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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Zeniji, mi ne mozemo da publiku posmatramo_kao jedno; drustvena podela,
postojanje razliitih i suprotnih ideoloskih pojava &ine taj odnos problema-
ti¢nim, a Breht je tvrdio da epsko pozoridte mora razdeliti publiku; drukgije
receno, da razmak Wi/Wi' funkcionige u dijalektiCkom odnosu sa ve¢ post-
ojedim razmakom izmedu Wil | Wi2 (realna ideoloSka suprotnost unutar
drustvene grupe). U stvari, moZe se napraviti razlika izmedu predstava koje
produbljuju taj razmak i predstava koje ne samo da svojoj uobi¢ajenoj pu-
blici nude njoj najblizi moguéi ideolo$ki svet, nego poridu tu podelu unutar
skupine gledalaca li je upijaju svim moguéim sredstvima. Videcemo kako
rad na diskotinuitetnom u predstavi moZe &esto posluZiti produbljivanju raz-
maka, dakle dati pozoridnu sliku suprotnosti Wi/Wi'.

1.6. Zapodinjanje X

Kad je re& o reditelju, postavlja se pitanje koje ¢ak ni njegovi, ma kako
iskreni, odgovori ne mogu da osvetle, | na koje se odgovor mozZe jedino iz-
vesti iz predstava: to je pitanje rediteljeve pogetne tatke. Kad je izabrao (ili
da bi izabrac) temu ili tekst, od &ega je pogeo?

a) On moZe podi od nekog teksta i, taénije, od ideje (filozofske, politicke,
itd.) u tom tekstu koju vredi pokazati; to nikako ne znai da taj konceptualni
poletak obavezno zavrsi nekom didakti¢kom predstavom. Pocetna tacka
jednog Plandona, koja je verovatno »idejnas«, odmah se rasprskava u slike
fantastiénog vizuelnog bogatstva, u niz svih moguéih vizuelnih efekata.

b) Pogetna tadka moze biti prostorno-scenska; to moZe biti vizuelna slika,
sama za sebe: tako narodsko pozoriéte Savarija ili Robera Oseina polazi od
spektakularnog investiranja u prostor: prototip katedrale (Bogorodicna
crkva u Parizu, grad u plamenu...), s tim $to je paZnja usmerena na
scensko opremanje. (Fotografija: Prema Igou, Bogorodiéna crkva u Parizu,
re¥ija Robera Oseina, Palata sportova, Pariz, 1979. Prototip katedrale, spek-
takularno investiranje u prostor.)

c) lzvesno osludkivanje tekstualnog glasa izgleda kao poletna tagka tako
razli€itih reditelja kao $to su Vitez, Lasal, §ak Streler, s tim $to se rad sastoji
u prenodenju glasa i, polazeci od glasa, u stvaranju eksplozije neizredenog
u fizidka kretanja.

d) Kretanje tela, fiziéki odnos izmedu glumaca, izgleda kao izvoriSna tatka
rada reditelja kao &to je Grotovski, za koga je argument, bez obzira kakav,
odmah investiran u prostor-telo glumaca.

Mozda bi bilo interesantno napraviti o toj temi anketu koja bi bila pro-
dubljenija i obuhvatila svedo&enja samih reditelja i drugih prakti¢ara, glu-
maca i scenografa. Takva anketa’ omogucila bi ne$to precizniji genetski pri-
stup konstrukciji znakova u izvodenju praktitara na &elu sa rediteljem.

2. PROSUDITELJ | OGLEDALO

2.1. lzbor

Iz svega &to prethodi moZe se zakljugiti da je reditelj najpre proizvodac
programa : ono §to on izgraduje pomog¢u tekstuainih i imaginarnih eleme-
nata®, taj program, jeste koliko neprecizan, toliko i precizan, zavisno od na-
¢ina rediteljevog rada, po&ev od isprekidanih fleSeva do radne sveske sa naj-
manjim detaljima; karakteristika tog programa, za razliku od drugih umetnié-
kih programa, jeste pokretanje umetnikih delatnosti koje njegov awtor
nede sam izvrdavati®, On e, dakle, morati najpre da izabere izvr8ioce pro-
grama, to jest druge praktiéare, naroito scenografa i glumce. | kao u dru-
gim umetni&kim oblicima, taj izbor nije samo uslovijen estetskom voljom
»slvaraoca«: on mnogo zavisi od sluéaja i ekonomije: taj i taj glumac nije slo-
bodan, taj i taj scenograf je suviSe skup; budZet ne omogucava veci broj
lica: treba, dakle, koristiti marionete ili dati jednom glumcu vide uloga. I1zbor
podetka se uklapa u program, on je njegov pocetak realizacije. U izvesnim

slugajevima koji nisu medu najmanjima (Piter Bruk), izbor je ogranicen, us- -

lovljen, ne toliko okolnostima i ekonomskim sredstvima, koliko pretdhod-
nim izborima i situacijom; tada se moZe reci da se izvodaci ne uklapaju u
program, nego da su njegov sastavni deo na pogetku.

