 
glumac je propustio da uoEi trenutak u kome je ostao 
potpuno sam, jer ga za vreme njegovih monologa niko 



od glumaca na sceni nije sluSao. Nepainja na sceni iza- 
ziva dosadu u gledaliStu. 

Stvarati partnere, svoje scenske prijatelje, svoju 
taEku oslonca i ohrabrenje, Euvati ih i iiveti sa njima - to 
je imperativ. 

3.  Odgovomost prema sadriaju 

PozoriSna predstava kao autentiEan Ein u sadaSnjosti 
rezultat je rada glumaca, reditelja, dramaturga i svih os- 
talih pozoriSnih ljudi koji nikada nisu bili videni na sce- 
ni, ali bez kojih ne bi bilo mogude funkcionisanje 
pozoridta. Taj rad uvek poEinje predlogom da se radi 
pozoriSni komad, klasiEni ili savremeni, dramatizacija 
romana ili price ili samo ideja u obliku kratkog sinopsisa 
koja u procesu improvizovanja moie posle montaie poje- 
dinih sekvenci dovesti do predstave. 

Bez obzira na vrstu poEetnog predloga i na izabra- 
ni ianr u okviru koga se ieli delovati na auditorijum, 
uvek je temelj predstave odredeni sadriaj na kome se 
mora graditi. Ako se kuCa suviSe nagne u toku gradnje 
-pada. Ako se nagne manje od Krivog tornja u Pizi 
-preiivece. 

Postoje bar dve "tehnologije " gradnje predstave. 
Po jednoj, reditelj, Sef gradilidta, ima svoju koncepciju s 
kojom izlazi na teren. Sve je do detalja proraEunao, na- 
crtao, izradio makete, zamislio ne samo svaki pojedinaEan 
lik veC i njihov mizanscen, veCinu postupaka. Takav red- 
itelj se studiozno priprema kod kuCe i dolazi u pozoriSte 
da realizuje svoj plan, s materijalom koji ima na raspol- 
aganju. Izmedu ostalih materijala ima i i ive  ljude 
-glumce, od kojih oEekuje da budu posluSni i da rade ono 
Sto im se kaie Eak i kada ne razumeju zaSto to Eine. 
Takav reditelj se neCe libiti ukoliko glumac ne ume ili 
"pruia otpor" da izade na scenu i pokaie glumcu Sta i 
kako treba da uradi. 

Postoji i drugi naEin stvaranja pozoriSne predstave, 
kada reditelj dolazi medu glumce s idejom, s generaln- 
om namerom koja joS nije oblikovana i sa ieljom da 
zajedno s glumcima, koristeCi njihovu grupnu energiju, 
birajuCi neke od njihovih predloga, oblikuje predstavu, 
stvara mizanscen, pronalazi ritam. Prvi reditelj oEekuje 
da ga smatraju autorom predstave, a drugi, da se njegovo 



ime potpiSe na plakatu na kraju, posle glumca. Prvi se 
sluii glumcima, a dlugi sluii glumcima. 

Naravno, izmedu ovih krajnosti postoji skala mogu- 
Ce saradnje u toku nastajanja predstave, skala stupnjeva 
kreativnog angaiovanja glumaca. Ali, u bilo kojoj vari- 
janti rada, glumac mora da vodi raEuna o sadriaju, o 
onom o Eemu se radi. Ako je reE o priEi - da ona mora 
biti razumljiva, da ima poEetak, kraj i poentu. Ako je re5 
o politiEkom teatru, predstava mora na poEetku postaviti 
metu da bi je na kraju pogodila. Ako je reE o komediji, 
mora se stvoriti dovoljno opuStena atmosfera da bi smeh 
bio moguC. 

Osnovno je da glumaEka igra u celini mora biti 
podredena sadriaju. Kroz igru glumci hoke da izraze Sto 
preciznije jedan stav, namerq opredeljenje. Igra nije sama 
sebi cilj. Cilj glume nije demonstracija tehnike, pred- 
stavljanje lepog glasa, fascinantnih lica, govornih egzi- 
bicija. To mogu biti samo sredstva. Cilj je sprovodenje 
kolektivne akcije koja ima odredeno znaEenje za pub- 
liku. Glumci rade od sadriaja ka publici. 

