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SAZETAK

Ovaj diplomski rad pojasnjava moguénosti povezivanja dvaju srodnih umjetnickih
podrucja: glume i glazbe. U pedagoskom radu pojedinih profesora s odsjeka Glume na Akademiji
dramske umjetnosti Sveucilista u Zagrebu ve¢ postoje pokus$aji korelacije i primjene znanja iz
glazbe u glumackom procesu i obrnuto, no ovaj rad nastao je iz potrebe da se u samostalnom 1
pedagoskom radu glumac potakne na pomnije istrazivanje poveznica izmedu glume i glazbe te da
se dobivena znanja i iskustva iskoriste u profesionalnom glumackom Zivotu kao dodatna sredstva
za proSirivanje potencijala glumackoga tijela, glasa i imaginacije i otkrivanje dramaturskih nijansi

u dramskim tekstovima.
Kljucne rijeci: glazba, glazba jezika, glas, polifonija, tiSina, dramaturgija, dramska napetost

This graduate thesis clarifies the possibilities of linking two related art fields: acting and
music. The pedagogical work of some professors on the Acting department at the Academy of
Dramatic Art in Zagreb already attempts to correlate and apply music knowledge in the acting
process, and vice versa, but this work was inspired by the need to encourage the actor to
thoroughly inspect possible connections between acting and music, both in individual and
pedagogical sense, as well as to stimulate him to use the knowledge and experience gained by
discovering these connections in his professional life in order to expand the potentials of his body,

voice and imagination, and to reveal dramaturgical nuances in dramatic texts.

Keywords: music, music of language, voice, polyphony, silence, dramaturgy, dramatic suspense



1. UVOD

POVEZNICE IZMEDU GLAZBE I GLUME

Glazba je neizostavni dio nasSeg postojanja, sa svim svojim parametrima utkana je u nasa
bica - parametri vezani uz glazbu povezivi su i s fizioloskim i psiholoskim zbivanjima u nasemu
tijelu 1 umu, glavni motor nasega krvozilnog sustava, nase srce, pulsira i odasilje hranjive tvari do
nas$ih najudaljenijih molekula i atoma (Miroslav KrleZa u svojim Zastavama kaze: Gospoda pojma
nemaju da je ljudsko srce svileni barjak, i da ono osjeca svaki i najneviniji dasak zefira, ono je
Citav orkestar od harfa i cimbala, od violina i truba, nase srce pjeva trijumfalno i raste ritmom
simfonicne poeme, a nije hidrant, kao Sto misle ovi vodovodni majstori, nego - suluda oluja od
tisuéa i tisu¢a instrumenata®); valovi ukljuGeni u aktivnost nasega mozga kreéu se odredenim
stalnim ritmovima, a hormoni se ustrojavaju prema distingviranim vremenski odredenim
ritmiziranim ciklusima. Nije ni ¢udo da je ¢ovjek prije pojave prvih civilizacija, u samom svom
iskonu, osjetio potrebu za plesom - ritmi¢nim kretanjem cijeloga tijela koje je samo organski,
prirodeni odgovor na sve te fascinantne intratjelesne ritmove. Zanimljivo je da se upravo iz
zajednickoga plesa pra¢enog ekstatiénim bubnjanjem rodilo kazaliSte - kazaliSte, dakle, u svojoj
osnovi i prapoc¢elu ima ritam, melodiju i ples, a samim time je u neraskidivoj vezi s glazbom. Misli
koje izgovaramo na sceni rezultat su svojevrsnog plesa glasnica, a tijelo, utjelovljujuci te
izgovorene rijeci, pleSe onako kako one u njemu odzvanjaju - citavo glumacko bice tako
"odzvanja" 1 "zra¢i" izgovorene glasove, rijeci 1 recenice, mozemo zato glumacko tijelo s punom
odgovornoSc¢u prozvati glumevim instrumentom. Taj instrument ima svoju rezonantnu kutiju,
svoju zracnu cijev, svoj usnik, svoje zice, svoje zracne ventile, svoj dvostruki pisak, svoje tipke i
ruke koje ih pritiS¢u, svoje pedale i noge koje ih pritiS¢u - sve elemente svih znanih nam postojecih
glazbenih instrumenata. Kao $to glazbenik utjelovljuje svoj tekst zapisan u notnom crtovlju i
postaje produzetak glazbala kojim upravlja, tako i glumac utjelovljuje misli koje najprije oblikuje
u svom govornom aparatu 1 zatim ih vibrira cijelim tijelom. Kako publika slusa glazbu ispisanu
simboli¢kim jezikom nota, dinamickih i1 agogickih oznaka i dekodira te simbole nizu¢i u svojoj

.....

simbolima vlastito, jedinstveno znacenje, tako bi publika mogla gledati i predstavu prepustajuci se

! Krleza, M. (1979.). Zastave. Sarajevo: NISRO Oslobodenje



zvukovima jezi¢nih konstrukcija koje ¢uju i vide utjelovljene u glumcu i svemu ¢ime on govori sa
scene (glas, geste, mimika, Citavo tijelo) te se u moru tih zvukova odvojiti od doslovnog znacenja
jezika, povezivati zvukove toga jezika s prirodnom, organskom rezonancom koju uspostavljaju s
nasom nutrinom te otkrivati njegova neocekivana, subtekstualna znacenja. Na taj nacin rijeci
izgovorene na sceni, odjeknuvsi u glumcevu tijelu i ispunivsi prostor izmedu glumca 1 publike
odredenom, jedinstvenom frekvencijom, pobuduju individualnu frekvenciju u tijelu gledatelja, a
ona zatim formira citave strukture novih znacenja koje im svaki gledatelj moze pridati, na isti
nacin kao Sto slusajuci genijalan koncert virtuoznog glazbenika mozemo opusteno zatvoriti o€i i
prepustiti se utjecaju zvucnih valova koji ¢e neminovno doputovati do nas i pokrenuti u nama
lavine asocijacija. Na taj nacin se jezikom i1 njegovim zvukovima te njthovom odrazu u glumcevoj
svijesti 1 svijesti publike, izmedu ostalih, bavi Cicely Berry, jedna od najutjecajnijih i najveéih

pedagoginja scenskoga govora.

Cicely Berry u svojoj knjizi Text In Action sumira svoja iskustva iz pedagoske prakse, sa
svojih 1 drugih glumackih radionica i seminara te glumackih proba u tvrdnji da jezik rezonira u
nama na duboke i neo¢ekivane nacine - smatra da ne mozemo u potpunosti shvatiti puno znacenje
teksta bez da ga izgovorimo naglas te da moramo biti otvoreni zvuku jezika i dopustiti da ono $to
izgovorimo i ¢ujemo "odzvoni" u obliku nasih najiskonskijih, nagonskih impulsa, kao $to glazba u
ljudskom tijelu izvodafa i1 publike uzrokuje odjeke gotovo fizioloske, organske prirode.
Usporeduje taj magiéni trenutak sa stvaranjem bluesa i jazza, improvizatorskih glazbenih formi
fluidne strukture u kojima je toliko slobode, a opet su ograni¢ene fraziranjem - navodi kako blues
glazbenik ispjevavajuci duge tonove na svojem glazbalu mora kompenzirati taj razvodnjeni ritam
na krajevima svojih fraza na kojima ¢e ubrzati i skratiti tonove, a sve se to dogada u trenutku. U
glazbi se za takvu vrstu fraziranja i ritmicke kompenzacije koristi izraz tempo rubato, a on je
prisutan i u govorenom jeziku koji na sceni takoder nastaje u danom trenutku. Rijeci koje izlaze
samo su "vrh ledenjaka", one izgovaranjem 1 utjelovljenjem dobivaju mnoga bogatija znacenja
povrh doslovnog, a krucijalni dijelovi zna¢enja izgovorenog prema Berry su ritam, oblikovanje
jezika i odabir rijeci, Sto vrijedi i za prozne tekstove kao i za stih. Ona istice vaznost primjecivanja
pravilnosti u ritmu izgovaranja jezi¢nih struktura kao i manipuliranje istima te spominje zanimljiv

izraz specific shape and music of cadence?. Radi se, naime, o svojstvu koje posjeduje svaki dio