2.2. Prosudivanje

»Probe« se mogu drzati radi postepenog napredovanja u realizaciji pro-
grama, ali to je povrino gledite jer program nije zavrSen uoéi prve probe;
ne treba, isto tako, misliti da je program obiéna konstrukcija fikcije koju
predstava treba da izloZi. Reé je, u stvari, a to je i pravi rediteljev posao, da
se napravi program Koji e istovremeno obuhvatiti fikciju i zamisljene ele-
mente izvodenja predstave. Polaze¢i od toga, glavna uloga reditelja nije to-
lika da izdaje naredenja, koliko da obezbedi protok unutar predstave iz-
medu fikcije | predstave, to jest da procenjuje »prikladnost« znakova. Eto
ga u situaciji da neprestano prosuduje o proizvedenim znakovima, da upo-
trebljava tu sposobnost koju Kant (Kritika rasudivanja) zove »logi€kim tak-
tome. Kako smatra Misel de Serto (Certeau), rasudivanje koje je »usio u or-
bitu estetike. .. ne odnosi se samo na drudtvenu konvenciju (elastiénu rav-
notezu mreZe preéutnih ugovora), nego, opétije, na odnos velikog broja ele-
menata«", Rediteljeva umetnost je paradoksalna umetnost, jer se odnosi na
rasporedivanje proizvedenih znakova koji nisu samo njegovi, nego pripa-
daju i drugim praktidarima kao njihova &injenica.

Prosudivanje se prostire na dve oblasti (u sprezi spajanje-suprotstavlja-
nje): :

a) na vezu sa nekim referencijalinim realnim: »sposobnost da se pro-
sudi, kaZze Kant, o odeci koju treba da nosi sobarica«;

b) na unutraénju estetsku prikladnost jednih elemenata u odnosu na
druge”

U svakom trenutku, reditelj funkcioni$e kao »svest u ogledalu« (Alti-
ser), kao ogledalo koje skuplja proizvedene znakove i vraca ih njihovim auto-
rima, sa procenom da ili ne koja ih uévriéuje ili ponistava. On je prvi gleda-
lac koji razmislja i preinaduje privremeno.

Posle toga — |li istovremeno — proizvedeni znak i njegova procena su
pogetna tatka rada na programu: uévrscivanje ili promena programa; hod
program (proizvodnja znakova predstavija dijalekti¢ki rad koji prethodi i pri-
prema odnos fikcija) performansa u zavrienoj predstavi.

Napomenimo da u slugaju kolektivne kreacije kao centralizatorska
svggt funkcionide grupa: vidljivo je sa koliko poteskocéa se tu sprovodi pro-
sudivanje. ;
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2.3. Zami$ijeni rad i retorika predstave

To je tadka koja zasluZuje produbljeno izu€avanje u sklopu rada sa zna-
kovima. U prethodnim tekstovima ¢italac je mogao naci njene elemente.
Podsetimo se, ukratko, da ta retorika predstave moZe biti:

a) rad sa metonimijom: dobar deo rada na referencijalizaciji sprovodi
se pomoéu metonimija: znakovi-prostor ili znakovi-predmeti podseéaju na
realno putem metonimije ili putem sinegdohe (deo za celinu). ReZija tada
pravi kolaZe ili montaZe ne samo referencijainim elementima, nego parca-
dima realnog (kopija ili podseéanja), kao metonimije vise ili manje organizo-
vanih skupova.

Metonimije koje se odnose na razne skupove mogu da pokazu koliziju
razligitih referencijalnih svetova u modernim predstavama;

b) rad sa metaforom, ne samo pomotu predmeta, nego pomocu svih
elemenata predsteve: glumac odredenog »stila« moZe postati, u nekoj pred-
stavi koja je druké&ija od njegovog uobicajenog izbora, neko metonimijsko
podseéanje, ali isto tako i prava metafora: stavijanje jednih pored drugih raz-
ligitih ili suprotnih elemenata oblikuje novi smisao (to je kad, na primer, Ze-
nevjeva Pa2 igra Petru fon Kant posle Hermione ili Pruez). U Visnjiku (Ce-
hov-Streler), lagana bela zavesa koja »predstavlja« viSnjeva stabla u cvatu,
jeste ne samo metofora materijalne realnosti, nego i metafora koja objedi-
njuje elemente strelerovske »tri kutije«

c) simbolisticki rad, kori$¢enjem elemenata Gije je znadenje ve¢ kodifi-
kovano. Ne zaboravimo da reé simbol ima dvostruko znadenje: ona se od-
nosi na kodirane konvencije (Pirs), ali moZe takode oznacavati (to je smisao
rei za simboliste) * odnos prema svetu koji se razlikuje od sveta svakod-
nevne percepcije (mitu, psihizmu, natprirodnom), prema svemu 5to se ne
opaza neposredno nego ‘putem umetnutog znaka. Pozoridni simbaolizam
obino koristi veé kodifikovane elemente (simbole) da bi oznagio drugi svet
{natprirodno, metafizicko, mitsko): tako simbolika pozoridta na Dalekom
istoku ima odnos sa mitskim i boZanskim likovima.