GlumaEka igra bez pravog sadriaja, kao osnove, 
podseda na picerije u kojima gledate kako kuvar majs- 
torski razvlaEi testo, poigravajuCi se jer zna da ga gleda- 
ju dok pred vama stoji prazan tanjir. Publika de ostati 
"gladna" ako joj glumci samo demonstriraju svoju vedti- 
nu, a ne "serviraju" novu priEu, iestoku dramu, neobiEnu 
situaciju. Publika veC poznaje svoje glumce ali ona hoCe 
nove uloge. Ima jedan starinski ali taEan izraz: "Glumac 
je doneo svoju ulogu", Glumac je ostvario svoju novu 
"rolu" i stavio je pred noge gledaocima. Ali glumac nije 
svilena buba pa da sve Sam radi iz sebe: neophodan je 
sadriaj, kao Sto je Skoljkama potreban pesak da bi stvor- 
ile bisere". 

Glumac treba da poStuje pisca Eiji tekst igra. Niko 
ne moie da natera jedno pozoriSte da igra jednog pisca 
-to je uvek stvar afiniteta i izbora. Ako se jedan pozoriSni 
komad stavlja na repertoar sa odredenom namerom i 
oEekuje uspeh, dobro je da glumci, verujudi u sebe, budu 
u startu zahvalni piscu. 

Svedoci smo, naialost, suprotnog pristupa piscu. 
Pod firmom "slobodnog Eitanja" pretenciozni reditelji ne 
samo da koriste svoje pravo da "Strihuju" sve Sto se ne 



uklapa u njihovu koncepciju, veC dopuStaju sebi da 
ispremeStaju scene tako da se menja smisao odnosa liko- 
va u komadu, a Sto je joS gore, da proizvoljno ubacuju 
tekstove drugih pisaca. Sve EeSCe moiete videti na 
pozoriSnim plakatima ne "od" tog pisca veC "po" tom 
piscu, Sto znaEi da je to "od" tog reditelja. Tako sa Sek- 
spirom, tako sa Dostojevskim, tako sa Molijerom. Kad 
bi bar rezultat opravdao takve "hirurSke" dramske oper- 
acije. Medutim, bez pravog temelja, odnosno sa 
oSteCenim temeljima, bez ozbiljnog rada, takve predstave 
se ruSe kao kule od karata. i i v i  pisci joS mogu zabraniti 
amputacije svojih dela, ali mrtvi se ne mogu odbraniti. 

Upravo zato glumci moraju pogtovati svog pisca, 
otkrivati nove dublje slojeve vet  poznatih veEitih dra- 
ma, istraiivati dalje, ali nikada ga ne izneveriti. Ruganje 
i destrukcija dolikuje nezrelosti koja mora da rastavi 
igraEku da bi videla kako funkcionize, odnosno da vidi 
"Sta je unutra". Naravno, kad se ponovo sastavi igraEka 
viSe ne radi. Inovacije za jednokratnu upotrebu Eine zlo 
klasiEnoj dramskoj literaturi pa je mnogo poStenije, mor- 
alnije svoje ideje formulisati svojim reEima i potpisati 
svojim imenom. 

ZaSto glumci moraju da vode raEuna na kom te- 
melju im se gradi predstava? Zato Sto u sluEaju pada 
samo su oni tu, pred publikom, da prime zviiduke ili 
muk. 

4 .  Odgovonlost prema pztblici 

Glumac polazi od sebe, od onoga Sto jeste. Ali on 
ne treba da glumi za sebe - to je narcizam. Glumac radi 
za partnera, ali ne samo za njega. Zajedno sa svojim 
partnerom glumac radi za publiku. GlumaEki impuls ide 
iz unutraznjosti ka spoljaSnjem svetu, iz sebe ka drugi- 
ma. Drugi su partneri, kolege sa istim zadatkom i istom 
funkcijom, i gledaoci, iivi nauEnici ili svedoci sa ko- 
mplementarnom funkcijom: da prate glumaEku igru i da 
na nju spontano reaguju. Glumac prvo otkriva i produb- 
ljuje elemente kontakta u svom telu, u svojoj svesti, u 
svom emotivnom pamienju, zatim uspostavlja kontakt s 
partnerom, razvija odnos, zajedniEku radnju zasnovanu 
na tekstu ili ideji, otvara se prema publici tako da ga ona 
Euje, vidi i razume smisao radnje. 