? Berry, C. (2001.). Text In Action. London: Virgin Books



teksta kojim se glumac bavi, a ako glumac preskoci tu stepenicu prirodne "glazbe jezika™ postaje
optere¢en zadatkom objasnjavanja teksta i emocija koje taj tekst u njemu uzrokuje te tako njegov
izraz gubi na Cistoci. Cicely Berry potice na sluSanje kao na glavnu komponentu komunikacije, no
ne radi se samo o slusanju partnera, nego i o osluskivanju vlastitih reakcija i impulsa, igri s njima.
Proces je to u kojemu glumcevo tijelo "uzima" rije¢i u sebe i reagira shodno vibraciji zvuka
izgovorene rijeci koja je utjecala na njegovu svijest. Dobivsi novi impuls krec¢e u akciju. Berry
pronalazi analogiju s bubnjanjem jer joj je jedan bubnjar ispric¢ao da je razlika izmedu bijelca i
crnca bubnjara u tome §to bijelac samo odasilje ritam, a crnac priceka da mu se ritam vrati®. Kao
Sto tijela glumackih partnera hrane jedno drugo impulsima pa stvaraju zajednicku glazbu jezika
nadovezujuci se u fraziranju i sukobljavanju vlastitih tema do odredenoga vrhunca scene ili drame
(u nekim trenucima osje¢amo se ne samo mentalno, ve¢ i fizicki uskladeno s partnerom putem

strujanja u prostoru medu nama) tako izmjena impulsa gradi odnos i u nekom glazbenom sastavu.

Svirala sam jednom s kolegicom klavirski duo Cetveroru¢no (pijanisti sjede jedan do
drugoga na istom stolcu), ali i na dvama klavirima (sjede sucelice svaki za svojim klavirom) i na§
fizicki kontakt bio je jednako potreban i blagotvoran i u jednom i u drugom sluéaju; u slucaju
Cetveroru¢noga Sviranja nasa tijela su se stopila doslovno u jedno. U tim sam u trenucima potpune
osvijeStenosti osjecala svaki trzaj i titraje i najmanjeg atoma njezina tijela, a u drugom sam, pak,
slu¢aju pocela primjecivati u kojim trenucima su nam se uskladili dahovi i na to se oslanjala u

partnerskoj igri koja je morala biti izvanredno precizna.

Berry isti¢e vaZnost tiSine kao komponente govora - rijeci su antiteza tiSini, imaju dramati¢ni efekt
njezinoga prekida, ali tiSina je isto tako vazZna jer partnera i gledatelja potice i priprema na slusanje.
Vrijednost tiSine je u odjeku izgovorenog, a samim time i u neizvjesnosti koju imputira. Ti$ina
pojacava gledateljev i partnerov apetit. Pozorno osluskujuéi ti§inu u njezinim prostorima ¢ujemo
dvojbu, daljnji odabir, smjer kretanja misli i drame opéenito. Istu takvu vrijednost tiSina (pauza)
ima i u glazbi, ona je intencionalni izbor skladatelja da u tom trenutku zaustavi vrijeme i da u tom
vremenu ¢ujemo vlastito disanje, da se u tom vremenu dogodi Zivot i da se u tom prostoru stvori
odabir smjera u kojemu ¢e se skladba nastaviti, odnosno harmonijske progresije (nove glazbene
recenice). Medutim za razliku od glazbenika, glumac sam stvara taj prostor neizvjesnosti, on ima

slobodu da sam odabere trenutak, trajanje i intenzitet tiSine. VazZnost tiSine spoznala sam i pocela

* Berry, C. (2001.). Text In Action. London: Virgin Books



osvjeStavati na trecoj godini, na satovima Scenskog govora s nastavnikom, doc.arte Ozrenom
Grabari¢em Koji nas je poticao da osluSkujemo titranje vlastitoga tijela u tiSini, te da osvijestimo
trenutak odabira rije¢i u pauzama. TiSina nam je omogucéavala da primijetimo suspense koji je u
nasem tijelu stvoren izgovaranjem prethodne misli potaknute prijasnjim impulsom; ona se u pauzi

pretapala u novonastali impuls koji je privlacio partnera, a kasnije i publiku na daljnje slusanje.

Cicely Berry porucuje glumcima: You have to let the words go* - povezuje vjestinu glume
s vjeStinom jazz i blues glazbenika koji se prepustaju i vjeruju ritmickom kretanju glazbe, a na to
poziva i glumce. Glumac bi, kao i svaki dobar jazzist trebao biti svjestan pravilnosti i nepravilnosti
izmjena ritmova u vlastitom govoru i tekstu koji izgovara te tim ritmovima manipulirati kako bi,
na primjer, provocirao smijeh ili povecao neizvjesnost i1 iScekivanje u publici. Isto tako, u
trenucima zasi¢enja tekstom, poziva glumce da ga osvjeze razli€itim vjeZbama u kojima moze
pronaci novu inspiraciju u frekvencijama spojeva vokala i konsonanata (vjezbe ponavljanja rijeci,
repetitivnost kao sredstvo otkrivanja dubljeg znacenja, podteksta, alternativnih znacenja i jezicne
ambivalencije). The more we see, the less we imagine - §to vide vidimo, to manje mastamo, Gesto
vidimo glazbenike kako sviraju zatvorenih o¢iju, a takve vjezbe izrazito su korisne i za glumce
(izgovaranje teksta okrenutih leda partneru, zatvorenih o¢iju ili u mraku, udaljeni u prostoru ili
sasvim Dblizu, izosStravanje imaginacije i osjetljivosti na tjelesne impulse koje primamo i
odasiljemo potpunim iskljuenjem jednoga osjetila), tako misli treba pustati da sjednu u svijest

(drop into conscience®), da odzvone i aktiviraju odgovor u glum&evoj svijesti i svijesti publike.

Osim §to se glazbeni principi o€ituju na razini sloga, rijeci, recenice i jezi¢nih struktura,
smatram da su prisutni i na razini Citave dramaturgije. Kao §to glazbeno djelo ima svoju
dramaturgiju (narativni tijek, kulminaciju, sukobe, dramska lica, dijaloge i monologe), tako i
dramsko djelo moze podsjetiti na sloZeni sonatni oblik u kompliciranijoj, modernijoj simfoniji.
Sonatni oblik se prvi put pojavio kao savrSena, logi¢na trodijelna struktura u formi ABA, glazbeno
djelo bi se nakon ekspozicije od nje udaljilo igrajuci se motivima iz ekspozicije te bi se na kraju taj
prvi dio ponovio s malo izmijenjenom kadencom. Zatim se ta forma transformirala u svoje
kompleksnije verzije pa su ti dijelovi u klasicizmu dobili svoja imena - ekspozicija, provedba i

repriza, gdje se pripovijedni tijek glazbe kretao iz uvodnoga dijela u kojem su izlozene i

4 Berry, C. (2001.). Text In Action. London: Virgin Books
5 -
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suprotstavljene dvije karakterno razli¢ite teme koje naposljetku vode do modulacije u srodni
tonalitet. Skladatelj bi u provedbi razigravao motive tema iz ekspozicije, poigravajuci se njima u
razli¢itim tonalitetima i mijenjajuci njihova raspolozenja i kroz tu bi se igru vratio u pocetni veé¢
poznati tonalitet te, u konacnici, u ekspoziciji ponovno izlozio obje teme, no ovaj put u
harmonic¢nijem odnosu §to bi dovelo do raskoSne kadence i smiraja u zavrSetku. Sonatni oblik se
kroz razdoblje romantizma nadalje mijenjao, nesto drasti¢nije na prijelazu 19. 1 20. stolje¢a da bi
bio razbijen u krhotine u modernoj i suvremenoj glazbi dvadesetoga i 21. stoljeca. Na isti nacin
mijenjala se i struktura dramskih djela, od pravilnijih i savrSenijih kalupa u koje se umetala
dramska radnja u djelima starije knjizevnosti do naruSavanja te strukture $to se viSe primicemo
suvremenoj drami. Medutim neka nacela i dalje su prepoznatljiva - antiteti¢nost dramske strukture
uvijek je prisutna, sukob je u dramskim djelima neminovan kako bi se dramska radnja kretala u
nekom smjeru (osim kod npr. kazalista apsurda gdje je upravo izostanak sukoba, antiklimakti¢nost
ono na ¢emu autori inzistiraju), a nac¢elo suprotstavljanja osnovno je sredstvo stvaranja dramske

napetosti i u glazbi.

