patris pavis

Upitnik na gore postavljenom pitanju nema nieg retorikog. Jer, ne
mozZe se apriorno biti siguran u moguénost razrade semiolodke teorije pozo-
risne reZije. Taj pojam koji bi hteo da vaZi za jasal
skoro uvek samo vrlo nejasan_»glogand pri

nizuje predstavu, éas
Zava i iskazuje scen




semiolodka analiza do sada isklju¢ivo zadovoljavala da tretira jedan element
teksta ili predstave: aktancijalni model, glumu, spacijaine strukture, kombi-
natoriku nekoliko znakova u krajnjoj liniji ili, u najboljem slu¢aju, nabrajanje
nekoliko opcija rezije. Isto tako je nesumnjivo preuranjeno tretirati funkcio-
nisanje jedne reZije i a fortiori reije odredenog tipa teksta; ali treba preu-
zeti taj rizik preuranjene generalizacije, ako se tretira ta asimilacija pozori-
&ta u danadnje vreme sa reZijom i razmislja o tesnim vezama izmedu jednog
op3teg semiolodkog modela i »praktiéne semiologije« kakva je svaka
scenska realizacija. U stvari, pojava rezije se dugo svodila na istorijski trenu-
tak kada je odredena centralna svest, reditelj, preuzeo kontrclu nad celo-
kupnom materijom, i time, na svoj nadin, potvrdio tezu o autonomiji pozo-
ridne umetnosti. Zauzvrat, dosta se malo razmisljalo o proizvodniji znagenja
(pre i za vreme te viadavine reditelja) u granicama dijalektike izmedu teksta
i scene, kombinatorike oznagiteljskih sistema i uspostavljanja odnosa medu
raznovrsnim znakovima. ReZiju su Zesto asimilovali sa stilom ili liEnim uku-
som neke epohe ili nekog pojedinca, o ¢emu ne bi trebalo raspravijati
(»ukusi i boje. . .), srozavajuci reziju na nivo neke izrazajne tehnike, nekog
dugevnog dodatka koji daje tekstu taj »genijaini ali tiranski« stvaralac kakav
je reditelj.

U nameri da damo odredenu ispravku i protiv tin usvojenih mislienja,
hteli bismo jednostavno da se potsetimo i utvrdimo dve stvari koje su tako
odigledne da mogu prodi kao ne&to 3to se ne opaZza i §to je sasvim obi¢no:

1) rezija je semiolodka analiza u praksi (otuda je teSko o njoj govoriti
»naknadno« u koherentnom metajeziku;

2) semiolo$ka analiza je scenska postavka (u prostoru i sistemnu) izves-
nih znakova koje primamo iz scenskog prikaza.

Neéemo i¢i tako daleko pa asimilirati semiologiju i reiju ped izgo-
vorom da obe organizuju sisteme znatenja prema oznatiteljskim mreZzama
znakova; samo éemo konstatovati da u slucaju reZije postaje tedko razliko-
vati predmet izu&avanja (reZiju) od izuCavanja (semiolokog) predmeta. Ko-
na&no, ovde éemo se pozabaviti slededim pitanjem: da li reZija moZe biti tre-
tirana kao koncept semiologije, i da li to sredstvo daje retoriéko refenje za
reijski rad na tekstu i univerzalne mehanizme tuma&enja teksta u cilju
scenskog iskazivanja?