PozoriSte nastane tek onda kada se uspostavi kolo 
painje: glumac - partner - gledaoci - glumci. Otud strep- 
nja glumaca uoEi premijere bez obzira kako njima i lju- 
dima iz pozoriSta, pozvanim gostima, izgledaju general- 
ne probe. Sujeverni stariji glumci naroEito se plaSe odliEne 
poslednje generalne probe, jer vemju da posle toga Eesto 
dolazi razoEarenje - loSa premijera. Ponekad sve prog- 
noze padaju u vodu: najbolji reditelj - odliEna glumaEka 
podela - popularan pisac, a na premijeri publika 
ravnodugna. 

Publika zatvara ili ne zatvara pun kmg komuni- 
kacije u pozoriStu. Glumci poEinju, ali publika zavrSava. 
Zato, glumac mora poStovati svoju publiku. 

Najvainije je da profesionalni glumac ne podva- 
ljuje publici: on mora biti zdrav, trezan, dovoljno jak da 
moie da obavi sve svoje zadatke, da u svakom trenutku 
predstave do kraja "iivi" na sceni, da neslogu ili sukob iz 
glumaEkog ansambla ne unosi u predstavu, da sa ostalim 
glumcima nastoji da odrii predstavu u prvobitnom ob- 
liku. Najgori mogudi oblik nepoitovanja je kad glumac 
u toku samog izvodenja namerno "mSi" predstavu, kada 
usred tragedije glumac pravi neukusne viceve kao Sto je, 
na primer, pokazivanje publici da je no5 kojim je ubijeno 
nekoliko liEnosti laian, da mu se seEivo uvlaEi u drSku. 

Visoki umetniEki nemoralan Ein je kada glumac 
prihvati ulogu s namerom da "razbije" predstavu zbog 
osvete reditelju. Da pomenemo i ragirenu praksu naSih 
glumaca da otkazuju predstavu u poslednjem trenutku 
zbog "bolesti". 

. ho t  u pozoriStu zna za mnoge primere solidar- 
nosti, poirtvovanja, medusobnog pomaganja i zajedni- 
Stva, ali i besa, destrukcije, inata i zavisti. Dobro je uoEiti 
da publika nije osvetoljubiva i da moie mnoga "neva- 
ljalstva" da oprosti najboljima, ali na odredeno vreme 
-dok su najbolji. Cim se pojavi zamor ili zasidenje, pub- 
lika traii i nalazi svoje nove junake. Najstroia kazna je 
brzi zaborav. Najmudriji glumci, koji rade celog iivota, 
nisu se nikada teie ogreSili o publiku. 

Glumci vremenom upoznaju svoju publiku i mogu 
se prilagodavati njenom ukusu ali ga mogu i menjati, 
mogu servilno pokuiavati da se na svaki naEin dopadnu 
ili mogu povesti gledaoce u avanturu otkrivanja nedo- 



iivljenih dogadaja. Siroka je skala sporazumevanja glu- 
maca i gledalaca o vrsti doiivljaja koji de podeliti u toku 
predstave. Sekspirovi glumci su iSEekivali da budu poz- 
vani na dvor - puna kesa posle dobro odigrane predstave 
znaEila je nekoliko nedelja blagostanja. Ali oni su mora- 
li da paze pred dvorjanima da im se ne omakne neki od 
"komentara" koje su uz nauEen tekst dodavali svom Glob 
Teatru igrajudi pred luEkim radnicima koji su sve vreme 
dobacivali psovke. Glumci Joakima Vujida pred knezom 
MiloSem ObrenoviCem nikada nisu znali kad Ce mu pred- 
stava postati dosadna, te de je prekinuti, ili koja de mu se 
scena dopasti, pa Ce traiiti da se ponavlja onoliko puta 
uzastopce koliko on naredi. Vrhunac je Knjazovo otkriCe 
- dopalo mu se da u toku cele predstave sedi na sredini 
scene, izmedu glumaca. 

Hamlet daje uputstva znajudi ko je publika i Sta 
hode da postigne s priEom predloienom za prikazivanje. 
Glurnac-plemid Lorens Olivije, nezaboravni Hamlet, daje 
precizna uputstva mladim glumcima kako se posle pred- 
stave treba klanjati: osnovno je Sto viSe produiiti aplauz. 
Biti smeran, zahvalan ali dostojanstven, igrati iznenadenje 
Sto se publici toliko dopala predstava, pustiti gledaoce 
da te Sto duie uveravaju kako je to zaista bilo dobro itd. 
Grotovski svoje glumce liSava tog rituala: na kraju pred- 
stave mora biti tiSina koja, po njemu, pojaEava dejstvo 
predstave. Publika to razume i prihvata. 