Bave¢i se intenzivno na tre¢oj godini preddiplomskog studija glume dramom Galeb
Antona Pavlovi¢a Cehova (najprije u prvom semestru na glumackoj klasi u vodstvu Dore Ruzdjak
Podolski i Marije Skari¢i¢, a zatim i u drugom semestru na rezijskoj klasi u reziji studentice
Tamare Damjanovic), zavrsivsi kK tome prije studija glume i srednju glazbenu $kolu, dosla sam do
zakljuCka da izmedu glazbene dramaturgije 1 strukture dramskog djela postoje zapanjujuce
poveznice pa sam, radeé¢i na tekstu tijekom Citave trece godine, svoje misli i zapisivala. Galeba
sam prvi put promatrala kao orkestralnu partituru. U samome tijeku drame uocila sam principe
sonatnog oblika i pravilnosti koje on donosi, no i iznimke koje potvrduju te pravilnosti.
Cehovljeva lica su poput glasova koja teku kroz polifonu rijeku, ona se pojavljuju kao karakterno i
tonalitetno razliCite i samim time suprotstavljene glazbene teme te svojim isprepletanjem
minuciozno izgraduju najsitnije strukture dramskoga djela. Na ta razmisljanja potakla me jedna
¢itaca proba na kojoj nam je profesorica Ruzdjak Podolski kao pozadinsku glazbu za €itanje teksta
pustila Rahmanjinovljev Drugi koncert za klavir i orkestar te nas upozorila da tijekom ¢itanja ne
ignoriramo glazbu, ve¢ da osvijestimo njezin tijek i to kako on utjeCe na nasSe Citanje, da ju
osluskujemo i igramo s njom kao s partnerom, ponekad pustajuci da njezin puls utjeCe na puls
izgovaranja replika, a ponekad suprotstavljaju¢i se tom pulsu. Na toj probi dogodili su se

zanimljivi pomaci i tekst je zaZivio na jedan sasvim novi, svjezi nacin, svi smo bili izbaceni iz

8



sigurne zone 1 mehanike teksta koja se ve¢ uvukla u Citanje. S obzirom na ¢injenicu da je naSa
koncentracija bila preusmjerena s teksta na zadatak, na osluskivanje glazbe koja kao da je postala
dio naseg unutarnjeg tijeka, pulsiranja nase nutrine, dogodile su se neke neocekivane pauze i
iznenadujuc¢e promjene u nasem tempu i ritmu. Prepustili smo se glazbi i nismo se opterecivali
doslovnim znacCenjem teksta - vratili smo se zvuku rijeci kao necemu Sto osvjezuje njihovo
Znaéenje7; izgovoreni tekst se sa svojom vibracijom prilozio tijeku glazbe kao dodani glas u
polifonoj strukturi. Ta glumacka vjezba inspirirala me za povezivanje polifonije, dramaturgije i

glume koje se ispreple¢u u glumackom izrazu i u suglasju ¢ine fino tkanje zbivanja na sceni.

Polifonija je glazbena vjestina kojom skladatelji, spajajuéi dvije ili visSe samostalnih
vokalnih, instrumentalnih ili vokalno-instrumentalnih dionica, stvaraju cjelinu viseglasja ®.
Najprije se uvodi glavna tema ili glavne teme koje se zatim razvijaju individualno, a u odnosu na
temu ili teme nadovezuju se ostali glasovi koji tvore pratece dionice i izloZzenu temu ili slijede ili
iznose novu temu koja se prvotno predstavljenoj temi suprotstavlja pa se to glazbenim rje¢nikom
naziva kontrapunktom. U fugi, poznatoj glazbenoj polifonoj vrsti, teme se razvijaju s visokom
razinom samostalnosti, no ipak se ¢arobno stapaju u cjelinu koja harmonijski i ritmicki savrSeno
funkcionira, bez obzira na spajanje mnoStva kontrasta, §to u ugodajima teme, S$to u njihovoj
ritmickoj strukturi, $to u vodenju melodijske linije. Takva polifonija, takvo visSeglasje,
kontrapunkti, vje$to spojeni kontrasti 1 sukobi koji naposljetku ipak tvore cjelinu razgovora
pronalaze se i u svakodnevnoj komunikaciji — glazbeni principi prozimaju ljudske Zivote, imajuci
na umu da je ¢ovjek savrSeni instrument, njegov glas ton koji taj instrument proizvodi, a rijeci note
koje instrument svira. Koliko je instrumenata, toliko je i tonova i nota i glasova koje oblikuju sami
ljudi svojim izborom, njihova okolina, drustvo i drugi glasovi koje proizvode drugi instrumenti. I
dok je Zivot pun distrakcija, Sumova 1 buka u komunikacijskim kanalima, partitura koja se stvara u
trenutku, koja je prepustena nemilosrdnom toku vremena, Anton Pavlovi¢ Cehov ponesto
prociscuje taj zivot u svojim dramskim djelima i predstavlja ga kao partituru sa svojim mnostvom

boja, glasova, tonaliteta i izmjena kontrastnog te stvara glazbenu polifoniju Zivota®.

Vrijeme je aktivni ¢imbenik Zivota kao i aktivni ¢imbenik glazbe, a u finom tkanju

Cehovljevih drama ono postaje i puno vise — aktivni sudionik, Sutljivi partner, dramski prostor

7 Berry, C. (2001.). Text In Action. London: Virgin Books
® Andreis, J. (1951.). Historija muzike I. Zagreb: Skolska knjiga
° Hristi¢, J. (1981.). Cehov, dramski pisac. Beograd: Nolit



unutar kojeg njegova lica lebde, oblikovatelj Zivota. Vrijeme je u Cehovljevim dramama
neminovnost, elementarna sila - poput bassa continua, stalnog obrasca koji se ponavlja u temeljnoj
dionici 1 na ¢ijem ritmi¢kom i harmonijskom principu se izgraduju visi glasovi. U drami Galeb
posebice je prisutan kontrapunkt, istodobno suprotstavljanje dvaju ili viSe kontrastnih glasova i
izostanak pravog dijaloga, dijaloga zasnovanog na akciji ili iznoSenju informacije, slusanju i zatim
reakciji na akciju. Takva komunikacija ovdje vefinom izostaje 1 svaki dijalog neprestano
mimoilazenje vlakova od kojih svaki ima svoj vozni red i svoj kolosijek, a opet ¢itav zeljeznicki
sustav funkcionira kao podmazan i nikad ne dolazi do sudara. To je prava Zivotna polifonija u
kojoj se neke dramske osobe snalaze bolje prepustaju¢i se neminovnosti sudbine, neke pak

pokusavaju pronaci izlaz, a neke se, jer im se instrument do kraja skladbe rastima, ne snalaze.

2. GALEB
2.1. PRVICIN

Cinovi Cehovljeve drame Galeb mogu se promatrati kao stavci nekog glazbenog djela.
Komad se otvara didaskalijom u kojoj izrazit ritmicki obrazac docarava pokretanje vremenskoga
mlina uvodeci zvukove kasljanja i kuckanja Jakova i drugih radnika koji postavljaju pozornicu za
Trepljovljevu predstavu. Tom ritmu prvi kontrira Medvjedenko ulaznim akordom - neobi¢nim
pitanjem upucenim Masi razbija tiSinu: Zasto ste vi uvijek u crnini? , a MaSa odgovara: To je
crnina zbog mojega Zivota. Ja sam nesretna. — te tim malim fragmentom ve¢ nagovjestaju fatum
ove drame. Medvjedenko na to odgovara: Zasto? Ne razumijem... i sasvim je jasno, ve¢ s ulaznim
replikama, odreden kod suprotstavljanja opre¢nih akorada ove drame. Njihova netrpeljivost i
medusobno nerazumijevanje, gotovo politonalitetnost provlaci se kroz ¢itav kratki dijalog u kojem
Cehov unaprijed otkriva osudenost Magine i Medvjedenkove ljubavi na tihu propast. Razgovor
izmedu Mase 1 Medvjedenka prije predstave je poput uvertire u svojevrsnu ekspoziciju, najavljuje
vodece dvije teme koje ¢e se pojaviti u ekspoziciji — Konstantina Gavrilovi¢a Trepljova 1 Ninu
Mihajlovnu Zarjecnaju. Njihove glazbene motive iznosi Medvjedenko, najavljujuéi: Glumit ée
Zarecna, a komad je napisao Konstantin Gavrilovic. Oni su zaljubljeni jedno u drugo i danas ce se

njihove duse sliti u nastojanju da stvore istu umjetnicku sliku'®. Ubrzo Cehov uvodi glavnu temu