3. REDITELJ | RAZNI NACINI PREDSTAVE

Sad bismo mogli da malo jasnije sagledamo bogatstvo savremenih
oblika predstave. P. Bruk suprotstavlja »sveto pozoriste« »sirovom pozori-
Stu« ", suGeljavajuéi oblike povezane sa utvrdenim obredom, bez obzira na
njegovo poreklo, sa puckim, slobodnim, imrpovizovanim oblicima povodom
praznika ili neke druge prilike. Tako je nekada uradio Igo kada je suprotsta-
vio »hijeratiko« »demotiékom«; i ma kako ta razlika bila interesantna i
plodna, ona iskljuguje suvide velik broj postojeéih oblika predstave. Daleko
uop3tenija je teorija koju je skicirao Streler, a to je ona o tri kutije: »Postoje
tri kutije, uglavijene jedna u drugu, s tim &to je u poslednjoj pretposlednja,
a u pretposlednjoj prva. Prva kutija je kutija Yistinitog’ (moguéeg istinitog
koje je u pozoristu maksimum istinitog) i pri¢a je ljudski interesantna [23);
njena interesantnost jeste (... u naginu prikazivanja kako zaista Zive liénosti
i gde Zive.« »Druga kutija je, zauzvrat, kutija istorije (...). Tu je najvaZnije

“kretanje drustvenih klasa u njihovom dijalekti€kom odnosu. (...) Trec¢a ku-

tija je najzad kutija Zivota. Velika kutija ljudske avanture (...). To je 'vegita’
parabola. (...) Svaka od tih kutija ima svoju fizionomiju i svoju opasnost.
Prva sadr?i opasnost pedantnog, detaljnog opisivanja (...) dogadaja vide-
nog kroz otvor klju&aonice. (. ..) Druga sadrzi opasnost da izoluje li€nosti u
istorijske simbole (...) U trecoj postoji rizik da postane apstraktna. Samo
metafizitka, skoro izvan vremena ™.« Ovo je izvanredno postavijena razlika,
ali dotie skoro jedino sadrZaj predstave i ne tretira direkino problem
oblika.

Nasuprot svom sopstvenom naginu reZije (epsko pozoriSte), Breht stav-
lja ono &to on zove »krivim postavkamas«: naturalizam, gde se sasvim proiz-
voljno imitiraju situacije pojedinaca, situacije »koje se vide u Zivotu«; ekspre-
sionizam, gde, uprkos istoriji koja samo stvara mogu€nosti, linosti imaju
priliku da »se izraze«; simbolizam, gde, pored realnosti, postoji moguénost
da se ispolji »ono §to je skriveno iza«, kao ideje; Cisti formalizam, gde se
te¥i »plastiénim grupisanjime od kojih istorija ne napreduje« .

Bernar Dort preuzima i produZava tu tipologiju: on odbacuje formali-
zam i na detiri prva oblika predstave (epski, naturalisticki, simbolisticki, ek-
spresionistiéki) dodaje oblike »teatralizovane« predstave koja najpre iska-
zuje pozoridnu situaciju, »sintetigku« predstavu koja pregrupisava i sinteti-
zuje razli¢éite nadine predstave, i najzad »ne-predstava< koja okuplja
scenske prikaze &ija je svrha da budu izazov predstavi (kolektivne improvi-
zacije, hepening, itd.).

Brehtovska tipologija je bitno istorijska: 2 i kad se zasniva na analizi
oblika, onz je suvide brzo skicirana da bi bilz presizna. Pravci razvoja kojima
ju je B. Dort usmerio nisu dovréeni, ali njihova tendencija je u sustini isto-
rijska i deskriptivna.



3.1. Oznaciteljske suprotnosti

Mozda bismo mogli da napravimo nekoliko staza kroz haotiénu Sumu
dana3njeg pozoriéta, pomocu repera koje smo magli da napravimo U siste-
mima znakova predstave.-Da li nam semiotika omoguéava da se snademo
medu hiljadu oblika savremene teatralnosti?