Iz toka i vrste predstave proizilazi i oblik njenog 
kraja, naEin kako se glumci i gledaoci rastaju. Upoznati 
svoju publiku, umeti sa njom, ispuniti njena oEekivanja 
-to je uslov opstanka svakog glumaEkog ansambla. 

Umetnost glume i glumaEka profesija su stari koli- 
ko i Eovek: najpre se pojavljuje u ritualnim igrama i pe- 
vanju, a kasnije i sa dijalogom. U GrEkoj glumci uEestvuju 
u religioznim ceremonijama, a zatim u izvodenju grEkih 
tragedija zahvaljujudi Eijoj popularnosti u narodu oni 
ostvaruju zavidan status. U Rimu de njihov druStveni 
ugled opasti - glumci su mogli biti samo robovi. Sa 
hriSdanstvom gluma je bila zabranjena i jedino su se 
odriavale male grupe akrobata i ionglera koji su zabav- 
ljali prolaznike po pijacama i vaSarima u vedim gradovi- 
ma. Od XVI veka pojavljuje se drama sa dijalozima i 
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potrebama za profesionalnim glumcima: trupe Komedije 
del arte u Italiji, Lope de Rueda u Spaniji, prvo stalno 
pozoriSte u Londonu Barbidi teatar i osnivanje prve pro- 
fesionalne trupe u Hotel de Bourgodne u Parizu, mnogo 
doprinose stvaranju uslova za kontinuiran rad. U XVII 
veku dolazi do pravog procvata glumaEke umetnosti: 
sekspir i Elizabetanska drama dajupolet engleskim glum- 
cima, italijanske del arte trupe gostuju du i  Evrope i 
postiiu trijumf u Parizu, Kornej i Rasin svojim tragedi- 
jama, a Molijer i Marivo svojim komedijama otvaraju 
francuskim glumcima polje izvanrednih mogudnosti i 
Sansi za uspeh. 

U svakom od ovih perioda, pred glumcima su se, u 
zavisnosti od zadatka, postavljali razliEiti zahtevi za 
odredenom veltinom ili sredstvom neophodnim za 
odredeni dramski ianr: GrEki tragiEar je bio potpuno 
statiEan i morao je imati zvuEan glas, artikulisan govor, 
u pantomimi koja se razvila u Rimu bila je neophodna 
akrobatska pokretljivost. U Komediji del arte glumac je 
morao imati spretno telo i smisao za humor i improviza- 
ciju, dobre reflekse. U Francuskoj tragediji cenjen je 
zvuEan glas, muzikalnost, lepa prisutnost. Melodrama 
XIX veka mogla je postiCi svoj efekat samo ukoliko su 
glumci svojom straSCu delovali sugestivno na gledaoce, 
a vodvilj je bio uspelan onda kada bi glumci bili sposob- 
ni da igraju brzo, s naglalenim gestovima, jakom karak- 
terizacijom. 

Glumac je poEetkom ovog veka mogao igrati Ceho- 
va, Ibzena samo ukoliko je ovladao psihologijom svojih 
likova. Hudoiestveni teatar postiie svetski uspeh na turne- 
jama jer, zahvaljujudi Stanislavskom, pronalazi i prime- 
njuje psihotehniku koja daje izvanredne rezultate: glum- 
ci na sceni su fascinantno uverljivi. Ovaj metod Ce biti 
mnogo puta koriSCen i zloupotrebljavan u ovom veku. 
Svet je preko rada Actors studija u Njujorku i njegovih 
bivlih studenata na ameriEkom filmu, imao priliku da se 
uveri u delotvornost "unutraSnjeM glumaEke tehnike 
Stanislavskog. 

Zahtevi za odredenom glumaEkom tehnikom me- 
njaju se s promenom ukusa publike, drugtvene pozicije 
pozorilta, materijalnim uslovima, potrebom da se tumaEe 
nova dramska dela pisaca koji se pojavljuju u odredenim 
sredinama. 