1% Cehov, A. P. (2005.). Drame. Varazdin: Katarina Zrinski
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na pocetku ekspozicije — ulazak Konstantina Gavrilovica Trepljova, mladog, buntovnog
knjizevnog revolucionara vrele krvi s replikom kojom tjera Masu i Medvjedenka sa scene jer mora
obaviti posljednje pripreme za predstavu. Karakter prve teme je osjetan — temperamentan,
odlucan, ritmican, brzoga tempa — mlad covjek koji naivno misli da moze pobijediti u utrci s
vremenom, najvjerojatnije izrazen u nestrpljivosti i enerviranosti prvih violina. S njim u
kontrapunktu ulazi Sorin — vlasnik imanja na kojem se kotrljaju dogadaji ove drame — ¢ovjek koji
se ve¢ odavno pomirio s protjecanjem vremena i samo mu se prepustio — htio, ne htio — moras
Zivjeti! Ritam je njegove teme sporiji, u rogovima, trombonima ili fagotima. Trepljov, medutim,
juri u sadasnjem trenutku — za njega trenutno ne postoji proslost, niti buduc¢nost, ve¢ samo
predstava koja treba poceti za deset minuta, no glavne glumice jo§ nema. On hekti¢no priprema
scenu, neprestano gleda na sat i logorei¢no brblja Sorinu svoje nesredene osjecaje vezane uz svoju
majku, glumicu Irinu Nikolajevnu Arkadinu, prStave misli o uvodenju promjena u cjelokupno
dramsko pismo 1 teatar te izlaZze uznemireno svoju temu koja se zapada u rukavce Sorinovih
podpitanja. Njegova se uvodna tema gasi kad se kona¢no pojavi osnovna tema njegovih
preopkupacija, Nina Zarjecnaja, Trepljovljevoj kontrastna, lahorasta, romanti¢na, melodiozna; u
zvuku puna kao vihor u, a mogu je svirati flaute $to joj pripisuje gotovo pastoralni duh. Njihove
dvije glavne teme ispreplecu se gradiraju¢i i mijenjaju¢i motive — Ninini strogi roditelji, naslué¢eno
neuzvracena Trepljovljeva ljubava prema Nini, te Trigorin prema kojemu Nina pokazuje narociti

interes.

Taj se dio prvoga stavka, odnosno ¢ina, naziva provedbom — razrada je to glavnih tema i njihovo
provodenje kroz razli€ite okolnosti. Teme se na kraju dijaloga razilaze i ponovno kre¢u svaka
svojim putem dok se u glazbenu strukturu ubacuje medustavak — epizoda Poline Andrejevne i
doktora Dorna koji, skretanjem s glavne muzi¢ke linije potvrduje tvrdnju da Cehov uranja vazne
dogadaje u svakodnevicu, da je Zivot Siri od uskih okvira drame i da su samim time lica u
Cehovljevim dramama okruzena drugim Zivotima od kojih svaki Zivi svoju dramu koja ima pravo
na svoj prostor. Ne Zivimo s istinom ni liepotom, veé¢ s drugim ljudima.** Na vrhuncu stavka,
odnosno prvoga ¢ina, u dramu su utkana i ostala lica — Arkadina koja vodi tre¢u temu, ugodajem
dramati¢no suprotstavljenu mladalackim temama iz ekspozicije, Trigorin te upravitelj imanja
Samrajev. Svi oni dolaze na predstavu i ostvaruje se vrhunac stavka u i§¢ekivanju predstave.

Pojave svakoga lica pojedinac¢no ¢ine se kao pojave nerazrijeSenih disonanci koje stvaraju

! Hristi¢, J. (1981.). Cehov, dramski pisac. Beograd: Nolit
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kaoti¢no brujanje svojim uzbudenim Zamoriranjem, no te disonance pronalaze svoj Smiraj
pocetkom Trepljovljeve predstave u kojoj se ponovno pojavljuju dvije glavne teme (Ninina i

Trepljovljeva), ovaj put ujedinjene u tekstu i izvedbi same predstave.

Na taj nacin poc€inje repriza — opetovano smirenje i povratak u toni¢ni tonalitet, no Samo na
trenutak — melodiozno Ninino ispjevavanje naprasno prekida provokativna treca, Arkadinina tema
koja s Trepljovljevom zatim ulazi u stretto kontrapunkt (suprotstavljanje dviju tema pred kraj
stavka kroz vrlo blisko ispreplitanje i tzv. upadanje u rije¢ — prva tema ni ne zavrsi svoj iskaz, ve¢
je napada druga) koji zavrSava razrjeSenjem i kadencom u tonalitetu dosta udaljenom od pocetnog.
Osim toga, u prvom ¢inu se rastvara leitmotiv galeba koji ¢e se kasnije spominjati u razlic¢itim
kontekstima, odnosno provu¢i kroz razlicite tonalitete. Prema tome, ¢inove ove drame mozemo ne
samo imenovati razli¢itim stavcima nekog veceg glazbenog djela, nego i malenim dramama unutar

veceg dramskog djela.

2.2.  DRUGI CIN

Cehov ve¢ podetkom drugog &ina opusta tenziju drame uspostavljenu u prvom ¢&inu
razblazivanjem u vremenu: vrijeme ovdje postaje aktivni ¢inilac dramskih dogadanja jer Cehov
drugi ¢in smjesta dva tjedna poslije prvoga — gotovo romaneskna razlivenost vremena. Cinovi su
kao epizode uronjene u sveop¢i, globalni vremenski tijek koji dramska lica itekako osjecaju.
Poceci i krajevi ¢inova samo su tocke zabiljezene negdje u vremenu, a izmedu ¢inova se dogadaju
svjetovi koji izravno utje¢u na dogadaje u ¢inovima. Time Cehov naglasava da Zivoti njegovih
dramskih lica postoje i1 izvan dramske strukture, napetost se rada i drama izlazi iz svakodnevnog
samo povezivanjem razliCitih lica nekom specijalnom okolnos¢u (ovog puta je to Trepljovljeva
predstava), a neke najvaznije stvari dogode se izvan pozornice, izmedu ¢inova. To je usporedivo sa
zivotom orkestra ili solo izvodaca izmedu stavaka skladbe koju izvodi uzmemo li u obzir i to da je
glazba i nakasljavanje izvodaca, neodredeno $kripanje gudalima po Zicama u pauzi, okretanje
nota, zvukovi iz okoline. Tim se postupkom igrao i americki skladatelj John Cage u svojoj
poznatoj skladbi 4'33". To je taj Zivot koji Cehov ima silnu potrebu prikazati — istinski,

neteatralizirani, onaj koji teCe i izvan umjetnickog djela.

Drugi ¢in je, poput drugoga stavka veceg glazbenog djela, ugodajem i tempom kontrastan
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prvome stavku, odnosno prvome ¢inu. Prisije li se prvom stavku allegro con moto kao oznaka
tempa i ugodaja, brzo i pokretno, drugi stavak ¢e biti andante cantabile ili andante con dolcezza uz
dvije antiteti¢ke epizode: jednu sukoba Arkadine sa Samrajevom oko Arkadininih hirova i jednu
Trepljovljevog donosenja mrtvog galeba pred Ninu. U drugom ¢inu glazbeni princip dramske
grade najviSe se oCituje u kontrastnim izmjenama brzih i furioznih scena i lirskih, pjevnih,
vremenski razvuéenih scena. Cehov je majstor suprotstavljanja dramati¢nog i svakodnevnog,

ozbiljnog i banalnog postizu¢i na taj nacin punocu i cjelinu Zivota.