Da bi se postavila neka ograniéenja i izbegla zbrkana i apstraktna raz-
misljanja o svim aspektima rezije, mi éemo se zaustaviti na nekim razmatra-
njima o vezi izmedu feksta i predstave u zapadnoj pozori$noj tradiciji, koju
ima neki tekst kad se interpretira u cilju scenskog prikaza. Dovoljno je setiti
se refije klasika, gde savremeni reditelj mora ne samo da isGitava tekst i
dramski svet koji su udaljeni iz njegovog vidokruga, nego i da predioZi
scensku konkretizaciju koja se na aktuelan nagin obraéa konkretnoj publici.
Problem veze Tekst/Predstava (T/P) nije nov i svako razmisljanje o pozori-
itu (sa tekstom) prolazi neizbeZno kroz to scensko tumadenje | odgovore
reditelja na Zitanje teksta. |pak, veéi deo vremena, razmatranja o reZiji se
bave samo time da li scena »ilustruje« | »korektno« nadograduje tekst, da li
reija ispunjava svoju. misiju da »scenski« iskaZze (to jest »izraZajno« i
»lepo«) ono 4to je scenario veé rekao tekstuaino. Isto tako, nije re& o tome
da se stvara istorija o razvoju pojma reZije, niti pravi pregled najéedcih teo-
rija ili aktuelnih obrada klasika, a jo§ manje da se zapadne u naivnu raspravu
— il ideolo&ku — o tome e li pozoridte najpre tekst ili predstava. Ne bi, ta-
kode, slufilo niéemu raspravijanje o tome da |i je-pozorite pokret ili red,
literatura ili prizor, niti konstatacija da je sada%nja tendencija avangarde i nje-
nih teoretitara da daju prednost predstavi i gluméevom telu, poSto su se
»teorijski« oslobodili, kao dobri Artoovi »udenici«, okova teksta i nerativno-
sti.

Koncentriuéi ovo izufavanje na odnos teksta i predstave — odnos
koji mi definiemo kao reziju — cilj nam je da rad na scenskom tumadenju
objasnimo kao pisanje scenskog teksta polazedi od teorije fikcije, kojoj redi-
telj, a onda, njegovim tragom, i gledalac, neizbeZno pribegavaju. Ta teorija 0
fikcijskom govoru kao posredniku izmedu tekstuainog citanja i scenskog
pisanja osvetljava na&in na koji reditelj — kao &italac i scenski pisac —
strukturide neki mogudi svet, razraduje metatekst, komentariSuci 7 stvara-
juéi scenski iskaz dramskog teksta. ReZija se tada javlja kao pragmatiéna
delatnost koja angazuje koliko proizvodnju grupe ljudi, toliko i recepciju
publike, od koje se traZi semioloska aktivnost. Samim tim, takvo razmislja-
nje o reziji — pribegavajudi ideclogiji — poziva semiologiju da izade iz svog
pozlaéenog geta nauke o unutrasnjem funkcionisanju znakova predstave,
ono povezuje tu umetnitku praksu sa drugim drutvenim praksama i &titi
semiotitki govor od svake Zelje za zatvaranjem predstave u samu sebe, ato
znadi od svakog pokusaja formalizacije.

Naravno, definicija koju smo dali o reZiji pisanog teksta — kao dijalek-
tickom odnosu izmedu nekog tekstualnog lingvistitkog sistema i predstave
(skupa vizuelnih i auditivnih znakova, ma kako bilo poZeljno da nisu lingvi-
sti¢ki) — jeste restriktivna definicija. Moguéi su mnogi drugi slu€ajevi: pred-
stava ili prizor bez teksta, tekst koji se jednostavno &ita na sceni, itd. . . to
su ekstremni slucajevi. U globalu, mi se pridruZujemo tradicionalnoj defini-
ciji rezije, zadrzavajuci ono 3to je sustinsko za nasu temu, a to je drugo zna-
&enje definicije A. Venstena:

~Termin reZija ima dva razli¢ita znagenja: on oznadava, s jedne strane,
skup sredstava za scensko izraZavanje (gluma, kostimi, dekor ili dispozitiv,
muzika, osvetljenje, namestaj); s druge strane, on oznacava funkciju koja
se sastoji u razradi, te prostornom i vremenskom rasporedu tih sredstava u
cilju scenskog tumadenja nekog dramskog dela ili teme« (Vensten, 1976,

)

Ako ovde damo prednost — kao nepopravijivi logocentrist — odnosu
izmedu teksta | predstave, te od toga napravimo samu srz scenskog pri-
zora, to je zbog toga &to je red o najdvosmislenijem paru scenskog prizora
(performanse u najsirem znagenju pozorisnog dogadaja, ukljuéujuéi utes-
nike prizora i publiku; v. Sehner, 1873, 20). To je centraini par za klasiéno
pozoriste i njegovu reZiju, jer upravo proizvodi znadenje kao medudejstvo i
beskrajnu dijalektiku jednog elementa nad drugim, te se nalazi na &vornoj
tatki fikcijskog govora koji je proiza3ao iz teksta, a protumagen i konkretizo-
van uscenskom izrazu.'