3.1.1. Fabula i performansa

Setimo se oznatiteljskog para kojega smo nalazili na svakom koraku u
nasim analizama, a to je fabula (pri¢e) i pozoridna performansa, ili ono $to je
na drugom mestu odsustvo | prisustvo, hic i nunc predstave. Znamo da je i
jedno i drugo prisutno u svim predstavama, &ak i kad je fabula nevidljiva ili
performansa sasvim pojednostavijena. Citavo pitanje je u odnosu izmedu
jednog i drugog; reZija moZe da istakne pripovedano, odsutni dogadaj, ili da
istakne scensku performansu; jedna od kijuénih Artoovih teza bila je u tome
da istakne, ne toliko tekst, koliko pripovedano, Dalekoistogno pozoriste, da-
leko od toga da istice fabulu, istice gluméevu performansu. Zauzvrat, tradi-
cionalno-naturalistitko pozoridte, ako hocete, &ija je iskvarena metamor-
foza bulevar, istiGe priéu, pri¢ani dogadaj: glum&eva performansa je u sluzbi
fabule. Uzbudljiv je sluaj Brehta i brehtizma; ako se drZimo Brehtovih iz-
java, onda je jasno da on isti¢e fabulu, i to onoliko kaliko ona nosi smisao;
ali brehtovska dijalektika ga spredava da zanemari znaaj performanse (vi-
deli smo to povodom glumca): performansa je tada prikazivac fabule;
mnogi postbrehtovci nemaju njegovu obazrivost, te isti€u fabulu naustrb
performanse ™ Obratno, kod Amerikanaca (Bob Vilson, Foreman, napri-
mer), fabula nije nidta: sve mora da bude scenski dozZivljaj i fikcija is¢ezava
u sadadnjosti performanse. Za Grotovskog, fabula je u sluzbi fizitkog pri-
sustva glumeca: tako on koristi Kordijana (Kordian) i Princa Konstantina da bi
pokazao ne&uvenu scensku dramatizaciju.

3.2. Mimeza i pozoriste

Pastoji jo jedan odludujudi par, a to je ongj koji suprotstavlja rad na
imitiaciji realnog, odnosa prema referencijalnom, i skup znakova koji su,
oznatavajuéi pozoridte, sui-referencijalni”. Ta suprotnost, prividno, svodi se
na prethodnu; &ist privid; naravno, fabula se odnosi ili moZe da se odnasi na
neku spoljnu realnost, ali nidta ne govori da je mora imitirati: ona se moZe
zadovoljiti da je isprida. Suprotnost se stvara izmedu nacina predstave koji
pretenduje da »predstavlja«, imitira realno, i nagina predstave koji tvrdi da
su svi znakovi koje proizvodi, pozoriste i niSta drugo do pozoriste. Jasno je
da svaki naturalizam u pozoristu spada u prvu formulu, a da interesovanje
za performansu podrazumeva obratno, ili moZe podrazumevati, sui-referen-
cijalnu »teatralnoste. | tu stvari nisu jednostavne: glumac performanse moZe
da glumi najbolje mogucée »imitiranje« nekog ljudskog bica. Prednost koju
Breht daje fabuli, ne spregava ga da glumi teatralnost uz mimezu. Taj kapi-
talni znacaj koji se daje znakovima-pozoridtu je mozda ono $to ujedinjuje
raznolike oblike moderne predstave, dok tradicionalni oblici, i to. ne samo
bulevarsko pozoridte nego i Komedifransez, u svojim najtradicionalnijim
aspektima, pa &ak i Plangon, kad se opusti, i Baro kad ga ne ponese neki
tekst koji mu namece teatralnost, stavijaju naglasak na mimezi. Ako, prema
o&ekivanju, Bob Vilson, Foreman, Grotovski objedinjuju performansu i tea-
tralnost, kao ked nas Vitez i Lavodan, onda Streler, zauzvrat, i Zak Lasal,
medu nama, prihvataju brehtovsku igru i objedinjuju pricu i teatralnost, u
nekoj vrsti dijalektitnog jedinstva: scenski znakovi odnose se na neki refe-
rencijalni elemenat u-odredenom-svetu, radeéi zajedno sa sui-referencijal-
nim znakovima pozorista. Stvari su stvari, ali su stvari, takode, znakovii—puvzo-
rigte: scenski znakovi priéaju priéu u svetu, ali u isto vreme govore: »Mi
smo pozoriste.«

38.3. Neprozirni znakovi, prozirni znakovi

33.1

Medu znakovima predstave, jedni »se javljaju« kao prozirni, drugi kao
neprozirni; jedni, iskazujuéi samo svoj smisao, nestaju na nade ogi: niko
necée primetiti stolice kad vidi ljude oko stola. Znak stolice postaje proziran
kao &to je proziran i znak kelnera u nekoj naturalistitkoj predstavi koja prika-
zuje kafanu. Ali, dovoljno je da neko zamahne stolicom na nekoga, pa.da kel-
ner protestvuje ili po&ne da peva neku opersku ariju, i znak iznenada
postaje neproziran: gledalac ga vidi kao stvar sa svom njenom debljinom.
Rad na savremenoj reziji je narogito rad na neprozirnosti znakova: kad znak
postane neproziran, on podinje da prica o pozoristu umesto da prita o
svetu. Tako, na primer, radi Mnuskinova — neverovatno privrzena fabuli, pri-
Ganom, ona sprovodi éitav rad na neprozirnosti znakova, koristeci u tome
sve izvore komedije del'arte, klovnove. . . Jo§ karakteristiéniji je rad Viteza:
bezazlena nevidljiva cipela protagoniste postaje neproziran znak: dvosiruko
neproziran jer je uhvaéen u svojoj znakovnoj materijalnosti — ali isto tako
neproziran u vulgarnom smislu redi, jer znacenje svega toga nije uopite
jasno: za$to Alsest skida cipelu u besu.