Moderan glumac mora biti spreman za sve ianrove 
i za sve vrste pozoriSta: mora umeti da peva, da igra, da 
bude akrobata, da bude komiEar i tragiEar. On mora biti 
u dobroj fiziEkoj kondiciji, da kontroliSe svoje telo, da 
ima odliEnu memoriju, da brzo misli i reaguje, da moie 
da svoj emotivan doiivljaj podeli s gledaocima, da ima 
jak, Eist glas, dobru govornu artikulaciju i kontrolu dis- 
anja. On mora biti spreman da ozbiljno radi celog svog 
profesionalnog iivota a da bude pripremljen za neuspeh 
- jer osim rada potrebna je i intuicija, maSta koja omo- 
gudava otkrida u pozoriStu. Ravnoteia psihiEkog i fiziEkog 
aspekta glumaEkog rada, spoljne i unutraSnje glumaEke 
tehnike omogudava samopouzdanje glumca u susretu s 
publikom. 

1. MoC govora 

Gluma deluje audio-vizuelno na publiku: gledaoci 
su sve vreme i sluiaoci. Scenski govor je dugo smatran 
najvainijim glumaEkim sredstvom, osnovnim faktorom 
za izraiavanje zadatog dramskog sadriaja. S obzirom da 
su se reditelji pojavili tek u p ~ v o j  polovini devetnaestog 
veka dotle su glumci sami tumaEili sadriaj komada i bi- 
rali naEin kako de ga prikazati. Tada je najEeSde glumac 
govorom morao da ostvari svoju akciju. Svaka replika je 
morala da se dobro Euje, IogiEki akcenat taEno odreden. 
Vodilo se raEuna o oblikovanju fraze, o intonacijama koje 
otkrivaju znaEenja i emocionalni sadriaj. Kroz dijalog 
glumci su otkrivali svoje karakteristike, okolnosti i 
sukobe. 

Osnovno je bilo, kao Sto je $ekspir ukazao kroz 
Hamletova uputstva glumcima, da se uskladi radnja s 
reEima i reEi s radnjom: "... i naroEito pazite da ne preko- 
raEite prirodnu umerenost. Jer sve Sto je preterano pro- 
tivi se cilju glume kojoj je svrha u poEetku i sada, bila i 
jest, da drii tako redi ogledalo prirodi, da bi pokazala 
vrlini njezine osobine, preziru njegovu sliku, a samome 
svetu i srii vremena njegov otisak i lik". 

Hamlet upozorava glurnce da govore s lakodom, 
da ne viEu kao gradski telali, da ne izgovaraju reEi afek- 
tivno, da glumac ne "cepa strast u dronjke, da bi rasporio 
uSi gomile u parteru koja vedinom ne ceni niSta do be- 
smislene pantomime i galamu". 



Izvanredno je znaEajno Sto je Sekspir upozorio da 
reEi moraju biti prilagodene radnji.To je putokaz svakog 
glumca, svetionik koji mu omogudava da ne zaluta bilo 
u udvaranje publici, bilo u udvaranje samom sebi. Onda 
kada glumac na poEetku scene ili celog komada zna Sta 
hoCe da uradi, on na kraju stiie do cilja. onda kada nema 
odredenu radnju ili je na putu izgubi, glumac se vrti u 
krug. Dramska umerenost, gluma je zasnovana na ak- 
tivnosti. I nepomiEan glumac moie biti krajnje aktivan 
ako "Eini" govorom, ako je svestan radnje koja stoji iza 
reEi. Mora se znati dublje znaEenje koje se prenosi reEima, 
ne ostati na povrSinskom sloju, na zvuku, na boji glasa, 
na muziEkom aspektu govora. Forma mora biti uskladena 
sa znaEenjem, sa sudtinom. 

Zato za dobru glumaEku tehniku nije dovoljan "iz- 
gled" govora: kontrola disanja, dobra impostacija glasa, 
velika glasovna skala, istantan sluh, prijatna boja i 
zvuEnost glasa, mada je sve to potrebno, veC i naEin kako 
glumac sve te kvalitete koristi za svoj osnovni posao: 
sprovodenje radnje. Postoji pravilo da ako u toku pred- 
stave vi opaiate kako glumac govori - nije vas dovoljno 
zainteresovalo Sta i zaSto govori. Po tome se govor na 
sceni razlikuje od muzike: vrlo konkretna dramska situ- 
acija nas "uvlaEiM u epicentar radnje tako da s velikom 
radoznaloSdu oEekujemo da vidimo "Sta Ce se desiti". U 
toku koncerta mi, sluSajuCi muziku, vrlo precizno 
zabeleinu i toliko puta ponavljanu, primamo tonove, 
melodije, harmonije koji nam omogudavaju da sami u 
maSti stvaramo svoje slike i "liEne dogadaje", na osnovu 
slobodnih asocijacija. 