Ginjenica da smo unutar reZije razdvojili T i P, ne pretpostavlja njihov
odnas, a pesebno ne govori da je tekst prvi, da ga je reditelj preveo u ideal-
nom znadenju, zatim izrazio scenom. Mi, za sada, jednostavno primecujemo
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da u reziranju tekstova reditelj nema nista drugo da radi do da £ita tekst koji
hoée da postavi. To je nesto drugaéije od objadnjavanja medudejstava koja
ée potom nastati izmedu T i P.

REZIJA | TEKST SCENSKOG PRIZORA

Pre nego $to analiziramo bliski odnos izmedu Teksta i Predstave, po-
dimo globalno od reZije nekog teksta koji je postojao pre rada na reZiji: ovo
ée omoguditi da se preciziraju i definiu sastavni delovi pozoriSnog doga-
daja, a dramska radnja smesti unutar reZije {ili u ono §to od toga &itamo i
ponovo ispisujemo u tekstu scenskog prizora).

REZIJA (TEKST SCENSKOG PRIZORA)

Tekst — Predstava
T) e

U istoriji definicije reZije (od kojih Venstenova definicija pruza zgusnuti
oblik) variraju u zavisnosti od broja i hijerarhijskog znataja scenskih kom-
ponenti.’ ReZija je tada estetsko-ideolodka kategorija zasnovana na aprior-
noj ideji §ta mora da bude pozoriste. Nije, dakle, zadudujuce 3to koncep-
cije znatno variraju od jedne do druge Skole, i &to je reija asimilovana sa
idealnom kancepcijom o pozoridtu, umesto da se shvati keo funkcionisanje
ili suprotstavijenost scenskih funkcija. Tako je §p, na primer, sa koncepci-
jom E. G. Krega: »The Art of the Theatre is neither acting nor the play, it is
not scene, no dance, but it consists of all the elements of which these
things are composed: action, which is the very spirit of acting; words which
are the body of the play; line and color, which are the heart of the scene;
rythm, which is the very essence of dance«. (»Pozori¥na umetnost nije ni
glumna, ni komad; ona nije ni scena, ni ples, ali sadrZi sve elemente od kojih
su te stvari sastavljene: radnju koja je pravi duh glume; redi koje su telo
komada; liniju i boju koje su srce scene; ritam koji je prava sustina plesa.«)
(1976, 29)

Ovi neophodni sastavni delovi predstave — pa, dakle, i rezije, jer je re¢
jedan od njih — jesu, jednostavno, »artikulisani« u zavisnosti od radnje. Ova
definicija je simptomatiéna pre za normativnu nego deskriptivnu koncepciju
predstave, koncepciju zasnovanu na estetskom stanoviStu koje pokuSava
da pokaZe autonomiju pozoridta kao sredstvo izraZavanja. Uostalom, moZe
se uo&iti da Kreg govori vise o centralnoj ulozi reditelja, dudotvorcu ujedi-
njavanja, nego o reZiji kao oznatiteljskoj aktivnosti na uspostavijanju pove-
zanosti raznolikih elemenata. Ako u ovoj studiji govorimo pre o reZiji nego o
reditelju, onda je to zbog naeg interesovanja za oznaciteljsku aktivnost
pre nego za liénost koja je &esto samo imenovana da je obavi. Ako reditel] |
nije (bio) postojac oduvek, uvek je (bila) postojala reZija, viSe ili manje siste-
matska i uspesna, &im se pojavila potreba za odredenim prostornim raspo-
redom tekstualnih | scenskih materijala radi okupljanja slusalaca. Rezija je
tako koriséena kao strukturalistiki pojam, specifiéna kombinatorika scens-
kih materijala. Taj strukturalisti¢ki pojam se, medutim, javlja u raznim istorijs-
kim momentima kroz razliéite estetske koncepcije.