Naspram svih onih koji se trude da znak ugine nevidljivim, postoje redi-
telji koji rade na neprozirnosti znaka i orijentiSu glumca prema toj neprozir-
nosti: gestualnost, regeni¢nost prave predmet, glumca i re¢ koju izgovara
vidljivim samima po sebi. | zbog toga oni dodiruju otpornu tminu stvari u
koju se ne moze prodreti. Reditelj se igra sa svim stepenima neprozirnosti i
prozirnosti znaka, bistrom ogigledno$éu koja bride znak, sve do znaka-
enigme, prepreke na koju se spotiGe percepcija gledaoca.
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Uostalom, ta suprotnost je sloZenija nego 5to izgleda. Ono 5to se
moZe nazvati prozirnodcéu znaka, zavisi od &injenice da se on odnosi na svet
fikcijske reference, koji odgovara svetu gledaoCeve reference (svetu njego-
vog iskustva ili svetu njegove kulture). Znak u pozori§tu postaje proziran
onaliko koliko je u fikciji znak izgraden da bi postao nevidljiv — koliko je fik-
cijska pri¢a, isto tako, §to manje autoreferencijalna, obavljajuci svoj posao u
prozirnosti, ili u iluziji o prozirnosti; mesta i lica kao.da su izvu¢eni iz svakod-
nevnog iskustva, tekudi govor; fikcijski token * prividno nestaje (»priéa se o
Zivotu«); gledalac je, dakle, upuéen na prividnu koincidenciju izmedu fikcijs-
kog token i sveta, kao da je re¢ o pozoriStu-istini. Drugi oblik prozirnosti

pozori$nog znaka nastaje kao rezultat rada na brisanju »crte« (3to se na iz-
vestan nagin priblizava prethodnom radu): pozoridte nije iskazano kao pozo-
ridte: token-pozoriste koincidira ili pokudava da koincidira (iluzorno) sa to-
ken-fikcijom (koja pokuSava da koincidira sa svojom referencom u svetu).
Pozoriéna iluzija: ide se na to da &ovek zaboravi da je u pozoriétu, bilo pu-
tem mimeze, bilo uvladenjem pozori§ta u »Zivot«; pozoridni znakovi nisu
vise »medu navodnicimas. |li pak — to je recept tradicionalnog klasi¢nog
pozorista — &ini se napor da teatralnost znaka postane nevidljiva (njegova
autorefleksivnost) prekrivanjem dogadaja-pozorista *' jednih preko drugih,
sve dok ne nestanu, ili bar tako izgledaju, s tim $to ostaje samo prozirnost
»tipa«, »veéne istine«: ono 3to tada iskrsava jeste univerzalnost metafizit-
kog il psiholodkog sadrfaja. | u jednom i u drugom slucaju ostaje neizbri-
siva neprozirnost znakova koje je stvorio glumac, materijalnost pozorisnog
tela: pozoriste ne moze da bude neovaplocena poruka.

Obratno, rad na neprozirnosti znaka podviagi tu materijalnost scene,
token-pozoridte vise nego token-fikciju, sve izvrioce scenske refleksivno-
sti. Ali, da li tu opet treba praviti razliku izmedu onog 5to je rad na neprozir-
nosti znaka-pozorista kad se ovaj odnosi na fikciju; to je smisao PlanSono-
vog rada koji uspostavlja odnos izmedu token-scene i token-fikcije, u rasipa-
nju znakova. Dok drugi sprovode nezavisnost scenskog znaka protiv fikcijs-
kog, ili igraju u brisanju fikcijskog. Reditelj moZe da igra dvostruko na kartu
autoreferencijalnog pozoridnog znaka:

a) protiv token-fikcije (pozoriste koje nije figurativno);

b) protiv tipa, s tim 3to sustina nije vide u predato] poruci, nego u
scenskoj prilici, dok je predstava u potpunosti usmerena prema perfor-
mansi | osvetljenju znakova teatralnosti.

Predstava po brehtovskom modelu zadrfava neku vrstu ravnoteZe,
koju je uvek tedko uspostaviti izmedu osvetljavanja token-fikcije (imagi-
narne) | token — pozorista koje odrZava otvorenom pukotinu izmedu ja-lica
i ja-glumca®, ali isto tako pokusava da osvetli tip (referencu na svetu), na-
spram autoreferencijalnosti pozoriénog znaka.

Na uopéten nagin, prozirnost igra protiv neprozirnosti: prozirnost izgo-
vorene re&i protiv neprozirnosti gestualnosti, to je Vitezov recept; jasnota
scenskog dogadaja | gestualnosti protiv zamuéenosti govora (P. Stein); ne-
prozirnost scenskog oznaditelja protiv prozirnosti gestualnosti (PlanSon).
Suitina je da se ovi ili oni sistemi znakova naprave neprozirnim, to jest istov-
remeno vidljivim i neobi&nim: u najboljem slugaju, postoji cirkulacija nepro-
zirnosti koja prelazi sa jednog sistema znakova na drugi (Streler). Formali-
zam znakova je uvek nesto-reéi; a pozoriste ne-predstavljenog, ono koje
odbacuije fikciju, opet je nagin da se svet prikaze nemoguéim za predstavija-
nje (Kantor). Najzad, suprotnost prozirnest, — neprozirnost je uvek u dija-
lekti&koj igri sa drugim suprotnostima: sa suprotnocéu fikcije i perfor-
manse, mimeze i teatralnosti,