Upravo fantastina, razumski nelogi¢na, okrutna, ali tako Zivotno jasna polifoni¢nost
Ninina karaktera o€ituje se u prijelazu izmedu dvije ugodajem potpuno suprotne scene —prizor je
to s Trepljovom gdje Nina biva zgrozena mrtvim galebom i prizor s Trigorinom u kojem biva
op¢injena pricom o djevojci slobodnoj kao galeb. Nina zavrSava scenu s Trepljovom koji je u
deliriju ljubavnog razocaranja ubio simbol Ninine Zelje za slobodom i furiozno ju napada dok se
njezina Cista, nevina pjevna tema raspada. Nadglasana je naletima njegovih egzistencijalisti¢kih
krikova, gotovo ekspresionisticki burnih fortissimo akorada raspadnutih u nedorecenu kasu
kromatike i nejasnih disonanci. Trepljov - ekspresionist, bi¢e u traganju za smislom vlastite
egzistencije u sukobu s impresionistickom, lirski treperavom Nininom dusom lahoraste grade koja
zivi na temelju vlastitih sanjarskih impresija 1 hirovito i iracionalno im se podmece. Ninina se
raspadnuta tema odmah sabire pojavom Trigorina — tu se krije njezin treperavi, nestalni

impresionisticki duh:

TREPLIOV: Evo, ide istinski talenat; koraca kao Hamlet, takoder s knjigom u ruci...
., Rijeci, rijeci, rijeci!“ To sunce vam se nije priblizilo, a vi se ve¢ osmjehujete, vas se pogled

rastopio od njegovih zraka. Necu vam smetati. 12

U sceni s Trigorinom Nina kao da zaboravlja na Trepljova jer jedina zivi u sadasnjem
trenutku, jedina je odvojena od svoje proSlosti 1 Zivi u svojim snovima bjezeci od stvarnosti u
sanjarije o slavi i pr§tavosti svijeta poznatih ljudi. Njezina tema se ponovno sabire i bruji S
Trigorinovim kontrapunktom. Dok je za Trigorina vrijeme stalo, Ninino vrijeme pulsira
najstrastvenijim zivotnim sokovima i polako se umece u nesretno mladi¢evo vrijeme. Leitmotiv
galeba pojavljuje se ovaj put u codi ovog stavka kao slutnja: simbol Trigorinove svijesti 0 njihovoj

ljubavi unaprijed osudenoj na propast.

2 Cehov, A. P. (2005.). Drame. Varazdin: Katarina Zrinski
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TRIGORIN: Sinuo mi mali size... Size za kratku pricu: na obali jezera, od djetinjstva, Zivi
mlada djevojka, takva, kao sto ste vi; voli jezero, kao galeb i sretna je i slobodna kao galeb. Ali,

v o . v [ . .. . . . 13
slucajno je naisao neki covjek, ugledao je i onako, iz dosade, usmrtio kao ovu pticu.

2.3. TRECICIN

Treéi €in je, u odnosu na drugi, ponovno kontrastan tempom 1 ugodajem: sabire nekoliko
kra¢ih 1 duzih scena koje su vremenski komprimirane unutar jutra pred odlazak Arkadine i
Trigorina sa sela, a izrazito nabijene napetosc¢u izmedu lica i pokusSajima razrjeSenja svih
nametnutih disonanci. Vrijeme se u ovom ¢inu/stavku, sabija i komprimira, odnosno umece u
uzurbanost priprema za put — 0v0 Su posljednje prilike za neke pokusaje dijaloga i rjeSavanja
sukoba i zagonetki. Tu je kratka i uzurbana scena implicitnog objavljenja Ninine ljubavi prema
Trigorinu medaljonom s njegovim inicijalima i porukom iz njegove knjige: Ako ti ikada ustreba
moj Zivot, dodi i uzmi ga, zatim scena sukoba izmedu Arkadine i Trepljova, scena sukoba izmedu
Arkadine 1 Trigorina i naposljetku scena konkretizacije Ninine ljubavi prema Trigorinu koja ¢e se
jednom ostvariti, ali u Moskvi. Te Cetiri scene isprepletene su na taj nacin da se nijedan sukob i
nijedan problem zapravo ne rjeSava u tonicki tonalitet, ve¢ se nalaze privremena rjeSenja —
privremene, lazne tonike. U glazbi se stvaranje napetosti odvija na sli¢an nacin - skladatelj
naglaSava dramsku napetost odgadajuci svrSetak modulirajuci i nude¢i prividna rjeSenja, a zapravo
se sve viSe udaljava od pocetnog tonaliteta te se u pocetni tonalitet mozda ni ne vraca do kraja
skladbe. Sistem stvaranja napetosti u glazbi u svojim temeljima ima udaljavanje od pocetnoga

tonaliteta, a ta ista napetost sasvim popusta tek ako se skladatelj odluci vratiti u pocetni tonalitet.

LaZna rjeSenja disonanci tako postaju maj¢ino obecanje sinu da ¢e ga Nina opet zavoljeti
ako ona Trigorina odvede sa sela, Trigorinovo obec¢anje da ¢e otputovati s Arkadinom i zaboraviti
Ninu te Trigorinovo otvaranje vrata Nininoj ljubavi koja ¢e izmedu treceg i ¢etvrtog ¢ina dozivjeti
pravi krah. Ova Cetiri lica, odnosno Cetiri teme, postaju do kraja drame tako ulancana i neraskidivo
povezana da kao da spre¢avaju jedno drugo da zive neometano — kao da postaju jedno drugome
smetnja u komunikacijskim kanalima, kao da nikakvo razumijevanje nije uspostavljeno medu

njima. To je nepomirljivost razlicitih tonaliteta koji u politonalitetu jednostavno ne mogu zvucati

B Cehov, A. P. (2005.). Drame. Varazdin: Katarina Zrinski
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harmonicno, ve¢ ih ljudsko uho, a posebice ono istancano, hipersenzibilno prepoznaje iskljucivo
kao buku i smetnju. Pojava vise tonaliteta istovremeno kao da sprje¢ava da se svaki od njih
zasebno realizira, da uspostavi svoje stavove i komunikacijom ih nametne u masi. Takve
mogucnosti odavno su prokockali Arkadina i Trigorin — njihovo vrijeme je proslo i oni to osjeéaju,
no dvije mlade duse u toj su se buci utopile. Arkadina i Trigorin doista odlaze sa sela, Nina doista
odlazi u Moskvu slijediti svoje snove, a Trepljov ostaje sam, u tiSini, ali sa svojim
hipersenzibilnim uhom koje slusa odjeke netom stvorene buke. Kuckaju mu u glavi poput timera

bombe ¢ija detonacija slijedi u sljede¢em Cinu.

2.4.  CETVRTI CIN

Cetvrti ¢in svojevrsno je smirenje — vremenski tok usporen je za dvije minule godine
izmedu treceg i1 Cetvrtog ¢ina u kojima se Nini Zarje¢ni dogodio ¢itav jedan zivot. Tempo ovoga
¢ina moZemo opisati kao svojevrsni adagio misterioso, sporiji tempo sa slutnjom, strepnjom ispod
povrsine dogadaja. Odjeci buke 1 Sumova u Trepljovljevoj glavi postavljaju sve teza i teZa, sve
zamrsenija i zamrSenija pitanja koja se pretvaraju u oziljke koji ga pasiviziraju i ne pripremaju ga
adekvatno za Ninin skorasnji povratak koji ¢e te oziljke pretvoriti u otvorene rane i konacno

njegov instrument rastimati do neprepoznatljivosti.

U Cehovljevim djelima vrijeme osvjetljava ljudske sudbine, a ovdje su posljednje dvije
godine Nini objasnile tko je ona zapravo 1 §to joj je Ciniti. U Nininu svijetu tece subjektivno
vrijeme. U dvije godine ona je prozivjela zivot, postala zrelija, prizemljenija, njezini snovi najprije
su se srusili, a zatim ona poc€inje graditi svoj Zivot ispocetka. Kao $to se u simfonijama ruskog
skladatelja iz doba romantizma Pjotra Iljica Cajkovskog (posebice u Cetvrtoj simfoniji)
prepoznaju naglaSeni dramatski sukobi s jakim dinamickim kontrastima i dramati¢ni motivi
kojima je Cajkovski pokusao docarati problem koji ga je posebno intrigirao — neprestanu borbu
¢ovjeka i njegove sudbine, neminovnosti njegova zivota. Takvi su motivi prepoznatljivi i u
Cehovljevim dramama, a posebice suprotstavljanje dvaju odnosa prema vlastitom fatumu: Nina-
Trepljov. Cajkovski o svojoj Cetvrtoj simfoniji progovara da je to fatum, to je ta kobna moé koja
prijeti da teznja za srecom dode do cilja i ljubomorno nadzire da blaZenstvo i mir ne budu potpuni,
bez oblaka; poput Damoklova maca visi ona nad glavom i neprekidno, postojano truje dusu. Ona