U vedini scenskih estetika trazi se jednostavno odgovor da li je pozori-
%te autonomno i da li je reZija »stopila« razne elemente, ili je ono rezultanta
sastavnih elemenata, fuzija umetnosti (pr. Vagner), ili reciproéno distancira-
nje »srodnih umetnosti« (pr. Breht). Jedna takva definicija se brzo pokaze
neupotrebljivom, &im je poku$amo primeniti na razne oblike scenskog pri-
zora. U stvarl, radi se o ideolodkom | istorijski uslovijenom gledistu koje bi
bilo poZeljno zameniti funkcionalistitkom definicijom, ako #elimo da se po-
merimo ka globalnoj i funkcionalnoj teoriji reZije.

Jedna takva definicija ne koristi obavezne konstitutivne elemente,
nego tip odnosa koji vladaju izmedu scenskih sistema (kao 5to su dekor,
glumac, muzika, itd.); ona se predstavlja ne kao ¢udotvorna fuzija razligitin
umetnosti (muzika, slikarstvo, poezija, itd.), nego kao kombinatorika ko-
dova, to jest sistema koji su rekonstruisani i sastoje se od »jedinica koje
te¥e formalizaciji« (Mec, 1973, 138). Na primer, i¢i ¢e se tragom gestualnog
koda i tragom muzike. Predstava ce biti tako »ra&élanjena« u seriju kodova
koji ¢as »napreduju« paralelno i istim ritmom, ¢as se presecaju koincidira-
juéi kroz zajednicki oznadenik, &as se suprotstavljaju. Reditelj éesto »post-
avlja« namerno taj tekst scenskog prizora kodijskih serija, ali njega moZe
isto tako dobro da uspostavi i dekodira i gledalac, kome je reZija tako data
na &itanje | 82k na utvrdivanje (»na ispisivanje«). Tada reija ne izraZava vise
({ili bar ne u potpunosti) nameru reditelja, nego gledaoéevo struktuiranje
materijala, isporugenih, naravno, prema izvesnim Semama i uputstvima, ali
&ije povezivanje, raspored, zavise od percepirajuéeg subjekta. Pojam reZije
izvodi radikalnu promenu od sasvim gotovog vanjskeg objekta do strukturi-
rajuéeg rada percepirajuéeg subjekta. Ona je tako postala strukturalni prin-
cip organizacije, koji oZivljava i stvara predstavu polazeéi od projekata —
predloga za scenu i odgovora —izbora publike.

Tekst scenskog prizora je, dakle, uvek otvorena struktura, ili bar »polu-
otvorena«, zavisno od vrsta teksta i stilova reZije. On ne samo da nije ni-
kada, kao u bioskopu, ustaljen iz vederi u vece, nego uvek ima »igre u struk-
turi«, a ispisivanje teksta zavisi jednim znatnim delom od struktuiranja koje
vréi publika. Ta gledaodeva sloboda manevrisanja, kojoj su reditelji toliko
privrzeni (v. Sehner, 1973), zavisi koliko od otvorene kombinatorike si-
stema, toliko i od poznavanja ideoloskih kodova reprodukovane realnosti:
to nije &ista manipulatorska tehnika, nego osobito poimanje ideolo3kog i
transformatorskog karaktera teksta | umetnitke aktivnosti uopste. Na taj
na&in, pozorisni prostor moZe ligiti na gigantsku partituru po kojoj glumac i
gitava pozorisna ekipa prave figure, zastanke i polaske, raspored lica, Zive i
pokretne slike. Sistemom rotacije koji bi napravio prenos na lestvici uputst-
vene sheme, moglo bi se predvideti beleZenje varijacija i profila teksta
scenskog prizora posmatranog longitudinaino (kao niz situacija i sistema) i
transverzalno (kao strukturisan i sinhronijski agregat kodova). Pisati/&itati
tekst scenskog prizora sastoji se u tome da se strukturise kontinuitet pred-
stave u blokovima znadenja, u lancu epizoda ili stavova, u prelazima koji
odra%avaju promene situacije i ritma: tako »se ispisuje« ogromni i nepre-
kidni hijeroglif, koji moZe biti apstraktan i figurativan. Poznato je kakvu je pri-
strasnost reditel kac 5to je Breht znao da izvute iz grupisanja, prelaza i sta- )



vova glumaba da bi scenski ispisao kontradikcije i lomove liénosti u istinskoj
akcionoj dramaturgiji, gde unutradnja i vanjska strana koincidiraju u figuri.