3.4. Slika i reé

U praksi reditelja postoji pocepanost u najjasnijem i =najvidljiviiem«
obliku (bez ikakve igre reéi): jedni daju prednost sistemu slika, prizora (dina-
midkih ili stati&kin), oni rade pomodu fleeva slika, ili putem modifikacije os-
vetijenja, polazeéi od po&etnog prizora; ili pak, poput Strelera, izgraduju se-
riju blistavih i govornih prizora; sem ako ne koriste, kao Plan$on, sve pro-
storne potencijale teksta i stvaraju, pored dijaloga, obilje »mogucih« slika,
omotavajuéi tekst vizuelnim tkanjem.

Kad Planson postavija na scenu Ataliju, on ne okleva da prikaZe Zoa-
sovo krunisanje, u nekom kutku ogromne scene. isto kao §to ne odstupa
pred prizorom napada na hram i vojnitkog poraza Atalije. U Don Zuanu,
scena hipokrizije je udvostrugena vizuelnom potkom (vrlo sme$nom inade):
Don Zuan sluzi &okaladu prelatu oko koga visi nekoliko monsinjora. Slika
prevazilazi tekst, iscrpljuje ga sa svih strana. Setimo se i onih (retkih, ali vrio
efikasnih) koji, poput Robera Oseina, prave pozoriste, ne radi fabule ili ne-
kog »sadraja«, nego radi &istog pravijenja slika konstruisanih u »prizores,
gde radost gledaoca potiva na mimezi spektakularnog, na veselju zbog tes-
kog imitiranja (»maketa katedrale«, itd.).

U svim sluBajevima primata slike, slika dominira nad dijalogom koji joj
sluZi kao ilustracija, sem ako ovaj nije odsutan ili veoma reduciran (Bob Vil-
son): u tom slugaju, slika viada sama, despotski. Kod PlanSona, i ve¢ kod Vi-
lara, fikcija je sredstvima reZije pretvorena u sliku. :

Treba primetiti da nema nikakve vrste suprotnasti izmedu slike i mu-
zike, ako veé i postoji neka vrsta sukoba izmedu redi i slike: pozoriste u
slici je vrlo desto pozoriste sa »zvukom« ili muzikom.

Najzad, unutar samog pozorista »sa slikama« postoji razlika izmedu pre-
dominantnosti statit¢kih slika (komponovanih u sinhronijske prizore) i »dina-
mitkog« rada, »filmskog« smenjivanja slika, kako to radi R. Demarsi (Alijeva
pedina, Nestanci )=,

Obratno, postoje rezije koje daju prednost, ne toliko tekstu, koliko iz-
govoreno] redi, a taj tip rada imamo kod Viteza: &itava vizuelizacija (dekor,
prostor, gestualnost) je u sluZbi inteligencije re&i*; otuda privrzenost redite-
lja tekstovima pesniéke reci (Rasin, lgo, Kledel) i novom savremenom pozo-
ri§tu, Gija je sustina re¢ (Vinaver, Kaliski).

U tom sluéaju, neprozirnost znaka je uvek usmerena prema govornom
znaku: ono to se izlaze jeste materijalnost izgovorene, nagladene, otpe-
vane ili promrmljane reéi, od ti§ine do krika, transformisane u zvuénu i pes-
niéku supstancu. Ali, isto tako re¢ moZe biti sagledana u njenim imaginar-
nim uslovima iskazivanja i u njenoj referenci prema statusu redi u svetu.
Otuda varijacije u reziji re¢i koje mogu dati prednost ili njenoj materijaino-
sti, ili njenom odnosu prema fabuli.

Rizik za sve rezije koje daju prednost redi leZi u plitkosti kad se zadovo-
ljavaju da igraju na prozirnost smisla, ne isti€uci znagenje (fonicko, pes-
niéko) pozoriéne reci: to je sprud na koji su se nasukale mnoge klasi¢ne
predstave gde je red i3la protiv slike, dok se performansa glumca svela na
mimsko izvodenje afektivnih znakova.

3.5, Neprekidno, isprekidano

Postoji oznaditeljska suprotnost drukéije vrste, koja ne zavisi od izbora
znakova, od njihove semantitke organizacije, nego od njihove sintakse ili
sintagme. Bez obzira na prirodu izabranih znakova, oni mogu biti sagledani
u njihovoj isprekidanosti (discontinuite), ili u njihovoj raznovrsnosti (hetero-
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geneite)®, dok se u drugim oblicima prestave reditelj trudi da pronade na-
&ine koji ée obezbediti neprekidnost ili istovrsnost (homogeneite) znakov-
nih sistema.