je nepobjediva, nju neces nikada svladati. Ne preostaje ti drugo vec¢ da se primiris i predas
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neplodnom tugovanju'®. Takva kobna mo¢ obavila je u protekle dvije godine i Cistu dugu Nine
Zarje¢naje, nepripremljenu na takve prevrate i emocionalne vrtloge: nesretna ljubav, nenadana
trudnoca, smrt maloga djeteta, neuspjesi u jedinom podrucju koje moze ispuniti njezino srce i
njezine snove. Nina se vra¢a s tonom Rahmanjinovljeve elegije — lirski mra¢no, nabijeno
suzdrzanim emocijama koje prsnu iz potrebe za njihovim izraZzavanjem (jer, naime, ona nije
plakala citave dvije godine), s tezinom Zenskoga glasa koji progovara iz bunara zivotnih
neuspjeha. Ona u svojem zavrSnom povratnickom monologu odsvira ¢itavu jednu svoju solo
skladbu u kojoj olaksa svoju dusu, ali istovremeno optereti Trepljovljevu pa se dogada kobni
transfer emocija, njoj toliko potreban, a njemu sustinski bolan. Ona ga obavija svojom glazbom
kao ¢arobnim napitkom, kao otrovom koji mu prozima zile brzinom munje, smrtonosnim pjevom
koji mu raspiruje krv i zatim je ledi u zilama — roditelji su je se odrekli, Trigorin ju je napustio i
zaboravio, dijete joj je umrlo, u kazalistu je dozivljavala fijasko za fijaskom i sad odlazi u
angazman u provincijalno kazaliSte u Jelec. Ali Ziva, s krvlju u zilama i mesom na kostima. Jer
Sorin, konstantna tema ovoga komada koja se repetira gotovo kao bolero, inzistira na svojoj
filozofiji: htio, ne htio — moras Zivjeti! , a Nina sada vjeruje i viSe se ne boji Zivota. Ninina tema
silom se odljepljuje od Trepljovljeve u dramati¢nom strettu za kraj ovoga stavka. On je osamljen,
ne grije ga nicija privrzenost i hladno mu je kao u nekom podzemlju, jer Nina i dalje voli Trigorina,
voli ga strastveno, voli ga do ludila. Plamicak Trepljovljeve tragi¢no nerealizirane ljubavi ovdje
sasvim ugasne i njihove dvije opre¢ne teme se razdruzuju u mra¢noj kadenci mladic¢eva
samoubojstva. Ova scena odvija se nakon komicne, banalne scene igre tombole, a paralelno s
vecerom na koju su dosli Arkadina i Trigorin u prividu ponovne sre¢e — dok se dogada tragedija,

banalno i svakodnevno se nesmetano i dalje odvija, zZivot drugih lica nije stao.

Usporedujué¢i Cehova s glazbom, svakako treba istaknuti i skladatelje druge polovice
devetnaestog stoljeca i prijelaza izmedu devetnaestog i dvadesetog stoljeca — to su najprije
Musorgski, skladatelj glazbenog realizma koji je u svojim vokalno-instrumentalnim djelima
isticao vaznost rijeci i stapanja Istine i Ljepote i &inio istinu blizom, jasnom i pou¢nijom (Cehov se
zalagao za prirodnost i istinu u kazali§tu), zatim ve¢ spomenuti Cajkovski koji je svojim
skladbama propagirao neovisnost, individualizam i ¢isti lirizam uz naglasene dramatske sukobe s
jakim kontrastima te Rahmanjinov sa svojim stalnim nastojanjem da spoji lirsko, dramsko i epsko

u svojoj glazbi. Atmosferi¢nost impresionisticke glazbe ima mnogo poveznica s Cehovljevim

* Andreis, J. (1951.). Historija muzike 1. Zagreb: Skolska knjiga
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dramama — impresionizam stremi individualistickom subjektivizmu, pocevsi od simbolista
(Rimbaud, Mallarmé, Verlaine) koji su pod povrSinom svakodnevnih dogadanja nazirali
maglovite, prikrivene uzro¢ne veze i tematizirali neodredeno, nejasno i sanjarsko — tvrdili su da
rije¢ ima svoju muzikalnost. Sto se tiGe glazbe, prepoznatljivost impresionizma francuskog
skladatelja Claudea Debussyja je u nepoStivanju zakona rjeSavanja disonanci, spajanju
harmonijskih opreka sa svrhom kreiranja zaCudnosti, stvaranju cjeline od sitnijih mozaickih
odlomaka i kreiranje kolaza impresija koje su Casovita, nestalna karaktera. Kao rezultat Debussy
dobiva izrazitu teénost svoje glazbe, zivopisan i bogat kolorit, intimnost misli i tona te
neodredenost ritmiCkih kontura — time docarava nesputanost i neogranicenost vidika. Osim
Debussyja, tu je i Maurice Ravel u ¢ijim je skladbama do vrhunca izrazeno bogatstvo polifonije 1
kontrapunkta. Po¢etkom dvadesetog stoljeca doslo je u glazbi do velikih promjena i do pojava
politonalnosti, odnosno istovremena suprotstavljanja dviju ili viSe tonalnosti, istodobna zvucanja
dviju ili viSe melodija od kojih je svaka u drugom tonalitetu te time i do akustickih sukoba i1 buke,

Sumova i razli¢itih drugih zvukova kao sastavnih elemenata umjetnickog djela.

Cehov se potrudio da odvoji iz mase svakodnevice i beznaGajnosti jasne individue i iznese
njihove probleme koji nisu univerzalni, ve¢ individualni te Citatelje potie — pokusajte hodati u
njihovim cipelama. Cehovljeve drame su drame privatnog Zivota s dramatiénim dogadajima
uronjenim u svakodnevna zbivanja, a u njegovim dramama se uziva tako da se slobodno prepusta
njihovom toku, njihovoj gotovo ugodnoj neminovnosti, beskrajnoj rijeci vremena u kojoj njegova
lica plivaju — kao kad se slusa glazba, sluSatelji vjeruju tijeku koji ¢uju i prepustaju se vremenu
koje pritom nesmetano 1 istinski prolazi. Unutar tog vremena rada se prava polifona struktura,
svojevrsna fuga u nekoliko stavaka u kojoj se glasovi nakratko susrecu i onda bjeze jedan od
drugog, ne poslusavsi se do kraja 1 ne razumjevsi se medusobno u potpunosti. Svaki stvara svoje
tkanje neovisno od onoga drugoga, svako dramsko lice je kovac svoje srece koja je najéesce pod
jarmom ili vremena ili sudbine. Ono ili do¢eka svoj kraj odmah ili trpi kuSnje i udarce sudbine dok
ne doceka kraj negdje u buducnosti. Galeb je drama sastavljena od fragmenata vremena
porazmjeStenih negdje u opfem vremenu. Izranjajuci iz proSlosti 1 uranjajuéi u buduénost,
sukobljava nekoliko zivotnih drama, kao i dramati¢no i svakodnevno, ozbiljno i banalno, brzo i
sporije, istrzano i pjevno. U glazbi upravo kontrasti najvise uzbuduju, a tako je i u Cehovljevoj
drami Galeb koja se i odvija po principu nepomirljivosti svjetova jer parovi se u drami nezadrzivo

lijepe jedni za druge, ali veliki su sukobi medu njihovim razlikama — to je dramatski chiaroscuro,
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igra svjetla i sjene i divno isprepletanje glazbenih tema kontrastnoga karaktera. Sukobljavanje je
izvor kreativnosti — sukobi unutar individualca njegova su pokretacka snaga, oslobadaju iz njega
Sum, zvuk, krik, ton, rije¢, recenicu ili monolog, sukobi medu dvama individualcima pokrecu
njihov odnos prema nekoj drugoj razini, sukobljene ideje u drustvu dovode do promjena, a sukobi
u umjetni¢kim djelima dovode do najljepsih odlomaka i taktova ikad stvorenih — uhu najugodnijih
i glumacki najpotentnijih. Cehov je protkao svoje drame glazbenom polifonijom Zivota te je
svojim dijalozima vjesto kamuflirao elementarno nerazumijevanje medu ljudima i razli¢itostima
uopce. Nije li to problem i danas, sto godina kasnije? Mogu li se ljudi uopce razumjeti ako se ne
cuju? Suvremena glazba takoder uvodenjem ¢udnovatih spojeva tonaliteta, buke, Sumova i1 raznih
distrakcija 1 zvukova ukljucenih u svakodnevni Zivot upucuje na to da ljudi danas ne cuju dobro
niti sebe same, da je potrebno toliko mnogo da u moru pomijesanih zvukova ispliva jedan pjevni,
toliko potreban ljudski glas koji se Cuje i razumije 1 osjecaja kao sklad svojega i tudega bica. |
polifonija je u kona¢nom rezultatu harmoni¢na ako se glasovi medusobno sluSaju i zajedno

stvaraju glazbeni tijek. Tko zna, da su Nina i Trepljov znali nesto vise o glazbi...