Glumac nije pevaE na koncertu, mada se sluii pes- 
mom u dramskoj situaciji. Recitator govori stihove tako 
da oni "budu Sto lepSi", odnosno da poetske vibracije 
pronadu sluh auditorijuma. Ali tu nema drame. Nema 
sukoba. CeSde je vainija forma, muziciranje glasom kao 
instrumentom, nego Sam sadriaj. 

Glumac ne sme da Sam sebe sluSa, da uiiva u svom 
glasu, jer ga to iskljuEuje iz kontakta s partnerima i s 
radnjom. On mora svoje reEi, njihovu intonaciju, traja- 
nje, brzinu, duiinu da podredi radnji. Onda kada glumac 
u tome uspe, komad postaje iiv i nov, mada smo ga toli- 
ko puta, s nekim drugim glumcima, ved videli. 



Mod govora na sceni dostiie svoj vrhunac na sa- 
mom poEetku: u AntiEkoj GrEkoj. Mogli bismo reCi da je 
ta i takva mod doprinela nastanku pozoriSta. Kada danas 
gledamo predstavu u antiEkim pozoriStima u Epidaurusu 
ili Atini, kada pokuSavamo da rekonstruiSemo kako su 
na tim otvorenim prostorima sa savrSenom akustikom 
govorili prvi glumci Eshila, moiemo da zamislimo 
savrSenu harmoniju sadriaja i forme, dramske tenzije u 
stihovima autora i dikcije glumaca u stihomitijama koje 
je s uzbudenjem pratilo i do 14.000 gledalaca (teatar u 
Korintu), najviSih tehniEkih govornih standarda za 
nepomiEne glumce (Prometej u toku cele predstave) i 
plastiEnosti pokreta grEkog hora koji predstavlja 
orkestraciju osnovne linije tragedije. Govor grEkog hora 
je neponovljivo Eudo: to nije pevanje, nije ni recitova- 
nje, nije ni govor, nije ni Sapat, a ima od svega pomalo. 
Mada savrSeno stilizovan, rad grEkog hora je osnovna 
poluga dramske radnje: on se ne doiivljava kao muzika 
veC kao akcija kolektivnog biCa koje ima identitet (ar- 
givski starci, iene, narod). Poezija tu nije sama sebi cilj 
veC je "ukras" drame. 

Elizabetanska drama je podstakla engleske glumce 
na veliki napor: savladavanje dramatiEnog, tempe- 
ramentnog i energiEnog scenskog govora, s jedne strane, 
i neinih lirskih pasaia koji niEu iz najlepSih ljubavnih 
scena koje su ikada napisane za pozoriSte: Romeo i Juli- 
ja, Ofelija i Hamlet, ali i RiEard 111, braEni par Magbet. 
Glurnci stoje na podijumu, s tri strane okruieni publikom, 
balkoni su jedva dva metra udaljeni, bez scenografije, s 
minimumom rekvizite i opreme, i svojim aktivnim go- 
vorom Eine Euda: u sred bela dana (predstave u Glob 
teatru su prikazivane u rano popodne) glumac podiie ruku 
prema nebu i kaie: "Gle! Eno ga Mesec". Publika vidi 
Mesec, ne podiiudi glavu prema nebu. Sugestivan go- 
vor, govor koji "stvara" sve ono Sto pominje, koji podstiEe 
maStu gledalaca, koji "nosi" glumce u velike poduhvate, 
podvige i poraze, Sekspirov jezik, Sekspirovi glumci 
-predstavljaju trijumf umetnosti glume. 

Glumac iivi od svoje sposobnosti da moie da se 
promeni a da ostane ono Sto jeste. Glumac moie da iz- 
meni svoju pojavu. Moie da postane divan ili grozan, 
moie da natera ljude da ga primete ili da postane zapra- 



vo nevidljiv. On moie da Cuti na takav naEin da to niko 
Eak i ne primeti. On moie, na sceni da postane vrlo star 
ili da podetinji. On moie da bude beznadeino histeriEan 
ili nepodnoSljivo lenj, bezazlen kao dete i opasan kao 
zloEinac. 