Ovo nam pokazuje u istoj prilici da se takav tekst scenskog prizora moZe
degifrovati samo u medutekstualnom odnosu sa drutvenim govorom,
estetskim i ideolodkim projektom koji je blizak tom metatekstu reZije, o
&emu éemo govoriti kasnije.

Kad se jednom uspostavi partitura za tekst scenskog govora, postavija
se pitanje dramskog teksta izgovorenog na sceni: njegov status, njegov
odnos sa scenskim iskazivanjem i njegova specifiénost.

Prevod s francuskog:
Ljilfana Cvijetié-KaradZl¢

BELESKE

1 Usaglasimo se oko reénika koji obuhvata sledece srodne pojmove:
Dramski tekst: pi&ev tekst koji je reditelj uzeo da »postavi« na scenu. Radi se, dakle, samo o tek-
stu Koji se &uje (u izgovoru liénosti), i judi tekst ih (ili dic ij
Pozoriéni tekst; tekst posmatran u situaciji svog konkretnog iskazivanja, na nekom Konkretnom
mestu pred publikom. X
Predstava: skup koriséeniti scenskih sredstava, ukljugujuéi | tekst, tretiranih pre ispitivanja njihovih
medusobnih odnosa kaji proizvode znagenje.
ReZija: medusobni odnos sistema predstave, a u ovom tekstu narodito, veza izmedu teksta i pred-
stave,
Prizor ill pozorisni dogadaj (engleski: performance): skup koji se sastoji iz onoga &to je proizvela
reZija | njegove recepcije kod publike, te razmena izmedu ta dva elementa skupa
Tekst scenskog prikaza® rezija u gitanju i eventualni zakljugak koji gledalac iz toga izviadi.

2 0 Istoriji pojma reija videti:
VENSTEN, 1955, 1976 — DORT, 1971 - VILS (WILLS), 1976.

reditelj i njegova
predstava

an ibersfeld

Gospodar vremena

Ne treba zaboraviti da smo videli reditelja kao gospodara vremena, zas-
nivada drugog vremena iz kojeg je prisiljen da odsustvuje. Poznato nam je
da sa vremenom on podupire trostruki odnos. On oznacava:

— istorijsku konotaciju,

— ritam,

— presecanje,

razradujuci istovremeno vreme-fikciju i realno vreme predstave.

Potrudi¢éemo se da ga sada sagledamo kao gospodara dela, stvaraoca
znakova predstave i koordinatora znakova koje su drugi stvorili.

Na njemu je da najpre' napravi program znakova, T' naspram tekstual-
nog T, na njemu je da igra sve znakove koji su u rukama i na usnama glu-
maca, na njemu je da da prosuduje u svim trenucima rada, na njemu je da
najzad i¥&ezne, u trenutku kad poéne predstava.

1. RADNE ETAPE

Rekonstruisati radne etape reditelja ne zna€i nikako predstaviti dijahro-
niju njegovih aktivnosti, realan redosled, veé analizirati Jogi¢ki proces, obzi-
rom na to da je konkretna aktivnost sa&injena od raznih obrta i neprekidnog
doterivanja u skladu sa napretkom koji se, uzimajudi sve u obzir, moze
slabo predvideti na probama. :