3. KAKO MI JE GLAZBA POMOGLA U GLUMACKOM
STVARALASTVU?

Nakon te za mene krucijalne citaée probe na glumackoj klasi na trecoj godini studija koja
me potakla na razmisljanje o glazbi, aktivno sam pocela tijekom rada na tekstu koristiti glazbu kao
saveznicu u glumackom stvaralastvu - kad bih prvih nekoliko puta izgovorila neki novi tekst,
instinktivno bih odabirala nekoliko skladbi ili pjesama koje bih asocijativno povezivala s
njegovim sadrzajem, a kasnije bi mi tijekom procesa padali na pamet jo§ mnogi glazbeni brojevi
koji su odgovarali zvuku ili sadrzaju teksta na kojemu sam radila. Sve te skladbe ili pjesme stvorile
su liste koje su odgovarale tocno odredenim tekstovima, primjerice, tijekom rada na Galebu na
glumackoj klasi 1 na rezijskom ispitu Proletio je tihi andeo u reziji Tamare Damjanovi¢ po
motivima Cehovljeva Galeba slusala sam Rahmanjinovljeve skladbe Drugi koncert za klavir i
orkestar , Treci koncert za klavir i orkestar, Romancu, Preludij u cis-molu, Cajkovskijev Valse

sentimentale, Lisztove skladbe Liebestraum i Koncertnu etidu "Un sospiro”, Chopinove skladbe
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Balada u g-molu i Nokturno u g-molu te Piazzollin Romance del diablo. SluSanje tih skladbi
paralelno s radom na tekstu pruzilo mi je dodatno Sirenje prostora imaginacije, asocijacije koje
sam povezivala s tekstom i pojedinom glazbenom dionicom omogucile su mi dodatni prostor
slobode, ¢ak su na trenutke i potpuno brisale doslovnost s teksta koji je postajao gotovo utkan u

glazbu.

Nastavila sam istrazivati povezanost glazbenih principa s glumom i na ¢etvrtoj godini na
satovima Scenskog govora kod profesora Tomislava Ralisa prilikom rada na monolozima Ane
Borongay iz Krlezinih Zastava. Odabrala sam nekoliko pjesama koje su zrcalile unutarnji tijek
teksta te sam ih na jednom satu odlucila pustati s CD playera i isprobati direktan utjecaj glazbe na
izgovaranje teksta u trenutku. Taj pokusaj bio je izrazito uzbudljiv i unio je mnoge promjene u
moje poimanje glumacke svijesti, glazba je povecala moju prisutnost jer bih pazljivo osluskivala
melodijske linije u pauzama izmedu izgovaranja teksta, a one kao da su bile produzetak mojih
misli, produzetak vibracije koju je moje tijelo odaslalo u prostor izgovaranjem prethodne rijeci,
pojacivac te iste vibracije - rijeci su se pretapale u glazbu, a zatim i glazba u rijeci, dogodili su se
novi trenutci, nove pauze na neocekivanim mjestima i iznenadujuée promjene u registru glasa, u
brzinama govorenja. Interpunkcijski znakovi viSe nisu bili optereCenje, reCenica je slobodnije
tekla, glazba mi je pomogla da osvjezim svoj izraz, da budem prisutna, u trenutku, te da
iznenadujem samu sebe iz reCenice u recenicu. Unutarnji ples tijela kao rezultat osluSkivanja
glazbe uzrokovao je potpuno organski izraz zbog toga §to se tijelo potpuno oslobodilo, moj glas je
U njega sjeo (sitting in the voice kako naglasava Berry), a moja svijest bila je najizostrenija dotad -

preduvjeti za potpunu glumacku slobodu nastali su, izmedu ostaloga, zahvaljuju¢i glazbi.

Sljede¢i zapanjujué trenutak dogodio se kad je moj glas poceo instinktivno pratiti glazbenu
dionicu te sam u jednom trenutku i zapjevala, rijeci su izgubile svoje uobi¢ajeno trajanje 1 ritam te
se prilagodile melodijskoj liniji - ispjevavanje rije¢i i reCenica u potpunosti ih je lisilo njihova
doslovna znacenja te je sav njihov podtekst eksplodirao kroz produljivanje vokala (na toj probi u
potpunosti sam spoznala znacenje upute koje su nam godinama prije davali: produlji vokale).
Zanimljivo je da se jednoga dana dogodila i proba u kojoj sam samo mehanicki ispjevavala misli
na ve¢ isprobani nacin - pokuSala sam, greSkom, evocirati osjecaj koji sam dobila pjevanjem te
sam pjevala mehanicki, gotovo nauceno, nisam bila prisutna te je pjevanje doslo kao nametnuto.

Naravno, takvo ispjevavanje bilo je kao odvojeno od moga tijela, kao Skolski zadatak, nesto Sto
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sam si nametnula izvana, §to nije doslo kao organski izraz, rezultat zbivanja unutra i samim time
moje tijelo nije osjetilo nikakve promjene, nikakve titraje koji su se dogadali na dobrim probama.
Glumac bi glazbu trebao koristiti kao sredstvo prizivanja u trenutak, kao dio vlastitoga organskog
izraza, ¢ak 1 kad probamo bez glazbe, u tiSini: taj tjelesni pleSuci osjecaj trebao bi biti prisutan u
svakom glumackom izrazu, profesorica Legati nam je jo$ na prvoj godini govorila - tijelo plese,
govori kao da pleses salsu. Tu unutarnju glazbu moramo traziti u sebi, vlastitoj unutarnjoj glazbi, u

glazbi jezika i teksta koji izgovaramo.

Na glumackoj klasi kod profesora Bobe JelCi¢a na Cetvrtoj godini studija nastavila sam
povezivati znanja o glazbi s glumackim znanjima - osnova dramske napetosti sadrzana je u
sukobima zelja (ciljeva, teznji) dvaju dramskih lica ili unutar jednoga lica, glavni problem
dramskoga lica je u nemogucnosti ostvarenja osnovne zelje, a dramska radnja napreduje u
aktivnim poku$ajima da se ta nemoguénost razrijesi. Osnovno pravilo igre glumca jest da ne igra
problem, vec¢ igra da ga rijesi - i u glazbi je prepoznatljiv taj princip gradnje dramske napetosti,
svaka glazbena dionica tezi nekoj vrsti rjeSenja, ponekad se smiri u tonici tonaliteta iz kojega je
krenula, ali Cesto 1 bjezi od pocetnoga tonaliteta te nalazi privremena rjesenja u tonikama sebi
dominantnog tonaliteta ili u jo§ udaljenijim tonalitetima. Sto se glazba vise udaljavala od klasi¢nih
principa uredenih u klasicnoj harmoniji, to je ova druga moguénost skladateljima bila
pocetnoga tonaliteta. Kako je semestar odmicao, a mi smo stvarali naSe uloge na principu
improvizacija na temelju zadanoga predloska, primijetila sam da svaka uloga dobiva svoj ton,
registar unutar kojega se krece te vlastitu partituru - skup jasno odredenih okvira sadrzanih u
zeljama, sukobu tih Zelja i problema koji stvaraju partituru omogucio je da izgovoreni tekst bude
posljedica svega toga. Izmedu ostaloga bavili smo se manipuliranjem vremenom 1 razliitim
ritmovima govora i radnje - cilj je bio da glumac sam osjeti mo¢ utjecaja na vrijeme i manipulira
njime upotrebom razliCitih brzina govorenja, strateSkim pozicijama pauze i kontinuiranim

radnjama koje se u vremenu razvlace, odnosno komprimiraju.