Glumac ume da se pretvara, da bude neko drugi, da 
se "uvuEe u koiu" neke zamiSljene osobe, sastavljene od 
osobina nekih osoba koje je sreo u svakodnevnom iivotu 
ili u snu. Da bi opstao, glumac svoju veitinu kontroliie: 
on glumi samo onda kada je to potrebno, u svom radnom 
prostoru - na sceni ili u filmskom studiju, on koristi svoje 
moCi razloino - da oiivi lik zamiiljen u drami, da bi se 
odigrala drama, da bi publika bila zadovoljna i kupovala 
ulaznice. Gluma je pre svega, na prvom nivou - zanat i 
veStina. Oni najbolji mogu zasluiiti da sebe smatraju i 
umetnicima. 

Glumac mora ostvariti koncentraciju, ukljuEiti sve 
svoje psihofiziEke sposobnosti (pokretljivo telo oslobo- 
deno grEa, maStu, razum, volju, sedanje) i usmeriti svoju 
painju na ono Sto se deSava s liEnolCu koju on treba da 
igra, koja treba da bude - odredeno kratko vreme. Glu- 
mac, pre i posle predstave, nije ono Sto je njegov lik, ali 
za vreme predstave publika prihvata sugestiju da on to 
jeste. Taj svojevrstan sporazum je moguC samo ako se 
glumac uverljivo transformiSe. Postoje mnoge glumaEke 
Skole za transformaciju ili "gradenje lika", ali nema 
univerzalnih pravila. Glumci imaju pravo da se razlikuju 
po naEinu kako dolaze do rezultata. Publiku i reditelja 
interesuje da li je glumac ostvario lik, a kojim putem Ce 
dodi do njega, to je stvar njegove profesionalnosti. 

Ima glumaca koji kao kakvi madioniEari "uskoEe" 
u lik, bez napora. Studiozni i ozbiljni glumci kreCu iz 
daleka: konstruiSu "biografiju" lika, zamiSljaju mreiu 
njegovih odnosa s drugim likovima. Poznati su mnogi 
dobri primeri glumaEke pripreme za odredenu transfor- 
maciju: jedan glumac je pola godine boksovao da bi ig- 
rao lik boksera, jedan drugi je mesecima radio kao radio- 
voditelj zbog uloge u filmu. Nema ograniEenja za mesta 
na koja Ce dospeti glumci da bi prouEili ponaSanje likova 
sa dna: kockara, prostitutki, alkoholiEara, narkomana. 
Nema garantija da de se pronaCi ono Sto se traii: inspiraci- 
ja za svoj lik. Cesto se lik pojavi tam0 gde se najmanje 
oEekuje. Jedan postupak, jedan tik, jedan lapsus, zevanje 



ili uzdah, dovoljni su da se otSkrinu vrata. Da bi se preSlo 
preko praga, neophodno je da sve Sto sam pronaiao pri- 
menim na sebi. Kad bih ja bio ... onda bih to uradio ova- 
ko. Promenjen naEin hoda, telesna "promena", drugi ri- 
tam disanja, nove slike u glavi. Beskrajne su moguinosti 
imaginacije iz koje glumac crpi svoju inspiraciju. 

Likovi se takode ponaSaju individualno. Neki se 
"preda" odmah, a neki se "otima", postavlja zamke, sakri- 
va se, beii. Neki likovi nastaju u rvanju sa svojim glum- 
cem, a neki doiive "ljubav na prvi pogled". Spolja 
gledano, ima glumaca koji u skoro svakoj ulozi izgleda- 
ju svaki put drukEije, i onih koji svaki put izgledaju isto, 
ali im verujete, pratite ono Sto rade i ne zamerate im Sto 
se nisu "viSe" promenili. Sta je pravilo? Nema pravila. 
Ali svi u sali mogli bi u jednom trenutku da kaiu Da ili 
Ne, on jeste ili nije sada - Hamlet. Na pitanje kako im 
uspeva da se transformiSu, mnogi glumci ne mogu da 
odgovore, jer zaista ne znaju da precizno odgovore. Oni 
mogu samo da kaiu Sta oni rade uoEi te promene. Na 
primer: jedan naS izvanredan glumac pred izlazak na 
scenu mora da opere ruke. Na jednom gostovanju u gar- 
derobi nije bilo vode i predstava nije mogla poEeti dok 
mu nisu doneli vodu da opere ruke. 