1.1. Reditelj i tekst

Malo éemo &ta redi o izboru ili pravijenju teksta: da ga reditelj bira u
gomili postojecih dela, ili da je sam reditelj pisac nekog teksta koji je ranije
postojao, ili da su mu drugi pomogli u pravijenju teksta T, s tim ito je zare-
ditelja po&etna tatka taj tekst T°. Podev od trenutka kad reditelj ima ispred
sebe taj tekstualni predmet T, potinje njegov rad.’ On ide u dva razlicita
pravca, ali suparniéka: najpre &itanje teksta, potom i zajedno, razmatranje-
konkretne pozori$ne situacije, ne samo sa njenim materijalnim komponen-
tama, nego i drudtveno-kulturnim determinantama, uklju€ujuéi i eventuainu
publiku; tu je, s jedne strane, tekstualna konstrukcija, a s druge, dati materi-
jal: scena, moguéi glumci, aktanti, odredena suma novca, publika koja se
moZe predvideti. Te determinante nisu, dakle, bez posledica na &itanje sa-
mog teksta.

1.2. Svet teksta

Niko se ne bi usudio redi da reditelj spoznaje svet teksta; on rekon-
struide fabulu i oko nje grupide tekstualne elemente (prostor, vreme, itd.’)
koje &e uzeti u obzir; on tako izgraduje fikcijski svet Wf; jo3 bezobzirnije
redeno, on prida sebi priéu za koju smatra da je najbliZa u odnosu na T. »lde-
alna« konstrukcija, moZda nemoguéa kad to ne bi bilo fiktivno preuzimanje
pidtevog sveta: tako Vensan i Planson zami$ljaju §ta moZe biti Wf jednog
komada koji je napisao Molijer. . . U stvari, ono $to reditel] izgraduje za svoj
vlastiti rad jeste samo fikcijski svet W', koji zapravo on zamislja. Ono $to
Vensan pravi za Mizantropa, to nije Molijerov Mizantrop, nego slika koju on,
Vensan, ima o fabuli Mizantropa i njenim implikacijama. A namerno citiramo
reZiju koja je prividno najprozornija, »najvernija«, ako ta re¢ ima neko znade-
nje. Citava stvar bi bila jo& ogiglednija za reditelje &iji fikcijski svet pokazuje
najve¢e odstupanje, bar prividno, od sveta teksta Wf. Ne radi se nikako o
suprotstavijanju zamisljene konstrukcije nekoj tekstualnoj datoj veliGini,
nego o dve zamisljene konstrukcije, Wf | Wf’, koje su obe rediteljev proiz-
vod. Rastojanje izmedu Wf | Wf* omedava slobodni prostor koji reditelj sebi
daje u odnosu na delo, onako kako ga 6n vidi.

Wf' nije plod &isto intelektualnog &itanja: ono je ve¢ modifikovano mate-
rijalnim uslovima: Wf' nekog komada sa viSe lica, ako ga postavija reditelj sa
malo sredstava, veé¢ ée podrazumevati, na primer, smanjenje broja glumaca,
pojednostavljenje prostora. A da i ne govorimo o lignim navikama realiza-
tora koji su sasvim druga prizma.

1.3. Svetovi reference

Wf' ne moZe da se napravi bez svesnog i nesvesnog pribegavanja refe-
rencijainom svetu "W reditelja, to jest celini onoga $to on misli, njegovoj .
»enciklopediji«, kako kaZe U. Eko, celini njegovog kulturnog univerzuma —
njegovoj svesnoj i nesvesnoj ideologiji*. Otuda Istorijski karakter Wf* kon-
strukcije i nemoguénost &istog, neovaplo¢enog &itanje: fikcijski svet je do-
veden u vezu, ili pre uklopljen u referencijalni svet reditelja. 7

Uz ovo ide i &injenica da je W' doveden takode u vezu sa W gledaoca;
vet od prvog-titanja reditelj je prinuden da misli na svog primaoca, Eije je
W’ prisutno pri ustanovljavanju Wf'. | pri &itanju dela radi postavijanja na
scenu, reditel] moZe da izbrige ili produbi moguée rastojanje izmedu svog
referencijalnog sveta i sveta gledaoca: on moze da ide na atakovanje gle-

daoqa, n;rqelanje svog sopstvenog sveta,.ili, naprotiv, na to da od fabule
pravi umirujutu sliku gledacéevog sveta.® On moZe da pokaZe razmak, jaz,
ali isto tako i da ukloni razlike, kako u logici pri¢e, tako i u predstavijenom
svetu.