3.5.1. Sredstva za neprekidnost

Neprekidnost moze da se odrZi ili uspostavi pomoc¢u jednog ili vide glu-
maca, s tim &to snaga dominantne liénosti osigurava jedinstvo u zajednici
stilova glumadke igre: pomocu prostora kao homogene sredine koja oqudl-
njuje sve znakove u trodimenzionalan perceptivan sistem (pozoriste po ita-
linskom), ili u prazninu -apstraktnog humanistitkog prostora (Zan Vilar);
pomodu vremenske neprekidnosti i istovrsnosti fragmenata trajanja. napo-

menimo da je u modernoj predstavi neprekidnost »dijalekticka«, u najbo-
ljem sludaju, preuzeta na prvotnoj raznovrsnosti: to je, na primer, slugaj veli-
kih objedinjujuéih perspektiva jednog Plandona ili — drukéije jednog Stre-
lera; otuda rad na montaZi isprekidanih elemenata ili elemenata razlicite pri-
rode.

3.5.2. Rad na isprekidanosti

Savremeni reditelji ne mogu nikako da izbegnu isprekidano. Ono im je
Sesto nametnuto tekstom. Takozvani pisci »svakodnenice« prave svoje tek-
stove kao seriju uzastopnih fleseva o lignostima, uz duboki vremenski pre-
kid izmedu kratkih trenutaka™ u drugim slugajevima radi se, na primer, o dra-
matizaciji romanesknih tekstova pomoé¢u kratkih sekvenci koje nose sliku
rasprsnute temporalnosti, a njena referenca moze pripadati nasoj sopstve-
noj rasprsnutoj svakodnevnici: reditelj poStuje tu isprekidanost vrlo izrazi-
tim pauzama (mrakom ili zavesom).

|sprekidanost prostora u isto vreme kad i isprekidanost vremena: kori-
ste se prostori &ija lestvica nije ista, kaleidoskopi simultanih ili sukcesivnih
slika koje funkcionidu kao kolaZi raznovrsnih elemenata iz raznih iskustava®.

U svim slugajevima isprekidanost nema uvek isti smisao ili istu funkeiju;
ona moze: a) davati slike dislokacije sveta i imati po toj tacki yrednost i refe-
rencijalno funkcionisanje; b) pokazati kod iskazatelja razaranje (subjek-
tivno) koherentnog pogleda na svet, nemoguénost da se svet promislja, na-
rodito da se o njemu promislja kac o reprezentu; c) ona moZe da obeleZi
odvajanje u odnosu na neki centralizovan subjekt, bilo da je taj subjekt iska-
zatel], lice ili glumac.

3.5.3. RavnoteZa dijalektika
e Konkretna predstava uspostavi skoro uvek ravnotezu izmedu ekstrem-
nih tendencija, tako Sto uvede ovaj ili onaj tip predominacije; kroz ispreki-
dano proviaéi se uvek neka Zica neprekidnog: preko prostora, preko zbi-
jene artikulacije sekvenci ili putem stalnog prisustva neke li€nosti. Najintere-
santnija reSenja su verovatno ona koja grade dijalektiku neprekidno-ispreki-
dano, pokazujuéi na svim nivoima borbu izmedu centrifugainih snaga,
rasprskavanja reprezentovanog i kretanja obnavljanja. probijanja ka centru.

Odlomak Iz knjige: Anne UBERSFELD, L'Ecole du Spectateur, Lire le Thea-
tre 2, Ed. Sociales, Parls, 1981, str. 281 —302. -

Prevod sa francuskog:
Ljiljana Cvijeti¢ — KaradZié

1 'Redosled nije hronolodki nego logicki.

2. Nije iskljuteno da se T pravi ili menja tokom rada

3. Naravno, rad je ve¢ poeo ranije, u sagledavanju teksta, u susretu umetnika i njegovog predmeta.

4. O ovom tekstualnom radu videti knjigu »Lire le theatre-,

5. Sligna analiza bi se mogla napraviti i o temi ideoloskog sveta (Wi)gledaoca i reditelja (Wi').

6. Taj gledactev svet nije, isto tako, neka data veli&ina, nego svet koji reditelj zamislja da je gledao-
Gev.

7. Anketa koju vodimo po tom pitanju nije zavréena; to je rad na dugu stazu

8. Ono §to nazivamo imaginarnim reditelja, to je odnos raznih referencijainin i fikcijskih svetova

9. Kad je reditelj istovremeno i glumac, on se cepa, | onda upravlja i procenjuje rad nekog drugog.

10. M. de Certesu, l'invention du quotidien — Arts de faire, sir. 142-143,

11 »Tom sposobnoéu da pravi novu celinu polazedi od prethodno postojeéeg sporazuma i da odr-
Zava formalni odnos uprkos promenama elemenata, ono (prosudivanje) nalazi se uz bok umet-
nitke produkeije«. (bid. Moglo bi se poverovati da M. de Serto komentaride rediteljev posao.