Svi odgovori glumaca ove vrste ne bi mogli da 
zadovolje radoznale koji iele da odgonetnu kako dolazi 
do transformacije, verujudi da glumci kriju svoje tajne. 
A zaSto da ne? Kada su Lorensa Olivijea upitali kako je 
odigrao jednu veliku ulogu, on je odgovorio: "Ja sam 
samo radio male radnje, jednu po jednu." 

Transformacija je sr i  glumaEke umetnosti. Mnogi 
studenti glumaEkih Skola znaju kako je teSko pronaii 
naEin da se promeniS na sceni, ali ne sluEajno, s vremena 
na vreme, ved svaki put. Na Easovima glume se sve ne 
objagnjava, ali se oEekuje i kad se desi da jednom stu- 
dentu to prvi put pode za rukom, profesor s olakianjem 
kaie: "Zapamtite kako ste i Sta sad uradili i kako ste 
doSli do toga. Ako vam uspe da to moiete da ponovite 
-biCete glumac". 

3. Mod improvizacije 

Gledalac u pozoriitu voli da bude iznenaden, da 
vidi i Euje neSto novo, dotle nevideno, dotle nedoiivljeno. 



Kako hraniti tu trajnu radoznalost? Kako stare i ved 
poznate priEe ispriEati kao da se priEaju prvi put? 

Najefikasniji put za "osveiavanje" neke scene koja 
se u procesu probanja uparloiila i postala dosadna, jeste 
improvizacija. "Improvizacija ima mnogo funkcija, 
mnogostmku upotrebu. Mislim da je najvainije to Sto u 
teatm jedan glumac ili grupa mora biti pripremljena da 
radi sporo i da radi brzo i, ako treba, naizmeniEno. 
Najvainijaje sposobnost za trenutno reagovanje. Isto kao 
dobar bokser: on danima veiba da moie da menja ritam, 
da iznenadi, da se sporo krede i onda, iznenada u magno- 
venju, da zada udarac. Improvizacija je osnovna veiba 
za brzinu. Biti brz u gledanju, slufanju. Takode impro- 
vizacija razvija odnose, omogudava razumevanje karak- 
tera, jer glumac koji studira karakter bez improvizacija 
vrlo Eesto koristi samo ograniEenost njegovog razmi- 
Sljanja. Improvizovanje karaktera je akcija, i u toj akciji 
Eesto moiete nadi mnogo interesantnije stvari nego kad 
sednete i "upotrebljavate svoju glavu". t i tate tekst i mis- 
lite o njemu."') 

U Komediji del arte nisu gubili mnogo vremena na 
analizi teksta, ved su odmah iSli na scenu, u improviza- 
cije. Jednostavne, lako razumljive dramske situacije, 
izraziti karakteri bili su dobra osnova za pronalaienje 
gegova i "lacija" - dosetki, fiziEkih ili verbalnih, koji bi 
zaustavili radnju komada i bili taEka za sebe. Cilj je bio 
smeh publike. Tehnika improvizovanja u italijanskim 
glumaEkim trupama u XVI i XVII veku do savrSenstva 
je dovela "kontrolisanu spontanost". Uigrani suigraEi bili 
su spremni na drsku veselost ili zdravi scenski bezobra- 
zluk, oslobodenost koja je delovala oslobadajuCe i na 
gledaoce. 

Razvijanje improvizacije u toku predstave je 
mogude samo uz "blagoslov" publike: kada se uspostavi 
Evrst kontakt i razumevanje kroz smeh izmedu komiEara 
i njegovih "navijaEaV, veselju nema kraja. Veliko je 
zadovoljstvo kada se u pozoriftu uspostavi takva komu- 
nikacija izmedu gledalaca i glumaca, da i jednima i dmgi- 
ma teSko pada Einjenica da de se predstava jednom 
zavrSiti, pa nastoje da je produie Sto god viSe mogu. Imali 
smo dostojan primer: Zorana RadmiloviCa i njegovog 

'1 Vladimir Jevtovid: S i r o m a f n ~ p o z o ~ t e ,  Institut zapozoriSte, film, 
radio i televiziju, Beograd, 1992, str. 188. 
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