1.4. Odnos prema svetu

On izgraduje Wf' (reditelievog teksta T') pomocu elemenata koji
postoje u stvarnom svetu, | to onako kako ih on zamislja; on izgraduje svoju
zami$ljenu predstavu pomodu mimetitkih slika koje su ponekad kulturni
prefabrikati. Tako je Planionov Don Zuan u potpunosti zasnovan na prefabri-
kovanim slikama: kaluderice Por-Roajala su onakve kakvima ih je prikazao
Filip de Sampenje: barokna slikana scenografija; ubice koje prate Elvirinu
braéu su mesavina izmedu dve kulturne slike — vojniina iz starih vremena i
tikaskih protuva.

Medu prefabrikovanim elementima koji uslovljavaju ne samo predstavu,
nego i predstavijeni svet, nalaze se sve fizitke slike koje pripadaju svetu
svojstvenom za pozoriSte, svim prethodnim predstavama, i koje mogu da
se nadu unutar predstave kao citati. Prefabrikovani element pripada tada ne
samo referencijainom svetu W reditelja i/ili gledaoca, nego referencijalnom
svetu W pozoriSta. Fikcijski svet Wf, koji izgraduje reditelj, takode je sadi-

piskator refira

njen od parci¢a »realnog« kac konotacija za konkretni svet predstava dru-
gih, bilo iz pro$losti ili iz neposredne sada3njosti; mnogi reditelji citiraju: Vi-
tez citira Mejerholjda. Mezgi§ citira Viteza, Plan3on citira samog sebe, uvo-
deti u Don Zuana Suvenog Hrista, koji se veé bio pojavio i u njegovom Tar-
tifu.

A da i ne govorimo o dana$njoj modi da se ubacuju knjizevni citati iz
drugih dela: tako je Mezgi§ napunio Hamleta i Zlatnu glavu (Klodel) raznim
citatima.

Mimetike slike »realnog« koje reditelj koristi za svoju predstavu (u
dvostrukom smislu}_jesu, dakle, u vecini slugajeva, kulturalizovane slike. To
moZda nije svojstvenost savremene predstave, ali je to danas moZda vidlji-
vije; mi smo preplavijeni kiSom kulturnih slika i gledalac poseduje refleks za
prepoznavanje u predstavi. prefabrikovanih kulturnih slika koje veé poznaje.

1.5. Razmak

Rediteljev zadatak, njegova vlastita linija slobode, jeste da izgradi i odr-
Zava razmak izmedu fikcijskog sveta Wf teksta (onako kako ga on vidi) i nje-
govog sopstvenog fikcijskog sveta Wf', izmedu kulturnog sveta gledaogeve
reference W i njegovog vlastitog sveta reference W', izmedu ideologkog
sveta Wi gledaoca i njegovog sopstvenog ideclokog sveta Wi'.
S obzirom na to: i
a) da je taj odnos uvek dijalektigki, da je to konstrukcija u &ijoj je osnovi raz-
mena, reditelj ne moZe da izgraduje bilo koji fikcijski svet polazedi od bilo
kog teksta, niti da nametne bilo koje slike bilo kom gledaocu, da se ne bi
desilo da, u jednom sluéaju, kolizija fikcisjkih svetova rastodi predstavu (o
&emu postoje mnogi primeri) i zamagli prikazani svet, a u drugom sluéaju,
slike bez kulturnih referenci za gledaoca, ovoga dovedu u zabunu: to je po-
nekad sluéaj sa predstavama koje su posebno nove i razbijagke, a imaju
ulogu da gledacca pripreme za buduénost pozorista; one ¢e kasnije biti
neophodna referenca za shvatljivost novih performansi;
b) da je, kad se radi o ideolodkom odnosu Wi/Wi', taj odnos jo8 mnogo slo-
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