Tijekom studija sudjelovala sam u projektu suradnje triju akademija (Akademija dramske
umjetnosti, Akademija likovnih umjetnosti i Muzicka akademija) i1 Tekstilno-tehnoloskog
fakulteta, operi Borisa Papandopula Madame Buffault u reziji Dore Ruzdjak-Podolski - igrala sam

kustosa muzeja Buffault, gospodina Rideaua. Autor libreta na njemackom jeziku je slikar Paul
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Struck, a uloga Rideaua je Sprachrolle (njem. govorna uloga) - tekst je svojim ritmi¢kim
sekvencama upisan u partituru na sli¢an nac¢in kao udaraljkaske dionice, note su oznacene slovom
iks te je njihovo trajanje poznato, a precizno su upisane i izgovorne cjeline te mjesta unutar
partiture gdje dirigent daje znak glumcu da po¢ne govoriti. Okviri su, dakle, veoma Cvrsti i
pretpostavljeni glumcu od strane skladatelja, libretista, dirigenta i orkestra - trajanje slogova i
rije¢i upisano je u notno crtovlje, a gromoglasna glasnoca stotine ljudi u orkestru uvjetuje potrebu
za znatno glasnijim govorom od uobi¢ajenog te za uporabom druk¢ije glasovne kvalitete nego §to
je uobicajeno na sceni. Tijekom proba profesor i dirigent Mladen Tarbuk naucio me da moram glas
smjestiti u gornji registar kako bih nadglasala orkestar te da moram biti artikulativno besprijekorna
- moja se uloga u tom slucaju temeljila na detaljnom i iscrpljuju¢em radu na glasu te istrazivanju
vlastitoga glasa, u nekim trenucima sam pomislila kako ispitujem vlastite krajnje granice. Rad na
glasu na kraju je utjecao i na stvaranje karaktera kustosa Rideaua te su njegovo tijelo, geste i
mimika nastali kao rezultat spoja glasovnih kvaliteta i ritma njemackoga jezika - moj glas bio je
svijetao, zvonak, jasan u izrazu i prodoran, ritam njemackog jezika vrlo je strog, artikulativno
odsjecan (s oStrim i praskavim konsonantima te jasno odijeljenim vokalima) te su svi ti detalji
utjecali na oblikovanje Rideauova tijela koje je postalo trzavo, ali eksplozivno, prStave snage
pokreta, jako odredenih 1 preciznih gesti, glazba jezika u kombinaciji s partiturom i orkestrom
postepeno je stvorila Rideaua. U ovom sluc¢aju doslo je do potpunog isprepletanja i idealnog spoja

tehnicke 1 normativne li¢nosti, a jedan od klju¢nih aspekata u tom spoju bila je glazba.

4. ZAKLJUCAK

Povezanost glume 1 glazbe suptilna je 1 pritajena, ali dovoljno ¢vrsta da me poti¢e na
nastavak istrazivanja o glazbi kao pomo¢nom sredstvu u glumackom procesu te ¢u, s obzirom na
dosadasnji blagotvorni ucinak glazbe na moje glumacko obrazovanje, ustrajati u primjeni
naucenih znanja i u profesionalnom Zivotu. Glazba i razmisljanje o glazbi te primjeni glazbenih
principa moraju glumcu pruziti ve¢u slobodu, moraju ga rasteretiti, a ne jo$ vise opteretiti, trebali
bi posluziti proSirivanju glumcevih vidika, a ne njihovu suZzavanju - glumacke vjezbe uz koriStenje

glazbe mogle bi glumcu pomoc¢i da osvjeZi svoj izraz i tekst kad oni postanu ustaljeni, predvidivi 1
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mehanicki te, s obzirom da je glazba u svom izrazu apstraktna, odnosno oslobodena doslovnog
znacenja za razliku od jezika, pruziti glumcu moguénost da uz njezinu pomoc i njegov izraz izgubi
jednoznacnost te ga potaknuti da promatra tekst iz vise rakursa. Percepcija glazbe individualna je u
svakom izvodacu i slusatelju, a takva bi trebala biti i percepcija svega onoga ¢ime glumac govori
sa scene, cijeloga glumceva izraza - tijela, glasa, govora, gesti, mimike. Ako je glumac, kao Sto
tvrdi Cicely Berry, zaista neka vrsta govornoga jazzista jer stvara u trenutku i prepusta se tom
trenutku, a za to je preduvjet neometana prisutnost i osvijeStenost njegova tijela u cijelosti
(Citavoga instrumenta), glazba mu moze pomo¢i da zaista primijeti i osvijesti njezine principe i u
jezicnom izrazu te da se svaki put iznenadi i igra spojevima konsonanata i vokala i1 slogova i rijeci
kao Sto se jazz glazbenik igra uvijek razli¢itim dinami¢kim obrascima - tako ¢e i glumcev izraz
uvijek biti nov, zanimljiv i svjez, a bivanje na sceni nikada monotono i dosadno. Emocija u publici
i u izvodacu nastaje kao rezultat fizioloskih zbivanja u tijelu zbog vibracija tonova u prostoru,
drugim rijecima izgovorena rije¢ i njezina vibracija, odnosno neizgovorena rije¢ i vibracija te
tiSine kao i razmjena svih tih vibracija u prostoru stvaraju emociju kod glumca i njegove publike -
treba se, dakle, osloniti na glazbu jezika. Potraga za glazbenim principima na razini dramaturgije
moze omoguciti glumcu da shvati tekst kao partituru uokvirenu motivacijama, ciljevima,
sukobima i odnosima dramskih lica i kao svojevrsnu progresiju tih dionica prema odredenom
rjeSenju. Kao §to glazbenik osjeca progresiju glazbenoga djela dok svira i svaka ga odsvirana
sekvenca vodi u novu koja se zatim nadovezuje na onu sljede¢u imajuci pri tom osjecaj da ga tijek
skladbe vodi do kulminacije, tako i glumac moze osjetiti svoju prisutnost ne samo u vlastitoj
okolini, nego i u okolini samoga teksta; osjetiti njegovu progresiju, unutarnje kotrljanje tih impulsa
i motivaciju dramskoga lica prema nekom vrhuncu i zatim smiraju, osjetiti tijek teksta kao Zile
kucavice koja ga pulsiraju¢i nosi poput rijeke krvi u zilama dramskoga djela 1 potice na
maksimalnu prisutnost u trenutku. Glazba je sudionica Zivota, a ako je ono §to se dogada na sceni

stvarnije od Zivota, onda je glazba idealna glumacka suputnica.

Ova me razmisljanja poti¢u i na neki na¢in obvezuju da pro$irim istraZivanje o povezanosti
glume 1 glazbe u svojoj glumackoj praksi, a na to pozivam 1 glumacke pedagoge jer glazba ne
pomaze samo glazbeno obrazovanim glumcima; ona je univerzalni, svjetski jezik prisutan u
ljudskom tijelu i njegovoj okolini, iskonski izraz i Cista ekspresija. Glazba nije u notama, ve¢ u
tisini izmedu njih. Osluskujmo glazbu nasih tijela, glasova, jezika, dijalekata, zvukova, Sumova,

titraja, disanja 1 tiSine! To osluskivanje omogucit ¢e nam da ¢ujemo kako svijet 1 na pozornici 1
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izvan nje neprekidno svira i omogucava nam da i sami postanemo dijelom te divne buke i na taj
naéin spoznamo duboku duhovnu povezanost svega Sto se dogada na sceni i izvan nje. Dio smo

velike partiture koja ne kani odustati. Prepustimo se, dakle, glazbi i zivimo Zivot kao da pleSemo

salsu!

23



5. LITERATURA

Andreis, J. (1951.). Historija muzike |. Zagreb: Skolska knjiga
Andreis, J. (1951.). Historija muzike I1. Zagreb: Skolska knjiga
Berry, C. (2001.). Text In Action. London: Virgin Books
Cehov, A. P. (2005.). Drame. Varazdin: Katarina Zrinski
Hristi¢, J. (1981.). Cehov, dramski pisac. Beograd: Nolit

Krleza, M. (1979.). Zastave. Sarajevo: NISRO Oslobodenje

Miligevi¢, O. (1979.). Cehov u Visnjiku savremenog teatra (Medunarodni kolokvijum 14.,

15. 1 16. aprila 1979.). Novi Sad: Sterijino pozorje

24