12. V. sledeéu stranu.

13 To Je, 1akode, uobiajeni smisao re&i simbol

14 Piter Bruk, Praznj prostor.

15 G. Strehler, Un theatre pour ia vie (o Cehovljevom Vignjiku) str. 311 =313, Fayard, 1980.

16 Breht, Ecrils sur le theatre, 2, »Nouvelle technique d'art dramatique«, str. 97 - 98,

17 B. Dort, Seminar na Institutu za pozorisne studije, Pariz lil

18 Streler daje ovakvo obja3njenje glumcima iz Galilejz (Breht): «Mislite na ogolelost scene koja se
igra iskljucivo sa tonom, u prividnom epskom stilu, sa glumcima koji reprodukuju pokret, zvuk, ali
ne uspevaju da budu prisutni. « (Op. cit. str. 176).

19 V. Recanati, La Transparence et ['Enonciation. Seuil. 1979.

20 (Eng. reé pri¢ani dogadaj).

21 Prativ &ega se bunio Arto, sanjajuéi o jedinstvenom scenskom dogadaju u kojem bi blistala nepor-
zirna svetlost apsolutnog znaka.

22 V. u prethodnim tekstovima,

23 Kod Demarsija, u njegovim reZijama, slika jedne fikciju, dok je u njegovom peliti€kom pozoristu,
posvetenom portugalskoj revoluciji, slika sredstvo fabule: priga u slikama

24 V. u prethodnim tekstovima.

25 V. prethodne tekstove,

26 Na primer, Vinaverovo Sobno pozorigte. Rad kod kuce F.X. Kreca (Kroetz) i rad reditelja 2. Lasala.

27 V. prethodne tekstove,
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umetnost rezije i tzv.

milan damnjanovi¢

Umetnost rezije je umetnost. To tvrdenje implicira znagenje jedne je-
dinstvene, celovite umetnosti, u kojoj kvalitet celine cdreduje svaki njen
deo, svaki njen ingredijent. To je formalno i tautoloSko definisanje (umet-
nost je umetnost), i jedino se mozZe pitati da li je umetnost reZije kao istorij-
ski nova pojava zaista umetnost, jer ako je nova pojava, onda u njoj nema
neophodnosti, nema neke antropoloSke konstante kao u glumi i, uopste, u
fenomenu pozori&ta, koje je postojalo i bez reZije. Film je, pak, nova umet-
nost, i ne postoji bez reZije. Da li se, dakle, u toj novosti jedne i druge umet-
nosti pojavijuje nedto zajednigko Sto razjasnjava smisao refije kao jedinst-
vene (u znadenju celovite i obuhvatne) umetnosti, koja obuhvata i staro po-
zoriste i novi film, i druge nove medijume, »proSirene medijume«, najzad i
tzv. multimedijainost? Da li umetnost rezije obuhvata nove medijume kao
svoje ingredijente, odredujuéi njihov kvalitet svojim delom, ili, pak, ti novi
medijumi utiu na umetnost rezije, koja, moZda, upravo po svojoj svesli o
medijumu postaje nova umetnost?

Ako govorimo o »medijumu« i o »multimedijainosti, o »prosirenim
medijumima« (expended media) ili o »mixed-media« i sl., onda upotreblja-
vamo novu terminologiju, koja se ranije, naime pre naseg tehniékog razdob-
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lia, nije upotrebljavala. Da bi se izbegli nesporazumi, da bi se otklonila poj-
movna i terminolodka zbrka, jer to nije neka po sebi razumljiva pojava, niti
takvih pojava ima u dana3njoj umetnosti, potrebno je pitati o opravdanosti i
o jednoznaénosti te terminologije u teoriji umetnosti. Jer ta nova terminolo-
gija je veoma podesna da izazove nesporazume i nedoumice veé zato Sto
proistide iz situacije koju misaono nismo saviadali, kao i iz umetnicke
prakse koja samu sebe ne prozire.

Pre nego &to, ukratko, razmotrim taj poloZaj, pribegavam jednom uzor-
nom iskustvu kao primeru koji oduvek, po staroj retorici, spada u dobro izla-
ganije, ali zato nikada nije sasvim pri-meren pojmu: Ziva predstava se dobija
na ra&un misaone apstrakcije, ali je ta Zivost ve¢ vrednost za sebe, a zatim
ona zaista moZe pomodéi boljem shvatanju pojma svojom 3irinom, svojom
wekstenzivnom jasnoéoms, kako je o tome mislio Baumgarten usred filozo-
fije prosvetenosti i novovekovnog racionalizma.

Aleksandar Petrovié je reZirao u pozoristu (Atelje 212) Psece srce Bul-
gakova sa tako sivim »filmskom« scenskom imaginacijom, ali i sa tako
strogo vedehom pozori$nom »linijom« u mise-en-scene u igri glumaca, u
»poentiranju« pojedinih scena, u strogom »&itanju= teksta (upor. Draski-
éevo Purpurno ostrvo, opet po Bulgakovu, sa prejakim grotesknim bojama i
likovima), 5to se, najzad, lepo moglo razabrati iz celine rediteljskog mise-en-
oeuvre, tako da je tu bilo ogigledno da izmedu filmske i pozorigne reZije
_nema na&elne razlike, i to ne zbog personaine unije dveju umetnosti u.



